


Новые спектакли

Сцена из балета 
«Тимур и его 

команда» 
в постановке 
Московского 

хореографического 
училища.

Фото Д. Куликова

Сцена из балета 
«Женитьба».
(Ленинградский 
Малый театр 
оперы и балета).

Фото В. Соколова



На первой странице
обложки: 
фотоэтюд 

В. Пчелкина «Танцует 
Владимир ВАСИЛЬЕВ».

На четвертой странице 
обложки:

Е. Лысик. Эскиз занавеса к 
спектаклю Большого театра 

оперы и балета 
Белорусской ССР 

«Тиль Уленшпигель».

Сдано в набор 07.07.86. 
Подписано в печать 27.08.86.

А07576 
Формат 60Х 90 1/ 8. 

Глубокая печать, офсет.
Усл. печ. л. 8,5. 

Уч.-изд. л. 11,93. 
Тираж 40 000 экз. 

Заказ 242.
Ордена

Трудового Красного Знамени 
Калининский 

полиграфический комбинат 
Союзполиграфпрома при 

Государственном комитете СССР 
по делам издательств, 

полиграфии и 
книжной торговли.

170024, 
г. Калинин, 

пр. Ленина, 5.

НАУЧНО-ТЕОРЕТИЧЕСКИЙ И 
КРИТИКО-ПУБЛИЦИСТИЧЕСКИЙ  

ИЛЛЮСТРИРОВАННЫЙ Ж УРН АЛ  
МИНИСТЕРСТВА КУЛЬТУРЫ СССР

Выходит шесть раз в год 

Издается с 1981 года

1986

В НОМЕРЕ

РЕШЕНИЯ XXVII СЪЕЗДА КПСС —
В ЖИЗНЬ

Т. Устинова. Время з о в е т .......................................2

СОВРЕМЕННОЕ И СОВРЕМЕННОСТЬ НА 
ХОРЕОГРАФИЧЕСКОЙ СЦЕНЕ
В. Чабукиани. Мой опыт — аргумент в дис
куссии .........................................................   6

НОВЫЕ СПЕКТАКЛИ
В. Уральская. Наш современник Тимур . . .  9
В. Вульф. Фантазия на тему «Женитьбы» . . 11
Н. Бордюг. Уральский сказ на волжской сце
не .................................................................................... 13

НОВЫЕ ФИЛЬМЫ
Б. Львов-Анохин. «Фуэте»........................................16

МАСТЕРА БАЛЕТА
Л. Воеводин. Гармония диалога............................... 20

ТЕОРИЯ И ПРАКТИКА
O. Белунцов. Постигая живую красоту . . .  26

КОНФЕРЕНЦИИ, СЕМИНАРЫ, ВСТРЕЧИ . 29

ТЕОРИЯ И ПРАКТИКА
Н. Дубова. В содруж естве.....................................33

В ТВОРЧЕСКОЙ ЛАБОРАТОРИИ
Ю. Чурко. Симфония к р а с о к ............................... 36

ГАСТРОЛИ
Н. Чернова. Будем ждать новых встреч . . .  40
Ю. Тюрин. Лекции американской гостьи . . 43
Т. Кузнецова. «Это — взгляда проклятая 
в л а с т ь » ......................................................................... 44

ИСТОРИЯ: ПУБЛИКАЦИИ, ДОКУМЕНТЫ, 
ВОСПОМИНАНИЯ
К столетию со дня рождения Ф. В. Лопухо
ва ....................................................................................46

СТРАНИЦЫ К А Л Е Н Д А Р Я ............................... 52

МЕДИЦИНА — Б А Л Е Т У .................................... 57

МЕЖДУНАРОДНАЯ ПАНОРАМА
P. Стручкова. На конгрессе танца . . . .  58
Н. Эльяш. Возрождение ш к о л ы ..........................59
Н. Рыженко. Корейские впечатления . . .  61
Г. Иноземцева, Н. Левкоева. Национальные 
традиции и балет........................................................62

СЕНТЯБРЬ — 
ОКТЯБРЬ

Главный редактор:
Р. С. ЛАПАУРИ (СТРУЧКОВА)

Редакционная коллегия:
Г. В. БЕЛЯЕВА (ЧЕЛОМБИТЬКО) 

В. В. ВАНСЛОВ
B. В. ВАСИЛЬЕВ
О. М. ВИНОГРАДОВ
C. Н. ГОЛОВКИНА 
В. М. ГОРДЕЕВ
Ю. Н. ГРИГОРОВИЧ 
П. А. ГУСЕВ
Г. В. ИНОЗЕМЦЕВА 
(ответственный секретарь)
В. М. КУРЖИЯМСКИЙ 
М. М. КУРИЛКО-РЮМИН 
И. А. МОИСЕЕВ 
К. М. СЕРГЕЕВ 
Г. С. УЛАНОВА 
В. И. УРАЛЬСКАЯ
В. Н. ФИЛИППОВ 
(заместитель главного 
редактора)
Н. И. ЭЛЬЯШ 
А. Я. ЭШПАЙ

Номер оф орм лен  
С. А. ВИНОГРАДОВОЙ

Технический редактор 
М. В. СТАРЦЕВА

Адрес редакции:
103050, г. Москва, К-50, 
ул. Горького, 22-б.
Телефоны: 299-24-89, 299-50-67.

МОСКВА
ИЗДАТЕЛЬСТВО «ИЗВЕСТИЯ»

©  «Советский балет», 1986. 1

СОВЕТСКИЙ БАЛЕТ 5 3 0



аша легенда  —  называют жители города Калинина про
славленного мастера русского танца Татьяну Алексеевну 

Устинову. Она  —  из той огромной плеяды талантов, что дала 
стране Тверская земля. Татьяна Устинова, главный балетмейстер Русского народного хора 
имени М. Е. Пятницкого, народная артистка СССР, лауреат Государственных премий СССР  

и Государственной премии РСФСР имени М. И. Глинки  —  не просто одна из тех, 
кто родился и вырос в этом крае. Татьяна Алексеевна в своем творчестве воспела 

свою родную землю, воспела в поэтических хороводах и плясках, в хореографических  
сказаниях и полных мечты и народной фантазии танцевальных композициях. 

Потому с таким почетом, так сердечно принимали ее здесь земляки на своем смотре 
народных талантов, потому назвали ее именем приз, который она и вручила лучшему 

танцевальному коллективу Калининской области —  народному ансамблю танца 
Дома культуры строителей «Тверичане» (руководитель Е. Комаров). 

Ж дали ее и на родной «Пролетарке», где она трудилась, и в музее, где ей посвящен стенд, 
и в пионерских отрядах как одну из первых вожатых. Встречала ее и родная Волга  —  

само сердце Калинина: с красивыми ведрами на расписном коромысле спустилась 
Татьяна Алексеевна к реке, зачерпнула, как в давние годы, толику ее воды  

и сердцем окунулась в прошлое: ведь именно тверская комсомольская 
организация послала ее учиться в Москву, где сформировался и обрел силу ее талант.

В этом номере журнала редакция публикует статью Т. Устиновой.

Танцовщики Русского народного хора 
имени М. Е. Пятницкого исполняют 

композицию «Калужские переборы», 
осуществленную Т. Устиновой.

Фото В. Щербакова



РЕШЕНИЯ XXVII СЪЕЗДА КПСС — 
В ЖИЗНЬ

Встречи Татьяны Алексеевны Устиновой 
с ее земляками — жителями 
Калининской области 
всегда бывают теплыми и радостными.

Фото Н. Привалова

ТАТЬЯНА УСТИНОВА,
народная артистка СССР, 
лауреат Государственных 
премий СССР и РСФСР

С  большим волнением снова и снова 
изучаю материалы XXVII съезда Ком
мунистической партии Советского Союза. 
Круг задач, очерченных на этом форуме, 
вдохновляет, придает силы, помогает взгля
нуть на свой труд, на свое творчество с но
вых позиций — с большей требовательно
стью и ответственностью. Для меня, чело
века, отдавшего искусству народного тан
ца более полувека, практически участво
вавшей в процессе становления и расцве
та нашей социалистической хореографи
ческой культуры, ясно главное — быть 
на уровне определенных партией целей 
сможет только тот, кто отдает себя делу 
целиком, кто сумеет мобилизовать все свои 
силы с тем, чтобы достойно воспеть великие 
деяния советского народа.

Моя профессия — народный танец, и по
тому для меня важно и ценно прошлое 
моего народа. Я знаю и люблю историю 
моей страны, нередко в замечательном 
прошлом моей Родины нахожу материал 
для танцевального рассказа о жизни рус
ских людей. Но нельзя жить только этим. 
Традиции хороши, если они волнуют сов
ременного зрителя. Мы подняли огром
ные пласты национального фольклора, 
«перенесли» многие его образцы на сцену, 
сумели показать их непреходящую кра
соту. Это хорошо. Но как должно раз
виваться наше искусство сегодня? Этот 
вопрос меня волнует больше всего. Я ста
раюсь смотреть все работы моих коллег, и 
практически могу сказать с полной ответ
ственностью, что видела (и не по одному

ЗОВЕТ...
разу) все программы последних лет, создан
ные в наших профессиональных и многих 
любительских коллективах. И причин для 
беспокойства у меня здесь немало.

Современность, говоря образно, «сту
чится в дверь» одновременно во всех сфе
рах нашего хореографического творче
ства. И если мы что-то упустили, недоду
мали в одном, скажется это затем на всем 
развитии нашего искусства. И потому хочу 
говорить об истоках нашей деятельности. 
Повторяю — жить только прошлым нель
зя, но его опыт, его уроки и достижения 
нужно знать и помнить. И создавать но
вое, которое бы отвечало нашим задачам 
нравственно-эстетического воспитания, 
можно только на основе этих знаний.
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Важную роль здесь призван играть бы
товой или, как его называют теперь, бальный 
танец. Поэтому отсутствие популярного со
ветского танца в бальной хореографии — 
большой просчет. Такой бальный танец, ко
торый отвечал бы нашим критериям эсте
тического вкуса и времени, не только ну
жен, но насущно необходим. Сочинить та
кое произведение нелегко, поскольку пульс 
и ритм нашей жизни особый, и если он 
не чувствуется в танце, он никого не взвол
нует, не позовет в круг. Подготовить по
добную миниатюру по силам только разно
сторонне образованному балетмейстеру, 
глубоко и тонко ощущающему нацио
нальные истоки своего творчества. Лишь 
при условии развитой и многоликой быто
вой хореографии язык сценического танца, 
опираясь на то, что танцует человек его 
времени, сможет обрести современные 
интонации. Раньше об этом говорить не 
приходилось — такие танцы были. И в них 
содержалось то, что характеризовало самих 
исполнителей, передавало их вкус, этикет, 
характер взаимоотношений, ритм, манеру 
движения. Это и есть та «среда питания» 
для творцов сценических танцев. Вопрос 
этот кажется таким простым и ясным, но 
недооценивать всю его серьезность нель
зя: ведь то, что я имею в виду, и есть 
та самая почва, на которой произрастает 
семя нового. Для меня, например, такой 
родной почвой оказалась деревня, затем 
«торфяники», где трудились выходцы из 
разных мест русской земли. Они пели 
свои песни, играли свои танцы. Я уже не 
говорю о свадьбах: на всю жизнь память 
сохранила красоту и поэзию их разнооб
разных художественных традиций.

И сейчас тоже следует опираться на 
нынешнюю «среду питания», искать ее в гу
ще жизни, поскольку именно в этом и заклю

чается ответ на вопрос — станем ли мы 
подражать чужому, модному или будем 
творить свое, самобытное.

В наших профессиональных ансамблях 
что-то совсем мало нового, а уж если честно 
говорить, то я здесь ни одного по-настоя
щему самостоятельного, новаторского по 
духу произведения за последнее время 
не видела. Берутся старые формулы, ко
торые заполняются якобы новым содер
жанием. Разве это путь? Думаю, что нынеш
ним балетмейстерам пора и свое слово ска
зать. Ведь будущие поколения не смогут 
перешагнуть через наше время. Они захо
тят его увидеть, ощутить, изучить...

Мало радуют меня сегодня и исполни
тели. Народный танец — это прежде всего 
оригинальная индивидуальность плясуна, 
его характер, его сердце. Сейчас таких 
умельцев среди профессиональных артис
тов что-то не видно, все грамотно, чисто, 
но — без души, без изюминки. Сколько уж 
раз я поднимала вопрос о специальном 
конкурсе для народных плясунов. Ведь была 
такая традиция и в народе, и в первые 
годы существования нашей художествен
ной самодеятельности. И меня тоже заме
тили, когда я плясала на родной «Проле
тарке» во время такого соревнования. По
добные конкурсы могли бы выявить немало 
талантливой молодежи. Да и в приобщении 
зрителя к искусству народного танца они 
также сыграли бы свою большую роль.

Конечно, современные выразительные 
средства сценического искусства ставят 
серьезные профессиональные задачи и тре
буют значительной подготовки. Не сложись 
так моя жизнь, не попади я в Московское 
хореографическое училище, где довелось 
учиться у выдающихся педагогов, ничего,

наверное, из замеченной на смотре инди
видуальности не вышло бы. И потому убеж
дена, что профессиональная форма, обре
тенная артистом ансамбля в школе на ос
нове изучения классического танца, необ
ходима, он и в дальнейшей своей жизни 
должен поддерживать ее на занятиях 
классического тренажа. Но классический 
танец для специалистов этого профиля — 
не самоцель, а средство профессионализ
ма. Конечно, система воспитания кадров 
для ансамблевого танца еще нуждается 
в совершенствовании. Как выявить и раз
вить индивидуальное в танцовщике? Ведь 
без самобытности интерпретатора танец 
«не заговорит», сцена не заиграет, как бы 
ни фантазировали авторы сценических 
композиций. Ведь одни и те же движения 
в исполнении наших дорогих «бабушек» 
на фольклорных вечерах, одни и те же 
приемы в их танце воспринимаются так 
многообразно именно потому, что каждая 
из них по своему «произносит» слова тан
цевального текста.

Я, когда иду по улице, всегда с удо
вольствием смотрю на молодых: они свобод
ны в движениях, со вкусом одеты, все 
красивы. Да, красивым стал народ. Наша 
задача — сделать так, чтобы красота эта 
была не только внешней, но и внутрен
ней, чтобы все лучшее, что сохранил народ, 
органично вошло в жизнь наших совре
менников. Только красота духовного богат
ства человека — истинная.

Вот так я и определяю задачу деятель
ности профессиональных ансамблей на
родного танца. Их артисты не только сами 
носители традиций народной культуры, 
но и служители народа, призванные ода
ривать его рассказом о богатстве души 
людей сегодняшнего дня. А главное из

Созданная Т. Устиновой постановка 
«Брянские игрища» воспринимается 
зрителем как целостный музыкально
хореографический народный спектакль.

Фото В. Щербакова



этих богатств — чувство доброты. Оно 
должно стать делом всех людей, творящих 
свой труд честно и с любовью. Это очень 
большая народная мудрость — суметь про
жить жизнь в труде, я бы сказала, совер
шить подвиг труда, труда незаметного, но 
необходимого родине, народу в своей по
вседневной отдаче. Именно здесь, в ходе 
этого тонкого нравственного процесса, рож
дается новый человек. И наше искусство 
должно помочь этому.

Воспеть человека — значит знать его, 
понимать его поступки, настроения, чаяния. 
Чтобы сыграть на сцене роль, написать 
о герое книгу, актеры, писатели стараются 
жить интересами тех, чей образ и жизнь 
воссоздают. Вот и хореографам следует 
тщательно изучать не только прошлые тра
диционные закономерности танца, музыки, 
песни, но сердцем, душой ощутить атмо
сферу современной жизни тех, кто живет 
сегодня рядом с ними на нашей земле.

Так делалось в традиционном народном 
искусстве. А мы, часто ли мы бываем 
среди тех, о ком пытаемся слагать песни и 
танцы наши? Чаще говорим об этом. И эта 
известная всем истина не подтверждает
ся конкретным делом.

Только в общении с людьми понимаешь, 
что им нужно, чего они ждут от нас. Ведь 
они хотят увидеть на сцене себя. А когда 
мы показываем им одетых в «злато и се
ребро», в пышные убранства героев, то это 
выглядит столь же формально, безадрес
но, как одинаково условные купальники 
и комбинезоны на все случаи жизни в со
временном балете. Это — явления одного 
порядка, они свидетельствуют об обедне
нии сценического образа. Казалось бы, 
обобщая характер героя, мы приближаем
ся к идеалу, а на самом деле создаем 
символ, лишенный индивидуальной привле
кательности, человеческих качеств. В на
родном же искусстве главным всегда был 
человек, здесь даже аллегорические обра
зы, фигуры животных, птиц наделены жи
выми человеческими чертами. Тогда зри
тель и воспринимает все происходящее на 
сцене эмоционально.

Мне вроде бы не в чем себя упрекнуть. 
Я люблю прошлое, собираю по крупицам 
его ценнейшие художественные образцы, 
стремлюсь сохранить лучшее. Но все это 
останется мертворожденным, если не вло
жить в каждое сценическое произведение 
частицу себя. Я стремлюсь к этому, пытаюсь 
говорить со сцены о том, что меня как ху
дожника волнует. В таких композициях, как 
«Красная гвоздика», «Праздничная уро
жайная», «Красное знамя», хочу выразить 
свою позицию гражданина. Но сейчас, 
снова и снова перечитывая материалы 
XXVII съезда КПСС, я понимаю, что сде
лала еще недостаточно, что в свете задач, 
поставленных партией перед нами, совет
скими людьми, надо пересмотреть свое от
ношение к творчеству, к его целям и ис
каниям, более четко определить для себя 
всю важность своей ответственности перед 
зрителем. И я мечтаю, чтобы в поста
новках коллективов нашего жанра, наших 
народных танцев родились герои, которым 
бы захотелось подражать.

