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Г1̂ егодня наивно представлять балет как ис- 
' кусство, обособленное от жизни , не связан- 
i ное с ее проблемами, заботами современного 

>Л  мира и окружаю щ их нас людей.
Советский балетный театр всегда стремился к со

зданию спектаклей высокого гражданского звучания. 
М ожно назвать такие произведения, как «Пламя Па
рижа», «Лауренсия», «Спартак» и многие другие. 
Дело не в сю жетах этих балетов — либо воскрешаю
щих исторические события, либо навеянных класси
ческой литературой. В искусстве все решает позиция 
создателей спектакля и актера — полноправного во
плотителя авторского, балетмейстерского замысла. 
И если актер верно чувствует жизнь, ее движение, 
характеры своих современников, то даже в класси
ческие роли он сумеет привнести реальное ж изнен
ное содержание, темы, волнующие зрителя, которого 
сегодня вряд ли может удовлетворить лишь демонстра
ция блестящей танцевальной техники. Это — условия 
непреложные, обязательные для любого актера. Но 
этим не ограничивается его искусство, истинная цель 
которого — духовное воздействие на зрителя, воспи
тание в нем чувства прекрасного, формирование его 
нравственных критериев и принципов, отвечающих 
передовым идеалам эпохи.

Современные идеи и мысли актер может выразить 
в любом хореографическом материале, подчиняя свою 
деятельность главному — ощущению живой связи 
искусства, в котором он работает, с чувствами и 
настроениями зрителей — разных по профессиям, 
жизненному опыту, но объединенных (сегодня, здесь, 
сейчас, во время спектакля) не только тягой к балету 
как одному из видов творчества, но и желанием 
найти в нем, пусть и неосознанно, ответ на каждоднев
ные вопросы и проблемы собственной ж изни. Поэтому 
стремление зрителя видеть на сцене образцы для 
подражания, стремление к подлинной красоте — 
вполне естественно и закономерно. Искусство балета 
не только будит мысль, но и раскрепощает эмоцио
нальный мир зрителя, раскрывает его внутреннюю 
эмоциональную природу, оказывая воздействие эсте
тическое, направленное на существующее в каждом 
из нас стремление к прекрасному, совершенному 
образу.

Идейно-художественным принципам нашей куль
туры, ее воспитательной миссии категорически чужды 
многие модные ныне хореографические течения за
падного танцевального искусства, для которого ха
рактерно разрушение идеального целостного миро
восприятия — в отличие от классического языка тан-
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ца, в основе которого лежат законы гармонии и чисто
ты формы.

Меня как балерину никогда не привлекали псевдо
новации некоторых современных хореографов, прячу
щих свою профессиональную беспомощность за 
ссылками на модернизм. Позиция моя базируется 
прежде всего на той культурно-профессиональной 
традиции, в которой меня воспитывали в школе, под 
знаком которой проходила и проходит моя работа в 
театре. Я бы сказала, что именно мое чувство про
фессионала противится спектаклям с примитивной 
хореографией, блистать в которой не так у ж  сложно и 
которая в принципе доступна любому среднему ис
полнителю. Новаторским я считаю наше, отечествен
ное балетное искусство, развивающее традиции 
классического танца и ставящее перед исполнителями 
большие и сложные задачи. Задачи, достойные театра 
и актеров, имеющих опыт двух веков и не представ
ляю щ их свою жизнь без классических произведений. 
Это не значит, что современность не интересна нам 
и что новые постановки в моем, к примеру, творчестве 
стоят на втором плане. Напротив, про себя я могу 
сказать, что очень люблю «Жизель», «Лебединое 
озеро», «Спящую красавицу», но считаю, что новые 
спектакли, такие, как «Иван Грозный», «Ангара», «Ро
мео и Джульетта» и другие, полнее раскрывают мой 
художественный мир и мои профессиональные воз
можности. Именно они дали мне не только сложный 
и яркий хореографический материал, требующий про
фессионализма, но и то, что наиболее ценно для акте
ра — глубину характеров, объемность и закончен
ность образов. Ведь психологическая школа, стрем
ление к  внутреннему раскрытию характера составля
ют отличительную черту искусства русского актера. 
И по этой причине многие западные спектакли-модерн 
и бессюжетные композиции мне тоже не всегда ин
тересны. Они зачастую не дают возможности для 
создания целостных характеров и образов, с четко 
прослеживаемой психологической линией поведения.

Будучи депутатом Верховного Совета СССР, я час
то встречаюсь с людьми разных профессий, далеких 
от искусства, но, как правило, живо интересующихся 
им. И з разговоров с этими людьми, которые прихо
дят — каждый со своими заботами, проблемами, раз
личными житейскими вопросами, я поняла, что так 
называемый массовый, широкий зритель (а эти люди 
и составляют главную аудиторию нашего искусства), 
прекрасно понимая условную природу балета, вос
принимает наши спектакли с точки зрения, как это ни 
парадоксально, их жизненности. Он ищет в нашем 
искусстве правды чувств, реальности эмоциональных 
состояний, драматизма конф ликтов и психологиче
ской содержательности.

К  чему же тогда, подумала я, внушать этому 
зрителю те мысли, которые излагает в недавно вы
шедшей книге «Дивертисмент» критик В. Гаевский, 
выступающий за некое чистое танцевальное искусство, 
лишенное любой драматической и сю жетной основы. 
Впрочем, теоретические споры — не моя сфера. 
Но в этой же книге я прочла весьма странную 
главу, посвященную моему творчеству. Кажды й, разу
меется, вправе оценивать и трактовать его по-своему, 
тем более, что внешне, по крайней мере, критик 
раздает мне множество комплиментов. Удивило 
(хотя это, наверное, мягко сказано) другое: кон 
цепция, в силу которой, как оказалось, все то, что 
всегда считалось достойным актера — расширение 
репертуара, стремление выйти за рамки амплуа,, со-



вершенствование техники, — все это, по мнению 
автора, является пороком. Если бы критик дал мне 
свои советы лет двадцать назад, когда я начинала 
творческий путь, то мне, видимо, следовало бы все 
последующие годы не совершенствовать то, с чем я 
вышла из хореографического училища, а оставаться 
на уровне «Наташи Бессмертновой» в моих первых 
сезонах на сцене Большого театра. Не обладая столь « 
глубокими, ка к  у В. Гаевского, познаниями в ботанике, ю 
проявленными им в определении моего танца (по части § 
«выпасного луга» и ка ки х-то  огородных растений), « 
хотелось бы перевести его ботанические мысли на ^ 
более профессиональный язы к балетной критики. |

Да, свойство актерской природы таково, что 
большинство из нас с чрезмерной подчас остротой 
обращает свое внимание на критические материалы.
Но критические суждения, если они объективны и 
справедливы, не вызывают обиды. Иное дело, когда 
мы сталкиваемся с критикой  дилетантской, пусть 
даже и восторженной. Ибо считаем, что наш профес
сиональный труд заслуживает серьезного к  себе 
отношения. Требовательного, но обязательно серьез
ного, глубокого, профессионального.

Ж изнь, практика современного балетного театра 
предъявляют новые, все более высокие требования к 
искусству балетного актера. Выражать свой мир, 
свои мысли в жесткой хореографической партитуре 
современного спектакля — дело непростое. Т ут  равно 
важны совершенная техническая подготовка, умение 
воссоздавать актерский образ чисто танцевальными 
средствами, жизненные впечатления, которые прино
сит актер на сцену. К ак, например, в «Ангаре» — 
балете, который я очень люблю, и где мне посчастли
вилось создать характер своей современницы. Обще
ние со зрителем, встречи с людьми разных профессий 
дают каждом у актеру очень много. И естественно 
его желание вернуть зрителю свой запас жизненны х 
впечатлений в сценических образах и в первую оче
редь в образах наших современников.

Сейчас я с большим волнением и интересом ра
ботаю над новой ролью — это образ главной героини 
в балете на музы ку выдающегося советского ком по
зитора Д. Д . Ш остаковича «Золотой век». В трех
актном сю жетном балете героине моей приходится 
много пережить, перечувствовать, передумать. Конеч
но, трудно говорить о героине спектакля, который 
еще не завершен, но мне этот образ дорог в первую 
очередь его сложностью, тем, что раскрывается, 
развивается он в тесной связи с ж изнью  молодой Со
ветской Республики 20-х годов.

О том, каким  быть балету — спорят многие.
Но я думаю, что подлинному актеру всегда будут 
дороги лишь те спектакли, где он имеет возможность 
не только раскрыть свое мастерство, но и выразить 
средствами танца волнующие нынеш них зрителей 
мысли и чувства.

А  глубокий, сложный внутренний мир героев для 
своего раскрытия требует и усложненного хореографи
ческого языка — виртуозного, современного, исполь
зующего весь богатейший арсенал классической лек
сики. Ибо только через такой танец современный 
актер способен донести до зрителя свои размышления 
о важнейших вопросах жизни , найти эмоциональный 
отклик в зале.

И  чем ближе жизненный материал балета нашему 
времени, тем дороже он советскому актеру. Поэтому 
каждый из нас так мечтает о спектакле, посвященном 
нашей современности.

Н А Т А Л И Я
БЕСС М ЕРТН О ВА,
народная артистка 
СССР, депутат 
Верховного Совета СССР
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НОВЫЕ С П Е КТА КЛ И

ДИАЛОГ
НАЦИОНАЛЬНЫХ

ф  Недавняя премьера 
^  Большого театра 

Союза ССР — балет 
У . Мусаева «Индийская 
поэма» вызвала широкий 
зрительский интерес. Спек
такль был показан в Таш 
кенте, где впервые обрел 
сценическую жизнь.
На страницах нашего жур
нала мы предлагаем ре
цензию об этой постанов
ке известного советского 
индолога, директора Все
союзного научно-исследо
вательского института ис
кусствознания. Министер
ства культуры СССР М. 
Котовской, а также репор
таж В. Голубина о таш
кентских выступлениях 
труппы Большого театра 
со спектаклем «Индийская 
поэма».

В МОСКВЕ...

вращение
балета Большого теат

ра к индийской теме не только зна
менательно, но и закономерно. Стоит 
лишь вспомнить события советской 
музыкальной жизни последних двух 
десятилетий, как станет очевидно, 
сколь богата она яркими творчески
ми свершениями выдающихся совет
ских композиторов, хореографов, 
исполнителей, чье вдохновение питал 
поэтический гений индийского народа. 
В обширную панораму многонацио

нального советского театра органи
чески вошли и «Читра» Ниязи (по 
одноименной драме Рабиндраната 
Тагора), поставленная в Куйбышеве 
и Баку, и «Амулет любви» М. Ашрафи 
(по мотивам пьесы «Сонни и Махи- 
валь» современного индийского дра
матурга Балванта Гарги), которому 
горячо аплодировали зрители Ташкен
та и Бухары, и «Шакунтала» С. Баласа
няна, где ожило творение великого 
Калидасы, увидевшая свет рампы в 
Москве, Риге, Челябинске, и, наконец, 
«В долине легенд» У. Мусаева —  в 
Узбекском театре оперы и балета име
ни Алишера Навои. Ныне это произве
дение узбекского композитора под 
названием «Индийская поэма» идет в 
новой редакции (балетмейстеры-поста
новщики Ю. Скотт и Ю. Папко, руково
дитель постановки Ю. Григорович) на 
сцене Кремлевского Дворца съездов.

С одной стороны, «Индийская поэ
ма» продолжает плодотворную ли
нию развития индийской темы в со
ветском балете, с другой, являясь 
произведением новаторским, во мно
гом по-новому подходит к ее реше
нию. Прежде всего это проявляется 
в глубоко оригинальной, авторской 
интерпретации литературного перво
источника. Известный советский писа
тель Шараф Рашидович Рашидов, 
услышав однажды из уст индийского 
лодочника-перевозчика древний сказ 
о любви цветка и пчелы, создал на 
его основе свое поэтичное творе
ние —  «Кашмирскую песню».

Трудно угадать, какую из версий 
древнего индийского сказа довелось 
услышать писателю. Их множество 
в Индии. Повсюду в этой огромной, 
многонациональной стране живут в 
народной памяти образы прекрасной 
девушки-цветка и влюбленного в нее 
юноши-пчелы. Их хранят и изустная 
традиция, и классическое искусство, 
до сего дня связывают с ним в Индии 
представление об истинной поэзии, 
ее красоте. «Самая прекрасная из 
драм —  «Шакунтала», —  любят повто
рять индийцы, —  в «Шакунтале» —  
третий акт, в третьем акте —  стихи 
о пчеле, преследующей прекрасную 
Шакунталу».

Сердцем почувствовав красоту и 
гуманистический пафос индийского 
предания, Шараф Рашидович Раши
дов открыл в нем нечто новое, очень 
значительное —  несомненное род
ство и близость с художественным 
творчеством узбекского народа. В его 
«Кашмирской песне» —  песне о люб
ви цветка Наргис и богатыря, пред
водителя пчел Бамбура, соединились 
воедино народные предания и песни

индийского и узбекского народов.
«Кашмирская песня» предоставила 

Улугбеку Мусаеву не только богатей
ший литературный материал, но и во 
многом предопределила характер ком
позиторского замысла. В эмоциональ
но-взволнованной и задушевно выра
зительной музыке отчетливо различи
мы классические узбекские мелодии 
«Ушшок» и «Наво», ритмы и хрома- 
тизмы индийских вокальных компози
ций. Заметим сразу: в спектакле Боль
шого театра партитура «Индийской 
поэмы» в исполнении оркестра под 
управлением А. Копылова прекрасно 
звучит, сообщая сценическому дей
ствию то подлинно драматическую, то 
поэтически одухотворенную атмосфе
ру-

Нет сомнения, работа балетмейсте- 
ров-постановщиков Ю. Скотт и Ю. Пап
ко —  большая творческая удача. До
стигнута она, думается, в результате 
удавшегося слияния стихии танца и 
музыки, образных перекличек, еди
нения стилистических характеристик.

Хореографические образы спектакля 
«Индийская поэма» —  суть образы ли
тературные и музыкальные; особенно 
явственно ощущается это в момент 
сценических кульминаций —  дуэтов 
Наргис и Бамбура. Интересен во мно
гом и опыт работы создателей балета 
с новым, непривычным материалом 
индийской танцевальной пластики. На 
этом пути балетмейстера всегда под
стерегает реальная опасность подмены 
уникального, подлинно национального 
пластического языка неким «обобщен
но-ориентальным стилем». К счастью, 
в «Индийской поэме» этого не произо
шло. Хореографическая лексика бале
та выразительна и певуча, сливаясь в 
чистые, прозрачные пластические ком
бинации, она отмечена хорошим вку
сом, несомненной близостью к индий
ской танцевальной традиции. Ключом 
к решению спектакля «Индийская поэ
ма» стал для Ю. Скотт и Ю. Папко 
своеобразный синтез художественной 
образности индийского танца и рус
ского классического балета.

Одно из самых ярких достижений 
нового спектакля Большого театра —  
исполнительское искусство советских 
танцовщиков. Все исполнители ведущих 
партий «Индийской поэмы» заслужи
вают высоких похвал, в первую оче
редь это* относится к исполнитель
нице роли Наргис —  Алле Михальченко, 
Бамбура —  Алексею Лазареву, Хору- 
да —  Борису Акимову, Дурмана —  Ни
колаю Дорохову, Бахор —  Нине Тимо
феевой.

Успех «Индийской поэмы» не огра
ничивается лишь рамками хореогра
фического творчества. Поэтические 
аллегории балета, ассоциируясь с вы
сокими идеалами любви, понятиями 
человеческого счастья и добрых взаимо
отношений, выражают идею традицион
ной дружбы советского и индийского 
народов, их совместную борьбу за тор
жество мира и прогресса.

Спектакль «Индийская поэма» спо
собствует диалогу художественных 
культур двух великих народов —  Со
ветского Союза и Индии, значение ко
торого отметил Генеральный секре
тарь ЦК КПСС, Председатель Пре
зидиума Верховного Совета СССР 
Л. И. Брежнев во время своего ви
зита в Индию в декабре 1980 года. 
Говоря о сотрудничестве в области 
культуры, Л. И. Брежнев подчеркнул:
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«Как бесконечно много могут по
черпнуть из него друг у друга наро
ды двух великих мировых культур, 
породившие гигантов мысли, гениев 
художественного и научного творче
ства!»

М. КОТОВСКАЯ, 
кандидат искусствоведения

...И В ТАШКЕНТЕ

сенью
1981 года в Ташкенте, на 

сцене Дворца дружбы народов СССР 
имени В. И. Ленина балетом У. Мусаева 
«Индийская поэма» начались гастроли 
Большого театра Союза ССР. Симво
лично, что приезд прославленной труп
пы в столицу Узбекистана совпал с 
большим праздником тружеников ре
спублики, отмечавших долгожданную 
победу: в закрома Родины ими сдано 
более шести миллионов тонн хлопка. И 
в день первого спектакля в прекрасном 
зале Дворца собрались победители 
соревнования хлопкоробов, передови
ки производства, представители интел
лигенции... Таким образом, торжествен
ное открытие гастролей стало как бы 
нашим поздравлением Узбекистану.

Все участники гастролей с трепетным

волнением готовились к этой встрече. 
Высокая театральная культура респуб
лики, особая, национальная тема мо
сковского спектакля, наконец, слож
ности с освоением специфики огром
ной сцены Дворца, предъявляли нашим 
артистам серьезные творческие тре
бования.

Но вот все волнения позади, поднял
ся занавес, и на сцену перед четырьмя 
тысячами зрителей вышли деятели 
искусства Узбекистана и представители 
Большого театра. Бернара Кариева 
тепло приветствовала участников премь
ерного спектакля. В ответном слове 
Шамиль Ягудин поблагодарил ташкент
цев за добрые пожелания и высказал 
уверенность в плодотворности творче
ских контактов узбекского и русского 
искусств.

Спектакль прошел с огромным подъ
емом. «Казалось, что в этот вечер все 
прекрасные цветы Ташкента были по
дарены только что закончившим вы
ступление артистам», —  писала газета 
«Советская культура».

Сразу после спектакля на сцену под
нялся секретарь ЦК Коммунистиче
ской партии Узбекистана А. Салимов и 
выразил всем его участникам свое 
искреннее восхищение.

Группа участников гастролей побы
вала в гостях у рабочих совхоза «Крас
ный Узбекистан». Они познакомили 
москвичей с хозяйством, с условиями 
быта, рассказали о своей художествен
ной самодеятельности. Затем в недавно 
выстроенном совхозном Дворце куль

туры состоялся концерт. Его участни
ки —  московские гости, были тепло 
встречены зрителями.

Гастрольные поездки по стране стали 
доброй традицией для Большого теат
ра. Они расширяют и углубляют твор
ческие возможности коллектива, ду
ховно обогащают артистов, укрепляют 
нерушимый союз народов нашей пре
красной Родины. И последние гастроли 
в Ташкенте еще раз наглядно показали 
дружеские связи наших народов, ин
тернациональную силу советского ис
кусства.

С чувством большой благодарности 
был воспринят Указ Президиума 
Верховного Совета Узбекской ССР 
о награждении Большого театра По
четной грамотой и Указ Президиума 
Верховного Совета Узбекской ССР о 
присвоении почетного звания «Народ
ный артист Узбекской ССР» Ю. Григо
ровичу, «Заслуженный деятель ис
кусств Узбекской ССР» —  Ю. Скотт и 
Ю. Папко, «Заслуженный артист Узбек
ской ССР» —  солистам балета А. Ми- 
хальченко, А. Лазареву, Н. Дорохову.

В. ГОЛУБИН, 
заведующий балетной труппой 

Большого театра Союза ССР
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Н О В Ы Е  С П Е К Т А К Л И

© ТРУДОВОМ

Балет «Поэма о целине» 
А  в Донецком театре 
^  оперы и балета

^^^эоическая эпопея освоения цели
ны с предельной достоверностью опи
сана Л. И. Брежневым в его замеча
тельной книге «Целина». Леонид 
Ильич ярко и наглядно раскрыл зна
чение этого подвига советских людей в 
борьбе нашего народа за комму
низм, показал как росли убежден
ные, отважные, не знающие страха и 
сомнений богатыри труда, преобразо
ватели казахстанских степных просто
ров. В документальной простоте пове
ствования заключены огромная эмо
циональная сила, тот строгий сдержан
ный пафос, который своими огненными 
всполохами освещает страницы произ
ведения. Покорителям целины создан 
живой и величественный памятник.

Советский театр не мог пройти ми
мо этого художественного докумен
та эпохи. Среди тех коллективов, 
которые стремились создать сцениче
ское воплощение книги, —  балетная 
труппа Донецкого театра оперы и 
балета, которая осуществила постанов
ку балета А. Рудянского «Поэма о це
лине».

Постановщик балета В. Шкилько (он 
же — автор либретто) в основу своей 
разработки сюжета положил слова 
Л. И. Брежнева: «Люди растили хлеб 
на земле —  земля растила людей». 
Именно в достоверности показа чело
веческих судеб — сила и творческая 
мощь литературного полотна, что и 
необходимо было воплотить в спек
такле. Но тонко почувствовав и стре
мясь верно передать самую идею про
изведения, авторы балета стараются 
воплотить романтическую приподня
тость интонации в трактовке событий 
и фактов, что позволяет нам говорить 
о поэтически-образном решении те
мы, об интересно найденном пластиче
ском эквиваленте литературного пер
воисточника.

Думается, что наблюдения, личный 
жизненный опыт композитора, прожив
шего много лет в Казахстане, очень 
помогли ему в создании партитуры —  
так полнозвучна, осязаема, узнаваема

его музыка. Например, торжественное 
звучание медной группы в увертюре 
вызывает в памяти интонации маршей, 
которые играли на перронах духовые 
оркестры во время проводов добро- 
вольцев-целинников. Да и в последую
щих эпизодах спектакля А. Рудянский 
разрабатывает тот богатый мелодиче
ский материал, который дали ему по
пулярные массовые песни середины 
50-х годов. Переплетаясь, варьиру
ясь, дополняя и обогащая друг друга, 
основные лейттемы партитуры (земли, 
труда, лирических взаимоотношений 
героев) создают широкую симфони
ческую картину.

Сценическое действие «Поэмы о 
целине» заключено в два акта. Оно 
начинается и заканчивается одной и 
той же групповой танцевальной компо
зицией, которая символизирует свет
лую радость человека, участвующего в 
плодотворном созидательном труде. 
Причем, эмоциональная тональность 
этих эпизодов различна: если в начале 
спектакля фронтально развернутая 
композиция, отмеченная общей синх
ронностью движений исполнителей, 
определяет пульсирующий ритм бу
дущего действия, то в конце она звучит 
апофеозом человеческой силы, непо
колебимости ее завоеваний. Это —  
своеобразное пластическое обрамле
ние сюжета, придающее спектаклю 
торжественность и законченность фор
мы.

Тема труда решается хореографом 
средствами обобщенно-поэтической 
танцевальной метафоры. Балетмейстер 
стремится найти соответствующее пла
стическое выражение таким понятиям, 
как первая вспаханная борозда, первые 
зеленые всходы, старается избежать 
декларативности, плакатности.

^Эпическое начало в «Поэме» раскры
вается через лирическое «я» героев, 
через их субъективную оценку дей
ствительности. Как бы их глазами мы 
видим и бескрайнюю ширь степных 
просторов, и «золотое покрывало» 
земли — словно налитые солнцем поля 
пшеницы, через их ощущения воспри
нимаем пьянящий запах вспаханного 
поля и напряженный пульс трудовых 
будней. Действие, лишенное бытовых 
подробностей и иллюстрированного 
правдоподобия, увлекает нас стреми
тельностью движения, динамикой раз
вития событий, яркой своей образ
ностью.

Конфликтной, противоборствующей 
силой Человеку, его организованной 
наступательной мощи, предстает в 
спектакле образ Суховея как олице
творение враждебной людям стихии.

В его пластическом портрете балет
мейстер выявляет и подчеркивает при
меты паука-тарантула: тело танцовщи
цы (Э. Гуркова), словно сложено попо
лам, воинственно поднята ее нога, ко
торая своим острым пуантом, словно 
жалом, направлена на очередную 
жертву. Убийственна сила, коварно, 
непредсказуемо поведение Суховея. 
Он полновластный хозяин мертвой и го
лодной степи. Но вот пришли в эту 
степь люди, по-хозяйски освоились -и 
разбудили ее тишину своими звонки
ми, молодыми голосами. Мечется, бес
нуется жаркий Суховей —  то стелется 
неприметно, то взрывается трагичным 
пламенем, и не всем по силам сраже
ние с ним —  кто-то отступил, сломал
ся, не выдержав суровой и яростной 
схватки. И все-таки победа Суховея 
мнимая, непрочная. Он может запугать, 
сбить с дороги одинокого, но не со
гнуть ему сплоченную волю многих. 
Пришел на эту землю новый хозяин и 
стал ее истинным властелином.

Такова образная мысль балетмей
стера, нашедшая в спектакле острое 
и динамичное выражение.

Все внешние элементы действия но
вого балета скомпонованы постановщи
ком в танцевальные эпизоды соответ
ственно взаимосвязям и логике сюжет
ного построения. Здесь В. Шкилько не 
боится точности, жизненной достовер
ности. Но трактует ее, как говорят му
зыканты, в романтическом ключе. Ибо 
избранный им жанр хореографической 
поэмы требует и укрупненности чело
веческих характеров, и образного язы
ка, и эмоциональной приподнятости 
атмосферы. Шкилько добивается это
го танцевальными средствами. Искус
но строя массовые эпизоды, органично 
включая в их ткань и сольные сцены, 
он, с одной стороны, стремится к са
мостоятельности развития последних, 
к обособленности их от общей кон
струкции, как лирических отступлений, 
с другой —  добивается целостности 
хореографического рисунка. И в 
этом —  своеобразие его постановки, 
ее хореографическая музыкальность.

Лексическая основа балета —  клас
сический танец, интонированный в со
временном пластическом ракурсе. Ее 
истоки восходят к «Асели» О. Виногра
дова, «Материнскому полю» А. Демен
тьева, «Ангаре» И. Чернышева. Без
условно, фантазия В. Шкилько само
стоятельна, но развитие его хореогра
фической мысли лежит в одном русле 
с исканиями названных балетмейсте
ров.

Как отдельные фрагменты, так и 
общая композиция балета пронизаны 
лирической тональностью. Лирически 
обаятельны характеристики главных 
героев спектакля, лирически взволно
ванны картины массовых сцен. В этом 
смысле особенно показательны два 
групповых эпизода: короткая хорео
графическая сценка «У ручья» и раз
вернутая—  спор о том, где заклады
вать первый целинный поселок. Если в 
первом фрагменте лирика в романти
чески возвышенном настроении, когда 
в едином благоговейном порыве люди 
опускаются на колени перед бьющим 
родником —  источником жизни, а за
тем, осторожно намочив ладони в его 
освежающей влаге, подносят к губам 
капли ее живительной прохлады, то во 
втором —  лирические интонации зву
чат озорно, остро, мажорно.

Лиричен — и вместе с тем драмати-
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обычное ощущение напряженной труд
ности движения.

Слаженно, гармонически согласо
ванно звучит дуэт Ай-Гуль и Василя в 
спектакле.

Выразительно трактована музыка 
А. Рудянского дирижером Т. Микит- 
кой.

Своеобразно оформление спектакля, 
сделанное Б. Купенко. Художник со
здал стабильную конструкцию, конту
ры которой напоминают абрис комсо
мольского значка. В середине ее ме
няются живописные панно, соответ
ствующие смыслу и содержанию каж
дой картины. При этом Б. Купенко 
намеренно отказывается от бытовых 
подробностей и конкретных реалий 
окружающей обстановки.

Современность и актуальность вы
бранной темы, безусловно, выдвинула 
перед постановочной группой Донец
кого театра оперы и балета сложные 
задачи. И нельзя сказать, что все они в 
одинаковой степени успешно разреше
ны. В спектакле есть недостатки, дра-

Сцена
из спектакля

Надежда —  Е. З Е Л Ь Д И Н А ,
Роман —  Ю. Ц Ы Б У Л Ь С К И Й

чески насыщен дуэт главных героев 
спектакля —  Надежды (Е. Зельдина) и 
Романа (Ю . Цыбульский). Девушка сра
зу отметила, выделила из толпы парней 
статного и красивого Романа, доверчи
во улыбнулась ему. Но мечтательность 
и открытость Надежды натолкнулись 
на эгоизм и самовлюбленность. Ведь 
не всегда внешняя красота соответст
вует душевной. Трудна и сложна лю
бовь героев.

Нежная хрупкость облика Надежды 
сочетается со стойкостью и твердостью 
ее характера, и, напротив, за видимой 
мужественностью Романа скрывается 
слабость и шаткость его жизненных 
принципов. Наверное, ему надо было 
пройти через одиночество, чтобы по
нять живительную силу большого чув
ства, осознать великую силу товарище
ства, получить право называть себя 
вновь первопроходцем. Артисты Е. 
Зельдина и Ю. Цыбульский верно про
никают в образную природу своих пар
тий, интересно трактуют неоднознач
ность характеров героев.

Другой тип дуэта, эмоционально 
открытого и напористо жизнерадост
ного, демонстрируют исполнители ро
лей Ай-Гуль и Василя —  Е. Огурцова и 
А. Бойцов. Уступая в психологической 
многомерности первому, он усложнен 
балетмейстером за счет технической 
виртуозности. Пластически раскован, 
широк и волен танец А. Бойцова. Могу
чий прыжок танцовщика, всевозмож
ные револьтады, двойные туры в воз
духе точно передают психологические 
особенности его натуры. Он может 
быть грозным, ласковым, стесняющим
ся, как малый ребенок. При этом актер 
так естественно свободен в заданном 
балетмейстером рисунке, что некото
рая намеренная огрубленность, рез
кость жеста становится у него пласти
чески целесообразной краской.

Под стать ему и Ай-Гуль (Е. Огур

цова). Веселая, озорная девушка стре
мительностью своих движений напоми
нает быстрокрылую ласточку. Кажет
ся, что и жизнь-то она воспринимает 
как вечную весну, как постоянный 
праздник. Весь мир радостно отража
ется в ее широко распахнутых глазах, 
и от сознания этой радости так легко 
и чисто на душе у Ай-Гуль. Партия 
Ай-Гуль насыщена сложными танце
вальными элементами, и Е. Огурцова 
хорошо с ними справляется. К приме
ру, академическая комбинация по 
кругу из двух туров с точкой в аттитюд 
на плие, требующая предельной точ
ности и строгости внимания, танцуется 
балериной с такой обезоруживающей 
простотой и легкостью, что снимается

матургические и постановочные про
счеты: некоторый схематизм образа 
Василя, нечеткость мизансценическо
го рисунка в сцене борьбы людей с 
Суховеем, наивность любовных психо
логических мотивировок в поступках 
главного героя. Но не в них суть де
ла —  главное, что театр в сценическом 
прочтении книги Л. И. Брежнева выбрал 
свой собственный, непроторенный 
путь, отважился на трудный творческий 
поиск. И как итог этой большой рабо
ты —  радостный и благодарный отклик 
зрительного зала.

ЮРИЙ ТЮРИН

7



ТЕ О РИ Я  И П Р А К Т И К А

ЖИЗНЬЮ
РОЖДЕННЫЕ..

ВАЛЕРИЯ  У Р А Л Ь С КА Я ,
кандидат

философских
наук

Кто не восторгается искрометным искусством артистов на
ших ансамблей! Каждый, кто видит их на сцене, сам как бы 
вовлекается в удивительную стихию радостного ритма, 
всепобеждающего веселья, подлинной праздничности.

Ансамбль народного танца — это органическое сочетание 
театральности и народности искусства одновременно, пото
му и родился этот вид искусства из синтеза народного танца 
и сценической хореографии. Пожалуй, несмотря на при
знание, успех и уже значительные традиции, — это самый 
молодой вид сценического хореографического искусства. 
Наиболее целостную, сложившуюся форму он обрел с созда
нием ансамбля народного танца под руководством Игоря 
Александровича Моисеева в 1937 году. А предпосылки к это
му готовили события и факты всего предшествующего раз
витию хореографического искусства в нашей стране.

Танец сопровождал человека в его жизни от самого рож
дения и до смерти. Являясь частью ритуалов, танец во все 
времена отражал художественное восприятие человеком 
окружающей его действительности, его отношение к поступ
кам других людей, их оценку, а следовательно, формировал 
эстетические идеалы, мировоззрение народа. Как и все на
родное искусство, танец пронизан мечтой о прекрасном, о 
справедливости, и потому по природе своей он оптимистичен 
и жизнеутверждающ — с ним к человеку приходила радость, 
веселье. Танец стал своеобразной летописью человеческих 
отношений, нравственным этикетом того или иного народа. 
Все это сделало содержательным и образным его сущность 
как художественного феномена.

Естественно, что к культуре народного танца обращались 
деятели искусства, литературы, науки разных времен. Но это 
считалось делом интересов, знаний, мировоззрения то
го или иного человека. Безусловно огромное влияние на
родных танцев на становление и развитие всех видов сцени
ческой хореографии. Достаточно вспомнить знаменитые 
патриотические дивертисменты, родившиеся как жанр ба
летного театра в период Отечественной войны 1812 года, 
где народный танец играл роль общественного воспитателя, 
рождая протест против завоевателей, призывая к борьбе за 
освобождение родной земли. Велико значение творческих 
поисков тех русских хореографов, которые претворяли об
разцы плясового фольклора в своих сценических решениях в 
оперных и балетных спектаклях. Целую программу под на
званием «Танцы народов мира» создал Александр Алексе
евич Горский.

Постепенно накапливались навыки сценического вопло
щения народного танца. После Великого Октября народы

Красочные 
представления 

Ансамбля народного 
танца Союза ССР 
( художественный 

руководитель 
И. М О И С Е Е В ) помогают 
зрителю познакомиться 
с прошлым и настоящим 

нашей Родины
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В концертном репертуаре 
Ансамбля танца 

Азербайджанской ССР 
(художественный 

руководитель 
Л. В Е К И Л О В А ) — старинные 

танцы различных районов 
Азербайджана, 

современные композиции.

Исполнены темперамента 
и искрометного веселья 

молдавские пляски Ансамбля 
Ж о к (художественный 

руководитель В. К У Р Б Е Т ).

В миниатюрах, которые 
показывает Ансамбль танца 

Грузинской ССР  
(художественные 

руководители 
Н. РА М И Ш В И Л И  

и И . С У Х И Ш В И Л И ).  
оживают древние легенды.
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нашей многонациональной страны получили широкие воз
можности для творчества, начали рождаться самодеятельные 
коллективы, пропагандирующие национальные песни, танцы, 
инструментальную музыку. Продолжал свои поиски и ба
летный театр. Так, в балете «Красный мак» развернутая сце
на — характеристика советских моряков была разработана 
на теме танца «Яблочко». Развернутые народные хореогра
фические эпизоды стали кульминацией в драматургии бале
та «Пламя Парижа» В. Вайнонена. Интерпретированные 
Р. Захаровым в «Тарасе Бульбе» украинские пляски пред
определили во многом ансамблевые приемы решения укра
инского сценического танца. Грузинские и испанские танцы 
в творчестве В. Чабукиани («Сердце гор», «Лауренсия») — 
еще одна страница сценического воплощения национальной 
хореографии. Все эти поиски и решения относятся именно к 
тем годам, когда у нас в стране бурно расцветает искусство 
'народной хореографии, получившее широкую зрительскую 
аудиторию. Олимпиады и смотры, фестивали и декады на
ционального искусства в Москве рождали, с одной стороны, 
особый интерес у зрителей, с другой — играли роль стиму
лов развития народного плясового творчества, обогащения 
палитры его выразительных средств, расширения системы 
образности. Все это и создало условия для рождения нового 
вида сценического хореографического искусства — ансамб
лей народного танца. Здесь гармонично соединились элемен
ты профессиональной культуры с образцами сокровищниц 
национального фольклора. И хотя поначалу деятельность 
моисеевского коллектива вызывала споры и дискуссии, все 
же можно сказать, что с первых концертов в 1937 году его 
постоянно окружала атмосфера зрительского признания и 
успеха.

Позднее основатель и бессменный художественный руко
водитель ансамбля Игорь Моисеев так определит кредо 
своего детища: «Ансамбль народного танца — не музей, хра
нитель фольклорных образцов, а живой организм, который 
развивает народные традиции, создает новую хореографию».

Один за другим Игорь Александрович создает такие ше
девры народного сценического танца, как «Полянка», «Юроч
ка», «Картинки прошлого», «Два Первомая», «Колхозная 
улица», как концертная программа «Танцы славянских наро
дов».

Вероятно, у каждого зрителя, знакомого с творчеством 
этого коллектива и его руководителя, есть свои любимые 
произведения. Но мы хотели бы особо остановиться на тех 
чертах творчества, которые имели значение, выходящее за 
рамки художественных исканий только данного коллектива.

В танце, как и в песне, как и в устном поэтическом народ
ном творчестве, отражается образное восприятие жизни

меняются узоры 
пластических кружев 
композиции «Русские 
хороводы», которую  
исполняют артисты 
Русского народного хора 
имени
М . Е. П Я Т Н И Ц К О Г О
(постановка
Т . У С Т И Н О В О Й ).

Ансамбль народного танца 
Украинской ССР имени 
П . П. В И Р С К О ГО  
развивает и умножает 
богатства национальной 
хореографии.
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человеком. Можно сказать, что театр и театральность исход
но присущи народному творчеству, что органично восприня
ли и мастера ансамбля народного танца, воссоздавая худо
жественный образ национальной пляски на сцене, что ма
стерски утверждает в своем творчестве И. Моисеев.

Имея большой сценический опыт как артист балета, как 
балетмейстер, создавший балетные спектакли и хореогра
фические миниатюры, Моисеев последовательно, от про
граммы к программе расширяет тематику своих композиций, 
каждая из которых словно открывает новую страницу на
родной жизни.

Только несколько примеров. Для всех понятно, что легче 
всего передать на сцене те ситуации жизни человека, где та
нец, вытекая из определенных событий, занимает свое су
щественное и непосредственное место. Потому сцены празд
ничных гуляний, свадеб, игр и прочих аналогичных действ — 
естественная сфера танцевальной выразительности. Но со
здать средствами народной хореографии образы воинов-пар- 
тизан, рассказать о маевке, о жизни колхозной деревни зна
чительно труднее. А именно об этом повествуют спектакли 
(именно спектакли, имеющие свою драматургию, образный 
строй, свои средства выразительности) «Партизаны», «Два 
Первомая», «Колхозная улица».

Постепенно коллектив расширял и географию своего ре

хожие и своеобразные произведения, как «Запорожцы», 
«Ползунец», «О чем плачет вербонька»...

П. П. Вирский — хореограф высокой театральной куль
туры, художник, осмысливший очень богатый по лексике, ха
рактерный украинский пластический фольклор. И на сцене 
художник крупными мазками воплощал обобщенный и од
новременно — ярко индивидуальный образ украинского 
народа. Широк и тематический диапазон произведений 
ансамбля. К  примеру, поэтический хореографический рас
сказ «О чем плачет вербонька» глубоко национален по своей 
сути, но, вместе с тем, повествует об общечеловеческих 
проблемах — о любви, встречах, разлуке, о войне и мире... 
Танцевальная стихия гопака, веснянки, коломыйки, тропо- 
тянки служили в творчестве Вирского тем материалом, кото
рый позволял ему поведать о радости и горе, о дне вчераш
нем и сегодняшнем, о мечте и надеждах народа.

Молодой вид сценической хореографии — ансамбль на
родного танца выдвинул из своей среды немало талантливых 
хореографов. Игорь Моисеев, Павел Вирский, а также Нино 
Рамишвили и Илико Сухишвили — талантливые творцы гру
зинских танцевальных поэм; Владимир Курбет — самобыт
ный молдавский умелец, много лет руководящий прославлен
ным ансамблем «Жок»; литовский балетмейстер Юозас Лин- 
гис, человек неисчерпаемой твооческой фантазии; узбекские

пертуара: количество образцов хореографического творче
ства народов СССР, пропагандируемых его артистами, все 
время пополнялось, затем в программах появились танцы 
народов мира. Присутствуя на концертах моисеевцев, словно 
совершаешь путешествие по всей нашей планете, и обобщён
ный образ ее обитателей, возникающий у зрителя, всегда бо
гат и объемен.

балетмейстеры Тамара Ханум, блестящая танцовщица и хо
реограф, и Мукаррам Тургунбаева, чье имя связано с твор
ческими достижениями прославленного «Бахора»; удиви
тельный знаток башкирских танцев, создатель националь
ного ансамбля Файзи Гаскаров; яркий татарский хореограф 
Гай Тагиров; тонкий знаток карельских плясок Василий 
Кононов.

Блестяще владея искусством хореографической компози
ции, Игорь Александрович опирается в своем творчестве 
прежде всего на актерские индивидуальности. Потому так 
богата его труппа именно танцовщиками-актерами. В. Ар
сеньев, А. Кобзева, И. Карташов, Т. Зейферт, В. Савин, 
Л. Голованов и еще многие надолго остаются в нашей па
мяти.

