


ИНФОРМАЦИОННОЕ
СООБЩЕНИЕ

о Пленуме
Центрального Комитета 

Коммунистической партии 
Советского Союза

11 марта 1985 года состоялся внеочередной Пленум Центрального Комитета Коммунисти
ческой партии Советского Союза.

По поручению Политбюро ЦК Пленум открыл член Политбюро, секретарь ЦК КПСС тов. Гор
бачев М. С.

В связи с кончиной Генерального секретаря ЦК КПСС, Председателя Президиума Верхов
ного Совета СССР К. У. Черненко участники Пленума почтили память Константина Устиновича 
Черненко минутой скорбного молчания.

Пленум отметил, что Коммунистическая партия Советского Союза, весь советский народ 
понесли тяжелую утрату. Ушел из жизни выдающийся партийный и государственный деятель, 
патриот и интернационалист, последовательный борец за торжество идеалов коммунизма и 
мира на земле.

Вся жизнь Константина Устиновича Черненко до конца была отдана делу ленинской пар
тии, интересам советского народа. Куда бы ни направляла его партия, он неизменно, с прису
щей ему самоотверженностью, боролся за претворение в жизнь политики КПСС.

Много внимания уделял Константин Устинович Черненко последовательному проведению 
курса на совершенствование развитого социализма, на решение крупных задач экономического 
и социального развития, повышение благосостояния и культуры советского народа, на даль
нейший подъем творческой активности масс, улучшение идеологической работы, укрепление 
дисциплины, законности и порядка.

Большой вклад внес Константин Устинович Черненко в дальнейшее развитие всесторонне
го сотрудничества с братскими странами социализма, осуществление социалистической эконо
мической интеграции, упрочение позиций социалистического содружества. Под его руковод
ством твердо и последовательно проводились в жизнь принципы мирного сосуществования 
государств с различным общественным строем, давался решительный отпор агрессивным за
мыслам империализма, велась неустанная борьба за прекращение навязанной империализмом 
гонки вооружений, устранение угрозы ядерной войны, за обеспечение надежной безопасности 
народов.

Как зеницу ока берег Константин Устинович Черненко единство нашей Коммунистической 
партии, коллективный характер деятельности Центрального Комитета и его Политбюро. Он 
всегда стремился к тому, чтобы партия на всех уровнях действовала как сплоченный, слажен
ный и боевой организм. В единстве мыслей и дел коммунистов видел он залог всех наших успе
хов, преодоление недостатков, залог поступательного движения вперед.

Пленум подчеркнул, что в эти скорбные дни коммунисты, весь советский народ еще тес
нее сплачиваются вокруг Центрального Комитета партии и его Политбюро. В партии советские 
люди с полным основанием видят руководящую и направляющую силу общества и полны ре
шимости беззаветно бороться за реализацию ленинской внутренней и внешней политики КПСС.

Участники Пленума ЦК выразили глубокое соболезнование родным и близким покойного.
Пленум ЦК рассмотрел вопрос об избрании Генерального секретаря ЦК КПСС.
По поручению Политбюро с речью по этому вопросу выступил член Политбюро тов. Гро

мыко А. А. Он внес предложение избрать Генеральным секретарем ЦК КПСС тов. Горбаче
ва М. С.

Генеральным секретарем Центрального Комитета КПСС Пленум единодушно избрал 
тов. Горбачева М. С.

Затем на Пленуме выступил Генеральный секретарь ЦК КПСС тов. Горбачев М. С. Он выра
зил глубокую признательность за высокое доверие, оказанное ему Центральным Комитетом 
КПСС, отметил, что очень хорошо понимает, сколь велика связанная с этим ответственность.

Тов. Горбачев М. С. заверил Центральный Комитет КПСС, что он приложит все силы, чтобы 
верно служить нашей партии, нашему народу, великому ленинскому делу, чтобы неуклонно 
осуществлялись программные установки КПСС, обеспечивалась преемственность в решении 
задач дальнейшего укрепления экономического и оборонного могущества СССР, повышения 
благосостояния советского народа, упрочения мира, чтобы настойчиво воплощалась в жизнь 
ленинская внутренняя и внешняя политика Коммунистической партии и Советского государства.

На этом Пленум ЦК закончил свою работу.
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Всемирный Совет Мира сегодня отмечает тридцать пятую годовщину своего су
ществования. И в юбилейные дни мы с гордостью называем имена всех тех писате
лей, ученых, артистов, других представителей творческой интеллигенции, активно 
участвовавших в его деятельности, много сделавших для развития движения сто
ронников мира, которое, переходя с континента на континент и захватывая в свою  
орбиту все новые и новые миллионы людей, стало существенным фактором между
народной общественно-политической жизни.

И на передовых рубежах борьбы за мир находятся звезды  прославленного со
ветского балета. Прогрессивная мировая общественность глубоко признательна им 
за их активное участие в массовых антивоенных акциях, за их значительные взносы  
в Фонд мира. Однако, думаю, свою наибольшую роль в борьбе народов против тер
моядерной катастрофы они играли и продолжают играть как представители того 
прекрасного искусства, которое несет людям идеалы добра, дружбы, духовной  
гармонии. Мастера советской хореографии своими выступлениями доставляют мно
гим миллионам людей во всех уголках планеты радость и счастье бытия, уверен
ность в завтрашнем дне, безграничный оптимизм.

Всемирный Совет Мира высоко оценил их работу —  он отметил своей высшей 
наградой Большой театр Союза ССР в связи с его двухсотлетием, и я сам имел 
счастье вручить награду прославленному коллективу. Тогда, на этой торжественной 
церемонии, я говорил, что в этом факте достойно проявилось признание миллиона
ми сторонников мира на нашей планете значения того большого вклада, который 
вносит Большой театр СССР, вся огромная армия советских деятелей искусства в де
ло укрепления мира во всем мире.

Сегодня, когда в результате безудержной гонки вооружений, развязанной адми
нистрацией Соединенных Штатов Америки, угроза ядерной войны существенно 
возросла и достигла новых опасных для существования всего человечества высот, 
стала еще более, чем когда-либо, необходимой та неутомимая пропаганда миро
любивой внешней политики Советского Союза посредством музыкального искусства, 
искусства танца, других видов творчества, которую проводят советские артисты. 
Гастроли советских театров, ансамблей, отдельных солистов по праву обрели на 
земле репутацию миссии посланцев мира и дружбы. Их спектакли и концерты выли
ваются в яркие и волнующие манифестации в защиту человечества от термоядерно
го пожара. И не случайно советские мастера сцены ныне активно участвовали в 
XXI V Международном дне театра, который прошел под девизом: «Театр —  дей
ственное средство взаимопонимания и укрепления мира между народами».

Что касается лично меня, то со студенческих лет я являюсь поклонником совет
ского балета. И сейчас, пользуясь случаем, шлю пожелания еще больших успехов 
всем тем, чье искусство делает советский балет таким любимым и желанным во 
всем мире.

РОМЕШ ЧАНДРА, президент Всемирного Совета Мира



СОВЕТСКИЕ АРТИСТЫ — ПОСЛАНЦЫ МИРА И ДРУЖБЫ

П рошедшие гастроли Большого те
атра Союза ССР вМексике были посвя
щены знаменательной дате — шестиде
сятилетию установления дипломати
ческих отношений между нашими
странами и обрели значительный резо
нанс не только как художественное, но
и как важное общественно-политичес
кое событие. Они начались вМехико —
на сцене Дворца Белляс Артес мыпока
зали балет А. Глазунова «Раймонда»
в постановке Ю. Григоровича. Как
известно, ее премьера состоялась в
Москве в июне 1984 года. И Мексика
была первой страной, где театр пред
ставлял свою новую работу. В главных
партиях здесь, как и в Москве, высту
пали Н. Бессмертнова и Л. Семеняка
(Раймонда), А. Богатырев и И. Муха
медов (Жан де Бриен), Г. Таранда и
А. Ветров (Абдерахман). Дирижиро
вал спектаклем А. Жюрайтис, а в ор
кестре вместе с мексиканскими музы
кантами играли советские артисты.
Спектакль прекрасно принимался зри
телями, газеты дали высокую оценку
постановке Ю. Григоровича, декора
циям и костюмам С. Вирсаладзе, ис
полнителям главных и сольных пар
тий, нашему кордебалету.

Творческое лицо балетной труппы
Большого театра наиболее полно рас
крывается в больших сюжетных спек
таклях. И за рубежом мы стремимся в
первую очередь знакомить зрителей
именно с такими постановками, кото
рые составляют основу нашего балет
ного репертуара. Однако, к сожалению,
сценические площадки не всегда позво
ляют нам это делать, как это случи
лось в Мексике, где «Раймонду» мы
смогли показать лишь на сцене
Белляс Артес. На пяти других — ар
тисты выступали с концертной про
граммой. Ее составили вторая картина
из «Лебединого озера», второй акт
«Жизели», третий акт из «Раймонды»

« Большой —
всегда Больш ой»
и дивертисмент. Мексиканцы увидели
также отдельные фрагменты из спек
таклей «Золотой век», «Ромео и
Джульетта», «Спартак», «Щелкунчик»
в постановке Ю. Григоровича, а также
классические дуэты из балетов «Спя
щая красавица», «Коппелия», «Дон
Кихот», «Корсар», «Эсмеральда», от
дельные концертные номера.

В гастрольную труппу входили
артисты разных поколений, но преоб
ладали молодые исполнители, на что
и обратили внимание мексиканские
зрители и пресса. Молодежь высту
пала рядом с мастерами, уже полу
чившими мировое признание, многие
из них гастролировали в Мексике
ранее. Так, местным зрителям хорошо
знакомо искусство таких мастеров, как
Н. Бессмертнова, А. Богатырев — их
принимали горячо и искренне. АЛ. Се
меняка и И. Мухамедов демонстриро
вали свое искусство здесь впервые,
и их виртуозный, эмоционально напол
ненный танец в «Лебедином озере»,
в гран па из «Дон Кихота», в «Рай
монде» был оценен по достоинству.
Большой успех имела М. Леонова в
партии Мирты из второго акта «Жизе
ли», М. Габович в роли Злого гения в
«Лебедином озере», М. Нудьга в вариа
ции из третьего акта «Раймонды».
Мексиканская пресса писала, что по
казанный дивертисмент предоставил
артистам широкую возможность вы
явить свою творческую индивидуаль
ность, отмечала В. Анисимова, Е. Рад
ченко, А. Петрова, М. Былову, Т. Сте
панову, В. Ворохобко... Как о надеж
де и будущем Большого балета писали
критики о молодых танцовщиках
Н. Ананиашвили, Н. Архиповой, Э. Лу
зиной, А. Фадеечеве, Л. Никонове.
Г. Таранде.

«Языковый барьер между русски
ми и мексиканцами был разрушен
эмоциональностью ивыразительностью

каждого движения танцовщиков Боль
шого театра», — читаем мы в газете
«Мае нотисиас». А газета «Трибуну»
подчеркивала, что «русские еще раз
продемонстрировали превосходство
своей школы».

Гастроли Большого театра СССР
были окружены вниманием прессы,
представителей общественности, офи
циальных властей. Мы постоянно слы
шали слова благодарности в адрес
Большого театра. В городе Гвадала-
харе — административном центре шта
та Халиско его губернатор Энрике
Альварес дель Кастильо во время од
ной из встреч с руководством коллек
тива говорил нам о том, что эти гастро
ли имеют политическое значение, что
подобные культурные контакты спо
собствуют улучшению взаимопонима
ния между народами и странами.
Беседовали мы и с субсекретарем Ми
нистерства просвещения Мексики по
культуре Хуаном Бремером, который
неоднократно посещал в разных горо
дах наши спектакли. Он считает, что
магия искусства Большого завоевала
сердца мексиканцев.

В Монтерее министр просвещения
и культуры штата Нуэво-Леон Ромео
Флорес Кабальеро подчеркивал, что
тот горячий прием, который оказывают
зрители города Большому балету,
является ярким доказательством то
го, что язык искусства — одна из
самых действенных, результативных
форм международного общения.

Большой друг нашей страны, пред
седатель крупнейшего в Мексике
Гвадалахарского филиала общества
«Мексика — СССР», известный мек
сиканский художник Гильермо Чавес
Вега, посмотрев наши концертные
программы, отметил: «Все это кажется
мне чудесным, совершенным и гар
моничным. Артисты, выступающие в
Мексике, не нуждаются в аттеста-
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Здание Дворца
Белляс Артес
в Мехико,
где проходили
гастроли
Большого театра
СССР

ции — их знает весь мир. В Москве
мне посчастливилось видеть «Спарта
ка». Я горжусь тем, что хорошо знал
Арама Хачатуряна, и считаю Юрия
Григоровича выдающимся балетмейс
тером».

Последнее высказывание, которое
мне бы хотелось привести, принадле
жит Мерседес де Гонсалес Ороско —
руководителю культурного центра в
Мехико. «Большой есть Большой, —
говорила она. — Это относится к
«Раймонде» и к концертной програм
ме. В «Раймонде» прекрасно все —
постановка Григоровича, декорации
и костюмы Вирсаладзе, вся труппа
во главе с Бессмертновой. Зрители
в восторге от концертной программы.
На меня сильное впечатление произве
ли Семеняка и Мухамедов вотрывке из
«Дон Кихота», Ананиашвили в па де
де из «Спящей красавицы»... Вели
колепна вся труппа в целом. Короче
говоря, Большой — всегда Большой!»

Наши артисты участвовали в не
скольких фестивалях искусств, кото
рые проходили в эти дни в разных
городах Мексики — в Международном
фестивале искусств «Монтерей-84»,
в «Фиесте-84» в Гвадалахаре, в
XII Международном фестивале «Сер-
вантино» в Гуанахуато, посвященном
творчеству великого испанского пи
сателя Сервантеса. С выступлением
в последнем фестивале связано, пожа
луй, одно из самых сильных впечатле
ний от гастролей. В этом празднике
участвовало почти двадцать коллекти
вов из четырнадцати стран. Спектакли
проходили на различных театральных
площадках. Первое выступление ба
летной труппы Большого театра со
стоялось в старом театре Хуареса.
В зале, рассчитанном на тысячу
мест, в этот вечер собралось почти
полторы тысячи зрителей. Второй
спектакль мы давали на открытой
площадке — Эспланада де ла Алходи-
го. Амфитеатр здесь вмещает десять
тысяч человек, вход бесплатный, и
зритель сам выбирает себе место.
Представления начинаются в семь
часов вечера, с наступлением темноты.
Когда утром мы сюда приехали на
репетицию, то с удивлением обнару
жили здесь зрителей, а когда уезжа
ли, видели, что амфитеатр уже запол
нен более, чем наполовину. Вечером
на наше представление, как мы узнали,
собралось более четырнадцати тысяч
человек — они расположились не
только в амфитеатре, но и на балко
нах и крышах соседних домов, на
стене, окружающей с двух сторон
театр. Это была удивительно благо
дарная аудитория — с огромным
энтузиазмом она принимала каждый
номер программы, чутко, внимательно
всматривалась и вслушивалась в ли
рические и драматические фрагменты,
горячо аплодировала виртуозным тан
цевальным эпизодам. И мы понимали,
что многие зрители вообще впервые
встретились с балетным искусством:
аплодисменты и восторженные крики

Главный балетмейстер Большого театра СССР
Ю. ГРИГОРОВИЧ с призом XII Международного
фестиваля «Сервантино»,
который проходил в Гуанахуато и был
посвящен великому испанскому писателю
М. Сервантесу.

«браво» и «отре» («еще») адресовались
не только великолепным мастерам
танца, но прежде всего посланцам
великой державы, пользующейся
огромным международным авторите
том. То, что происходило после
окончания спектакля, стало ярким то
му подтверждением. Люди, встав со
своих мест, приветствовали участни
ков концерта, размахивали красными
флажками. Это незабываемо!

Восторженный прием, оказанный
нашим артистам во время бесплатного
концерта в знаменитом Национальном
университете Мехико (УНАМ), стал
еще одной демонстрацией дружеских
чувств к нашей Родине, к ее миролю
бивой политике.

На наши репетиции, занятия не
изменно приходили мексиканские ар
тисты балета и учащиеся балетных
студий и школ. Они были призна
тельны советским гостям за щедрость,
с какой те делились с местными
танцовщиками «профессиональными
секретами». «Присутствие на занятиях
испектаклях Большого балета — заме
чательная школа для нас», — говори
ли они.

Широкий резонанс получил показ
по мексиканскому телевидению бале
та «Раймонда» и двух наших концерт
ных программ.

Можно еще и еще цитировать
мексиканские газеты, приводить и
другие высказывания общественных
деятелей и мастеров культуры страны,
которые высоко оценивают факт
участия балета Большого театра в
торжествах, посвященных шестидеся
тилетию установления дипломатичес
ких отношений между СССР и Мекси
кой. О высоком признании, которое
обрел здесь Большой балет, его веду
щие солисты и кордебалет, его главный
балетмейстер и руководитель труппы,
свидетельствует также награждение
Ю. Григоровича специальным хру
стальным призом от штата Нуэво-
Леон и памятным призом XII фести
валя «Сервантино», вручение Ю. Гри
горовичу, Н. Бессмертновой и Л. Семе-
няке медалей, учрежденных в честь
пятидесятилетия Белляс Артес (в
этих торжествах Большой театр участ
вовал, показывая на сцене Дворца
балет «Раймонда»).

Свои гастроли в Мексике Большой
балет завершал, выступая в Мехико,
в Аудиторио Насьональ. Около шести
тысяч зрителей приветствовали в тот
вечер советских артистов. Казалось,
крикам и аплодисментам не будет
конца. Так мексиканцы выразили
свою глубокую симпатию к представи
телям советского искусства, послан
цам великой советской страны.

ПЕТР ХОМУТОВ,
заслуженный артист РСФСР,

первый заместитель
Генерального директора

Большого театра СССР
и Кремлевского Дворца съездов.

руководитель гастролей

Зрители приветствуют советских артистов.
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В а т м о с ф е р е праздника
« П р екРасный подарок», «эликсир мо
лодости», «фейерверк движений и кра
сок» — таковы оценки парижских га
зет новой программы Государственно
го академического ансамбля народно
го танца СССР (художественный руко
водитель Герой Социалистического Тру
да, народный артист СССР, лауреат Ле
нинской и Государственных премий
СССР Игорь Моисеев), который в про
шедшем году уже в седьмой раз по
бывал во Франции.

Каждое выступление в этой стране
коллектив рассматривает как новую ве
ху в упрочении культурных связей,
взаимопонимания между нашими наро
дами. И свою важную миссию — зна
комить жителей этой страны с богатей
шей танцевальной культурой нашей
Родины, показывать образ жизни совет
ских людей, их мирные устремления —
артисты выполняют достойно, осозна
вая ее несомненное политическое зна
чение. Нынешние гастроли, которые
проходили в обострившейся междуна
родной обстановке, были для исполни
телей серьезным экзаменом на граж
данскую зрелость. Они выдержали ее с
честью, о чем свидетельствует глубокая
благодарность, официально выраженная
французскими организаторами Мини
стерству культуры СССР за велико
лепные выступления, прошедшие с три
умфальным успехом.

На этот раз турне ансамбля продол
жалось два месяца. Концерты проходи
ли в Париже, во Дворце Конгрессов, на
великолепной сценической площадке, где
моисеевцам приходилось выступать и
ранее. В те дни отмечалось десяти
летие этого центра общественной и
культурной жизни столицы Франции,
где проходят международные конгрес
сы, конференции, проводятся художест
венные выставки.

Первый концерт прославленного кол
лектива пресса назвала «международ
ной премьерой», подчеркивая, что твор
чество Игоря Моисеева имеет интер
национальное значение и относится к
выдающимся явлениям мировой куль
туры. Оливье Мерлен в газете «Монд»
предсказал, что свободных мест в зале
не будет до самого последнего спектак
ля. И он не ошибся — действительно,
в течение всех гастрольных дней каж
дый вечер все четыре тысячи кресел
Дворца Конгрессов были заняты востор
женно принимавшими представление
зрителями.

А ведь завоевать симпатии парижан
непросто — они регулярно знакомятся
с самыми первоклассными солистами и
труппами. Тем более, что одновременно
с гастролями советских танцовщиков
в «Олимпии» проходили выступления
артистов знаменитого китайского цирка,
а чуть позже, в Берси, пригороде Пари
жа, в многотысячном дворце спорта
«Омниспорт» начались представления
оперы Д. Верди «Аида», грандиозного
зрелища с участием всемирно прослав
ленных оперных певцов.

Стало традицией, что в каждый свой
приезд в Париж выдающийся совет
ский балетмейстер демонстрирует новую
программу. Так, в 1966 году в «Гранд

Опера» была показана «Дорога к танцу»,
удостоенная у нас вскоре Ленинской
премии. В 1971 году парижане оказа
лись в числе первых зрителей «Поло
вецких плясок», высоко оцененных кри
тикой. И нынешняя премьера тоже про
шла с успехом, о чем можно судить
хотя бы по заго л о вк ам п а 
рижских газет: «Великий спектакль»,
«Феерия Моисеева», «Огромный три
умф». Это лишь немногие из них.

«На этот раз, — писала «Юмани-
те», — Моисеев вновь опроверг наше
мнение о том, будто мы знаем и видели
все вжанре «народного спектакля». «Мы
поражены,— отмечает «Франс суар», —
такого Моисеева мы еще не видели!»
«Уже впервый свой приезд в 1955 году,—
читаем мы в «Ле паризьен», — выступая
во Дворце Шайо, коллектив завоевал
признание в созданном им новом жанре
сценической хореографии — спектакле
народного танца, поставленном на выс
шем профессиональном уровне и пред
ставляющем театрализованное зрели
ще». «К 1984 году, — продолжает ре
цензент, — труппа Игоря Моисеева не
обычайно выросла в техническом и ху
дожественном отношении».

Приведем также слова основателя и
бессменного руководителя парижского
литературно-артистического агентства
по культурному обмену Жоржа Сориа,
определившего коллектив Игоря Мои
сеева не только как национальную гор
дость СССР, но и как гордость мировой
танцевальной культуры XX века. Показа
тельно, добавил Ж. Сориа, что многие
артисты, выступающие сегодня в новом
спектакле, еще не родились, когда в
1955 году французы впервые увидели
теперь столь знаменитый «Балет Мои
сеева».

В сохранении высокого профессио
нального уровня, преемственности и по
стоянном обновлении традиций также
видит причину успеха новой программы
Игоря Моисеева Андре-Филипп Эрсен,
главный редактор журнала «Сезон де
ла дане». «Это сама жизнь, бьющая
через край», — так охарактеризовал он

Выступают артисты
Государственного ансамбля
народного танца СССР. Фото В. Щербакова

выступления коллектива в интервью
корреспонденту ТАСС Олегу Карасеву.

Прослеживая неоднократные выступ
ления ансамбля, многие газеты вспоми
нают ставших уже классикой «Парти
зан», «Футбол», «Половецкие пляски»,
называя Моисеева «потрясающим ма
стером массового танца», подчеркивая
его совершенное владение сценографи
ей в многолюдных сценах народных
празднеств, которыми наполнены его
хореографические картины. Приводя
в пример полюбившихся парижанам
«Конькобежцев» (так здесь называют
хореографическую картину «На кат
ке», показанную во время гастролей в
1981 году), «Фигаро» с восхищением
пишет о впечатляющей картине моло
дежного соревнования, царящего «на
льду» Дворца Конгрессов. Поразитель
ные примеры трюкового мастерства ар
тистов, изумительная фантазия балет
мейстера, его поистине неиссякаемый
юмор, которым проникнуты все номера,
как считает газета, создают великолеп
ное ощущение искреннего веселья, ца
рящего на сцене.

Во время гастролей французская об
щественность широко отметила шести
десятилетие сценической деятельности
Игоря Александровича Моисеева, кото
рого парижские критики называют «вы
дающимся хореографом современности»,
«магом народного танца», «создате
лем баснословного спектакля». Секрет
успеха выдающегося мастера советской
хореографии, по мнению большинства
из них, в его творческой молодости,
он поистине шагает в ногу с артиста
ми своего ансамбля, средний возраст
которых, как подсчитали французские
журналисты, двадцать два года. Обла
дая нескончаемым источником кипучей
энергии, Моисеев вновь «заставил не
истовствовать парижскую публику», со
здав спектакль, который, как считает
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газета «Ле паризьен», «вобрал в себя и 
обаяние фольклора, и все лучшее из 
классического танца».

Первое отделение программы, назван
ное во французской печати «Маршру
ты», заслужило определение антологии 
танцев стран, где выступал ансамбль. 
Открывал концерт русский танец «Лето» 
из хореографической картины «Време
на года». Вслед за ним шли венгер
ский «Чардаш», румынский «Бриул», 
«Арагонская хота», которые действи
тельно были «привезены» из разных 
гастрольных поездок. А венесуэльский 
танец «Хоропо», показанный советским 
танцовщикам в Каракасе артистами 
фольклорного коллектива и освоенный 
в одну-две репетиции в Москве, в репе
тиционном зале, получил свою закон
ченную форму, стал «родным» в строго 
отобранном репертуаре ансамбля. Вос
хищаясь каждой из этих миниатюр, ре
цензенты отмечали главное, что отли
чает самого балетмейстера и каждого 
артиста труппы — безукоризненное вла
дение манерой, стилем исполняемого 
танца, умение сохранить смысл хорео
графического действия, редкое чувство 
такта и меры. Эти качества, как под
черкивали критики, особенно ярко про
явились при исполнении «Задиристых 
частушек», своеобразного русского пе
репляса, в котором оригинальные, за
поминающиеся танцевальные характе
ристики его участниц органически за
ключены в сценические рамки акаде
мического ансамбля.
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Этот плакат
сопровождал советских артистов 
в их турне
по городам Португалии.

в Португалии до нас за последние де
сять лет практически была лишь одна 
группа советских артистов. Возглавля
ла ее Майя Михайловна Плисецкая. 
Их выступления прошли успешно, и нам, 
естественно, хотелось поддержать на на
ших концертах тот высокий уровень 
мастерства, который был «задан« выда
ющейся балериной. Тем более, что про
грамма наших представлений предпола
гала познакомить португальцев с твор
чеством артистов различных театров 
Российской Федерации, обогатить их 
представление о советском балете.

Выступления начались с ответствен
ного концерта, который мы дали в Лис
сабоне во время празднования десяти-
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«Звездный дождь 
русского балета»

Просматривая газетные рецензии 
(а их вышло около пятидесяти за шесть
десят дней гастролей), снова и снова чи
таешь восторженные оценки новой ра
боты Игоря Моисеева «Народные сце
ны. Ночь на Лысой Горе», где исполь
зовались народная музыка и отрывки 
из произведения М. Мусоргского. Ат
мосфера народного гулянья, традицион
ные сельские игры сменяются фанта
стическим зрелищем ночного шабаша 
ведьм и чертей. Говоря о виртуозном 
исполнении, газеты отмечали, что балет
мейстер с одинаковым успехом исполь
зует все виды сценической пластики, 
включая акробатику и пантомиму, ор
ганически сочетая их с народным тан
цем и элементами классической балет
ной лексики. В этой работе интересно 
раскрылось тяготение Игоря Моисеева 
к своеобразному преломлению хорео
графического материала через призму 
юмора, то лирически мягкого, полного 
любви и уважения к человеку, то сар
кастически безжалостного...

«Великая вакханалия», «феерия обра
зов и звуков», «пьянящий вихрь» — так 
называла парижская критика новую ра
боту замечательного хореографа.

Выступления советских гостей прохо
дили в атмосфере настоящего праздни
ка, царившего не только на сцене Двор
ца Конгрессов. Прекрасные условия, со
зданные организаторами гастролей, об
ширная культурная программа, предло
женная артистам ансамбля, внимание 
и сердечность французских друзей — 
все это создавало настроение нескон
чаемого душевного подъема. «Да здрав
ствует праздник!» — так закончил 
свою статью рецензент «Юманите ди- 
манш». «Праздник во имя мира и дружбы 
всех народов на Земле», — добавим мы.

Л И Д И Я  Ш А М И Н А

◄

U
О

I

и
X

а
◄

U

с о

О
и

« 3  вездный дождь русского балета» — 
так образно называлась одна из статей, 
рассказывающая о выступлениях масте
ров советского балета в Португалии. 
Гастроли были посвящены десятиле
тию создания общества «Португалия — 
СССР» и установления дипломатиче
ских отношений между двумя странами. 
В турне участвовали солисты балета 
различных театров страны: Н, Павлова 
и В. Гордеев представляли Большой 
театр СССР, И. Колпакова, С. Береж
ной, И. Чистякова, В. Петрунин — Ле
нинградский театр оперы и балета име
ни С. М. Кирова, Г. и М. Крапивины — 
Московский музыкальный театр име
ни К. С. Станиславского и Вл. И. Неми
ровича-Данченко, Е. Брижинскзя и 
М. Козловский — Куйбышевский театр 
оперы и балета, И. Хакимова и В. Бор- 
тяков — Татарский театр оперы и бале
та имени Мусы Джалиля, Э. Куватова и 
Р. Зарипов -г- Башкирский театр опе
ры и балета, Е. Самбуева и Ю. Муруев — 
Бурятский театр оперы и балета, Л. Но
викова и А. Степкин — Саратовский 
театр оперы и балета имени Н. Г. Черны
шевского. Представители многонацио
нального советского балета показали 
португальским зрителям разнообраз
ную программу, составленную из отрыв
ков балетов русских, советских, за
рубежных композиторов, а также хорео
графические композиции современных 
авторов. Художественным руководи
телем и режиссером труппы был солист 
большого театра СССР Вячеслав Гор
деев.

«Как проходили гастроли?» — с та
ким вопросом обратился наш корреспон
дент к В. Гордееву. Вот что он ответил: 
«Перед отъездом из Москвы мы, конеч
но, очень волновались — как нас примут 
зрители, которые пока еще мало знако
мы с искусством советского балета. Ведь

летия образования общества «Португа
лия — СССР» и установления диплома
тических отношений между нашими 
странами. Он имел огромный успех. Пор
тугальский зритель оказался темпера
ментным, отзывчивым, доброжелатель
ным. Казалось, овациям и цветам не бу-_ 
дет конца. И так нас затем принимали 
во всех городах, в которых нам довелось 
представлять советское искусство, — в 
Баррейру, где мы выступали во Дворце 
культуры рабочих, в Фару, Бежа, Эвора, 
на острове Мадейра, где участвовали 
в проходившем там первом междуна
родном фестивале танца.

После концертов мы встречались с 
представителями общественности, со 
зрителями — простыми любителями ба
лета и постоянно убеждались, как их 
интересует наша страна, советские лю
ди, их жизнь, их литература, искусство. 
Особенно много разговоров было, ко
нечно, о балете. В Португалии этот вид 
искусства музыкального театра пережи
вает период становления, он еще 
очень молод, но интерес к нему огромен. 
Так, в Лиссабоне нас попросили прове
сти в Академии танца показательный 
танцкласс, и мы с удовольствием от
кликнулись на просьбу: помочь моло
дым энтузиастам португальского бале
та ближе познакомиться с советской 
школой классического танца. Это заня
тие, как и наши ежедневные уроки, про
водила Надежда Павлова, которая за
кончила педагогическое отделение Го
сударственного института театрального 
искусства имени А. В. Луначарского у 
Марины Тимофеевны Семеновой. Орга
низаторы гастролей сделали все воз
можное для того, чтобы концерты совет
ских артистов прошли на высоком ху
дожественном уровне.

Надо сказать, что поездка, хотя и
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оказалась весьма напряженной, доста
точно трудной по условиям, принесла
нам большое удовлетворение. Она запом
нилась прежде всего своей необыкновен
ной атмосферой дружелюбия иинтереса,
каким окружили нас португальские зри
тели. И это не могло не сказаться на на
шем самочувствии — артисты работали
с полной самоотдачей. Даже, когда мы
выступали в холодных, плохо отапли
ваемых помещениях, я, как руководи
тель, опасаясь травм, просил отдель
ных солистов сщять вариации, они отка
зывались это сделать, так как не жела
ли упрощать хореографический язык
своих номеров, чтобы донести до зрите
ля всю красоту и ценность академиче
ского танца. Пользуясь случаем, хочу
высказать слова благодарности всем
участникам нашей небольшой группы за

самоотверженность, за то глубокое по
нимание высокого долга советского ар
тиста, его большой ответственности как
посланца Советской страны».

Португальская пресса была едино
душна в оценке выступления советских
артистов. Например, лиссабонская га
зета «Капитал», называя гастроли «при
мером высокого танцевального искус
ства», подчеркивала, что «звезды бале
та из Советского Союза покорили порту
гальских любителей классического тан
ца. Они продемонстрировали замечатель
ные достижения, великолепный стиль и
отточенную технику советской школы
балета, подтвердив, что в СССР этот
вид искусства достиг подлинного расцве
та».

Критика отмечала «весьма замеча

тельный по своей выдэющейся техни
ке, школе, настроению Седьмой вальс
из «Шопенианы» в исполнении артистов
из театра имени Кирова И. Колпако-
вой и С. Бережного», «Арлекинаду»,
которую показывали И. Чистякова и
В. Петрунин, поражая блистательной
техникой, отрывок из балета «Краса
вица Ангара» в исполнении Е. Самбу-
евой и Ю. Муруева , окрашенный свое
образным восточным колоритом.

Высокой оценки и критики, и зрите
лей были удостоены солисты Большого
театра СССР Н. Павлова и В. Гордеев,
чья исполнительская культура, эмоцио
нальная выразительность танца покори
ли португальскую аудиторию.

В. КОТЫХОВ

СОВЕТСКИЕ АРТИСТЫ — ПОСЛАНЦЫ МИРА И ДРУЖБЫ

Встречи на японской
Benefit for the U.N. World Disarmament Campaign

Concert Arts Society. Inc

International Artists Center. Tokyo

NO MORE HIROSH1MAS
A LONE STAR SHINING
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В течение своих сорокапятидневных гаст
ролей по Японии артисты Московского му
зыкального театра имени К. С. Станислав
ского и Вл. И. Немировича-Данченко в во
семнадцати городах страны показали
«Лебединое озеро» П. И. Чайковского,
«Дон Кихот» Л. Минкуса, концертную
программу. Труппа выступала в Японии в
четвертый раз, после семилетнего перерыва,
выступала с большим успехом. Наше турне
организовала Японская рабочая ассоциация
любителей музыки РО-ОН. Она была созда
на в Осако в 1948 году. Основная цель
ее деятельности — пропаганда среди ши
роких трудящихся масс классической му
зыки, сохранения и популяризации нацио
нального фольклора как действенных
средств установления дружеских контактов
между народами. Хотя гастрольный обмен
с другими странами РО-ОН практикует с
1955 года, наша балетная труппа стала
первым крупным коллективом, приехавшим
в Японию по приглашению ассоциации.

Мы начали свое турне по Японии бале
том «Лебединое озеро». После спектакля
за кулисы пришел временный поверенный
в делах СССР в Японии Л. Чижов, он
тепло поздравил нас с удачным началом
и пожелал дальнейших успехов. А прези
дент РО-ОН Исида-сан выразил уверен
ность в том, что гастроли послужат укреп
лению дела мира во всем мире и упро
чению дружбы между нашими странами.

После окончания балета зрители долго
не расходились. И когда мы вышли из
театра, они встретили нас бурными овация
ми, затем запели нашу «Катюшу»—

Надо сказать, что работники РО-ОН де
лали все возможное, чтобы наши выступ
ления в этой стране прошли достойно,
чтобы в свободное от репетиций и спек
таклей время мы хорошо отдыхали. И ка
кой бы город мы ни проезжали, нас вез
де радушно приветствовали члены местной
организации РО-ОН. Например, в городе
Химедзи (кстати, префектура Хёого, в ко
торую входит Химедзи, является побрати
мом нашего Хабаровска) его мэр Нисина-
сан устроил в честь советских артистов
прием, на котором с японской стороны при
сутствовали многочисленные представители

земле
местной общественности — журналисты,
владельцы местных балетных студий, просто
любители хореографии. Наши солисты, одев
стилизованные национальные костюмы, ис
полнили японский танец, имитирующий об
работку земли. Этот экспромт был тепло
принят присутствующими.

Когда мы совершали свою поездку
по Японии, в Хиросиме проходили тра
диционные Дни мира. Балетмейстер театра
Г. Майоров и дирижер М. Юровский полу
чили приглашение посетить этот многостра
дальный город. Они побывали в музее-ме
мориале, посвященном жертвам атомной
бомбардировки, а также посмотрели спек
такль «Хиросима не должна повториться,
пока светят звезды». Он поставлен по про
изведению Хидео Кимура на музыку Хидео
Токо. Первое представление его состоя
лось в 1952 году. Наши коллеги знако
мились с новой версией произведения.

«Сочинение, написанное Кимура-сан —
автобиографично, —рассказывает М. Юров
ский. — Вся история, отраженная я балете,
это история его собственной жизни. Два
года назад его жена скончалась от лучевой
болезни. Кимура-сан является владельцем
балетной студии в Хиросиме и руководи
телем фольклорного ансамбля.

В первом акте, где рассказывается о
мирной жизни, постановщик использует
лексику классического танца. Второй —
«Воспоминание о трагедии* — решен сред
ствами так называемой свободной пласти
ки. Особенно впечатляет картина «Гибель
Хиросимы», финал балета решен как сим
волическая молитва о мире.

Дисциплина исполнителей, осмыслен
ность сценического состояния, самоотдача,
с какой они работают, поразительны.
В создании полотна принимали участие де
ти погибших от бомбежки, дети тех, кто
умер от лучевой болезни. На меня все это
произвело очень сильное эмоциональное
впечатление. Зрители принимали «Хироси
му...» очень бурно, очень сочувственно.
Кимура-сан мечтает показать эту работу
советскому зрителю».

На японской земле состоялось у нас не
мало интересных встреч. К таким хочется
отнести встречу со старейшим специалистом
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по истории русского театра, ведущим ба
летным критиком, профессором Нодзаки- 
сан. Он имел возможность быть очевид
цем дебюта юной Галины Улановой. Нод- 
заки-сан тепло вспоминает о встречах с 
К. Сергеевым, Н. Дудинской, Т. Вечесло- 
вой, Н. Капустиной, Н. Зубковским, о зна
комстве с Д. Шостаковичем, с И. Соллер- 
тинским, А. Вагановой, лекциях А. Гвоз
дева, С. Радлова. Профессор, бывая в Со
ветском Союзе, регулярно посещал спек
такли Кировского театра. Как оказалось, 
Нодзаки-сан хорошо знает и наш театр, 
о творческих исканиях которого неодно
кратно писал в японской прессе. Расска
зывая нам об истории становления япон
ского балета, профессор говорил о том зна
чительном авторитете, каким пользуется 
здесь советская педагогическая система. 
К сожалению, хороших японских учите

лей классического и характерного танцев в 
стране пока нет. Сейчас, по мнению наше
го собеседника, в стране существуют три 
сильные труппы — «Токио-балет» имени 
П. И. Чайковского, хорошо известный в 
Советском Союзе, «Мацуяма» — коллек
тив, организованный в 1948 году, и «Маки», 
созданная в 1956 году. Однако, подчерк
нул Нодзаки-сан, в Японии государство не 
финансирует театральные коллективы, что 
затрудняет развитие искусства вообще и 
балета в частности. Лишь театр «Кабу- 
ки», труппа кукольного театра «Дзёрури» и 
коллектив «Такарацуки» имеют свое посто
янное помещение. Совсем недавно к ним 
присоединился театр масок «Но», построив
ший себе стационарное здание.

Профессор высоко оценил уровень на
ших выступлений, их художественную и 
исполнительскую культуру.

В Японии ежегодно гастролируют ба
летные коллективы из разных стран. По
этому нам особенно приятно было видеть 
положительную реакцию японской прессы 
на все наши выступления.

Выступая в Японии, мы чувствовали се
бя посланниками нашей могучей миролю
бивой державы. Так воспринимали наши 
гастроли и японцы — на пресс-конферен
циях, приемах, встречах, в первую очередь, 
речь шла о мире на земле, об укрепле
нии дружеских контактов между нашими 
народами, о том, что деятели искусства 
призваны сыграть здесь свою большую роль.

Н. ВОСКРЕСЕНСКАЯ, 
артистка Московского 
музыкального театра 

имени К. С. Станиславского 
и Вл. И. Немировича-Данченко

СОВЕТСКИЕ АРТИСТЫ — ПОСЛАНЦЫ МИРА И ДРУЖБЫ

С  эмоциональным
подъемом

В  Федеративной Республике Германии 
весной прошлого года проходил праздник 
Германской коммунистической партии и 
ее печатного органа — газеты «Унзере 
Цайт», на котором присутствовала и со
ветская делегация. В ее составе были и пред
ставители нашего многонационального ба
лета.

Как сообщил ответственный работник 
Министерствва культуры СССР А. Кортиков, 
на этот раз в празднике коммунистиче
ской печати в Дуйсбурге участвовала груп
па артистов балета Большого театра оперы 
и балета Белорусской ССР и дуэт из Боль

шого театра Союза ССР — Николай Фе
доров и Марина Нудьга. Большой концерт 
проходил в сложных условиях: на откры
той площадке, неприспособленной для та
ких выступлений артистов балета... Но 
посланцы Советской страны демонстрирова
ли свое искусство с огромный эмоциональ
ным подъемом. Председатель Германской 
Коммунистической партии Г. Мис дал вы
сокую оценку концерту, подчеркнув важ
ное значение миролюбивой миссии совет
ского искусства.

Покорили немецкого зрителя и всех 
участников торжеств также выступления ар
тистов танцевальной группы Русского на
родного хора имени М. Е. Пятницкого, 
которые дали одиннадцать (вместо пяти 
запланированных) концертов.

Следует отметить, что программы совет
ских артистов имели большой успех у гос
тей праздника — посланцев братских ком
мунистических и рабочих партий.

Е. ФОКИНА

СОВЕТСКИЕ АРТИСТЫ — ПОСЛАНЦЫ МИРА И ДРУЖБЫ

В гостеприимной 
Польш е
В Гданьске в одиннадцатый раз прохо
дили Дни Ленинграда. Встреча представи
телей городов-побратимов состоялась в свя
зи с подготовкой празднования соро
калетия Великой Победы над фашизмом. 
Среди тех, кто участвовал в этом большом 
празднике дружбы, был Ленинградский те
атр современного балета, руководимый 
Б. Эйфманом. Труппа познакомила поль
ских зрителей со своей новой работой — 
балетом «Двенадцатая ночь, или Что угод
но» (по мотивам комедии В. Шекспира

на музыку Г. Доницетти).
Местная пресса высоко оценила спек

такль, отмечала своеобразие его постановоч
ного решения, говорила о профессиональ
ной культуре исполнителей ведущих пар
тий, элегантности, легкости их танца. «Это 
настоящее театральное представление, по
нятное даже зрителям, не знающим содер
жания шекспировской пьесы», — читаем 
мы в одной из рецензий. Ее автор пишет о 
динамике, темпераменте спектакля, бо
гатстве используемых балетмейстером плас
тических форм, основанных на классиче
ском и характерном танце, осмысленных им 
по-своему. «Он творит новое, красивое, не
обычное», — подчеркивает критик. «Поло

жительным качеством Эйфмана-режиссе- 
ра, сказано в другой статье, — является 
способность к созданию сценически живых, 
характеризуемых оригинальными движе
ниями персонажей».

«За семь лет своего существования кол
лектив побывал почти во всех наших рес
публиках, на Урале, в Сибири — сообщил 
нашему корреспонденту Б. Эйфман. Мы 
выступали на самых разных сценах, перед 
самой разной аудиторией.

Данные гастроли позволили нам встре
титься со зрителями Польской Народной 
Республики. Участие в Днях Ленингра
да в Гданьске — большая честь для нас: 
ведь мы представляли прославленный ба
лет нашего города. Может ли не окры
лять выпавший на нашу долю успех?»

Дни Ленинграда в Гданьске, ставшие 
традиционными, и на этот раз вылились в 
подлинный праздник дружбы.

В. ВАЛЕРЬЕВА
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НОННА ЯСТРЕБОВА,
заслуженная артистка
РСФСР

\ J 6 этой своей ученице — Нонне
Ястребовой — Агриппина Яков
левна Ваганова написала: «Н. Яст
ребова — окончила школу идебю
тировала в день объявления вой
ны. Провела всю войну в Ленин
граде и, не растеряв заложенного
в нее, несмотря на тяготы блока
ды, выступает удачно в партиях
балерины». В этих строках рас
сказана трудная и такая прекрас
ная судьба артистки, чья юность
прошла вдействующей армии под
Ленинградом. Но выдержав ис
пытание блокадой ифронтом, она,
вернувшись в конце войны в род
ной Ленинградский театр оперы
и балета имени С. М. Кирова,
нашла всебе силы, волю, мужест
во подняться на самую высокую
ступень танцевального искусст
ва — обрести положение веду
щей солистки прославленной
труппы. Стала балериной в самом
главном значении этого слова.
Двадцать лет Ястребова выходи
ла на знаменитую сцену, даря зри
телям радостный праздник танца.
Аврора в «Спящей красавице»,
Маша в «Щелкунчике», Китри в
«Дон Кихоте» — это коронные
партии классического репертуа
ра, которые требуют от исполни
тельницы высокой профессио
нальной культуры, зрелого мас
терства, Нонна Борисовна танце
вала с большим успехом, привно
ся в их трактовку свою тему,
свое видение образа, свое пони
мание внутренней жизни героини.
Но особенно ярко эти качества
творческой индивидуальности
Ястребовой раскрывались, когда
она выступала в спектаклях со-
временнных хореографов — «Гая
нэ» (Гаянэ), «Спартак» (Эгина),
«Клоп» (Эльзевира Ренессанс),
«Бахчисарайский фонтан» (За
рема), «Медный всадник» (Па
раша), «Золушка» (Злюка)... Вы
сокой оценки зрителя и прес
сы заслужила Ястребова как пер
вая исполнительница роли совет
ской девушки Наташи в балете
А. Крейна «Татьяна» — произ
ведении, рассказывающем о собы
тиях Великой Отечественной вой
ны. Известный критик В. Богда
нов-Березовский писал о Нонне
Борисовне: «...Ястребова, за время
достаточно длительного отрыва от
балетной сцены и от системати
ческой тренировки вобласти клас
сического танца, не растеряла
усвоенного ею в последних клас
сах училища. По возвращении в
состав коллектива театра имени
С. М. Кирова... она проявила
способности к очень быстрому
развитию своего исполнитель
ского дарования как в чисто тан
цевальном отношении, так и в
смысле сценической трактовки».

Закончив активную сцениче
скую деятельность, Нонна Бори
совна пятнадцать лет была ху
дожественным руководителем ба-

К 40-ЛЕТИЮ
ВЕЛИКОЙ ПОБЕДЫ

СТРАНИЦЫ
ФРОНТОВОЙ
БИОГРАФИИ

летного отделения Дворца пио
неров имени А. А. Жданова. Сей
час она здесь — научный кон
сультант.

Корреспондент журнала «Со
ветский балет» встретился с за
служенной артисткой РСФСР
Н. Ястребовой и попросила Нон
ну Борисовну рассказать о фрон
товых страницах своей биогра
фии.

— 22 июня 1941 года, обещал
стать самым счастливым днем
в моей жизни, — говорит ар
тистка. — Я спешила на генераль
ную репетицию выпускного спек
такля нашего училища. В Ленин
граде, балетном городе, каждый
такой выпускной вечер — празд
ник, а генеральная репетиция —
самый ответственный момент и
для их участников, и для педа
гогов, и для руководителей шко
лы. Я волновалась и радовалась
одновременно — ведь выпускник
балетмейстерского отделения при
нашем хореографическом учили
ще Б. Фенстер, ставя свой диплом
ный спектакль — двухактный ба
лет «Бэла» на музыку компози
тора В. Дешевова, пригласил меня
на заглавную роль. Партию Печо
рина танцевал Толя Синицын, ко
торый вскоре после выпуска
погиб на фронте.

Помимо этого, мой Педагог
Агриппина Яковлевна Ваганова,
восстановила для меня адажио на
музыку композитора Г. Венявско-
го, поставленное ею когда-то для
Марины Семеновой, исама Мари
на Тимофеевна приезжала репе
тировать со мной этот номер.
Танцевала я его с В. Богда
новым.

В тот летний солнечный день
во мне все пело и ликовало.
И, казалось, люди улыбаются
именно мне, разделяют со мной
мою радость. С трепетом вошла
я в гримуборную, села за грими
ровальный столик, за которым го
товились к спектаклю самые вы
дающиеся балерины нашего теат
ра. Ничто, казалось, не могло
омрачить моего счастья. Разве я
могла предполагать, что в эти ут
ренние часы уже где-то рвались
бомбы, свистели пули, рушились
города, погибали люди. Я узнала
об этой трагедии до выхода на
сцену, и в один миг все померк
ло. Война! Это слово обрушилось
на любимый город, на театр, на
каждого из нас. Она оборвала
мирную жизнь, нашу счастливую
безмятежную юность. Выпускной
спектакль у нас все же состоял
ся вназначенный день — 26 июня
1941 года. Красивый бирюзовый
зал Кировского театра, о котором
я потом часто вспоминала на
фронте, был, как всегда, полон.
Спектакль прошел с большим
успехом, нас щедро одарили цве
тами и аплодисментами, но за
всем этим стояло все то же страш
ное слово — война! Все мы, вы
пускники 1941 года, повзрослели
за несколько дней.