Современный танец это не мода. Это 
мастерство и одержимое, неистовое жела
ние художника идти в ногу со своими 
современниками. Главная наша цель сде
лать так, чтобы наше богатейшее народ
ное искусство нравилось людям, было нуж
но им, а значит было современным.
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На страницах журнала 
продолжается обсуждение 

проблемы «Современное 
и современность на 

хореографической сцене».
Известный советский 

танцовщик и балетмейстер 
Вахтанг Чабукиани много 

и плодотворно работал над 
сценическим воплощением 

балетов, написанных 
современными композиторами.

Сегодня Вахтанг Михайлович 
Чабукиани — участник 

дискуссии.

Как Вы трактуете соотношение 
понятий «современный 

спектакль» и «спектакль 
о современности»?

балета в
Каков герой современного 

Вашем представлении?

Как Вы считаете, существует ли 
тенденция постепенной замены 

многоактных балетов 
произведениями более 

камерной формы? И являются ли 
одноактные балеты главной 

репертуарной линией?
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Что Вы думаете о путях 
развития современных 

выразительных средств 
в балетном искусстве?

МОЙ ОПЫ Т- 
АРГУМЕНТ 
В ДИСКУССИИ

ВАХТАНГ
ЧАБУКИАНИ,
народный артист СССР, 
лауреат Ленинской 
и Государственных 
премий СССР

ля меня исходным материалом и, если угодно, 
«аргументом» в обсуждении любого дискуссионного вопроса в области 
балета является собственная многолетняя творческая практика как 
танцовщика и как балетмейстера. В связи с этим считаю, что слабой 
стороной дискуссий являются отвлеченные суждения многих их 
участников, не считающихся с реальными процессами, которые проис
ходят в жизни искусства.

Но сначала — о проблеме современности балетного спектакля. 
Каждый спектакль, который я сегодня ставлю, должен соотноситься 
с современностью, с сегодняшним днем — будь то балет с современ
ным сюжетом и героями-современниками или балет, скажем, на шекс
пировский сюжет, как тот же «Гамлет». Что происходит? Если для 
современников Шекспира тень убитого отца Гамлета, его призрак 
был своего рода мистической реальностью, ибо они верили в силу своих 
представлений и убеждений, в реальную возможность такой ситуации, 
то для нас та же тень, тот же призрак — олицетворение нравственных 
исканий принца, его жажды справедливости и возмездия, торжества 
добра над злом. И в этом я ощущаю глубоко современное звучание 
сочинений Шекспира или Гете, Лопе де Вега или Лермонтова. Именно 
такой я вижу современность своих балетов, независимо от того, какая 
тема лежит в их основе, собственно тема сегодняшнего дня или соци
ально-историческая, героико-патриотическая, сказочно-легендарная 
или тема, основанная на классической литературе.

Исходя из этого, следует решать и проблему героя современ
ного балета. Современным его делает нравственный пафос, который 
руководит его действиями и поступками и которым он захватывает 
зрителей. Нравственный же пафос — пафос победы добра над злом 
(в том числе и в самом себе) — должен быть одинаково заразителен, 
независимо от того, действует данный персонаж сегодня или несколь
ко веков назад. В таком именно смысле современны были и «Лау- 
ренсия» (которая воспринималась в свое время как эхо гражданской 
войны в Испании), и социальный балет «Сердце гор», и героико
патриотический «Горда», и сказочно-символический «Синатле», и балет 
о подвиге советских людей в Великую Отечественную войну «За мир», 
и балет, посвященный Октябрьской революции, — «Рассвет». Обще
человеческий и вечно современный идеал свободы и любви я находил 
в поэзии Лермонтова («Демон»), в музыке Листа («Торквато Тассо», 
«Прелюды», «Амазонки»), А в шекспировских «Отелло» и «Гамлете», 
которые осуществлены мною на балетной сцене, меня увлекала фи- 
лософски-нравственная проблематика, актуальная во все времена.

Что я думаю о путях развития современных выразительных 
средств в балетном искусстве? Во-первых и главным образом, я на
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этот вопрос ответил и отвечаю всем своим хореографическим твор
чеством. Обобщая свой практический опыт, более полувека назад 
мне довелось написать об этом следующее: «Мне кажется, одной 
из основных ошибок... балетмейстеров при создании балета является 
попытка находить содержание, отталкиваясь от формы. Это в корне 
неверно. Вовсе неважно, будут ли танцы классические, акробатиче
ские или характерные, — форма придет от содержания». Мои взгляды 
не изменились. Я говорил об этом в своем недавнем интервью, опуб
ликованном на страницах журнала «Литературная Грузия». Не
которые свои соображения я хотел бы повторить и здесь. Часто под 
«современными выразительными средствами в балете» подразумевают 
стиль «модерн». Но весь парадокс состоит в том, что сам этот запад
ный «модерн» возник как поздний отголосок поисков и экспериментов 
нашего балета двадцатых и начала тридцатых годов, как эхо опытов 
Федора Лопухова, Николая Фореггера и других. Использование лексики 
акробатики, гимнастики идет в нем не от потребности образа или 
данной драматической ситуации, а только ради самих этих формаль
ных движений. Балет при этом теряет свою эстетику и даже нарушает 
свои эстетические нормы. Происходит некая трансформация чувства 
в чувственность, любви в секс. Подчеркиваю: я вполне допускаю и при
емлю самые смелые нарушения чистой классики, использование любых 
пластических приемов и движений, но только в случае, если сам об
раз и его содержание диктуют это. Поиски же, о которых говорю я, 
были далеко не всегда плодотворны, а эксперименты успешны. Если, 
например, «Ледяную деву» самого Федора Лопухова следует считать 
не только личной удачей хореографа, но и достижением советского 
балета той поры в целом, то «Щелкунчик», поставленный им в но
вом, экспериментальном ключе, не был принят зрителем, ибо форма 
явно не соответствовала здесь содержанию. Положение осложня
лось тем, что подобные эксперименты поддерживались тогда рядом 
балетных деятелей, что тормозило процесс преодоления ошибок и из
держек, пороков и крайностей на пути поисков.

И вот стоило некоторым нашим молодым балетмейстерам, окончив
шим балетную школу и постигшим опыт отечественной класси
ки, увидеть западный «модерн», и они стали подражать ему, как якобы 
новому явлению, не подозревая, что это новое — эклектическая смесь 
старого с не очень удачными попытками подновить его. Утрата образно
содержательной сути танца в погоне за ложно понятой новизной фор
мы — вот опасность, которая грозит некоторым нашим балетмейстерам. 
А вместе с тем разве не примечательно, что даже в спорте — худо
жественной гимнастике, акробатике, фигурном катании на современ
ном этапе, кроме спортивного мастерства, все больше выявляется 
стремление одновременно и к художественной образности? Недаром 
как-то на юмористической странице «Литературной газеты» про
мелькнула такая горькая шутка: «Если так пойдет дальше, то балет 
пойдут смотреть в Лужники, а гимнастику в театр оперы и балета».

Здесь же возникает вопрос об одноактных балетах. Никакого дог
матического и однозначного выбора здесь нет и быть не может. Ис
кусство вообще не терпит подобных регламентаций. И само проис
хождение этой проблемы, в том числе на Западе, отнюдь не одно
значно. Как известно, С. Дягилев в своих «Русских сезонах» вынуж
ден был в силу внешних обстоятельств, подчас чисто материальных, 
ограничиваться одноактными балетами, что повлияло на репертуар 
зарубежных балетных трупп, для которых и на современном этапе 
отсутствие государственных субсидий, а иногда и стабильных сцени
ческих площадок уже предопре
деляет масштаб спектакля, его Динамичен поединок
оформление. Ведь, как известно, двух непримиримых врагов
сам Баланчин признавался, что он д ж“ и князя зГ Г .
в свое время одел балерин в трико g этих партиях в балете «Сердце гор» 
из-за материальных затруднений, выступали В. ЧАБУКИАНИ
а не по собственно художествен- и Р. ГЕРБЕК
ным соображениям.

Таким образом и одноактные балеты на Западе часто оказыва
лись «выходом из безвыходного положения», а не сознательно вы
бранной репертуарной линией. Тем более не может ставиться во
прос о господстве одноактных балетов в репертуаре советских театров. 
Это вовсе не значит, что я призываю закрыть одноактным балетам 
путь на нашу афишу. Наоборот. Все зависит от конкретной балет
мейстерской практики и от замыслов тех или иных хореографов. 
Мне ли не подтверждать это примерами, если я могу, кроме своих 
многоактных балетов, назвать и такие свои короткометражные полотна, 
как «Грезы Шопена», «Болеро», «Танец огня», «Амазонки», «Торквато 
Тассо», «Прелюды», «Голубая рапсодия», наконец, «Аппассионата».

Вопрос о камерных и одноактных балетах тесно связан с пробле
мой танцевально-пластического языка. Как показывает практика шес
тидесятых годов (преимущественно, а кое-где она затянулась, захва
тив и семидесятые), «бумеранг» западных модернистских влияний 
вторгся и в эту сферу. Под предлогом борьбы с так называемым 
«драмбалетом», когда некоторые крайности этой тенденции в совет
ском балете действительно приводили к подчинению танца театраль
но-драматическому действию, эти наши псевдоноваторы пытались на
чисто изгнать из балета всякие, даже насущно необходимые ему формы 
пантомимы, «пластического речитатива», место которых предопреде
ляется драматургическим решением. Мне кажется, что главная причина 
здесь — в корне неверном подходе некоторых постановщиков к взаимо
связи хореографии и музыки. Все должно быть подчинено балету и 
только балету, а не наоборот, когда балет «берется в плен» то дра
мой, то театральной пантомимой, а вот теперь — музыкой, когда танец 
становится лишь пластическим комментатором музыкальной структу
ры, сводится к «отанцовыванию ритма», как это получилось у некото
рых нетворческих приверженцев «танцсимфоний». Напомню, что почти 
десятилетняя деятельность одного из них на сцене Тбилисского театра 
оперы и балета имени 3. Палиашвили привела грузинский балет к 
кризису и застою. Я имею в виду семидесятые годы, когда художест
венное руководство нашей балетной труппы было поручено Г. Алексид- 
зе, в послужном списке которого оказались, с одной стороны, разру
шение и ликвидация всего предшествующего, годами и десятилетиями 
накопленного репертуара, а с другой — несколько им же поставлен
ных одноактных балетов, как раз определивших «репертуарную линию» 
театра и предопределивших ее неудачу. Об этом с горечью, но и со всей 
принципиальностью говорилось и в республиканской и во всесоюзной 
прессе, и на расширенном пленуме Союза композиторов Грузинской 
ССР. Сейчас Г. Алексидзе вновь возглавляет тбилисскую балетную 
труппу, но надо надеяться, что он найдет в себе силы сделать из слу
чившегося необходимые творческие выводы.

Следует подчеркнуть еще одно весьма существенное обстоятель
ство. Стремление к большему лаконизму и драматургической «ком
пактности» хореографического действия, связанное с современным 
балетмейстерским мышлением и зрительским восприятием, нельзя 
путать с вопросом об одноактных балетах, а тем более балетах «ка
мерной формы». Каждой форме свое место. Но и лаконизм лаконизму 
рознь. И так же, как нельзя сводить человеческий язык к словарю 
людоедки Эллочки из «Двенадцати стульев» И. Ильфа и Е. Петрова, 
так надо знать меру и в нашей тяге к «лаконизму» и «компакт
ности». Я имею в виду и несоразмерность балетмейстерского «лако
низма» с масштабом литературного первоисточника, как, по моему 
мнению, получилось в свое время, например, у Хосе Лимона с его

«Паваной мавра», возобновленной 
недавно в Ереване и показанной 
по всесоюзному телевидению, а 
теперь перенесенной и на тбилис
скую сцену. Считаю печальным 
опыт чрезмерного «усечения» и 
«уплотнения» произведения со 
ветской балетной классики —

Сцена из балета 
«Горда» 
(постановка 
В. Чабукиани)
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спектакля «Ромео и Джульетта» Леонида Лавровского в редакции, со
зданной Михаилом Лавровским для нашего театра.

Примеры можно было бы множить, но дело в самом принципе. 
А так, каждый из нас, предлагая новую редакцию, скажем, своих же 
старых балетов, естественно, воплощает их более лаконично, но с со
блюдением чувства меры, не нарушая духа и художественной основы 
этих ранних своих творений. В связи с этим я хотел бы вернуться 
к проходившей недавно на страницах журнала «Советский балет» 
дискуссии о проблемах сохранения балетов классического наследия. 
Ее участники справедливо отмечали, что к числу сохраняемых как 
классические образцы следует отнести и полотна, осуществленные 
советскими художниками. И поэтому необходимо найти научно убе
дительный ответ на вопрос о том, в каком виде идти на сцене тому же 
балету «Ромео и Джульетта» Л. Лавровского. Да, эта проблема входит 
в круг проблем жизни балетной классики на советской сцене. Я выде
ляю и подчеркиваю здесь словосочетание и понятие «жизнь классики», 
ибо классика — это не просто музейный экспонат, а живая традиция, 
периодически требующая развития и обновления. В статье К. Сергеева 
«Вечно живая традиция» хорошо показано, что балеты, которые при
нято считать шедеврами классики и которые таковыми по существу 
являются, дошли до нас отнюдь не в первоначальном своем виде. Они 
постепенно видоизменялись, обогащались благодаря сотворчеству хо
реографов и исполнителей многих поколений. Я могу опереться здесь 
на свой творческий опыт. Мне выпала честь уже своим танцевальным 
и балетмейстерским дебютом в тридцатые годы внести посильный 
вклад в развитие классического танца. В то время осуществлялась 
балетная реформа, связанная с утверждением на хореографической 
сцене мужского танца, его образности, уравниванием его в правах с 
женским, затем воплощением героической темы в балете и в связи с 
этим подключением кордебалета из дивертисментной сферы в содержа
тельно-сюжетную, превращением его в драматургическое средство ба
летного спектакля, наконец, расширением «владений» классики благо
даря обогащению ее танцем национальным. Создание национального 
классического балета — разве само это явление не говорит о развитии 
и расширении, обновлении и обогащении выразительных возможно
стей классики?

Но следом возникает другой вопрос — кто же имеет право браться 
за новое осмысление балетной классики? Какие качества ему необ
ходимы для этого? Прежде всего он должен, даже обязан владеть 
всем арсеналом выразительных средств балетной классики. А это при
обретается только в процессе активной сценической жизни. Школа — 
это в первую очередь сцена. И потому мое пожелание: будущий балет
мейстер, пройдя курс училища, затем развив и обогатив по
лученные здесь знания во время своей актерской деятельности, на
учившись преломлять их в своей творческой практике, только тогда 
получает право на балетмейстерскую деятельность. Таким образом 
потенциальный балетмейстер пропускает через себя — как исполни
тель — достижения мастеров прошлого, а уже после этого вступает 
на новую для себя стезю. Это, конечно, не всеобщий закон, но должно 
стать правилом.

Вернемся к собственно классическому наследию и дискуссии, раз
горевшейся вокруг вопроса об отношении к нему. П. Гусев в своей 
статье «Сохранить шедевры прошлого» (и не только он) призывает 
фиксировать всеми доступными средствами сохранившиеся шедевры 
балетной классики. Думаю, вряд ли эта мысль будет кем-нибудь оспа
риваться. Другое дело — надо отдавать себе ясный отчет в том, в каком 
виде дошли до нас эти шедевры. Ведь они не лежали в саркофагах 
египетских пирамид, а жили живой жизнью и только поэтому сохра
нились. Многие говорили и говорят об «исправлении» классики. Однако 
само слово «исправление» здесь неточно, так как речь должна идти 
не об «исправлении», а о том, что было в действительности, — выдаю
щиеся артисты, увлеченные данной темой, горя желанием ее выразить 
и передать дух данного сочинения, воссоздают его во всеоружии своих 
личных и вполне современных возможностей, делают то, что продик
товано и темой и временем нового ее хореографического воплоще
ния. Иногда это происходит поэтапно. Такова, в частности, история 
моей работы над «Баядеркой». Однако утверждение П. Гусева о том, 
что ленинградская постановка «Баядерки» была лишена последнего 
акта мною, не соответствует действительности. К сведению читателей: 
к тому времени, когда я приехал в Ленинград, «Баядерка» уже шла 
на сцене без последнего действия, и мне довелось узнать о нем лишь 
со слов своих учителей и исполнителей старшего поколения. Но если б 
я и застал его, то в своей постановке тоже отказался бы от него как 
от чисто внешнего эпизода, органично не связанного с драматургией 
действия. Впервые творчески соприкоснувшись с «Баядеркой» в Ле
нинграде, я преобразовал партию Солора, что повлекло за собой и необ
ходимость творческого переосмысления его сцен с Гамзатти, где она 
встала на пуанты. Мое увлечение «Баядеркой» длилось долго. И позднее, 
уже в тбилисской постановке, я отредактировал и акт «Тени», поскольку 
меня не устраивало, что он был решен в плане канонической пластики 
и мало чем отличался от картин дриад в «Дон Кихоте», подводного 
царства в «Коньке-Горбунке», вилис в «Жизели». У меня «Тени» обре
ли национальный колорит, как во внешнем облике — костюмах, так и 
в пластике.

Наверное, следует сказать и о других, постепенно входящих в оби

ход «неточностях», имеющих, однако, прямое отношение к перелом
ному этапу в развитии советского балета. В данном случае речь идет о 
героическом мужском танце, корни которого в советском балете спра
ведливо усматривают в замечательном спектакле В. Вайнонена «Пла
мя Парижа». И тут, чем дальше, тем чаще, стали называть А. Ермолаева 
в качестве танцовщика-первооткрывателя в этом балете героиче
ской мужской партии Жерома (Филиппа). А. Ермолаев действительно 
исполнял эту роль на сцене Большого театра в 1933 году. Но балет был 
создан Вайноненом в Ленинграде за год до этого, в 1932 году. Пар
тию Жерома танцевал в нем я. Третий акт этой ленинградской поста
новки с моим участием 6 ноября 1932 года даже был показан в Боль
шом театре, и когда, наконец, через год, состоялась премьера балета 
в Москве, исполнить на премьере партию Жерома в столице предложили 
мне. И лишь после всего этого партия Жерома (Филиппа) утверди
лась в московском «Пламени Парижа» в исполнении А. Ермолаева. 
И еще одно немаловажное обстоятельство: по предложению Вайнонена 
вариация коды в па де де была создана мною и так вписалась в общий 
хореографический текст.