Конечно, Государственный ансамбль народного танца 
СССР — организм поистине уникальный, гордость советско
го искусства. Но мы бы не могли говорить о новом виде сце
нической хореографии, если бы рядом с ним не развивались 
и другие своеобразные труппы. В чем-то их искусство пере
кликается, в чем-то они различны. Но их объединяет глав
ное: сценические произведения в ансамблях создаются 
средствами национальной танцевальной культуры. Это прин
ципиальное общее предопределяет и возможности самобыт
ного в творческом поиске каждого из этих коллективов. 
Индивидуален уже сам материал — народные танцы, основа 
их сценических произведений. Так, к одному виду безусловно 
принадлежат сценическая хореография Ансамбля народно
го танца Украинской ССР имени П. Вирского, Ансамбля 
танца Грузии, молдавского «Жока», таджикской «Лолы», 
корякского «Мэнго», узбекского «Бахора». Но вместе с 
тем, каждый из них имеет свое ярко выраженное творче
ское лицо.

Государственный ансамбль танца Украины на многие го
ды сохранил черты творческого почерка своего руководите
ля Павла Павловича Вирского. Многое в его творчестве 
ценно как первое. Он, как и И. Моисеев, первопроходец 
Он не шел проторенными путями, не повторил ни своих, 
ни чужих достижений. В результате рождались такие непо-

Рядом с этими первооткрывателями выросли и творчески 
сформировались и представители более молодого поколе
ния.

Особая глава летописи народной сценической хореогра
фии в нашей стране — русский танец. И Татьяне Алексеев
не Устиновой, главному балетмейстеру Русского народного 
хора имени М. Е. Пятницкого, принадлежит в этом немало 
творческих «патентов» как первооткрывателю. Если когда- 
нибудь удалось бы показать на сцене все созданные ею тан
цы — массовые и сольные, хореографические композиции 
и миниатюры, то вся Россия, от шумных карагодов юга до 
поэтичных сказаний Севера, от певучих областей Запада 
до Сибирских раздольных просторов, прошла бы перед зри
телем как пластическая песнь великой русской земли.

Наибольшая сила хореографии Т. Устиновой в умении 
воссоздать на сцене образ русского человека, красоту его 
души. Танцы Устиновой разнородны по жанру — напевные 
хороводы, игровые кадрили, развернутые народные игрища, 
веселые плясы, шуточные сценки. Великолепно зная рус
ский танцевальный фольклор (и, несмотря на это, пополняя 
постоянно эти знания), Устинова не только умело отбирает 
жемчужины народных творений. Она, остро чувствуя дыха
ние современности, с их помощью стремится отразить собы
тия действительности в своих постановках. Татьяна Алек
сеевна создала композиции «Звездный хоровод», «Пшеница 
золотая», «Красная гвоздика». Рядом с этими сюжетными 
танцевальными поэмами особое место занимает созданный 
ею эпический «Сказ о русской земле» («Ивушка»).

Если у Татьяны Алексеевны в произведениях чаще всего 
танец живет вместе с песней, исполняемой русским хором, 
то в знаменитом коллективе «Березка», который основала 
и в котором много лет была бессменным художественным ру-
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ководителем Надежда Сергеевна Надеждина, русский танец 
получил сценическое воплощение как непрерывная сцени
ческая поэма. В символике сочиненного балетмейстером 
русского хоровода «Березка» воплотилось кредо этого ху
дожника, этого коллектива. И какие бы танцы ни ставила 
Надеждина и как бы их ни исполняли артисты, тема ее со
чинений всегда — опоэтизированная русская природа и 
человек, в ней живущий и с ней сливающийся.

Как много сделано было для становления русских сцени
ческих танцев Урала Ольгой Николаевной Князевой, пода
рившей нашей хореографии найденные ею удивительные

в танцевальном ансамбле. Потому волнуются критики, спо^ 
рят специалисты, поднимаются на трибуну мастера старше
го поколения.

Общая профессиональная культура и самих артистов, и 
их зрителей выросла и даже временное отсутствие нового 
волнует многих. А это значит, что внимание и требователь
ность не могут не дать результатов. Доказательство тому: 
за несколько последних лет, прошедших после смотра ан
самблей песни и танца и ансамблей народного танца РСФСР, 
выросла общая сценическая культура их программ, режиссу
ра концертов и, что немаловажно, художественное и музы-

С поэтического 
хоровода 

«Березка» началась 
биография 

популярного ныне 
коллектива. 

Этой композицией, 
созданной 

основательницей 
хореографичес кого 

ансамбля «Березка» 
Н . Н А Д Е Ж Д И Н О Й ,  

по традиции 
открываются его 

концертные выступления.

тестеры и кадрили — в них, как в сказах Бажова, раскрыва
ется неповторимый характер уральского мастерового чело
века. Немало интересного и принципиально нового внес в 
становление русского сценического танца Михаил Степано
вич Чернышов (Воронежский народный хор). Интересные, 
подчас забытые танцы воссоздал в Северном народном хоре 
Иван Меркулов. Индивидуальны работы в области русской 
сценической хореографии Вячеслава Модзалевского в Волж
ском хоре. Сегодня над созданием русских сценических тан
цев трудятся ученики и последователи мастеров старшего 
поколения, сами ставшие мастерами: Андрей Климов, Мирра 
Кольцова, Михаил Годенко, Тамара Лукьянова и более мо
лодые их коллеги.

Сложились традиции, накопился опыт, разработана мето
дика преподавания народного танца. И тем не менее поло
жение в профессиональных ансамблях вызывает беспокой
ство. Непростительно долго многие коллективы живут за 
счет ранее созданного, а повторяя, не развивают, не обога
щают достигнутое. Молодые хореографы нередко не учатся 
у мастеров методам, а просто заимствуют из их постановок 
фрагменты и отдельные приемы. Немалый вред приносит 
всем народно-сценическим танцам эстрадизация, подме
няющая два основных компонента, определяющих природу 
ансамбля народного танца как вида искусства: фольклор
ность и театральность. Все реже в их программе встречаются 
сольные танцы, что наблюдается даже в коллективах тех на
родов, которым они присущи. Все чаще от артистов требует
ся техника и только техника. В процессе репетиций стремле
ние руководителя достичь безупречной слитности испол
нения часто лишает его эмоциональности, одухотворенно
сти, смысла. Образ подменяется потоком двигающихся на 
зрителя блистательно четких линий. А танец?... Его импро
визационный дух, стремление к обобщению, дух единения и 
понимания, — эти качества все чаще сохраняются лишь в 
воспоминаниях тех, кто видел ансамбли вчера, кто восхи
щался его умельцами, которые, каждый по-своему, по-осо
бому, со своей (как принято говорить) «выходкой», переда
вал замысел хореографа. И возникает ностальгия по танцу

кальное решение народно-сценических композиций. Худо
жественный совет, созданный при Министерстве культуры 
РСФСР, много раз обсуждавший работу коллективов, помог 
им подготовиться к юбилейным (в честь шестидесятилетия 
автономных республик) показам в Москве. Десять республик 
Российской Федерации показали концерты своих ансамблей, 
и каждый из них стал праздником народного искусства.

К  шестидесятилетию СССР новые программы готовят 
ансамбли танца союзных республик. У нас в стране пятна
дцать таких коллективов, двадцать три ансамбля песни и тан
ца, четырнадцать танцевальных групп при народных хорах. 
Ансамбли народного танца — наиболее распространенный 
вид сценической хореографии и в художественной самодея
тельности.

Неисчерпаемо искусство народного танца. И ему расти 
и развиваться, как расти и развиваться коллективам, его 
пропагандирующим. Есть у мастеров этого вида сценической 
хореографии уже сложившаяся традиция соединения в сво
ем творчестве народных корней и высокой профессиональ
ной театральной культуры. Именно она делает их искусст
во современным, определяет основные принципы работы с 
народно-сценическим танцем в ансамбле. Именно в ней за
ключается их творческое кредо, она способствует созданию 
художественного наследия. Усвоить эту традицию — значит 
научиться воплощать жизнь народа во всем ее богатстве и 
многогранности.



В НЕЗАБЫВАЕМОМ 
СОРОК ПЕРВОМ

С У С А Н Н А  З В Я Г И Н А ,
заслуженная артистка РСФСР

Автор этих фронтовых записок Сусанна Николаевна Звягина, за
служенная артистка РСФСР, была среди тех многих и многих худож
ников, которые не дали музам молчать в трудный час войны. Два с по
ловиной года провела Звягина на фронтах Великой Отечественной, 
на ее счету более полутора тысяч концертов на передовой — под Ста
линградом, на Дону, Кавказе, на Северном флоте, Западном и Севе
ро-Западном фронтах... Одной из первых в числе артистов Большого 
театра С. Звягина была награждена орденом Красной Звезды.

Выполняя просьбу С. Н. Звягиной, от лица актрисы мы благодарим 
ее товарищей-коллег, которые помогли восстановить в памяти рас
сказанное в этих записках.

1941 год...
Тяжелые, волнующие воспоминания... Большой театр окружен вы

соким забором. Сезон закрылся в конце апреля, намного раньше, 
чем обычно. Возникла острая необходимость сменить отжившие 
свой век деревянные перекрытия и произвести другие ремонтные 
работы. Не имея возможности давать спектакли на основной сцене, 
руководство театра сформировало несколько концертных бригад, 
которые отправились во все концы Советского Союза. Путь нашей 
группы лежал еще дальше —  в Монголию. Концертов было много,

переездов еще больше. Останавливаясь в пустынной, казалось, сте
пи, мы удивлялись, когда не проходило и часа, как появлялись грузо
вики, служившие нам импровизированной сценой, а вокруг них, пря
мо на траве рассаживались зрители. Исколесив всю Монголию, мы 
21 июня вернулись домой, а на следующее утро мы узнали о веро
ломном нападении гитлеровских полчищ на нашу Родину. В Боль
шом театре сразу начали создаваться группы противовоздушной 
обороны, громадная сцена превратилась в учебный плац: на ней 
проводились военные занятия. А в залах тем не менее продолжались 
не только текущие репетиции к спектаклям, проходившим в филиа
ле, но даже постановочные —  под руководством К. Голейзовского 
готовилась премьера «Коппелии».

Незабываемо прощание с ополченцами —  колонна из двухсот че
ловек была сформирована в театре. Первым из балета ушел на фронт 
Миша Сулханишвили, весельчак и балагур, лучше всех в труппе тан
цевавший лезгинку. Провожали его дружной балетной семьей. Он 
уверенно говорил: «Вернусь, носы не вешать!». Но вскоре мы получи
ли известие о его гибели. Имя его, как и других наших товарищей, 
отдавших жизнь за Родину, на веки вечные высечено на мемориаль
ной доске в Белом фойе Большого театра. Ушел в ополчение и наш 
ведущий солист Михаил Габович. Комсомолия театра отправилась 
рыть окопы, строить оборонительные рубежи, включилась в много
часовые дежурства на эвакуационных пунктах. На обслуживание дей
ствующей армии систематически начали выезжать фронтовые брига
ды, сформированные из артистов разных коллективов Москвы. При
мер в этом начинании подавали и наши мастера, корифеи сцены 
И. Козловский и С. Лемешев, Е. Гельцер и В. Рябцев, М. Михайлов и 
Е. Степанова, О. Лепешинская и А. Мессерер, С. Панова, С. Хромчен- 
ко и В. Кригер, Е. Кругликова и П. Селиванов... Пусть простят меня 
мои коллеги: перечислить всех невозможно. Концерты наших фрон
товых бригад часто превращались в политические митинги, на кото
рых воины клялись верности Родине и просили передать только од
но: враг будет разбит!

В лесу
прифронтовом...
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Артисты Большого театра и участники 
битвы за Москву на встрече ветеранов.

1981 год.

Афиши Филиала Большого театра 
военных лет.

Обстановка под Москвой складывалась тяжелая —  фашисты рва
лись к столице, не считаясь с потерями. Город превратился в боевую 
крепость —  его жители все силы отдавали фронту, трудились, не зная 
сна и отдыха... Не отставали от других и наши артисты. Они кругло
суточно дежурили на крыше здания Большого театра с тем, чтобы 
предотвратить возможность возникновения очагов пожара. Были 
обезврежены сотни зажигательных бомб. Позже из документов, 
найденных у сбитых под Москвой фашистов, стало известно, что Боль
шой театр значился как важный объект для бомбардировки. Театраль
ная площадь была затянута полотном, и художники-маскировщики 
нарисовали на нем, вдали от здания театра, контуры фальшивого 
строения. И все же стервятникам удалось нанести удар по театру —  
пятисоткилограммовая бомба разрушила часть наружной стены вес
тибюля первого этажа и центрального фойе.

...События на фронте становились все тревожнее. 13 октября пре
кратились спектакли в филиале Большого театра. Нам сообщили о 
том, что весь личный состав труппы эвакуируется в Куйбышев.

Театр не работал. И тем не менее, несмотря на постоянные воз
душные тревоги, недосыпание и недоедание, мы, оставшиеся в 
Москве, стали собираться в филиале —  встречи возникали стихий
но —  в эти трудные дни хотелось быть с товарищами. Люди трепетно 
следили за малейшими изменениями на фронте, мысленно участвуя 
во всех событиях —  это их внутренне объединяло, мобилизовывало. 
А какими мы почувствовали себя счастливыми, когда узнали о тор
жественном заседании Московского Совета депутатов трудящихся 
в станции метро «Маяковская». Парад на Красной площади 7 ноября 
явился для всех нас предзнаменованием грядущей победы.

Сражение под Москвой становилось все ожесточеннее. В город 
прибывали эшелоны с ранеными, и наш театральный народ пошел в 
госпитали, чтобы помочь, отогреть бойцов, да и просто поговорить 
с ними.

Дежурили сутками, работая нянями, санитарами. Писали письма 
и... разговаривали, разговаривали —  рассказывали о Москве, о теат
ре, о популярных артистах, стараясь отвлечь раненых от тяжелых дум 
и боли. «Тонизирующим средством» для бойцов становились импро
визированные концерты. Так как наши зрители были лежачими боль
ными и собрать их всех вместе удавалось не часто, мы практиковали 
выступления по палатам, а это значит —  по шесть-семь раз в день. 
Репертуар, конечно же, избирался наиболее удобный для необычных 
условий. В. Смольцову здесь особенно повезло —  его «Морские на
броски» можно было исполнять едва ли не на пятачке.

Однако все мы мечтали возобновить спектакли в осажденном го
роде. Нельзя с глубокой благодарностью не вспомнить В. Кудряв
цеву и И. Смольцова, которые проявили редкую настойчивость в ор
ганизации этого дела —  они разыскивали оставшихся в Москве артис
тов с тем, чтобы восстановить труппу. Создалась инициативная груп-
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па, которая обратилась с письмом к Правительству с просьбой раз
решить открыть филиал Большого (он находился в помещении ны
нешнего Московского театра оперетты). И вот в дни, когда враг 
стоял «в двух шагах» от столицы, когда гитлеровцы были уверены—  
еще один бросок —  и Москва падет, в эти дни нас всех вызвали в 
филиал. Когда мы собрались, на сцену вышел отозванный с фронта и 
назначенный директором и художественным руководителем Михаил 
Маркович Габович и сказал: «Завтра, 19 ноября, по распоряжению 
Правительства мы открываем фронтовой Большой театр. Прошу с это
го дня являться в филиал к 10.00».

Ладно сидящая на нем военная форма, более чем лаконичная 
речь у каждого из нас вызвали желание, как говорится, «подтянуть 
ремень». Его выступление прозвучало как приказ. Сразу все ожили, 
у многих на глазах заблестели слезы. Но у нас в распоряжении остава
лись всего одни сутки, данные нам для подготовки к открытию театра. 
Составить программу, разыскать ноты, приготовить и сшить необхо
димые костюмы, привести в порядок сценическое хозяйство —  все 
это предстояло сделать в считанные часы. И все же 19 ноября 1941 го
да в 14 часов по московскому времени занавес в филиале Большого 
театра открылся. В зале сидели преимущественно люди в военной 
форме, но пришли на спектакль и представители гражданского на
селения.

Успех концерта, в котором участвовали С. Лемешев, Н. Обухова, 
Е. Степанова, Н. Ханаев, В. Политковский, И. Бурлак, В. Смольцов,
B. Кудрявцева, Л. Банк, А. Руденко, Е. Качаров, Т. Бессмертнова, В. Го- 
лубин, Л. Литавкина, 3. Коротаева, А. Чичинадэе, дирижеры А. Чугу
нов и С. Сахаров, был огромным. Несколько часов длилось это первое 
представление, так как его четыре раза прерывали воздушные тре
воги. Но если первые три раза наши зрители послушно уходили в 
бомбоубежище, то на четвертый они потребовали продолжать вы
ступления.

А 22 ноября труппа показала оперу «Евгений Онегин» с участием
C. Лемешева и И. Бурлака в главных партиях, дирижировал спектак
лем А. Чугунов. В зале собралась необыкновенная, поистине «избран
ная» публика: партизаны, приехавшие в столицу для разработки но
вых боевых операций, бойцы и командиры, прибывшие на отдых с пе
редовой, рабочие оборонных предприятий, партийные работники... 
Этот незабываемый спектакль имел огромный успех. И в овациях, 
которыми собравшиеся благодарили исполнителей, ощущался пат
риотический порыв грандиозной силы и масштаба —  он показывал, 
что в кровавой и жестокой битве с фашистами наш народ защищает 
и эти вечные ценности национального искусства.

Артисты балета, проверив свое театральное хозяйство, увидели, 
что могут быстро возобновить «Тщетную предосторожность». Прав
да, было трудно с репетиционными помещениями. Пришлось понача
лу заниматься в фойе, на паркете. Вместо привычных станков держа
лись за рояль, за стулья, подоконники. А общие репетиции шли в 
нижнем фойе на... каменном полу. Костюмов не хватало, особенно 
для солистов —  ведь все лучшее увезли в Куйбышев. Пришлось при
спосабливать образцы гардероба других спектаклей. Не менее слож
но обстояло дело с нотами —  партитуру собирали буквально по лис
точкам. Дирижеры С. Сахаров и А. Цейтлин работали с И. Смольцо- 
вым над темпами и нюансами на дому —  они никогда ранее не дири
жировали балетами; в соседней комнате В. Кудрявцева разучивала 
порядок мизансцен с исполнительницей партии Лизы Т. Бессмертно
вой, тогда еще совсем молодой танцовщицей. В. Кудрявцева в эти дни 
показала себя не только большим мастером в области хореографии, 
но и человеком, у которого «золотые руки» —  все ночи напролет она 
делала головные уборы, шила пачки, не обращая внимания на воз
душные тревоги.

Наконец, пришло время, когда проводить пальцевые репетиции 
на каменном полу и на паркете стало невозможным. Решили пере
браться в помещение хореографического училища на Пушечной ули
це. Но, увы, здание в результате бомбежки также пострадало, залы 
были завалены штукатуркой и битым кирпичом. Дом совершенно не 
отапливался (как, впрочем, и филиал).

И тут на помощь артистам пришли ученики старших классов школы, 
не уехавшие из Москвы. М. Габович предложил им привести в поря
док помещения училища, и они с энтузиазмом взялись на дело. Те
перь, с высоты опыта прошедших жизненных испытаний, я скажу, 
что идея эта была мудрая и педагогичная. Для юношей и девушек, 
почти детей, тяжелые военные месяцы, проведенные в Москве 1941 
года, стали проверкой их душевной силы, мужества, их гражданст
венности, их любви к своей профессии. Одновременно Михаил Мар
кович проявил поистине организаторский талант, добившись попол
нения труппы старшими воспитанниками школы. С новичками рабо
тала балетмейстер-репетитор Е. Долинская.

А тем временем в помещении на Пушечной начались регулярные 
занятия. Тренажные классы женщин вела М. Леонтьева, мужчины за
нимались с И. Смольцовым. Репетиции с солистами шли под руко
водством В. Кудрявцевой, Е. Долинской, с кордебалетом —  
И. Смольцова. Он, собственно, и выпускал спектакль. Мучительным 
для всех нас был холод. Одевали на себя все, что только можно было 
одеть из теплых вещей. Ноги стыли, часто сводило икры. Но созна
ние долга заставляло превозмочь и холод, и воздушные тревоги

каждую ночь, и скудное питание, и ежедневные тревожные вести с 
фронта...

С тяжестью на сердце приходилось возвращаться домой вечерами 
по затемненной Москве, хорошо, если имелся фонарик, незаме
нимый спутник в те дни. Можно себе представить, в каком напряже
нии все мы тогда жили и работали —  ведь непрерывно до центра го
рода отчетливо доносилась орудийная канонада. Небо освещалось 
зарницами от залпов, по улицам к передовой двигались войска, тех
ника... Битва за Москву продолжалась.

Наконец, наступил волнующий для всех нас день —  день премьеры 
«Тщетной предосторожности». Улица перед зданием филиала Боль
шого театра представляла весьма своеобразную картину. Ее запол
нили военные машины, а в переулке около дома, где жил в свое вре
мя Александр Алексеевич Горский, стояли танкетки —  на этом 
«транспорте» приехали с фронта зрители, от которых в буквальном 
смысле слова пахло порохом.

На сцене и в зрительном зале царил большой подъем. Вдумайтесь: 
фронт подошел к ближним подступам Москвы, а старейший театр, 
гордость национальной культуры, показывает свою очередную 
премьеру! Как много значило это событие тогда, о какой непоколе
бимой вере в победу над врагом свидетельствовало оно!

Лиза —  Т. Бессмертнова, Колен —  А. Руденко, Марцелина —  
В. Рябцев, Мишо —  Г. Егоров, не говоря уже о дирижере С. Сахарове, 
провели спектакль с огромным подъемом. И награда —  феерический 
успех, буря аплодисментов. Присутствующие на спектакле никак не 
хотели отпускать артистов, и занавес никак не мог закрыться —  так 
всем не хотелось расставаться с ощущением радости, с чувством 
возвышенного и прекрасного.

Вслед за «Евгением Онегиным» и «Тщетной предосторожностью» 
вышли «Русалка» и «Риголетто». Готовилась премьера балета «Ко
нек-Горбунок».

Весть об открытии фронтового Большого театра молниеносно 
разнеслась по всей стране. Мы стали получать письма, посылки, за
явки на спектакли.

Сама обстановка в театре, прямо скажем, была необычной. В аван
ложе рядом со столом директора театра находился командный пункт 
начальника военно-воздушной обороны, куда поступала постоянная 
информация о положении в небе Москвы. И ориентируясь на нее, 
руководство на месте решало: можно ли продолжить спектакль или 
ситуация настолько опасная, что надо немедленно закрывать занавес 
и предлагать зрителям спускаться в бомбоубежище.

Радостное известие о начале контрнаступления наших войск под 
Москвой застало нас в театре на спектакле «Севильский цирюльник».
В артистических уборных раздалась команда: «Всем на сцену!». За
навес оказался поднятым, и никто из нас не понял поначалу, в чем 
дело. Дирижер А. Чугунов остановил спектакль. На сцену вышел 
М. Габович и зачитал сводку Информбюро. Что тут началось —  не 
описать: все плакали, целовались, вместе с артистами на сцене ока
зались почему-то зрители, но никто этому не удивился. Дирижер 
взмахнул палочкой, и оркестр заиграл «Интернационал».

После спектакля все собрались у служебного входа. Без слов по
няв друг друга, мы двинулись на Красную площадь. Над нею висели 
огромные аэростаты воздушного заграждения, закрывающие ночное 
небо. Долго стояли мы молча, и каждый думал о том дне, когда 
вместо кромешной тьмы вновь столица засверкает огнями, а по брус
чатке Красной площади победно пройдет советский солдат.

Вскоре, после 15 декабря советские войска освободили Клин, и 
наша бригада направилась в освобожденные районы. Ехали в Клин 
по разбитой снарядами дороге. Повсюду виднелись пепелища, оди
ноко торчали печные трубы сгоревших домов. И видя все эти разру
шения, мы стали опасаться, что и дом П. И. Чайковского может быть 
также разграблен и сожжен. Наши опасения подтвердились —  с 
чувством глубокой скорби мы смотрели на разрушенное здание, на 
затоптанные солдатскими сапогами гитлеровцев ноты, на брошенный 
в снег разбитый бюст композитора...

Наши фронтовые бригады давали концерты в частях, стоящих под 
Москвой. Выступали на самых разных площадках. Например, в Истре, 
сразу же после разгрома врага, концерт с участием В. Политковско
го, Н. Конюс, М. Боголюбской, Т. Васильевой, Л. Литавкиной и других 
шел в полуразрушенной церкви, оказавшейся самым большим поме
щением, уцелевшим в городе. Несмотря на страшный холод, солисты 
танцевали в легких костюмах, а в перерывах между номерами грели 
ноги в огромных валенках, предоставленных нам солдатами. Все бы
ло покрыто инеем, а на импровизированной сцене, радостно улы
баясь, в классических хитонах «порхали» танцовщицы.

...Мысленно возвращаясь сегодня в то суровое время, вспоминая 
своих товарищей, с которыми пережила те дни, я думаю о том, что 
тогда каждый трудился во имя победы над врагом, отдавая этому 
все свои силы. К примеру, артисты Большого театра стали донорами, 
отдавали свои личные сбережения в фонд обороны, на строительство 
танков и эскадрильи «Советский артист», отправляли тысячи посылок 
на фронт, в свободное от работы время дежурили в госпиталях.

Сплоченность советских людей помогла разбить врага. И радост
но сознавать, что в этом бессмертном подвиге есть и частица труда 
артистов Большого театра Союза ССР.
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заместитель начальника Управления
музыкальных учреждений Министерства культуры СССР

Большое значение в нашей стране при
дается воспитанию молодого поколения 
творческих работников. Постановление 
Ц К КПСС «О работе с творческой моло
дежью» наметило перед органами культу
ры, театрами и деятелями искусства осно
вополагающие задачи, направленные на 
всестороннее развитие творческих инди
видуальностей молодых артистов, воспи
тания их в духе высоких нравственных и 
гражданских позиций общества развитого 
социализма.

Министерство культуры СССР, 
Ц К  ВЛКСМ, Ц К  профсоюзов работников 
культуры, правление Всероссийского те
атрального общества совместно выработа
ли специальное положение о постоянно 
действующем Всесоюзном смотре работы 
театров с творческой молодежью. Смотр 
этот регулярно проводится уже на про
тяжении более десяти лет. По его итогам 
победителям присуждаются премии и 
дипломы, объявляются благодарности. 
Так, в 1981 году диплом первой степе
ни присужден Большому театру СССР, 
диплом второй степени — Ленинград
скому малому театру оперы и балета, 
диплом третьей степени поделили театр 
оперы и балета Литовской ССР и Бурят
ский театр оперы и балета. Персональ
ных премий удостоены (среди других ис
полнителей) солисты балета Лариса Туи- 
сова (Театр оперы и балета Латвийской 
ССР), Тамара Хатунцева (Воронежский 
театр оперы и балета) и Кайе Кырб (Те
атр оперы и балета «Эстония»). За хоро
шую работу с артистической молодежью 
объявлена благодарность коллективам 
Ленинградского театра имени С. М. Ки
рова, Киевского имени Т. Г. Шевченко, 
Тбилисского имени 3. Палиашвили, Бело
русского Большого театра, Свердловско
го имени А. В. Луначарского, Куйбышев
ского, а также балетным труппам Одес
ского и Киргизского театров.

Но дело, конечно, не только в награ
дах. Смотры ставят своей целью прежде 
всего активизацию работы театров с мо
лодой сменой, а это значит — улучшение 
идейно-воспитательной работы с юными 
исполнителями, выявление и выдвижение 
более одаренных из них на ответственные 
партии текущего репертуара, создание ус
ловий для разностороннего развития их 
художнической индивидуальности, углуб

ление и расширение их контактов с 
мастерами старшего поколения с тем, 
чтобы они изучали и претворяли в своем 
искусстве их творческий опыт.

Театры в соответствии с постановлени
ем Ц К КПСС «О работе с творческой 
молодежью» подготовили комплексные 
пятилетние планы, где определены кон
кретные мероприятия, направленные на 
повышение роли молодых артистов в жиз
ни творческих коллективов.

Сегодня мы можем уже говорить об 
известных результатах этой деятель
ности — увеличении удельного веса пер
спективных молодых исполнителей в труп
пах большинства театров, чему способ
ствовало, к примеру, открытие стажер
ских групп в тех коллективах, где их 
раньше не было, и оживление деятельно
сти там, где они уже существовали ра
нее. Речь идет об оперных труппах и 
оркестрах театров. Думается, что наста
ло время подумать о внедрении подобного 
метода работы и в балетных коллективах 
наших музыкальных театров. Введение та
ких стажерских групп, несомненно, спо
собствовало бы росту профессиональной 
культуры танцовщиков, более активно
му выдвижению молодых.

Во всех театрах в ходе смотра 
родились советы наставников, специаль
ные комиссии по работе с творческой 
молодежью, созданы индивидуальные 
планы творческой деятельности молодых 
артистов. Силами молодых артистов и по
становщиков готовились внеплановые 
спектакли и концертные программы — 
среди них назовем балеты «Калина крас
ная» в Большом театре Союза ССР, 
«Озарение» в Одесском театре, «Орфей 
и Эвридика» в Пермском, «Красная птица» 
в Свердловском...

Интересной инициативой, рожденной 
смотром, стали новые виды работы с вне- 
театральной молодежью — дни школь
ников, специальные концерты артисти
ческой молодежи перед студентами и 
молодыми рабочими, встречи в клубах, 
лекции, лекции-концерты, экскурсии по 
театрам и музеям театров... Думается, 
весьма перспективной формой связи тру
да и искусства можно считать договоры 
о содружестве между творческими и 
производственными коллективами, о шеф
стве. В качестве примеров назовем мо

лодежный университет, проводимый си
лами артистов в Челябинском театре, 
а также цикл программ «Молодые — 
молодым», подготовленный саратовцами. 
Внимания заслуживают встречи и обмены 
опытом представителей разных видов 
искусств в летнем лагере творческой мо
лодежи, организованном Ц К ЛКСМ и 
Министерством культуры Латвии. Созда
ны творческие концертные бригады для 
шефского обслуживания сельских райо
нов страны и воинских частей.

Вопросы деятельности молодых арти
стов, их новые работы находятся под по
стоянным вниманием художественных со
ветов, партийных и комсомольских ор
ганизаций музыкальных театров. Большую 
и целенаправленную работу проводит 
Совет по работе с творческой молодежью, 
организованный при Министерстве куль
туры СССР, на специальных комиссиях 
которого заслушиваются сообщения об 
интересном опыте, обсуждаются вопросы 
организации смотра, его итоги.

По уже слбжившейся традиции Всесо
юзный смотр творческой молодежи завер
шается грандиозным фестивалем в Мин
ске. Во время этого праздника артисты 
из разных театров страны участвуют в 
совместных спектаклях, концертных про
граммах. Подобное творческое общение 
дарит и самим исполнителям, и зрителям 
моменты высокого вдохновения, интерес
ных открытий, ярких впечатлений.

Во время минских форумов проводятся 
научно-практические конференции по 
проблемам развития хореографического 
искусства, проводятся особые «круглые 
столы», где обсуждаются спектакли и 
выступления артистов, работы молодых 
хореографов и сценографов. Становятся 
традицией выступления победителей 
смотра творческой молодежи в Москве, 
на сцене Большого театра Союза ССР, 
как это было в дни работы X XVI съезда 
КПСС. Мы надеемся, что и новые итого
вые концерты в Москве, и Третий Всесоюз
ный фестиваль в Минске привлекут 
большое внимание зрителей. Поздравляя 
молодых артистов балета, хореографов, 
сценографов с успешным завершением 
смотра, хочется пожелать им дальнейше
го движения вперед, к новым творческим 
достижениям. В этом залог жизни и про
гресса искусства хореографии.



ЗНАКОМЬТЕСЬ 
С ЛАУРЕАТАМИ 

СМОТРА

ТАМАРА
ХАТУНЦЕВА

Усердно и сосредоточенно, по-детски 
закусив губу, выполняла у станка свой 
ежедневный экзерсис эта молодая тан
цовщица. Самая высокая в классе, она вы
делялась также красотой и гармонич
ностью линий. Широта и напевность были 
в ее величественном адажио, в раскован
но-легких батманах, в рисунке пор де бра. 
Но в то же время чувствовалась какая-то 
внутренняя холодность, заученность дви
жений. Такой «серьезной школьницей» 
показалась мне утром в тренировочном 
классе солистка Воронежского театра 
оперы и балета Тамара Хатунцева. А вече
ром на премьере я почти не узнала ее в 
образе светившейся ярким внутренним

светом Шехеразады. Это был дебют ар- Г- ” ” "-
тистки в балете «Тысяча и одна ночь», со- т. х а т у н ц е в а  в балете
зданного П О  мотивам известных арабских «Тысяча и одна ночь»

сказок азербайджанскими мастерами — 
композитором Фикретом Амировым и ба
летмейстером Наилей Назировой, первая 
ее значительная партия.

...В момент наивысшей драматической 
напряженности, когда в беспощадном 
гневе взрывается обманутый Шахрияр, 
будто навсегда отделенный от любви и 
добра неприступным кольцом палачей, в 
тот самый миг на сцене появляется Шехе- 
разада. Своим бледно-сиреневым одея
нием (на Востоке — это цвет девичьей
чистоты), словно разряжает н а п р я ж е н н о _____________________________
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терпкую остроту красок дворцового ин
терьера и укрощает стихию жестокости 
своей душевной искренностью. Перед 
Шахрияром будто предстало олицетворе
ние чистоты и добра. И не только жесто
кий шах доверился духовному исцелите
лю — Шехеразаде-Хатунцевой, в ее ду
ховную силу поверил и зритель.

Шехеразада — первая большая роль 
Тамары Хатунцевой, в репертуаре которой 
немало сольных партий — Пахита и Мор
ская царица («Конек-Горбунок»), Нунэ 
(«Гаянэ»), подруга Китри («Дон Кихот»). 
Но если надо, она участвует и в кордеба
лете. «Скромна, трудолюбива», — гово
рят о ней педагоги.

Артистка училась в Воронежском хоре
ографическом училище, а сейчас работает 
в местном театре оперы и балета. И в 
школе, и в театре она трудится под руко
водством своего педагога, народной ар
тистки РСФСР Набили Валитовой, из
вестной в прошлом балерины.

Хатунцева относится к тем танцовщи
цам, чей творческий потенциал раскры
вается не сразу, не сразу выявляется и ее 
истинное артистическое амплуа. Ее ин
дивидуальность лирико-романтической 
танцовщицы с возвышенной трепетностью 
чувств и классической ясностью академи
ческого стиля вырисовывалась постепен
но. Удивительная соразмерность пропор
ций фигуры, гордая стать предполагала 
природный балеринский дар. И он обнару
жился.

Жизель — еще одна большая работа 
Хатунцевой. Эту роль она стремилась 
прочитать по-своему. В подчеркнутой есте
ственности танца и органичной пластике 
мизансцен — главное достоинство со
зданного образа. Ни малейшего наигры
ша, кокетства, жеманства, игры в пей
занку, никакой аффектации в сцене су
масшествия. Все просто, безыскусно, иск
ренно, а потому трагично. Душевный на
строй найден, он живет в балерине, соста
вляет ее внутреннюю сущность. Понадо
бится еще время, чтобы утонченно гибкий 
корпус и удлиненные руки обрели про
тяжность сильфидного контура, вырази
тельность, чтобы постепенно исчезла за
манчивая склонность к демонстрации 
большого шага, а красивая стопа еще лег
че касалась бы поверхности земли...

Известно — творческая личность ак
тера формируется в немалой степени на 
текущем репертуаре. На сцене Воронеж
ского театра оперы и балета, к сожалению, 
пока еще классических балетов не так 
много. А какой бы Хатунцева могла стать 
интересной Никией, Раймондой, Одеттой...

Проходят дни, насыщенные нелегким 
трудом, — во всех спектаклях Тамара ак
тивно занята. Так обретается сцениче
ский опыт, уверенность техники, все ярче 
и смелее заявляет о себе ее дарование. 
Хатунцева — растущая, многообещаю
щая танцовщица.

НАТАЛИЯ САДОВСКАЯ

ЗНАКОМЬТЕСЬ 
С ЛАУРЕАТАМИ 

СМОТРА

ЛАРИСА
ТУИСОВА

Искусство этой балерины уводит нас 
в мир светлой мечты. В прозрачной, еще 
не согретой солнечным теплом синеве 
свежего утра, живут ее героини, утончен
ные, отличающиеся душевной ясностью. 
Неспроста одна из них носит символиче
ское имя Скайдрите, (балет А. Калныня 
«Стабурагс»), что в переводе с латышско
го означает — «ясная».

В созданных актрисой сценических 
портретах проявляется целостность ее 
творческой натуры, лирическая про
светленность мышления, аскетическая 
сдержанность красок ее танца. Вероят
но, поэтому элементы латышской на
родной хореографии в партии Скайдри
те (постановка А. Лемберга), русские пла
стические интонации роли Вали в «Ан
гаре» (постановка И. Чернышева), ар
мянские узоры плясок Гаянэ (постановка 
Б. Эйфмана) обретают в интерпретации 
Хуисовой классическую строгость. Дей
ствительно, Туисова прежде всего клас
сическая танцовщица. Она тяготеет к 
чистоте формы, к точности в передаче 
хореографического рисунка. В стилиза
циях М. Фокина в «Видении розы» или 
О. Виноградова в «Тщетной предосторож
ности» актрису привлекает именно эта 
холодноватая строгость стиля. Недаром 
лексическая филигранность танца в пар
тии Авроры из спектакля «Спящая краса
вица» П. Чайковского обретает в ее ин
терпретации хрустальную звонкость и ак
варельную прозрачность красок.

Удлиненные, графически выверенные 
линии ее фигуры притягивают и магне
тизируют сильнее изощренной техники, 
которой владеют современные танцов
щицы.

Почти все героини Туисовой ревниво 
охраняют свой мир, берегут ясность и 
чистоту своих помыслов. Спокоен лик, 
но неспокойна душа Гаянэ. Возвышенный 
образ Гико давно живет в ее воображении. 
Однако реально чувство любви проявля
ется лишь в робких прикосновениях 
рук, в несмелых признаниях. Порой 
героиня Туисовой кажется отрешенной 
и замкнутой. Гаянэ, как воздух, нужна 
свобода. Без победы над устаревшими 
обычаями и нормами морали немысли
мо ее девичье счастье, и Гаянэ Туисовой 
стремится к этому, добивается этого хо
тя бы и ценой собственной жизни — 
девушка погибает, спасая любимого.

Начиная с первых самостоятельных 
шагов на сцене рижского театра, Туисова 
почти неизменно была солисткой. И ей 
довелось танцевать различные вариации 
и дуэты из многих классических спек
таклей, где царит порядок, логика, гар
мония. Ларисе по душе эта ясность 
формы, четкость композиционной струк
туры — в них она ищет и находит непо
вторимую тональность своего пластиче
ского голоса, раскрывает своеобразие 
своей актерской индивидуальности. И надо 
было обладать тонким художественным 
чутьем, чтобы в Ларисе угадать черты 
Кармен, как это сделал А. Лемберг, по
становщик спектакля. «Лариса Туисо
ва — моя Кармен. Трепетная, робкая, 
светлая, иногда по-мальчишески озор
ная», — так написал однажды ее парт
нер Марис Лиепа.
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З Н А К О М Ь Т Е С Ь  
С Л А У Р Е А Т А М И  С М О Т Р А

КАЙЕ
КЫРБ

В последние годы в спектаклях балет
ной труппы Государственного театра 
оперы и балета «Эстония» ярко заявили 
о себе молодые артисты, недавние вы
пускники Таллинского хореографическо
го училища. Двадцатилетняя Кайе 
Кырб — одна из них. Серьезная, трудо
любивая, целеустремленная артистка! 
Она отлично сознает свои недостаки 
и готова без устали работать с тем, чтобы 
преодолеть их.

В балетную школу ее привела осознан
ная любовь к танцу, настойчивое жела
ние постичь его тайны... В хореографи
ческом училище она училась в классе 
старейшего педагога Ильзе Адуссон, а 
затем занималась у Тийю Рандвийр.

Свою первую большую роль Кайе Кырб 
станцевала, еще будучи воспитанницей 
школы. Хореограф Энн Суве ставил для 
выпускного спектакля балет Прокофьева 
«Золушка», и юной балерине поручили 
главную партию. Конечно же, учениче
ская работа есть ученическая работа. 
Но и в ней уже явственно проглядывались 
черты творческой индивидуальности буду
щей артистки — ее тяготение к образным, 
лирическим высказываниям, ее стремле
ние чистые, прозрачные, строгие линии 
и формы своего танца одухотворять 
искренним чувством, ее желание быть до
стоверной и естественной в показе пере-

Л. ТУ И С О В А  и А. Р У М Я Н Ц Е В
в спектакле «Кармен»

Но при всей мальчишеской резкости 
внешнего облика, в ее пластике ясно 
ощутима женская привлекательность. При 
кажущейся сдержанности натуры, в душе 
у нее кипят страсти, пылает пламень непо
корности, вызывающей дерзости. Эта 
женщина-подросток обманчива в своей 
хрупкости, в своей непосредственности.