Меня приняли в один из луч
ших театров мира — Театр опе
ры и балета имени С. М. Ки
рова. Сбылась моя самая завет
ная мечта, но моему первому те-
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атральному сезону не суждено 
было начаться. Враг подходил к 
Ленинграду, налеты фашистской 
авиации, казалось, не прекраща
лись вообще — случалось по две
надцать воздушных тревог в день. 
В августе был эвакуирован наш 
театр, затем — Малый оперный. 
Один за другим город покинули 
все театры, кроме Театра музы
кальной комедии. Он работал всю 
войну, всю блокаду. Осталась в 
Ленинграде и я. В один из дней 
в Дом Красной Армии собрались 
представители творческой моло
дежи города — студенты консер
ватории, Академии художеств, те
атрального института, молодые 
артисты. Их распределяли по 
концертным бригадам, которые 
должны были выступать в госпи
талях и воинских частях. Многие 
актеры ушли в народное ополче
ние — Н. Черкасов, К. Боярский, 
Б. Фенстер, разве всех пере
чтешь?!

К концу первой блокадной зи
мы в Ленинграде организуется 
блокадный театр, своего рода 
филиал Кировского. Небольшую 
балетную труппу возглавила Оль
га Генриховна Иордан, опер
ную — Иван Алексеевич Нечаев. 
Оркестрик состоял буквально 
из полуживых музыкантов. Сю
да пришла и я. Уроки и репети
ции шли в нашем репетицион
ном зале, где вода застывала в 
лейках (из них обычно поливают 
пол), а спектакли — на малень
кой сцене Театра музыкальной 
комедии, где было немного теп
лее. Ольга Генриховна давала 
уроки, ставила спектакли и сама 
их же репетировала. Я танцевала 
в «Эсмеральде», «Коньке-Горбун- 
ке», участвовала в концертной 
программе.

Вскоре в дом, где я жила, 
попала бомба, мне негде было 
жить, не в чем танцевать... То
варищи из прифронтового ансамб
ля, организованного композито
ром Георгием Александровичем 
Носовым, звали меня к ним в кол
лектив, и я решила перейти туда. 
Мы «обслуживали», как тогда 
говорили, части Двадцать треть
ей дивизии. В коллектив входили 
молодые исполнители. Балет 
представляли мы с Ю. Воронцо
вым, окончившем училище чуть 
раньше меня. Конечно, ни о каких 
классических номерах, танцах на 
пальцах не могло быть и речи. 
Мне пришлось распрощаться с 
пуантами, надеть кирзовые сапо
ги, военную гимнастерку. Суровые 
условия, в которых предстояло 
выступать, требовали и совсем 
иной подготовки. Мы считались 
в ансамбле рядовыми бойцами и 
выполняли все обязательные для 
солдата работы — дневалили, мы
ли полы, дежурили на кухне. 
Я оказалась здесь самой молодой 
(мне только что исполнилось 
восемнадцать), и товарищи вся
чески оберегали, щадили меня. 
К тому же я приехала из Ле
нинграда сильно истощенной (та
кими приезжали все), и чтобы 
как-то танцевать, даже просто 
двигаться, мне следовало немного

восстановить силы, «откормить
ся», как говорили ребята. Тут-то 
и проявилась помощь коллектива. 
Особенно заботливо, как к своим 
детям, относился к нам Георгий 
Александрович Носов.

Наша база, наш штаб находил
ся в Юкках, под Ленинградом, 
отсюда мы выезжали во все сто
роны линии фронта, здесь готови
ли свои концертные программы. 
Вместо классических вариаций и 
дуэтов — украинский «Гопак», 
«Русская», «Тачанка», вместо ба
летных туфель — сапоги, вместо 
нарядной пачки — узкая ар
мейская юбочка защитного цве
та, вместо большой, освещенной 
огнями сцены — пол землянки, 
грузовик со спущенными борта
ми, а то и просто поросшая тра
вой поляна.

Работа шла большая, но вре
мени на подготовку репертуара 
совсем не оставалось. И тем не 
менее, мы стремились постоянно 
обновлять программу. Ездили по 
воинским частям, стараясь про
браться как можно ближе к пере
довой, часто — под артиллерий
ским обстрелом, в день давали по 
несколько концертов. Помню 
один из них — в артиллерий
ской бригаде, почти на передо
вой. Укрывались за пригорком, где 
стояли орудия. С этого пригорка 
спускались посмотреть наши вы
ступления солдаты. Мы понима
ли — нам нельзя уставать, раски
сать, жаловаться на неподходя
щие, а порой действительно не
приемлемые условия для выступ
лений. Мы обязаны нести этим 
уставшим, измученным людям 
хотя бы маленькую радость, со
гревать их сердца. И я весело 
вылетала со своим «Гопачком» 
на импровизированную сцену, 
лихо отплясывала свой незамыс
ловатый танец. После концерта ко 
мне подошел седой, грузный, с 
натруженными руками артилле
рист и преподнес букетик поле
вых цветов, нарванных прямо с 
травой здесь, на передовой, пере
вязанных грубой алюминиевой 
проволокой. Глаза его были полны 
слез. «Спасибо тебе, дочка, — 
просто сказал он. — Пусть в тво
ей жизни все будет хорошо». 
Это были первые цветы, которые 
я заработала своим трудом в тяж
кие дни войны. Потом мне 
дарили много цветов, самых до
рогих и роскошных, но этого 
скромного букетика с алюминие
вой проволокой я никогда не за
буду, как не забуду и глаз артил
лериста, и его теплых, идущих от 
самого сердца слов.

Иногда нам приходилось доби
раться на концерты пешком. Од
нажды забрели на минное поле, 
не понимая куда попали, а когда 
поняли, было поздно. Пришлось 
ползти по-пластунски, любая 
оплошность, неосторожное дви
жение грозили смертью. Каждый 
нерв был натянут, как струна, 
но мы добрались до места очеред
ного концерта. С какой же ра
достью нас встретили! И угостили 
«роскошным» ужином — каждому 
выдали котелок пшенной каши и

кусок селедки с черным суха
рем.

Помню один из самых труд
ных наших концертов. Под ар
тиллерийским обстрелом нам при
шлось пробираться в одно из во
инских подразделений. Фронт 
был совсем рядом, каждый шаг — 
риск, но мы не рассуждали, зна
ли только одно — обязаны выпол
нить задание. Ни у кого не было 
ни сомнений, ни колебаний — нас 
ждут, и мы должны дать концерт. 
И мы его дали! Он шел под ак
компанемент свистящих снаря
дов, пулеметных очередей, разры
вов бомб. Вскоре после него мы 
были награждены медалями «За 
боевые заслуги». Мне очень доро
га эта медаль.

Я уже говорила, что у нас 
сложился очень дружный коллек
тив, и когда кто-нибудь из нас 
отправлялся на несколько дней 
домой, в отпуск, то все мы со
бирали маленькие посылки для 
своих близких, которые остава
лись в блокадном Ленинграде. 
И как бы ни было трудно доби
раться до адресатов — времени 
мало, идти далеко, транспорт не 
работал, частые обстрелы, бом
бежки — ничто не могло остано
вить отпускника. Он шел через 
весь горо'д, нес весточку родным 
й близким от своих товарищей. 
Когда'мне удавалось получить та
кой, отпуск, и я приезжала в 
Ленинград навестить маму, то мне 
казалось — здесь страшнее, чем 
на фронте. Там я знала, где 
враг, а здесь он подстерегал нас 
везде, за каждым углом — обст
релы, бомбежки, голод. Я не знаю, 
что может быть страшнее ленин
градской блокадной зимы! Но лю
ди и здесь трудились, боролись.

Н. ЯСТРЕБОВА в роли Наташи 
в спектакле «Татьяна».

Фото Ю. Ларионовой

достойно и скромно делали свое 
дело. И, вернувшись на фронт, мы 
старались, чем могли, помочь вои
нам, оборонявшим наш замеча
тельный героический город.

Летом 1944 года в Ленинград 
вернулся Кировский театр, и ко
мандование фронта демобилизо
вало меня и направило на работу 
в театр. Не знаю, что было труд
нее — выступать под пулями, тан
цевать на обледенелых грузови
ках или после двухлетнего пере
рыва вернуться к своей профес
сии. Я сняла кирзовые сапоги, 
военную форму... Надо было на
девать пуанты, и все начинать 
сначала: вставать к станку и де
лать экзерсис, а ноги не подда
вались, мышцы одеревенели, те
ло не слушалось, спина не гну
лась...

Как ученица Вагановой, я и в 
театре попала в ее класс совер
шенствования. И чувствовала се
бя здесь гадким утенком, окру
женным прекрасными лебедями. 
Мне было невыносимо тяжело 
не только физически, но и мо
рально. Я слишком далеко ушла 
от своего искусства и слишком 
многое растеряла. Стоя у станка, 
обливаясь потом и слезами, я 
тщетно пыталась вернуть утрачен
ное. Порой во мне просыпалось 
чувство горечи, боли, обиды, стра
ха. Разве я виновата в том, что 
на фронте было не до экзерси
сов? Холод, голод, бомбежки, пе
реезды, обстрелы. Но минуты 
слабости проходили, фронтовая 
выдержка брала верх. Я говори
ла себе — должна! Должна пре
одолеть трудности, не пасовать 
перед ними, не поддаваться им, 
как не поддавалась на фронте. 
И фронтовая закалка помогла 
одолеть сложнейший в жизни 
рубеж — вернуть свою профес
сию. Помогла, конечно, и моло
дость, и тот прочный фундамент 
знаний, и та профессиональная 
основа, которую заложили во мне 
мои учителя. В этом отношении 
мне удивительно повезло — я 
училась у самых лучших педа
гогов школы. В младших клас
сах — у Евгении Петровны Снет- 
ковой-Вечесловой, в средних — 
у Марии Федоровны Романовой, 
научившей меня грамотно выпол
нять любое движение, в стар-* 
ших — у Агриппины Яковлевны 
Вагановой, которая вырастила, 
выпестовала меня как профессио
нальную танцовщицу и которую я 
не забуду до конца своих дней. 
Только благодаря им, моим доро
гим учителям, я сумела в до
статочно сжатые сроки вернуться 
в строй, снова стать артисткой 
балета, выйти на сцену. Это ока
залось возможным еще и потому, 
что наше опаленное войной поко
ление познало дорогую цену 
мирного труда и относилось 
к своему искусству, к своей про
фессии с огромной любовью и 
уважением. Мы работали, как 
одержимые...

Беседу вела В. ПРОХОРОВА, 
кандидат искусствоведения

10



М. ЛИЕПА
Альберт
(«Жизель»)

Фото
Пчелкина.

Ш т

И
скусство Мариса Лиепы не
отрывно от романтизма, но его
герой — отнюдь не лирико-ро
мантический персонаж балетной
классики. Он несет в себе бури,
конфликты, трагедии романти
ческой индивидуальности. В
центре творчества Лиепы —
драма человека, обуреваемого
страстями, которые оказываются
сильнее его разума, его созна
тельного порыва к идеалу.

Образы, созданные актером
в шестидесятые-семидесятые
годы, сейчас воспринимаются
как одна из легенд московского
балета, одно из свидетельств
той поры взлета и энтузиазма
в балетном искусстве. Творчест
во плеяды танцовщиков того
времени принесло феноменаль
ные эстетические результаты,
и каждый из входивших в нее —
и Марис Лиепа, и Владимир
Васильев, и Михаил Лавровский,
и Юрий Владимиров — был яв
лением уникальным, создавал на
сцене свой мир, своего героя.
Ивсе они — дети одного поколе
ния, вступившие в жизнь в пяти-

БРЕМЯ
С Ш О Й

десятых — начале шестидесятых
годов.

Мариса Лиепу не случайно
с детства влек к себе Большой
театр СССР. Тот миг, когда
мальчиком он решил завоевать
эту сцену, был пророческим,
ибо традиции Большого балета
оказались родственными его
дару. Он впитывал в себя
эти традиции жадно, словно дав
но ждал именно этих уроков,
этих учителей. Особенно уро
ков корифея московской шко
лы Николая Ивановича Тарасо
ва, который прививал ученикам
мужественную, волевую манеру
танца, требовал максимально
осознанной работы, постиже
ния разумом всех профессио
нальных тайн. Эту жажду понять,
дойти до самой сути того или
иного технического приема, ос
воить его так, что он становится
послушным тебе средством со
здания танцевального образа,
Лиепа сохранил на всю жизнь.
Он вообще умел и любил
учиться и навсегда сохранил
благодарность своим первым
учителям в Рижском хореогра
фическом училище — В. Блино
ву, В. Цуканову, И. Карягину,
преподавателю характерного
танца r Москве Т. Ткаченко
и особенно, конечно, Н. Та
расову.

Большую роль в ф орм и рова
нии Лиепы как артиста балета
сыграл В. Бурмейстер, с которым
он встретился, когда поступил
в труппу Московского музы
кального театра имени К. С. Ста
ниславского и Вл. И. Немирови
ча-Данченко. Работая с этим
художником в руководимом им
коллективе, молодой артист
утвердился в мысли, что балет
ный танцовщик должен быть
прежде всего артистом, то есть
создавать с помощью танце
вальной техники и актерского
мастерства драматически выра
зительный образ. Что касается
индивидуальных данных, то их

•приходилось развивать и трени
ровать упорным трудом. Сюда
входили и занятия спортом
(ведь от природы Лиепа не был
сильным ивыносливым), ибеско
нечные часы в классе — тут шла
работа над увеличением шага,
шлифовались вращение и пры
жок... Все, что можно было
преодолеть напряженными заня
тиями, он преодолел, и можно
сказать, что тело танцовщика,
прекрасно сложенное и пластич
ное, создал он сам. Его вела
упрямая воля и тонкая интуиция
художника — артист знал: ему
нужно умное и послушное тело,
чтобы дать выход тем силам,
которые бродили внутри, кото
рые искали выхода, чтобы вопло
титься в ролях интересных,

ЧЕЛОВЕЧЕСКИХ



разных, неповторимых, ибо он 
хотел танцевать и играть все, 
хотел искать пути к перевопло
щению, хотел «лепить» яркие, 
многозначные характеры. Здесь 
надо сказать, что Лиепа очень 
внимателен к деталям танца, 
ни одно мелкое движение он 
не позволяет себе делать не
брежно, у него удивительно 
внятная и красивая танцеваль
ная дикция, что в сочетании с 
мягкой и красноречивой пласти
кой рук и общей музыкаль
ностью дает законченное эсте
тическое впечатление, где все 
выписано четким резцом масте
ра.

И вот в 1960 году Большой 
театр реально становится его 
театром. Сюда он приходит пос
ле четырех лет, проведенных 
в театре имени К. С. Стани
славского и Вл. И. Немирови
ча-Данченко, где он создал 
такие значительные партии, как 
Лионель в «Жанне д'Арк», Кон
рад в «Корсаре», Зигфрид в «Ле
бедином озере»,  тот самый 
Зигфрид, о котором мечтал, 
нет, которого решил танцевать 
мальчик Лиепа.

В Большом театре он быстро 
вошел в основной классический 
репертуар — выступал в веду
щих ролях в «Раймонде», «Спя
щей красавице», «Лебедином 
озере»,  «Шопениане». Начало 
жизни Мариса Лиепы в прослав
ленной труппе тесно связано с 
именем Л. Лавровского, как го
ды обретения им творческой 
зрелости — с именем Ю. Гри
горовича.

Благодаря творческим иска
ниям советских мастеров ха
рактеры лирико-романтических 
героев балетов прошлого обре
тали активно-действенное на
чало, окрашенное особенностя
ми индивидуальности того или 
иного исполнителя. Лиепа зани
мал здесь свою позицию. С од 

ной стороны, и он стремился 
внести в трактовку этих образов 
черты волевой активности, лич
ностной определенности. А с 
другой — старался быть прямым 
продолжателем традиций, пони
мая значение балетного кава
лера — идеального партнера, 
умеющего  «подать» балерину, 
рыцаря, свято соблюдающего 
благородно сдержанную мане
ру поведения. Его принцы 
замкнуты и надменны как раз 
оттого, что обладают волей к 
победе, отчаянной жаждой вы
играть в любой ситуации и лю
бую ситуацию подчинить себе, 
сделать ареной своих страстей. 
Принцы Лиепы — не только 
влюбленные, но и страстные до 
одержимости натуры. Они — 
властелины судеб своих возлюб
ленных, их галантность неотде
лима от мужественности. Лиепа 
раскрывал это в подчеркнуто 
рыцарском обращении с дамой 
сердца, перед которой он скло
няется, показывая, что склоня
ется сила перед слабостью, 
волевой напор — перед неж
ностью. Отсюда эта величавость 
поз, скульптурная выверенность 
жеста, идеальное партнерство, 
умение словно бы уйти в тень 
в адажио.

Но тайным стремлением ар
тиста была виртуозная вариация, 
роль которой в мужском танце 
в это время возрастает. Для 
Лиепы вариация — это воинст
венный монолог героя, его по
бедный клич, его «упоение в 
бою» с танцевальными труд
ностями и отдача себя музы
кальной стихии — выверенной, 
но свободной. Так виртуоз
ность становилась частью харак
тера героя, но отнюдь не выгля
дела однозначной. У Жана де 
Бриена она имела рыцарствен
но-монументальную окраску. 
Принц Д езире  был юным и пре

красным властителем, Юноша 
в «Шопениане» повелевал от
крытым ему в мечте миром 
сильфид. В прочтении партии 
Зигфрида все более  очевидно 
выявлялась реальная драм а  
характера ,  о б речен н ого  на 
ошибку своей страстностью и 
вынужденного пережить катаст
рофу своего падения, своего от
ступничества с трагической си
лой.

Во многих высказываниях 
Лиепы настойчиво звучит мотив 
желания выступать в ролях-ан
типодах — Отелло и Яго, Спар
така и Красса, Вацлава и Гирея, 
Зигфрида и Ротбарта, Альберта 
и Ганса. Его герои тяготеют то 
к одному, то к другому эмо
циональному полюсу, но цели
ком не принадлежат ни одному 
из них. Но в зависимости от 
силы тяготения к одному или 
другому герой Лиепы живет 
в спектаклях разных жанров. 
Так, стремление к созданию 
характера в классическом р е 
пертуаре привело мастера к дра-

М. ЛИЕПА
и В. МИХАЙЛОВСКИЙ
в спектакле 
« Идиот»

матическому Зигфриду с одной 
стороны и к комедийному Ба- 
зилю — с другой. В «Дон 
Кихоте» характерность офици
ально дозволена, она тут и в 
игровых, комедийных эпизодах, 
в этих каблуках, кастаньетах, 
плащах, во всем колорите обра
за барселонского, да нет, просто 
балетного Фигаро. Но у Лиепы 
этот Базиль — не такой простой 
парень. Ведет он себя словно 
переодетый гранд на маскара
де: как бы серьезно он ни испол
нял свою роль, во всем видна 
и доля иронии — в данном 
случае самого артиста, дающего 
чуть подчеркнутую «испанис- 
тость» в движениях рук и кор
пуса, в победной, сдержанной 
улыбке, в ярких красках грима 
и костюма. Костюм для Лиепы 
всегда важнейшее средство со
здания образа . Оттого и всякая 
деталь у него «играет». У Лиепы 
и прическа «работает» на образ,  
так что пудреный парик Д езире  
не спутаешь с темными волосами 
Базиля, а небрежная прядь



М. ЛИЕПА —
принц Дезире
(«Спяшая
красавица»)

Альберта или Ромео иная, чем
римская прическа Красса.

В па де де роль Базиля у
Лиепы подчинена конкретному
моменту спектакля — триумфу
героя. Здесь он — полный влас
телин ситуации, и изысканность,
с которой танцовщик представ
ляет партнершу, звучит тем бо
лее иронически, что это диалог
равных. Танец у Лиепы звучит
здесь страстно, и сила его как
актера балета в умении находить
пластические «слова», отделы
вать их до блеска и эффектно
поднести зрителю, так что ‘ тот
и не знает, где, каким взглядом,
каким поворотом головы и дви
жением кисти достигнута цель.

В комедийных ролях и нахо-
свое воплощение тяга акте-

jvi к многоликости, к смене ма
сок и личин, к примериванию
на себя нарочито нелепых,
уродливых образов, паясничаю
щих и строящих гримасы. Все
они сродни его знаменитому
Черту в «Сказке о солдате и
черте» И. Стравинского в по
становке Э. Суве. Этот Черт
Лиепы занимает столь значи
тельное место в его творчестве
не просто потому, что он необы
чен, что соединяет в себе танец,
слово и пение, но как раз пото
му, что в этом синтезе актер,
как нигде, находит удовлетворе
ние своей ж ажде многоликости,
что, как известно, в природе
народного понимания образа са
мого черта, обожающего всякие
розыгрыши и проделки. Черт
Лиепы поразил своим точным
соответствием фольклорным
представлениям — его «ужимки
и прыжки» были проявлением
самоуверенного, но часто жалко
го бесенка народных сказок, а
острый гротеск рисунка танца
отвечал характеру музыки Стра
винского. Актеру нравилось быть
смешным, но его герой получал

ся все же жутковатым — ведь
неглупый получился Черт.

Тягой актера к комическому
отмечен и портрет его мистера
Хиггинса в телебалете .Гала-
тея». Лиепа умеет делать такой
многозначительный вид, изобра
жая джентльмена, не теряюще
го уважения к себе в самой глу
пой ситуации. Ну, разве не ужас
но, что какая-то девчонка, ко
торую, впрочем, он сам и при
метил на улице (ничего не по
делаешь — профессионал!),
издевается над ним. Серьезно
и самозабвенно демонстрирует
Хиггинс свой экзерсис, есть в нем
эта педагогическая жилка, но
нельзя же, нельзя же вести
себя так непредсказуемо, так
вопиюще не по правилам.
Теряется бедный Хиггинс. Здесь,
на телевидении, Лиепа доказал,
чего стоит его мимика — и не
на сцене, а вот так вблизи, на
маленьком экране, где поднятая
бровь, чуть мелькнувший страх
в глазах, гневные гримасы —
все точно, все в меру, все встиле
произведения.

Счастливым «учителем люб
ви» стал в исполнении Лиепы
Юноша в балете М. Фокина
«Видение Розы», восстановлен
ный самим исполнителем. Пер
сонаж Лиепы превратился из
бесплотного видения в реально
го, хоть и явившегося в маска
радном костюме юношу. Герой
Лиепы приносил с собой не
слабый дурманящий аромат
увядающего цветка, но «бурю и
натиск» натуры требовательной
и артистически капризной.

Вронский — роль, впервые
созданная Лиепой на балетной
сцене в спектакле «Анна Каре
нина», основана на точнейших
пластических акцентах, на осо
бом стиле поведения актера,
облаченного в почти бытовой

костюм, но исполняющего в нем
классические па так, что не воз
никает момента неловкости.
Вронский Лиепы интересен
прежде всего тем, как он сам
переживает неизбежный — не
по его только вине! — разрыв
с Анной. Артист показывает, как
потрясает его героя зрелище
разрушенной им жизни люби
мого человека, кому помочь
вовремя он не смог (или не за
хотел), а потом было поздно.
Опустошенным, обвиняющим
себя уходит Вронский Лиепы
из спектакля.

Вопрос: как быть люби
мым? — терзает и другого
героя Лиепы в этом произве
дении — Алексея Александро
вича Каренина. И здесь — точ
нейшее попадание актера в
стихию толстовской «диалекти
ки души», когда зрителю пере
дается почти физическая мука
неожиданно обманутого челове
ка, в котором измена пробуж
дает зло, но это зло он ощуща
ет прежде всего на себе самом.
Так исполнением двух внешне
контрастных ролей актер объ
единяет их общей темой, точно
отвечающей толстовской по
становке вопроса.

Герой Лиепы страстно и по-
детски требовательно хочет
счастья в любви, и это главная
проблема его героев — Альбер
та и Хозе, где Лиепа высту
пает как удивительный и непов
торимый в балете мастер психо
логической драмы, непрерывно
развертывающейся перед зри
телем духовной жизни героя,
своего рода психологической
кантилены. Здесь он предстает и
как мастер диалога с балериной,
который всегда «ведет» в за
висимости от того, с кем он се
годня выступает. Впрочем, пси
хологическая разработка роли
у него постоянно меняется и на
четко продуманной основе не
редко возникает импровизация,
наверное, отчасти и подготов
ленная заранее, но, может быть,
возникшая непосредственно на
спектакле. Смотреть Лиепу в
одной роли много раз под
ряд — увлекательнейшее заня
тие, требующее большой лич
ной отдачи для того, чтобы «про
читать» все нюансы, которые
иногда очень важны по смыслу,
и которых зритель, приходящий
на спектакль впервые, может
и не заметить, но которые так
нужны актеру, ибо для него
каждый спектакль — единствен
ный в своем роде Мне каже .
ся, что до сих пор не до конца
оценена интереснейшая и но
ваторская работа Лиепы в роли
Альберта в «Жизели». Иногда
думается, что он делаем роль ге
роя не только не менее зна
чительной, чем заглавная роль,
но в какой-то момент начинает
представляться, что проблема
спектакля — в Альберте, ибо
на его долю выпадает пройти
тот сложный и мучительный путь
постижения своей вины, koto -

м . ЛИЕПА
принц Лимон
(«Чиполлино»)

Фото А.

рая тем ужаснее, что искупить
ее ему не дано. Альберт о б р е 
чен жить и страдать один.
А он так хотел найти в любви к
этой удивляющей его своим
простодушием дев/ш ке спасе
ние от внутреннего холода
одиночества.

Финал роли существует у
Лиепы во многих вариантах,
каждый из которых дает свои
акценты в будущей судьбе
Альоерта — от безнадежного
отчаяния, когда он опускается
на могилу Жизели, до отрица
ния смерти.

Уже Ферхад в «Легенде о
любви» Ю. Григоровича у Лиепы
не был просто счастливым или
несчастливым любовником. Он
существовал сам по себе, глав
ное в его жизни не зависало
от чувства к Ширин. Его Ферхад
скорее был достойным партне
ром Мехменэ Бану с ее повели
тельными, жестко напряженны
ми эмоциями. Дуэт с ней дли
Ферхада Лиепы слови.. Ьы су
ществовал наяву, и черс ^ Мех
менэ Бану он постиг ал силу,
дающую возможность жить и
творить в одиночестве. И j всех
страстей он выбирал одну, и
ей подвижнически пи( взщал
жизнь, отвергая все, т о может
помешать. Законченная плас
тическая графика хор Iрафии
Гриюровича обретала у Лиепы
изысканное, стилистичегки точ
ное воплощение.

Дерзкий, гордый Ромео Лие
пы в балеге «Ромео и Джульет
та» (постановка Л. Лавровского)
менее Bteio кажется готовым
к роли нежного возлюбленного.
Артист решительно усиливает
драматическое звучание роли.
Потому наиболее интересны у
него не дуэты с Джульеттой,
а сцены-монологи — это и шек
спировски яркий момент пред-
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чувствия беды перед балом, 
и ужас при виде черепа в келье 
Лоренцо. Кульминацией роли 
для Ромео—Лиепы становится 
сцена боя с Тибальдом, где он 
яростно бросается в битву, 
мстя за смерть Меркуцио, за 
свою трагически обреченную 
судьбу. Он исступленно мстит 
этому миру за все его жестокос
ти, из-за которых и вынужден 
быть жестоким. «Я должен 
быть жесток, чтоб добрым 
быть», — этот гамлетовский 
принцип бросает на роль Ромео 
отсвет великих трагедий Шек
спира, где герой-протагонист 
вступает в конфликт с миром.

Но зло успевает проникнуть 
в душу героя и дает ему вместо 
подлинной любви искаженную 
маску исступленной страсти. 
Таким стал Хозе Лиепы в спек
такле Театра оперы и балета 
Латвийской ССР «Кармен-сюита» 
в постановке А. Лемберга.  В про
тивоположность решению обра
за в опере и в балете А. Алонсо 
Лиепа дает неожиданную экспо
зицию героя, кровно связанно
го с миром строгих официальных 
регламентаций, более того — 
преуспевающего в этом мире 
и одновременно боящегося и 
ненавидящего его. Он совер
шает преступление прежде всего 
против себя, потому нет ему 
спасения в любви и не может 
остаться с ним вольнолюбивая 
Кармен. Так тема насилия над 
чувством другого человека пе
рерастает у Лиепы в романти
ческую тему обвинения мира 
героем,  который сам несет в се
бе разрушающее начало.

Герой Лиепы всегда сознает 
меру своего подчинения злу и 
страшится его, но, подобно 
Макбету, не может сойти со 
своей кровавой дороги. Таков 
Красе в балете Ю. Григоровича 
«Спартак» — самая знаменитая 
роль Лиепы, в которой артист 
рисует не просто образ вели
колепного злодея,  но дает кар
тину трагического осознания 
человеком своего зла, осознания 
поистине трагического, так как 
оно не дает окончательного 
прозрения.

Красе весь — как натянутая 
струна, его мучают страсти, из 
которых главная — страх. Красе 
и на рабов-пленных оглядывает
ся со страхом, и от своих патри
циев отшатывается в ужасе, и 
направляет повелительный меч 
на воинов так, словно боится, 
что сейчас они бросятся на него. 
Красе и голову, как в бою, от 
них прикрывает. И Эгина для не
го — только партнерша по злу, 
иногда втайне ненавидимая и 
переставшая для него существо
вать как раз после его блиста
тельной победы над воинами 
Спартака. Оставшись один на
всегда, он медленно проводит 
мечом по шее — словно казня 
себя. Красе Лиепы в это мгно
вение словно с ужасом видит 
открывшуюся перед ним бездну,

где он — только мститель, нена
видящий и боящийся всех. Эта 
секунда, когда Лиепа отшаты
вается от какой-то привидевшей
ся ему черной ямы, — один 
из тех моментов, ради которых 
стоит ходить в театр, моментов 
неповторимых, умирающих
вместе с очередным спекталем. 
Неповторим финал роли у Лие
пы, многократно варьируемый 
актером. Убив Спартака, Красе, 
тяжело ступая, подходит к рам
пе, и на зов, на окаянный клич 
военной трубы воздевает к небу 
единственное сокровище — 
жезл власти. Но рука подводит, 
жезл тянет ее  вниз, и приходит
ся поддерживать ее  другой ру
кой, как раненую. В глазах Крас- 
са безумная тоска и смертельная 
усталость. Линии внутреннего 
развития образа логично вопло
щаются в танце. Все монологи 
построены хореографом дейст
венно, и Лиепа идеально выра
зительно «прочитывает» задан
ный текст, превращая танце
вальный рисунок в живую плас
тическую речь персонажа.

В балете Б. Эйфмана «Иди
от», ос/ществленном в Ленин
градском театре современного 
балета, Лиепа — исполнитель 
роли Рогожина. Взвинченные 
интонации пластической речи 
Рогожина находят у него образ
ное воплощение в его яростно
напряженных прыжках-шагах. 
И артист убедительно показыва
ет, что такой человек может 
убить, а потом рыдать, метаться 
в отчаянии. Опьянение страстью 
приводит этого героя Лиепы к 
преступлению.

...Мы знаем Мариса Лиепу 
как танцовщика и педагога, ав
тора двух книг — «Хочу тан
цевать сто лет» и «Вчера и сего
дня в балете», постановщика 
танцев в драматических спек
таклях, автора многочисленных 
статей о балете, актера кино 
и телевидения. В Днепропет
ровском театре оперы и балета 
он поставил балет «Дон Кихот». 
Сейчас артист возглавляет ба
летную труппу Софийского 
оперного театра, на сцене кото
рого осуществил постановку 
«Спящей красавицы» и исполнил 
в ней партии короля Флореста- 
на и феи Карабос. В Софии про
шла также премьера возобнов
ленного Лиепой «Видения ро
зы». В нынешнем сезоне он 
выступает как художественный 
руководитель постановки балета 
С. Прокофьева «Ромео и Джуль
етта». В Москве будет участво
вать в съемках фильма... Лиепа 
все тот же — неутомимый и 
не признающий в творчестве 
отдыха и успокоенности, смело 
идущий на эксперимент. Пото
му его работы и долгожданны, 
и неожиданны.

М. ЛИЕПА 
в картине 

«Вальпургиева 
ночь» 

из оперы 
«Фауст». 

Фото А. Макарова
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ЮЛИЯ ЧУРКО,
доктор искусствоведения,
профессор

В этой статье мне хочется рассказать
об опыте работы кафедры хорео
графии Минского института куль
туры, ни в коей мере не желая, ко
нечно, изобразить его в качестве эта

лона или примера для подражания, а лишь
надеясь, что наши размышления, поиски,
ошибки, находки окажутся полезными как
для хореографов в области народно-сце
нической хореографии, так и для работни
ков средней и высшей школы. Тем более,
что сейчас у нас в стране осуществляется
реформа общеобразовательной и профес
сиональной школы, что, естественно, обязы
вает и институты культуры перестраивать
свою работу, вносить коррективы в свои
учебные планы.

Труден и многоаспектен процесс под
готовки руководителя танцевального само
деятельного коллектива в высшем учеб
ном заведении. Сложна сама профессия:
кроме обычно необходимых для руководи-

НАРОДНО-
СЦЕНИЧЕСКАЯ
ХОРЕОГРАФИЯ

И ФОПЬКГКР
ЧЕМУ УЧИТЬ

РУКОВОДИТЕЛЯ
ТАНЦЕВАЛЬНОГО

КОЛЛЕКТИВА?
теля любого творческого коллектива ка
честв — общей художественной эрудиции,
знания национального искусства, педагоги
ческого дара, навыков администратора, он
должен обладать еще одной спецификой
и, как показывает практика, далеко не час
то встречающейся особенностью видеть мир
в пластических образах, уметь прелом
лять сквозь их призму события, впечатле
ния, мысли. К сожалению, мы не можем го
ворить о том, что у нас много балетмей
стеров, интересно и стабильно работаю
щих в области народно-сценического танца.
В Белоруссии, к примеру, остро ощущается
нехватка квалифицированных хореографов.
Большинством народных ансамблей танца
руководят люди со среднем образованием.
Часто меняются балетмейстеры и в профес
сиональных коллективах.

Специфика профессии балетмейстера
чрезвычайно усложняет и процесс обуче
ния. В отличие от представителей других
специальностей, которых готовит институт
культуры, скажем, хоровой или оркестро-

* Статья вторая. Статья первая опубликована в № 1
журнала «Советский балет* за 1985 год.

вый, руководитель хореографического кол
лектива имеет дело не только с интерпре
тацией готовых произведений, сочиненных
выдающимися мастерами, но большей
частью вынужден сам выступать в роли со
здателя постановок. Если провести узкие
параллели со сферой музыки, то получит
ся, что на хореографическом отделении го
товятся не интерпретаторы, музыканты-ис
полнители, а композиторы. Положение ос
ложняется еще тем, что поступают к нам
нередко люди, не имеющие специального
хореографического образования. Естествен
но, дать им для их дальнейшей работы
объем знаний за четыре года обучения до
статочно сложно, а сделать это на профес
сионально качественном уровне — невоз
можно. Думаю, что заинтересованным Ми
нистерствам следовало бы подумать об уве
личении срока обучения на хореографиче
ских отделениях в высших учебных заве
дениях такого профиля до пяти лет, что по
зволило бы не только повысить качество
подготовки специалистов, но и избавить
ся от огромной перегрузки студентов-хо-
реографов, которым приходится много вре
мени отдавать самостоятельной работе
над своими сочинениями. Но вернемся
к интересующему нас вопросу — обу
чению хореографов народного танца.

Необходимость поиска новых источни
ков для обогащения фантазии наших воспи
танников стала для нас очевидной, как толь
ко мы посмотрели экзаменационные сочи
нения наших первых студентов по профи
лирующему предмету — «искусству балет
мейстера», среди которых доминировали
многочисленные перепевы концертного
балетного репертуара — польки Рахмани
нова, вальсы Штрауса, цыганские, испан
ские, восточные танцы, слабые подража
ния знаменитым моисеевским «Юрочке»,
«Бульбе», Надеждинской «Березке»... Все
это свидетельствовало об одном: наши подо
печные плохо знают или, точнее, совсем
не знают первоисточника профессиональ
ной хореографии — фольклора. Значит, с
его изучения и следовало начинать. Но как
и какими средствами? Выше уже говори
лось о том, что публикации по националь
ной хореографии весьма незначительны.
В сочинениях этнографов и фольклористов
XIX века содержатся в большинстве слу
чаев лишь краткие упоминания о танцах.
Единственная книга по хореографическо
му фольклору Белоруссии, изданная не
большим тиражом более десяти лет назад,
давно стала библиографической редкостью.
Отсылать студентов в индивидуальные и са
мостоятельные полевые экспедиции? Но
педагоги, сами прошедшие через такую
форму знакомства с фольклором, не
обольщались по поводу ее особой эффек
тивности.

На первых порах группа энтузиастов
в составе двенадцати человек (педагогов
и студентов), заручившись поддержкой
ректората, а значит — транспортом и бен
зином, во время летних каникул отправи
лась в трехнедельную экспедицию по Грод
ненской области. Собранные материалы
стали в буквальном смысле слова «привив
кой, освежающей кровь». В последующих
сочинениях студентов словно забил род
ник — родились новые краски, ритмы, об
разы, даже целые танцы, которые никогда
до того не появлялись на сцене. Естествен
ным смотром всех найденных богатств стал
фольклорный вечер «Приглашаем на ве
черки», показанный третьим курсом и взбу
дораживший мысль всех остальных наших
воспитанников.

За первой экспедицией последовала вто
рая — в Брестскую область, затем на Го-
мельщину. Постепенно отрабатывались ме

тоды этой массовой полевой многоднев
ной работы, определялись наиболее удоб
ные сроки, уяснялись принципы хранения,
фиксации и классификации фольклорных
образцов. Материалов накапливалось все
больше, и скоро стало ясно, что надо, во-
первых, серьезно организовывать их хра
нение и изучение, а во-вторых, сделать их
доступными широким кругам руководителей
коллективов художественной самодеятель
ности республики. Многокрасочный тра
диционный танцевальный фольклор, кото
рый живет еще в памяти пожилых людей
и уходит вместе с ними, следует не только
сберечь, но и пропагандировать. Нас под
держали в Совете Министров республики,
в Министерствах высшего и среднего спе
циального образования и культуры, и в
1980 году в нашем Минском институте была
открыта Отраслевая научно-исследователь
ская лаборатория (ОНИЛ) белорусского
танцевального творчества, основными зада
чами которой стали сбор и фиксация хорео
графического фольклора, создание свое
образного хранилища национального твор
чества, его научное изучение, помощь хорео-
графам-практикам в освоении его богатств.
Для обеспечения комплексного исследова
ния и технической обработки образцов в
штат сотрудников вошли хореографы, му
зыковед, этнограф.

В дальнейшем синтез лаборатории и
кафедры упрочился к обоюдной выгоде.
Студенты, принимавшие участие в фольк
лорных экспедициях ОНИЛ, получали воз
можность изучать национальный фольклор
в его непосредственном бытовании, а также
обретали навыки научного исследования на
родного творчества на всех его этапах,
начиная от сбора материала и кончая внед
рением его в сценическую практику. Лабо
ратория же в лице студентов и педаго
гов кафедры получала дополнительное ко
личество людей, необходимое для обследо
вания больших регионов, а также творче
ские силы для претворения фольклорных
образцов на сцене.

Результаты таких контактов не замед
лили сказаться. Фольклорная тематика за
няла заметное место на экзаменационных
показах, в курсовых работах, в концерт
ных программах. Традиционными стали
фольклорные вечера, среди посетителей ко
торых руководителей танцевальных коллек
тивов из Минска и других городов Бело
руссии с каждым разом становилось все
больше, постановки наших воспитанников
стали получать «прописку» в репертуарах
самодеятельных и даже профессиональ
ных коллективов (так, в программу Госу
дарственного ансамбля танца Белорусской
ССР вошла «Кивуха», найденная в Грод
ненской области. Эти «фольклорные» сту
денческие сочинения нередко несли в себе
ценные идеи, зерна пластической образно
сти, которые можно было развить и до
работать в условиях постоянно действую
щего коллектива. Подобная форма по
пуляризации образцов народной мудрости
должна, на мой взгляд, оказать влияние на
пути развития танцевального искусства рес
публики, как, естественно, и планируемое
ОНИЛ издание фольклорных сборников.

Но наряду с успехами появились, ес
тественно, и различные проблемы — от
организационно-административных до твор
ческих. Резко обозначился, к примеру, не
достаток не предусмотренных учебных пла
ном часов, во время которых могли бы
дорабатываться, репетироваться, доводить
ся до сценической формы студенческие
постановки. Введение факультатива «хорео
графический ансамбль» позволило воспол
нить этот пробел в нашем учебном процессе
и попутно помогло нам давать нашим



подопечным практические навыки репети
торских, педагогических занятий с коллек
тивом, приближенном к самодеятельному,
предоставлять им возможность исполни
тельской деятельности на сцене. Заметной
стала и недостаточность музыкального об
разования студентов, их неумение разоб
раться в структуре музыкального произве
дения, беспомощность в освоении слож
нейших полифонических форм. Многочис
ленные творческие вопросы пришлось ре
шать и в процессе работы с танцевальным
фольклором. Попытаюсь кратко расска
зать о некоторых наиболее типичных из
них.

Естественно, что знакомство с фолькло
ром студенты начали с восстановления,
реконструкции образцов, наиболее развер
нутых в хореографическом плане и сохра
нившихся в памяти народа. Кадрили, с их
многообразием рисунков и фигур, привлек
ли внимание первыми. Была сделана «пер
вичная», если можно так сказать, их ху
дожественная обработка, то есть по возмож
ности развернут к зрителю рисунок фигур,
сокращены многочисленные их повторы,
усилена экспрессия исполнения и т. п. Но
оказалось, что часто этого не хватало для
того, чтобы сделать их сценический облик
интересным для современного зрителя. Им
явно недоставало чего-то, что преподава
тели кафедры ввиду неразработанности
хореографической терминологии называ
ли по-разному: кто говорил об отсутствии
в них события, кто — идеи, кто ратовал
за необходимость поиска в них «сверхзада
чи». Действительно, исполнение кадрили
в быту несло в себе особый смысл и не ис
черпывалось фактом последовательного
воспроизведения фигур. Она привлекала
прежде всего тем, что вспоминалась (иног
да досочинялась), исполнялась и воспри
нималась сразу, сходу, в одно и то же вре
мя. Чтобы станцевать, не сбившись, не от
став, все замысловатые переходы кадрили,
участникам приходилось нередко проявлять
немалую ловкость, сообразительность, па
мять. Танец превращался в своеобразное
соревнование, игру, рождал азарт и даже
привлекал болельщиков. Стимулом для
«жизни» кадрили в быту служило также
стремаение к согласованности, синхронно
сти совместных усилий, радость коллек
тивного творческого действия. А лучшие
из плясунов еще старались продемонстри
ровать свою индивидуальную манеру, вы
правку, умение. И, конечно, нельзя не учи
тывать особой, приподнятой и празднич
ной атмосферы, которая царила на таких
вечеринках или гуляниях. Ведь для одно
сельчан уже одна встреча друг с другом не
во время трудовых дел, а для развлече
ния превращалась в радостное событие.
«Отступает повседневность с ее заботами,
задачами, обязанностями, необходимостя
ми, и под колдовские звуки приходит осво
бождение, — вспоминает о своей юности
писатель Л. Зорин. — Кроме того, ведь
танцплощадка — та же сцена, и каждый
выступающий на ней становится на недол
гий срок артистом, в своей почти необъяс
нимой раскованности он дерзает выста
вить себя на всеобщее обозрение, под стре
лы придирчивых глаз. А ведь желание иг
рать мы впитываем в себя с материнским
молоком, ведь, когда мы играем, мы отрыва
ем себя от грешной оболочки, дарован
ной нам судьбой, мы становимся иными».1
При показе же танца на сцене многие из
таких моментов утрачиваются, и потому
требуются дополнительные мотивы и крас
ки, которые как бы «компенсировали» по-

1 Зорин Л. Старая рукопись. М., 1983, с. 155.

тери. Создатели лучших сценических кадри
лей хорошо понимают это. Недаром зна
менитая постановка И. Моисеева «Картин
ки прошлого», кроме самих кадрильных фи
гур, содержит в себе типажные характери
стики, зарисовки нравов того времени,
а одна из белорусских кадрилей в интер
претации А. Ермолаева выглядела как тан
цевальное состязание двух соперничающих
групп. Надо честно признаться, что наши
студенты, хотя и перетанцевали много кад
рилей и искали каждый раз новые «ходы»
и лейттемы (от обыгрывания локальных
исполнительских манер ирисунков до введе
ния элементов сюжетности, юмористиче
ских подробностей), им не удалось пока
создать сценического варианта кадрили,
устраивающего всех нас.

Подобного серьезного поиска таких же
дополнительных, «компенсирующих» красок
потребовали и хороводы, которые уже не
исполнялись в быту, но в более или менее
цельном виде сохранились в памяти старо-
жилов-информаторов. По хороводному жан
ру имеются и отдельные литературные ма
териалы, ибо связь его с песенным текстом
привлекала внимание музыковедов и фило
логов. Но, имея в своем распоряжении пол
ное описание синкретичного хороводного

действия, студенты-хореографы далеко не
всегда могут воспроизвести его в точности:
ведь они не владеют вокалом в нужной для
хоровода мере, важнейшей частью которо
го является именно песня. К тому же из
сценического варианта уходит та свободная,
естественная импровизационность, та не
сколько наивная, но искренняя вера в про
исходящее, которые составляли немалую
толику его привлекательности вбыту. Клас
сический танец, лежащий в основе пласти
ческой культуры студентов, нивелирует
самобытность исполнительской манеры того
или иного хороводного образца (это ниве
лирующее влияние «академического» хо
реографического образования ощущается
и с трудом преодолевается в интерпрета
ции и других фольклорных танцев). Доба
вим к сказанному, что трудности точного
воссоздания когда-то бытовавшего образ
ца — сама целесообразность такого вос
становления. Прислушаемся, что говорят
специалисты других видов науки и искус
ства. «Сегодня преобладает неверное пони
мание задачи реставрации, — пишет ака
демик Д. Лихачев, — трактующее ее как
восстановление вида, облика объекта, соот

ветствующего строго определенному перио
ду времени прошлого его существования.
Однако классик советского реставрацион
ного дела академик И. Э. Грабарь утверж
дал, что реставрация — это продление
жизни объекта реставрации... Ни один врач
не может ставить себе целью вернуть боль
ному молодость, тем более, что вся жизнь
организма ценна в том или ином отноше
нии»2. Может быть, продление жизни хо
роводов и заключается прежде всего в так
тичной современной их интерпретации,
в расширении представлений о них, уходе
от устоявшихся сценических стереотипов?
Действительно, подобно тому, как народ
ный танец на сцене чаще всего строится
по стандартной формуле «бравурное ан-
тре +трюковая середина + еще более бра
вурная кода», хоровод имеет свои штампы
«театрализации». Привычная установка на
динамично развертывающееся сценическое
действие, на заражение зрителей эмоциями
не учитывает медленного, часто кумуля
тивного развертывания сюжета в аутен
тичном хороводе, способа постепенного
эмоционального вовлечения (а не зараже
ния) зрителей. И в нашей практике соот
ветственно легче других «театрализовать»,
«сценизировать» хороводы, построенные

на декоративных элементах (орнаменталь
ных рисунках, венках, платках), передаю
щие какое-то одно, по преимуществу, ли
рическое, настроение, то есть те, у кото
рых уже выработались прочные сцениче
ские каноны. Сюжетные же хороводы,
игровые, диалогические — самые разные
по краскам, от заклинательных до сатири
ческих — остались пока еще за бортом
внимания и педагогов, и студентов.

Таким же, почти неизвестным для сцены
хореографическим пластом являются так
называемые городские бытовые танцы -
краковяки, коханочки, ойры, падеспани,
страдания, сербиянки, реченьки, месяцы
и т. д., которые пришли в деревню из горо
да в первые десятилетия нашего века. По
явившись здесь, они ассимилировались
местным фольклором. При аранжировке их
для сцены производилась, по существу, об
ратная работа: отбрасывался весь стандарт
ный набор блоков и вычленялась его основ
ная характерная пластическая формула,

2 Лихачев Д. Экология культуры. «Клуб и художествен
ная самодеятельность». 1984. N° 1, с. 21.



которая затем и разрабатывалась, транс
формировалась. Конечно, здесь требовались
знания и национального хореографиче
ского стиля, и законов пластического мыш
ления народа. Думается, в этом интересен
показанный нашими студентами «Матлет»,
построенный практически на развитии од
ного пластического мотива.

Но самые сложные, разнообразные и
интересные задачи встали перед нашими
хореографами — педагогами и студента
ми — при обращении к традиционным бе
лорусским танцам. Многие из образцов
аутентичного фольклора содержали в себе
лишь одну-две танцевальные фигуры, от дру
гих в памяти старых людей сохранился
минимум движений, третьи строились на
изобразительно-иллюстративных элементах
танцевального характера. В большинстве
случаев о восстановлении, реконструкции
танца речь вообще не могла идти, следова
ло из имеющегося маленького пластиче
ского зернышка вырастить ноЪое хорео
графическое дерево. И здесь в ход шли все
известные (и неизвестные) приемы и мето
ды работы сфольклорным первоисточником:
сочинение новой драматургии, насыщение
танца макро- и микрособытиями, введе
ние элементов сюжета, привлечение мате
риалов из общего фонда национальной
хореографии, смежных видов искусства и
устного народного творчества, разработка
и трансформация основных пластических
формул фольклорного образца, усиление
средств выразительности (техническое обо
гащение движений, усложнение рисунков,
«сжатие» сценического времени, создание
кульминаций на коротком отрезке време
ни), синтез народной лексики с другими
пластическими элементами — классическим
танцем, спортивными движениями, с эст
радной и свободной пластикой. Все эти и
многие другие приемы использовались, ко
нечно, в каждом конкретном случае по-
разному, в зависимости от самого фольк
лорного образца и творческой фантазии
постановщика, ибо нет и не может быть еди
ного рецепта создания произведения.

