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РЕШЕНИЯ
XXVII СЪЕЗДА КПСС — 
В ЖИЗНЬ

АНАТОЛИЙ ГОЛОВАНЬ,

народный артист РСФ СР, 
солист Воронеж ского театра оперы и балета

имени С. М. Кирова, 
делегат XXVII  съ езда КПСС

ти десять — таких счастливых и одновременно 
таких насыщенных событиями и впечатлениями — дней станут са
мыми знаменательными и яркими в моей жизни. Ведь они приходят
ся на время работы XXVII съезда КПСС, ставшего одним из самых 
значительных событий последней четверти XX столетия. Поистине 
это были десять дней, которые приковали к себе внимание всего 
мира.

речи на съезде первый секретарь правления Союза писателей СССР 
Г. Марков. «Скажу откровенно, — продолжал он, — нас беспокоит, 
и мы об этом часто говорим с тревогой, что в последние годы воз
росло количество таких произведений, в которых вместо образа чело
века, отличающегося определенностью жизненной позиции, богат
ством духовного мира, сложной диалектикой характера, к читателю 
приходит лишь отдаленное подобие нашего современника...

Осложняется дело и тем, что эти нетерпимые недостатки лите
ратуры усугубляют просчеты кино и театра, поскольку писатели 
питают их первичными идеями и образами». И главный режиссер 
Ленинградского театра имени А. С. Пушкина И. Горбачев подчерки
вал: «Высокая задача искусства состоит в том, чтобы не просто отве
чать на уже сложившиеся запросы зрителя, но — и это главное — 
формировать эти запросы, воспитывать подлинное понимание настоя
щих ценностей...

Мы почему-то — вольно или невольно — утратили широту взгляда 
на жизнь, скатились на позиции абстрактного гуманизма, 
пацифизма, на позиции внеклассовых понятий добра и зла».

Слушая выступления делегатов XXVII съезда, их горячее обсужде
ние насущных проблем современности, я невольно думал о тех вопро
сах, которые стоят и перед нашим Воронежским театром оперы и бале
та. И мы порой обращаемся к произведениям заведомо невысокого ху
дожественного уровня. Причины, толкающие нас на это, разные — и ак
туальность темы, и желание обогатить афишу оригинальным названием, 
а то и просто кассовые соображения... Но результат один — «серень
кий» спектакль, который не получает признания зрителя, не приносит 
удовлетворения нам, артистам. Такой балет держится на сцене от силы 
один-два сезона и уходит в небытие, не оставив по себе ни доброй па
мяти, ни ярких впечатлений. А сколько усилий, материальных затрат по
рой вкладывается лишь во имя того, чтобы только отрапортовать —

•  •  • ПЛАТОВ НАШИХ
...Кремлевский Дворец съездов (столь знакомый мне, артисту бале

та Воронежского оперного театра, по неоднократным выступле
ниям на его сцене) встретил участников партийного форума 
особой атмосферой праздничной торжественности и деловитости. Все 
уже знают, какой принципиальный и острый разговор шел на съезде, 
а тон ему задал Политический доклад Центрального Комитета Ком
мунистической партии Советского Союза, с которым выступил Гене
ральный секретарь ЦК КПСС товарищ М. С. Горбачев.

«XXVII съезд КПСС собрался на крутом переломе в жизни 
страны, современного мира в целом, — сказал он. — Мы начинаем 
работу с чувством глубокого понимания своей ответственности перед 
партией и советским народом. Наша задача — широко, по-ленински 
осмыслить переживаемое время, выработать реалистическую, всесто
ронне взвешенную программу действий...»

С особым волнением я услышал, что в этой разработанной 
программе действий важное место занимает деятельность представи
телей советского многонационального искусства. «Нравственное здо
ровье общества, духовный климат, в котором живут люди, в нема
лой степени определяются состоянием литературы и искусства», — 
отмечено в Политическом докладе ЦК КПСС. Такая оценка партией 
нашей роли в жизни социалистического общества, безусловно, накла
дывает на всех нас и огромные обязательства, ставит перед нами 
задачи высокого идеологического и духовного содержания.

Отмечая большие достижения в экономике и производстве, в 
сельском хозяйстве и культуре, в области внешней и внутренней поли
тики на пути строительства социализма, партия открыто заявила 
о тех недостатках, упущениях, которые тормозят наше дальнейшее 
продвижение вперед: «Нельзя уклоняться от решения назревших 
проблем. Подобная позиция слишком дорого обходится стране, го
сударству, партии».

Указывая на огромные успехи, достигнутые страной во всех об
ластях политической, социально-экономической и культурной жизни, 
делегаты в полный голос, самокритично, открыто и взволнованно гово
рили с трибуны съезда о всех ошибках, недочетах, некоторых негатив
ных тенденциях, как в области нашей экономики, так и социально
духовной сфере, вскрывая причины этих явлений.

«Естественно, каждый советский человек задает сегодня себе 
вопрос: а где, на каком пункте он должен приложить свою энергию 
с особым усердием, чтоб получить наибольшую отдачу? Задают 
такой вопрос и писатели, все работники культуры», — говорил в своей
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«нами поставлен спектакль на современную тему». А что за этим? Каков 
творческий итог такой работы? Нередко ее полезный коэффициент весь
ма низок.

Или вопрос о классическом наследии. Недаром ведь говорят: 
чтобы судить верно о профессиональном уровне труппы, нужно по
смотреть исполнение ею классических балетов. Действительно, клас
сика — наша школа мастерства, та бесценная сокровищница духов
ного опыта многих поколений, на которой мы должны воспитывать 
художественный вкус современника. А что на деле? «Жизель» и «Дон 
Кихот» в нашем театре идут в обветшалых декорациях и костюмах 
двадцатилетией давности. О какой взыскательности вкуса тут может 
идти речь?! Другой пример: постановка спектакля, на которую труппа, 
по сути дела, не имеет права. Ею стала «Спящая красавица» Чайков
ского-Петипа в нашем театре. Да, это балет удивительной гармонии 
и красоты, но это и спектакль, требующий огромного количества испол
нителей, большого и хорошо выученного кордебалета. А у нас — 
всего 55(!) человек в труппе, которых на один-то состав «Спящей» 
развести трудно. И случись, что кто-то из солистов заболел, — уже 
катастрофа. Здесь не помогут ни срочные вводы, ни энтузиазм танцов
щиков, ибо совершенство формы такого балета предполагает и совер
шенство мастерства исполнителей. Так не лучше ли оставить при
вилегию постановки «Спящей красавицы» тем театрам, в чьих воз
можностях и силах ее полноценное существование, а освободившиеся 
денежные средства использовать на новое оформление, скажем, 
«Жизели» или «Дон Кихота», на создание спектаклей наследия менее 
масштабных по составу, но не менее значимых по своим идейно
художественным достоинствам.

Конечно, нельзя рассматривать работу нашего театра только с не
гативных позиций. Есть у нас и отличные спектакли, на которых 
зрительный зал заполнен до отказа. Есть и молодые исполнители, 
с которыми мы связываем будущие достижения воронежской сцены.

Однако огорчительно, что пока мы не имеем в театре должно
го медицинского обслуживания. И совсем непонятен тот факт, что, 
формально считаясь театром первой категории, мы не получаем прак
тически тому никакого реального подтверждения. Думается, что все 
перечисленные проблемы, стоящие перед нашим коллективом, не 
чужды и многим другим периферийным труппам нашей страны. 
Добавим, что принципиальный разговор о судьбах литературы и ис
кусства, об их значении в формировании духовного мира современно
го человека, поднятый на заседаниях съезда, имел свое плодотвор
ное продолжение на встрече ведущих деятелей советского искусства 
в Министерстве культуры СССР. Здесь состоялся оживленный обмен 
мнениями, в котором участвовали выдающиеся мастера советской 
культуры.

Да, XXVII съезд поставил перед нами поистине великое «гро
мадье» планов, осуществлять которые призваны сегодня все мы, люди, 
живущие в восьмидесятых годах XX столетия. И нам надо быть готовы
ми к их выполнению, надо перестраивать себя, свою психологию, свой 
труд уже сейчас, не откладывая на завтра. Нынешнее время всем 
своим ходом диктует это сделать как можно быстрее, если мы 
не хотим отстать от его стремительного бега.

Но грандиозные планы развития нашей страны, принятые 
XXVII съездом, могут быть осуществлены лишь в условиях 
мира на планете. И поэтому наша Программа мира обра
щена ко всем людям земли и к каждому человеку в отдель
ности — она призывает их сделать все возможное для пре
дотвращения термоядерной катастрофы, для сохранения жизни 
на земле. Наш долг — долг советских артистов отдать борьбе за мир 
все свои силы, свой опыт, знания, мастерство. Нет нужды повторять, 
что подлинное искусство сближает народы, делает дорогу к их серд
цам прямей и короче. Я не раз убеждался в этом во время своих гастро
лей. Вот об этой, «не запланированной», миссии артиста, посланца 
страны Советов, о социальной содержательности нашего искусства 
нам следует помнить всегда.

Претворение в жизнь стратегической линии партии сегодня требу
ет от нас максимальной собранности и концентрации сил. Руковод
ствуясь положением, сформулированным в новой редакции Програм
мы КПСС, принятой XXVII съездом, о том, что «партия будет всемерно 
способствовать повышению роли литературы и искусства», которые 
«призваны служить интересам народа, делу коммунизма, источником 
радости и вдохновения для миллионов людей, выражать их волю, 
чувства и мысли, активно помогать их идейному обогащению и нрав
ственному воспитанию», деятели советской культуры с особой силой 
ощущают свою причастность к великим свершениям нашей страны, 
смело устремляющей свои шаги в грядущее.

Москве состоялся VII съезд 
композиторов СССР, на котором было 

избрано новое правление Союза 
композиторов СССР. Его первым 

секретарем вновь стал 
Т. И . Хренников. 

С отчетным докладом правления Союза 
композиторов СССР на съезде 

выступил первый секретарь правления 
Т. И. Хренников. Он подчеркнул, 

что деятели советской музыки собрались 
на свой форум в знаменательное 

время: только что завершил 
свою работу XXVII  

съезд Коммунистической партии 
Советского Союза. 

«Можно с уверенностью сказать, 
отметил Т. Хренников, —  что партийный 

С7?езд придал могучие импульсы 
развитию нашего социалистического 

общества. Говоря музыкантским языком, 
съезд поставил ту тактовую 

чертуу за которой начинается новый 
темп и ритм нашего движения 

вперед. То, насколько 
неуклонным и непрерывным будет это 

движение, зависит от 
каждого из нас, от нашей способности 

соответствовать требованиям времени». 
Нарисовав широкую, впечатляющую 

панораму развития 
многонациональной советской 

музыки, докладчик 
остановился на основных тенденциях и 

перспективах ее развития.
Т. Хренников 

проанализировал такие важнейшие 
разделы музыкального творчества 

советских композиторов, 
как симфоническая, камерная, 

кантатно-ораториальная, хоровая музыка, 
песенные жанры. 

Большое внимание в своем докладе Тихон 
Николаевич уделил разбору 

деятельности советских 
музыковедов. Отметив 

достижения огромного отряда историков, 
теоретиков, критиков, лекторов, 
публицистов, комментаторов, 

фольклористов, он подчеркнул, 
что не все еще в этой 

области обстоит у нас благополучно.
«Порой создается 

впечатление, будто авторы 
забывают, что музыковедение  —  наука 

гуманитарная и требует четких 
идейных позиций , подлинного историзма, 

глубоких обобщений, 
широкого эстетического 

кругозора... Еще очень часты рецидивы 
комплиментарности, обтекаемости 

и уравниловки в оценках, 
следования моде и конъюнктурным 

соображениям... Наконец, 
нашей критике не хватает просто-напросто 

боевитости!» —  сказал Т. Хренников. 
Значительное место в докладе занял 

разговор о плодотворной деятельности 
советских композиторов 

в области музыкального 
театра, в том числе и балетного. 

Б этом номере на страницах журнала 
публикуется раздел доклада 

Т. Хренникова, посвященный проблемам 
музыкального театра.



РЕШЕНИЯ
XXVII СЪЕЗДА КПСС — 
В ЖИЗНЬ

ТИХОН ХРЕННИКОВ,

Герой Социалистического Труда, 
народный артист СССР, 

лауреат Ленинской  
и Государственны х премий СССР

дин из центральных разделов нашего творчества, 
всей нашей художественной культуры — музыкальный театр. 
Роль его в жизни советских людей трудно переоценить. Она 
особенно отчетливо выступает сейчас, когда на Западе в силу 
экономических и социальных потрясений, идейных метаний, 
музыкальный театр переживает период глубокого и затянув
шегося кризиса. Помпезные постановки с участием мировых 
звезд, рассчитанные на элитарную публику, — и наряду с этим

финансовые трудности старейших трупп, приводящие нередко 
к их распаду. Вот и сейчас в Англии идет трудная борьба за 
сохранение национальной оперной труппы второго театра 
страны. А в это же время у нас, как и в братских странах 
социализма, открываются новые театры, реставрируются уни
кальные старинные здания, из года в год ставятся десятки 
классических и современных произведений. Так что в усло
виях социализма театр вообще, и музыкальный в частности, 
остается подлинно демократической трибуной для мастеров 
искусства в их обращении к народу. Поэтому особенно важен 
вопрос, как мы используем возможности, предоставленные 
нам государством.

Остановлюсь лишь на некоторых, как мне представляется, 
наиболее острых аспектах музыкально-театральной темы. За
мечу, что в ней многие явления и проблемы, характерные для 
нашего музыкального искусства, очерчиваются, быть может, 
особенно рельефно, хотя существует и своя специфика. Про
цесс взаимопроникновения, более того — синтеза различных 
жанров здесь выступает чрезвычайно отчетливо. И поэтому 
уместно говорить прежде всего об общих закономерностях, 
свойственных разным сценическим жанрам. Конечно, продол
жают существовать, так сказать, в чистом виде, оперы, балеты, 
оперетты и другие виды музыкального спектакля. Но стоит ли 
проводить строгие демаркационные линии между жанровыми 
разновидностями, когда композиторы смело используют эле
менты хореографии в опере, оратории в балете, строят сцени
ческие произведения на основе традиций народного музыкаль
ного действа, вводят в оперно-балетный контекст приемы и ста
ринной балладности, и новейшей рокмузыки, широко прибе
гают и к разговорным диалогам, и к речитативам...

Все это, конечно, в разумных пропорциях, в органическом 
единстве, продиктованном стремлением установить более проч
ные контакты со зрителями, отчасти, надо признать, современ

ной оперой утерянные. Вряд ли уместно давать на этот счет 
какие-то однозначные рецепты. Любое смелое и художественно 
оправданное решение, на которое отзовется аудитория, можно 
только приветствовать, пусть даже оно не сразу вызовет одоб
рение строгих ревнителей традиций.

Давно ли, например, критики ломали копья, искусственно 
противопоставляя традиционную оперу и так называемую пе
сенную. Сегодня видно, что такое противопоставление не имеет 
под собой никакой почвы. Напротив, песенная стихия органично 
претворилась в оперных формах, интонационный мир окружаю
щей действительности неудержимо вторгается в академические 
жанры. Все это напоминает о том, что интонационная правди
вость вообще является одним из сокровищ нашей русской реа
листической традиции. Еще Чайковский, по меткому наблюде
нию Асафьева, никогда не чуждался строя песне-романсовых 
интонаций фабрично-заводского поселка, русского посада, при
городов и застав городских. Ясно, что и современные компо
зиторы, подобно классикам, не могут быть глухими к окружаю
щему интонационному миру, будь то песня или даже бытовая 
танцевальная музыка. Вопрос лишь в органичности и содержа
тельности их претворения. Вместе с тем, в сценической музыке 
необычайно важны образная конкретность, характерность, 
интонационная свежесть, основанные, что нелишне подчер
кнуть, на рельефном тематизме. Только в этом случае на 
сцене будут действовать живые люди, только тогда музыка 
найдет отклик у зрителей.

Сказанное в равной мере относится к воплощению на сцене 
и событий истории, и литературной классики, и современной 
тематики. Думается, достижения в музыкально-сценическом 
претворении русской и шире — мировой литературы предстают 
достаточно весомыми не только в количественном, но порой и в 
качественном отношениях. Немало создано произведений,

ТВОРЧЕСК
которые уже по достоинству оценены общественностью. Нельзя 
не радоваться тому, что на музыкальной сцене зажили полно
кровной жизнью многие герои Пушкина и Шекспира, Гоголя 
и Шиллера, Грибоедова и Тургенева, Достоевского и Чехова, 
Есенина и Алексея Толстого... В крупных оперных и балетных 
партитурах запечатлелись также важнейшие события исто
рического прошлого — далекого и близкого — переломные 
моменты в судьбах народов нашей страны. И важно, что 
лучшие из появившихся в разных республиках произведений 
роднит высокая гражданственность, современность в трактовке 
исторических событий, в интерпретации классических сюже
тов.

На многих наших форумах стало привычным сетовать на 
недостаточное внимание композиторов к современной теме. 
Пожалуй, сейчас наметился существенный и отрадный пово
рот. Появилось много произведений, связанных с современ
ностью в широком смысле слова — и с революционными собы
тиями, и с подвигами защитников Родины, с нашей сегодняш
ней жизнью, борьбой за мир, тревогой за будущее челове
чества. Современной теме отдают свое вдохновение такие наши 
крупные мастера, как А. Петров, А. Эшпай, А. Холминов,
Г. Канчели, Е. Рахмадиев, Г. Жубанова, М. Таривердиев и дру
гие.

В преддверии XXVII съезда партии нас особенно порадовало 
появление нескольких ярких современных балетов, вызвавших 
заметный интерес аудитории. Я имею в виду «Коммуниста»
В. Губаренко, «Оптимистическую трагедию» М. Броннера, «Бро
неносца «Потемкина» А. Чайковского. Полноправное место уже 
давно занимает современная тема в оперетте, музыкальной 
комедии, мюзикле.

Все это, конечно', признаки отрадные. Но говорить о том, 
что современные герои решительно завоевывают театральные 
подмостки, рано. Немало в этом направлении предстоит еще
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сделать. Ведь, что и говорить, серьезный театральный замысел 
не терпит упрощенчества, мелкотемья, драматургической рых
лости, он требует рельефных человеческих характеров, высо
кой степени обобщения. Только в этом случае зритель пове
рит в происходящее на сцене. А такое, что греха таить, про
исходит не часто.

Любой спектакль — это плод коллективных усилий и 
прежде всего совместного труда композитора и либреттиста. 
Дефицит на либретто сейчас особенно велик в опере. В балете 
помощниками композитора, по сложившейся традиции, часто 
и вполне удачно выступают хореографы — как носители за
мысла будущего спектакля. Но вот настоящих оперных либрет
тистов, по существу, почти нет. Амплуа это стало как-то не
престижным среди профессиональных драматургов. А я помню 
недалекие, сравнительно, времена, когда оперные либретто 
заинтересованно обсуждались на заседаниях в Союзе писате
лей. Теперь сложилась ситуация, когда композитору прихо
дится либо самому испытывать свои литературные возмож
ности, либо полагаться на откровенных ремесленников. Пер
вое — трудно и удается немногим, второе приводит к слабым 
художественным результатам. Думаю, пришла пора вновь про
тянуть руку нашим братьям-писателям для возрождения твор
ческого союза, который пойдет на благо советскому музы
кальному искусству.

Возникает и важный вопрос о взаимоотношениях компо
зитора с театром. Театры нередко предъявляют справедливые 
претензии к новым партитурам, которые приносят им авторы. 
Зачастую им виднее те авторские просчеты — и драматур
гические, и чисто музыкальные, которые могут помешать зри
тельскому восприятию. Работа над масштабным полотном без 
заказа театра, без его активной заинтересованности — чаще 
всего слишком большой и требующий огромной затраты вре
мени риск, чтобы на него могли решиться композиторы, особен

но молодые. Конечно, автор отвечает за партитуру, которую 
он предлагает труппе. Но столь же важно, чтобы и театр был 
готов с ним работать. Ибо конечный результат полностью за
висит от взаимодействия творческих сил, их встречного дви
жения.

У нас есть примеры плодотворного сотрудничества ком
позиторов с такими коллективами, как Кировский и Малый 
оперный в Ленинграде, оперные театры Харькова, Тбилиси, 
Фрунзе, Музыкальный театр имени К. С. Станиславского и 
Вл. И. Немировича-Данченко. Я уже не говорю о Московском 
камерном музыкальном театре, возглавляемом Б. Покровским, 
ставшим подлинным другом, советских композиторов. Но не 
секрет, что есть коллективы, для которых современный спек
такль — лишь обязательная нагрузка к стандартному репер
туару.

Далеко не в полной мере используется богатый арсенал, уже 
накопленный в этой области советской музыки. До сих пор, 
как ни горько, не стал достоянием широких кругов слушателей 
многогранный музыкальный театр Сергея Прокофьева. Чрезвы
чайно редко проникают на сцену балеты Р. Глиэра, К. Караева,
A. Хачатуряна, оперы Д. Кабалевского, Ю. Шапорина, В. Шеба
лина, В. Трамбицкого, К. Молчанова, оперетты И. Дунаевского,
B. Мурадели, Ю. Милютина... Это лишь отдельные примеры, 
которые могут быть дополнены именами композиторов почти 
всех республик.

Время от времени в театральных кулуарах можно услышать 
мнение, что современная опера, балет, оперетта мало привлека
тельны для публики. Практика опровергает это. Статистические 
данные, приводившиеся недавно в прессе, свидетельствуют, что 
многие советские спектакли отлично посещаются — если, 
конечно, они тщательно и любовно поставлены, если театр 
не пускает дело музыкальной пропаганды на самотек, а ведет 
систематическую работу со слушателями. Так происходит в по

следние годы в Свердловске, Перми, Тарту и в ряде других 
городов. Совершенно ясно одно — без современного репер
туара развитие музыкального театра немыслимо.

Впрочем, проблема посещаемости касается не только совре
менного репертуара. В жизни нашего музыкального театра на
копилось много нерешенных вопросов, обнаружились тревож
ные застойные явления. Сама система функционирования теат
рального организма, по существу, не требует от него борьбы 
за зрителя, позволяет идти по накатанной колее, не стиму
лирует смелый поиск, а иногда и творческий риск.

Об этом немало писалось за последнее время в печати при
менительно к театру драматическому. И многое из высказан
ного вполне может быть отнесено и к театру музыкальному. 
Не секрет, что во многих театрах царят рутина, серость, про
винциализм. И как результат — пустующие из вечера в вечер 
залы. Конечно, есть отрадные исключения. Скажем, в Перми 
оперные и балетные спектакли пользуются всеобщей любовью. 
Но разве не обидно, что в Горьком, имеющем не менее славные 
традиции, в зале зачастую бывает лишь по несколько десятков 
человек. Совершенно очевидно, что интерес зрителей всегда 
и везде предопределяется качеством спектаклей, их обще
ственной значимостью и художественными достоинствами. 
И тут в работе театрального коллектива, как и везде, вступает 
в дело человеческий фактор. Надо поощрить и стимулировать 
подлинных энтузиастов, принять серьезные организационные 
меры для решительного поворота наших музыкальных театров 
лицом к зрителю. Быть может, в некоторых случаях, чтобы 
театры не работали вхолостую, стоит вспомнить о старой рус
ской традиции поочередных выступлений одной и той же труп
пы не на одном стационаре, а в нескольких крупных городах 
региона. Но главное — творческий поиск во всех направлениях: 
в репертуаре, в постановочных решениях, в работе со зри
телем.
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ф Балет
«Броненосец «П отемкин»  

А. Чайковского 
в Ленинградском 

театре оперы и балета 
имени 

С. М. Кирова

АРСЕН ДЕГЕН

Ж  анр своего нового спектакля его авто
ры — сценарист и хореограф О. Вино
градов, композитор А. Чайковский и ху
дожник Т. Мурванидзе — обозначили как 
«балет-аллегорию». Ясно понимая его не
обычность, они не стеснялись комменти
ровать свой замысел. Думается, что и наш 
рассказ следует начать со слов поста
новщика: «Сама мысль создать балет о 
восстании на броненосце «Потемкин» мо
жет показаться странной. Вроде бы не ба
летный, сложный исторический сюжет, 
нет главных женских ролей, нет привычной 
любовной линии... Да, все это так. Но это 
на первый взгляд. Для меня этот сюжет — 
прекрасная и редкая возможность исполь
зовать в полную силу современный балет

Сцена из балета «Броненосец 
«Потемкин».

Фото В. Барановского

с его динамикой, драматизмом и лири
кой.

Итак, этот спектакль посвящен событи
ям первой русской революции, это спек
такль — размышление о жизни и смерти, 
смерти во имя жизни. «Потемкин» сего
дня — это не только восстание на одном 
из кораблей царского флота, это символ 
революции».

Однако, трактуя свой балет как некую 
аллегорию, авторы не утратили чувства 
исторической правды. Вот что написал 
композитор: «Все события, что вы видите 
сегодня на сцене, имели место на рус
ском флоте в 1904— 1905 годах. Не все 
из них происходили конкретно на «По
темкине» — они могли быть и на других 
кораблях и Черноморского, и Балтийского 
флотов. Именно в этом смысле для нас 
«Потемкин» — аллегория, символ». Тако
му подходу способствовало участие в под
готовке спектакля его консультанта Ю. 
Кардашева — историка, посвятившего изу
чению событий на «Потемкине» более двух 
десятилетий. Таковы были предпосылки за
мысла. Но его правду надо было доказать 
художественно.

Одной из сложнейших задач, которую 
приходится решать балету при воплоще



нии событий истории, является поиск меры 
соотношения конкретности и обобщеннос
ти. Такое соотношение принципиально раз
лично для повести, кинофильма или пьесы. 
Думается, что это в первую очередь и 
исключило возможность сочинения сцена
рия нового балета по мотивам каких-ли
бо художественных произведений, вклю
чая и знаменитый фильм С. Эйзенштейна. 
Задумывая свой спектакль (а замыслу 
не менее десяти лет), О. Виноградов 
в основе его видел образ пласти
ческий, танцевальный. В «Броненосце «По
темкине» главным и по существу един
ственным героем балета стали матросы 
легендарного корабля. Средствами совре
менной пластики показано, как из заби
тых, непрерывно унижаемых разобщенных 
людей, объединенных поначалу лишь ме
стом в общем строю экипажа корабля, 
рождается революционный коллектив, 
выдвинувший своих лидеров и обретший 
огромную силу. Отметим, что тема кол
лектива — типично виноградовская тема. 
Вспомним его спектакли «Асель», «Ярос
лавна», «Педагогическая поэма».

Реализуя свой замысел, авторы балета 
искали такие средства выразительности, 
которые помогли бы сегодняшнему зри
телю воспринимать этот спектакль актив
но. И следует честно сказать, что созда
тели «Потемкина» рассчитывали на зрите
лей, готовых отрешиться от привычных 
балетных канонов. Они обращались к тем 
из них, кто согласен отойти от традицион
ных норм восприятия, кто хочет и может 
размышлять по поводу увиденного. Такой 
человек в спектакле найдет для себя не
мало интересного, хотя, порой, сознатель
но непривычного.

...Еще звучит увертюра, когда раскры
вается занавес, и возникает гигантский си
луэт бронированного корабля-чудови- 
ща — символ зловещей силы и мощи. 
Перемена, и перед нами — огромное 
открытое пространство, опоясанное ухо
дящими ввысь свинцово-серыми стенами 
какого-то громадного стального механиз
ма. Это образ корабля-машины, корабля- 
тюрьмы, куда без вины и без цели 
заключены люди. Она должна их вы
муштровать, преобразовать по своему об
разу и подобию, не считаясь с затратами 
и потерями. А потери возникают почти 
сразу. Лишь только машина муштры на
бирает обороты, как из строя выпадает 
первый «винтик» — молоденький Юнга 
(Э. Камалова). Это первая страшная це
на -— человеческая жизнь. На сцене по
является один из центральных персона
жей спектакля — Смерть (Г. Бабанин) 
со своей вечной косой. Появляется не как 
редкий и неожиданный гость, а как по
стоянный, даже почетный, «член экипа
жа». Начинается первый из дуэтов Смерти 
с жертвами. Здесь нет страданий или 
борьбы — ведь Смерти уже не с кем бо
роться. «Старуха с косой» ласкает «нежи
вое» тело, наслаждаясь его гибкой по
слушностью. Чуть устало, но явственно 
упиваясь своим могуществом, Смерть да
ет очередной урок еще живым. Только 
вот заканчиваются эти последние почести 
не вечным успокоением, а танцем-поле
том, танцем-освобождением. И мы пони
маем мысль хореографа: для матросов 
«Потемкина» смерть — избавление от 
проклятой судьбы.

Так и движется «жизнь» матросов — 
от смерти к смерти. После каждой, как 
печальный рефрен, звучит прощание 
матросов с товарищем. Именно в эти мгно

вения, из бесправной тоски и отчаяния 
постепенно рождаются ростки протеста, 
возникают робкие фразы об иной участи, 
высказанные наиболее смелыми и реши
тельными (П. Русанов, В. Бондаренко). 
Кроме себя, надеяться этим людям не на 
кого. О том свидетельствуют образно вы
лепленные постановщиком «слои» власти. 
Вот Командир корабля (Ю. Гумба) — 
столь же страшная, сколь и жалкая фи
гура, с судорожно зловещими движениями 
марионетки, которой дана абсолютная 
власть над живыми людьми. А в начале 
второго акта мы видим «высочайшее по
сещение» броненосца делегацией при
дворных чиновников и сопровождающих 
их дам-патронесс. Внезапно в серую 
матросскую жизнь врывается иной мир. 
Вместо стали и свинца — золото! Оби
лие золота слепит: аляповато роскошные 
костюмы высшего света на фоне гипер
трофированно-гигантской золотой ладьи. 
Резкие сатирические эпизоды показного 
братания «элиты» с народом заканчива
ются трагедией. На банкете, устроенном 
в честь высоких гостей, подвыпившие да
мы соизволят пошалить с миловидным 
вестовым (А. Лунев), пожелав поиграть с 
ним в жмурки, а он не слишком изящно, 
попытался отклонить такую «честь». За это 
молодцы-офицеры, в угоду «прелестни
цам», наказывают провинившегося, заби
вая его как бешеную собаку.

И даже это страшное событие еще не 
переполняет чашу отчаяния и гнева матро
сов. Лишь участие в расстреле мирной 
демонстрации, убийство женщин и детей 
приводит к взрыву. Со страшной силой 
«маховик» крутится в обратную сторону. 
Смерть за смерть — и гибнут ненавистные 
командиры. Свобода пьянит! Долой по
стылые казенные робы — и они летят 
ввысь, «зажигаясь» красными всполохами 
восстания. Пластика матросской массы 
меняется, становится раскрепощенной и 
свободной. Перед нами — молодые, кра
сивые юноши, чей удел мог быть прекра
сен. Напрасно привычными, почти ритуаль
ными жестами Смерть пытается смирить, 
«успокоить» их — в неудержимом дви
жении они сметают ее. Финал спектакля 
неожиданен и в то же время логичен. 
Для истинно свободных людей нет пре
град, и вот уже победившие матросы 
мчатся с криками ликования через ор
кестр, сквозь зрительный зал... И уходят 
в легенду.

«Броненосец «Потемкин» задуман и 
осуществлен не просто соавторами, но 
единомышленниками. Поэтому, скажем, 
композитор охотно идет на то, чтобы 
запись «конкретной музыки» (шум моря, 
резкие крики чаек) начинала и заканчива
ла спектакль, органично сочетаясь с ор
кестровым звучанием. В свою очередь 
художник готов перенести уже написан
ное декоративное панно в другую сцену 
или даже пожертвовать им. Главное для 
всех — наибольшая выразительность спек
такля как единого целого. При таком под
ходе и вклад каждого крупнее и значи
тельнее.

Для А. Чайковского «Потемкин» — 
второй (после «Ревизора») балет, постав
ленный в Ленинградском театре оперы и 
балета имени С. М. Кирова. Замысел 
композитора также необычен для балет
ной партитуры: наверное, по музыкаль
ной структуре балет ближе всего к 
«Страстям» — такие своеобразные «Страс
ти по «Потемкину», — считает он. Инте
ресно, что именно в музыке создается

образ, противостоящий гнетущей атмос
фере муштры и унижения. Уже в увер
тюре слышна тема моря как символ 
иной, свободной жизни. В дальнейшем 
она трансформируется, и в сценах смер
ти матросов звучит как печальный рекви
ем по загубленным человеческим жизням, 
освобождение которым приносит, увы, 
лишь смерть. В том, что весь музыкаль
ный материал донесен до зрителя ярко и 
выпукло, немалая заслуга дирижера 
В. Гергиева.

Мы уже говорили о выразительности 
декораций. После ослепительной роско
ши сценографии Т. Мурванидзе в «Витя
зе в тигровой шкуре» было интересно по
знакомиться с его работой на совсем 
ином материале. Суровость декоративных 
панно, то угрожающе нависающих над 
группой матросов, то как бы рассекаю
щих, разъединяющих их, удачно сочета
ется художником с реальной фактурой 
стекла и металла софитов, прожекторов 
и другой осветительной аппаратуры, на 
этот раз нарочито открытой для глаз 
зрителя. Контрастен этому зловещему ми
ру живописный образ моря — не умиро
творенно-спокойного, а напряженного, 
потенциально грозного в своих стихийных 
проявлениях.

В «Броненосце «Потемкине» танец (по
нимаемый в самом широком смысле) 
является в спектакле хотя и весьма важ
ным, но одним из многих выразитель
ных средств. Так, скажем, Виноградов- 
хореограф сочинил интереснейшую сюиту 
из пластических композиций для три
дцати двух исполнителей — уникальный 
и полифоничный групповой портрет кол
лектива в развитии. Однако в спектакле 
Виноградов-постановщик с целью макси
мального воздействия на зрителя может 
светом, движением декораций сознатель
но переключать наше внимание с танца 
на иные компоненты выразительности. 
Для Виноградова спектакль в целом важ
нее любого конкретного танца!

О танцевальной лексике «Потемкина» 
хореограф говорит: «Хореографический 
язык спектакля основан на свободной 
пластике современного танца, сплавленно
го с классикой, фольклорными элемента
ми, акробатикой, пантомимой. Это при
сущий мне язык балета, мое представле
ние о современном танце, в этом направ
лении я экспериментирую более двадцати 
лет». Ярким примером такого «сплава» 
явились глубокие по мысли и изобрета
тельные по пластическому рисунку дуэты 
Смерти со своими жертвами.

Говоря об исполнителях, скажем преж
де всего об участниках массовых сцен. 
Перед ними была поставлена сложней
шая и непривычная задача, я имею в виду 
объем и сложность хореографических ан
самблей, характер пластики и стиль испол
нения. То, что артисты мужской группы 
кордебалета справились с ней, делает им 
честь. Заметим, кстати, что еще одной 
«сверхзадачей» при создании нового хо
реографического спектакля стало для 
главного балетмейстера желание иметь 
в репертуаре «мужской» спектакль, от
теняющий «женскую» классику «Сильфи
ды», «Жизели», «Шопенианы».

Из общей массы матросов лишь в эпи
зодах выделяются своеобразные «кори
феи хора». Отметим здесь успех А. Луне
ва, блеснувшего не только своим воздуш
ным прыжком (как великолепно он
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работает на образ и в небольшой герои
ческой вариации-призыве и в танце-воз
несении в финале третьего дуэта со 
Смертью). Убедительны и трагические 
краски поведения его героя в предсмерт
ных эпизодах. Ю. Гумбе в роли Капитана 
удается показать не патологический тип 
садиста-надсмотрщика, а почти обычного 
царского службиста, волнующегося перед 
приходом высочайших гостей, угодливо 
аккомпанирующего на белом рояле их 
танцам. Вот только служба ему досталась 
нелегкая и неблагодарная. Может быть, 
это его даже слегка мучает перед сном... 
От такой многокрасочности реальная 
«деятельность» такого персонажа выгля
дит еще более чудовищной. Убедителен 
и Г. Бабанин в роли Смерти. Почти не вы
пуская из рук зловещей косы, с закрытым 
густым гримом лицом он пластически 
точно показывает и беспощадную силу 
смерти, и ее неожиданное бессилие перед 
теми, кому она менее страшна, чем 
реальная «антижизнь».

«Броненосец «Потемкин» — спектакль 
необычный, во многом — новаторский. 
Думаю, что именно это обусловило по
лярность его оценок. К сожалению, даже 
история нашего балета мало чему учит 
нас. Почему с такими «сложностями» 
были восприняты, скажем, «Каменный цве
ток», «Двенадцать» или «Ярославна»? 
Это произошло в первую очередь из-за 
нежелания или неумения на практике ру
ководствоваться классическими принци
пами: художника следует судить по его 
законам. Опираясь на привычное, иные 
легко находили «недостатки» в этих по
длинно новаторских (прежде всего по 
мысли!) сочинениях, не задумываясь, что 
истинно новые темы и способы их реше
ния невозможны без «нарушения» при
вычных канонов. Так, возвращаясь к «По
темкину», попытаемся понять, почему 
опытнейший постановщик столь нетороп
ливо разворачивает действие спектакля, 
нарочито повторяя некоторые его эле
менты: смерть матроса, дуэт жертвы со 
Смертью, реквием по погибшим, перехо
дящий в очередное размышление о своей 
жизни? Некоторые по привычке говорят: 
один раз — превосходно, два раза — не
плохо, но зачем трижды? Да затем, что 
показывается процесс созревания мысли 
(а не чувства, которое может возникнуть 
спонтанно), причем мысли коллективной. 
Привычная поспешность здесь прямо 
вела бы к фальши. Высказывалось и такое 
замечание: правильно ли, что дамы выс
шего общества обрисованы такими резки
ми красками? Не будем напоминать о 
том, кто принимал участие в оргиях Рас
путина. Какой социальный и классовый 
гнев должны вызывать эти, казалось бы, 
просвещенные люди, которые своим 
бездействием, а порой (как это показано 
в спектакле) и прямым участием, спо
собствовали бесправию и угнетению наро
да! Надо ли здесь что-то смягчать? Ду
маю, нет.

Все это отнюдь не означает, что «Бро
неносцу «Потемкину» уготована жизнь 
безоблачная. Известно, что обширный ре
пертуар нашего прославленного Киров
ского балета состоит в основном из луч
ших образцов отечественной и мировой 
хореографии. Не затеряться среди них, не 
стать пусть праздничным, но редким 
гостем в репертуарной афише — вот 
главная трудность для нового спектакля. 
Зависит это от многих причин, но прежде 
всего от зрительского внимания и ин
тереса.

Н. ПРЯДЧЕНКО 
(Поэт в белом) 
в сцене из балета 
«Прометей».

ф Балет «Прометей» 
Е. Станковича 
в Киевском театре 
оперы и балета 
имени
Т. Г. Шевченко

D искусстве всегда привлекает смелость 
творческих замыслов, постановка неорди
нарных художественных задач. А именно 
этим и отличается идея создания балета 
«Прометей» — масштабного музыкально
хореографического повествования о бур
ном времени жестоких классовых битв, 
о борьбе народа за свершения Великой 
Октябрьской социалистической револю
ции.

Авторы балета — либреттист Ю. Иль
енко, композитор Е. Станкович и балет
мейстер А. Шекера уже второй раз вы
ступают в роли создателей монументаль
ных историко-драматических полотен для 
хореографического театра. Впервые этот 
творческий «триумвират» заявил о себе
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в 1982 году, во время празднования 
1500-летия со дня основания Киева. Тогда 
на сцене театра имени Т. Г. Шевченко бы
ла с большим успехом осуществлена по
становка балета «Ольга» — красочной му
зыкально-хореографической фрески, вос
создающей образ насыщенной драматиз
мом страстей и духом творческого сози
дания переломной эпохи в жизни древней 
Руси — периода утверждения ее государ
ственного могущества.

Новое произведение этого авторского 
содружества — балет «Прометей», полу
чивший сценическое воплощение в Киев
ском театре оперы и балета имени 
Т. Г. Шевченко, повествует о XX веке. Он 
задуман как рассказ о столкновении двух 
антагонистических миров, противоборст
вующих социальных сил — трудового на
рода и его эксплуататоров. Содержание 
балета охватывает и морально-этическую 
проблематику, конфликт разных нравст
венных начал, представленный разными 
жизненными позициями Поэта в красном 
и Поэта в белом. Связующим звеном в 
развертывании сюжетной канвы является 
метафорический образ Искры — персо
нифицированного олицетворения идеи 
прометеевого огня, зажигающего в душах 
людей желание бороться за счастье че
ловечества.

Задача воплощения столь значитель
ной идеи, стремление к большим худо
жественным обобщениям привели к созда
нию хореографического полотна, написан
ного крупными, рельефными штрихами. 
Трудно однозначно определить жанро
вую категорию этого балета. Характер его 
образного строя определяет сочетание па
фоса героики, острых драматических ак
центов с выразительными сатирическими 
штрихами. Но бесспорно одно: «Проме
тей» вплотную затрагивает важную проб
лему эпоса в современном музыкально
хореографическом творчестве. Эпичность 
как жанровое и стилевое качество про
является в смысловой емкости произведе
ния, в широкой панорамности изображе
ния, в утверждении художественными 
средствами общественно-значимых идей.

Эпическое начало проступает также в 
соединении метафорического стиля худо
жественного высказывания с конкретной 
узнаваемостью исторических ситуации. 
Так, в символически-обобщенное повест
вование о тяжести эксплуататорского гне
та, о нарастании революционных настрое
ний органически вписывается картина, ко
торая достоверно воспроизводит события 
«кровавого воскресенья» 1905 года — 
шествие народа с прошением к «доброму 
царю-батюшке», слуги которого встрети
ли людей смертельными залпами. В вос
создании затхлой, упаднической атмосфе
ры императорского двора, в фигуре Бро
дяги, вознесенного царедворцами в ранг 
мессии-спасителя, легко угадывается 
Гришка Распутин и его окружение. Есть в 
балете эпизоды, отражающие конкретные 
события гражданской войны, вражеские 
действия Антанты, вылазки анархистов и 
т. п.

Масштабность замысла нашла яркое 
отражение в музыкальной концепции ба
лета. Партитура Е. Станковича написана по 
законам современного симфонизма. Рез
кое столкновение интонационно-кофликт- 
ных начал, сквозное развитие музыкальных 
образов, удивительно цепкое образно-ло
гическое сочетание тематических звеньев, 
мощные кульминации и динамическое на

гнетание звучности определили тот тип 
музыкального мышления, который свойст
венен одному из наиболее философских, 
емких по содержанию и охвату явлений 
действительности видов композиторского 
творчества — симфонии.

Но представляется очень важным и 
другое — неоспоримая принадлежность 
музыки Е. Станковича к балетному жан
ру, ориентация композитора на историче
ски сложившиеся, «исконные» принципы 
музыкального письма, вытекающие из 
предназначения партитуры для хореогра
фического театра. Так, например, непо
средственно увязываются с традиционны
ми требованиями танцевального действия 
упругая импульсивность ритмики произ
ведения, энергия образного движения. 
Естественно, хореографические черты му
зыки «Прометея» особенные: в сравнении 
с каноническими закономерностями жан
ра они значительно модифицированы и 
обогащены, пропущенные сквозь призму 
художественного восприятия композито- 
ра-симфониста, мастерски владеющего со
временными средствами оркестровой вы
разительности.

Театральная природа музыкального 
мышления Е. Станковича проявляется 
главным образом через рельефную, инто
национно-конкретную лексику, введение 
в музыкальную ткань мотивов-символов, 
предельно выразительных по своей образ
но-смысловой сущности. В первую оче
редь это касается разработки интонацион
ной сферы народных песен революции и 
борьбы, с их приподнятым, призывным 
мелодическим строем, упругими марше
выми ритмами. Как яркий кульминацион
ный штрих в развитии героических обра
зов звучит введенная в сцену народного 
восстания цитата из бессмертной «Аппас
сионаты» Л. Бетховена.