Преображение роли кавалера-партнера, выявление мощной стихии 
мужского классического танца произошло поначалу в постановках 
того же классического репертуара, где мне, как исполнителю, пришлось 
как бы изнутри видоизменить образы Зигфрида в «Лебедином озере», 
Раба в «Корсаре», Базиля в «Дон Кихоте», Альберта в «Жизели», 
а чуть позднее и Солора в «Баядерке»... То, что «Лебединое озеро» 
подвергалось постоянным коррективам и обновляющим переделкам, 
начиная с первой московской постановки Ю. Рейзингера, продолжаясь 
после рождения полотна М. Петипа — Л. Иванова вплоть до сегодня
шнего дня, — это не просто прихоть балетмейстеров, а независимо от их 
удач и неудач, в каждом конкретном случае — потребность, продикто
ванная самим произведением и его жизнью в современном театре. 
То же самое следует сказать и о «Жизели».

Новая жизнь классики — это новое балетмейстерское видение, 
новое восприятие хореографического материала, драматургического 
построения, новая сценография, не говоря о новых исполнительских 
возможностях. Даже хореографический текст не может не обновлять
ся, если сочинение отдалено во времени. В том-то и дело, что в балете, 
в силу его специфики, текст и спектакль неразделимы, и аналогия с ли
тературой здесь формальна, ее нельзя доводить до логического абсурда. 
Да и в литературе, собственно, Державина и Фонвизина мы не меняем, 
но уже «Слово о полку Игореве» нуждается в переводе с древнерус
ского на современный русский язык, а Шекспира не только переводят 
на разные языки, но при сценическом воплощении, как правило, при
бегают к особому монтажу, исходя из современных режиссерских 
замыслов. В балете мы даже не заходим так далеко, но «мумифици
рование» хореографического текста классики считаем недостойным 
занятием.

Кроме этого, можно, отталкиваясь от классики, творить свое. 
Художника может увлечь ассоциативность хореографического мышле
ния. Так, например, фокинская «Шопениана» подсказана «Сильфидой» 
Тальони. Она выдержана в романтическом стиле, хотя создавалась 
в новое время, в пору иных стилистических устремлений балетного 
искусства. Могу к этому добавить, что моя «Шопениана» (вернее 
«Грезы Шопена») также развивала романтический стиль, но с большей 
образно-поэтической конкретизацией хореографического решения, что 
придало романтическому балету более современное эмоциональное 
звучание. Имел ли я право на это после Фокина? Вот что писал об этом, 
скажем, ведущий артист балета Большого театра В. Преображен
ский: «Чабукиани — редкий выдумщик, непревзойденный «конструк
тор», свободно и легко распоряжающийся любым числом артистов 
балета, превращая их в скульптурные группы несказанной красоты. 
Это качество Вахтанга Чабукиани сказалось и в «Демоне» и еще нагляд
нее в «Сильфиде» на музыку Шопена. Создать после гениальной 
постановки Фокина свою редакцию такого балета мог только большой 
художник, чья творческая смелость граничит с восхитительной дер
зостью, а изобретательность уникальна».

И здесь я хочу перейти к вопросу, который затрагивался некото
рыми другими участниками дискуссии — к вопросу о фиксации и сохра
нении уже советской классики. Если мы все единодушны и едино
гласны в том, что шедевры классического балетного наследия должны 
фиксироваться, то такое же единодушие, а главное — практическая це
леустремленность должна быть проявлена по отношению к лучшим об
разцам советского балета. Пока не поздно, должны быть зафиксиро
ваны «Тарас Бульба» и «Ледяная дева» Ф. Лопухова, «Бахчисарай
ский фонтан» Р. Захарова, лучшие постановки В. Вайнонена, Л. Лав
ровского, К. Сергеева, В. Чабукиани, Ю. Григоровича. Я уже не говорю 
о необходимости фиксации и сохранения всего ценного, что создает
ся балетмейстерами всех союзных республик нашей страны. 
Даже оглядываясь назад, необходимо, чтобы фокинский «Петрушка» 
был зафиксирован в достойном варианте.

И, наконец, возвращаясь ко всему сказанному, нужно подчерк
нуть, что речь идет о талантливой, творчески плодотворной работе 
по обновлению классики, а не о ремесленных поделках и вторжении 
в балетмейстерскую сферу людей, не имеющих на это право, то есть 
не рожденных балетмейстерами, не владеющих балетмейстерской «па
литрой», не проживших сценической жизни.
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Сцена из балета «Тимур и его 
команда».

Фото А. Степанова НАШ СОВРЕМЕННИК 
ТИМ УР

ф  Балет 
«Тимур и его команда» 

В. Агафонникова 
на сцене Кремлевского 

Дворца съездов

И Л Л не хочется, чтобы в будущем пи- 
сали про нас так: «Жили-де в то время 
такие умелые, знающие люди, которые 
из военной хитрости прикинулись дет
скими писателями и помогали ребятам 
вырасти хорошими, храбрыми солдата
ми», — так говорил Аркадий Петрович 
Гайдар.

«Говорил... мечтательно прищуриваясь 
и глядя немного вверх и в сторону», 
говорил «военный человек и превосход
ный писатель, только что написавший 
тогда книгу «Тимур и его команда» — 
одну из самых знаменитых книг, создан
ных в нашей стране», — вспоминает Лев 
Кассиль.

Тимур, созданный воображением за
мечательного писателя, шагнул со стра
ниц книги в жизнь, дал имя целому дви
жению юных пионеров, шефствовавших 
над семьями, из которых мужчины ушли 
в армию. Идут годы, тимуровцы предвоен
ных и военных лет стали уже пожилыми 
людьми, а рожденная ими традиция про
должает жить, набирать силу, вовлекать 
в орбиту своего действия все новых и но
вых юных патриотов. А угаданный Гайда
ром Тимур — смелый, волевой, благород
ный в своих поступках мальчишка стал ге
роем  произведений кино и театра, в том 
числе и балетного. Недавно мы увидели 
Тимура и его друзей на сцене Кремлев
ского Дворца съездов — в новом спектак
ле Московского хореографического учи
лища.

ВАЛЕРИЯ УРАЛЬСКАЯ, 
кандидат
философских наук

Яркая солнечная атм осф ера  бе зм я т еж 
ного мира детских игр, лучезарной приро
ды мирных дней, тишины и раздумья от
дыхающего дачного поселка переданы ху
дожником В. Левенталем, хореограф ом  
А. Петровым с задушевной простотой и 
непосредственностью. Запоминается свое
образная заставка, как бы вводящая зри
теля в атм осф еру  спектакля. Эпизод, по
строенный на характерной для предвоен
ного времени пластике физкультурных пи
рамид. Радостью и р аздольем  дышит сце
на на лугу, где героям аккомпанируют 
словно ожившие цветы этого кажущегося 
нескончаемым светлого простора. Неза
тейливо простая и вместе с тем вырази
тельная лексика картины органично вос
принята юными артистами, которые по- 
детски непосредственно и увлеченно ис
полняют танцы данной сцены.

Авторы балета переносят зрителя во 
времена предвоенных событий, когда бы
ла написана повесть Аркадия Гайдара, вы
звав у взрослых ностальгические, светлые 
воспоминания о безвозвратно ушедшем 
счастливом детстве.

Ну, а дети, те, кому 10 и 16, ощутили 
ли они в Тимуре и его товарищах своих 
сверстников, друзей, стала ли их жизнь, 
их действия близкими нынешним мальчи
кам и девочкам, взволновали ли их? По
скольку ведь именно к ним обращен пафос 
спектакля, для них и с ними ведут разго 
вор юные участники спектакля.

Чтобы понять то главное, что составля
ет непреходящую ценность повести «Ти
мур и его команда», проанализируем, на 
каком принципе строит ее драматургию 
А. Гайдар, и что делает увлекательным 
чтение книги. И первое, что мы считали 
бы нужным здесь отметить, это удивитель
ное понимание Гайдаром мира жизни юно
го поколения. Мира, заключенного в атмо
сф еру  игры. Создавая ситуацию игры, Гай
дар окружает все поступки Тимура и его 
друзей, действия Мишки Квакина и «ква- 
кинцев» всеми атрибутами именно дет 
ской игры. Вспомним, как верность хране
нию тайны объединяет ребят, как создают 
они свою систему сигнализации, как вмиг 
исчезают, когда оказанная ими помощь 
может быть замеченной...  Таковы условия 
увлекательной игры. Но что особенно важ
но, что игра эта имеет д о б р о е  и созида
тельное начало, она построена на стрем 
лении помогать окружающим, и тем отли
чается от игры другой команды, где вместо 
«комиссара» Тимура, главенствует «ата
ман» Квакин. А принципиальный спор м е ж 
ду ними, их столкновение позволяют соз
дать конфликтную ситуацию, основу д р а 
матургического движения.

Игра — это целый мир детства, и в нем 
ребенку радостно, хорошо живется. Пото
му, включая в игру разнообразные  подчас 
жизненно сложные ситуации, подводя д е 
тей к необходимости решать серьезные 
«взрослые» задачи, можно воспитывать 
детей в атм осф ере  гражданственности, 
любви к родине, труду. Это чутко ощущал 
Гайдар, поэтому-то кажущаяся такой р ов 
ной по тональности его повесть полна внут
ренней динамики, напряженной энергии 
действия.

К сожалению, композитор В. Агафон- 
ников, стремясь к воссозданию в балете 
достоверной мелодической атмосферы
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эпохи, в сущности, не постиг внутреннего 
пафоса времени, отображенного в повес
ти. И дело не только в драматургической 
аморфности партитуры, вызванной рас
плывчатостью, неточностью адреса тема
тического материала, но также в том, что 
внешняя простота его изложения не вос
полняет отсутствия ярких запоминающих
ся мелодий. Справедливо говорится, что 
для детей нужно писать так же, как для 
взрослых, только лучше, писать просто, но 
никак не примитивно.

Автор сценария балета и его постанов
щик Андрей Петров, выступая как соавтор 
Гайдара, не решился продолжить во вре
мени жизнь его Тимура. Хотя, как он сам 
пишет в предисловии к сценарию, был 
близок к этому, но пойти по этому пути не 
решился... «Способы» перевода на язык 
балета фабульного ряда повести он искал 
в другом направлении. Но вряд ли можно 
считать основным событием, равным тем 
жизненно важным проблемам, которые 
героям повести приходится решать по- 
взрослому — и смело, и ответственно, тот 
ход сценария балета, который связан с 
красной буденновкой. В результате в трак
товке событий гайдаровской повести р о ж 
дается та облегченная иллюстративность, 
когда артисты не действуют «в предла
гаемых обстоятельствах», а начинают изо
бражать помощь в хозяйстве подшефным 
жителям посёлка, борьбу с хулиганами 
и т. д. Фигуры ряда действующих лиц, 
особенно взрослых, при хореографиче
ском их воплощении выглядят плоско схе
матичными, словно ряжеными. Эти не
приятные слова можно сказать в адрес 
образов отца Жени и Ольги —  полковника

Александрова, а также Дедушки, Проф ес
сора, Бабушки, Мамаши, других жите
лей поселка. Это же приводит и к тому, 
что из действия балета оказываются вы
ключенными Ольга и Георгий — их дуэты 
(кстати, неплохо исполненные артистами), 
лишенные драматургической значимости, 
лишь затягивают действие.

Но можно же было найти и другие убе
дительные ассоциативно-образные р еш е
ния, как, например, оживающее поле цве
тов, где сам принцип игры детей и обо б 
щенного образа  живой природы гармо-

Сцена из балета «Тимур и его 
команда».

В роли Жени — Н. МАЛАНДИНА, 
Тимура — А. ПЕТУХОВ.

Фото А. Степанова

нично сливаются. Вместе с тем такое р еш е
ние позволяет показать на фоне природы 
и мир главных героев, их переживания. 
Потому так точны именно в этой сцене 
эмоционально-пластические интонации 
монолога Жени. Ее роль в целом решении 
спектакля хореографически наиболее 
удачна с нашей точки зрения, и индивиду-

альность учащейся предвыпускного класса 
Н. Маландиной раскрывается в этой пар
тии щедро, без  напряжения, создавая 
то самое радостное чувство жизни, коей 
пронизан этот образ у Гайдара.

Не нужно, наверное, подчеркивать, как 
нелегко поставить целый большой спек
такль, рассчитанный на исполнение школь-

Сцена из балета «Тимур и его 
команда».

Фото Д. Куликова

никами. Потому, наверное, справедливо 
подключение к ним не очень отличаю
щихся по возрасту молодых артистов. 
И нельзя не отметить, что виртуозные 
вращения, да и общая техническая подго
товка А. Петухова, позволили ему про
фессионально грамотно выполнить зада
ния хореографа. Но артисту недостает 
эмоциональной увлеченности, естествен
ности, искренности, а ведь от этих качеств 
Тимура зависит отношение к нему зрите
лей, а значит и их постижение точной рас
становки сил в спектакле, принцип разви
тия его действия.

Более выразительны и в музыкальном, 
и в пластическом отношении фигуры Ква-

кина и его друзей (к слову, неясно, прав
да; почему в музыкальной характеристике 
Квакина столь назойливо подчеркиваются 
«квакающие» звуки?). Но и этим «героям» 
не повезло в драматических коллизиях. 
Они настолько утрированно «плохие», что 
возникающая в финале их друж ба с тиму
ровцами представляется в лучшем случае 
логически неоправданной. Тем более, что 
и Гайдар в более  поздней своей повести 
описал повзрослевшего Квакина совсем 
иным... Да и в конце балетного спектакля 
вся его горе-бригада приходит в тимуров
скую команду, и Тимур считает возмож-
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ным протянуть Квакину руку дружбы. А у 
Гайдара квакинцы — совсем не враги о б 
щества. Эти ребята тоже создают свой 
мир игры, но их влечет ложная романтика 
лихой ватаги с «атаманом» во главе, они 
не задумываются о цене своих поступков. 
Потому этот мир рушится, побежденный 
иным, где главенствуют добро,  взаимо
помощь, подлинное товарищество, где 
смелость поступков не показная, а им ею 
щая перед собой серьезные цели.

А. Петров, как хореограф, считал не
обходимым создать балет, где язык клас
сического танца, став его основой, дал бы 
школе дополнительный материал для про
должения процесса обучения детей. Эту 
задачу постановщик выполнил. Грамотные 
сочетания движений, «школьная четкость» 
и читаемость текста позволяют увидеть 
успехи и недочеты классной работы. Но 
«Тимур и его команда» — не просто учеб
ный спектакль, в нем живет та общая атмо
сфера непосредственной увлеченности, с 
которой юные артисты решают задачи, по
ставленные перед  ними, и которая делает 
представление ярким сценическим зрели
щем.

В этой общей атм осф ере  немалую роль 
играют те «предлагаемые обстоятельст
ва», которые создает сценография В. Ле- 
венталя. Кучерявые подмосковные рощи, 
мирная улица дачного поселка, таинствен
ные уголки пригородного сада и з а б р о 
шенная часовня несут в себе  доверитель
ную, поистине гайдаровскую по духу и по 
сути интонацию. Если не обращать внима
ния на вторжение на сцену бутафорских 
грузовика и самолета.

Детский балет — это не просто. Он се-

годня не только нужен, он насущно необ
ходим, поскольку от него зависит, получит 
ли будущий балетный театр заинтересо
ванного и подготовленного зрителя. По
тому столь строг наш подход к работе  тех, 
кто создал сегодня балет о подростках и 
для подростков. А если нас обвинят в том, 
что мы не поддержали, не похвалили д о 
статочно тех, кто на это решился, то мы 
ответим: авторы этого спектакля зрелы е  
мастера, они не нуждаются в умильных 
словах, их труд позволяет говорить с ер ь ез 
но о серьезном, достойно и с уважением 
к делу, которому они служат.

ФАНТАЗИЯ 
НА ТЕМУ 
«ЖЕНИТЬБЫ»
ВИТАЛИЙ ВУЛЬФ

ф  Балет «Женитьба» 
А. Журбина 
в Ленинградском 
Малом театре 
оперы и балета

Н и ко л ай  Боярчиков любит классиче- 
скую литературу. Одно перечисление его 
балетов раскрывает эту его давнюю 
страсть: «Три мушкетера» и «Разбойники», 
«Царь Борис» и «Ромео и Джульетта», 
«Слуга двух господ», «Пиковая дама», 
«Макбет». Теперь — «Женитьба». Талант
ливый хореограф  переводит на язык бале
та великие трагедии, комедии, прозу, ста
раясь добиться полифонии в стремитель
но перемежаю щ их друг друга фабульных 
кусках, в коротких и томительных лириче
ских замедлениях, в чередовании эпизо
дов, длящихся порой считанные секунды.

Балетмейстер жаждет обогатить «не 
умеющий говорить» балет. Его танцеваль
ная лексика знает и высокую эстетическую 
культуру, и сухую одухотворенную точ
ность поз, и психологизм дуэтов и трио. 
Давно уже балетный театр бросился на
встречу сюжетам великой драмы. Но ба
леты Николая Боярчикова строятся по 
особым законам: в них присутствует р е з 
кий, холодный знак аналитичности, созна
тельно обнаженная мысль, соседствующая 
с почти пугающим богатством фантасма
горий.