В связи со сложностью художествен
ной обработки хореографического фолькло
ра у некоторых читателей, возможно, воз
никнет вопрос: а не проще ли было бы
сочинять танцы от начала и до конца само
стоятельно, без опоры на конкретный
фольклорный первоисточник? Конечно,
так иногда и делается, у балетмейстера не
отнимается право сочинять танцы, воссозда
ющие не «букву, но дух» национальной
хореографии. Но практика все же показы
вает, что фантазия балетмейстера не может
долго парить в воздухе, ей, как легендар
ному Антею, чтобы черпать силы, необхо
димо постоянно соприкасаться с землей.
И это — еще один довод в пользу тщатель
ного изучения фольклорных первоисточни
ков. И не страшно, что, создавая на его ос
нове сценические постановки, мы порой бы
ваем обречены на стилизацию. В ней есть
и свои положительные стороны (хотя ча
ще у нас почему-то принято отмечать от
рицательные). Способ стилизации уводит
сценическую постановку дальше от перво
источника, но зато приближает к современ
ному зрителю, позволяет учесть его изме
нившиеся вкусы, требования, мироощуще
ние.

Вообще современное звучание народ
ного танца — важная и, как уже говори
лось выше, весьма трудная задача. В хо
де практической работы с фольклором мы
неоднократно ощущали необходимость ори
ентироваться на сегодняшнего, эстетиче
ски образованного, требовательного зрите
ля. Даже сельские жители, художественные
потребности которых, как показывают ис

следования, во многом удовлетворяются
фольклорными произведениями, знакомы
ныне с помощью каналов массовой инфор
мации, кино и телевидения с высокопро
фессиональным искусством во всех его раз
нообразных формах. Это, вкупе со всеми
другими воздействиями на сознание людей
века научно-технической революции, изме
нило их восприятие и искусства танца. Мы
не раз убеждались, что произведения, со
зданные будто бы по нормам фольклор
ной поэтики, но без учета нынешних ху
дожественных тенденций выглядели наив
ными, упрощенными и годились скорее
для детского, чем взрослого репертуара.
На сцене ныне плохо воспринимается иллю
стративность, плоскость художественного
решения, однозначность образов. Чтобы бы
ло понятнее, о чем идет речь, приведу
конкретный пример работы наших студентов
над танцем «Ковали». Его показал нам
Иван Павлович Гончаревич, восьмидесяти
шестилетний житель деревни Новый Двор
Свислочского района Гродненской области.
Лексика «Ковалей» состояла в основном из
удара кулаком по колену, резкого наклона
корпуса, как бы имитирующих работу на
наковальне. Танцы, построенные на подоб
ных трудовых достижениях, мы уже неод
нократно видели на сцене. В «Чоботах» и
«Шевцах», скажем, изображалось, как па
рень пришивал подметки, прибивал каблу
ки и преподносил изготовленную обувь
очень обрадованnCTti таким подарком девуш
ке. В первом варианте танца «Ковали», со
чиненном тогда еще студенткой, ныне пе
дагогом кафедры О. Беляевой (кстати, этот
вариант и сейчас находится в репертуа
ре самодеятельных коллективов республи
ки), ситуация была усложнена. В постанов
ке воссоздавался ритм согласованного,
совместного труда, рождался пластический
образ наковальни, показывалось, как уси
лия каждого вливались в общий труд, рож
дая ощущение созидательной энергии кол
лективного труда. При повторном обраще
нии к тому же первоисточнику студент
следующего курса П. Свердлов поставил
перед собой еще более сложную задачу:
показать, как в этом коллективном нелег
ком труде выковывается сам человек. Его
постановка, получившая одну из двух пер
вых премий на Республиканском конкур
се сюжетного танца, приобрела второй
план, глубину, стала развернутой пластиче
ской метафорой, утверждающей идею, близ
кую и понятную сидящим в зале. Можно
сказать, что поэтическая многозначность,
образная обобщенность, которые являются
ныне существенным свойством балетного
искусства, прокладывают себе путь и в на
родно-сценическую хореографию. Как не
вспомнить здесь мысль известного учено-
го-фольклориста К. Давлетова о качествен
но новых взаимоотношениях фольклора с
профессиональным искусством в социали
стическом обществе, когда это профессио
нальное искусство стало народным достоя
нием. «В этих условиях защита фольклора
в его прежних рамках и функциях не толь
ко не является сейчас приверженностью
к «народному искусству», но представляет
собою противопоставление его старых воз
можностей новым».3 Разумное претворение
фольклорных богатств всовременной народ
но-сценической хореографии, продуманное
пбдключение его к образной системе ны
нешнего искусства наших дней поможет
нам и дальше успешно использовать это
старое, но верное оружие.

Давлетов К. Фольклор как вид искусства. М..

Т е р е з несколько лет советс
кой хореографической шекспи-
риане исполнится полвека. Нача
ло ее ведем, конечно же, от про
кофьевского балета «Ромео и
Джульетта», поставленного в Ле
нинграде в 1940 году. И хотя сю
жеты величайшего из драматур
гов издавна были представлены
в танцевальном искусстве, м ож 
но смело утверждать, что лишь
в спектакле, созданном Л. Лав
ровским, шекспировская дра
ма, лишившись главного своего
выразительного средства, поэ
тического слова, не утратила ни
глубины смысла, ни впечатля
ющей силы. Эпохальное значе
ние этого художественного свер
шения утверждается каждым
следующим актом «новой шекс-
пирианы». Уже не только дока
зано право жить на балетной
сцене Отелло, Гамлету, Клео
патре и Антонию, Бенедикту и
Беатриче, Макбету (наверное,
этот список когда-нибудь попол
нят «просящиеся» танцевать ге
рои других шекспировских
пьес — «Зимней сказки», «Вене
цианского купца», «Цимбелина»,
«Бури»). Есть разные прочтения
одной и той же шекспировской
партитуры — вспомним про
кофьевское Ромео в интер
претациях Ю. Григоровича,
О. Виноградова, Н. Боярчикова,
А. Шекеры, М. Мурдмаа, Н. Ка
саткиной и В. Василева... Воз
никают балеты одноименные, но
несхожие в своей музыкально
театральной концепции, как это
было с ленинградским «Гамле
том» Н. Червинского и К. Сер
геева и тбилисским — Р. Габич-
вадзе и В. Чабукиани. И вот те
перь после «Макбета» К. Мол
чанова родился новый «Мак
бет» Ш. Каллоша. Это произве
дение увидело свет рампы в Ле
нинградском Малом театре опе
ры и балета (сценарий и поста
новка Н. Боярчикова, осущест
вленная им при участии Н. Та-
гунова).

Московский композитор
Шандор Каллош сочинил музы
ку сильную, тревожаще-необыч-
ную. К ней, пожалуй, неприме
ним критерий, привычно прила
гаемый к балетной партитуре:
она хороша, если в виде сюже
та может быть исполнена в кон
церте. Партитуру Каллоша мне
трудно представить себе отдель
но от спектакля, от сцены —
настолько полно она слилась со
своим пластическим воплоще
нием. И создавалась-то эта му-



ОБРЕЧЕННОСТЬ
ф Балет «Макбет» Ш. Каллоша

на сцене
Ленинградского Малого театра

оперы и балета

Ю. ПЕТУХОВ
в роли Макбета.

Фото В. Барановского.

МИХАИЛ БЯЛИК,

заслуженный
деятель искусств
РСФСР

зыка в значительной своей части
в театре, изменяясь и совершен
ствуясь во время репетиций.
Один мой коллега, музыкальный
критик, посетовал на то, что в
ней нет секвенций. Да, здесь
почти нет тех мелодических
волн-нарастаний, которые слу
жат атрибутом музыкального
романтизма. Но Каллош отка
зался от них сознательно, при
бегнув к иным звуковым струк
турам.

Высокоэрудированный про
фессионал, интерпретатор (ис
полнитель на лютне и дирижер)
старинной музыки, он обратился
за вдохновением к мастерам да
лекого прошлого, правда, не
эпохи реального Макбета
(XI век), а значительно более
поздней — шекспировской
(XVI— XVII век), в достаточной
мере сохраняющей для нас в
своих музыкальных свидетель
ствах дух архаичности. Звуча
щая «ретроспектива» в данном
случае — явление, родственное
столь прочно утвердившейся
в драме и кино документаль
ности. Она придает повествова
нию видимость исторической до
стоверности. Но есть в выра
зительности старинной музыки
и иное: она служит воплоще
нием порядка, симметрии, про
стой и строгой гармонии. Ком
позитор наряду с воссозданием
многочисленных жанровых раз
новидностей инструментальной
сферы прибегает и к сф ере во
кальной — к хору, хоралу. Про
веденная несколько раз сдер
жанно-скорбная и на редкость
проникновенная песнь без
слов — плач о погибших и сви
детельство их праведности —
олицетворяет в музыке пози
тивное, человеческое начало.

Противоположное, античе
ловеческое начало связано с ис
пользованием звуковых средств
гораздо более позднего проис
хождения, вплоть до новейших.
На ясный рисунок инструмен
тальных голосов «падают» комья
звуковой «грязи» (употребляю
это слово в кавычках, ибо пред
мет, им обозначаемый, облада
ет в искусстве качествами ху
дожественности). Разного ро
да посвисты, завывания, шоро
хи, сотрясения составляют здесь
атмосферу музыкального по
вествования. Каллош был од
ним из первых у нас компози
торов, который занялся экспе
риментированием в области



электронной и так называемой
конкретной музыки (оперирую
щей звуками реальной жизни,
записанными на пленку в опре
деленных ритмических и поли
фонических сочетаниях). В ба
лете результаты его изысканий
широко претворяются. Но и тра
диционные звукопроизводящие
средства употребляются с та
кой изобретательностью, что
подчаг даже профессионалу
трудно определить происхож
дение того или иного эффекта.
Впрочем, современные выра
зительные средства отнюдь не
сводятся только к шумовым —
здесь есть и музыка, тематиче
ски оформленная, заключаю
щая в себе как психологиче
ский текст, так и подтекст. Но
образы, этой музыкой запечат
ленные, все же, по преиму
ществу, негативного порядка.
Так, скажем, вместо романтиче
ских секвенций для нагнетания
эмоций используется повторе
ние — остинато. В романтиче
ской музыке нарастания вызы
вали ощущение окрыленности,
здесь — подавленности, наваж
дения, психической атаки.

Пожалуй, ни в одной из шек
спировских трагедий зло не раз
вертывается с такой кощун
ственной прямолинейностью,
как в «Макбете». Нужно захва
тить трон, дабы возвыситься на
до всеми, и сделать это следу
ет, убив короля и всех, кто сам
или в потомстве своем мог бы
претендовать на престол. Ложь,
цинизм и коварство в «Макбете»
воистину не знают удержу. За
то, пожалуй, ни в одной другой
трагедии Шекспира зло не no-

м . КУРШАКОВА
(леди Макбет),
Ю. ПЕТУХОВ
(Макбет),
Ю. ВАСИЛЬКОВ
(Банко)
в спектакле
«Макбет».

лучает такого решительного от
пора!

Наиболее примечательное
для меня в «Макбете» Н. Бояр-
чикова — это ощущение стран
ного, сдвинувшегося, обезумев
шего мира. Атмосфера действия
и жизненный тонус персонажей
исполнены беспокойного ожи
дания и какого-то надсадного
азарта. Загадочно и тревожно
место действия. В центре живо
писно-скульптурной компози
ции, выполненной сценографом
Р. Ивановым, — некое сфери
ческое тело, вызывающее пред
ставление о таинствах космоса
и, одновременно, напоминаю
щее гигантское осиное гнездо.
Рядом другой постоянный эле
мент оформления — паутина.
Она постоянно меняет форму,
становясь то опутывающей
сетью, то заглатывающей во
ронкой... Жутковат и еще один
пейзаж — голые деревья с кост
лявыми ветвями, которые произ
растают из ямок, заполняющих
ся адским кроваво-красным све
том. Есть, впрочем, в технике
истиле исполнения этих интерес
но задуманных декораций и не

кое художественное противоре
чие: все выглядит чрезмерно
гладким, аккуратным, со разм ер
ным, а потому при всей своей
фантастичности лишено той сти
хийной силы, которая есть в му
зыке и хореографии.

Выразительны костюмы, сде
ланные по эскизам И. Сафоно
вой, особенно одеяния воинов.
Они сплетены из каких-то не
обычных нитей, и плетение вы
глядит то как металлическая
вязь кольчуги, то как драгоцен
ная, переливающаяся тонами,
ткань, то как рубище, мешкови
на. Мужчины в этих костюмах,
удобных и не стесняющих дви
жения, обретают необычайную
для балета монументальность —
словно бы они облачены в ры
царские доспехи. Просты и ла
коничны женские туалеты, с кра
сиво ниспадающими строгими
драпировками.

Хореография — п орожде
ние буйной фантазии. Как это
трудно — изобрести в балет
ной лексике что-либо новое!
Если оно присутствует в танце,
измеряем ое микронами, — мы
уже радуемся. Здесь же вас по
ражает изобилие новых поз и
движений. Сама по себе концен
трация новизны в хореографи
ческом языке вызывает ощуще
ние взбудораженности духа.
Движения часто измельчены.
На единицу времени приходится
больше «хореографической ин
формации», нежели привычно.
Учащение танцевального ритма
по сравнению с музыкальным —
не редкость. Мы в Ленинграде
наблюдали подобное у Л. Якоб
сона, ставившего Моцарта, у
Г. Алексидзе, интерпретиро
вавшего старинную музыку.
Как правило, дробность танце
вальных линий воплощала не
кое современное (порой не ли
шенное ироничности) представ
ление о давно ушедшем «галант
ном стиле».

У Боярчикова в «Макбете»
дробность — в квадрате или да
же в кубе, ибо она по-разному
преломляется у нескольких од
новременно танцующих артис
тов или групп. Так, в сцене ба
ла, во время которого происхо
дит расправа с Банко (артисты
Е. Мясищев, О. Ужинский), а
затем Макбету является тень
убитого по его наущению дру
га, — в этой сцене сплетение
хореографических «голосов» то
же служит некоей проекцией в
современность архаической тан
цевальной манеры, но, вместе
с тем, является и эмоциональ
ным фоном происходящих здесь
устрашающих событий, причем
фоном сгущенным, давяще сум
рачным.

В балете немало режиссер
ско-пластических находок. Вот
как осуществлено явление коро
ля Дункана. Ничего помпезно
го, никакой «оперности». Сре
ди других пришедших к Макбе
ту гостей он не выделяется ни
роскошью одежд, ни надмен



ностью поз. Огромного роста
(у артиста И. Соловьева — бла
годарные для этой роли данные),
король опирается на плечи дво
их придворных, они шагают
быстро, Дункан же — словно бы
летит над землей. Это отлично
придумано: будучи значительно
выше и быстрее всех, герой вы
глядит словно бы существом
«другой породы». Но, обняв за
плечи своих приближенных, он
как бы демонстрирует свое дру
жеское расположение к ним и
нежелание вознестить над кем-
то, то есть демонстрирует ту
подлинную человечность, кото
рая внутренне возвышает его

Богатое хореографическое
воображение Боярчикова, по
жалуй, полнее всего проявилось
в решении дуэтных сцен Макбе
та и леди Макбет. Этих сцен не
сколько, и трудность постановки
заключалась в том, чтобы д о 
стичь в них необходимой степе
ни разнообразия. В традицион
ных балетных дуэтах это каче
ство возникает благодаря по
следовательному показу по
степенного прорастания и рас
цвета лирических чувств. Здесь
же — супруги, чьи отношения
давно определились, чья страсть
ровна и устойчива. Разнообразие
вносят иные состояния и идеи,
которые, переплетаясь с лю
бовью, сминают, деф орм и ру
ют ее: тщеславие, становящееся
безумием, боязнь преступления
и ее преодоление, опьянение
пролитой кровью, ощущение от
верженности и страх перед рас
платой. Не видевшим балет да
же трудно представить себе, как
выразительны эти изломанные
танцевальные линии, странные,
кажущиеся «невероятными»
поддержки, причудливые сколь
жения и перебрасывания тел.
Хореографический диалог ге
роев в финале второго акта —
кульминация их страсти, отяго
щенной безумием, решен осо
бенно интересно. Любовь не вы
держивает натиска дьявольских
внушений, остаются еще, как
привычка, объятия, ласкающие
движения, но они сухи и холод
ны, ибо все живое, духовное уш
ло из них, они страшны, как м о
жет быть страшна ласка мертве
цов. Порок испепелил их души
и обрек их на гибель.

Я видел трех интерпретато
ров роли Макбета и двух — ле
ди Макбет. Удивительно, на
сколько они были > разными.
Конфликт шекспировской драмы
видится Боярчикову всеобъем
лющим, и в этой его обобщен
ности ощущает хореограф бо
гатые возможности индивиду
альной конкретизации. И пото
му намеренно, как мне кажет
ся, избирает на каждую из цент
ральных партий актеров очень
несхожих, порой противополож
ных амплуа. ИЭ. Петухов — слов
но стрелок из лука, готовый
выпустить стрелу, гибкий, точ
ный, сосредоточенный, аскетич
ный. Раб одной идеи, его Мак
бет черпает в ней бешеную

энергию и погибает, когда идея
изживает себя. Макбет В. Ад-
жамова величествен и красив,
в его движениях — вольный
размах. Он был истинным ге
роем, и что-то от героя в нем
остается даже тогда, когда нара
стающая нервозность одолевает
его, и конвульсия сковывает
движения. В К. Новоселове-
Макбете сохранились обаяние
юности и дар внушать доверие,
помогающие ему наигранную
искренность выдавать за есте
ственную.

Е. Куникова — танцовщица,
наделенная большим темпера
ментом и острой характер
ностью сценического облика
(она — отличная Клеопатра в
другом шекспировском спектак
ле, идущем на этой сцене в по
становке И. Чернышева). Ее леди
Макбет загадочна, с повадками
дикой и осторожной хищницы,
полная вначале скрытой и посте
пенно вырывающейся наружу
мятежной силы. М. Куршако-
ва — балерина, тяготеющая к
чистой классике. В строгом ис
полнении ею той же роли пол
нее выявлены моменты роковой
обреченности.

Инсценируя литературную и
драматургическую классику,
Боярчиков, как правило, вводит
в круг действующих лиц допол
нительные персонажи, служащие
олицетворением некоей общей
идеи. Есть и здесь такой персо
наж, единый в трех лицах (но
отнюдь не божественного, а ско
рее дьявольского происхож
дения), названный в программе
«Кавдор, Наемный убийца,
Врач». Вторая его ипостась —
главная (врач же он мнимый,
ибо берется врачевать леди
Макбет тогда, когда исцеление
уже невозможно). Коварный и
надменный в интерпретации
Ю. Василькова (эта роль — боль
шая удача одаренного артиста),
робкий, осторожный, словно бы
сожалеющий о том, что ему при
ходится убивать, — в психоло
гически многомерном исполне
нии Г. Судакова, этот персонаж
персонифицирует душу Макбе
та и то зло, которое избрало ее
своим пристанищем. То есть он
выполняет ту функцию, которую
очень часто, по традиции, режис
серы драмы возлагают на ведьм.

Ну, а как же претворены
здесь шекспировские ведьмы?
В перечне действующих лиц они
названы по-иному: «Вещие се
стры», и представлены в спек
такле как... белый балет на паль
цах. Символика их сложна, при
хотлива и вряд ли может быть
объяснена однозначно. Могу
лишь предложить догадку. Ве
щие сестры вовсе не проециру
ют на себя порочную душу Мак
бета. Наоборот, они — п орожде
ния природы, независимые от
людей. Как и их предводитель
ница Геката (богиню колдовства
танцуют М. Вишневская иА. Лин-
ник), они, пожалуй, больше ас
социируются с образами панте
истических представлений древ

них греков. Как всегда, симмет
ричные пространственные по
строения белого балета и здесь
вызывают представление о не
коем порядке, мировой гармо
нии, об идеальном начале. Но
в данном случае порядок, гар
мония — несколько странны.
Гармонию внешнего облика б е 
лых дев нарушают непомерно
удлиненные пальцы рук и по
лотнища одежд, гармонию их
танца — какие-то диковатые
прыжки и насмешливые ужимки.
Не покажется ли слишком отда
ленной ..ассоциация с другим ба
летом Боярчикова — «Царь Бо
рис», с образами юродивых?
Нет, пожалуй, не столь уж она
отдаленная. Ведь и юродивых
на Руси принято было считать
прорицателями. Всегда вестни
ки судьбы воспринимались как
существа странные.

С Вещими сестрами появля
ются на сцене трое чистых ду
шой, тоже одетых в бедое, ма
леньких детей. Именно они, иг
рая ножом, пророчат смерть
Макбету и Банко. Младенцы
символизируют истину, ибо дав
но известно, что она глаголет

их устами. Отсвет истинности
бросают дети на весь белый б*
лет в спектакле. К истине Вещие
сестры имеют касательство и
дальше.

Жертвы Макбета погружают
ся в некую разверзающуюся
бездну, а затем оттуда появ
ляются безлистные белые д е 
ревья. Последними от рук На
емного убийцы падают Жена и
Сын Макдуфа (сцена их проща
ния с Макдуфом и смерти — в
балете одна из самых драмати
ческих и без сентиментально
сти трогательных, — во многом
благодаря прекрасному испол
нению роли Сына Алешей Се
меновым). На месте их гибели
вырастают два дерева, большое
и маленькое. Не могу здесь не

вспомнить ещ е один из силь
нейших эпизодов спектакля: в
очередной раз раскрывается
зловещая дыра, но вместо д е 
ревьев из нее протягиваются
руки убитых. Руки начинают
«танцевать», и жуткий танец
этот есть отчаянный призыв к
мести.

Но вот белые девы собира
ют вместе белые деревья и на
правляют их на Макбета. То
двинулся Бирнамский лес! Сбы
лось предсказание о гибели
Макбета, и торжество истины
творят собственноручно Вещие
сестры. Они, таким образом, ин
спирируя зло, сами же содей
ствуют тому, чтобы оно изжило
себя. И танец их лишается стран
ности, линии его распрямляются,
становятся классически чисты
ми...

Но не этим заканчивается
представление. Когда кажется,
что гармония мира восстанов
лена, на фоне белого балета
вновь появляется Наемный убий
ца и, подбросив циничным ж е
стом нож, вонзает его в землю.
Подобные финалы шекспиров
ских драм — не новость на со-

Сцена
из балета.

Фото В. Барановского

временной сцене: в памяти сей
час же возникает знаменитое
завершение «Ричарда III» у Ро
берта Стуруа. Но, как и там,
заключительная мизансцена слу
жит утверждением идейной кон
цепции целого. Да, зло в конце
концов будет побеждено. Но за
думайтесь вновь, какие неис
числимые, чудовищные жертвы
будут принесены, если упустить
время и дать силам мрака раз
растись! Может ли сегодня,
когда зло готовит гибель че
ловечеству, прочтение Шекс
пира быть более актуальным?!



ГАЛИНА ЧЕЛОМБИТЬКО,
кандидат искусствоведения

СОХРАНЯЯ
ДУХ

ГОГОЛЕВСКОЙ
ПОЭТИКИ

С п ек так л ь «Вий» в Одесском
театре оперы и балета поража
ет какой-то особой многомерной
масштабностью. И дело не толь
ко в том, что объемное музы
кальное полотно композитора
В. Губаренко (в трех действиях
с прологом и эпилогом) ожив
лено огромной массой артис
тов хора, кордебалета, миман
са, солистами-вокалистами и
танцовщиками (музыкальный
руководитель и дирижер поста
новки Б. Афанасьев, режис
сер-постановщик А. Почиков-
ский, балетмейстер-постановщик
В. Смирнов-Голованов), что либ
ретто (авторы М. Черкашина и
Л. Михайлов), в сущности, опи
рается на весь объемный об
разный мир гоголевских полотен
«Вечера на хуторе близ Дикань-
ки» и «Миргород», что сцено
графия художника Е. Лысика
грандиозна в своем охвате бук
вально всего сценического про
странства, водновременной игре
партитур цвета и света, что хо
реография равноправно-актив

на в художественном решении
спектакля. Многомерная мас
штабность создается в резуль
тате взаимодействия всех образ
ных компонентов жанра оперы-
балета, а точнее (как определил
его Е. Лысик) — мистерии, где
достигнута художественная гар
мония в процессе взаимообо-
гащения искусства музыки, во
кального слова, пластики, живо
писи.

А в результате есть глав
ное — верность духу гоголев
ской поэтики, гоголевскоой фи
лософии, тонкой национальной
стилистики. С удовлетворением
отмечаем, что на сей раз адре-
сованность спектакля к 175-ле
тию со дня рождения Н. Гоголя
не только декларируется, но
действительно утверждается
глубиной воплощения. При этом
спектакль современен, он ярко
национален и представляет нам
того Гоголя, в творчестве кото
рого Белинский отмечал «про
стоту вымысла, совершенную
истину жизни, народность, ори-



гинальность».
Примечательно, что в поста

новке оперные и хореографи
ческие структуры не просто со
существуют (вокалисты «акком
панируют» танцовщикам и на
оборот), но в тесном союзе вы
являют идею произведения, вы
страивают его впечатляющую
архитектонику1.Именно гоголев
ский дуализм, сочетание в его
произведениях реальности и
фантастики, противоборство
доброго и злого начал продик
товали композитору (и всем ав
торам постановки) многие при
емы художественного синтези
рования, что, как оказалось,
привело к высоким результа
там.

Работы композитора В. Губа-
ренко в области музыкального
театра хорошо известны. В пар
титуре «Вия» он подытоживает
и воссоединяет свои творческие
достижения, раздвигая их сти
листические границы. Музыка
оперы-балета национальна, хо
тя в ней нет ни одной фольк
лорной цитаты или аппликации.
Она национальна оборотами
мелодической речи, интонаци
ями, реминисценциями звуча
ний народного импровизацион
ного музицирования, типично
украинским речитативом. Но му
зыка эта современна своей прон
зительной обостренностью, уп
ругой динамикой, своей внут
ренней драматургией трех сов
сем разных по звуковому моно
литу действий. И, конечно, со
временностью композиторской
техники.

Для хореографического про
чтения особенно важное зна
чение имеет образ Панночки, те
ма которой проходит в разных
модификациях на всем протя
жении. Ее тема отмечена таин
ственностью, завораживающей
красотой (ибо композитор на
деляет Панночку музыкой теп
лой, человечной, показывая в
ней противоборство бесовского
и человеческого). Именно об
раз Панночки вызвал к жизни
жанр оперы-балета, заставив
авторов отказаться от первич
ного замысла — создать сочине
ние чистого оперного жанра:
ведь у Гоголя Панночка присут
ствует как бы незримо, ей не да
но слов, она — олицетворение
особого мира, для воплощения
которого потребовались мак
симально условные выразитель
ные средства.

Но прежде чем проследить,
как «живет» хореография в
спектакле, которая, сразу ска
жем, «живет» полнокровной и
самостоятельной жизнью, оста-

1 В силу специфики статьи автор не
касается в ней анализа вокальных партий,
работы хора и оркестра, отметив лишь
достаточно высокий профессиональный
уровень исполнения.

Сцена
из спектакля «Вий».

новимся на сценарной драматур
гии, на работе либреттистов.
Поскольку, как известно, не од
но музыкально-хореографиче
ское произведение пострадало
из-за слабости либретто. В
«Вие», к счастью, этого не слу
чилось, хотя перед авторами
сценария стояла труднейшая
задача — создать свой текст
«по Гоголю». Повесть «Вий» по
служила основой драматургии.
Но то, что было намечено эс
кизно, получило развитие за
счет других гоголевских произ
ведений (картина ярмарки с мно
гочисленными конкретными пер
сонажами, «вертепный театр»,
картина Купальской ночи).

Украинская литературно-те
атральная традиция вызвала к
жизни немало постановок «Вия»
по пьесам М. Крапивницкого,
О. Вишни, других авторов. То бы
ли и романтические феерии, и
современные инсценировки с
антирелигиозной направленно
стью, и народные драмы, где Го
голь представал как певец и фи

лософ Малороссии.
В опере-балете «Вий» либ

реттист, доктор искусствоведе
ния М. Черкашина провела серь
езное исследование и создала
либретто на основе подлинных
источников (школьного театра,
народных песен, старых лите
ратурных и фольклорных тек
стов). И вот, в соответствии
с музыкальным замыслом, Го
голь предстал как бы во вневре
менном и вненациональном фи
лософском величии, в подлин
ной диалектике национального
и интернационального. Главным
героем спектакля стали не Хома
Брут, не Панночка. Им стал на
род, идея плодородия и богат
ства жизни, идея всеобщего ка
тарсиса, очищения во имя радо
сти и вечной гармонии мира.
Идея очень современная своим
контрастом тому разрушитель
но-тревожному ритму нашего
времени, что влечет за собой
порой поспешный лаконизм,
некую аскетическую прямоли
нейность искусства.

ф Опера-балет «Вий»
В. Губаренко
в Одесском театре
оперы и балета

Л. НЕРУ ЬАЩЕНКО
в роли Панночки



Создатели «Вия» шли от про
тивного. И здесь визуальное во
площение (хореография и худо
жественное оформление) сыгра
ло огромную роль.

...После сцены пролога «В
бурсе» Хома Брут и его това
рищи попадают на ярмарку в
свой первый день вакаций и
«освобождения от цепей уче
ния». Первый акт «Ярмарка»
сразу заявляет насыщенный пла
стический образ действия, в ко
тором пластичность не только
танцевальная, но и сценографи
ческая. Сцена заполнена во
всем своем объеме — живопис
ный гигантский задник (излюб
ленный прием Е. Лысика) с изо
бражением россыпи плодов з е м 
ли, солнечно-соломенных крыш
хат продолжает утверждать
свою щедрость в изобилии ак
сессуаров ярмарочной толпы.
Венки и букеты из цветов, фрук
ты и овощи, связки бубликов,
изделия гончарного промысла,
яркие, но чистые по тону костю
мы — все сливается в изыскан
ном многоцветье. Игра света
постоянно меняет цветовую гам
му этого ошеломляющего буй
ства красок, все увеличивая ощу
щение праздничности «славян
ского карнавала».

Ярмарка движется и танцу
ет одновременно на нескольких
площадках, забирающих почти
всю вертикаль зеркала сцены.
Танцевальный вихрь увлекает
всех, кто участвует в этой сцене.
Подчеркнем, однако, что и в
сценографии Лысика, и в хорео
графии Смирнова-Голованова
этот радостный калейдоскоп
цвета и движения отмечен вы-
веренностью вкуса. Это не та
пестрая «шароварная» балаган-
ность, которая нередко посеща
ла национальные спектакли.
Здесь сцена ярмарки кульми-
национна в отображении идеи
богатства и красоты народной
души. Здесь танцы парубков и
дивчин развивают фольклорную
лексику по законам современ
ной музыкальности.

В этой сцене, как и в дру
гих, хореограф идет по тому же
пути, что и композитор, и ху
дожник: избегая прямых заим
ствований и цитат, он стремит
ся раскрыть дух национальной
образности. Здесь украинский
танец иной, нежели тот, который
мы видим в ансамблях народ
ного танца. Хореограф более
сопрягает его с классикой, да
вая в нем и четкие рисунки ара
бесков, баллоне, ранверсе, же-
те. Словом, народный танец
прочитывается в рамках клас
сики.

На ярмарке впервые появ
ляется главный хореографиче
ский персонаж спектакля Пан
ночка. Все поражены властью
ее красоты. Бурсаки разыгрыва
ют «комедию про Адама и Еву,
согрешивших у райского дре 
ва». Задетая их шуткой, Панноч
ка выказывает свою колдовскую
силу.

Образ Панночки раскрывает
ся в спектакле в трех ипоста-
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сях: это реальная девушка, дочь
Сотника, Панночка-ведьма (де
вушка, вкоторую вселились злые
чары), и Панночка — символ
любви, сама обнаженность лю
бовных чувств. Причем, созда
вая образ реальной дочери
Сотника, исполнительница не
прибегает к танцевальным сред
ствам — скульптурностью жес
тов и поз, значительностью плав
ной поступи танцовщица призва
на уже первым своим появлени
ем выделить героиню из т.анцую-

щей и поющей массы. Лысик
создал для Панночки столь мно
гозначительный и вбирающий
весь спектр красоты народного
платья сценический костюм, ко
торый, думается, очень помога
ет исполнительницам роли Л. Не-
рубащенко и А. Мангушевой
передать органику характера
героини. Царственность кружев
ного венка из трепещущих неж
ных цветков, царственное со
четание черно-алых одеж д сра
зу возвышают Панночку, застав
ляя воскликнуть, как у Гоголя:
«Такая страшная, сверкающая
красота!»

И тем фантастичнее и острее
контраст с танцующей Панноч-
кой-ведьмой, сбрасы ваю щ ей
вдруг свою человеческую ли
чину. Пластическая характери
стика героини — большая удача
хореографа. Это танцевальный
образ именно данного и ника
кого другого спектакля. В. Смир
нов-Голованов находит для пар
тии этой украинской вилисы
оригинальную лейтмотивную
комбинацию движений, напо
минающую зловещий полет
какой-то ночной птицы. Рису
нок ассамбле с подогнутыми
ногами варьируется, меняется,
трансформируется в прыжки.

Второе действие спектакля
«В ночной степи» ассимилирует
мир гоголевской фантастики.
Здесь и сама степь оживает не
только бесчисленными огонька
ми светлячков, но и приплясы
вающими, ломающимися фигу
рами и причудливыми масками.
Степь не пустынна и неподвиж
на, как по традиции ее обычно
изображают. Наоборот — степь
«живьем» играется и танцуется
кордебалетом, а художник обоб
щает ее сонмом соломенных
копн. В такой степи и возникает
ирреальная фантасмагория «ба
ла нечисти». Колющими, режу
щими движениями нечисть на
ступает на заблудившегося
странника.

Хома Брут видит сладостный
греховный сон. Это один из
ключевых эпизодов спектакля,
также решенный во взаимодей
ствии танцевальной и вокаль
ной структур. На музыку арии
«Ты скажи мне, соловейко, прав
ду, где свою я подруженьку
найду» Хома как бы вызывает
добрую душу Панночки. Она
«танцует» его чувства, а он «по
ет» ее танец. Возникает особая
ф орма дуэта оперного певца и
балерины, где использован при
ем «несовместного мизансцени-
рования». Ф орма очень емкая и

выразительная.
Монолог Панночки перера

стает в развернутую танцеваль
но-симфоническую картину Ку
пальской ночи, которая возни
кает в воображении героев. Хо
ма превращается в своего двой
ника, танцующего с прекрас
ной девушкой.

Картина — одна из самых
впечатляющих и зрелищно-за
конченных в большом спектак
ле. У композитора В. Губарен-
ко эта музыка вдохновлена го
голевским описанием полета
Хомы: «Он чувствовал какое-то
томительное, непонятное и вме
сте сладкое чувство, подступав
шее к его сердцу... Он слышал,
как голубые колокольчики, на
клоняя свои головки, звенели;
он видел, как из-за осоки вы
плывала русалка, мелькала спи
на и нога — выпуклая, упру
гая, вся созданная из блеска и
трепета. Она оборотилась к не
му — и вот ее лицо, с глазами
светлыми, сверкающими, остры
ми, с пеньем, вторгавшимся в
душу, уже приближалось к не
му, уже было на поверхности и,
задрожав сверкающим смехом,
удалялось...»

Монументальная хореогра
фическая фреска Купальской нр-
чи разворачивается под «акком
панемент» вырастания причуд
ливо-живописного задника. Д е
вять пар танцуют унисон любов
ного дуэта, и целомудренного,
и открытого в своих человече
ских эмоциях. Женский голос
ведет чистую величавую м ело
дию, сливаясь с танцевальным
звучанием ансамбля.

В сочинении хореографа вид
но стремление развивать тра
диции замечательных дуэтов
К. Голейзовского. Он предлага
ет образ чистого, в какой-тр
«языческой» непосредственно
сти танца, чья оригинальность
композиций выявляется в гра
фической прочерченности гори
зонтальной линии, заданной д е 
корацией: рисунок пор де бра,
фиксируемые позы в п оддерж 
ках «распространяются» гори
зонтально, увеличивая размах
танцевальной мелодии.

В третьем действии основ
ной хореографический пласт со
средоточен в картине «Ночью
в церкви». Трудно не остано
вить внимание читателя вновь на
художественном оф орм лен ии
Лысика, где к фону нового зад
ника (кстати, художник выполнил
сам несколько огромных зад
ников к спектаклю) прибавляет
ся фон из рядов иконописных
изображений — парсун с живы
ми говорящими ликами, где со
ломенные шляпы парубков, под
свеченные особым образом,
превращаются в движущиеся
нимбы. И еще много изобре-
тательнейшей фантазии дем он 
стрирует художник, чтобы запе
чатлеть незабываемую гоголев
скую сцену в «Вие».

И тут снова, как в других
кульминационных моментах, хо
реография берет на себя основ
ное слово. Образ Вия создан

танцевально. Нет, он не появ
ляется как таковой, это «колос
сальное создание простонарод
ного воображения». Его выход
сначала предвещает танец Пан-
ночки-ведьмы. Она мечется,
бьется, как летучая мышь, меж
стен церкви. Но ей не дано по
разить Хому, и потому она при
зывает на помощь шабаш не
чисти. В жестоком напоре и
хаосе движения хореограф ри
сует образ какого-то страшного
ползущего и режущего суще
ства-косилки, сметающего все
на своем пути. Этот своеобраз
ный танцевальный ансамбль и
довершает портрет Вия.

Но отнюдь не только изобра
зительные находки воплощают
замысел спектакля во всей цель
ности. Авторы постановки по
стоянно помнят о главном — о
выявлении идеи. Гоголевская
народная фантастика не инфер
нальна. Она несет доброту жиз
ненной реальности. Эпилог вновь
возвращает зрителей в светлый
щедрый мир Малороссии. Мы
снова с ее народом. И ликование
Купальской ночи из фантастики
переходит в реальность. Паруб
ки и дивчины уже не в призрач
ных голубых одеждах, а в на
родных костюмах продолжают
праздник радости чувства. Сво
бодная раскрепощенная пла
стика и певучая кантилена их
дуэтов переливается фольклор
ными оттенками, довершая на
циональный облик спектакля.

Думается, что именно жанр
музы кальн о-хореограф ической
мистерии (или оперы-балета)
стал предпосылкой рождения на
одесской сцене яркого гоголев
ского спектакля. Привлечение
в его ткань средств хореогра
фической выразительности спо
собствовало тому, что сцениче
ская метаф ора обрела огром
ную амплитуду ассоциации.

В рецензии принято отме
чать не только достоинства, но
и недостатки работы. В данном
случае хотелось бы вспомнить
известное предисловие Н. В. Го
голя к изданию его сочинений
1842 года, в котором он так
строго судил свои малороссий
ские шедевры, говоря, что в них
«много незрелого», что они «не
достойны строгого внимания чи
тателя». Предела совершенству
нет. Однако, не будем впадать
в гоголевский критицизм. На
верное, и в опере-балете «Вий»
на одесской сцене еще многие
детали могуть быть усовершен
ствованы, еще ярче прочерче
на драматургия и повышено ис
полнительское мастерство.

Но сейчас хотелось бы отм е
тить главное — родился спек
такль современный и националь
ный, спектакль, где дан пример
взаимообогащения жанров му
зыкального театра на основе их
глубокого синтеза. И потому,
думается, постановка оперы-ба
лета «Вий» — событие не только
культурной жизни Украины, но
и во всесоюзной театральной
практике.



«Люблю работать
л „ над умнымиАнатолии */
Арефьев: спектаклями»

Анатолий Васильевич Арефьев, народный
художник СССР, лауреат Государственной
премии Украинской ССР имени Т. Г. Шев
ченко, посвятил свою жизнь театру. Ему
отдано почти сорок лет напряженного твор
ческого труда, который сделал художника
замечательным мастером сценографии, под
линным сподвижником композитора, хорео
графа, режиссера.

Секрет обаяния его работ — в коло
ристических и световых исканиях, в гар
монии живописного и музыкального начал,
в стремлении к глубокой интерпретации
сюжета, к последовательному развитию
определенной сценической идеи. Подчиняя
все компоненты сценографического офор
мления главной цели — воссозданию ес
тественной для данной сцены эмоциональ
ной атмосферы, мастер, таким образом, спо
собствует выявлению динамики действия.
Вместе с тем, блестящей колорист и знаток
сцены, А. Арефьев тяготеет к лаконич
ным решениям, к поискам точных этногра

фических и исторических деталей. И его
умение угадывать «сценичность» тех или
иных материалов, способность заставить их
цвет и фактуру выражать стиль эпохи
подчас просто поражает.

С балетом Анатолий Васильевич встре
тился впервые, работая во Фрунзе в Кир
гизском театре оперы ибалета, где он участ
вовал в рождении более двадцати хорео
графических спектаклей, втом числе «Крас
ного мака» Р. Глиэра (1949), «Лебединого
озера» и «Спящей красавицы» П. Чайков
ского (1949, 1956), «Египетских ночей»
A. Аренского (1963), «Лауренсии» А. Крей
на (1962), «Прометея» Э. Аристакесяна
(1971) и многих других. Но особый ин
терес представляет его работа по созда
нию сценографии в области националь
ного репертуара. Первым для А. Арефьева
в решении национальной темы стал балет
B. Власова и В. Фере «Анар» (1950). «Совер
шенствуя балетный костюм, разрабатывая
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иными, ему доступна условность и слож
ность образного языка театра».

Более десяти лет А. Арефьев работает
в Днепропетровском театре оперы и балета.
Одной из его первых постановок здесь стал
балет Б. Асафьева «Бахчисарайский фон
тан» (1975). Главным, объединяющим все
действие лейтмотивом оформления, его
поэтической метафорой у Анатолия Ва
сильевича становится «Фонтан слез». Ху
дожник отказывается от традиционного ре
шения, в котором архитектура фонтана
по масштабу соотнесена с фигурами героев
повествования. В призрачном свете, как
через флер веков, во всю высоту сцены
возникает огромный фонтан — символ люб
ви, символ печали. К нему с мольбой
обращается Гирей, скорбя об утраченном
счастье. Арка фонтана «обрамляет» собы
тия драмы — и бал в замке польского маг
ната, и эпизоды в гареме... В вихре мяту
щихся световых кругов, как бы в глубинах
фонтана, перед взором жестокого хана
оживают образы Марии и Заремы.

Спектакль решен на контрастах света и
тьмы. Борьба теплых и холодных тонов
созвучна и пластическому языку танца,
и музыкальной партитуре балета. В застав
ках художник использует различные фраг
менты архитектуры. Соединяясь в причуд
ливой мозаике, они зримо воссоздают облик
Бахчисарайского дворца, стрельчатые про
порции готического замка Потоцких

В цветовом соотношении костюмов и де-
кооаций проявилось безошибочное теат
ральное чутье большого художника. Ко
стюмы «польского» акта решены в бело
дымчатых и черно-серебристых цветовых
группах. Их подчеркнутая элегантность
повествует о холодной чопорности и над
менной строгости нравов шляхетской зна
ти. Прозрачное белое платье Марии, как
символ чистоты и непорочности юности,
диссонансом врывается в многоцветье гаре
ма, вобравшего все жаркие, звучные краски
Востока. Вообще, надо сказать, костюмы
А. Арефьева к любому спектаклю всегда
несут в себе образную характеристику. Они
выявляют пластику танца, дополняют в ди
намике колористическое решение спектак
ля. И главное в создании каждого из них
для художника — евтественность и просто
та.

Воплощение современной тематики
на балетной сцене — ответственное и
трудное дело для всех участников рожде
ния такого спектакля. И для художника
в том числе. А. Арефьев во всех современ
ных полотнах, особенно тех, что отражают
события Великой Отечественной войны,
ищет пути к наиболее полному выявлению
главной темы этих творений — показа
судьбы человека, неотрывной от судьбы на
рода. В каждом отдельном случае он
создает образ-метафору, заключающий в
себе как бы квинтэссенцию идейного со
держания всего спектакля. Так, в балете
Ч. Нурымова «Бессмертие» (1972), осущест
вленном вКиргизском театре, эту роль игра
ет подвижная конструкция задника, состав
ленная из различных фактур. Обугленное
дерево, расплавленный песок, искорежен
ное, задымленное почерневшее железо, опа
ленный камень — символы разрушения.
Объемы, находясь в постоянном движении,
обнажают то там, то здесь вспышки всепо
жирающего огня войны.

Оформление балета-оратории К. Молдо-
басанова «Материнское поле» в Днепро
петровском театре (1978) по праву можно
отнести к творческим удачам художника.
Здесь решение сценического пространства
во всех деталях подчинено созданию симво
лического, эмоционально наполненного

его покрой, цветовую гамму, стремясь клег
кости и красоте его линий, художник нашел
характерные приметы его национальной
природы. В драматическом столкновении
сил природы — ясная, безоблачная природа,
окружающая Анар, Кадыра и молодежь,
угрюмый, покрытый громадными черными
елями стан, где расположился безжалост
ный манап Багиш, — художник развивал
романтическую тему балета», — пишет в
своем исследовании «Киргизский балет»
Р. Уразгильдеев.

В процессе работы накапливался опыт,
приобреталась свобода в обращении с этно
графическим и историческим материалом.
Важным этапом в творчестве А. Арефьева
стало созданное им художественное офор-
ление балета М. Раухвергера «Чолпон»
(1958). Чудесный мир народной сказки дал
безграничный простор творческой фантазии
мастера, помог ярко раскрыться лирико
поэтическим граням его дарования. «Еди
ная для всего спектакля падуга с симво
лическим изображением беркута и двух
джейранов создавала обрамление, в преде
лах которого развивалось действие балета.
Светлый, ажурный занавес, уходя вверх,
открывал серебристо-голубой лесной пей
заж, удивительно созвучный лирическому
дуэту Чолпон и Нурдина. Высокие кусты
с большими желтыми розами завершают
сценическую картину», — рассказывает о
декорационном облике первого действия
балета В. Березкин в книге «Театрально
декорационное искусство Киргизии». Столь
же выразительно выглядело и оформле
ние других картин. Не случайно спектакль

и в наши дни, спустя более четверти века
после той постановки 1958 года, идет в де
корациях Арефьева.

Естественно, жизнь театра, развитие
советской сценографии не могли не сказать
ся на творчестве мастера. Но он выбирает
свой собственный путь. И если в ранних
работах его сценография еще приближена
к станковой картине с ее реалистической
изобразительностью, то в оформлении
балетов последних лет эта сторона сведена
к минимуму — к ритму, поэтическому ино
сказанию. Такие понятия, как «метафо
ричность» и «ассоциативность», пожалуй,
наиболее точно выражают суть его сего
дняшнего авторского почерка.

В сценическом активе Анатолия Василь
евича — хореографические сочинения са
мых разных стилей, жанров, направлений:
произведения классического наследия, а
также национального репертуара, спектакли
на темы современности... И вкаждом из них
пластическое решение получает ориги
нальную сценографическую оправу. «С каж
дым годом все острее и острее постигаю
большую сложность постановки классики
на сцене, — говорит художник. — Инерция
восприятия, инерция традиции живет в нас
самих. Изначальное прочтение художником
музыки классических спектаклей столь ве
лико, что порой мешает нам увидеть и по
чувствовать ее взглядом человека сегод
няшнего. Мы порой недооцениваем духов
ное развитие зрителя в результате общения
с окружающей средой, другими видами
искусства. Его эстетические взгляды стали
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образа Земли. Сначала мы видим цветущую
землю, возделанную добрыми руками хле
боробов, — плодородную, широко раски
нувшуюся в золоте созревших колосьев
плодородную ниву. Затем она предстает пе
ред нами сожженной пожарами войны,
израненной, в трауре пепелищ. Великая
победа народа возвращает ей утраченные
жизненные краски, и вновь поднимается
мать-земля, дающая силу своим сыновьям.
Драматизм действия подчеркнут тремя
образными прологами, объединяющими все
сцены балета. В первом — это бронзовый
монумент старика с мертвым ребенком на
руках (из Хатыни) в обрамлении лиц сол
дат, идущих в бой; во втором — фигура
узницы концлагеря с искалеченными детьми
в окружении черепов и скелетов восприни
маемая как олицетворение трагедии наро
дов, испытавших на себе ужасы фашизма.
В последнем прологе над землей словно
поднимается статуя Матери Пирчюписа. Яс
ность формы, глубина и многозначность
художественных обобщений мастера под
нимают этот спектакль до высот общече
ловеческого звучания.

Декорации А. Арефьева всегда динамич
ны, всегда согласованы с ритмикой музы
кально-хореографического решения. В по
следние годы он применяет, как правило,
единую установку, дающую возможность
развивать действие непрерывно, без види
мых пауз. Не менее важную роль от
водит работе над световой партитурой,
справедливо считая свет одним из ведущих
компонентов в создании образа.

Каждая новая работа Арефьева —
это новые поиски, новые решения, новые
открытия. «Всегда мучаюсь, — говорит
он. — Над любым спектаклем. Не верю,
когда говорят — легко. Кажется, раньше,
лет двадцать назад, было легче. Хотя, на
верное, сейчас спектакли стали лучше.
Ходишь вокруг решения, а пока его най
дешь... А когда сделал эскиз, думаешь —
вот оно, чего мучался? Ведь все так про
сто...»

А. Арефьев всегда боролся за актив
ную роль художника в театре. И то, что
сейчас уже сделано на сцене Днепропет
ровского театра оперы и балета, во многом
его заслуга. Отдавая свой огромный опыт,
свой незаурядный талант молодому театру,
он всегда находится в состоянии творче
ской неуспокоенности. Примеров тому мно
го, и одно из них — сценография балета
А. Хачатуряна «Спартак». Впервые Ана
толий Васильевич встретился сэтим сочине
нием в Одессе в 1968 году. В том деко
рационном решении образ был более
многословным, более изобразительным.
Все крупные элементы декорации висели на
цепях. Рабовладельческий Рим стремился
заковать в цепи многие земли и народы.
В оформлении А. Арефьева наглядно ощу
щалась мысль: стоит разрушить одно зве
но — рухнет вся империя. Во второй
раз он участвовал над сценическим вопло
щением спектакля в Челябинском театре
оперы и балета в 1974 году.