Важную драматургическую функцию 
в обрисовке сил «контрдействия» — вче
рашнего отживающего мира несет про
ведение мелодии царского гимна: его по- 
певки приобретают то елейно-подобо
страстную, нарочито мягкую окраску, то 
пронизывают музыкальную ткань резко 
диссонантными, «угрожающими» звуча
ниями.

Гибко претворяет композитор жанро
во-танцевальные формы. Таков, например, 
романтический вальс, оттеняющий стрем
ление к чистой красоте, душевной гар
монии, свойственной, в частности, иллю
зорным мечтам Поэта в белом. В танцах, 
изображающих быт императорского дво
ра, проступают контуры чопорного поло
неза, стремительной польки-галопа. Ха
рактеристика Бродяги опирается на моти
вы залихватской городской «гармошеч- 
ной» песни, а его дуэт с царицей пред
ставляет' удивительно выразительное па
родийной тембровой окраской (соло глис- 
сандирующего тромбона) томное танго.

Использование танцевально-жанровых 
форм для характеристики персонажей и 
сценических ситуаций — прием, довольно 
распространенный как в классической, так 
и в современной балетной музыке. Осо
бенность применения его Е. Станковичем 
состоит в исключительно органическом 
введении жанровых элементов в сквозное 
развитие музыкально-драматического по
лотна, в соединении эмоциональной на
сыщенности музыкальных образов с их 
конкретной программной изобразитель
ностью.

Силу эмоционального воздействия му
зыки Е. Станковича значительно углубляет 
широкая лирическая струя, пронизываю
щая образный строй партитуры. В этом 
сказалась и своя, глубоко личностная трак
товка композитором гражданской темати
ки, и точность направленности его музы
кальных высказываний на слушателя. 
Взволнованные, мелодически насыщенные 
лирические эпизоды (преимущественно 
это удивительно тонкие по полифониче
скому рисунку дуэты духовых инструмен
тов) оттеняют важную смысловую линию 
произведения — сопряженность револю
ционной борьбы со стремлением челове
чества к духовному раскрепощению, к 
«звездному небу» высокой мечты. Прове
дение этой линии достигает апогея в ис
ключительно чистой, приподнятой, поисти
не «звездной музыке» оркестрового ант
ракта в третьем действии — одном из 
кульминационных эпизодов балета.

Масштабность содержания, обобщен
ный, эпико-героический характер повест
вования направили творческие поиски ба- 
летмейстера-постановщика А. Шекеры в 
сторону объемных пластических решений 
и многоплановой фресковой драматургии.

Основное место в хореографической 
палитре произведения занимают условно
метафорические образы, правда, тесно 
связанные с исторической реальностью. 
Кстати, такой же стиль решения спектакля 
предлагает и художник А. Бурлин, основы
вая декорационное оформление сцен на 
символических образах-эмблемах: Проме
тея, терзаемого орлом, императорского 
герба, разламываемого трещинами, звезд
ного неба и космических просторов.

В образно-пластической концепции 
спектакля с его приподнятой революцион
ной патетикой и открытой публицистич
ностью высказывания заметны точки со
прикосновения с эстетикой театра массо
вого действия двадцатых годов, но значи
тельно «отредактированной» требования
ми современного балетного театра. Отсю
да доминирующее место в танцевальной 
лексике выразительного маршевого шага 
и призывных жестов, идущая от массовых 
шествий, наступательная динамика груп
повых движений, введение плакатно-изо
бразительных штрихов.

Образ Искры, воспламеняющей серд
ца людей жаждой революционного подви
га, зовущей к звездным вершинам свет
лой мечты, воплощен романтически окры
ленным языком классического танца, орга
нически дополненным пластическими ин
тонациями призыва, энергии действия. Эти 
особенности хореографического рисунка 
нашли мастерское воплощение в воздуш
ном танце Л. Сморгачевой. В аналогичном 
стилевом ключе, только с акцентировани
ем волевого, героического начала развер
тывается партия Поэта в красном, темпе
раментно исполненная С. Лукиным.

Сложный, противоречивый образ По
эта в белом, созданный с истинным вдох
новением И. Прядченко, нарисован раз
ными пластическими красками, соответст
венно эволюции характера персонажа: по
летный, словно стремящийся ввысь танец, 
после измены Поэта в белом гуманистиче
ским идеалам и переходом в лагерь контр
революции, сменяется жесткими, призем
ленными и агрессивными движениями.

Тесно соприкасается с принципами 
театральной публицистики использование
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сатиры и гротеска как средства зарисовки 
увязшего в паутине интриг и лицемерия 
царского двора — мира жестокости и лжи, 
ненависти к трудовому народу и страха 
перед будущим. Наряду с пародийным 
характером жанровых, танцев, введением 
сатирически окрашенных пантомимных 
мизансцен, балетмейстер использует и от
крыто публицистический «прием масок»: 
появление придворных с одетыми на лица 
изображениями животных прямо указыва
ет их истинный лик палачей и прожорли
вых эксплуататоров. Рельефными штриха
ми в общую сатирическую картину вписы
ваются партии смешного в своих притя
заниях на «величие» Царя и грубого раз
ухабистого Бродяги (их характерные фи
гуры «вылеплены» И. Погореловым и 
Д. Клявиным). С юмористическим оттен
ком очерчены сцены разгула анархистов 
во главе с Вожаком (его образ выразитель
но воплощен Г. Гращенко).

Важным элементом драматургии спек
такля являются приемы, аналогичные 
«стоп-кадру» — акцентирование посред
ством застывших «барельефных» компо
зиций узловых моментов развертывания 
действия. Таким емким метафорическим 
изображением открывается первая карти
на спектакля: неподвижная группа рабо
чих, изнывая от непомерной тяжести, как 
мифологические Атланты, поддерживает 
поднятыми руками качающийся «столп им
перии». Барельефные эпизоды определя
ют драматические вершины массовых 
сцен-шествий, развернутая скульптурная 
композиция — апофеоз возгоревшегося 
пламени революции — завершает изобра
зительную линию борьбы и победы наро
да. Моменты внезапного «оцепенения»

введены и в сцены суматошного разгула 
придворных.

Как видно, применяемые балетмейсте
ром средства построения пластической 
ткани щедры и разнообразны, они восхо
дят к различным стилистическим источни
кам. И это, пожалуй, вполне оправдано 
масштабностью замысла, сплетением мно
гих драматических мотивов. Правда, встре
чаются в пластической палитре отдельные 
детали, кажущиеся своей прозаичностью 
инородным телом в условном, метафори- 
чески-обобщенном образном строе спек
такля. То мы видим на сцене действующе
го, как в драматической пьесе, Жандарма 
в его реальной ипостаси, то появляются ар
тисты миманса, одетые в форму солдат 
времен первой мировой войны с «настоя
щими» винтовками, то Поэт в белом на
правляет на Искру обыкновенный писто
лет... Слишком назойливо вклинивается в 
действие утрированно-лубочный образ 
Смерти.

В процессе работы над спектаклем воз
никла еще одна сложная проблема — его 
размеры. Ведь бывает же так, что бесспор
ные достоинства творческого замысла —

Сцена
из спектакля «Прометей» 

Фото В. Шатца

желание разносторонне осветить тему 
произведения, наличие у композитора и 
хореографа большого количества инте
ресных художественных идей — оборачи
ваются своей противоположной стороной 
и мешают целенаправленному разверты
ванию драматической канвы. В «Проме
тее» это сказалось на определенной пере
грузке действия смысловыми аспектами, 
растянутыми эпизодами, что привело к 
нарушению драматургического баланса. 
Это вызвало необходимость пересмотра 
балета, возникновения его более сжатого 
и лаконичного двухактного варианта.

Постановка «Прометея» выявила боль
шие потенциальные возможности балет
ной труппы Киевского театра оперы и ба
лета имени Т. Г. Шевченко, ее готовность 
к решению значительных художественных 
задач, созвучных требованиям современ
ного советского искусства. Спектакль 
«Прометей», посвященный XXVII съезду 
КПСС, — результат большого творческого 
труда всего коллектива. Весомый вклад в 
ее осуществление внесли не только солис
ты, но и артисты кордебалета — исполни
тели сложных по композиции массовых 
сцен, активный помощник хореографа-по- 
становщика балетмейстер-репетитор 
Э. Стебляк, работники различных сцени
ческих служб. Но особенно следует от
метить, пожалуй, одного из главных «ви
новников торжества» — оркестр под ру
ководством С. Турчака. Отлично обеспе
чивая союз музыки и танца, дирижер су
мел вместе с тем раскрыть симфониче
скую насыщенность партитуры Е. Станко- 
вича, подчеркнуть яркую рельефность ее 
образного строя, богатые нюансы темб
ровой палитры.



Сцена из спектакля 
«Конек-Горбунок». 

В роли Жар-птицы — 
Л. ДОБРОЖАН.

Фото Л. Загайновой

МИХАИЛ ДОТЛИБОВ, 
заслуженный 

деятель искусств 
РСФСР

ф  Балет «Конек-Горбунок» 
Р. Щедрина 
в Красноярском театре 
оперы и балета

Балетная труппа Красноярского 
театра оперы и балета очень молода: 
она существует менее десяти лет. По
этому появление нового названия в 
афише, которое помогло бы коллек
тиву найти свой самобытный почерк, 
творческую неповторимость, важно 
не только для его сегодняшней жиз
ни, но и для будущего.

Именно таким событием и для го
рода, и для труппы театра стала 
премьера балета «Конек-Горбунок» 
на музыку Р. Щедрина в хореографии 
В. Федянина (дирижер Н. Сильвест
ров, художник Г. Арутюнов). Среди 
сценических версий балета Р. Щед
рина наиболее известны три: первая 
редакция Большого театра СССР (по
становка А. Радунского), хореографи
ческое решение И. Бельского, осу
ществленное в Ленинградском Малом 
театре оперы и балета, и спектакль 
Д. Брянцева, который после успеха 
в Ленинградском театре оперы и ба
лета имени С. М. Кирова и Москов
ском музыкальном театре имени 
К. С. Станиславского и Вл. И. Неми
ровича-Данченко был повторен и на 
некоторых зарубежных сценах.

Конечно, молодой балетмейстер, 
недавний выпускник Государственно
го института театрального искусства 
имени А. В. Луначарского В. Федя- 
нин располагал в Красноярске арсе
налом творческих возможностей куда 
более скромным, чем столичные кол
лективы. Ни количественный состав 
балетной труппы сибирского театра,

ни его постановочные возможности 
несравнимы с тем, что имеют мос
ковские или ленинградские коллекти
вы. Тем отраднее отметить, что В. Фе- 
дянин сумел в предлагаемых услови
ях убедительно воплотить самостоя
тельное, художественно-цельное про
чтение партитуры Р. Щедрина. Его 
спектакль самобытен и по хореогра
фическому языку, и по эмоциональ
ной атмосфере, и по образному 
строю...

В балете Р. Щедрина мы привыкли 
видеть прежде всего ярко зрелищ
ную народно-балаганную сферу, 
столь звонко и многокрасочно выпи
санную композитором. Колоритно и 
темпераментно представлена она и 
в красноярском спектакле. Но в то 
же время очень сильно и насыщенно 
звучит в хореографии В. Федянина и 
высокий чистый лиризм, который, как 
доказал спектакль сибиряков, таится 
в музыке, составляя ее драгоценный 
глубинный пласт, но за ослепительной 
щедростью острокомедийных красок 
часто остающийся в тени.

Гротеск и лирика. Они сосущест
вуют в красноярском «Коньке-Г ор- 
бунке» не просто как две параллель
ные линии, а как сплав, выражение 
творческого почерка хореографа, что 
подтвердилось и при знакомстве с его 
другими работами: В. Федянин под
готовил ряд хореографических ми
ниатюр к 40-летию Великой Победы 
(о них мы расскажем ниже).

Подобное своеобразие прояви
лось и в творчестве В. Федянина-тан- 
цовщика, который был отличным ли
рическим героем в классике, работая 
в Московском музыкальном театре 
имени К. С. Станиславского и 
Вл. И. Немировича-Данченко, а затем 
успешно воплощал гротесково-совре
менную, эксцентрическую хореогра-

1 1



фию Тома Шиллинга на сцене берлин
ской «Комише Опер».

...Итак, уже в прологе спектакля, 
в эпизоде «Ярмарка», где озорные 
скоморохи затевают показ «небы
вальщины» о коньке-горбунке, вся
чески выхваляясь перед красными де
вицами, задается тон спектакля, ис
полненного едкой иронии и, вместе 
с тем, проникновенного лиризма. 
Мягкая сердечность, душевная рас
пахнутость, способность бескорыстно 
восхищаться красотой противопостав
ляются здесь эгоизму, своекорыстию, 
сердечной глухоте, заземленности 
помыслов. Такова идея сочинения Фе- 
дянина. Выявить и показать несовмес
тимость, непримиримость конфликта 
этих двух точек зрения на то, как 
жить, чувствовать, воспринимать мир, 
направлены воля, эмоция, фантазия 
хореографа, заразившего своим за
мыслом всех участников постановки, 
ставших увлеченными единомышлен
никами молодог.о балетмейстера.

В новом свете предстает перед на
ми и центральный персонаж сказки — 
Иванушка. Это отнюдь не только ум
ный обаятельный «простак». Важней
шей чертой образа стала художест
венная одаренность Ивана, пожалуй, 
главная черта его натуры, а простота 
его — вовсе не простота, а доверчи
вость от бескорыстия и доброты. По- 
этому-то и незащищен поначалу Иван. 
Но в его житейской открытости и таит
ся его сила. Он располагает к себе 
саму природу, которая и приходит к 
нему на помощь в своих прекрасных 
и бесконечно разных проявлениях.

Деликатность, уважительность к 
природе и всему сущему — одна из 
доминирующих черт характера Ива
на, которому присущи также и раз
мах, и смелый порыв. Таким мы уви
дели Ивана в исполнении Г. Будько. 
(С двумя другими исполнителями ро
ли Ивана мне познакомиться не при
велось). Средствами действенного 
танца в спектакле раскрываются не 
только характеры, но и взаимоотно
шения персонажей, их связи с окру
жающим миром. В полном соответ
ствии с духом сказки в спектакле, ре
шенном как скоморошье действо-иг
ра, оживает и танцует хлебное поле. 
В снопы превращаются красны деви
цы из пролога. И мы сразу восприни
маем это одушевление природы как 
условия игры, предлагаемые театром, 
как образную метафору. Хочется под
черкнуть, что Федянин как постанов
щик мыслит танцевально-образно, 
полностью избегает бытоподобной 
пантомимы.

Подвыпившим грубиянам Гавриле 
и Даниле — братьям Ивана природа 
«не поддается»: они не в силах совла
дать с непослушными снопами — 
красными девицами. В этой сцене за
поминается хороводный танец де- 
виц-снопов с платками, монолог «пла
чущего снопа», обиженного гру
бостью Гаврилы и Данилы. Снопы ак
тивно «мешают» Даниле (С. Гонгад- 
зе) и Гавриле (В. Михайлов) завла

деть златогривой кобылицей. И со
всем иное отношение девиц-снопов к 
доброму и уважительному Ивану, ко
торому они, как и вся природа, стано
вятся верными друзьями-помощника- 
ми. И Жар-птицу — ей встреча с Ива
ном возвращает человеческий облик 
Царь-девицы — герой покоряет не 
хитростью и силой, а прежде всего 
нежной бережностью, свойственной 
очень сильному и очень доброму 
человеку.

Хореографическая тема красных 
девиц проходит через весь спектакль. 
Вот они превращаются в изображения 
райских птиц, украшающих стены цар
ской опочивальни. А при звуках Ива
новой дуды оживают и улетают прочь 
из дворца. Видим мы красных девиц 
и в подводном царстве, где они — 
волшебные обитательницы «моря- 
окияна». Причем все перевоплощения 
красных девиц постановщик решает 
путем постоянного обогащения и ви
доизменения хореографического 
языка. Этот массовый женский танец 
в спектакле — в постоянном движе
нии, в постоянном драматургическом 
развитии от пролога до финала. Он 
воспринимается в причудливой поли
фонии пластического ансамбля, а в 
кульминационных моментах выраста
ет до развернутого хореографическо
го симфонизма. Как и в оркестровой 
партитуре, он то выходит на первый 
план, то «звучит» затаенно, словно 
подготавливая появление в мире ко
медийной стихии возвышенного по
этического, национального по танце
вальной лексике образа Царь-девицы. 
Этот образ как бы вырастает из массо
вого девичьего танца, как бы концент
рируя в себе пронзительную лири
ческую интонацию, дотоле в спектак
ле лишь предугадываемую.

Для Царь-девицы (я видел в этой 
партии молодую способную балери
ну Л. Сычеву) Иван появляется как 
реальное олицетворение ее мечты 
о любви. Для Ивана же прекрасная 
Царь-девица — его музыка, вдруг 
ожившая, ставшая земной явью...

Тщательная разработка лириче
ской сферы оттеняет комедийно-тан
цевальную стихию спектакля, кото
рую прекрасно чувствует хореограф 
и исполнители. Даже немногочислен
ность труппы, особенно мужского ее 
состава, остроумно использована в 
постановке как принцип сценического 
решения. Скоморошья братия, разы
грывающая историю о коньке-горбун
ке, перевоплощается прямо на глазах 
у зрителя — мы видим то колоритных 
персонажей, прибывших на ярмарку, 
то чванливых придворных, то снова 
озорных скоморохов.

Фактически у Царя в спектакле — 
один единственный «штатный при
дворный» — Конюший, в роли кото
рого убедительно выглядит К. Заха
ров. Характеристика Конюшего зада
ется уже первым появлением его: 
Царь гордо выезжает на нем верхом, 
как на взнузданном коне. Эта деталь 
неожиданна и забавна, как, впрочем,

сцена колыбельной, когда скоморохи- 
придворные укладывают почивать 
своего властителя, баюкая его, как 
малое дитя. В образе Царя черты 
наивной детскости сочетаются с жес
токим самодурством. Образ Царя — 
большая удача молодого артиста 
С. Качаева.

Разумеется, в интересном спектак
ле не все равноценно. В постановоч
ной концепции балетмейстера недо
статочно разработан драматургиче
ски образ самого Конька-Горбунка, 
герой фактически оказался отодвину
тым на второй план. Замыслу балет
мейстера не всегда отвечают деко
рации и костюмы. Конечно, это во 
многом порождено тем, что перво
начально «Конек-Горбунок» должен 
был ставить другой балетмейстер. 
В. Федянин включился в работу над 
спектаклем, когда декорации и боль
шая часть костюмов уже были гото
вы. В сравнении с поэтической образ
ностью и звонким озорством хорео
графии — оформление выглядит не
сколько однокрасочным. Слишком 
сусальной предстает и декорация под
водного царства. Эта сцена в спектак
ле не очень удалась и хореографу: 
здесь недостает той изящной иронич
ности, которая живет в музыке. Много 
выиграл бы спектакль, если бы много
красочней, ярче, полнее была бы рас
крыта партитура Щедрина оркестром 
театра.

Все эти замечания никак не ума
ляют значения плодотворной встречи 
В. Федянина с красноярской труппой. 
В этом убеждают и другие работы 
хореографа, созданные в содружест
ве с коллективом. «Нашествие» — 
самостоятельное, весьма отличное от 
известного балета И. Бельского хо
реографическое прочтение Седьмой 
(Ленинградской) симфонии Д. Шоста
ковича, исполненное балетной труп
пой театра и учащимися Красноярско
го хореографического училища. Боль
шое впечатление оставляет хореогра
фическая новелла «Сильнее смерти» 
на музыку И. Шварца. Действующие 
лица — защитники Севастополя ге
рои-матросы. Они как бы оживают 
из памятника и вновь в финале стано
вятся им, уходя в вечность. С большой 
эмоциональностью исполнили герои
ческую сцену солисты балеты С. Гон- 
гадзе, С. Качаев, А. Липатников, 
Ю. Чуланов. Совсем иная по лириче
ской атмосфере, покоряющая, хорео
графической свежестью миниатюра 
«В лесу прифронтовом» на музЪжу 
М. Блантера. Она идет под фонограм
му, напетую И. С. Козловским. В сцене 
участвуют двое: Юноша-солдат и Де
вушка (В. Полушин и Н. Чеховская). 
Хореография номера проникнута на
строением мимолетности счастья, 
осветившего жизнь молодых людей 
во время случайной короткой фрон
товой встречи. Юноша и Девушка — 
современные Ромео и Джульетта.

Работы В. Федянина в Краснояр
ском театре принесли радость встре
чи с творчеством оригинального перс
пективного хореографа.

12



В редакцию продолжают поступать 
отклики на анкету «Современное 

и современность на хореографической 
сцене». На страницах этого номера журнала 

своими размышлениями о важных 
проблемах делятся 

народный артист РСФСР, главный 
балетмейстер Ленинградского Малого 

театра оперы и балета Н. Боярчиков и 
заслуженный деятель искусств РСФСР, 

главный балетмейстер Московского 
музыкального театра 

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

В этом номере журнала 
участниками дискуссии выступают также

зрители

ЭПОХА
СТАВИТ
ПРОБЛЕМЫ

НИКОЛАЙ БОЯРЧИКОВ,
народный артист РСФ СР,
главный балетмейстер Л енинградского
Малого театра оперы и балета

Как Вы трактуете соотношение 
понятий «современный спектакль» 

и «спектакль о современности»?

Каков герой современного балета 
в Вашем представлении?

Как Вы считаете, существует ли 
тенденция постепенной замены 

многоактных балетов произведениями 
более камерной формы? И являются 

ли одноактные балеты главной 
репертуарной линией?

Что Вы думаете о путях развития 
современных выразительных средств 

в балетном искусстве?
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не кажется, что важно не 
время действия спектакля, а те проблемы, которые ставит 
эпоха и которые мы, художники, в своем творчестве решаем. 
Именно этим всегда и отличалось искусство. Вспомним, как 
современно звучали на определенном этапе те ассоциации, 
которые порождал балет «Петрушка» М. Фокина. Можно про
следить явную закономерность появления на сцене — опер
ной, балетной, драматической — определенных шекспировских 
произведений в определенные периоды. Был, например, период, 
когда необычайно росла популярность «Гамлета», и все театры, 
не только балетные, ставили своего «Гамлета». Почему? Случай? 
Совпадение? Нет. Просто очень современно звучала тема тра
гедии — она волновала художников сцены, театра вообще 
и хореографического в частности. Однако целая серия балет
ных «Гамлетов» не стала тиражированием одного и того же 
спектакля. Каждый театр создавал свою, самостоятельную 
постановку, музыку к которой писали разные композиторы, 
а хореографию сочиняли разные балетмейстеры. В Ленинграде 
Никита Долгушин показал на сцене нашего театра одно
актный балет «Размышления» («Гамлет») на музыку увертюры- 
фантазии П. Чайковского, а К. Сергеев на сцене Кировского 
театра — многоактное полотно «Гамлет» на музыку Н. Червин
ского. Вахтанг Чабукиани в Тбилиси осуществил свой вариант 
шекспировской трагедии, совершенно самостоятельный — на 
музыку Р. Габичвадзе, Булат Аюханов в Алма-Ате также 
подготовил собственное прочтение «Гамлета» — на музыку 
А. Исаковой. Очевидно, эта тема возникла не случайно, как 
не случайно, вдруг, возникла тяга к другой шекспировской 
трагедии — «Ромео и Джульетте». Никто не прогнозировал 
массового «увлечения» именно этим сочинением, а оно возни
кало в разных театрах — и в  драме, и в балете. Появилась мас
са версий балетных «Ромео», а ведь до этого долгие годы суще
ствовала только постановка Л. Лавровского... Они параллельно 
рождались в разных городах, в разных театрах. О. Виноградов 
поставил своего «Ромео» в Новосибирске, Н. Касаткина и В. Ва
силев создали здесь же чуть позже свой спектакль, М. Мурдмаа 
в Таллине — свой, я поставил в Перми, возникли свои поста
новки в Киеве, Донецке, Львове, Минске, Воронеже — все 
это где-то в семидесятых годах. Тема жертвенной любви, 
чистоты была очень современна, и каждый художник воплощал 
ее по-своему. Помнится, хотели организовать даже конфе
ренцию, посвященную разбору всех этих спектаклей, но она 
почему-то сорвалась, а было бы интересно посмотреть разные 
постановки, сопоставить разные решения. Сейчас репертуарным 
стал «Макбет». В. Васильев поставил свой спектакль на музыку 
К. Молчанова в Москве, в Большом театре; Уран Сарбагишев — 
на ту же музыку во Фрунзе, я тоже осуществил в Ленинградском 
Малом оперном постановку «Макбета», но уже на другую 
музыку — Ш. Каллоша. Тема, заложенная в «Макбете», тоже
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современна, и все произведения предлагали свою ее интер
претацию.

Часто путают два понятия — современность и злободнев
ность. Современность может и должна отражаться в балете, 
злободневность же — вопрос сомнительный. У каждого ис
кусства есть своя дистанция, точка отсчета от времени. Балет
ный театр по своей конструкции, художественным принципам, 
на мой взгляд, вряд ли может откликаться на события, при
ближенные к сегодняшнему дню. Спектакли созревают долго, 
как и их слагаемые. Если такие спектакли возникают, то они 
совпадают со временем разве лишь только по одежде. У каж
дого художника свои соотношения со временем и своя дистан
ция. Ближе всех к своему времени стоит Игорь Бельский, 
у него — самая короткая дистанция. Этот, в полном смысле 
слова, современный балетмейстер нашел в своем творчестве 
ту грань, тот поворот трактовок, благодаря чему у него полу
чались подлинные произведения искусства. Тему, событие, 
содержание «Берега надежды» он вычитал из газетной статьи 
и сумел найти тот ключ к ее решению в балете, который 
обернулся принципиальной победой не только самого хорео
графа, но всего балетного искусства. Это был колоссальный 
шаг вперед, у нас тогда вновь возродился образный пласти
ческий эквивалент понятию «симфонический балет».

Я понимаю, сколь огромна сложность для балетного театра 
в подходе к сегодняшнему дню. Часто рождаются произве
дения, которые не имеют четкой мысли, большой проблемы, 
одна атрибутика. Я не ставил ни одного балета, который 
по событийности относился бы к восьмидесятым годам нынеш
него века, но во всех спектаклях, во всех осуществленных 
мною постановках главное для меня — современность темы. 
Во всех, начиная с «Царя Бориса», с его темой власти.

Да, произведения на современную тему создавать нужно, 
но это упирается, мне кажется, прежде всего в проблему 
балетного драматурга. Балетмейстер сейчас и драматург, и 
либреттист, а ведь это — очень разные вещи. Необходимо 
возродить профессию балетного драматурга. Его участие в соз
дании спектакля — хорошая традиция советского балетного 
театра. К сожалению, она утрачена, а сейчас проблема 
ее возрождения назрела. Может быть, я высказываю спорные 
вещи, но, мне кажется, драматург и режиссер — разные про
фессии. Отсутствие балетных драматургов — большая потеря 
для балета. Определить круг идейно-нравственных проблем 
будущего балета, выстроить определенную сюжетную линию, 
выявить ее драматургическое развитие, идею сочинения как 
раз и поможет драматург. Был у нас Николай Дмитриевич 
Волков — уникальный мастер, а после равноценной ему лич
ности в нашей области не появилось. Я пробовал «прорваться» 
к драматургам, но дальше обещаний дело у нас не пошло.

Драматурги должны много знать, уметь чувствовать пульс 
развития жизненных процессов, им легче выискивать, вычи
тывать в сегодняшнем калейдоскопе событий то, что прин
ципиально важно, необходимо, что может волновать людей 
и что балет с его спецификой в состоянии отобразить. Чем бли

же ко времени, тем сложнее выявить главное, основное, самое 
существенное. Обобщение требует отдаления, на информации 
балетный спектакль построить трудно. Тема очень сложна, 
о ней можно много говорить. У нас в конце сезона молодой 
еще балетмейстер Ю. Петухов поставил балет на музыку В. Ус
пенского «Летят журавли». В чем была его сложность? В том, 
как сегодня решать тему войны. И. Бельский как-то подсчитал, 
что на тему войны в балете создано всего несколько полно
ценных в художественном отношении спектаклей, их можно по 
пальцам пересчитать. Главная задача — найти неповторимый 
поэтический образ, который недоступен другому жанру, найти 
новый неожиданный поворот темы. В «Журавлях» это тема 
смерти и войны. Погибшие солдаты превращаются в белых 
журавлей. Ход найден точно в жанре балета. Это самое ценное 
в спектакле — и найти этот ход, этот образ было очень 
трудно. Основой для «Журавлей», исходной позицией послу
жили пьеса В. Розова и знаменитая песня Я. Френкеля на 
слова Р. Гамзатова. Спектакль создавали люди сегодняшнего 
поколения, трактовавшие события согласно своему видению, 
для того, чтобы его смотрели сегодняшние зрители. И это 
тоже существенно, как и то, что сделан он с чистыми помыс
лами.

Думаю, что не все подходит балету. Весьма непростое, 
но необходимое дело — анализировать из чего «делается» 
искусство. Есть замкнутые темы, которые волнуют одно госу
дарство, одну страну. Есть, например, наши внутренние пробле
мы, которые работают сугубо на нас, а французов, например, 
они не трогают, а есть темы более широкие, интересные 
для любого государства. Итак, повторяю, в искусстве важны 
идеи, которые рождает время и которые призвано отобразить 
создаваемое нами произведение.

Каким я представляю героя современного балета? В каждом 
отдельном произведении он — разный. Всех волнует, и меня 
в том числе, проблема положительного героя, вне зависимости 
от того, какую тему решает спектакль — историческую или 
современную. Положительный герой — носитель положитель
ной идеи, волнующей общество. Существует вечная проблема — 
добра и зла. Добро пассивно, зло активно. Всегда интересно 
исследовать истоки зла, порока. Труднее — с положительными 
героями, олицетворяющими силы добра, света. В «Разбойниках» 
я попытался решить образ положительного героя — Карла. 
Оказалось, очень сложно с ним. Проблема положительного 
героя долго будет нас волновать.

Конструкция сегодняшнего театра расширила понятие акте
ра балетного театра. Нет театра балерины или театра танцов
щика — танцовщик и танцовщица выступают на равных. И дело 
не в том, что роль мужчины-танцовщика в балете все воз
растает — все исполнители призваны своим искусством спо
собствовать раскрытию основной идеи сочинения. Поменялся 
круг тем балетной сцены, что вызвало процесс активизации 
роли танцовщика в современных спектаклях. Сейчас важна 
тема борьбы, она волнует всех, борьбы за свободу, за прогресс, 
тема борьбы со злом, отсюда и балеты «Спартак», «Иван

Сцена из спектакля 
Ленинградского Малого 
оперного театра 
«Разбойники» (хореограф 
Н. Боярчиков).

Сцена из спектакля «Летят 
журавли», постановку 
которого на сцене 
Ленинградского Малого 
оперного театра 
осуществил Ю. Петухов.
В роли Вероники —
И. КИРСАНОВА.
Фото М. ШУШКИНОЙ



Грозный», «Макбет». Тематика изменилась, круг проблем, идей
ное содержание. А идеи выбирают героя. Мужчина и женщина 
на балетной сцене сейчас «уравнены в своих правах», суть 
в материале, от него все и идет.

У наших трупп большие потенциальные возможности, но 
они реализуются далеко не полностью. Актеры растут, работая 
над новыми ролями в новых произведениях. Меня прежде 
всего волнуют в репертуаре нашего театра новые спектакли, 
их большее разнообразие.

Что же касается вопроса о тенденции постепенной замены 
многоактных балетов произведениями более камерной фор
мы — для меня такого вопроса не существует. Тема диктует 
форму выражения. На Западе очень развитая система одно
актных балетов, но с этой системой ушел театр — с режиссу
рой, декорациями, с его образностью и прочими компонен
тами. Тематика сузилась, преобладают абстрактные идеи. У 
нас же есть театр. Дж. Баланчин умел, например, создавать 
одноактные балеты с одним задником, и все они были разные. 
Для меня его произведения представляли творческий интерес, 
хотя сам я тяготею к многоактным полотнам. Но для меня 
не существует проблемы — камерный балет или нет. Дело 
не в том, сколько занято в нем актеров, важно его содержание, 
тема, последовательность ее развития, интересно ли по форме. 
Мы хотим, например, делать спектакль по Гоголю, по Дос
тоевскому, сотрудничаем с чешскими авторами. Думаем о «Пье
ро», «Тихом Доне». Может быть, что-то будем делать не на 
классическом танце, а на фольклоре. Эти проблемы меня 
волнуют. На сцене нашего театра идут и шли одноактные 
балеты. Мне нравилось, что они объединялись в одну программу 
по определенным принципам, темам. Я считаю, это свидетель
ствует об определенной культуре труппы. Сейчас у нас есть 
вечера одноактных балетов Шостаковича, Петипа, Стравин
ского, объединенных по определенному принципу — произве
дения одного композитора или одного балетмейстера.

Сейчас и на Западе наметился возврат к многоактным, 
полнометражным спектаклям. Ощущение потери театра как 
художественного явления существует, и художники, видимо, 
это начинают понимать. Я не против одноактных балетов, но 
у нас всегда главенствуют полные, многоактные спектакли, хотя 
они и очень трудоемки. Успех, удача здесь во многом зависит 
от союза хореографа и композитора. У нас мало хороших 
современных балетов. Большие композиторы ныне редко об
ращаются к балету. Р. Щедрин, А. Петров — вот, пожалуй, 
и все. Активность композиторов оставляет желать лучшего. 
Ну, а о драматургах я уже говорил.

Что я думаю о путях развития современных выразительных 
средств в балетном искусстве? Мы всегда стремились к тому, 
чтобы развитие выразительных средств шло разными путями. 
Каждая тема, каждый жанр требуют своего образного хорео
графического воплощения. К сожалению, многие теперешние 
спектакли грешат однообразием выразительных средств, они 
нередко похожи один на другой именно по своему пласти
ческому языку.

Сегодняшний танец должен развиваться по пути прибли
жения к наибольшей выразительности. Меня всегда волнует 
проблема подтекста, без нее не может обойтись ни один театр.

Современные актеры должны идеально владеть техникой 
классического танца, ибо на ней все строится. У тех, кто 
хорошо владеет классическим танцем, широкий диапазон воз
можностей. Для меня важно, например, чтобы техника была 
высокой, но не самодовлеющей, она должна раствориться в об
разной структуре. За это боролись М. Фокин, К. Голейзовский, 
Л. Якобсон. Сегодняшний актер балетного театра должен быть 
универсальным, одинаково хорошо владеть танцем, пантоми
мой, мимикой, но универсальность не должна оборачиваться 
выхолощенным техницизмом — вот что важно. У современ
ных актеров не хватает знаний, театрального образования 
в широком смысле слова, общей художественной культуры. 
Балетный актер должен выражать свои эмоции всем телом, 
он должен быть выносливым, должен постоянно что-то пре
одолевать в себе. Если каждый спектакль будет иметь свои 
выразительные средства и ставить перед актером разные зада
чи, то актер станет активнее подниматься вверх по лестнице 
совершенствования, а это значит — расти.

Беседу записала В. ПРОХОРОВА

Строки 
из писем

П о с е й  день с огромным интере
сом мы смотрим «Жизель», «Дон 
Кихота», «Раймонду», балеты Чай
ковского и называем их шедевра
ми классического наследия. При
чем не только потому, что спектак
ли совершенны по форме, но и по
тому, что их создатели воплощают 
здесь вечные темы любви и нена
висти, добра и зла, созидания кра
соты и разрушения ее. А они всегда 
современны. Такая глубокая идей
но-нравственная проблематика 
рождает и столь же глубокие и че
ловечные чувства. Наверное поэто
му нас так трогают переживания 
Одетты, Жизели, Раймонды...

Думаю, что и на современной 
балетной сцене зритель должен ви
деть разных, непохожих друг на 
друга героев, наделенных бога
тым духовным миром. Необходимо, 
чтобы балетный герой был много
гранной и интересной личностью, 
чтобы он звал людей за собой, бу
доражил их, убеждал.

Сейчас и на советской сцене, и 
на зарубежных можно увидеть не
ожиданные лексические реше
ния — в мировой хореографии идет 
поиск принципиально новых основ 
в пластике, и путь этот нескончаем. 
Классический танец на современ
ной сцене также становится много
граннее, поскольку включает в 
свою орбиту новые для балета те
мы, новые образы... Вполне можно 
сказать и о расширении жанровой 
палитры хореографической сце
ны: если раньше преобладал балет- 
рассказ, балет-повествование, то 
сейчас балет стремится показать та
кие тончайшие движения челове
ческой души, которые произведе
ния этих привычных жанров отобра
зить не могут. Например, балет 
«Идиот» в постановке Б. Эйфмана, 
«Вечерние танцы» Т. Шиллинга — 
это, скорее, исследования челове
ческой души.

Хочется сказать о применении 
технических средств выразитель
ности. Сейчас, например, а свето
вом оформлении можно более ши
роко использовать лазерные уст
ройства, находить смелые решения, 
применяя в спектакле проекцион
ную аппаратуру, делая фоном 
действия слайды, диафильмы, даже 
кинокадры.

А. ВОРОНЦОВ,
студент М осковского института 

культуры

Герой современного балета мо
жет быть весьма и весьма разным,

ясно одно — ему ни в коей мере 
не свойственна та инфантильность, 
которой подвержены герои иных 
балетных спектаклей.

Прежде чем ответить на вопрос 
о том, являются ли одноактные ба
леты главной репертуарной линией 
нашего балета, хотелось бы уточ
нить, о каких коллективах идет 
речь. Мне кажется, что для трупп 
типа ленинградского ансамбля «Хо
реографические миниатюры» глав
ными являются именно небольшие 
камерные балеты. Основой же 
афиши больших театров оперы и 
балета должен стать многоактный 
балетный спектакль, что, однако, 
не исключает постановок на этих 
сценах одноактных спектаклей и 
концертных программ.

Екатерина К Е Н И Г С Б Е Р Г ,
студентка

Г ерои современного балета — 
люди, чем-то завоевавшие к себе 
уважение, авторитет в различные 
эпохи, века, столетия. Это — Спар
так, Икар, Паганини.

Анжела БАБИЙ,  
студентка Макеевского  

педагогического училища

Техническое совершенство хо
реографии, искренность участни
ков спектакля, блестящая музыка 
и сценография всегда волнуют и 
восхищают очевидца, но отсутствие 
на сцене животрепещущих, дыша
щих плотью и кровью современной 
поэзии, современной романтики, 
современной героики образов пре
вращает балет в конфетку в золо
той обертке. А мы ведь мечтаем и 
страдаем, любим и умираем, и 
счастье находим в борьбе, достой
ной спектакля о современности. 
Считаю, что созрело понятие «со
временный спектакль о современ
ности».

авно известно, что архитекту
ра — мать пластических искусств. 
Может ли развиваться современ
ный балетный язык на сцене старых 
театров, с малой сценической плос
костью и допотопной техникой 
трансформации в пределах сцени
ческой коробки, то есть по вертика
ли? Не знаю, но считаю, что новая 
архитектурная идея балетной сце
ны и вглубь и ввысь будет способст
вовать более динамичному станов
лению современных средств выра
зительности.

В наши дни, когда ведущее зна-

15



чение в изобразительном искусстве 
приобретают пространственные ви
ды творчества: это и архитектура, и 
скульптура, и дизайн, застывшие 
задники балетных спектаклей — 
явный анахронизм. Разумеется, в 
спектаклях о современности. Сей
час, когда мы научились выносить 
многотонные грузы за пределы 
земного тяготения, сделать мо
бильными декорации в балете — 
не техническая проблема, а мораль
ная.

Нужно «ломать» сознание теат
ральных художников и перестраи
вать техническую базу бутафорских 
цехов, обогатить ее новинками ин
женерной и конструкторской мыс
ли. Достойное место могла бы за
нять и кинопроекция, а в дальней
шем — и голография. Современ
ному балету — современную тех
нологию!

Путь развития хореографиче
ской техники — это синтез всех се
годняшних выразительных возмож
ностей человеческого тела. Сюда 
необходимо включить элементы ак
робатики, гимнастики, приемы 
спортивной борьбы, мотивы этно
графической пластики, сменяющие
ся варианты «модных» бытовых тан
цев... И многое другое хотелось бы 
видеть в любимом искусстве бале
та, неумирающем и выходящем на 
самые передовые позиции в духов
ной жизни нашей Родины!

В. Г РО ЗА ,
художник, сценарист• и теоретик

3  рительская аудитория у балет
ного спектакля постоянно растет не 
только в количественном отноше
нии. Среди тех, кто ее составляет, 
немало тонких знатоков, истинных 
ценителей прекрасного. И ныне при 
формировании афиши балетному 
коллективу следует данный фактор 
учитывать. Исходя из этого, пола
гаю, что одноактные спектакли не 
должны быть основой репертуар
ной политики театра. Многоактные 
балеты дают время зрителю на са
мостоятельный анализ увиденного, 
на размышления о героях, их по
ступках, о выявляемых в ходе дейст
вия идейно-нравственных пробле
мах, на эмоциональную подготов
ку к восприятию «нового витка» 
событий... Да и с точки зрения пси
хологической разрядки — это боль
шой плюс. В стенах театра сама об
становка предопределяет такое 
движение мысли. А одноактная по
становка, как мне кажется, слиш
ком быстротечна, она не позволяет 
глубоко постичь атмосферу, со
держание, дух пьесы.

Виталий Л И Т В И Н О В .
студент

О  овременный спектакль — это 
спектакль, идея которого жива и 
сегодня. Например, балет Ю. Гри
горовича «Спартак». В этом антич

ном герое узнаваемы черты героев 
прошедшей войны 1941—1945 го
дов, в поступи Красса, его легионе
ров — тяжелая фашистская поступь. 
Более современного балета не 
знаю.

Спектакль о современности — 
это спектакль о сегодняшнем дне, 
о наших современниках, такие, как 
«Ангара», «Асель».

Современный герой — это ге
рой, чей образ мыслей, действия, 
поступки могли бы служить приме
ром для нашей молодежи. Он от
вечает нашим социалистическим, 
советским понятиям о морали, 
нравственности, патриотизме, об 
отношении к друзьям и т. д. Я не 
за ходячую, заштампованную доб
родетель. Ведь и Виктор из «Ан
гары» вызывает симпатию зрите
лей.

Любовь Х А Л Д Е Й

Т акие балетные шедевры, как 
«Лебединое озеро», «Жизель», 
«Спартак» и другие, есть и будут 
современными, и они должны быть 
неприкосновенны. Тема любви и 
мира всегда остается современной. 
Но одним неверным движением 
можно разрушить красоту, вос
созданную долгими годами жизни 
балетного искусства. Поэтому ис
полнитель современного балета 
не должен забывать о том, что он 
преподносит зрителю произведе
ние высокого искусства, а не акро
батическое представление.

Т. К Р О П И В Н И Ц К А Я .
учащаяся

С  овременный спектакль — это 
художественно полноценное хо
реографическое произведение, 
прошедшее испытание временем 
и, несмотря на это, сохранившее 
актуальность своего идейного со
держания, силу эмоционального 
воздействия, целостность худо
жественного воплощения, способ
ность заражать, интересовать, вос
питывать, независимо от места и 
времени действия.

Спектакль о современности — 
это особая разновидность совре
менных спектаклей, которые в пол
ный голос отображают сегодняш
нюю действительность, рисуют пу
ти и перспективы завтрашнего дня, 
служат делу мира и интернацио
нального взаимопонимания наро
дов, способствуют воспитанию гар
монически развитой личности и 
выводят на сцену героя нашего вре
мени, героя-труженика, творца 
собственной истории. Главная зада
ча, которая стоит перед спектакля
ми о современности, — это зара
зительность и доступность, благо
даря которым балет расширит свою 
зрительскую аудиторию, станет лю
бимым и почитаемым жанром для 
каждого человека.