...Черный купальник с аппликациями 
бархатистых роз отделан бахромой. Он 
подчеркивает покатость обнаженных 
плеч, утонченную линию шеи. Внешний 
облик завершает современная стрижка под

мальчика. Эту девушку назвали Кар
мен — мало ли причуд у родителей? Ее, 
посланницу мира вечной весны, поселили 
под знойным полуденным солнцем. 
И вдруг проявились скрытые доселе не
ожиданные черты ее характера. Кажет
ся, что эта Кармен иногда поражается 
своим поступкам: драке с женщинами, 
обольщению Хозе или Тореадора. Она 
словно смотрит на себя со стороны, порой 
удивленно, порой осуждающе.

Она предельно искренна, эта современ
ная цыганка, — в первом полетном моно
логе, любовном дуэте, в сцене гадания... 
Стройная, мальчишески угловатая девоч
ка Кармен словно сама стремится на
встречу роковому финалу своей судьбы... 
Смерть спасла от страданий, причинен
ных любовью, подарила счастье, миг ду
шевного согласия. «Каждый спектакль 
превращался в праздник. Мы наслажда
лись игрой, творчеством», — говорит 
о работе с Туисовой Марис Лиепа.

Именно с позиций творчества, постоян
ного художественного поиска и неудо
влетворенности рассматривает свои но
вые работы и сама Лариса Туисова. 
И в этой актерской неуспокоенности — 
проявление ее самобытного, оригиналь
ного таланта.

ВИОЛЕТТА МАЙНИЕЦЕ
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живаний героини... Спектакль, кстати, был 
тепло встречен зрителями и остался в 
репертуаре театра «Эстония».

1980 год принес юной балерине еще 
одну радость — выступая на третьем Все
союзном конкурсе артистов балета в Мо
скве, она не потерялась в сильной группе 
юных исполнительниц из Москвы, Ленин
града, Киева, Перми и других городов, и 
достойно дойдя до третьего тура, была 
награждена почетной грамотой.

Так что самостоятельная • жизнь в ис
кусстве у Кырб началась с весьма обна
деживающих событий.

Еще не прошло и двух лет с того дня, 
как Кайе Кырб стала солисткой театра 
«Эстония», однако сделаны ею за этот 
срок такие партии, которые свидетель
ствуют о больших возможностях артист
ки. В спектакле «Времена года» (на му
зыку Вивальди) она исполняет партию 
Лета. Поистине математическая точность 
сложных архитектонических хореографи
ческих построений Май Мурдмаа требуют 
от интерпретаторов четкости пластиче
ской «дикции». Наверное, выполнение 
этих задач может сконцентрировать на 
себе все внимание балерины. Но природ
ная эмоциональность помогает Кайе 
Кырб обогатить танцевальный текст Мурд
маа лирическим настроением, разнообра
зить его прочтение поэтическими инто

к. КЫ Р Б  и т. Х Я Р М
в балете «Лебединое озеро*

нациями. Иную грань дарования Кайе 
Кырб раскрывает ее выступление в кан
тате-балете Вельо Тормиса «Эстонские 
баллады», тоже осуществленном Май 
Мурдмаа. Произведение весьма ориги
нально по композиции, что следует 
уже из определения его жанра — кан
тата-балет. Вокал и танец — равноправ
ные его компоненты. Образ Строгой 
девушки воплощается двумя исполни
тельницами — балериной Кайе Кырб 
и певицей Маре Йыгева. Кайе Кырб здесь 
действительно «лепит« портрет строгой 
в своей чистоте, сдержанной, скорее 
даже суровой в проявлении чувств нату
ры... Правда, характер героини у Кырб 
выглядит несколько однозначным — 
горделивая неприступность, замкну
тость Строгой девушки где-то вступает 
в противоречие с лирической открыто
стью дарования исполнительницы.

Зато для следующей своей партии — 
Одетты-Одиллии Кайе Кырб словно ро
ждена. В работе над «Лебединым озе
ром» она встретилась с замечательными 
мастерами Константином Сергеевым и 
Наталией Дудинской, что очень обогатило 
ее как актрису. И следя за ее выступле
ниями в этом спектакле, я вижу, как каж
дый раз она стремится привнести в трак
товку партии что-то новое, прочувство
ванное, пережитое. Наверное, немалую 
роль здесь играет и тот факт, что парт
нером Кайе Кырб в этом спектакле вы
ступает замечательный артист Тийт Хярм.

В пятидесятых-шестидесятых годах 
на сцене театра «Эстония» выступала про
славленная балерина Хельми Пуур, вос
хищавшая зрителей своей Одеттой- 
Одиллией, Жизелью, Эсмеральдой... Тогда 
Кайе ее видеть не могла, она лишь слыша
ла восторженные рассказы очевидцев. 
Теперь их жизненные пути пересеклись: 
Хельми Пуур — педагог-репетитор Кырб. 
И над центральной партией «Лебединого» 
она сейчас работает с Хельми Пуур. 
Так осуществляется преемственность по
колений, а в ней — залог дальнейших 
творческих успехов молодого поколения 
артистов эстонского балета.

ПАВЕЛ ЛУГОВСКОЙ
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П Р О Б Л Е М Ы  Н А С Л Е Д И Я

У истоков _ советского балета
В И КТО Р  ТЕ Й Д Е Р ,
кандидат
искусствоведения

У вр ем е ни  свои за коны , ^ т о р ы е  
прояв л я ю тся  в искусстве  так ж е , 
ка к в ж и зн и : с од н о й  сто роны , 
он о  отсекает все лиш нее, н е н у ж 
ное, сбере гая  лиш ь то , что им еет 
п о д л и нн ую  д у х о в н у ю  ценность , 
с д р у го й  —  под ве р га е т эрозии  
сам ы е великие  творени я  чел ове
ческих  р у к . Чтобы остановить этот 
проц есс  р а зр уш е н и я , л ю д и  с дав
них вр ем е н  стали создавать м узеи , 
хранилищ а, за по в е д н и ки , архи 
вы, галереи, где  тщ ательно и л ю 
бовно  сохра ня ю тся  ш ед евры  ис
кусства и кул ь тур ы . Но в м узе й  
или архив м о ж н о  п ом е стить  ка р 
тину, кн и гу , р у ко п и с ь , а ка к  бы ть 
с та ким и  со зд а н и я м и  чел овече 
ско й  мы сли, ка к  д р а м а ти че ски й  
сп ектакл ь , оп ерная  постановка , 
балетное полотно , ка к  сб ере чь  
театрал ьное  наследие? «Театр —  
ж и во й  о р га н и зм , а не м узе й » , —  
гов ори л  Б. Асаф ьев в 1923 го д у , 
поним ая, что тр а д и ц и ю  театра 
надо не то л ько  п р о д о л ж а ть , но 
и сохранять , ка к  с о хр а ня ю т память 
об  истори и  че л о ве ч е ско й  кул ь 
туры . И ещ е о д н о  свидетельство  
и звестного  писателя В. Ш кл о в с ко 
го, ко то р ы й  написал: «И скусство  
познает, п р и м е н я я  п о -н о в о м у  ста
ры е м о д ел и  и создавая новые. 
И скусство  двигается, изм еняясь. 
О но  изм еня ет свои м етод ы , но 
п рош л о е  не исчезает». Чтобы 
п рош л о е  не исчезало, е го  надо 
знать и защ ищ ать от разр уш е н и я  
вр е м е не м , от п р и ко сн о в е н и я  не
о с то р о ж н ы х  чел овеч ески х  р у к . 
Э то д ока зано  и те орие й , и п р а кти 
кой  с о в е тско го  театра, в то м  
числе и х о р е о гр а ф и ч е с ко го , где  
п ро б л е м а  сохра нени я  наследия 
им еет сво ю  о с о б у ю  и с л о ж н у ю  
и сто р и ю .

...О ктя б р ь  1917 года . Р еволю ция 
раско л ол а  м ир  надвое —  на п р о 
ш лое и настоящ ее. Н адо бы ло 
п е р е ки нуть  м ост, ко т о р ы й  связал

СТАТЬЕЙ В. ТЕНДЕРА «У И С ТО КО В  
С О ВЕ ТС КО ГО  БА ЛЕТА »
РЕ Д А КЦ И Я  Н А ЧИ Н АЕТ 
П У Б Л И К А Ц И Ю  М А ТЕ Р И А Л О В , 
П О С ВЯ Щ ЕН Н Ы Х О Д Н О Й  ИЗ 
С А М Ы Х  Ж И В О ТР Е П Е Щ У Щ И Х  
П РО БЛЕ М  С О ВР ЕМ ЕН Н О ГО  
Х О Р Е О ГР А Ф И Ч Е С КО ГО  
ИС КУС С ТВА —  ПРО БЛЕМ Е 
С О ХРАН ЕНИЯ К Л А С С И Ч Е С К О Г О  
Н А С ЛЕ Д И Я .

бы разъ ед иненны е  звенья в р е м е 
ни в о д н о  звено. П ерв ы м , кто  п о 
нял н е о б хо д и м о сть  это го , был 
Владим ир Ильич Л ени н , ко т о р о м у  
п р инад л е ж ат слова: «Не в ы д ум ка  
новой п р о л е ткул ь тур ы , а развитие  
л учш их о б р а зц о в , тр ад ици й , р е 
зультатов сущ е ствую щ е й  кул ь туры  
с то чки  зр ения  м и р о со зе р ц а н и я  
м а р кс и зм а  и условий ж и зн и  и 
б орь б ы  пролетариата  в эпоху  
е го  д и ктатуры » . Глава п е р в о го  
с о в е тско го  госуда рства  с и сч е р 
пы ваю щ ей гл уб и н о й  раскр ы л  здесь 
задачи строительства  ново й соци а 
ли стич еской  кул ь тур ы , принц ип ы  
ее обновл ения  и развития .

Л е н и н с ку ю  п о л и ти ку  в области 
театрал ьного  дела п р о во д и л  в 
ж и зн ь , наполнял ее ко н кр е тн ы м и  
делам и А натолий  Васильевич Л у 
начар ский , возгла вивш и й Н а р о д 
ный ко м и сса р и а т п росве щ ения  
м о л о д о й  р е сп уб л и ки . П р и сл уш и 
ваясь к  советам  в о ж д я  р е в о л ю ц и и , 
он ц ел е направленно  и ги б ко  
р у ко в о д и л  всей театрал ьной 
ж и зн ь ю  страны . С о ветский  театр 
во м н о го м  обязан  е м у  вы б о р о м  
пути сво его  развития . Его п р о 
ницательны й ум  и э н ц и кл о п е д и 
ческие  знания во всех областях 
худ о ж е ств е н н о го  творчества , вы
д аю щ и еся  о р га н и за т о р с ки е  с п о 
собности , чувство такта в соче та 
нии с п а р ти й н о й , при н ц и п и а л ь 
ностью  оказали б ольш ое влияние 
на ф о р м и р о в а н и е  м а р кс и с тс ко го  
м и р о в о зз р е н и я  у м н о ги х  теат
ральны х д еятел ей. «Трудно  бы ло 
представить себе д р у го го  чел о 
века, ко т о р ы й  был бы так чуд е сно  
в о о р у ж е н  для и с то р и ч е ско й  рол и, 
ка к у ю  приш л ось  е м у  в те годы  
играть. Роль была тр уд на я  и тр е 
бовала им е н н о  тех дарований, 
ко т о р ы м и  он был наделен  с та кой  
щ е д р о сть ю . Зд есь был н уж е н  е го  
м н о го с то р о н н и й  талант, е го  те м п е 
р а м е н т и такт, —  и вд о б а во к была

н е о б хо д и м а  е го  эр уд и ц и я » , —  д е 
лился сво им и  в о спо м и н а н и ям и  о 
п е р во м  н а р ко м е  п р о све щ е н и я  
К. Ч уко вски й .

Выступая п е р е д  п ред ста ви те 
лям и тв о р ч е с ко й  интелли генции , 
А . В. Л ун а ча р ски й  разъ яснял  им  
л е н и н скую  м ы сль о б  о тветстве н 
ности р а б о тн и ко в  кул ь тур ы  п е р е д  
б уд ущ и м и  п о ко л е н и я м и  за с о хр а 
нение  худ о ж е стве н н ы х  ц енностей  
п р о ш л о го  и созд ания  на их основе  
н о во го  искусства соц и ал истич е 
ско й  эпохи.

Решая м н о ги е  во про сы , связан
ные с разви тие м  со в е тс ко го  и скус 
ства, Л ун а ча р ски й  проявлял б ол ь
ш ую  заинтер есова нность  и в суд ь 
бе бал е тного  театра. Во всех 
сво их вы ступл е н и я х  —  п ечатны х  
и устны х —  он отчетл иво  вы делял 
п о л о ж е н и е  о н е о б хо д и м о сти  с о 
еди нить в о д н о  цело е  разны е п о 
лю сы  развития  со в е тс ко го  балета: 
призы вая о б е р е га ть  от р а з р у ш е 
ния о б р а зц ы  балетной класси ки , 
р е ш ите л ьно  п о д д е р ж и в а л  все, что 
м о гл о  способствова ть р о ж д е н и ю  
н о в о го  р е в о л ю ц и о н н о го  и скус 
ства. Так, в 1919 го д у  в о б стано вке  
остры х  сп о р о в  о ку л ь ту р е  п р о ш л о 
го  А . В. Л у н а ча р ски й  настойчиво  
напо м и на л : «Ни о д н о  искусство  
не м о ж е т  быть ч у ж д о  про л е та р и а 
ту. Это в осо б е нн о сти  д о ка за н о  
в настоящ ее вр ем я  те м  о гр о м н ы м  
усп е хо м  п е р е д  р аб о чей  п уб л и ко й , 
ка ко й  и м е ю т балетны е сп ектакл и , 
н е см о тр я  на то, что  с бале том  у нас 
дело об стоит д а л е ко  не б л а го п о 
лучно , что  мы начали терять ту 
ди сцип л ину, те тр ад иц и и , ко т о р ы е  
д е р ж а л и сь  в кл а сси че ско м  ба
лете, и что вм есте  с те м  неизвестно  
п о ч е м у  мы отказы в аем ся  от инте 
ресны х  д о сти ж е н и й  п о сл е д н е го  
перио да , от то го  ж и в о п и с н о -м у зы 
ка л ь ного  балета Ф о ки н а  и Д я ги 
лева, и нед авне го  б ал е тного  рас
цвета в наш ем  театре» .

О тр и ц а ни е  пре е м ств е нн о сти  
театральны х тр ад иц и й , о тка з  от 
ценностей  п р о ш л о го , д о сти гн уты х  
пред ста ви тел я м и  о течественной  и 
за р у б е ж н о й  хо р е о гр а ф и и  м о гл о , 
ка к  справе дливо  полагал А . В. Л у 
начар ский , п р и в е сти  бале тны й 
театр к  тв о р ч е с ко м у  застою , к 
и скусств е нн о м у  са м о о гр а н и ч е н и ю  
в р а зр а б о тке  новы х вы разительны х 
сред ств  и п р и е м о в . У б е ж д е н н о  
и стр астно  разъ ясняя  х у д о ж е ств е н 
ную  п р о гр а м м у , в ы д ви нутую  п ар 
тией, он п о -го с у д а р с т в е н н о м у  
п о д хо д и л  к р е ш е н и ю  к а ж д о го  
вопроса , ко т о р ы й  вы двигала 
ж и зн ь . 10 ноябр я  1921 года , ко гд а  
в Д о м е  печати п р о хо д и л  ди спут 
по п о во д у  л и кви д ац ии  Б ол ьш ого  
театра, А . В. Л у н а ча р ски й  на стр а 
ницах «И звестий »  р е ш и те л ь н о  
заявил: «Есть полная уве ренно сть , 
что нам та кой  м е р ы  приветствовать 
не п р и д е тся » . Д е й с т в и т е л ь н о , 
уж е  в м арте  сл е д у ю щ е го  года , 
н е см о тр я  на кр а й н ю ю  нехватку



сред ств , П о л и тб ю р о  Ц К  Р КП (б) 
уд о в л е тв о р и л о  ходатайство  ВЦ ИК 
о со хр а не н и и  Б о л ьш ого  театра.

А . В. Л ун а ч а р ски й  д е р ж а л  под  
неослабны м  ко н тр о л е м  п роц есс  
становления  с о в е тс ко го  б ал е тно 
го  театра, п е р е ж и в а в ш е го  в первы е 
год ы  р е в о л ю ц и и  б ольш ие о р га 
низационны е  и тв о р ч е ски е  т р у д 
ности . Н адо бы ло п о ве р нуть  е го  
на новы е и д е о л о ги ч е ски е  рельсы , 
п о д то л кн уть  к о б н о в л е н и ю , но 
о д н о в р е м е н н о  след овал о  у д е р 
ж ать в р е п е р т у а р е  бале тны х 
театров страны  часть с п е кта кл е й , 
ко т о р ы е  достались в наследство  
от д о р е в о л ю ц и о н н о го  те атра . 
Задача эта была н е л е гко й . « М н о 
гие из м астер ов  ба л е тн о го  и скус 
ства, —  писала балерина  Елена М и 
хайловна Л ю к о м , —  оказал и сь  с о 
ве р ш е н н о  н е п о д го то в л е н н ы м и  к 
новой тр у д н о й  ж и зн и » . П р е д с то я 
ло п р е о д о л е ть  ко сн о сть  в м и р о 
в о ззр е н и и  е го  д ея тел ей, не п р и 
вы кш их  в п р о я в л е н и ю  инициативы  
и сво б о д ы  в творче стве , подвести  
их к  о с о зн а н и ю  рол и  искусства  
в воспитании н а р о д н ы х  масс, для

ко т о р ы х  театр  д о л ж е н  был стать 
не п р о сто  п р и я тн ы м  ра звл е че 
н ием , а «великой ш ко л о й  ж и зн и » . 
«На этом  пути, —  п р е д у п р е ж д а л  
А . В. Л ун а ча р ски й , —  нам  п р и д е т
ся п родела ть о гр о м н ы е  р е ф о р м ы  
о б щ е го , та к  сказать , д у х о в н о го  
п о р я д ка , завоевать новы е области 
у ж е  сущ ество вав ш его  раньш е р е 
п ертуар а , изгнать из театра р е 
пертуар , введенны й в н е го  д ур н ы м  
в ку с о м  б у р ж у а зи и , создать новый 
р е п е р туа р , создать новы е ф орм ы  
театра, за хваты ваю щ его  н е п о с р е д 
ственно  м ассы ...» .

В первы е год ы  р е в о л ю ц и и , к о г 
да деятел и балета ещ е не им ели 
опы та  в р е ш е н и и  поставленны х 
п е р е д  н им и  задач, о ш и б ки  были 
н е и зб е ж н ы  —  они не знали путей 
и м е то д о в  сохра нени я  класси
че ски х  о б р а зц о в , ко т о р ы е  основ а 
тельно  обветш али и нуж д ал ись

Программа торжественного заседания, 
посвященного -столетию Большого театра. Вечер 
открылся вступительным словом А. В. Луначарского.

А. В. Л У Н А Ч А Р С К И Й .
Рисунок Ю . Анненкова. 1926 г.

в капитальной р е ко н с т р у кц и и . П ри 
в о зо б н о в л е н и и  р е п е р т у а р а  на 
первы й план вы двигались с п е кта к 
ли, созвучны е  по сво е м у  и д е й 
н о -те м а ти ч е с ко м у  со д е р ж а н и ю , 
м ы сл ям  и чувствам  п р о л е т а р с ко 
го  зр ите ля  то го  в р е м е ни . Х а р а к
те р но  в этом  отно ш е н и и  о д н о  из 
реш е н и й  за седания д и р е кц и и  Б оль
ш о го  театра, п р о х о д и в ш е го  п о д  
п р ед сед а тел ь ств ом  Вл. И. Н е м и р о 
в и ча -Д а нч е н ко  в ию не  1919 го 
да. В е го  п р о то к о л е  м ы  читаем , 
что параллельно  с п о ста н о в ко й  
н о во го  ба л е тн о го  сп е кта кл я  (р е чь  
шла о н есосто явш ей ся  раб о те  
К. Г о л е й зо в с ко го  («К расны е  м ас
ки» на м у з ы к у  Н. Ч ер епни на ) 
« д о л ж на  идти работа  по чи стке  
стары х балетов», из ко т о р ы х  в 
п е р в ую  о ч е р е д ь  бы ли названы 
«Ж изель», «К оп пелия» , « Л е б е 
ди но е  о зе р о » , «С пящ ая краса ви 
ца», «Р аймонда», « Щ е л ку н ч и к» , 
«В олш ебное  зе ркал о» . Их х у д о ж е 
ственная ценность  не вызывала с о 
м не ни й , д р а м а т у р ги ч е с ки й  м а те 
риал давал в о зм о ж н о с т ь  у к р у п 
нить собы тия , усил ить со ц и а л ьн ую  
направленность с о д е р ж а н и я .

П о -р а з н о м у  реш ались во пр о сы  
сохра нности  наследия, во сстанов
ления р е п е р туа р а , е го  кр и ти ч е 
с к о го  п ер е о см ы сл е н и я  ве д ущ и м и  
м а сте р а м и  балета. А л е кс а н д р  
А л е ксе е в и ч  Г о р ски й , р у к о в о д и в 
ш ий балетной тр у п п о й  Б ол ьш ого  
театра, б уд учи  н а тур о й  кр а й н е  вос
п р и и м ч и в о й  ко  в с е м у  н о в о м у , ещ е 
д о  р е в о л ю ц и и  усп е ш н о  р е д а кт и 
ровал кл асси ку , пытаясь спасти 
ее от р ути н ы  и оц е п е н е н и я . Но 
тв о р че ска я  н е уе м н о сть  х у д о ж н и 
ка с наибольш ей силой проявилась 
то гд а , ко гд а  сам о  вр ем я  тр еб ова л о  
нови зны  в искусстве . О н  не к о 
пировал стары е сп е кта кл и , д о б р а я
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половина ко то р ы х  была поставле
на на сцене  Б ол ьш ого  театра 
им  сам им , а создавал их новы е 
варианты, отличавш иеся св е ж е 
стью  тр а кто в ки  и р е ж и ссур ы : 
«Ж изель», «Р аймонда», « Щ е л ку н 
чик» , «Евника и П етроний » . О д н а 
ко  неудача п о д сте р е гл а  балет
м ейстера  в 1920 го д у , ко гд а
A . Г орский  вм есте  с Вл. И. Н е
м и р о в и ч е м -Д а н ч е н ко  осущ ествил  
н о в ую  п останов ку  « Л е б е д и н о го  
озера» . О ни п р е д л о ж и л и , по су 
щ еству, ново е  д р а м а т у р ги ч е 
с ко е  и о б ра зно -танц ева л ьное  р е 
ш ение, но оно  не соответствовал о  
м узы ка л ьн о й  ко н ц е п ц и и  Ч ай ков
с ко го , не вы д е р ж и в а л о  сравнения 
с хо р е о гр а ф и е й  М а риуса  П етипа и 
Льва Иванова, и, спустя  два года , 
Го р ски й  сам  восстанавливает п р е ж 
ний спектакль.

Надо зам етить, что против  
та кой  « ко р е н н о й  л о м ки »  класси
ческих  п р о и зве д е н и й  ещ е до  
п р е м ье р ы  р е з к о  во зраж ал  ве д у
щ ий солист м о с ко в с ко й  тр уп п ы  
Василий Д м и тр и е в и ч  Т и хом и ров .

Эти ф акты  —  п р и м е р  тех п р о ти 
воречи й , ко т о р ы е  переж ивал  в те 
год ы  сов етски й  балетны й театр. 
Было ясно, что  р е п е р туа р  н у ж д а 
ется в обновлении , но н и кто  ещ е 
не знал, ка к найти к  н е м у  верны й 
путь. В. Т и хом и ров , работавш ий 
р я д о м  с А . Г о р с ки м , посл ед ова 
тельно  вы ступал в защ иту балет
ных тр адици й . К восстановлению  
сп е кта кл е й  п р о ш л о го  х у д о ж н и к  
относился искл ю ч и те л ьн о  тщ атель
но. О н реставр ировал  «С пящ ую  
красавицу» , созна тел ьно  о гр а ни чи в  
сво ю  задачу « н а и в о зм о ж н о  д о б р о 
совестны м  в о сп р о и зв е д е н и е м  ста
р о й  п остановки» , ка к  писал кр и т и к  
то го  вр е м е ни . Б ал етм ейстер  п р о 
явил себя зд есь ка к  не за ур яд н ы й  
реста вр а то р : сохра ни в  в н е п р и ко с 
новенности  х о р е о гр а ф и ю , Васи
лий Д м и тр и е в и ч  обновил  р е ж и с 
сур у  сп е кта кл я , сделал е го  с о в р е 
м еннее . Н овой с ц е н и ч е ско й  
ж и зн ь ю  обязан е м у  и вто р о й  акт 
тальоние вской  «С ильф иды », п р и 
ур о ч е н ны й  к с то л е тн е м у  ю б и л е ю  
Б ол ьш ого  театра.

А  уж е  ч е р е з го д  он создает 
н о вую  р е д а кц и ю  балета «Э см е- 
ральда», к  постановке  ко т о р о го  
п одош е л  с с о в р е м е н ны х  тв о р ч е 
ски х  п ози ций , с п ози ц ий  пони м ани я  
д уховны х за про сов  п р о л е т а р с ко го  
зрителя. « О д ной  из п ричи н  п о 
становки  «Э см еральды » в настоя
щ ее вр ем я  является то , что  не
о б х о д и м о  показать народ у , ка ко й  
гнет и насилие м ы  оставили п оза 
ди себя», —  разъяснял В. Т и хо м и 
ров цель своей новой работы . 
С охранив п р е ж н и й  д р а м а т у р ги 
ческий  остов л и б ретто  Ж . П ерр о , 
он п рибли зи л  е го  к л и те р а тур 
н о м у  п е р в о и с то ч н и ку  —  р о м а н у
B. Г ю го , вы делив и усилив соци аль
н ую  те м у . К ак замечал р е ц е н 
зент, В. Т и хом и ров  «задался целью

провести  в нем  о п р е д е л е н ны е  
ко н кр е тн ы е  замы слы . Э то : п о ка 
зать тот гнет кл е р и ка л и зм а , к о 
то ры й  п о л о ж и л  м р а ч н у ю  печать 
на все ср е д не в е ко в ье , и, с д р у го й  
сто роны , оттенить роль толпы , 
п о -св о е м у  б о р ю щ е й ся  с этим  
гн е то м » . Д л я  это го  п останов щ и к 
усилил д р а м а ти зм  п р о и схо д я щ и х  
собы тий , ввел народ ны е  м ассовы е 
сцены , вскры л  социальны е м оти вы  
во в з а и м о о тн о ш е н и я х  Э см еральды  
и Ф е б а . С о вр е м е н н а я  направлен
ность с о д е р ж а н и я  о п р е д е л и л а  
и н ови зну  с ц е н и ч е с ко го  реш ения : 
главны ми со б ы ти я м и  стали не пе
ри петии  лю бви  цы ганки , а действия 
п росты х л ю д е й , стихия их ан ти кл е 
р и ка л ь н о го  бунта. С о врем енная  
тр актов ка , у гл уб л е ни е  и д е й н о го  
со д е р ж а н и я  «Э см ерал ьды » п о тр е 
бовали изм е не ни й  в м узы ка л ьн о й  
д р а м а тур ги и  и н о в о го  д е ко р а ти в 
н о го  о ф о р м л е н и я , о сущ еств л ен 
н о го  М . К у р и л ко . Р. Глиэр заново  
о р ке стр о в а л  м у з ы ку  Ц. П уни, за
звучавш ую , по словам  Б. А са ф ье
ва, «сочно  и сы тно» , дописал  н е к о 
то р ы е  н е д остаю щ ие  н о м е р а  в ха
р а кте р е  сочи нения  Ц. П уни, со хр а 
нив е го  га р м о н и ч е с ку ю  основу. 
Н овое и н тона ц ионное  звучание п о 
лучила и хо р е о гр а ф и я  Ж . П е р р о  
и М . Петипа, сохра ненная  В. Тихо
м и р о в ы м . Э п изод ы , вновь постав
ленны е им , не уступали по м а сте р 
ству, с о зд а н н о м у  п р е д ш е стве н 
ни ка м и . Вы разителен и точен  был 
их стиль, согласованны й с с о в р е 
м е н ны м  п р о чте н и е м  ори гинала . 
Так, че р е з р е т р о с п е кц и ю  и сто р и 
ческих  собы тий р о м ана  В. Г ю го , 
ч е р е з пе р е о см ы сл е н и е  и д е й н о 
о б р а зн о го  со д е р ж а н и я  сп е кта кл я  
Ж . П е р р о  и М . П етипа —  В. Т и хо м и 
ров п рибл и зи л  балет п р о ш л о го  
к  со в р е м е н но сти .

К а ж д ы й  новы й ш аг, сдел анны й 
в направлении сохра нени я  ц е н н о 
стей п р ош л о й  х о р е о гр а ф и ч е ско й  
кул ь тур ы , способствовал  н а ко п 
л ени ю  о п р е д е л е н н о го  опы та  в р е 
ш ении этой п р о б л е м ы . И ка к ва ж 
ны были зд есь п о м о щ ь , советы , 
п о д д е р ж ка  А . В. Л у н а ч а р с ко го . 
В 1925 го д у  он указы вал , в част
ности , что  а ка д е м и ч е ски е  театры  
страны  всегда д о л ж н ы  «хранить 
для народа  и растущ и х п о ко л е н и й  
м узы ка н то в  и п уб л и ки  л учш ее, что 
то л ько  созд ано  п р о ш л ы м , давая 
его  в сам ы х лучш их, кл асси ческих, 
наиболее б л и зки х  к  с о в е р ш е н 
ству ф орм ах» .

И м енно  так пони м ал  задачи 
восстановления р е п е р туа р а  и Ф е 
д о р  Васильевич Л о п ухо в , во згла в
лявш ий в двадцаты е год ы  балет
ную  тр у п п у  П е т р о гр а д с ко го  М а 
р и и н с ко го  театра. С тр е м ясь  с о 
хранить е го  р е п е р туа р , он во з
вращ ал балетам  их п р е ж н и й  о б л и к, 
то  есть тот, ко т о р ы й  дали им  
авторы . К х о р е о гр а ф и ч е с ко м у  
те ксту  п о д л и нн и ко в  Ф . Л о п ухо в  о т 
носился необ ы ча йно  б е р е ж н о ,

проявляя чувство такта, х у д о ж е 
ственны й вкус , р е д ко с тн о е  о щ у щ е 
ние стиля. О н обладал уд и ви 
те льной сп о со б н о сть ю  пр о н и ка ть  
в о б р а зн у ю  ткань сп е кта кл я , вос
станавливал ку п ю р ы , кр о п о тл и в о  
очищ ал танцы  от ч уж д ы х  им  насло
ений. М н о ги е  ф р а гм е н ты  с п е кта к 
лей наследия бы ли или и ска ж е ны  
до  неузнаваем ости , или п о п р о сту  
забыты. Тогда Л о п ухо в  вм е сто  них 
ставил новы е, ко т о р ы е  вы глядели 
настол ько  о р га н и ч н о  в х о р е о гр а 
ф ии п од л и нника , что  их н е в о з м о ж 
но бы ло отличить от танцев, со 
чи ненны х дей ствите льны м  авто
р о м  балета. Д елал он  это ка к  
м а сте р -ко п и и ст , зн а ю щ и й  с е кр е ты  
те хни ки  ори гинал а . О со б е н но сть  
м етод а  Ф . Л о п ухо в а  ка к  рестав
ратора  в то м , что  он восстанав
ливал сп е кта кл и  в стиле, ка к  он  
гов ори л , п од л и нн и ка . Д л я  это го , 
ка к  известно , н е о б х о д и м о  изучи ть 
п р е ж д е  все го  худ о ж е стве н н ы й  
стиль эпохи  и п о ч е р к  автора, 
постичь сущ ность  е го  тв о р че ски х  
п р и е м о в , о с о б е н н о с т и  о б р а з 
н о го  м ы ш ления . Б ал етм ейстер  
воссоздавал о б р а з  сп е кта кл я , в о з 
вращ ая е м у  первоначальны й вид, 
и, что о со б е нн о  ва ж но , сп е кта кл ь  
получал при  этом  с о в р е м е н н о е  
звучание. Так, Ф .  Л о п ухо в  о т р е 
ставрировал  « С пя щ ую  красавицу» , 
«Р айм онду», «Д он  Кихота», « Щ е л 
кун чи ка »  и д р у ги е . П род елать  эту 
р а б о ту  п о м о гл и  е м у  А л е кса н д р  
В и кто р о ви ч  Ш и р я е в  и д р у ги е  п р е д 
ставители ста р ш е го  п о ко л е н и я , 
память ко т о р ы х  д е р ж а л а  те ксты  
балетов М а р и уса  П етипа, Льва 
Иванова, М ихаила Ф о ки н а . Его 
м е то д , сп раве д л ив о  названны й ис
кусствов ед ам и  р е ж и с с е р с ки м , был 
п р инц ип иа л ьно  ве р н ы м , п озв ол я в 
ш и м  сохра ни ть  о снов ны е  к о м п о 
ненты , со ста в л я ю щ и е  х у д о ж е 
ств е н ную  ценность  сп е кта кл я , е го  
и д е й н о -о б р а зн о е  со д е р ж а н и е , м у 
зы к у  и х о р е о гр а ф и ю .

О п р е д е л я я  свое о тно ш е н и е  к 
наследи ю , к  п р о ц е ссу  развития  
б ал е тного  искусства , Ф . Л о п ухо в  
утв е р ж д а л , что бы вш ий М а р и и н 
ски й  и Больш ой те атры  надо 
рассм атривать « о д н о в р е м е н н о  ка к  
м узе й , ш ко л у  и л а б о р а то р и ю  н о 
вейш ей х о р е о гр а ф и ч е с ко й  и н т е р 
претаци и» . С вои те о р е ти ч е с ки е  
уста новки  он п о д кр е п л я л  ко н к р е т 
ны м и дел ам и . В двадцаты е го д ы  
бал е тм ейстер  п рове л  ц е л у ю  с е р и ю  
см ел ы х э ксп е р и м е н то в . О ни  несли 
в себе  чер ты  осм ы сл ения  р е в о 
л ю ц и о н н о й  эп охи , способствова ли  
во п л о щ е н и ю  со в р е м е н н о й  те м ы  в 
балете, давали в о зм о ж н о с т ь  у тв е р 
ж д а ть  в нем  новы е ж а н р ы , с р е д 
ства вы раж е ни я, п р и е м ы  р е ж и с 
суры .

Так реш али со в е тски е  бале т
м е й сте р ы  п р о б л е м ы  со хр а не н и я  
наследия и е го  кр и т и ч е с ко го  п е 
р е о см ы сл е ни я . П о  данны м  Д . Л е ш - 
кова, то л ь ко  за первы е  пять лет



сущ ество вания  со в е тс ко го  го с у д а р 
ства в Л е н и н гр а д с ко м  театре  о п е 
ры  и балета бы ло в о зо б н о в л е н о  
о д и ннад ц ать  балетов и заново 
осущ е ств л е н о  сем ь новы х поста
н о во к . Тогд а  ка к  за пять п р е д р е 
в о л ю ц и о н ны х  лет (1912— 1917 го 
ды ) состояло сь  все го  ш есть п р е м ь 
ер , из к о т о р ы х  в р е п е р т у а р е  с о 
хранилось то л ь ко  два сп е кта кл я  
и во зо б н о в л е н ы  две п останов ки . 
П р и че м , ста ры е  балеты  шли на 
сцене  со в е тски х  те атров  в «осве
ж е н н о м  ви де ; при  с т р о го м  с о б л ю 
д ени и п о д л и нн и ка  перво начал ь
ной  по ста н о в ки  х о р е о гр а ф и ч е 
с ко й  части».

По сви детельству  с о в р е м е н 
н и ко в , о гр о м н а я  рол ь  в этой р а б о 
те п р и над л е ж ал а  А . В. Л ун а ча р 
с ко м у . О н дал те о р е ти ч е с ко е  
обосн о в а н и е  п р оц есса  развития  
со в е тс ко го  ба л е тн о го  театра, свя
зал в од и н  кр е п к и й  узе л  во про сы  
со хр а не н и я  наследия с п р о б л е м а 
м и со зд а н и я  н о в о го  та нцевал ьно го  
искусства . Н а р ко м  про све щ е н и я  
верил  в ш и р о ки е  в о зм о ж н о с т и  
хо р е о гр а ф и и  в воспитании н а р о д 
ных масс, насильно о тто р гн у т ы х  
от искусства  б у р ж у а з н ы м  о б щ е ст
во м . А натол ий  Васильевич п р и з ы 
вал дея тел ей  балета к со з д а н и ю  
та ки х  с п е кта кл е й , ко т о р ы е  м о гл и  
бы сб р о си ть  с себя н е н у ж н ы й  гр у з  
рутины . На ю б и л е е  Екатерины  
Васильевны Гельцер  в 1921 го д у  
А . В. Л у н а ча р ски й  го в о р и л  о то м , 
что балет « м о ж е т  п р о н и кн уть ся  
боле е  в ы со ки м и  ч е л о в е ч е ски м и  
чувствами, боле е  о б щ и м и  гл у б о 
ки м и  и д е я м и , он м о ж е т  за ж ечься  
бол ьш им  е д и н е н и е м  с с и м ф о н и 
ч е ско й  м у з ы к о ю , он м о ж е т  д о й ти  
д о  и н те р п р е та ц и и  сам ы х ве лики х 
сим волов  ч е л о в е ч е ско й  ж и зн и » .

Такие задачи, впервы е  постав
ленны е п е р е д  балетны м  те а тр о м  
и е го  пред ста ви тел я м и , тр ебова ли 
п е р е с м о т р а  п р е ж н и х  п о зи ц и й  
и в плане и д е о л о ги ч е с к о м , и в пла
не худ о ж е с т в е н н о м . М е н ял о сь  са
м о  п р е д н а зн а ч е н и е  искусства  ба
лета, п р е в р а щ е н н о го  в условиях 
б у р ж у а з н о го  общ ества  в п р е д м е т  
развл е ка те л ьн о сти  и с н о б и с т с ко го  
л ю бовани я  ф о р м а м и  «искусства 
для искусства» . А . В. Л ун а ча р ски й  
относи л  балет к  ка т е го р и и  « я р ко го  
театра», сп о с о б н о го  и зо б р а ж а ть  
«сильны е страсти , сил ьны е п о л о 
ж е н и я  и п ер и п е ти и , о с т р у ю  к о м е 
д и ю  х а р а кте р о в  или полны й б у р 
н о го  см еха  ф арс».

О н считал, что, сохра ня я  стары й 
р е п е р туа р , со в е тски м  б а л е тм е й 
сте рам  п р е д сто и т  сдел ать первы е 
ш аги к со з д а н и ю  с п е кта кл е й , 
ко т о р ы е  м о гл и  бы передать  п р и 
м еты  ново й ж и зн и , ее р е в о л ю ц и 
онны й  паф ос, отм ечал , что  в теат
рах о п е р ы  и балета « н е о б хо д и м а  
с ко р е й ш а я  см ена  р е п е р туа р а » . 
Д е ятел и  хо р е о гр а ф и и  отвечали 
на призы вы  к см е н е  р е п е р туа р а  
п о -р а зн о м у . Т е о р е ти че ски х  о б о 

снований этой п р о б л е м ы  не су 
щ ествовало , а п р а кти ки  театра не 
им ели то го  опы та, ко т о р ы й  м о г  
бы вы вести их на правильны й путь. 
В бал е тном  искусстве  ре ш е н и е  
во про са  о сл о ж н я л о сь  те м , что 
ко м п о з и т о р ы  проявляли н е р е 
ш ительность в созд ании  н о в о го  
м узы ка л ь н о го  язы ка , п р и го д н о го  
для в о п л о щ е н и я  с о в р е м е н н о й  
те м ы . « О пер а  и балет ж а ж д у т  н о 
вой м у зы ки , ко м п о з и т о р ы  у т 
в е р ж д а ю т , что  им  н е че го  писать. 
Все чащ е в о зн и ка ю т  п о пы тки  
о б ъ е д и ни ть  этот с п р о с  и это п р е д 
л о ж е н и е , но делается  это случа й
но, куста р н о » , —  писал А . В. Л ун а 
чар ский . Н е ко то р ы м  ж е  казалось , 
что р е ш е н и е  этой задачи не п р е д 
ставляет о со б ы х  тр у д н о с те й  и п о 
т о м у  реш ил и  использовать для 
новы х с ю ж е т о в  ста р ую  м у зы ку . 
И зр ите ль, и кр и ти ка  п риняли 
п о д о б н ы е  опы ты  н е о д о б р и те л ьн о . 
Н а пр и м е р , А . Гвоздев по п о во д у  
п р о и з в е д е н н о й  п е р е д е л ки  и з 
ве стн о го  сп е кта кл я  М а р и уса  П е
типа «Ц арь Кандавл» справе дливо  
зам ечал, что  та кой  э ксп е р и м е н т  
«лиш ний ра з п о д тв е р д и л  п р о с ту ю  
истину, что и зм е не ни е  сю ж е та  
не ведет нас к  о б н о в л е н и ю  ис
кусства». В 1927 го д у  П ервы й 
В се россий ский  съ е зд  д и р е кто р о в  
те атров , на к о т о р о м  с д о кл а д о м  
вы ступил А . В. Л ун а ча р ски й , п о д 
вел о ко н ч а те л ь н ую  ч е р ту  под  
п о д о б н ы м и  оп ы там и . В р е з о л ю ц и и  
съезда  бы ло о тм е ч е н о , что  п е р е 
р а б о тки  «стары х о п е р  для п р и 
сп о со б л е н и я  их к со в е тско й  о б 
щ естве нности  дали отр и ц а те л ь 
ные результаты ». В равной м е р е  
это относи л ось  и к б ал е тном у  
те атру.