Взаимоотношения хореографии и лите
ратуры не так просты. Хотя современная 
балетная сцена наводнена спектаклями, 
созданными по мотивам пьес, которые 
написаны для драматического театра. 
Герои, запутавшиеся в своих моральных 
и психологических проблемах, со всей 
страстностью и усталостью чувств, чрева
тых неожиданными и нелогичными поступ
ками, традиционным идеализмом, высту
пают на балетной сцене в совершенно 
иной ипостаси. Схема сюжета с его вечным 
антагонизмом остается неизменной, но 
внутренняя структура резко  меняется, 
приобретает иную логику, вы рождаю щ ую 
ся порой в механическое сцепление слу

чайностей. Причинные связи опускаются, 
они выносятся за рамки сюжета. Нередко 
происходит перелицовка мотивов. Высо
кая драм а  оборачивается м елодрам атиза-  
цией.

При переводе  на балетную сцену хо
реограф ы  — часто не без умысла — нару
шают даж е чисто внешнюю последова
тельность событий. Сюжет мчится, кон
цы не сходятся с концами. Хотя стихийное 
отсутствие логики вознаграждается от
крытостью чувств, проламывающихся к 
зрителю сквозь все препоны его тради
ционных представлений. Тогда возникают 
мгновения чистой поэзии, недоступные 
драматическому театру. Тогда в танце 
«пульсирует» кровь первоисточника, упое
ние чувственной силой духовности. Тог
да танец выражает дух Пушкина и Шекс
пира, Гоголя и Гольдони в наиболее упро
щенном, но зато и в наиболее о бобщ ен
ном виде.

Искусство всегда таит в себе четкие и 
жесткие отношения со временем. Балет 
не исключение. Особенно, когда ставятся 
сюжеты классической литературы. Лавров
ский позволил зрителям услышать голос 
Шекспира. Захаров, увлекаясь поисками 
реалистической пантомимы, воссоздавал 
пушкинский «Бахчисарайский фонтан», ба
лет идеально соответствовал той ясной 
схеме жизни, которая главенствовала во 
времени. Впоследствии критики будут 
много писать о «драмбалете», о том, что 
танцевальный аскетизм мешал раскрыться 
танцевальному таланту. Хотя Уланова про
славилась в Джульетте, Ермолаев в Ти- 
бальде, Корень в Меркуцио, Плисецкая 
в З а р ем е  и Лауренсии, Стручкова в Марии, 
Чабукиани в Отелло, Семенова и Лепешин- 
ская в Мирандолине.

80-е годы естественно принесли иные 
законы хореографического языка. Новый 
стиль балета включает в себя постановки 
чеховской «Чайки» и «Дамы с собачкой», 
«Евгения Онегина» и «Легенды о любви», 
и даж е «Трамвая «Желание» по драм е  
Теннесси Уильямса. Современная история 
балета богата экспериментами, для них ха
рактерна беспощадная интеллектуальная 
смелость. Нагруженные символическим и 
метафорическим смыслом, ставятся бале
ты по мотивам «Анны Карениной», «Дамы 
с камелиями», «Месяца в деревне», «Ма- 
нон». Западный балет пристрастился к сю
жетам, заимствованным из современной 
драматургии: «Ничейная земля» по пьесе 
Гарольда Пинтера (хореография Руди ван 
Данцига), «Стулья» по пьесе Ионеско (хо
реограф ия Мориса Бежара)... Крайности 
хореографического языка, экспрессия и 
манерность стали приметами балетных 
экспериментов при постановке классиче
ской и неклассической литературы на ба
летной сцене. Диапазон идей иногда сужа
ется до одной мысли, рож дая у зрителей 
недоуменные вопросы: почему обычные 
любовные дуэты носят названия, принад
лежащие ш едеврам  мировой литературы?

Привычка к обостренному смысловому 
восприятию давно уже вошла в зону мас
сового зрительского сознания. Категории 
былого и нового для балетного театра 
крайне важны, хотя они совсем не адек
ватны категориям плохого и лучшего. Идет 
смена понятий. Время проходит сквозь 
них. Сегодня балетмейстер обязан обла
дать чувством истории, чтобы не превра
щать мысли высокой литературы в бута
форию. Это необходимо художнику*-хо- 
реографу, думаю щ ему о воздействии сво-
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Ю. ПЕТУХОВ (Подколесин) 
в балете «Женитьба».

Фото В. Соколова

его искусства и об опасностях авангардист
ского экстремизма на сцене для массовой 
аудитории, не всегда искушенной в тонко
стях хореографического языка. Ведь су
ществуют «положительные ценности» и 
«отрицательные ценности» культуры бале
та. Хореография накопила их слишком 
много, и в ее недрах имеются свои «тем
ные» слои, оказывающиеся на поверхно
сти в моменты, когда нащупываются даль
нейшие пути. Полифония классических 
сюжетов литературы и музыкальной тка
ни вводит в художественный обиход ба
летной сцены персонажи, с одной сторо
ны, если создателям балета удалось найти 
обобщенную условность, сохраняющие 
свою полноту, с другой — свидетельствую
щие о естественности связи классической 
литературы и театра. Ее поисками занят 
Николай Боярчиков, бесспорно один из 
самых думающих советских балетмейсте
ров. У хореографии Боярчикова есть, что 
называется, «свой звук». Ясный, сухой, 
трезвый. Его последняя работа — «Же
нитьба» — названа им «хореографической 
фантазией в двух действиях на тему одно
именной комедии Гоголя». Музыка 
А. Журбина, либретто М. Берггольц.

Музыка А. Журбина танцевальна и м е 
лодична, в ней много иронии и пародий
ности, слышны отнюдь не инородные ба
лету вставки из Верди и Минкуса, подвиж
ные и растягиваемые до откровенной из
девки. Музыка не комментирует хореогра
фию, а присутствует в ней. Упреки в пест
роте и калейдоскопичности легко можно 
отсечь, поскольку они позволили балет
мейстеру создать комическое зрелище, 
живое, хотя многолюдное и суматошное. 
Музыка А. Журбина имеет свой опознава
тельный знак — она развлекательна.

Как обычно в балетах Боярчикова, в 
«Женитьбе» существуют два мира: реаль
ный и воображаемый. Рисованный зана
вес. Фонари справа и слева. Серый задник, 
по бокам водосточные трубы. «Петербург 
весь шевелится от погребов до чердака» 
(художник Р. Иванов). На авансцене лесен
ка, по которой Некто в обличии «Щекатур- 
щика» подымается вверх, прикасается к 
фонарю и свет оповещает о начале дей
ствия. Щекатурщика танцует Ю. Герцман 
(артист театра кукол-марионеток) и 
Г. Абайдулов, равно внимательные к изо
бразительному языку Боярчикова. С оча
ровательной комической пластикой Ще- 
катурщик-Абайдулов проверяет, все ли 
ладно, все ли на месте. С высоты колышет
ся огромная шапка-треуголка, покрываю
щая сцену (во втором акте она будет зам е 
нена женским капором). Начало акта от
крывается долгим пластическим вступле
нием. Появляются персонажи, поющие го
голевский текст. И как только душа Под- 
колесина споет фразу «Как начнешь на 
досуге подумывать...», на Диван (его пар
тию танцуют В. Матвеев, И. Соловьев и 
Ю. Цветков) уляжется Подколесин — ге
рой спектакля (Ю. Петухов). Легкий, за
бавный, он весь отдается мечтам своего 
Дивана. Рядом его слуга Степан (О. Ужин- 
ский) воркует с Дуняшкой (Е. Гринева), 
проскальзывает между делом Щекатур- 
щик, появляется Сваха, пересекая горба
тый мостик. С каждым витком, с каждым 
поворотом зрелище становится все более 
конкретным и метафоричным. Своеобраз
ная связанность вокалистов, изображаю 
щих дух персонажей и поющих гоголев
ский текст, с танцующими героями не 
оставляет зрителю паузы для размышле
ний, а она была бы естественна, поскольку 
не сразу угадываются все «шифры» пере
плетений.

Боярчиков соединяет классический та
нец со свободной пластикой не в первый 
раз. Поначалу это было художнической 
дерзостью, теперь — показалось привыч
ным. Дуэт Степана и Дуняшки и тут же 
трио исполнителей роли Дивана на фоне 
соло Прдколесина образуют сложный ри
сунок танца, соединяющий вращения, 
прыжки, асимметричные построения, ро
дившиеся как бы на глазах, в свободном 
порыве. На самом деле — все движения 
четко организованы и жестко определены 
балетмейстером. Конструкция балета име
ет достаточно твердую почву, которая про
седает и начинает ползти лишь тогда, ког
да на сцене действует излишне много лиц, 
танцующих одновременно. К принципу, 
по которому поставлена «Женитьба», надо 
привыкнуть, особенно к прихотливости 
фантазии, повинуясь которой предметы — 
Окно, Дверь, Пуфики, Шлагбаум — ожи
вают в своей воображаемой вещественно
сти. Допущение и мираж — стали знаком 
«Женитьбы» Боярчикова.

Увидев, как Степан ухаживает за Ду
няшкой, певец-голос Подколесина выпева
ет: «Точно надо жениться», и мгновенно 
Подколесин погружается в мечты, унося
щие его в благословенную Италию. Раздви
гается в глубине сцены серый квадрат, ви
ден шлагбаум и за ним Эдакая Итальяноч- 
ка (Т. Горышина и Е. Куникова) и Эдакий 
Итальянец (В. Коробков и В. Аджамов). 
Это персонажи мечты. Их дуэт создает 
атмосферу радости, чему способствует па
родийный характер танца. Прием танце

вальной полифонии действует без отказа. 
Подколесин мечется в панике." Танец рож
дается из неотступного желания осущест
вить мечту. Петухов ни на минуту не забы
вает, что его герой — комедийный пер
сонаж. Его точно выверенные па подчерки
вают поэтическую власть мечты «малень
кого человека». В них секундное счастье 
легкости, счастье творческого обладания. 
Но Щекатурщик с помощью Степана вод
воряет Итальянцев на место, при этом 
возвращаясь с синяком на лице. Человек- 
шлагбаум (Ш. Балтачеев) требует, чтобы 
он «заштукатурил» Окно в Мечту. Во всем 
должен быть порядок.

Сваха (Л. Икова), пытаясь женить Под
колесина, рассказывает ему об Агафье 
Тихоновне — на сцене возникает ее виде
ние, и Подколесин соглашается ехать к 
невесте. Однако сомнения и тут не поки
дают его. Он мечется из стороны в сторо
ну. Соло Подколесина прострочено не
ожиданными пластическими линиями. Ме
лодичная музыкальная тема помогает 
ощутить юмористическое преображение 
реальной натуры, и одновременно чисто 
житейский иронический набросок, создан
ный Петуховым динамично, с экспрессией. 
Второй исполнитель партии Подколеси
на — К. Новоселов очень точно выполняет 
хореографический текст, его танец рож
дается из ясного понимания смысла, хотя 
ему недостает (пока) той артистической 
прозрачности и почти циркового совер
шенства, с каким танцует Подколесина 
Ю. Петухов.

Финал первого акта подготовлен появ
лением Кочкарева. Его роль изящно, брос
ко, с присущей ему графической изощрен
ностью исполняет Г. Судаков. В клоунском 
парике с галстуком, похожим на белый 
бант в горошек, Кочкарев-Судаков на-
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смешливо рисует и гнев на сваху, и ж ела
ние помочь Подколесину принять р е ш е 
ние. В дуэте Петухова и Судакова раскры
вается и лирическое «я» Подколесина, м е 
ланхолическое, навсегда испуганное, и 
преувеличенность Кочкарева, привыкшего 
«работать» вхолостую, на собственном 
внутреннем моторе, хотя внутри давно все 
пусто и нестыдно. Гротесковый хореогра
фический ряд приводит к тому, что гого
левские мотивы вторгаются в зрительское 
сознание. Но красноречие танца прерыва
ется вокальным призывом Кочкарева: «Ну, 
едем, едем  к невесте». И друзья устремля
ются к Агафье Тихоновне, несмотря на не
желание Дивана и Двери отпускать своего 
любимца. Второй акт комического зрели
ща «Женитьбы» использует тот же прием. 
Снова Щекатурщик налаживает фонари, 
свет оповещает о начале действия, разво
рачивающегося в д о м е  Агафьи. Окно 
(Т. Улитина и Б. Шепелев) вместе с Агафь
ей (ее танцует в первом составе М. Курша- 
кова, во втором — Н. Лобачкова) мечтает 
о женихах. Трио — Окно и Агафья — 
обретает символ бесплодной энергии. Тан
цуют Пуфики, символизирующие уют, тан
цуют Женихи, влетевшие в Окно. (Это кар
точные короли в мечтах Агафьи). Реальное 
накладывается на воображ аемое .  Приемы 
классического танца, соединенные со сво
бодной пластикой, пытаются обрести еди
ный стиль.

Каждому жениху Агафьи Тихоновны 
Боярчиков строит свой обособленный та
нец. При виде их тянутся руки Агафьи, 
мечтательной и напуганной, пребываю
щей в отчаянии от этих типов, лишенных 
романтических красок. В эмоциональном 
порыве она кружит по сцене, стараясь 
отогнать от себя видение «своры псов», 
преследующих ее, и тут Дуняшка сообщ а
ет о приезде  Подколесина. Дуэт Агафьи 
и Подколесина одно из самых удачных 
лирических мест спектакля. Хрупкая 
Агафья-Куршакова и Подколесин-Пету-

Сцена из балета «Женитьба». 

Фото В. Барановского

хов увлекают поэтическим танцем, цело
мудренным, чистым.

Кочкарев-Судаков начинает танец по
беды и нетерпения. Его поведение, за 
гадочное по пьесе, в спектакле четко о пр е 
делено. Партия приобретает нужное хо
реограф у направление. В острой, гро
тесковой манере  Г. Судаков высвечивает в 
танце раздраж ение  по поводу того, что 
опять что-то тянет Подколесин. Казалось, 
все наладилось. Агафья согласна, жених 
и невеста надкусили яблоко, как Адам и 
Ева, Диван и Дверь уже тоскуют о потере 
Подколесина, а он опять в сомнениях. 
Все твердит вокруг, что улизнуть уже нель
зя. Но — по Гоголю, уйти никогда не позд
но, можно сбежать. Уже Щекатурщик б р о 
дит меж ду героями с цветком в руках, сам 
отдаваясь мечте о любви, а Подколесин 
все-таки «выпрыгивает из принудительно
го рая». В финале мы видим Агафью Ти
хоновну в подвенечном платье, с ужасом 
взирающей на Подколесина-Петухова, 
плывущего на качелях в воздухе под самой 
крышей сцены, лишая ее великой Мечты 
о любви.

«Малонаселенная» комедия Гоголя 
оказалась в спектакле Боярчикова «густо 
населенной». С безусловным пониманием 
сути «Женитьбы» хореограф  показал, что 
персонажи гениальной пьесы живут в ми
ре своих видений, которые кажутся им 
не м енее  реальными, чем они сами. Виде
ния ожили, но условность хореограф иче
ского текста не помогла пробиться к тайни
кам их души. Балетмейстер словно снял 
верхний пласт гоголевских персонажей, а 
спрятанный трагизм сюжета оказался под
чинен в зрелищном спектакле Боярчикова 
единому приему, одному руководящему, 
но не исчерпывающему мотиву. Фантасма
горическое пространство пьесы, противо
речивость натуры ее героев, их диалоги и 
весь дух гениального искусства Гоголя ког
да-нибудь еще обнимет в балете целый 
мир образов, среди которых жил гений 
русской литературы. Но сам факт, что ба
летный театр обратился к этой гигантской 
«фреске» и начал ее  освоение,  делает 
честь и талантливому хореографу, и труп
пе театра.

НИНА БОРДЮГ,
кандидат искусствоведения

§  Балет «Каменный 
цветок» С. Прокофьева 
в Горьковском театре 
оперы и балета 
имени А. С. Пушкина

■ орьковский театр оперы и бале
та имени А. С. Пушкина познакомил 
своих зрителей с новой постановкой 
балета С. Прокофьева «Каменный 
цветок». Главный балетмейстер
А. Бадрак и музыкальный руководи
тель спектакля дирижер А. Войскун- 
ский предложили горьковчанам двух
актную композицию. Руководствуясь 
советами авторитетных специалистов, 
они в соответствии со своим замыс
лом сделали в партитуре сочинения 
некоторые купюры и перестановки 
музыкального материала, дабы 
укрупнить и крепче драматургически 
сцементировать его сюжетные линии. 
В новом спектакле четко определены  
сферы обитания персонажей из ска
зов П. Бажова, пришедших в балет, — 
реальных людей, живших в XIX веке 
на Урале (Данила-мастер, Катерина, 
старый мастер Прокопьич, сельчане, 
приказчик Северьян, обережные, цы
гане) и сказочных героев (Хозяйка 
Медной горы, ее  свита — четыре 
ящерки, они же — драгоценные кам
ни, Огневушка-Поскакушка, фигуры, 
олицетворяющие уральские самоцве
ты). Такое деление подсказано музы
кой, где также прослушиваются две 
интонационно-мелодические сти
хии — близкая русскому фольклору 
(реальность) и мир сложных, насы
щенных острыми, изысканными гар
мониями звучаний (фантастика).

В горьковском спектакле усилен 
социальный «срез» — столкновение 
простых тружеников с приказчиком 
Северьяном — «зверем и убоицей» 
(по П. Бажову) и его обережными, 
причем Северьян словно аккумули
рует все то, что олицетворяет соци
альную несправедливость и гнет. Ин
тересно трактуется и личный конф
ликт (своеобразный треугольник — 
Данила-Катерина-Хозяйка) — могу
щественная владычица подземных бо
гатств в своем чувстве к Даниле обр е
тает способность понимать природу  
человеческих переживаний, она от-
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Е. УРЮПИНА (Катерина) 
и С. ЦВЕТКОВ (Данила) 
в балете «Каменный цветок».

его, помогают ему в поиске. И пото
му в эпилоге люди славят Хозяйку 
Медной горы, принесшую им чудо — 
волшебный цветок мечты о счастье.