Геннадий Дыбовский,  
воен н ос лужа щи и

к а ж д ы й
РАЗ -  ИСКАТЬ 
ЗАНОВО
ДМИТРИЙ БРЯНЦЕВ,
заслуж енны й деятель искусств РСФ СР, 
главный балетмейстер М осковского  
музыкального театра имени К. С. Станиславского 
и Вл. И. Н емировича-Данченко

1* ч овременно все то, что вы
зывает в зрительских сердцах ответный отклик. И здесь неваж
но, когда происходили события, о которых рассказывается 
в балете, — сейчас или очень давно, кем написано литера
турное произведение, послужившее первоосновой спектакля, — 
советским писателем Алексеем Арбузовым, англичанином Виль
ямом Шекспиром или французским комедиографом Пьером 
Бомарше, какую форму и пластические средства избрал хорео
граф... Говорят: «Все искусства хороши, кроме скучного». То, 
что сегодня нужно людям, пришедшим в театр, то, что их 
волнует, и есть, на мой взгляд, современное.

Другое дело — современность. Это совсем иное понятие. 
Думаю, что для того, чтобы о современности рассказать худо
жественно убедительно, нужно решать современную тему сов
ременными средствами. И когда это получается, когда эти 
два слагаемых счастливо соединятся, то возникает то, о чем 
мечтают все и каждый деятель балетного театра, — возникает 
подлинное произведение искусства.

2. Герой спектакля, герой балета — это всегда загадка. 
Ясно одно: если зритель сопереживает герою, он взволнован, 
а значит — небезразличен. В наш век сверхзвуковой техники, 
электроники, дизайна и синтетики мы же тем не менее любим 
природу, стремимся к естественности. Это необходимо и в ис
кусстве. Прежде всего важна позиция автора: куда он ведет 
героя. По моему глубокому убеждению герой должен быть 
носителем добра, любви, делать жизнь мягче и лучше. Но при 
этом быть не однозначным «ходячим плакатом», не односторон
ним и примитивным, а сложной многозначной личностью. В хо
де действия спектакля его характер должен развиваться, пере
живать процесс становления, и прежде всего в борьбе с самим 
собой. Здесь я вижу тот же принцип, о котором говорил, 
отвечая на первый вопрос: если герой, его поступки, мысли, 
чувства волнуют зрителя, если он говорит с ним на языке 
времени — тогда он современен.

3. Я считаю, что тенденции к преимуществу той или иной 
формы не существует. Был период, когда хореографы увле
кались малой формой, потом, наоборот, вновь вернулись к пол
нометражному балету. Режиссерски целостно выстроить двух
трехактное хореографическое произведение сложно — буду
щие балетмейстеры, занимаясь в высших учебных заведениях, 
осваивают лишь основы режиссуры, основы драматургических 
закономерностей сценического зрелища. Постигать все слагае
мые театрального профессионализма приходится эмпирически, 
на собственном опыте.

Создать номер — это как бы написать стихотворение. 
Малая форма — хорошая школа. Все должно быть скон
центрировано внутри себя, предельно точно выстроено драма
тургически, доводиться до кульминации и быть понятно зри
телю. Если этим искусством владеешь, то возможно создать 
и произведение большой формы.

Одноактный балет — это среднее, я бы сказал, переходное



между номером и полнометражным балетом. Для хореографа 
он дает много вариантов воплощения. Нередко видишь одно
актные балеты, где, по существу, просто «отанцовывается» 
музыка. Они фактически не имеют сюжета, а их содержание 
ясно, пожалуй, только самому балетмейстеру. Можно посмот
реть такое зрелище двадцать минут, и даже оценить его пласти
ческие находки. Но два-три акта «держать» на этом внимание 
зрителя хореограф не сможет. С другой стороны, найти сюжет 
«размером» на один акт тоже легче, чем на два-три: большой 
полнометражный балет требует ситуаций, которые позволят 
героям действовать и развиваться на протяжении всего дли
тельного сценического времени. Это очень серьезная задача, 
связанная с известным творческим риском: решить ее способны 
не все, потому, например, в репертуаре западных трупп пре
обладают одноактные балеты.

Как я уже говорил, для того, чтобы драматургически вы
строить действие и убедительно раскрыть жизненные харак
теры героев в течение двух-трех актов балета, подчинить их 
единой образности, хореограф должен профессионально вла
деть искусством режиссуры. Чаще всего встречаешься с тем, 
что в балетном спектакле происходит крен в одну или другую 
сторону: или яркая хореография, но не ясно, что происходит 
на сцене, или четко выстроенное действие, все понятно, но 
скучно, так как не выявлена хореографическая мысль. К сожа
лению, очень редко встречается, чтобы талант хореографа 
был отточен глубокими профессиональными знаниями в об
ласти хореографической культуры и мастерством режиссера. 
А это должно стать условием профессии. И тогда каждый 
хореограф сумеет сочинить номер, создать одноактный балет, 
осуществить полнометражный спектакль. Ведь, в сущности, 
партитура большой постановки складывается из тех же номе
ров, но взаимосвязанных, существующих в целостной системе. 
Потому принцип решения разный, а суть одинакова: в номере 
как бы в сжатой форме «проигрывается» балет, в нем заключено 
все: завязка, кульминация, развязка. В балете же в каждой 
сцене есть завязка, кульминация и развязка. А из разных сцен 
и их драматургической взаимосвязи создается целое.

Хореограф, готовя номер, может идти от содержания. Но 
я чаще всего отталкиваюсь от музыки: если она мне нравится, 
я наполняю четыре-пять минут ее звучания своими замыслом, 
содержанием, сюжетом, выражаю это пластическим действием.

По-другому происходит в больших формах. Решение гро
тесковых и комедийных, к примеру, балетов всегда следует 
за сюжетными ходами. Обращаясь же к темам сложных лите
ратурных произведений, приходится искать пути персонифи
цирования сюжета, абстрагироваться от конкретных фабул, 
уходить от событий и таким образом идти к выявлению содер
жания и замысла автора. Сценаристу следует продумать все 
действие спектакля с точки зрения создания во всех актах 
и картинах «балетных» ситуаций, которые можно было бы 
танцевать. И таким либреттистом должен быть, с моей точки 
зрения, только сам хореограф, постановщик балета. Когда сце

Солисты Ленинградского театра оперы и балета имени С. М. Кирова 
Г. КОМЛЕВА и Е. НЕФФ исполняют композицию Д. Брянцева «Романс» 
(на музыку Г. Свиридова).

нарий пишет другой человек, его, как правило, приходится 
переделывать. Подобное содружество является лишь импуль
сом к началу работы, соавторством на уровне идеи, замысла, 
образа.

Возможно содружество хореографа с режиссером, но только 
с тем, кто видит пластический ряд, умеет давать предпосылки 
хореографическому действию, выстраивать внутренний ряд так, 
чтобы он находил проявление во внешнем действии, то есть 
средствами нашего искусства. В балете нельзя сказать движе
нием гамлетовское «Быть или не быть», но можно выразить 
состояние героя, одержимого этой мыслью. И потому хорео
графическое действие создать не мог бы ни сам Шекспир, 
ни самый талантливый режиссер. Это — удел хореографа.

4. Ответ на четвертый вопрос анкеты мне представляется 
непосредственно связанным с первым, ибо от того, как пони
мает и как владеет хореограф современными выразительными 
средствами, зависит во многом современное звучание спек
такля. Очень важен такой момент. С одной стороны, все тон
кие нюансы и событийные подробности жизни современных 
героев средствами только одного классического танца не пере
дать. Значит, необходимо знание и использование всех совре
менных движенческих средств — свободной пластики, панто
мимы, элементов, взятых из цирка, спорта. Эти краски обога
щают образ героя, помогают ему обрести многозначность, 
человеческую неповторимость. С другой стороны, чтобы ни 
придумал, какие бы средства выразительности ни привлек, 
работаю я в единственной системе — системе классического 
танца, то есть в той, которую мне посчастливилось осваивать 
в Ленинградском хореографическом училище. И я стараюсь 
все современные пластические средства осмысливать в ракурсе 
классического танца, преломлять их на его основе, короче — 
причисляю себя к тем хореографам, которые ищут в различных 
танцевальных сферах, при условии, что то новое, что они 
создают, не является механической смесью, эклектикой, кото
рая возникает, как правило, в результате отсутствия у хорео
графа точных эстетических критериев, понимания закономер
ностей стилистического единства, вкуса. И все-таки главным, 
определяющим компонентом я считаю здесь уровень культуры 
художника, запас накопленных им знаний. Убежден: чем боль
ше мастер знает, тем смелее он экспериментирует, опираясь 
на крепкую основу классического танца.

Добавляю к этому: каждый раз хореограф должен обла
дать своей собственной лексикой, той, что позволит ему убеди
тельно раскрыть данную тему, воссоздать необходимый стиль 
спектакля, рассказать о героях, времени, событиях. Талант
ливый хореограф имеет свой язык, и он узнаваем, как узна
ваем язык Пушкина и Лермонтова, Прокофьева или Шоста
ковича.

Как практику, мне трудно рассуждать. Скажу лишь в заклю
чение: работая над постановкой, я каждый раз стараюсь искать 
то новое, что сделает мои балеты нужными, понятными совре
менному зрителю, интересными ему, волнующими его.

М. Левина и Е. Голикова в балете «Оптимистическая трагедия», 
осуществленном Д. Брянцевым в Московском музыкальном театре имени 
К. С. Станиславского и Вл. И. Немировича-Данченко.



ЕЛЕНА ФЕДОРЕНКО

Исполнительская судьба Александра Богатырева началась 
ярко. Во время гастролей Московского хореографического учи
лища в Париже его удостоили премии имени Вацлава Нижин

ского. Впервые этот почетный приз Парижской Академии тан
ца присуждался не взрослому артисту, а ученику балетной 
школы. К тому времени его репертуар был невелик — он 
включал несколько па де де из балетов классического наследия 
и партии в постановках Леонида Лавровского — «Классическая 
симфония» (на музыку С. Прокофьева) и «Память сердца» 
(на музыку А. Баланчивадзе). Но уже тогда обозначился 
художественный образ его танца. Газета «Стране суар» назвала 
семнадцатилетнего солиста изящным и благородным.

В памяти Александра Богатырева до сих пор свежи многие 
впечатления первых лет жизни в Москве, когда он перешел

А. БОГАТЫРЕВ в балете 
«Шопениана».

Фото Г. Соловьева



из таллинской балетной школы в прославленное столичное 
училище. Но, пожалуй, встреча с Леонидом Михайловичем 
Лавровским оставила в его судьбе наиболее значительный 
след. «Я до сих пор нахожусь под обаянием его удивительной 
личности, — вспоминает артист. — Мы видели его всегда 
подтянутым, бодрым, полным неистощимой фантазии, неуем
ной жажды работы. Он передавал нам нечто более важное, чем 
профессиональное мастерство, — воспитывал в нас безгранич
ную любовь к творчеству, святое уважение к своей профессии. 
Леонид Михайлович умел поддержать, вселить в своих учени
ков чувство уверенности, зажечь их интересной идеей».

Будучи выпускником, Александр Богатырев завоевал брон
зовую медаль на Первом Международном конкурсе артистов 
балета в Москве. И в том же 1969 году начался его первый 
сезон в Большом театре Союза ССР, где его наставником 
стал Алексей Варламов. В театре с огромным успехом идет 
новый балет Ю. Григоровича «Спартак», выступая в котором, 
уверенно заявила о себе замечательная плеяда молодых артис
тов — преемников героических традиций А. Ермолаева и В. Ча- 
букиани. Казалось, лирическое амплуа Александра Богаты
рева находится вне задач времени, утверждавшем мужествен
ного, темпераментного, решительного героя. И тем не менее, 
его искусство уже тогда, как и позже, на протяжении всего 
дальнейшего творчества танцовщика, выражало свое время — 
своей ностальгической тягой к высокой духовности, возвышен
ному мировосприятию, к романтической тональности чувство
ваний. Как написал однажды Виктор Шкловский: «Искусство 
живет и двигается противоречиями. Новое появляется часто 
не «благодаря», а «вопреки» чему-то». И поэтому в годы дина
мичного развития техники мужского танца утонченное искус
ство А. Богатырева, отмеченное глубокой психологической 
правдой, изысканностью, тонкой музыкальностью, несло свою 
оригинальную интонацию. Уже в первой своей большой пар
тии — партии Вацлава в балете Р. Захарова «Бахчисарай
ский фонтан» — дебютант выявил эти особенности своего 
дарования естественно и убедительно. Драматургическим цен
тром развития характера у него стал поэтический диалог с Ма
рией в первом акте, созвучный гармонии пушкинского стиха. 
В роли Вацлава, которая была не столько сыграна, сколько 
пережита молодым танцовщиком, он продемонстрировал свою 
способность к свежей, самостоятельной интерпретации. Его 
прочтение — искреннее и импровизационное — подчеркивало 
поэтическое видение артистом характера своего героя, безо
шибочное ощущение стиля спектакля. И ярко выявившая
ся в «Бахчисарайском фонтане» лирико-романтическая инто
нация пластических высказываний Богатырева стала опреде
ляющей в его творчестве.

Жизнь в театре не стала безоблачным «движением на
верх», как может показаться поначалу. Были и периоды твор
ческой неудовлетворенности, и травмы, выключавшие артиста 
из нормального трудового режима. Но ему, думается, удава
лось главное — на артистическом пути Александра Богатырева 
не было творческих простоев, которые так быстро подрывают 
профессиональную форму, он танцевал много, выступая в спек
таклях и классического, и современного репертуара.

Принц Зигфрид в «Лебедином озере» — вторая крупная 
работа артиста в театре — отличался столь же строгим совер
шенством стиля. Природная романтическая манера Богаты
рева-Зигфрида во многих странах мира признана как про
должение лучших традиций русского балетного исполнитель
ства. Один из зарубежных критиков так и написал: «Богатырев 
показывает Зигфрида фигурой утонченных романтических про
порций. ...Танец его — изысканный, чистый, целостный».

Поэзия и человеческое обаяние были свойственны и вылеп
ленному Богатыревым портрету Ферхада в «Легенде о любви». 
Эта работа стала особой страницей творческой биографии. 
Плодотворное постижение новаторской хореографии Ю. Гри
горовича (под руководством самого Юрия Николаевича, кото
рый работал с артистом над центральной мужской ролью 
балета), знакомство с лучшими образцами древней восточной 
лирики Фирдуоси, Низами, Навои сделали Ферхада важной 
вехой артистической биографии танцовщика. Выступление 
в партии Ферхада не только свидетельствовало о точном ос
воении Богатыревым сложной лексики танцевального языка, 
но прежде всего о последовательном, убедительном и осознан
ном постижении характера Ферхада, пожертвовавшего своим

личным счастьем ради Счастья людского. Рождение героя, 
его человеческое становление артист стремится выявить, ис
пользуя для этого каждое мгновение сценической жизни пер
сонажа. Одна из сложнейших партий современного репертуара, 
требовавшая серьезной и физической, и эмоциональной, и про
фессиональной подготовки, была исполнена глубоко и драма
тически целостно. Каждая Поза, жест, движение Ферхада- 
Богатырева выглядели глубоко осмысленными, пластически 
точными.

Так формировалась актерская тема Александра Богаты
рева — тема лирико-психологическая, которая устанавливала 
определенные связи его героев с миром современности. Своим 
отточенным по линиям танцем, его щедрой, дышащей музыкой, 
легкостью он утверждал мысль о простой человечности, не 
позволяющей забывать о долге и ответственности за все люд
ские судьбы. Гармония личности, как верно взятая нота, разра
сталась в целую симфонию классических образов, последо
вавших за Ферхадом.

Для каждого артиста балета участвовать в спектакле клас
сического наследия — особое счастье. И оно постоянно сопут
ствовало Александру Богатыреву, который танцевал партии 
принца Дезире («Спящая красавица»), принца Зигфрида (в 
двух редакциях «Лебединого озера»), Юноши («Шопениана»), 
Альберта («Жизель»), Солора (акт «Тени» из балета «Баядер
ка»). Образы этих произведений при всей нетождественности 
их художественных достоинств объединяются личностью ар
тиста, свойством его лиризма, характерным преобладанием 
чувства и воображения над разумом, особенной благозвуч
ностью танца и интеллигентной гармонией облика. И поэтому 
мы, зрители, с самого первого появления на сцене Альберта- 
Богатырева проникаемся к нему безусловным доверием и сим
патией. Безотчетно, по-юношески пылко любя Жизель, он 
не думает о грядущем, наслаждаясь сиюминутными мгнове
ниями бытия. Альберт Богатырева страшится заглянуть в зав
тра, которое неминуемо принесет женитьбу на Батильде (он 
не вправе выбирать свое будущее!) и неизбежную разлуку 
с Жизелью. Ее трагическая гибель разрывает узаконенную 
цепь жизни, ломает его душу, обрекая на вечную тоску...

Этот образ — одно из лучших творений артиста. Он тан
цует «Жизель» часто. Меняются его партнерши, и столь же 
чутко меняются нюансы исполнения Богатырева. Он повзрос
лел со дня дебюта, когда танцевал с поэтичной Екатериной 
Максимовой, — тогда определяющей чертой его героя была 
молодость, и он напоминал влюбленного Ромео. Сегодня 
Альберт-Богатырева более сдержан и благороден с возвышен
ной Жизелью Натальи Бессмертновой, импульсивно свободен 
с более земной героиней Надежды Павловой.

Н. БЕССМЕРТНОВА и А. БОГАТЫРЕВ в балете «Раймонда».



Н. БЕССМЕРТНОВА и А. БОГАТЫРЕВ в картине «Тени»
из балета «Баядерка».

Его танец — всегда диалог. В диалоге с балериной Бога
тырев — идеальный кавалер, рыцарь.

Балетное искусство романтично по глубинной своей сути. 
Но романтичность эмоций сказочных принцев, партии которых 
поручаются Александру Богатыреву, подкреплена реальной 
правдой чувств. Зигфрид, обуреваемый страстью поиска идеа
ла, и Дезире, пришедший к торжеству любви через борьбу 
и преодоление, несут на себе отблеск лирических пережи
ваний современных людей. Интерпретатор вдохнул живой воз
дух современности в образы героев старинных легенд, и, ду
мается, в его лице Юрий Григорович нашел тонкого и чуткого 
исполнителя, который сумел постичь философский подтекст 
произведений хореографа и донести его до зрителя искренне 
и убедительно. Так артист насыщает эти образы современным 
пониманием природы романтизма, в котором, по словам Алек
сандра Блока, поэта, близкого Богатыреву, живет «всемирное 
чувство, чувство как бы круговой поруки всего человечества».

Последнее время все реже на балетном театре встречаешься 
с актером выверенного амплуа. Стремительный прогресс техни
ки мужского исполнительства может отодвинуть на второй 
план задачи создания художественного образа, привести под
час к той профессиональной вседозволенности, при которой 
технический прием поглощает поэзию искусства. Эта опасная 
тенденция не свойственна Александру Богатыреву. «Меня 
всегда останавливала мысль: что я могу внести в партию, 
которая не соответствует моим данным?», — такова твердая 
позиция Богатырева. Недаром в его репертуаре не заняли 
значительного места партии Икара и Курбского, хотя, каза
лось, способ их сценического существования тоже диктуется 
лирико-романтической тональностью эмоций.

Александр Богатырев — один из тех артистов, которые 
определяют современную судьбу шедевров классического на
следия, чьи традиции он бережно сохраняет в своем твор
честве. Рыцарское благородство танца, загадочная внешность 
его героев при внутреннем напряжении чувства, совершенные 
данные кавалера, преклоняющегося перед Балериной, выра
жают сущность старинного и всегда современного амплуа лири
ческого героя. Для каждого — у Александра Богатырева имеет
ся та единственная, точная палитра красок, ясность и чистота 
которых сродни прозрачности акварельного письма. Лучезар
ность и озаренность — своеобразные символы его танца. Но, 
пожалуй, только на репетициях понимаешь, какого труда стоит 
артисту та или иная сцена, какими усилиями платит он за 
эту гармоничную цельность образа, за верно найденный пово
рот головы, точный жест, за каждое танцевальное па.

Н. ПАВЛОВА и А. БОГАТЫРЕВ в балете «Жизель».

А. БОГАТЫРЕВ в балете «Ромео и Джульетта)



Уже сложившимся актером Александр Богатырев начал 
работать с Юрием Григоровичем над балетом «Ромео и Джуль
етта». Он стал первым исполнителем роли Ромео в созданной 
мастером редакции балета, прошел весь путь рождения 
спектакля, все его этапы — от самой первой репетиции до 
премьеры.

Эта партия знаменовала период обретения им творческой 
зрелости, той степени мастерства, когда артист готов решать 
самые сложные, самые ответственные художественные задачи. 
Трактовка Богатыревым образа Ромео шла несколько вразрез 
с ранее устоявшимися представлениями: он не подчеркивал 
контрастного перерождения своего героя от бесшабашного 
веселого юноши к тому возвышенному романтику-рыцарю, 
который показывали нам другие исполнители. С самой первой 
сцены Ромео Богатырева отмечен знаком особой исключи
тельности. Задумчивый и загадочный, лишенный покоя и согла
сия с самим собой, он предопределял «прорыв» в иное изме
рение — мир высшей гармонии. На затемненном сумрачном 
пространстве сцены символ этой высшей гармонии являют 
дуэты Ромео и Джульетты. Исполненные высокого эмоцио
нального напряжения, они повествуют о тонкой любви, которая 
на своем пути к счастью может смести все преграды, бросить 
вызов окружающей среде, всему миру. Столь контрастировали 
герои с образом сценического мира.

Образ Ромео у Богатырева словно слил в себе все мотивы 
творчества артиста: способность его Зигфрида и Дезире безо
глядно и преданно любить, подвижническая жертвенность 
Ферхада, глубокая вера и великая сила раскаяния Альберта. 
В этой роли Александр Богатырев в соответствии с балет
мейстерским замыслом поднимает образ Ромео до высот поэти
ческого обобщения.

С самых первых репетиций «Чайки» этот балет окружал 
особый ореол волнующего ожидания: как сумеют его авторы 
совместить эстетику чеховской драматургии, утонченный пси
хологизм пьесы и традиционные представления о балетном 
спектакле? И в том, что хореографическая сцена обрела чехов
ский балет — немалая заслуга Александра Богатырева, высту
пившего в роли Треплева. Начинающий беллетрист Констан
тин Треплев в балете, поставленном Майей Плисецкой, — ге
рой истинно чеховский. Исполнитель сумел донести до зрителя 
сокровенную мысль писателя: смена эпох должна быть под
тверждена новыми художественными средствами, новыми 
формами. Отчаяние героя — не в личной драме неразделен
ного чувства, вернее, не только в ней, а в более глобальном — 
в смятенных поисках истины, в борьбе с рутиной. Борьбе, 
к которой Треплев, человек ранимый и беззащитный, не готов.

Н. БЕССМЕРТНОВА и А. БОГАТЫРЕВ в балете «Легенда о любви».

И тем не менее он — единственный, кто в развернутой поли
фонии человеческих судеб спектакля не идет на компромиссы. 
Его мечта несбыточна, и он, как никто другой, это понимает, 
но пойти на компромисс для него — смерти подобно. Его 
особая интеллигентность — в поисках правды искусства, 
в вечной душевной неудовлетворенности. Он — не неудач
ник, он — человек, опередивший время, в одиночку начавший 
борьбу за свои идеалы. Треплев одинок с самого первого 
мгновения сценической жизни. Недоговоренные пластические 
фразы, построенный на полутонах, тревожный и выразитель
ный танец Треплева-Богатырева передают зыбкую неустой
чивость бытия героя. Разочарование в собственных творческих 
силах толкает его на самоубийство. Драма, разыгравшаяся 
на берегу озера, была освещена чеховским светом...

Семнадцать лет работает А. Богатырев в Большом театре 
СССР. Он трудился под непосредственным руководством раз
ных хореографов: Л. Лавровского, Р. Захарова, Ю. Григоровича, 
М. Плисецкой, В. Васильева, Н. Касаткиной и В. Василева, 
Н. Рыженко, В. Смирнова-Голованова. Своим исполнительским 
искусством А. Богатырев не отвергает традиции, он оберегает 
классику, претворяя в своей судьбе уроки таких ее хранителей, 
как А. Ермолаев, А. Мессерер, А. Варламов, Н. Фадеечев.

Процесс творческого созидания продолжается. Продол
жается не только в старых спектаклях, но и в последней 
работе танцовщика — в ослепительно великолепной «Раймон
де», выдающемся шедевре классической хореографии, вернув
шемся в новой трактовке Юрия Григоровича на сцену про
славленной труппы. Благородный рыцарь Жан де Бриен Алек
сандра Богатырева прекрасен не только своей внешней кра
сотой, он отмечен особым классическим благозвучием внутрен
него мира. Партия включает танцевальные фрагменты М. Пе
типа, А. Горского, Ю. Григоровича. Балет современен и в то же 
время в нем сохранен дух и стиль классического спектакля. 
Каждый танцевальный эпизод Жана де Бриена, каждый его 
выход, каждая поза служат краской в создании образа, рож
даемого музыкой, ее тонким ощущением. Музыка пронизывает 
танец, движения дышат ею, впитывают ее.

Танец Богатырева в «Раймонде» диалогичен в своей основе 
даже тогда, когда облачен в форму монолога. Главным стано
вится разговор со зрителями, с партнерами. Партия Жана 
де Бриена свободно и творчески прочитана артистом. Этот 
балет — щедрое богатство свободно и раскованно льющегося 
танца. Театр обрел классику, хореограф — новую концепцию, 
исполнитель — роль. Открытие совершенного и гармоничес
кого образа Жана де Бриена позволяет с надеждой заглянуть 
в будущее...

Н. БЕССМЕРТНОВА и А. БОГАТЫРЕВ в балете «Лебединое озеро»
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ЭРИК ТИВУМС

3  везда Зиты Эррс — ныне народной артистки Латвийской 
ССР, лауреата Международного конкурса и премии Ленин
ского комсомола Латвии — взошла неожиданно, буквально

после одного спектакля. Однако такой «взлет» молодой артист
ки нельзя назвать случайным. Он определялся, по крайней 
мере, двумя причинами — ее природными данными и хорошей 
профессиональной школой (она закончила Рижское училище 
по классу В. Швецовой, одной из последних воспитанниц 
А. Вагановой). Музыкальность молодой танцовщицы, ее 
сценическое обаяние помогли ей «не затеряться» в ряду зна
менитых балерин латвийской сцены той поры: В. Вилцинь, 
И. Гинтере, И. Каруле... Дебют Зиты в балете «Эсмеральда» 
стал сенсацией. Ее Эсмеральда выглядела как дитя солнца, 
которое в представлении отверженных олицетворяло свет-

Зита ЭРРС в балете «Лебединое озеро». 

Фото Э. Фрейма не



лую надежду, несло им радость, забвение от тягот повседнев
ности. Недаром, когда юную Зиту Эррс увидел известный 
премьер парижской Гранд Опера Юлий Алгаров, он сказал: 
«Запомните мои слова — из нее вырастет чудесная и неповто
римая артистка».

За Эсмеральдой последовали другие большие партии. И хо
тя Эррс словно самой природой была создана для таких ро
лей, как Лиза и Коломбина, она сама жаждала иного. Артистка 
доказала это своим успешным выступлением в партии Скайдри- 
те в национальном балете А. Калниня «Стабураг», где обрела 
сценическое воплощение легенда о девушке, которая, потеряв 
возлюбленного, превратилась в плачущую скалу на берегу 
реки Даугавы, на том самом месте, где утонул ее жених.

Порадовала Эррс своих зрителей и тогда, когда показа
лась в партиях классического репертуара — Китри и Медо- 
ры. Дебюты в «Дон Кихоте» и «Корсаре» способствовали 
росту ее мастерства. Удачное начало сулило радужные пер
спективы. Но случилась беда — тяжелая болезнь надолго 
разлучила Зиту Эррс с любимым делом. Казалось, с театром 
все кончено. Но она поборола болезнь и вернулась, вернулась, 
чтобы опять все начать сначала. Я, наверное, не ошибусь, если 
скажу, что выпавшие на долю танцовщицы испытания спо
собствовали становлению личности актрисы, созреванию ее 
таланта, укрупнению ее духовных запросов. Это не могло не 
сказаться на всей ее последующей творческой деятельности. 
Так, например, образ Блонделен в балете «Скарамуш» Я. Сибе
лиуса (в постановке А. Лемберга) в трактовке Зиты Эррс об
ретает поистине трагическую тональность. Блонделен нахо
дится во власти чувства к скрипачу Скарамушу, чей поистине 
демонический талант буквально гипнотизирует ее. Борясь с 
охватившей ее страстью, она убивает музыканта и гибнет са
ма. Особенно впечатляет в ее прочтении эпизод, осуществлен
ный на музыку знаменитого «Грустного вальса», включенного
А. Лембергом в партитуру спектакля. Вот Блонделен — Эррс, 
отдаваясь плавному течению вальса, словно пытается обрести 
утраченную духовную гармонию. Но в каждом движении ар
тистки — напряженность, ожидание приближающегося не
счастья, надвигающегося зла. И изначально светлый, словно 
хрустальный образ искажается будто в кривом зеркале.

Те, кто хорошо знал актерские возможности Зиты Эррс, 
ожидали, что в «Жизели» она, конечно же, наиболее органич
но «впишется» в обстоятельства и атмосферу первого акта. 
Но случилось как раз наоборот. Как подхваченный ветром 
белый уголек, примчалась спасать Альберта ее Жизель во вто
ром акте, положив к ногам неумолимой Мирты свою великую 
любовь, свое самоотвержение, свое всепрощение... Эти свойст
ва души Жизели-Эррс именно во втором действии заявили о се
бе в полную силу. Партию Авроры в «Спящей красавице» она 
танцевала вместе с Александром Колбиным, который был ее 
одноклассником и с которым артистка выступала еще на 
школьных вечерах. Их герои подкупали неподдельным очаро
ванием юности. В спектакле жила прелестная юная принцесса, 
которая увлекала обаянием и естественностью, заражала своей 
жаждой счастья, любви...

К сожалению, современный репертуар Зиты Эррс невелик, 
но, думается, ее партии, созданные в балетах сегодняшних ав
торов, говорят о больших творческих возможностях актрисы и 
танцовщицы, которые латвийской сцене еще следует откры
вать.

Нелегко складывались отношения артистки с партией Ва
лентины в балете А. Эшпая «Ангара». Зита Эррс хотела «го
ворить» здесь о любви и страданиях в полный голос, по-ба- 
летному красиво. Но это не совпадало с концепцией постанов
щика И. Чернышева, с его пониманием характера Валентины. 
Горе этой героини Эррс было искренним, естественным в своем 
выражении, и все же актриса будто страшилась утратить чувст
во гармонии, свойственное ей как классической балерине.

Встреча с национальной темой состоялась у Зиты Эррс 
еще раз в спектакле «Читая Блауманиса», созданном А. Лем
бергом на музыку Ю. Карлсона по мотивам сочинений класси
ка латышской литературы Рудольфа Блауманиса. Этот сюжет 
хорошо знаком зрителю — художественный фильм «Эдгар и 
Кристина» с Вией Артмане в главной роли широко демонстри
ровался на всесоюзном экране. Героиня романа, нежная и

чистая женщина, жертвует своим благополучием, положением 
в обществе, наконец, состоянием ради любимого человека, 
пытаясь совершить чудо — вернуть его к полнокровной жиз
ни, «вытащить» его из «трясины» бытовых обстоятельств. Безус
ловно, тема жертвенности близка балерине Эррс. И в большей 
части своих ролей она старается сделать своих избранников 
лучше. Она, как его мечта, как путеводная звезда, идет с 
ним по жизненному пути, даже если этот путь не сулит ей ни
чего, кроме страданий. Хореография в спектакле «Читая 
Блауманиса» трактуется А. Лембергом в неоклассическом сти
ле, что, как кажется, не всегда для артистки органично, но 
свою тему Эррс раскрывает ярко и вдохновенно.

А потом она вернулась в рамки того амплуа, в котором ей 
сулили по окончании школы наибольший успех — амплуа ми
лых субреток, чарующих инженю-комик. Но Зита вернулась 
к этим партиям, обретя навык работы над значительными пар
тиями классического и современного репертуара. Поэтому, 
например, ее лукавая, похожая на севрскую фарфоровую ста
туэтку Коломбина из фокинского «Карнавала» привлекала не 
только своей озорной грацией и обаянием. Стараясь сохранить

Зита ЭРРС на репетиции.



Зита ЭРРС в балете «Жизель».

фокинский хореографический рисунок и стиль, Зита Эррс, 
тем не менее, нашла для своего образного прочтения партии 
свежие интонации. Не Арлекин, а именно Коломбина становит
ся в спектакле вершителем карнавального действа.

В каждой новой роли Зита Эррс, опираясь уже на накоп
ленный артистический опыт, все же оставляет за собой право 
трудиться так, как будто бы перед ней совершенно чистый 
лист бумаги, на котором ей предстоит «написать» свой пласти
ческий текст. Порой кажется, что образ у балерины возникает 
как импровизация, как результат мгновенно вспыхнувшего 
озарения. Но такие минуты вдохновения, как правило, не рож
даются на пустом месте. И пример Зиты Эррс — еще одно то
му подтверждение: она всегда напряженно и целенаправленно 
трудится на репетициях. Артистка тщательно, со скрупулезной 
точностью изучает музыкальный материал, пытаясь постичь его 
эмоциональный характер, стилистику, образный строй. Только 
после такого предварительного осмысливания партитуры начи
нается освоение хореографического текста, вдумчивое про
никновение в структуру танца, анализ его стилистических осо
бенностей. Она выявляет закономерности построения его 
пластического текста, добивается безошибочной стабильности 
выполнения движений. А они, в свою очередь, как бы «очерчи
вают» у Зиты Эррс каждую мелодическую тему, каждую му
зыкальную фразу, любую смену темпоритма... Так рождается 
танцевальный образ героини, так складывается мир ее чувств, 
ощущений, настроений.

В этом смысле весьма показательна одна из последних 
работ Зиты Эррс — Джульетта в прокофьевском балете «Ро
мео и Джульетта», поставленном на рижской сцене А. Лембер
гом. Партия Джульетты имеет поистине легендарных испол
нительниц, прочные традиции интерпретации. Но балерина и 
здесь искала собственные оригинальные пути к пониманию 
этого характера. Ее гордая маленькая патрицианка живет в 
собственном, отгороженном от всех мире, в который нет до 
поры до времени доступа никому: ни матери, ни отцу, ни кор
милице, ни жениху. Встреча с Ромео перевернула ее душу — 
ей становится невыносимым дом, чужими — родные. Толь
ко любовь — свята, только любовь — источник радости и 
тепла. И девочка страстно и отчаянно начинает непосильную 
для нее борьбу за свое счастье. Она бежит к Лоренцо за по
мощью: этот «улановский» бег Джульетты, который Лемберг 
включил в партитуру своего балета, освещает образ героини, 
ее отношение к окружающей действительности. Портрет юной 
веронки, созданный латвийской балериной, выдержан в тон
чайших романтических полутонах, что способствует глубоко 
эмоциональному восприятию внутреннего мира шекспиров
ской героини.

Следующим после «Ромео и Джульетты» стало «Лебединое 
озеро». И на этот раз Зита Эррс предложила зрителям свою 
интерпретацию образа Одетты-Одиллии. Ее Одетта очаровыва
ет поистине музыкальной пластикой, которая мгновенно от
зывается на самые тончайшие нюансы в звучании оркестра. 
Гармоничность художественного мышления балерины выяв
ляется здесь особенно ярко. Поистине царицей бала предстает 
перед нами Одиллия-Эррс — она не ворожит и колдует, но 
увлекает принца силой женского обаяния, словно «проверяя» 
его способность сохранить верность клятве...

Зита Эррс вступила в пору артистической зрелости. Одна
ко и ныне в ней живо то чувство творческого беспокойства, 
которое помогает видеть в своем искусстве перспективу. Од
нажды балерина написала: «Танец — это плод нашей фанта
зии. Это вера в чудо. Танец рождается в результате обострен
ных эмоций... В танце мы можем говорить то, что иногда так 
трудно выразить словами». И мы верим — Зита Эррс еще не 
раз подарит нам эту встречу с чудом.

Зита ЭРРС в опере Р. Штрауса 
«Кавалер роз»?

Фото Э. Фреймане
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НАРОДНОЕ ТВОРЧЕСТВО, ХУДОЖЕСТВЕННАЯ САМОДЕЯТЕЛЬНОСТЬ —  ЭТИ ЯВЛЕНИЯ 
КУЛЬТУРНОЙ ЖИЗНИ ТЕСНО СВЯЗАНЫ С ТАКИМИ ВАЖНЫМИ ПРОБЛЕМАМИ ДНЯ, 

КАК ИДЕЙНО-ЭСТЕТИЧЕСКОЕ ВОСПИТАНИЕ СОВЕТСКОГО ЧЕЛОВЕКА,
КАК ОРГАНИЗАЦИЯ ЕГО ДОСУГА, КАК БОРЬБА ЗА ТРЕЗВЫЙ ОБРАЗ ЖИЗНИ.  

«СЪЕЗД НАЦЕЛИВАЕТ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ ПАРТИЙНЫХ ОРГАНИЗАЦИИ В ОБЛАСТИ 
КУЛЬТУРНОГО СТРОИТЕЛЬСТВА НА РЕШЕНИЕ ЗАДАЧ ВСЕ БОЛЕЕ ПОЛНОГО 

УДОВЛЕТВОРЕНИЯ ДУХОВНЫХ ЗАПРОСОВ И ИНТЕРЕСОВ ЛЮДЕЙ, ОБЕСПЕЧЕНИЯ 
УСЛОВИИ ДЛЯ РЕАЛИЗАЦИИ ИХ СПОСОБНОСТЕЙ, СОДЕРЖАТЕЛЬНОГО ИСПОЛЬЗОВАНИЯ 

СВОБОДНОГО ВРЕМЕНИ»,— СКАЗАНО В РЕЗОЛЮЦИИ XXVII СЪЕЗДА 
КОММУНИСТИЧЕСКОЙ п а р т и и  с о в е т с к о г о  с о ю з а  

ПО ПОЛИТИЧЕСКОМУ ДОКЛАДУ ЦЕНТРАЛЬНОГО КОМИТЕТА КПСС.
АВТОРЫ ПУБЛИКУЕМЫХ В ЭТОМ НОМЕРЕ ЖУРНАЛА СТАТЕЙ И КОРРЕСПОНДЕНЦИИ 

РАЗМЫШЛЯЮТ О РАЗЛИЧНЫХ АСПЕКТАХ ЭТОЙ БОЛЬШОЙ И ВАЖНОЙ РАБОТЫ

ДАВАЙТЕ учиться двигаться
Д ва года назад я неожиданно попала на 
концерт студии ритмического движения, 
проходивший в Московском Доме ученых. 
Руководитель студии Инесса Евдокимовна 
Кулагина объявила, что вниманию зрите
лей будут предложены этюды уроков млад
шей, средней и старшей групп воспитанни
ков. Но это удивительное праздничное 
представление меньше всего походило на 
показ тренировочных уроков. Зазвучала му
зыка Э. Грига, и сцена превратилась в 
«Царство горного короля» (так называется 
эта миниатюра) — по сцене сосредото
ченно зашагали гномы в алых колпачках 
с воображаемыми фонариками и молоточ
ками в руках. А потом мы видели хищных 
тигров и забавных поросят, ленивых ежи
ков и резвящихся медведей. Неожиданно 
сцена превращалась в сказочный аквариум 
с вьющимися водорослями, стайками рыбок, 
медлительным крабом, замысловатыми ра
ковинами — так выглядел номер «Аква
риум» на музыку «Карнавал животных» 
К. Сен-Санса. Робкая Дюймовочка направ
лялась в страну эльфов, а на пути ее под
жидали встречи с жуками, кротом, лягуш
ками (музыка С. Слонимского). А вос
питанники старшей группы показали 
«Вальс-бриллиант» Ф. Шопена, «Сюиту с 
мячами» и «Фрески дома ученых» на музы
ку К. Черни, «Прелюдию» и «Этюды» И. Ба
ха. Оставаться равнодушным к работе этой 
студии, где воспитанники, разные по воз
расту и способностям, столь раскованны, 
свободны в своих движениях, так заинте
ресованы музыкой — а в подавляющем 
большинстве она достаточно сложна для 
восприятия — было невозможно.

Рождение студии связано с личностью 
педагога — Людмилы Николаевны Алек
сеевой, имя которой часто можно встре
тить на пожелтевших страницах старых 
газет и журналов первых десятилетий на
шего столетия.

Начало XX века. Танцевальная жизнь 
пестра и многообразна. Триумфальные вы
ступления Айседоры Дункан вызвали к жиз
ни множество студий пластического движе
ния, участники которых жаждали экспери
ментов, поисков новых форм. Одной из са
мых популярных московских студий начала

XX века были «Московские классы пласти
ки» под руководством Э. Рабенек (сцени
ческое имя -т- Элен Тельс). Наиболее ода
ренной ученицей здесь считалась Людми
ла Алексеева. В 1913 году она покинула 
студию и начала самостоятельную твор
ческую работу, создав сначала «Студию 
танца», а позже — «Студию гармоничес
кой гимнастики и танца».

«После победы Великого Октября, — 
писал критик Г. Шнеерсон о тех годах, — 
в стране возникло широкое массовое дви
жение художественной самодеятельности. 
С целью оказать этому движению всемерную 
творческую помощь в Москве в 1918 году 
было создано интересное учреждение, ко
торое именовалось тогда Московский Про
леткульт и занимало здание бывшего особ
няка Морозова». В роскошном купе
ческом особняке (здесь ныне помещается 
Дом дружбы с народами зарубежных стран 
на Калининском проспекте) свободное вре
мя проводила рабочая молодежь, занимаясь 
в трех секциях: литературной, музыкальной 
и театральной. Особой популярностью поль
зовались уроки искусства движения, прово
димые Л. Алексеевой. В годовщину Октябрь
ской революции на торжественном концер
те, гостями которого были В. И. Ленин и 
Н. К. Крупская, была показана пласти
ческая композиция «Мрак, порыв и Мар
сельеза» в постановке Л. Алексеевой. В мно
гочисленных рецензиях на этот концерт 
пластический номер отмечается как худо
жественное украшение праздника. Это был 
типичный образец «массового представле
ния», где воедино соединялись пантомима, 
хореографические этюды, танцевальные 
элементы, открывающие простор для импро
визации. «Эти картины, изумительные по 
выразительности, способны захватить и 
объединить зрителя в единый душевный 
порыв», — писал журнал «Вестник театра». 
Много лет спустя советский исследователь 
Сим. Дрейден отмечал: «Эта постановка 
особенно значительна благодаря полной 
необычности искусства пластического танца 
как для рабочих-исполнителей, так и для 
рабочей аудитории. ...Удивление, смешанное 
с восхищением, вызвало исполнение плас
тического номера. Никак не ожидали, что
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оторванные от станков «неуклюжие» рабо
чие смогут проявить такую гармонию дви
жений человеческого тела».

В двадцатые годы на страницах газет 
и журналов того времени разворачиваются 
горячие дискуссии на тему: «Какой танец 
сейчас нужен?» Только в Москве в это вре
мя существует более двадцати студий и 
школ движения — В. Майя, И. Чернецкой,
В. Цветаевой, И. Быстрениной, В. Баранов
ской, А. Шаломытовой и других. Студия 
Алексеевой существенно отличалась от них.
В. Масс в журнале «Зрелище» в 1923 году 
давал высокую оценку Алексеевой и руково
димой ею студии: «Ее интересует не столь
ко театр, сколько жизнь, не столько ис
кусство, сколько человек. Она развивает 
и освобождает человеческое тело,... чтобы 
выпустить как можно больше людей, умею
щих управлять собой, двигаться и свободно 
держаться в жизни. Алексеева — не режис
сер, а педагог. Тем не менее во всех пока
занных ею работах, начиная от разрабо
танных групповых композиций и кончая 
простейшей гимнастикой, хотелось усматри
вать не только воспитательный, но и 
танцевальный смысл. Работы Алексеевой 
можно и должно противопоставить боль
шинству современных экспериментов. Вме
сто излома и эротического вывиха балетных 
эксцентриков, бодрая и четкая компоновка 
пластических форм, вместо неорганизован
ной эмоциональности, уверенная и созна
тельная работа над телом».