Вариант, поставленный на днепропет
ровской сцене в 1975 году, получил совсем
иную интерпретацию. Сцена встречает зри
теля увертюрным занавесом с могучей фи
гурой римской волчицы. От нее через всю
плоскость тянутся огромные, тяжелые це
пи — символы рабства и угнетения. Плас
тическим лейтмотивом трагедии становится
золото, его развращающая сила, сжигаю
щая в человеке свет и добро. Из золота —
фрагменты колонн, в беспокойном ритме
сгруппированные в пространстве, из золо
та — доспехи Красса и наряд Эгины.
При кажущейся монохромности колорита,

сдержанности цветовых соотношений спек
такль очень живописен благодаря мастер
ству и тонкому вкусу художника. Зритель
наблюдает за развитием трагедии сквозь
черный тюль как сквозь дымку столетий.
Драматургия света подчинена музыке и
хореографии. Мастер стремится дать каж
дому фрагменту танца индивидуальное
освещение, тщательнее отгранить его от
тенки. В пепельно-холодном, мертвенном
свете поблескивают латы римских воинов,
несущих смерть и насилие. С появлением
рабов в тревожное, глухое освещение вры
вается теплый луч человеческого страда
ния. Он выхватывает из общей массы фигу
ры пленниц, одетых в трико цвета обож
женной глины, цвета земли. Кроме декора
тивного эффекта, цвет костюмов рабынь
несет в себе воспоминание о терракото
вых скульптурках этрусков, об искусстве
древних гончаров. Костюмы гладиаторов,
решенные в светлой серебристо-серой
гамме, обработаны росписью темнокрасных
оттенков. Арефьев ассоциативно включает
цвет в рассказ о судьбе раба-гладиатора,
жизнь которого зависит от исхода оче
редного боя — за развлечение власть иму
щих он платит собственной кровью. Цве
товой кульминацией спектакля становится
перекличка алого цвета борьбы, который
словно вобрал в себя шарф-стяг Спартака,
и темнобагровых отсветов на костюмах
гладиаторов.

Работа А. Арефьева над оформлением
балета Ф. Амирова «Тысяча и одна ночь»
чарует своей филигранностью, изяществом,
отточенностью образного замысла. В спек
такле вновь «действует» единая установка.
И вот от сцены к сцене ее трансформа
ция не только воссоздает волшебный мир
восточной сказки с его чудесными пре
вращениями, но и чутко реагирует на му
зыкальную канву спектакля. Художник
находит цветовую аналогию самому духу
восточной поэзии, подчеркивая внутренне
музыкальное родство света и колорита.

Сцена из спектакля
«Раймонда»
в Казахском театре
оперы ибалета имени Абая (сценография А. Арефьева).

Фото Г. Попова

Певучие ритмы орнаментов, блеск звезд
и граней драгоценных каменьев, колдов
ство света, его призрачная изменчивость,
тонкая каллиграфичность рисунка костю
мов — все будто излучает пряный аромат
Востока и свидетельствует о ярком деко
ративном даровании мастера. Изысканность
пропорций, сама графика оформления,
его линейный ритм восходят к старинной
восточной миниатюре. Тема ночи с ее
густосиней бархатистой мглой, в которой
тают и исчезают герои сказок Шехерезады,
придает спектаклю феерическое очарова
ние.

Казалось бы, Арефьев многого достиг
в жизни, удостоен званий и наград. Воспи
тал сына Владимира, уже сейчас заслу
женного художника Украинской ССР,
соавтора по оформлению многих спектак
лей. Но собой он всегда недоволен и для
себя — самый строгий судья. Говорить о
себе не любит, но загорается, когда речь
заходит о театре, о его будущем.

«Люблю делать спектакли, которые рож
даются театром, где все впервые, где все
идут на риск. Люблю работу над современ
ными спектаклями. Умными. С хорошей
драматургией и осмысленным сюжетом.
Спектаклями, где есть над чем подумать,
где есть исследование, поиск. К сожалению,
такой материал попадает в театр не час
то», — считает Анатолий Васильевич.

Позади — более сотни постановок на
сценах разных музыкальных театров. И в
каждую вложена частица души художни
ка, его незабываемого мастерства. Но уже
кипит работа над новыми произведени
ями и талант мастера побеждает быстро
течное время.

Лариса БОНДАРЬ
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гаст
рол

и Т. ВАШАКИДЗЕ
(Краун)

и Н. МАГАЛАШВИЛИ
(Спортинг Лайф)

в балете
«Блюз».

Н а гастролях Государственного академического театра
оперы и балета имени 3. Палиашвили Грузинской ССР ба
летная труппа показала спектакли необычные, не повто
ряющие репертуар других балетных коллективов. Навер
ное, проще и «спокойнее» было привезти неизменные
и неизбежные почти в каждой гастрольной афише «Ле
бединое озеро», «Жизель» и возобновить какой-нибудь
давно апробированный национальный балет. (Кстати,
фрагменты замечательных балетов прославленного тан
цовщика ибалетмейстера Вахтанга Чабукиани были б е р е ж 
но восстановлены и показаны в концертной программе
гастролей). Михаил Лавровский, нынешний руководитель
грузинского балета, пошел путем всегда более рискован
ным и даже «опасным» — путем поиска. В этом поиске
почти все спорно — дерзкая мысль создать балет по м о
тивам оперы Дж. Гершвина «Порги и Бесс», в центре ко
торой... калека, безногий. Безногий герой балета... Спор
ной является и мысль изъять из знаменитого спектакля
Леонида Лавровского «Ромео и Джульетта» ярчайшие иг
ровые, пантомимные эпизоды, монументальные пласти
ческие фрески сражений, похорон и шествий, сделать
из этого многопланового сценического произведения
своеобразную хореографическую сюиту.

Смелостью было и включение в репертуарную афишу
вдохновенного творения Дж. Баланчина — «Серенада» на
музыку П. Чайковского, требующего высокой исполни
тельской культуры, тончайшей и сложной нюансировки.

Конечно, всякий поиск вызывает неизбежные возраж е
ния и опровержения, иногда вполне обоснованные. И я
не могу принять все сделанное и показанное безоговороч
но, но, вместе с тем, не могу не уважать подлинную твор
ческую отвагу, стремление найти новые, современные чер
ты романтического театра, который всегда исповедовал и
которому самозабвенно служил Михаил Лавровский и в
своих замечательных, вполне законченных актерских со
зданиях, и в первых опытах хореографа, за которыми мы
следим еще со времени его телевизионного «Мцыри».

Личность художника-романтика «сквозит и тайно све
тит» во всем, что делает Лавровский как актер и как балет
мейстер. Уже это важно и ценно. Личность...

Начнем с «Блюза» по мотивам «Порги и Бесс». Я не ви
дел, к сожалению, другого исполнителя, но когда Порги
танцевал Лавровский — все выглядело убедительным.
Ведь могла показаться абсурдной и мысль Леонида Якоб
сона, который поставил на пуанты слепую девушку и по
строил ее образ на неверных, «шатких», боязливых дви

жениях. Но когда эту миниатюру исполняла Алла Шелест,
все было танцем, искусством, поэзией, замысел казался
естественным и возможным.

Так и с Порги Лавровского. Его «безножие» становится
образом трагической беспомощности, горькой скованности
души, знаком отверженности, а не фактом физического
увечья. Так же, как «горб» Квазимодо в замечательном
спектакле Ролана Пети «Собор Парижской богоматери».
И так же, как Квазимодо Ролана Пети, выпрямлялся в сво
ей мечте в моменты любовного восторга и вдохновенного
героического порыва, так в эти моменты поднимается,
«встает на ноги» и Порги Лавровского. Но и тогда, когда
он танцует «безногим», это бесконечно интересно —
выразительнейший танец корпуса, рук, молитва, мольба
мужественнейшего человека о сострадании и любви. И
вместе с тем, эти могуче, призывно распахнутые руки го
товы обнять весь мир, защитить, утешить, успокоить о б е з 
доленного, слабого — ребенка, женщину... И становится
понятным то, что Бесс стремится в этот спасительный
круг сильных и добрых рук. В глазах и лице Лавровского
одновременно неизбывная боль и благородная непреклон
ность. Трагедия человека, созданного бороться и защи
щать и лишенного этой возможности. Трагедия человека,
непримиримого к окружающему его жестокому миру и
лишенного возможности отвергнуть, отринуть его, по
просту уйти от него.

В спектакле живут две Бесс — реальная, как сказано
в программке «Бесс, девица легкого поведения», и «Бесс,
олицетворение мечты Порги». Когда возникает Бесс-меч-
та, Порги выпрямляется во весь рост и танцует с ней р о 
мантичные дуэты, построенные на языке балетной клас
сики. Сама мысль эта интересна, но некоторая растяну
тость этих дуэтов, явный «переизбыток» лирики и класси
ки в контексте со стилистикой всего произведения ослаб
ляет, как мне кажется, жесткое напряжение действия и
событий. Если бы эти лирически светлые краски были
вкраплены скупее, не возникал бы тот оттенок некоторой
умиленности, который противоречит строю музыки Герш
вина и всему смыслу происходящего. Мне думается, здесь
подвела наша привычная почтительность по отношению
к языку хореографической классики, именно эта почти
тельность заставила дать ей место куда большее, чем она
должна была занимать в этом спектакле, в основном по
строенном на линиях и ритмах современного танца.

Можно констатировать, что труппа еще недостаточно
свободно, точно и смело владеет этим языком современ-



Сцена
из балета
«Ромео
и Джульетта».
В роли
Джульетты —
Н. АРОБЕЛИД JE,
Ромео —
В. ДЖУЛУХАДЗЕ.

М.ЛАВРОВСКИЙ
(Порги)
и С. ГОЧИАШВИЛИ
(Бесс)
в балете «Блюз».

ной пластики и от этого реальные, «бытовые» сцены жиз
ни городских трущоб, жизни бедняков, бандитов, бродяг
несколько теряют в своей остроте и жестокости. Но, тем
не менее, хорошо, что исполнители взялись за решение
такой задачи — это помогает овладевать многообразием
средств современного хореографического театра. Несом
ненные актерские способности С. Гочиашвили (Бесс, д е 
вушка легкого поведения), Н. Магалашвили (Спортинг
Лайф, торговец наркотиками), Т. Вашакидзе (Краун, бан
дит), интересно намеченные ими характерные образы ста
нут ярче от более свободного, мастерского овладения
техникой современного танца. Именно здесь лежит путь
к обострению внешнего и внутреннего рисунка этих ро
лей.

Мне думается, что мешает и неудачная музыкальная
редакция М. Одзели, не нашедшего такого остроритми
ческого, истинно танцевального изложения оперы Герш
вина, которые, к примеру, блистательно сделал по отно
шению к опере Бизе в .своей «Кармен-сюите» Родион
Щедрин.

Не могу не отметить изобретательное оформление
художника М. Мурванидзе.

Признаюсь сразу, что мне было чрезвычайно трудно
воспринять то, что сделал Лавровский-сын с балетом Лав-
ровского-отца «Ромео и Джульетта». Неизгладимо впе
чатление от спектакля Большого театра, с колоритнейши
ми, кипевшими жизнью массовыми сценами, где каждый
участник воплощал яркохарактерную, живописную фигу
ру, был вовлечен в крутой круговорот событий. Нельзя
забыть и поистине огромные актерские создания — Г. Ула
нову-Джульетту, М. Габовича и Ю. Жданова — Ромео,
С. Кореня — Меркуцио, А. Ермолаева — Тибальда, мас
штабные, полнокровные образы А. Радунского — Капу-
летти, синьоры Капулетти — Е. Ильющенко и других. Вот
почему мне было сложно принять версию Михаила Лав
ровского — масштабы спектакля казались суженными,
конфликты притушенными, все представлялось обескров
ленным, обесцвеченным, словно выцвели краски прекрас
ного гобелена. Но с какого-то момента я понял, что нель
зя, не нужно сопоставлять редакцию тбилисского театра
со знаменитым спектаклем Леонида Лавровского. Михаил
Лавровский сделал из этого балета своеобразную хорео
графическую сюиту, выделившую прежде всего лирико
романтическую тему произведения. (Вспомним, что сам
Сергей Прокофьев создал из музыки балета сюиту, во мно
гом отличавшуюся от партитуры спектакля).

Определенное сужение рамок балета, отсечение раз
вернутых действенных, пантомимных сцен естественно
сфокусировало внимание на дуэтах Ромео и Джульетты,
на чисто танцевальных эпизодах, которые раньше в какой-
то мере растворялись в сложной сценической полифонии
спектакля. И мы еще раз оценили своеобразие, психоло
гическую тонкость, романтическую одухотворенность хо
реографии Леонида Лавровского, которую порой не
достаточно оценивали и замечали за чисто режиссерским
размахом его постановочных композиций.

Заново поставленные Михаилом Лавровским пластиче
ские пролог и эпилог хочется сравнить с ожившими гра
вюрами, словно обрамляющими хореографический текст
повести о любви игибели веронских влюбленных. Надо ска
зать, что исполнители — Джупьетта — Н. Аробелидзе,
Ромео — В. Джулухадзе, Меркуцио — Н. Магалашвили,
Тибальд — Т. Вашакидзе танцуют свои партии сосредото
ченно и трепетно. И весь спектакль, вся его атмосфера,
кажется мне теперь достойной данью памяти нашего вы
дающегося балетмейстера, достойной попыткой передать
его хореографическую мысль сжато, лаконично, но д о
статочно строго и бережно.

На сцене Тбилисского театра оперы и балета имени
3. Палиашвили впервые в Советском Союзе поставлено
замечательное произведение Дж. Баланчина — «Серена
да» на музыку П. Чайковского. В этом тоже есть своя зако
номерность — ведь всемирно известный балетмейстер,
продолжатель высоких традиций русского хореографиче
ского симфонизма — уроженец грузинской земли.

Надо отдать должное балетмейстеру Александру Пли
сецкому — сложные композиции Дж. Баланчина воспро
изведены с редкой тщательностью, тактом и вкусом, со
листы и участники ансамбля прониклись ощущением сти
ля, художественной атмосферы балета, его особой тан
цевальной «магией».

Гастроли балета театра имени 3. Палиашвили вызва
ли дискуссионные мнения. Наверное, это естественно.
Важно и несомненно одно: заинтересованный, горячий
прием московских зрителей, увлекающее ощущение живо
го поиска, пронизывающее все показанные спектакли, сви
детельствовали о том, что грузинская труппа, известная
как коллектив больших традиций, вновь обретает свое
творческое лицо, свою неординарность, выбирая путь
бескомпромиссного и смелого поиска.

БОРИС ЛЬВОВ-АНОХИН



Сцена из балета <Жизель».

Н ынеш ние гастроли Киргизского театра оперы и ба
лета имени А. Малдыбаева в Москве проходили в связи со 
знаменательным юбилеем — шестидесятилетием Киргиз
ской ССР и Коммунистической партии республики и потому j  
носили характер творческого отчета — в афишу московских 
выступлений вошли спектакли, показывающие все этапы ста
новления национального балета.

«Чолпон», «Куйручук», отразившие начало биографии щ  
киргизского балета, его поиски своих тем, своего стиля, 
своего творческого лица. «Материнское поле» — яркое
полотно, показавшее, что коллектив вступил в пору худо
жественной зрелости, что ему стала доступна проблема
тика глубокого идейно-философского,  нравственного зву
чания. «Макбет», где артисты продемонстрировали свое 
искусство размышлять над шедеврами мировой литера
туры, находить здесь близкие современному бытию лю
дей вопросы. «Томирис», произведение, в котором ху
дожественно убедительное воплощение находят раздумья 
о долге человека перед народом,  перед родиной, тща
тельно, психологически достоверно разрабатывается геро
ический характер. И рядом — творения классического 
наследия «Жизель» и «Шопениана», что закономерно — 
без постижения классического наследия труппа столь пло
дотворно развиваться не смогла бы.

Разнообразная программа,  предложенная театром в 
Москве, несомненно, не могла не дать пищи для раздумий, 
почвы для обоснованных выводов, возможности оценить 
творческий путь, пройденный киргизской хореографией 
за четыре с лишним десятилетия.

Чингиз Айтматов — один из самых популярных авто
ров в советской многонациональной литературе. Как спра
ведливо отметил Г. Манн: «Не имея места рождения, нель
зя сделаться гражданином мира. Нельзя проникнуть в дру
гие языки, даже литературы, если одновременно — до от
чаяния, до блаженства — не вживаться в свою родную речь, 
и письменную, и устную». И произведения Айтматова — 
яркий пример того, когда национальное, со всеми его при
знаками и чертами самобытного, поднято писателем до 
уровня общечеловеческого,  общезначимого.  Поэтому за
кономерно, что свои гастроли в Москве, на сцене Боль
шого театра СССР, киргизский театр открыл именно ба
летом-ораторией К. Молдобасанова «Материнское поле» 
по одноименной повести Ч. Айтматова (либретто М. Ахун- 
баева, М. Баялинова).

Спектакль этот создан хореографом У. Сарбагишевым 
десять лет назад. Он получил высокую оценку — был 
удостоен Государственной премии СССР 1976 года, широко 
и заинтересованно обсуждался критикой на страницах га
зет и журналов. Но годы бывают часто неумолимы даже 
к очень хорошим спектаклям. Уходят его первые исполни
тели, а вместе с ними особый аромат первозданности и 
свежести постановки. И только произведения по-настоя
щему талантливые, глубоко, масштабно раскрывающие 
тему, выдерживают испытание временем.

«Материнское поле» К. Молдобасанова — одно из та
ких: показанное на нынешних гастролях, оно вновь пора
зило остротой и актуальностью звучания. Судьба челове
ческая — судьба народная. Эта мысль последовательно 
проводится авторами балета-оратории через весь спек
такль. Особенно органично и полно она воплощена в пар
тии Толгонай. Образ,  созданный А. Токомбаевой, при всем 
тщательном внимании артистки к тончайшим оттенкам в 
переживаниях героини, обрел в спектакле обобщенно
эпический характер.

Насыщенность сценического действия сюжетными со
бытиями позволила хореографу выстроить спектакль по 
принципу «кинематографического монтажа». Быстрая 
логическая смена эпизодов далека от иллюстративности — 
каждый монолог, дуэт, массовая картина имеют свой м е 
тафорический смысл, танцевально-пластическую образ
ность. Органичная скомпонованность музыкальной и хорео
графической частей поддержаны строгой графикой сце
нического оформления (художник Н. Золотарев).  Мощно 
и красиво звучат хоры (хормейстеры С. Юсупов, К. Алиев), 
придавая постановке широту поистине былинного дыхания, 
в том же ключе читает прозаические монологи Толго
най Г. Сатаева.

«Материнское поле» задало гастролям киргизского ба
лета особую приподнято-эмоциональную тональность, во 
многом определило уровень сценической культуры других 
хореографических спектаклей. А это тем более важно, что

Е. ТЮРЯКУЛОВА и Ч. БАЗАРБАЕВ 
в спектакле 
«Материнское поле».

Фото Д. Куликова.

Рисунки
X. Бидструпа.
сделанные
на балетных
спектаклях
Киргизского
театра
one ры
и балета
имени
А. Малдыбаева.

31



театр решил представить московским зрителям такие ше
девры классической хореографии, как «Жизель» и «Шопе-
ниана», для интерпретации которых необходимы прежде
всего незаурядное танцевальное мастерство, высокая тех
ническая оснащенность. И надо сказать сразу, что оба
спектакля отмечены стилистической чистотой, академи
ческая строгость исполнения классических ансамблей и
сольных фрагментов сочетается здесь с одухотворен
ностью и внутренней наполненностью. Профессионально
воспитанный, дисциплинированный кордебалет заверша
ет гармоническое единство в построении общей картины
и вносит в нее необходимые штрихи и краски. Во всем
этом ощущается опытная рука педагога-репетитора И. Лев
ченко. Ее знания, вкус, педагогическое дарование помога
ют коллективу в освоении сложнейшего репертуара, в по
стижении гармонической красоты академического танца.

Одна из серьезных и насущных проблем современного
советского хореографического театра — это поиск в сф е 
ре создания национального балета. Киргизская труппа на
гастролях показала два таких спектакля: «Чолпон» М. Ра-
ухвергера и «Куйручук» К. Молдобасанова и Г. Окунева.
Постоянная неуспокоенность, умение сохранить и развить
лучшие традиции прошлого — верный признак творче
ского роста театра.

Спектакль «Чолпон» (в постановке И. Тугелова) возвра
щает нас к истокам зарождения в республике профессио
нального балета. На строгой основе классического танца
развивается сказочное действо, лирическое и трогательное
в безыскусной простоте своего изложения. Сказочность
атмосферы во многом определяется «волшебными» деко
рациями А. Арефьева, для показа чудесных превращений
здесь умело используется театральная машинерия. Однако
самую большую ценность и привлекательность спектак
ля составляют актерские работы. И здесь прежде всего
следует назвать А. Токомбаеву. В роли волшебницы Айдай
она демонстрирует удивительное разнообразие своих
исполнительских возможностей. Тонко передает верность
и преданность Чолпон, ее большое чувство к Нурдину
(Е. Тюрякулова), убедителен в показе переживаний Нур-
дина Ч. Базарбаев.

Сюжет балета «Куйручук» несет в себе наивность и,
одновременно — мудрость народной притчи. Ее герой —
весельчак и озорник Куйручук (А. Ирсалиев) высмеивает
ханжество и жадность сельских богатеев, потешается над
их глупостью, спесью, за что ему часто приходится рас
плачиваться. Но никакими наказаниями нельзя искоре
нить веру народа в справедливость, его оптимизм, чувство
собственного достоинства. И в финале торжествует прав
да и радость жизни — в свадебном дуэте Куйручук и Зей-
неп (Р. Таирова) славят молодость и любовь.

По своему характеру балет «Куйручук» — это типичная
комедия ситуаций. Так видит и ставит ее хореограф, так
«отыгрывают» ее артисты. У. Сарбагишев интересно ис
пользует в своей хореографии и элементы национальной
пластики, и движения, и композиции классического тан
ца, и импровизационность бытового жеста. В таком синте
зе рождаются своеобразие рисунка, оригинальные соче
тания новых танцевальных комбинаций. Конечно, что-то
удается больше, что-то меньше, но стремление театра к
поиску новых выразительных средств и приемов, желание
художественно осмыслить фольклорные сокровища сво
его народа определяют в целом успех этой работы.

Поиском нового отмечены и последние работы У. Сар-
багишева — «Томирис» У. Мусаева и «Макбет» К. Молча
нова. Знаменательно, что право первой постановки оба
композитора доверили именно киргизской труппе.

«Макбет» К. Молчанова (либретто В. Васильева) близок
к В. Шекспиру по философской масштабности в разработ
ке самой темы. Ренессансное кипение страстей словно за
ковано балетмейстером в аскетические рамки действия.
Динамика проявляется в развитии характеров, в анализе
психологии действующих лиц, в исследовании мотивов
преступления. На первый план в спектакле выступает мысль
о разрушающей силе вседозволенности зла, о губитель
ности его воздействия на человеческую личность. Поэтому
А. Токомбаева это начало в характеристике леди Мак
бет подчеркивает как внутренний изъян ее внутреннего
мира: именно зло, преступление, порочность душевных
побуждений становятся ведущей доминантой в ее созна
нии. И уже нет никаких преград, все брошено в горни
ло всепожирающей страсти — овладеть короной. Не лю
бовь к Макбету (Б. Куттубаев), а роковая жажда власти
руководит ею. И как следствие — кровавый шлейф убийств,
как результат — бесславная смерть. Впрочем, души леди
Макбет и Макбета омертвели уже с момента впервые
мелькнувшего злодейского замысла.

Если «Макбет» открыл способность труппы к ф илософ
скому осмыслению шекспировской драматургии, то «То
мирис» У. Мусаева позволил убедиться в том, что театр
сегодня не просто готов к воссозданию на сцене истори
ческих событий прошлого. Спектакль повествует о борьбе
племен, населявших территорию Средней Азии в VI веке
до нашей эры, за свою национальную независимость. Но
его авторы (композитор У. Мусаев, сценарист О. Узаков,
хореограф У. Сарбагишев) не старались замкнуть спек
такль в границах только исторической достоверности,
ассоциативность их мышления апеллирует к современно
сти, к актуальности и злободневности нашего мира. В про
тивовес леди Макбет А. Токомбаева создает здесь характер
своей героини Томирис как личности сильной, способ
ной ради своего народа, во имя своего государства на
жертвенность — она отказывается от спасения жизни сы
на ценой мира и благоденствия народа. Отсюда драм а
тичность накала всего спектакля, трагический пафос его
звучания. Но общая тональность постановки — светлая и
оптимистическая. И жизнеутверждающая идея балета на
шла отклик в сердцах зрителей.

Спектакли балетной труппы Киргизского театра оперы
и балета имени А. Малдыбаева прошли с большим успе
хом. Мы снова с радостью отмечали широту художест
венных интересов и постоянную настроенность на поиск
его главного балетмейстера У. Сарбагишева, мастерство
дирижеров И. Давлесова, А. Джумахматова, К. М олдоба
санова. Сегодня хореографическое искусство республики
может гордиться своими выдающимися мастерами:
А. Токомбаевой, Ч. Базарбаевым, А. Ирсалиевым, Б. Кут-
тубаевым, молодыми артистами — Е. Тюрякуловой, Р. Та
ировой, С. Тукбулатовой, А. Нуртазиным, К. Сыдыковым,
А. Рыскуловым, К. Сулеймановым. Все составляющие
величины в формуле этого большого успеха хорошо из
вестны — творческая неуспокоенность, работа с м оло
дежью, пристальное внимание к большой литературе, ува
жение к классическому наследию, тесное взаимодействие
с композиторами, желание видеть мир крупно, объемно,
в развитии. Но формула тогда может быть действенной,
когда она становится смыслом жизни творческого коллек
тива. И в этом нас убедили прошедшие гастроли киргиз
ского балета.

Р. СТРУЧКОВА,
народная артистка СССР,
профессор

V
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Советские артисты —
участники первого
Между народного
конкурса
артистов балета
в Париже.
Слева направо —
Ф. РУЗИМАТОВ,
И. ТЕРЕНТЬЕВ,
В. ПИСАРЕВ
(материал о конкурсе
публикуется на стр. 62).

Фото О. Карасева





V
А. ТОКОМБАЕВА —
леди Макбет
(«Макбет»)

Фото А. Черных

Сцена из спектакля
Киргизского театра
оперы и балета
имени А. Малдыбаева
«Томирис*.

Сцена из спектакля
Киргизского театра
оперы и балета
имени А. Малдыбаева
«Материнское поле»
(вверху).

Фото Д. Куликова

Т. ВАШАКИДЗЕ,
Н. АРОБЕЛИДЗЕ
и С. ГОЧИАШВИЛИ
в спектакле
Тбилисского театра
оперы и балета имени
3. Палиашвили
«Серенада» (на
странице слева).

Фото А. Макаров»
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IV» не хочется рассказать на- сумасшествия актрисы многих
шему читателю об Алле Михаль- поколений. Среди исполнителей
ченко — молодой, но уже став- этой роли были великие бале-
шей известной балерине Боль- рины, глубочайшие трагические
шого театра СССР, получившей образы создают и наши совре-
признание и обретшей свою менницы. Но мне бы не хотелось
аудиторию, рассказать так, что- сравнивать Михальченко ни с
бы он понял обаяние облика этой кем уже потому, что эта моло-
молодой актрисы, неординар- дая актриса, с моей точки зре-
ность ее дарования, богатство ее ния, в этой сцене ни на кого
творческого потенциала. не похожа.

Репетиция в балетном зале, Ее Жизель стала вилисой,
пожалуй, с наибольшей силой прошла путь очищения и позна-
раскрывает суть артиста. Здесь ния прощения с первого момен-
проявляются те его черты, кото- та потери рассудка, а не во вто
рые определят будущий успех ром акте, который преобразит
на сцене. Старательность и акку- внешний образ Жизели и посвя-
ратность — такие незаметные тит ее в мир вечных невест. И
и скромные качества были при- это величие воссоединения гар-
сущи Алле с детства. Они ока- монии жизни и смерти с поре
зались очень важны в учебе, в зительной глубиной звучит в
освоении азбуки балета. А еще пластической музыке ее облика,
особая тишина поведения, обли- Гармония тишины обретает свое
ка. И тишина эта, задумчиво- философское значение,
ласковая, исходит из гармонии Мне мало приходилось об-
всего образа артистки. Стройная, щаться с Аллой Михальченко, но
вся тянущаяся кверху, с изыскан- так получилось, что с первых ее
но-трогательным изгибом шеи,
гибкой утонченной линией спи-

Алла
Михальченко
выступлений еще на школьной за два года до выпуска Михаль-
сцене я наблюдала за ее пости- ченко дуэт на музыку А. Адана,
жениями вершин многотрудного А затем была «Юность» (хорео-
б ал в 1Ного искусства. графия М. Мартиросяна) — но-

Первое, что мне довелось мер, точно подходивший ее лич-
отметить в ее особой одарен- ным и возрастным данным,
ности, это светлый характер при- Стремление форсировать ба-
роды танца, исходящую от ее леринский репертуар прервало
появления на сцене теплую оза- гармоничную линию развития
ренность. Это в свое время уга- ее светлого таланта. Внешняя
дала в своей ученице ее педагог красота молодой артистки, изыс-
в школе Софья Николаевна Го- канность ее линий, поз позволи-
ловкина, поставив для концерта ли многим увидеть в ней Чер

А. МИХАЛЬЧЕНКО — Китри
(«Дом Кихот»).

Фото А. Макарова

ны, Алла строга и сдержанна
вманере жеста, взгляда, и, вмес
те с тем, всегда заметно выде
ляется своей необычностью и
внешней импозантностью. Тако
ва она и в репетиционном зале.
С первого момента может пока
заться, что она, молча слушая
замечания и советы своего пе-
дагога-репетитора, инертна и
внутренне неподвижна. Но стоит
ей повторить вызвавший зам е 
чание элемент танца или момент
сцены, понимаешь, как вдумчиво
сосредоточенно она вслушива
лась в то, что говорилось, внут
ренне проживая и проверяя ска
занное «через себя». О Михаль
ченко можно сказать, что она ум
но работает. Во всем этом о д е р 
жимом процессе освоения и тру
да вновь поражает внутренняя
тишина.

Понять природу этой из
лучающей тишины творчества —
значит понять актерскую ин
дивидуальность балерины. Мне
помогла это сделать ее Жизель.
Алла встретилась с этой парти
ей на седьмом году своей сце
нической жизни, когда в ее
репертуар прочно вошли «Ле
бединое озеро» и «Дон Кихот»,
«Ангара» и «Золотой век» и ряд
других ведущих партий репер
туара театра.

...Когда из скромного кресть
янского дома появляется Жи
зель — Михальченко, сцену
словно обволакивает та самая
естественная тишина гармонии,
которая присуща природе и це
лостной человеческой натуре.
Гармония человека, живущего
богатой внутренней жизнью и
охраняющего этот свой мир
чувств, впечатлений от любого
посягательства, прикосновения.
Но любовь Жизели становится
неотделимой частью ее самой, и
своему избраннику она раскры
вает все богатство своего «по
коящегося» внутри самобытного
мира. Обман такого чувства не
избежно ведет к гибели...

По-разному проводят сцену



ного лебедя, в первую очередь,
и предлагать решать его внеш
не эффектными красками. Нель
зя сказать, чтобы Михальченко
не справлялась с поставленными
перед ней задачами. Более того,
именно это время и репертуар
принесли ей первую известность
и золотые медали на Междуна
родных конкурсах в Варне и
Москве. Но, достигая многого,
она оставалась в этом обычна,

А. МИХАЛЬЧЕНКО —
Валентина («Ангара»)

Фото Д. Куликова

профессиональна и не более.
Внутреннее ее творческое «я»
как бы дремало, сохраняя и на
копляя в себе свой мир, свою ду
шу, свои чувства. Пожалуй, не
присущее природе ее танца на
силие вынуждало педалировать
внешние признаки открытого
темперамента, «крикливость»
жеста и волевую нарочитость
поз. Личная гармония могла вот-
вот разрушиться. Напряжение
привело к зажатости красивых
от природы рук, первыми вы
дающих нарушение правды жиз
ни сценического образа . Но ря
дом с этой коварной Одиллией
жила милая и пока робкая Одет

та, прийти к глубине которой
через нее самое и с ней к дру
гой, сегодняшней, многогран
ной, Одиллии ещ е предстояло.

Вдумчивая по своему ха
рактеру, настойчивая в работе и
целостная в стремлениях, Алла
Михальченко постигла новые
партии, а с ними и самое себя,
свой мир, свой путь в жизни
танца. Помогали старшие колле
ги, помогали партнеры. Вот уже
сдан экзамен на Никию в карти
не «Тени» из «Баядерки», эта
партия, отмеченная печатью
тонкого профессионализма, но
не согретая пока дыханием Ал
линой индивидуальности, стала
ее новым шагом в мир большой
классики.

Принципиальной для Ми
хальченко явилась роль героини
балета «Ангара». Создав свою
Валентину в спектакле, уже не-

А. МИХАЛЬЧЕНКО и Б. АКИМОВ
в спектакле
«Эти чарующие звуки».

сколько лет живущем на сцене,
актриса внесла в него дыхание
свежей, новой жизни. В этой
роли, впервые активно и, я бы
сказала, конфликтно прозвуча
ло собственное «я» актрисы,
вскрывшей в партитуре партии
завуалированное двойственное
начало образа Валентины. Вмес
те с тем Михальченко сохрани
ла в ней заданную хореогра
ф ом Ю. Григоровичем целост
ность. Она прочерчивалась бла
годаря задушевной пластике,
построенной с легкой поволо
кой русских танцевальных моти
вов, характерной для лириче
ского танца грустной напев
ности. Михальченко заострила и
ярко выявила эти мотивы, и ду
шевная чистота природы танца
позволила прочертить целост
ную натуру ее героини.

Каждый балет, каждая новая
роль обогащали и утверждали
необходимость и сознание сво
его, лично ей принадлежащего.
«Икар» и «Индийская поэма»
позволили отточить до звонкой
чистоты чеканку изысканных
природных поз, «Эти чарующие
звуки» — соизмерить музыкаль
ность движений и жеста. «Дон
Кихот» вновь поставил задачи
академического совершенство
вания классического танца. «Ка
лина красная» помогла найти
собственные пластические крас
ки для лепки образа современ
ницы. Эгина в «Спартаке» учила
выявлять внутреннюю субъек
тивную правду этого психо
логически сложного характера.
Но, думается, настоящий экза
мен молодой балерине при
шлось держать в экстремальных
условиях. В балете «Чайка» Ми
хальченко дублировала М. Пли
сецкую. И нужно отдать долж 
ное молодой актрисе — она
сумела предложить свою трак
товку образа.

Столь же уверенным свиде
тельством складывающегося
личного стиля явилось выступ-



ление Михальченко в спектакле обаятельной тихой душевной
«Золотой век» Ю. Григоровича, гармонии, и целостность натуры
где ей была поручена роль мыслящего современно худож-
Риты, которую она репетирова- ника. Жизель — поэтичное дитя
ла параллельно с Н. Бессмерт- природы, Жизель — вилиса,
новой. Михальченко-Рита — это часть самой природы, пласти-
своеобразный, неоднозначный, ческим piano своего танца, выра-
не подвергшийся подражаниям жающая непоколебимую волю к
и влияниям индивидуальный жизни и любви, открывает до-
образ. РогУ новым жизненным и твор-

Накопленный творческий ческим устремлениям актрисы,
опыт, обдуманное осознание Думается, что Михальчен-
своего пути в искусстве с наи- ко — балерина широких ак-
большей силой проявились в ба- терских возможностей: ей бли-
лете «Жизель», спектакле, из- зок светлый лучезарный мир
давна считавшимся экзаменом Авроры, доступна романтиче-
на звание балерины. И опыт- ская трактовка Раймонды в но-
ная рука педагога и старшего вой версии театра, она интерес-
наставника в искусстве Р. Струч
ковой помогла определиться
будущему Аллы Михальченко.
Зазвучал с колокольным пере
звоном и светлый дар танца
артистки, и поэтичный мир ее

ная и обещающая исполнитель- a . mmxajihmfhko и в. днисим ов
ница для ищущих новые пути в в балетс -Жизель*.
искусстве танца хореографов. фоТОА> Макарова
Залог тому — ее неуспокоен
ность, ее страстное желание ска
зать свое слово в любимом ис
кусстве.

В. УРАЛЬСКАЯ,
кандидат

философских наук



Надежда
ПАВЛОВА

Вячеслав
ГОРДЕЕВ

Фото Г. Соловьева

Почетные
звания

У казом Президиу
ма Верховного Совета 
СССР за большие за
слуги в развитии совет
ского хореографическо
го искусства почетное 
звание «Народный ар
тист СССР» присвоено 
солистам Государст
венного академическо
го Большого театра 
СССР Павловой На
дежде Васильевне и 
Г ордееву Вячеславу 
Михайловичу.

Осуществляя
связь
времен...

« П е т р  Андреевич Гу
сев — личность в искусст
ве выдающаяся. И не толь
ко в плане своего много
гранного дарования и фан
тастически обширной дея
тельности. Петр Андрее
вич — один из «могикан», 
чьи бесценные знания, 
опыт и культура дошли до

современности от эпохи 
старой академической 
школы, от коренных тра
диций русского танцеваль
ного искусства.., которые 
и сегодня составляют ос
нову основ советского ба
летного театра», — напи
сал Ю. Григорович в бук
лете, выпущенном Боль
шим театром СССР к ве
черу, который был посвя
щен восьмидесятилетию 
выдающегося советского 
артиста, хореографа, пе
дагога, исследователя ба
летного искусства, общест
венного деятеля.

Вечная весна — таки
ми словами, наверное, 
можно охарактеризовать 
путь народного артиста 
РСФСР Петра Андрееви
ча Гусева, его неустанный 
труд на благо советского 
балета. И программа юби
лейного вечера художни
ка — яркое свидетельство 
его творческой неутоми
мости: во втором отделе
нии мы познакомились с 
двумя премьерами, кото
рые мастер подготовил к 
своему юбилею, восстано
вив хореографию сюиты из 
балета Ц. Пуни-Ж. Перро 
«Наяда и Рыбак» и па де 
де из балета Р. Дриго-М. 
Петипа «Талисман». Фраг
менты из старинных бале
тов исполняли Л. Семе- 
няка, Н. Семизорова, Т. 
Голикова, М. Цивин, А. 
Ветров и артисты балета 
театра.

Большой успех у зри

телей имел также первый 
акт из балета «Жизель», 
где в центральных парти
ях выступили Е. Макси
мова и М. Лавровский, и 
сцена из балета «Спар
так» с участием Н. Тимо
феевой и А. Лазарева.

Г .  П Е Т Р О В А

В честь 
дружбы 
и братства

Большую праздничную 
программу, посвященную 
сорокалетию Великой
Победы, подготовили и 
показали зрителям участ
ники танцевальной худо
жественной самодеятель
ности профсоюзов Под
московья. На сцене Двор
ца культуры «Звездный», 
в поселке Томилино, со
стоялся творческий отчет 
лучших коллективов сто
личной области. В нем при
няли участие как опытные, 
известные, которые с 
честью носят почетное зва
ние «народных», — Ан
самбль эстрадно-спортив
ного танца «Вдохновение» 
из Калининграда (руко
водитель М. Суворова), 
ансамбль «Радуга» из 
Подольска (руководитель 
Г. Шершень), «Моло
дость» из Электростали

(руководитель А. Мысяги- 
на), «Россияночка» из Сер
пухова (руководитель В. 
Чибискова), «Прялица» из 
Орехова-Зуева (руководи
тель И. Исупова), «Суда
рушка» из Серпухова (ру
ководитель Т. Скуратова), 
так и молодые — из Сол
нечногорска, Жуковского, 
Химок и других городов 
и поселков.

В длинной веренице 
танцев, показанных на 
концерте, явственно ощу
щалось стремление арти- 
стов-любителей соединить 
искренне и с волнением 
воплощенные образы неза
бываемых событий Вели
кой Отечественной с со
бытиями и явлениями сего
дняшнего дня. О том сви
детельствуют названия по
казанных танцевальных 
композиций — «Бессмер
тие», «Они сражались за 
Родину», «Журавли», «Па
мятник»... И рядом поста
новки в честь советского 
человека, продолжающего 
дело отцов: «Ритм акком
панирует мечте», «Здрав
ствуй, земля целинная», 
«Радость труда».

Красочным многона
циональным ковром ра
дости прозвучал свое
образный целостный по 
построению эпизод, объ
единивший в себе танцы 
народов СССР. Будущий 
Всемирный фестиваль мо
лодежи и студентов в 
Москве нашел свое отра
жение в таких работах, как

«Здравствуй, фестиваль!», 
«Филиппинский танец», 
«Мексиканский танец» и 
другие.

Главный балетмейстер 
праздничной программы 
профессор Государствен
ного института театраль
ного искусства имени А. В. 
Луначарского А. Борзов 
подчеркнул, что заметен 
не только рост исполни
тельской культуры само
деятельных артистов, но 
и расширение «географии» 
освоения умельцами народ
ного танца. Очень радует, 
по мнению Борзова, ин
терес коллективов к слож
ной и актуальной темати
ке.

Концерт, прошедший 
под девизом «Миру — 
мир!», явился яркой мани
фестацией в честь друж
бы и братства народов 
земли.

А .  К И Р И Л Л О В

Жизнь
спектакля
продолжается

И  сполняется четверть 
нека со дня постановки ба
лета «Паганини» на музы
ку «Рапсодии на тему Па
ганини» С. Рахманинова, 
осуществленной Л. Лавров
ским в Большом театре 
СССР. Первый исполни-
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тель заглавной партии, ны
не доцент Государственно
го института театрально
го искусства имени А. В.
Луначарского Я. Сех вос
становил этот балет в
Красноярском и Одесском
театрах оперы и балета.
Корреспондент журнала
«Советский балет» попро
сила Ярослава Данилови
ча рассказать о работе с
этими двумя труппами.

— Идея постановки
балета принадлежала са
мому композитору Сергею
Васильевичу Рахманино
ву, — начал свой рассказ
Я. Сех. — Он предложил
Фокину воскресить леген
ду о великом скрипаче
Паганини. И хореограф
в 1939 году в Лондоне, в
«Ковент-Гардене», с труп
пой «Орижиналь балле
рюс» осуществил спек
такль, названный им «Па
ганини». Судя по тому, что
писал Фокин Рахманино
ву, постановка имела боль
шой успех. Мысль создать
свою версию «Паганини»,
раскрыть свое понима
ние характера музыканта,
его творчества, его судьбы
у Леонида Михайловича
Лавровского возникла пос
ле того, как он познако
мился с перепиской Фо
кина и Рахманинова. Этот
балет — бесспорная побе
да хореографа.

— Как Вы считаете,
почему и сейчас спектакль
смотрится с интересом?

— Мне кажется, уда

ча «Паганини» уже была
в чем-то предопределена
самим составом постано
вочного коллектива — ведь
балет создавали худож
ник В. Рындин, музыкаль
ный руководитель и дири
жер Е. Светланов, партию
фортепиано исполняла
превосходный музыкант-
концертмейстер И. Зайце
ва. Лавровский работал
очень тщательно, проду
манно, добиваясь гармо
ничного сочетания всех
компонентов спектакля.
На сцене Большого театра
«Паганини» шел до 1981
года. Инициатором его
возобновления в 1978 го
ду стал сын Леонида Ми
хайловича — Михаил Лав
ровский.

И вот сейчас, спустя го
ды, работая над восстанов
лением произведения с
другими труппами, пока
зывая его зрителям новых
поколений, я вновь и вновь
с радостью убеждаюсь,
что этот шедевр хореогра
фии по-прежнему находит
горячий отклик у ауди
тории.

— Каковы Ваши впе
чатления от работы в
Красноярском театре опе
ры и балета?

— С труппой этого
театра я работал с удо
вольствием. Вее составе —
выпускники Московского,
Ленинградского, Новоси
бирского, Алма-Атинского,
Пермского хореографиче
ских училищ. Коллектив

небольшой по численно
сти, но профессиональный,
творческий. Я трудился с
особым чувством, посколь
ку красноярская поста
новка стала первым возоб
новлением полотна Лав
ровского после Большого
театра. Мы попытались
максимально точно вос
создать редакцию Леонида
Михайловича. Спектакль
был оформлен художни
ком Большого театра Л.
Солодовниковым. Правда,
сложность заключалась в
том, что в красноярском
театре не оказалось пиа
ниста, который смог бы
достойно сыграть «Рапсо
дию» Рахманинова. По
этому премьеру балета мы
выпускали под фонограм
му. Сейчас красноярские
коллеги прибегают к по
мощи известных пиани-
стов-гастролеров, привле
кая их к участию в спек
такле.

— Ваша одесская ра
бота над «Паганини» во
всем повторяла краснояр
скую?

— Эти две постановки
имеют значительные раз
личия. Если в Краснояр
ске почти детально повто
рена редакция Большого
театра 1960 года, то в
Одессе мы с главным ба
летмейстером труппы В.
Смирновым-Г оловановым
и художником Г. Юнг-
вальд-Хилькевичем созда
ли несколько иное реше
ние. Сложность «перено

са» редакции Лавровско
го на эту сцену заключает
ся в том, что возникла
необходимость найти мес
то, где расположить ро
яль — ведь оркестровые
ямы во многих театрах, в
том числе и одесском, как
правило, очень узкие и глу
бокие, и если ставить ин
струмент туда, то при
шлось бы делать другую
«рассадку» музыкантов.

В Красноярске мы вы
шли из положения следую
щим образом: поставили
рояль на краю сцены с
левой стороны и сделали
маленький помост, выве
денный над оркестровой
ямой, с тем чтобы пианист
мог одновременно видеть
сцену и дирижера. Деко
рации не позволяли впи
сать рояль в какое-то дру
гое место. Получилась сту
пенчатость: оркестр, рояль,
сцена. Это выглядело не
обычно, хотя и не совсем
удовлетворяло нас.

В Одессе мы предло
жили другое решение. Сце
на там поделена на не
сколько частей, которые
поднимаются на разную
высоту. Два задних плун
жера мы подняли, разме
стили на них оркестр и
поставили рояль, как это
обычно делается на кон
цертах. На оставшемся
свободном планшете сце
ны развертывалось танце
вальное действо. А между
ними опустили изображе
ние креста. По нашей мыс

ли, оркестр как бы оли
цетворяет творчество, ба
лет — жизнь. И вот твор
чество и жизнь Паганини
перекрываются этим крес
том — ведь церковь пре
следовала Паганини всю
жизнь. Думается, наш экс
перимент пошел на пользу
спектаклю, поскольку по
лучилось, что оркестр ока
зался не просто «аккомпа
ниатором», но одним из
действующих лиц сочине
ния.

Хочется сказать не
сколько слов также о му
зыке Рахманинова. Мы
все знаем, что Сергей Ва
сильевич был гениальным
пианистом и любил быст
рые темпы. Он владел ин
струментом в совершен
стве: технических трудно
стей для него не существо
вало. Но художник никогда
не превращал техничность
в самоцель. Искусство —
это отражение жизни че
ловеческого духа, а жизнь
человеческого духа -
это раздумья, пережива
ния... И потому в итоге
долгих размышлений о
сценическом решении му
зыки Рахманинова я при
шел к выводу, что ближе
всех к истине здесь был
Е. Светланов, поэтому в
постановке балета в Одес
се мы постарались сохра
нить заданные им темпы
для постановки Большого
театра, что и удалось пиа
нистке О. Кузнецовой и
оркестру под управлеии-
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Первыми 
обновили сцену 
учебного 
театра
Катя БЕРЕЗИНА 
и Павел СТРИЖАК.

Секретарь обкома КПСС И. Быкова 
и старейший педагог 
училища К. Есаулова открывают 
учебный театр Пермского 
хореографического училища.

Фото А. Зернина

ем дирижера И. Шаврука.
— Что Вы могли бы 

сказать об исполнителях 
заглавной партии балета?

— Роль Паганини не
простая, нужно создать ем
кий образ за полчаса сце
нического времени. В Боль
шом театре мы с Леони
дом Михайловичем рабо
тали над образом Пагани
ни полгода, хотя выучить 
хореографический текст 
особого труда не состав
ляло. Другое дело, как 
Леонид Михайлович ре
петировал! Каждая кар
тина его балета имеет глу
бокий фолософский смысл, 
и он со мной работал 
буквально как режиссер 
в драматическом театре. 
Сделать три или пять пи
руэтов, перегнуться боль
ше или меньше — об этом 
речь не шла. Ему было 
важно эмоциональное со
стояние актера, а оно при
ходит не сразу. Должен 
пройти большой период бе
сед, сопоставлений. Я уже 
не говорю о литературе, в 
том числе и музыковедче
ской, которую нужно 
знать, приступая к работе 
над образом Паганини. 
Так что, когда входишь 
впервые в репетиционный 
зал, и балетмейстер начи
нает показывать тебе хо
реографический текст, 
ты имеешь большой внут
ренний запас впечатле
ний. К сожалению, ни в 
Красноярске, ни в Одес
се специфика постановки

осуществить такой подго
товительный период воз
можности не давала, и все 
это артистам предстоит по
стигать самим... Напомню, 
что одним из компонен
тов создания образа Пага
нини являются руки — 
ведь он был скрипачом, 
дирижером, гитаристом. 
Исполнители роли — Ва
силий Полушин из крас
ноярского театра и Ми
хаил Петухов из одесско
го — с техникой справля
ются, а вот пластикой рук 
владеют не всегда. Правда, 
в балете нет ничего тако
го, что бы напоминало о 
Паганини-гитаристе, но в 
качестве скрипача и дири
жера он выступает очень 
определенно, и все это 
есть в хореографии Лав
ровского. У нас с ним да
же родилась мысль: взять 
из рук Паганини скрипку 
и вложить ее в руки за
вистников, которые, хо
тя и имеют скрипки, бес
сильны встать на одну 
ступень с этим гениаль
ным человеком... Но, воз
можно, я подхожу к испол
нителям с максимальных 
позиций. Хочется надеять
ся, что они смогут сде
лать эту роль этапной в 
своем творчестве и в сце
нической жизни прослав
ленного творения Лав
ровского.