Д вадцаты е  год ы  сп раве д л ив о  
названы и сто р и ка м и  театра э кс п е 
р и м е н т а то р с ки м и . П роб а  сил, п о 
иск в о зм о ж н ы х  путей развития  
н о во го  искусства  п р о и схо д и л  п о 
в сю д у  —  в л и тера туре , ж и во пи си  
и , с кул ь п тур е , в д р а м а ти ч е с ко м  
театре, в м у зы ке ... Не стоял  в с то 
р о н е  и балет. К ак и во вся ко м  
э кс п е р и м е н те  просчеты  не и с к л ю 
чались: они  п о м о га л и  накапливать 
опы т во пл о щ ения  ср е д ства м и  тан
ца с о в р е м е н ны х  идей и тем . Э кс п е 
р и м е н ты  носили все сторо нний  ха
р а кт е р : п о и ски  шли и в области 
с о д е р ж а н и я , и в области ф орм ы , 
на ко н е ц , ш ел п о и ск  путей  их 
синтеза.

Раскры вая п е р е д  д ея тел ям и  хо
р е о гр а ф и и  п е р сп е кти в у  б у д у щ е го  
расцвета ба л е тн о го  театра, к э ксп е 
р и м е н т у  призы вал и А . В. Л ун а 
ча р ски й : «Я зы ком  м у зы ки  и танца 
м о ж н о  гов о р и ть  п о тр я са ю щ и е  
вещ и. П о это м у  и в этой области 
искусства н е о б х о д и м о  новое с о 
д е р ж а н и е . Я уб е ж д е н , что  о п е р н о 
балетны й театр нам  во что бы то 
ни стало н е о б х о д и м о  сохра ни ть , 
ибо  ч е р е з н е ко т о р о е  ко л и че ство  
лет и м е н н о  этот театр даст нам

сам ы й захваты ваю щ ий со ц и а л и сти 
ческий  сп е кта кл ь» .

В о пл ощ ение  ново й  те м а ти ки , во 
ш ед ш ей  после р е в о л ю ц и и  во 
все виды  искусства , о ка за л о сь  для 
б ал е тного  театра д е л о м  не п р о 
сты м : дей ствите л ьность  тр ебова ла  
и зо б р а ж е н и я  ре а л ьн о й  ж и з н и , 

'о б н о в л е н н о й  р е в о л ю ц и о н н ы м  с о 
д е р ж а н и е м , а вы рази тельны е  
сред ства  балетной кл асси ки  в то м  
качестве, в ка ко м  они пребы вали, 
не годи ли сь  для этой цели. О б  
этом  п р е д у п р е ж д а л  в 1928 го д у  
А . В. Л ун а ча р ски й , за м етивш ий , 
что  «вы разить о б ы ч ны м  кл а сси че 
с ки м  «па» п р о гр а м м у  ко м м у н и с т и 
че ско й  партии нелепо» . Р а зрабо т
ка  ж е  новы х сред ств  и п р и е м о в , 
сп о со б н ы х  о трази ть  с о в р е м е н 
ность, требовала  в р е м е н и  и тв о р 
че ско й  инициативы .

Испытывая кол о ссал ьны е  т р у д 
ности , со в е тски е  б ал е тм ейстеры  
настойчиво  ш ли к р е ш е н и ю  сам ой  
главной задачи дня —  к со зд а н и ю  
с п е кта кл я  на с о в р е м е н н у ю  те м у . 
Им стал балет «Кра сны й м ак» . 
Его появление  бы ло п о д го то в л е н о  
всем  п р е д ш е с тв у ю щ и м  п е р и о д о м  
разви тия  с о в е тс ко го  б а л е тн о го  
театра, о тм е т и в ш е го  в 1927 го д у  
д есяти лети е  св о е го  р о ж д е н и я . 
Его р е п е р т у а р  за этот ко р о т к и й  
и сто р и че ски й  о т р е з о к  вр е м е ни  п о 
полнился ун и ка л ьн ы м и  с п е кта кл я 
ми, за нявш им и в п р а кти ке  о т е 
чественной и м и р о в о й  х о р е о гр а 
ф и че ско й  кул ь тур ы  вы д аю щ ееся  
м есто . Э то п р е ж д е  все го  та кие  
балеты , ка к  «И осиф  П р е кр а сн ы й »  
в п останов ке  К. Г о л е й зо в с ко го  
и «П ульчинелла» Ф . Л оп ухов а .

П о д в о д я  и то г д еся ти л етней  р а 
боте  со в е тс ко го  театра, А . В. Л у 
начар ский  о тм е ч а л : «М ы  сум е л и  
сохра ни ть  вы со ко е  м астер ство  ста
р о го  театра. Но наря д у  с ним  
ре в о л ю ц и я  создала и э кс п е р и м е н т  
в области оты скания  новы х теат
ральны х ф о р м .

Р одивш ийся после р е в о л ю ц и и  
левый театр дал нам оче нь  м н о го , 
б е з  н е го  н е м ы сл и м о  бы ло п о д н я 
тие наш его  те а-и скусства  на ту 
б о л ь ш ую  вы соту, ка к у ю  на б л ю д а 
ем  сейчас».

«Левый» театр в области танце
вального искусства начинался со 
студ ий  и м а сте р ски х , ко т о р ы х  в 
М о с кв е  и Л е н и н гр а д е  насчиты ва
лись д еся тки . П ризы вая б ере чь  на
след ие , А . В. Л ун а ча р ски й  в то ж е  
вр ем я  п о д д е р ж и в а л  начинания та
лантливой м о л о д е ж и , видя в них 
р о с т ки  н о в о го  х о р е о гр а ф и ч е с ко го  
искусства , во зн и ка в ш е го  п о д  влия
н ием  р е в о л ю ц и и . И звестно , н апр и
м е р , ка к  тепло  и за интер есова нно  
он встретил  А й с е д о р у  Д ун ка н , 
п р и е ха вш ую  в наш у стр ану  летом  
1921 года , чтобы  внести свой вклад 
в стр оител ьство  новой танцеваль
ной кул ь тур ы . П ервы й ко н ц е р т  
а м е р и ка н с ко й  та нцовщ и цы  с о 
стоялся  в Б ол ьш ом  театре в чет



в е р тую  го д о в щ и н у  О ктя б р я . На 
ко н ц е р те  п рисутствовал В. И. Л е 
нин. О н го р я ч о  ап лоди ровал  и скус 
ству вы даю щ ейся  артистки . З а р у 
чивш ись п о д д е р ж к о й  Н. И. П о д 
в о й ско го , Л . Б. Красина, Г. В. Чи
черина, А . В. Л ун а ча р ски й  п о м о га 
ет ей о р га ни зов ать  ш ко л у , ко то р а я  
разм естил ась в о со б н я ке  на П р е 
чистенке .

П роявляя за боту  о ш ко л е  зн а м е 
нитой танцовщ ицы , А. В. Л ун а ча р 
ски й  вм есте  с тем  ощ ущ ал  и д р у 
гое —  эф е м е р н о сть  ее идей, их 
уя зви м ость  и нереал ьность о с у 
щ ествления. О н п р е д е л ь н о  то ч 
но о хар актер изо вал  ид еали сти
ч е с ку ю  сущ ность  ее м ечты . « А йсе 
д о р е  казалось, —  писал он, —  что 
если те ло  б уд е т сдел ано  л е гки м , 
гр а ц и о зны м , св о б о д н о  д в и га ю 
щ им ся, то  это в значительной сте 
пени повлияет и на созна ни е  л ю 
дей и д а ж е  на их о б щ е ств е н ную  
ж изн ь » . Но это не м еш ало  е м у  о т 
давать д о л ж н о е  искусству  а м е р и 
ка н ско й  артистки , ко то р а я  в своих 
«танцах р е в о л ю ц и и »  воспела вели
чие о кт я б р ь с ки х  све рш ений  и, те м  
сам ы м , сы гра ла  зн а ч и те л ь н ую  
рол ь в усил ении активности  сов ет
ски х  м астер ов  танца в п оисках  п у 
тей во пл о щ ения  р е в о л ю ц и о н н о й  
те м ы  на балетной сцене .

С п о м о щ ь ю  А . В. Л у н а ч а р с ко го  
появилось на свет и д р у го е  ва ж ное  
начинание —  Д е тс ки й  театр, гд е  в 
1919 го д у  К. Г ол ей зов ский  поста
вил первы е д е тски е  балетны е 
сп е кта кл и  «П есочны е ста рички» , 
«М акс и М о р и ц » , « А рл еки на д а» . 
В ы ступления тр уп п ы ; состоявш ей 
из уче н и ко в  студ ии К. Голей зов - 
ско го , п р о хо д и л и  в сам ы х о тд ал ен 
ных ра б о чи х  рай онах и приноси ли  
ю ны м  зр и те л ям  рад ость  общ ения  
с и скусство м .

Тяга К. Г о л е й зо в ско го  ко  все м у 
н о во м у , е го  нова то р ски й  п о д хо д  к 
р а зр а б о тке  сред ств  и п р и е м о в , на
ко н е ц , чре звы чай но  активная п о 
зиция в р е ш ении  п р о б л е м  со в р е 
м е н н о го  танца им п о н и р о в а л и  А . В. 
Л ун а ч а р ско м у , п о д м е ти в ш е м у  в 
личности  н а чи на ю щ е го  м астера  
н е д ю ж и н н ы й  талант и неистовую  
тв о р ч е с ку ю  силу. К аж дая  новая 
постановка  бале тм ейстера  вы зы 
вала остры е  сп о р ы , а то и н е д о у м е 
ние своей э кс ц е н тр и чн о стью , не 
о б ы ч но стью  пластических к о м п о 
зиций , ко н с тр у кти в и з м о м  о ф о р м 
ления. М узы ка  и танец  п р е л о м л я 
лись в е го  в о о б р а ж е н и и  в неви дан 
ные по своей га р м о н и и  ф о р м ы , и 
появлялись та кие  постановки , ка к 
«Белая маска» (Д есятая  соната 
С кряб и на ), «Ф авн» Д е б ю сси , «Са
л ом ея»  Ш трауса  и м н о ги е  д р у ги е  
пластические  этю д ы  и м и н и а тю р ы  
на м у зы ку  Ш оп ена , М етн е р а , П р о 
коф ьева , А л ьбениса  и д р у ги х . О б о  
всем  этом  бы ло известно  А . В. Л у 
н а ча р ско м у , ко то р ы й  не упускал  
из виду ни о д н о го  значите л ьного  
явления, п оявивш егося  на пе стр о м

ф оне м о с к о в с к о го  с ту д и й н о го  
творчества  тех лет, и при  случае 
оказы вал е м у  п о си л ь ную  п о д 
д е р ж ку .

Н а р ко м  п росве щ ения  с о д е й ст
вует во звр а щ е ни ю  К. Г о л е й зо в ско 
го  в Больш ой те атр . П ри е го  п о м о 
щ и ба л е тм е й сте р у  удается  поста
вить на сцене е го  ф илиала —  Э кс 
п е р и м е н та л ьн о го  театра балеты  
«И осиф  П р е красны й»  и «Теолин- 
да». Их усп ех был о ш е л о м л я 
ю щ и м .

«В этом  го д у , —  писал А . В. Л у 
начарский , —  б уд е т внесено  даль
нейш ее о ж и в л е н и е  в балет. Зд есь 
м н о го го  надо ж дать  от н о в о го  
б ал е тм ейстера  Г о л е й зо в ско го  и от 
то й  м о л о д о й  гр уп п ы  артистов, к о 
торая в о к р у г  н е го  собралась».

У кр е п и л и сь  п о зи ц и и  К. Голей
з о в с ко го  в театре , и в ско р е  он  п о 
лучает в о зм о ж н о с ть  ставить новы й 
балет «С м ерч» , сценари й  и х р о н о 
м е тр а ж  ко т о р о го  А . В. Л ун а ча р 
ски й  лично п росм атри вае т и о д о б 
ряет.

Влияние личности  н а р ко м а  п р о 
свещ ения, сил у е го  че л о в е ч е ско го  
обаяния испытал на себе  и Ф . Л о 
пухов, ш ед ш ий , ка к  и К. Г ол ей зов 
ский , в авангарде  строительства  
б ал е тного  театра. Ему п р и н а д л е 
ж ал о  о ткр ы ти е  новы х х у д о ж е с т 
венны х идей, ре ш е н и е  ц е л о го  ряда  
п р о б л е м  эстети ки  танца, связан
ных с р а зр а б о тко й  новы х вы рази 
тельны х сред ств , п остановочны х 
п р и е м о в  и ж а н р о в . В ерш иной  ж е  
е го  эксп е р и м е н та л ьн ы х  опы тов 
стал балет «Пульчинелла». В этом  
р а д о стн о м , и скр я щ е м ся  весельем  
сп е кта кл е  с о д е р ж а л о сь , по словам  
А . В. Л у н а ч а р с ко го , «в ы сокое  и 
уве р е н но е  в себе искусство» .

И сходя из сво е го  о гр о м н о го  
опы та р уко в о д ств а  всем  театраль
ны м  д е л ом  страны , из опы та л и ч
ных наблю дений  за хо д о м  с тр о и 
тельства н о во го  театра, он п р и х о 
дил к  гл у б о к о м у  у б е ж д е н и ю , что 
рано  сдавать в архив наследие, 
со зд а н но е  в те чение  м н о ги х  сотен 
лет лучш и м и  предста ви телям и  
тв о р че ско й  интел л и генции  Рос
сии —  писателям и , поэтам и, м у 
зы кантам и, артистам и , х у д о ж н и 
кам и , б ал е тм ейстерам и . «Класси
ческая  ш ко ла  балета, н е см о тр я  на 
то, что наш и пуритане  насм еш ливо  
и н е м н о го  п о га н е н ь ко  улы баю тся  
(по  их м не ни ю , балет это гр е х  и 
нечто  п икантное  вм есте  с те м ), 
балет есть о гр о м н о е  те хни че ско е  
завоевание. М о ж е т  быть, м н о го е  
д о л ж н о  быть в нем  перед ел ано , 
м о ж е т  быть, во м н о го м  он носит 
на себе  п о м е щ и ч и й  о тпе ч а то к, но 
разве п о м е щ и ч и й  о тпе ч а то к  м е 
шает я зы ку  р усски х  кл асси ков  быть 
п р е кр а сн ы м  р у с с ки м  я зы ко м , р а з 
ве этот п о м е щ и ч и й  о тпе ч а то к  м е 
шает ве л и ки м  со зд а н и я м  Росси и 
В о ронихина  быть перл ам и  а рхи 
те ктур ы » , —  писал А . В. Л ун а ча р 
ски й . В е го  пони м ани и  п р о ц е сс  с о 

здания новы х те атральны х ф о р м , 
новы х сред ств  вы раж е ни я , с п о 
собны х отраж а ть  с о в р е м е н н у ю  
ж и зн ь  и р е в о л ю ц и о н н ы е  идеи, —  
это д ол гий , т р е б у ю щ и й  п о сто я н 
ных усилий, роста  м астерства  путь.

М н о ги е  задачи и п р о б л е м ы , к о 
то ры е  реш али м астера  балета 
двадцаты х годо в , наш ли свое б л е 
стящ ее во пл о щ е н и е  се го д ня . Бо
лее чем  за ш есть д есяти лети й 
сво е го  сущ ествования  сов етски й  
балетны й театр, е го  ве дущ и е  д е я 
тели д остигл и  внуш и тел ьны х р е 
зультатов: созд ан  сов етски й  р е 
п ертуар , вы росли новы е п о ко л е 
ния п останов щ и ков  и к о м п о з и т о 
ров, ху д о ж н и ко в  и исполнителей , 
созданы  сп е кта кл и  на с о в р е м е н 
ные тем ы , н а коп л ен  сол и д ны й  опы т 
по с б е р е ж е н и ю  кл а сси ч е ско го  на
след ия , тр е б у ю щ и й  у ж е  се го д ня  
сво его  т е о р е ти ч е с ко го  о б о б щ е 
ния и осм ы сления .

Наследие, ко т о р о е  нам заве
щ али прош л ы е  п о ко л е н и я  балет
м ейстеров , п опол ни л ось  новой 
к л а с с и к о й — со в е тско й , и ее сл е 
д уе т о б е р е га ть  и от р а зр уш е н и я , 
и от п р и ко сн о в е н и я  н е о с т о р о ж 
ных чел овеч ески х  р у к .

С л о ж н о сть  р е ш ения  этой п р о б 
лем ы  очевидна . Т ео рети ки  и п р а к 
ти ки  разрабаты ваю т се го д ня  м е 
тоды  и сп особы  сохра нени я  насле
дия, предлагая  записывать или 
сним ать на ки н о п л е н ку  все, что  ста
ло кл асси кой , чтобы  не канули в 
лету кр уп и ц ы  тех ценностей , ко т о 
ры е мы и м е е м  бл аго д аря  усил иям  
ее п р и в е р ж е нц е в . Такое реш е н и е  
во про са  сво е в р е м е н н о . Его во п л о 
щ ение  м о ж н о  то л ь ко  пр и в е тство 
вать. Но нельзя  не согласиться  с 
те м , что сущ ество вание  сам ой  с о 
ве рш е н н о й  си сте м ы  ф и кса ц и и  
танца не сним ет о с т р о ту  п р о б л е 
м ы . С р едствам и ли ки но , ср е д ст 
вами ли д р у го го  способа  записи 
танца мы сп особ ны  лиш ь з а ко н с е р 
вировать балетны й сп ектакл ь , с о 
хранить его , но  вм есте  с те м  нель
зя д о п уска ть , чтобы  это невольно  
п ревр ащ ал о е го  в м узе й ны й  экс 
понат, п реры вало е го  с ц е н и ч е с ку ю  
ж и зн ь . Театр, как, вп р о ч е м , и зр и 
тель, нуж д ается  в ж и в о м  и д е й ст
ве нном  наследии, сп о со б н о м  гл у 
б о ко  волновать наш р а зум  и чув
ства, ка к  во л н ую т нас се го д ня  о б 
разы  Ш е ксп и р а , Тол стого , Чехова, 
Ч а й ко в ско го , П р окоф ьева , Ш о ста 
ковича . Эта задача достойна  гл у 
б о ки х  ра зм ы ш л е н и й . Ее р е ш е 
ние —  о бя занность  всех, кто  не 
сет ответственность за с уд ь б у  клас
си ч е ски х  балетов в с о в р е м е н н о м  
х о р е о гр а ф и ч е с ко м  театре . О б 
р а зц о м  ж е  для п о д р а ж а н и я  во 
м н о го м  м о ж е т  сл уж и ть  опы т наш их 
п р е д ш е стве нн и ко в . О ни передал и 
е го  нам не ка к м узе й ны й  э кс п о 
нат, потерявш ий  см ы сл и значе
ние, а ка к  р уко в о д с т в о  к дей ств ию  
и во с х о ж д е н и ю  к новы м  вы сотам  
м астерства и тв о р ч е ско й  мы сли.



ТЕАТР
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Г А Л И Н А  Ч Е Л О М Б И ТЬ КО ,
кандидат искусствоведения

Мировая общественность 
отметила столетие со дня рождения 

Белы Бартока, выдающегося венгерского 
композитора, одного из создателей 

музыки X X  века. На балетной сцене 
юбилей был ознаменован рядом новых 

спектаклей. Публикуемая статья 
рассматривает основные этапы 

формирования хореографической 
бартокианы.

Подлинное искусство складывается из художествен
ных феноменов. Чем, как не исключительными явления
ми для своего времени были Новерр, Петипа, Фокин, 
балетный театр Чайковского?.. Феномен Бартока в балете 
родился не сразу. Композитор маленькой среднеевро
пейской страны, не имеющей значительных традиций 
классической хореографии, создал всего две одноактных 
партитуты балета. При его жизни в силу обстоятельств 
им не сопутствовала сценическая удача. В наши дни мы 
стали свидетелями возникновения не только обшир
нейшей танцевальной бартокианы, но эстетически це
лостного балетного театра Бартока.

Сегодня произведения Бартока имеются в репертуаре 
почти каждой крупной балетной труппы. Особенно 
часты обращения к «Чудесному мандарину». Кроме мно
гих венгерских постановок, насчитывается свыше пяти
десяти его зарубежных редакций. «Деревянный принц» 
менее популярен за пределами Венгрии, но известны 
его постановки в 30-е годы в Праге и Бремене, в 50-60-е 
годы в городах Болгарии, Чехословакии, ФРГ, ГДР, а так
же в Советском Союзе — в Ленинграде. Границы хорео
графической бартокианы находятся далеко за пределами 
этих двух партитур. Почти все значительные опусы, 
написанные после «Чудесного мандарина», вышли на 
балетную сцену. «Музыка для струнных, ударных и че
лесты» послужила основой постановок А. Миллоша 
(Флоренция), К. Макмиллана (Нью-Йорк), И. Экка и 
А. Фодора (Будапешт) и многих других. «Концерт» 
увидел свет рампы в Риме, Париже, Бухаресте, Цюрихе. 
Бартоковский «Дивертисмент» показан в Гамбурге, 
Гааге, Кельне, Познани... «Танцевальная сюита» — 
излюбленная партитура венгерских хореографов. Масте
ра западной сцены часто используют музыку «Сонаты 
для двух фортепиано и ударных» (X. Лимон, М. Бежар, 
Р. Джоффри). Им не уступают в творческой активности 
художники социалистического театра (Т. Шиллинг, 
К. Д^севецкий). Этот перечень совсем не исчерпан.

Сам Барток словно предвидел судьбу своих сочинений. 
Когда однажды его друг Аурел Миллош спросил, почему 
он не пишет больше балетов, композитор ответил: «Это 
излишне, у меня вся музыка — танец». Плясовые ритмо- 
формулы, удивительная пластичность свойственны 
произведениям Бартока. Секрет этого кроется в том, 
что Барток, крупнейший фольклорист своего времени, 
записавший одиннадцать тысяч народных мелодий — 
венгерских, словацких, турецких, румынских, украинских, 
творил, черпая из фольклорной сокровищницы.

При всех тех разнообразных возможностях, которые 
предоставляет балетмейстеру музыка Бартока, в ней 
явственно угадывается стремление к глубокому художе
ственному осмыслению явлений жизни, активная 
вовлеченность в широкий круг социальных, эстетических 
и этических проблем. В этом современность компози
тора. Современность его творчества и в особенностях 
формы и стиля. Это прежде всего — контрастность 
и экспрессивность выражения, это и синтез многосостав
ной музыкальной образности, диктующий столь же 
сложную образность пластики. Это, наконец, разработка 
новых, более тонких форм тематизма с опорой на на
родное творчество, призывающая хореографов решить 
современно пробему народности в хореографическом 
искусстве.

Особенно велико значение наследия Бартока в стано
влении балетного театра стран Центральной и Юго- 
Восточной Европы. Здесь он сыграл роль реформатора 
балетной сцены, дав ей музыкальную одухотворенность.

У истоков этого — влияние Русского балета Дягилева, 
который едва ли не с большим триумфом, чем в Париже, 
выступал в Праге и Будапеште. Венгерская публика 
столь восторженно принимала русских артистов, что 
студенты выпрягали лошадей из их карет и сами везли 
кареты по городу. Это было в конце 1912 года, а в 
1914-м венгерский композитор приехал в Париж, где 
царила атмосфера всеобщей увлеченности балетом. Она 
повлияла и на Бартока. Один из друзей Клода Дебюсси 
критик Луи Лалуа предложил ему замысел спектакля 
на музыку фортепианных пьес композитора под назва
нием «Деревня танцует». Очевидно, идея возникла после 
успеха фокинских постановок, отличавшихся яркостью 
характерных красок. Мировая война помешала осуще
ствлению планов, но Барток уже принадлежал к привер
женцам нового балета, и вскоре появился «Деревянный 
принц» (1917 г.)

Знаменательно, что и второй балет «Чудесный манда
рин» (1919 г.) косвенным образом связан с Дягилевской 
антрепризой. Дягилев заказал модному венгерскому ли
тератору Меньхердту Лендьелу либретто, желая получить
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занимательную новеллу с философской подоплекой. Ав
тор, памятуя пристрастие импресарио к экзотике, из
брал своим героем загадочного китайского Мандарина, 
вступающего в конфликт с европейской цивилизацией. 
Война помешала Дягилеву продолжить сотрудничество 
с венгерским литератором — тот отдал либретто Барто
ку. Так родился его второй балет.

Параллели и аналогии с эстетикой и поэтикой рус
ского театра прослеживаются и более глубоко. Нет сомне
ния в том (и это отмечается венгерскими исследо
вателями), что замысел «Деревянного принца» возник 
под влиянием выступлений Дягилевской антрепризы 
в Будапеште. Сказка поэта-символиста Белы Балажа по
явилась в печати после отъезда русских в 1913 году. 
Она содержала явные реминисценции из «Петрушки». 
Сплетая как бы воедино мотивы венгерских народных 
сказок, «Деревянный принц» рисовал трудный путь

«Чудесный 
мандарин». 
Девушка —
Г. Л А К А Т О Ш , 
Мандарин —
В. Ф Ю Л Е П . 
(постановка 
Д . Хара'нгозо. 
г. Будапешт).

к счастью и духовной зрелости. Принц завоевывал 
любовь Принцессы наперекор стихии разбушевавшихся 
волн и непроходимого леса. Он преодолевал и легкомы
слие возлюбленной, которая предпочла ему заманчивую 
марионетку — деревянного королевича. Традиционная 
балетная фея с резонерской миссией воздвигала те же 
препятствия и перед Принцессой. Героиня в борении 
и преодолении находила путь к истине.

Балет не только в литературном отношении вызывает 
ассоциации с «Петрушкой» (впрочем, как и «Сказкой о 
шуте» Прокофьева). Бела Барток, подобно Стравинскому, 
резко отвергает структурные формы спектакля X IX  века, 
избирая симметрично выстроенную трехчастную симфо
ническую поэму для укороченного во временной про
тяженности представления. Несомненно, что «Петруш
ка» и «Жар-птица», продемонстрировавшие новый 
взгляд композитора балетного театра на фольклор, 
нашли отклик у Бартока. Музыкальная реальность на
циональных элементов присутствует в его сочинении 
в такой же сложной интерпретации, как у Стравинского, 
и заставляет считаться с собой хореографов.

«Деревянный принц» вызывает ассоциации с русским 
собратом «Щелкунчиком». Оба балета предназначались 
для исполнения вместе с оперой: у Чайковского с

«Чудесный 
мандарин». 

Мандарин —  
И . М А Р К О  

(постановка 
И . Марко, 

г. Дьер).

►

«Иолантой», у Бартока с «Замком герцога Синяя Борода». 
Бела Барток выстраивал спектакль, ведя зрителя от 
мрачного драматизма оперы к торжеству жизнеутвержде- 
ния в балете. Чайковский же шел к апофеозу света в 
«Иоланте» через «сильное драматическое напряжение», 
«страстную борьбу за жизнь», «отзвуки глубоких душев
ных коллизий» в «Щелкунчике», как писал Б. Асафьев. 
Для обоих балетов одинаково характерно противоре
чие между либретто и музыкой. Точно так же, как 
Чайковский, Барток скованно чувствовал себя в тисках 
сценария, раздвигая их мощным композиторским та
лантом. Он писал о произведении Балажа: «...текст мне 
не очень нравится, он несколько заурядный, такой как 
часто встречающиеся неловкие стишки в детских книж
ках с картинками» (удивительная аналогия с тем, что 
получил Чайковский для своего балета с «феерическими 
безделушками»).

Сложность сценического воплощения балета Барто
ка в том, что постановщик должен искать пластически 
образное решение «национального симфонизма», который 
задает ему партитура. Это не всегда удается.

Первая постановка «Деревянного принца» в 1917 году 
знаменательна активным участием в ней самого Барто
ка. Она была фактически коллективным трудом труппы, 
хотя на афише значилось имя посредственного хорео
графа Зебиша. В постановке участвовал кордебалет из 
шестнадцати танцовщиц, кавалерскую партию Принца по 
традиции исполняла балерина Анна Паллаи, славившая
ся прекрасным баллоном. И хотя композитор три меся
ца работал вместе с труппой над будущим спектаклем, 
мы не имеем данных о его личном представлении тан
цевального воссоздания музыки, соотношении класси
ческого и народного танца. Он лишь показывал Анне 
Паллаи широкие полетные движения Принца, как будто 
герой парит... Мало знакомый с возможностями хореогра
фии, Барток был вынужден удовлетвориться правиль
ным ритмическим и смысловым истолкованием партиту
ры.

Премьера имела шумный успех, но спектакль был 
снят с репертуара уже в начале 1919 года, так как после 
поражения Венгерской Советской Республики произве
дение коммуниста Белы Балажа становилось официально 
запрещенным. Только в 1935 году, когда Балаж фор
мально отказался от авторства либретто, «Деревянный 
принц» вновь ожил на будапештской сцене. Его поста
новку осуществил Ян Цеплиньский, польский хорео
граф, бывший артист Дягилевской антрепризы и труп
пы Анны Павловой. Критика неодобрительно отозва
лась об опыте Цеплиньского, создавшем экспрессиони
стический спектакль, основанный на столкновении марио
неток и живых персонажей.

В 1939 году к «Деревянному принцу» обратился Дьюла 
Харангозо, уже названный в Венгрии основоположни
ком современного национального балета. В летописи 
хореографической бартокианы эта постановка особенно 
примечательна. Она осуществлялась при действительном 
сотрудничестве композитора и хореографа. Харангозо 
сочинял балет, постоянно советуясь с Бартоком, показы
вая ему первому созданные им новые танцевальные 
фрагменты. Барток согласился на некоторые купюры 
(в частности, слишком протяженную сцену танца де
ревьев). Постановщик обратил внимание на нелогич
ности в либретто: почему принцесса не заметила юного 
прекрасного принца, а когда он сделал чучело, воткнув в 
землю свой посох и одев на него плащ и корону (так до
словно по Балажу), она вдруг влюбилась в него? Название 
балета натолкнуло Харангозо на мысль вставить допол
нительную действенную сцену: вытачивание деревянной 
куклы и ее оживление, исходя из того, что в точном пере
воде название балета означает «Выточенный из дерева 
королевич». Для этой сцены Барток и Харангозо нашли 
в партитуте соответствующий музыкальный фрагмент.

Спектакль имел большой успех. Ему радовался компо
зитор. Четкая хореографическая режиссура, точная ме
ра танца и пантомимы отличали редакцию Харангозо.
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Его герои представали пришельцами из мира древней 
сказочной Венгрии. Национальный элемент подчеркивал
ся в оформлении, костюмах, но главное — в танце.

Дальнейшие редакции «Деревянного принца», создан
ные в театре послевоенной Венгрии, продолжали линию 
народности, но в более обобщенном современном про
чтении. Казалось, постановщики заявляли своим твор
чеством, подобно Бартоку: «Сочинять на основе народ
ных песен — самая трудная задача, никак не легче со
здания собственной темы».

Танцевальный симфонизм национального типа как бы 
перешагнул через этап национальной хореодрамы, пред
ставленной в Венгрии творчеством Харангозо. Это по
пытался сделать сам Дьюла Харангозо в своей редак
ции 1958 года. Созданный под впечатлением от спек
такля Ленинградского театра оперы и балета имени 
С. М. Кирова «Каменный цветок» (хореография Ю. Гри
горовича), показанный в Венгрии в том же году, 
«Деревянный принц» включил в себя большие и малые 
хореографические ансамбли, выстроенные по принципу 
танцевального симфонизма.

В последние годы известность приобрел^ постановки 
этого балета руководителем будапештской труппы Лас
ло Шереги (редакции 1970, 1981 годов). Он полностью 
восстановил купированную музыку, но внес коррективы 
в либретто. Романтический мотив был затушеван, уси
лились экспрессивные акценты. Принцесса представала 
скорее как отрицательный персонаж, олицетворение 
тщеславия и легкомыслия. Деревянный королевич стал 
как бы символическим роком, наказующим ее, он приоб
ретал агрессивные, почти садистские черты. Хореограф 
опирался на неоклассику, танец модерн. В отличие от 
Харангозо, чей королевич был громыхающей деревян
ными туфлями куклой, этот герой у Шереги имитировал 
тягучую пластику гуттаперчевого человечка. Правда, в 
последней редакции постановщик пересмотрел решение 
образа, и превратил деревянного королевича в забавного 
балагура-шута, включив в его танец весь арсенал акро
батических приемов.

Думается, что обе советские постановки балета — 
Н. Боярчикова в Ленинградском Малом оперном 
театре (1966 год) и А. Петрова в Большом театре 
Союза ССР (1981 год), по принципу хореографического 
решения партитуры родственны работам Шереги. На
циональный элемент в них практически отсутствует, 
основное внимание уделено развернутым танцевальным 
ансамблям, идея подается не с простодушной открыто
стью народной сказки, а облаченной в философскую 
символику широких обобщений.

Однако характерно, что в самых последних редак
циях «Деревянного принца» (1981 год) венгерские хо
реографы Л. Шереги и И. Экк вводят национальные эле
менты в пластику. Такова общая тенденция всей среднеев
ропейской балетной сцены сегодняшнего дня.

Создателям новых хореографических версий «Дере
вянного принца» следует помнить наказ соратника Бар
тока, автора многочисленных постановок его балетов 
на сценах разных стран мира А. Миллоша, убежденно 
заявлявшего коллегам: «Деревянный принц» — это 
поэма. Такой она должна оставаться на балетной сце
не». Действительно, музыка Бартока звучит как совре
менная сказка о счастье и совершенстве, и вместе с тем 
эта сказка столь романтична и возвышенна, что воспри
нимается как подлинная философская поэма о смысле 
жизни.

«Чудесный мандарин» во всех отношениях контрасти
рует с первым балетом Бартока. «Чудесный мандарин» 
стал для Бартока отзвуком происходящего в мире, как 
бы взволнованным криком его души. «Официально 
казненный», как он сам говорил о себе, осмеянный 
невежественными реакционерами, композитор из-за воен
ных действий лишился любимого дела — возможности 
собирать фольклор. События 1918— 1919 годов в Венгрии 
разворачивались бурно — поражение в войне, всеобщая 
забастовка, демонстрации, свержение четырехсотлетнего

господства Габсбургов, провозглашение Венгерской Со
ветской Республики, ее кровавое подавление... В эти ме
сяцы создавалась гротесковая пантомима «Чудесный 
мандарин». Отсюда — характер и приемы эксперимен
тальной и обостренно-созвучной времени музыки Бар
тока. Сюжет Лендьела соответствовал и настроениям 
композитора.

Новелла Лендьела до предела насыщена натуралистиче
скими описаниями сцен «дикой погони» бандитов за Ман
дарином, его трех смертей и прочих эпизодов. Сочиняя 
музыку, Барток аккуратнейшим образом соблюдал сю
жетные ходы литературного первоисточника, делая на 
нотах собственноручные выписки из текста. Но музыка 
и либретто не тождественны. Композитор подавляет 
внешнюю конкретность фабулы глубиной содержания 
музыки. Ее захватывающая экспрессия и пафос обли
чения звучат как призыв к возрождению в человеке 
исконных природных сил.

Нельзя не признать, что немалая часть западных 
постановок «Чудесного мандарина» выявляют в балете 
либо инфернальное начало либо порнографическую тему. 
В этой связи упомянем работы Ф. Флиндта, А. Родри
геса.

Любую трактовку балета нельзя рассматривать в отры
ве от творчества композитора в целом, и от прижизненной 
Бартоку сценической истории «Чудесного мандарина», 
так как они дают ключ к раскрытию истинного замысла. 
Творчеству Бартока абсолютно чужды мотивы фрей
дистской теории или театра жестокости. Нет нужды 
доказывать это. Мог ли составлять исключение «Чу
десный мандарин», создаваемый в дни, когда его автор 
с воодушевлением приветствовал победу Советов в 
Венгрии, был избран в состав музыкальной директории 
при пролетарской диктатуре?! Композитор всю жизнь 
оставался верен идее великого братства народов, торже
ства гуманизма и мира. Он пронес эту идею через 
многонациональные фольклорные изыскания, оркестро
вые сюиты, инструментальные и струнные квартеты, 
симфонические опусы раннего и позднего периода. 
Его балеты, каждый по-своему, развивают гуманисти
ческую идею.

Еще одно бесспорное доказательство вышеприведен
ного утверждения: в период между двумя мировыми 
войнами балет Бартока запрещался. И если первую 
постановку в Кёльне в 1926 году сняли клерикалы 
и тогдашний бургомистр Конрад Аденауэр за «безнрав
ственность содержания», то в хортистской Венгрии она 
не могла увидеть свет рампы, как опасное антиправи
тельственное сочинение. Чиновники правильно угадали 
социальный прицел композитора, заклеймившего грязный 
мир буржуазной цивилизации.

Почему же Барток избрал для своего балета столь 
странный и вместе с тем смелый сюжет? По-видимому, 
в какой-то степени это была дань времени. Еще в 1910 го
ду балетмейстер Миклош Гуэрра удивил венгерскую 
публику трехактным спектаклем «Фата Пьеретты» на 
музыку Эрне Дохнани, друга Бартока. В основу либретто 
была положена драма Артура Шницлера, где традицион
ный треугольник комедии дель арте преподносился в 
зловещем мистическом претворении — обыгрывалась си
туация с трупом Пьеро. Подобный опыт знала и Рос
сия. К примеру, эксперименты петроградского хореогра
фа Бориса Романова, его балет «Андалузиана», где 
смаковалась кровавая игра смертельной ревности, его 
же, Романова, спектакль «Сновидения Пьеро» (музыка 
Б. Асафьева), в финале которого герой вешается на 
ламповом крюке. Однако эти и многие другие постановки 
остались модными однодневками, в то время как творе
ние Бартока все активнее завоевывает мировую сцену.

Театральная история «Мандарина» на родине компози
тора связана с именем Дьюлы Харангозо. Еще в 1941 го
ду композитор предложил ему поставить балет. Хо
реограф знал, что десять лет назад попытка не уда
лась — спектакль запретили. Чтобы обойти цензуру, 
Харангозо и художник Золтан Фюлеп перенесли действие
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балета в некий фантастический уголок Востока. Но и 
это не помогло — перед генеральной репетицией спек
такль отменили. Возможным показать балет оказалось 
лишь в декабре 45-го, в тяжелейшие месяцы послевоен
ной разрухи, когда Будапешт стоял в руинах. По сви
детельству современников, редакция отличалась мас
терски выстроенной режиссурой, оригинальной пласти
кой.

Продолжая совершенствовать спектакль, балетмей
стер создал в 1956 году его новую редакцию. Премьера 
стала событием не только национальной хореографиче
ской сцены, но и всей художественной культуры страны. 
Она заставила мировую общественность признать высо
кий художественный авторитет венгерского балетного 
театра, его самобытность и профессионализм. Во многих 
странах эта постановка была принята безоговорочно кри
тикой и зрителями. Помнит ее и советский зритель по 
гастролям Будапештской труппы в 1965 году.

Нельзя не согласиться с ведущим балетным критиком 
Венгрии доктором Гезой Кертвиешем, посвятившем это
му произведению фундаментальный труд, что даже се
годня, на фоне талантливейших новаций, балет Харанго- 
зо остается образцом максимального совпадения с музы
кой Бартока в передаче стиля и замысла. Несмотря на 
то, что Ласло Шереги осуществил новую постановку 
«Мандарина», также имевшую немалый успех в Венгрии 
и за ее пределами, в год бартоковского юбилея в Буда
пеште возобновлена постановка Харангозо. Сохранение 
образцов классики старого и нового времени — одна 
из главных заповедей социалистического искусства.

Одна из последних рецензий 1981 года (уже с позиций 
сегодняшнего дня) называет хореографию Харангозо 
«экстремальной», «исключительной». Динамическая тан
цевальная урбанистика, что-то неуловимо среднее между 
джазовым танцем, изощренной акробатикой, острой 
бытовой жестикуляцией создают цельную и ни на что 
не похожую пластическую лексику. Балетмейстер как бы 
опередил время, и в этом спектакле еще в 1956 году нашел 
пластические ритмы и приемы 80-х годов. Но пласти
ческое формотворчество никогда не было самоцелью 
этого художника. Он — мастер хореографической режис
суры, мастер пантомимы. Здесь она «отанцована» в за
данной урбанистической стилистике.