Много десятилетий работала Л. Алек
сеева над созданием школы движения, 
тщательно подбирая материал, экспери
ментируя. Постепенно формировалась ме
тодическая основа дальнейшего творческого 
роста. Уже заканчивалась работа над танца
ми к опере Глюка «Орфей», осуществляемой 
в 1940 году по предложению И. С. Козловс
кого, который руководил тогда ансамблем 
оперы. Роман Кармен с увлечением дора
батывал документальный фильм о системе 
танцевального движения Алексеевой под 
названием «Путь к здоровью и красоте». 
Тогда, в предвоенные годы, Алексеева в 
Евпатории занималась также с детьми, 
больными костным туберкулезом. Ре
зультаты превосходили все ожидания. Фа
шистское нашествие нарушило планы, не
слыханным бедствием ворвалось в мирную 
жизнь.

Еще в 1934 году Людмила Николаевна 
организует в Московском Доме ученых 
«Студию движения». И это детище Алексе
евой живет и сегодня, продолжая занятия по 
ее системе. В чем же секрет такого долголе
тия методики, созданной Людмилой Нико
лаевной?

Главный и основополагающий принцип 
системы Алексеевой — общедоступность. 
«Влечение женщин к танцевально-ритми
ческому движению очень велико... Однако 
далеко не всякую женщину, которой самой 
радостно двигаться под музыку, приятно 
видеть в качестве исполнительницы. ...Немо
лодые или плохо сложенные, или малоспо
собные к движению женщины не только 
не украсят показа, но и вызовут отрицатель
ное впечатление», — писала Алексеева. 
Продолжая, она доказывала, что потреб
ность женщины в танцевально-художествен-

На занятиях студии ритмического 
движения

в Московском Доме ученых.

ном движении можно непосредственно 
удовлетворить во время самого урока, кото
рый длится 60 минут и состоит из двух час
тей. «Первые 30 минут отводятся для упраж
нений на месте, при помощи которых раз
минается все тело. Затем, в течение 25 ми
нут, происходят так называемые «бегучие 
упражнения» — упражнения в беге, прыж
ках и походках, которые выполняются по 
очереди: когда одни упражняются, другие 
отдыхают. Последние пять минут все вмес
те проделывают заключительные упражне
ния. Кривая построения урока — волнис
тая: более трудные упражнения сменяются 
более легкими и наоборот». Истинно пре
данная своему делу, Алексеева четко осо
знавала свою цель: «Я хочу, чтобы... за
нимающиеся... приобрели известную пре
лесть, гармоничность тела, свободу, лег
кость, пластичность движений, что соот
ветствует психофизическим особенностям 
женщины. Наши занятия строятся на прин
ципе естественной формы движений, со
гласно которому все упражнения должны 
соответствовать как строению тела, так и 
природным функциям органов движения». 
Именно поэтому не перегружаются руки, 
основное внимание уделяется легкости и 
динамичности одних пластических построе
ний, широкой амплитудности и размаху — 
в других, но все движения — слитны, не
прерывны, текучи.

Алексеева была убеждена, что никакие 
результаты не могут быть достигнуты, 
если занятия не будут эмоционально и 
художественно увлекательными. Сцени
ческие показы никогда не становились 
целью. Атмосфера искусства царила на за
нятиях, где все участники без исключения 
получали художественную радость и эмо
циональное удовлетворение. Уроки строи
лись на смене ритмов, постепенной услож
ненности. Все движения развивались в за
висимости от музыки, ее мелодического и 
ритмического рисунка. Пластические этюды 
(танцевальные) Алексеевой дышали музы
кой. По мнению Людмилы Николаевны, 
этюды «должны давать не только удовлет

ворение от разносторонней работы всего 
тела, но и создавать атмосферу искусства 
на обычных тренировочных уроках».

Л. Алексеевой удалось воспитать группу 
энтузиастов-последователей. Среди них — 
ученицы Людмилы Николаевны И. Девят- 
кова, И. Тарасова, Н. Алексахина и ученица 
учениц Алексеевой — И. Кулагина. Они в 
1968 году восстановили и несколько фраг
ментов «Орфея», они оберегают ее систему 
обучения: уже более пятнадцати лет занятия 
ведутся не только в Доме ученых, но и в клу
бе «Малахит».

Кулагина рассказывает: «Мы бережно 
сохраняем этюды, подготовленные Алексе
евой, на их традициях создаем новые номе
ра. Я хочу, чтобы каждая ученица научилась 
так владеть своим телом, чтобы через мы
шечное чувство передать музыку, что
бы движения были свободны, полны гра
ции и естественности».

Одна из воспитанниц алексеевской сту
дии писала о Людмиле Николаевне и ее 
уроках в журнале «Семья и школа»: «Дви
жению она научила сотни женщин, а может 
быть, несколько тысяч — движению не толь
ко во время занятий, а в жизни, на всю 
жизнь. А главное, она научила тому, что 
еще важнее, — мироощущению: мир прекра
сен, а человек прекрасен в мире и значи
телен... Я прошла ее школу от веселых «по
росят» до сложнейших по музыке и движе
нию композиций... И вот, после тридцати 
с лишним лет занятий, я вижу, что обязана 
ей многими практическими вещами, на
пример, тем, что я в своей работе, в своих 
дальних экспедициях не поломала ни рук, 
ни ног, не надорвалась от тяжелых рюкза
ков, не согнулась от сидения за письменным 
столом, не приобрела никаких хронических 
болезней... Когда я одна в доме и слышу 
музыку — я танцую».

Этим свидетельством и хочется закон
чить рассказ о деятельности Людмилы 
Николаевны Алексеевой и ее последова
тельниц — польза от таких занятий для 
здоровья и эстетического воспитания оче
видна.

Е. ФОКИНА,
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HE ТСЛЬЮЭ ЛУБСЖ•  •  •

Г* усский народный танец занимает в со
кровищнице нашей национальной культуры 
особое место — его активное воздействие 
на все стороны развития профессиональной 
хореографии в нашей стране, его огромную 
роль в идейно-эстетическом воспитании 
людей переоценить невозможно. Однако в 
последние годы в его «жизни» на профес
сиональной и самодеятельной сцене наме
тились весьма тревожные тенденции, о ко
торых мне бы и хотелось поговорить.

Идет концерт. С задорным визгом не
сется по сцене группа бойких девушек с 
большущими капроновыми бантами на голо
вах.

Появляется шеренга парней с балалай
ками. Они крутят ими, как пропеллерами. 
Двое растянули через сцену меха бутафор
ской гармошки. Затем парни и девушки 
танцуют вместе. Движения их напомина
ют смесь чарльстона двадцатых годов с 
заморским твистом. Оркестр играет все 
громче и быстрее. Наступает кульмина
ция — парад «международных» трюков. 
Тут и кавалер вертит даму за руку волч
ком (точь-в-точь, как в американском мю
зикле), тут и «бедуинские колеса», тут и 
знакомые па классического танца: фуэте, 
большой пируэт, шене, двойные туры и про
чее. Цель одна — ошеломить зрителя, до
биться успеха любой ценой.

Будь подобные опусы явлением эпизо
дическим, так и вопросов не возникало бы. 
Мало ли что встречается на эстрадных 
подмосткаах. Но в том-то и дело, что раз
вязность, вульгарность, трюкачество стали 
ныне выдаваться за признаки «нового» в 
русской народной хореографии. И «кочуют» 
эти признаки из одной пляски в другую, 
«обогащая» постановки и профессиональ
ных, и самодеятельных коллективов. В од
ной из последних статей Надежда Надежди
на с болью отмечала: «Самое обидное, что 
этот штамп понимается подчас как интер
претация образа современного человека».

Парадоксальность заключается в том, 
что 1 наши балетмейстеры и артисты, так

много сделавшие для развития русской сце
нической хореографии, всегда стремились 
увидеть новое в жизни и воплотить его в 
своих произведениях. В упомянутых же но
мерах, называемых «современными пляс
ками», происходит консервация отжившей 
старины. Родной их прадедушка — дорево
люционный танцевальный лубок. Этот жанр, 
пародируя и оглупляя образ русского чело
века, выражал пренебрежительное отноше
ние высших слоев общества к «мужицкому» 
искусству. Позднее (в двадцатые годы) 
он пришелся по вкусу нэпмановской публи
ке. Мода на псевдорусские номера тормо
зила проникновение подлинно националь
ного танца на сцену. Набор штампов заме
нял изучение и творческую разработку 
фольклора. «То, что делалось на эстраде, — 
вспоминал Петр Казьмин, — не давало 
правильного представления о русской пляс
ке. Трюки, выкрутасы...»

Конечно, танец жил в народе, но его 
плохо знали и мало им интересовались. 
Показательно, что на проходившем в кон
це тридцатых годов в Москве диспуте о 
русской пляске высказывались мнения, что 
русский хореографический фольклор уста
рел, растворился в наносных влияниях, 
и поэтому надо не изучать его, а создавать 
новый.

Прошло несколько лет. Из них четыре 
пришлись на огненные годы Великой Оте
чественной. Небывалые испытания, выпав
шие на долю советских людей, не смогли 
уничтожить творчество народа, многовеко
вые традиции его искусства. Возродился и 
засиял всеми цветами радуги русский на
родный танец.

Лето 1945 года. Выступает Хор имени 
Пятницкого. Помню, какой успех у зрителя 
имела «Девичья хороводная Воронежской 
области» в постановке Т. Устиновой. Огром
ное впечатление производили красота ри
сунков танца, благородство манеры испол
нительниц, одетых в длинные красные сара
фаны и плывущих по сцене, точно лебеди, 
протяжная, как песня, кантилена движений

их рук. Словно обрели образное воплоще
ние слова писателя прошлого века Н. По
левого о русской пляске «не чопорной, не 
прикрашенной чужеземными прыжками и 
кривляньями, но, как чистый голубь, изле
тевшей из русского сердца в первобытной 
ее простоте и красоте». В дальнейшем кон
церты хора радовали такими постановками, 
как «Тимоня», «Гусачок», «Журавель» и 
другие. Они пополняли сокровищницу на
ционального хореографического репертуара, 
формировали стиль профессионального ис
полнения.

В послевоенные годы каждый год при
носил интересные открытия. Рождались но
вые коллективы, обновляли свои программы 
существовавшие ранее ансамбли. Они рас
ширяли представление о русском фолькло
ре, о его богатстве и разнообразии. Эпичес
ким размахом и народной мощью поража
ли «Времена года» Игоря Моисеева, бога
тейшей россыпью танцевальных узоров и 
целомудрием — композиции Надежды На
деждиной в «Березке», сдержанным досто
инством, мягкостью и широтой движений — 
произведения Михаила Чернышова в Во
ронежском хоре, лихой удалью и задором — 
уральские кадрили Ольги Князевой, огнен
ным темпераментом — пляски Павла Вир- 
ского в Краснознаменном ансамбле песни 
и пляски Советской Армии, лирической 
теплотой и задушевностью — сибирская 
«Люб-трава» Григория Гальперина, омские 
«Воротица» и «Чиж» — Якова Коломей- 
ского, северные хороводы Ивана Меркуло
ва...

Небывалые масштабы приобрело разви
тие художественной самодеятельности. 
Плодотворная исследовательская работа ве
лась в самых отдаленных уголках необъят
ной России. Она позволила сделать немало 
открытий, выявить неизвестные ранее об
разцы танцевального фольклора. Серии книг 
и брошюр с записями и зарисовками рус
ских плясок выпускали не только централь
ные издательства, но и областные дома на
родного творчества, работники которых со
бирали танцы своих родных мест. Остается 
только пожалеть, что в последнее время



количество этих публикаций значительно 
сократилось, а вышедший в 1981 году цен
ный исследовательский труд «Основы рус
ского народного танца» А. Климова был 
издан столь малым тиражом (всего десять 
тысяч экземпляров!), что сразу же сделался 
библиографической редкостью.

Ныне же в концертных программах ста
ли реже появляться новые ярко-театраль
ные и подлинно русские танцы. Снижение 
интереса к отечественному народному ис
кусству коснулось и художественной само
деятельности. Увлечение аэробикой, совре
менными танцами разных стилей сильно 
потеснило народную хореографию, чтобы 
убедиться в этом достаточно было бы по
смотреть последние смотры ленинградских 
самодеятельных коллективов.

В конце шестидесятых годов привлек 
внимание цикл передач Центрального те
левидения «Мир танца». Его автор и веду
щий Н. Эльяш, режиссер Л. Сырова и редак
тор С. Богатырева раскрывали перед мно
гомиллионной аудиторией телезрителей ув
лекательную панораму народного хореогра
фического искусства, знакомили с историей, 
выразительными возможностями и техноло
гией национальных плясок. Особенно уда
лась программа, посвященная русскому 
фольклору. Все компоненты — и поэтичный 
методически разработанный дикторский 
текст, и содержательное сообщение Т. Усти
новой, и разносторонний показ творчества 
«Березки», танцевальной группы Хора имени 
Пятницкого, самодеятельного ансамбля До
ма культуры имени Горького, и демонстра
ция урока русского танца в Московском 
хореографическом училище — имели боль
шое познавательное значение. Передача вы
звала широкий общественный резонанс. 
Реакция же руководителей телевидения ока
залась весьма своеобразной: получивший по
ложительные отзывы цикл «Мир танца» по
чему-то перестал существовать (?!). Не на
ходят достойного отражения на голубом 
экране и периодически проводящиеся в 
Москве выступления сельских фольклорных 
коллективов (организатор и ведущая А. Чи
жова). Пропаганда русского танца свелась 
до минимума.

Снобистское отношение к фольклору, 
репертуарные перекосы отрицательно ска
зываются на воспитании молодежи.

А тем, кто растит молодежь, особенно 
важно научить ее «любить народ, любить 
народное творчество и видеть его глазами 
поэта» (Н. Надеждина). Изучение танце
вального фольклора, как и познание языка, 
истории и культуры своего народа, имеет 
прямое отношение не только к профес
сиональному воспитанию, но и к определе
нию нравственных позиций человека.

Обращение к первоисточникам всякий 
раз убеждает в талантливости народа, 
в неисчерпаемости его творческой фанта
зии. Ведь, как известно, пляски каждой об
ласти России отличаются своими особен
ностями: темой и сюжетом, манерой испол
нения и характером, костюмами, музы
кальным сопровождением... А сколько раз
личных движений и танцевальных комби
наций имеется в них! Многим знакома 
частушка:

Сербияночку дробить
Надо соображение.
Сначала дроби, дроби, дроби,
А потом кружение.

Но пробовал ли кто-нибудь подсчитать все 
разновидности дробей в русских плясках?

Трудно также перечислить множество ко
ленец и присядок, встречающихся в арсена
ле мужских движений. Знакомясь с кадри
лями и хороводами, поражаешься обилию 
композиционных приемов: затейливым пе
реходам и фигурам, неординарным спле
тениям рук, прихотливому орнаменту свя
зующих па. Восхищает изобретательность 
в создании своеобразных вариантов жен
ских поклонов.

В процессе исторического развития 
фольклор обновлялся и трансформировал
ся, усложнялась техника танца, но остава
лись незыблемыми представления о пре
красном, составляющие эстетический идеал 
русских людей.

«Девушка пляшет — сама себя кра
сит» — гласит пословица, и предполагается 
здесь не только внешняя красота и прелесть 
движений, но и воплощение лучших душев
ных качеств человека. К ним относятся, на
пример, женственность, целомудренность, 
скромность. Вспомним, как поется в частуш
ке: «Я «Рязаночку» плясала, опустила 
глазки вниз». Жизнерадостный, оптимисти
ческий характер свойствен русским тан
цам, но в лучших, наиболее совершенных 
образцах юмор не превращался в зубо
скальство, шутка — в балаган, а ирония — 
в буффонаду. Их отличало разнообразие 
чувств и настроений, свойственных русской 
душе, словом, не шутовской шарж, а обоб
щенный национальный образ. Эмоциональ
ный диапазон танцев достаточно широк: от 
тонкой лирики — до лихого задора, но глав
ное их свойство — одухотворенность, при 
которой, по словам М. Горького, исполни
тельница «не плясала, а словно рассказыва
ла что-то». Именно в этом направлении вели 
и ведут свои поиски многие хореографи
ческие коллективы.

Жизнь требует глубокого знания духов
ного богатства народа. В песнях и плясках 
воплотились лучшие черты нации. Поэтому 
необходимо беречь чистоту русского танца, 
знакомить с ним широкие массы, приви
вать любовь к народному творчеству.

Успех этого принципиального дела зави
сит от совместных усилий мастеров хорео
графии, организаций, руководящих искусст
вом, и средств массовой информации.

Алексей АНДРЕЕВ, 
заслуженный артист РСФСР, 

заслуженный деятель искусств 
Белорусской ССР

/а

Сцена из балета 
«Жизель» в постановке 
Народного театра балета 
Смоленского областного 

Дома работников 
просвещения. 

В роли Жизели — 
Н. ПОСРЕДНИКОВА, 

Альберта — 
Н. НОВИКОВ.

Фото А. Лиепиньша

Еж егодно в конце мая в Смоленске 
проходит отчетный концерт Народ
ного театра балета. Это экзамен, 
отчет о работе за весь прошедший 
год. Мне довелось посмотреть одно 
из таких представлений в минувшем 
году. Оно проходило в знаменатель
ное для города время, получившего 
высокое звание города-героя. Одно
временно здесь проходил и большой 
музыкальный праздник — фестиваль 
имени М. И. Глинки. И потому, на
верное, в зале, где должен был со
стояться концерт, царила атмосфера 
радостного ожидания. И артисты- 
любители не обманули нас. Мы увидели 
не только прекрасный дивертисмент, 
но и целый акт из балета А. Адана 
«Жизель». И все составляющие про
грамму композиции были решены 
преимущественно средствами класси
ческого танца. Думается, коллектив 
можно смело назвать Народным 
театром классического танца. Участ
ники художественной самодеятель
ности, танцующие на пальцах, — это 
всегда настораживает. Тем более — 
в «Жизели», исполнение которой тре
бует высокого балетного профессио
нализма. Смоленские артисты, руково
димые И. Джавровой, с честью спра
вились с нелегкой задачей.

В репертуар их выступлений входят 
постановки больших фрагментов из 
спектаклей классического наследия, 
например, «Вальпургиева ночь» из опе
ры Гуно «Фауст», Гран па из балета 
Минкуса «Пахита», «Кармен-сюита» 
Бизе-Щедрина, «Шопениана», Па де 
катр на музыку Пуни, Па д’аксьон Пу
ни из балета «Эсмеральда» и дру
гие номера. Кроме того, в афише 
театра — и разнообразные концерт
ные номера, в основном, в постановке 
И. Джавровой. Она обладает боль-
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ТЕРПСИХОРЫ ИЗ СМОЛЕНСКА
шой фантазией и вкусом, а танцов
щики-любители воплощают ее замы
сел корректно, в хороших манере и 
стиле. Среди солистов труппы — врач- 
педиатр Е. Максименкова, студенты 
педагогического института Н. Нови
ков, В. Даниленко, преподаватель тор
гового техникума С. Федунова, инже
нер и балетмейстер-репетитор Н. По- 
средникова, студенты медицинского 
института А. Кузнецова, В. Ефимцев. 
И все эти люди отдают все свое сво
бодное от работы и учебы время служе
нию искусству, бескорыстно, безза
ветно. Все члены труппы, в том числе 
и все солисты с детства (с шести 
лет) учились у И. Джавровой, кото
рая сама получила образование в Ле
нинградской балетной школе.

Говоря о солистках, надо отметить, 
в первую очередь, Е. Максименкову, 
Н. Посредникову, Н. Новикова. Е. Мак
сименкова обладает полетным прыж
ком, шагом, хорошей сценической 
внешностью. Ее танец отличается лег
костью, непринужденностью, эмоцио
нальностью. Она впечатляет и в Кар
мен, где она демонстрирует не только 
отличную технику, но и незаурядное 
актерское мастерство, имеет боль
шой успех, когда выступает в ролях 
Вакханки и Мирты, которые она ис
полняет без всяких скидок и облег
чений. Н. Посредникова — лириче
ская танцовщица с хорошими линиями 
и красивой формой, выразительна и 
эмоциональна. Ее Жизель — любящая, 
нежная. В том же концерте ее Эсме- 
ральда, яркая и эмоциональная, вызы
вает восхищение и сочувствие. В па де 
катре хорошо показались Е. Макси
менкова, Н. Посредникова, И. Жук,
С. Федунова, которые провели свои 
партии в стилистике старинного роман
тического балета.

Н. Новиков показал себя внима
тельным партнером. В одном концерте 
он исполняет так же, как все ведущие 
солисты этого театра, несколько от
ветственных партий — Альберта во 
втором действии «Жизели», Вакха 
в «Вальпургиевой ночи», Гренгуара 
в отрывке из «Эсмеральды». К сожале
нию, в труппе мало мужчин и поэтому 
на одного актера ложится немалая 
нагрузка.

В приятной интеллигентной мане
ре исполнила Гавот (постановка 
И. Джавровой) А. Кузнецова. Мини
атюра — сложная по лексике, вся 
на пуантах, и артистка, преодолевая 
технические трудности, исполняет 
его в нужных манере и стиле. Хочет
ся отметить веселую оригинальную 
композицию на музыку А. Цфасма
на в постановке И. Джавровой «Не
удачное свидание», которую предста
вили на суд зрителя Е. Казакова 
и В. Даниленко. Своеобразный трип
тих представляют собой три номе
ра, связанные единством темы и по
священные погибшим в Великую 
Отечественную войну. Это Рекви
ем — фрагмент из балета «Орлы от
чизны», «Память сердца» в постанов
ке И. Джавровой, а также «Бухен- 
вальдский набат» (хореограф О. Свид).

Надо сказать, что в этом коллек
тиве нет четкого разделения на со
листов и кордебалет, кроме, пожалуй, 
ведущих солистов. Танцовщики, ис
полняющие соло в одном номере, 
могут стоять в кордебалете в другом. 
Нельзя не отметить интересные и хо
рошо выполненные костюмы. Кол
лектив имеет своих художников — 
Э. Посредникову и Е. Мартынову, 
которые не только делают эскизы 
костюмов, но часто сами их и выпол
няют. Все концерты проходят под

фонограмму. Надо сказать, что 
пленки отлично смонтированы и хоро
шо звучат.

Народный театр балета популярен 
не только в своем родном городе. Он 
знакомит со своим искусством жителей 
сел и тружеников комсомольских стро
ек Смоленской области. Выступал в 
Москве, в Брянске, Витебске, Вильню
се, Орле. Артисты театра и их руко
водитель являются лауреатами и дип
ломантами многих фестивалей и смот
ров художественной самодеятельно
сти.

Народный театр балета Смолен
ского областного Дома работников 
просвещения родился на основе рабо
тавшей здесь балетной студии, которая 
в свою очередь выросла на базе круж
ка классического танца Смоленского 
медицинского института. Создателем 
и бессменным руководителем коллек
тива с самых первых его шагов и до на
ших дней является доцент медицин
ского института И. Джаврова.

В заключение хочу сказать об объ
ективных причинах, которые мешают 
нормальному развитию театра, не дают 
ему трудиться с полной самоотда
чей, регулярно радовать смолян своим 
искусством. Речь идет об отсутствии 
помещения, где можно проводить 
концерты и занятия на высоком уров
не. Приходится обращаться к руковод
ству местного драматического театра, 
а у него, как известно, свой репертуар, 
своя работа. Поэтому-то Народный 
театр балета редко — только один, 
максимум два раза в год — имеет 
возможность выступать в своем горо
де, пропагандировать искусство клас
сической хореографии среди его жи
телей. А жаль!

С. ТУЛУБЬЕВА, 
заслуженная артистка Бурятской АССР
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У о к е н е # '

Н. ТОРОПОВА 
(Эсмеральда) и 
В. КУЗНЕЦОВ 
(Ф еб) в балете 

«Эсмеральда».

Фото Е. Тюменцева

Наталия
Торопова

аверное, в 
жизни каждого артиста бывают такие 
мгновения, которые решают его судь
бу, определяют его жизненные и 
творческие пути. И у молодой солист
ки балета Омского музыкального 
театра Наталии Тороповой таким 
событием, изменившим всю ее жизнь, 
стала встреча с народной артисткой 
СССР Виолеттой Трофимовной Бовт. 
Известная столичная балерина и 
педагог-репетитор Московского му
зыкального театра имени К. С. Ста
ниславского и Вл. И. Немировича- 
Данченко приехала в Омск, чтобы 
осуществить на местной сцене поста
новку знаменитого спектакля В. Бур- 
мейстера «Эсмеральда». И после 
нескольких дней ознакомления с 
сибирской труппой определила ис
полнителей будущего спектакля. 
Среди тех, кто должен был высту
пить в заглавной партии, называлась 
и Наталия Торопова. Как смогла 
угадать и почувствовать Бовт в то
ненькой танцовщице, старательно и 
сосредоточенно выполняющей в клас
се движения классического экзер
сиса, будущую Эсмеральду, видимо, 
останется педагогической тайной 
артистки. Но именно недавняя выпуск
ница Новосибирского хореографи
ческого училища нарисовала обая
тельный портрет прелестной пля
суньи, нежной, наивной, открытой 
для любви, устремленной к ней всем 
своим существом.

«Наташу я заметила в кордебале
те, — рассказывает Виолетта Трофи
мовна, — мне понравилось ее лицо, 
фигура с удлиненными пропорциями



шеи и рук. Может быть, поначалу 
на репетициях ей не всегда хватало 
уверенности в себе, ведь Эсмераль- 
да — ее первая балеринская партия. 
Я рада, что не ошиблась в Тороповой. 
От спектакля к спектаклю мастерство 
танцовщицы растет».

В каждодневной кропотливой 
работе рождался не только образ, 
навеянный гением Виктора Гюго, 
но и будущая балерина Наталия То
ропова. Танцовщица лирико-романти
ческого дарования. Актриса, наде
ленная от природы незаурядным 
драматическим видением,

На сцене Омского музыкального 
театра Торопова исполняет партии 
Эсмеральды, Барышни в балете 
«Барышня и хулиган», Мечты в «Ва
риациях», Возлюбленной в «Штрау- 
сиане», Кончитты в «Юноне» и 
«Авось», подкупающие какой-то осо
бенной трогательностью, женствен
ностью. Хрупкие и внешне беззащит
ные, героини Тороповой обречены 
на глубокие страдания, на большие 
душевные потрясения. Но сама сила 
их чувства несет в себе очищение, 
утверждает красоту и гармонию 
вопреки предательству, вопреки 
смерти. Любовь — мера и смысл 
их жизни. Она зажигает лучистым 
светом грустные глаза Эсмеральды, 
придает особую грацию движениям 
милой, интеллигентной Барышни, 
окрыляет юную Кончитту.

Характер дарования танцовщицы 
внес трепетность, теплоту в исполне
ние ею ведущей партии в «белом» 
балете В. Бурмейстера «Вариации», 
где образ Мечты в трактовке бале
рины предстает не как отстранен
ный, философский символ прекрас
ного вообще, а как живое вопло
щение идеи творчества. Мечта Торо
повой — это и муза художника, и его 
возлюбленная. Танцу балерины свой
ственна глубокая одухотворенность 
и естественность. Он привлекает не 
головокружительной техникой, не 
броскостью манеры, а своей лег
костью, гармоничностью, плавностью 
переходов от движения к жесту, слит
ностью содержания и формы.

В последней премьере омского 
балета-спектакля «Конек-Горбунок» 
(на музыку Р. Щедрина) Наталия 
Торопова исполняет партию Царь- 
девицы. Пока еще трудно говорить 
об этой работе артистки — она на 
пути к глубинному постижению му
зыки, замысла хореографа В. Федя- 
нина. Впереди у танцовщицы освое
ние сложной хореографической пар
титуры этой роли, требующей не толь
ко актерского мастерства, но и уве
ренного владения техникой.

Жизнь в искусстве солистки Ом
ского музыкального театра Наталии 
Тороповой по-настоящему только 
начинается. Хочется верить, что она 
подарит зрителю радостные минуты 
встреч с истинно прекрасным.

Ирина ДЕШКОВА

Анварбек
Рыскуне®

Рыскулов, выпускник Московского 
хореографического училища, заявил 
о себе как о танцовщике интересных 
творческих возможностей, прорабо
тав три театральных сезона в Киргизс
ком театре оперы и балета имени 
А. Малдыбаева. В партии Эспады, ко
торую он исполнил в балете «Дон 
Кихот» Л. Минкуса, раскрылась и 
его актерская одаренность, и хорошая 
школа, полученная у известных мос
ковских педагогов В. Никонова и 
А. Симачева. Элегантный красавец 
Эспада-Рыскулов появился на празд
нично веселящейся площади в окру
жении друзей-тореадоров. Его уве
ренная манера сценического поведе
ния, точный повелительный жест 
сразу обращали на себя внимание. 
Ловко играя красно-белым плащом, 
который в его руках словно оживал, 
Эспада Рыскулова вел с партнер
шей — Уличной танцовщицей галант
ный, исполненный тонкого подтекста 
разговор...

Успешное выступление Анварбека 
Рыскулова в «Дон Кихоте» в театре 
не прошло незамеченным. Его ре
пертуар стал расти: ему начали по
ручать ведущие партии в классичес
ких, национальных, современных 
балетах, что способствовало росту 
его мастерства. Более стабильной 
стала и его дуэтная техника — ныне 
среди его партнерш все ведущие 
танцовщицы труппы.

Подлинной удачей молодого ар
тиста можно считать партию Ильяса

в балете «Асель». Ильяс у Рыскуло
ва — человек сложного, неординар
ного характера, в котором смелость, 
решительность уживаются рядом с 
бравадой, вспыльчивостью, безрас
судностью, нежность — с неуравно
вешенностью. Надо сказать, что тан
цовщику очень помогло то, что 
Аселью его Ильяса оказалась Айсулу 
Токомбаева, актриса глубокого пси
хологического дарования. Готовясь 
к дебюту с Токомбаевой, которая 
создает тонкую, проникновенную ин
терпретацию партии Асели, одной 
из лучших в ее обширном репер
туаре, Рыскулов старался над каж
дым танцевальным дуэтом, драма
тической сценой позой, жестом ра
ботать так, чтобы быть предельно 
естественным, убедительным, эмо
ционально достоверным.

Ответственный творческий экза
мен, успешно выдержанный Анвар- 
беком Рыскуловым в балете «Асель» 
показал, что молодому исполнителю 
по силам решение сложнейших ху
дожественно-творческих задач. И с 
одной из них он столкнулся в балете 
«Баядерка». Роль воина Солора ста
ла одной из любимых у Рыскулова, 
но предшествовал этому длительный 
и трудоемкий процесс поисков наибо
лее убедительной интерпретации. Его 
герой — бесстрашный воин и пылкий 
возлюбленный, идущий ради любви 
к Никии на самые отчаянные поступ
ки. Но связанный дворцовым этике
том, необходимостью жениться на до
чери влиятельного раджи, он не мо
жет нарушить сословные предрассуд
ки. Танцевальный текст партии Рыску
лов проводит технически сильно, с на
пором, демонстрируя свою возрос
шую профессиональную культуру. 
К тому же он стремится, исполняя 
главные партии в других балетах.

Сейчас в репертуаре Анварбека 
Рыскулова более двадцати ведущих 
и сольных партий в различных спек
таклях. Среди них главные партии 
в спектаклях классического наследия 
«Лебединое озеро», «Спящая кра
савица», «Шопениана», «Жизель», а 
также танцевально-игровые, гротес
ковые, тяготеющие к пантомимно
игровым — в современных и нацио
нальных балетах. Это свидетельствует 
о многогранности дарования испол
нителя, о его тонком понимании 
законов театральной сцены. В балете 
«Мальчиш-Кибальчиш» Рыскулов в 
первом действии исполняет роль 
отца Мальчиша-Кибальчиша, а во 
втором — страшного Буржуина, рас
ставляющего со своими подручными 
коварные сети перед Мальчишом 
и его друзьями. Танцевальная пласти
ка артиста окрашена здесь гротеско
выми интонациями, напоминающими 
повадки современных «зеленых бе
ретов». В острогротесковой пластике 
Орозкула из балета «После сказки», 
созданного по мотивам повести
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Ч. Айтматова «Белый пароход», артист 
пронзительно воплотил боль несо- 
стоявшейся человеческой судьбы. 
Временами его Орозкул попросту 
страшен и омерзителен в своей 
жестокости и пьяной похвальбе, не
уемной потребности сокрушать и 
уничтожать все живое. Один из 
наиболее драматичных эпизодов 
спектакля — сцена погони Орозкула, 
его жены — Бекей и старика Момуна 
за Матерью-Оленихой и кровавая 
расправа над ней. Здесь наиболее 
полно раскрывается хищническое нут
ро Орозкула, его звериная сущность, 
потребительское нутро «героя» Ры- 
скулова.

Молодой танцовщик не боится 
поиска, эксперимента. На премьер

ном спектакле «Тщетной предосто
рожности» Анварбек исполнял роль 
одного из саботьеров — веселого 
и ловкого парня, перетанцовываю
щего своих друзей. Растяжки в «шпа
гат», исполняемые Анварбеком с за
видной легкостью и темпераментом, 
всегда вызывали бурные аплодисмен
ты зрительного зала. А через неко
торое время Анварбек в этом же 
балете выступил в несколько неожи
данной для него танцевально-игро
вой партии — матушки Марцелины, 
стремящейся повыгоднее выдать за
муж свою дочь Лизу. Существует 
давняя традиция русского и советско
го балетного театра в исполнении

этой женской партии мужчинами-тан- 
цовщиками. Анварбек, стремясь к 
созданию психологически-точного 
образа героини, нашел немало тонко 
подмеченных деталей и черточек для 
ее выразительного портрета. Его 
Марцелина — здоровая, крепкая жен
щина, не лишенная жеманства и ко
кетства. Она обладает немалой 
физической силой, и в перебранках 
и драках не уступит обидчикам. Она 
скупа, считает каждую монетку и 
отдать деньги при расчете кому- 
нибудь из работающих в ее хозяйст
ве — самое большое для нее рас
стройство. Уроки бережливости, нрав
ственности она дает и своей дочери, 
не стесняясь при этом в методах вос
питания. Вместе с тем Марцелина Рыс-

С. ТУ КБ У ЛАТОВА (Никия) и 
А. РЫСКУЛОВ (Солор) в балете 
«Баядерка».

кулова трогательно заботится о доче
ри, а в сцене прощания с Лизой, кото
рая выходит замуж, искренна и не
посредственна. И все это артист по
казывает тактично, нигде не пересту
пая границ хорошего вкуса.

Острое чувство характерности 
продемонстрировал Рыскулов в од
ной из своих последних работ — в 
роли дон Хуана из балета «Любовью 
за любовь». Его герой — «злодей», 
одетый в черный, отливающий золо
тым шитьем костюм, с щегольскими 
усиками и бородкой, запоминается 
сразу, при первом своем появлении 
во дворце губернатора Мессины Лео- 
нато. Как и полагается «злодею», 
дон Хуан Рыскулова вершит недобрые 
дела: объединяет заговорщиков,

преследует Геро, устраивает дуэли 
и драки, не гнушается подкупать 
для осуществления своих «черных» 
замыслов слуг. И при этом он 
элегантен и изысканно учтив, само
уверен и горделиво напыщен, готов 
на все ради достижения своей це
ли. Герой Рыскулова по праву стал 
одним из самых значительных и ин
тересных персонажей спектакля.

Анварбек Рыскулов — яркий пред
ставитель молодого артистического 
поколения киргизского балета.

Роберт УРАЗГИЛЬДЕЕВ, 
кандидат искусствоведения

32



Зита ЭРРС 
и Геннадий ГОРБАНЕВ 

в балете 
«Дон Кихот» 

(Театр оперы и балета 
Латвийской ССР).
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г>
вабота о воспитании 

артистических 
кадров — 

важная проблема 
советской 

многонациональной 
хореографии. 

При двух прославленных 
коллективах — Ансамбле 

народного танца 
Союза ССР и Русском 

народном хоре имени 
М. Е. Пятницкого вот уже 

много лет работают 
специальные учебные 

студии.
Многие их воспитанники 

успешно работают 
в театрах и на концертной 

эстраде, занимаются 
преподавательской 

деятельностью, выступают 
как балетмейстеры- 

постановщики. 
Весной нынешнего года эти 

учебные заведения 
закончила большая 

группа юных исполнителей. 
На наших фотографиях 
запечатлены фрагменты 

отчетного концерта 
учеников студии 

Ансамбля народного 
танца (вверху) 

и экзаменационного 
урока студии Хора 

имени М. Е. Пятницкого.

Фото Д. Куликова, 
А. Черных



Выпускников этих двух студий 
можно встретить 
во многих коллективах 
народного танца страны.
В частности, воспитанники 
студии Хора имени Пятницкого 
составили ядро хореографического 
ансамбля «Россия».

Русский танец в исполнении 
хореографического 
ансамбля «Россия».

Фото В. Щербакова



ГОРИЗОНТЫ

ИСКУССТВА Первые карманные календари появились в России в прошлом столетии. 
Однако особую популярность они обрели в шестидесятых годах нынешнего 
века. Среди огромного количества этих изданий, выпускаемых самыми 
разными организациями, большим успехом пользуются «балетные 
календари», выпускаемые Госконцертом СССР.

С О В Е Щ ^

ЯаШШЛьШаШ

Журнал 
«Советский балет» 

также начал выпускать 
карманные календари, 

они уже привлекли 
интерес любителей 
хореографического 

искусства. 
На этих фотографиях 

запечатлены 
карманные календари.

посвященные 
искусству танца.



Василий Вайнонен:

асилий Иванович Вайнонен 
(1901 — 1964), посвятивший ба
летмейстерской деятельности бо
лее сорока лет жизни, считал 
своей творческой мастерской ре
петиционный балетный зал: здесь 
он воплощал задуманное, здесь 
радовался и негодовал, пробо
вал и отвергал, сомневался и дер
зал. Созданные им спектакли — 
«Пламя Парижа», «Партизанские 
дни», «Милица» Б. Асафьева, 
«Щелкунчик» П. Чайковского, 
«Мирандолина» С. Василенко, 
«Арлекинада» Р. Дриго, «Берег 
счастья» А. Спадавеккиа, «Гаянэ» 
А. Хачатуряна — явились значи
тельными вехами развития со
ветской хореографии.

Самостоятельная творческая 
жизнь В. Вайнонена началась в 
1919 году, когда он, закончив 

Петроградское хореографическое училище по классу В. Пономарева, 
стал работать в Мариинском театре. В те годы на формирование инте
ресов и мировоззрения Василия Ивановича большое влияние оказа
ли его друзья — художники В. Дмитриев и Б. Эрбштейн. Вместе с 
ними он участвовал в деятельности известной группы «Молодой ба
лет», где осуществил свои первые самостоятельные постановки.

В 1923 году Вайнонен подготовил композицию «Ноктюрн» на му
зыку Ф. Шопена, тогда же начал работу над серией номеров для 
эстрады на музыку Н. Черепнина, Р. Дриго, А. Лядова. В 1927 году осу
ществил матросский танец «Яблочко» на популярную народную му
зыку. Наконец, в 1930 году, по просьбе О. Мунгаловой и П. Гусева 
создал «Вальс» на музыку М. Мошковского. Весь его замысел был 
рассчитан на особенности их исполнительского мастерства: головокру
жительные поддержки сменялись лирическими отступлениями, а весь 
номер говорил о радости, счастье, любви. И сегодня, по прошествии 
десятилетий, эта композиция Вайнонена не утратила своей привлека
тельности и продолжает свою жизнь на концертной эстраде.

Первое большое полотно В. Вайнонена — балет «Пламя Парижа». 
Премьера состоялась в ноябре 1932 года в Ленинградском театре опе
ры и балета. Спектакль создавался в содружестве с композитором 
Б. Асафьевым, сценаристом Н. Волковым, режиссером С. Радловым, 
художником и сценаристом В. Дмитриевым. Авторским коллективом 
несколько раз пересматривалось либретто балета и огромная подго
товительная работа привела к появлению на балетной сцене нового 
героя — народа, восставшего против тирании.

В 1932 году, незадолго до выпуска спектакля «Пламя Парижа», 
Н. Волков писал к Л. Блок:

«Балет является танцевально-пантомимным представлением с вве
дением в него сольного и хорового пения. С точки зрения хореографи
ческой балет имеет все три основных вида сценического танца — клас
сический, народный, бытовой. При этом классика взята не в абстракт
ном виде, но подчинена характерности образов действующих лиц. 
Кроме того, балет представляет массовые движения маршеобразного 
типа и драматически-музыкальную пантомиму. Вокальные номера не 
носят дивертисментного характера — пение появляется только в мо
менты высокого эмоционального подъема. Музыка балета является 
творческой композицией, сделанной на основе подлинных музыкаль
ных материалов композиторов XVII— XVIII веков. Композитор пресле
довал задачу дать зрелище патетическое и героическое, которое, воскре
шая картину революционного энтузиазма 1792 года, советскому зри
телю дало бы чувство революционного подъема и одушевления».