Соответственно строится и хорео
графическая партитура: пластика ре
ального мира пронизана элементами 
народной танцевальности (причем
А. Бадрак прибегает здесь к воплоще
нию подлинных движений уральского 
народного танца, изученного им в 
фольклорных экспедициях по русско
му Северу), хореографический текст 
партий фантастических персонажей 
основывается на классическом танце, 
куда «вплетаются» мотивы, то пере
дающие гибкость, грацию ящерок, то 
кристаллическую графичность линий 
драгоценных камней.

Пластическая лексика ролей Дани
лы и Катерины сплавляет элементы 
народной и классической танцеваль
ной образности. В партии Данилы со
ответственно усилено активное, воле
вое начало: его вариация включает 
широкие полеты, стремительные вра
щения, «голос» Катерины отличается

толь-

Но, думается, главным в прочте
нии Бадраком прокофьевского полот
на можно считать тему творческого 
труда, преобразующего природу. 
Она преломляется в постановке в раз
личных аспектах. Например, когда за 
дело берутся неумелые руки, они не
нароком могут погубить его (под
мастерье невольно разрушает рису
нок камней — они «гаснут», но от 
прикосновения рук Данилы вновь вы
страиваются в «узоры»). Если же свя
тое дело творчества попадает в руки 
нечистые, корыстные, оно может по
гибнуть (Северьян и камни). Вот по
чему так вырастает в спектакле дра
матургическое значение роли Хозяй
ки Медной горы. Она вездесуща, ее  
образ, появляясь в Прологе, далее на 
протяжении всего спектакля возника
ет в наиболее важные или перелом
ные моменты действия. Именно Хо
зяйка олицетворяет силы, которые 
оберегают труд человека, защищают

мягкостью «звучания», особой граци
ей танцевального интонирования. 
Элементы плавного народного «ша
га» сплетаются с полуарабесками, 
легкими, парящими прыжками-про
бежками. Знаком внутренней чистоты 
и высокой нравственности пережива
ний выглядит дуэт Данилы и Катери
ны, словно излучающий теплоту, за
душевность.

В светлые пастельные тона народ
ных сцен резким контрастом врыва
ется разухабистый пляс Северьяна, 
его грубо очерченные движения.

Знаю, что иногда в постановках 
балета предпринимались попытки пе
редать труд резчика по камню с по
мощью предметов и действий, ими
тирующих его работу. У А. Бадрака 
герой лишен бытовых аксессуаров. 
Хореограф старался также все танцы 
спектакля сделать драматургически 
мотивированными. В этом плане мне 
особенно интересным показался при
ем действенного решения танцев 
уральских самоцветов. Вначале кор
дебалет располагается в глубине сце
ны спиной к зрителю — «камни» пока 
неживые. Но вот прикасаются к ним 
добрые руки мастера, и они «ожива
ют». Данила же словно бы присмат
ривается к узорам, варьирует их, вы
страивает по своему усмотрению.

Постановщик привлек к участию в 
«Каменном цветке» практически всю 
труппу. В роли Данилы выступают 
С. Куракин, А. Гроностайский, 
С. Цветков, Катерины — Т. Карпова, 
Е. Урюпина, С. Ершова, Хозяйки Мед
ной горы — А. Бурдукова, Н. Пугаче
ва, Е. Козлова, Северьяна — В. Кири- 
ца, Ю. Васильев, Огневушки-Поска- 
кушки — Г. Горохова, Г. Рахманина, 
Прокопьича — И. Логинов, Цыгана — 
А. Волохович... В каждом составе вы
явились «свои» черты, свидетельст
вующие о мобильности коллектива, 
его способности к импровизации. 
И тем не менее, хочется особо выде
лить некоторых исполнителей.

Наиболее полнокровен образ Да
нилы у С. Цветкова. Он демонстриру
ет здесь свое все возрастающее ак
терское мастерство, точность эмоцио
нальных акцентов, выразительность 
и профессиональную культуру танца. 
Во втором дуэте Мастера и Хозяйки 
именно Цветкову и Козловой удалось 
наиболее убедительно передать 
основной замысел балетмейстера — 
показать столкновение двух сильных 
характеров.

В исполнении роли Катерины 
Т. Карповой следует отметить ясное 
понимание задач образа, желание по
казать многозначность переживаний 
героини. Катерина Е. Урюпиной при
влекает мягкостью и нежностью кра
сок, какие выбрала молодая танцов
щица для создания обаятельного 
портрета простой русской девушки.

А. Бурдукова впервые за время 
своей работы в театре станцевала та
кую большую и сложную партию, ка
кой является партия Хозяйки Медной



Музыкальный руководитель спек
такля А. Войскунский стилистически 
точно «прочел» партитуру С. Про
кофьева, достаточно трудную в инто
национном и ритмическом отношени
ях, насыщенную сложными сольными 
и ансамблевыми звучаниями. Особен
но важны в общей канве трубы, кото
рые еще не всегда звучат достаточно 
ровно (то же самое можно сказать 
и в адрес других медных инструмен
тов). Необходимо сгладить и замет
ные разночтения в темпах отдельных 
спектаклей.

горы, и, несмотря на некоторые тех
нические неточности (к примеру, в 
первом дуэте с Данилой), хорошо 
справилась со всеми хореографиче
скими трудностями. У Н. Пугачевой 
пластическая линия образа выстрои
лась достаточно гармонично, но вре
менами казалось, что ее Хозяйке не
сколько недостает женственности. 
А между тем именно силами своих 
девичьих чар она завлекает Северь- 
яна в подземные чертоги, не богатст
вом, но пробудившимся в ней чувст
вом хочет покорить она Данилу. 
Именно такой, жаждущей счастья и 
тепла, выглядит Хозяйка Е. Козловой.

Образ Северьяна у обоих испол
нителей наделен чертами человече
ской самобытности. У В. Кирицы он 
безудержен, бесшабашен, но особо  
впечатляет сыгранная им сцена гибе
ли приказчика. У Ю. Васильева Се- 
верьян более сдержан, до известных 
пределов проявляет и достоинство 
(сцена с Катериной), но сквозь эту 
сдержанность вдруг проглядывает 
страшный лик хищника. Чувствуется, 
что танцовщик очень серьезно про
думал все детали образа, каждую 
мизансцену, мотивированность по
ступков своего «неуправляемого» Се
верьяна.

Запоминается в балете эпизодиче
ская роль Огневушки-Поскакушки в 
интерпретации Г. Гороховой и Г. Рах- 
маниной — бедовой девчонки-ого
нечка, которая хочет помочь доброму  
человеку. Следует отметить и танцов
щиц, воплотивших образы ящерок- 
камней: А. Белоколоцкую, Н. Уваро
ву, Е. Лебедеву, Г. Рахманину, Р. Шап- 
кину. Их функция в балете достаточ
но весома: они образно отражают 
отношение людей к камням — как к 
предмету творчества или средству на
живы. Такая трактовка этих персона
жей способствует яркому выявлению 
основной идеи балета.

Позади волнения премьерных 
спектаклей. Но не успокоились поста
новщики: они продолжают дорабаты
вать многие мизансцены, более точ
ной становится работа кордебалета и 
в народных сценах, и в танцах само
цветов. Тщательной отшлифовки еще 
требует «цыганская сцена». Можно 
совершенствовать хореографическую  
«наполненность» некоторых сцен пер
вого акта, пластику отдельных испол
нителей.

Сценография и костюмы в «Ка
менном цветке» принадлежат ленин
градскому художнику А. Пушкину. 
Идея оформления спектакля при по
мощи двух суперзанавесов (на од 
ном — уральский пейзаж, на дру
гом — «срез» скалы) и повторяющих 
эти сюжеты боковых декораций — 
в различной цветовой гамме, сама 
по себе хороша. Тому же служат и 
различные задники, изображающие  
картины природы, внутренний вид 
избы, подземные чертоги, сказочный 
каменный цветок. Однако декорации 
получились несколько громоздкими, 
зрительно сужающими сценическое 
пространство, нет ощущения свобо
ды, воздуха, перспективы...

Костюмы найдены художником во 
многом удачно: хороши оба костюма 
Катерины, Данилы, ящерок, девушек 
(здесь, думается, удачна попытка вос
создать северный русский костюм 
удлиненных форм, с обилием крас
ных тонов). Вместе с тем, хотелось 
бы, чтобы костюмы цыган были ярче, 
чтобы одеяния персонажей фанта

стического царства тоже выглядели 
бы более сказочными.

«Каменный цветок» — третий ба
лет, поставленный А. Бадраком в 
Горьковском оперном театре (пер
вый — «Дубровский» В. Кикты, вто
рой — «Письма с фронта» на музыку
В. Гаврилина). Самоочевидны творче
ские* симпатии балетмейстера: он тя
готеет к произведениям русских ^со
ветских композиторов, которые под
нимают важные философские и нрав
ственные проблемы.

Надо подчеркнуть, что спектакли 
А. Бадрака выявили оригинальный по
черк постановщика. Правда, подчас 
его упрекают в том, что мало-де в 
хореографических решениях балет
мейстера используются богатства 
классического танца. Возможно, 
упрек и справедлив. Но решать, каков 
«удельный вес» классической пласти
ки в общей хореографической канве, 
должен, как мне кажется, сам А. Бад- 
рак. Каждый художник имеет право 
на поиск, на свою собственную фор
му и манеру высказывания.

Е. КОЗЛОВА (Хозяйка 
Медной горы) 
и С. ЦВЕТКОВ (Данила) 
в балете
«Каменный цветок».
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Львова-Ано хина, 
поздравляет его с юбилеем

Кадр из фильма,

В. ВАСИЛЬЕВ 
во время съемок.

Фото Е. Истоминой

О  этом фильме есть недостатки, 
спорные места, есть эпизоды, которые могут 
вызвать несогласия или возражения. Но в 
нем есть новое, небывалое, еще не виденное. 
Своя особая магия, которая завораживает, 
подчиняет, втягивает в тот мир, который 
причудливо и вместе с тем неотразимо прав
диво возникает на экране.

Казалось бы, мир этот узок — мир балет
ных кулис, — но его реалии постепенно 
вырастают до пронзительно поэтических 
обобщений, когда предельные, мучитель
ные усилия души и тела воплощают вечный 
порыв человека к красоте и гармонии.

«Каторга в цветах» — так сказала когда- 
то Ф. Раневская о жизни балетных акте
ров. Да, перед нами узники, пленники, ка
торжники жестокого искусства, обреченные 
на каждодневную пытку труда, физических 
преодолений, на истязание вечной неудов
летворенностью, сознанием недостижимо
сти совершенства. В записных книжках 
О. Спесивцевой есть выписка из Гете: 
«Тело есть темница, в нее заключили ду
шу»*. И когда даже такой изумительный 
«инструмент», каким является тело балери
ны Е. Максимовой, кажется «темницей», 
из которой рвется ее взыскующая душа 
актрисы, художника, поэта, — наступают 
трагические минуты фильма.

Прекрасная «Голгофа» балета, никогда 
еще не была показана с такой силой и 
правдой, как в этом фильме. Муки труда 
и творчества огромны, кажется, непере
носимы, смертельны. Но та же Спесивцева 
когда-то записала в своем дневнике — 
«Не от танцев помрешь, а оставишь их — 
и ничего не будет, и ты ничья, и от тебя, 
и тебе»**. Это ощущение пронизывает 
весь фильм, все судьбы в нем.

И возникает еще одно трагическое 
ощущение — неизбежность ухода, конца, 
мысль о том, какой в этом уходе найти 
выход.

Напряженность балетных «будней» по
казана в фильме с такой достоверностью, 
что один интеллигентный, но далекий от ба
лета зритель спросил меня: «Что это — 
хроника, документальные съемки?»

В картине прекрасно то, что ее созда
тели говорят о выстраданном, пережитом, 
о том, чем насыщен едва ли не каждый день 
их собственной жизни. И их талант, ум, 
человеческое и артистическое достоинство 
позволяют им в этой исповедальной стихии 
проявлять художественный такт, то чувство 
меры и грации, которое и есть искусство.

Это ощущение сложной и честной 
правды не допускает поверхностности и 
предвзятости — вот почему прямолинейно 
охарактеризованная фигура главного балет
мейстера, как человека примитивно равно
душного и примитивно коварного, сразу 
кажется неубедительной, почти картонной

* Ю. Слонимский. «Чудесное было рядом с нами», 
Л., «Советский композитор*, 1984, с. 115.
** Там же, стр. 116.

Пускай как можно дольше
длится

Прекрасный сон мой  —

фуэте...

В. Гафт

в своей манекенно-элегантной однознач
ности.

Ю. Слонимский в своей прекрасной 
книге «Чудесное было рядом с нами» пишет: 
«Сколько раз в литературе описывалось 
потрясение человека, увидевшего изнанку 
театрального быта? Разом исчезало очаро
вание, — больше! — влюбленность, рож
денная атмосферой зрительного зала, лице
зрением актрис из публики, казавшихся 
неописуемыми красавицами. Не забуду за
мечательный рассказ Шевченко «Портрет» 
о том, что пережил он вместе с художни
ком Брюлловым при посещении балета 
с участием Марии Тальони. Потрясенные 
красотой балерины и ее исполнением, они 
ринулись за кулисы и увидели некрасивую 
молодую женщину с размазанными на лице 
румянами, в поту, без сил лежавшую в 
кресле с рваной обивкой и дышавшую, как 
запаренная лошадь. Все иллюзии рухнули, 
и Брюллов навек закаялся ходить в балет.

Со мной произошло обратное: изнанка 
театра разожгла во мне необъяснимый ин
терес и счастливое волнение. Все будора
жило любопытство, влекло к себе тайной. 
Грубо размалеванные декорации... снование 
по сцене рабочих... актеры в небрежно рас
крашенных театральных нарядах... танцов
щицы, разогревающие ноги и пробующие 
сложные па. Все, все диковинно, ненату
рально и чем-то необъяснимо привлека
тельно...»*

В фильме «Фуэте» изнанка театрального 
быта показана таким образом, что круше
ния иллюзии не происходит. Он увиден 
как бы глазами Слонимского, возбуждает 
интерес и волнение, все в нем кажется, 
несмотря на пот, на слезы, на прерывистое 
дыхание, на все его нелепости и гримасы, 
необъяснимо привлекательным. Глядя на 
людей, действующих в фильме, вы пони
маете, что этот пресловутый воздух сцены 
и кулис — единственная среда, в которой 
они могут дышать, жить, и что, лишившись 
ее, они могут задохнуться, как рыбы, вы
брошенные на берег.

И современная комфортабельность впол-

* Ю. Слонимский. «Чудесное было рядом с нами». 
Л., «Советский композитор», ЛО, 1984, с. 19.



не элегантной и благоустроенной квартиры 
балерины кажется холодной, ненужной, 
чужой по сравнению с нелепо уютным хао
сом ее уборной, с очарованием репетицион
ных залов, театральных коридоров и зако
улков. Ее дом — в театре, а в своей соб
ственной квартире ей чаще всего одиноко 
и бесприютно.

А. Ливанов очень корректно, тактично 
играет человека, с достоинством принимаю
щего судьбу «мужа знаменитости», он ис
кренно любит женщину, но не ее талант, 
ему чужда ее одержимость, ее фанатизм, 
и поэтому его как будто искренняя тепло
та неизбежно оборачивается равнодушием, 
джентльменская внимательность — неволь
ным отчуждением.

Одиночество героини подчеркивает жар
кая преданность огромного черного пса, 
который то и дело тащит ей в зубах связки 
балетных туфель, неотступно следует за 
каждым ее шагом. Замечательный четверо
ногий артист беспредельно естествен и даже 
чуть таинствен в этой своей естественности.

Хрупкости балерины, в которой порой 
ощущается крайняя измученность, как бы 
противопоставлена здоровая, избыточная 
полнота ее восторженной, оголтелой, напо
ристой поклонницы. Темперамент О. Само- 
шиной, играющей эту роль, воплощает, даже 
обобщает ту почти неизбежную, неотвра

тимую энергию суеты, которая поднимает
ся вокруг едва ли не каждого популярного 
артиста. Этот вихрь восторгов, шквал забот, 
хлопот, нужных и совсем ненужных попече
ний, это неутомимое, безапелляционное 
«служение», эта преданность почти деспо
тическая, тираническая в конце концов 
только увеличивает груз усталости, неиз
бежно связанной с предельностью той 
«самоотдачи», о которой идет речь в фильме. 
Как будто бы естественное поклонение, 
преклонение перед талантом незаметно 
перерастает во властную фамильярность, 
дающую право беззастенчиво вторгаться 
в жизнь своего кумира. «Поклонница» 
постепенно становится требовательнее, 
обидчивее, даже капризнее, чем ее «богиня». 
Так бытовой, казалось бы, персонаж тоже 
становится образно парадоксальным, обоб
щенным, усиливающим драматическую 
тему фильма, тему трудной судьбы таланта.

Спасение опять-таки в искусстве, в теат
ре, в тех людях театра, которые показаны 
с редкой достоверностью и теплотой. Они 
все понимают, все чувствуют, делают только 
то, что действительно необходимо, нужно, 
без чего нельзя обойтись, невозможно 
выйти на сцену.