Нервно пульсирующий поток движений не прекра
щается ни на мгновение. Борьба бандитов между собой, 
принуждение девушки, ее заигрывание с прохожими, их 
неминуемый конец... Появляется Мандарин. Его приход 
предвещают ревущие, стонущие звуки оркестра, до
стигающие предельной силы. Впервые останавливается 
движение. Возникает огромная страшная тень... Потом 
видна мертвенно-бледная кисть руки, хватающаяся за 
ширму. И вот на сцене вырастает могучая фигура китай
ца с выражением полной отрешенности на лице... Харак
теристика Мандарина звучит в оркестре оглушительны
ми голосами труб на фоне низких аккордов виолончелей 
и контрабасов (и здесь Барток остался верен себе, введя 
ориентальную пентатоническую тему).

Сложнейшая партия Мандарина не содержит танца 
в обычном понимании. Его гигантские шаги бесшумны, 
как полет ирреального существа. Это единый демониче
ский порыв движения, расчет невидимых акробатиче
ских трюков, из которых складывается архитектоника 
всех сцен. Согласно замыслу Бартока и Лендьела, Харан
гозо сочиняет технически изощренную гротесковую пан
томиму. Главная ценность работы Харангозо, пожалуй, 
заключается в том, что ему, как и Бартоку, удалось 
раздвинуть рамки либретто. Казалось бы, перед нами 
вполне реалистическая жестокая драма, и даже мера на
турализма приближается к заданности либретто. И все 
же, это не натурализм. Это — современная трагедия 
человека и человечества. Но реальность не может совла
дать с данным человеку исконным природным началом, 
и оно побеждает. Все это ясно ощущает зритель. Спек
такль Харангозо — философское произведение, где 
социальный конфликт не на поверхности, но раскры
вается автором из глубины трактовки темы.

Ряд редакций «Чудесного мандарина» отличаются 
именно выдвижением на первый план социального моти
ва. Это и известная переработка балета Л. М. Лавровско
го, где действовал вполне реальный юноша, возрождаю
щий падшую девушку к новой жизни (нельзя не огово
риться, что с позиций тех лет балетмейстер не мог 
не переделать либретто для постановки на сцене Боль
шого театра Союза ССР, что справедливо отмечалось 
уже тогда рецензентами). У чешского хореографа Любо- 
ша Огоуна вместо Мандарина также современный юно
ша, которому любовь придала сверхъестественную силу. 
И даже в самой последней венгерской постановке, кото
рую осуществил Иван Марко на сцене нового Дьерского 
театра, Мандарин появляется как оживший спаситель 
из видений девушки.

Хореографы нашего времени вычитывают в «Манда
рине» взволнованною поэму о духовном бессмертии люб
ви. Таковы редакции поляка К. Джевецкого, венгра 
И. Экка, советских мастеров Н. Боярчикова, М. Мурд- 
маа...

На сценах социалистических стран прослеживается 
четкая тенденция выявлять в этом произведении Бартока 
его гуманистическую идею. И это закономерно, так как 
она пронизывает хореографическую бартокиану, как и 
творчество композитора в целом. В любом крупном 
сочинении Бартока есть отношение автора к. проблемам 
времени, а сложная современная форма для него — спо
соб выражения глубокого содержания. Поэтому в хо
реографической бартокиане мы реже встретим «бес
сюжетные» балеты; чаще хореографы воссоздают его 
музыку реальными или фантастическими, но конкрет
ными пластическими образами. Так сделал X. Лан- 
дер в балете «Концерт звезд» («Концерт Бартока»), 
поставленном в «Гранд Опера» в 1956 году. В нем Девуш
ка (Иветт Шовире) посылает Юношу (Петер ван Дийк) 
на поиски звезды, чтобы он завоевал ее любовь.

На музыку «Танцевальной сюиты», произведение 
фольклорно-жанрового симфонизма, еще в 1948 году 
Д. Харангозо создал балет «Замок идолов», напоминав
ший сюжетными ходами «Деревянного принца». На ту 
же музыку А. Миллош поставил балет «Хунгарика», 
красочную танцевальную рапсодию. Ш. Баркоци увидел 
в «Танцевальной сюите» поэму настроений, своего рода 
венгерскую «Шопениану». Смелый новатор И. Экк насе
ляет музыкальный мир Бартока живописными образами 
собственной фантазии. Показателен его балет «Кончер- 
то», созданный на музыку Концерта для симфонического 
оркестра (сочинение 1943 года). Это «духовное завеща
ние» Бартока, симфония о войне и мире, провозглашаю
щая братство всех народов. Экк ставит пятичастный 
балет-симфонию со множеством танцевальных партий: 
главный герой — Человек, Творец. Патриотическое на
циональное начало воплощают образы из венгерского 
сказочного фольклора — Павлин, Рыба, Ворон. Им про
тивопоставлена толпа безликих роботов с повязками 
на глазах. К  100-летию Бартока И. Экк вновь повторил 
опыт подобной работы на сцене своего Печского театра. 
Четыре пьесы для оркестра послужили основой балета, 
состоящего из нескольких сцен на мифологические, 
библейские, исторические сюжеты.

У нас в стране поставлен балет «Спираль» (хореограф 
М. Мнацаканян) на музыку «Сонаты для двух фортепиа
но и ударных», написанную композитором в 1937 году. 
«Соната» полна предчувствия катастрофы второй миро
вой войны. Хореограф создает на ее основе впечатляю
щий балет на антифашистскую тему.

Даже этот довольно беглый взгляд на балетную 
бартокиану вырисовывает перед нами ее стройные 
очертания, скрепленные единой могучей идеей гума
низма.

Мы попытались лишь обозначить принципиальные ве
хи сценической практики и связанных с ней проблем, 
которые могли бы стать полезной информацией для 
будущих авторов бартоковских постановок. Ибо, как ка
жется, балетный театр еще стоит в преддверии настояще
го открытия Бартока.
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Константин Алексеевич Коровин широко 
известен как автор ярких красочных пейза
жей, выразительных портретов, монумен
тальных декоративных панно. С именем 
художника, стодвадцатилетие со дня рож
дения которого было недавно отмечено, 
связан важнейший этап в развитии русско
го театрально-декорационного искусства.

Коровин начал работать как театральный 
художник в Московской частной русской 
опере, основанной в 1885 году С. И. Ма
монтовым. Здесь он получил профессио
нальные навыки декоратора, здесь в его 
творчестве сложились основные приемы 
художественного решения постановок, 
основанные на объединении элементов 
оформления (декорации, костюмы, бута
фория) общим художественным замыс
лом. Здесь он постиг главную задачу твор
чества театрального художника, которую 
видел в создании декораций, эмоциональ
но связанных с действием, декораций, ко
торые представляют собой не только жи
вописный фон, но раскрывают образное 
содержание спектакля.

Эти художественные принципы стали 
программными для всего театрального 
творчества Коровина и получили дальней
шее развитие в его деятельности на сцене 
императорских театров, куда он поступил 
на службу вместе с А. Головиным в 
1899 году.

Коровин оформлял различные спектак
ли, но наиболее ярко он проявил себя как 
художник музыкального театра, причем, 
присущие его живописи красочность и 
эмоциональность были особенно созвучны 
балетному искусству. Шаблонным, старо
модным декорациям императорских теат
ров Коровин противопоставил произведе
ния, где отразились лучшие достижения 
современного изобразительного искусст
ва. Импрессионистическая манера худож
ника позволила ему применить совершен
но новые для театра того времени методы 
создания живописного образа.

Всегда оставаясь в пределах традицион
ной кулисно-арочной системы оформле
ния сцены, Коровин главным средством 
выразительности избирает живопись. 
В ритмичности чередования цветовых пя
тен, в характере самих мазков кисти чув
ствуется яркий живописный темперамент

художника. «Константин буйствует в осле
пительном вихре красок», —  говорил ху
дожник В. Серов о декорациях К. Корови
на к балетам.

Коровин создавал в эскизе впечатление 
изменчивости и движения, созвучных сти
хии танца. Фигуры персонажей, включен
ные в живопись, как бы растворяются в 
ней. Такое понимание художественного 
решения спектакля было близко исканиям 
балетмейстера московского Большого те
атра А. Горского, которого с Коровиным 
связывало многолетнее творческое со
дружество. В интервью газете «Рампа и 
жизнь» балетмейстер рассказывал: «В 
Москве я начал работать одновременно с 
Коровиным и Головиным. Они дали в мо
ей работе толчок новому направлению. 
Они дали другие костюмы, новые деко
рации».

Отталкиваясь непосредственно от нату
ры, Коровин создает сказочные, романти
ческие образы. Декорации к балету «Ко
нек-Горбунок» Ц. Пуни (1901) вводят зри
теля в мир русской сказки. В эскизе 
«Торговая площадь в град-столице» Коро
вин использует свои живописные впечат
ления от поездки на Север в 1894 году. 
Уравновешенная композиция, четкие кон
туры изображения, большие ровные плос
кости белого и серого цветов, определяю
щих колорит эскиза, создают монумен
тальный образ древнерусского города. 
В центре художник мелкими мазками кис
ти изображает пеструю толпу, передавая 
веселый бойкий ритм движения на шумной 
торговой пристани. В другой сцене балета 
«Конек-Горбунок» —  своеобразное пере
осмысление мотивов восточного пейзажа 
и форм среднеазиатской архитектуры. 
Господство красного цвета, заливающего 
здания и землю, серый дым вызывают ас
социацию с кипящими котлами.

В балете «Дон Кихот» Л. Минкуса (1900, 
возобновление 1902, 1906) Коровин пере
дает свое романтическое восприятие Ис
пании, которую он посетил в 1885— 1886 
годах. Выполненная в ярких, контрастных 
цветах, декорация «Испанский кабачок» 
(эскиз 1906) словно передает впечатление 
красочного народного праздника. Беспо
койный, разнообразный ритм мазков кис
ти, эффекты ночного освещения, глубо
кие разноцветные тени как бы вторят зажи-

В ВИХРЕ 
КРАСОК

Эскиз декорации 
к балету «Саламбо»

Эскиз костюмов 
к балету «Раймонда»
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гательным испанским танцам. Рецензент 
писал после премьеры: «Вот полуосвещен
ный испанский кабачок (работа К. А. Коро
вина) с его разгульной пестрой толпой: 
все дышит страстью, всюду искрометные 
взоры, горячие, порывистые движения, 
яркие цвета костюмов».

Образ величественного города Карфа
гена создает Коровин в декорациях к ба
лету А. Арендса «Саламбо» (1910). Пресса 
этого времени одобрительно отнеслась к 
живописи. Великолепные по художест
венным достоинствам декорации пора
жали верностью исторической правде.

Особо следует отметить в балетных эс
кизах Коровина поэтические, исполнен
ные настроения пейзажи, выполненные в 
нежных романтических тонах.

Фантастический «Сад царицы» в балете 
«Золотая рыбка» Л. Минкуса (1903) вы
звал восхищение рецензента:

«На сцене сама весна. Легкие ветви 
деревьев облиты розоватыми цветами, вся 
сцена тонет в этих воздушных розовых то
нах, и вы чувствуете, что сад на далекое 
расстояние тянется и в глубину, и вширь. 
Кажется даже, что аромат цветов доно
сится до вас.

Ничего подобного по теплоте и легко

сти красок нам до сих пор не случалось 
видеть в области декорационной живопи
си. В цветах танцуют живые цветы —  весь 
кордебалет с гирляндами окружает золо
тую рыбку, которая тоже превратилась в 
летучий цветок и золотым мотыльком пор
хает по сцене. Художник создал настоя
щую сказку, навеял сновидение».

Иной пейзаж воссоздает Коровин в деко
рациях к балету «Аленький цветочек» 
Ф. Гартмана (1911). Это голубой волшеб
ный «Сад чудовища», в котором яркими 
пятнами горят розовые цветы. Застывший, 
заколдованный сад.

В «Баядерке» (балет Л. Минкуса, 1917, 
эскизы 1915) Индия предстает как фанта
стическая восточная сказка. В таинствен
ном серо-голубом лесу горит, как драго
ценная бирюза, старый буддийский храм. 
Широкие плавные мазки кисти словно 
передают тягучий ритм восточной мело
дии. Призрачный мир,сказочное видение.

В этих декорациях Коровин открывает 
неисчерпаемые возможности тоновых со
отношений цвета, создающих в каждом 
случае особый живописный образ.

Большой интерес представляют костю
мы персонажей спектаклей в оформлении 
Коровина. В «Дон Кихоте» —  это яркие

Эскиз декораций 
к балету «Аленький цветочек»



цветовые пятна, являющиеся в сочетании 
с хореографией дополнением к декора
циям на сцене. Известный критик Валериан 
Светлов писал: «Каждый костюм, даже 
кордебалета —  отдельного рисунка и 
цвета. На сцене почти нет двух одинаковых 
костюмов и это дает прекрасное, пестрое 
впечатление настоящей, а не условной те
атральной толпы».

В балете «Золотая рыбка» в декорациях 
«Сад царицы» традиционные однообраз
ные белые костюмы кордебалета изобра
жены Коровиным как часть живописи 
(«ожившие цветы» называет их рецен
зент) —  они создают впечатление «ожив
ших» декораций, «ожившей» живописи.

Интересные костюмы создал художник 
к балету «Раймонда» А. Глазунова (1908). 
В данном случае Коровина интересовали 
не отдельные костюмы, а их сочетания в 
группах кордебалета. В эскизах главное 
внимание художник уделяет разработке 
в каждой группе самостоятельной цвето
вой гаммы, гармонически связанной с об

щим живописным решением декорации. 
Все вместе они являются как бы продолже
нием декораций, развивают собственную 
живописную систему. Такое выделение 
костюмных цветовых групп в эскизах Ко
ровина соответствовало задачам хорео
графии.

Свое кредо художника-декоратора 
музыкального спектакля Коровин пре
красно выразил словами: «Мне хотелось, 
чтобы глаз зрителя тоже эстетически на
слаждался, как ухо, душа, музыкой. Не
ожиданностью форм, фонтаном цветов 
мне хотелось волновать глаза людей со 
сцены...».

А. КОНЕНКОВА

Эскиз декораций 
к балету «Конек-Горбунок»
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Хоровод «Озеро-озерце» 
исполняют жители села Вохма 
Костромской области. (2 )

Хоровод «Водить круги» 
в исполнении участников 
коллектива г. Мезень 
Архангельской области. (3 , 4)

Фото
Л. Б ЕРГО ЛЬ Ц ЕВ А

Танец с колокольчиками 
в исполнении самодеятельных 

артистов села Ружное 
Брянской области. (1 )



Н А Р О Д Н О Е  Т В О Р Ч Е С Т В О

СОХРАНЯЯ
ПОЭЗИЮ
РУССКОГО
ТАНЦА

А Л Е К С А Н Д Р А  Ч И Ж О В А ,
заслуженный деятель искусств 
РСФСР,
председатель секции хореографии 
Всероссийского общества охраны 
памятников истории и культуры

Национальный фольклор — категория не только эстетическая, 
но и социальная. Неразрывно связанный с жизнью народа, с его 
историческим развитием, он впитал в себя накопленный веками ху
дожественный опыт многих поколений, созданные ими нравствен
ные и эстетические ценности. И всегда фольклор был формой вы
ражения общественного мнения народа: в песнях, плясках, сказ
ках он воплощал свои идеалы, свои представления о прекрасном, 
рассказывал о человеке достойном подражания, в котором гармо
нически соединились внешняя красота и внутреннее богатство. 
Не случайно поэтические образы народной поэзии (лебедушка, 
березка, павушка, сударушка, голубка, ласточка, ивушка; орел 
сизокрылый, сокол ясный, добрый молодец) выглядят, по сущест
ву, как образы пластические, поскольку именно движение наибо
лее точно, наиболее выразительно раскрывало динамику челове
ческих мечтаний о самом прекрасном из людей, в гармоничном 
облике которого и раскрывались те идеальные черты героя, кото
рые были созданы воображением народа и которые изменялись и 
обогащались в зависимости от требований времени.

В хореографическом фольклоре также постоянно проявляется и 
художническое начало каждого участника того или иного танце
вального действия. Причем, он вовлекает в свою орбиту все населе
ние данной местности, от мала до велика, украшает жизнь, быт лю
дей, их досуг, способствует выявлению артистических наклон

ностей, их развитию. К  тому же, танцевальный фольклор — неис
сякаемый источник вдохновения для деятелей всей советской 
хореографии в целом.

Понятие «танцевальный фольклор» применительно к народной 
хореографии вошло у нас в научный обиход недавно, где-то лишь 
в середине XX столетия. До этого народный танец, как правило, 
нередко оставался вне поля зрения этнографов и фольклористов, 
которые уже более двухсот лет занимаются исследованием быта 
русских крестьян. Они оставили нам содержательные описания 
народных праздников, игрищ, гуляний, где мы находим скрупулез
ную фиксацию поэтических текстов, мелодий песен, последова
тельности развертывания сюжета. О плясках же чаще всего здесь 
встречается лишь односложное упоминание: танцевали, водили хо
роводы. Причину этого, видимо, следует искать в отношении к 
народной хореографии, укоренившейся в России еще с незапамят
ных времен.

Как известно, на заре человечества хореография занимала важ
ное место в жизни первобытного общества. Тогда в обряды и ри
туалы, с помощью которых люди заклинали, задабривали духов 
и богов, просили их помощи, существенной составной частью вхо
дила пляска. О том свидетельствуют дошедшие до нас памятники. 
Тогда же, как мы знаем, танцевально-магические действа были для 
человека и своеобразной тренировкой трудовых и воинских прие
мов, способом выявления в нем тех или иных дарований, фор
мой передачи родовых традиций, средством познания мира. И сла
вянские племена не составляли здесь исключения.

Итак, человек с давних пор пластически выражал свои чувства: 
мольбу, страх, скорбь, гнев, нежность, радость, торжество. Все это, 
как и желание подражать повадкам животных и птиц, передавать 
трудовые движения земледельцев, охотников, сборщиков плодов 
и трав, формировало своеобразную «копилку» танцевальных эле
ментов, порождаемых самой жизнью, способствовало обогаще
нию выразительных возможностей пляски, развивало человеческое 
тело.

Очевидно, у каждой первобытной общины или рода сложилась 
определенная, передаваемая из поколения в поколение, пласти
ческая форма воплощения магических и ритуальных действ, соб
ственная лексическая формула, строго соблюдаемые старейшина
ми правила и приемы. Они, вместе взятые, сформировали неповто
римый облик плясок того или иного региона.

С изменением социального и религиозного уклада жизни людей 
изменяется и назначение танца. Однако он остается постоянным 
спутником человека на протяжении всей его истории, своеобраз
ной пластической летописью его жизни.

«Предки наши, — писал в 80-е годы прошлого века этнограф
В. Михневич, — названные византийскими историками «песне
любивыми», отличались веселонравием и разнообразили свою 
жизнь праздниками и игрищами. Из богов своих они особенно 
чтили богов веселых и легкосердечных, покровителей любви и жиз
ненных утех, как например, Лада или Леля, Ярилу, Дажбога и 
других. Жертвоприношения им всегда заканчивались веселым 
пиром и шумными игрищами, состоявшими из песен, плясок, 
«москолюдства» (переряживания), ристания, кулачных боев и 
тому подобных забав и «глумов» по летописному выражению».

Как свидетельствуют документы, в период принятия христиан
ства на Руси танец у представителей славянских племен был широ
ко распространен, обладал своеобычной сложившейся формой, 
немалым лексическим запасом. История знает и то, что церковь 
жестоко боролась со всякими проявлениями языческих верова
ний, в том числе и с народными игрищами, обрядами. Но люди, 
несмотря на преследования, продолжали жить «по устроению дед
ню и отчу» — справляли свои языческие праздники с той лишь 
разницей, что языческие божества отождествлялись с образами 
святых, а сами языческие праздники приурочивались к праздни
кам, установленным новой религией.

Гонение народного искусства и прежде всего танцевального со 
стороны церкви и государства продолжалось столетиями. Но рус
ский танец жил. Он, словно знаменитый Петрушка, победил попа, 
полицейского, черта, даже самою смерть, и продолжал жить.

Известный русский актер и драматург П. А. Плавильщиков, 
будучи очевидцем праздников поселян, утверждал, что «ни один 
на свете народ не имеет столь много изъясняющей и почти говоря
щей пляски, как Россияне». И иноземец, крупный театральный 
деятель середины X V III века Якоб Штелин, отмечал, что «во всем 
танцевальном искусстве Европы не сыскать такого танца, который
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бы мог превзойти русскую деревенскую пляску... Никакой другой 
национальный танец в мире не сравнится по привлекательности с 
этой пляской».

После Великого Октября народное творчество получило всеоб
щее признание, стало необходимым, поднялось на подмостки сце
ны. Началось бурное развитие художественной самодеятельности.

Новые задачи, новые возможности всколыхнули волну интереса 
к самобытному искусству народного танца. Но выяснилось, что, с 
одной стороны, далеко не все, кто занимался пропагандой народ
ного искусства, понимали, какими богатствами владеют, с дру
гой — не умели разобраться в проблемах его развития, его взаимо
связей с современной действительностью, не могли отличить истин
ного от наносного, случайного. Танцы деревенских гуляний и иг
рищ называли «архаикой», непременной принадлежностью цер
ковных праздников, тех, кто исполнял их, считали людьми отста
лыми... Перечитывая как-то книгу П. Казьмина «С песней», я на
ткнулась на приведенную им цитату из статьи одного из тех крити
ков, которые отрицали народное творчество: «Нам... непонятны 
те старинные песни, которые поет хор. ...Это — движение назад». 
Так же воспринималась и народная пляска — не сразу и не везде 
были найдены пути и формы сохранения русского народного тан
ца — понадобились годы и годы с тем, чтобы сформировались та
кие коллективы, как Ансамбль народного танца Союза ССР, ан
самбль «Березка», танцевальные группы хора имени Пятницкого, 
Северного, Уральского, Воронежского, чтобы выкристаллизовался 
творческий метод их руководителей: Игоря Моисеева, Надежды 
Надеждиной, Татьяны Устиновой, Ольги Князевой, Михаила Чер
нышова, чтобы их творческие поиски стали достоянием всех...

Русский танцевальный фольклор становится основой развития 
сценической хореографии, но пока еще никак не может утвердить
ся, как самостоятельная художественная ценность. О необходи
мости более внимательного отношения к русскому народному тан
цу со стороны деятелей сценической хореографии, о его большом 
значении для их творческих поисков говорили многие видные 
мастера балетного театра. Например, выдающиеся педагоги 
А. Лопухов, А. Ширяев и А. Бочаров в книге «Основы характерного 
танца», вышедшей в 1939 году, отмечали: «Пренебрежение к рус
скому народному танцу в прошлом привело к тому, что в практике 
мы чаще всего встречаемся с использованием всевозможных при
вычных танцевальных штампов, искажающих русский танец... Мы 
мало изучаем его и, откровенно говоря, недостаточно его знаем». 
О том же свидетельствовали и Всероссийский смотр сельской худо
жественной самодеятельности 1948 года и Всесоюзный смотр 
профсоюзной самодеятельности 1951 года, результаты которых 
выявили недостатки в работе коллективов с русским народным 
танцем, отсутствие в их репертуаре самобытных народных образ
цов.

Серьезность создавшегося положения требовала кардинального 
изменения в подходе к изучению и пропаганде русского хореогра
фического фольклора. На межобластных конференциях, посвя
щенных русской народной хореографии (в Воронеже, Москве, 
Ленинграде, Куйбышеве), их участникам удалось познакомиться 
с образцами танцевального фольклора двадцати семи областей 
России. Результаты этого не замедлили сказаться — программы 
самодеятельных ансамблей стали самобытнее, ярче и многокра
сочнее. Так было положено начало планомерному выявлению, со
биранию, пропаганде, то есть таким образом сбережению русского 
хореографического фольклора.

Танец — искусство живое. Он существует в процессе его вос
произведения. Другими словами, танец живет лишь тогда, когда он 
исполняется. Следовательно, в хореографии понятие «сохранить» 
значит — развивать и популяризировать. Немалую роль в этом при
званы сыграть и уже сыграли осуществляемые в течение несколь
ких лет широкие показы его образцов в форме фольклорных кон
цертов в Москве, Ленинграде, в других городах. И народные умель
цы, почувствовав внимание, проявляемое к их исконному искусст
ву, активизировались, стали собираться в коллективы, демонстри
ровать свое искусство перед зрителями со сцен клубов, домов 
культуры, выступать в областных центрах, участвовать в смотрах 
сельской художественной самодеятельности разных рангов. Прав
да, такие фольклорные группы, к сожалению, существуют далеко 
не везде, но за последние годы количество их значительно умно
жилось. Самым отрадным в этом движении к возрождению народ
ного искусства является участие в нем представителей молодого 
поколения. Юноши и девушки, живущие в селах, начали осозна

вать ценность своего местного фольклора, живо интересоваться его 
образцами. Так постепенно стал осуществляться процесс преем
ственности, творчески осознанной передачи традиций.

Однако, признавая безусловные положительные явления в раз
витии хореографического фольклора, мы отнюдь не можем ска
зать, что проблема решена полностью. Даже если в каждом селе 
без исключения, будет действовать фольклорная группа, вопрос 
еще останется нерешенным. И дело заключается вот в чем. У нас 
колхозы укрупненные: они объединяют, как правило, несколько 
близлежащих сел и имеют порой до тысячи жителей, а то и зна
чительно более; к искусству же народного танца активно приобща
ется только небольшая группа людрй.

Мне довелось побывать в селе Будище Большесолдатского рай
она Курской области, у Евдокии Ивановны Голубович, которая со
здала здесь нечто вроде детской студии, занимается с детьми от 
трех до двенадцати лет.

Рассказывая о своей многолетней практике, Евдокия Ивановна 
Голубович заметила, что те дети, которые растут в семьях, где лю
бят петь и танцевать, где эта традиция передается от старших к 
младшим, более восприимчивы к музыке, к ритму, более органично 
воплощают художественную сущность танца, манеру, характер, 
движения, нежели те, кто не имеет такой семейной основы. Дей
ствительно, в прошлом само приобщение детей к танцевальному 
искусству шло естественным и апробированным традициями пу
тем — во время деревенских гуляний, праздников, игрищ. После 
того, как танец с улицы переместился на клубную сцену, количе
ство его участников оказалось ограниченным, что, в свою очередь, 
сузило круг умельцев, способных хранить и передавать традиции 
исполнения, да и сам репертуар. Правда, и сейчас можно видеть, 
что в зале во время репетиций фольклорных ансамблей полно мо
лодежи и детей. Тем не менее, все это не может заменить той 
атмосферы радости коллективного творчества, какая окружала 
праздничный хоровод, какая так оживляла массовые игры или 
гуляния.

Мне неоднократно приходилось слышать, как не хватает жите
лям села таких вот коллективных действ, где бы каждый, в меру 
своих способностей, независимо от возраста, мог выразить свои 
чувства в пляске, в песне среди большой массы людей. Говорят об 
этом не только пожилые и люди среднего возраста, но и предста
вители сельской молодежи — ведь повеселиться любят все.

Еще И. Снегирев, известный этнограф и фольклорист, исследуя 
в прошлом веке праздники русского народа, утверждал, что «нигде 
с такой полнотой и свободою не раскрывается личность народ
ная, как на праздниках; нигде столько, как в них, не сближаются 
люди душою и сердцем. Там укрепляется старое и заводится новое 
знакомство, там обмениваются мыслями и чувствами, там част
ное делается общим, прошедшее и будущее обращается в настоя
щее». Наша сегодняшняя, современная жизнь со всем ее богат
ством и многообразием подтверждает справедливость этого ут
верждения.

Смотры, олимпиады, фестивали, конкурсы — формы показа на
родных талантов проверены временем и доказали свою жизнеспо
собность. Они множат ряды армии участников художественной 
самодеятельности, способствуют повышению их мастерства. Но 
ограничиваться только этими формами сегодня недостаточно. На
пример, необходимо возродить и традицию народного гуляния — 
тогда более естественным станет художническое общение людей 
разных поколений, их творческое взаимообогащение, плодотвор
нее — учеба, освоение манеры, постижение движений, компози
ционного рисунка танца или хоровода.

Пожилые умельцы всегда стремятся передать все, что знают и 
умеют, наследникам. Такова уж природа народного искусника. 
Например, в селе Карпогоры Архангельской области молодые с 
удовольствием исполняют старинные песни и танцы. Они собира
ются вместе со старшими и, сидя рядом с пожилыми мастерами, 
не песню учат, а учатся у них петь, перенимают их манеру, искусст
во. То же самое и в танце. Передается не порядок фигур — это лег
ко и просто, а умение держаться, двигаться в танце, перенимается 
та особая пластическая интонация, в народе это называется — 
«выходка», присущая только карпогорцам. Здесь не «натаскивают» 
молодежь, приобщая ее к местному творчеству, а осуществляют 
сложный, глубокий процесс органичной преемственности, переда
чи подлинных ценностей. Народное творчество впитывается в 
плоть и кровь молодежи.

Хочется вспомнить здесь слова Ю. Соколова, основоположника
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советской фольклористики: «Совершенно необходимо использова
ние фольклора в связи с актуальными задачами нашего време
ни...». Написанные пятьдесят лет назад, они и сейчас сохраняют 
свою актуальность: решение задач нравственно-эстетического вос
питания трудящихся, поставленных XXVI съездом КПСС, требу
ет разработки новых методов, поисков новых средств вовлечения 
человека в сферу активного творчества. Художническое начало 
следует развивать в нем, как говорится, «с молодых ногтей», а зна
чит, он должен постоянно жить в соответствующей атмосфере. 
И развивая у людей интерес к их местному народному творчеству, 
мы развиваем в них чувство прекрасного, которое извечно живет 
в русском человеке, народе. Вспоминаю свой приезд в село Беги- 
чево Обоянского района Курской области. Мы готовили в Москве 
фольклорный концерт и просматривали предполагаемых его участ
ников. Бегичевцы живо откликнулись на нашу просьбу. Они до
стали из сундуков невесть сколько пролежавшие там старинные 
костюмы и нарядились в них, встали в хоровод и завели песню. 
Словно произошло чудо: мы не поверили своим глазам, насколько 
разительно было перевоплощение. Не потому, что надели костюмы. 
Метаморфозу произвел вспыхнувший в наших новых знакомых 
внутренний огонь, отразившийся в их лицах, в той царственно-ле
бединой стати, что появилась в женщинах, а мужчины, даже те, 
что казались самыми неповоротливыми, вдруг обрели молодецкую 
ловкость и, разбросав широко руки, по-орлиному взлетали в прыж
ке или бережно вели своих партнерш по кругу... Все было достовер
но и естественно — произошло открытие. Открытие неповторимо
го искусства, открытие глубоких, значительных человеческих лич
ностей.

Так же достоверно и естественно в селе Дорожево Брянской об
ласти колхозницы «играли» хороводы и свою неповторимую «Ко

на фольклорном вечере
в Концертном зале имени П. И . Чайковского в Москве.

строму», а в деревне Поляны Новгородской области — свои, на 
редкость интересные танцы «Светит месяц» и кадриль «Варя», с 
их чинными поклонами...

Продолжая свою мысль о фольклорных концертах, скажу, что 
они выполняют двоякую роль. И пропагандистскую, что очень 
важно, и одновременно стимулирующую: ведь известие о том, что 
приехали не только записывать местные танцы, но и выбирать их 
для показа в Москве, всегда вызывает у сельских жителей особую 
заинтересованность. Естественно, кому не хочется показать в 
столице свое, впитанное с молоком матери, искусство! Тогда и 
собираются быстрее, охотнее, и приходят не только старушки и 
старички — пенсионеры, идут в клуб после работы люди среднего 
возраста и молодежь. Идут потому, что считают, «если задумали 
показывать в Москве, значит, танцы и песни наши стоящие». И по
казывают уже деловитее, серьезнее, с большим достоинством, по
ниманием важности миссии. Фольклорные концерты в Москве 
оказались эффективнейшей формой популяризации фольклора, 
важнейшим стимулом в деле возрождения традиций и их преемст
венности.

В старину на Руси жило немало талантливых народных умель
цев — создателей чудесных промыслов. Славились русские круже
ва, вышивка, игрушки, керамика, финифть, скань, изделия из се
ребра, резьба по дереву, славились создания палехских и хохлом
ских мастеров и многих других. Было время, когда они переживали 
известные трудности. Однако сейчас народные художественные 
промыслы вновь возродились, и теперь их образцы — прекрасное 
украшение нашего современного быта.

Будем и мы рачительными хозяевами, сберегая и развивая ис
тинные ценности русской танцевальной культуры, художественные 
традиции, исполнительскую манеру. Но выявляя, популяризируя 
образцы народной хореографии, помогая молодым освоить их и на 
этой основе создавать новые танцы, нельзя забывать о том, что де
лаем мы это ради наших современников, ради их потомков, ради 
будущего.
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на родилась в Париже сто сорок лет назад, ее создателями 
были деятели французской культуры —  композитор Адольф 
Адан, поэт Теофиль Готье, драматург Жюль Сен-Жорж, хорео
графы Жюль Перро и Жан Коралла, главные партии в балете 
исполняли дебютанты Большой оперы итальянка Карлотта 
Гризи и француз Люсьен Петипа. Но ныне весь мир говорит о 
русской «Жизели*, считает русских артистов родоначальни
ками сценических прочтений этого произведения.

Премьера на сцене Большой оперы прошла с огромным 
успехом, и в том же 1814 году началось триумфальное ше
ствие «Жизели* по сценам Европы и Америки. Известный 
балетовед Ю. Слонимский отмечал, что «такого широкого 
распространения спектакля еще не знала история*. В 1842 году 
балет увидел свет рампы на сцене петербургского Большого 
театра —  его осуществил здесь Антуан Тит юс. Это событие 
стало знаменательным в судьбе шедевра —  ведь именно рус
ская балетная сцена сохранила его с тем, чтобы спустя не
сколько десятилетий вернуть эту жемчужину мировой классики 
ее изумленной родине —  Франции.

Как случилось, что европейские сцены забыли «Жизель»? 
Причину, видимо, следует искать в общем состоянии балетного 
искусства -в Западной Европе —  оно во второй половине 
X IX  века переживало период упадка. И здесь уже не оказалось 
такой труппы, которая смогла бы «удержать* в своем репертуа
ре «Жизель* , —  не было ярких исполнительниц главной партии, 
не было хорошо организованного кордебалета. Лишь Россия 
сохранила профессиональную школу, высокое мастерство 
интерпретации классического наследия, единство стиля, 
культуру ансамбля.

Русский зритель с интересом встречает новую редакцию 
балета, осуществленную приехавшим в Россию Жюлем Перро, 
тепло принимает выступавших в заглавной роли знаменитых 
гастролерш Фанни Эльслер и Карлотту Гризи. И все же жар
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своего восторга он отдал русским балеринам, которые сообраз
но традициям национального русского искусства, передовой 
русской литературы подарили французской крестьянке 
часть своей души, стремились отразить ее чувства, сильные 
и прекрасные, чувства, способные победить смерть... Англий
ский критик Арнольд Хаскелл много лет спустя писал: 
«Именно Россия увидела в «Жизели» общечеловеческую драму 
и обессмертила ее*. В этом огромная заслуга русских артисток. 
Конечно, очень интересно узнать, что внесли в трактовку образа 
каждая из них. Сделать это сейчас трудно —  скуден изобрази
тельный материал и малочисленны и поверхностны отзывы 
прессы. И  тем не менее, собранные воедино, они могут 
помочь нам.

18 декабря 1842 года —  премьера «Жизели* в Петербурге.
 ̂ В заглавной партии —  Елена Андреянова. И  современник —  

Р. Зотов в книге «Театральный альбом* пишет: «Жизель была 
сыграна превосходно. Пантомима I  акта и танцы I I  акта убеди
ли всех, что г-жа Андреянова наша первая танцовщица*.

Через год «Жизель* увидела Москва —  первое представление 
балета состоялось 25 ноября 1843 года с участием все той же 
Елены Андреяновой. Но 30 апреля 1845 года в Большом театре 
в спектакле выступила «душа московского балета*, как ее 
здесь называли, любимица московского демократического 
зрителя Екатерина Санковская. О ее прочтении центральной 
роли рецензент В. Родиславский пишет, неоднократно упо
требляя слово «превосходно*, —  так оценивает он и танцы 
Санковской в первом акте, и сыгранную ею «предсмертную 
сцену*, и, наконец, весь второй акт...

Еще одна Жизель петербургской сцены —  Надежда Богдано
в у  чей дебют состоялся 2 февраля 1856 года. Уже упоми
навшийся нами Р. Зотов писал о ней в «Северной пчеле»: 
«В первом акте она была прелестна при выражении простоду
шия и наивной любви, но в минуту рокового удара она уже

О ЛЬГА С П Е С И В Ц ЕВ А

была слабее и по всему видно, что драматическое ее дарование 
начинает только развиваться... Минуты сумасшествия ее были 
очень удачны... Весь второй акт составляет истинное торжество 
г-жи Богдановой...»

Через шесть лет, 8 ноября 1862 года жители столицы увидели 
в балете юную Марфу Муравьеву. А через год с ней встретились 
парижане. Добавим, что в Большой опере спектакль был 
возобновлен специально для ее гастролей.

«Роль Жизели изучила Марфа Николаевна под руковод
ством г. Перро, столь памятного Петербургу... Сцена сумасше
ствия в первом действии доставляет ей каждый вечер торжество 
и вызовы. Г-жа Муравьева соединяет с искусством в танцах 
искусную мимику. Увлекши вас своею грациею, легкостью и 
силой своих носков, она поражает вас своим жестом и, достигая 
крайней степени совершенства в мимике, она вас трогает. 
Ее сумасшествие и смерть производят душевное волнение... 
Не менее удалась ей сцена с вилисами во втором действии, где 
она удивляет своей легкостью и грацией», —  так сообщает 
биограф об успехе артистки во Франции, ссылаясь на отзывы 
прессы.

Первые исполнительницы Жизели... И х облик восстановить- 
невероятно трудно... Фотографии, выполненные в салоне у фо
тографа, делают всех похожими друг на друга. Застывшее 
выражение лица, маловыразительная поза, костюм, похожий 
один на другой, независимо от роли. И  все-таки фотография 
Муравьевой в роли Жизели останавливает наше внимание. 
Балерина пытается воспроизвести один из моментов сцены 
безумия. Вот тут и восхищает ее невероятная естественность, 
хотя перед фотокамерой приходилось позировать подолгу, по 
нескольку минут. Замечательно и другое. Балерина, которую 
подчас упрекали в маловыразительной мимике, фотографирует
ся в сцене, где необходимо проявить прежде всего талант 
актерский. Интересен и костюм Муравьевой — Жизели. Платье 
с цветным корсажем и с фартучком уже напоминает те, в кото
рых появляются современные исполнительницы Жизели. На го
лове венок из виноградных листьев. Деталь, от которой отказа
лись в современном балете в связи с переменами в хореогра
фии.

В начале X X  века судьбу «Жизели» вершит новая героиня —  
Анна Павлова. «Я выговорила себе «Жизель». Мне не очень 
доверяли, я просила поставить балет весною, обещая работать 
весь пост... Теперь «Баядерка» и «Жизель» —  мои коньки», —  
скажет артистка позже в интервью корреспонденту «Петер
бургской газеты». А современник, видевший Павлову в спектак
ле, писал в газете «Биржевые ведомости»: «...Каждый раз, 
когда я вижу эту чародейку мимики, пластики и танца в поло
жении трагической Жизели, я не могу удержаться, чтобы не 
сказать о ней несколько слов, ибо с каждым разом артистка 
эта совершенствуется и с новой властью овладевает зрительным 
залом. Вчера, например, не было зрителя, которого не захватили 
бы игра и танцы Павловой. На сцене не было Павловой: была 
Жизель, наивная и трогательная в своей чистой любви... 
И  в зеленом царстве вилис не было танцовщицы, а была легко
крылая тень, воздушная и мечтательная, как эфемирида, 
ожившая ночью и исчезнувшая на рассвете с первыми розовыми 
лучами всходившего солнца... В чем же собственно тайна этого 
замечательного, исключительного таланта? Да, именно в гар
монии... В слиянии отдельных моментов в одно целое, из которо
го рождается художественный образ... Здесь не приходится 
говорить ни о внешнем, чрезвычайно стильном образе, ни о 
техническом совершенстве хореографической стороны роли, 
в которой полностью, с редким художественным чутьем уловлен 
внутренний стиль эпохи, здесь нужно говорить о таланте».

По-видимому, Павлову не смущала фотокамера: когда рас
сматриваешь снимки, видишь, что она всегда в образе, ее позы 
и движения всегда имеют определенную эмоциональную то
нальность. По фотографиям можно представить себе, как Павло
ва выглядела в эпизоде безумия первого акта и в сценах второго. 
Но вот что характерно: у Павловой-вилисы на устах улыбка, 
улыбка счастья от осознания своей освобожденности от земных 
пут, осознания своего духовного возмужания, и удивительная 
иллюзия полета даже в статичной позе.

Еще одно имя —  Тамара Карсавина. Она исполняла заглав
ную партию, когда в 1910 году, после сорока двух лет забвения, 
«Жизель» была показана в Париже, на сцене «Гранд Опера» 
силами труппы С. Дягилева. Тогда французская «Комедия ил- 
люстре» писала: «Некогда «Жизель* была знаменитым фран
цузским балетом из числа тех, которые доставляли наслажде
ние отцам и который теперь русские возвращали в самой чистой 
традиции, на какую способны лишь они одни».
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«Карсавина  —  большой художник и это она доказала в сцене 
сумасшествия Жизели... Покоряющая сила Карсавиной —  в 
простоте, искренности, в правдивости переживаний, без малей
шего штриха подчеркивания, нажима... В хороводе вилис... 
Карсавина —  символ беззвучного стона страданий. Ее лицо, 
поразительно строгое, до жути спокойное и одухотворенное... 
Она запоминается навсегда», —  писал в 1918 году рецензент 
газеты «Наше время».