Через два года после успешной премьеры «Пламени Парижа» 
Вайнонен на той же сцене осуществляет постановку балета П. Чайков

ского «Щелкунчик». Свою концепцию музыки он высказал в поясне
нии к либретто балета:

«Приступая к работе над либретто, я обратился к литературному 
первоисточнику «Щелкунчик и Мышиный король» Гофмана. Но исходя 
из требований современности и предполагая детей будущими зрите
лями спектакля, я стремился уйти от мистического духа произведе
ния и ввести действие в реалистически-оптимистическую атмосферу, 
заимствуя у Гофмана то, что не вступало в конфликт с данной зада
чей, тем более, что это не только позволяла, а и подсказывала музыка 
Чайковского. Музыка же позволила дополнить балет новыми картина
ми, сценами, танцами... При изменении либретто я в первую очередь 
пошел от того, чтобы дать снам, грезам Маши реальную основу. Вся 
фантастика основывается на реальных впечатлениях от действительно 
увиденного на празднике. В первом акте детям показывают кукольное 
представление о принцессе и крысином короле, мальчики играют в 
солдатики, брат пугает Машу куклой крысиного короля. В воображе
нии девочки крысиный король, крысы, мыши становятся олицетворе
нием чего-то темного, злого. Как темные силы, предстают они в карти
нах сна. Причем первый и второй акты становятся драматургически 
связанными. Сочувствие уродцу-Щелкунчику идет в противовес анти
патии к крысиному королю. Во сне «Щелкунчик» становится олицетво
рением добрых сил, победа его над крысиным королем во сне уже побе
да над тьмой. Маша ставит себя как бы на место принцессы в куколь
ном представлении и наделяет Щелкунчика качествами прекрасного 
принца. Отсюда становится вполне логичным превращение Щелкун
чика в красавца-юношу. Реальные ассоциации возникают и в дальней
шем. Маша и Щелкунчик плывут по гроту, где находятся ворота в 
сказочное царство. И как последнее препятствие на пути к нему появ
ляются летучие мыши. Появление летучих мышей построено на му
зыкальной цитате из первого акта балета... Так как у меня в либретто 
все действие вырастает из реальных основ, преломленных в вообра
жении Маши, я делаю ее и Щелкунчика героями спектакля, проводя 
их через все картины балета как основных действующих лиц, вносящих 
в спектакль основной оптимистический тон. Щелкунчик и Маша от
правляются в путешествие в сказочное царство. Это царство принад
лежит им. В либретто Петипа хозяева «конфетного царства» принц 
Коклюш и фея Драже. Неизвестно, какое отношение они имеют к 
главным героям, существуют в спектакле лишь формально, также 
формален и их основной дуэт. Маша и Щелкунчик — лишь зрители в 
сказочном царстве. Я сделал Машу и Щелкунчика основными героями 
спектакля, где все подвластно им. Это царство — не реальный Кон- 
фитюренбург, а прекрасный сад. Все действующие лица царства — 
подданные Щелкунчика. Здесь танцуют не отвлеченные, как у Петипа, 
Кофе, Чай и т. д., а знакомые Маше игрушки — пастушки с елки, ки
тайцы из чайного магазина. И как апофеоз радости и света, как основ
ной эпизод картины звучит дуэт Маши и Щелкунчика. Приближая ба
лет к реалистической основе, я изменил образ Дроссельмейера. Идя 
за Гофманом, Петипа делает Дроссельмейера непонятной, загадочной 
фигурой. Он больше всех остальных действующих лиц балета несет 
в себе мрачную иронию Гофмана. Это отнюдь не доброжелательный 
изобретатель игрушек, желающий развлечь, позабавить детей. При вхо
де Дроссельмейера в первой картине сна уже не сова, а демоническая 
фигура Дроссельмейера сидит на футляре часов, машет развевающи
мися полами халата и сардонически улыбается. Детей он насторажи
вает. Придавая своему спектаклю оптимистический тон, я делал Дрос
сельмейера живым, добрым человеком, любящим детей и любимым 
ими. Он развлекает их на празднике, показывает всевозможные ф о
кусы и во сне является добрым магом, дарящим принцу и принцессе 
волшебную палочку. Исчезает «жутковатость» Гофмана, столь мало 
подходящая для детского спектакля. Я произвел и другое, отличное от 
Петипа разделение на картины. Фантастика и реальное отделены у 
меня друг от друга сменой картин. Последняя и первая картины слу
жат для меня как бы рамкой, в которой разворачивается действие. 
Маша дома, в детской, все происшедшее было сном, от которого она 
возвращается к действительной жизни. У Петипа финал балета — апо-
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феоз с летающими пчелами оставляет неясным для зрителей, что 
же, собственно говоря, происходит с Машей, продолжается ли сон или 
девочка так унеслась в заоблачные дали и ушла от жизни и никогда 
не вернется в нее. Решая по-своему спектакль, производя изменения 
в либретто, я исходил целиком из музыкальной драматургии Чайков
ского, в одних местах пытаясь глубже раскрыть ее, в других — вводя 
на ее основе дополнения в спектакль. Следуя, вероятно, сюжету 
Гофмана, где есть сцена моря, Чайковский дает во вступлении ко вто
рому акту картину водной стихии. У Петипа эта музыкальная картина 
идет при закрытом занавесе, она оторвана от всего сюжета балета. 
В моем спектакле на эту музыку Щелкунчик и Маша плывут по теп
лому морю в сказочное царство принца. Введя в спектакль дуэт 
Щелкунчика и Маши, я построил его на музыке антракта, сделав на 
нем акцент. Щелкунчик зовет Машу к счастью, как будто все темное 
уходит с этого момента назад, а впереди дрожит светящаяся точка. 
Точек становится все больше, начинается танец снежинок. Музыкаль
но-драматургически этот танец становится более оправданным, чем 
у Петипа. Он становится как бы завершением дуэта принца и Маши, 
а не отдельным дивертисментным номером. Производя изменения в 
либретто, я нигде не шел вразрез с музыкальной основой балета, 
а старался вернуть ему реальную основу, усилить его оптимистическое 
звучание, что идет от требований современности к балетному театру»*.

Принципиально новый подход к либретто и оригинальное прочте
ние партитуры балета привели к созданию произведения хореографи
чески самостоятельного, по праву относящегося к жемчужинам совет
ского балетного театра.

Следующей постановкой Вайнонена стал балет «Партизанские 
дни» (1936, 1937). Сценарий Василий Иванович писал в содружестве 
с В. Дмитриевым, а музыка была заказана Б. Асафьеву. Этим устояв
шимся коллективом завладела идея рассказать хореографическим язы
ком о жизни кубанской станицы в годы гражданской войны. «Впер
вые средствами балета собрались показать совершенную нами рево
люцию», — писала А. Ваганова, которая в те годы стояла во главе 
балетной трупцы Кировского театра. Судьба произведения оказалась 
драматичной, оДндко новаторский поиск В. Вайнонена, всей постано
вочной группы, конечно же, не прошел бесследно для дальнейшей 
работы советских хореографов над воплощением на балетной сцене 
героического характера, тем революции и гражданской войны, над 
созданием принципов использования богатств национального фольк
лора. Свидетельством тому слова Ф. Лопухова, написанные спустя го
ды: «Не сомневаюсь, время подтвердит всхожесть семян, посеянных 
Вайноненом в этом балете, и они дадут хороший урожай. Сдается мне, 
что горячее желание Вайнонена выразить балетный образ в танце, 
притом на основе народных мотивов, преображенных фантазией 
поэта, — самое дорогое для советских хореографов, которые будут 
сочинять балеты о наших современниках и соотечественниках».

Спорной оказалась и осуществленная Вайноненом новая редакция 
«Раймонды» А. Глазунова. Инициатива этой постановки исходила от 
балетоведа Ю. Слонимского. Он предложил балетмейстеру карди
нально пересмотреть сценарий, принадлежавший Л. Пашковой и М. Пе
типа. Внесенные в сюжетную структуру произведения коррективы 
пришли в противоречие с музыкальной драматургией А. Глазунова. 
Со временем Слонимский присоединился к мнению критиков и отнес 
эту работу к неудачам. Вайнонен же переосмысление содержания это
го балета не считал простой данью моде. Его интересовало прежде все
го новое образное и танцевальное прочтение произведений классиче
ского наследия, поиски наиболее полного и глубокого их воплощения. 
В 1940 году он написал слова, которые, думается, могут объяснить в 
известной степени его позицию: «Танец должен быть единственным 
языком хореографии. У него могут быть различные формы — и слож
нейшие па классики и простой шаг. Но и последний должен являться 
продолжением танца, сохраняя все его основные свойства — ритм, 
темп, пластику, эмоциональную насыщенность и смысловую вырази
тельность».

В 1944 году Василия Ивановича назначают художественным руко
водителем балетной труппы Белорусского театра оперы и балета. 
Здесь он поставил «Арлекинаду» (на музыку Р. Дриго) и, познакомив
шись с богатым национальным фольклором, задумал спектакль «Князь- 
озеро». Сохранились черновые наброски либретто этой так и не увидев
шей света рампьг постановки Вайнонена. Они написаны образно, с по
метками-пожеланиями к композитору. Иногда прямо на полях тетради 
встречается сделанный на скорую руку рисунок. Вайнонен ярко выде
ляет черты национального колорита и уже заранее продумывает вспо
могательные детали: дудки, сопелки, венки на голову. Тут же он опи
сывает предполагаемый характер танцев — бег по кругу, который уско
ряется и переходит в прыжки через костер, шутливый танец скоморо
хов. Склонный к придирчивому самоконтролю, Василий Иванович пи
шет на полях тетради о только что задуманном танце. Затем следует

* ЦГАЛИ ф. 2438, on. I, ед. хр. 3.
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вопрос: «А нужен ли он?» И сам себе отвечает «Скорее нет». Особый 
интерес представляет приведенный тут же рассказ из «Гусиной летопи
си»: «Предки наши собирались в этот день (23 июня) на берегах рек, в 
некоторых местах мужи и жены украшали перворожденную деву на
подобие невесты и при этом пировали, плясали, кружились и га
дали». Затем идут описания всевозможных игрищ на троицын день: 
«Расправа с ведьмой в Купальскую ночь за собирание росы. Если 
прыгнувшую через костер девушку поймал парень, она должна выйти 
за него замуж. Девушки ищут возлюбленного. Ловят парни девушек. 
На этом строится игра. Приходят со снопами. Затейник в круге или 
полукруге заставляет всех повторять то, что делает сам». А рядом та
кие наметки: «Декорации, ажур берез, яркое солнце. Прекрасная Бе
лоруссия»*. Эта черновая тетрадь-либретто дает возможность позна
комиться с методом работы балетмейстера.

Вайнонен вернулся в Москву в 1946 году и начал работать в Боль
шом театре Союза ССР. Мысль сделать спектакль на современную 
тему, отразить жизнь советского народа вела его к поискам в этом 
направлении. Но найти серьезный, достойный сценарий не удавалось. 
В том же году Василий Иванович получил приглашение поставить на 
сцене Кировского театра балет «Милица» на музыку Б. Асафьева, по
вествующий о борьбе югославского народа против фашизма. Вайно
нен серьезно увлекся долгожданной темой. Он работал в привычном 
для него, выработанном годами стиле. Но теперь Василий Иванович 
все чаще прибегал к зарисовкам многих танцев и сцен, а также пытает
ся литературно записать некоторые композиции.

Позже этот опыт привел Вайнонена к размышлениям о роли либрет
тиста в создании спектакля, о необходимости фиксации танца, а также 
о давно назревшей проблеме об аторском праве балетмейстера. Замет
ки относятся к 1950 году. Вайнонен пишет:

«Либреттист для балеймейстера является приблизительно тем, чем 
является человек, давший писателю тему для произведения. Напри
мер, Пушкин, давший Гоголю тему «Мертвые души». Вероятно, Пуш
кин дал Гоголю не только сухую тему, а и содержание, и даже, навер
ное, рассказывал отдельные сцены, однако автор «Мертвых душ» не 
Пушкин, а Гоголь. Либреттист не может сочинить балетного дуэта, 
вариации, группового танца, той или иной танцевальной сцены, то есть 
не может сочинить хореографического текста, тогда как в опере или 
драме автор может и сочиняет текст дуэтов, арии, тех или иных группо
вых сцен. Итак, либреттист не есть автор балетного произведения в 
целом. Его авторами на равных правах являются композитор и ба
летмейстер, так как композитор сочиняет музыку, а балетмейстер 
хореографический текст, и оба находятся в теснейшем контакте друг 
с другом. Композитор сочиняет произведение в музыкальных звуках, 
а балетмейстер в движении.

Предвидя возражения по линии великих драматургов, например: 
Пушкин, Шекспир — отвечаю, что в произведениях этих драматур
гов автором балетного произведения является балетмейстер, так как 
он сочиняет новый хореографический текст.

В отдельных случаях балетмейстер является автором хореогра
фического произведения в целом, кроме музыки. Это обычно бывает 
при постановке отдельных танцевальных номеров концертного плана: 
здесь балетмейстер сочиняет и либретто номера и его хореографиче
ский текст.

Произведение для драматического театра — пьеса — существует 
с того момента, когда его написал писатель. Читающий такое произве
дение может, не видя его в театре, полностью представить его в своем 
сознании. Читатель балетного либретто не может видеть его в своем 
сознании, потому что как балет это произведение еще не существует.

Музыка фиксируется на бумаге. Системы записи танца нет. Кроме 
самостоятельного авторства, собственно хореографии, балетмейстер 
становится соавтором композитора, давая ему определенные задания 
для каждого отдельного куска: его характера, размера 3/ 4, 2/ 4 и т. д,, 
содержания, психологического смысла и т. д.; то есть балетмейстер яв
ляется для композитора тем, чем писатель, сочиняющий текст оперы 
(что не может сделать либреттист), — показывая отдельные па. (Здесь 
нет претензии на часть авторского гонорара, так как балетмейстер не 
сочиняет музыки).

Не умаляя значения либреттиста в балете, я стремлюсь только 
вскрыть значение балетмейстера и защитить его самостоятельное ав
торское право. Балет как произведение существует только тогда, когда 
его сочинил и поставил на сцене балетмейстер. Балет нельзя рассказать 
или записать словами, как можно записать или рассказать драмати
ческую пьесу — балет можно только показать.

Либретто балета, даже тогда, когда в нем описаны отдельные сце
ны, есть только фабула, только план будущего произведения, потому 
что балет становится произведением только тогда, когда костяк либрет
то облечен в движения артистов, тогда, когда балетмейстер сочинил 
хореографический текст по словам, фабуле (либретто). Балет — это

* ЦГАЛИ ф. 2438. on. I, ед. хр. 4.



С. ГОЛОВКИНА и А. ЛАПАУРИ в балете «Пламя Парижа».

Па де труа из спектакля «Щелкунчик» в исполнении воспитанников 
Московского хореографического училища.

выразительное движение. Музыка записывается условными нотными 
знаками, балет тоже можно записывать условными знаками и тогда 
авторство балетмейстера могло бы быть зафиксировано на бумаге»*.

В 1949 году Вайнонен обращается к теме, близкой ему по духу: Он 
ставит на сцене филиала Большого театра «Мирандолину» (на музыку
С. Василенко). Детально изучив пьесу К. Гольдони «Хозяйка гос
тиницы», Василий Иванович пришел к выводу, что ее сюжет «интерес
но превратить в хореографическую комедию». И снова Василий Ива
нович размышляет, сидя за письменным столом:

«Комедия Гольдони — реалистическая. Реализм в театре — это 
жизненная правда на сцене. Наш сценический язык — танец, и наш 
реализм — это живая выразительность тела и жеста. Данный спек
такль должен быть спектаклем актера и за основу сценического языка 
нужно считать танец и танцевальную пантомиму, построенную на эмо
ции, максимально раскрывающейся через мастерство актера. Мы можем 
перевести на язык хореографии содержание и действие, а не словесный 
текст. Наш язык наглядный и поэтому мы должны перефразировать 
действие в нашей специфике. Например: Риппафрата в комедии гово
рит о своей ненависти к женщинам, а мы ставим его в условия, где он 
показывает эту ненависть. Мирандолина до поры, до времени не хочет 
открывать своих нежных чувств к Фабрицио, но она говорит об этом 
наедине с собой. Мы же ставим ее в условия, где она показывает эти 
чувства за спиной Фабрицио. Мирандолину не прельщают богатство 
и титулы, она остается честной труженицей. Эта тема — основная в ко
медии, и таким образом отношение Гольдони к представителям народа 
соответствует нашему отношению к ним: мы смеемся над пустыми ти
тулованными аристократами и сочувствуем здравому смыслу Миран- 
долины»*.

* ЦГАЛИ ф. № 24386, on. I, ед. хр. 20/1950.
* ЦГАЛИ, ф. 2438, on. I, ед. хр. 10.
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Живое участие в рождении спектакля принимали его первые ис
полнители О. Лепешинская, А. Ермолаев, Ю. Кондратов, А. Радунский, 
А. Жуков. Вместе с балетмейстером актеры искали точные штрихи 
и детали для наиболее выразительного показа своих героев, яркие 
характерные приемы для решения комедийных ситуаций. И предложен
ная хореографом пластическая партитура благодаря ярким дарованиям 
интерпретаторов приобрела самобытность, неповторимость сцениче
ского воплощения. Вайнонен — большой знаток и мастер классиче
ского танца, не побоялся сочетать его с пантомимными сценами, а 
великолепные актеры, подхватив идею балетмейстера, дали героям 
Гольдони новую жизнь на балетной сцене.

Осенью того же года Вайнонена пригласили работать в Будапешт
ский оперный театр. Встреча с советским хореографом и постановка 
балетов «Щелкунчик» и «Пламя Парижа» явились этапными события
ми в истории венгерской хореографии.

Через два года Василий Иванович вернулся в Москву и вскоре его 
командировали в Новосибирский театр оперы и балета. Здесь он 
восстановил спектакли классического репертуара, а также продолжил 
работу над современной темой и осуществил постановку балета «Берег 
счастья» на музыку А. Спадавеккиа. Спектакль имел успех.

Последняя крупная работа Вайнонена — балет «Гаянэ» А. Хачату
ряна (1957). Он поставлен в Большом театре (по сценарию Б. Плетне
ва). Как и прежде, Василий Иванович углубленно изучил национальные 
обычаи армянского и курдского народов: черты их национального ха
рактера, их быт, род занятий, одежду, обряды. Красочный, богатый 
музыкальный материал А. Хачатуряна помогал балетмейстеру соче
тать классическую лексику как основу спектакля с национальным 
характером и колоритом народных танцев.

Многие замыслы Василия Ивановича Вайнонена остались неосу
ществленными, но и то, что ему удалось совершить, сделало его твор
чество одним из значительных этапов развития советского балетного 
театра.

Материал подготовила 
Наталия ВОСКРЕСЕНСКАЯ
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Сцена из балета «Мирандолина». В роли Мирандолины — Р. СТРУНКОВА.

В. ВАЙНОНЕН и О. ЛЕПЕШИНСКАЯ на репетиции балета «Мирандолина



ОЛЬГА ВСЕВОЛОДСКАЯ- 
ГОЛУШКЕВИЧ,

доцент Ш колы -студии  
имени В л. И. Немировича- 
Данченко, заслуж енны й  
работник культуры РСФ СР
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С егодн я  никого не поражает и уже 
не удивляет то, что все наиболее знаме
нательные государственные торжества и 
празднования отмечаются народными пред
ставлениями. Сегодня они, возможно, ни 
у кого не ассоциируются с эпохой станов
ления русского балета, с XVIII веком, 
с именами выдающихся деятелей отечест
венного театра А. Сумарокова, Ф. Волко
ва, И. Дмитриевского. А ведь именно дра
матург Александр Петрович Сумароков, 
страстный борец за развитие националь
ной культуры в 1759 году, впервые в ми
ровой истории утвердил в театре танец А. П. СУМАРОКОВ
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ности»,' — отмечал В. Белинский. В этом 
сложном взаимосвязанном процессе обнов
ления форм общественной жизни и куль
турных традиций народа выявилась и крис
таллизовалась самобытность русского ис
кусства в целом.

Горячо ратуя за новое, светское, евро
пеизированное направление всей культуры, 
Петр I вел наступательную борьбу с опло
том средневековой идеологии — православ
ной церковью. Церковь была им подчинена 
государству и ее духовная диктатура оказа
лась надломленной.

«Петровская реформа, — писал Г. Пле-

русского народа — высокий патриотиче
ский «балет россиян и россиянок».

Идея Сумарокова — использовать рус
ский танец на сцене как действенно-художе
ственное выражение патриотизма — прошла 
красной нитью через важнейшие этапы 
становления русской хореографии. И для 
того, чтобы понять и по достоинству 
оценить этот феномен русской культу
ры, следует хотя бы бегло, схематично 
вскрыть исторические процессы, происхо
дившие в России с начала XVIII столе
тия. «Несомненно, — писал В. И. Ленин, — 
что Россия, вообще говоря, европеизирует
ся, т. е. перестраивается по образу и подо
бию Европы»,1 начиная с Петра Великого. 
Европеизация России в конце концов при
вела уже в XVIII веке к выявлению и раз
витию чисто национальных, самобытных 
черт и в народном творчестве, и в области 
профессионально-художественной практи
ки, в том числе и танцевальной, заложив
шей фундамент русской школы характер
ного танца. Эти самобытно национальные 
черты зачастую рождались даже вопреки 
жестокой крепостнической политике, кото
рую проводило самодержавие. С начала 
XVIII века Россия пошла по пути интен
сивного, государственного, социального и 
общекультурного развития, но не за счет 
отказа от национальной, духовной сущ
ности русского народа.

«...Преобразование Петра Великого 
и введенный им европеизм нисколько не из
менили и не могли изменить нашей народ
ности, но только оживили ее духом новой 
и богатейшей жизни и дали ей необъят
ную сферу для проявления и деятель-

ханов, — положила конец преобладании' 
теологического элемента во взглядах рус 
ских людей...»’5 Светский характер миросо
зерцания видоизменил, в частности, и от
ношение к искусству танца в целом. Ак
тивное, жизнеутверждающее начало танца 
Петр 1 широко использовал в государ
ственных интересах. Борясь за разруше
ние патриархального уклада боярского се
мейного быта, в котором женщина сущест
вовала на положении теремной затворни
цы, утверждая новое совместное общест
венное и семейное времяпрепровождение 
«на западный манер», император насиль
ственно вводил в быт дворянско-аристо
кратической среды и европейский салон
ный танец. Он справедливо видел в нем 
наиболее легкий и радикальный метод вос
питания «люцкости» — манер и грации 
нового внешнего поведения в обществе. 
Например, один из «птенцов гнезда Петро
ва», крупнейший деятель русской культу
ры В. Татищев, причисляя танец к полезным 
«щегольским» наукам, писал: «...Танцева- 
ние не токмо плясанию, но более пристой
ности как стоять, идти, поклониться, пово
ротиться учит и наставляет».1

Не надо забывать, что культура евро
пейского, городского бального танца, рож
давшегося на основе плясового фолькло
ра, — была одним из ярко зримых прояв
лений гуманистических идей итальян
ского Ренессанса. В постепенно складываю
щихся формах бального танца (от италь
янского слова «Ьа По» — танец) нашли 
пластическое выражение главнейшие мысли 
итальянских гуманистов о достоинстве 
и ценности человеческой личности, имею-
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щей право на радость земного бытия. На
пример, философ Лоренцо Валла в тракта
те «О наслаждении» причислял «пляску» 
к многочисленным «благам природы», да
рующей удовольствие «смертным».5

В салонном танце нашли свое пластиче
ское воплощение эстетические идеалы по
нятий «грация», «гармония», «соразмер
ность», выработанных художниками и тео
ретиками изобразительного искусства 
итальянского Ренессанса, отмеченного поис
тине грандиозными достижениями. Над 
созданием танцевальных интермедий и их 
живописного оформления трудились такие 
художники, как Рафаэль и Леонардо да 
Винчи, Брунеллески и Андреа дель Сарто, 
как Доссо Досси и Пеллегрино — они актив
но способствовали превращению бального 
салонного танца в искусство, послужив
шее основой для рождения балета.

Петровская политика сыграла решаю
щую роль в развитии всей русской танце
вальной культуры, способствуя переос
мыслению древней обрядовой хореографии 
и становлению совсем нового для России 
вида хореографии — салонного танца, 
внедренного в общественный быт придвор
но-дворянской среды и образованного го
родского населения.

Следует подчеркнуть, что процесс раз
вития народной и салонно-городской тан
цевальной культуры происходил в России 
одновременно и взаимообогащающе. Так, 
например, «по указу Петра I приказано 
было танцевать всем российским девицам, 
начиная с 14-летнего возраста, под страхом 
жестокого наказания».6 И почти одновре
менно был издан указ, повелевающий «по
зволять в храмовые праздники при монасты
рях и знатных приходах, по совершению 
литургии и крестового хождения, народные 
забавы для народного полирования, а не для 
какого безобразия».7 Этим указом народу 
официально разрешалось превращать цер
ковные праздники в светские гуляния и раз
влечения с хороводами, песнями, пляска
ми, то есть разрешалось именно то, что в 
прошлом XVII столетии церковью и цар
ской властью категорически запрещалось 
и строжайше наказывалось.

Если проанализировать петровскую по
литику в этой сфере, то можно обнаружить 
в ней четыре основных аспекта: организа
ции уличных маскарадов, обрядов-пародий 
и «потех» с участием царя и виднейших 
государственных деятелей, разрешение на
родных праздничных гуляний с плясками 
и песнями в дни церковных праздников, 
учреждения ассамблей с присутствием на 
них женщин и с обязательными совмест
ными европейскими салонными танцами, 
введение обучения салонному танцу в 
программу казенных учебных заведений. 
Их совокупность и создала в России пред
посылки для расцвета национальной тан
цевальной культуры.

Однако при преемниках Петра I про
цесс освоения достижений европейской 
культуры принял уродливые, антинародные 
формы. При Анне Иоановне, например, 
все высшие государственные должности 
были отданы в руки немцев, немецкий 
язык в придворной среде стал почти офи
циальным, в русскую гвардию был введен 
новый полк с иностранными офицерами 
и т. д. Это десятилетие, получившее в исто
рии название «бироновщина» (по имени 
фаворита царицы немца Бирона), вызвало 
горячий протест в передовых слоях рус
ского дворянства. И одной из форм его 
проявления стало увлечение русской народ
ной пляской. Это новое явление отметил 
и летописец истории танцевального искус
ства в России XVIII века Якоб Штелин, 
который писал: «Во времена императрицы

Анны Ивановны... при дворе устраива
лось веселье с русскими деревенскими 
танцами, на которые приглашались офице
ры императорской регулярной гвардии 
(исключительно видные дворяне) со своими 
молодыми женами, среди которых обык
новенно встречались превосходные танцор
ки. С приглашенными дамами должны  ̂
были танцевать русские пляски и при
дворные кавалеры. Кто из них танцевал J 
плохо, того... подымали насмех»8

Да, в отличие от европейских дворов 
в России смеялись не над народным тан
цем, а над людьми, не умеющими пере
дать его красоту. Этот исторический факт 
особенно знаменателен, поскольку опреде
лил все дальнейшее развитие эстетики 
воспроизведения на сцене русского танца, 
в корне отличного от художественных 
принципов гротесково-комического жан
ра европейского балета. Этот исторический 
факт косвенно воздействовал на развитие 
новых черт в плясовом фольклоре XVIII 
века.

Русская народная пляска, существующая 
в дворянском быту, и даже при дворе, не 
только не приобрела гротесково-комиче
скую окраску, но, наоборот, ее исполнители 
любители-дворяне всячески подчеркивали 
природную, самобытную красоту россий
ского танца, прочно вошедшего в быт этой 
среды. По свидетельству князя Я. Шахов
ского петербургская знать в 1740 году ув
лекалась танцами, а равно и русской 
пляской».9 Даже в этой, казалось бы, 
незначительной области культуры, с особой 
силой сказывались могучие импульсы пет
ровской политики, служащей интересам об
разования нации, выявляющей сущность 
русского народа. «Россия до Петра Велико
го была только народом и стала нациею 
вследствие толчка, данного ей ее преобра
зователем», — отмечал В. Белинский10.

Крестьянский танец в крепостнической, 
самодержавной России становится танцем 
национальным. Молодое, прогрессивное 
дворянство в свое исполнение народного 
танца вносило навыки грации и гармонии 
движений, почерпнутые из европейской 
культуры салонного танца.
'j Укрепление политического престижа

Скульптурный портрет Ф. Волкова работы 
Е. Гернгросс.

России в Европе, развитие экономики, 
рост общественного самосознания, выдви
жение выдающихся русских деятелей во 
многих областях науки и искусства — 
(первых выпускников новых учебных заве
дений) — были причинами новой госу
дарственной политики в отношении нацио
нальной культуры. Пафосом русской куль
туры стало утверждение могущества Рос
сии, ее молодого величия, веры в ее силы 
и энергию, в ее историческое призвание. 
Молодое поколение, вышедшее на арену 
художественного творчества, стало активно 
прокладывать самостоятельные пути во 
всех областях, выявляя свое прогрессивное 
мировоззрение и новую эстетику русской 
художественной школы. Среди его пред
ставителей Александр Петрович Сумаро
ков (1717— 1777) занимает особое истори
ческое место.

«Сумароков, — писал П. Берков, — 
сыграл очень крупную роль в формирова
нии русской дворянской культуры XVIII в., 
в которой наряду с классово-ограничен
ными элементами имелись в то время цен
ности общенационального значения».11 
Творчество Сумарокова чрезвычайно высо
ко ценилось его современниками, оно буди
ло и направляло общественную мысль. 
«Но если ведаете, какие действия разум 
великого мужа имеет над общим разу
мом, — писал А. Радищев,— то ведайте 
еще, что великий муж может родить вели
кого мужа и се венец твой победонос
ный. О, Ломоносов, ты произвел Сума
рокова!»12 Эти слова Радищева важны тем, 
что они указывают на громадное значе
ние многогранного творчества Сумарокова 
в деле воспитания высоких нравственных 
идеалов, рождавших прогрессивные мысли 
второй половины XVIII века, вплоть до ра
дищевской оды «Вольность» — смелого 
гимна свободе. Веря в человеческое равен
ство и не приемля теории о врожденности 
благородных чувств у аристократии, Сума
роков считал, что только просвещение 
и воспитание просветляют разум, совершен
ствующий эти добродетели. И только эти 
добродетели оправдывают высокое поло
жение дворянина.

Признавая незыблемость крепостни
ческого строя в современной ему России, 
Сумароков тем не менее остро бичевал 
бесчеловечные формы угнетения крестьян, 
жестокость и бессердечие помещиков по
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отношению к своим крепостным. Возму
щался продажей крепостных — «продавать 
людей, как скотину, не должно» — нарек 
он в замечаниях на «наказ» самой Екате
рине И. Негодовал, когда народ называли 
«подлым», поскольку уважал труд. «Земле
делие не воровство, не грабительство, но по
четное упражнение», — писал он в пись
ме «О достоинстве». Ненависть Сумарокова 
вызывали люди, которых «обуяли алчь и 
жажда» денег и золота. Он высмеивал пе- 
тимерство (придуманное им слово), фанфа
ронство, щегольство, галломанию офран
цуженных «вертопрахов» и «вертопрашек». 
Всячески боролся за чистоту русского язы
ка. «Прекрасный наш язык способен ко 
всему», — писал он в «Эпистоле о стихо
творстве». Поэт ратовал за углубленную, 
подлинную культуру и желал, чтобы обра
зование, воспитание и цивилизация спо
собствовали внутреннему совершенствова
нию человека, а не воспринимались как 
чисто внешние, показные формы поведения, 
демонстрирующие европейский кодекс свет
скости.

Кипучая деятельность Сумарокова носи
ла исключительно страстный и разнооб
разный характер. Поэт, теоретик, кри
тик, историк, публицист, драматург, ди
ректор, режиссер и педагог первого обще
доступного русского театра, первый изда
тель частного русского журнала, Сумароков 
верил во всемогущую силу слова, направ
ленного к разуму, и вслед за Ломоносовым 
утверждал идеи глубоко прогрессивного 
для своего времени русского классицизма. 
Сумароков, теоретик и практик классициз
ма, боролся за его национальное содер
жание. Большинство своих трагедий он свя
зывал с отечественной историей, а острие 
своих памфлетных комедий направлял на 
бичевание «нравов национальных». Он стал 
создателем первой русской политической 
трагедии, первой русской комедии, пер
вой оперы на русском языке с первыми 
русскими исполнителями, первого русско
го балета.

Благодаря Сумарокову, сложилась рус
ская, национальная система силлабо-тони
ческого стихосложения. Ломоносов был 
творцом системы силлабо-тоники в России, 
«но в его интерпретации русский стих при-

Эскиз декорации к спектаклю «Прибежище 
Добродетели». Художник Валериани
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обретал качества, свойственные немецкой 
ритмике. Завершил реформу Сумароков, — 
пишет В. Западов, — который создал под
линно национальную систему русского 
силлабо-тонического стиха»13. Почему это 
открытие сделал Сумароков, а не Ломоно
сов объяснил Пушкин: «Сумароков пре
красно знал по-русски, лучше, нежели Ло
моносов».14 Так же прекрасно Сумароков 
знал все народное творчество — песни, 
притчи, пляску «по-русски». И примеча
тельно, именно песенное начало Сумароков 
вводит в арии своих опер, а народные тра
диции разговорного стиха, притч кладет в 
основу оперного речитатива и создает 
формы, как пишет Т. Ливанова, «самого 
строя речи русского речитатива и русской 
арии, ранее не существовавших».

Первая опера с русским сценарием и 
текстом Сумарокова «Цефал и Прокрис» 
(музыка придворного композитора
Ф. Арайи) была представлена в Петербурге 
3 февраля 1755 года. «Эту дату можно 
считать датой рождения русского оперно
го театра, — написано в «Истории русской 
музыки», — Сумарокову принадлежит 
почетная роль в развитии русской музы
кальной культуры».16 Опера «Цефал и 
Прокрис» имела шумный успех. Доказа
тельным фактом национальной самобыт
ности эстетики первого оперного либретто 
является то, что Сумароков в него не вклю
чил балеты, обычные во французской опере 
и итальянской опере-сериа, несмотря на то, 
что его поэтическое творчество органич
но связано с культурой танца. Он мыслил 
балет как полноправное, самостоятельное, 
серьезное и даже героическое искусство, не 
принимал гротесковость балетных бурлес
ков и интермедий.

Ловкий, подвижный как ртуть Сумаро
ков славился как отличный танцор при
дворных балов. Выпускник Шляхетного 
корпуса, где танцы как обязательный 
предмет преподавались на протяжении 
всего срока обучения, он был великолеп
ным исполнителем современного танца 
менуэта.

Процветание «танцования» в жизни 
корпуса не могло не оказать влияния на его 
питомцев, в том числе и на «Любителей 
российской словесности», посвящавших 
свое свободное время чтению друг другу 
своих сочинений и переводов. Г

Например, лирические песни Сумарокова 
отличались модными танцевальными рит
мами. Он «нередко мыслит строфу или 
куплет своей песни не в простом песен
ном жанре, не по типу канта, — пишет 
Ливанова, — а скорее по типу менуэта».1'

Чуткий художник уловил в своей лириче
ской песенной поэзии те ритмы совре
менности, которые нашли свое яркое вы
ражение в танцах его эпохи. Юный поэт 
бессознательно в ритмах своего стиха пере
дал новую для России ритмопею времени 
и возможно именно этим завоевал сердца 
молодого поколения.

В 1759 году Сумароков в честь побе
ды, «одержанной Российским войском 
при Франкфурте», сочиняет пролог «Новые 
Лавры», где впервые в истории европей
ского театра выводит на сцену народ — 
«россиян» и «россиянок», которые действу
ют в представлении наравне с богами 
Олимпа и аллегорической фигурой Победы. 
Соратником и единомышленником Сумаро
кова здесь явился балетмейстер Франц 
Гильфердинг, который в своей хореогра
фической практике шел по пути превраще
ния балета в искусство идейно значитель
ное и глубоко психологическое. Как и Су
мароков, считавший, что «в телесных ви
дах сокрываются тончайшие качества ду
шевные»18, Гильфердинг требовал от тан

цовщиков эмоциональности и выразитель
ности танца. Танцы россиян венчали 
спектакль, в котором И. Дмитриевский 
исполнял роль Аполлона, а Ф. Волков 
исполнял роль Марса.

Художественное содружество поэта, 
актеров и балетмейстера продолжалось 
и в работе над первым русским балетом 
Сумарокова — «Прибежище Добродетели».
В нем также утверждалась высокая идей
ная направленность русского танца. Здесь 
Ф. Гильфердинг выступил и как соавтор 
поэта: «стихотворство и расположение 
драмы г. Сумарокова», «танцы и основа
ние драмы г. Гильфердинга», «музыка 
танцев г. Старцера».

В первый раз балет «Прибежище До
бродетели» был представлен 5 сентября 
1759 года, и эту дату совершенно справед
ливо можно считать датой рождения рус
ского балета. Во-первых, содержание ба
лета было глубоко патриотично. Во-вторых, 
все исполнители были русскими. (Кстати, 
все драматические актеры, исполнявшие 
ведущие роли, — Ф. Волков, И. Дмитриев
ский, Г. Волков и А. Попов — прошли 
полный курс обучения танцу на высоком 
уровне того времени в Сухопутном Шля- 
хетном корпусе, у первых русских педа- 
гогов-танцмейстеров А. Нестерова и М. Ли- 
трова — учеников и помощников Ж. Лан- 
дэ). В-третьих, сугубо трагедийное действие 
спектакля, насыщенное действенной тан
цевальной пантомимой, заканчивалось «ба
летом» россиян и россиянок, где танцы 
россиян, утверждая тему патриотизма 
по своему эмоциональному накалу, должны 
были противостоять предшествующим на
пряженно-драматическим сценам.

Сумароков был первым русским писа
телем, к творчеству которого обратился 
балет за сюжетом, предвосхитив тем опыт 
использования в хореографии литературной 
классики, принесший наиболее положи
тельные результаты в созданиях совет
ского балета. Творчество драматурга по
служило основанием для балетмейстера 
Гаспаро Анджиолини, написавшего музы
ку, сценарий и осуществившего постановку 
балета «Семира». В этом балете путь раз
вития русского народного танца, начер
танный Сумароковым, получил блестящее 
выражение. «Семира» — одна из лучших 
трагедий Сумарокова, в которой наиболее 
ярко выражены политические устремле
ния автора, выдвигающие на первое место 
тему Отечества и борьбы за его освобожде
ние. Оскольд говорит в ней:

«Настал нам день искать иль смерти, 
иль свободы.^

Умрем иль победим, о храбрые
народы!..»19

Анджиолини вслед за своим учителем 
Гильфердингом утверждал в России наи
более передовую для того времени кон
цепцию танцевально-пантомимной драмы 
и сумароковские идеи воплощения высо
ких тем патриотизма средствами русского 
танца.

В России Анджиолини проработал в об
щей сложности более 15 лет. «В 1767 году 
Анджиолини последовал за императорским 
двором в Москву, — пишет Я. Штелин, — 
познакомившись там с русскими деревен
скими танцами, он сочинил необыкновен
ный балет из старинных русских танцев, 
к которым он написал музыку из употре
бительных русских песенных мелодий. Ба
лет имел громадный успех и назывался 
«Забавы на святках».20 Анджиолини всегда 
серьезно относился к национальному фоль
клору, восоздавая его в «собственной ма
нере», «вникая в обычаи, нравы и, позволю 
себе сказать, в самый дух народов, что
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производило эффект, превзошедший мои 
надежды»21, — написал он однажды.

Большой художник, композитор глю- 
ковской школы, Анджиолини вдумчиво по
дошел к проблеме постановки русского на
родного танца на театральной сцене. 
Знание русского хореографического фольк
лора помогло ему справиться в балете 
«Семира» с решением труднейшей задачи 
воплощения русской героической темы. 
В « п р е д в е д о м л е н и и »  к балету Анд
жиолини писал: «Сумароков, знатный тво
рец преславныя трагедии «Семиры», из ко
торой я извлек трагический сей балет..., 
мы всевозможно хотели следовать в точ
ности изобильному воображению северного 
Корнеля». Для изображения страстей «в 
действо произведенных» Анджиолини во 
втором акте действенно показывает заговор 
в мрачной «густой роще», где заговорщи
ки приносят клятву верности «военным об
разом, т. е. над мечами... В знак всеобще
го удовольствия единомышленники состав
ляют важные танцы». Сражение войск 
Оскольда и Олега решалось как «грандиоз
ная массовая сцена». Политическая направ
ленность трагедии, новая для балета, опре
делила появление на сцене танцующей 
массы, олицетворяющей силу народа. 
Острополитическая направленность балета 
«Семира», в котором так же, как и в траге
дии Сумарокова, восставшие мятежники бы
ли показаны благородными борцами за сво
боду — противостояла основным тен
денциям политики самодержавия, являясь 
большим идейным достижением русского 

 ̂танцевального искусства.
Так, благодаря деятельности Александра 

Петровича Сумарокова, в нашем отечествен
ном балетном театре начала формироваться 
традиция отношения к русскому танцу 
как к средству действенного воплощения 
образа народа России, отчего он и обретал 
на сцене черты пластической гармонич
ности, высокой одухотворенности и поэтич
ной выразительности. Особенно ярко эта 
сумароковская идея пластического выраже
ния патриотических чувств выявилась 
в эпоху Отечественной войны 1812 года, 
когда балеты, созданные на основе сцени
ческого преломления русской фольклорной 
хореографии, превращались в подлинные 
патриотические манифестации.
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Сквозь
столетия...

С  первых минут этого пред
ставления зрители как бы по
падают в ту естественную, 
будничную и непринужденную 
обстановку, которая предше
ствует любому спектаклю или 
концерту: концертмейстер от
крывает крышку рояля, ставит 
на пюпитр ноты, артисты ба
лета, еще в тренировочных 
костюмах, пробуют позы, 
разогреваются...

Неожиданно, как в сказке, 
сцена озаряется яркими 
праздничными огнями, осве
тив главных героев вечера — 
Балерину (И. Ирматова) и 
Танцовщика (А. Мишин). 
Стремительно выходит из-за 
кулис Рассказчик (А. Мак
сов). Так начинается театра
лизованный вечер «Эпохи и 
балет». В программке, обра-

Солистка Большою театра СССР, 
лауреат Ленинской и 

Государственной премий СССР, 
Народная артистка СССР 

Н. БЕССМЕРТНОВА

а исполнение ролей 
последних лет в балетных 

спектаклях 
Г осударственного 
Академического 

Большого театра СССР 
постановлением 

Центрального 
Комитета КПСС 

и Совета
Министров СССР 

народной артистке СССР 
Наталии Игоревне 

Бессмертновой 
присуждена 

Ленинская премия 
1986 года

Фото Г. СОЛОВЬЕВА

Встреча 
через 

полвека

О  ни — выпускники Ленин- 
градского хореографического 
училища 1935 года — расста
лись со школой пятьдесят лет 
назад. Каждому судьба 
предопределила свой путь. 
И вот, спустя полвека, они 
встретились в родном Ленин
граде вновь. Балетмейстеры, 
педагоги-репетиторы, балет
ные критики, они работают во 
всех областях хореографиче
ского искусства.

Кого же мы называем вы
пускниками 1935 года? 
Н. Балтачееву, К. Боярского, 
Г. Кириллову, Н. Трегубова, 
Н. Шереметьевскую, Т. Вла
сенко, И. Лебедеву, И. Кап- 
лан-Оганесянц, А. Соколову... 
Конечно, перечислены далеко 
не все. Имена одних хорошо 
известны, популярность дру
гих скромнее. Но все они спо-
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щаясь к зрителям и слушате
лям (поскольку в вечере при
нимают участие и музыканты- 
исполнители), создавший 
спектакль творческий коллек
тив поясняет: «Предложен
ный сегодня вечер балета — 
стремление... шире использо
вать такую форму, как тема
тические концерты, лекции- 
концерты, которые должны 
сыграть важную роль в фор
мировании вкусов людей, в 
приобщении их к богатствам 
хореографического искусст
ва». Эти задачи артисты теат
ра оперы и балета имени М. Ф. 
Ахундова, танцовщики театра 
музыкальной комедии имени 
Ш. Курбанова, воспитанники 
бакинского хореографическо
го училища, исполнители 
других творческих организа
ций Баку отчасти решали и в 
балетном спектакле на музы
ку А. Аренского и А. Глазуно
ва «В честь танца», посвящен
ном 60-летию образования 
СССР, и в балете-диптихе 

- «Помните!» (на музыку А. Ме
ликова), выпущенном к 40-ле
тию Великой Победы. Театра

лизованному вечеру «Эпохи и 
балет» предпослано посвяще
ние — XXVII съезду КПСС и 
XXXI съезду КП Азербайд
жана. А сам вечер отражает 
не только эстетические 
устремления молодых энтузи
астов, но и их высокий нравст
венный «градус», их желание 
более активно участвовать в 
идейно-эстетическом воспита
нии людей, их стремление 
установить более действенные 
и плодотворные связи со зри
тельской аудиторией. На этой 
основе и родилась экспери
ментальная студия при Бакин
ском доме офицеров имени 
Ази Асланова.

Вечер «Эпохи и балет» — 
это не лекция с танцевальны
ми иллюстрациями, но теат
ральное действо, создающее 
впечатляющую панораму эво
люции музыкально-сцениче
ских видов искусств с XVII ве
ка до наших дней (автор сце
нария и режиссер-постанов
щик А. Максов). Добавим, что 
разнообразные по своим сти
листическим особенностям  
хореографические пласты бы

ли «подняты» всего четырьмя 
артистами балета. Кроме на
званных выше, это еще совсем 
юные артистки Л. Хусайнова 
и Т. Шанина.

А. Максов, репетирующий 
с артистами, большое, даже 
решающее значение придавал 
не только технической сторо
не и стилистической точности 
интерпретаций. Он поставил 
своей целью воссоздать на 
сцене эмоциональную атмо
сферу эпохи, социальной сре
ды, придать исполнению исто
рическую, с точки зрения хо
реографии, достоверность. 
И актеры, показавшие фраг
менты из «Тщетной предосто
рожности», «Пахиты», «Бая
дерки», «Праздника цветов в 
Дженцано», «Корсара», Ро
мантического па де катра, 
старались помочь А. Максову 
решить эту задачу.