Старая костюмерша, каждое движение 
которой успокоительно и надежно, одно
временно похожая на заботливую няньку

и на добрую фею волшебных преображе
ний (М. Берггольц), неразговорчивый, 
немолодой художник, в мастерской которого 
можно спрятаться и передохнуть, подумать 
и прийти в себя, «посоветоваться» с его ум
ной молчаливостью (его роль играет худож
ник фильма М. Щеглов), полный несокру
шимого здоровья и невозмутимого опти
мизма массажист (А. Шалалашвили), обла
дающий какой-то исцеляющей, доброй бес
церемонностью, словно заряжающий своих 
пациентов-артистов силой и бодростью. 
И, наконец, взыскательный педагог, балет
мейстер-репетитор, роль с удивительным 
достоинством сыгранная А. Кабаровой. 
У этой женщины нелегкая миссия — сле
дить за каждой ошибкой, отмечать каждую 
неточность, указывать на каждый просчет. 
У нее внимательные, строгие и вместе с тем 
грустные глаза. Она хорошо знает, что это 
значит для артиста — выслушать суровое 
замечание, спрятав естественную боль са
молюбия, собрать остаток уже изменяющих 
сил, чтобы сделать еще одно необходимое 
усилие... Она полна сочувствия, почти мате
ринской тревоги, но вместе с тем непре
клонна, тверда, почти беспощадна. Знако
мый, узнаваемый образ и опять обобще
ние — живое воплощение долга й совести 
театра. Безупречная подтянутость, неизмен
ная сдержанность, благодетельная сухова
тость, даже тогда, когда глаза становят
ся страдальчес это олицетворяет 

1НОЙ дисциплины, 
юдлинной артис-

тые фуэте^щ^щ^гцочти отчаяние и неумо
лимая воля^^Й|Шдс)левающая это отчая
ние.

С настоящим комедийным обаянием иг
рает К. Заклинский роль балетного 

премьера, в котором талант 
сочетается с неистребимой 
ребячливостью, инфантиль

ным мальчишеством, чуть 
наигранной «дурашли

востью». И понимаешь, 
что всем этим он то

же спасается от 
нервных и 

физических 
«перегрузок 

своей
i  профессии,

• \  шутливо

Екатерина МАКСИМОВА в фильме «Фуэте».
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«снимает» накопившееся напряжение.
Е. Дмитриева в роли молодой и очевид

но очень способной балерины органично 
передает наивную и в чем-то жестокую 
уверенность юности, для которой пока что 
важнее всего «показать шаг», а не постиг
нуть глубину мысли и образа. Очарователь
ная девушка, прелестный полуребенок по
рой кажется страшноватой в своей упрямой 
бездуховности, в надменном равнодушии 
существа, которому пока все удается, у ко
торого, наверное, все есть — и шаг, и пры
жок, и верчения, все, кроме того, ради чего 
существует искусство. Конечно, она много 
работает, как все в балете, но душа ее не на
учена трудиться, и в своем счастливом не
ведении она не подозревает, что ей грозит 
участь ограниченности, заурядности.

В. Васильев играет в фильме, как гово
рили в старину, довольно «неблагодарную» 
роль молодого балетмейстера, человека, 
который оказывается мельче, меньше, мало
душнее своего таланта. Так, к сожалению, 
бывает. Когда он ведет репетицию, вы ве
рите, что его воодушевление, азарт, увле
ченность подчиняют актеров, окрыляют 
их, уверенно ведут к цели. В эти минуты 
у него есть и убежденность, и воля, 
и страсть, и бескомпромиссность. В этих

эпизодах мы узнаем легендарное обаяние 
Васильева.

Но в сложных жизненных ситуациях его 
герой становится эгоистичным, непоследо
вательным, легкомысленным, слабым до та
кой степени, которая граничит с челове
ческим предательством. Ничего не подела
ешь, так, к сожалению, бывает. Людям, 
которые ценят его дар, приходится защи
щать, оберегать этот талант, не только от 
неизбежных недоброжелателей, но и от 
него самого. Еще одна горькая, драмати
ческая тема картины.

Мы подошли к трем замечательным ис
полнительским работам фильма. Три Бале
рины оказались в нем Актрисами. Актриса
ми редкой внутренней наполненности, тон
чайшего психологического мастерства. Что 
им помогло? Близость темы, опять-таки 
выстраданность, сопричастность судьбам 
их героинь? Не знаю, но думаю, что прежде 
всего талант, далеко не исчерпанный, не 
реализованный в их балетных свершениях.

А. Осипенко играет балерину, оставив
шую сцену, с такой рвущей душу болью, 
с таким неистовым, самозабвенным отчая
нием, что небольшой эпизод поднимается 
по силе до настоящей трагедии. Трагедии, 
ибо здесь неизбежность сламывает лич

ность крупную, человека гордого, значи
тельного. На экране возникают минуты 
искусства, которое требует от актера «пол
ной гибели, всерьез» (Б. Пастернак).

Н. Большаковой досталась роль «второй» 
балерины, в чем-то уязвленной, обижен
ной, порой обозленной. Все могло свес
тись к плоскому, однозначному изображе
нию банальной театральной завистницы и 
интриганки. Но Большакова наполняет 
образ глубоким и сложным содержанием. 
Во-первых, вы ощущаете, что ее героиня 
далеко не бездарна, что она полезна театру 
и беззаветно его любит. Во-вторых, что 
она достаточно умна и честна, чтобы в 
конце концов признать преимущество талан
та, большего, чем ее собственный. Вот по
чему она способна «повиниться» после 
очередной вспышки, способна посмотреть 
на счастливую соперницу грустно и вос
хищенно. Тонкое исполнение Больша
ковой выдвигает еще одну драматическую 
тему фильма — размышление о судьбе тех, 
кого в старину называли «полезностями», 
тех, кто самоотверженно отдавая театру 
всю свою жизнь, не получает от него 
щедрого признания, все искупающей славы.

Всем этим окружена героиня фильма, 
которую играет Е. Максимова. Ее талант 
балерины, бесспорный для всех, здесь про
явился вровень с уникальной одаренно
стью большой актрисы. Пожалуй, нет ничего

По-разному преломляет дуэты-диалоги 
будущего спектакля фантазия его автора.
Один из них представляется ему в окружении 
безбрежной водной глади. Екатерина 
МАКСИМОВА и Владимир ВАСИЛЬЕВ 
в фильме «Фуэте».

труднее, чем «играть талант», звезду. Мак
симова убеждает в исключительной талант
ливости своей героини прежде всего абсо
лютной естественностью поведения, пол
ным отсутствием внешнего блеска, под
черкнутой элегантности, рассчитанной эф

фектности. Ее сила в той духовной, 
внутренней независимости, которая 

дает ей право совсем не забо
титься о впечатлении, которое 

она производит, жить 
только тем, что в данную 

минуту поглощает ее ум 
и сердце. Свет таланта, 

одухотворенности 
тем таинственнее и 
притягательнее, что 
пробивается сквозь 

оболочку замкнутости, 
иногда печальной, 

иногда почти



суровой отчужденности. Всегдашнее со
средоточение, собирание душевных сил, 
необходимых для творчества, отрешение 
от суеты, от всего, что мешает, рассеивает, 
отвлекает — вот, пожалуй, «сквозное дей
ствие» Максимовой в этой роли. Талант 
обязывает к великому целомудрию: энергия 
самоутверждения, вкус к житейской борьбе, 
способность к нравственному компромис
су — все это может его разрушить. Балерина 
Максимовой всего этого инстинктивно сто
ронится, обходит опасливо и почти брезгли
во.

Героиня фильма переживает много 
горьких минут, за счастье пребывания 
на сцене она расплачивается усталостью, 
болью, мукой разочарования.

Мы видим, как она прикладывает при
мочки к стертым в кровь пальцам ног, как 
прерывисто, мучительно дышит, выбежав 
после танца за кулисы, как падает на пол, 
не довертев фуэте в балетном классе. Ви
дим ее в волшебном театральном гриме и 
без грима, с лицом бесконечно усталым. 
Все это снято почти с хроникальной бес
пощадностью и, несмотря на это, в каждом 
моменте своего существования на экране 
Максимова кажется красивой, и даже пре
красной. Невольно вспоминаешь легенды 
о красоте Спесивцевой и Карсавиной, 
о красоте без всякой балетной мишурной 
красивости, о красоте природной, естест
венной, не требующей ухищрений и хи
троумных забот. Вот почему она и может 
быть булгаковской Маргаритой — пре
красен портрет с желтыми цветами.

Незабываем длинный проход Максимо
вой из уборной на сцену по бесконечному 
театральному коридору в сопровождении 
верных костюмерши и педагога. Все рас
ступаются перед ней, провожают взглядами. 
Шествие королевы то ли на коронацию 
триумфа, то ли на казнь, на эшафот неус
пеха.

И вот она на сцене в беспощадном 
свете прожекторов, в вихре роковых фуэте. 
Как смотрят на нее из-за кулис актеры, 
педагог — (А. Кабарова), прячущаяся от 
всех подруга (А. Осипенко). Они неподвиж
ны, но кажется их сердца вот-вот разо
рвутся от напряжения тревоги и надежды. 
Для них нет ничего важнее, ничего страш
нее, ничего прекраснее, чем то, что сверша

В балетном классе.
Елена ДМИТРИЕВА 
и Наталия БОЛЬШАКОВА
в фильме «Фуэте» (слева).

ется в эти секунды творческого преодоле
ния.

Порой в фильме театр предстает как 
странная, причудливая фантасмагория — 
на экране появляются ярко гримированные, 
«феллиниевские» фигуры, маленькая де
вочка (очевидно, будущая балерина) роб
ко входит в этот балаганный сон. Но в этих 
кадрах есть что-то подражательное, что-то 
уже виденное то ли у Федерико Феллини, 
то ли у Боба Фосса. Эпизоды реального 
балетного театра куда самобытнее и даже, 
если хотите, «фантасмагоричнее».

Героиня Максимовой живет мечтой 
о новом балете, балетмейстер Васильев 
его творит. Балет, как принято говорить, 
«по мотивам» «Мастера и Маргариты» 
М. Булгакова. Эта часть фильма, пожалуй, 
наиболее уязвима. Пластические ассоциа
ции, связанные с романом, произвольны и, 
думается, не всегда точны. Хотя дуэт Макси
мовой и Васильева «на воде» красив, ори
гинален, с ними славно «танцуют» и ветер, 
и небо с плывущими облаками, и рябь воды.

Но бал у Воланда выглядит несколько 
бутафорски в своей наивной театральной 
инфернальности. Таинственный персонаж, 
которого В. Гафт играет с присущей ему 
чуть иронической загадочностью, кажется 
несколько надуманным, особенно по срав
нению с достоверностью персонажей реаль
ного балетного мира.

Но мне не хочется быть придирчивым 
и скрупулезно перечислять то, что не пока
залось убедительным.

Фильм снят талантливо, изобретатель
но, любовно (режиссеры-постановщики —
В. Васильев, Б. Ермолаев, оператор — 
В. Миронов, художник — М. Щеглов). 
А главное, он с редкой честностью и серь
езностью говорит об искусстве, о людях 
искусства и, несмотря на всю жестокость 
почти хроникальных подробностей, остав
ляет ощущение таинства, которое не всяко
му дано постигнуть, к которому не всякий 
достоин прикоснуться. В век «массовой 
культуры» это очень важно. Слишком много 
людей склонны думать, что могут «алгеброй 
поверить гармонию». Фильм «Фуэте» стре
мится это заблуждение рассеять. Он учит 
уважать искусство, даже больше — почти
тельно и смиренно склонять перед ним 
голову.

Екатерина МАКСИМОВА 
и Валентин ГАФТ 
в фильме «Фуэте».

Фото Е. Истоминой
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токи классической хореографии про
износят с уважением. Произносят 
обязательно вместе, не разделяя, а 
подчеркнуто ставя рядом. Поскольку 
Татьяна Таякина и Валерий Ковтун — 
это прежде всего дуэт. Дуэт артистов, 
которые, не сомневаюсь, смогли бы 
привнести много своего, нового, не
повторимого, оригинального на оте
чественную балетную сцену и в том

Налета

случае, если бы работали и выступали 
порознь.

Нельзя не радоваться вдвойне, что 
«судьбой дарованная встреча» состоя
лась, что уже более полутора десят
ков лет творческий союз замечатель
ных украинских танцовщиков Татьяны 
Таякиной и Валерия Ковтуна вызывает 
своим вдохновенным искусством иск
реннюю и неизменную благодарность 
советских и зарубежных зрителей, вы
сокую оценку критиков.

Народные артисты СССР, лауреа
ты Государственной премии УССР 
имени Т. Г. Шевченко, премии Ле
нинского комсомола, исполните
ли, отмеченные медалями на меж
дународных конкурсах в Варне, 
Москве, на X Всемирном фестивале 
молодежи и студентов в Берлине. Это 
все высокие титулы и почетные рега
лии солистов Киевского театра оперы 
и балета имени Т. Г. Шевченко Татья
ны Таякиной и Валерия Ковтуна. 
Они — признанные мастера танца. 
Но путь к славе, к подлинному при
знанию был непрост. Тот кажущийся 
стремительный взлет их популярно
сти долго подготавливался и време
нем, и стараниями их педагогов, а 
главное — неистовой преданностью 
самих. артистов делу, умением от
дать ему всего себя без остатка.
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торой еще в годы учения в Киевском 
хореографическом училище не вызы
вала сомнений у педагогов, никогда 
не считала себя балериной от рож
дения. И о том, что весь первый се
зон в театре родного города танцева
ла в кордебалете, нисколько не жа
леет: это была большая школа дис
циплины и ответственности. Но уже 
через год ей доверили дебют в пар
тии Сванильды в «Коппелии» Л. Д е
либа, с чего и началась ее сцениче
ская биография как ведущей солист
ки в труппе.

Не сразу стал премьером в Киев

ском оперном и Валерий Ковтун. Сна
чала — три года работы в Харьков
ском театре оперы и балета имени 
Н. В. Лысенко, где он, правда, с пер
вых же дней выступал в ведущих пар
тиях, что вселило в молодого артиста 
дополнительный заряд уверенности. 
Если же внимательно проследить эта
пы творческого становления танцов
щика Ковтуна, то оно окажется по ны
нешним меркам крайне нетипичным 
для солиста такого уровня. В Киевское 
хореографическое училище он посту
пил в возрасте семнадцати лет! И по
ступил со второй попытки, поскольку

Привыкшие смолоду творить иск
ренне и самозабвенно, Татьяна и Ва
лерий стали в ту пору сенсацией 
IV фестиваля балетного искусства в 
Париже. И профессионалы, и зрители 
оказались единодушны: мастерство 
солистов Киевского театра оперы и 
балета имени Т. Г. Шевченко гармо
нично, у них все в ладу.

Сдержанная и тщательно выверен
ная в целом исполнительская манера 
Таякиной и Ковтуна прежде всего под
чинена одному из благородных и 
ответственных предназначений ис-

АРМОНИЯ
ДИАЛОГА

кусства — стремлению быть понят
ным самой широкой аудитории. А д о 
стигается эта цель в основном благо
даря тонкому художественному вку
су. Об этом еще А. С. Пушкин го
ворил как о «чувстве соразмерности  
и сообразности».

Действительно, идеальный, «врож
денный» апломб Таякиной, ее  «сталь
ной носок», удивительное по легкости 
и уверенности вращения, словно зави
сающие, как в кинематографическом 
«рапиде», полеты Ковтуна, равно как 
и редкостная отточенность его зано- 
сок, «говорящее» тело артиста — все 
«в руках» исполнителей «складывает
ся» в ту гамму выразительных 
средств, из которых затем и вырастает 
целостный художественный образ. 
Притом, большую смысловую нагруз
ку при разработке самого сложного 
сценического материала несет у парт
неров собственно дуэтный танец. Его 
развитие у Таякиной и Ковтуна на
столько гармонично, что дает нам 
право говорить о «зримой музыке» 
их пластического диалога.

Каждый из нас прав, утверждая: 
я— это мои дела. Но, если хлеб не 
посеешь в землю, разве будет потом 
урожай?..

Татьяна Таякина, одаренность ко-
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годом раньше юноша из небольшого 
городка Ясиноватая Донецкой обла
сти был признан экзаменационной ко
миссией... абсолютно бесперспек
тивным даже для занятий в экспери
ментальном классе. Одним словом, 
проблема обретения профессии у Ва
лерия решалась с большим трудом.

— Нет лучшего средства от уста
лости и плохого настроения, чем ре
петиция. Не верю я в такие чудеса: 
не было прыжка — и вдруг ты ле
тишь, — слегка иронически замечает 
Татьяна Таякина, технику которой 
один из восторженных зарубежных 
рецензентов определил как блеск 
пиротехники. — В балете непозволи
тельно быть самонадеянным даже не
заурядному таланту. Петр Ильич Чай
ковский будто о нас, балетных артис
тах, сказал: вдохновение — гостья, ко
торая редко посещает ленивых.

— Я согласен с Татьяной, — всту
пает в разговор Валерий Ковтун. — 
Ничего нельзя достичь без двух «т» — 
трудолюбия и терпения. На вечный 
цейтнот и постоянное невезение жа
луются только не очень организован
ные, не очень целеустремленные и 
слабовольные люди.

Мой собеседник забывает или соз
нательно, из скромности, умалчивает 
о третьем «т» — таланте. Причем та
ланте не только в смысле физической 
одаренности и природного артистиз
ма. А в понимании непременной жест
кой требовательности к себе, даже 
тогда, когда находишься, казалось бы, 
на вершине профессионализма и 
творческого вдохновения. Той требо
вательности, которая никогда не по

зволяет истинному художнику, не
смотря на лестные похвалы, пове
рить в свою исключительность, уни
кальность. Разве овладели бы Таяки
на и Ковтун присущей им нынче хо
реографической техникой и актер
ским мастерством, несмотря на всю 
их музыкальность и прекрасные внеш
ние данные, если бы не их упорство 
в воплощении замысла, воля, наконец, 
самокритичность? Может быть как 
раз истовый труд и вырабатывает ка
кие-то особые «гормоны», которые, 
повышают жизненный тонус, не по
зволяя душе и телу расслабляться и 
успокаиваться.