Известный театральный критик В. Голубов (Потапов), сравни
вая Карсавину с ее старшей современницей Анной Павловой, 
писал, что она «была нежнее, мягче и, в соответствии с духом 
времени и личными творческими наклонностями артистки, об
раз был окутан дымкой меланхолии».

Но по-настоящему «Жизелъ» вернулась на свою родину лишь 
в 1924 году, когда спектакль был поставлен в «Гранд Опера», 
и в центре его снова оказалась русская балерина —  Ольга Спе- 
сивцева.

Фотографий Спесивцевой-Жизели немного. Первое, на что 
обращаешь внимание, это отрешенность ее героини в сценах 
второго акта, какая-то замкнутость в себе, отгороженность от 
окружающего мира. Ладони рук, повернутые к груди, будто на
всегда закрыли сердце. Своим обликом Жизелъ Спесивцевой 
больше напоминает первую Сильфиду —  Талъони, чем первую 
Жизелъ —  Гризи. Такие изображения в полной мере соответ
ствуют тому, что очевидцы видели на сцене.

«Спесивцева с первого выхода Жизели готовила зрителя к 
катастрофе. Она любит, и это грозит ей тяжкой карой. Она бо
рется за любовь, и этим обречена на гибель. Глаза Спесивцевой, 
широко раскрытые в начале первого акта, закрывались к его 
финалу. По сцене блуждало одинокое, сломленное потрясением 
существо... Во втором акте Спесивцева танцевала, полузакрыв 
глаза, словно не смела взглянуть на происходящее вокруг. И  
красота ее героини нарастала, по мере того как усиливалась 
борьба Жизели за счастье. Только не свое, а чужое», —  пишет 
Ю. Слонимский об исполнении балериной роли Жизели.

После Великого Октября «Жизелъ» не только не исчезла из 
балетного репертуара, но наоборот, советская сцена выдвинула 
целую плеяду великолепных исполнительниц заглавной роли.

Одной из первых среди советских артисток в роли Жизели 
появилась Елена Люком  —  замечательная танцовщица, солист
ка Ленинградского театра оперы и балета имени С. М. Кирова. 
Ее трактовка этого образа стала своего рода путеводной звез
дой, которая освещала пути поисков балерин последующих по
колений. Случилось это в 1920 году. Ее товарищ по сцене М и
хаил Михайлов в своей книге «Молодые годы ленинградского 
балета», подробно анализируя ее трактовку, отмечал: «Люком 
сняла с Жизели налет рока, трагизма, обреченности. К  тому вре
мени, когда в этой партии вышла на сцену юная Уланова, а за 
ней Дудинская, трактовка Люком уже прочно утвердилась. Как  
ни различны, были индивидуальности, у начинавших жизнь в 
искусстве талантливых танцовщиц имелся единственный при
мер перед глазами, и под его воздействием формировалась кон
цепция этого образа. Со временем каждая по-своему совершен
ствовала роль».

13 марта 1932 года в «Жизели» впервые танцевала юная Га
лина Уланова. Конечно, образ у балерины, которой едва минуло 
двадцать два года, только начинал складываться, но уже тогда 
современник отмечал, что в «Жизели» «Уланова нашла свою 
тему —  тему любви, доверчивой, преданной и простой, и в то же 
время столь сильной, что убить ее не может ничто». Роль совер
шенствовалась и обогащалась артисткой в течение всей ее сце
нической жизни  —  без малого тридцать лет. Через тридцать 
шесть лет после этого дебюта Галины Сергеевны замечательный 
режиссер Юрий Завадский писал: «Я видел в роли Жизели мно
гих прекрасных танцовщиц, но при этом никогда не переживал 
того, что бывало со мной всякий раз, когда Жизелъ танцевала 
Уланова. Частности сливаются в единое и нерасторжимое целое; 
Жизелъ Улановой жила таким обостренным чувством счастья, 
так ценила, так длила каждое его мгновение! Но это не было 
опьянение любовью —  ее Жизелъ знала цену счастью и именно 
поэтому была полна предощущений надвигающейся беды. Свет 
и тень, полнота бытия и обреченность, наконец, прошлое, на
стоящее и будущее —  движение времени —  все это удивительно 
совмещалось в образе, созданном Улановой».

Марина Семенова показала свою Жизелъ 18 апреля 1934 года. 
О том, какой была трактовка этой партии замечательной бале
риной, С. Иванова в книге, посвященной ей, пишет: «Жизелъ» в 
исполнении Семеновой —  это драма обманутого доверия, вне
запного крушения мира, воздвигнутого доверчивой душой, 
окрыленной любовью... В таком истолковании романтического

образа сказалась глубоко национальная природа семеновского 
искусства, если, конечно, понимать под национальным не внеш
ние признаки  —  манеру поведения или костюм. Как  раз внешне 
Семенова безукоризненно передавала все оттенки французского 
стиля и характера... По своему внутреннему существу семенов
ская Жизелъ была истинно русским образом. Сама тема ее Ж и 
зели —  исконно русская тема...»

Советские балерины Татьяна Вячеслова, Наталия Дудинская, 
Алла Шелест, Раиса Стручкова, Ирина Колпакова, Марина 
Кондратьева, Нина Тимофеева, Екатерина Максимова, Наталия 
Бессмертнова, выступая в этом старинном балете, создавали об
раз Жизели, согласно своей творческой индивидуальности, ха
рактеру своего художественного мышления, своего понимания 
роли... Родилась целая галерея портретов героини, вылеплен
ных артистками советской сцены, портретов, каждый из кото
рых прекрасен и неповторим. Вот, к примеру, Жизелъ Наталии 
Дудинской и Ирины Колпаковой  —  представительниц одной 
(ленинградской) школы, воспитанниц одного педагога — А г
риппины Яковлевны Вагановой, солисток одной труппы —  ба
летной труппы Ленинградского театра оперы и балета имени
С. М. Кирова.

«Веселы и легки «па» простодушной Жизели первого акта 
одноименного балета. Дудинская так легко отлетает от земли, 
что ее Жизелъ напоминает мотылька, порхающего на солнце у 
опушки леса... Не замутнённая ничем девичья душа, доверчивая 
и нежная! Но вот во втором акте Жизелъ —  среди вилис и сама 
уже вилиса. Меняется весь характер движений Ж изели —  Ду
динской, потому что изменился характер героини. Теперь она 
имеет могучую власть и пользуется ею, чтобы спасти любимого 
Альберта. В ее позах —  величие прощения, в ее полетах отре
шенность от жестокой жизни», —  писал о Жизели Дудинской 
критик Ю. Головашенко.

В Жизели Колпаковой  —  иные краски, иные нюансы. «Ясно
глазая, на редкость изящная в своей внутренней непринужден
ности девушка предстала как воплощение духовной гармонии, 
нравственной цельности, чистоты. И  было бы неверно относить 
эти краски лишь к тем или иным эпизодам балета, пытаться 
разъять этот радостный спектр. Он привлекателен именно слит
ностью и обретает наибольшую силу воздействия, когда Жизелъ 
принимает танцевальную позу и далее в права вступает поэзия 
легких арабесков, плавных глиссадов —  поистине солнечного 
аллегро. Второй акт естественно вытекает из первого: подлин
ная человечность торжествует победу над вероломством, жесто
костью, злом. Если первый акт у Колпаковой  —  аллегро, то вто
рой —  большое адажио», —  отмечает балетовед В. Чистякова.

Новые интонации в характер Жизели привнесла Нина Тимо
феева, которая, пишет Б. Львов-Анохин, «как никакая другая 
исполнительница Жизели доносит... строгость мелодического и 
танцевального рисунка». Критик считает, что второй акт у нее 
«стал выражением духовной силы Жизели, ее прекрасной чело
веческой неуступчивости, цельности... Пережив предательство 
любимого, сама она не отступает от своей веры, не предает ни
чего, ни за что не отдает своего права любить, защищать, спа
сать». У  Марины Кондратьевой в роли Жизели Н. Чернова от
мечает отточенность техники, безукоризненность, легкость и 
одухотворенность классических форм. «Танцовщица рассказы
вает о судьбе простой крестьянской девушки, —  пишет Н. Чер
нова, —  сдержанно и чуть отчужденно. Мягко выписывает она 
рисунок танца, как бы намеренно пригвождая себя к земле. Но 
стихия Кондратьевой —  воздух...» И критик, говоря об испол
нении артисткой второго акта, считает, что восставшая из небы
тия Жизелъ становится у Кондратьевой здесь лирическим завер
шением образа, что борьба воздуха и земли в ее танце заканчи
вается «взрывом чуть слышных прыжков, полетов, перечерки
вающих сцену строгими линиями и диагоналями».

Русская Жизелъ завоевала мир, потому что каждая из на
званных выше исполнительниц вносила в партию глубоко лич
ное, пережитое. И  знакомя со своей трактовкой характера Жизе
ли зарубежного зрителя, они не просто возрождали интерес к ба
лету —  их интерпретация истории любви и смерти крестьянской 
девушки обретала глубокий смысл, заставляла размышлять о 
чувстве, победившем ложь и вероломство, победившем саму 
смерть. Первой советской Жизелъю, которую увидела родина 
балета —  Париж, была Жизелъ Марины Семеновой. Произошло 
это в 1935 году. Французская критика писала о совершенно но
вой трактовке образа Жизели, в результате чего «балет казался 
написанным вчера».

Высокая человечность образа, созданного Г. Улановой, глуби
на чувств, органичность перевоплощений великой балерины 
получила восторженную оценку прессы многих стран.
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Жизель —  Стручкова, Жизелъ —  Бессмертнова, Жизелъ —  
Максимова... Зритель планеты в каждой видел свое, неповтори
мое, свойственное лишь этим замечательным исполнительни
цам.

«Раиса Стручкова в балете «Жизель» затронула сердца всего 
зала. Драматизм образа Жизели, ее трагедия воплощены в танце 
Стручковой. Эмоциональность первого акта, его трагедия пере
ходят в духовную утонченность во втором акте. Такой Жизели, 
какую показывает Р. Стручкова, мы еще не видели. Она являет
ся первой фигурой классического балета мира», —  отмечает 
американский критик.

«Выдвинувшаяся солистка балета —  Раиса Стручкова —  иск
лючительная Жизель, —  вторит ему рецезент другой. —  Она 
не только покоряет великолепным и чистым искусством танца, 
но и восхищает драматическим раскрытием образа Жизели. 
Стручкова выражает танцем чувства счастья, муки ревности, 
потерю любви, и все эти чувства отражаются на ее лице и особен
но в глазах».

О Наталии Бессмертновой, выступившей в роли Жизели, за
падная критика говорила как о лучшей романтической балери
не нашего времени. «С первого своего выхода Бессмертнова от
четливо показала, что она шла к Жизели своим путем. С ма
ленькой головкой, огромными глазами и длинными стройными 
ногами, она казалась хрупкой, романтичной и уязвимой, под
черкивала каждое мгновение печали или предчувствия. Когда 
она улыбалась или оживлялась, эффект был подобен солнцу, 
восходящему из дымки слез, —  пишет журнал «Балет тудей» . —  
Бессмертнова начала сцену сумасшествия с дерзкого эффекта: 
в течение очень долгих мгновений она стояла спиной к зритель
ному залу, и, когда она повернулась, то показала лицо, которое 
изменилось полностью, превратившись в маску леденящего 
ужаса с остановившимися огромными глазами... Во втором акте 
Бессмертнова с ее даром романтической таинственности была 
абсолютно, как дома. Она была удивительно хороша во всех 
медленных пассажах; в медленных подъемах с помощью силь
ных и абсолютно точных поддержек Лавровского, она была 
сверхъестественной, проносящейся над сценой; подобно ос
вобожденному от оболочки духу...».

А Жизель Максимовой привлекала иным. Рецензент газеты 
«Финансиэл тайме» указывает: «Максимова знакомит нас с 
крестьянской девочкой такого пленительного шарма, такой 
искренности и трогательности чувств, что увлечение Альберта 
становится абсолютно подлинным  —  ни один мужчина не усто
ит перед такой трогательной, обворожительной прелестью. И 
как прекрасно Максимова танцует! Она воспроизводит хорео
графию с безупречным вкусом, па сливаются в чудесное «лега
то» фраз, ее стиль, окрашенный пониманием эпохи романтиче
ского балета, мягко лиричен. Она верна в своей любви, счастли
ва в объятиях Альберта... Когда такая Жизелъ внезапно узнает 
о предательстве, это приводит ее к безумию. С остановившими
ся глазами, с простертыми неистово руками Максимова олице
творяет отчаянную погоню за утраченным счастьем».

Тончайшие нюансы заглавной партии прославленного бале
та, ее стилевые особенности стремятся постичь и представитель
ницы нашей артистической молодежи. С ними работают, переда
ют им свой бесценный опыт Марина Семенова, Галина Уланова, 
Наталия Дудинская  —  ныне выдающиеся педагоги.

Исполнительские традиции русской школы творчески вос
приняты и ведущими балеринами наших национальных 
трупп —  эстонской артисткой Хельми Пуур, таджикской Мали
кой Сабировой, киргизской Рейной Чокоевой, украинскими 
Татьяной Таякиной и Людмилой Сморгачевой, узбекскими 
Галией Измайловой и Бернарой Кариевой, бурятской —  
Ларисой Сахьяновой, грузинской —  Верой Цигнадзе, латыш
ской —  Велтой Вилцинь...

И  все они способствуют своим искусством тому, что стосоро
калетняя «Жизель» и ныне остается молодой и прекрасной, что 
она и ныне волнует зрителя.

Н А ТА Л И Я  ГОДЗИНА

гс

ВЕЛИКАЯ
ЧУДО-
ТВДРИЦА

Екатерина Васильевна Тель
це р. С этим именем связана 
целая эпоха в русском и совет
ском балете. Видевшие Гельцер 
на сцене, не скупились на са
мые лестные, самые восторжен
ные отзывы об ее искусстве: 
«гениальная актриса», «народ
ная балерина», «яркое дарова
ние». Один из них написал 
о ней такие слова: «На сцене 
мы имеем счастливую возмож
ность видеть Ермолову, Ш аля
пина, Собинова, Станиславско
го и равную им по своему 
творческому размаху великую 
чудотворицу в области пла
стики Е. В. Гельцер».

Эта оценка не преувеличена: 
Екатерина Васильевна Гельцер 
своим необыкновенным талан
том перевернула все традиции 
классического балета, соедини
ла превосходную танцеваль
ную технику с выразительной 
мимической игрой и поражала 
зрителей не только виртуоз
ностью, но и «огнем драмати
ческого таланта».

«Техника реалистического 
исполнения у нее представляет 
собой целую академию, дав
шую образцы пластики на дол
гие времена, —  писал извест
ный критик А . Волынский. —  
Можно сказать, что вся москов
ская школа танца есть школа 
Гельцер: огненная, порывистая, 
выстукивающая на земле мо
тив неба»...

В историю мирового балета 
артистка вошла как выдающая
ся танцовщица-актриса, соз
давшая великолепную гале
рею хореографических женских 
портретов. И  Тао Хоа из «Крас
ного мака* —  здесь одна из 
жемчужин, ведь современники 
были убеждены, что «с этой 
ролью начинается новая жизнь
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классического балета». Но ро
дился образ героини первого 
советского балета не сразу и не 
вдруг. Гельцер пришла к этой 
роли, создав яркие и жизненно 
достоверные характеры в клас
сических балетах «Дон Кихот», 
«Раймонда», «Спящая красави
ца», «Конек-Горбунок», «Лебе
диное озеро», «Баядерка», 
«Корсар», «Тщетная предосто
рожность», раскрыв своим тан
цем во всей сложности и мно
гозначности душевные пережи
вания героинь новаторских по
лотен А . Горского —  Саламбо 
в одноименном балете, Эсме- 
ральды в «Дочери Гудулы», 
Евники в спектакле «Евника и 
Петроний»... И к историческому 
рубежу 1917 года Гельцер, 
как пишет биограф Екатерины 
Васильевны О. Мартынова, 
«приходит сформировавшимся 
художником с определившей
ся индивидуальностью, с твер
дым и ясным пониманием 
серьезных задач, которые стоят 
перед искусством. Великая 
Октябрьская революция дала 
ей возможность полностью 
осуществить эти задачи».

Когда свершилась Великая 
Октябрьская социалистическая 
революция, известная танцов
щица, «звезда русского балета» 
Гельцер отдала свое искусство 
новому, рабоче-крестьянскому

зрителю. Контрреволюционеры 
не могли простить актрисе 
этого шага, они писали ано
нимные письма с угрозой 
убить ее, если она «не бросит 
своих большевиков». Гельцер 
сделала сознательный выбор —  
осталась с народом, и ничто 
не могло поколебать ее реше
ния.

Значение искусства Екате
рины Васильевны в эти рево
люционные годы наиболее 
точно выразили К . С. Стани
славский и Вл. И. Немирович- 
Данченко в адресе, преподне
сенном балерине в день 25-ле- 
тия ее творческой деятельности. 
Вот что писали основатели 
Художественного театра:

«В эту пору жизни, в эти 
годы беспощадного пересмотра 
ценностей прошлого, народная 
воля могла бы счесть ба
лет искусством пресыщенной 
праздности, ненужной рос
кошью, недостойной народного 
внимания...

Теперь, кажется, с уверен
ностью можно сказать, что 
русский балет избежал этой... 
опасности. И этим... он в огром
ной степени обязан Вам —  
Вашей фантастической предан
ности искусству, Вашему ги
гантскому, неустанному труду, 
Вашей сверкающей технике, 
всему, что вместе с внутрен

ним горением дает Вам возмож
ность создавать неувядаемые... 
образы и поддерживать высо
кую культуру балета. Ваш 
пример на таком историческом 
рубеже в жизни всех театров 
внушает нам чувство товари
щеской гордости и глубокой 
благодарности».

В последние годы жизни Ека
терины Васильевны мне при
ходилось несколько раз бывать 
у нее, беседовать с нею по самым 
разным вопросам. Одно из 
последних посещений великой 
балерины, а это было 4 марта 
1960 года, мне особенно за
помнилось.

...В большой комнате, укра
шенной картинами и старин
ными скульптурами, за сто
лом в кресле сидит сама 
хозяйка. Удивительно, что чер
ты ее лица, несмотря на почтен
ные годы —  живы и вырази
тельны. Свой рассказ Екатери
на Васильевна часто дополняет 
изящными, легкими жестами. 
Они невольно напомнили мне 
услышанное однажды высказы
вание о том, что руки Гель
цер —  это ее голос. Тот, кто 
не оценил их, значит ничего 
не знает о балерине.

Оживленно, темпераментно 
говорила Екатерина Васильев
на о своей жизни в первые годы 
после Октября, вспоминала,

как за театральными кулиса
ми то и дело шли разговоры: 
«А как быть с оперой? С бале
том? Поймут ли, оценят?» 
В эти незабываемые дни бале
рина выступала очень много, 
в трудных условиях: в Боль
шом театре было холодно, 
по сцене гуляли сквозняки. 
По словам артистки, она в 
Москве танцевала на многих 
фабриках и заводах. Несколько 
раз ей посчастливилось видеть 
Владимира Ильича Ленина. 
Я  прошу актрису рассказать 
об этом подробнее.

—  Воспоминания о первых 
годах революции, —  начинает 
она, —  неотделимы для меня 
от образа Владимира Ильича 
Ленина. Его имя с надеждой 
и любовью произносили везде 
и всюду тысячи людей. Труд
ные, незабываемые времена.

Мне посчастливилось тогда 
много работать, вести почти 
весь репертуар Большого теат
ра. Помимо спектаклей в те
атре, все мое свободное вре
мя было заполнено концер
тами. Владимир Ильич тогда 
часто выступал перед рабочими 
в Доме Союзов, на московских 
фабриках и заводах, и после 
докладов обычно бывали кон
церты.

Я много раз видела Владими
ра Ильича среди зрителей.
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и было так радостно чу ест- концертный
воватъ его всепонимающий  номер
взгляд. Однажды в артисти
ческой комнате Дома Союзов 
Анатолий Васильевич Луна
чарский подвел меня к Влади
миру Ильичу и сказал ему, 
как много я работаю и что он,
Луначарский, спокоен за рус
ский балет. Нарком не умолчал 
и о моих сомнениях —  понятен 
ли классический балет новому 
зрителю? На что Владимир 
Ильич, улыбнувшись, отвечал, 
что настоящее, подлинное 
искусство всегда понятно на
роду.

Слова ■ вождя я запомнила 
на всю жизнь. Они мне дали 
еще большее чувство подъема 
в моей дальнейшей творческой 
работе.

В то время почти ежедневно 
мне звонили из различных 
организаций и просили высту
пить. Я спрашивала, какой та
нец они хотят увидеть. Почти 
всегда мне отвечали: «Тот но
мер, где вы танцуете один 
после другого», то есть па де де 
из балета «Дон Кихот», кото
рый я исполняла с Василием 
Дмитриевичем Тихомировым.
Я была счастлива, что новый 
зритель понимает классиче

ский танец и мое искусство 
доставляет ему радость...

Екатерина Васильевна с увле
чением вспоминает гастроли по 
Советскому Союзу. Где только 
ни бывала прославленная 
балерина! Проехала всю Си
бирь, выступала в Средней 
Азии, на Урале, в Крыму, 
на Кавказе, в приволжских 
городах, в промышленных 
центрах: в городе ткачей
Иванове, на Коломенском  
машиностроительном заводе, 
в Донбассе, на Днепрострое.

Какая же была у артистки 
воля и как велико желание 
показать свое искусство широ
ким массам, если, имея за пле
чами шестьдесят лет, она 
в 1935 году дала согласие 
участвовать в концертной бри
гаде по обслуживанию ударных 
строек! Она проехала за не
сколько месяцев по семи же
лезным дорогам и явилась 
единственной из тех, кто 
принимал участие во всех ста 
семидесяти концертах.

Страсть ездить по России, по
казывать свое искусство в са
мых отдаленных краях  —  это 
было, что называется, в крови 
у Екатерины Васильевны. Ведь 
еще до революции буржуазные 
рецензенты удивлялись, зачем 
она едет в российскую глу
бинку, ведь другие балери
ны устремляются в Лондон, 
Париж, Берлин. Известный 
фельетонист Влас Дорошевич 
иронизировал по этому поводу: 
«Госпожа Г ельце р едет в Екате- 
ринослав, Екатеринодар. Очень 
патриотично! И  скромно до 
преступления против себя, 
своей славы, против своего 
таланта».

—  Мне дороже знакомить 
с балетом родных ■ русских 
людей, чем чужих инозем
цев, —  отвечала тогда крити
кам Гельцер. —  И я танцую 
по всем нашим городам, где 
только есть мало-мальски при
способленное для выступле
ния помещение.

Екатерина Васильевна уча
ствовала в первой постановке 
на сцене Большого театра 
балета «Красный мак* Р. Глиэ- 
ра. Она много рассказывала 
об этом спектакле. Образ 
главной героини —  Тао Хоа 
создавался балериной постепен
но. Она использовала литера
турные источники, иконогра
фические материалы, произве
дения китайского искусства. 
Много работала над жестом, 
над мельчайшими пластиче
скими деталями с тем, что
бы фигура Тао Хоа обрела 
черты достоверности, но весь 
труд балерины, как она сама 
подчеркивала, был подчинен 
главному —  созданию образа.

Последние годы перед войной 
Екатерина Васильевна почти 
не показывалась перед зрите
лями, но как только грянули 
первые залпы Великой Оте
чественной, актриса вновь 
стала участвовать в концер
тах —  перед бойцами, рабо

чими, перед ранеными воина
ми. Всего за военное время 
она выступила более ста раз!

Екатерина Васильевна была 
не только превосходной бале
риной, но и большим общест
венным деятелем, интересным 
собеседником. Она встречалась 
с А . Луначарским, В. Мейер
хольдом, П. Кропоткиным, 
Н. Крыленко, К . Коровиным.

Очень дружила балерина 
с художниками. Охотно и увле
ченно говорила она о своей 
коллекции живописных поло
тен, в которой хранились 
картины В. Серова, К . Корови
на, М. Врубеля, И. Левитана. 
Е. В. Гельцер была убеждена, 
что балетное искусство может 
плодотворно развиваться толь
ко в тесной связи с литературой 
и живописью.

—  Взгляните на картину 
«Золотая осень», —  любила го
ворить Екатерина Васильев
на, —  я никогда не могла вдо
воль налюбоваться этой про
зрачностью воздуха, этими 
золотистыми деревьями, осве
щенными солнцем, этим голу
бым небом, немного холодным 
и ясным, как бирюза...

Неожиданно в одном из 
альбомов среди фотографий 
я обнаружил портрет знаме
нитого ученого А . Эйнштейна 
с его собственноручной над
писью: «Дорогой и любимой 
фрау Гельцер».

—  Вы удивлены? —  спроси
ла Екатерина Васильевна. —  
Да, я была знакома с Эйн
штейном, даже больше —  была 
у него в гостях в Баварском 
квартале в Берлине.

По просьбе хозяина дома 
Гельцер станцевала «Музы
кальный момент» Шуберта. 
Аккомпанировал ей сам хозяин 
дома.

Когда кончился танец, 
Эйнштейн, опустив скрипку, 
воскликнул:

—  Фрау Гельцер, вы восхи
тительны! В вашем лице я как 
бы вижу весь неповторимый 
русский балет!

Последний раз я виделся с 
Е. В. Гельцер 15 ноября 
1961 года, когда она отмечала 
свое 85-летие. По желанию 
старейшей балерины я был 
включен в юбилейную комис
сию. Кто только ни побывал 
в тот знаменательный день 
на квартире у Гельцер! До 
поздней ночи шли люди с адре
сами и подарками, и даже с 
песнями... Екатерина Васильев
на каждому находила ласковое 
слово, шутила и смеялась. 
Смотрел я на знаменитую 
артистку и думал: как она 
любит жизнь, людей, как моло
да сердцем. А  когда уходил 
домой, то невольно вспоминал 
старинное изречение: «Балери
ны имеют одну неповторимую 
особенность —  они вечно оста
ются молодыми».

ВАЛЕНТИН ВИРЕН, 
кандидат искусствоведения

45



Звездный зал Московского планетария превратился в театральное 
помещение — здесь состоялся показ одноактного балета «Демон» 
(на музыку А. Скрябина по мотивам поэмы М. Лермонтова). Театра
лизованные представления в недавнем прошлом были в традициях 
деятельности планетария, и этот спектакль стал началом их возрож
дения. Балет «Демон» подготовлен силами молодых артистов балет
ной труппы Большого театра Союза ССР. Хореограф — Н. Акчурин, 
консультант — Ш. Ягудин. Художники М. и Е. Федоровы (костю
мы), А. Акелькин (свет). В спектакле выступили К. Уральский 
(Демон), В. Санадзе (Тамара), Н. Загребин (Синодал), Е. Меланьина 
(Птица), А. Меланьин (Казбек), Д. Афанасьев (Терек).

А  ФРУНЗЕ

Свой 44-й театральный сезон Киргизский театр оперы и балета 
имени А. Малдыбаева завершил премьерой нового балета Э. Джума- 
баева «После сказки» (по повести Ч. Айтматова «Белый пароход»). 
В создании этого спектакля принимали участие известные мастерё 
и молодые актеры. Либретто балета написано С. Абдужалиловым и 
Т. Абдыгуловым в редакции М. Асылбашева и М. Ахунбаева. Музыка 
композитора Э. Джумабаева — дебют на профессиональной сцене 
дирижера оркестра народных инструментов имени К. Орозова. 
Музыкальный руководитель постановки — К. Молдобасанов. Поста
новщик спектакля — ведущий солист балета М. Асылбашев, худож
ник — Д. Молдахматов, дирижер — Т. Томотоев.

Главные партии исполняют А. Токомбаева и С. Щеглова (Мать- 
Олениха), Р. Ирсалиев и С. Маданбеков (Мальчик), А. Рыскулов и 
Т. Энкебаев (Орозкул), В. Захаров и Н. Федоров (Момун), М. Минд- 
зер и С. Тукбулаюва (Бекей), К. Орузбаев и Б. Куттубаев (Хромая 
старуха).

Нагуа —
Ж . М А ГА Л Я С . 
Обезьянка —
С. С А М О Д Е Л К И Н А

◄ МОСКВА

Новая сценическая редакция балета Л. Половинкина «Негритенок 
и обезьяна» (либретто Наталии Сац по мотивам одноименной пьесы 
Н. Сац и С. Розанова) показана Московским детским музыкальным 
театром. Дополнительные музыкальные номера в четвертой картине 
написаны композитором С. Баневичем. Руководитель постановки — 
Н. Сац, балетмейстер и режиссер О. Тарасова, дирижеры Л. Герш
кович и Г. Комаровский, художники Г. и Н. Гольц.

Главные роли исполняют Ж. Магаляс (Нагуа), С. Самоделкина 
Обезьянка!.

V  НОВОСИБИРСК

На сцене Новосибирского театра оперы и балета состоялась 
премьера балета А. Хачатуряна «Гаянэ», который осуществили мас
тера из Еревана— балетмейстер В. Галстян, художники А. Минае и 
Р. Элибегян.

Музыкальный руководитель спектакля— И. Зак. В главных ролях 
выступили Л. Матюхина, Т. Капустина (Гаянэ), А. Бердышев и А. Ба
лабанов (Армен), С. Крупно (Карен), Н. Иганова (Нунэ).

Гаянэ —
Л. М А Т Ю Х И Н А

◄ КИЕВ

Самым маленьким зрителям адресована премьера Киевского теат
ра оперы и балета имени Т. Г. Шевченко — постановка балета Д. Са- 
лимана-Владимирова «Муха-цокотуха». Создатели спектакля — 
главный балетмейстер театра Р. Клявин, дирижер К. Еременко. Балет 
оформлял московский художник Э. Змойро.

В главных партиях выступили Т. Боровик и Л. Данченко (Муха), 
А. Лукьянов и А. Козлов (Комарик).
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◄ КАЗАНЬ

ГОРЬКИЙ ^

Еще одно сценическое рождение пережил балет Ф. Амирова 
«Тысяча и одна ночь» (либретто М. и Р. Ибрагимбековых) — на этот 
раз в Горьковском театре оперы и балета имени А. С. Пушкина.

В постановочную группу спектакля вошли азербайджанские масте
ра — балетмейстер-постановщик Н. Назирова, художник Т. Нари
манбеков, художник по костюмам Т. Таиров. Дирижер А. Войскун- 
ский.

Главные партии в спектакле исполняют Т. Лебедева, Н. Пугачева, 
Т. Карпова, А. Гроностайский, А. Бурдукова.

Китри —
С. К О ЛЫ ВА Н О В А

▲ ХАРЬКОВ

Последней балетной премьерой прошлого сезона в Харьковском 
театре оперы и балета имени Н. В. Лысенко стал «Дон Кихот» 
Л. Минкуса, поставленный К. Сергеевым и Н. Дудинской (в редакции 
Ленинградского театра оперы и балета имени С. М . Кирова). Дири
жер Л. Джурмий, художник Л. Братченко.

Сотрудничество с мастерами ленинградского балета стало в театре 
традиционным. На харьковской сцене с успехом идут поставленные 
ленинградскими хореографами балеты П. Чайковского «Лебединое 
озеро» и «Спящая красавица», а также «Пахита» Л. Минкуса, «Кор
сар» А. Адана, «Барышня и хулиган» Д. Шостаковича.

Солист театра Т. Попеску возобновил в новой сценической редак
ции балет харьковского композитора В. Губаренко «Дон Жуан» по 
драме Леси Украинки «Каменный властелин» (хореография болгар
ского балетмейстера М. Арнаудовой). Дирижер Л. Джурмий, худож
ник Л. Андреев. Исполнитель заглавной партии Т. Попеску. В спек
такле заняты С. Колыванова (Донна Анна), И. Колыванова (Долорес), 
Л. Марков (Командор).

Сцена из 
спектакля

В Татарском театре оперы и балета имени М. Джалиля новое 
сценическое воплощение получил балет А. Петрова «Сотворение ми
ра». Это первая крупная постановка молодого балетмейстера, вы
пускника Государственного института театрального искусства имени 
А. В. Луначарского Рафаэля Ибатуллина. В спектакле заняты мастера 
сцены и молодежь театра.

Партию Евы исполняют И. Хакимова, С. Хантимирова, Л. Хуторова, 
Н. Магдеева, Адама — К. Гайнуллин, Р. Абульханов, Н. Шильников, 
Черта — В. Бортяков, Бога — В. Яковлев, В. Грачев.

Дирижеры спектакля В. Куценко, Р. Утэй, художник Л. Алексеева.

Шахрияр —
А. ГР О Н О С Т А Й С К И Й , 
Нуряда —
А. Б У Р Д У К О В А

▼ ЧЕБОКСАРЫ

Балет Т. Хренникова «Любовью за любовь» — очередная премье
ра Чувашского музыкального театра (либретто В. Бокадоро и Б. По
кровского в редакции А. Андреева). Постановка А. Андреева, балет
мейстер Н. Стуколкина, дирижер П. Филиппов, художник И. Шахарев.

В спектакле заняты Г. Васильева, Ю. Свинцов, О. Кожанова, В. Тро
щенко, С. Петров, В. Иванов.

◄ ТАШКЕНТ

По мотивам русских сказок Узбекский театр оперы и балета имени 
А. Навои подготовил новый спектакль для детей — балет А. Берлина 
«Василиса Прекрасная» (либретто И. Юсупова). Музыкальный руко
водитель и дирижер спектакля X. Шамсутдинов, балетмейстер-по
становщик Г. Янсон, художник Т. Шарахимов.

В главных ролях выступают 3. Давлетмуратова, Ф. Сагдуллаева 
(Василиса), В. Клочко, X. Бозоров (Иванушка), ученица хореографи
ческого училища Г. Алиева (Лягушка), П. Власов, Н. Контяво (Царь), 
Б. Ахундадаев и Ю . Боровиков (старший сын Гаврила), Г. Гусев, 
С. Пахила (средний сын Данила).

Информации подготовлены 
Г. ФЕДОСЕЕВОЙ, Г. ПЕТРОВОЙ, 
Р. УРАЗГИЛЬДЕЕВЫМ,
А. ЧЕПАЛОВЫМ, С. ЧУЯНОВЫМ.
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СТРАНИЦЫ
КАЛЕНДАРЯ

Афиша 
Ж . К О К Т О  
к «Русским 

сезонам» 
в Париже.

CHATELET
GRANОЕ SAISON DE PARIS

BALLET RUSSE
Двум знаменитым балетам Михаила Фокина — «Видению розы» (на 

музыку К. Вебера) и «Петрушке» (музыка И. Стравинского) исполни
лось семьдесят лет.

В театральном музее имени А. А. Бахрушина хранится легендарная 
афиша. На ней изящным росчерком пера изображена'изысканно-лег
кая фигура Тамары Карсавиной в балете «Видение розы». Такой 
запечатлел артистку Жан Кокто, поэт, художник, драматург. Он был 
восторженным почитателем русского балета, русских исполнителей, 
в особенности Тамары Карсавиной и Вацлава Нижинского. В этой 
афише Кокто точно уловил романтическую сущность балетной миниа
тюры Фокина — его хореография вся словно соткана из зыбких, ми
молетных, постоянно изменяющихся движений и поз. Грациозная, 
ироничная и восторженная одновременно, живописная манера Кокто 
на редкость точно передает как будто рождающийся у нас на глазах 
образ спектакля. Он был впервые показан в 1911 году в Париже — 
труппа, возглавляемая С. Дягилевым, представила французскому 
зрителю, наряду с уже известными ему балетами «Шехеразада» и 
«Карнавал», новые спектакли Михаила Фокина — «Нарцисс» (на му
зыку Н. Черепнина), «Подводное царство» (на музыку Н. Римского- 
Корсакова), «Петрушка», созданного хореографом в творческом со
дружестве с композитором И. Стравинским и художником А. Бенуа, 
«Видение розы» (на музыку К. Вебера). Наибольший успех имели 
два последних произведения.

Своим появлением балет «Видение розы» обязан французскому 
поэту Водуайе, который подал Фокину идею использовать для либ
ретто одно из стихотворений Теофиля Готье. В основу хореографи
ческого шедевра легли его начальные строки: «Я — дух розы, которую 
ты носила вчера на балу...» Произведение Вебера «Приглашение к 
танцу», оркестрованное Г. Берлиозом и пронизанное светом теплых, 
искренних чувств, декорации и костюмы Л. Бакста, выполненные в 
белых, голубых, фиолетовых тонах, тонко передавали поэтический 
лиризм фокинской миниатюры.

Жану Кокто принадлежит и подробное описание «Видения розы», 
которое он дал в журнале «Comoedia Mustre». Девушка, возвратившая
ся с бала, засыпает в глубоком кресле. «От упавшей розы подымается 
и обволакивает ее пьянящий и вкрадчивый аромат, — пишет Кокто. — 
Аромат, аромат, который то манит, то исчезает, чарующий, как партнер 
в вальсе, и пугающий, как завоеватель, приближается, дурманит и 
увлекает спящую в том танце-мечте, что запомнится в подробностях, 
но не вернется никогда...»

Секрет совершенства композиции неотделим от искусства ее первых 
исполнителей Т. Карсавиной и В. Нижинского, которые органично 
передали хрупкость и одухотворенность фокинской романтической 
грезы.

«Петрушка» — самый драматический и самый современный балет 
Михаила Фокина, считавшего его одним из лучших своих произведе
ний. Выразительная, хотя и лаконичная пластика образно передает 
нарастание драматического напряжения действия, показывает до
стоверность переживаний героев, реалистично трактует буйный ха
рактер русского народного гуляния. И не случайно «Петрушка» стал 
одним из первых спектаклей, осуществленных после Великого Октября 
на мариинской сцене. Инициаторами этой работы были композитор 
Б. Асафьев и художник А. Бенуа. Постановку осуществил Леонид 
Леонтьев, который одновременно был исполнителем заглавной пар
тии.

Премьера состоялась в 1920 году. Благодаря скрупулезному труду, 
проделанному Л. Леонтьевым и А. Бенуа по восстановлению спектакля 
191 1 года, фокинский шедевр сохранился в репертуаре отечественного 
балетного театра. В музее имени А. А. Бахрушина хранятся эскизы 
декораций и костюмов А. Бенуа, сделанные для спектакля двадца
того года. Художник, прекрасно помнивший балет в постановке дя- 
гилевской труппы, стремился восстановить замысел балетмейстера, 
который строил драматургию «Петрушки» на противопоставлении

и взаимосвязи двух миров — реального и кукольного, балаганного. 
«Чем реальнее, правдивее будет толпа первой и последней картин, 
тем фантастичнее будет выражено главное содержание балета — 
человеческая трагедия, выраженная в кукольных фигурах, симво
лах», — писал Фокин в связи с работой над «Петрушкой».

В картинах ярмарочного гуляния Бенуа стремился показать реаль
ную жизнь, нарисовать характеры разного городского люда, выявить 
их социальную принадлежность. Вот кормилица в голубом сарафане 
и кокошнике, фигура ее дышит довольством, избытком жизненных 
сил. Такая же меткость и жизненность — в эскизе костюма кучера. 
Иное видится в эскизе костюма Петрушки. Художник подчеркивает 
«кукольность» героя. Утрированно вывернуты руки и ноги, резко 
повернута голова, но за внешней кукольностью вырисовывается че
ловек со свои** внутренним миром, своими переживаниями, непонятый 
и презираемый. Если вглядеться в рисунок, то можно сказать, что 
он написан с учетом индивидуальных качеств нового исполнителя 
роли Петрушки Л. Леонтьева. Критика того времени отмечала, что 
артист давал иную трактовку образа, чем его предшественник В. Ни
жинский. «Леонтьев подчеркивал внешнюю неказистость, даже за
урядность облика куклы, но взгляд больших печальных глаз выдавал 
страдание», — пишет Е. Суриц, суммируя впечатления современников 
от исполнения артиста, в своей книге «Хореографическое искусство 
двадцатых годов».

Средствами индивидуальной характеристики пользуется художник 
и в создании эскизов декораций. Красочным лейтмотивом в оформле
нии комнаты Петрушки становится черный цвет, воссоздавая атмо
сферу одиночества и безысходности, которой окружен герой. В укра
шении комнаты использованы элементы лубка, черты которого при
сутствуют и во внешней характеристике персонажей балета. В этой 
замкнутой обители, где дверь и окно охраняют бутафорские изобра
жения чертей и фокусника, мечется в поисках выхода единственный 
ее обитатель. Для него происходящее в балагане — не театр, а на
стоящая жизнь, с горькими переживаниями, с безответной любовью, 
с реальной смертью. В финале балета на крыше кукольного театрика 
появляется вновь живой Петрушка. Это — его бессмертная душа, ко
торая торжествует над миром бесчувственных кукол и бессердечных 
людей.