Особое внимание создате
ли вечера уделили современ
ной музыке и хореографии. 
Звучали произведения Сергея 
Прокофьева, Яноша Варги,

Мамеда Кулиева, Отара Так- 
такишвили... Среди показан
ных миниатюр — композиция 
«Мим — Нарцисс и Икар» на( 
музыку С. Прокофьева (ба
летмейстер Р. Ахмедов) в ис
полнении А. Мишина. Номер 
представляет собой как бы три 
монолога, «произносимых» 
актером от имени различных 
персонажей. Полярные пере
воплощения происходят здесь 
мгновенно, меняя не только 
образы, но и лексику, и крас
ки танца. Острые гротесковые 
движения Мима переходят в 
лирическую кантилену плас
тической речи Нарцисса, 
упоенного гармонией приро
ды, ощущающего себя частью 
этой гармонии. И вдруг — 
взрыв! Мим представляет нам 
Икара, чей полет к солнцу 
станет для людей чем-то боль
шим, чем поэтическая леген
да.

Немалую долю труда и 
вдохновения внесли в успех 
вечера концертмейстеры
Н. Алиева и Е. Шварцберг.

Г. МЕЛИКОВА

ГОРИЗОНТЫ
собствовали становлению со
ветского хореографического 
искусства, все трудились чест
но, с полной самоотдачей. Эти 
воспитанники прославленной 
школы принадлежат к тому 
поколению советских людей, 
на чьи плечи легли тяжкие ис
пытания военных и послевоен
ных лет. И потому за каждым 
отдельным именем стоит не 
просто артистическая биогра
фия, но судьба представителя 
великой исторической эпохи. 
Они всегда делали то, что бы
ло нужно народу, стране.

Блистательной балериной 
стала Г. Кириллова. Она тан
цевала партии Одетты-Одил- 
лии, Раймонды, Авроры, Гам- 
затти, Снегурочки, Параши на 
сцене Кировского театра, ак
тивно работала в Ленинград
ском Малом оперном театре,

Выпускники 1935 года. В первом 
ряду (слева направо):

А. СОКОЛОВА, Н. БАЛТАЧЕЕВА, 
К. БОЯРСКИЙ, 

Н. ШЕРЕМЕТЬЕВСК АЯ; 
во втором ряду: И. ЛЕБЕДЕВА, 

Г. КИРИЛЛОВА, Т. ВЛАСЕНКО, 
И. КАПЛАН-ОГАНЕСЯНЦ.



У истоков 
биографии — 

«Жизель»

Н а  юбилейной афише на
звания этих двух спектаклей 
стояли рядом. «Жизель», с 
которой началась история 
знаменитой балетной труппы 
Пермского театра оперы и ба
лета имени П. И. Чайковско
го — в 1926 году ее поста
новку осуществил на этой сце
не артист Московского Боль
шого театра Б. Щербинин. 
И «Спартак» — премьера юби
лейного сезона коллектива, 
которую подготовил главный 
балетмейстер театра В. Са- 
лимбаев. В первом балете мы 
увидели ведущих мастеров 
театра Р. Кузьмичеву и А. Бо
ровика, во втором — пред
ставителей артистической мо
лодежи труппы А. Гуляева,

Л. Шипулину, Е. Кулагину, 
В. Дика, Д. Асауляка. По то
му же принципу составлялся 
и остальной репертуар показа 
спектаклей, подбирались их 
исполнители. «Лебединое озе
ро» и «Семь красавиц», карти
на «Тени» из «Баядерки» и 
«Царь Борис»...

Так еще раз подтвержда
лись принципы творческой 
позиции коллектива — береж
но сохраняя шедевры клас
сического наследия, широко 
и смело осваивать новые со
чинения современной музыки, 
прежде всего советской. Юби
лейная афиша также проде
монстрировала и другую су
щественную особенность 
пермского коллектива — пре
емственность актерских поко
лений, неисчерпаемость ис
полнительских резервов. В по-

Регина КУЗЬМИЧЕВА в балете 
«Жизель»

(Пермский театр оперы и балета 
имени П. И. Чайковского)

Фото Ю. Силина

ГОРИЗОНТЫ
ИСКУССТВА

участвуя в новаторских спек
таклях Ф. Лопухова, Л. Лав
ровского, Б. Фенстера. А за
тем Галина Николаевна Ки
риллова — художественный 
руководитель Киевского хо
реографического училища, 
воспитатель многих извест
ных советских артисток. Ее 
деятельность педагога нераз
рывно связана с успехами и 
достижениями украинского 
советского хореографическо
го искусства.

Т. Власенко и А. Соколо
ва — артистки прославленно
го кордебалета Кировского 
театра — в годы войны, как 
участники фронтовых бригад 
и ансамблей, многократно вы
езжали в действующую ар
мию, выступали на передовой, 
а после войны трудились в ху
дожественной самодеятельно
сти.

К. Боярский — известный 
балетмейстер, осуществивший 
свои спектакли во многих те
атрах страны. Но назовем 
один, который «живет» на сце
не почти четверть века, — ба
лет «Барышня и хулиган» (на 
музыку Д. Шостаковича), ко

торый стал поистине памят
ником своему создателю. 
К. Боярский по окончании Ле
нинградского хореографиче
ского училища обрел опыт ис
полнительской деятельности, 
позднее учился на балетмей
стерских курсах при школе.

Н. Шереметьевская тоже 
прошла большой и интерес
ный творческий путь, прежде 
чем стать балетным критиком, 
автором многих книг и статей, 
кандидатом искусствоведения. 
Артистка Ленинградского Ма
лого оперного театра, затем 
балетмейстер, она в после
военные годы работала также 
в Ансамбле народного танца 
СССР.

Н. Балтачеева — выдаю
щийся педагог. Ее имя, ее яр
кая творческая биография — 
это сама живая история совет
ского балета1.

Мы рассказали лишь о 
судьбе немногих выпускников 
1935 года. Но жизнь и творче-

1 Статья о Н. Балтачеевой была опубли
кована в № 4 журнала «Советский балет» 
за 1985 год, с. 50.

Юбилей
балерины

Четверть века танцевала 
выдающаяся советская бале
рина Татьяна Михайловна Ве- 
чеслова на сцене Ленинград
ского театра оперы и балета 
имени С. М. Кирова. Ее испол
нение таких партий, как, 
например, Эсмеральда, Заре
ма, Жизель, Тао Хоа, стало 
поистине эталонным. Недавно 
коллеги и зрители тепло 
поздравили Татьяну Михай
ловну с юбилеем.

ство каждого из них — при
мер самоотверженного труда, 
образец преданности своему 
искусству. В стенах училища 
эти качества им прививали их 
педагоги А. Ваганова, Е. Ве- 
чеслова-Снеткова, М. Романо
ва, Б. Шавров, Л. Леонтьев. 
А. Лопухов, В. Пономарев, 
П. Ивановский.

О. ШЕСТАКОВА
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становках труппы опыт, муд
рость, высокая культура зре
лых мастеров органично соче
тается с задором и дерзо
стью молодых. Вполне за
кономерно, что юбилейная 
афиша включала и концерт 
учащихся Пермского хорео
графического училища. Его 
тесная связь с театром, посто
янное пополнение труппы мо
лодыми танцовщиками, полу
чившими серьезную профес
сиональную подготовку в шко
ле, и помогает «уральской 
Терпсихоре» в течение столь 
длительного времени быть 
всегда в отличной форме.

Юбилейная неделя, посвя
щенная шестидесятилетию  
пермской балетной труппы, 
поистине стала ярким празд
ником танца. В гости к ви
новникам торжества из Моск
вы, Ленинграда, других горо
дов съехались хореографы, 
артисты, педагоги, критики, 
а также деятели балета, на
чинавшие здесь свой путь в 
искусстве. В юбилейные дни 
Всероссийское театральное

общество провело в Перми 
научно-практическую конфе
ренцию, посвященную про
блемам современного балет
ного театра.

В заключение хочу про
цитировать слова из рецензии, 
опубликованной в газете «Ве
черняя Пермь» и посвящен
ной юбилейному представле
нию «Жизели»: «И как всегда, 
зал был полон...» Знамена
тельная фраза, ибо тон на 
празднике действительно «за
давали» прежде всего перм
ские зрители — их любовь, их 
увлеченность, их признатель
ность определяли приподня
тую атмосферу спектаклей, 
создавали в театральном зале 
совсем особое настроение. Та
кая заинтересованная и чут
кая аудитория — один из са
мых важных, самых впечат
ляющих итогов шестидесяти
летней деятельности балет
ной труппы Пермского теат
ра оперы и балета имени 
П. И. Чайковского.

Г. ВИКТОРОВА

Шекспировский 
спектакль 

в Кишиневе

Б а л е т  «Любовью за любовь» при- 
надлежит к числу наиболее ре
пертуарных шекспировских спек
таклей. За годы его жизни интерес 
к нему хореографов и исполните
лей не только не уменьшается, но, 
наоборот, возрастает. И секрет ак
тивной сценической жизни произве
дения во многом определяется му
зыкой, созданной композитором 
Т. Хренниковым. Им найдено столь 
близкое Шекспиру ярко вырази
тельное слияние двух начал — ли
рического и фарсово-комедийно
го, начал, не только дружно сосед
ствующих, но и органично взаимо
действующих, — что открывает пу
ти для самых различных хореогра
фических трактовок. Одна из них 
родилась недавно в Кишиневе, на 
сцене Молдавского театра оперы 
и балета.

Дирижер А. Самоилэ и руково
димый им оркестр мастерски рас
крывают красочное богатство пар
титуры, оттеняя в ней и проникно
венную теплоту взволнованных ли

рических чувств, и обаятельный за
дор живых ритмов.

Спектакль привлекателен своей 
цельностью, профессиональной 
культурой. Его постановщик М. Ла
зарева выступает здесь и как либ
реттист, и как хореограф. Создан
ная ею версия в драматургическом 
отношении логична и убедительна.

Стремительное и жиьое развитие 
интриги, сопоставление контраст
ных по эмоциональному настрою 
сцен помогают участникам спектак
ля проявить и свой актерский тем
перамент, и свои танцевальные воз
можности. В хореографическом ре
шении спектакля немало удач, есть 
свежие штрихи и в самой танце
вальной лексике, и в композицион
ном построении, привлекают инте
ресные сочетания элементов клас
сики, современной пластики и при
емов гротеска. Естественным и точ
ным представляется темпоритм спек
такля, где торжествует лирическое 
начало. Причем расцветающая 
юная любовь героев получает раз
личные оттенки — более мягкие 
у Геро и Клавдио, иные, энергично
действенные, — у Беатриче и Бене
дикта.

Новшеством данной редакции 
является введение композитором 
в партитуру балета музыкального 
фрагмента «Сонет», что позволило 
расширить диапазон воплощения 
лирической темы спектакля. Кра
сиво пластически прорисованное ба-

Т. М. ВЕЧЕСЛОВА отвечает на 
приветствия зрителей.

Фото В. Барановского

Посмотрите 
на свой карманный 

календарь

Первые карманные кален- 
дари появились в России в 
прошлом столетии. Первым 
их издателем стало Россий
ское страховое общество, а 
затем карманные календари 
начали выпускать и другие 
общества и компании. Однако 
широкое распространение и 
популярность эта разновид
ность календарей у нас в стра
не обрела лишь в шестиде
сятых годах XX века. Их мас
совый выпуск предпринял 
Госстрах. Они привлекали 
внимание интересными рисун
ками или фотографиями, ко
торые, кроме своего эстети
ческого значения, прямо или 
косвенно выполняли и роль 
рекламы — пропагандиро
вали различные формы стра
хования. Опыт Госстраха

вскоре был подхвачен и дру
гими организациями, и выпуск 
карманных календарей начал 
активно расти.

Большой популярностью 
пользуются, к примеру, «ба
летные» календари, выпускае
мые Госконцертом СССР, — 
на них изображены Майя 
Плисецкая, Екатерина Макси
мова, Владимир Васильев, 
воспроизводятся сцены из 
постановок Ансамбля народ
ного танца Союза ССР под 
руководством Игоря Моисе
ева, Красноярского ансамб
ля танца Сибири, Ансамбля 
песни и танца донских каза
ков и других танцевальных 
коллективов. Выпускает свои 
карманные календари и жур
нал «Советский балет».

Сейчас тематика карман
ных календарей настолько 
обширна, что породила и сво
их любителей-коллекционе- 
ров. В 1984 году они объеди
нились в специальный клуб, 
который называют клубом 
календофилистов. Они регу
лярно собираются в помеще-
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летмейстером первое адажио 
пробуждение любви Геро Клав
дио отличается поэтичностью, овея
но трогательной искренностью, чис
тотой. В карнавальных сценах при
сутствует стихийное народное пля
совое начало. Динамика и широта 
танцевальных композиций этих эпи
зодов создают впечатление импро- 
визационности, свободы, естествен
ности массовых сцен.

Новый балет еще раз продемон
стрировал, сколь значителен твор
ческий потенциал молдавского ба
лета. В заключение скажу об испол
нителях, которых видела в спектак
ле. В роли Геро поэтична В. Ще- 
пачева, создавшая образ нежный, 
изысканно тонкий в своих эмоцио
нально-пластических нюансировках. 
Романтическим героем рисует
В. Гелбет своего Клавдио. Танец 
артиста отличается четкостью, сво
бодой. Но хотелось бы пожелать 
В. Гелбету продолжать работу над 
более углубленным постижением 
внутреннего мира Клавдио, вобрав
шего такие противоречивые чув
ства, как любовь и ревность, отчая
ние потери и радость обретения. 
Такое же пожелание можно выска
зать и в адрес исполнителей ролей 
Беатриче и Бенедикта — О. Гурьев
ской и П. Романюка. Несмотря на 
техническое совершенство в проч
тении ими дуэтов и вариаций, их 
трактовка партий, как кажется, по
ка не обрела одухотворенности, 
жизненной правды. А хореографи
ческий материал у них для этого

есть. К примеру, отлично решена 
балетмейстером танцевальная сцена 
«схватки» строптивых Беатриче и 
Бенедикта. Думается, что другая 
исполнительница роли Беатриче 
Е. Царикова более ярко раскрыла 
характер своей героини. Запомни
лись дон Хуан в острой и сочной 
трактовке А. Александрова, а также 
Д. Вороненко (Конрад), Борахио 
А. Карпухина и Ю. Енцова. Зна
чителен Леонато в исполнении 
А. Михалаки.

В художественно-декоративном 
оформлении, предложенном Н. 
Хренниковой, кущи зеленого пар
ка, контуры беседок, зданий, изящ
ные кружева занавеса с карнаваль
ной маской, перед которым разы
грываются эпизоды, происходящие 
на просцениуме, создают для сце
нического действия выразительный 
романтический фон.

Э. БОЧАРНИКОВА

Сцена из спектакля «Любовью 
за любовь».

нии Дома культуры москов
ской типографии «Красный 
пролетарий». Немало интерес
ного и неожиданного можно 
узнать здесь на заседаниях 
этого уникального объедине
ния. Ведь приходят сюда кол
лекционеры с большим «соби
рательским» стажем, хотя 
увидеть здесь можно и школь
ника, и человека весьма зре
лого возраста, и ученого, и 
слесаря. Есть среди них свои 
ветераны, которые интересу
ются карманными календа
рями уже более двадцати 
лет. Увлеченные, они тем не 
менее стремятся не только 
«найти», «включить» в коллек
цию редкий экземпляр, но и 
познавать и делиться своими 
познаниями. И потому де
монстрация каждой коллек
ции — это и увлекательный 
рассказ ее хозяина, содер
жащий большой историчес
кий и искусствоведческий 
материал: ведь обладатель
того или иного собрания — 
знаток всех областей жиз
ни, культуры, искусства, каких 
касается сфера его коллек
ционирования.

Заседание клуба коллек
ционеров календарей — это 
не просто показ того или 
иного собрания или группы 
собраний, а настоящая боль
шая выставка со своими экс
курсоводами, со своими раз
делами, единой тематикой 
и драматургией. Кстати, та
кие выставки организуются 
клубом не только в помеще
нии своего «родного» Дома 
культуры типографии «Крас
ный пролетарий» (здесь они 
проводятся регулярно, каж
дые две недели), но и за его 
пределами — в Доме куль
туры завода «Динамо», в 
Олимпийской деревне.

Большую работу собира
тели ведут под руководством 
одного из старейших кол
лекционеров А. Ильина, до
биваясь упорядочения, цель
ности тематики карманных 
календарей, выпускаемых у 
нас в стране, — ведь в год 
их выходит до тысячи. Клуб 
наладил связи со многими 
из этих организаций. Они 
стараются учитывать прось
бы и пожелания его пред
ставителей. А их много. Вот

одна из них, которая, в част
ности, касается балетных 
календарей, которые, по мне
нию коллекционеров, долж
ны содержать больше ин
формации — насколько по
знавательнее выглядел бы 
такой календарь, если бы на 
обратной стороне его мож
но было бы прочесть не толь
ко название балетного спек
такля или танцевального но
мера, но и фамилию его 
постановщика, например, год 
премьеры.

Старейшие энтузиасты, 
такие как А. Павлей, В. Се- 
дунов, А. Ильин, М. Кауф
ман, С. Брунс, да и все ос
тальные сто пятьдесят чле
нов клуба стараются пере
давать молодым свои зна
ния, воспитывать в них лю
бовь к прекрасному.

Итак, клуб живет, рабо
тает, обретает свой актив. 
И здесь ему очень помога
ла в прошлом и помогает 
ныне директор Дома культу
ры типографии «Красный 
пролетарий» Р. Александрова.

Святослав СМИРНОВ

Камеи 
с берегов Невы

В  одном из живописнейших 
уголков Ленинграда, там, где 
по словам поэта, «по-прежне
му живет петровский век 
в углу между Фонтанкой 
и Невою», в старинном па
вильоне Летнего сада все про
шлое лето работала необыч
ная выставка. Она была орга
низована Ленинградским го
сударственным музеем теат
рального и музыкального ис
кусства и называлась «Гра
вюры и камеи». Необычность 
состояла в том, что впервые 
на ней экспонировались три
дцать девять камей работы 
молодого ленинградского ху
дожника Петра Дмитриевича 
Зальцмана.

С П. Зальцманом мы по
знакомились четыре года на
зад. По просьбе музея ху
дожник вырезал на морской 
раковине миниатюрный порт-

Карманные календари
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рет балерины Тамары Пла
тоновны Карсавиной. Но заоч
ное знакомство с его творче
ством состоялось еще раньше 
и ему предшествовали сле
дующие обстоятельства. Руко
водство Эрмитажа пригласило 
сотрудников музея для иден
тификации камеи с изобра
жением балерины (ею ока
залась Е. О. Вазем, извест
ная петербургская танцовщи
ца, первая исполнительница 
партии Никии в «Баядерке»). 
Благодаря такому счастливо
му поводу я попала в отдел 
искусства глиптики, где со
брана едва ли не лучшая в ми
ре коллекция античных и ев
ропейских резных камней.

Мы беседуем в небольшой 
комнате, почти квадратной, 
с полукруглым окном, выхо
дящим во внутренний двор 
Эрмитажа. Вся она заставле
на рядами специальных ин
крустированных шкафов — 
это и есть знаменитый «ка
бинет» Екатерины II, на осно
ве которого создана эрми
тажная коллекция. За глухи
ми створками хранятся камеи

Рисунки 
на морозном 

окне

L- удьба сценического толко- 
вания «Щелкунчика» сложнее 
и драматичнее, чем судьбы 
других балетных партитур 
Чайковского, но, вместе с тем, 
и богаче открытиями, родив
шимися в результате новатор
ских поисков. Напомним, 
что в тридцатые годы В. Вай- 
нонен предложил свою кон
цепцию знаменитого сочине
ния, подготовленную с артис
тами Кировского театра. Она 
долгое время считалась кано
нической, эталонной, но за 
последнее время на советской 
хореографической сцене осу
ществлены постановки, обо
гащающие биографию «Щел
кунчика», открывающие новые 
горизонты в толковании его 
образного мира. Среди них — 
выдающийся спектакль Юрия

с изображениями властите
лей древнего мира, римских 
императоров, богов и нимф 
классической мифологии. Ру
ководитель отдела, кандидат 
искусствоведения Ю. Каган 
неторопливо рассказывает 
о собранных здесь сокрови
щах... Глиптика как искусство 
миниатюрной резьбы на полу
драгоценных и драгоценных 
камнях, а позже на ракови
нах, ведет начало от древне
восточных цивилизаций. Ис-

«Галина Уланова». 
Камея П. Зальцмана

Григоровича в Большом теат
ре СССР, а также самобыт
ные, глубоко индивидуаль
ные редакции сочинения, 
созданные В. Елизарьевым в 
минском театре, И. Черны
шевым — в куйбышевском. 
Рядом с ними множатся сво
его рода спектакли-спутники, 
разнящиеся по методу худо
жественной компиляции — 
в одном случае хореографи
ческой, в другом — идейно
художественной. Показатель
ным примером подобных по
воротов в судьбе «Щелкун
чика» может служить некий 
симбиоз идей собственно хо
реографического языка В. Вай- 
нонена и Ю. Григоровича — 
вариант спектакля, идущий 
в ряде музыкальных теат
ров страны.

Молодой балетмейстер 
Анатолий Голышев в поисках 
новых художественных инто
наций «Щелкунчика» ока
зывается в этом смысле где- 
то на пограничье. Сохраняя 
интонационно-пластическую, 
а отчасти и сценарную ком
позицию спектакля Вайноне-

кусство это достигло высот 
художественного совершен
ства в культуре античного ми
ра. Античные камеи остава
лись идеалом красоты и утон
ченного изящества для всех 
последующих поколений рез
чиков. В глиптике различают 
два вида или два рода изобра
жения. Камеями принято 
называть резные камни, ис
полненные выпукло, в рель
ефе, в отличие от вырезанных 
углубленно инталий, которые 
с незапамятных времен слу
жили печатями.

Казалось невероятным 
увидеть здесь, в тихих покоях 
искусства старинной глип
тики, работу современного 
мастера. Но и сомнений быть 
не могло — в витрине лежа
ла камея с острым, харак
терным профилем Вс. Мейер
хольда.

П. Зальцман, автор этой 
работы, закончил в 1976 году 
Академию художеств по фа
культету архитектуры. Уже 
в студенческие годы он увлек
ся резьбой на морских ра
ковинах. Сегодня — это при

на, он вычитывает динамику 
внутреннего содержания пар
титуры из того образно
философского плана, который 
блестяще реализовал в свое 
время Юрий Григорович.

А. Голышев стремится ак
тивно проработать в своей 
версии «Щелкунчика», осу
ществленной в Музыкальном 
театре Марийской АССР в го
роде Йошкар-Оле, мотив пу
тешествия по новогодней елке, 
в котором герои обретают 
союзников — кукол и с кото
рыми продвигаются к вер
шине. Герои, какими их видит 
постановщик, будто рождают
ся из этой светлой тональ
ности и в путешествии от от
рочества к юности познают 
тайны духовной гармонии, 
братства, единомыслия. Они 
с самого начала устремлены 
к счастливому и празднич
ному финалу, их мечты не ту
манятся от вынужденных пре
пятствий на пути, они твердо 
уверены в том, что их стран
ствиям назначен, говоря сло
вами Б. Асафьева, «величавый 
и могучий» финал. И па де де

знанный мастер, возродив
ший интерес к старинному 
и почти исчезнувшему в на
ше время искусству глип
тики. Камеи его находятся 
во многих музеях нашей стра
ны и за рубежом, в том 
числе в Лувре.

Конечно, только специа
лист определит особенности 
техники и стиля художника. 
Но главная особенность за
ключается в том, что изыскан
ная камея становится в руках 
П. Зальцмана живым и совре
менным искусством. Худож
ник тяготеет к жанру портре
та, что само по себе вполне 
отвечает традиции. Однако 
герой у него почти всегда воз
никает на фоне виртуозно ис
полненного архитектурного 
пейзажа или театральной 
декорации, то есть портрет
ная камея приближается 
по жанру к миниатюрной кар
тине.

Петр Дмитриевич придает 
главенствующее значение 
именно живописным свойст
вам раковины. Благодаря 
искусному использованию

второго акта только подтвер
ждает это предположение, 
словно награждая Машу 
(А. Александрова) и Щелкун
чика (В. Кузьминых) даром 
твердо стоять на земле и спо
койно созерцать мир, созна
вая, что доброй воле и от
крытому сердцу подвластно 
все сущее. В финальном диа
логе героев Голышев не остав
ляет места эфемерности, про
зрачной текучести фраз, пред
почитая стабильность поз 
и рельефность невысоких под
держек. Речь их прямодуш
на, величаво выразительна 
и намеренно ограждена от 
тревожных интонаций. Этой 
безоблачной гармонии они до
стигли заслуженно, не спасо
вав на долгом и трудном пути.

Однако на самом пути 
балетмейстер не прочь ос
ложнить жизнь юным путе
шественникам, не прочь по
дразнить их и полукавить 
с ними, показав, что все 
на свете имеет свою оборот
ную сторону и что безоблач
ными бывают только счастли
вые финалы сказочных ба-
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цветовых слоев (а морская 
раковина насчитывает их 
до четырех-пяти), резчик 
камеи способен достигнуть 
великолепных живописных 
эффектов. Игра тонов допол
няет скульптурный замысел. 
Главная же трудность, по мне
нию П. Зальцмана, в необхо
димости точно рассчитать цве
товое соотношение слоев 
с тем, чтобы каждая часть 
изображения получила долж
ную окраску.

Для Ленинградского теат
рального музея П. Зальцман 
создал восемь работ. Пять 
из них посвящены балету. 
Это портреты Анны Павло
вой (два), Тамары Карсави
ной, Галины Улановой и трех
фигурная композиция из ба
лета Ю. Григоровича «Камен
ный цветок».

Прелестен портрет Тама
ры Карсавиной. Балерина 
изображена в одной из луч
ших своих ролей, в балете 
М. Фокина — И. Стравинско
го «Жар-птица». Испуганная 
поза Жар-птицы со скре
щенными на плечах руками

хорошо известна по фото
графиям. Такой, кстати, выле
пил Т. Карсавину в фарфо
ре в 1919 году скульптор 
Д. Иванов, передав насторо
женную грацию балерины. 
П. Зальцман создает спо
койный, созерцательный об
раз. Мягко прорисованная 
фигура танцовщицы словно 
сама собой проступает на по
верхности овальной камеи.

Очень интересна камея 
«Анна Павлова», где в худо
жественных целях использо
вана природная неровность 
рельефа самой раковины. 
В плоскостной части мы видим 
вырезанную в полный рост 
фигуру великой балерины 
в танце «Умирающий лебедь». 
На выпуклой, неровной час
ти — лицо и руки ее крупным 
планом. Художник мастерски 
распорядился миниатюрным 
пространством раковины, во
плотив как бы два разных 
творческих состояния А. Пав
ловой в образе Лебедя.

Еще сложнее по замыслу 
камея «Галина Уланова». 
Артистка, сидящая у грими

ровального столика, ее отра
жение в зеркале, она же — 
в балете «Ромео и Джульет
та» — все это создает впе
чатление тройного «наплы
ва кадров» с тщательной про
работкой каждого плана.

Чтобы дать возможность 
зрителям хорошо рассмотреть 
камеи, были оборудованы 
витрины небольшого размера 
со специальной подсветкой. 
В начале выставки зритель 
мог ознакомиться с образца
ми необработанных морских 
раковин, инструментарием 
резчика, которым мастер на
носит рисунок, углубляет фон. 
Искусство резьбы камей тре
бует от художника исключи
тельного мастерства и терпе
ния: ведь для того, чтобы 
провести только одну линию, 
резчику нужно сделать сто 
пятьдесят тончайших дви
жений.

Выставка «Гравюры и ка
меи» с интересом была встре
чена в Ленинграде. Затем 
она с успехом экспонирова
лась в Москве и Таллине.

Анна НЕХЕНДЗИ

Новоселье
чувашского

балета

Прекрасный подарок лю- 
бителям балета в Чебоксарах 
сделали строители города, 
воздвигнув на берегу Волги 
новое здание для республи
канского музыкального теат
ра, где созданы необходи
мые условия для плодотвор
ного творческого труда служи
телей чувашской Терпсихоры.

Балетная труппа Чуваш
ского музыкального театра 
еще молода — ей исполни
лось двадцать лет. В 1966 го
ду, закончив Ленинградское 
хореографическое училище 
имени А. Я. Вагановой, на 
родину вернулись первые 
мастера танца республики. 
Они и стали «ядром» хорео
графического коллектива 
театра. Вместе с молодыми 
артистами в Чебоксары при
ехали и ленинградские педа-

ГОРИЗОНТЫ
И С К У С С Т В А
летов. Избегая открытых 
аллюзий с мистическими об
разами Гофмана, хореограф 
все-таки отдает дань еще од
ной традиции «Щелкунчи
ка» — маске, кукле, фантас
магории. Однако последова
тельность претворения своего 
замысла в конкретных об
разах подчас изменяет. Меж
ду тем, А. Голышеву явно 
не чуждо режиссерское мыш
ление и, сумей он избежать 
заведомых компромиссов в 
сценических ситуациях и вза
имоотношениях героев, спек
такль обрел бы ту меру фи
лософской многозначности, 
что заявлена в прологе.

Пролог не сложен, даже 
намеренно прост, в чем видит
ся еще одна привлекательная 
черта постановщика — гово
рить предельно ясно и выра
жать свои мысли без эмоцио
нальных нагромождений. В 
доме господина Штальбау- 
ма — новогодняя елка, все 
полно движения, веселой 
праздничной кутерьмы, из ко
торой на какой-то миг ус

ряющего эту сцену эпилога, 
воспринимается как мгновен
ная фантазия девочки, уеди
нившейся из шумного хоро
вода сверстников и, может 
быть, впервые себя от них от
личившей.

Маша в спектакле Го-

кользнула маленькая дочь 
хозяина. Уставившись своими 
огромными глазами в мороз
ное окно, она встречается 
взглядом с таинственным не
знакомцем, спешащим в дом, 
на праздник. Все, что про
исходит до зеркально повто

Сцена из балета «Щелкунчик».
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гоги К. Шатилов и Н. Румян
цев. Так в Чувашии стали 
складываться профессиональ
ные основы национального 
балета, формироваться его 
идейно - художественные 
принципы.

Труппа начала осваивать 
произведения классического 
репертуара, на котором росло 
мастерство чувашских испол
нителей. Обращаясь к исто
кам чувашского балета, мы 
с теплотой и признатель
ностью должны назвать тех, 
кто направлял развитие на
шего театра: В. Богданова, 
поставившего первый нацио
нальный спектакль «Сарпиге» 
на музыку Ф. Васильева, 
Н. Румянцева, который пере
нес на нашу сцену «Ленин
градскую симфонию» И. Бель
ского (на музыку Д. Шоста
ковича), А. Андреева и Н. 
Стуколкину, осуществивших 
в Чебоксарах многие инте
ресные произведения, в том 
числе национальный балет 
В. Ходяшева «Чудесная вы
шивальщица».

«Жизель», «Шопениана», 
«Лебединое озеро», «Д он

Новое здание Чувашского 
музыкального театра.

Кихот» — вот лишь некото
рые названия из нашего ре
пертуара. На шедеврах насле
дия и на спектаклях совре
менных хореографов творчес
ки мужает наша труппа. Она 
комплектуется из выпускни
ков школ Москвы, Ленингра
да, Перми, Саратова, Вороне
жа... Наряду с опытными 
мастерами Г. Васильевой, 
Ю. Свинцовым, О. Серегиной, 
Н. Никифоровым, серьезно 
заявили о себе такие солисты, 
как Е. Лемешевская, Е. Ни- 
кандров. Хотелось бы назвать 
и представителей третьего 
поколения танцовщиков, 
воспитанных ленинградской 
школой, — В. Григорьева, 
Н. Волкову, А. Буракова, 
Д. Полякова...

Сегодня балетный репер
туар театра пополнился таки
ми спектаклями, как «Сотво
рение мира» А. Петрова, 
«Египетские ночи» А. Арен
ского, «Доктор Айболит» И. 
Морозова, новая редакция 
«Сарпиге» Ф. Васильева. В на
ших планах — постановка 
«Ромео и Джульетты» С. Про
кофьева.

Фото С. Игнатьева

— ви— миигшшдцм iff

лышева ведома по «розовому 
морю надежд» Дроссель- 
мейером (А. Козьмин), умею
щим быть благодушным и 
строгим, открытым и таинст
венным. Мастер кукол по мыс
ли хореографа есть же и Ко
роль мышей, хотя цель его за
гадочного превращения не 
пояснена, не просчитана с той 
простотой и ясностью, на ка
кую способен автор спектак
ля. Между тем и по стилисти
ке танцевальной партии, и по 
тем актерским задачам, кото
рые не всегда достаточно 
связно воплощает исполни
тель, очевидно, что в этом 
совмещении образов меньше 
всего от гофмановской тради
ции толкования балета. Что 
Дроссельмейер вовсе не по 
злобе своей, а по мудрости 
устраивает эти метаморфозы, 
что затеянная им игра с Ма
шей — не злые шутки челове
ка с темной душой и мрачной 
фантазией, а самый необходи
мый, самый дорогой пода
рок, доставшийся в новогод
нюю ночь загрустившей у окна 
девочке. Этот подарок — воз
можность заглянуть во взрос

лую жизнь, соприкоснуться 
краешком своего существа 
с тем изменчивым и неведо
мым миром, встречу с кото
рым так стремительно прибли
жает время. И Дроссельмей
ер дарует возможность к этой 
встрече быть готовым. Так, 
очевидно, замыслил балетмей
стер этот образ, на этом 
стремился построить спек
такль, однако, побоялся сде
лать для зрителя условия сво
ей игры открытыми, пойдя 
по пути традиционного театра 
переодеваний, житейских ас
социаций. В результате — 
зрителю рассказали сказку о 
традиционной борьбе добра 
и зла, хотя стремились по
ведать притчу об истинных 
и мнимых ценностях жизни, 
о воспитании чувств.

Режиссерские построения 
Голышева зачастую напоми
нают мгновенные эскизы к бу
дущей картине, в которых 
зримо выступают контуры 
целого полотна, но видно, 
что требуется тщательная ра
бота по их сведению в единую 
композицию. Очарование сию

минутного росчерка пера и 
меткость неожиданно открыв
шихся характеристик сущест
вуют как отдельные находки 
хореографа, не сплавленные 
в целостный режиссерский 
рисунок. Вероятно, от это
го идет некоторая сухость, 
скупость танцевальной речи 
персонажей, сужение тан
цевальной выразительности 
кордебалетных сцен (особен
но — в «симфонии» снежи
нок), монотонность пласти
ческой образности. Молодо
му хореографу пока не хва
тает смелости окинуть свое 
сочинение единым взглядом, 
скрестить полярные танце
вальные темы в непрерыв
ном драматургическом раз
витии. Но, судя по всему, 
перспективы совершенство
вания спектакля имеются, 
и перспективы немалые.

Труппа музыкального те
атра Марийской АССР срав
нительно молода. Далеко 
не все и не всегда здесь об
стояло благополучно. Острой 
остается проблема кадров — 
как их профессиональной под

готовки, так и должного уком
плектования труппы, которая 
на сегодня насчитывает 24 
исполнителя. Не менее важ
ным представляются и по
иски своего репертуара, своего 
выражения лица. Символич
но, что этот «путь к себе» 
Марийский музыкальный те
атр начинает «Щелкунчиком», 
своеобразным по замыслу 
спектаклем, с отлично сы
гранной небольшим оркестром 
под руководством молодого 
дирижера Сергея Буряка пар
титурой, с эклектичной, но 
вмещающей в себя в прин
ципе верное понимание му
зыки сценографией Леона 
Тирацуяна, с интересными 
работами ведущих солистов 
труппы А. Александровой 
и В. Кузьминых, с интерес
ными творческими заявками 
целой группы молодых ар
тистов.

Хочется верить, что «Щел
кунчик» станет для марийско
го балета первым шагом 
из послушного отрочества 
в дерзающую юность.

С. КОРОБКОВ
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Возможности новой сце
ны, которую мы получили, 
позволяет еще смелее экспе
риментировать, пробовать, 
дерзать. А поиск рождает 
радость творчества, создает 
предпосылки долголетия сце
нической жизни артиста.

Рафаэль ИБАТУЛЛИН, 
главный балетмейстер 

Чувашского 
музыкального театра

Встреча 
в редакции

В  Лос-Анджелесе (Соеди- 
ненные Штаты Америки) су
ществует общество, объеди
няющее любителей советско
го балета. Его деятельность 
включает ряд аспектов, в том 
числе пропаганду знаний о со
ветском искусстве. И члены 
этого общества регулярно 
приезжают в Советский Союз 
в качестве туристов. Недав

но представители одной из 
таких экскурсионных групп 
побывали в Москве. Артисты, 
хореографы, педагоги, вла
дельцы студий и школ раз
ных видов танца, критики, 
журналисты, а также любите
ли балета, они представляют 
разные направления амери
канской хореографии — клас
сическое, модерн, джаз-та
нец и работают в разных го
родах страны. Во время своего 
пребывания в советской сто
лице они посетили редакцию 
журнала «Советский балет», 
беседовали с его сотрудника
ми. Главный редактор журна
ла Р. Стручкова, другие со
трудники ответили на много
численные вопросы гостей.

Встреча в редакции была 
содержательной и оживлен
ной. Деятели американской 
хореографии тепло благода
рили советских журналистов 
за прием. «За эти два с по
ловиной часа мы узнали о 
вас так много, — говорили 
они, — как не узнали за мно
гие годы до этой встречи».

Смотрите...
лекцию-балет

П  ять лет назад артисты 
балета А. Еренских и Л. Мар- 
такидис начали работать в 
Кисловодской филармонии. 
Ныне их имена можно назвать 
в числе тех, кто в деятель
ности музыкального лектория 
открыл новое направление — 
хореографическое. Началом 
такой работы стал концерт- 
беседа «Душой исполненный 
полет». Это представление 
открывается вступительным 
словом музыковеда С. Смоли
ной, которая говорит о зарож
дении искусства балета, его 
формах, структурах, выра
зительных средствах, читает 
стихи Пушкина. После испол
нения А. Еренских и Л. 
Мартакидис адажио из балета 
«Корсар» С. Смолина расска
зывает о его авторе — компо

зиторе Адольфе Адане, зву
чит соло виолончели (Б. Хо- 
дос) из балета «Жизель»... 
Затем слушатели знакомятся 
с музыкой Ф. Шопена, Ш. Гу
но. Танцовщики показывают 
фрагменты из спектаклей 
«Шопениана», «Фауст». Раз
говор о творчестве П. Чай
ковского и А. Глазунова 
сопровождается исполнением 
испанского танца из балета 
«Раймонда».

После первой программы 
А. Еренских осуществил по
становку балета Д. Шоста
ковича «Барышня и хулиган», 
который вошел как состав
ная часть во вторую програм
му балетного цикла лектория. 
Она включает в себя сообще
ние о танцевальной музыке 
Д. Шостаковича, исполнение 
его произведений — «Нок
тюрна» из музыки к кино
фильму «Овод» и трех «Фан
тастических танцев». Рассказ 
о музыке к кинофильму «Ба
рышня и хулиган», о первой 
постановке спектакля в Ле
нинградском Малом оперном

- * ]

Действо 
о Фаусте

И стория художественной 
культуры давно доказала, что 
ушедшие в прошлое темы, 
идеи, сюжеты, формы имеют 
способность к возрождению 
в новом качестве. Искусство 
нашего времени стремится по- 
своему решить «вечные» про
блемы человечества, осмыс
лить их с позиций современ
ного видения мира.

Легенда о «Фаусте» явля
ется вечной в полном смысле 
этого слова. Знаменитый док
тор Фауст, вступивший в пре
ступный сговор с силами ада 
и зла, — реальное историчес
кое лицо, о жизни которого 
сохранились многочисленные 
свидетельства современников.

В эпоху европейского Воз
рождения ученые такого типа 
обычно приобретали в народе 
славу чернокнижников, а их 
универсальные по тем вре
менам знания и ярко инди
видуальный стиль жизни при
писывались содействию демо
нических сил. Так постепенно 
складывались многочислен
ные предания об ученых-ма- 
гах, и среди этих легенд наи
большее развитие и распро
странение получил миф о 
Фаусте.

После «Истории о докторе 
Иоганне Фаусте, знаменитом 
чародее и чернокнижнике», 
изданной в 1587 году, Фауст 
становится героем немецких 
«народных книг», кукольных 
драм и пантомим. Позднее 
каждая эпоха выдвигала свое 
понимание этого образа, свою 
трактовку легенды. К ней об
ращались знаменитые и менее 
известные мастера самых раз
ных областей литературы и 
искусства. Настало время, 
история о Фаусте обрела но
вую жизнь в музыкальном 
творчестве Гуно, Бузони, Ваг

нера, Берлиоза, Малера, Про
кофьева... Уже в наши дни ею 
заинтересовался композитор 
А. Шнитке. А совсем недавно 
появилась еще одна музыкаль
ная версия мифа — балет 
«Действо о Фаусте», принад
лежащий перу композитора 
Шандора Каллоша.

Что же привлекло компо
зитора к средневековой ле
генде? Прежде всего — кон
цепция яркой и сильной лич
ности, декларирующей право 
на свою свободу, право на ин
дивидуальность, право на са
мовыражение, и, конечно же, 
глубина и философская обоб
щенность сюжета, значитель
ность этических идей, не по
терявших актуальность и в на
ши дни.

Основу либретто балета 
составила легенда «догетев- 
ского» периода, более близкая 
ее народным вариантам. Ис
пользуя отдельные достаточ
но яркие мотивы мифа, ком
позитор трактует их с боль
шой долей самостоятельного 
отношения к первоисточнику.

Естественно, в хореографи
ческом варианте все пери
петии жизни Фауста заклю
чены в некие общие контуры, 
позволяющие сконцентриро
вать действие на двух основ
ных моментах сюжета: бунте 
Фауста против серости и обы
денности бытия, устоев и пра
вил своего времени (первое 
действие балета) и искушени
ях героя, приводящих его к 
трагической гибели (второе 
действие).

Отношение композитора 
к легенде достаточно поли- 
фонично. С одной стороны — 
он полностью погружается в 
сюжет, стремится понять 
его «изнутри», преодолевая 
«временную грань». Не слу
чайно автор избрал в качест
ве композиционной основы 
балета весьма необычную 
форму — средневековую ми
стерию, действо средневеко
вого площадного народного 
театра. Поэтому столь су
щественная роль отведена в 
балете хору — комментатору, 
участнику и одновременно 
зрителю разыгрываемых на
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Афиши лекций-балетов 
А. Еренских и Л. Мартакидис

театре, стихотворения С. Есе
нина «Исповедь хулигана» 
и «Москва кабацкая» подго
тавливают зрителей к воспри
ятию самого балета в кон
цертном исполнении А. Ерен
ских и Л. Мартакидис.

После «Барышни и хули
гана» родилась программа 
«В мире танца», которая вклю
чает и различные танцеваль
ные номера (менуэт, вальс, 
болеро, танго) и сольные 
выступления музыкантов.

Накопив известный опыт 
работы в музыкальном лекто
рии, создав три музыкально
хореографических програм
мы, А. Еренских решил под
готовить композицию, кото
рую назвал «Вечер классиче
ских дуэтов». На примере по
пулярных па де де из балетов 
«Лебединое озеро», «Жизель», 
«Дон Кихот» зрители узнают 
и об истории создания про
славленных сочинений, и об 
их авторах — композиторах 
и хореографах, и о роли дуэта

сцене-площади событий. Ла
тинский текст хоровой пар
тии еще более усиливает до
стоверность возрожденной  
средневековой театральной 
формы.

С другой стороны, компо
зитор сообщает легенде со
временный аспект средства
ми самой музыки, музыкаль
ной выразительности, исполь
зованием своеобразного арсе
нала инструментального со
провождения (трех партий 
большого органа, четырех 
ударных, двадцати малень
ких барабанчиков у кордеба
лета), конкретной электрон
ной музыки.