В одной из лучших работ Таяки- 
ной — Жизели критика отмечает и 
безукоризненное владение трудней
шей лексикой классического танца, и 
эмоциональную окрашенность обра
за. Но также очевидно, что искрен
ность и душевная открытость, кото
рые проявляются в каждом движении 
героини в первом акте, и отрешен
ная от всего суетного, как бы подер
нутая романтической дымкой пласти
ка вилисы во втором — одинаково 
органично передаются артисткой. 
Тончайшие оттенки настроений в ба
лете А. Адана киевская балерина рас
крывает, избегая сентиментальности, 
чрезмерной экзальтированности, ис
кусственного нагнетания драматизма 
в сцене сумасшествия. Истинные поэ
зия и изящество рождаются на осно
ве совершенного владения хореогра
фическим текстом.

Ковтун вспоминает, что в далеком 
теперь 1970 году, когда они с Татьяной 
готовились к первому своему между

народному конкурсу в Варне, она на 
репетициях, бывало, беспрерывно, по 
два-три часа, отрабатывала одни толь
ко выходы Жизели.

«Татьяна с педагогом-репетито- 
ром Идой Степановной Сониной ни
чего не замечали вокруг и шлифова
ли, шлифовали каждое движение. За
то по сей день, — резюмирует парт
нер, — какая у нее выверенность всех 
деталей и нюансов роли!»

Столь тонкое ощущение линий, 
контуров, оттенков, то есть всего, из 
чего складывается, создается высокое 
стилистическое единство партии и 
спектакля, рельефно проявляется у 
нее в самых различных постановках.

Мне как-то довелось услышать из 
уст известного специалиста мнение об 
одном исполнителе: «Танцовщик хо
роший, но недостаточно хореогра- 
фичный». Парадоксально? Не совсем. 
Набор грамотных и красивых жестов, 
поворотов, прыжков, пируэтов, на
дежное владение техникой сложных 
поддержек еще не дают оснований 
для суждения об исключительно вы
соком профессионализме танцовщи
ка. Ведь в стороне могут остаться 
другие слагаемые мастерства — му
зыкальность, выразительность, артис
тизм. А выразительность, к примеру, 
качество, которое невозможно изме
рить одними линиями, степенью эле- 
вации, устойчивостью апломба, кото
рые, кстати, у Ковтуна всегда впечат
ляют. Как тут не вспомнить слова 
В. В. Маяковского, очень резкие, но 
и необыкновенно точные: «Если на 
технику не надеть эстетического на
мордника, она перекусает все чело
вечество».

Ковтун стремится «услышать» по
средством своей пластики все оттен
ки музыки, все штрихи оркестрового 
звучания, но принципиально отверга
ет прямую иллюстрацию, «отанцо- 
вывание» каждой ноты, хотя приори
тет музыки для киевского артиста, 
повторяю, безоговорочен. Отсюда и 
его постоянное Правило — никаких 
особенных темпо.в для себя у дириже
ров никогда не Заказывать. На сцене

призвана главенствовать музыка, во
плотившаяся в движениях человече
ского тела.

А еще, полагает Ковтун, на сцене 
при взаимодействии партнеров царст
вует балерина. И отношение к ней, 
следовательно, самое бережное, тре
петное, самое внимательное: словно 
танцуют поэт и его муза. Только тогда 
родится подлинный диалог сердец.  
Не исключено, что в этом — истоки 
мнения о Ковтуне как об исполнителе 
ярко выраженного романтического 
плана. Сам же артист с такой харак
теристикой не соглашается: рамки 
обозначенного критикой амплуа не

вмещают в себя всего созданного  
им. Вспомним хотя бы такие ха
рактеры, как характеры двух персо
нажей из «Спартака» А. Хачатуряна 
(Ковтуну довелось танцевать и в харь
ковской, и в киевской постановках) — 
Гармодия и Красса, как его Вронско
го из «Анны Карениной» Р. Щедрина. 
Да и сама эволюция мужского танца, 
его непрерывное техническое услож
нение тоже стимулируют расширение 
рамок «узкой специализации».

Дуэт — диалог. Все чаще встреча
ется такое определение искусства 
Таякиной и Ковтуна. Полагаю, оно за
кономерно. Их танец — впечатляю

щий «разговор», который позволяет 
им проникать в безграничный мир че
ловеческих переживаний, помогает 
нам, зрителям, постигать их тайны.

Кстати, в их ансамбле никогда не 
случается соперничества за лидерст
во. Причина? Татьяна Таякина и Вале
рий Ковтун исповедовали и исповеду
ют, если можно так выразиться, един
ство взглядов в понимании изначаль
ных творческих принципов. Свойст
венная балерине внутренняя потреб
ность в логической стройности хорео
графической композиции, в рацио
нальной возвышенности формы, кото
рая ни в коей м ере не означает пре-
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Татьяна ТАЯКИНА и Валерий КОВТУН 
в балете «Лебединое озеро»,



обладания рассудка над чувством, а 
лишь указывает на аналитический под
ход к исполняемому материалу, ока
залась уравновешенной присущими 
танцовщику качествами — богатством 
творческой фантазии, изобретатель
ностью реального сценического во
ображения. Одним словом, еще с то
го памятного первого совместного вы
ступления несколько сдержанная 
эмоциональность артистки, поэтиче
ская недоговоренность ее  танца, по
лутона настроений дополнялись и 
укреплялись экспрессивностью и ди
намизмом пластики партнера... Нын
че, пожалуй, трудно разграничить, где 
заканчиваются достоинства одного, 
а где начинаются преимущества дру
гого. Они и сами порой удивляются, 
если пишут о них отдельно. Да и по
пробуй дать оценку кому-то одному  
из них, предположим, в «Лебедином  
озере» или «Дон Кихоте», «Баядерке» 
или «Ромео и Джульетте», «Спящей 
красавице» или «Лесной песне», 
«Раймонде» или «Анне Карениной»... 
Танец вырастает из судьбы обоих.

Безусловно, приток свежих идей 
и впечатлений обогатил и продолжа
ет обогащать артистов, а Татьяна к 
тому же долгое время имела в лице 
Валерия знающего и требовательного 
репетитора.

— Что такое балетная миниатю
ра? — размышляет вслух Валерий 
Ковтун. — Очевидно, максимум че
ловека в минимум времени.

— Или, как тонко отметил Игорь 
Александрович Моисеев, — говорит 
Татьяна Таякина, — танцевальная ф ор
ма, которая имеет право на жизнь, 
если зритель точно узнал за несколь
ко минут: кто? что? зачем? почему? 
Такой же рецепт, как в малых формах 
литературы.

Таякина и Ковтун на определенном  
этапе своего творческого пути ясно 
ощутили, что нельзя ограничивать се
бя только участием в больших спек
таклях. В репертуаре любого театра, 
даже академического, их никогда не 
будет в силу объективных причин в 
таком превеликом множестве, чтобы 
удовлетворить абсолютно все твор
ческие запросы и возможности испол
нителей. И партнеры начали готовить 
концертные номера, где неутомимый 
поиск вскоре открыл нам новые грани 
их дарования, своеобразие мироощу
щения. Миниатюры в постановке вы
пускника Государственного институ
та театрального искусства имени А. В. 
Луначарского балетмейстера Ковтуна 
(московский вуз как педагог-репети
тор закончила и Таякина), нередко  
перерастая в одноактные балеты, сви
детельствовали о неуемной, неутоми
мой жажде технического совершен
ства и неизбывном стремлении к гар
монии красоты, добра, правды. Ис
пользуемые артистами в этих произ
ведениях образные ассоциации не 
страдают излишней усложненностью, 
их поэтичная прозрачность всегда по
могает зрителю понять истинный

смысл происходящих событий, не от
влекая от главного. При этом партне
ры проявляют строгий вкус и чувство 
стиля не только в самом танце, в плас
тическом решении, но и в продуман
ном до мелочей подборе костюмов.

— Разве можно танцевать «Ро
мантическое па де де» на музыку 
Д. Россини, скажем, не в синих, а в 
каких-то иных костюмах, — делится 
в разговоре со мной Татьяна Таяки
на. — Да будь они другими, исчезнет 
сама романтическая лазурь человече
ской мечты. А ведь это символ про
светленности, окрыленности души. 
Души, которая так тянется всегда к 
другой душе, к счастью, любви, взаи
мопониманию.

Если мы обратимся к другим про
изведениям этого жанра в исполнении 
киевского дуэта, то прежде всего об
ратим внимание на такое неизменное 
объединяющее его начало, как оду
хотворенность пластики исполните
лей. Она присутствует и в жизнера
достном, виртуозном Классическом 
па де де  Д. Обера, и в таинственно
мечтательном «Видении розы» К. Ве
бера, и в непринужденном и вместе 
с тем таком лирически-взволнован- 
ном празднике танца в «Третьей сюи
те» П. Чайковского...

Логично, что тяготение к атмосфе
ре подлинности, значительности про
исходящего на сцене, столь удачно 
заявленное в творческих отчетах-кон
цертах и на вечерах одноактных ба
летов, подвело балетмейстера-поста- 
новщика Ковтуна к работе над мно
гоактными спектаклями. Избегая лож
ной многозначительности, находя м е
ру соответствия реального, бытового 
и условного, он обратил главным об
разом на себя внимание как умелый 
реставратор классики. Поставленные 
в его редакции на сцене театра «Спя
щая красавица» П. Чайковского и 
«Баядерка» Л. Минкуса несут на себе  
печать строгой приверженности клас
сическим традициям.

Обогащение классического танца 
связано у Таякиной и Ковтуна не с 
желанием поразить зрителя невидан
ным количеством туров, оригиналь
ным трюком, не имеющим отношения 
ни к тексту, ни к стилю исполняемой 
хореографии, не с эффектной демон
страцией щедро дарованных приро
дой силы и выносливости. Радость от 
соприкосновения с их возвышенным 
и прекрасным искусством возникает 
благодаря совершенству техники, чис
тоты стиля, обогащенных современ
ными пластическими интонациями.

Татьяна и Валерий всегда говорят, 
что начинали они не с нуля. Балетное 
прошлое становилось для них ближе, 
а будущее — яснее и понятнее, по
скольку помогали им лучше понять 
себя на сцене и в жизни щедрые на 
творческую и человеческую отдачу 
педагоги, первые партнеры. При б е 
седах с журналистами, критиками, 
театроведами каждый из них не пре
минет с благодарностью назвать име

на людей, которым они так обязаны 
в своем становлении.

Поступил бы вообще в Киевское 
хореографическое училище Валерий 
Ковтун, если бы не удивительный дар 
прозорливости, который был свойст
венен чудесному балетмейстеру-ре-  
петитору, открывателю многих талан
тов Наталии Михайловне Скоруль- 
ской? Смог бы он в «солидном» для 
новичка возрасте уверенно постигать 
азы мастерства, не окажись рядом  
чуткие и вдумчивые преподаватели — 
Ирина Михайловна Булатова и Евгений 
Васильевич Зайцев?

Уважение и любовь к классиче
скому репертуару воспитали в Татья
не Таякиной еще в училище Варвара 
Павловна Мей и Ольга Александров
на Попова. Потом была незабываемая 
встреча, уже в театре, с Идой Степа
новной Сониной, которая, по выраже
нию артистки, «раскрыла ее  индиви
дуальность как балерины и вообще 
во многом определила характер за
родившегося дуэта», неутомимо ра
ботая с ним десять лет. Несомненно, 
что успехи ведущей киевской танцов
щицы в последние сезоны неотдели
мы и от имени другой талантливой 
в недалеком прошлом балерины, пер
вой обладательницы среди украин
ских танцовщиц премии Анны Павло
вой — Ираиды Петровны Лукашовой, 
которая проявила себя ищущим 
балетмейстером-репетитором.

Незабываема помощь, которую 
оказала партнерам перед их первым 
в жизни международным конкурсом 
художественный руководитель Киев
ского хореографического училища Га
лина Николаевна Кириллова. Боль
шой удачей в своей творческой био
графии считает Ковтун и выступ
ления, съемки на телевидении, в ки
но с Майей Михайловной Плисецкой.

Одним словом, судьба была бла
госклонна к этому дуэту. Очевидно, 

‘столь многогранное и разносторон
нее влияние на его формирование 
привело в конечном итоге к очень 
интересному, на мой взгляд, синтезу. 
Он возник как бы на стыке психоло
гического театра и романтического 
стиля, что, пожалуй, и определяет  
его самобытность отнюдь не меньше, 
чем виртуозность, отточенность ис
полнения, которое нельзя рассматри
вать только как простой профессио
нализм, мастерство. Понятие «испол
нение» обязательно еще вмещает в 
себя обостренную чуткость таланта 
к веяниям времени, гражданскую 
зоркость. Только тогда рождается по
длинная художественная правда.

...Невозможно добиться всего из 
ничего. Так вдруг! Никогда, как гово
рил К. С. Станиславский, «нет сегодня: 
есть движение из вчера в завтра». 
И это хорошо понимают народные 
артисты СССР Татьяна Алексеевна 
Таякина и Валерий Петрович Ковтун. 
И потому поисками, сомнениями и 
вновь поисками отмечен каждый про
житый ими день.



ре  балетного  спектакля м ож н о  р а з 
мышлять в самых различных аспек
тах, как лежащих на поверхности,  
так и глубинных. Что касается п ер 
вых, то считаю нужным п о д ч е р к 
нуть, хотя это, в озм ож н о ,  и пока
жется  кому-либо  п овторен и ем  из
вестных истин, что танец почти всег
да исполняется под музыку, кото 
рая  по м еньш ей  м е р е  о п р ед е л я ет  
его темп и метрический  пульс, и 
здесь  малейш ая  асинхронность не
и збеж но р еж ет  глаз и ухо зрителя .  
И что танцевальная  музыка имеет  
лишь один наиболее  естественный 
темп, допускающий незначи тель
ные отклонения,  и только  в этом 
темпе  м ож н о  рассчитывать на м а к 
симальный художественный эф ф е к т  
исполнения.

К изначальной руков одящ ей  р о 
ли музыки в п роцессе  танцевания 
в разн ы е  в р ем ен а  относились по- 
разному.  По-видимому, в истории 
балета  был п ери од  (XVI— XVIII ве 
ка), когда балетм ей стеры  и тан
цовщики  признавали эту роль, ни-

ОЛЕГ
БЕЛУНЦОВ,

дирижер Пермского 
театра оперы и балета 

имени
П. И. Чайковского

м ало  не чувствуя себя  ущ ем ленн ы 
ми. Это были в р ем ен а  непринуж
денно-естественных в з а и м о о т н о 
шений м е ж д у  музыкой и танцем 
и, н есмотря  на постепенное  накоп
ление технических трудностей в а р 
сен але  хореограф и и ,  продолжали сь  
они довольно  долго,  поскольку 
д а ж е  первая  четверть XIX века с 
е е  начальными проявлениям и р о 
мантических тенденций в балете  
ещ е  не обн аруж и вает  ощутимых 
признаков нарушения этих в з аи м о 
отношений.

Но настало врем я ,  когда балет

Т. ГАВРИЛОВА исполняет 
«Славянский танец» из балета 

«Лебединое озеро», осуществленного 
Ю. Григоровичем на сцене 

Большого театра СССР.

Фото Г. Соловьева

утвердился  в сознании сво
его творч еского  могущества,  что его  де я те л я м  п оказалось  уместным по
ставить на повестку дня вопрос о н еобходимости  тем пового  удобства  м у 
зыки по отношению к танцу, поскольку техника танцевальных движений 
н еп реры вн о  усложнялась и о д н о в р е м е н н о  повышались требовани я  к чис
тоте их выполнения.  Здесь -то  и наметилось з е р н о  противоречий,  кото
ры е  к нашему времен и  выросли в настоящую проблем у .

На первый взгляд кажется,  что удобный для  артиста темп п омогает  
гпредставить танец в наиболее  выгодном виде. Но если п оследователь но  

придерж иваться  принципа удобства,  нам придется  торм ози ть  или уско
рять исполнение музыки едва ли не в к аж д о м  такте, что н еи зб еж н о  расчле
нит музыку и танец и лишит танцевальную музыку одного  из самых ха
рактерных ее  качеств — ровной, упругой метрической  пульсации.  Взя
тые вместе,  все эти «удобства» не только обессм ысливаю т м узы кальн ое  
исполнение, но и делаю т  его эл ем ен тарн о  неграмотным.  И в р е зу л ь т а 
те — из балета  уходит не только музыкальная  культура , но и х о р е о г р а ф и 
ческая.  Во избеж ан ие  этого ц ел е с о о б р аз н о  добиваться  исполнения л ю б о 
го относительно законченного  музы кально-танцевального  п остроения в 
о дн ом  в з аи м о п р и е м л е м о м  для музыканта и танцовщика темпе,  который 
д о л ж ен  быть найден и зафиксирован  на совместных репетициях.  И зд есь  
очень важно, чтобы «стороны» руководствовались лишь х у дож еств ен 
ной осмысленностью  прочтения текста, тогда и музыкант и танцовщик 
могут воспользоваться  имеющимися в их арсен але  «маленькими хитро
стями», с п ом ощ ью  которых они смогут облегчить Друг другу стоящие 
п ер е д  ними задачи :  у музыканта  — это возм ож ность  вполне допустимых 
темповых различий м е ж д у  частями музыкальной ф о р м ы ,  у танцовщи
ка —  п р о д у м ан н о е  р аци ональн ое  р а сп р ед елен и е  танцевального в р е м е 
ни м е ж д у  основными и вспомогательными (подготовительными, связую 
щими) движениями.