Заканчивая свой рас
сказ. я хочу подчеркнуть, 
что необходимо сохра
нить образно и тексту

ально полотно нашей со
ветской классики. И если 
мне удалось внести в эту 
важную работу свой скром
ный вклад, я могу считать 
себя счастливым.

Б е с е д у  в е л а  
Е Л Е Н А  

Е Р О Ф Е Е В А -  
Л И Т В И Н С К А Я

Театр
маленьких
лебедей

«1еатром  маленьких ле
бедей» называют теперь в 
Перми недавно открыв
шийся учебный театр мест
ного хореографического 
училища. Его день рожде
ния вылился в большой 
праздник, в котором участ
вовали многие выпускни
ки известной балетной 
школы и ее гости. Поис
тине «парадом звезд» ста
ло это славное торжество: 
Большой театр Союза ССР 
представляли Надежда 
Павлова и Вячеслав Гор
деев, Ленинградский театр 
оперы и балета имени С. М. 
Кирова — Любовь Куна- 
кова, Марат Даукаев, Ле
нинградский Малый опер
ный - Маргарита Кур- 
шакова, Юрий Петухов, 
Геннадий Судаков, Мос

ковский музыкальный те
атр имени К. С. Станис
лавского и Вл. И. Неми
ровича-Данченко — Свет
лана Смирнова, Татарский 
театр оперы и балета име
ни Мусы Джалиля — Ири
на Хакимова и Виталий 
Бортяков, Свердловский 
театр оперы и балета име
ни А. В. Луначарского — 
Лилия Воробьева и Евге
ний Амосов, Пермский — 
Наталья Ахмарова, Алек
сандр Сахаров, Регина 
Кузьмичева...

Учебный театр пора
зил — о таком даже и не 
мечталось! Площадь ново
го здания — более 2,5 ты
сяч квадратных метров. 
Зрительный зал — на 
320 мест. Размер сцены — 
18 на 18 кв. метров — точ
ная копия пермской опер
ной. Уютное фойе. Име
ются две киноустановки, 
световая и звуковая тех
ника. В помещении теат
ра есть конференцзал 
(для педагогических сове
тов и занятий по искусст
воведческим дисципли
нам), кабинет иностранно
го языка, кабинет литера
туры, химический кабинет, 
спортивный комплекс.

На открытие театра со
брались многочисленные 
гости — представители 
партийных, советских и об
щественных организаций, 
архитекторы и строители, 
педагоги и выпускники.

Заседание открывает 
заместитель председателя

облисполкома Р. Вагин. 
Секретарь обкома КПСС 
И. Быкова в своей речи от
метила, что открытие учеб
ного театра — еще одно 
свидетельство огромной 
заботы партии и государ
ства о развитии советско
го искусства. По поруче
нию областного комитета 
партии и областного со
вета народных депутатов 
И. Быкова поздравила всех 
присутствующих с этим 
знаменательным событи
ем, пожелала Пермско
му хореографическому и 
впредь умножать славу со
ветского балетного искус
ства.

— Открытие театра 
стало большим событием в 
жизни города, — сказал 
директор училища П. Ко- 
ловарский, — не только 
архитекторы, строители, 
но и многие коллективы 
промышленных предприя
тий, пермские художни
ки — все внесли свою леп
ту, все помогали рожде
нию театра.

Мы получили от горо
да прекрасный подарок. 
Театр даст нам возмож
ность существенно улуч
шить учебный процесс, 
еще более приблизив его 
к театральной обстановке. 
Теперь мы имеем все усло
вия для создания экспе
риментальных работ на 
собственной сцене. Нако
нец, здесь, в этом зале, бу
дут проходить государ
ственные экзамены.
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На снимках:
Н. КИРЮШКИНА
в хореографической
миниатюре
«Тень Хиросимы*.

Ф ото А. Ш ибанова

Потом состоялся боль
шой концерт. Зал то и де
ло взрывался восторжен
ными аплодисментами,
приветствуя юных танцов
щиков, которые выступа
ли на сцене собственного
театра в первый раз. Ве
чером в Пермском театре
оперы и балета имени
П. И. Чайковского состо
ялся вечер балета сучасти
ем гостей.

Пермское хореографи
ческое училище, отметив
шее свое сорокалетие, по
лучило прекрасный пода
рок — собственный учеб
ный театр.

Т А Т Ь Я Н А Ч Е Р Н О В А

Двадцать
лет
на эстраде

Д вадцать лет назад вос-
питанник Государствен
ного института театраль
ного искусства имени А. В.
Луначарского поставил на
эстраде свою первую тан
цевальную композицию —
ею стала сочиненная для
известной артистки Рим
мы Петровой «Тень Хиро
симы». 'Гак начался путь в
эстрадной хореографии од
ного из самых ярких ее
представителей — Вален

тина Манохина, о котором
его старший коллега, из
вестный мастер Владимир
Преображенский, сказал:
«Творчество Валентина
Манохина отличают свое
образие, свежесть мысли,
фантазии, задор, юмор,
столь необходимые эст
раде». Пройдя строгую
академическую школу Ле
нинградского хореогра
фического училища, Ва
лентин Манохин выступал
на сцене Куйбышевского
театра оперы и балета, ис
полнял партии шута в «Ле
бедином озере», Нурали в
«Бахчисарайском фонта
не», Голубой птицы в
«Спящей красавице»... За
тем он учился в ГИТИСе
у А. Шатина.

С тех пор прошли го
ды — Валентином Мано
хиным создано множество
различных миниатюр, ком
позиций, картинок... И вез
де — редкостное ощущение
актерской индивидуаль
ности, почти безошибоч
ный выбор пластическо
го материала, искусство
драматургического виде
ния. В этом мы еще раз
убедились, присутствуя на
творческой встрече с Ва
лентином Манохиным в
Московском театре эстра
ды.

Итак, «Тень Хироси
мы», которая принесла по
становщику известность и
успех. Вэтой танцевальной
новелле, отмеченной пе
чатью гнева и скорби, ис-

39



Сцена из спектакля
Ансамбля
хореографических
миниатюр
города
Южно-Сахалинска 
«Зимняя сказка».

Ф ото  В. К арнаухова

кренне и волнующе рас
сказывалось о страшной 
трагедии двадцатого сто
летия. Балетмейстер cfpa- 
стно воплощал граждан
ский пафос произведения, 
тонко и разнообразно ис
пользовал богатые творче
ские возможности тан
цовщицы. Тема первой 
эстрадной постановки — 
тема мира — продолжает, 
как показал недавний кон
церт, занимать в творчест
ве Манохина значитель
ное место. Мы увидели не 
только возрожденную В. 
Манохиным для Н. Ки
рюшкиной «Тень Хироси
мы», но также «Память 
сердца» в исполнении А. 
Зерновой и Л. Новикова, 
композицию «Солдат из 
сказки» в трактовке О. Ки
рюшкина и Е. Шестако
вой...

В программу вечера во
шли не только номера, уже 
обретшие признание зри
телей. Немалую часть пред
ставления составили сочи
нения, впервые увидевшие 
свет рампы. Например, 
зрители тепло аплодирова
ли известному танцеваль
ному дуэту — Татьяне 
Лейбель и Владимиру Ни
кольскому, которые, наря
ду с популярным «Весе
лым диксилендом», «Кар
навалом в Тропикано», 
предложили собравшимся 
и новую работу, осуществ
ленную для них В. Мано
хиным, «Снимается фильм 
«Любовь, Любовь» — вос

создающую образы геро
инь Любови Орловой.

В. Манохин использует 
в своих постановках эле
менты классического, на
родного, современного, бы
тового танцев, искусно пре
ломляя их лексику в своих 
композициях. Отсюда — 
и тот широкий диапазон 
сфер деятельности балет
мейстера: он ставит танцы 
для телевизионных пере
дач «Голубой огонек», «Ут
ренняя почта» и других. 
Недавно в телевизионной 
программе «О балете» бы
ли показаны фрагменты 
«Весны священной», осу
ществленной им в Турк
менском театре оперы и 
балета имени Махтумкули. 
Манохин постоянно со
трудничает с драматиче
скими театрами. Веселый 
отклик у зрителей вызвал, 
например, пародийный но
мер «Каучук — варьете 
«Вологда», показанный ар
тистами Театра драмы и 
комедии на Таганке 3. 
Пыльновой и Л. Ермоль- 
пиком. Неукротимой внут
ренней энергией искрится 
фантазия Манохина на 
тему «каратэ», которую мы 
увидели в интерпретации 
Е. Васильевой и Е. Давы
дова.

С большим вкусом, так
том, весьма изобретатель
но работает Манохин с на
родным танцем, его прочте
ние образов националь
ного фольклора эстрадно 
в самом высоком значе

нии этого слова. Плясовая 
лексика, получая в его 
постановке оригинальную, 
обогащенную самобытным 
видением хореографа трак
товку, всегда служит ем
ким, образным средством 
воплощения националь
ных характеров, человече
ских чувств, отношений. 
Доказательством тому слу
жит зрительский успех 
«Косовицы», «Трех не
вест», «Журавушки», «По
сиделок»...

«Во всем мне хочется 
дойти до самой сути...» — 
сказал поэт. Эти слова 
можно поставить как эпи
граф ко всему творчеству 
Валентина Манохина. Од
нажды жизнь столкнула 
молодого артиста с Касья
ном Ярославичем Голей- 
зовским, и он имел счастье 
видеть как творит боль
шой мастер, участвовать в 
таинстве его поиска, про
цесса «лепки» образа. Го- 
лейзовский часто читал в 
репетиционном зале сти
хи. Манохин понял тогда, 
что самое главное — на
сытить каждую постанов
ку, каждый, пусть даже 
крохотный номер, мыслью, 
вдохнуть в него жизнь. 
И тогда произведение най
дет отклик у зрителя. Ма
териал для своего твор
чества балетмейстер на
ходит в жизненных впе
чатлениях. Он много ез
дит, встречается с инте
ресными людьми, обща
ется с природой, любит

живопись... Об этом рас
сказала кандидат искусст
воведения Наталия Шере
метьевская. Ее проникно
венное слово о творче
стве Валентина Мано
хина органично дополни
ло впечатления от увиден
ного на концерте. В нем 
участвовали наряду с тан
цовщиками Москонцерта 
артисты Большого театра 
СССР, Н. Судакова, А. 
Грещенко, а также ан
самбль народного танца 
«Владимирец».

Т А Т Ь Я Н А  К О В А Л Е В А

Сахалинские
сезоны

Собираясь на постанов
ку балета «Чиполлино» в 
Южно-Сахалинск, я за 
восемь часов полета ста
рался восстановить в па
мяти мельчайшие детали 
возникновения здесь та
кого явления, как балет. 
Надо немного знать при
роду этого сурового края, 
лишенную ярких сочных 
красок, чтобы яснее по
нять, как жаждут жители 
севера острова Сахалин 
ярких, праздничных зре
лищ, которые бы воспол
нили пробел в природе...

1964 год. Гастрольная 
группа артистов балета

Большого театра СССР 
выехала в большую поезд
ку по северу Сахалина. 
В столице нефтяников, в 
городе Оха, артисты вы
нуждены были задержать
ся. Февраль — месяц суро
вый, то и дело метет буран, 
и единственная связь с ма
териком — воздушная — 
бывает надолго закрыта. 
Среди московских артис
тов была и заслуженная ар
тистка РСФСР Марианна 
Боголюбская, впоследст
вии ставшая постоянным 
консультантом, наставни
ком и первым вдохнови
телем охинской балетной 
студии. Она поддержала 
инициативу тогда еще со
всем молоденькой Вален
тины Длугий, приехавшей 
сюда с мужем из Грозно
го, где она параллельно со 
строительным институтом 
окончила городскую ба
летную студию. Так опре
делилась судьба Валенти
ны Васильевны Длугий, 
без малого двадцать лет 
посвятившей себя благо
родной миссии эстети
ческого воспитания детей, 
с чьим именем связано все, 
что теперь мы называем 
«сахалинский балет».
Вскоре об Охе заговорили 
не только как о нефтяной 
столице, но и как о балет
ном городе — здесь в 
1972 году появился един
ственный тогда на Даль
нем Востоке . . народный 
театр балета. Автор этих 
строк стоял у истоков са-
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модеятельного театра, ко
торый к тому времени имел
крепкую школу-студию,
воспитанную умелой и гра
мотной рукой В. Длугий.
К тому периоду относят
ся постановки балетов
«Бахчисарайский фон
тан» Б. Асафьева, «Барыш
ня и Хулиган» Д. Шоста
ковича, «Болеро» М. Ра
веля, «Доктор Айболит»
И. Морозова и другие. За
восемь лет театр подгото
вил 12 (!) балетных спек
таклей. А сколько людей
различных профессий про
шли через классы студии,
а затем и спектакли, для
скольких девочек и маль
чиков знакомство с охин-
ским балетом стало пер
выми встречами с большим
искусством!

Буровики, газодобыт
чики, геологи, шоферы, ин
женеры, педагоги, вра
чи — все они, отработав
свой день, а иногда сутки
и двое, с радостью сменя
ли рабочий комбинезон на
балетное трико, постигая
у станка в классах В. Длу
гий и других педагогов
тайны балета. А научив
шись, спешили отдать,
поделиться своим мастер
ством с друзьями по рабо
те, товарищами. Вот в та
кие минуты и наступал
тот радостный праздник,
та тяга, то истинное приоб
щение людей к искусству,
о котором можно только
мечтать. Достаточно
вспомнить премьеру ба

лета Б. Асафьева «Бахчи
сарайский фонтан», когда
в лютый сорокаградус
ный мороз к ногам счаст
ливых артистов упали ро
зы, привезенные на вез
деходе из городской оран
жереи.

То были годы расцве
та большого искусства в
маленьком городке на се
вере Сахалина. Самодея
тельным артистам из Охи
аплодировали жители Юж
но-Сахалинска, Хабаров
ска, Владивостока. В 1978
году народный театр бале
та отчитывался перед взы
скательной московской
публикой. Охинцы привез
ли в Москву фрагменты из
балетов «Лебединое озе
ро», «Дон Кихот», одно
актные балеты «Кармен-
сюита», «Вальпургиева
ночь», «Пахита» и боль
шую концертную про
грамму.

Но время меняется,
изменился и адрес Вален
тины Васильевны Длу
гий — она переезжает в
Южно-Сахалинск. И снова
все начинается сначала,
все, как в 1964 году в Охе,
правда, теперь за плеча
ми — немалый опыт.
В городе, за сравнительно
короткий срок (пять лет),
возникла детская хорео
графическая студия. На
чинать пришлось, естест
венно, с малых форм. Был
сделан тщательный от
бор, и вот сорок мальчи
ков и девочек начинают

постигать основы класси
ческого, народного, быто
вого танцев. И Валентина
Васильевна снова кон
сультируется с Мариан
ной Сергеевной Боголюб-
ской, которая теперь ра
ботает в Институте худо
жественного воспитания
Академии педагогиче
ских наук СССР, сове
туется с ней относитель
но методики преподава
ния, репертуара, посещает
классы Московского хо
реографического училища,
балетные спектакли Боль
шого театра, конкурсы,
смотры. Ее воспитанники
успешно выступают на
концертах, постепенно
поднимаясь по ступень
кам мастерства все выше.
В репертуаре учащихся
хореографической студии
появляются «Суворовцы»
Чернецкого, «Вальс-фан
тазия» Глинки, фрагмент
из балета «Шопениана»
(в академической поста
новке), фрагменты из ба
летов «Коппелия», «Фея
кукол», «Доктор Айболит»,
«Щелкунчик». И Валенти
на Васильевна решила
создать оригинальный
спектакль — поставить ба
летное представление на
сюжет нескольких русских
сказок: «Морозко», «Зо
лушка», «Двенадцать ме
сяцев». Написала либрет
то. Тщательно подобрала
музыкальный материал.
Так родился балет-фее
рия «Зимняя сказка».

К работе В. Длугий в
Областном управлении
культуры отнеслись доб
рожелательно и серьезно.
По достоинству оценив
возможности студии, взяли
ее в свою систему, назвав
ансамблем хореографиче
ских миниатюр Област
ного научно-методическо
го центра народного твор
чества и культпросветра-
боты. Теперь в области
есть коллектив, который
сможет действенно помо
гать местным хореогра
фам. Заинтересовался
спектаклем и областной
Драматический театр име
ни А. П. Чехова, который
предложил показать сказ
ку в дни весенних кани
кул на сцене театра и взял
на себя оформление по
становки. Двадцать шесть
спектаклей прошло при
полных аншлагах — око
ло двадцати тысяч ребяти
шек разных возрастов
соприкоснулись, может
быть, впервые в жизни с
искусством балета. Так,
в городе состоялся союз
профессионального и са
модеятельного театров, со
стоялся настоящий празд
ник искусства.

Я посмотрел «Зимнюю
сказку», отснятую местной
студией телевидения на
цветную пленку. Зрелище
воистину прекрасное.
Редактор музыкальных пе
редач Сахалинской теле
студии Л. Никчемный с
гордостью сообщил, что

после премьеры балета на
телеэкранах области при
шло столько писем и зая
вок, что пришлось повто
рять показ еще три раза.
В планах редакции - об
мен подобного рода балет
ными спектаклями для
детей с телестудиями Ир
кутска, Ульяновска, Льво
ва, Москвы, Киева.

Прилетев в Южно-Са
халинск, автор этих строк
работал с юными артиста
ми над постановкой бале
та К. Хачатуряна «Чипол-
лино». Его премьера, как
предполагается, состоит
ся во время весенних
школьных каникул. А по
ка участники напряженно
трудятся. И Валентина
Васильевна Длугий всег
да рядом, всегда готова
объяснить, помочь, на
учить. Вэтом вся ее жизнь,
отданная детям, успехи ее
питомцев, и ее успехи. Ра
ди этого стоит жить...

В Л А Д Л Е Н З А К

Становление
бакинской
школы

Б аки некое хореографи
ческое училище ведет
свою историю с 1923 го
да — со времени появле
ния в городе четырехго-



дичной хореографической 
студии, которую в 1933 го
ду преобразовали в балет
ную школу, затем — в 
хореографический техни
кум, а еще позже — в 
училище с девятилетним 
курсом обучения. Много 
сделал для становления 
профессионального обра
зования в республике Сер
гей Никитович Кевор
ков — студия была его де
тищем. Диапазон устрем
лений ее организатора и 
первого руководителя
определил основные прин
ципы и методы работы, а 
следовательно и пути раз
вития национальной шко
лы балета. Добавим, что 
Кеворков впоследствии 
возглавил балетную труп
пу театра имени М. Ф. 
Ахундова.

П р еп одавательски й  
коллектив молодого твор
ческого организма актив
но рос, совершенствовал 
свое мастерство, перени
мая опыт училищ Моск
вы и Ленинграда. К педа
гогической работе при
влекались не только веду
щие азербайджанские ба
лерины и танцовщики, но 
и актеры драматических 
театров, искусствоведы, 
художники, композито
ры, дирижеры. Ярким по
казателем их большого 
вдохновенного труда стал 
осуществленный в 1934 го
ду первый самостоятель
ный спектакль юных тан
цовщиков — «Коппелия»

Л. Делиба (постановка 
В. Кононовича). Затем 
здесь родились — «Ко
нек-Горбунок» Ц. Пуни, 
«Лесная фея» на музыку 
П. Гертеля с хореографи
ей преподавателя школы 
В. Ермолаева. Он же, вмес
те с Г. Язвинским, поста
вил «Спящую красавицу», 
впервые показанную ба
кинским зрителям. Ком
позитор А. Бадалбейли 
специально для училища 
написал музыку к балету- 
сказке «Тарлан», в сцени
ческом прочтении которой 
Г. Алмасзаде, дебютиро
вавшая в качестве хорео
графа (1938— 1939 учеб
ные годы), новаторски вве
ла народный азербайджан
ский танец в сферу выра
зительных средств клас
сики.

Памятная страница ис
тории хореографического 
училища — годы Великой 
Отечественной войны. Не
смотря на трудности воен
ного времени, жизнь учеб
ного заведения не прекра
тилась. Напротив, педаго
ги и их воспитанники вы
ступали в воинских частях, 
в госпиталях, в составе 
фронтовых бригад выез
жали в действующую ар
мию. Гонорар от концер
тов, которые проводились в 
самом Баку (их состоя
лось более шестисот), пе
речислялись в фонд обо
роны.

За годы своего сущест
вования училище прошло

большой и славный путь. 
Его выпускники работают 
в труппах Москвы, Ле
нинграда, Минска, Виль
нюса и других, продолжа
ют свое образование в Го
сударственном институте 
театрального искусства 
имени А. В. Луначарского и 
Ленинградской консерва
тории имени Н. А. Рим
ского-Корсакова.

Сегодня в бакинской 
школе существует два от
деления: классическое и 
народное. В программе 
специальных дисциплин — 
классический танец, ду
этный, историко-бытовой, 
народно-сценический тан
цы, серьезно ведется и 
курс «актерского мастер
ства». Задачи воспитания 
артистов балетного театра 
в училище решают высо
коквалифицированные пе
дагоги. Художественный 
руководитель балетной 
труппы театра имени М. Ф. 
Ахундова, первая азер
байджанская балерина 
Гамэр Алмасзаде работа
ет с ученицами старших 
классов. Она подготовила 
уже не одно поколение ин
тересных исполнительниц. 
В их числе — Л. Векилова, 
Р. Ахундова, Ч. Бабаева, 
Т. Ширалиева, О. Арифу
лина, И. Низаметдинова... 
Некоторые из них уже са
ми работают в училище. 
Сегодня его бывшие вы
пускники составляют ос
нову преподавательского 
коллектива. Уже не пер

лита БЕЙРИС 
и Виестур ЯНСОН 
в спектакле
«Лебединое озеро» (1984). 

Фото Ж. Лиздиньша

вый год К. Баташов ведет 
в училище класс дуэтного 
танца, Л. Леонов — курс 
характерного танца, а 
Л. Векилова, чьи ученицы 
радуют зрителей чистотой 
формы, — уроки класси
ческого танца.

В балете, пожалуй, как 
ни в одной другой профес
сии, необходимо еще в са
мом начале пути заложить 
прочную основу — «шко
лу». Решению этих про
блем все свои силы и опыт 
отдают ветераны с более 
чем четвертьвековым ста
жем — художественный 
руководитель училища Э. 
Алмазова, Е. Бутунина, 
Р. Гаджиева, Т. Джафа- 
рова.

Начиная работать в 
театре, молодые артисты 
сталкиваются не только с 
классическим репертуа
ром, но и с произведениями 
азербайджанских компо
зиторов, лексикой восточ
ного танца. Это обуслови
ло появление в школьной 
программе курса «азер
байджанский танец». На 
занятиях дети знакомятся 
с музыкой современных 
композиторов республи
ки, участвуют в постанов
ке номеров, где классиче
ская основа обогащается 
национальными пластиче
скими мотивами. Многие 
из этих композиций, по
казанные зрителям, за
воевали их признание.

С самых ранних лет 
юные танцовщики приоб

щаются к сценической 
практике — участвуют в 
спектаклях театра, высту
пают в концертах. Важное 
место в этой работе зани
мает работа над репертуа
ром, рассчитанным на дет
ское образное мышление 
(таков, например, номер 
«Белоснежка и семь гно
мов» на музыку Э. Грига, 
поставленный Э. Алмазо
вой). Помимо этого раз
учиваются и такие про
изведения, как дуэт из ба
лета «Сильфида» Ж. 
Шнейцгоффера (редак
ция П. Лакотта), миниатю
ры «Охотник и птица» 
Э. Грига-Л. Якобсона, 
«Весенние воды» С. Рах- 
манинова-А. Мессерера, 
«Бурятский танец» Ю. Ир- 
дынеева-А. Батубаевой, что 
позволяет учащимся рас
ширять свой творческий 
кругозор.

Наряду с классическим 
отделением в Бакинском 
хореографическом учили
ще существует и народ
ное, где глубокий знаток 
азербайджанского танца 
X. Зульфугарова передает 
ученикам сокровища на
родного искусства. Она 
прививает своим воспитан
никам высокую сцениче
скую культуру исполне
ния образцов танцеваль
ного фольклора.

В училище большое 
внимание уделяется воспи
тательной работе, форми
рованию идейно-художе
ственного мировоззрения
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Выступают
туркменские
артисты.

будущих артистов. Широ
кое распространение по
лучила шефская работа.
В качестве шефов заочного
университета культуры
юные исполнители прини
мают участие в концертах
для моряков. Они — час
тые гости в общеобразо
вательных школах, трудо
вых коллективах, в лечеб
ных заведениях.

Сегодня училищу ста
ло тесно в «родных пена
тах». Неподалеку от его
здания идет строительство
целого комплекса. Возво
дятся современные кор
пуса, в которых разместят
ся классы, репетицион
ные залы, учебный театр.
Запланирован и интернат
на триста шестьдесят мест.

А Л Е К С А Н Д Р М А К С О В

Вдохновенный
полет

В театре оперы и ба
лета Латвийской ССР про
шла премьера возобнов
ленного А. Лембергом ба
лета П. Чайковского «Ле
бединое озеро». Это седь
мая по счету постановка
произведения со времен
первой премьеры этого
спектакля на рижской
сцене в 1926 году (после

дующие состоялись соот
ветственно в 1934, 1941,
1944, 1951, 1964 годах.
Осенью 1984 года испол
нилось сто лет со дня
рождения Александры
Александровны Федоровой
(Фокиной), которую с
полным основанием мож
но считать основательни
цей латышского балета.
За семь лет работы здесь
в качестве балетмейстера
иприма-балерины в 1925—
1932 годах она поставила
в Риге около восемнадца
ти балетов, преимущест
венно из репертуара быв
шего Мариинского теат
ра, где Федорова работа
ла с 1902 года. Она и ста
ла первым Лебедем риж
ской сцены. Роль прин
ца Зигфрида в этой по
становке исполняли сын
Федоровой — Лев Фокин
(С. Львов), а также пер
вый ведущий солист ла
тышского балета Харий
Плуцис.

«Лебединое озеро» в
этой редакции в довоен
ное время по количеству
представлений обогнало
все другие балеты. Лишь
«Красный мак», осуще
ствленный Василием Ти
хомировым в Риге в 1933
году, пользовался такой же
популярностью. Следую
щие постановки «Лебе
диного озера» на нацио
нальной сцене в той или
иной мере основывались
на точно стилистически

выдержанной версии Фе
доровой, которая прони
зана глубоким уважением
к наследию Мариуса Пе
типа и Льва Иванова.
«Лебединое озеро» неиз
менно присутствует в ре
пертуаре труппы. И ныне
количество его представи
телей на рижской сцене
вплотную приблизилось к
цифре «600».

Существенную роль в
становлении националь
ного балета сыграла и пе
дагогическая деятельность
Александры Федоровой,
которая продолжалась до
1937 года. У А. Федоровой
в разное время учились
представители самого раз
ного поколения солистов
латвийского балета. Ее
воспитанниками считают
себя известные деятели
балетного театра респуб
лики — Анна Приеде, Ире
на Строд, Тамара Витынь,
Арвид Озолиньш и многие
другие. Учеником А. Федо
ровой был и нынешний
художественный руково
дитель латвийского бале
та, балетмейстер-поста
новщик новой постановки
«Лебединого озера», а в
прошлом один из самых
элегантных и виртуозных
Зигфридов — народный ар
тист СССР Александр
Лемберг. Художник нового
спектакля Эльдор Рей
тер, дирижер Янис Хунхен.

Э Р И К Т И В У М С

Сердца
пламень
сокровенный

К огда смотришь танцы
артистов Государствен
ного ансамбля народ
ного танца Туркменской
ССР, кажется, что их ис
крометное искусство слов
но впитало в себя знойный
жар щедрого солнца свое
го родного края, вобрало
его удивительные краски...
Каждый концерт коллек
тива — это, в сущности,
впечатляющая встреча с
этой республикой, с ее
людьми. Традиция не бы
ла нарушена и ныне, ког
да коллектив как участник
Дней литературы и ис
кусства Туркменской ССР
в РСФСР демонстрировал
свое искусство в Москве.

«Ансамбль имеет сло
жившиеся творческие тра
диции, интересный, раз
нообразный репертуар,
который мы постоянно
стремимся дополнять тан
цами, основанными на
современной тематике, —
рассказывает художест
венный руководитель ан
самбля Керим Ниязов. —
Кроме того, не менее со
держательный материал
дают нам последние ар
хеологические раскопки,
старинные гравюры, рисун
ки, декоративные орнамен

ты, запечатлевшие фраг
менты игр с танцами,
праздничные и воинст
венные пляски туркмен
ских племен. Длительное
время историки утверж
дали, что Туркменистан не
знал в древности искусст
ва танца. Но обнаружен
ные наскальные рисунки,
результаты многочислен
ных археологических изы
сканий дают основание по
лагать, что танцевальная
культура у туркмен су
ществовала, но почти пол
ностью исчезла в эпоху
Средневековья. Теперь,
благодаря последним ис
следованиям ученых, мы
получили возможность
восстановить многие хо
реографические мини
атюры. И в ближайших
планах у нас новая
программа, где будут пред
ставлены танцы, которые
отразят наше представле
ние о древней культуре
нашего народа».

Ансамбль показал в
столице радостно-припод
нятую хореографическую
композицию «Мой Туркме
нистан», а также торжест
венную «Праздничную
сюиту». Мы увидели также
шуточную сценку «Плов»,
величавую, полную досто
инства и грации танцеваль
ную новеллу «На берегу
Каракумского канала», за
хватывающий танцеваль
ный рассказ о состязании
народных музыкантов «Со
ревнование бахши». О
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древнем искусстве ковро
делия и тайнах туркмен
ского узора поведал та
нец «Ковровщица» (его 
исполнила солистка Лейла 
Алтыева). Легки движе
ния проворной мастери
цы, танец которой словно 
повторял прихотливый 
орнамент ее творения. 
Контрастен по решению 
номер «Белуджи», объеди
нивший в себе темперамент 
и динамику стихийной 
мужской пляски и томную 
негу возникающих слов
но мираж женских хоро
водов. Одна из самых по
пулярных композиций ан
самбля — «Чабаны». 
Стремительный бег ре
шивших померяться си
лами пастухов, сложные 
пластические и даже ак
робатические трюки, вы
полняемые исполнителя
ми, подбадривающие воз
гласы — все это помогает 
артистам воссоздать на 
сцене достоверную карти
ну народной жизни.

Эмоциональный коло
рит танцев подчеркивало 
мастерство Государствен
ного оркестра народных 
инструментов ТССР име
ни П. Сарыева, аккомпа
нировавшего плясунам.

Выступления умельцев 
отличались искренней ув
леченностью. Поистине 
каждому номеру своей 
гастрольной программы 
они отдавали «пламень 
сердца сокровенный».

А .  А Н Д Р Е Е В

Кто отец 
Альдемаро

К а к -то  на телевизион
ном экране я увидел кад
ры из фильма «Учитель 
танцев». Спектакль, сня
тый на пленку, напомнил о 
далеком, увы, времени и 
одной из первых встреч с 
театром. Изящный Альде
маро, пылко влюбленный 
учитель танцев, с природ
ной грациозностью настоя
щего кабальеро, увлекал 
даму своего сердца тан
цем. И в каждом движе
нии звучало его нежное 
слово любви. Это было 
страстное слово, сказан
ное жестом, мимикой, со
звучное музыке, наполнив
шей душу юного сердца. 
В спектакле «Учитель тан
цев», поставленном на сце
не Центрального театра 
Советской Армии почти со
рок лет назад, в главной 
роли выступил Владимир 
Зельдин. А совсем недав
но мне довелось в Цент
ральном академическом 
театре Советской Армии

посмотреть спектакль 
«Моя профессия — синь
ор из общества», где глав
ную роль исполнял народ
ный артист СССР Влади
мир Зельдин. Его герой 
был далеко не юн, но с 
завидной легкостью дви
гался по сцене, танцевал, 
увлекая не только партне
ров, но и весь зал.

А потом мы встрети
лись с Владимиром Ми
хайловичем Зельдиным. 
Кто был его учителем тан
цев? — этот вопрос был 
главным в нашей беседе.

— Своим учителем 
танцев я считаю Влади
мира Павловича Бурмей- 
стера, — сказал Зельдин.— 
Им много сделано для со
ветской сцены. Он был за
мечательным хореогра
фом, прекрасным педаго
гом, блестящим танцов
щиком, добрым, хорошим 
человеком. Бурмейстер во
шел в мою творческую 
судьбу с приходом Альде
маро, героя «Учителя тан
цев». Эта роль стала не 
только моей любимой — 
сыграны тысяча спектак
лей! — и расставание, со
стоявшееся в день моего 
шестидесятилетия в 1975 
году, было грустным: ведь 
тридцать лет «Учитель тан
цев» шел на сцене театра. 
Она памятна и радостным 
знакомством, продолжав
шимся десятилетия, зна
комством с Владимиром 
Павловичем Бурмейсте-

ром.
Надо сказать, что ин

терес к танцу появился у 
меня еще в годы студен
чества. Уроки пластики, 
музыки, движения посе
щались охотно и впослед
ствии помогали в работе 
над многими образами. 
Когда я пришел в театр 
Красной Армии, так назы
вался когда-то нынешний 
ЦАТСА, у меня уже был, 
правда небольшой, но все 
же опыт работы. Но я меч
тал о той роли, которую 
обрел в «Учителе танцев». 
Помнится, начались репе
тиции, постепенно оживал 
и Альдемаро. И вот нам 
сообщили, что для поста
новки танцев приглашен 
Владимир Павлович Бур
мейстер, известный и при
знанный уже в ту пору мас
тер. Он был очень занят, 
но все же нашел время для 
«Учителя танцев». Бур
мейстер пришел в театр не 
как мэтр, снисходительно 
смотрящий на желание по
казать танец на сцене дра
матического театра, а как 
подвижник общего дела. 
Владимир Павлович оча
ровал нас тактичным, де
ликатным поведением, доб
рым, ласковым словом, 
товарищеским отношени
ем. Он был красивым чело
веком. И внешне, и внут
ренне. Но мне больше хо
чется сказать о его духов
ной красоте, скрытой от 
постороннего взгляда. Это 
был творец, мечтатель,

поэт танца. Блестяще зная 
теорию, механику движе
ния, он тем не менее ни
когда не работал без искры 
фантазии. Безусловно, он 
мог расставить нас по сце
не и научить двигаться по 
известной, отработанной 
схеме испанской хорео
графии. Ведь болеро — 
традиционный, изученный 
и описанный во всех учеб
никах танец. Но Бурмей
стер создавал свое боле
ро. Он жил в танце, и каж
дое показанное им движе
ние органично входило в 
ткань спектакля примени
тельно к конкретной ми
зансцене. Его показы бы
ли уроками мастерства, 
вдохновенного творчест
ва. Помнится, на одной из 
репетиций Владимир Пав
лович вышел на сцену, стал 
показывать, как и что мы 
должны делать, а потом 
вдруг остановился, закрыл 
лицо руками, сказал: «Нет, 
нет, не могу...» Оркестр 
умолк, тишина длилась не
сколько минут, мы, акте
ры, в растерянности смот
рели то на педагога, то 
друг на друга. Бурмейстер 
извинился и, отменив ре
петицию, ушел из театра. 
А на следующий день, 
буквально горя от нетер
пения, показал удивитель
ный по изяществу рису
нок. Его творческий азарт 
захватил нас — и мы с 
удовольствием стали разу
чивать новое. Уже потом я 
спросил его, что случилось 
в тот день, почему он отме
нил репетицию? Владимир 
Павлович ответил, что он 
не видел танца, не видел 
движения. Понимаете, он 
не видел воплощения своей 
мысли. Это всего лишь 
один из уроков мастерства, 
вдохновенного труда.

Бурмейстер появлялся 
в театре оживленный, под
тянутый, собранный. Он 
умел ценить время и свое, 
и товарищей. Каждый 
день Владимир Павлович 
приходил с идеями. Он не 
терпел механического за
учивания, был строг, когда 
видел, что актер бездумно 
повторяет за ним движе
ние. Каждый его показ 
был очень прост, понятен 
и обрел конкретную сце
ническую форму. Каза
лось, что этот танец су
ществовал в спектакле ис- 
покон веков, что не Бур
мейстер его придумал и 
поставил, а автор пьесы. 
Яркая картинка дополня
ла образ, помогала понять 
мысль, сущность образа и 
сцены.

Довелось мне встре
чаться с ним и в других 
работах (к примеру, «Ри
нальдо идет в бой»), при
носивших радость позна
ния как творческого, так и

обыденного, человеческого.
Владимир Павлович 

еще более утвердил мое 
понимание танца. Он вся
чески приветствовал и 
поддерживал мой интерес 
к хореографии. Я научил
ся у него многому и по
том с благодарностью вспо
минал уроки учителя тан
цев. Впоследствии я не 
единожды бывал на его 
премьерах. Видел и «Лебе
диное озеро», и «Эсмераль- 
ду», и другие спектакли, 
составившие славу театра. 
Бурмейстер обладал да
ром прекрасного режис
сера, даром понимания ха
рактера героев. В каждом 
поставленном им танце 
присутствовала мысль.

Много лет я работаю в 
своем театре, можно ска
зать, состарился в нем. 
Естественно, за эти годы 
было сыграно немало раз
ных ролей. И как часто 
хореография помогает мне 
найти ритм действия, крас
ки образа! Опыт работы 
вновь и вновь утверждает, 
что танец в драматическом 
театре имеет право на су
ществование. Не вставным 
номером, а представляю
щим единое целое с дей
ствием.

В связи с этим хочу 
вспомнить и еще одного 
своего учителя танцев — 
замечательного мастера, 
прославленного солиста 
Большого театра СССР 
Сергея Гавриловича Коре- 
ня. Его исполнение всегда 
отличали такие качества, 
как глубокая содержатель
ность, образность, тонкое 
ощущение особенностей 
национального характера.
Он, танцовщик необычайно 
яркой творческой индиви
дуальности, всегда точно 
знал, какое место его ге
рой занимает в драматур
гии спектакля, обладал 
исключительным чувством 
ансамбля. Общение с Сер
геем Гавриловичем очень 
обогатило меня как ак
тера.

Уроки Бурмейстера и 
Кореня для меня незабы
ваемы.

Говорят, что нет людей, 
которые не воспринимали 
бы музыку. Убежден, что 
то же самое можно сказать 
и о хореографии. Особо, 
когда это касается театра. 
Танец — еще одна форма 
повествования о своем ге
рое. Ведь и в повседнев
ности люди разного возрас
та уделяют танцам свой до
суг, будь-то на вечерах или 
в кругу семьи, знакомых. 
Театр — зеркало жизни, 
запечатлевшее каждый 
шаг, каждое движение че
ловека. Следовательно, и 
танец тоже. Словом, я — за 
хореографию. м _ к о р о т к о в
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БОРИС АКИМОВ,

народный артист РСФСР,
лауреат Государственной премии СССР

/ у ^ \ / /е р е д о мной фотогра-
—̂S I J фия: юноша-бунтарь,

ш й разорвавший цепи зем-
I S ного притяжения, под

нялся в облака и сво
бодно парит в них. Какая гармо
ния, какое совершенство линий,
какая сила во всем его облике!
Фотография эта давняя, но она
удивительно современна. Но со
временна не техникой исполне
ния самой съемки. Ее современ
ность определяет человек, изобра
женный на ней, — поистине, он
олицетворяет победный полет
человеческого разума и красоты.
Изображение настолько впечат
ляюще, настолько велико его воз
действие, что можно проводить
бесчисленное количество сравне
ний.

...1921 год. Алеша Ермолаев
становится учеником Ленинград
ского хореографического учи
лища. В 1926 году он — его
выпускник. Всего несколько лет,
но раскрывшееся за эти годы
незаурядное дарование, особый
склад творческого мышления
юного танцовщика в сочетании
с неистовой одержимостью и
почти фанатической работоспо
собностью иупорством дали пора
зительные результаты. Восьми
летнюю программу обучения он
освоил впятилетний срок, дважды
переходя через класс. Венцом
школьных успехов Ермолаева ста
ло его выступление в выпускном
спектакле «Талисман» на музыку
Р. Дриго, специально возобнов
ленном для него его педагогом
В. Пономаревым. В роли бога
ветра Вайю и запечатлен будущий
артист на той самой фотографии,
с которой я начал свой рассказ.

Уже в стенах училища за
кладывается фундамент, форми
руются творческие принципы,
которые исполнитель пронесет
затем через всю свою жизнь.
Но постигая все лучшее, что было
достигнуто многими поколениями
танцовщиков прошлого, юноша
устремляется на поиски нового.
Совершенствование танцевальных
форм, расширение границ лексики
танца путем создания и изобрете
ния новых движений, наконец,
поиск героя, обликом и харак
тером созвучного атмосфере эпо-

А. ЕРМОЛАЕВ
в роли бога ветра Вайю

в балете «Талисман».



хи, — все это волновало и вместе
с тем будило фантазию молодого
артиста. Можно сказать, что
именно бурное новое время пер
вых послереволюционных лет яви
лось главным источником, сфор
мировавшим мировоззрение и
творческое кредо Ермолаева —
артиста и человека.

Мальчиком из крестьянской
семьи он приехал в красный
Петроград, богом ветра Вайю
артист ворвался на академиче
скую сцену Ленинградского теат
ра оперы и балета, где в те годы
работала блестящая плеяда ма
стеров: Б. Шавров, М. Дудко,
Е. Люком, В. Семенов, П. Гусев,
О. Мунгалова. Возглавлял театр
всегда стремящийся к поискам
Ф. Лопухов, веривший в моло
дежь и покровительствовавший
ей. Ермолаеву было у кого учить
ся! Но, пожалуй, наибольшее
влияние на молодого артиста ока

зал П. Гусев, который в своей
педагогической деятельности был
таким же мятежным искателем
нового, как и Ермолаев, так же,
как и он, стремился к виртуоз
ному совершенству и, не зная
устали, добивался этого и от
своих учеников. Позднее Петр
Андреевич пишет об Ермолаеве:
«Историческая справедливость
требует сказать, что именно Ермо
лаев своей неуемной фантазией,
феноменальными возможностями
сверхтренированного тела оказал
решающее влияние на развитие
мужского танца всоветском бале
те». За четыре года работы в
Ленинградском театре оперы и
балета Алексей Николаевич осваи
вает основные ведущие партии
репертуара. В 1930 году он стано
вится солистом Московского
Большого театра, с которым на
всегда окажется связанной его
судьба.

Многожанрова и разнохарак
терна галерея созданных им обра
зов. Зигфрид («Лебединое озе
ро»), Дезире («Спящая красави
ца»), Базиль («Дон Кихот»),
Солор («Баядерка»), Филипп
(«Пламя Парижа»), Евгений
(«Медный всадник»), Жан де
Бриен и Абдерахман («Раймон
да»), Альберт и Ганс («Жизель»),
Кавалер Рипафратта («Мирандо-
лина»), Ли Шанфу («Красный
мак»), Гирей («Бахчисарайский
фонтан»), Северьян («Каменный
цветок»)... Ну и, конечно же,
Тибальд в «Ромео и Джульетте»,
в котором, как очень точно напи
сал известный певец П. Норцов,
«Ермолаев воплотил всю страш
ную сущность мрачного Средне
вековья». И еще одно свидетель
ство — замечательной актрисы
Малого театра Е. Гоголевой,
которая вспоминает: «...исключи
тельной техники танцовщик, Ер

молаев был еще и великолепным
драматическим актером... Он ярко
рисовал и образ своего героя,
передавал его характер, душев
ный настрой, доносил его мысль».

Буквально все, кто знал Ермо
лаева, кто работал вместе с ним,
отмечают, что круг его интересов
в искусстве был настолько велик,
что не укладывался в рамки толь
ко исполнительского искусства.
Естественно, это не могло не
проявиться — он рано обнаружил
интерес ксозданию самостоятель
ных балетных спектаклей. Их в
его биографии немного. Два из
них связаны с белорусской балет
ной сценой. Балет «Соловей»
М. Крошнера стал основопола
гающим для национального теат
ра. «Величавость народного эпо
са, простота лирики, мужество,
радость и грусть, ласка и гнев —
все эти краски фольклора по-но
вому и по-балетному заиграли в
танцах Ермолаева», — писал
Ю. Слонимский, работавший вме
сте с Алексеем Николаевичем
как сценарист балета. Первый
спектакль Ермолаева отличался
близкой его творческой манере
приподнятой героической тональ
ностью. Создавая эту хореографи
ческую легенду, он «лепил» харак
теры яркие, цельные, значитель
ные, трактовал события сюжета
вэмоционально-патетическом пла
не. «Соловей», показанный на
декаде белорусского искусства в
Москве в 1940 году, имел большой
успех и по праву вошел в исто
рию как первый национальный
балет. Второй спектакль Ермо
лаева «Пламенные сердца» (на
музыку В. Золотарева) родился
почти через пятнадцать лет —
и снова на белорусской сцене.

Интересное место в творче
стве А. Ермолаева занимает его
моноконцерт «Мир победит вой
ну», показанный на сцене филиа
ла Большого театра СССР в
1952 году. Это уникальное пред
ставление было сочинено ииспол
нено одним актером — Ермолае
вым. Без партнеров и партнерш
он показал восемь сольных компо
зиций — «Возвращение на Роди
ну», «Поздравляю с сыном!»,
«Агрессор» и другие, в разных
аспектах трактующих современ
ную тему. «Период работы над
концертом был ...одним из самых
горячих, самых увлекательных и
самых трудных в творческой
биографии А. Н. Ермолаева.

...Темы хореоминиатюр, со
ставляющих моноконцерт, были
острыми и злободневными. Во
площение их требовало обширно
го жанрового разнообразия: от
героической патетики и обы
денности до сатиры и гротеска.
Создание этого концерта раскры
ло огромный диапазон дарования
артиста не только как танцовщи
ка, но и утвердило Ермолаева-
сценариста, Ермолаева-режис-
сера», — вспоминал друг и едино
мышленник Алексея Николаевича
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А. Радунский. Этой работой Ер
молаев практически доказал, что
«современная тема может полу
чить свое воплощение на балет
ной сцене...», как писала газета
Большого театра СССР «Совет
ский артист».

Позже П. Гусев всвоих воспо
минаниях скажет: «Я уверен, что
наибольшее влияние на молодых
в те годы Ю. Н. Григоровича,
И. Д. Бельского и других балет
мейстеров нового поколения ока
зал именно концерт Ермолае
ва».

К Ермолаеву с предложением
поставить спектакль обращались
многие столичные и периферий
ные театры, но напрасно — его
согласия они не получали. Поче
му? Скорее всего здесь сказалась
его высочайшая требовательность
не только кокружающим, не толь
ко кученикам, но прежде всего —
к самому себе.

Алексей Николаевич обладал
выдающимися музыкальными
способностями, что признавалось
еще в хореографическом учили
ще. А в 1926 году А. Глазунов
собственноручно вписал имя Ер
молаева в число зачисленных
студентов Ленинградской консер
ватории, но юноша предпочел
стать танцовщиком. Однако му
зыкальность была не только орга
нично присуща его танцу, дикто
вала и оправдывала его поиск
в новых решениях вариаций и
сцен. Музыка помогала Ермолае
ву обретать равновесие внутрен
него мира, возвращала ему со
стояние гармонии, вносила покой
в его сложную, остро переживаю
щую, бунтующую, вечно неудов
летворенную душу.

Я вспоминаю, как мне дове
лось услышать, скорее, невольно
стать свидетелем исполнения
Алексеем Николаевичем пьесы
«Весенние воды» С. Рахманинова.
Глубоко эмоциональный компози
тор и пианист, вкладывающий
всвои произведения все богатство
своей натуры, своей души, был,
как мне кажется, очень близок
Ермолаеву. Слушая игру своего
педагога, я ощущал это.

Особая страница биографии
Ермолаева — его педагогическая
деятельность. К сожалению, ее
пока не коснулось перо иссле-
дователей-балетоведов. А ведь
его уроки и репетиции заслужи
вают самого глубокого и серьез
ного изучения.

«Алексею Ермолаеву самой
судьбой словно было предназначе
но стать педагогом: слишком мно
го было накоплено и слишком
много осталось невысказано, не
воплощено в плоть и кровь сцени
ческих образов», — считает М. Се
менова.

Педагог-репетитор в Большом
театре СССР, педагог и художе
ственный руководитель Москов
ского хореографического учили
ща, он воспитал целую плеяду
одаренных танцовщиков, среди
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которых В. Васильев, М. Лавров
ский, В. Тихонов, Ю. Владимиров, 
В. Лагунов и многие другие. Имел 
счастье заниматься у мастера 
и я. Одни из них учились у него 
в школе, другие пришли в его 
класс со школьной скамьи, третьи 
встретились с Ермолаевым, уже 
заняв положение солистов про
славленной труппы, но все мы 
вместе и каждый в отдельности с 
гордостью и радостью называем 
себя его учениками, своим твор
чеством по всему миру утвер
ждая тот новый стиль мужского 
танца, разработке принципов ко
торого посвятил свою жизнь наш 
учитель. Нам он старался пере
дать и «рыцарское отношение к 
искусству танца», и вечную не
удовлетворенность сделанным, и 
свои методы работы над ролями, 
и любовь к поиску, и «беспокой
ный дух творчества», который 
всегда жил в нем самом.

Его уроки и репетиции — это 
целая творческая лаборатория, в 
которой шел поиск новых движе
ний и выразительных средств.