Балет как сложный син
тетический организм всегда 
основан на взаимодействии 
двух формообразующих ли
ний. Первая связана с сюже
том, с хореографией, дру
гая — с движением собствен
но музыки. Как часто крити
ка упрекает композиторов в 
невнимании к хореографии, 
ее специфике, когда музыка 
с трудом поддается пластиче

скому воплощению. Очень 
надеюсь, что автор «Фауста» 
избежит этих упреков. Музы
ка балета привлекает ритми
ческой изобретательностью, 
наполнена пластичностью 
движений, подчиненных за
конам развертывающегося на 
сцене действия. Богатство 
ритма, использование его вы
разительных возможностей 
способствует созданию эф 
фекта, который я бы назвала 
«символикой ритма». Так, в 
первом действии бунт Фауста 
против времени выражается 
ритмическим сопоставлением 
трехдольного движения вре
мени и индивидуального «че
тырехдольного протеста» ге
роя. Автор предлагает свою 
концепцию музыкального 
спектакля, на основе которой 
хореограф сможет воплотить 
произведение во всей его це
лостности.

Другая не менее важная 
особенность балета — при
ближение его к драматиче
скому спектаклю. Этого тре
бовал сам сюжет, наполнен
ный глубоким идейно-фило

в драматургии произведения. 
Лекция сопровождается му
зыкальными и музыкально
хореографическими иллюст
рациями.

Свою пятую по счету 
программу артисты посвяти
ли 40-летию Великой Победы. 
Она задумана в форме моно
графии и посвящена творчест
ву С. Прокофьева. Разговор 
о художественных открытиях 
выдающегося композитора 
сопровождается исполнением 
фрагментов из трех его ба
летов — «Ромео и Джульет
та», «Золушка» и «Каменный 
цветок».

Сейчас готовится к выпус
ку еще одна программа — 
«Кавказские эскизы», куда 
войдут отрывок из балета 
«Мцыри» Д. Торадзе, дуэты 
из балетов «Кавказский плен
ник» Б. Асафьева и «Гаянэ» 
А. Хачатуряна.

Условия работы участни
ков музыкального лектория

Кисловодской филармонии 
нелегки: здесь нет ни костю
меров, ни гримеров, ни рабо
чих сцены, выступать при
ходится все время на разных 
площадках. И, как говорят 
А. Еренских и Л. Мартаки
дис, все зависит только от 
тебя, от твоего труда, твоей 
профессиональной подгото
вленности, твоего вкуса. И 
тем не менее, у артистов — 
обширные творческие планы. 
«Хотелось бы создать про
грамму «Сказочный сюжет 
в балете» с отрывками из 
«Спящей красавицы», «Щел
кунчика», «Тысячи и одной 
ночи», «Конька-Горбунка», — 
говорят они. — Мечтаем 
создать «Вечер советского 
балета», который бы включил 
фрагменты из балетов «Спар
так», «Золотой век», «Анна 
Каренина», «Пламя Парижа», 
«Вечер миниатюр», куда вой
дут «Видение розы» и «Боле
ро». Задумали мы и постанов
ку композиции «Альпийская 
баллада».

Элла ЛИППА

ГОРИЗОНТЫ 
ИСКУССГВА
софским звучанием. Автор 
преодолел возможность про
стого иллюстративного музы
кального решения, что позво
лило точно учесть динамику 
сценического действия, об
рести подлинную симфонич- 
ность развития.

Конечно, балет не мог 
обойтись без относительно 
самостоятельных эпизодов. 
Необходимость этого подтвер
ждает вся практика выдаю
щихся творений хореографии 
XX века. В музыке «Фауста» 
есть некая жанровая циклич
ность, воплотившаяся в че
реде старинных танцев — 
рондо-баллады, виреле, галь- 
ярды, сальтареллы и других. 
Но эти номера не восприни
маются как замкнутые музы
кальные вставки, они внут
ренне напряжены, наполне
ны психологизмом действия, 
вливаются в его общую ди
намику.

В музыке балета достаточ
но четко ощущается прием 
полистилистики. Основные 
образы балета получили со
ответствующие стилевые му

зыкальные решения. Спектр 
их весьма многообразен. Кро
ме тем собственного сочине
ния, композитор широко ис
пользует древние пласты пе- 
сенности Востока, древнегре
ческие мелодии, тему евро
пейского майстерзингеровско- 
го происхождения и многое 
другое. В целом же музыка от
личается экспрессией, дина
микой, в ней постоянно при
сутствует накал страстей, ха
рактерный для истинной 
драмы.

Путь соединения большо
го литературного материала 
и хореографии всегда доста
точно тернист. В балете 
«Действо о Фаусте» такое 
единение может быть успеш
но достигнуто. Богатая твор
ческая фантазия автора пред
полагает разнообразные сце
нические решения на основе 
заложенного в содержание 
музыки равновесия звуков и 
их сценического воплощения. 
Хочется пожелать балету 
счастливой судьбы.

Л. РАПАЦКАЯ, 
кандидат искусствоведения
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( СТРАНИЦЫ

зывали когда-то челове
ческую судьбу, вкладывал  
в это изречение опреде
ленны й ф илософ ский  
смысл: как бы ни была 
быстротечна жизнь, в си
лах человека распорядить
ся ею так, чтобы даже 
смерть не могла остановить 
ее движение в вечность.

Вспоминая об А лек
сандре Александровиче Ла- 

А. ЛАПАУРИ-Абдерахман паури, ловлю себя на мыс- 
( «Раймонда») ли, что постоянно ощ у-

к а л е н д а р я )

Шестьдесят
лет
со дня
рождения
Александра
Александровича
Лапаури

Девяносто
лет
со дня
рождения
Михаила
Васильевича
Б орисоглебского

Пятьдесят
лет
творческой
деятельности
Константина
Николаевича
Баташова

Девяносто
пять
лет
со дня
рождения
Елены
Михайловны
Люком

щаю потребность в нем, 
как в человеке, способном  
и сегодня влиять на мою  
судьбу. Такое чувство д у 
ховной преемственности, 
прибавляющ ее уверен н о
сти и силы, знаком о, во з
можно, не мне одному, а 
многим, кто знал Л апаури- 
худож ника, утверждавше
го в искусстве танца свет 
разума и добра.

Он пришел в искус
ство ребенком, не осозна
вая еще, что это —  начало 
его большой судьбы . С 
детства его душа была рас
пахнута навстречу пре
красному и удивительно
му. Этот дар восприни
мать мир открыто и ра
достно он пронес через 
всю  свою недолгую  жизнь, 
где счастьем для него бы
ло и творчество, и лю бовь, 
и природа, и люди.

Ученические годы, про
веденные в М осковском  х о 
реограф ическом  училищ е, 
дали ему актерскую про
ф ессию  танцовщика. Вы
пуск из балетной школы  
пришелся на канун вели
кой П обеды над ф аш из
мом  —  на 1944-й год, и 
предчувствие ее торжест
ва не раз отзывалось эхом  
в его  человеческой и твор
ческой биограф ии.

Артистический талант 
Л апаури формировался во 
многих спектаклях Боль
шого театра, где работали 
в те годы выдающ иеся  
хореограф ы  В. Вайнонен, 
Р. Захаров, Л. Л авров
ский. В каждой роли, до
веренной ем у, он находил  
то, что делало его ге 
роев мужественными и ро
мантически возвы ш енны 
ми, лишенными каких-либо  
примет обыденности и суе
ты. Лапаури удавалось  
отойти от исполнительских 
традиций, выявлять в ха 
рактерах персонаж ей кра
соту человеческого благо
родства. В созвучии с пуш 
кинской поэтической об
разностью он трактовал 
образ Гирея в «Бахчиса
райском фонтане», пере
давая таинство перерож 
дения его души под в о з
действием ранее неведом о
го ему чувства к Марии. 
В роли же Ганса ( «Ж и- 
зелъ») артист вы зы вал  
сострадание чистотой и 
искренност ью  —  чертами, 
присущими так или ина

че всем созданны м арти
стом образам.

Александр А л ексан д
рович был и оставался в 
памяти зрителей худож 
ником, умевш им сочетать 
в своем исполнении тон
кий психологизм  с м о
нументальностью лепки че- 
;ю веческого характера. Его  
справедливо называли м а
стером дуэтного танца; 
балеринам в его надеж
ных, ловких руках было 
«удобно» чувствовать се
бя невесомыми в любой  
головокружительной под
держке. Советским и за р у 
бежным любителям бале
та запом нились яркие, 
незабы ваемы е выступле
ния Л апаури в спектаклях 
и концертных програм
мах с М. Семеновой, 
Г. Улановой, О. Лепеш ин- 
ской, Е. Чикваидзе, 
М. П лисецкой, Р. Струч
ковой, Н. Тим оф еевой, 
М. Кондратьевой. И х сце
нический усп ех  во многом, 
конечно же, обеспечивал  
чуткий партнер, истин
ный рыцарь танца, ум ев
ший «подать» балерину с 
самой вы годной стороны.

Имя Лапаури вошло 
в историю советского х о 
р ео гр а ф и ч е ск о го  и с к у с 
ства и в связи  с другими  
областями проф ессиональ
ного творчества —  прежде 
всего балетмейстерского и 
педагогического. П репода
вать Александр А лександ
рович начал рано: спустя 
два года после оконча
ния училища он вернулся  
в родную  школу как педа
гог дуэтного танца и на 
протяжении м ногих лет 
оттачивал здесь  свое пе
дагогическое мастерство. 
В Г осу дарственном ин
ституте театрального ис
кусства имени А. В. Л ун а
чарского артист препода
вал и учился одноврем ен
но. Он вы рос в извест
ного в балетной педагоги
ке деятеля. Звание про
ф ессора и должность дека
на балетмейстерского ф а
культета —  лучш ее тому 
подтверждение.

О собую  страницу в 
творческой жизни Л апау
ри занимает его деятель
ность как хореограф а. 
Спектакли, поставленные 
им (многие в соавторст
ве с О. Тарасовой) ,  несли  
в себе органику экспери
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мента и идейной зрел о
сти. С самого начала по
становочной работы он на
правлял мысль в глубину  
содерж ания произведения, 
искал те средства и прие
мы выразительности, ко
торые способны дать сце
ническую жизнь образам  
литературы и поэзии в 
современных танцевально
пластических формах. 
«Лесная песня», «П одпо
ручик Киже», «Ж аклин»  
(«Имя твое»), «Ожившая 
легенда» и другие балет
ные спектакли стали зн а
чительными явл ен и я м и , 
обогатившими язы к танца 
новой лексикой. Балет
мейстерскому почерку  
Александра А лександрови
ча присуща ясность мыс
ли и яркость хореогра
ф ического выраж ения. Он 
был худож ником-граж да- 
нином, поборником идей
ной и худож ественной  
чистоты отечественного  
танцевального искусства. 
«...Я дум аю ,—  говорил Л а- 
паури ,—  мщ будем  силь
ными только тогда, когда  
будем твердо стоять на 
своих ногах, чтобы ника
кая мода, никакая крикли
вая вывеска не могли нас 
оторвать от родной зем 
ли —  источника и родни
ка нашего искусства».

В этом заклю чался  
смысл жизни Александра  
Александровича Л апаури, 
щедро отданной совет
скому балетному театру. 
Его творческие и челове
ческие дела и сегодня жи
вут в нас, в его  учениках  
и последователях.

Виктор ТЕНДЕР, 
кандидат искусствоведения

знаем о судьбе М ихаила  
Васильевича Б орисоглеб
ского, автора известного 
двухтомника «Материалы 
по истории русского бале
та», посвящ енного двух 
сотлетию Л енинградского  
хореограф ического учили
ща. Даже точные даты 
жизни М ихаила Василье
вича нам неизвестны. Но 
его автобиография, напи
санная сдерж анно, скупо  
и не без самоиронии, по
зволяет понять, что был 
он человеком незаурядны м . 
Трудные испытания вы па
ли на его долю. И можно 
лишь восхищаться чело
веком, с детства, казалось  
бы, обреченного обстоя
тельствами на самое жал
кое существование, и су 
мевшего благодаря свое
му мужеству, силе воли, 
огромной целеустремлен
ности буквально «про

биться» к высотам куль
туры, к знаниям.

Н еза к о н н о р о ж д ен н ы й  
сын директора Тирлянд- 
ского завода и молодой  
польки, он еще в м ладен
честве лиш ился дома и ро
дителей. Е го мать, «моло
дая женщина, плохо гово 
ривш ая п о-русски , без  
средств, неспособная к 
труду, отдает ребенка «на 
приглядку» старшему ра 
бочему по ремонту дом ен
ных печей В. Л. U l-ну, и... 
бедная мать моя так и ис
чезла неизвестно куда»,—  
пишет М ихаил Василье
вич. Только жизнь маль
чика начинает как будто 
налаживаться в н овой  
семье, как тяжелое увечье  
лишает его приемного от
ца средств к существова
нию. Оставшись без под
держки родны х, Борисо
глебский берется за  лю 
бую  работу. Был мальчи
ком на побегуш ках, про
давцом газет, служ ил в 
типографии, в книжном 
магазине, на телеграфе, в 
театре, на почте... М ного  
скитался по стране. Не 
раз голод загон ял  его  в 
монастыри. В Т роиц е-  
С ергиевой лавре он да
же стал было послуш ни
ком, а заодно и учеником  
живописца. П риш лось ему 
сидеть и в тюрьме у белых, 
в камере смертников. Ожи
дая казни, много пишет. 
Но затем, не желая, чтобы 
его произведения попали 
в руки тюремщиков, сам  
же и уничтожает плоды  
своего литературного тру
да.

И все же Б орисоглеб
ский сум ел получить в кон
це концов образование и 
начал учительствовать. 
Снова взялся  за перо. 
В начале двадцатых го 
дов в уральском  издатель
стве намечены к вы пуску  
десять книжек М ихаила  
О динокого  —  таков был  
псевдоним Б орисоглебско
го. Но в свет выходят  
только три или четыре. 
Неудовлетворенный напи
санным, автор сам отказы
вается печатать остальные 
произведения.

А через несколько лет 
снова начинает свой путь 
в литературу. Теперь он 
пишет под своим именем. 
Среди произведений тех 
лет —  сборник рассказов  
«Буга», высоко оцененный  
ж урналом «К нигонош а»  
как «значительное литера
турное явление», роман  
«Кальва» (о провинциаль
ном цирке в дореволю цион
ной Р осси и ), сценарий  
шумно известного в конце 
двадцатых годов фильма 
«Катька —  бумажный ра
нет».

А в начале тридцатых 
годов руководство Л енин

градского хореограф и че
ского училища, готовясь 
к 200-летию прославлен
ной школы, заказывает  
М ихаилу Васильевичу 
«ю билейны й» ист ориче
ский обзор. Но, как пишет 
сам автор: «...Предлож ен
ная мне тема оказалась  
настолько обширной, что 
намеченный историко-бы
товой очерк о театральном 
училище перерос в мате
риалы по истории русско
го балета и стал нуждать
ся в вы пуске отдельным 
изданием».

Действительно, насы
щенность этого труда, уни
кального в истории оте
чественного балет оведе
ния, самыми разносторон
ними сведениями пред
ставляется просто неве
роятной. В два тома «М а
териалов по истории р ус
ского балета», изданны х  
Л енинградским  хореогра
фическим училищ ем, во 
шло более 2 000 биогра
фических очерков об арти
стах балета —  вы пускни
ках знаменитой школы, 
где рассказывает ся не 
только об  их школьных  
годах и педагогах, но и 
о дальнейш ей судьбе, о 
ролях, положении в труп
пе, цитируются отзывы 
критиков. Именно здесь  
впервые были расш иф ро
ваны многие сценические 
имена, вы явлено огромное  
количество фактов, х а 
рактеризующих творче
скую  жизнь, быт, нравы  
столичной театральной 
школы в различные пе
риоды ее истории. Автор 
публикует на страницах 
своего исследования боль
шое количество служ еб
ных документов: циркуля
ры, прош ения, уставы, 
правила и программы при
ема, постановления и рас
поряж ения, докладные 
записки, сообщает дан
ные о педагогическом  со
ставе, школьном репер
туаре, широко цитирует 
отрывки из произведений  
русских писателей, посвя
щенные балету, ф рагм ен
ты м емуаров, написан
ных артистами —  вы пуск
никами училищ а, газет
ные статьи, отдельные 
высказы вания историков 
балета. Каж дому разделу  
книги предпослан истори
ческий очерк, характери
зую щ ий театральную и 
общественную атмосферу 
соответствующего перио
да. Особое место заним а
ют в «Материалах...» по
страничные примечания, 
порой очень развернутые, 
в которых объясняются 
многие ныне непонятные 
термины и ситуации ста
рого театра, рассказы ва
ется о его лю дях и собы 
тиях, порой выводя чита

теля далеко за пределы  
обозначенной темы. Боль
шую научную  ценность 
представляет приведенный  
М. Борисоглебским  спи
сок «балетов, пантомим, 
дивертисментов и других  
театральных представле
ний, данных в С.-Петер
бурге за время с 1727 по 
1918 год», который соста
влен после изучения о г
ромного количества мате
риалов, рассеянны х по 
самым разны м  обществен
ным и личным собраниям.

Во всем чувствуются 
глубокие и доскональные  
знания Б орисоглебского. 
А ведь эта поистине тита
ническая работа была про
делана писателем, ранее с 
балетом незнакомым, все
го за пять лет.

«Основная цель моей  
работы —  дать п о сл ед о 
вательные, документально 
проверенные записки о 
двухвековой истории ба
летного отделения Петер
бургского театрального 
училищ а . ..»,—  писал М и
хаил Васильевич Б орисо
глебский в предисловии  
к главному труду своей  
жизни. Его «Материалы 
по истории русского бале
та» и сегодня «полезная  
для людей, интересующих
ся искусством, в частно
сти, балетом, книга», как 
когда-то оценил ее М ихаил  
Фокин.

Но сам писатель своей  
работой был недоволен, 
поскольку полагал, что она 
«далека от совершенства... 
имеет много недостатков» 
( чувство, знакомое мно
гим авторам), и был так 
огорчен невозможностью  
что-либо исправить, пере
делать, доработать, что 
«прекратил свою  работу в 
области изучения материа
лов по истории русского  
балета и отказался писать 
третий том». Однако ин
терес к истории отечест
венного балета в нем не 
угас, и в начале 1941 го 
да, в письмах к М. Ф оки
ну он говорит о своем  
желании написать роман  
о самом Ф окине, о В. Ни
жинском, об  их соратни
ках. Он даже начинает со
бирать материалы. Однако  
война ломает планы. М и
хаила Васильевича Бори
соглебского, оставшегося 
в блокадном Ленинграде, 
видели в последний раз  
в 1942 году...

Г. АНДРЕЕВСКАЯ

старших классов Бакин
ского хореограф ического  
училища всегда охваты
вает трепетное волнение,

когда они впервые идут 
на урок  дуэтного танца. 
А происходит это от со
знания, что они встретят
ся со старейшим п едаго
гом школы, известным  
танцовщиком, народны м  
артистом А зербай дж ан 
ской ССР, лауреатом Го
сударственной премии 
СС СР Константином Ни
колаевичем  Баташовым. 
Вот открывается дверь, 
и в класс входит мужчи
на вы сокого роста и ат
летического слож ения. Его  
походка и движения не
сколько зам едлены , речь 
нетороплива, а низкий  
тембр голоса еще более 
усиливает ощ ущ ение вн у
шительности, богатырской 
силы. Однако уже через 
несколько минут после 
начала урока у  ребят ис
чезает скованность, и они  
восхищ енно следят за дви
жениями учителя, востор
гаясь его пластичностью 
и элегантностью.

С егодня практически 
вся труппа Азербайдж ан
ского театра оперы и бале
та имени М. Ф. А хундо
ва укомплектована вы 
пускникам и Б аки н ского  
хор ео гр а ф и ческ о го  уч и 
лища. И  все они, в оп ре
деленной степени, могут 
назваться учениками К он 
стантина Н иколаевича не 
только потому, что он 
вот уже пятьдесят лет пре
подает в ш коле, но глав
ное потому, что теперь 
уже несколько поколе
ний артистов национально
го балета вы росло на при
мере его  блестящего ис
полнит ельского мастер
ства.

К онечно, за полувеко
вую  творческую жизнь ар 
тистом станцовано и сы г
рано огромное количество 
партий, самых различных  
по техническому реш е
нию и актерским зада
чам. Его имя тесно свя за 
но с постановкой в А зер 
байджане первого нацио
нального балета «Девичья  
башня» А. Бада лбе йли. 
В этом спектакле Бата
шов стал первым созда
телем роли П олада. П оры 
вистый, нежный в отно
ш ениях со своей возлю б
ленной Гюльянак, П олад 
Баташова решительно и 
смело отстаивает свое  
право на лю бовь, вступая 
в смертельную схватку с 
грозны м  Дж ангирханом . 
Заметим, что балетмей
стеры С. К еворков  и 
В. Вронский предложили 
участникам спектакля 
трудную задач у  —  о р га 
нично соединить в своем  
танце элементы лексики  
классического танца с 
мотивами народной пляс
ки. Чтобы решить ее, 
следовало найти точную
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интонацию национально
го своеобразия в харак
теристике героя и вос
произвести ее средствами 
пластики. К. Баташов, сле
дуя исполнительским прин
ципам «танцующего акте
ра», всегда стремился к 
сочетанию внутреннего со
держания роли и ее внеш 
него рисунка. Поэтому не 
случайно он особое вни
мание уделял грим у, по
зволяю щ ему резче под
черкнуть характерные чер
ты героя. И даже на ста
рых фотографиях и лицо, 
и костюм его По лада, а 
позднее и Дж ангирхана, 
очень индивидуальны и 
выразительны. Но все же, 
даже при таком внимании 
к самым мелким деталям, 
главным для Баташова 
всегда оставалось стрем
ление к созданию  об
раза средствами сцениче
ского перевоплощ ения, по
гружение в природу эм о
ционального состояния.

По признанию самого 
артиста, ем у особенно  
были близки роли герои
ческого плана, такие, как 
герои балетов Кара Карае 
ва: Мако из «Тропою гро 
ма» в постановке К. С ер
геева и М ензер из «Семи 
красавиц» в редакции П. 
Гусева, а также Спартак 
из одноименного балета 
А. Хачатуряна (в  хорео
графии О. Дадиш килиа- 
ни)... Разные по своей  
временной и хореограф и
ческой стилистике, эти пар
тии объединяло общее ка
чество: все они олицетво
ряли собой силу и дух о в
ную красоту народа, его  
понятия о справедливо
сти, его мудрость, были 
проводниками его воли, 
устремлений к счастью.

Многогранность даро
вания К. Баташова про
является также в его ба
летмейстерской и литера
турной деятельности. Им 
сочинены одноактные ба
леты «Ш ехеразада», «Ис
панское каприччио», «П ер
вые грозы», «Пропавшая 
грамота». Помимо того, 
им осуществлены поста
новки танцев к десяти 
оперным спектаклям и 
множество концертных но
меров. Н апомним ещ е, 
что Константин Н иколае
вич являлся автором не
скольких балетных либ
ретто, более тридцати ста
тей и критических зам е
ток в периодической пе
чати.

Многогранность твор
ческих интересов К. Бата
шова —  пример разносто
роннего проявления лич
ности в искусстве. П ре
красный партнер, танце
вавший с такими про
славленны м и б а л ер и н а 
ми, как Г. Алмасзаде и

К. БАТАШОВ-Мензер 
(«Семь красавиц»)

Л. Векилова, замечатель
ный актер, выступавший 
практически во всех круп
нейших партиях класси
ческого и современного  
репертуара Азербайдж ан
ской сцены, п едагог, вос
питавший не одно поколе
ние артистов азербайд
жанского балета, Констан
тин Николаевич Баташов 
и сегодня полон творче
ских сил. Его талант, как 
всегда, устремлен в б у
дущее.

Г. АЛИЕВ

^__ еобыкновенное
удовлетворение дает со
знание, что дело, которому 
ты служишь, нужно и по
лезно лю дям и может до
ставлять им радость в са
мое суровое, самое труд
ное время. С этим созна
нием не страшны никакие 
невзгоды  и никакие лиш е
ния» — эти слова п ри 
надлежат замечательной  
советской артистке Елене 
М ихайловне Люком
(1891— 1968). И право 
сказать их она заслуж ила 
поистине подвижническим  
служением своему наро
ду, своему театру, своей  
профессии.

В первые годы Велико
го Октября молодая бале
рина продемонстрировала 
подлинное граж данское

мужество, выступая на 
сцене в труднейших усл о
виях  —  в холод, голод , 
разруху, она делала все, 
что в ее силах, чтобы 
приобщить к прекрасному 
искусству балета нового  
демократического зрителя. 
«Актеру наших дней труд
но даже приблизительно 
представить себе обстоя
тельства, при каких бале
рина, премьер входили в 
сп ект акль ,—  всп ом и н ает  
коллега Е. Лю ком по теат
ру М. М ихайлов .—  П о
стоянные болезни от исто
щения и происходящ ие по 
той же причине травмы 
ставили объявленны е спек
такли под угр о зу  срыва. 
Д ублеров не хватало. Что
бы спасти спектакль, вы 
ступали с двух-трех реп е
тиций, а то и просто с х о 
ду, едва выучив порядок. 
На долю Лю ком подобных  
случаев выпадало особен
но много».

Театр в те годы испы
тывал огромные трудно
сти, и кое-кто за рубеж ом  
предрекал гибель знам ени
тому петроградскому ба
лету, но он выстоял в 
трудных испытаниях, вы 
стоял благодаря самоот
верж енному труду таких 
как Елена М ихайловна  
Люком. Она всегда ста
ралась помочь труппе, то
варищам. П одменяя забо
левш их, выручая полу
чивших травму, срочно  
разучивая партии уехав
ших за границу, она на
копила обширный и раз
нообразный репертуар. В

те годы балерина труди
лась с необычайным подъ
емом. Если просмотреть 
список ее ролей с 1920 го 
да по 1930 год, то ока
жется, что Елена М ихай
ловна выступала в партиях 
Сильфиды, М едоры, Кит- 
ри, Одетты-Одиллии, Рай
монды, Никии, Ж ар-пти
цы, Аспиччии, Ж изели , 
Эсмеральды, Ц арь-девицы , 
Балерины, Тао Х оа... И ны
ми словами, от фокинской  
«Ш опенианы»—  к первому 
советскому балету «К рас
ный мак». Не все они со
ответствовали возмож но
стям балерины. «И все же 
я их танцевала,—  писала 
она позж е,—  потому что, 
если бы я отказалась, то 
исполнять их было бы не
кому». И добавим: тыся
чам зрителей не удалось  
бы познакомиться с лучш и
ми образцами мировой  
балетной классики. О дна
ко даже и в «компромис
сных», по определению  са
мой балерины, партиях 
она безош ибочно проявля
ла собственное, лю ком ов- 
ское «я». Известный теат
ровед А. Г воздев отмечал: 
«В танце ее всегда з в у 
чит искание новых форм... 
Она всегда вносит что-то 
свое, самобытное в старые 
образцы».

Да, многое в те годы  
появилось в ее репертуаре 
в результате жестокой не
обходимости, и со врем е
нем артистка от таких ро 
лей отказалась. Но тогда 
же она создавала харак
теры, которые вырастали 
в подлинные большие уда
чи. К  ним, в частности, 
следует отнести Ж и зел ь  
и Э см еральду, партии, в 
которых Елена М ихайлов
на имела всегда большой  
и прочный успех. И в той 
и в другой  ролях она де 
монст рировала больш ой  
талант драматической акт
рисы.

Рассказы вая о глубо
ко личном, сокровенном, 
артистка достигала пре
дельной искренности, под
черкивая простодушие и 
наивность Ж изели  и вме
сте с тем глубину чувства, 
величие души простой кре
стьянской девуш ки. Е. Л ю 
ком и ее партнер Б. Ш ав- 
ров стремились увидеть 
своих героев сквозь приз
му высокой духовности, 
тщательно отделывая каж
дое движение, каждую под
держку. Об их дуэте пре
красно писал А. Волын
ский, отмечая, что Люком  
в руках Ш аврова «как бы 
пребывает летя». В тече
ние ряда лет Е. Люком  
была единственной Ж и -  
зелью  в театре, от спек
такля к спектаклю береж
но пронося свое видение 
жизни, свое понимание

судьбы  героини, мира ее 
эмоций. К ак вспоминает  
ее товарищ по труппе 
М. М ихайлов, «Люком  
сняла с Ж изели  налет 
рока, трагизма, обречен
ности», что было свойст
венно трактовкам балерин  
п редреволю ц и он н ой  п о
ры, в частности, О. Спе- 
сивцевой, и таким обра
зом , наметила путь пости
жения характера героини  
балета советскими арти
стками последую щ их поко
лений.

Стремление к созда
нию ж изненно достовер
ного характера стало свое
образны м  камертоном в 
работе над партией Эсме
ральды. «Эсмеральда была 
моей любимой ролью ,—  
сказала как-то балери
на .—  Есть роли, которые 
любишь как-то особенно. 
П очему Эсмеральда? На
верное, потому, что уж 
очень близки стали пере
живания героини. Пото
му что весь танец в этом 
балете заклю чен в драм а
тическое действие. Д а и 
м изансцены построены 
удобно, интересно, обо
стряя и без того сильную  
напряженность сюжета». 
И, поэтому, наверное, в 
этой партии особенно я р 
ко и проявилось тяготе
ние Лю ком к актерской 
разработке партии, к вы 
явлению  ее драматических 
оттенков. Не случайно ви
девш ие Елену М ихайлов
ну в «Эсмеральде» вспо
минают, что судьба цы
ганки потрясала их на
столько, что «комок под
ступал к горлу»: так порт
рет героини балета П ерро  
обретал у  Л ю ком  поисти
не трагическое звучание.

И все же Люком меч
тала о современной ге
роине. В ее ответах на 
опрос журнала «Ж изнь  
искусства» слышится жи
вой и страстный призыв: 
«...Так хочется свеж его, 
бодрящ его искусства, вдох
новляю щ его артистов на 
самостоятельное, остро со
временное творчество».

Такая возможность 
актрисе представилась в 
1929 году, когда было ре
шено поставить на , сцене 
Л енинградского театра 
оперы и балета первый со
ветский балет «Красный  
мак». Центральная роль  
Тао Х оа стала этапной 
в творчестве Елены М ихай-. 
ловны. Работа увлекла  
возможностью показать на 
сцене процесс становле
ния человеческого харак
тера под воздейст вием  
идей револю ции и свобо
ды. Ф. Л опухов, худож е
ственный руководитель по
становки, приветствовал и 
поддерж ивал акт ерскую  
инициативу Люком. Ни в
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чем не повторяя свою  
предшественницу, м осков
скую  балерину Е. Гель- 
цер, артистка стремилась 
найти в характере черты, 
близкие себе как худож 
нику.

К ак пишет Г. Д о бр о 
вольская в книге о Ф. Л о
пухове, ее Тао Х оа стала 
одной из главных удач 
балета. «Г ероиня всего  
творчества Л ю ком ,— от
мечает критик,—  девуш ка  
искренняя и трогательная, 
ранимая и беззащитная, 
застенчивая и робкая не 
столько по натуре, сколь
ко в силу взрастивших ее 
обстоятельств. Такая ге
роиня оказалась удиви 
тельно органична в «К рас
ном маке»... В готовности 
сделать непосильное, лишь 
бы помочь лю бимому и 
тем самым спасти челове
ка, ставшего символом сво
боды как для нее самой, 
так и для ее народа, было 
огромное обаяние героини  
Люком».

После «К расного мака» 
Люком участвовала в со
здании таких спектаклей, 
как «Золотой век», «Бах
чисарайский фонтан», 
«Партизанские дни». З н а 
чительной и м ногообраз
ной была концертная дея 
тельность Елены М ихай
ловны. В двадцатые-три
дцатые годы Е. Лю ком и 
Б. Ш авров стали поистине 
носителями новых веяний  
на концертной эстраде, 
первооткрывателями ново
го исполнительского сти
ля  — они обогащ али д у 
этный танец сложными 
элементами, вводили в не
го приемы акробатики, р а з
вивали и укрупняли тра
диционную лексику. П о
иски эти велись обдуманно  
и целенаправленно  —  а р 
тисты стремились найти 
наиболее органичные сред
ства для воплощ ения обра
зов современны х лю дей, 
показа их чувств, мыслей, 
мечтаний.

Творчество Елены М и
хайловны Лю ком оставило 
значительный след в со 
ветском балетном театре, 
воздействовало на ф ор
мирование его опыта, тра
диций, исполнит ельской  
манеры. И это неудиви
тельно — ведь на стано
вление мастерства артист-

Е. ЛЮКОМ-Коломбина 
(«Карнавал») Е. ЛЮКОМ-Жизель 

(«Жизель»)

ки оказало влияние со
трудничество со многими  
заме чательн ыми дея теля - 
ми русского балета.

Начало ее творческого 
пути связано с первыми 
постановочными опытами 
молодого М. Фокина, уч е
ницей которого ей по
счастливилось быть. Ф о
кин учил пониманию об 
щей художественной кон
цепции произведения, тре
буя прежде всего созна-

Е. ЛЮКОМ-Эсмеральда 
(«Эсмеральда»)

тельного подхода к роли, 
внимания ко всем компо
нентам балетного спектак
ля, и прежде всего к его  
музы кальной основе. Не 
случайно «Прелюд» в «Шо- 
пениане», впервые испол
ненный танцовщицей в 
1914 году, она впослед
ствии назвала своей наибо
лее удавш ейся, значитель
ной ролью, ибо там была 
возможность «...свободно  
следовать в своих танцах 
за развитием глубоко эмо- 
циопальной, лиричес кой  
темы, звучащ ей в оркест
ре».

П ервы е балери нские  
партии Е. Лю ком получи  
ла лишь па седьмом году

работы в М ариинском те
атре — весной 19/ 6 года: 
роль Д евуш ки в «Эросе» 
и Коломбины в «А рлекина
де» М. Фокина. Извест
ный критик Аким Волын
ский отметил дебюты тан
цовщицы отдельной рецен
зией под значительным  
названием «Испытание на 
балерину». П риверж енец  
«академизма », яростный 
противник новаторских 
устремлений Ф окина, он 
благосклонно отнесся к 
его ученице, обратив вни
мание на изумительно 
изящ ные формы танца, 
гибкость и красоту ф ено
менального природного  
плие.

Вскоре в репертуаре 
Лю ком появилась партия 
Л изы  в «Тщетной предо
сторожности». Эта роль 
требовала, по ее словам, 
«особенных игровы х ка
честв —  вся она строится 
на не посредственности, в е 
селости, молодом ш алов
ливом задоре». Впрочем, 
танцовщице достаточно 
было оставаться самой со 
бой, недаром П. Гусев  
вспоминал, что тогда она 
«казалась порой настоя
щим бесен ком  н е у го 
монным, неистощимым на 
выдумку». П озднее крити
ки назвали ее Л и зу  «ма
леньким ш едевром Лю  
ком».

П окинув сцену, Е ле
на М ихайловна стала «про
ходить с молодыми арти
стами отдельные партии» 
так скромно назвала она 
свою работу балетмейсте- 
ра-репетитора. Т рени ро
вочный класс Л ю ком -пе- 
дагога в противополож
ность строгим, вы верен
ным вагановским  урокам, 
был раскрепощ енным, тан
цевальным, с обилием ин
тересных прыж ковых ком
бинаций, что делало его  
особенно популярным сре
ди танцовщиц. У нее в 
разные годы занимались  
замечательные ленинград
ские балерины А. Ш е
лест, И. Зубковская , Н. 
Ястребова, И. Колпако- 
ва, А. Осипенко. Они с 
б ли года рностыо вс по ми на - 
ют профессиональные и 
нравственные уроки своей  
наставницы.

Т. ДЗЮБА, Л. ШАМИНА
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Лондонский 
«дане тиэтр»
О д ним из наиболее интересных 
явлений в хореографическом ис
кусстве Великобритании послед
него десятилетия можно считать 
рождение небольших танцеваль
ных трупп. До 1975 года у нас 
в стране искусство танца обычно 
представляли четыре большие 
классические труппы («Королев
ский балет», «Сэдлерс-Уэллс бал
ле», «Фестивал балле» и «Шотланд
ский балет») и две труппы совре
менного танца («Балле Рамбер» 
и «Лондонский театр современ
ного танца»).

Начало семидесятых годов от
мечено возрождением у англи
чан интереса к балету. Возросла 
аудитория хореографических спек

таклей, намного увеличилось ко
личество желающих учиться в тан
цевальных школах. Однако назван
ные труппы не могли ни обеспе
чить работой всех выпускников 
этих учебных заведений, ни удов
летворить зрительских запросов 
на танцевальные представления.

И эти сложные проблемы на
чали решать сами молодые артис
ты — они создавали небольшие 
группы. Причем нередко они ра
ботали на основе так называемой 
неполной занятости: многие ху
дожники, музыканты, исполнители, 
трудясь в других местах, пожелали 
попробовать себя, свои техниче
ские возможности, свои силы в но
вом деле, перед живой аудито
рией. Убедившись, что их спек
такли обретают признание, они 
работу в такой группе начинали 
считать главным делом своей жиз
ни. Такой путь, йапример, прошла 
труппа, организованная выпуск
никами Лондонской школы совре
менного танца. Эту школу создал 
Роберт Коэн в начале шестидеся
тых годов. Сам он получил обра
зование в Соединенных Штатах 
Америки вскоре после оконча

ния второй мировой войны — 
изучал систему Марты Грэхем, с 
которой выступал также в каче
стве партнера. Коэн перенес ее 
методы обучения и тренинга в 
свою лондонскую школу. Из соро
ка танцовщиков, окончивших его 
школу, Коэн сформировал труппу, 
которую назвал: «Лондонский 
театр современного танца».

Впоследствии новая труппа заво
евала себе прочную творческую 
репутацию как в Великобритании, 
так и в других странах мира, 
где она широко гастролировала.

В 1975 году восемь выпускни
ков этой же школы под руко
водством Джефф Повелл из Уэльса 
выступили на Эдинбургском меж
дународном фестивале, где имели 
успех. Они назвали себя «Экстем- 
порари Дане Тиэтр». В первые годы 
своего существования «Экстемпо- 
рари Дане Тиэтр» ставил перед

Аннелиз СТОФФЕЛ и Эдгар НЬЮМЕН 
в композиции Д. Дадлей 
«Темна ночь — холодна земля»



собой задачу пропагандировать 
современный танец и танец мо
дерн в тех областях Великобри
тании, где не гастролировали при
знанные лондонские труппы. Ар
тисты выступали и проводили 
«лаборатории» (показательные за
нятия) в университетах, школах, 
художественных центрах, неболь
ших театрах.

Постановки коллектива, под
готовленные для малого числа 
танцовщиков в сопровождении 
музыкантов-солистов, сразу же об
рели зрительское признание. Ар
тисты стали получать приглашения, 
гастролировать на больших пло
щадках у себя в стране, а также 
в Испании, Франции, Голландии, 
Италии, Федеративной Республике 
Германии. И всегда исполнители 
старались не только развлекать 
собравшихся на их представления, 
но и вести просветительскую дея
тельность, объясняя эстетику, тех
нику танца модерн. Такие лекции 
сопровождались специальными по
казами, в которых участвовали 
танцовщики и музыканты.

С первых дней своего сущест
вования труппа постоянно стреми
лась в своих поисках к новым 
танцевальным формам и ком
позициям. И часто при выборе 
темы, сюжета или типа представ
ления шла на сознательный риск. 
Труппа расширяла состав испол
нителей и хореографов, стремясь 
привлечь тех, кто владеет раз
личными системами современной 
хореографии. Но при этом коли
чество участников каждого полот
на, показываемого «Экстемпора- 
ри Дане Тиэтр», оставалось преж
ним — не превышало восьми че
ловек. К концу семидесятых годов 
в ней уже работали выпускники 
бежаровской школы «Балета 
XX века» из Брюсселя (Бель
гия), Джульярдской школы и шко
лы Марты Грэхем из Соединенных 
Штатов Америки, а также ар
тисты из Австралии, Таиланда, 
Канады, Швейцарии, Израиля. Та
кой конгломерат представите
лей различных национальных школ 
и стилей позволяет труппе иметь 
поистине международный репер
туар, успешно сотрудничать с хо
реографами, композиторами, ху
дожниками, музыкантами-инстру- 
менталистами из разных стран.

Выступления «Экстемпорари 
Дане Тиэтр» — впечатляющее 
зрелище. Энтузиазм молодых 
актеров заражает зрителей, кото
рые доотказа заполняют залы, где 
коллектив дает свои представле
ния. Аудитория в основном со
бирается молодежная. После спек
таклей обычно проводятся дис
куссии, во время которых идет 
разговор не только об искусстве,

но и о жизненных проблемах, 
которые волнуют всех. Такие 
встречи способствуют обмену 
опытом и идеями. Подобным 
обсуждениям предшествует рабо
та небольшой группы педагогов, 
которые еще до приезда труппы 
в данный город посещают мест
ные школы и художественные 
центры, рассказывают о постанов
ках, которые покажут артисты, 
об их творческих поисках, задачах, 
которые они ставят перед собой. 
Подобная предварительная под
готовка аудитории дает, как пра
вило, плодотворные результаты.

Недавно художественное руко
водство труппой приняла Эмилин 
Клейд. Она изучала классический 
танец в Национальной балетной 
школе в Канаде, а затем постига
ла методику Марты Грэхем. По 
ее инициативе хореографы, при
глашенные из различных стран,

Эвигейл Бен APT в композиции 
Т. Джоуба «Сити»

осуществили постановки с разно
образными сюжетами, диапазон 
которых весьма широк — от рас
сказа о повседневной жизни одно
го административного комплекса 
до повествования, где исследует
ся процесс общения людей с раз
ным цветом кожи, их сокровен
ные мысли, внешние взаимосвязи.

«Экстемпорари Дане Тиэтр» 
является одной из тех небольших 
танцевальных трупп, число кото
рых постоянно растет и которые 
успешно работают в Великобрита
нии бок о бок с известными труп
пами.

Брайан Л. ТЕЙЛОР
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в Фонтанах
Ежегодно, вот уже в течение 

пяти лет, город Фокшаны стано
вится на три дня столицей совре
менного румынского балета. Для 
танцевального искусства страны 
и его деятелей этот город, с име
нем которого связано объедине
ние в 1859 году, румынских кня
жеств в единое государство, яв
ляется символом объединения сил 
румынской хореографии, которые 
стремятся к благородной цели — 
обогащению современного нацио
нального балета. Широкий смотр 
этих сил проводится в рамках 
фестиваля «Панорама».

Естественно, что пять лет назад, 
когда по инициативе автора этих 
строк начала свое существование 
«Румынская панорама современ
ного балета», многие с недоуме
нием задавали вопрос:

— Почему именно в Фокша- 
нах? Разве у этого города есть 
традиции в области балета?

Приходилось отвечать снова 
и снова:

— Никаких, и именно поэто
му — здесь! Коллегия музыкаль
ных критиков Ассоциации деяте
лей театрального и музыкального 
искусства Румынии предложила 
организовывать подобные меро
приятия преимущественно в тех го
родах, где нет профессиональ
ных балетных трупп. Именно в 
этом и состоит смысл таких меро
приятий — способствовать раз
витию и обогащению духовной 
жизни зрителей, завоевывать ис
кусству балета новых почитателей, 
расширять его аудиторию.

— Хорошо, но почему все же 
в Фокшанах?

— Потому что в этом городе 
прекрасно сочетаются идеальные 
условия для такого рода фестива
лей: великолепный театр, один 
из красивейших и старейших в 
стране, живой интерес, проявля
емый к фестивалю руководящи
ми органами уезда Вранча, кото
рые оказывают всю необходимую 
помощь организации и проведе
нию фестивальных мероприятий, 
и, наконец, сами -жители города, 
которые, хотя и не обладают 
большими знаниями в области ба
лета, проявляют большое внима
ние и понимание.

Пять прошедших фестивалей 
с блеском подтвердили правиль
ность нашего выбора города Фок
шаны центром «Панорамы», а так

же ее насущная необходимость 
для развития современного ру
мынского танца, поскольку такие 
праздники способствуют углубле
нию духа творческой активности 
балетмейстеров. Ведь фестиваль 
в Фокшанах является не состя
занием танцовщиков (как можно 
было бы предположить), а сорев
нованием хореографов. В центре 
внимания, как организаторов и 
участников, так и многочисленных 
критиков и теоретиков-балетове- 
дов, находится не исполнение 
как таковое (хотя на сцене Фок- 
шанского театра танцевали все из
вестные мастера румынского бале
та), а прежде всего — хореогра
фическое творчество, создание 
танца. После каждого спектакля 
в рамках коллоквиума на тему 
«Пути развития современного 
балета» идет оживленная дискус
сия о важнейших проблемах со
временной румынской хореогра
фии.