Ю. Слонимский писал: «Петрушка» — современный балет. Не только 
по форме, но и по содержанию — в этом источник его силы». Справед
ливость этих слов подтверждает сценическая судьба сочинения, кото
рое уже семь десятилетий украшает афиши театров.

Л. ГУЗОВСКАЯ

В. Н И Ж И Н С К И Й  
в балете 
«Видение розы».



Сцена из 
балета «Соловей».

Зоська —
А. Н И К О Л А Е В А ,

Симон —
С. Д Р Е Ч И Н

С творчеством белорусской балерины Александры Васильевны Ни
колаевой, народной артистки БССР, лауреата Государственной премии 
СССР связан значительный этап в развитии советской белорусской 
хореографии: она —' одна из тех, кто закладывал основы националь
ного балетного спектакля.

В хореографическое искусство Александра Николаева вошла со 
своей темой — утверждением права человека на счастье. Такими 
были и ее героини: сильные, гордые, исполненные достоинства.

Хореографическое образование Николаева получила сначала в Шко
ле русского балета под руководством А. Л. Волынского, а затем в Ле
нинградском хореографическом училище, в классе известной бале
рины и педагога М. Ф. Романовой. Ее исполнение отличали строгость 
академической манеры, свободное владение выразительными возмож
ностями виртуозного танца, музыкальность, артистизм.

С 1934 года вся творческая биография А. Николаевой связана с 
Белорусским театром оперы и балета. Первая партия Николаевой 
на этой сцене — партия Тао Хоа в «Красном маке» Р. Глиэра.

За свою более чем двадцатипятилетнюю сценическую деятельность
A. Николаева выступала в ведущих партиях многих спектаклей труппы. 
Сценическое обаяние, темперамент и исключительная эмоциональ
ность артистки, ее виртуозный танец во многом способствовали их 
успеху. Белорусская критика тех лет отмечала: «Мастерство ее танца
имело.....значение... для всего молодого в то время коллектива как
стимул для усовершенствования профессиональной культуры арти
стов нашего балета».

Широта творческих возможностей Николаевой, ее незаурядный 
дар перевоплощения особенно ярко проявились в ее работе над на
циональным репертуаром. Николаева — первая исполнительница пар
тий Зоськи в «Соловье» М. Крошнера и Надейки в «Князе-озере»
B. Золотарева.

Характер Зоськи Николаева показывала в развитии — поэтичная 
и нежная в лирических сценах со своим любимым Симоном, она 
становилась гневной и непримиримой в эпизодах с панским гайдуком 
Макаром. От сцены к сцене отчетливо выявляла артистка в своей 
героине активное, протестующее начало.

С образом Зоськи во многом перекликался и образ Надейки в 
балете «Князь-озеро». Надейку Николаевой отличали богатство внут
реннего мира, психологическая достоверность, гармония пластики. 
Образ у артистки получился убедительным и жизненно правдивым.

В дни Великой Отечественной войны А. В. Николаева — участница 
фронтовых бригад, выступающих на передовой и в тылу у фашистов 
перед партизанами.

В 1949 году, будучи по-прежнему одной из ведущих танцовщиц 
труппы, Александра Васильевна Николаева становится педагогом и 
художественным руководителем Белорусского хореографического учи
лища. Молодое, недавно созданное учебное заведение переживало 
тогда трудности становления. Но уже в 1958 году, после Всесоюзного 
смотра балетных училищ, председатель его жюри народный артист 
СССР Леонид Михайлович Лавровский отмечал: «Нельзя не порадо
ваться достижениям Минского хореографического училища — руково
дитель А. Николаева...» Сегодня почти все артисты театра, его ведущие 
балерины и танцовщики — воспитанники белорусской балетной шко
лы. В этом большая доля и заслуг Александры Васильевны.

Яркая незаурядная актерская судьба!.. Она еще раз подтверждает 
мысль о том, что молодость человека вообще, а человека искусства в 
особенности, определяется не количеством прожитых лет, но творче
ской бодростью, умением идти в ногу со временем, потребностью ра
ботать и быть нужным людям. Жизнерадостный, остроумный, полный 
энергии человек, Александра Васильевна отмечает свой 75-летний 
юбилей в неустанном труде.

Т. МУШИНСКАЯ

путисодружества
в Москве прошли гастроли Со

фийского Национального акаде
мического театра оперы и балета, 
в репертуар которых вошли и три 
одноактных постановки фран
цузского хореографа Сержа Л и - 
фаря — «Сюита в белом» (на 
музыку Э. Лало), «Ромео и 
«Джульетта» (на музыку П . Чай
ковского), «Федра» Ж . Орика. 
Чем живет сейчас болгарский ба
лет? Какие проблемы волнуют 
его деятелей? К а к  предполагают 
они решать их в своих будущих 
спектаклях? На эти вопросы от
вечают в публикуемых ниже ин
тервью ведущие мастера болгар
ского балета ВЕРА К И Р О В А  и 
А С Е Н  ГА В Р И Л О В .

— Встреча с общественностью 
Москвы —  один из многих ф ак
тов в хронике культурного содру
жества наших братских наро
дов,—  говорит Вера Кирова, ху
дожественный руководитель и 
прима-балерина балетной труп
пы Софийского Национального 
академического театра оперы и 
балета.—  Мне не раз приходи
лось выступать на сценах извест
ных театров мира, в том числе 
Парижской оперы. Дважды я ис
полняла главные партии в спек
таклях Большого театра — «Ле
бединое озеро» и «Жизель». И мо
гу сказать, что выступать на мос
ковской сцене —  большая честь 
и ответственность.

С таким же чувством мы при
ехали в советскую столицу и на 
сей раз. Мы стараемся быть хоро
шими учениками своих советских 
педагогов. Говорю так потому, 
что связи наших танцевальных 
школ давние и традиционные. 
Например, моя болгарская учи
тельница В. Вербева занималась 
в классе О. Преображенской, а 
мне самой довелось стажиро
ваться у М. Семеновой. И такие 
прочные отношения с русской 
школой —  почти у каждого веду
щего исполнителя софийской 
труппы.

Уроки мастерства не прошли 
даром. Мы бережно сохраняем 
постановки классического насле
дия, осуществленные советскими 
балетмейстерами Л . Лавровским 
(«Ж изель»), В. Чабукиани («Дон  
К и хо т» ), А. Мессерером («Лебе
диное озеро»), Ф. Балабиной 
(«Спящая красавица»). Клас
сика для нас — основа основ. Д у 
маю, что с этим связан и тот 
факт, что столь органично живут 
на софийской сцене современные 
спектакли, развивающие и обога
щающие традиции классической 
школы,—  «Каменный цветок» Ю. 
Григоровича, «Ромео и Джульет
та» О. Виноградова...

Всем понятно, как много зна
чит в хореографическом искусст
ве школа. Я имею в виду школу 
классического танца, поскольку.
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как уже сказала, в работе нашей 
труппы классика — главное на
правление. Этим продиктован, в 
частности, и выбор репертуара для 
нынешних гастролей в Советском 
Союзе — нам хотелось показать 
классику, но в несколько иной —  
более современной, «раскрепо
щенной» лексической интерпре
тации.

Очередная работа театра — 
спектакль «Золушка» на музыку 
С. Прокофьева, хореография ко
торого принадлежит Петеру ван 
Дийку, в сущности, преследует 
ту ж е цель —  совершенствование 
исполнительства в области клас
сического танца, расцвеченного 
новыми нюансами.

Театр вынашивает и новые 
планы по дальнейшему сотруд
ничеству с советскими коллега
ми. Специалисты из СССР —  
наши постоянные помощники в 
театре и школе. Не могу не на
звать имена педагогов В. Белого, 
Н. Балтачеевой, А. Кумыснико- 
ва, Н. Улановой, Н. Федоровой. 
Они вырастили не одно поколе
ние болгарских артистов и, если 
проанализировать профессио
нальную генеалогию большинст
ва наших ведущих мастеров, она 
так или иначе восходит к русской 
советской танцевальной школе.

Современная эпоха отмечена 
динамичными культурными кон
тактами, которые в области ис
кусства хореографии проявляют
ся особенно ярко. Болгарский 
балетный театр впитывает, вос
принимает все лучшее, что есть в 
мировом искусстве танца, надеем
ся, что сам он чем-то обогащает 
его. Но это не значит, что мы без 
разбора берем и ассимилируем 
все новое, неизведанное. Наши  
эстетические пристрастия фор
мирует прежде всего националь
ная историко - художественная 
традиция. В этом отношении бол
гарский театр накопил богатый 
опыт. Начало положил осново
положник нашего балета А. П ет
ров своим спектаклем «Змей и 
Яна» (на музыку X . Манолова) 
в 1937 году. Нельзя не вспомнить 
и Марию Димову, которая в 1942

Асен Гаврилов

ник Белоногой» создан, в част
ности, по мотивам поэмы П. Сла- 
вейкова, и его можно назвать 
«болгарской Жизелью» —  в та
ком ключе прочитано произведе
ние хореографом Б. Ковачевым, 
который использовал при поста
новке современные средства вы
разительности.

В связи с упомянутой послед
ней работой, хотела бы высказать 
одну важную, на мой взгляд, 
мысль. Трудно не согласиться с 
тем, что обращение к народным 
истокам — один из верных пу
тей дальнейшего развития ис
кусства балета. Но в то же время 
нельзя не заметить, как стреми
тельно обогащается танцеваль
ная техника, как усложняются ее 
элементы, как активно влияет со
временная эстетика на искон
ные традиции искусства танца. 
Думается, что эти процессы нель
зя сдерживать, и потому жизнь  
требует от нас поисков более 
гибких форм взаимодействия,

генда об озере» в 1962 году, вос
создающим старинное предание 
о борьбе болгарского народа про
тив поработителей. Эту поста
новку высоко оценили критики и 
зрители, и время подтвердило 
ее ценность. Глубоко изучив бол
гарский фольклор, Н . Анисимова 
не просто прибегла к цитатам  
или заимствованиям, но передала 
самый дух болгарского танца, 
пластически вылепила образ на
рода.

Содружество с советским ба
летом всегда приносило свои пло
ды. И это закономерно. Близки 
наши славянские культуры, вку
сы, традиции. Наше искусство 
проникновенно, эмоционально. 
В хореографии формотворчество 
само по себе никогда не является 
самоцелью. К а к  и русские бале
рины, мы стремимся раскрыть 
душу танца. Именно так, по- 
русски, я танцевала Джульетту  
на сцене Большого театра.

Искусство болгарского балета

мер, интересная постановка «Не- 
стинарки» М . Арнаудовой в руко
водимой ею труппе «Арабеск». 
В то ж е время жизнь рождает 
новые темы, новые ассоциации. 
Т а к  был создан балет «Апока
липсис» (на музыку В. Казанд- 
жиева) в постановке П . Лукано- 
ва. В нем вновь возникает исто
рическая тема борьбы болгар
ского народа против турецкого 
ига, но раскрыта по-иному: сож 
женная болгарская деревня да
лекого прошлого —  это метафо
рический образ современного 
Апокалипсиса, олицетворение  
трагедии японской Хиросимы, 
вьетнамской Сонгми. И  рассказ 
о прошлом звучит актуально, 
публицистически взволнованно.

Хочу отметить такж е, что наш  
балетный театр созрел и для серь
езных достижений другого поряд
ка. Речь идет об исполнитель
ских свершениях. «Умирающий  
лебедь» Веры Кировой, «Жизель» 
Красимиры Колдамовои —  эти

году первая поставила «Нестинар- 
ку» М. Големинова, ныне широ
ко известное произведение, по 
праву считающееся нашей клас
сикой. Хочу здесь назвать и дру
гие значительные сочинения бол
гарских композиторов и хорео
графов, которые, в сущности, и 
создали самобытный националь
ный балетный репертуар. А. Рай- 
чев написал музыку к балетам 
«Гайдуцкая песня» и «Источник 
Белоногой». М . Големинову, кро
ме «Нестинарки», принадлежит 
балет «Дочь Калояна». Выдаю
щийся болгарский композитор 
П. Владигеров стал автором ба
лета «Легенда об озере». Д . Са
гаев создал партитуру «Мадар- 
ского всадника»...

Темы вышеупомянутых бале
тов почерпнуты из героической 
истории нашего народа. «Источ

взаимосвязи профессионального 
искусства с народным творчест
вом.

В истории болгарской хорео
графии мы найдем тому немало 
примеров. Для советского чита
теля, очевидно, будет небезынте
ресно вспомнить о замечатель
ном опыте советско-болгарской 
постановки —  спектакле «Гай
дуцкая песня», родившемся в ре
зультате творческого сотрудни
чества А. Петрова, Н . Кираджие- 
вой и Н . Холфина. Другой при
мер — работа Н . Анисимовой 
над софийским спектаклем «Ле

Федра —  
ВЕРА К И Р О В А .

одно из самых молодых в Евро
пе. Оно перешагнуло порог своего 
полувека. Мы всегда искали себя, 
искали свой самобытный стиль 
выражения, свою специфическую 
художественную атмосферу. 
Трудная задача, решение кото
рой мы продолжим. В том, что 
это осуществимо, убеждают как 
достижения болгарских хорео
графов, так и опыт советских 
мастеров Ю . Григоровича, В. Ва
сильева, О. Виноградова, Д . Брян
цева...

—  Тенденция к постоянному 
обновлению современного нацио
нального репертуара —  одна из 
главных черт развития нашего ба
летного театра,— отмечает Асен 
Гаврилов, хореограф.—  Это об
новление проходит двумя путя
ми —  создаются новые редак
ции прежних балетов, как напри
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исполнительские шедевры тоже  
входят в национальную сокро
вищницу болгарской хореогра
фии. В них —  одухотворенность, 
артистизм, тонкое ощущение об
разности и стиля.

Здесь мы идем в русле тради
ций русского балетного театра. 
Я сам ученик Анастаса Петро
ва, который получил профессио
нальные знания от русских бале
рин Е. Эдуардовой и О. Преоб
раженской. Вспоминаю, как он 
готовил с нами классические пар
тии, требуя тщательной отделки 
технической стороны с тем, чтобы 
раскрыть наиболее полно образ. 
Его репетиторский метод воспи
тывал в нас особую свободу арти
стического чувства, раскован
ность, выявлял исполнительскую 
индивидуальность.

Безусловно, техническая ос

Сцена из 
балета
«Сюита в белом».

Джульетта — Вера Кирова, 
Ромео — Иван Цанов.

нащенность болгарского балета 
не сразу обрела высокий уровень. 
Незабываем первый приезд к 
нам Краснознаменного ансамбля 
песни и пляски Советской Армии. 
Тогда нас буквально потрясли не
виданные технические рекорды 
советских танцовщиков, с вос
торгом считали мы их виртуозные 
шестнадцать пируэтов... А вско
ре, в 1951 году, сами приступили 
к организации на государствен
ной основе дела балетного обра
зования по методу А. Я. Вагано
вой. Советский педагог В. Белый 
в тесном контакте с А. Петровым 
создал программы специальных

дисциплин для Софийского хо
реографического училища^ Потом 
к нам в труппу приехал хореограф 
Н. Холфин. Его принципы поста
новочной работы оказались нам 
близкими —  как и А. Петров, он 
воспитывал в нас вкус к созданию 
образа, готовя с нами спектакли 
«Соперницы», «Доктор Айболит», 
«Шехеразада», «Красный мак», 
которые пользовались большим 
успехом на болгарской сцене.

Исполнилась моя мечта — я 
поехал учиться в Советский Со
юз. Помню, в день приезда мне 
посчастливилось попасть на спек
такль Большого театра «Ромео 
и Джульетта». Нет слов, чтобы 
выразить пережитое мною по
трясение. Я понял, что искусство 
танца всемогуще.

Когда я начал учиться в Ленин
градском хореографическом учи

лище, мои советские педагоги, 
наверное, были обескуражены  
встречей с «начинающим» учени
ком из Болгарии девятнадцати 
лет от роду. Да, я действительно 
оказался начинающим — пости
гать школу мне пришлось с «азов», 
так как наша методика подготов
ки танцовщика весьма отличалась 
от советской. В классе я зани
мался рядом с младшими уче
никами. Но уже через несколь
ко месяцев с помощью моих до
рогих учителей В. Мей и А. П и
сарева я «догнал» выпускников: 
часами не уходил из класса, репе
тировал даже ночью. Через год, 
когда софийская труппа приехала 
на гастроли в Советский Союз 
со спектаклем «Гайдуцкая пес
ня», я танцевал главную партию  
и удостоился хорошего отзыва 
рецензента в лице Наталии М и

хайловны Дудинской. Я был 
счастлив и горд. Вскоре я уже  
чувствовал себя почти на равных 
со своими советскими друзьями. 
А это были талантливые люди — 
И. Колпакова, Н. Кургапкина, 
И. Зубковская, Ю. Григорович, 
И. Бельский. Я наблюдал их не
легкие балетные будни и их 
великолепные творческие празд
ники...

Не могу не вспомнить и наши 
горячие споры о будущем наше
го искусства. Помню, как моло
дой Григорович, высказывая свои 
мысли по этому поводу, отмечал, 
что фольклорные мотивы могут 
по-новому оживить классиче
ский танец. И как я был счастлив, 
увидев вскоре его «Каменный 
цветок», а потом «Легенду о 
любви» —  мечты претворились в 
прекрасные произведения ис
кусства.

С каж у о себе. Чем больше я 
живу, наблюдая развитие миро
вой хореографической культуры, 
тем больше прихожу к выводу о 
том, что перспективы и будущее 
балета —  в его связи с народны
ми источниками, в поисках новых 
форм этих связей.

Болгарскому балетному театру 
всегда приносили успех те поста
новки, авторы которых обраща
лись к народной теме. Об этом 
свидетельствуют лучшие спек
такли Анастаса Петрова, Марии 
Димовой, Богдана Ковачева, П ет
ра Луканова, Нины Кираджиевой, 
Маргариты Арнаудовой. Что ка
сается меня, то кроме многочис
ленных танцевальных сцен в бол
гарских операх, я, наряду с 
«Гайдуцкой песней», «Нестинар- 
кой», осуществлял и постановку 
спектакля композитора М . К а ж -  
лаева «Горянка», где такж е ис
пользовал народные танцеваль
ные краски. Сейчас работаю над 
балетом на музыку П . Владиге- 
рова, который будет называться 
«Вардер» (по имени реки в М аке
донии). Хочу создать своего рода 
«болгарскую рапсодию» — бес
сюжетный национальный спек
такль, в котором в импровиза
ционной манере предполагаю рас
крыть болгарский национальный 
характер, показать духовную  
сущность болгарина, близкие ему 
ритмы, его пластику.

Подчеркивая роль народного 
начала в любом национальном 
искусстве, я никак не умаляю  
значения классического насле
дия. Каж дая труппа, достигшая 
определенных высот профессио
нализма, должна иметь в репер
туаре «Ж изель», «Лебединое 
озеро», «Спящую красавицу», не 
проходить мимо образцов клас
сики нового времени, таких, как, 
к примеру, «Каменный цветок» 
Ю . Григоровича. Мы в Болгарии 
так и поступаем.

Надеюсь, что наш театр еще 
будет иметь возможность высту
пать в Советском Союзе, чтобы 
познакомить советских зрителей 
с национальной хореографией, с 
классическими произведениями в 
трактовке болгарских артистов.

51



встречи, ставшие „ традицией

II
■  а советской
|  сцене выступала 

недавно балетная труппа театра 
«Комише опер», и мы опять 
могли ощутить все своеобразие 
творческой манеры ее руководи
теля — хореографа Тома Ш ил
линга. Он и на сей раз предложил 
нам нечто новое, о чем заявил 
уже в названии одного из своих 
балетов: «Новый сон в летнюю 
ночь» на музыку Г. Катцера. 
Впрочем, и тогда, когда мы 
смотрели уже хорошо известные 
нам по спектаклям Музыкаль
ного театра имени К . С. Стани
славского и Вл. И. Немировича- 
Данченко «Черные птицы» Г‘. К а т 
цера, «Вечерние танцы» на музы
ку Шуберта и «Ю ношескую сим
фонию» Моцарта, нас не покидало 
чувство непосредственного обще
ния с художником, захватывала 
особая шиллинговская эмоцио
нальность и желание вовлечь зри
теля в свои размышления о веч
ных философских проблемах 
человеческой жизни.

Параллели с современной 
историей проводит его хореогра
фическая эпопея «Черные пти
цы», заставляя еще и еще раз 
задуматься над проблемами дес
потизма, опасной игрой неофа
шистов. И совсем иными, по
груженными в сугубо личный 
мир, предстают такие сочинения, 
как «Пастораль» на музыку 
Бетховена, «Новый сон в лет
нюю ночь», пластические ин
терпретации сочинений Шуберта 
и Моцарта. Хореографическому 
звучанию музыки прошлых веков 
Шиллинг умеет придать совре
менную «аранжировку», делая 
это чрезвычайно тонко, с боль
шим тактом.

Таков Том Шиллинг, таким  
я узнал его, что называется,
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«изнутри» — не просто как зри
тель-коллега, но и как один из 
солистов его труппы. Четыре года 
я проработал в коллективе 
«Комише опер», станцевал много 
партий, провел бессчетное ко
личество репетиций... К  шиллин- 
говскому театру танца я отно
шусь как к  чему-то близкому. 
Он рожден нашей эпохой, 
которая внесла свои эстети
ческие коррективы и в исконное 
искусство пластики.

Я познакомился с Томом  
Шиллингом в 1972 году на 
конкурсе в Варне и тогда же  
получил приглашение работать 
в его труппе.

Сцена из балета 
«Черные птицы».

Фото Д . К У Л И К О В А

Помнится, я был несколько 
озадачен, когда понял, что Ш ил
линг пригласил меня в свою 
труппу как артиста, владеющего 
классической школой (на кон
курсе в Варне я был удостоен 
золотой медали). И  потом я не 
раз убеждался, что все новации 
немецкого хореограф а под
разумевают уважение к классике, 
к ее техническому пиетету. Ш к о 
ла классического танца форми
рует эстетику сценического 
наследия, что, как я понял, 
было очень важно для Ш ил
линга.

Время, проведенное мною  
в коллективе «Комише опер»,

К А М И Л Л А  
М А Р К В А Р Т  и 

Д И Т Е Р  ХЮ ЛЬ ЗЕ  
в балете «Море*.

считаю годами весьма интерес
ными в творческом отношении. 
Задачи, с которыми я столкнулся 
в работе, увлекли меня своей 
новизной, своеобразием и худо
жественной содержательностью. 
Действительно, значительность 
балетмейстерской личности очень 
многое определяет в творческой 
судьбе артиста. Не случайно 
ансамбль танцевального теат
ра Шиллинга при всей своей сти
листической выровненности со
стоит из ярких актеров-танцов- 
щиков, таких как Ханнелоре Бей, 
Ю тта Дойчланд, Моника Любиц, 
Роланд Гавлик, Юрген Хоманн, 
Томас Хартман и многие дру
гие. Однако этому ансамблю 
в то ж е время присуща высокая 
профессиональная дисциплина. 
Естественно, что передо мной 
стояла задача усвоить основные 
рабочие принципы, чтобы орга
нично войти в сложившийся 
коллектив. Задача трудная, тем 
более, что решать ее приходилось 
немедленно. И тогда я еще раз 
оценил нашу советскую танце
вальную школу со всем комплек
сом ее подготовки балетного 
артиста. М оя ленинградская  
классическая закалка здесь очень 
пригодилась. Я быстро вошел 
в репертуар, научился ощущать 
специфику постановочного мето
да Шиллинга, точно исполнять 
его пластические уроки, как по 
внутреннему содержанию, так и 
по внешним формам.

Сам же по себе танец в его 
театре очень сложен, и порой 
рисунок движения складывается 
из тончайших штрихор. К  тому же  
и стиль пластики у Шиллинга, 
как известно, результат сложного 
синтеза многих компонентов —  
классики, танца модерн в его 
особом проявлении (школа не
мецкого экспрессионистического 
танца занимает весьма суще
ственное место в современной 
хореографии Центральной Евро
пы X X  века). Творчество хо
реографа впитало в себя и влия
ния немецкого политического 
театра, творчества его наиболее 
ярких представителей —  Брехта, 
Пискатора, Курта Йосса... Я за
метил также, что Шиллинг часто 
стремится добиваться сцениче
ской выразительности, острой 
характерности партий прежде 
всего пластическими средствами, 
почти не прибегая к мимической 
игре.

Все это казалось непривычным 
для меня, поскольку отличалось

от наших принципов разработки 
характеристики сценического пер
сонажа. Я убедился в этом, 
в частности, когда выступал в 
номере «Блюз» из балета «Ревю». 
Здесь определенно организован
ная «раскованность» танцеваль
ного рисунка —  необходимое 
условие правильной передачи 
пластической сущности миниа
тюры.

Хотелось бы рассказать под
робнее об этой работе Ш иллин
га, неизвестной советскому зри
телю и тем не менее весьма 
характерной для этого хореогра
фа. Балет «Ревю» (музыкальный 
коллаж 3. М аттуса) был по
ставлен в 1977 году к 60-летию  
Октября. В нем авторы задумали 
смелое сочетание необычной 
формы, включающей эстрадные 
гротесковые пассажи, с глубо
ким серьезным содержанием. 
Свыше двадцати картин спек
такля как бы отражали истори
ческие вехи истории: победу 
Октября, подвиг народов в борьбе 
с фашизмом, завоевание космоса. 
Картины эпического звучания 
перемежались с сатирическими. 
Среди них выделялись пародии 
на самый жанр ревю, острогроте
сковые сценки. Спектакль венча
ла красочная картина праздника 
танца «Карнавал в Гаване».

Я не хочу давать какие-либо 
оценки этому эксперименту Т о 
ма Шиллинга —  это дело крити
ков. Мне просто хотелось бы 
с его помощью наглядно показать, 
каковы творческие пристрастия 
этого художника. Во-первых, его 
современность, его стремление 
к актуальности балетной тема
тики, которая подчас превраща
ется у него в настоящую худо
жественную публицистику.

Во-вторых, смелое сочетание 
многих пластических систем, 
воссоединение, казалось бы, 

'несовместимых танцевальных  
пластов. Так, в «Ревю» со
седствуют изысканные картины 
в духе пластики М . Грэхем 
(сцена скорби матерей) и терп
кий юмор пантомимных сатири
ческих эпизодов, а развернутые 
эпизоды, решенные средства
ми народно-сценического танца 
«Революция», «Карнавал в Га 
ване» —  с виртуозными компози
циями, выстроенными на технике 
«джазового танца».

М ож ет быть, этот пример ярче 
раскроет характер творческих 
поисков Тома Шиллинга —  ху
дожника огромного диапазона,
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И1ЛМШ

...любимыйнародом
автора замечательных сочинений 
«Море», «Матч», «Ундина», «Зо
лушка» и тех балетов, которые 
были упомянуты выше.

Работая у Шиллинга, я убе
дился, с одной стороны, что 
все познания в области совре
менных пластических направле
ний не только не мешают клас
сическому танцовщику, но де
лают его исполнение более ин
тересным и ритмически более 
выразительным. И с другой 
стороны, понял, что знание основ 
балетной классики, несомненно, 
облегчает артисту усвоение  
всех тонкостей танца модерн.

Том Шиллинг прекрасно вла
деет школой классического 
танца и не упускает возможно
сти совершенствовать в этом 
плане мастерство своих арти
стов. Многие из них учились 
или стажировались в Советском 
Союзе. В коллективе «Комише 
опер» постоянно сотрудничают 
советские педагоги и хореографы.

Что касается свободного тан
ца, то Шиллинг великолепно 
ориентируется во всем много
образии направлений. Эти знания 
он как бы «переплавил» в 
горниле своих творческих поис
ков. Именно переплавил. Хорео
графия Шиллинга — сплав устой
чивый и оригинальный.

Его художническую индиви
дуальность всегда можно узнать 
по прихотливой тонкости нюан
сов, по соединению импрессио
нистически размытых танцеваль

ных движений с жесткой пла
стической конструкцией, по со
четанию мягкого лиризма с прон
зительными экспрессионистиче
скими кульминациями. Таким  

он представал в балете «Новый 
сон в летнюю ночь», в котором 
ощущается современный взгляд 
художника на отношения при
роды и людей. Обратившись к 
теме шекспировского «Сна в лет
нюю ночь», балетмейстер пара
доксально соединяет в одном 
представлении мир волшебного 
царства Титании и Оберона 
с миром современного города, 
сказочных эльфов —  с людьми, 
живущими напряженным ритмом 
наших дней. Прослеживая слож
ные, подчас болезненные взаимо
отношения героев, хореограф  
пронизывает спектакль мечтой 
о гармонии естественных, близ
ких природе чувств (кстати 
говоря, это одна из излюбленных 
тем Тома Ш иллинга).

Одним из интереснейших спек
таклей, показанных на сей раз 
в нашей стране, был хореогра
фический опус на музыку Шестой 
симфонии Бетховена «Пасто
раль». Метод симфонической 
разработки танцевальной драма
тургии свойственен хореографу. 
В «Пасторали» это проявилось 
с особой полнотой. Полифонич- 
ность, разработка более сложных 
форм тематизма, красочность 
хореографической оркестров
ки —  все это балетмейстер пре
творил в своих ансамблевых 
и сольных композициях, передав 
большую гуманистическую идею 
партитуры, ее пантеистический 
смысл. И здесь «босоножье» 
исполнителей приобретает особую 
окраску, берет на себя функцию  
своеобразного «сюжетного хода» 
неотрывности от матери-Земли.

«Вечерние танцы» на музыку 
Шуберта мне особенно близки, 
близка их тематика, эмоциональ
ность, камерная тонкость. Ф раг
мент из этого балета я с удоволь
ствием исполняю в своей кон
цертной программе. Именно это 
произведение стало для меня 
вдохновляющим импульсом при 
сочинении собственной компози
ции «Торжественное па де де» 
на музыку Бриттена...

Театр танца Тома Шиллинга 
полон творческих сил и замыслов. 
Мы всегда рады встречам  
с коллективом, которые уже стали 
традиционными на советской 
сцене.

В. Ф Е Д Я Н И Н

ст Р  зритель впервые 
познакомился с искусством тра
диционного театра Туонг из 
Социалистической Республики 
Вьетнам.

Театр Туонг сложился в труд
ное для страны время. В X V I I  —  
X V I I I  веках Вьетнам потрясли 
невиданные ранее в его истории 
междоусобные войны, что траги
чески сказалось и на жизни всего 
народа в целом, и на судьбе от
дельных семей, когда сын враж
довал с отцом, брат —  с братом. 
В пьесах театра Туонг расска
зывалось о событиях, переживае
мых страной, о страданиях людей; 
положительные герои этих произ
ведений страстно жаждали того, 
чтобы на вьетнамской земле во
царились мир и спокойствие, и 
боролись за это, не жалея своей 
жизни. Идейно-творческие пози
ции театра Туонг не утратили 
своей актуальности и в наши дни.

Традиции классического театра 
Туонг сформировались в древно
сти и на протяжении своей много
вековой истории развивались 
на глубоко национальной основе, 
сохраняя живую связь с песенно
танцевальным народным твор
чеством.

Туонг в сценическом вариан
те — своеобразный синтетиче
ский спектакль со своей тщ а
тельно разработанной символи
кой. В нем каждый компонент 
имеет самостоятельную значи
мость и, вместе с тем, неотделим 
от других, например, слово мо
жет звучать здесь как музыка, 
а музыка обладает выразитель
ностью слова. Эти представле
ния всегда включают речь, пение, 
музыку, условный жест.

К а к  правило, сюжетная канва 
спектаклей театра Туонг —  это 
утверждение героической, рож
денной для больших дел лично
сти, преисполненной патриоти
ческих чувств. А его стилисти
ка —  это система знаков, в кото
рой каждый жест и движение 
существует как выработанный и 
закрепленный традицией услов
ный символ.

Танцем в театре Туонг назы
вается всякое движение актера 
по сцене. Движения, которые бы
ли приняты его первыми испол
нителями в древности, постепен
но канонизировались и приобрели 
стилизованную форму. Танец  
Туонг состоит из ряда скульптур
ных поз, сочетание которых 
позволяет выразить любое чув
ство или ситуацию, возникшую  
по ходу действия.

На сцене театра Туонг не 
бывает декораций, нет определе
ния происходящего во времени 
и пространстве. Ж естом актер 
показывает, что наступила ночь 
и что перед ним —  река, царский 
дворец или поле брани. Если 
исполнитель -совершает три кру
га по сцене и поет песню из 
трех фраз —  это значит, что из
менилось место действия, напри
мер, с Ю га герой перешел на 
Север, а вот участники представ
ления начали перемещаться по 
планшету в разных направле
ниях —  так изображается, что 
отец и дочь идут по двум 
разным дорогам. Если актер 
желает войти в комнату, он 
должен высоко поднять ногу или 
жестами показать, что он откры
вает и закрывает дверь. Весьма 
своеобразно используют вьетнам
цы и реквизит — весло в руке
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артиста, в частности, символи
зирует лодку, кнут —  коня.

С музыкальной точки зрения 
певческие партии в пьесах 
Туонг —  не законченные арии, 
а вокальные импровизации на 
заданную тему. Поется текст 
то форте, то пиано, в зависимо
сти от обстоятельств и чувств, 
которые он выражает. Музыка  
не только организует ритм  
спектакля, но и способствует 
пониманию происходящего, ибо 
смысл театрального действа по
стигается и через текст, и через 
зримые и слуховые образы. Одно
временно музыка обнажает на
пряженность и драматизм, ко
торые таятся в подтексте пьесы.

Условность искусства Туонг от
ражается в гриме и костюме. 
Обычно на сцене у положитель
ных персонажей лицо красное, 
а борода длинная, у отрицатель
ных —  лицо пестрое, а борода ко
роткая. Если персонаж —  горный 
житель, то на его лицо наносится 
зеленая полоса, если рыбак —  
полоса синяя.

Традиционный театр Туонг 
любим и почитаем вьетнамским 
народом. Сейчас в репертуаре 
театра около пятидесяти спектак
лей, труппа насчитывает двести 
актеров и среди них такие, как 
Минь Нгок, Ким  К ук, Н гок Фунг, 
Ба Туэн, Ван Фыонг Кхой, 
Нгуен Нотуй и другие.

Во время своих первых га
стролей в нашу страну артисты 
театра Туонг показали советским 
зрителям программу, составлен
ную из отдельных фрагментов. 
«Праздничная весна», где по
вествуется о том, как старый 
муж пытается уберечь молодую 
жену от ухаживаний кавалеров, 
подкупает простотой образного 
решения, мягким юмором сцени
ческих характеристик (кстати  
говоря, и старика, и его жену  
здесь играет одна актриса —  
обаятельная Дам Л и ен ). «Коро
лева Чынг» —  героическая балла
да о том, как королева Чынг, мстя 
завоевателям за гибель мужа, 
вместе с сестрой изгоняет

вым вьетнамским театральным 
коллективом, отправившемся на 
гастроли в Советский Союз, 
Болгарию, Венгрию, Германскую  
Дем ократическую Республику. 
Хотелось, чтобы первое знаком
ство с классическим искусством 
театра Туонг не воспринималось 
как путешествие в прошлое 
наш ей страны , в далекий  
и архаичный театральный мир. 
Древнее искусство Туонг про
должает жить в современном 
Вьетнаме и, как много веков 
назад, зритель получает наслаж
дение, приобщаясь к возвышен
ному и прекрасному».

По достоинству оценил искус
ство вьетнамских актеров и

их с родной земли. С удивитель
ным мастерством, тонко и выра
зительна исполнена сцена пере
рождения женщины в чудовище 
в спектакле «Потерянный жем
чуг».

После спектакля, Нгок Фыонг, 
директор и режиссер театра, 
в беседе с представителями со
ветской печати сказал: «Тради
ционный театр Туонг стал пер-

советский зритель. Удивительная 
красота пластического рисунка, 
свежесть и оригинальность сце
нических красок, мастерство ис
полнителей сделали выступле
ния театра поистине волнующим 
и прекрасным зрелищем.

ТАТЬЯНА ДЗЮБА
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патетикахудожественногообВаза

В РАЗ Н АЦ ИО Н АЛЬН Ы Й АНСАМ БЛЬ ТА Н Ц А  
КУБ Ы  ПРИЕЗЖАЕТ В Н А Ш У  СТРАНУ, ПЯТЫ Й РАЗ ВОС
Х И Щ А Е Т СОВЕТСКИХ ЗРИТЕЛЕЙ ИСПОЛНИТЕЛЬСКИМ  
МАСТЕРСТВОМ, НОВИЗНОЙ И  СМЕЛОСТЬЮ СВОИХ ПОСТА
НОВОК. ПРОИЗВЕДЕНИЯ МАСТЕРОВ, СТАВШИЕ СВОЕОБ
РАЗНОЙ КЛАССИКОЙ к у б и н с к о г о  т а н ц а  м о д е р н , и  
КОМПОЗИЦИИ, СОЗДАННЫЕ МОЛОДЫМИ ХОРЕОГРАФА
МИ, БЫЛИ В РЕПЕРТУАРЕ ПОСЛЕДНИХ ГАСТРОЛЕЙ.

бурным рокотом тамтамов, над 
которыми летит призывный  
чистый женский голос. Он боль
ше не раб! О н —  человек! 
Вся энергия страстного порыва 
к воле в этом восторженном 
крике танца. Экстаз свободы. 
Тишина свободы. Она наступает 
внезапно, она всеохватывающа. 
Цветы, деревья. Какое счастье 
видеть и прикасаться к ним! 
Дети, которым он даст жизнь. 
Несказанная красота земли! Н а 
конец, он может благоговейно 
припасть к ней... Очнись от грез, 
Маскандаль, ты птица, бесстраш
но устремившаяся в небо! 
Пробуди тех, кто, как и ты, ж а 
ждет свободы! Призывные холод
ные звуки рояля и оглушитель
ный лай собак. Стремительная 
схватка. Движения Маскандаля 
все четче, все символичней. Рука, 
отрывающая от тела разъярен
ных псов, на миг застывает в 
воздухе. Бушующее пламя. 
«И вошел Маскандаль в огненный 
поток бессмертия». Его широко

раскрытые глаза излучают какую - 
то нечеловеческую силу. М ощ 
ным волевым жестом призыва 
рука медленно поднимается  
вверх...

— Мне хотелось подчеркнуть, 
как энергия насилия и подавле
ния перерождается в активный 
протест и бунт против поработи
телей, — говорит Маноло Вас
кес. —  Одним взглядом, точно 
найденным лаконичным жестом  
танцовщик может образно пере
дать, что герой победил.

Хореография «Маскандаля» и 
ее воплощение танцовщиком  
Рейнальдо Суаресом —  пример 
одного из наиболее ярки х  
претворений на балетной сце
не темы борьбы за свободу. 
Драматически контрастные си
туации, в которые попадает 
герой, —  естественная среда для 
проявления самых разных 
свойств его натуры, что помогает 
исполнителю создать психологи
чески и образно разностороннюю 
характеристику. Танцевальное

М А С К А Н Д А Л Ь  —
С И М В О Л  СВО БО ДЫ

Все быстрей и быстрей ко
ловращение упругих ритмов, 
нагнетаю щ их напряж енность  
виртуозных движений, все стре
мительнее их разгон. И вдруг 
танцовщик словно вырывается 
в иное измерение: тело взмыло 
в воздух, распластавшись парал
лельно полу. Акробатическое  
падение на руки, на спину. 
Ноги свечой метнулись вверх, 
боковой кульбит, и вот он уже  
выпрямился, чтобы снова повто
рить... Так  было на спектакле На
ционального ансамбля в 1976 го
ду в Москве. Но теперь повто
рения не было: исполнитель 
этой партии Маноло Васкес 
действительно вырвался в другое 
измерение. Впервые выступив 
в роли хореографа, он буквально 
покорил зрителей своей патети
ческой поэмой «Маскандаль» 
(композитор Армандо Герра). 
Перед нами —  яркая картина 
человеческой жизни. С завидной 
художественной убедительностью 
молодому хореографу удалось 
воссоздать ту поэтическую ат
мосферу «чудесной реальности» 
романа «Царство земное» Алехо 
Карпентьера, сквозь призму 

метафорического народного

сознания которой показаны  
волнующие события двухвековой 
давности: негр Маскандаль пы
тался поднять восстание против 
угнетателей, за что был сожжен  
на костре.

— Когда негры-рабы слышали 
о том, что Маскандаль погиб, —  
рассказывает о своем замысле 
Маноло Васкес, —  в их глазах 
появлялось недоверие. Герои 
бессмертны. К а к  может умереть 
тот, кто олицетворяет свободу!

Эти слова могли бы стать 
своеобразным эпиграфом к его 
хореографической поэме «Мас
кандаль».