...Как будто это было вчера, 
перед моими глазами встает Алек
сей Николаевич, медленно проха
живающийся вдоль станка и при 
этом делающий короткие оста
новки около того или иного уче
ника, чтобы даже в сверхсложных 
по координации исполнения ком
бинациях потребовать соблюде
ние четких, плотных позиций, 
что считал непреложным законом 
профессионализма.

Далеко не каждый мог зани
маться в классе Ермолаева, не 
всем удавалось репетировать с 
ним — слишком уж тяжелы и 
сложны были те задачи, которые 
он решал в процессе своей рабо
ты. Нетрадиционность самих 
движений, построения комбина
ций, а отсюда и всего урока в 
целом требовала от нас повышен
ной координированности, особой 
физической подготовленности, 
ясности вестибулярного аппарата, 
особой силы мышц, их выносли
вости и «увеличенных», как он 
любил говорить, данных, то есть 
большого шага, хорошей выво
ротности, прыжка, вращения, сло
вом, всего того, из чего склады
вается настоящий танцовщик. 
Очень справедливы слова Ю. Н. 
Григоровича о том, что «...занятия 
с Ермолаевым как бы выдают 
артистам диплом о высшем про
фессиональном образовании, на
верняка обеспечивают успех на 
сцене».

Прекрасных учителей имел 
сам Ермолаев. О В. Пономареве 
мы уже говорили. Но назовем 
еще Н. Легата, В. Семенова, 
А. Ширяева. Они помогли ему 
стать носителем традиций рус
ской школы классического танца, 
передающихся из поколения в по
коление, поддерживали в нем и 
дух неуемного поиска. И в школе, 
и в театре ему много дало общение 
с Ф. Лопуховым и П. Гусевым, 
а позже — встречи и совместная 
работа с В. Вайноненом, Р. Заха
ровым, Л. Лавровским, Ю. Григо
ровичем... Он участвовал во всех 
самых смелых исканиях совет

ского балета — «пропустил» их 
через призму пластики своего 
тела, своей творческой фанта
зии, своего интеллекта. Победы и 
промахи, успехи и разочарования, 
оставившие свои «отметины» в 
его характере, взглядах, опреде
лили и тонус его педагогической 
практики, которая, как и все твор
чество Ермолаева, отражает глав
ную особенность личности худож
ника: неуемную жажду нового, 
стремление к поискам,созиданию, 
открытиям. К тому же он готовил 
и своих учеников, готовил терпе
ливо и последовательно, исполь
зуя каждую минуту общения с 
ними. Урок Ермолаева был исход
ным моментом такой работы: без 
совершенного выполнения зада
ваемых им движений и комбина
ций повышенной трудности Алек- 
9ей Николаевич не мыслил себе 
этого процесса работы с нами.

Урок начинался традиционно: 
со станка, движение следовало за 
движением в сложившейся по
следовательности. Казалось бы, 
что здесь нового? Но не случайно 
в практике театра существует по
нятие «класс Ермолаева», «класс 
А. Мессерера», «класс Е. Гердт» 
или «класс А. Вагановой», «класс 
М. Семеновой». Эти педагоги ра
ботают в традициях русской шко
лы классического танца, в чем-то 
важном повторяя опыт своих 
учителей, ими переданные тра
диции. Но мастерство настоящего 
педагога заключается в умении 
развивать их, обогащать совре
менными достижениями.

Класс Ермолаева — очень 
трудный, силовой класс. Комбина
ции у станка и на середине отли
чались динамичностью и большим 
ритмическим разнообразием. Все 
технически трудные элементы 
повторялись многократно и в 
самых разных, часто непривыч
ных сочетаниях и ракурсах. Но, 
пожалуй, самой главной особен
ностью его класса было как бы 
укрупнение технического приема. 
К примеру, в заносках entrechat 
six и любых других ноги раскры
вались с большим разносом, что 
увеличивало силовую нагрузку и 
делало сам прыжок технически 
заостренным. Вносил педагог в за
дание по исполнению этого прыж
ка и нетрадиционный прогиб 
корпуса в спине назад, что значи
тельно усложняло его технику. 
Требовал Ермолаев и зримо 
укрупненного удара при исполне
нии двойного cabriole, вводил 
сложные повороты в такие прыж
ки, как jete entrelace (на ' /2 и 
3/ 4 круга). В его классе чаще, 
чем в других, использовались 
такие элементы техники муж
ского танца, как revoltade, sisson 
с двойным rond de jambe. Каждое 
упражнение Алексей Николаевич 
тренировал с самых неожиданных 
подходов и в самых необычных 
сочетаниях. Я бы даже сказал, 
что он создавал нарочито неудоб
ные варианты, чтобы в экстре- 
\кгльных условиях утвердить тот 
или иной элемент в технике тан
цовщика.

Особый раздел его класса со
ставляли вращения. Бесчисленные

варианты воздушных туров и раз
нообразных видов пируэтов. И 
здесь тоже — повышенная слож
ность условий их выполнения — 
со сменой поз во время вращения, 
с чередованием опускания пятки 
опорной ноги и без него, пируэты 
с прогибом корпуса и запрокину
той головой, что лишает артиста 
привычной «точки вращения», с 
ускоренными темпами самого вра
щения, придающими виртуозный 
блеск движению. Очень активно 
на всех этапах урока использо
вались приемы en tournant, 
fouette, буквально для большин
ства движений.

Я назвал лишь часть того, 
что составляло содержание ермо- 
лаевского урока. Добавлю, что 
все выглядело чрезвычайно инте
ресным, необыкновенным, неожи
данным: тут ощущался и полет 
мысли, и фейерверк фантазии, 
и стихия, и разум. Большой инте
рес представляли композиции 
комбинаций, их пространственное 
решение, рисунок. Ермолаев не 
любил традиционные положения, 
как мы говорим, «на зеркало», 
он выстраивал задания, используя 
все стороны зала, все его точки. 
Такие комбинации поучительны и 
важны не только с композицион
ной точки зрения, они решают еще 
и определенные методические за
дачи, заключающиеся в том, что 
у танцовщика есть возможность 
во время исполнения таких ком
бинаций устранять многие недо
статки, когда он видит себя в зер
кале, а затем, выполняя движения 
без зеркала, учиться внутренне 
контролировать свои мышечные 
ощущения.

Комбинации Алексея Нико
лаевича были предельно музы
кальны. Он, как мне кажется, 
сочиняя свои комбинации, в пер
вую очередь, «исходил» из музы
ки, из ее ритма, характера. Выде
ляя и подчеркивая определен
ными движениями ее акценты, 
используя синкопы, он тем самым 
наделял свои комбинации разны
ми интересными красками. Одним 
из наиболее любимых и исполь
зуемых им был ритм мазурки.

Повышенную трудность у Ер
молаева имели и сами комбина
ции больших прыжков. Старшие 
товарищи вспоминали, что в моло
дости, тренируя свою выносли
вость, он и его коллеги в ленин
градском театре в конце урока 
сочиняли сложные комбинации, 
по величине превышающие муж
ские вариации. В мужских вариа
циях обычно три части, а на уро
ке они сочиняли четыре, что дава
ло запас выносливости и дыхания 
для сценического исполнения.

Особый интерес и вместе с тем 
трудность представляли для уче
ников Ермолаева им самим 
изобретенные элементы техники 
мужского танца. Среди них были 
и те, которые онл^блистательно 
исполнял в пору расцвета своего 
могучего танцевального таланта, 
были и новые, рождавшиеся на 
наших глазах. Делал это Ер
молаев обычно на своих удиви
тельных репетициях. И мы прихо
дили не только на свои сольные

репетиции, но и на репетиции 
своих товарищей, столь увлека
тельны для нас были эти поиски. 
Найденное, много раз повторен
ное в классе, отработанное и до
веденное до совершенства, появ
лялось затем на сцене, в вариа
циях, показываемых его учени
ками. Каждый раз они вызывали 
живой интерес и зрителей, и са
мих артистов.

По-разному относились в теат
ре к его экспериментам. Неко
торые находки вызывали всеоб
щее одобрение и аплодисменты 
коллег, какие-то не удавались 
вообще, третьи принимались 
«в штыки», и тогда вновь звучало 
знакомое для Ермолаева с юно
сти слово «разрушитель». Вот 
как пишет о репетициях Ермо
лаева Ю. Григорович: «Он репети
ровал с исполнителями всех глав
ных мужских ролей в балетах, ко
торые мне пришлось поставить на 
московской сцене. Репетировал 
интересно, активно, профессио
нально, подчас даже при разучи
вании роли превышая возможный 
репетиторский «додел». Но все его 
«досочинения» идут от щедрости 
артистического мышления, от 
богатейшего знания классики. 
Они иногда вызывают споры, но 
споры творческие, равно полезные 
всем их участникам».

Надо ли говорить о том, что 
мы, ученики, восторженно воспри
нимали все поиски Ермолаева и, 
как принято говорить, шли на его 
репетиции, как на праздник. Не 
меньшее значение для всех нас 
имели те человеческие контакты, 
на которые был так щедр Алек
сей Николаевич и которые позво
ляли ему знать каждого из нас, 
а нам — доверять ему безмерно. 
В его классе, на репетициях царил 
дух хорошего соперничества, со
ревнования, ощущалась та настоя
щая рабочая атмосфера, которая 
так помогает постигать секреты 
нашего искусства танца, про
двигаться вперед в творчестве. 
Потому так индивидуально само
бытны все его ученики, так не
похожи друг на друга в любой 
роли, будь-то Спартак, Иван Гроз
ный или Базиль — В. Васильев, 
М. Лавровский или Ю. Владими
ров. Какая многоликость челове
ческих характеров!

Класс Ермолаева называли не 
иначе как «ермолаевским». Для 
педагога это высшая оценка его 
таланта и труда, показатель не
заурядной самобытности, свиде
тельство его яркой индивидуаль
ности.

...Я смотрю на фотографию, 
лежащую передо мной, запечат
левшую Ермолаева в партии бога 
ветра Вайю. Именно с этой роли 
начался неповторимый сцениче
ский путь артиста, кудесника 
танца XX столетия. Вихрем он 
ворвался на балетную сцену, 
ниспровергая все старое, отжив
шее, прокладывая путь новому, 
передовому. Этот полет продол
жается и сегодня. Он будет 
продолжаться и завтра — в его 
учениках, учениках его учеников. 
Он, как и само искусство танца, 
вечен, потому что устремлен в 
будущее.
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Виктор
Ивинг:

«Узловое
образ в танце»

имя Виктора Петровича Ивинга (1888—
1952) сегодня, может быть, и не столь
популярно, хотя исследователи, изучающие
историю советской хореографии двадцатых-
пятидесятых годов, постоянно обращаются
к его работам, опубликованным в ту пору.
А его современники — и профессионалы,
илюбители балета — хорошо знали этого
критика и с нетерпением ждали его отзывов
на новые спектакли и концертные программы.
Элегантный, неторопливый, внешне,
казалось бы, несколько флегматичный
человек, Виктор Петрович Ивинг на самом деле
был энергичной, целеустремленной
и деятельной натурой.

Современники ценили его за преданность
искусству танца, широту театральных
интересов, профессиональную вдумчивость.
Вот как пишет о нем известный драматург,
критик и театральный писатель Н. Волков:
«Хотя бы и бегло, хочется вспомнить...
о Викторе Петровиче Ивинге, знавшем
и любившем балет и немало написавшем
об отдельных спектаклях и отдельных
мастерах. Он никогда не выходил на авансцену
балетной критики, но то, что он писал, было
всегда убедительно, поскольку Ивинг, сам
бывший танцовщик, хорошо знал технику
классического и характерного танца. Он был
в своей области широко образованным
человеком. И в немногих написанных им
книгах чувствуется, что писал их человек,
отлично знающий предмет, о котором пишет».1

В олков Н. Т еатр ал ьн ы е вечера. И скусство , М., 1966, с. 4 2 7 — 428

Этот микропортрет, эскизно набросанный
Волковым, нуждается в уточнении, ретуши,
оттенках, без чего профессиональный силуэт
вдумчивого и многогранного по своим
интересам критика, на наш взгляд, несколько
упрощается.
В. Ивинг избегал сенсационных статей,

броских названий. И сам стиль его
повествования отличался ровностью,
детальным анализом, образными сравнениями.
Его волновали спектакли и концерты большой
сцены, жизнь хореографического училища,
он пристально всматривался в новаторские
произведения К. Голейзовского, вникал
в жизнь балетных студий и техникумов,
откликался на концерты Е. Гельцер,
В. Тихомирова, В. Кригер, приветствовал
первые работы И. Моисеева, В. Чабукиани,
М. Плисецкой...

Ценя в искусстве танца прежде всего
высокий профессионализм, он не был
равнодушен к первым опытам хореографической
художественной самодеятельности, к тому,
что показывали танцовщики в рабочих клубах
и домах культуры на окраинах Москвы перед
аудиторией, впервые приобщаемой к этому
виду искусства... В поисках представителей
балетной Москвы двадцатых годов, в пестроте
школ и названий заблудиться или впасть
в крайность было легко. Ивинг же всегда
оставался сторонником классического танца.
Скороспелой псевдовыучке модных студий
он предпочитал строгую академическую школу,
внутреннюю значительность художественных
произведений. В статьях и в устных
выступлениях на всякого рода дискуссиях
иобсуждениях Виктор Петрович принципиально
отстаивал свою точку зрения.

Первая статья Виктора Петровича была
опубликована в журнале «Московские
театральные зрелища» № 42 за 1923 год.
Писал с*н об эстрадном танце, репертуар
и художественные пристрастия которого
выглядели тогда далекими от требований
современности. Избранная тема была
злободневной и требовала от критика не только
оценки, но и конкретных советов,
профессиональных наставлений. С эстрадным
танцем надолго связал свое перо В. Ивинг.

Однажды выбрав тему, Виктор Петрович
на долгие годы не расставался с ней. Так, его
пристрастие к классической школе,
классическому наследию, определившееся
в двадцатые годы, вылилось в ряд серьезных
проблемных статей, в серьезное исследование
о русской школе классического танца,
опубликованное в 1947 году, сюда же примыкает
работа о Е. В. Гельцер (совместно с А. Комнен),
о которой он и раньше писал много
и восторженно как о ярчайшей
представительнице русской школы танца.

Своеобразие русской школы классического
танца Ивинг рассматривает в эволюционном
развитии, вскрывая ее связи с народным
творчеством, музыкой, отечественной
литературой. Школа для него — не только
годами отточенная педагогическая методика,
но и идейно-художественные устремления.

С годами все больше расширяется круг
интересов критика. Он в своих статьях
приветствует посланцев братских республик,
приезжающих в Москву на традиционные
декады национального искусства, молодой
дерзающий коллектив Московского
музыкального театра имени
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К. С. Станиславского и Вл. И. Немировича- 
Данченко, пушкинские балеты, поставленные 
Р. Захаровым на сцене Большого театра, его 
волнует творчество С. Прокофьева 
и сценическое воплощение его партитур.

Темы и жанры статей Ивингу подсказывала 
жизнь. Но во всех его рецензиях и статьях 
нетрудно заметить особое внимание 
к актерскому искусству. И, наверное, 
не случайно его первые книги посвящены 
балеринам В. Кригер и А. Абрамовой. Через 
искусство актера шел Ивинг к пониманию 
стиля современного хореографического театра. 
Вот что, например, пишет он о творчестве 
Викторины Владимировны Кригер: «Главная 
ценность искусства Кригер в том ликующем 
прославлении здорового жизненного начала, 
в воле к победе, которыми оно проникнуто. 
...Искусство Кригер как нельзя более 
современно. Оно заражает зрителей той же 
крепкой бодростью и радостью, той же волевой 
напряженностью, которые составляют его 
сущность»2.

В последнее десятилетие к критической 
деятельности присоединяется педагогика. 
Виктор Петрович сначала преподает историю 
балета в хореографическом училище, а затем 
входит в первый состав педагогов- 
организаторов кафедры хореографии 
Государственного института театрального 
искусства имени А. В. Луначарского, что дает 
возможность реализовать обширные знания 
по истории отечественной и мировой 
хореографии.

Ивинг очень любил музыку Чайковского. 
Он кропотливо изучал партитуру «Лебединого 
озера», сценическую историю этого балета. 
Мысли у него были светлые, глубокие, 
интересные. Их он накапливал постоянно 
и мечтал создать монографию о «Лебедином 
озере». Как жаль, что смерть помешала 
осуществить эту мечту!

Ивинг печатался в «Правде», «Известиях», 
«Советском искусстве», журналах «Театр 
и рабочий зритель», «Театр», альманахе ВТО. 
Он написал более трехсот пятидесяти статей. 
Это целая летопись жизни советского балета, 
созданная ученым и журналистом, преданно 
служившим процветанию советского искусства.

В. П. Ивинг в 1944 году защитил 
кандидатскую диссертацию, посвященную 
русскому народному танцу. Смерть помешала 
ему издать этот ценный труд. Но он не остался 
забытым, официально значится в каталоге 
библиотеки института имени А. В. Луначарского. 
К нему постоянно обращались не только 
молодые исследователи, но и такие знатоки 
народного танца, как К. Я. Голейзовский. 
Своим теоретическим изысканиям по русскому 
танцу Ивинг нашел практическое применение. 
Работая научным сотрудником Института 
художественного воспитания Академии 
педагогических наук СССР, он разрабатывает 
методику постановки русского танца 
в школьных и в пионерских коллективах.

В этом номере журнала публикуется 
фрагмент диссертации В. П. Ивинга.

И иинг В. В икторина К ригер . Т еак и н о п еч ат ь . М., 1928, с. 28 29.

Л . удожник танца, намечающий своей целью 
восстановление русской пляски и ее дальнейшее 
развитие, должен разрешить ряд конкретных 
вопросов. Какие же это вопросы? Прежде всего:

1. образ в танце;
2. стиль танца;
3. танцевальный словарь.

Узловое звено — это образ в танце.
В искусстве хореографии средствами для во

площения образа служат движение, жест, мимика, 
поза, которая является остановкой в движении. 
В образе художник выражает свое отношение 
к действительности, свои чувства, свои симпатии 
и антипатии. Характер образа определяет харак
тер танцовального языка. Художник танца ис
пользует именно такие движения, при помощи 
которых он может передать черты образа, пред
ставляющиеся ему наиболее существенными. 
Это обнаруживается не только в подборе отдельных 
движений, но и в построении целых танцевальных 
фраз и в композиции всего танца.

Каждый народ в своих плясках и песнях 
рисует свой идеал человека, выражает свое пред
ставление о типическом образе этого человека. 
Основные черты мужской русской пляски — 
удаль, ловкость, сила, красота, изящество, чувство 
собственного достоинства. Танцующий — это 
прежде всего молодец во всех отношениях, «че
ловек-красавец», по выражению А. М. Горького. 
Вот почему, как правило (об исключениях скажем 
ниже), танцующий отнюдь не хочет казаться смеш
ным. Наоборот, он желает выглядеть красивее, 
изящнее, ловчее, чем в повседневном быту. В пляс
ке должны найти отражение лучшие качества 
его характера, его внешности. Это инстинктивное 
стремление к красоте иногда в исполнении пло
хих эстрадников вырождается в дешевую кра
сивость, манерную слащавость. Но при всем 
своем дурном художественном вкусе, эти эстрад
ники стоят ближе к правильному понимаю духа 
народного творчества, чем те балетмейстеры, кото
рые не замечают или не хотят замечать мощного 
тяготения народа к красоте физической и мо
ральной, хотя это тяготение очень ярко запечат
лено в танцевальном русском фольклоре.

Н. А. Некрасов, рисуя идеальный портрет 
крестьянки, говорит:

«Есть женщины в русских селеньях 
С спркойною важностью лиц,
С красивою силой в движеньях,
С походкой, со взглядом цариц...»

Поэт восхищается царственностью, «велича
востью» осанки крестьянской женщины, отмечая 
в то же время, что крестьянка «ловка и сильна».

Анализируя характер русской женской пляски, 
без труда можно обнаружить, что в основных 
своих чертах идеальный женский образ совпадает 
с мужским, за исключением удали и молодече
ства. В русской пляске ловкость, сила, красота, 
грация свойственны и женщине, как и чувство 
собственного достоинства, которое не могли вы
травить столетия крепостной неволи. Может быть, 
именно потому, что в повседневной жизни до
стоинство крестьянина часто унижалось, он с осо
бенной привязанностью держался в своем ис
кусстве за этот идеал. Народное искусство от
ражает идеальный образ человека и было бы не
простительным легкомысленно отмахиваться от 
этого исторически сложившегося идеала.

Многих наблюдателей поражало то невероят
ное спокойствие, та неподвижность в выражении 
лица, с которым часто танцуют наши крестьяне. 
Отсюда скороспелый вывод: «В деревне танцуют 
с каменными лицами». Таков, дескать, стиль рус
ской пляски. Это, конечно, неверно. Не надо забы
вать, что большинство деревенских плясунов, как 
и большинство людей вообще, не отличается ак
терскими способностями, не обладает искусством 
мимически передать свои чувства. Так называемая 
«каменность» — это просто утрированное чувство 
собственного достоинства, неумело выражен
ное.1

1 Быть может, в той серьезно
сти, с которой исполняются 
танцы, следует видеть отголо
сок старых традиций, отзвук 
древних обрядов, когда пляска 
была серьезным делом в на
родном быту, входя составной 
частью в многочисленные 
торжественные церемонии ре
лигиозного характера.
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Характер образа определяет стиль танца. При
сущее русскому крестьянину чувство собствен
ного достоинства заставляет его чураться нелепых,
нарочито смешных движений. Он не забавник,
который хочет кого-то потешить своей неуклю
жестью, как пресловутый дядюшка Фамусова
Максим Петрович, не стеснявшийся разыграть
шута ради того, чтобы быть пожалованным «вы
сочайшею улыбкой».

Конечно, и на Руси существовали профессио
налы-скоморохи, «шпильманы, глумцы, игрецы»,
нередко исполнявшие бесстыдные пляски, как
свидетельствуют такие очевидцы, как, например,
А. Олеарий. Конечно, во время крепостного права
некоторые помещики держали при себе шутов и
могли заставить своих дворовых паясничать,
кривляться, ломаться и дурачиться. Но прибегает
ли сам крестьянин в своих танцах к нарочитому
комикованию, если его на это не вынуждают?
Лишь в редких случаях. Либо это делает пьяный,
озоруя, либо какой-нибудь всеми признанный де
ревенский затейник, почти профессионал своего
дела, сват Панфер или кум Михайло, от которых
уже заранее ждут смешной выходки.

Не беру я также в расчет случаи, когда тан
цор в игровом хороводе иронически изображает
какое-то лицо (старика, пьяного, калеку и т. д.),
либо подражает смешным ухваткам животного
(медведя, козла, петуха и пр.) Но это единицы.
Масса в своих плясках избегает паясничания.

Нам же важен типический образ русской
пляски. За исключением некоторых танцев игрово
го характера, комическое содержание которых
подсказывается текстом песни (например, «Заинь
ка», «Тюлень» и другие), мы не находим в ней
комических элементов. В переводе на язык старых
драматических амплуа мужчина и женщина в рус
ской пляске — это герой и героиня, а не простак,
не комик, не инженю, не комическая актриса.
Отсюда и характер движений. Удаль, а не комико-
ванье, молодечество, а не разухабистость, веселье,
а не озорство, собранность, а не разболтанность,
плавность, а не суетливость.

Никто, понятно, не возбраняет балетмейсте
рам делать постановки, в которых комический
элемент преобладает. Но если считаться с духом
нашего народного творчества, это могут быть соль
ные или парные танцы, а отнюдь не массовые,
ибо комических хороводов в народном быту ни
когда не наблюдалось (массовые выступления
шутов, понятно, не могут идти в счет).

Всякий балетмейстер, безусловно, имеет право
на обработку народной пляски. Не надо только
вольные обработки выдавать за подлинный фоль
клор. Среди этих обработок преобладает два
типа. К первому принадлежит большинство так
называемых лубков, «шуточных русских плясок»
и т. д., ко второму — «молодежные русские».
Уже создались своеобразные штампы исполнения.
Участники лубков (особенно женщины) чаще всего
танцуют с застывшими каменными лицами, с дви
жениями заводных кукол. Самое строение номера
тоже в большинстве случаев трафаретно. Зауныв
но стонет гармоника. На сцену вялой походкой
выходит меланхолический гармонист и садится на
заранее приготовленный стул. На лице музыканта
полнейшее равнодушие ко всему миру. Играет
он что-то донельзя тоскливое, словно выливая в
музыке обуревающее его чувство беспросветной
меланхолии. За гармонистом следует парень в
картузе, высоких сапогах, в «спинжаке» поверх
русской рубахи; пышная кисть шелкового круче
ного пояса свисает из-под полы. Иногда вместе с
парнем, иногда из противопложной кулисы появ
ляется девушка в «полсапожках», в широкой
юбке, в цветастой кофточке с баской, в платке,
из-под которого якобы небрежно выбивается
на лоб прядка волос — «чуб». Гармонист переходит
на плясовую, и парень с девушкой начинают тан
цевать. Их танец построен не по принципу дуэта,
а по принципу состязания: кто кого перепляшет.

Один перед другим, они по очереди движутся
по кругу, стараясь перещеголять соперника каким-
нибудь залихватским коленцем, невиданной вы-
ступкой. Каждый круг завершается тем, что тан
цор уступает место противнику сучтивым и вместе
вызывающим жестом: «А ну-ка, попробуй, пере
крой, если можешь». Заканчивается обычно номер
тем, что гармонист с безнадежно скучающим ви
дом вновь переходит с плясовой на унылый мотив
и величаво-равнодушно удаляется, а за ним следу
ют и танцоры.

Таков почти непреложный канон так называе
мых «русских лубков». Гармонист может сидеть
посредине или сбоку сцены, танцоры могут
выйти поодиночке или вместе, костюмы их могут
варьироваться, быть «подмосковными», «рязан
скими» и т. д., но схема пляски остается неиз
менной. Правда, лучшие исполнители лубков рас
цвечивали эту схему каждый по-своему, отказыва
лись от кукольных жестов, от неподвижности фи
зиономий. Сохраняя комическую окраску номера
в целом, они добивались этого оживленной мими
кой... Зато женщины почти всегда ограничивают
свои мимические задачи стремлением сохранить
полнейшую неподвижность лица, превратив его
в застывшую в глупой важности маску. И все же,
несмотря на предписанную самим жанром долю
кукольности, в лубках больше эмоциональных
красок, чем в «молодежных» плясках. Там испол
нители как наденут улыбку еще за кулисами,
так с ней и уходят со сцены. Никакого разнооб
разия в изображении чувств нет. Только бодрость,
бодрость во что бы ни стало. Даже не бодрость,
а бодрячество, переходящее подчас в разухабис
тость, в дешевое комикование. Содержание танца
крайне обедняется. И мужчины и женщины —
сплошь бодрячки и бодрячки. И только.

Между тем, в подлинной русской пляске выра
жается множество эмоций, требующих богатей
шей мимики. Возьмем пляску женскую в дуэте
с мужчиной. Тут кокетство и застенчивость, ласка
и гордость, веселое лукавство и нега, бодрость
и истома, робость и обещание, и желание, чтобы
ее полюбили, и страх какой-то перед неведомым
будущим, и недоумение, и даже растерянность
порою. Девушка то манит к себе парня, то оттал
кивает, то, будто застыдившись, закрывает лицо
тыльной стороной ладони, убегает от него, словно
пугаясь бури страстей, которую сама же вызывала,
словно отстраняясь руками от пылкого преследо
вателя, несущегося за ней в присядке.

Почти ничто из этого громадного запаса эмо
ций, заложенных в русской пляске, не исполь
зуется, к сожалению, постановщиками.

То же можно сказать и о пляске мужской.
Виноваты здесь безусловно не одни только

исполнители, но и постановщики, работающие
вобласти народной русской пляски. То ли впогоне
за дешевым успехом, за сценическими эффектами,
за эстрадной бойкостью и хлесткостью номера,
то ли просто по недомыслию, — только исклю
чительным героем своих постановок они делают
этакого бесшабашного весельчака, который ни
о чем другом и думать не способен. Они всяче
ски выделяют в танце именно эти черты веселого
бездумья, забывая о всех остальных.

Народное творчество широко. В нем все есть —
и герои, и злодеи, и мудрецы, и дурачки, и лири
ческие влюбленные, и бесшабашные весельчаки.
Но надо учитывать его ведущие тенденции. В на
родном творчестве по большей части смешное лишь
оттеняет героическое... Даже в богатырских бы
линах можно найти юмористические штрихи. Они
делают образ героя более теплым, более человеч
ным. Но ведь это только штрихи.

Наиболее дороги народу образы героические.
Возьмем наше старинное былинное творчество.
Любимые его образы — это богатыри, герои отва
ги, доблести, силы, ума, воли, выдержки, муже
ства, стойкости, горячей любви к родине, такие,



как Илья Муромец, Добрыня Никитич, Микула
Селянинович. Недаром народ посвящает им гораз
до больше былин, чем плутоватому Алеше Попови
чу или заносчивому щеголю Чуриле Пленковичу.
Что касается фигур чисто комических, вроде Гриш
ки, боярского сына, или Васьки долгополого, то им
даже не посвящается особых былин, и упоминают
ся они лишь попутно с целью внести нотку юмора
в эпическое повествование.2

Изменил ли свои основные черты образ героя
в народном сознании? Возьмем современное на
родное творчество. Какие образы больше всего
дороги народу? Это по-прежнему герои ума и воли,
герои труда, доблести, мужества и отваги. Это ге
ниальный В. И. Ленин, вчесть которого народ сло
жил уже сотни песен, создал множество превос
ходных легенд, сказаний и пр. Это — бойцы
Красной армии, моряки, пограничники, летчики,
участники арктических экспедиций, стахановцы
промышленности и колхозных полей.

Народное творчество — не сухой катехизис
прописной морали, не собрание нравоучитель
ных заповедей. Тем не менее воспитательное
значение народного искусства необыкновенно ясно.
Народ в живых образах показывает, каким бы он
хотел видеть человека, какие черты он считает
наиболее достойными подражания. Это касается
всех видов искусств, не только песен, сказок,
народной живописи и скульптуры, но и пляски.

Что самое главное в русской пляске для
вдумчивого постановщика? Образ, образ и еще
раз образ.

Нередко балетмейстер подходит к своей за
даче халатно, спустя рукава. Какие эффектные
трюки ему знакомы и удаются исполнителям, те
и втискиваются во все номера. В результате
русская, украинская, краснофлотская пляска
почти не отличаются друг от друга. В них повто
ряются одни и те же «подсечки», «мельницы»,
«ножницы», «лягушка», «обратная лягушка» и т. д.
Но если даже мы возьмем движения чисто рус
ские... этого еще мало, чтобы поставить хорошую
русскую пляску. Необходимо передать характер
образа. Необходимо, чтобы ведущим образом в
танце был образ, любимый народом, образ героя,
а комик занимал то второстепенное место, которое
отводится ему в народном творчестве.

Исключает ли бережный подход к народному
искусству творческую работу балетмейстера? Дол
жен ли он быть только добросовестным копи
истом, перенося на сцену готовые образцы народ
ных плясок в их чистом нетронутом виде, без вся
кой театрализации?

Ведь у сцены есть свои законы. Как и все бы
товые танцы, наша народная пляска при перене
сении на сцену нуждается в некоторой театра
лизации. Необходимость театрализации подсказы
вается, в первую очередь, интересами зрителя.
В деревне зрители обычно окружают пляшущих
более или менее плотным кольцом, заглядывая
через головы впереди стоящих, бесцеремонно про
талкиваясь в поисках лучшего места. В театре
зритель видит танец только с одной стороны,
чем и объясняется фронтальное построение
большинства танцев в старых балетных постанов
ках. Можно ли вынести на сцену народные пляски,
не изменяя их композиции? Далеко не всегда.
Возьмем пляску внутри хоровода, т. е. пляску со
листов, технически гораздо более интересную, чем
танец самого хоровода. Если мы вынесем такую
пляску на сцену в том виде, в каком она обычно
исполняется, зритель за движущейся стеной хоро
вода рассмотрит разве только головы солистов.
Ясно, что постановщик должен «разорвать» хоро
вод, если он хочет показать солистов. Это сцени

1 См. бы лину « Б о гаты р ск ая
застава» («И лья М уром ец и
Ж и д о ви н » ). К иреевский П.
П есни, М., 1860 г., вып. 1,
стр. 4 6 — 52.

ческая условность, с которой надо, однако, счи
таться.

Возьмем другой пример. Предположим, поста
новщик выпускает на эстраду одновременно двух
солистов одного пола. Даже в том случае,
если он сохранит народную композицию такой
пляски, то есть построит ее по принципу состя
зания, она покажется театральному зрителю од
нообразной. Крестьянин чаще всего танцует не
столько для зрителя, сколько для себя, для соб
ственного удовольствия. Нередко он как зарядит
одно коленце, так и будет повторять его в течение
всего времени, пока его соперник ждет своей
очереди. Постановщик вынужден разнообразить
движения, чтобы не утомлять внимание зрителя.
Пауза на сцене тоже должна быть актерски
обыграна. Ожидающий своей очереди танцор
не может стоять с безразличным выражением
лица. Он обязан как-то реагировать.

Количество движений народной пляски очень
велико, но для пляски состязательного типа ха
рактерно, что все они показываются порознь,
а не в комбинации одно с другим. Исполни
тели щеголяют друг перед другом богатством
своего хореографического словаря, а не искусством
построения танцевальных фраз. В большинстве
случаев народные танцоры, как и в XVII веке,
когда писал Олеарий, топчутся почти на одном
месте (особенно женщины), не умея распланиро
вать танец по площадке. Балетмейстер обязан
придти им на помощь.

Но когда мы говорим об изменениях, допусти
мых при перенесении народной пляски на сцену,
мы должны помнить, что право на эти изменения
не безгранично. Постановщик должен исходить
из духа народной пляски, сохранять по мере воз
можности присущие ей особенности композиции,
языка.

Несколько слов о костюме.
Некоторые руководители московских самодея

тельных хореографических кружков почему-то до
смерти боятся русского национального... костю
ма... Однако, мы видим, что в других братских
республиках СССР колхозники в быту тоже
предпочитают общеевропейское платье, но нацио
нальные свои танцы они исполняют на сцене в
национальных костюмах. И правильно делают.
Во-первых, движения национального танца обыч
но согласуются с национальным костюмом, исто
рически во многом им обусловлены. Во-вторых,
национальный костюм более сценичен, чем совре
менный общеевропейский; национальный костюм
красивее и оригинальнее по своему покрою, на
ряднее по цвету. Как же не учитывать этого?

В с т у п и т е л ь н а я с т а т ь я Н . Э Л Ь Я Ш А .
П у б л и к а ц и я В . К О Н С Т А Н Т И Н О В О Й
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СТРАНИЦЫ

е с н о й 1 9 8 5
г о д а и с п о л н я е т с я сто д е 
сят ь лет с о д н я р о ж д е н и я
М о р и с а Р а в е л я . Б огат ст во
ф а н т а зи и , у в а ж е н и е к
к л а с с и ч е с к о й т р а ди ц и и и
вм ест е с тем о г р о м н ы й и н 
т ерес к т ом у н о в о м у в м у 
з ы к е , что р о д и л о с ь н а п е р е 
л о м е X I X - X X в е к о в , в с о 
чет ании с г о р я ч е й у в л е 
ч е н н о с т ь ю н а р о д н ы м т вор
ч ест вом п р и н е с л и п л о д ы ,
п е р е о ц е н и т ь з н а ч е н и е к о 
т оры х н е в о з м о ж н о . Т а к и е
и зв е с т н ы е т во р е н и я Р а в е 
л я , к а к « И с п а н с к а я р а п 
с о д и я » , балет « Д а ф н и с
и Х л о я » , х о р е о г р а ф и ч е с к и е
п о э м ы « В а л ь с » , « Б о л е р о » ,
о п е р а -б а л е т «Д ит я и в о л 
ш еб ст во » , ф о р т е п и а н н ы е
и в о к а л ь н ы е ц и к л ы , п р о 
с л а в и л и и м я а вт о р а и о б о 
гат или м у з ы к а л ь н у ю с о 
к р о в и щ н и ц у м и р а .

К о м п о з и т о р б ы л т есно
с в я з а н с р у с с к о й м у з ы 
к а л ь н о й к у л ь т у р о й , о ч е м
сви дет ел ьст вую т е г о л ю 
б о в ь к п р о и з в е д е н и я м
А . Б о р о д и н а , Н . Р и м с к о г о -
К о р с а к о в а , М . М у с о р г с к о 
го , с о д р у ж е с т в о с С . Д я г и 
л е в ы м и М . Ф о к и н ы м ,
вст р еч и с И . С т р а в и н с к и м
и С . П р о к о ф ь е в ы м .

М у з ы к а Р а в е л я и в н а 
ш и д н и г о р я ч о в о л н у е т
с а м ы е ш и р о к и е с л у ш а 
т ел ьск и е с л о и . С о в р е м е н 
н о м у ч е л о в е к у в н е й д о р о г и
и с к р е н н о с т ь и чистота,
э м о ц и о н а л ь н а я п р и п о д н я 
тость и к р а с о ч н о с т ь . « В е 
л и к а я м у з ы к а , я у б е ж д е н
в эт ом , в с е г д а идет от с е р д 
ц а » , — г о в о р и л к о м п о 
зит ор . Т а к и м и ж е с л о в а м и
в п о л н о й м е р е м о ж н о г о в о 
рит ь и о е г о н а с л е д и и . От
того так п р и в л е к а т е л ь н ы
е г о б е с с м е р т н ы е о б р а з ы ,
в о с п е в а ю щ и е п р и р о д у , р а с 
к р ы в а ю щ и е к р а с о т у д о б р о й
де т с к о й с к а з к и , п о эт и ч е 
с к о й л е г е н д ы и л и д р а м а т и 
ч е с к у ю ост рот у п с и х о л о г и 
ч е с к о й к о л л и з и и .

Н а п е р в ы й в з г л я д к а 
ж ет ся, что Р а в е л ь н е ст ре
м и л с я от раж ат ь в с в о и х
с о ч и н е н и я х б о л ь ш и е с о ц и 
а л ь н ы е я в л е н и я . Н о ж и з н ь
н е у м о л и м о в т о р га л а с ь в
е г о т ворч ест во, к а к б ы
и с п о д в о л ь за с т а в л я я р е 
шать п р о б л е м ы бы т и я, от
к л и к а т ься н а ж и в о т р е п е 
щ у щ и е с о б ы т и я тех лет.
И о н к а к х у д о ж н и к - г у м а 
нист у т в е р ж д а л и з в е ч н ы е
н р а в с т в е н н ы е и д е а л ы д о б 
р а и к р а со т ы .

КАЛЕНДАРЯ )

Л у ч ш и е черт ы т во р ч е
ства Р а в е л я с к а з а л и с ь и в
т а н ц е в а л ь н ы х ж а н р а х , л е 
ж а щ и х н а м а ги с т р а л ь н ы х
уч а с т к а х е г о пут и. П л а ст и 
ч е с к о е м ы ш л е н и е в с е г д а
б ы л о п р и с у щ е к о м п о зи т о 
р у . О н о с о в е р ш е н с т в о в а 
л о с ь в о б щ е н и и с р о д н ы м
д л я н е г о и с п а н с к и м т ан це
в а л ь н ы м ф о л ь к л о р о м
(м ат ь Р а в е л я — у р о ж е н к а
б а с к с к о й п р о в и н ц и и И с 
п а н и и ) , с и з у ч е н и я е в р о 
п е й с к и х с т а р и н н ы х тан
ц е в . Н е с л у ч а й н о с р е д и
р а н н и х е г о с о ч и н е н и й —
Х а б а н е р ц , П а в а н а , А л ь б о 
р а д а , М е н у эт ...

П р о и з в е д е н и я , с в я з а н 
н ы е с б а л ет н о й с ц е н о й ,
в о м н о г о м о п р е д е л я ю т г л а 
в н ы е в е х и т в о р ч е с к о й б и о 
г р а ф и и к о м п о зи т о р а . Р а 

в е л ь — б л ест я щ и й в ы 
д у м щ и к , ч а р о д е й о р к е с т 
р а , р а в н о д у ш н ы й к ж а н р у
с и м ф о н и и , с в о е д а р о в а н и е
с и м ф о н и с т а отдает х о р е о 
г р а ф и ч е с к о й с ц е н е , ст ре
м я с ь с и м ф о н и зи р о в а т ь та
н е ц . К а ж д а я е г о б а л ет н а я
п р е м ь е р а с т а н о ви л а с ь н е
т олько п р а з д н и к о м таланта
к о м п о зи т о р а , н о и со б ы т и 
ем , ф о к у с и р у ю щ е м в с е б е
а к т у а л ь н ы е п р о б л е м ы р а з 
вит ия х у д о ж е с т в е н н о й ж и з 
н и Ф р а н ц и и .

« Д а ф н и с и Х л о я » ( П а 
ри ж , театр Ш ат ле, 1 9 1 2 )
вп и с ы в а е т с я в э п о х у « Р у с 
с к и х с е з о н о в » . П о с л е о ш е 
л о м л я ю щ е й п р е м ь е р ы
« Ж а р -п т и ц ы » С т р а в и н с к о 
г о Д я г и л е в зн а к о м и т Р а 
в е л я с либрет т о, с о з д а н н ы м

Ф о к и н ы м п о т рогат ель
н о м у р о м а н у Л о н г а , кот о
р ы й р а с с к а з ы в а е т о б ист о
р и и л ю б в и п а ст ух а и п а с 
т уш ки ан т и ч н ы х в р е м е н .
К о м п о зи т о р п р и н я л п р е д 
л о ж е н и е н а п и са т ь н а н е г о
м у з ы к у и у в л е ч е н н о о к у 
н у л с я в ра б о т у в с о д р у ж е 
стве с б а л ет м ей ст ер о м .
« П о л н а я с в о б о д а т во р ч е
ства, с в о б о д а в в ы б о р е
м у з ы к а л ь н ы х ф о р м , р а з 
м е р о в , рит м ов, д л и т е л ь н о 
сти о т д е л ь н ы х част ей, в с е
это д а в а л о е м у в о з м о ж 
ност ь р а д о с т н о п р и н я т ьс я
з а с о ч и н е н и е м у з ы к и д л я
бал ет а» ... в с п о м и н а л
М . Ф о к и н .

БаЛет п р о б у д и л у а в 
т оров п о с т а н о вк и инт е
р е с к д р е в н е г р е ч е с к о й
к у л ь т у р е , к ф о р м а м ан

т ичнои п л а ст и к и , с к а з а в 
ш е й с я в с к у л ь п т у р е , в а з о 
в о й ж и в о п и с и . И н т е р е с , в о 
о б щ е х а р а к т е р н ы й д л я
ф р а н ц у з с к о г о и с к у с с т в а
т ого в р е м е н и . «В эт ом
с о ч и н е н и и , — п и с а л к о м 
п о зи т о р , — я з а д у м а л дат ь
б о л ь ш у ю м у з ы к а л ь н у ю ф р е
с к у , в кот о р о й н е с т о л ьк о
с т р е м и л с я в о с с о з д а т ь п о д 
л и н н у ю ан т ичн ост ь, с к о л ь 
к о за п е ч а т л ет ь Э л л а д у
м о е й м еч т ы ...» Р а б о т а я н а д
п арт ит урой , о н н е ст авил
п е р е д с о б о й ц е л ь с о х р а 
нить о с н о в н ы е о с о б е н н о с т и
к л а с с и ч е с к о г о с п е к т а к л я .
Н а п р о т и в, с т р е м я с ь в с в о е м
п р о и з в е д е н и и к с и м ф о н и 
ч е с к о м у р а зви т и ю м у з ы к и ,
о н р а з м ы в а л г р а н и н о м е р о в
и с о з д а в а л к р а с о ч н ы е к а р 
т ины , к о т о р ы е, кон т раст но
ч е р е д у я с ь , с л е д о в а л и о д 
н а з а д р у г о й .

Р а в е л ь о с у щ е с т в и л в
бал ет е п р о р ы в в ст и х и ю
с в о б о д н о г о с и м ф о н и з и -
р о в а н н о г о т анца. Эт о о с о 
б е н н о о щ у щ а е т с я и в п о 
р а ж а ю щ е м э н е р г и е й и с и 
л о й « В с е о б щ е м т анце», и в
ф а н т а с т и ч е с к о й м у з ы к е
о ж и в ш и х н и м ф , и в д и к о й
н е о б у з д а н н о й п л я с к е п и р а 
тов, и в н е ж н о м п е ч а л ь 
н о м т анце п л е н е н н о й
Х л о и .. . К о м п о зи т о р с л о в н о
ж и в о п и с а л к а р т и н у п р о 
б у ж д е н и я м о г у щ е с т в е н н ы х
с и л п р и р о д ы , что я р к о п р о 
я в и л о с ь в р о м а н т и ч е с к о й
с ц е н е р а с с в е т а , к о т орой
о т кры вает ся а п о ф е о з л ю б 
в и в е р н ы х п а с т у ш к о в . Н о
н е о т д е л ь н ы е т анцы и
с ц е н ы и н т е р е с о в а л и е г о ,
а чет кая , г л у б о к о п р о д у 
м а н н а я к о н ц е п ц и я . «Это
п р о и з в е д е н и е п о с т р о е н о
с и м ф о н и ч е с к и , — п о д ч е р 
к и в а л о н , п о ст р о го м у
т о н а л ь н о м у п л а н у , н а н е 
с к о л ь к и х т ем ах, р а зв и т и е м
ко т о р ы х до ст и га ет ся е д и н 
ст во ц е л о г о » . П оэт и чн ост ь
в м у з ы к е п р и в ы с о к о й
о б о б щ е н н о с т и о б р а з о в и
и з ы с к а н н о й р о с к о ш и о р 
к е с т р о в ы х к р а с о к о п р е д е 
л и л а у н и к а л ь н о с т ь р а в е л е в -
с к о й парт ит уры , п р и м е ч а 
т ельн ой « с в о е й о б щ е й г е д о 
н и с т и ч е с к о й о к р а ш е н н о 
ст ью , о б и л и е м све т л ы х , р а 
д у ж н ы х , с о л н е ч н ы х то
н о в » , — пиш ет со вет 
с к и й и с с л е д о в а т е л ь т вор
чест ва Р а в е л я Г . Ц ы п и н .
Б алет « Д а ф н и с и Х л о я » ,
з а д у м а н н ы й к а к « х о р е о г р а 
ф и ч е с к а я с и м ф о н и я в трех
част ях» , ст ал о с н о в о п о -



л о ж н и к о м  н о в о г о  ж а н р а , 
п р о ч н о  у т в е р д и в ш е г о с я  в  
т ворчест ве к о м п о з и т о р о в  
X X  в е к а .

С л е д у ю щ и е  б а л е т н ы е  
парт ит уры  с о з д а ю т с я  в  
том ж е 1 9 1 2  г о д у .  Р а в е л ь  
о р кест р ует  с в о и  ф о р т е п и 
а н н ы е  с о ч и н е н и я  — сю ит ы  
« М о я  м а т уш к а  г у с ы н я »  
и « Б л а г о р о д н ы е  и сен т и 
м е н т а л ьн ы е  в а л ь с ы »  — д л я  
б а л ет о в  « С о н  Ф л о р и н а »  
и « А д е л а и д а , и л и  Я з ы к  
ц вет ов» . П е р в ы й  — свет 
л ы й  и п о эт и ч н ы й  — р а з в и 
вает  с к а з о ч н ы е  сю ж ет ы  
П е р р о . Е г о  л и р и ч е с к а я  м у 
з ы к а  и п о н ы н е  о ч а р о в ы в а 
ет в ы д у м к о й  и прост от ой. 
К о м п о з и т о р  предст ает  в  
н е й  д о б р ы м  в о л ш е б н и к о м ,  
л ю б я щ и м  и п о н и м а ю щ и м  
дет ей . В  о с н о в е  в т о р о го  
балет а, с о з д а н н о г о  п о  
п р о с ь б е  б а л е р и н ы  Н . Т р у -  
х а н о в о й ,  леж ит  р о м а н т и ч е 
с к и й  сю ж ет  в  д у х е  п р о ш л о 
г о  в е к а , п о в е с т в у ю щ и й  о  
д е в у ш к е ,  р а з г о в а р и в а ю щ е й  
с о  с в о и м и  п о к л о н н и к а м и  
н а  я з ы к е  ц вет ов . Р а в е л ь  
в о п л о т и л  е г о  в  э л е г и ч е с к о й  
в а л ь с о в о й  ст и хи и . И н т е
р е с н о ,  что либрет т о балет а  
о н  н а п и с а л  с а м  и д и р и ж и 
р о в а л  п р е м ь е р н ы м  с п е к 
т аклем , с  о г р о м н ы м  у с п е 
х о м  ш е д ш и м  в  театре 
Ш ат ле с  а п р е л я  1 9 1 2  г о д а .  
С  и м е н е м  г е р о и н и  балет а  
с в я з а н ы  ст р а н и ц ы  в о е н н о й  
б и о г р а ф и и  к о м п о з и т о р а :  
« А д е л а и д о й »  о н  н а з в а л  
с в о й  г р у з о в и к ,  к от оры й  
в о д и л  п о  п р и ф р о н т о в ы м  
д о р о г а м  п е р в о й  м и р о 
в о й  в о й н ы .