Конечно, один фестиваль не 
может охватить все многообразие 
стилей и направлений в творчестве 
румынских хореографов. Но в пяти 
уже проведенных таких праздни
ках принимали участие Олег 
Дановски, Алекса Мезинческу, 
Ион Туджару, Серджиу Ангел, 
Адина Чезар, Ралука Янеджик, Ве
ра Прока-Чиортя, Анка Тудор, Ад
риан Мурешан, Дойна Андронаке, 
Франчиск Зигмонд. На послед
нем фестивале Комитет по культу
ре и социалистическому воспита
нию уезда Вранча учредил на
грады за лучшие работы. Их об
ладателями стали Ралука Янед
жик (Большая премия), Лилиана 
Тудор (премия за дебют) и танце
вальный ансамбль «Колумна» под 
руководством Веры Прока-Чиор
тя (специальная премия жюри).

Цель фестиваля «Панорама», 
конечно, не только в том, чтобы 
демонстрировать достижения не
которых известных румынских хо
реографов, но прежде всего в том, 
чтобы познакомить и зрителей, 
и профессионалов — деятелей 
балета, и критиков с новыми спек
таклями, которые хотя и созданы 
специально к фокшанскому фору
му, в то же время имеют право 
по своим идейно-художественным 
достоинствам быть включенными 
в репертуар театров, в стенах ко
торых они создавались. Мы стре
мимся к тому, чтобы каждый 
балетмейстер и каждая балетная 
труппа в нашей стране ежегодно 
готовили бы по такой постанов
ке. Тогда после тщательного пред
варительного отбора этих новых 
работ на сцене театра в Фокша
нах можно показать наиболее 
удачные.

До сих пор фокшанскому праз
днику приходилось преодолевать 
и некоторые трудности. В част
ности, не всегда понималось

значение соотношения работы ба
летмейстера и танцовщика в совре
менном балете. И нередко апло
дисменты и восторженные отзы
вы доставались не столько авто
ру оригинального пластического 
решения как такового, сколько 
популярному исполнителю. Но не
редко случается, что постановщик 
вверяет свое детище не обяза
тельно балетным знаменитостям, 
но пока еще не известным вос
питанникам старших классов Ли
цеев искусства в Бухаресте и 
Клуже-Напока. К тому же, если 
сами хореографы выступают ин
терпретаторами своих постановок, 
да еще в содружестве со своими 
коллегами по труппе, они нахо
дятся в более выгодном положе
нии. Например, Алекса Мезинче
ску и Ион Туджару выступают 
в окружении великолепных тан
цовщиков из балетной труппы 
Румынской оперы в Бухаресте, 
что, конечно же, создает допол
нительные условия для успеха 
их произведений.

И, наконец, еще один вывод, 
который можно сделать, изучив 
программы всех пяти фестивалей 
«Панорамы». Творчество румын
ских композиторов оказывает бла
готворное влияние на современ
ную национальную хореографию, 
вдохновляет ее, способствует ее 
развитию, раскрытию талантов, 
служит благодатной основой в 
ее устремленности к новым вер
шинам.

Луминица БАРТОЛОМЕЙ
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Соединенные Штаты Америки

Дань
уважения
советским
артистам
Забота о создании коллекции, 

посвященной искусству балета 
Большого театра СССР, стала глав
ным делом жизни Дуайта Ли Грел- 
ла, избранного недавно вице-пре
зидентом Международной Ассо
циации друзей советского балета. 
Он собирал ее в течение многих 
лет, и сегодня в части его дома в 
Лос-Анджелесе и в специальном 
павильоне, сооруженном в виде 
балетного класса, развернута от
крытая для посетителей интерес
ная экспозиция. Она поражает сво
ими масштабами, диапазоном, со
держательностью. Материалы со
брания неоднократно «участвова
ли» в специальных выставках, слу
жили наглядными пособиями при 
чтении лекций, демонстрировались 
в кинотеатрах, где показывались 
фильмы о Большом театре СССР. 
С кинодокументами коллекции 
знакомились зрители штатов Ари
зона, Миссури, Западная Виргиния,

Луизиана, Теннесси, Миссисипи, 
всей Калифорнии. Так, жители 
мест, где артисты Большого театра 
СССР никогда не гастролировали, 
обрели возможность познакомить
ся с искусством мастеров совет
ского балета.

Когда вы приходите в этот не
обычный музей, то первое, что сра
зу же особенно привлекает ва
ше внимание — многочисленные 
фотографии. И хотя Дуайт Ли 
Грелл выставляет лишь часть из тех 
тысяч снимков различного форма
та, что собирал с большой лю
бовью и тщательностью, начиная 
с 1966 года, экспозиция произво
дит большое впечатление. Цветные 
и черно-белые изображения бе
режно наклеены на красную бар
хатную бумагу, вставлены в золо
тистые рамки — так передается 
символика цвета Большого театра 
СССР — сочетание красного и зо
лотого. Добавим, что составляю
щие фотоколлекцию «единицы 
хранения» (кстати, большинство из 
них — с автографами) каталогизи
рованы и сложены в кожаных аль
бомах по тематическому прин
ципу.

С 1963 года Грелл собирает ба
летные туфли танцовщиков знаме
нитой труппы — они аккуратно 
размещены в специальных витри
нах, подписаны их владельцами.

Материалы коллекции Дуайта Ли ГРЕЛЛА, 
посвященной советскому балету, 

размещены в специальном помещении.
На нашей фотографии — один из 

фрагментов экспозиции.

В собрании афиш коллектива и 
плакаты, привезенные из крупней
ших театральных центров мира, 
где демонстрировали свое мастер
ство советские артисты: из лондон
ского «Ковент-Гарден», из париж
ской «Гранд Опера», миланского 
«Ла Скала», и «домашние», мос
ковские. Хранятся в музее много
численные программки спектаклей 
и отзывы прессы, а также брошю
ры, буклеты, книги, альбомы, рас
сказывающие о русском и совет
ском балете, о его выдающихся 
исполнителях, хореографах, педа
гогах, а также произведения изо
бразительного искусства, посвя
щенные танцевальному искусству. 
«Музыкальный» фонд хранилища 
включает библиотеку балетных 
партитур, среди которых партиту
ры «Чайки» и «Анны Карениной» 
с дарственными надписями М. Пли
сецкой и Р. Щедрина, а также кас
сеты с записями балетной музыки 
в исполнении советских музыкан
тов, пластинки. Большой интерес, 
особенно для профессионалов, 
представляют фильмы и видео
пленки, где зафиксированы уроки, 
репетиции, спектакли артистов ба
лета. А рядом со всем этим — 
памятные сувениры, марки, кон
верты, значки. Например, у всех 
посетителей постоянно вызывает 
восхищение медальон, созданный 
в честь 200-летия Большого театра 
СССР.

Кто же этот человек — соби
ратель-энтузиаст, посвятивший 
свою жизнь популяризации в Сое
диненных Штатах Америки искус-
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ства советского балета? Дуайт Ли 
Грелл родился в Лос-Анджелесе, 
в небогатой семье. В детстве он 
играл в оркестре, интересовался 
музыкой. Семнадцатилетним юно
шей впервые увидел балетный 
спектакль: ею оказалась «Спящая 
красавица» в исполнении королев
ского балета «Седлерс Уэллс». 
Впечатление было огромным, оно 
побудило Грелла серьезно занять
ся изучением этого искусства. А в 
1957 году будущий собиратель по
знакомился, правда пока лишь в 
кино, с творчеством Галины Улано
вой и Майи Плисецкой. Грелл с не
терпением ждал встречи с артиста
ми «Большого балета». И в 1959 го
ду она состоялась. Первый, увиден
ный Греллом спектакль москвичей, 
а им стал балет «Ромео и Джульет
та» с Галиной Улановой и Юрием 
Ждановым в главных ролях, по сло
вам Грелла, «можно было сравнить 
с вошебством, которое бережешь 
и хранишь в сердце всю жизнь». 
Визит Большого театра принес 
Греллу, тогда застенчивому моло
дому человеку, первую радость 
общения с замечательным искус
ством, первые фотографии его 
представителей, первые их авто
графы.

Ко второй встрече — в 1963 го
ду — Грелл подготовился заранее, 
и в его коллекции появились новые 
фотографии и программки. Артис
ты уже знали его. Именно тогда 
Раиса Стручкова подарила Греллу 
свои балетные туфли с памятным 
автографом.

А в 1966 году фонды собрания 
пополнились еще одним ценным 
подарком — материалами конто
ры Сола Юрока. В тот же год Грелл 
решил сделать собранный мате
риал доступным для обозрения 
тем, кто, как и он, боготворил мас
терство Большого балета (особен
но Грелла заботили молодые зри
тели, «изголодавшиеся» по настоя
щему искусству). Их, по его убеж
дению, следует воспитывать на са
мых лучших художественных об
разцах. Такой публичный «дебют» 
коллекции состоялся в Лос-Андже
лесском театре, где в то время де
монстрировался фильм «Большой, 
67». После первой этой выставки 
Грелл написал письмо в журнал 
«Soviet Life», где рассказал о сво
ем увлечении и благодарил артис
тов Большого театра СССР за то, 
что своим творчеством они обога
тили его жизнь. После публикации 
письма Грелл получил посылку с 
фильмами о Большом театре СССР 
из далекой Новой Зеландии от Род
жера Л. Стивенсона. Так начала 
«складываться» международная 
репутация коллекции Грелла. Так 
год от года росла коллекция, как 
бы символизируя интерес амери
канцев к советскому искусству.

Первая поездка Дуайта Ли 
Грелла в Советский Союз совпала

с торжественным празднованием 
200-летия Большого театра СССР. 
Каким же чудом оказалось для не
го это путешествие! Он познако
мился с репертуаром прославлен
ного театра, получил для своей 
коллекции массу подарков, посе
тил музей Большого театра СССР 
и Центральный театральный музей 
имени А. А. Бахрушина.

Возвратившись из Советского 
Союза, Грелл с утроенной энерги
ей продолжает свою просветитель
скую деятельность. Его собрание 
становится центром изучения со
ветского балета, источником вдох
новения для тех, кто посвятил свою 
жизнь хореографии... Когда во 
время очередных гастролей в Лос- 
Анджелесе в 1979 году артисты 
и руководители знаменитой мос
ковской труппы по приглашению 
Грелла осмотрели его музей, уви
денная экспозиция, как они гово
рили позже, поразила не только 
масштабами, но своей серьез
ностью, научной основатель
ностью — во всем ощущалась сис
тема, точность, желание дать по
сетителю предельно полное пред
ставление о советском балетном 
искусстве.

Невозможно рассказать в 
статье обо всех экспонатах этого 
необычного музея. Каждый из них 
имеет свою небольшую биогра
фию, каждый дорог хозяину и на
шел в экспозиции свое достойное 
место. А все вместе они позволяют 
рассказать о неповторимой красо
те искусства Большого балета, ко
торому посвятил свою жизнь этот 
скромный человек, живущий в аме
риканском городе Лос-Анджелесе.

Многие спрашивают Дуайта Ли 
Грелла, как ему одному удается 
собирать, систематизировать и по
стоянно расширять такую коллек
цию. Ответ они получают всегда 
один: «Это моя дань уважения ве
ликому искусству Большого теат
ра!»

Ольга СМОК

Чехословакия

Пражские
вечера
Э  ти дни, которые нам довелось 
провести в Праге, не были отме
чены какими-либо громкими собы
тиями — фестизал ям и, праздни
ками, смотрами. И тем не менее 
каждый из них в чем-то углублял 
и расширял наше представление 
о жизни хореографического искус
ства города, который имеет здесь

давние и прочные традиции. Из 
калейдоскопа встреч и впечатле
ний мы остановимся на трех, в 
которых интересно преломились 
особенности жизни национального 
искусства танца.

С  реди традиций балетной труп
пы Пражского Национального теат
ра, как сообщил нам ее художест
венный руководитель Иржи Не- 
мечек, есть и такая — Широкие ин
тернациональные свя^и. Коллектив 
активно сотрудничает с хореогра
фами разных стран, что, как пред
ставляется, делает более гибкими 
и разносторонними его исполни
тельские возможности, способст
вует росту мастерства, придает 
разнообразие репертуару театра. 
Нынешнюю свою премьеру — ба
лет Лео Делиба «Сильвия» — 
пражские артисты готовили в со
дружестве с венгерскими мастера
ми — хореографом Ласло Шереги, 
художниками Габором* Фораи 
(сценография) и Тивадаром Мар
ком (костюмы).

У этого произведения Делиба 
судьба не столь впечатляюща, 
чем у прославленной «Коппелии», 
хотя, как известно, музыку «Силь
вии» высоко ценил П. Чайковский. 
Точку зрения великого компози
тора разделял и Б. Асафьев, ког
да писал о совершенно изумитель
ных «по изяществу и элегантности 
стиля, блеску», «ясности выраже
ния» балетах французского автора. 
Но, утратив в начале XX века зри
тельский интерес, «Сильвия» дол
гое время не могла найти пути 
к сердцам любителей театра. 
Однако спустя почти сто лет пос
ле рождения сочинения венгер
ский хореограф Ласло Шереги на 
будапештской сцене показал свой 
вариант сценического прочтения 
«Сильвии». Ныне свою 1 версию 
произведения Делиба автор вмес
те с балетной труппой Националь
ного театра имени Сметаны пред
ложили пражанам.

Осмысливая балет с позиций 
человека, живущего в конце XX 
века, Ласло Шереги увидел его 
сюжет — историю любви прелест
ной нимфы Сильвии и простодуш
ного пастуха Аминты — как бы 
в двух измерениях: реально-бы
товом и обобщенно-фантастичес
ком. Причем увидел их не изоли
рованно, а, наоборот, в тесных 
взаимосвязях, активном взаимо
действии. Музыка французского 
композитора, ее интонационная и 
тематическая приближенность к 
бытовой танцевальной культуре 
своего времени позволила Ласло 
Шереги нарисовать яркую картину 
закулисной театральной жизни 
прошлого столетия. В колоритных 
жанровых эпизодах тонко раскры
ваются взаимоотношения главных
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Эскизы костюмов
Т. Марка 

к спектаклю 
«Сильвия»

персонажей спектакля: молодой 
балерины, ее партнера, балетмей
стера, его жены, тоже балерины. 
Они влюбляются, ссорятся, мирят - 
ся, ревнуют... Создаются острые 
комедийные положения, при ко
торых пластические «высказыва
ния» героев — как рапирные уко
лы. Hb музыка Делиба объемна

и многозначна — она предостав
ляет хореографу широкие возмож
ности для поиска психологических 
подтекстов, для выявления вторых 
планов, что, кстати, с большим так
том и вниманием раскрывает 
оркестр, руководимый дириже
ром Франтишеком Бабицки. Ше- 
реги ищет и находит этим свой
ствам партитуры убедительное 
пластическое воплощение. Ситуа
ции, возникающие в балетном 
классе, получают у него продол
жение и развитие в обобщенно
фантастических сценах, где чувст
ва, отношения, настроения героев 
воссоздаются в образно-аллегори
ческой форме. Античные иноска
зания, символика древних легенд 
помогают Шереги укрупнить и 
уточнить портреты персонажей, 
показать здесь игру светотеней 
в их характерах, выявить и под
черкнуть эмоциональные нюан
сы. Такое сопоставление контраст
ных — конкретно-бытовых и ис
полненных поэтичного вымысла — 
эпизодов естественно «ложится» 
на многокрасочный музыкальный 
материал полотна, они органично 
«сплавляются» сюжетом (в его 
основу положен рассказ о том, 
как герои спектакля — танцов
щики репетируют новый балет 
«Сильвия»). Но постановщик стре
мится «спаять» эти две сферы 
своего произведения еще и дра
матургически — с помощью фигу
ры бога любви Амура. Именно 
он — здесь главный «мотор» раз
вития фабулы, поскольку в его 
действиях и содержатся те самые 
импульсы, с помощью которых 
происходящие на сцене события 
получают динамику и смысл. Амур 
словно напоминает нам: да, лю
бовь — главное мерило челове
ческих отношений, она помирит 
поссорившихся, успокоит ревнив
цев, растопит лед недоверия в 
сердцах ожесточившихся...

Тонко ощущая особенности 
музыкальной стилистики сочине
ния Лео Делиба, его тематизма, 
оркестрового письма, вдумчиво 
постигая закономерности разви
тия музыкальной драматургии 
балета, Ласло Шереги опирается 
на эти качества партитуры в своих 
сценических решениях. Его сти
хия — живой, пластический «го
вор» реальных людей, в лексике 
которых «танцевальные образова
ния» высокого классического стиля 
сочетаются с откровенно бытовы
ми репликами, с выражениями, 
где юмор «сплетается» с лири
кой, а ирония соседствует с пафо
сом. Даже в фантастических кар
тинах, переносящих зрителя в 
отвлеченно-аллегорический мир 
античных легенд, мы постоянно 
чувствуем эти современные пла
стические интонации. Наверное, 
поэтому так естественно, весело, 
с таким явным удовольствием

«проживают» свою сценическую 
жизнь в спектакле актеры — его 
участники. В их лице венгерский 
хореограф нашел заинтересован
ных, вдумчивых интерпретаторов 
своих замыслов и идей. И опыт
ные мастера, и молодые танцов
щики открывают в характерах 
своих героев оригинальные, не
повторимые черты. Ласло Шереги 
как-то сказал о главной цели свое
го творчества такие слова: «Мое 
единственное желание заключает
ся в том, чтобы люди после моих 
спектаклей уходили бы из театра, 
став, может быть, чуть-чуть лучше, 
чем были до этого». И, думается, 
артисты балета театра имени Сме
таны Хана Влачилова, Мирослава

Людвиг ВИДЛАК
в спектакле «Пражского камерного 
балета» «Хиросима»

Фото Е. Истоминой
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Пешикова, Михаэла Черна, Яна 
Курова, Властимир Харапес, Лю
бомир Кафка, Ян Кадлец, Ян Не
мец, Иво Фиала, Петр Шимек и 
их коллеги, выступающие в спек
такле «Сильвия», целеустремлен
но помогают хореографу решать 
эту центральную задачу своего 
искусства.

Еще один театральный вечер 
в Праге. На этот раз мы смотрели 
не спектакль — репетицию в кол
лективе «Пражский камерный 
балет», которую вел его созда
тель и художественный руководи
тель Павел Шмок. Десятилетняя 
история этой труппы — это история 
трудных поисков, история утверж
дения собственных творческих 
принципов не на словах, а на деле, 
это история становления ориги
нального пластического почерка 
ансамбля. Сам Павел Шмок при
шел в балет поздно — двадцати
шестилетним, после того, как 
закончил хореографическое от
деление Пражской консерватории. 
И тем не менее, благодаря своему 
огромному трудолюбию и боль
шому таланту, он успешно высту
пал как демихарактерный танцов
щик на различных сценах страны. 
Наверное, здесь немалую роль 
сыграло спортивное прошлое 
Шмока — в 1946 году он завоевал 
звание чемпиона Чехословакии 
по фигурному катанию среди 
юниоров. Завершив активную 
сценическую деятельность, артист 
много работает как хореограф. 
«Пражский камерный балет», де
бютировавший в 1975 году как 
балетная труппа театра «Рококо», 
в 1980 году становится самостоя
тельной художественной едини
цей. * И все это время коллектив 
возглавлял Павел Шмок — его 
основатель, художественный ру
ководитель, его балетмейстер. 
В брошюре, выпущенной к десяти
летию ансамбля, сказано, что 
хореография Шмока — это вол
нующий рассказ о современности, 
воссозданный языком танца, о 
переживаниях и раздумьях чело
века наших дней. Добавим к этому, 
что пластические рассказы худож
ника отличаются тонкой музыкаль
ностью: он как бы предоставляет 
зрителю возможность «услышать» 
то или иное музыкальное произве
дение глазами. Поэтому и состо
явшаяся после репетиции беседа 
началась с вопроса о музыкальной 
первооснове произведений Шмо
ка.

— Восемьдесят процентов со
чинений нашего репертуара, — 
сообщил хореограф, — осущест
влены на музыку чешских и словац
ких композиторов (причем поло
вину этого количества составляют 
произведения современных авто

ров, половину — образцы нашей 
национальной музыкальной клас
сики), двадцать процентов — 
сочинения композиторов других 
стран. Именно из музыки я исхожу 
в своих постановках. Она нередко 
наталкивает меня на те или иные 
идейно-художественные концеп
ции, с ее помощью выявляется 
содержание будущего произведе
ния. Музыка же способствует и 
рождению хореографического 
решения.

— Какими пластическими си
стемами Вы пользуетесь в своем 
творчестве?

— Основу тренировочных за
нятий артистов нашего ансамбля 
составляет классический экзерсис. 
Что же касается хореографии осу
ществляемых нами балетов, то 
здесь мы стремимся к тому, чтобы 
она оказалась органичной и со
ответствовала музыке будущего 
сочинения и его теме. Это может 
быть и чистый классический танец, 
и классический танец с элемента
ми спорта и фольклора, и танец- 
гротеск, навеянный впечатлениями 
от старинных балетов... Но в любом 
случае мы стараемся смотреть на 
классический танец сегодняшними 
глазами, «пропускать» его через 
восприятие современного чело
века.

У нас вообще нет стремления 
канонизировать нашу технику. 
Я считаю, что сегодня следует 
расширять регистры пластического 
языка, нельзя ограничивать свои 
творческие поиски какой-либо 
одной школой и системой. И в на
шем ансамбле артисты каждый 
раз, когда репетируют новые 
произведения, встречаются с но
выми техническими приемами, 
новым характером движений, 
новой танцевальной стилистикой, 
которые отвечают музыкальному 
решению, теме будущей постанов
ки.

— Кстати, о постановке нового 
произведения. Как строится здесь 
Ваша работа?

— Я должен точно знать, что 
хочу сказать своим сочинением 
зрителю. И репетиция для меня — 
это процесс поиска путей прибли
жения к тому идеалу, той картине, 
что сложились в моем воображе
нии. Этот образ будущего балета 
не содержит пока отдельных дви
жений, конкретных технических 
приемов. Они появляются во вре
мя занятий с исполнителями. Но 
повторяю — мне необходимо 
иметь четкий и ясный замысел.

Мы можем добавить к сказан
ному, что репертуарный диапазон 
«Пражского камерного балета» 
весьма объемен. Его афиша вклю
чает драматические спектакли с 
четко проработанным сюжетрм, 
бесфабульные композиции, корот
кие номера чаще всего комедий
ного характера... Столь большое

многообразие танцевальных сти
лей и жанров способствует форми
рованию у танцовщиков труппы 
определенной исполнительской 
манеры, которая выражается в 
гибкости их актерского почерка, 
умении органично «включаться» 
в самые разные пластические сти
хии, в способности к постижению 
сложных музыкальных текстов.

За десять лет своей жизни 
труппа завоевала популярность 
и авторитет не только в самой 
Чехословакии, но и за ее преде
лами. В частности, «Пражский ка
мерный балет» успешно представ
лял свою страну на международ
ном фестивале «Интербалет» в Бу
дапеште и на XII Всемирном фе
стивале молодежи и студентов в 
Москве.

Известный советский исследо
ватель чешского и словацкого 
фольклора П. Богатырев писал «о 
постоянной диффузии между ис
кусством так называемым «высо
ким» и искусством народным». 
Корни этого процесса, по мнению 
ученого, восходят к эпохе Средне
вековья. Еще тогда разные про
фессиональные сценические жан
ры того времени (церковные ми
стерии, школьные драмы, позже 
пьесы светского характера) и 
образцы народных представлений 
и игрищ активно взаимодейство
вали и взаимообогащались. Этот 
процесс движения навстречу друг 
другу у профессионального и на
родного искусства продолжается 
и поныне. Причем на срезе их 
наиболее тесного соприкоснове
ния рождаются явления уникаль
ные по своей художественной 
значимости. Думается, что имен
но к таким явлениям следует от
нести и музыкально-хореографи
ческий коллектив «Хореа Боге- 
мика». Он невелик и достаточно 
подвижен по составу — десять 
танцевальных пар, восемь музы
кантов, два-три певца. Количество 
исполнителей также непостоянно, 
поскольку часть артистов — про
фессионалы, но большинство — 
любители. Объединяет их, спла
чивает в целостный и самобыт
ный творческий организм большая 
и действенная любовь к народному 
искусству, заинтересованное
стремление к постижению и про
паганде его сокровищ. Их твор
ческие поиски в этой области тесно 
связаны с проблемами сегодняш
него бытия людей, с его нравствен
ными нормами, с жизненно важны
ми вопросами человеческого су
ществования в современном мире. 
В этом убеждает программа вы
ступления коллектива, с которой 
нам довелось познакомиться. Ее 
основу составили песни, танцы, 
легенды, притчи, связанные с рож
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дественскими праздниками, с их 
обрядами, обычаями. Первое, 
что сразу же обратило на себя 
внимание, — тесный и активный 
контакт исполнителей со зрителя
ми. И реакция последних на все 
происходящее на сцене такая 
живая и непосредственная, что 
порой ее можно было даже на
звать не реакцией, а соучастием 
в представлении. Так случилось, 
например, в его финале, когда 
присутствующие в зале пели вмес
те с артистами, аккомпанируя себе 
на колокольчиках.

В буклете, посвященном ан
самблю «Хореа Богемика», гово
рится о «современной интерпре
тации коллективом богатого чешс
кого фольклора». Такие формули
ровки всегда настораживают — 
ведь сколько раз нам приходи
лось убеждаться, что нередко 
под понятием «современная ин
терпретация фольклора» скрыва
ются поверхностное, неглубокое 
знание образцов народного твор
чества, желание навязать им чуж
дые их природе формы и приемы 
прочтения. Однако мастерство 
артистов труппы «Хореа Богеми
ка» именно тем и привлекает, что 
строится на серьезном профес
сиональном фундаменте, на поис
тине научных изысканиях во всех 
сферах национального искусства. 
Например, в спектакле, который 
нам довелось увидеть, а это был 
именно драматургически целост

ный спектакль, угадывались и 
мотивы вертепных картинок с их 
тяжеловесной пластикой, и изобре
тательная графика миниатюр, вос
производимых на витражных стек
лах, и озорные, исполненные то 
лукавого юмора, то едкого сар
казма эпизоды, взятые из народ
ных игрищ и обрядов. И вся эта 
цепь красочных сценок «подава
лась» через восприятие современ
ного актера, познавшего и ос
мыслившего сокровища ' нацио
нального фольклора, укрупнив
шего и подчеркнувшего в них то, 
что наиболее близко людям 
последних десятилетий XX века.

Временной диапазон представ
лений ансамбля широк и многогра
нен, как широк и многогранен круг 
тематических истоков, ставших ос
новой той или иной постановки. 
Например, одна из них возрожда
ет образы произведения Себастья
на Бранта, которое датируется 
1494 годом и в котором автор би
чует человеческие пороки. Другая, 
наоборот, сочиненная по моти
вам рисунков художника Йозефа 
Лады, переносит зрителя в чеш
скую деревню начала XX века... 
Вместе с тем, как сказала нам ху
дожественный руководитель кол
лектива Алена Скалова, основа 
сценического решения любого 
представления определяется тра
дициями народного творчества, 
его идейно-эстетическими принци
пами, а система выразительных

средств строится обязательно на 
подлинно фольклорном материа
ле. Преподаватель хореографичес
кого отделения Пражской кон
серватории Алена Скалова — 
поистине душа коллектива «Хореа 
Богемика». Она — и хореограф- 
постановщик, и активный участник 
показываемых труппой программ. 
Человек глубоко влюбленный в 
народное искусство, серьезный и 
вдумчивый его исследователь, 
Скалова к тому же еще и вели
колепная исполнительница народ
ных песен. Ее сольные выступле
ния — подлинное украшение кон
цертов «Хореа Богемика». Музы
кальные аранжировки сделаны 
Ярославом Крочеком, который 
не только возглавляет музыкаль
ную группу ансамбля, но является 
и одним из ее солистов.

И так, три вечера, три коллекти
ва, в деятельности которых инте
ресно преломились тенденции 
развития хореографического ис
кусства Чехословакии. Его жизнь, 
как показали эти обогатившие нас 
яркими впечатлениями встречи, 
многогранна, объемна, интересна.

Г. ИНОЗЕМЦЕВА,
М. ИСАРЕВА

Выступает
ансамбль
«Хореа
Богемика».
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Замечательный советский танцовщик и хореограф 
Вахтанг ЧАБУКИАНИ в совершенстве владел техникой ballon’a.

В  allon — один из элементов прыжковой техники класси
ческого танца. В переводе с французского языка это слово 
обозначает «воздушный шар», «мяч» и поэтому в прошлые 
века им называли пружинистый, мягкий толчок и приземле
ние при исполнении прыжков. Рождение этого термина неред
ко связывают с именем выдающегося французского танцовщи
ка и балетмейстера XVIII века Жана Баллона, обладавшего 
высоким прыжком. В современном балете понятие «ballon» 
определяет способность исполнителя замирать в кульмина
ционной точке прыжка, как бы «зависать» в воздухе. Этой 
техникой в совершенстве владели,например, выдающиеся со
ветские танцовщики Виктор Семенов и Вахтанг Чабукиани.

Этимологически с термином «ballon» связано название 
движения «ballonne».

Ballonne — прыжок, исполняемый на одной ноге. Другая 
нога одновременно выпрямлена вперед, в сторону или назад 
в зависимости от направления движения. Для ballonne харак
терны продвижение в направлении отводимой ноги и много
кратность повторения, что требует виртуозной техники, особен
но у женщин. Этот прием используется в женских вариаци
ях, например, в вариации Жизели из первого акта балета 
и в вариации Жанны из pas de deux из «Пламени Парижа».

Более сложные формы ballonne встречаются в современ
ной технике мужского танца. Например, в вариации Базиля 
(«Дон Кихот») В. Васильев исполняет прыжок с двойными 
вращениями по основной своей схеме, являющийся модифи
кацией ballonne.

Ballotte — качающееся движение. Само его название, как 
говорила А. Ваганова, «очень образное и вызывает пред
ставление о качающейся на волнах лодке». Движение имеет 
несколько форм. При исполнении первоначальной формы 
ballotte во время прыжка ноги танцовщика — в V позиции, 
при этом исполнитель сильно продвигается вперед, а при при
землении, присев на опорную (левую) ногу, правую ногу от
крывает вперед на efface носком в пол. Затем артист повторяет 
движение в обратном направлении, но заканчивает движение, 
присев на правую ногу и открыв левую назад носком в пол. 
Корпус во время исполнения ballotte сильно отклоняется назад, 
затем вперед, что вместе с движением ног и рук и создает впе
чатление раскачивания. Другая форма движения исполняется 
с открыванием ноги на воздух на 45° и на 90°, хотя повторяет 
в целом схему первоначальной. Существует ballotte с открыва
нием ног поочередно приемом battement developpe. Таковое
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встречается в дуэте Альберта и Жизели в первом акте балета 
Адана. Это движение герои исполняют в паре.

Термином «batteries» объединены все типы движений, ис
полняемые с заносками (заноски сопровождаются упругими 
ударами ног друг о друга, отсюда название, которое происходит 
от французского глагола «battre» — бить). Движения batteries 
можно подразделить условно на три разновидности: entrechat, 
battu и brise. Заносками можно усложнить многие прыжки. 
Например, echape. В этом случае мы говорим, что это движение 
battu в нашем примере echape battu. Усложнение прыжков 
заносками обогащает танец, привносит в движения остроту 
и динамику, блестящее, четкое исполнение заносок восхи
щает.

Brise — термин определяет тип движения, исполняемого 
с заноской. Простое brise по схеме напоминает assamble 
вперед, только вместе с толчком нога из V позиции резко 
проводится вперед через I позицию и в прыжке с заноской 
(entrechat quatre) возвращается в исходное положение. Тако
ва же схема движения назад. Простые brise исполняются с 
продвижением в направлении отводимой ноги, чему должен 
способствовать наклон корпуса в том же направлении.

Эффект движений brise заключается в многократном повто
рении, только простые brise исполняются подряд с одной ноги, 
как в коде Альберта из второго акта «Жизели», а более слож
ные, например, brise dessus-dessous с разных. Мариус Петипа 
применил эти быстрые и впечатляющие движения в балете 
«Спящая красавица» для передачи полета сказочной Голубой 
птицы.

Движение balance (от французского глагола «balancer», что 
означает «раскачивать», «качаться», «колебаться») пришло в 
классический танец из народной хореографии и создает впе
чатление покачивания из стороны в сторону, а иногда вперед и 
назад.

Формы balance широко используются в современной баль
ной хореографии, обогащая разнообразные композиции фигур
ного вальса. В классическом танце это движение приобрело 
четкие канонические формы, требующие обязательной выво
ротности ног. Движение balance чаще употребляется в сред
ней насти сольных вариаций с музыкальным размером 3/ 4, 
то есть в вальсовом ритме. Например, в вариации раба 
из pas de deux в «Корсаре» и в женской вариации из балета 
«Дон Кихот», где это движение носит динамичный и волевой 
характер. Широко используется balance в массовых компо
зициях вальса, таких, как вальс с гирляндами из первого 
акта «Спящей красавицы», в котором как бы передаются 
плавные покачивания ветвей расцветающего сада. Основ
ная схема движения состоит из предварительного отведения 
ноги из V позиции в сторону (или вперед) с подъемом на 
полупальцы опорной ноги, последующего падения (tombe) 
в направлении отведенной ноги и сгибания свободной ноги в 
положение у щиколотки опорной ноги (sur le сои de pied) 
сзади, затем делаются два легких переступания с одной 
ноги на другую на полупальцах по V позиции, после чего 
движение можно повторить с другой ноги.

Г. ГОРОХОВНИКОВ
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И скусство Улановой, словно произведе
ние классики, постигается разными людь
ми на разных этапах времени по-разному.

Автор монографии «Галина Улано
ва» — известный балетовед и режиссер 
драматического театра Борис Львов-Ано
хин — один из счастливцев, видевших Ула
нову на сцене в расцвете ее искусства. 
Он один из тех, кто, узнав Уланову-балери- 
ну, не пропускал ни одного ее спектакля. 
Отдадим должное таланту автора не толь
ко писательскому, но и зрительскому. В то 
время, когда он стал завсегдатаем балет
ного театра, он был уже приобщен к ис
кусству, обучаясь в театральном институте. 
Трудно сказать, какой процесс шел актив
нее — вызревание режиссерское или про
гревание балетоведческое. Однако с тече
нием времени мы застаем Б. Львова-Ано
хина в силе и как балетного критика, и как 
режиссера. Его монография «Алла Ше
лест», очерки «Мастера Большого бале
та», и такие спектакли, как «Антигона» 
Ж. Ануйя, «Материнское поле» Ч. Айтма
това, «Каса Марэ» И. Друце, «Добряки» 
Л. Зорина, «Мамуре» Ж. Сарман и другие, 
стали популярны и любимы. Он известен 
как ведущий цикла телепередач «Все о 
балете», автор множества статей.

Новая книга его, частично знакомая по 
первому (на русском языке) изданию 1970 
года, во втором, дополненном, издании 
обращается к широкому кругу читателей, 
с новой силой обнаруживая неизбывный 
интерес к искусству и жизни Галины Сер
геевны Улановой. Новые материалы — 
«Продолжение» и «От автора», а также 
словно напоенные свежими соками главы 
прежней редакции вновь утверждают, что 
для Львова-Анохина тема «Уланова» — 
камертон его балетоведения. Это имя про
ходит через всю его жизнь.

Книга наполнена множеством интерес
ных наблюдений, взволнованных описа
ний, конкретных доказательств, основан
ных на личном зрительском опыте и доку
ментальных сведениях. Среди глав, расска
зывающих о Жизели, Марии, Джульетте, 
ставших постоянными спутницами балери
ны на ее сценическом пути, о других об
разах, широко освещенных в нашей бале- 
товедческой литературе и прессе, для ме
ня особенно привлекательны Корали и 
Раймонда, хотя эти роли не закрепились 
в репертуаре артистки, что не умаляет 
значения и серьезности ее подхода к ним, 
а также понимания балериной актуально
сти задач и точного отражения веяний вре
мени — поры поисков.

Судя по описанию названных спектак
лей, не все участники экспериментов нес
ли их, возможно, противоречивую, но гар
монию. Уланова была среди тех, кто оправ
дывал и углублял острые спектакли, сгла
живал их противоречия. Согласен с авто
ром, не будь тех ошибок, этапа исканий, 
возможно не было бы у нашего балета 
последующих качественных восхождений 
и свершений. Участница почти всех новых 
опытов молодой советской хореографии, 
продолжательница лучших традиций ака
демической школы классического танца, 
Уланова осталась художником убежден
ным и принципиальным во всех областях 
своей творческой жизни.

Поразительно невелик перечень ролей 
и концертных номеров балерины. Но пере
фразируя авторские строки о Марии-Ула
новой, скажем, что этот скупой перечень 
партий Уланова наполнила такой значи
тельностью и богатством внутреннего ми
ра, что ее главная роль — Советской Бале
рины — стала центром огромного этапа 
нашего балета.

М онография проф ессионально среж ис-

По
прочтении
сирована (а как могло быть у режиссера 
иначе?). Мне нравится, что автор не скры
вает своего восторженного тона. Запоми
наются выражения, полные патетики, та
кие, как «мужество молчания», «пластиче
ская и душевная непрерывность», «мощь 
нежности и человечности», «романтиче
ский реализм», «безупречная гармония 
действия», «мелодия небывалой красоты» 
и другие. Впечатляют приводимые поэти
ческие строки Пушкина, Гейне, Блока, вы
сказывания об Улановой многих видных 
деятелей искусства и театральной крити
ки — точные, возвышенные, подчас пара
доксальные, подкрепляющие авторский 
анализ творчества балерины.

Уланова — олицетворение природы 
реализма в музыке, в танце, главное вы
разительное средство которого — не изо
бразительность, а проникновение в суть 
образа. Способность воплотить контраст
ные оттенки роли с редким чувством прав
ды, меры, такта покоится на умении «за
мечать душой» жизненные наблюдения, 
ими наполнить «копилку памяти» (уланов- 
ские выражения). Творчески опосредован
ные, они и проявляются на сцене красками 
той гаммы, что делает ее сценические соз
дания незабываемыми. Говоря о техниче
ской виртуозности балерины, спрятанной 
в образную стихию, о ее способности сни
мать представление о физической слож
ности самого трудного танца, автор под
черкивает, что, неуклонно следуя строгой 
системе классической школы, Уланова по
нимает технику широко. Умение осмыс
лить, наделить танцевальным совершенст
вом простые движения, такие, как шаг, бег, 
даже паузу, автор называет новаторской 
природой сценического поведения, «не
виданной, доселе никому не доступной 
вершиной танцевального искусства». Не
даром технику Улановой называли «вдум
чивой».

Справедливо замечено, что при всей 
свободе своего индивидуального стиля, ка
жущейся «внеканоничности», Уланова, как 
никто, бережно относится к хореографи
ческому тексту своих партий и (ныне как 
педагог-репетитор) к хореографии различ
ных балетмейстеров. Я, как исполнитель, 
имел возможность (к сожалению, ограни
ченную) наблюдать это скрупулезное вы
явление и подчеркивание особенностей 
хореографии в работе с Галиной Серге
евной и ее ученицами — Е. Максимовой и 
Н. Тимофеевой, над «Спящей» и «Ромео». 
Умение увидеть задачи спектакля глазами 
авторов, воплотить их концепцию, встать 
рядом с ними отличает Уланову и испол
нительницу, и наставника.

Книга богато иллюстрирована фотогра
фиями, сделанными в студии и по ходу 
спектакля. Среди последних — две (стр. 5 
и 157), запечатлевшие конечную позу од
ного и того же прыжка, классически выве
ренного, методически точно обозна
ченного позициями. Но в обеих — чудо на
сыщения танца разными эмоциями и, как 
результат, обе оставляют различное впе
чатление.

В послевоенное время были популяр
ны открытки с изображением известных 
артистов, запечатлевавшие их облик в жиз
ни и в ролях, снятые в основном в студий
ных условиях. Позы — статуарны, освеще
ние лапидарно, преобладали крупные и 
средние планы. Снимки предполагали позу 
из спектакля, но могли и не соответство
вать ей. В таком случае фотография вроде 
бы не являлась, как бы мы сказали сегодня, 
кадром из спектакля, а значит и докумен
том. Но артистам тех лет удавалось в этих 
статуарных положениях сохранить поэтику 
и даже хореографию иного спектакля. 
Особенно Улановой. Каким-то чудесным 
образом она обладала способностью в 
замкнутом пространстве фотостудии ми
нимальными средствами максимально рас
сказать о роли.

Будучи учеником балетной школы, я 
часами, вглядываясь в каждый сантиметр 
фотографии, буквально впитывая изобра
жение, разгадывал, что стоит за ним. Каза
лось, была слышна музыка, виден рисунок 
роли. Как всякое фундаментальное изуче
ние предмета, это времяпрепровожде
ние не было напрасным. Обличья и позы, 
выученные назубок, становились живыми, 
близкими. И теперь, встречаясь с этими 
фотографиями на страницах книг, альбо
мов, в россыпях коллекций, я радуюсь 
словно встрече со старыми друзьями.

Думаю, в наше время, привычное к 
документальным фото- и теледоказатель
ствам, работа в студии для вечно спеша
щих артистов, видимо, слишком утоми
тельна, да и необходимость быть правди
вым перед статичным объективом как-то 
не вдохновляет. Оттого, вероятно, больше 
и не выпускают подобных открыток. 
А жаль. Не являясь собственно докумен
том присутствия на сцене, они продлили 
бы изображение эстетики нашей эпохи, 
укрупнили внутренний мир актера.

Под впечатлением общения с книгой 
возникают мысли, близко к теме стоящие 
и отдаленные. Главное же ощущение — 
приближение к образу великой балерины 
и благодарность автору, подчеркнувшему, 
что только большому художнику дана спо
собность обобщать, умение найти способ 
поделиться со зрителем своим осмысле
нием жизни. Искусство Галины Сергеевны 
Улановой — одно из самых ярких тому 
доказательств.

Никита ДОЛГУШИН, 
народный артист РСФСР
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Л  енинградский художник 
Петр Зальцман возродил 
интерес к почти исчезнувшему 
в наше время древнему искусству 
глиптики. Изысканная камея 
в его руках становится живым 
и современным искусством,. 
Мастер тяготеет к жанру 
портрета, что вполне отвечает 
традиции. Для Ленинградского 
театрального музея П. Зальцман 
создал пять камей, посвященных 
балету. Это портреты 
Анны Павловой (два),
Тамары Карсавиной,
Галины Улановой, а также 
трехфигурная композиция из 
балета «Каменный цветок».
В камее «Анна Павлова» 
в художественных целях 
интересно использована 
природная неровность рельефа 
раковины — он мастерски 
распорядился ее миниатюрным 
пространством, воплотив как бы 
два разных творческих состояния 
артистки в образе Лебедя. 
Тамару Карсавину художник 
показывает в одной из лучших 
ее ролей — роли Жар-птицы из 
фокинского балета.

Еще сложнее по замыслу камея 
«Галина Уланова». Артистка 
изображена у гримировального 
столика, тонко проработано ее 
отражение в зеркале. А рядом 
она же показана уже в спектакле 
«Ромео и Джульетта». Все это 
создает впечатление «наплыва 
кадров» с тщательной 
«прорисовкой» каждого плана.

Камеи П. Зальцмана «Анна 
Павлова», «Тамара Карсавина», 
«Галина Уланова» 
воспроизводятся на помещенных 
здесь фотографиях.

(См. статью А. Нехендзи, 
стр. 44)