...Над Маскандалем голубое 
небо. А вокруг зной тропиков, 
непроходимые заросли, в музы
ке — напряженная вибрация 
электронных синтезаторов и над
садный, злобный лай собак. М ас
кандаль —  само внимание. Он 
стремителен, как струя ртути, 
он скользит по земле, словно 
змея, длинные скачки переносят 
его через пропасти. Танец рож
дается из предельной гипербо
лизации жизненных движений. 
Каж дая переливающаяся упру
гой силой мышца обнаженного 
тела участвует в этом преодоле
нии, в этом проникновении 
сквозь несвободу к Свободе! 
И вот она врывается в его сердце, 
в его сознание, вовлекая в свой 
стремительный вихрь, пьяня
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стояла из двадцати человек, 
владевших различными школами 
танцевальной техники. Всех их 
объединял энтузиазм и страст
ное стремление передавать все бо
гатство человеческих пережи
ваний, отвечать духовным за
просам нового общества. Первое 
десятилетие жизни коллектива — 
важный, насыщенный значитель
ными художественными события
ми период. Коллектив обрел 
международную известность и 
признание. Был создан обшир
ный национальный репертуар, 
причем, из пятидесяти постано
вок, осуществленных за это 
время, двадцать одна принадле
ж ит Рамиро Герре.

Будучи хорошо знаком со 
школами Марты Грэхем, Дорис 
Хамфри и Чарльза Вейдмена, 
в труппе которых Герра рабо
тал, он заимствовал у них 
эстетические принципы и приемы 
техники. Однако главная заслуга 
его творческих исканий заключа
лась в том, что он положил

действие разворачивается одно
временно ка к  бы в двух 
плоскостях —  в плане внешне 
событийном и внутреннем: мы 
словно видим мир глазами  
Маскандаля. И невольно начина
ем ощущать ту «чудесную реаль
ность», которая окружает его, 
то «прекрасное и настоящее», 
в чем Маскандаль черпает 
энергию, что дает ему силы жить, 
стремиться к свободе. Почти 
эпической масштабности достига
ет здесь героическая тема. 
М а;ч?ндаль— обобщенный сим
вол борца, и Маскандаль —  
человек. Героика, пронизанная 
глубоко лирическим чувством. 
Предельная искренность и совер
шенное владение языком танца 
могли породить произведение 
столь высокого патетического 
звучания и художественной силы.

« К А Ж Д Ы Й  С Ю Ж Е Т  
П О Р О Ж Д А Е Т  СВО И  
С Р Е Д С ТВ А  
В Ы Р А Ж Е Н И Я ...»

«Хореография танца модерн —  
постоянное новотворчество. К а ж 
дый сюжет порождает свои ори
гинальные средства выраже
ния. Необходима искренность 
и предельная требовательность 
к совершенствованию тех форм,

Маскандаль —  
Рейнальдо Суарес.

Луиз Мариам Кольязо 
и Эдуардо Риверо 
в композиции «Окантоми».

Дульсе
Мария Вале-Аманда.

которые это самовыражение вы
зывают к жизни. Я — за очень 
экономный язык танца. К ак  
можно яснее, и как можно про
ще. Только тогда будешь услы
шан и понят зрителем, тогда 
состоится этот таинственный 
немой диалог сердец», — выска
зывание Эдуардо Риверы, одного 
из ведущих хореографов и тан
цовщиков кубинского современ
ного танца, можно рассматривать 
не только как его личную эстети
ческую позицию, но и как своего 
рода худож ественное кредо 
Национального ансамбля танца.

К а к  и многие другие проявле
ния худож ественной ж изни  
Кубы, танец модерн обрел свой 
собственный путь развития  
только благодаря переменам, 
которые принесла революция. 
До этого времени он не был 
представлен здесь какой-либо 
профессиональной труппой. Его 
история начинается с 1959 года, 
когда народное правительство 
организовало Отдел современного 
танца при Национальном театре 
Кубы. Первоначально труппа, 
руководимая танцовщиком и хо
реографом Рамиро Геррой, со
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начало синтезу танца модерн 
с афро-кубинским танцем.

Т а к же, как и Николас Гильен 
в поэзии и Амадео Рольдан 
в музыке (основоположники  
течения «афрокубанизм»), Рами
ро Герра в хореографии основой 
развития танцевально-пластиче
ского образа делает негритян
ский танцевальный фольклор 
и негритянскую тему. Значитель
ную роль в совершенствовании 
исполнительского мастерства  
труппы сыграла Лорна Бур- 
саль — талантливый педагог и 
хореограф. С 1962 года в 
ансамбле начал работать худож
ник Эдуардо Арроча, оказавший 
немалое воздействие на художе
ственную жизнь коллектива —  
ему принадлежит сценография 
более половины постановок, 
осуществленных в труппе. На 
формирование стиля кубинского 
современного танца значительное 
влияние оказали представители 
мексиканской школы танца мо
дерн, а 4. также школ Америкй 
и Европы.

Начало семидесятых годов —  
новый этап развития. В труппу 
приходят танцовщики, окончив
шие Национальную школу «К а- 
бенакан». Со своими поста
новками выступают молодые 
хореографы, которые в даль
нейшем станут мастерами ку
бинского современного танца: 
Эдуардо Риверо, Виктор Куэль
яр, Герардо Ласта. Семидесятые 
годы — время, когда стиль ку
бинской школы современного 
танца приобрел ярко выражен
ную самобытность.

В чем же отличие ее от других 
школ танца модерн? На это 
кубинские хореографы отвечают 
лаконично: «В том внимании, 
которое мы уделяем движениям 
торса, а точнее —  позвоночника». 
В фольклорном танце Кубы  
имеется много движений торса 
и бедер. Существуют они и во 
многих школах современного 
танца. Однако их форма зна
чительно отличается от характер
ного волнообразного переката, 
проходящего по всему телу, 
свойственному кубинскому танцу 
модерн. Этот перекат — «стер
жень», на который как бы нани
зываются все остальные движе
ния, он-то и явился той пласти
ческой и технической доминан
той тренажного класса, который 
включает пры жки, движения 
на середине и у станка. Он был 
разработан Эдуардо Риверой и

превратился в настоящую твор
ческую лабораторию новой тех
ники и танцевальных форм. На 
пути создания национального 
стиля был сделан важный шаг.

Перемены произошли и в эсте
тике постановок. Эдуардо Ривера 
первый отказывается от букваль
ного цитирования фольклорного 
материала. Сочиняя ориги
нальные формы движений, он 
стремился воплотить в своих 
произведениях дух фольклора. 
Хореограф обращается к самим 
истокам афро-кубинской культу
ры, не фиксируя какой-либо 
конкретной черты, присущей 
пляскам Дагомеи, Ганы, Гвинеи, 
Н и гери и, откуда на К у б у  
завозилось больше всего рабов. 
Он воссоздает ощущение той 
специфической атмосферы, ко
торая составляет основу ритмо
пластики танцев Черной Африки.

Ч ТО  Т А К О Е  « О К А Н Т О М И » ?

Во время последних гастролей 
был показан первый шедевр, 
созданный этим хореографом 
в 1970 году, —  танцевальная 
композиция «Окантоми» —  про
изведение, появившееся на рубе
же двух этапов развития ансам
бля, и потому представляющее 
особый интерес для понима
ния развития кубинского танца 
модерн. «Окантоми» в переводе 
с языка народности йоруба 
означает «все мое сердце».

Ускользающая певучесть пен
татоники —  мелодию флейты 
оттеняют легкие вкрапления 
прихотливых ритмов ударных. 
Трепетное перетекание как бы 
импровизационно возникающих 
движений танца, подобно ши
рокой мелодической модуля
ции, украшенной изящными 
орнаментальными пассажам и. 
Движение воды и облаков, при
чудливые изгибы стеблей тро
пических растений, пластика  
птиц и животных —  вся красота 
окружающей природы оживает 
в утонченной грации жестов и поз 
Марии Луизы Кольязо. Полетная 
«консистенция» шелка ее фан
тастического одеяния — чуткое 
эхо. Музыка здесь — в самой 
пульсирующей жизни танцеваль
ных форм, певучести их тончай
ших полутонов, в изысканности 
полиритмии.

Скачками, квантами энергии,

материализующейся в четкие 
пластические формулы, акценти
руемые резкими ударами бараба
на, танцовщик (Эдуардо Риверо) 
проникает в пространство сцены. 
Напористая динамика и статика.
В напряженности бесконечно ф ик
сируемых поз, в их эмоциональ
ной насыщенности раскрывается 
экспрессия оживших африкан
ских статуй Ифе и Бенина, красо
той пластики которых страстно 
увлечен Эдуардо Риверо, стремя
щейся постичь дух культуры, ко
торую отделяет от нас более ше
сти столетий.

Позы «Окантоми» — самознач- 
ные символы. Но это и «слова» 
некоего магического текста, ко
торые пластика тела делает зри
мыми. Призыв сил природы, прет
ворение их в энергию, порождаю
щую новую жизнь —  вот смысл 
танца. Однако его ритуальность, 
убеждающая своей этнографиче
ской достоверностью, плод твор
ческого воображения хореографа. 
Самобытность форм и образов 
«Окантоми», сочетающая в себе 
первобытную мощь с почти рафи
нированной утонченностью, —  
сложный синтез традиционного 
искусства Африки и Востока с 
композиционными приемами, ка 
кие встречаются в европейской 
и американской авангардной му
зыке. Пять основных поз, из ко
торых слагается мужская партия 
«Окантоми» —  это пять «устой
чивых тонов» своеобразной танце
вальной серии. Развитие танце
вального действия почти не затра
гивает их структуры. Выразитель
ность языка достигается здесь 
ракурсным и пространственным 
варьированием движений и поз, 
сопоставлением их с плавной 
пластической «политональностью» 
женской партии.

Х О Р Е О Г Р А Ф И Я  
И  П С И Х О Л О Г И Я

О произведении молодого хо
реографа Нери Фернандес «Аман
да» (музыка Серхио и Хосе М а 
рия Витьер) в программе было 
лаконично сказано: «Танец — 
рассказ об одиночестве». Тема  
одиночества получает в балете 
Фернандес глубокое раскрытие. 
Но используется она, скорее как 
повод, насыщенная ситуация, 
позволяющая, не прибегая к внеш
ней событийности действия, пере
дать сложную душевную жизнь  
героини, процесс мучительного

становления ее сознания. Образ
ное, подчеркнуто конкретизиро
ванное и одновременно отвлечен
но-философское воплощение со
держания балета порождало ш и
рокий круг ассоциаций, создало 
условия для множественности 
его прочтения. Наиболее явствен
но выявляются две версии сюжета 
«Аманды». Повествовательная —  
женщина погружается в воспо
минания, заново переживая оди
ночество в разные периоды своей 
жизни, и обобщенно-психологи
ческая — перед нами три образ
ных олицетворения различных 
уровней человеческой природы, по
казаны сложные взаимодействия 
между ними.

На пустой полутемной сце
не —  стул. Он повернут по диаго
нали. И з  правой верхней кулисы 
на него направлен рассеянный луч 
света. Музыкальная интерлюдия. 
Атмосфера томительного ожида
ния. И з луча медленно выходит 
женщина. Садится лицом к спин
ке стула. Напряженно глядит в 
темноту. С подчеркнутой скован
ностью и статичностью манеры, 
характеризующей «первую Аман
ду» (Исабель Бланко), резко дис
сонируют мучительные гримасы, 
конвульсивный характер поз и 
движений, то безвольных, то 
динамично угловатых, в которых 
ощущается ее внутренняя борьба, 
ее смятение.

Танец «второй Аманды» (М а 
риана Торрес) —  обнажение под
линного лица ее чувств и эмоций. 
Перед нами не страшное напря
жение сжатой пружины, а актив
ное высвобождение ее энергии. 
В бурной экспрессивности, «от
крытости» пластики —  выраже
ние эмоционального состояния 
героини, за изнурительным на
пряжением которого уж е преду
гадывается спад —  духовная апа
тия. Но мысль хореографа идет 
дальше, Фернандес проникает в 
самые глубины душевной жизни  
своей героини. Он показывает 
нам новую Аманду (Дульсе М а 
рия Вале), которая поначалу 
еще как бы не совсем освобо
дилась от плена предыдущих 
эмоциональных потрясений. В ее 
устремленном вверх танце еще 
возникают будто в перевернутом 
отражении пластические мотивы 
предыдущих эпизодов. Однако 
воспринимаются они, как нечто 
инородное, лишающее возможно
сти летать, быть свободной, 
возможности, данной этой Аманде 
от природы. Словно жаворонок
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в небесной лазури, упоенный 
мелодией, распахивается ее та
нец навстречу жизни. Но про
шлое не отпускает ее — резкий 
повелительный жест «первой» 
Аманды. К а к  удар тока парали
зует он дух героини. Движения  
начинают повторять болезненную 
скованность и излом ее физи
ческого двойника из начального 
эпизода. Аманда снова садится 
на стул: она должна понять 
и пережить страдания первой 
Аманды. И вдруг прозрение: ее 
любовь — истинная сила, способ
ная освободить от страха оди
ночества, эгоистической замкну
тости... В финале на сцене —  
три спокойно стоящие фигуры. 
Во время поклонов они меняются 
своими местами —  последние  
пластические трезвучия, как бы 
уводящие танцевальное действие 
за пределы временных границ. Это 
философское обобщение оптими
стического финала — вершина 
простоты и выразительности хо
реографического целого.

Проблематика «Аманды» и ее 
художественное воплощение бо
лее традиционны для танца мо
дерн. К а к  Марта Грэхем и ее 
многочисленные ученики и после
дователи, Нери Фернандес видит 
в хореографии одно из наиболее 
совершенных средств выявления 
духовного начала в человеке, тон
чайших проявлений чувств и эмо
ций. В самой архитектонике тан
ца ей удается раскрыть мотивы 
поведения человека. Своеобразно 
использует она и известный прием 
воплощения одного персонажа 
несколькими танцевальными пар
тиями. По мере включения в дей
ствие различных ипостасей Аман
ды, углубляется психологическая 
мотивированность поведения 
каждой из них.

Неподражаемо тонко владеет 
хореограф тайнами приобщения 
зрителя к сокровенным движе
ниям человеческой души. Зритель 
просто не замечает его матема
тической выверенности. К  тому 
же он оказывается под гипнозом 
другой стороны художественного 
проявления «Аманды» —  мастер
ства исполнительниц Исабель 
Бланко, Марианы Торрес, Дульсе 
Марии Вале, которые с такой 
точностью доносят сущность 
этого тонкого психологического 
женского портрета.

Самым крупным произведе
нием, показанным кубинцами 
во время гастролей, был ба
лет Виктора Куэльяра «Свобод

ная версия «Фауста» Гете» (му
зыка Серхио Витьера). Небезы- 
тересна история его создания, во 
многом определившая особенно
сти художественного решения 
постановки. «Желание создать 
балет «Фауст» у меня возникло 
давно, —  рассказывает хорео
граф. —  В 1979 году на гастролях 
в Москве у нас был концерт в 
одной из школ-интернатов — мы 
знакомили детей с кубинским 
фольклором. Произошла какая- 
то заминка и, чтобы развлечь 
ребят, наш врач-массажист Дарио 
Каньяс начал показывать им фо
кусы. Что изменилось бы в кон
цепции гетевского «Фауста», если 
бы его герой... И вдруг меня осе
нило: «Вот мой Фауст!». Следую
щее «озарение» произошло уже  
в Гаване, в театре Мейя (это 
наше основное помещение), когда 
повседневная жизнь труппы мне 
неожиданно открылась совершен
но в новом свете: как бы глазами 
Дарио».

Действие куэльяровского «Ф а
уста» разворачивается почти од
новременно с началом антракта. 
Будто по оплошности режиссера 
занавес раздвигается, и зрители 
становятся свидетелями того, что 
обычно от них скрыто. Медленно 

поднимается задник, обнажая 

кирпичную стену с приставленны
ми к ней деталями декораций. 
Рабочие устанавливают около 
стены балетный станок, двумя 
мостками соединяют сцену со 
зрительным залом. Поползли к 
колосникам кулисы. Видно, как 
осветители налаживают аппара
туру, как выходят на сцену акте
ры. Они в обычных тренажных 
костюмах —  разминаются, про
буют какие-то элементы танца, 
тихо переговариваются...

Ситуации и драматические кол
лизии «Свободной версии» стро
ятся на парадоксальной аналогии 
с существующими у Гете. В кон
тексте спектакля они восприни
маются, как сложные метафоры, 
раскрывающие и в самом его 
действии, и в сюжете «Фауста» 
новые грани. Нечто подобное 
прослеживается в композицион
но-пластическом решении. Балет 
Куэльяра построен на ряде раз
работанных танцевальных эпизо
дов, связанных точно выстроен
ными мизансценами, где актерам 
предоставляется возможность сво
бодной импровизации. Куэльяр 
не делает разграничения между 
танцевально организованными  
«конкретными» бытовыми движе

ниями. В его балете их функции 
часто меняют свое первоначаль
ное значение, обретая неожидан
но новую выразительность и худо
жественную яркость (бытовая 
жестикуляция и игра врача-мас- 
сажиста труппы Дарио Каньяса 
в контрасте с пластикой танцов
щиков).

Новая интерпретация централь
ного образа повлекла за собой 
перемены на всех уровнях разви
тия темы. Любовь Фауста к М ар
гарите в «Свободной версии» не 
получает традиционного разреше
ния. На первый план Куэльяр вы
двигает не лирический, а мораль
ный и психологический аспекты 
трагедии героя. Отказывается хо
реограф и от персонажа, альтерна
тивного Фаусту, столь важного 
в идейной концепции Гете. Собы
тия, представленные в спектакле, 
это мир восприятий и воображе
ния Дарио, для которого Мефи
стофель, каким он изображается 
в трагедии, не существует. В бале
те Фауст противопоставлен Ф ау
сту. Но и его сознание обусловле
но границами театра, как мир ге
тевского Фауста — «ученой кель
ей». Разница только в том, что 
новый Фауст из своей трагической 
обусловленности не выходит. 
Можно, однако, предположить, 
что испытав глубокие душевные 
потрясения, в которые погружает 
его воображение и которые, по 
воле балетмейстера, предстают 
перед зрителем во всей своей 
«театрально-житейской» реаль
ности, доктор Дарио изживает

Фауст — Р УБ ЕН  Р О Д РИ ГЕС ,
Маргарита —  Д У Л Ь С Е  М А Р И Я  ВАЛЕ

фаустовскую проблему выбора. 
Но приводит ли все это к прими
рению его с собой и с жизнью?

«Свободная версия Фауста» — 
хореографическая фантазия, 
стиль которой можно определить 
как художественный универса
лизм. Танец модерн, внетанцеваль- 
ные движения, пантомима, драма, 
приемы хеппининга и китча —  
все это порождает новые формы 
взаимоотношений танцовщиков 
со зрителем. Образуется сложная 
художественная система, в кото
рой творческая мысль хореографа 
свободно выдвигает на первый 
план те образные и технические 
средства, которые в данном месте 
развития сюжета наиболее полно 
доносят его художественный за
мысел.

«Синтез идей и художествен
ных форм. Мы открыты всем до
стижениям других народов, — 
говорилось в манифесте созда
телей ансамбля. — Только взаимо
проникновение различных школ 
и направлений может дать хорео
графу художественные средства, 
необходимые для полного ра
скрытия той или иной темы». 
М ож ет показаться парадоксаль
ным, но именно такое сочетание 
самых разнородных элементов в 
произведениях кубинских масте
ров и обусловило стилистическое 
единство созданного ими направ
ления танца модерн, что еще раз 
показали гастроли Национально
го ансамбля танца.

Г. КОМАРОВ
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Иеждунаидиые
маршруты

ф  ТРИУМФ 
В ТЕАТРЕ 

КОЛОН

♦ Дон Кихот» — один из самых любимых публикой 
балетов — впервые поставлен на сцене театра Колон в 
Буэнос-Айресе, причем, в той редакции, в какой он идет на сцене 
Большого театра Союза ССР.
Осуществил постановку югославский балетмейстер Жарко 
Пребил, который окончил в Москве балетмейстерское отделение 
Государственного института театрального искусства имени 
А. В. Луначарского. Музыкальное руководство взял на себя

маэстро Бруно д’Астоли, художником приглашен Энрике 
Бордолини. Партии Китри, Базиля, Тореадора в премьерных 
спектаклях исполняли солисты Большого театра Союза ССР 
Екатерина Максимова, Владимир Васильев, Сергей Радченко. 
Аргентинская пресса уделяла спектаклю большое внимание 
уже в процессе постановки. Репортажи из репетиционных 
залов, интервью с создателями спектакля публиковались 
в различных периодических изданиях Буэнос-Айреса. Так, 
газета «Расой* поместила интервью с Екатериной Максимовой, 
где советская балерина, в частности, говорила о хореографии 
«Дон Кихота» следующее: «Это спектакль, в работе 
над которым труппа может добиться хороших результатов.
В нем много веселья и от него получают удовлетворение все 
участники, а не только те, кто занят в главных ролях. Здесь 
немало сольных партий, и всем исполнителям приходится много 
танцевать*.
Советские артисты приехали в Буэнос-Айрес тогда, когда

h k a te r in a  M a x im o v a  v V la d im ir  V a s s ilie v  h a ila r in e s  v m a e s lro s  d e l B o ls h o i en  B u en o s  A ire s  p a ra  at tu a r  en  e l C ttlo tt

В maestro de 
tosmasgrandes

.siliyy fue ovacionado 
Colon Con Ekaterina 
oilo  D on  Quijote

Гастроли 
E. М А К С И М О В О Й  

и В. ВАСИЛЬЕВА  
в театре 

Колон широко 
освещались 

в местной прессе.
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основная работа по постановке спектакля была уже проделана. 
По словам Владимира Васильева, «работать с аргентинской 
труппой оказалось большим удовольствием: и потому, что 
в театре Колон прекрасная, одна из лучших в мире, сцена, 
и потому, что труппа была очень увлечена спектаклем...*. 
Администрация театра Колон также подошла к постановке 
«Дон Кихота* с большой ответственностью. К  премьере 
напечатали прекрасно оформленную программу-буклет, где 
приводились сведения о композиторе Л. Минкусе, об авторах 
хореографии М. Петипа и А. Горском, о состоявшейся более века 
тому назад премьере балета в московском Большом театре. 
Здесь же аргентинская публика могла познакомиться 
с гастролерами-участниками премьеры Екатериной 
Максимовой, Владимиром Васильевым и Сергеем Радченко. 
Премьера «Дон Кихота* на аргентинской сцене вылилась 
в триумф русской классической хореографии и советской школы 
танца. «Триумф в театре Колон...». «Блестящий спектакль!*. 
«Театр Колон открыл нам жемчужину балетной классики...* — 
такого рода заголовки появились на страницах аргентинской 
прессы сразу же после премьеры. По признанию большинства 
рецензентов, главным залогом этого успеха стало участие 
в спектакле советских танцовщиков. Их вклад в успех 
аргентинской постановки «Дон Кихота* был оценен очень 
высоко. Так, например, в рецензии, озаглавленной 
«Ослепительные Васильев и Максимова», газета «Конвиксьон» 
писала: «Самый большой вклад в успех премьеры — 
исполнение главных партий Васильевым и Максимовой...
Оба — звезды балета, обладающие блестящей техникой 
и огромным артистическим диапазоном. Они были 
награждены овациями ослепленной публики...».
Восторженные похвалы рецензентов вызвало исполнение 
Максимовой. «Максимова, в своей лучшей форме, танцевала, 
как никогда. Необычайно искренняя, она насытила партию 
Китри юмором и обаянием, и исполнила ее в полнозвучной 
манере, которая особенно заблистала в финальном па де де, 
имевшем шумный успех», — писала газета «Расой*. «Насьон» 
также отмечала успех Максимовой: «Партия Китри создана 
словно специально для нее... Ее искренность и техника 
удивительны, и это всего лишь немногое из того, чем 
мы восхищаемся в этой балерине».
Столь же высоко оценила критика исполнение Васильевым 
партии Базиля. «Васильев, — указывал рецензент той же 
«Расой*, — танцевал так одухотворенно и мужественно, как 
не танцевал, по нашим воспоминаниям, никто и никогда.

Его Базиль продолжает оставаться выдающимся 
художественным событием, которое трудно с чем-либо 
сравнить».
В отзывах рецензентов превозносились блестящая техника 
Васильева и его исключительный артистический дар, они 
называли советского танцовщика «чудом танца*.
Критика и зрители тепло встретили и исполнение партии 
Тореадора Сергеем Радченко, уже знакомого аргентинцам 
по его предыдущим гастролям, когда он исполнял партию 
Тореро в «Кармен-сюите* Бизе — Щедрина.
Все пять спектаклей, в которых приняли участие советские 
исполнители, прошли с ошеломляющим успехом. Публика 
неистово аплодировала и забрасывала исполнителей цветами. 
Московский «Дон Кихот», — это в такой же мере страница 
в блестящем явлении «русской Испании», как испанские 
увертюры Глинки или Испания полотен Врубеля и других 
русских художников. Балет, некогда возникший из увлечения 
в России культурой Испании, обрел в Аргентине свою новую 
родину.
В одном из интервью, данном во время пребывания в этой 
стране, Владимир Васильев вспоминает, с каким волнением 
Большой театр впервые когда-то «вывозил* «Дон Кихота* 
на гастроли в Западную Европу. Это было в 60-х годах.
Успех спектакля превзошел тогда все ожидания. Видевшие 
его испанцы говорили, что русские исполнители «прекрасно 
поняли не только испанские танцы и роман Сервантеса, 
но — и это самое важное! — им в их исполнении удалось 
выразить самую душу Испании*. Заканчивая свое интервью, 
Васильев подчеркнул, что, с его точки зрения, это и есть 
то главное, на что способен этот спектакль.
Итак, в работе над аргентинским «Дон Кихотом» советские 
исполнители, как всегда, показали высочайший 
профессионализм. Но этим значение их участия в спектакле 
не ограничилось. В процессе совместной работы с труппой 
театра Колон советские танцовщики дали аргентинским 
коллегам наглядный урок мастеров, делились с партнерами 
по спектаклю профессиональными секретами. В результате — 
по признанию аргентинской критики, уровень труппы театра 
Колон заметно вырос. «У нас с аргентинским кордебалетом 
возникла взаимосвязь, а это всегда самое интересное 
в процессе спектакля*, — признавался Васильев в цитировав
шемся выше интервью.

Е. ГРИШИНА

•  ЭТИ 
ЧАРУЮЩИЕ 
ХОРОВОДЫ

«Эти танцы кажутся  
вышедшими прямо из русских 
волшебных сказок, из мира 
очарования, цвета и красоты...

Посмотреть «Березку» 
в театре «Беакио» —  

надежный способ ощутить 
радость и счастье на несколько 
часов», —  мы не первый раз 
читаем столь восторженные 

слова об искусстве 
Г осударственного 

академического 
хореографического 

ансамбля «Березка».
На этот раз они 

принадлежат греческой 
газете «Агенз Дейли Пост».

Ансамбль «Нерезка» 
побывал более чем 

в шестидесяти странах. 
Прошедшим летом ансамбль 
совершил гастрольное турне 

по Болгарии и Греции. 
И снова его выступлениям 
сопутствовал большой успех.

Концерты «Березки» 
в Болгарии стали сопричастны 

двум праздникам —  Дню Артистки ансамбля «Березка* исполняют композицию «Цветы полевые»

Щ
Щ
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Свободы 
и тринадцативековому 

юбилею страны. 
М ноготы сячная аудитория  

Варны, Бургаса, Старой 
Загоры, Пловдива, 

Благоевграда, Софии 
выражала свое уважение, 

признательность, 
благодарность советским 

гостям, ,-так ярко 
рассказавшим в своих танцах 
о жизни государства, солдаты 

которого отдали жизнь 
за освобождение Болгарии от 
фашистов. В память о тех 

днях на вершине холма 
в центре Пловдива из гранита 
высечен воин, которого здесь 
ласково называют Алешей. 
Артисты «Березки» возложили 
букеты цветов у памятника 
советским воинам в Варне, 

у памятника Димитру 
Благоеву.

Программа выступлений 
оказалась, как всегда, 

насыщенной и обширной. 
Но время для встреч 

с давними друзьями, конечно, 
нашлось. Одной из них была 

встреча с исполнителями 
болгарского фольклорного 

танцевального ансамбля 
«Пирин». Улыбки, вопросы, 
обмен мнениями, подарки. 

Москвичам, например, 
преподнесли красочный 

альбом, в котором 
фотографии участников 
«Пирина» и их номеров 

чередовались со снимками 
концертных выступлений 

«Березки». 
После солнечной Болгарии —  
знойная Греция. Тридцать 

концертов, проходивших 
со все возрастающим 

интересом со стороны 
зрителей. Двадцать пять из 
них состоялись в пригороде 

столицы — Пирее, порте, 
считающемся морскими 

воротами страны. Остальные 
концерты были даны 

в Салониках (кстати говоря, 
они были «сверхплановыми»: 
«Березка», выступая здесь, 
удовлетворила просьбу мэра 

города Михаила 
Пападопулоса и Президента 

Международной ярмарки 
Маркоса Бургоса). 
«Эти танцы полны 

лирической красоты, 
например, «Березка», 

их знаменитый танец, где 
женщины как бы скользят 
по полу, подобно плывущим 

по воде лебедям... или 
«Цветы полевые», где 

исполненные изящества 
жесты танцовщиц 

повторяют движения 
распускающихся цветов... 

Их костюмы поражают... Они 
вызывают наше восхищение 

расцветкой, роскошными 
вышивками, прекрасными 
тканями». Таких отзывов 

греческой прессы было 
множество. 

Огромный театр «Беакио» 
в Пирее, построенный

по принципу старого 
амфитеатра, не мог 

вместить всех желающих  
увидеть завораживающие 

хороводы и пляски, 
созданные основателем 

коллектива — Героем 
Социалистического Труда, 

народной артисткой СССР  
Надеждой Сергеевной 

Надеждиной: «Березку», 
«Сударушку», «Цветы 

полевые», «Сибирскую сюиту», 
«Казачий пляс», «Русский 

фарфор». Мы показали 
лучшие номера, наш 

«золотой фонд», — сказала 
художественный руководитель 
ансамбля, народная артистка 

РСФ СР М . Кольцова. — 
Интерес к гастролям «Березки» 

был велик. Мы старались, 
чтобы выступления 

ансамбля прозвучали как 
гордый гимн России, гимн 
сегодняшнему дню нашей 

Родины. 
И в многочисленных 

интервью, которые мы давали, 
нам приходилось отвечать 

на вопросы не только 
об искусстве танца, но и 

о государственном устройстве 
Советского Союза, 

рассказывать о решениях 
X X V I съезда К П С С , 

о положении артистов в нашей 
стране... У  нас было много 

встреч с прогрессивными 
деятелями Греции. На одной 
из таких встреч известный 

поэт Яннис Рицос сказал, 
по-моему, очень хорошие 
слова: «Каждый концерт 
«Березки» дает рядовому 
греку возможность лично 

убедиться в том, что 
несет в себе мир социализма, 

возглавляемый Советским 
Союзом».

Газеты писали 
восторженные рецензии, 

телевидение сняло программу, 
посвященную «Березке», 
где, кроме танцевальных 

номеров, показывался сюжет 
о занятиях артистов перед 

концертом, 
о классическом уроке 

в «Березке». И желающих 
попасть на концерты 

ансамбля становилось все 
больше и больше. Советских 
артистов узнавали везде — 

на улицах, в музеях, куда 
в перерывах между 
выступлениями они 

приходили полюбоваться 
памятниками 

древнегреческого искусства. 
В Пирее и Салониках стояла 

тридцатипятиградусная 
жара. Но и во время гастролей 

артисты «Березки» 
не прекращали работу над 
новой программой, которая 

посвящена памяти 
Надежды Сергеевны 

Надеждиной. Основное 
ядро этой программы составят 
хореографические композиции 

из творческого наследия 
замечательного мастера.

Т. КОВАЛЕВА

П Е Р Е Д  В А М И  —  Н О В А Я  К Н И Г А

ВЫШЛИ 
В СВЕТ

в 1981-м
БОЛЬШОЙ БАЛЕТ.
Балет Большого театра 
СССР.
Фотоальбом.
Под ред. В. Бони. —
М.: Планета, 1981. —
271 с., ил.
(Серия «Человек 
и творчество»).
. Фотоальбом посвящен прославленной труппе 

Большого театра СССР. Ее главный балетмейстер 
Ю. Григорович выступает здесь со статьей «Совет
ская школа балета».

Известный исследователь балета В. Ванслов зна
комит читателей со страницами истории коллекти
ва. «Советский балет, и прежде всего балет Боль
шого театра, — пишет он, — впитал в себя все бо
гатство классического наследия и создал новые об
разцы хореографического творчества и исполни
тельского искусства наших дней». О прошлом и на
стоящем коллектива и рассказывает эта богато ил
люстрированная книга, удостоенная диплома орг
комитета «Олимпиады-80».

Аркина Н. Е.
АННА ПАВЛОВА;
К 100-летию со дня 
рождения. —
М.: Знание, 1981.—
56 с., ил. — ( Новое 
в жизни, науке и технике.
Серия «Искусство»,
№ 3). — Краткий 
очерк жизни 
и творчества.

«Анна Павлова для многих людей была симво
лом балета, танца, — пишет автор. — К Павловой 
восходит искусство больших наших танцовщиков 
и танцовщиц, умеющих не только восхищать высо
ким профессионализмом, но и волновать зрителей. 
Танцуя подчас затверженные до скуки во многих 
исполнительских поколениях партии, Павлова уме
ла вдохнуть в них жизнь. Она разрушила стену, 
отгораживающую балет от реальности, наполни
ла условный балетный характер волнующим дыха
нием сегодняшней жизни».

Коркина А. А.
ПЕТР ЛЕОНАРДИ: 
Документальная 
повесть. —
Кишинев: Литература 
артистикэ, 1981.— 
136 с., 6 л. ил.—
О творческом 
пути солиста 
молдавского балета.

Костровицкая В. С.
100 УРОКОВ
КЛАССИЧЕСКОГО
ТАНЦА
(с 1-го по 8-й класс).—
2-е изд., доп. —
Л.: Искусство,
1981, 262 с., ил.

Методическое пособие для преподавателей хорео
графических училищ и кружков художественной 
самодеятельности посвящено методике построения
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урока классического танца. Его цель — облегчить 
начинающим педагогам самостоятельное составле
ние уроков и распределение учебной программы.

Мурашко М. П.
ТАНЦЫ  «МАРИЙ ЭЛ»;
Из репертуара 
Государственного 
ансамбля песни и танца 
«Марий Эл».—
Йошкар-Ола: Марийск.
кн. изд-во. 1981. — 262 с., 
ил., нот.

История народа мари уходит своими корнями в 
глубокую древность. Но несмотря ни на что, он су
мел сохранить и довести до наших дней свою само
бытную национальную культуру. Именно в песнях и 
сказках, танцах и легендах марийский народ выра
зил свои думы и чаяния о лучшей жизни. Танцы 
народа, имеющие общую национальную основу, в 
разных районах отличаются своеобразием.

Исполнителем и хранителем народных танцев 
является Государственный ансамбль песни и танца 
«Марий Эл». В книге описаны танцы, которые со
браны, обработаны и включены в репертуар коллек
тива его главным балетмейстером М. Мурашко.

Нагаева Л. И.
ТАНЦЫ
ВО СТО ЧН Ы Х Б А Ш К И Р . 
М.: Наука, 1981.—
126 с.

Ж̂Фок̂н
тюжылжемятус

Первое издание книги состоялось в 1962 году. 
«Идея публикации литературного наследия Фоки
на, — сказано в предисловии «От издательства»,— 
и подготовка к печати первого русского издания 
книги принадлежали Ю. И. Слонимскому...

Все материалы первого издания сохранены во 
втором. Кроме того, в книгу включен раздел «Сце
нарии и замыслы балетов», куда вошли сценарии 
Фокина на разных этапах их разработки, дополнены 
разделы статей и писем. Материалы заново прове
рены, устранены неточности первого издания, вос
становлены многие купюры. В целях приближения 
к подлинникам сделаны новые переводы статей 
Фокина, опубликованных на английском и фран
цузском языках; заново составлен комментарий, 
дополнен список балетов Фокина».

Вступительная статья Г. Н. Добровольской вво
дит читателя в круг проблематики книги.

Климов А. А.
ОСНОВЫ РУССКОГО
НАРОДНОГО
ТАНЦА.
Учебник для студентов 
хореограф, отд-ий ин-тов 
культуры, 
балетмейст. ф-тов 
театр, ин-тов 
и учащихся хореограф, 
училищ. —
М.: Искусство, 1981.— 
270 с., 4 л.

Монография посвящена традиционным танцам 
башкирского народа. На основе большого этногра
фического материала дана жанровая и тематиче
ская классификация традиционной национальной 
хореографии, показано их пластико-ритмическое 
своеобразие, связанное с бытовой обрядностью, 
древними религиозными верованиями башкир.

«Настоящий учебник, — пишет автор, — знакомит 
с основами русского народного танца. Весь мате
риал в книге делится на две части. В первой части 
рассматриваются основные виды русского народно
го танца, их систематизация, форма построения 
и различная манера исполнения. Во второй — 
разбираются основные элементы русского народ
ного танца, описывается методика и дается характер 
их исполнения».

Тарасов Н. И.
КЛ АС СИ ЧЕСКИ Й  ТАНЕЦ.
Школа мужского 
исполнительства. —
2-е изд., испр. и доп. —
М.: Искусство, 1981.—
479 с., 12 л. ил., портр.

Автор книги — известный педагог классического 
танца, в прошлом солист Большого театра. Первое 
издание книги было удостоено Государственной 
премии СССР. Готовя второе издание, Н. И. Тарасов 
дополнил его новыми упражнениями и рисунками. 
Книге предпослано «Слово об учителе», написан
ное известным артистом Марисом Лиепой.

Обращаясь к читателям, Николай Иванович Та
расов отмечал: «В данной работе я стремился воз
можно полнее и подробнее ответить на вопросы, за
чем, что и как изучает школа классического танца. 
В чем заключается суть исполнительского и педаго
гического мастерства... Я... буду весьма удовлетво
рен, если мой труд принесет начинающему педагогу 
хотя бы небольшую пользу.

Мне будет особенно приятно, если книга окажется 
так же полезной хореографам народных театров, 
институтов культуры и самодеятельных коллекти
вов.

Уразгильдеев Р. X.
ОБ ИСКУССТВЕ ТАНЦА. —
Фрунзе: Мектеп, 1981.—
72 С.

Книга посвящена народной и профессиональной 
хореографии, современному бальному танцу, на
циональной киргизской хореографии.

Серова С. А.
АННА РЕДЕЛЬ 
и М И ХАИ Л  
ХРУСТАЛЕВ. —
М.: Искусство, 1981.—
200 с., 15 л. ил. —
(Мастера советской 
эстрады).
В книге рассказывается о творчестве известных 
мастеров эстрадного танца.

Уральская В. И.
ПРИРОДА Т А Н Ц А .—
М.: Сов. Россия. 1981.—
112 с. Книга рассказывает 
о различных видах и формах 
хореографического 
искусства, о происхождении 
и развитии на народной 
основе сценического 
и бытового танца.

Кремшевская Г. Д.
А ГР И П П И НА ЯКОВЛЕВНА  
ВАГАНОВА. —
Л.: Искусство, 1981.—
136 с., 31 л. ил.

Монография посвящена жизни и творчеству 
выдающегося деятеля советской хореографии, 
профессора Агриппины Яковлевны Вагановой.

Фокин М. М.
ПРОТИВ ТЕЧЕНИЯ. 
Воспоминания 
балетмейстера. Сценарии 
и замыслы балетов.
Статьи, интервью и письма. 
2-е изд., доп. и испр. (Ред.
Г. Н. Добровольская. —
Л.: Искусство, 1981. — 510 с., 
36 л. ил., портр.

Проценко А.
ВЛАДИМИР Т И Х О Н О В .—
Кишинев, «Литература 
артистикэ», 1981, 76 с.,
8 л. фот.

Книга повествует о мастере хореографии, на
родном артисте РСФСР и МССР, солисте Большого 
театра Владимире Тихонове.
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В ЦЕНТРАЛЬНОМ 
КОНЦЕРТНОМ

ЗАЛЕ

большим успехом прошли 
Москве в Государственном 

центральном концертном  зале 
традиционные вечера балета. 
В них приняли участие мастера 
хореограф ического искусства 
Москвы, Ленинграда, Киева, 

М инска, Новосибирска, 
Воронежа, Челябинска...

Т. К Л А Д Н И Ч К И Н А  
и А. БАЛАБАНОВ, 
адажио из 
балета 
«Спартак»
( Новосибирский 
театр оперы 
и балета).

Фото В. П Ч Е Л К И Н А  и 
А. С ТЕП А Н О В А



И . К О Л П А К О В А  
и С. Б Е Р Е Ж Н О Й , 
фрагмент из 
балета
«Шопениана» 
(Ленинградский  
театр оперы и 
балета 
имени
С. М . Кирова)

Л. К У Н А К О В А  и
Н. К О В М И Р ,
дуэт из балета
«Собор
Парижской
богоматери».
(Ленинградский
театр оперы и
балета
имени
С. М . Кирова)

Л. Б Р Ж О З О В С К А Я  
Ю . Т Р О Я Н , 
адажио из балета 
«Тиль
Уленшпигель». 
(Белорусский 
Большой театр 
оперы и балета)

Л. С М О РГА ЧЕ В А  и
С. Л У К И Н ,
па де де из балета
«Сатанилла».
(Киевский театр
оперы и балета
имени
Т. Г. Ш евченко)