Н а  с ц е н а х  т еат ров  
р а з н ы х  ст ран п о я в л я л и с ь  
и д р у г и е  б а л е т а  н а  м у з ы 
к у  Р а в е л я .  Это « С а д ы  
А р а н х у э с а »  п о  И с п а н с к о й  
р а п с о д и и , « Г р о б н и ц а  К у п е 
р е н а »  п о  о д н о и м е н н о й  ф о р 
т еп и а н н о й  сю и т е, « П а в а н а  
н а  см ерт ь и н ф ан т ы » п о  
о д н о и м е н н о м у  ф о р т е п и а н 
н о м у  с о ч и н е н и ю , « Ш е х е -  
р а з а д а »  н а  м у з ы к у  у в е р 
т ю ры  д л я  о р к е с т р а  и д р у 
г и е . Это го во р и т  о  том, 
что т во р ч ест во  Р а в е л я  
п р и в л е к а л о  х о р е о г р а ф о в  
н а  п р о т я ж ен и и  м н о г и х  д е 
сят илет ий. И , к о н е ч н о ,  
в а ж н у ю  р о л ь  з д е с ь  с ы г р а л и  
т акие х а р а к т е р н ы е  д л я  
б а л е т н о го  театра сво й ст ва  
с о ч и н е н и й  к о м п о з и т о р а ,  
к а к  я р к и й  м е л о д и з м ,  у п р у 

ги й  д и н а м и ч н ы й  рит м, к р а 
со ч н о ст ь , « ж и во п и с н о с т ь»  
о б р а з о в ,  п р я м о е  о б р а щ е н и е  
к  р а з л и ч н ы м  т а н ц е в а л ь 
н ы м  ф о р м а м .. .  И  в с е  ж е  
м а ги с т р а л ь н ы й  пут ь Р а в е 
л я  к  с и м ф о н и з а ц и и  тан
ц а  о п р е д е л я ю т , н а  н а ш  
в з г л я д ,  и м е н н о  те п р о и з в е 
д е н и я , к о т о р ы е б ы л и  и м  
и з н а ч а л ь н о  а д р е с о в а н ы  б а 
лет у.

С л е д у ю щ а я  в е х а  в  т вор
чест ве к о м п о зи т о р а  — н о 
в а я  парт ит ура « В а л ь с » ,  
с о з д а н н а я  в  1 9 1 9  г о д у  
тоже п о  з а к а з у  Д я г и л е в а .  
И м е н н о  в  н е й  с  о с о б о й  
с и л о й  в о п л о т и л и с ь  ат м о
с ф е р а  э п о х и  и те и сп ы т а 
н и я , к о т о р ы е в о й н а  п р и 
н е с л а  к о м п о зи т о р у , в  к о р н е  
и з м е н и в  е г о  м и р о о щ у щ е 
н и е . П е р в о е  ж е и с п о л н е 
н и е  « В а л ь с а »  в  к о н ц е р т е  
п р о ш л о  с  о г р о м н ы м  у с п е 
х о м  и п о р о д и л о  с п о р ы .  
О д н и  с л у ш а т е л и  о т н о си л и  
е г о  сю ж ет  к  с о б ы т и я м , с в я 
з а н н ы м  с  П а р и ж с к о й  к о м 
м у н о й , д р у г и е  с в я з ы в а л и  
е г о  с  о б л и к о м  п о с л е в о е н 
н о й  В е н ы , с  « н а р а с т а ю щ и м  
б а н к р о т с т в о м »  б у р ж у а з 
н о г о  о б щ е с т ва . « Т а н е ц  н а  
в у л к а н е »  — так с к а з а л  о  
« В а л ь с е »  о д и н  и з  д р у з е й  
авт ора  ф р а н ц у з с к и й  ж у р 
н алист  Ж а н  К а т а л а , у т в е р 
ж д а в ш и й , что в  с о ч и н е н и и  
о т раж ен о  « д ы х а н и е  ист о
р и и , к о т о р о е ... см ут н о  ч у в 
ст во ва л  м у зы к а н т » . И  с а м  
к о м п о зи т о р  г о в о р и л ,  что о н  
з а д у м а л  « В а л ь с »  к а к  а п о 
ф е о з  в е н с к о г о  в а л ь с а , кот о
р ы й  с м е ш и в а л с я  в  е г о  
п р е д с т а в л е н и и  с  о щ у щ е 
н и е м  ф а н т а с т и ч е с к о го  и 
ф а т а л ь н о го  к р у ж е н и я .  
Т р у д н о  ут верж дат ь к а к о е  
и з  эт их т о л к о ва н и й  н а и б о 
л е е  п р а в д и в о . В о  в с я к о м  
с л у ч а е , н е л ь з я  пройт и м и 
м о  п р о г р а м м ы , з а п и с а н н о й  
а в т о р о м  н а  п а р т и т ур е:  
« С к в о з ь  м ч а щ и е с я  о б л а к а  
п о р о й  м о ж н о  зам ет ит ь  
в а л ь с и р у ю щ и е  п а р ы . П о 
ст е п е н н о  тучи р а с с е и в а ю т 
с я . В и д е н  о г р о м н ы й  з а л ,  
з а п о л н е н н ы й  т олпой  тан
ц у ю щ и х . П о  м е р е  т ого, 
к а к  в ы р и с о в ы в а е т с я  д в и 
ж е н и е  т олпы , с ц е н у  з а л и 
вает  о с л е п и т е л ь н ы й  свет . 
П е р е д  н а м и  — п р и д в о р н ы й  
б а л  в  и м п е р а т о р с к о м  д в о р 
ц е ...»  И  т ол ько  м о ж н о  
д о г а д ы в а т ь с я , что у ж а с ы  
в о й н ы , ост ро  п ереж и т ы е
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л и ч н о  Р а в е л е м , п р и в е л и  
е г о  к  с о з д а н и ю  парт ит уры  
о г р о м н о г о  т р а г е д и й н о г о  
н а к а л а .

Е щ е  я р ч е  и п о с л е д о в а 
т ел ьн ее , ч е м  « Д а ф н и с  и 
Х л о я » ,  х о р е о г р а ф и ч е с к а я  
п о э м а  « В а л ь с »  у т в е р д и л а  
п р и н ц и п  с и м ф о н и ч е с к о г о  
м ы ш л е н и я  Р а в е л я .

Д я г и л е в  о т к а за л с я  от 
п о с т а н о вк и  « В а л ь с а » , в о с 
к л и к н у в :  « Р а в е л ь , это ш е 
д е в р ,  н о  эт о н е  балет ! 
Это порт рет  б ал ет а, и з о 
б р а ж е н и е  б а л ет а ...»  П о з ж е  
с о ч и н е н и е  и м е л о  р а з л и ч 
н ы е  х о р е о г р а ф и ч е с к и е  п р о 
ч т ения: в  1 9 2 9  г о д у  о н  
б ы л  п о к а з а н  т р уп п о й  И . Р у 
б и н ш т ей н  в  М о н т е -К а р л о  
в  х о р е о г р а ф и и  Б . Н и ж и н 
с к о й . М н о г и е  п р о с л а в л е н 
н ы е  б а л ет м ей ст ер ы  м и р а  
к а ж д ы й  п о - с в о е м у  р а с к р ы 
в а л и  в  п л а с т и к е  з а м е ч а 
т е л ьн у ю  м у з ы к у  « В а л ь с а » .  
С р е д и  н и х  — М . Ф о к и н  
( 1 9 3 1 ) ,  X .  Л а н д е р  ( 1 9 4 0 ) ,  
Л . М я с и н  ( 1 9 5 0 ) ,  Д ж . Б а 
л а н ч и н  ( 1 9 5 1 ) ,  Ж .  Ш а р р а  
( 1 9 5 5 ) . . .  П арт и т ура  « В а л ь 
с а »  п р и в л е к а л а  и с о в е т с к и х  
х о р е о г р а ф о в .  Т а к , Е . Т а н -  
г и е в а - Б и р з н и е к с  о с у щ е с т 
в и л а  п о с т а н о в к у  « В а л ь с а »  
в  Р и г е  ( 1 9 5 6 ) ,  Г . Д а в и 
т аш ви л и  — в  Л е н и н г р а д 
с к о м  М а л о м  о п е р н о м  теат
р е  ( 1 9 6 0 ) ,  В . Б у р м е й -  
ст ер  — в  Т а л л и н е  ( 1 9 6 0 ) .

.. .П р о ш л и  г о д ы .  И м я  
Р а в е л я  о б р е л о  в с е м и р н у ю  
и звест н о ст ь. О н  — до к т о р  
О к с ф о р д с к о г о  у н и в е р с и т е 
та, п р и з н а н н ы й  г л а в а  ф р а н 
ц у з с к о й  м у з ы к а л ь н о й  ш к о 
л ы , е г о  п р о и з в е д е н и я  з в у 
чат в  к о н ц е р т н ы х  з а л а х ,  
обрет аю т  с ц е н и ч е с к у ю  
ж и з н ь  н а  т еат рал ьн ы х п о д 
м о с т к а х . П о с л е  « В а л ь с а »  
к о м п о зи т о р  пиш ет  о п е р у -  
балет  «Д ит я и в о л ш е б с т в о »  
( « Р е б е н о к  с р е д и  ч у д е с » ) ,  
у в л е к а е т с я  с о з д а н и е м  п р о 
и з в е д е н и й  к а м е р н ы х  ж а н 
р о в .  М е н я е т с я  е г о  п о ч е р к ,  
с т а н о в я с ь  ст рож е, с д е р 
ж а н н е е , э к о н о м н е е  в  в ы 
б о р е  в ы р а з и т е л ь н ы х
с р ед ст в.

Р а в е л ю  з а  пят ьдесят . 
К а з а л о с ь ,  п о з а д и  к р у п н ы е  
с и м ф о н и ч е с к и е  з а м ы с л ы .  
И  н е о ж и д а н н о  в  1 9 2 8  г о д у  
н о в ы й  д е р з н о в е н н ы й

в зл ет  — « Б о л е р о » !  З а к а 
з а н н а я  И д о й  Р у б и н ш т е й н ,  
эта х о р е о г р а ф и ч е с к а я  п о э 
м а  в п е р в ы е  п р о з в у ч а л а  
в  П а р и ж е  в  и с п о л н е н и и  
о р к е с т р а  п о д  у п р а в л е н и е м  
авт о р а  к а к  б л е с т я щ е е  м о 
н у м е н т а л ь н о е  с и м ф о н и ч е 
с к о е  с о ч и н е н и е , у п р о ч и в 
ш е е  с л а в у  е е  с о з д а т е л я .

И  в н о в ь  в с п ы х н у л и  
с п о р ы . С о в р е м е н н и к и  п о -  
р а з н о м у  т о л к о ва л и  с о д е р 
ж а н и е  м у з ы к и .  М е х а н и с т и 
ч е с к а я  п о вт о р н о ст ь темы  
в  д и н а м и ч е с к и х  в а р и а ц и 
я х  — н а  ф о н е  н е у к л о н н о г о  
н а р а с т а н и я  з в у ч а н и я  о р 
кест ра  — п о т р я с а л а , в о с 
п р и н и м а л а с ь  к а к  р а з г у л  
в р а ж д е б н ы х  с и л . В  от л и чи е  
от эст ет ст вую щ ей  кр и т и к и , 
ш и р о к а я  д е м о к р а т и ч е с к а я  
а у д и т о р и я  п р и н я л а  « Б о 
л е р о » ,  н е  р а з д у м ы в а я ,  к а к  
п о д л и н н ы й  ш е д е в р , у в л е к а 
ю щ и й  с в о е й  п о р а зи т е л ь н о й  
э к с п р е с с и е й .  П о п у л я р н о с т ь  
п о э м ы  б ы л а  о ш е л о м л я ю 
щ е й . В  П а р и ж е  га зе т ч и к и  
р а с п е в а л и  е е  т ему н а  у л и 
ц а х . Н а ч а л о с ь  п о и с т и н е  
т р и у м ф а л ь н о е  ш ест ви е  
« Б о л е р о »  п о  в с е м  ст р а н а м  
м и р а .

Ч т обы  п о н я т ь и ст и н н у ю  
с у щ н о с т ь  эт о го  п р о и з в е д е 
н и я , о ч е н ь  в а ж н о  в н и к н у т ь  
в  п р и р о д у  п о д л и н н о г о  и с 
п а н с к о г о  т анца с  е г о  
ст а л ьн ы м  ри т м ом  и о г р о м 
н о й  в н у т р е н н е й  н а п о л н е н 
н о ст ью . Э к с п р е с с и я  ч увст 
в а  н е  с н и ж а ет ся  н и  н а  с е 
к у н д у ,  н а п р о т и в , о н а  н а 
раст ает , к о г д а  н а ш а  е в р о 
п е й с к а я  с д е р ж а н н о с т ь , к а 
з а л о с ь ,  уж е н е  в ы д е р ж и в а 
ет н а к а л а , в  к о т о р о м  п л а 
вит ся , горит  и о п а л я е т  н а с  
с в о и м  о г н е м  и с п а н с к о е  
с е р д ц е .  Б о л е р о  — этот 
« о д и н  и з  п о п у л я р н е й ш и х  
т ан цев в  И с п а н и и ,  у м е р е н 
н ы й  в  с в о е м  д в и ж е н и и ,  
с к о л ь з я щ и й  н а  ф о н е  р е з 
к и х  щ е л ч к о в  каст аньет »  — 
Р а в е л ь  в о с п е л  в  е г о  с и м ф о 
н и ч е с к о й  и п о ст а си , в о с п е л  
р о д н у ю  И с п а н и ю , е е  у д и 
ви т е л ь н ы й  н а р о д .

В  о с н о в у  « Б о л е р о »  о н  
п о л о ж и л  п р и н ц и п  н е и з м е н 
ност и рит м а, м е л о д и ч е с к о 
г о  р и с у н к а  и т ем па и н е 
о д н о к р а т н о  н а п о м и н а л  о б  
эт ом  инт ерпрет ат орам  ( « н и 
к а к и х  р у б а т о !» ) . Е г о  с о ч и 
н е н и е  п р ед с т а вл я ет  с о б о й  
г р а н д и о з н у ю  к о н с т р у к ц и ю ,  
к о т о р а я  дер ж и т ся  в с е г о

л и ш ь  н а  о д н о й  м у з ы к а л ь 
н о й  ф р а з е ,  с о п р о в о ж д а е 
м о й  ост инат ной  т ем ой б а 
р а б а н а . Л а к о н и з м ,  д о в е д е н 
н ы й  д о  а с к е т и з м а , т е м п е р а 
мент , з а т а и в ш и й с я , с д е р 
ж и в а е м ы й  п о н а ч а л у , п о ст е
п е н н о  н а б и р а ю щ и й  с в о ю  
с и л у  от о д н о й  о р к е с т р о 
в о й  в а р и а ц и и  д о  д р у г о й  
и в ы л и в а ю щ и й с я  в  г р а н 
д и о з н ы е  тутти — п о и ст и н е  
я з ы ч е с к и й  п р а з д н и к  ст р а с
ти, р а с к р е п о щ е н и я ,  т ор
ж ест ва с о т в о р е н и я  тан
ц а .

П е р в о е  х о р е о г р а ф и ч е 
с к о е  в о п л о щ е н и е  « Б о л е р о »  
о с у щ е с т в и л а  И . Р у б и н 
ш т ейн с о  с в о е й  т р уп п о й  
с о в м е с т н о  с  бал ет м ей ст е
р о м  Б . Н и ж и н с к о й  в  д е к о 
р а ц и я х  А . Б е н у а  ( П а р и ж 
с к а я  о п е р а , 1 9 2 8 ) .  С ц е н а  
п р е д с т а в л я л а  с о б о й  т а ве р 
н у  с  о г р о м н ы м  ст ол ом  п о 
с е р е д и н е .  Н а  с ц е н е  т ан це
в а л а  И . Р у б и н ш т е й н , и з о 
б р а ж а я  ц ы г а н к у ,  з н о й н ы й  
т анец к о т о р о й  в о з б у ж д а л  
л ю б о в ь  и р е в н о с т ь  е е  п о 
к л о н н и к о в , т о л п и в ш и х с я  в о 
к р у г .  Д и р и ж и р о в а л  с п е к 
т акл ем  М . Р а в е л ь .  У с п е х  
б ы л  к о л о с с а л ь н ы м . Н о  
с а м  авт о р  п р е д с т а в л я л  с е б е  
и н ы м  д е й с т в и е  б а л е т а . 
Е м у  в и д е л и с ь  п о д  о т к р ы 
тым н е б о м  з а в о д ,  р а б о т 
н и ц ы  и р а б о ч и е ,  в ы х о д я 
щ и е  и з  ц е х о в ,  и п ост е
п е н н о  в к л ю ч а ю щ и е с я  в  
о б щ и й  т анец. Д у м а л  о н  
о б  и д и л л и ч е с к о й  л ю б о в н о й  
с ц е н к е  в  и с п а н с к о м  д у х е  
м е ж д у  д е в у ш к о й ,  т о р ер о  
и в н е з а п н о  п о я в и в ш и м с я  
е е  п р е ж н и м  в о з л ю б л е н н ы м .  
Т а к о й  с п е к т а к л ь  б ы л  п о 
ст а вл е н  в  1 9 4 1  г о д у  н а  с ц е 
н е  п а р и ж с к о й  « Г р а н д - О п е 
р а »  х о р е о г р а ф о м  С . Л и ф а -  
р е м . О н  п о л ь з о в а л с я  б о л ь 
ш и м  у с п е х о м .

К  м у з ы к е  « Б о л е р о »  
о б р а щ а л и с ь  м н о г и е  с о вет 
с к и е  х о р е о г р а ф ы ,  п р и в л е 
ч е н н ы е  е г о  г л у б о к о й  н а 
р о д н о с т ь ю , н е о б ы ч а й н о  я р 
к о й  т а н ц е ва л ъ н о ст ью  и 
теми н е и с ч е р п а е м ы м и  в о з 
м о ж н о ст я м и , к о т о р ы е  та
ят ся в  эт ом  с о ч и н е н и и  
д л я  с о з д а н и я  х о р е о г р а ф и и ,  
о с н о в а н н о й  н а  п л а ст и к е  
с в о б о д н о г о  р а с к р е п о щ е н 
н о г о  ч е л о в е ч е с к о г о  т ела.

С. КАТОНОВА, 
к а н д и д а т  

и с к у с с т в о в е д е н и я



ы с о к и и у р о 
в е н ь м аст ерст ва м о с к о в 
с к о й с ц е н ы т ри дц ат ы х-
с о р о к о в ы х г о д о в X I X в е к а
с в я з а н с о м н о г и м и с л а в 
н ы м и и м е н а м и — Т . К а р -
п а к о в о й и Е . С а н к о в с к о й ,
Ф . М а н о х и н а и К . Б о г д а 
н о в а . П о ч е т н о е м ест о в
этой п л е я д е за н и м а е т и
Н икит а А н д р е е в и ч П е ш к о в
( 1 8 1 0 — 1 8 6 4 ) , я р к и й п р е д 
ст авит ель м о с к о в с к о й и с 
п о л н и т е л ь с к о й ш к о л ы , т ем
п е р а м е н т н ы й х а р а к т е р н ы й
т а н ц о в щ и к с а м о б ы т н о й
а к т е р с к о й м а н е р ы . О н о б 
л а д а л б о л ь ш и м м и м и ч е 
с к и м д а р о в а н и е м , б ы л о д 

н и м и з с о з д а т е л е й т ради 
ц и и п а н т о м и м н о й и г р ы
н а р у с с к о й с ц е н е . В г а л е 
р е ю в ы д а ю щ и х с я с о з д а 
н и й р у с с к и х б а л е т н ы х а к 
т еров в п и с а н ы е г о Р а у л ь
и з сп е к т а к л я И . В а л ъ б е р -
х а « Р а у л ь С и н я я Б о р о д а » ,
д о н П е д р о и з б а л ет а
Ш . Д и д л о « Л е о н и Т а м а -
и д а , и л и М о л о д а я о с т р о в и 
т ян ка» , П и з а р р о ( и л и
Я г о ) — о д и н и з г е р о е в
з н а м е н и т о г о ш е к с п и р о в 
с к о г о балет а С . В и г а н о
«О т ел л о , и л и В е н е ц и а н с к и й
м а в р » .

В т ридцат ы е г о д ы П е ш 
к о в — п о с т о я н н ы й уч аст 
н и к п о с т а н о в о к А . Г л у ш -
к о в с к о г о и Ф . Г ю л л е н ъ - С о р ,
п о з д н е е — Ф. Т а л ь о н и ,
М . П ет и п а . В част ност и

о д н о й и з с а м ы х л у ч ш и х
р о л е й П е ш к о в а с о в р е м е н 
н и к и сч ит али р о л ь ст аро
г о В и з и р я в « С а т а н и л л е» ,
с п е к т а к л е , к от оры й М а р и у с
П ет ипа о с у щ е с т в и л н а
с ц е н е м о с к о в с к о г о Б о л ь 
ш о го театра в 1 8 4 9 г о д у .

З н а м е н и т ы й и т а л ья н 
с к и й б а л ет м ей ст ер К а р л о
Б л а з и с , в с в о ю бы т ност ь
в М о с к в е и м е в ш и й в о з м о ж 
ност ь б л и з к о п о зн а к о м и т ь 
с я с т ворч ест вом П е ш к о в а ,
н а п и с а л о н е м т акие с л о 
в а : « О н о д и н а к о в о х о р о ш о
и с п о л н я е т к а к с е р ь е з н ы е ,
так и к о м и ч е с к и е р о л и . И г 
р а е г о о ч е н ь в ы р а зи т е л ь н а
и х о р о ш о о б р и с о в ы в а е т
х а р а к т е р п р е д с т а в л я е м о го
и м л и ц а . И с п о л н е н и е р о л и
у н е г о в с е г д а от чет ливо;

о н н е п р е н е б р е га е т н и ч е м ,
что м ож ет п р о и з в е с т и
с и л ь н о е в п е ч а т л е н и е .
Г -н П е ш к о в о ч е н ь у м н ы й
артист и х о р о ш о з н а к о м
с о с ц е н о ю » .

И с с л е д у я м а с т е р с т во
П е ш к о в а в с в о е й к н и г е
« Р у с с к и й ба л ет н ы й театр
от в о з н и к н о в е н и я д о с е р е 
д и н ы X I X в е к а » , В . К р а 
с о в с к а я от м ет ила, что о н
ст ал о д н и м и з о с н о в о 
п о л о ж н и к о в р е а л и с т и ч е 
с к о г о о б р а з а в х а р а к т е р 
н о м т анце. Н е п р е м е н н ы й
у ч а с т н и к н а р о д н ы х д и в е р 
т исм ент ов, ст оль п о п у л я р 
н ы х в то в р е м я н а м о с 
к о в с к о й с ц е н е , П е ш к о в ,
в ы с т у п а я в в ы д а ю щ и х с я
к о м п о з и ц и я х И . Л о б а н о в а ,
А . Г л у ш к о в е к о г о и д р у 

г и х , и с а м р а б о т а л к а к п о 
ст а н о вщ и к . П р и н а д л е ж а в
ш а я е м у х о р е о г р а ф и я м о с 
к о в с к о й п о с т а н о вк и о п е р ы
« И в а н С у с а н и н » ( 1 8 4 2 ) в ы 
г о д н о о т л и ч а л а с ь от п ет ер 
б у р г с к о й : Н икит а А н д р е 
е в и ч в ы в е л н а с ц е н у н е
к л а с с и ч е с к и х , а х а р а к т е р 
н ы х т а н ц о вщ и ц и тан
ц о в щ и к о в и, с о ч и н я я д л я
н и х к р а к о в я к и м а з у р к у ,
ст р е м и л с я к с о з д а н и ю ж и 
в о й , р е а л и с т и ч е с к о й к а р 
тины п о л ь с к о г о б а л а . О д 
н и м и з л у ч ш и х т во р е н и й
П е ш к о в а - бал ет м ей ст ер а
и т а н ц о вщ и к а с о в р е м е н 
н и к и счит али о б р а з ста
р о г о п о л я к а , и с п о л н я ю щ е 
г о м а з у р к у в п о л ь с к о м
акт е г л и н к и н с к о г о т воре
н и я . н. ДОМРИНА

б е з у п р е ч н о й п р о п о р ц и о 
н а л ь н о с т ь ю ф и г у р ы , б л а г о 
р о д с т в о м л и ц а , ч а р у ю щ е й
г а р м о н и е й в с е х д в и ж е н и й .
Д р а г о ц е н н а я з а к о н ч е н 
ност ь и с п о л н е н и я п о р а ж а 
л а в с е г д а с в о е й л е гк о с т ь ю
и г р а ц и е й , д е л а в ш и м и с о 
в е р ш е н н о н е за м е т н ы м и у с и 
л и я м ы ш ц » , — п и с а л в е 
л и к и й р е ф о р м а т о р ба л ет 
н о го театра Ж а н Ж о р ж
Н о в е р р о Л е П и к е , о д н о м
и з с в о и х с а м ы х л ю б и м ы х
у ч е н и к о в .

Ш а р л ь Л е П и к р о д и л с я
в С т р а с б у р ге в 1 7 4 9 г о д у .
Ф р а н ц у з с к и й арт ист и
б а л ет м ей ст ер р а б о т а л в о
м н о г и х т еат рах, б ы л в е 
д у щ и м т а н ц о в щ и к о м в
Ш тутгарте и В е н е ц и и , М и 
л а н е и П а р и ж е , Л о н д о н е
и П е т е р б у р г е . Н а ч а л о н
с в о ю а р т и с т и ч е с к у ю д е я 
т ельност ь в П а р и ж е , г д е
д е б ю т и р о в а л в 1 7 7 6 г о д у

в парт ии п а с т у х а в балет е
« К а п р и з ы Г а л а т еи » Н о в е р -
р а . Н о в с к о р е п о к и н у л
Б о л ь ш у ю П а р и ж с к у ю О п е 
р у , д о б р о в о л ь н о у с т у п и в
п а л ь м у п е р в е н с т в а м о л о д о 
м у О гю с т у В е с т р и с у , « б о г у
т анца», « с а м о м у у д и в и 
т е л ь н о м у т а н ц о в щ и к у Е в 
р о п ы » . Л е П и к у е х а л в
А н г л и ю и р а б о т а л в Л о н 
д о н с к о м «К и н гст и эт р » в
к а ч е ст ве п е р в о г о т а н ц о в
щ и к а и бал ет м ей ст ер а .

В 1 7 8 6 г о д у Л е П и к
б ы л п р и г л а ш е н в П ет ер 
б у р г . К а к и зв е с т н о , в X V I I I
в е к е р у с с к и е б а л е т н ы е
т руп п ы П е т е р б у р г а и М о с 
к в ы п о о ч е р е д н о в о з г л а в 
л я л и х о р е о г р а ф ы - и н о 
с т р а н ц ы — а в с т р и й с к и й
б а л ет м ей ст ер Ф . Г и л ъ ф е р -
д и н г , и т а л ья н ц ы Г . А н д ж о -
л и н и и Д . К а н ц и а н и , н а 
к о н е ц , ф р а н ц у з с к и й тан
ц о в щ и к и б а л ет м ей ст ер
Ш а р л ь Л е П и к . К а ж д ы й
и з н и х п о - с в о е м у , в м е р у
с в о е г о таланта и и д е й н о 
х у д о ж е с т в е н н о й п о з и ц и и ,
ст р е м и л с я к с о з д а н и ю ц е л ь 
н о г о , д р а м а т и ч е с к и с о д е р -

Сцена
из исторической хроники
«Начальное управление Олега».

Художник П. Гонзаго

ж ат ел ън ого сп е к т а к л я . К
с к а з а н н о м у сл е д у е т д о б а 
вит ь такж е, что д е я т е л ь 
ност ь в с е х эт их х у д о ж 
н и к о в б ы л а т есно с в я з а н а
с эст ет икой э н ц и к л о п е 
ди ст о в, к о т о р ы е, к а к и з 
вест н о , о т н о с и л и с ь к б а 
лет у к а к к са м о ст о я т ел ь
н о м у в и д у и с к у с с т в а , от о-

Танцы Ш. Ле ПИКА.

Страницы из книги
Жана Жоржа Новерра
«Письма о танце и балетах».

б р а ж а ю щ е м у р е а л ь н у ю
ж и зн ь с р е д с т ва м и дей ст 
в е н н о г о т анца и « р а з м е р е н 
н о й п а н т о м и м ы » .

Л е П и к к а к х о р е о г р а ф ,
ра б о т а я в Р о с с и и , ст а р а л ся
н а и б о л е е п о л н о зн а к о м и т ь
п е т е р б у р г с к у ю а у д и т о р и ю
с о с п е к т а к л я м и с в о е г о у ч и 
теля — в е л и к о г о р е ф о р -

м

где великий реформатор
называет Ш. Ле Пика среди
самых знаменитых
танцовщиков европейской сцены.

м ат ора б а л е т н о го театра.
И б л а г о д а р я Л е П и к у р у с 
с к и е зр и т е л и п о з н а к о м и 
л и с ь с б а л е т а м и -п а н т о 
м и м а м и Н о в е р р а « А м у р и
П с и х е я » , « С м ер т ь Г е р к у л е 
с а » , с т р а г и к о -г е р о и ч е с к и м
бал ет о м « А д е л ь д е П он т ье»
и м н о ги м и д р у г и м и .

Л е П и к в ы с т у п а л сто
р о н н и к о м з р е л и щ н о с т и ,
п о д ч а с н а р о ч и т о й п ы ш н о 
сти х о р е о г р а ф и ч е с к и х п р е д 
с т а в л е н и й , что б ы л о в ы з в а 
н о , с о д н о й ст о р о н ы , е г о
с о б с т в е н н ы м и в к у с а м и , с
д р у г о й — т р е б о в а н и я м и
и с к у ш е н н о й п е т е р б у р г с к о й
знат и и ц а р с к о г о д в о р а .
Т а к и м « ф е е р и ч е с к и м » с п е к 
т аклем стал балет « М е д е я
и Я з о н » . В 1 7 6 3 г о д у в
п е р и о д с о в м е с т н о й р абот ы
с Л е П и к о м в Ш тутгарте
Н о в е р р с о з д а л о д н у и з
с в о и х л у ч ш и х и з н а м е н и 
тых п о с т а н о в о к — м а с ш т а б 
н о е п о л о т н о « М е д е я и
Я з о н » н а 'м у з ы к у ф р а н 
ц у з с к о г о к о м п о зи т о р а Р о -
д о л ъ ф а . Л е П и к , « п е р е 
н е с я » е г о в 1 7 8 9 г о д у н а
п е т е р б у р г с к у ю с ц е н у , ф а к 
т и чески с к о п и р о в а л с о ч и 
н е н и е с в о е г о у ч и т е л я .
Ш а р л ь Л е П и к и е г о с у 
п р у г а Г е р т р у д а у ч а с т в о в а 
л и в с п е к т а к л е , и с п о л н я я
з а г л а в н ы е парт ии.

П о с л о в а м о ч е в и д ц а ,
в е с ь П е т е р б у р г ж аж дал в и 
дет ь п р е м ь е р у , и н а п л ы в
п у б л и к и б ы л н а с т о л ьк о
в е л и к , что « н е с к о л ь к о сот
ч е л о в е к п о е х а л и н а з а д » ,
н е п о л у ч и в в театре м ест а.
« Я , в о к о н ч а н и и х в а л ы
с е м у бал ет у, с к а ж у т олько
то, что з д е с ь в с е го во р я т ,
что от н а ч а л а т ак о вы х
п р е д с т а в л е н и й т акого б а 
лет а е щ е н е б ы л о » , — от
м еч ает д а л е е в с е тот ж е
авт ор.

Л е П и к п о с т а ви л в П е 
т е р б у р ге д в а а л л е г о р и ч е 
с к и х балет а, я в и в ш и х с я
част ью т о р ж ест вен н о го

Теперь о Л с П и к е . Он отличался безупречной пропорциональ
ностью фигуры, благородством лица, чарующей гармонией всех движений.
Драгоценная законченность исполнения поражала всегда своей легкостью
и грацией, делавшими совершенно незаметными усилия мышц.

Поговорим теперь о П ь е р е Г а р д е л е (ныне работающем в ка
честве балетмейстера). Он обладал редкими данными для серьезного
жанра. Природа наделила его всеми качествами, нужными для того,
чтобы стать восприемником Всстриса-отца. Но, к несчастью, какие-то
странные и часто повторяющиеся боли заставили его отказаться от
танца и посвятить себя балетным постановкам. Он стоял нссравненн >
выше своего брата Максимилиана, работавшего в стиле оперных поде-
вилей, куплеты которых особенно хороши своим юмором и хлесткостью,
но непередаваемы п пантомиме

Вот уже 18 или 19 лет, как постановки Пьера Гарделя поль
зуются огромным успехом и сохранили (явление редкое) всю све
жесть и очарование молодости. .Этот постановщик не пошел узкой тро
пой, проложенной его братом. Гигантскими шагами двигается он вперед
по мути действенного балета, на который впервые вступил я. Большин
ство своих сюжетов он черпает из мифологии, в их постановке обна
руживая много пкуса, соображения и большую фантазию. Много тан
цовщиц, пользовавшихся-особенным успехом, вышло из его школы.



п р е д с т а в л е н и я , у с т р о е н н о 
го  в о  д в о р ц е  П о т е м к и н а  
п о с л е  в зя т и я  р у с с к и м и  
в о й с к а м и  т у р е ц к о й  к р е 
пост и И з м а и л  в  1 7 9 1  г о 
д у .  З н а м е н и т ы й  поэт  Г . Д е р 
ж а в и н , н а п и с а в ш и й  тексты  
х о р о в  д л я  эт о го  п р е д с т а в 
л е н и я , счит ал, что « с л а в 
н ы й  П и к  и с к у с с т в о м  с в о и м  
с о о б щ и л  п л я с к е  в с ю  п ри ят 
ност ь к а к  в  в а ж н ы х , так и в  
в е с е л ы х  т е л о д в и ж е н и я х »1.

Н о , р а с с м а т р и в а я  п а 
н о р а м у  п о с т а н о в о к  Л е  П и 
к а , о т м ечая  и х  п о м п е з 
ност ь, п ы ш н о ст ь , с л е д у е т  
в с е г д а  п ом н и т ь о  той п о л и -

К расо вск ая  В. «Русский  б а л е т 
ный т еат р  от возн и к н ов ен и я до 
середины  X IX века.» Л .-М .. И с 
кусство . 1958, с. 52.

т и ч ес ко й  о б с т а н о в к е , кот о
р а я  с л о ж и л а с ь  в  ст ран е в о  
вт орой  п о л о в и н е  X V I I I  в е 
к а . А л л е г о р и ч е с к и е  б ал ет ы , 
ст а вш и е о с о б е н н о  торж ест
в е н н ы м и  и з н а ч и т е л ь н ы м и  
в  тот п е р и о д , п р и з в а н ы  б ы 
л и  за гл у ш и т ь  о т го л о с к и  
т ол ько  что п о д а в л е н н о г о  
в о с с т а н и я  Е м е л ь я н а  П у 
г а ч е в а , о т вл еч ь  в н и м а н и е  
от со б ы т и й  В е л и к о й  ф р а н 
ц у з с к о й  р е в о л ю ц и и .  Т а к и м  
о б р а з о м ,  а л л е г о р и ч е с к и е  
бал ет ы  н а  и м п е р а т о р с к о й  
с ц е н е  с л у ж и л и  о п р е д е л е н 
н ы м  п о л и т и ч е с к и м  ц е л я м .  
П о д о б н у ю  з а д а ч у  п р е с л е 
д о в а л о ,  в  част ност и, и 
и с т о р и ч е с к о е  п р е д с т а в л е 
н и е  « Н а ч а л ь н о е  у п р а в л е н и е  
О л е г а » . Т е м а  з а в о е в а н и я  
к н я з е м  О л е г о м  К он ст ан т и 
н о п о л я  л е г л а  в  о с н о в у

с ц е н а р и я  Е к а т е р и н ы  II  
и н а ш л а  с в о е  с ц е н и ч е с к о е  
в о п л о щ е н и е  в  Э рм и т аж 
н о м  театре в  1 7 9 1  г о д у .  
Е ст е ст вен н о , п р и д в о р н ы й  
бал ет м ей ст ер  Л е  П и к  б ы л  
п р и з в а н  о с у щ е с т в л я т ь  
(вм е с т е  с  Д .  К а н ц и а н и )  
в с ю  т а н ц е в а л ь н у ю  част ь  
в  эт ой п о с т а н о вк е .

К а к  в ы г л я д е л  к л а с с и 
ч е с к и й  т анец в  ту п о р у ?  
О н  с о х р а н я л  в и р т у о зн о с т ь  
и т а л ь я н с к о й  ш к о л ы , кот о
р у ю  п р е д с т а в л я л , в  част 
ност и, Д .  К а н ц и а н и . Н а р я 
д у  с  эт им Ш а р л ь  Л е  П и к  
п р о п а г а н д и р о в а л  ф р а н ц у з 
с к у ю  м а н е р у  т анца, «ставИ  
м е д л е н н ы е  а д а ж и о  с  в ы р а 
з и т е л ь н ы м и  п о з и р о в к а м и  
тела, а л л е г р о ,  к у д а  уже. 
в х о д и л и  п р ы ж к и  с  з а н о -

с к а м и  и п и р у э т ы » }
У с л у г а м и  з н а м е н и т о го  

Л е  П и к а  п о л ь з о в а л с я  г р а ф  
Ш е р е м е т е в . Б а л ет н а я
т р уп п а  е г о  к р е п о с т н о го  те
атра с л а в и л а с ь  и с в о и м и  
с п е к т а к л я м и , и с в о и м и  
за м е ч а т е л ь н ы м и  и с п о л н и 
т ел ям и . К а к  л у ч ш а я  тан
ц о в щ и ц а  ш ер ем ет  в е с к о г о  
театра в о ш л а  в  и ст о р и ю  
Т а т ья н а  Ш л ы к о в а - Г  р а н а -  
т ова, у ч е н и ц а  Л е  П и к а .  
О н а  и с п о л н я л а  ц е н т р а л ь 
н ы е  парт ии  в  о с у щ е с т 
в л е н н ы х  и м  н а  к р е п о с т 
н о й  с ц е н е  б а л е т а х .

О г р о м н а  з а с л у г а  Л е

2 К р асо в ск ая  В. «Р усск и й  б а л е т 
ный т еат р  от в о зн и к н о в ен и я  до 
середины  XIX века». Л ,— М.. 1958. 
с 88.

П и к а  в  и з д а н и и  в  Р о с с и и  
в  1 8 0 3 — 1 8 0 4  г о д а х  « П и с е м  
о  т анце и б а л ет а х »  Ж а н а  
Ж о р ж а  Н о в е р р а  — эст е
т и ч ес ко й  п р о г р а м м ы  и т ео
р е т и ч е с к о го  о б о с н о в а н и я  
т в о р ч е с к и х  п р и н ц и п о в  в е 
л и к о г о  б а л е т м е й с т е р а -р е -  
ф о р м а т о р а . Д о б а в и м , что 
к н и га  ( в  ч е т ы р ех  т ом ах  
н а  ф р а н ц у з с к о м  я з ы к е )  
в ы х о д и т  в  П е т е р б у р г е  в  то 
в р е м я ,  к о г д а  н а  р о д и н е  
е е  а вт о р  п р а к т и ч е с к и  з а 
быт.

Т в о р ч е с к и е  з а м ы с л ы  
Ш а р л я  Л е  П и к а  ( 1 7 4 9 — 
1 8 0 6 )  н а ш л и  с в о е  р е а л ь 
н о е , п р а к т и ч е с к о е  в о п л о 
щ е н и е  в  Р о с с и и , с  к о т о р о й  
с в я з а н ы  л у ч ш и е  г о д ы  е г о  
ж и зн и .

М .  С И Н Г А Л

р е д с т а ви т е л и
м н о г и х  п о к о л е н и й  в ы п у с к 
н и к о в  М о с к о в с к о г о  х о р е о 
г р а ф и ч е с к о г о  у ч и л и щ а  и 
Г о с у д а р с т в е н н о г о  инст ит у
та т еа т р а л ьн о го  и с к у с с т в а  
и м е н и  А . В. Л у н а ч а р с к о г о  
с  б о л ь ш о й  л ю б о в ь ю  г о в о 
рят о  с в о е м  п е д а г о г е  н а 
р о д н о - с ц е н и ч е с к о г о  т анца  
н а р о д н о й  арт ист ке Р С Ф С Р ,  
п р о ф е с с о р е  Т а м а р е  С т еп а 
н о в н е  Т к а ч е н к о , кот о р а я  
в е с ь  с в о й  о г р о м н ы й  опы т , 
з н а н и я ,  м аст ерст во  отдает  
л ю б и м о м у  и с к у с с т в у , е г о  
б у д у щ и м  сл уж и т ел я м .

П о л в е к а  т ому н а з а д  
в  т р уп п у  Б о л ь ш о г о  театра 
С С С Р  б ы л а  п р и н я т а  м о л о 
д а я  т а н ц о вщ и ц а  Т а м а р а  
Т к а ч е н к о . Н а ч а л о  е е  ар т и с
т и ческой  б и о г р а ф и и  с о в п а 
л о  с  тем з а м е ч а т е л ь н ы м  
в р е м е н е м , к о г д а  в  н а ш е й  
ст ране п р о х о д и л о  с т а н о в 
л е н и е  н о в о г о  с о ц и а л и с т и 
ч е с к о г о  и с к у с с т в а . П е р е 
ж и в а е м а я  ст ран ой  э п о х а ,  
ест ест вен но , н е  м о г л а  н е  
от разит ься  н а  и с к у с с т в е  
арт ист ки: оп т и м и зм , чувст 
в о  н о в о г о ,  а к т и вн о е  ут 
в е р ж д е н и е  и д е а л о в  п ат р и о 
т изма и г р а ж д а н с т в е н н о 
сти — к а ч е ст ва , с в о й с т в е н 
н ы е  с о в е т с к о м у  и с к у с с т в у ,  
н а ш л и  с в о е  п р е л о м л е н и е  и 
в  т ворчест ве Т к а ч е н к о .

Т а м а р а  С т е п а н о в н а  ста
л а  в е д у щ е й  х а р а к т е р н о й  
т а н ц о в щ и ц е й  Б о л ь ш о г о  те
ат ра С С С Р . Е е  б о л ь ш о й  
т ем перам ент , я р к а я  о б р а з 
ност ь, б о га т а я  и р а з н о о б 
р а з н а я  т ех н и к а  с п о с о б с т 
в о в а л и  р о ж д е н и ю  н а  п р о 
с л а в л е н н о й  с ц е н е  г а л е р е и  
са м о б ы т н ы х  порт рет ов. В 
том ч и с л е  Т е р е з ы - б а с к и  в  
балет е « П л а м я  П а р и ж а » , 
г д е  арт ист ка у б е д и т е л ь н о  
п е р е д а в а л а  б у н т а р с к и й  д у х

г е р о и н и ,  ф е и  К а р а б о с  
в  балет е « С п я щ а я  к р а 
с а в и ц а » , г д е  Т к а ч е н к о  « в ы 
л е п и л а »  п л а с т и ч е с к о е  о л и  
ц е т во р е н и е  с и л  тьмы и з л а .
Д о  с и х  п о р  л ю б и т е л и  б а 
лета п р о ш л ы х  лет с  в о с х и  
щ е н и е м  в с п о м и н а ю т  в ы  
с т у п л е н и я  Т а м а р ы  С т еп а
н о в н ы  в  и с п а н с к о м  т анце  
( « Л е б е д и н о е  о з е р о » ) ,  в  
парт ии М е р с е д е с  ( « Д о н  
К и х о т » ) , л ю б и м о й  ж ен ы  
х а н а  ( « К о н е к - Г о р б у н о к » ) ,  
в  к о н ц е р т н о м  н о м е р е  « К а 
б а р д и н к а »  и д р у г и х .  У ж е  
т огда о п р е д е л и л и с ь  к и п у 
ч а я  э н е р г и я  Т к а ч е н к о , е е
ост рая  - н а б л ю д а т е л ь н о с т ь , „

1 ,  ‘ Т. Т К А Ч Е Н К О
с п о с о б н о с т ь  н а к а п л и в а т ь  в опере
в  с е б е  в п е ч а т л е н и я , г л у б о  «Иван Сусанин»

к а я  п р е д а н н о с т ь  в е л и к и м  
т р а д и ц и я м  р у с с к о й  ш к о л ы  
н а р о д н о - с ц е н и ч е с к о г о  тан
ц а .

П о ч у в с т в о в а в  и н т е р ес  
к  п е д а г о г и ч е с к о й  д е я т е л ь 
ност и, Т а м а р а  С т е п а н о в н а  
пост упает  уч и т ь с я  н а  п е 
д а г о г и ч е с к о е  о т д е л е н и е  
п р и  М о с к о в с к о м  х о р е о г р а 
ф и ч е с к о м  у ч и л и щ е , с о в м е 
щ а я  у ч е б у  с  р а б о т о й  в  теат
р е . В 1 9 4 0  г о д у  о н а  ста
н о ви т ся  п е д а г о г о м  х а р а к 
т е р н о го  т анца м о с к о в с к о й  
ш к о л ы .

В о  в р е м я  в о й н ы  с  ф а -  
ш ит ской  Г е р м а н и е й  тан
ц о в щ и ц а  п р о д о л ж а е т  а к 
т ивно т рудит ься  — н а р я д у  
с  уч а с т и е м  в  с п е к т а к л я х  
театра о н а  вы езж а ет  в  д е й 
с т в у ю щ у ю  а р м и ю  в  со ст а
в е  ф р о н т о во й  б р и г а д ы ,  
г д е  вы ст упает  вм ест е с  Л .  
Р у с л а н о в о й ,  В . Х е н к и н ы м ,  
М . Г а р к а в и .

Г о д ы  т яж ел ы х и сп ы т а 
н и й , в ы п а в ш и х  н а  д о л ю  
н а ш е г о  н а р о д а , с п о с о б с т 
в о в а л и  ф о р м и р о в а н и ю  
г р а ж д а н с к о г о  о б л и к а  тан
ц о в щ и ц ы , е е  в з г л я д о в  к а к  
х у д о ж н и к а - и н т е р н а ц и о н а  - 
лист а. В  п о с л е в о е н н о е  в р е 
м я  о н а  м н о г о  в н и м а н и я  
у д е л я е т  и з у ч е н и ю  и п р о 
п а г а н д е  х о р е о г р а ф и ч е с к о й  
к у л ь т у р ы  б о л ь ш и х  и м а 
л ы х  н а р о д о в  н а ш е й  м н о г о 
н а ц и о н а л ь н о й  ст ран ы , п о 
н и м а я , что н а р о д н ы й  та
н е ц  в с е г д а  б ы л  и ост а
ет ся ж и ви т е л ьн о й  о с н о 
в о й  с о в е т с к о го  бал ет а.

В 1 9 4 6  г о д у  Т к а ч е н к о  
п р и гл а ш а ю т  п р е п о д а в а т ь  
н а р о д н о - с ц е н и ч е с к и й  та
н е ц  н а  в н о в ь  с о з д а н н о й  
к а ф е д р е  х о р е о г р а ф и и  Г о -  
с у д а р с т в е н н о г о  института 
т еат р а л ьн о го  и с к у с с т в а  
и м е н и  А . В . Л у н а ч а р с к о г о .  
И  Т к а ч е н к о  н е  т ол ько  в о с 
пит ы вает  с п е ц и а л и с т о в  — 
п е д а г о г о в ,  б а л е т м е й с т е 
р о в  — н о  и с о зд а е т  у ч е б 
н ы е  п о с о б и я  д л я  с т у д е н 

тов в у з о в ,  у ч е н и к о в  х о р е о 
г р а ф и ч е с к и х  у ч и л и щ , д л я  
с а м о д е я т е л ь н ы х  к о л л е к т и 
в о в . В  1 9 5 4  г о д у  вы х о д и т  
в  свет  е е  к а п и т а л ь н ы й  т руд  
« Н а р о д н ы й  т анец», в  1 9 5 6  
г о д у  — раб о т а  « К о р е й с к а я  
н а р о д н а я  х о р е о г р а ф и я » ,  
в  1 9 7 5  г о д у  — и с с л е д о в а 
н и е , п о с в я щ е н н о е  т анцам  
н а р о д о в  с о ц и а л и с т и ч е с к и х  
ст ран . С е й ч а с  гот овит ся к  
в ы п у с к у  е е  к н и г а  «В ьет 
н а м с к и й  т анец».

З а  г о д ы  с в о е й  п е д а г о г и 
ч е с к о й  р а б о т ы  в  институте 
и м о с к о в с к о м  у ч и л и щ е  
Т а м а р а  С т е п а н о в н а  в ы р а с 
тила м н о г и х  е д и н о м ы ш 
л е н н и к о в  и п о с л е д о в а т е л е й .  
Н о  о н а  н е  т ол ько  о б у ч а е т  
ст удент ов и с к у с с т в у  и с п о л 
н е н и я  н а р о д н ы х  т а н ц ев  — 
Т к а ч е н к о  восп и т ы ва ет  в  
н и х  с т р е м л е н и е  б е р е ж н о  
х р а н и т ь  с о к р о в и щ а  з о л о 
того ф о н д а  к л а с с и ч е с к о г о  
н а с л е д и я ,  е г о  ж е м ч у ж и н ы  
и з  к о п и л к и  х а р а к т е р н о го  
т анца.

О с н о в ы  н а р о д н о - с ц е н и 
ч е с к о г о  т анца у  н е е  п ост и 
г а л и  М . П л и с е ц к а я ,  Р .  
С т р у ч к о в а , Е . М а к с и м о 
в а , В . В а с и л ь е в , М . Л и е п а  
и д р у г и е ,  а  такж е м н о г и е  
м а ст ер а  з а р у б е ж н о г о  б а 
лет а. М у е  такж е п о с ч а с т 
л и в и л о с ь  бы т ь у ч е н и ц е й  
Т а м а р ы  С т е п а н о в н ы  в  х о 
р е о г р а ф и ч е с к о м  у ч и л и щ е ,  
з а н и м а т ь с я  у  н е е  в  
Г И Т И С е ,  д е л а т ь  п о д  е е  
р у к о в о д с т в о м  п е р в ы е  ш а ги  
н а  п е д а г о г и ч е с к о м  п о 
п р и щ е .

И  с е г о д н я ,  от м еч а я  с в о е  
с е м и д еся т и п я т и л ет и е , н а 
р о д н а я  арт ист ка Р С Ф С Р ,  
п р о ф е с с о р  Т а м а р а  С т еп а 
н о в н а  Т к а ч е н к о  п о л н а  
э н е р г и и  и н о в ы х  т во р ч е 
с к и х  з а м ы с л о в .

Л А Р И С А  
Т Р Е М Б О В Е Л Ь С К А Я ,  

з а с л у ж е н н а я  
а р т и с т к а  Р С Ф С Р
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п осле большого перерыва мы вновь встретились с ба
летной труппой Бухарестского театра оперы и балета.

Ее выступления, которые состоялись на сцене Большого
театра СССР, входили в программу Дней румынской куль
туры в Советском Союзе, посвященных сорокалетию ос
вобождения страны от фашистских захватчиков.

Гости показали три одноактных балета. Открывался ве
чер «Румынской рапсодией» на музыку Дж. Энеску в по
становке Олега Дановского. Легкие фигуры танцовщиц,
одетых в белые платья, плетут на сцене изысканное круже
во хороводов — их красочный орнамент словно пластиче
ски повторяет развитие мелодий Энеску. О. Дановский,
ведущий мастер румынского балета, создал хореографи
ческую картину, где классический танец обогащен элемен
тами национального, что является интересным опытом та
кого синтеза. И гибкий поэтический язык классического
танца придал духовную окрыленность, возвышенность
этому сочинению.

Творчество другого известного румынского балетмей
стера Тильде Урсяну было представлено оригинальной ин
терпретацией «Болеро» М. Равеля. Сочинение, созданное
в 1962 году, является для поисков хореографа важным
творческим этапом. Музыка Равеля вдохновляла многих
художников танца. Т. Урсяну в разработке своей хореогра
фической идеи исходит из мелодического и ритмического
своеобразия этого музыкального произведения. Для лек
сической основы своего полотна она отбирает несколько
элементов испанского танца и хореографическую драма-
тургио строит на постепенном количественном увеличе
нии пар исполнителей. Сдержанные, даже несколько ас
кетически закрытые в выражении своих чувств, они, одно
значно трактуемыми в унисон движениями, по мысли поста
новщика, должны создать образ человеческой общности.
Солисты Мария Кумбарь и Иоан Туджару точно следуют
за мыслью балетмейстера . М. Кумбарь — музыкальная,

Сцена
из балета

'Румынская
рапсодия».

Аурора
РОТАРУ

и Иоан
ТУДЖАРУ
в спектакле

"Кармен-сюита».

Фото А. Степанова

предельно собранная танцовщица, прошедшая путь от ар
тистки кордебалета до ведущей солистки. В «Болеро» она
создает образ, олицетворяющий нежную женственность,
чистоту, благородство. Танец И. Туджару — это пламя,
скрытое под пеплом. Огненным темпераментом артист
буквально клокочет в тех намеренно сдержанных формах,
которые задает здесь хореограф.

В заключение румынские артисты познакомили нас с
балетом «Кармен-сюита» Бизе-Щедрина, осуществленным
О. Дановским. Это произведение не менее, чем «Болеро»
Равеля, привлекает внимание современных балетмейсте
ров. Вечная тема гордой любви, отстаивающей свое право
на свободный выбор ценой жизни, драма человеческих
судеб, воплощенная в мелодически выразительной, остро
конфликтной и такой пластической музыке Ж. Бизе, б е р е ж 
ная и тонкая транскрипция Р. Щедрина — плодотворная
основа для хореографического воплощения. В своей пла
стической партитуре О. Дановский использует разнооб
разные выразительные средства и приемы. Он сочиняет
изобретательные массовые композиции, отображающие
стихию испанского национального темперамента, воссо-
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здающие накаленную атмосферу драмы, создает ориги
нально решенные конкретные характеры табачниц. Но
особенно впечатляют дуэты главных героев, словно излу
чающие нестерпимый жар стихийных страстей.

Кармен А. Ротару привлекает какой-то светлой утон
ченной красотой. У артистки — прекрасные природные
данные, хороши выразительные руки, крепкая техника.
Образ Кармен у этой артистки выглядит нетрадиционно —
сила героини Ротару в ее поэтической женственности. И по
тому порой казалось, что исполнительница не доводит
драму до кульминационных взрывов. Зато как психологи
чески достоверна, например, танцовщица в сцене гадания!
Выразительны и разнообразны по эмоциональным нюанси-
ровкам были и дуэты героини с Хозе.

И. Туджару в роли Хозе вновь продемонстрировал свой
яркий темперамент и экспрессию. Выразительно выглядел
в партии Эскамильо молодой танцовщик М. Туджару.

Сценография Паулы Брынковяну подчеркивает эмоцио
нальную образность хореографических сцен. Она решена
приемом проекции в графических линиях, иногда конкрет
но изображающих деревья, очертания зданий, гор... В то
же время это — сугубо современное ассоциативно-бога
тое художественное оформление, в котором рождаются
образы динамичного «водоворота жизни», будто против
плена предрассудков.

Дирижер балетного вечера К. Мандеал, ученик К. Буд-
жану и Герберта фон Карояна, тонко чувствующий специ
фику хореографического жанра, умеющий «зарядить»
танцовщиков своей интерпретацией музыкальных произ
ведений.

Балет «Опера Ромынэ» гастролировал во многих стра
нах мира, но в Советский Союз большая часть коллектива
приехала впервые, впервые выступала на сцене Большого
театра. Как сказала М. Кумбарь, «это был самый тяжелый
и ответственный спектакль». Порывистый Иоан Туджару го
тов был «встать на колени и целовать сцену Большого теат
ра». А Михай Туджару сказал: «Я в восторге! Других слов
у меня нет».

А. Ротару — не первый раз в Москве: она была участ
ницей одного из Межбународных конкурсов артистов ба
лета. Приобретая опыт, она понимает, с какой требователь
ностью и ответственностью надо подходить к своему ис
кусству.

Балетмейстер и профессор хореографического Лицея
Бухареста Тильде Урсяну, окончившая Государственный
институт театрального искусства имени А. В. Луначарского,
ученица Л. Лавровского и Р. Захарова, подчеркнула в на
шей беседе: «Я счастлива вновь побывать в Москве, где
прошли годы моей учебы. То, что я получила в годы, про
веденные в Москве, неоценимо для моего дальнейшего
становления и как хореографа, и как педагога. Я благодар
на моим прекрасным учителям и никогда не забуду их.
Знания, полученные в Москве, стали основой моего твор
чества. У вас единственная страна, где преподают режиссу
ру балета. Для нашего коллектива знакомство с вашей сто
лицей, с советским искусством, с московским зрителем
запомнится надолго».

М. АГАТОВА

НЕУВЯПАЕМОСТЬ
О БРА ЗО В

НАРОДНОГО
ИСКУССТВА

« И скусство есть гигантская песнь человечества о себе са
мом и своей среде. Оно все целиком есть лирическая

и фантастическая автобиография нашего рода», — писал
А. Луначарский, подчеркивая тем самым одну из главных
ценностей искусства как хранителя духовного богатства
человечества.

Боли людские, радости, страдания, раздумья и предви
дения, стремления и свершения отражает в себе творчест
во народа. Все в этой гигантской песне человечества зна

чимо, ценно, сокровенно. Так из поколения в поколение
передает народ свои социальные, моральные, нравствен
ные завоевания, свой характер, накопленную веками муд
рость. Эти бесценные сокровища в высокохудожественной
системе образов народного творчества несут необходимый
заряд для дальнейшего развития культуры.

Но, к сожалению, нередко случается, что в процессе
трансформации жанров искусства из одной формы быто
вания в другую (в частности, в сценическую) теряется об
раз-знак, а с ним и основная ценность произведения, раз
рушается его смысловая канва. И нет уже того удивитель
ного рассказа, написанного вдохновением народа. Влюбом
виде искусства в процессе работы с фольклором можно
наблюдать такие потери, в том числе и в хореографиче
ском, когда из поля зрения профессионального художни
ка, порой увлеченного внешней формой танцевального
действия, уходит образная суть народного первоисточни
ка. Создание сценического танца на основе фольклора
работа необыкновенно сложная, тонкая, можно сказать,
ювелирная. Художнику, соприкасающемуся с этим процес
сом, недостаточно иметь мастерство — ему необходимо
чутье исследователя, мышление ученого, а главное — бес
конечная преданность избранному делу.

Именно эти чувства определили весь жизненный путь
Юрая Кубанки, нынешнего руководителя Словацкого на
родного ансамбля «Слук». И не просто определили, а р ез 
ко изменили уже сложившуюся судьбу взрослого челове
ка. Будучи студентом медицинского института, Кубанка
все свое свободное время отдавал работе со студенческим
танцевальным коллективом. Видимо, истинное признание
взяло верх, и профессия хореографа-изыскателя стала для
него главной.

Весь путь прославленного ансамбля «Слук» — это по
стоянный поиск, поиск подлинной красоты в танцевальном
богатстве своего края, поиск возможностей и средств со
хранения первоисточника в профессиональных формах
хореографических композиций. Коллектив, созданный в
1949 году, весьма преуспел на этом поприще. Именно ему
принадлежит заслуга в том, что в сорока пяти странах
мира зритель рукоплескал красочному и темпераментно
му искусству народа Словакии, сумевшего сквозь века
донести до нынешнего времени свое чистое, звонкое,
самобытное творчество.

Примечательно, что тесный контакт связывает «Слук»
со Словацкой Академией наук. Этнографы, этнохореоло-
ги, этномузыковеды отделения этнографии Академии
совместно с руководителями ансамбля осуществляют эк
спедиции в глубинные районы Словакии, изучают, запи
сывают, фиксируют, всеми видами современной кино-я
фото-, звукозаписывающей аппаратуры образцы народно
го творчества. Но не только собирательством шедевров
фольклора занимаются ученые и энтузиасты «Слука» —
они помогают организовывать фестивали, смотры, концер
ты народных танцовщиков.

«Работая с фольклором, — говорит Юрай Кубанка,—
всякий раз испытываешь волнение и боязнь разрушить его
необыкновенно цельную художественную образность.
Извлекая произведения народного искусства из особых ус
ловий, породивших их, мы не должны никоим образом
исказить дух и содержание первоисточника».

Действительно, перенести в новые условия созданный
поколениями и вплетенный в живую ткань человеческой
жизни образ народного творчества можно лишь при слож
ной и кропотливой, действительно исследовательской дея 
тельности постановщика. И здесь не менее важно увлечь
исполнителей, сделать их своими единомышленниками.

«Думаю, что и этого недостаточно, — продолжает Ку
банка, — многие танцы в своем оригинале очень сложны
по характеру движений, элементам пластики. Безусловно,
желательно максимально сохранить их уникальность в сце
ническом воплощении, в исполнении профессиональных
артистов». Кажется, что же тут может быть сложного для
танцовщиков, имеющих хореографическое образование,
вооруженных профессиональным мастерством, техникой?
Но, как это ни парадоксально, сложность есть. Если выучен-
ность, с одной стороны, помогает мастерскому сцениче
скому исполнению, то с другой — она может лишить на
родный танец его свободной непосредственности, природ
ной непринужденности. Это усугубляется тем, что многие
пластические детали фольклорной хореографии не имеют
аналогов в лексике классического и народно-сценического
танца.
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И закономерно, что на его концертах рождается ощуще
ние удивительного человеческого тепла, духовной бли
зости людей. Когда же над залом полилась торжествен
ная величественная песнь о Родине, в каждом сердце ро
дилась гордость за свою землю, свой народ. «Нерушима,
неприступна Родина моя!» — звучала песня, и все присут
ствующие в волнении вторили этим прекрасным словам,
чувствуя великую силу братской солидарности и единства
наших народов.

Л. ФЕДОРОВА,
кандидат искусствоведения

Следует отметить, что исконный танец Словакии от
личается действительно сложной техникой. В нем — ог
ромный арсенал высоких и разнообразных по рисунку
мужских прыжков, требующих силы и выносливости. И для
женщин и для мужчин характерно обилие темповых вра
щений, мелких пружинистых движений, почти постоянное
и максимальное использование «плие», что создает боль
шую нагрузку на ноги. Неподготовленному человеку труд
но «сымпровизировать» словацкую пляску, которая к то
му же очень темпераментна и стихийна.

Но, когда присутствуешь на концерте ансамбля «Слук»,
встречаешь именно ту непосредственную радость танца,
легкость и непринужденность исполнения, а главное —
органичное сочетание высокой техничности и ощущения
стиля фольклорной образности, которые свойственны
и народным умельцам-любителям. И потому на концерте
«Слука» возникает впечатление нескончаемого ф ей ерв ер 
ка танцевального оптимизма и праздничности.

Программа выступления ансамбля знакомит зрителей
с наиболее яркими и типичными образцами народного ис
кусства разных областей Словакии, каждая из которых от
личается особенностями своей традиционной танцеваль
ной культуры. «На вечеринке» — танец восточных слова
ков, веселый, живой, с незатейливой драматургией общ е
ния юношей и девущек. Здесь легкость, изящество женско
го танца сочетается с удалью, силой движений мужской
пляски. Интересен шуточный танцевальный номер, по
строенный на трудных поддержках, в которых парень пе
ребрасывает свою партнершу через голову на высоко под
нятых руках. Все это проделывается в быстром темпе, за 
дорно, как бы играючи. Завершает первое отделение
концерта большая хореографическая композиция «Моло
дежь из-под Прлянья», отмеченная особой экспрессив
ностью исполнения. Сложный и неожиданный пластический
рисунок, оригинальные акценты ритма рождают впечат
ляющее хореографическое повествование, где воспевается
радость молодости и любви.

И снова возникает вопрос: как, каким образом тан
цовщики ансамбля могут не просто понять, ощутить и ис
полнить эти образцы фольклора , но сделать их средством
самовыражения, самораскрытия?!

«В работе над сохранением ценностей первоисточни
ка, в постановке, а главное — в правильном и естественном
исполнении сложных элементов народных танцев нам
очень помогают специальные экзерсисы, которые мы го
товим, исходя из материала программы, и отрабатываем
на репетиции новых работ», — говорит Юрай Кубанка.
Иными словами, участники ансамбля не просто знакомят
ся с материалами фольклора , а изучают практически тех
нику, особенности пластики, образность жестов, фигур,
позировок аутентичного народного танца до того, как ба
летмейстер приступит к постановке его сценического ва
рианта. То есть, помимо занятий классическим и народно
сценическим танцем, в рабочей практике коллектива при
нят еще особый экзерсис из элементов фольклорного
материала. Именно поэтому в исполнении участников ан
самбля сохранились присущие фольклору черты непод
дельности и удивительной искренности.

Сколько здорового юмора, выдумки в интересной по
замыслу и по хореографическому решению картинке
«Лесорубы»! Девушки — ели, парни — дровосеки... Сколь
ко тонких нюансов в их взаимоотношениях! Здесь и лю
бовная лирика, и притворная грубость лесорубов, и весе
лая шутка...

Завершает программу композиция «Татранские орлы»,
построенная на чрезвычайно сложных движениях, рисую
щих образы могучих птиц. Прыжки с широко раскрытыми
руками, словно крыльями, пружинистые па де бурре, хлоп
ки всвоеобразной манере, резкие повороты головы, дейст
венная динамика танца — во всем ощущается сила гордых
орлов, владык неприступные вершин. Но фольклор куда
глубже простой иллюстрации или имитирования. И мы ви
дим, что это не только образы птиц. Этот танец — поэма
о стойкости человеческого духа и величии его души.

В течение всего концерта ансамбля «Слук» с хореогра
фическими полотнами гармонично перекликаются вокаль
ные и инструментальные номера. Протяжные народные
напевы, призывные звуки трембиты — они еще ярче отте
няют национальные краски танцев Словакии.

В который раз, гастролируя у нас в стране, ансамбль
«Слук» доставил настоящую радость своим творчеством.

ОТЧЕТЫ
БОЛГАРСКИХ
УМЕЛЫ1ЕВ

О сен ь ю минувшего года в нашей стране проходил Вто
рой фестиваль самодеятельного художественного твор
чества Народной Республики Болгарии, посвященный со
рокалетию социалистической революции в республике.
В Москве, Краснодаре, Новороссийске, Ворошиловграде
и других городах зрители, заполнявшие залы театров,
дворцов культуры, клубов, восторжено аплодировали ве
ликолепному исполнительскому мастерству наших гостей.
Они демонстрировали советским людям самые разные
виды национального художественного творчества — ху
дожественное чтение, хоровое искусство, народную му
зыку, вокально-инструментальное исполнительство, театр
кукол, изобразительное искусство.. Но, пожалуй, самое
яркое впечатление оставили танцевальные коллективы. Они
словно принесли на эстраду Центрального концертного
зала в Москве, где происходило торжественное открытие
фестиваля, аромат садов и розовых плантаций солнеч
ной Болгарии.

Темперамент, жизнерадостность, стремительные и
энергичные ритмы, филигранная отточенность и синхрон
ность исполнения каждого движения всеми — таков ис
полнительский почерк ансамбля имени В. Маяковского
из Софии, один из лучших в Болгарии. Танец «Рученица»
в постановке его художественного руководителя Кирил
ла Харлампиева покоряет богатством, разнообразием кра
сок и динамических оттенков. В репертуаре умельцев —
образцы хореографии всех этнографических областей Бол
гарии — «Сборенка», «Шопская сюита» и многие другие.
Коллектив не только бережно сохраняет сокровища тан
цевального фольклора, но и творчески обогащает искус
ство народного танца: артисты-любители стремятся от
разить в своих танцах события современной жизни, зна
комить зрителей с танцами народов СССР, поставлен
ными советскими балетмейстерами. За высокие художе
ственные достижения ансамблю присвоено звание «Пред
ставительный». Лауреат и обладатель золотых медалей
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многих национальных и международных конкурсов и
фестивалей, он представлял искусство своей страны в
Румынии, Венгрии, Германской Демократической Рес
публике, Югославии, Дании, Швеции, Финляндии, Бель
гии, Англии, Франции, на Кипре, Кубе. Гостем нашей
страны болгарские артисты были в шестой раз.

Другой участник фестиваля — Ансамбль современ
ного эстрадного танца профсоюзного дома культуры име
ни Эмануила Монолова из города Габрово (художествен
ный руководитель Эмил Пантелеев), в творчестве кото
рого своеобразно сплавляются пластические мотивы на
родного болгарского танца и классической хореографии.
Высокая исполнительская культура, способность поста
новщиков новаторски осмысливать фольклор отличают
показанные танцовщиками композиции «Праздник»,
«Русский лирический», осуществленные Маргаритой Ар-
наудовой, выпускницей Государственного института те
атрального искусства имени А. В. Луначарского. При
ансамбле существует школа сценического танца, которая
успешно готовит юную смену. Хочется отметить удачные
костюмы, отличающиеся насыщенностью тонов, естест
венным сочетанием красок, тонким вкусом.

Ансамбль — лауреат многих республиканских конкур
сов и национальных фестивалей Болгарии. С концерт
ной программой коллектив гастролировал также в Совет
ском Союзе, Германской Демократической Республике.

Но, пожалуй, наибольшим успехом пользовались са
мые маленькие участники фестиваля — пионерский тан
цевальный ансамбль «Северняче» районного дома пио
неров города Попова. Танцевальная композиция «Бол
гарские ритмы» в исполнении всех участников коллекти
ва запомнилась своим добрым юмором, богатством вы
думки постановщика (Кирилл Харлампиев). Как нам рас
сказали, в ансамбле занимается около трехсот детей. В его
репертуаре — танцы почти всех областей и районов Бол
гарии, а также композиции, отображающие жизнь детей.
Коллектив «Северняче», отмечающий в этом году свое
двадцатипятилетие, удостоен звания «Представительный»
и Золотой медали. Он активно участвует в многочислен
ных концертах, творческих отчетах, праздниках друж
бы и фестивалях в Болгарии и за ее пределами, в частнос
ти, во Франции, Турции. Руководит ансамблем Стела
Димова.

Прошедший фестиваль стал подлинным праздником
народной художественной культуры Болгарии.

Л. БОРЕЛЬ

СЧАСТЛИВЫЙ
ЮБИЛЕИ
ДРУЗЕЙ

Д н и культуры Гарманской Демократической Респуб
лики в Советском Союзе осенью 1984 года были по
священы тридцатипятилетию ее образования.

Праздник дружбы в честь знаменательной даты вклю
чил в свою орбиту более ста городов Советского Сою
за. В нем участвовали многие мастера искусства Гер
манской Демократической Республики и такие извест
ные всему миру коллективы, как Берлинский драмати
ческий театр имени Максима Горького, Дрезденская
опера, Балет телевидения ГДР, Берлинская балетная шко
ла и другие. Были развернуты выставки, состоялись ф ес
тиваль фильмов, встречи, дискуссии представителей твор
ческой интеллигенции двух стран — писателей, компо
зиторов, театральных деятелей, архитекторов, Дни горо-
дов-побратимов.

Яркие краски этого замечательного фестиваля мира
и дружбы, как в фокусе, собрала тематическая програм
ма «Берлин приветствует Москву«, показанная немецки
ми гостями в Москве, в Центральном концертном зале,
и объединившая представителей разных жанров и ви
дов искусства.

Своеобразной завязкой представления можно считать
танцевальную композицию «День начинается» в испол
нении Балета телевидения ГДР, которая, став своеобраз
ным символом вечера, как бы определила его эмоцио
нальную тональность. Понравилась зрителям и хореогра

фическая композиция на музыку Дмитрия Шостаковича,
подготовленная воспитанниками Берлинской балетной
школы. Ее решение определяет синтез весьма разно
характерных пластических средств — классического и
эстрадного танцев, элементов акробатики. Обостренные,
пульсирующие ритмы раскрывают молодой задор, уве
ренность, смелость, а вкрапленные в ткань сценическо
го повествования лирические «нотк» тонко передают
русский колорит музыки. Сочетание белых и голубых то
нов в спортивного покроя костюмах юных артистов созда
ет радостное настроение, которое перекликается с сим
воликой танцевального номера «День начинается». А за
канчивают первое отделение концерта солисты балета
Берлинской оперы Моника Любиц и Бернд Драйер. Они
представили на суд зрителей свою трактовку па де де
из «Спящей красавицы» П. Чайковского. В том, что они
выбрали для выступления в Москве именно этот фрагмент,
есть известная закономерность. Творческая биография
артистов яркое свидетельство глубоких связей деяте
лей искусства двух стран. Воспитанники Берлинской ба
летной школы, они оба стажировались в ленинградском
хореографическом училище. Их интерпретацию дуэта
знаменитого балета отличали музыкальность, чувство
стиля, стремление к академической точности исполне
ния.

Вторая часть концерта «Берлин приветствует Москву»
была представлена его ведущей Людмилой Фридрих
как «эстрадная». В ней приняли участие певцы, Балет
телевидения ГДР, «Октоберклуб» с программой полити
ческих песен.

Участие в программе кавалера ордена «За заслуги
перед отечеством» хора берлинских ветеранов партии
имени Эрнста Буша внесло в нее ноту политического зву
чания. Песня «Мы, пожилые, — из молодых» и «Попурри
на темы русских и немецких революционных песен» сим
волизировали единство наших народов в борьбе за мир
и социальный прогресс, послужили еще одним подтвер
ждением их непоколебимой верности принципам марк
сизма-ленинизма и социалистического интернационализ
ма. Фройндшафт — дружба! Эти исполненные глубокого
смысла слова объединили в тот вечер артистов и зри
телей Центрального концертного зала.

Большой успех Дней культуры Германской Д ем окра
тической Республики в нашей стране несомненно послу
жит еще большему расширению и углублению куль
турных связей между нашими народами.

И. ВАРШАВСКАЯ

СОЛИСТЫ
И З ДАНИИ
В
МОСКОВСКОМ
«ДОН КИХОТЕ»
Выступление на сцене Большого театра Союза ССР
представителей балетных трупп мира стало уже доброй
традицией, и поэтому каждый новый приезд в СССР ве
дущих исполнителей зарубежных коллективов всегда
воспринимается с большим интересом. Недавно в спек
такле «Дон Кихот» выступили солисты Королевского дат
ского балета Линда Хиндберг и Арно Виллумсен. Они уже
выступали в Москве — почти одиннадцать лет назад
артисты приезжали сюда во время гастролей балетной
труппы Королевского театра, но тогда танцовщики толь
ко начинали свою исполнительскую деятельность. Сейчас
же они демонстрировали свое искусство как ее ведущие
солисты. Наш корреспондент встретился с гостями и бесе
довал с ними.

— Со времени первых гастролей в нашей стране Вы
стали ведущими исполнителями. А что было до театра?

— Как и большинство солистов нашей труппы, — от
ветили артисты, — мы окончили балетную школу, кото
рая работает при театре с 1771 года. С шестнадцати лет
по установившейся традиции все выпускники школы про
ходят обязательную двухгодичную стажировку на сцене
Королевского театра, а затем работают в его кордебале-



Линда
ХАНДБЕРГ
и Арне
ВИЛЛУМСЕН
в балете

К*<f-Q«Дон Кихот». Н р=
Фото Г. Соловьева

и ш

/ ~ \
& I ША

с , # /

/
те. Так что до театра — был театр.

— Как вы расцениваете факт Вашего выступления в
московском спектакле?

— Балет «Дон Кихот» у нас в театре поставил глав
ный балетмейстер Большого театра СССР Юрий Григо
рович. Немало потрудились с артистами педагоги-репе
титоры Римма Карельская и Анатолий Симачев. Спектакль
был выпущен всего полгода назад, и его редакция, как
мы сейчас увидели, несколько отличается от московской.
Конечно, нелегко в короткий срок освоиться в новых сце
нических условиях. Но для нас выступление в Большом
театре — чрезвычайно важный и радостный экзамен. Мы
счастливы, что смогли соприкоснуться с советской шко
лой балетного мастерства W ощутить плодотворность
ее уроков.

О своих впечатлениях от встречи с датскими танцов
щиками говорит Марина Кондратьева:

— Такие выступления полезны и нам, и нашим гос
тям. Ведь они содействуют не только знакомству с испол
нителями различных балетных школ, но и обогащают со
трудничество с другими странами в области культуры.
И прошедший спектакль — яркое тому подтверждение.
Умение справиться со сложнейшими балетными партия
ми свидетельствует о большом профессионализме дат
ских артистов. Они не только доказали, что представля
ют сильную балетную труппу, но и заявили о себе как
об интересном дуэте.

— Выступление на сцене Большого театра всегда почет
но, — отмечает Анатолий Симачев, — но и трудно. На сей
раз солистам датского балета предстояло в очень корот
кий срок не только войти в новый для них спектакль,
но и провести его в ансамбле с нашими исполнителями,
такими, как Нина Семизорова, Сергей Радченко и дру
гие. Они должны были также освоиться на новой для
них огромных размеров сцене с ее покатом. Буквально
накануне спектакля они разучивали отдельные мизан
сцены, которых нет в копенгагенской редакции «Дон Ки
хота». И надо констатировать, что со всеми трудностями
Линда и Арно справились. Как педагог, хочу отметить
их высокую работоспособность, умение точно передать
характер героев. Сотрудничать с датскими исполните
лями было интересно, их успех у московского зрителя
вполне заслужен. Его по праву с Линдой Хиндберг и
Арно Виллумсеном в этот вечер разделили и советские
педагоги-репетиторы, и все исполнители, занятые в спек
такле.

Материал подготовила
И. АРИСТОВА

С овет ском у зрителю известно имя Аннели Алханко:
она выступала в разных городах нашей страны, в том
числе и в Москве, во время гастролей Шведского Коро
левского балета, и очень понравилась советским зрите
лям в партии Манон из одноименного балета на музыку
Ж. Массне. А недавно мы имели возможность вновь встре
титься с артисткой — прима-балерина Королевского ба
лета Швеции Аннели Алханко показалась в заглавной роли
в спектакле Большого театра СССР «Жизель».

Знакомство с русской танцевальной школой у швед
ской балерины состоялось давно. Еще девочкой она с
родителями приезжала в Советский Союз, затем в 1975 го
ду, будучи уже солисткой стокгольмской труппы, Анне
ли Алханко стажировалась в Ленинграде, в театре имени
С. М. Кирова. Над ролью Жизели артистка начала рабо
тать с Г. Улановой тогда, когда великая балерина при
сутствовала на торжествах в честь установления ее скуль
птуры в Стокгольме. И сейчас, приехав в Москву, она
вновь встретилась в репетиционном зале с Галиной Сер
геевной. Предстояла большая работа: необходимо было
освоить мизансцены московской постановки, обрести
творческий контакт с солистом балета Большого театра
СССР Валерием Анисимовым, которому предстояло в
этом спектакле исполнять партию Альберта.

— Нашей подготовкой руководила Галина Сергеев
на Уланова, — рассказывает Валерий Анисимов. — На ре
петициях шведская артистка была очень внимательна, чут
ко прислушивалась к замечаниям педагога, стараясь пере
нять каждый жест, позу, поворот головы, — все, что
ей показывала Галина Сергеевна. С доверием и уважени
ем относилась Алханко и ко мне, своему партнеру, до
веряясь моему опыту, охотно отзывалась на все мои пред
ложения, пожелания. Работа проходила интересно, жи
во. Тем более, что так называемого «языкового барьера»
между нами не существовало: бабушка научила Аннели
русскому языку.
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Аннели
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в балете
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При красивой аристократической внешности Анне
ли Алханко обладает и неплохими техническими данными.
Она тонко ощущает романтический стиль «Жизели», но
подход к роли у нее несколько иной, чем у наших бале
рин, которые стремятся придать Жизели черты жизнен
ной достоверности. У Алханко прочтение образа отли
чается большей театральностью, стилизованностью. Ду
маю, что и такая трактовка роли по-своему убедитель
на и интересна.

Встреча с А. Алханко творчески обогатила меня, по
могла по-другому взглянуть на роль Альберта, внести
в ее исполнение новые черты.

ЭЛЛА ЛИППА
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Международные
конкурсы

...в Японии ...во Франции

Т. ТЕРЕХОВА
и К. ЗАКЛИНСКИЙ

В октябре прошлого года в японском
городе Осака состоялся Международный

конкурс артистов балета.
Первое место заняли два дуэта: Татьяна

Терехова и Константин Заклинский
(Советский Союз), Элизабет Морин

и Манюэль Легри (Франция).
Второго места удостоены Марта Бутлен,
Ли Кунсин (Соединенные Штаты Америки),
Танг Мин, Занг Вей Кьянг (Китайская

Народная Республика). Специальная
премия организаторов конкурса

присуждена Куцуе Хироси, Ноберу Ми яги
(Япония).

У советских артистов — Светланы
Смирновой и Николая Федорова —

третий результат. Четвертый — Джен
Сальер, Горан Цвальберг (Швеция)

и Гуо Пей Гуи, Цао Мин Хуа (Китайская
Народная Республика). На пятом месте —

Светлана Цой и Виталий Артюшкин
(Советский Союз), а также японка Микико

Ямамото и ее партнер Константин
Заклинский из Советского Союза.

Э. ЛАЗАРЕВА

В от и стал он уже страницей истории,
прошедший в ноябре 1984 года первый
Парижский международный балетный кон
курс! Еще одной страницей в летописи
подобных конкурсов, начало которым было
положено двадцать лет назад в Варне, а за
тем, пять лет спустя, в Москве. Возникнув
в социалистических странах, крупные твор
ческие соревнования артистов балета всего
мира завоевали авторитет ипородили после
дователей в Токио и Осаке, Лозанне, Джэк
соне, Хельсинки, а теперь — Париже.

Впрочем, парижский конкурс, проводи
мый в рамках традиционного международ
ного фестиваля танца, отметившего в про
шлом году свое двадцатидвухлетие, мог бы
состояться раньше, по крайней мере, в
1983 году, не помешай подножка, подстав
ленная... американским долларом. Его
искусственно завышенный курс, принесший
немало горестей западноевропейской эконо
мике, больно ударил и по фестивалю,
которому пришлось втридорога расплачи
ваться за гастроли труппы «Нью-Йорк
сити балле» и в спешном порядке отменять
приглашения на первый Парижский балет
ный конкурс. Проведение конкурса стало
возможным в 1984 году, но его организато
ры не смогли удержаться от того, чтобы в
прекрасно оформленной художником Бер
наром Дайде программке-буклете не упомя
нуть о злополучном «обменном курсе долла
ра», «экономических трудностях Франции»
и «расшатавшейся до предела мировой ва
лютной системе» Запада.

Как и любой другой, Парижский кон
курс начинается с условий. А они гласят,
что для участия в нем допускаются про
фессиональные артисты балета в возрасте
от семнадцати до двадцати шести лет,
имеющие не менее года стажа работы в
одной из балетных трупп. В условиях гово
рится также, что в конкурсе могут участво
вать балерины, танцовщики и балетные
пары, причем последние получают одну
общую премию, а не каждый партнер по
отдельности. Главных премий немного —
всего шесть: по две в каждой категории —
первая большая премия и золотая медаль
и вторая большая премия и серебряная
медаль. Предусмотрен ряд других премий,
поощрительных.

Конкурс проводится вдва тура: на отбо
рочный тур необходимо представить два
отрывка: один из классических балетов,
второй — свободный. В финальном туре
артисты показывают одну вариацию или
па де де.

Жюри первого парижского конкурса
включало в себя представителей из одинна
дцати стран. Его возглавила Иветт Шовире.
По обе стороны от нее впервом ряду бельэ
тажа в зале театра Елисейских полей,
отданного на пять дней в распоряжение
конкурсантов, за небольшими столиками-
пюпитрами занимали места главный балет
мейстер Большого театра Союза ССР Юрий
Григорович, известная болгарская балерина
Красимира Колдамова, американский хо

реограф Роберт Джоффри, бельгийский ба
летмейстер Жанна Брабанте, французский
композитор Мариус Констан...

Организаторы конкурса постарались,
чтобы для всех его участников (а померить
ся силами в Париже собрались сорок три
балетных артиста из пятнадцати стран
мира) были созданы хорошие условия. Они
получили в свое распоряжение большой
репетиционный зал театра, где все желаю
щие могли заниматься у известных фран
цузских балетных артистов и педагогов
Жаклин Райе, Жозетт Амьель, Нанон Ти-
бон, Сирила Атанасова. Вдень выступления
конкурсантам предоставлялась для репети
ции и сцена.

От Советского Союза на конкурсе вы
ступили солисты Ленинградского театра
оперы и балета имени С. М. Кирова Алты-
най Асылмуратова и Фарух Рузиматов
(балетный дуэт), артист Государственного
концертного ансамбля СССР «Московский
классический балет» Игорь Терентьев и
танцовщик Донецкого театра оперы ибалета
Вадим Писарев.

Шесть главных премий поделили пред
ставители трех стран — СССР, Франции
и Японии. Завоевав «золото» среди муж
чин, Игорь Терентьев продемонстрировал
отточенность и совершенство советской ба
летной школы. По мнению известного балет
ного критика из газеты «Котидьен де Пари»
Жерара Маннони, его танец отмечен «как
изяществом, так и уверенностью». «Ему
было достаточно коротких вариаций, —
пишет Ж. Маннони, — чтобы продемон
стрировать четкость партерной техники,
красоту прыжка и неоспоримую музыкаль
ность». Критик профессионального журнала
«Сезон де ла дане» указал на «безупреч
ность стиля» советского танцовщика, а кри
тик «Фигаро» назвал его «не только воздуш
ным виртуозом, но и законченным привле
кательным артистом».

Если золотая награда И. Терентьева —
это признание его уже многолетнего труда
(Игорю, воспитаннику Московского хорео
графического училища, сейчас двадцать
четыре года), высокого профессионализма
работающих с ним педагогов, то первая
большая премия и золотая медаль, получен
ные самой юной, восемнадцатилетней
участницей конкурса Мюрьель Маффр —
это скорее аванс на будущее для только всту
пающей в творческую жизнь балерины.
Год назад Мюрьель с отличием окончила
Парижскую консерваторию, в которой,
впрочем, проучилась всего два года, так как
попала туда после того, как ее... отчислили
из балетной школы Парижской оперы.
Главной причиной такого решения был ее
рост — 173 сантиметра. Мюрьель, кото
рая после окончания консерватории про
работала год в труппе Гамбургского ба
лета (сейчас она оставила ее), сумела
обратить свои физические данные, оказав
шие ей «плохую услугу» в школе Париж
ской оперы, вявное преимущество: удлинен
ные пропорции ее рук и ног, всех линий
тела воспринимались со сцены как нечто
загадочное, необъяснимое и притягательное.
Из трех вариаций, которые она предложила
жюри и зрителям, выделялся и, видимо,
обеспечил ей победу фрагмент из балета
«Миражи» на музыку Анри Core в постанов
ке Сержа Лифаря.

«Включить в показ отрывок из балета
«Миражи» Мюрьель посоветовала я, —
говорит известная французская балерина
Гилен Тесмар, которая ежедневно втечение
месяца готовила ее к конкурсу. — Сама же
Мюрьель очень хотела показать себя в
отрывке из балета «Карнавал в Венеции»
на музыку Дриго, чтобы продемонстриро
вать то свое качество, которое я называю
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«брызги шампанского». По-моему, ей это
удалось. Она также настояла на том, чтобы
исполнить вариацию из «Лебединого озера»,
в которой, надо признать, была пока еще
недостаточно убедительна.

Чем мне нравится Мюрьель? — спросите
вы. Отвечу: своей красотой, женственностью,
вполне уверенной техникой, индивидуаль
ностью, умением быть очень тонкой, пере
дать юмор и драматизм.

Очень хочу, чтобы она получила возмож
ность поработать в Советском Союзе, где
вся работа протекает в атмосфере душев
ной щедрости, самоотдачи. Хочется, чтобы
она испытала все это сама».

Золотые призеры конкурса Мари-Клод
Пьетрагалла и Вильфрид Ромоли хорошо
известны французским любителям балета,
которые несомненно выделили их из тридца
ти шести артистов Парижской оперы,
имеющих звание «sujet» (ступень, находя
щаяся как раз посередине на пути к зва
нию «etoile»). На конкурсе они показали
фрагмент из балета «Корсар» и знамени
тую бежаровскую композицию «Бакти».
Если исполнение ими отрывка из «Корса
ра», будучи очень профессиональным, вряд
ли стало исключительным явлением, то их
интерпретация «Бакти» была одним из са
мых запоминающихся моментов конкурса.

— Знаете, — рассказывает Мари-
Клод, — в тот самый момент, когда мы
решили с Вильфридом принять участие в
конкурсе, мы договорились, что будем
готовиться к нему как к очень престижному
концерту в одном из лучших парижских
залов. Мы думали только о публике, о том,
чтобы прежде всего понравиться ей.

Хочу готовить и танцевать все класси
ческие партии — «Лебединое», «Жизель»...
Меня увлекает демихарактерный танец,
современный репертуар, но, уверена, что
прежде всего должна доказать свое «я» в
репертуаре классическом!

— Вильфрид, — рассказывает о В. Ро
моли его преподаватель известная француз
ская балерина Жаклин Райе, — принадле
жит к тем танцовщикам, которые умеют
сочетать в танце силу, мужество и лег
кость. Я бы сравнила его, по этим качествам,
с Николаем Фадеечевым. Вильфрид —
артист ищущий, задающий много вопросов,
очень работоспособный. Он несомненно уже
многое может в современной хореографии,
но я стараюсь сейчас направить его силы
прежде всего на академический репертуар,
который остается все-таки базой для любого
высокопрофессионального танцовщика.

Если Пьетрагалла и Ромоли подкупили
зрителей своей трактовкой современного
репертуара, то серебряные призеры кон
курса среди дуэтов Изабель Герэн и Лоран
Илер покорили их прежде всего тонким
исполнением классического репертуара.
Очень ровная пара, в которой оба партнера
обладают сильной техникой и врожденным
артистизмом. Они принадлежат к тем пред
ставителям нового поколения французских
балетных артистов, от которых любители
балета и профессионалы ожидают многого.
То, что Изабель, воспитанница Париж
ской консерватории, танцует сегодня в
Гранд-Опера, уже говорит о ее таланте —
явление это далеко не частое: парижская
опера с трудом открывает свои двери вы
пускникам других школ. Из значительных
партий к моменту конкурса она станцевала
Китри в «Дон Кихоте». Откровенно пред
почитает классику современному репертуа
ру. Мечтает танцевать в других балетных
труппах, работать с различными хореогра
фами.

Лоран Илер, станцевавший уже Франца
в «Коппелии», принца в «Лебедином», счи
тает, что участие в международных конкур

сах способствует творческому росту артиста,
так как позволяет ему сравнить себя с
иностранными исполнителями. Он рад, что
выступил именно в дуэте, ибо убежден, что
дуэтный танец позволяет выразить значи
тельно больше, чем сольная вариация.

Вторая большая премия среди женщин
была присуждена японской балерине Тихару
Ивакоси.

Победа солиста Марсельского нацио
нального балета Тьерри ле Флока, получив
шего серебряную медаль среди мужчин,
требует особого разговора. Дело в том, что
она стала, по-существу, возможной благода
ря плодотворности советско-французского
культурного сотрудничества. Вот что гово
рит об этом сам лауреат:

— Своим успехом на конкурсе я обязан
исключительно Азарию Плисецкому, кото
рый в течение последнего года работал
преподавателем-репетитором в нашей труп
пе. Когда я решил участвовать в конкурсе
и сказал об этом Азарию Михайловичу, то
он поддержал меня и сразу же предложил
помочь.

Педагог отдал мне много своего свобод
ного времени — ведь подготовка к конкурсу
могла идти только вне моих обычных заня
тий, репетиций, участия в спектаклях.
Я открыл для себя удивительные черты
советского педагога: самоотверженность в
работе, щедрость, увлеченность. Я рад, что
получил премию еще и потому, что вижу в
ней и высокую оценку труда моего совет
ского наставника.

Стоит ли говорить, что Азарий Плисец
кий, который, воспользовавшись свободным
субботним днем, приехал из Марселя в
Париж, чтобы поздравить своего ученика
и присутствовать на заключительном гала-
концерте, был очень рад. Но у него были и
другие основания для удовлетворения и ра
дости. Ведь в победе Игоря Терентьева
есть доля, и немалая, его труда. До отъезда
в Марсель Азарий Плисецкий, работая в
«Московском классическом балете», много
занимался с Игорем.

Французская печать высоко оценила
исполнительскую манеру Тьерри ле Флока,
который обратил на себя внимание музы
кальностью, тонкостью трактовки образа,
четкостью и законченностью движений,
живостью.

Помимо шести главных премий, жюри
присудило еще пять дополнительных пре
мий представителям пяти стран. Тремя из
них были награждены артисты, которых
жюри, равно как и зрители, выделили из
балетных дуэтов.

Во-первых, — это солист Кировского
театра Фарух Рузиматов, награжденный
премией Французского фонда танца. Уча
стие Фаруха Рузиматова в парижском ба
летном конкурсе стало настоящим откры
тием. Его темпераментное исполнение ва
риаций из балета «Корсар» буквально оше
ломило зрителей. Ни один из участников
конкурса не был награжден столь продол
жительными, столь бурными и искренними
аплодисментами, как он. Фарух стал един
ственным, кого парижская публика, собрав
шаяся на заключительный гала-концерт,
отказалась отпустить со сцены до тех пор,
пока он не повторил вариацию на «бис».

«Лучшим артистом конкурса», «подлин
ным алмазом в этом блистательном состя
зании» назвала Фаруха Рузиматова извест
ный французский балетный критик Ирэн
Лидова. «Его танец электризует. Фарух
Рузиматов доводит до предела все трудные
элементы со спокойной уверенностью и
почти дикой силой. На заключительном
концерте его вариация из «Корсара» была
встречена с энтузиазмом», — написала она
в журнале «Сезон де ла дане». Критик

«Фигаро» писал о «феномене Рузиматова»,
а «Котидьен де Пари» — об «удивительном
Рузиматове». Прекрасный прием, лестные
оценки, которые, относясь к Фаруху, отно
сились, а об этом мне говорили многие
французские и иностранные хореографы,
к высокой культуре исполнительского ма
стерства, присущей представителям ленин
градской балетной школы.

Австрийская балерина Марион Ягер тан
цевала в дуэте с французским танцовщи
ком Жан-Кристофом Блавье. Оба они рабо
тают в Штутгартском балете. Жюри не
смогло пройти мимо лиризма, обаяния этой
балерины и наградило ее премией париж

ского международного фестиваля танца.
Премия Академии принцессы Грэйс была

присуждена японской балерине Кацуэ
Хироси, танцевавшей в дуэте с артистом из
Парижской оперы Кадером Беларби.

Премию Ассоциации по пропаганде
искусства Парижской оперы получил балет
ный дуэт из Китайской Народной Респуб
лики — солисты шанхайского балета Ци
Фэнван и Цай Цзюньван.

И, наконец, последняя дополнительная
премия — премия жюри — была отдана
представителю Болгарии Ясену Вылчанову.
Председатель жюри Иветт Шовире и член
жюри Юрий Григорович считают, что появ
ление нового балетного состязания —
признак роста интереса в мире к прекрас
ному искусству балета, несущему людям
радость. Они обратили внимание на дру
жеский характер отношений, царивших
между всеми участниками, — артистами,
членами жюри, педагогами, видя в этом
важный вклад в укрепление взаимопонима
ния между людьми различных стран мира.

О. КАРАСЕВ,
корреспондент ТАСС — специально

для журнала «Советский балет»
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/ к  rabesque — одна из основ
ных поз современного классиче
ского танца. При ее выполнении 
вся тяжесть корпуса передает
ся на одну ногу, другая, отве
денная назад, сильно вытянута. 
Положения рук могут быть весь
ма разнообразны. В зависи
мости от ракурса, сочетания 
позиций рук, положений кор
пуса и головы в русской шко
ле классического танца раз
личают четыре основные формы 
arabesques.

Сценическая практика пред
полагает самые разнообразные 
размещения этой позы в про
странстве, но в учебном процес
се она может располагаться 
только в профиль и по диаго
нали, как носком ноги касаясь 
пола (par terre), так и с ногой, 
поднятой в воздух (en I'air]. В

ны возможности arabesques.  
Поза прочно утвердилась в 
романтических балетах, посколь
ку придавала танцу их героинь 
такие качества, как полетность, 
воздушность, легкость. Развитие 
пальцевой техники позволило 
еще больше подчеркнуть ус
тремленность arabesques ввысь. 
Они поистине стали лейтмотив
ными позами спектаклей этого 
направления классической хо
реографии.  Если сравнить пер
вое и второе действие балета 
«Жизель», то можно отметить, 
что в первом акте arabesques 
встречаются редко, зато во вто
ром их включают все комбина
ции, начиная с выхода Мирты. 
А сколько оттенков, какое разно
образное смысловое и эмоцио
нальное содержание несут они 
в себе! Вот Мирта склоняется

Ч  итатели нашего журнала 
постоянно обращаются в редакцию  

с просьбами объяснить им смысл того или иного 
балетного термина. В этих письмах выражаются 

пожелания открыть на страницах 
«Советского балета» раздел, который мог бы 

стать для любителей танца своего рода 
словарем основных понятий, наиболее 

часто встречающихся в искусстве хореографии.
В этом номере журнала редакция начинает 

публикацию материалов «азбука классического танца». 
Первая ее статья посвящена позе «arabesque».

первом — вытянутая вперед ру
ка противоположна отведен
ной назад ноге (рис. 1), во вто
ром — они одноименны (рис. 2). 
Третий и четвертый делаются 
только в диагональном направ
лении. В третьем — рука, вы
тянутая вперед, и нога, отведен
ная назад, одноименны (рис. 3), 
в четвертом — они разноимен- 
ны (рис. 4).

Различаются также учебная 
и сценическая формы arabesqu
es, что проявляется в большой 
свободе и разнообразии поло
жений рук и корпуса в сценичес
ком танце. Так, изменения тра
диционных положений рук 
(вместо одной вытянутой впе
ред, а другой — в сторону) на 
сцене встречаются две руки, 
вытянутые вперед — одна чуть 
выше, другая — ниже или одна 
рука поднимается вверх. Боль
шие изменения вносят и поло
жения корпуса: он может быть 
сильно опущенным вперед вниз 
или несколько откинутым назад. 
Арабеск может исполняться на 
прямой опорной ноге, как это 
показано на всех предшествую
щих рисунках, на приседании 
(рис. 5), полупальцах, на паль
цах в женском танце и в прыж
ке (рис. 6) или во вращении.

Необыкновенно выразитель-

к земле, призывая подруг на 
их жестокий бал, а вот Жизель, 
стремительно вращаясь в этой 
позе, как бы пробуждается от 
рокового сна.

Вспомним, как выразителен 
полет вилис — их прыжки в 
позе arabesque создают впечат
ление полета бесплотных холод
ных теней.

Положения рук в позах 
arabesques более близки есте
ственным жестам человека, чем 
обычные округленные позиции 
рук классического танца, и 
балетмейстеры варьируют их в 
различных нюансах.

В современных балетах 
arabesque не только не утра
тил своего значения, но при
обрел новое звучание. Он по
могает воплотить и решимость 
восставших против королев
ской власти парижан, и бес
компромиссное свободолюбие 
Спартака, и трагическую страсть 
Заремы, и духовную стойкость 
Марии, и бессмертие любви 
Ромео и Джульетты. Примеры 
можно продолжить. «Это очень 
ясный жест, стремление ввысь, 
даль... влечение всего тела... 
движение всем существом», — 
так говорил об этой позе Ми
хаил Фокин

Г. ГОРОХОВНИКОВ
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На снимках
артиста балета

Большого театра СССР
К. Уральского изображена

одна из таких встреч:
московские гости

смотрят- выступления
мексиканских мастеров

национального танца
(см. статью «Большой- —

всегда Большой» на стр. 3).

Цена номера 1 рубль
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