На основании собственного  опыта работы с бал ето м  могу утверждать ,

что в решении этой п ро б л ем ы  при наличии обо ю д н о го  ж елан ия  сторон  
почти всегда во з м о ж н о  б ез  у щ ерба  для  чистоты и эф ф ектн ости  исполне
ния (если только  х о р е о гр а ф и я  не совсем  уж антимузы кальна) привести 
все движения танца к одн о м у  т ем п о в о м у  «зн ам енателю » .  И п одчеркн у  — 
чем  сильнее  артист в техническом отношении, тем легче  удается  это с д е 
лать. Нельзя  забывать — как бы б лестящ е  ни был исполнен танец, с у м м а р 
ное впечатление  от него м о ж ет  пострадать ,  если м узы ка  при этом зв у ч а 
ла либо в излишне утяжеленн ом ,  либо в сум бурн о  бы стром  темпе .  Вспо
минаю, н ап рим ер  (из собственной практики),  н асколько сильно вреди т  
о б щ е м у  эф ф е к т у  н елеп ое  (р а зу м еется ,  не авторское)  т о р м о ж е н и е  т е м 
па в конце  коды великолепного  g rand  pas («Сванильда и подруги») из п ер 
вого акта «Коппелии» А. Горского. А все д е л о  в том, что артистки испол
няют здесь  g rand  em bo ite  и просто не успевают за  о р к е с тр о м .  А стоит 
несколько  т р ан сф о р м и р о в ать  это движение,  и коду м о ж н о  будет  играть 
до  конца в еди н ом  стрем и тель н ом  темпе.

Так выглядит п р о б л ем а  тем пов ого  удобства  с точки зрен и я  з д р а в о г о  
смысла.  Все сказанн ое  м н ою  как будто  д а ж е  и не спорно,  о дн ак о  п р о б л е 
ма, возникшая полтора  столетия  назад,  практически не р е ш ен а  до  сих пор.  
И сейчас ещ е  п р ео б л ад аю щ и м  типом балетн ого  м узиц ирован и я  о стает 
ся исполнение «под ногу» — теорети чески  о с у ж д ае м о е ,  а на д е л е  п о д 
час столь ж елан н о е  для  тружеников х о реограф и и .

Когда балери н а ,  танцовщик или р епетитор  п р ен еб р ег аю т  э л е м е н т а р 
ными м узыкальными за к о н о м е р н о с т я м и  ради  примитивно п о н и м аем о го  
танцевального  удобства  (а вм есте  с тем п р ен е б р ег ая  и общ ими з а к о н о 
м е рн остям и  худож ествен ного  восприятия балетн ого  искусства) , п они м а
ешь, что это не их вина, а с к о р е е  беда :  п р еп о д аван и е  музыкальных ди с
циплин в хореограф и чески х  училищах пока  что оставляет  ж елать  лучш е
го. Но когда с этим ми рятся  высшие п редставители  х о р е о гр а ф и ч е ск о й  
иерархии, это уже м е н е е  простительно.  Посмотрим,  н ап рим ер ,  какие 
тран сф о р м ац и и  обычно п р етер п евает  кода  в разверн уты х м у з ы к а л ь н о 
танцевальных ф о р м а х  (типа g rand  pas или pas  d e  deux),  казалось  бы, впол
не стабилизировавш ихся  б о л е е  века назад.  Стройность и закон ченн ость  
этих ф о р м  обусловлены п р еж д е  всего  наличием в них бы строго  ф и н ал ь
ного танца (коды),  п о ды тож ив аю щ его  все п р ед ш ес тв у ю щ е е  м у зы кал ьн о е  
развитие,  п одни м аю щ его  его  на уровень  высшей виртуозности.  Именно  
виртуозный блеск  различных танцевальных эпизодов ,  как бы с орев н ую -

Сцена из спектакля Большого театра СССР
«Щелкунчик» в постановке Ю. Григоровича. . Фото А. Макарова
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щихся между собой в равных усло
виях единого стремительного му
зыкального темпа и потому спеша
щих сменить друг друга в безоста
новочном вихревом движении, — 
вот что больше всего захватывает 
и увлекает балетного зрителя в ко
де. Такова ее изначальная естест
венная логика, так мыслили и пи
сали ее (единым стремительным 
танцем) большинство композито
ров, уважающих логику вещей и 
зрительское восприятие.

Но вот к своему делу приступа
ют балетмейстеры и ставят этот 
апофеоз виртуозности следую
щим образом. Вначале идет тяже
ловесная и широкая «первая муж
ская кода», по характеру танца ма
ло чем отличающаяся от только 
что виденной мужской вариации. 
Далее следует довольно быстрая 
«первая женская кода» (чаще все
го 32 fouette той или иной разно
видности). Затем делается не пре
дусмотренная автором музыки пау
за, чтобы солисты «отдышались». 
И лишь потом безостановочно и 
динамично исполняют обе «вторые 
коды».

Но как, 
чувствовать
нужденные исполнять явно 
темповую пьесу вопреки ее 
кальной логике? Ведь при 
постановочной схеме коду 
дится начинать примерно вдвое 
медленнее предписанного авто
ром темпа и затем «разгонять» 
(хорошо еще, если постепенно), 
причем зачастую это делается да
же не ради удобства, а ради эле
ментарной исполнимости движе
ний танца. Остановка же в коде (а 
иногда и не одна), имеющая лишь 
физиологическое оправдание, пол
ностью абсурдна со всех других 
точек зрения, в особенности с му
зыкальной. Впрочем, справедливо
сти ради отметим, что остановки 
бывают не всегда (в сравнительно 
более коротких кодах балетмей
стеры и исполнители обходятся без 
них), но без ломки темпа дело не 
обходится никогда.

Очевидно, музыкальная культу
ра балетного спектакля естествен
ным образом начинается с балет- 
мейстера-постановщика. Попробу
ем сейчас внимательно присмот
реться к проблеме именно в этом 
ракурсе. Балетмейстеры бывают 
разные. Великий Жан Жорж Но- 
верр считал, например, что музы
ка в балете есть «программа, оп
ределяющая движения и дейст
вия танцовщика», иначе говоря, не 
только темп и метр танца, но и 
смысл происходящего на сцене. 
Несмотря на то, что музыка для 
балета в большинстве случаев пи
шется согласно балетмейстерским 
сценариям (программам), она, бу

дучи создана талантливым компо
зитором, обычно становится само
стоятельным произведением вы
сокой художественной ценности. 
Поэтому именно музыка может 
стать основой драматургии и хо
реографии спектакля. Балетмей
стер должен быть готов последо
вать за талантливой музыкой и при 
этом знать, что малейшее несоот
ветствие между ею и происходя
щим на сцене всегда очень замет
но, а стало быть непременно под
лежит устранению либо средства
ми постановочно-хореографиче
скими, либо с помощью актерско
го таланта и мастерства — в зави
симости от характера этого несо
ответствия. Так, явно вялое в срав
нении с музыкой «адажио фей» из 
пролога «Спящей красавицы» 
М. Петипа следовало бы сделать 
хореографически более насыщен
ным, а потому в наши дни, пожа
луй, возможно и деликатное вме
шательство в эту постановку, если 
только не считать спектакль вели
кого мастера музейным экспона
том.

Что же касается исправлений, 
требующих актерского таланта и 
мастерства, то здесь балетмейсте
ру сегодня принять необходимые 
меры труднее, ибо эта сторона ба
летного искусства в значительной 
мере заглохла. И хотя со време
нем мы поняли, что не все может 
и должно быть «отанцовано» даже 
в современном балете, нам и сей
час как-то неловко всерьез зани
маться «мизансценами». А к послд- 
ним в наше время приписыва

ют все, что не танцуется, и артисты настоятельно просят дирижера и пиа
нистов играть эти эпизоды как можно быстрее, потому что им здесь «де
лать нечего». Вот почему даже призванная потрясать «сцена сумасшест
вия» Жизели нередко выглядит пустой, длинной и скучной. Между тем 
всем должно быть ясно, что для того, чтобы стать осмысленной и эмо
ционально наполненной, она подлежит тщательной актерской проработ
ке вместе с дирижером и пианистом-концертмейстером перед каждым 
очередным спектаклем. Только при этом условии актриса-балерина, ее 
партнеры и оркестр во главе с дирижером достигнут такого единства, 
когда у зрителя создается впечатление, будто каждый аккорд, каждый 
пассаж, каждая пауза в оркестре рождены соответствующим жестом, 
взглядом, позой на сцене. Вот что такое подлинная музыкально-сцени
ческая культура балетного театра!..

Здесь нужно иметь в виду два обстоятельства. С одной стороны, пра
во на «художественное руководство» спектаклем имеет лишь талантли
вая музыка, написанная с учетом всех требований специфики жанра. 
С другой стороны, балетмейстеры (и танцовщики) должны это право при
знавать, что бывает далеко не всегда. Например, для М. Петипа, как и для 
его ближайших соратников и последователей, напротив, неоспоримым 
было право балетмейстера «поправлять» композитора, если тот создавал 
ему те или иные постановочные неудобства. Поправить — это значит пе
ретасовать музыку по своему усмотрению, что-то изъять, что-то доба
вить, иизменить темпы. Соображение о том, что на музыкальное произ
ведение, обладающее своей внутренней архитектоникой и музыкально
драматургической логикой, такие операции могут подействовать разру
шительно, по-видимому, либо не приходило в голову, либо не принима
лось в расчет.

Именно потому так сложна судьба «Лебединого озера» П. Чайковско
го: здесь Петипа вообще не считал себя связанным какими бы то ни было
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м оральн ы м и  о б язательств ам и  по отнош ению  к автору музыки, поскольку 
балет  был написан не по его сценарию.  Вину за  неудачу первой (м о ск о в 
ской) постановки Ю. Рейзингера  патриарх русской хо р ео гр аф и и  на вся
кий случай р а зд е л и л  поровну м е ж д у  либреттистами, к о м п о зи т о р о м  и ба- 
летм ей стером -п остан овщ и ком .  Следовательн о ,  п е р е р а б о т к е  в больш ей  
или меньш ей  степени п о д л еж ал о  все, включая музыку.  (Н апомним, что 
Чайковский, покорствуя судьбе ,  сам написал для  м осковской  п р ем ь е р ы  
своего  п ервого  балета  д в е  вставки: «Русский танец» по настоянию Ю. Рей
зингера  и pas d e  deux  третьего  акта по п рось бе  балерины  А. Собещ ан -  
ской; из них лишь «Русский танец» о казался  худож ествен но  п олн оц ен 
ным доп олнени ем ,  органично вписавшимся в сюиту характерных танцев 
третьего  акта).

На мой  взгляд,  музы кальн ая  р едакци я  «Л ебедин ого  о з е р а »  1895 го
да до  настоящ его в рем ен и  остается ярким о б р а з ц о м  крайнего  р а д и к а 
лизм а  в обращ ени и  с авторским текстом, причем, как это ни п ар а д о к с а л ь 
но, ради к али зм  служил здесь  о р у д и ем  явно консервативных ху д о ж ест 
венных воззрени й .  Впрочем, в наши дни нечто п о д о б н о е  случается  н е р е д 
ко не только с балетными, но и с оп ерными партитурами самых р а зл и ч 
ных авторов.  Происходит это тогда, когда  постановщики, не в силах совла 
дать с п рои зв еден и ем ,  начинают как попало п ерекраив ать  автора,  вы да
вая это за  творческий подход  к сочинению...  Но в свое  в р е м я  р ад и к ал и зм  
со зд ател ей  «новой редакции»  «Л ебедин ого  о зе р а »  был б е с п р е ц е д е н т 
ным! Напомним, что пом им о  п еретасовки  н о м ер о в  и сокращ ений  Р. Д р и 
го добави л  в партитуру три ф о р тепи анн ы е  пьесы Чайковского,  не блис
тательно оркестров ав  их для данного  случая.

Но... побед ителей  не судят — успех новой постановки был т р и у м ф а л ь 
ным, и публика,  покорен н ая  великолепной  х о р е о гр а ф и ей  М. Петипа и 
Л. Иванова,  знать ничего не хотела об изуродован ной  авторской  партиту
ре, а впоследствии многие  и во о б щ е  забыли о ней, считая, что «так оно 
и было». ..

Можно, конечно,  оп рав ды в ая  «новую р едакци ю » ,  утверж дать ,  что ее  
создатели  спасли таким о б р а з о м  п р о и зв е д ен и е  Чайковского от забвения .  
Но, по счастью,  в наши дни авторский подлинник «Л ебединого  о зер а»  
ожил в грамзаписях,  сделанных Ю. Ф а й е р о м  и Г. Рождественским.  Те
перь каждый желающий может (мысленно убрав вставное pas  d e  deux,  на
писанное в свое  врем я  под д авл ен и ем  обстоятельств и явно р а з р у ш а ю 
щ ее  м у з ы кальн о-драм атургич ескую  логику ко м п о зи то р а)  убедиться  в 
том,  насколько авторская  версия стройна,  изящна, компактна  и ц ел е с о 
об р азн а  (как в смысле  архитектоники,  так и музыкальной  драматургии).  
И как ж е  уступает ей во всем этом «новая редакция»!

Тем не м е н ее  именно эта ред акц и я  в различных ее  м о ди ф и каци ях  про
долж ает  уверенно  лидировать  на нашей балетной сцене.  Происходит это 
п отому,  что п рекрасное  и как-то н езам етн о  ставш ее  для  нас канониче
ским х о р е о гр а ф и ч е ск о е  реш ени е  Л. Ивановым «лебединых» сцен ставит 
тр у дн опреодолим ы й  психологический б а р ь е р  п ер е д  каж ды м,  кто хотел 
бы взяться за  этот балет  заново .  А м е ж д у  тем исторически такая н ео б 
ходимость,  по-видимому,  уже н азрела .  Будем  ж е  оптимистами, тем б о 
лее,  что у нас п ер ед  глазами  вдохновляю щ ий п р и м ер  счастливой сцени
ческой судьбы другого балетного  ш е д е в р а  Чайковского.

...«Щелкунчик». О дн о  из совершеннейших,  но и одно из самых за га 
дочных созданий непостижимого Чайковского! Я дум аю ,  что его тайну во
общ е  н ев о зм о ж н о  разгадать  полностью и окончательно.  И в то ж е  в р е 
мя считаю, что осуществленная  в 1966 году Большим театр о м  СССР по
становка Г. Рож дественского  — Ю. Григоровича — С. В ирсаладзе  не толь
ко прекрасна  сам а по себе,  но и приближается  к авторском у  замы слу  
Чайковского как никакая другая  в п рош лом,  а м о ж ет  быть и в б удущ ем .  
Она — о б р а з е ц  истинно творческого  подхода  б а л етм ей стер а  к трудн ей 
шей п р о б л ем е  сценического воплощения «Щелкунчика»,  о б р а з е ц  п о д 
линного пиетета по отношению к гениальной музыке,  чуткого и б е р е ж 
ного отношения к ней. И, наконец, — о б р а з е ц  высочайшей м узы кальн о
сценической культуры спектакля.

«Щелкунчик» Григоровича в свое  в р е м я  был восторж ен н о  встречен 
общественностью , п одр о б н о  описан специалистами (в основном, тож е  
восторженно).  И вот сейчас, ч е р е з  двадц ать  лет после  п р ем ьер ы ,  мы вновь 
и вновь у б е ж д а ем с я  в объективной п р и р о д е  тех первых восторгов :  спек
такль за  п рош ед ш и е  годы нисколько не устарел в принципиальном отно
шении, и не мог устареть,  ибо он близок  к совершенству.  А близость  эта — 
следствие  безош и бочн ой  музыкальной  интуиции постановщика,  которая  
уверенно  вела его по пути, начертанному соверш енн ой  музыкой.  Имен
но поэтому все, что сделан о  Григоровичем в «Щелкунчике»,  кажется  та
ким естественным, несмотря  на принципиальную новизну и творческую  
смелость.

Мы, ра зум еется ,  не станем здесь  анализировать  зан ово  этот спек 
такль. Укажем лишь на некоторы е  наиболее  поучительные для  нас его  м о 
менты, неп осредствен но  связанные с темой настоящей статьи.

Во-первых, напомним, что постановочная работа  над «Щ елкунчиком» 
началась тогда , когда уже существовала  и была заф и кси ров ан а  на м аг
нитной ленте  и в грамзаписи музы кально-сценическая  концепция этого 
сочинения, созданн ая  д и р и ж е р о м  спектакля Г. Рождественским.  Спек
такль ставился под фонограмму, и магнитофон в балетн ом  классе стоял 
неусыпным с т р аж ем  интересов д и риж ерской  интерпретации.  М еж ду  п р о 
чим, это автоматически снимало п роблем у  темповых разногласий м е ж 
ду м у зы кантом  и х о р е о г р а ф о м ,  давая  д и ри ж еру  в п ерспективе  полную 
в озм ож н ость  заниматься  в п роцессе  исполнения уже поставленного спек
такля своим п рям ы м  д е л о м  — музыкой.  Пример,  достойный п о д р а ж а 
ния! С другой  стороны, м агнитофон  был верным пом ощ н иком  б а л ет 
м ей стера  и актеров ,  готовым беско н еч н о е  число раз  повторять  п р е д л о 
женную  м у зы кантом  концепцию, помогать вслушиваться и вживаться в 
нее. К р о м е  того, р е ал ь н о е  звучание  музыки н есомненно  давало  тво р ч е 

скому в о о б р аж ен и ю  х о р е о г р а ф а  б о л е е  о с я з а е м ы е  ориентиры, чем это 
могли бы сделать  нотные знаки в клавире  или партитуре.

Во-вторых, отм етим  две  ком п ози ци он ны е  находки б а л етм е й сте р а ,  
явившиеся п рям ы м  следстви ем  постижения им м у з ы к ал ьн о -ар х и тек то 
нического зам ы сла  ко м п о зи то р а  и п озволи вш и е  восстановить структур
ную целостность  второго  акта балета ,  систематически наруш авш ую ся  в 
прежних постановках. Первая — это осозн ан ие  ф и нальн ого  «танца поли
шинелей» из «Д ивертисм ента»  (№  12) как потенциальной общей коды с 
участием всех п ерсон аж ей  танцевальной  сюиты. Просто и гениально!  Д и
вертисмент вдруг п ри обрел  единство и законченность в р е зу л ь та те  того, 
что б а л етм ей стер  вслушался в смысл фи нальн ого  танца, а не просто п р о 
читал его  название  в партитуре.  А ведь сколько  раз  до  Григоровича по
становщики выбрасывали этот злосчастный танец,  не зная,  что с ним делать ,  
и добивались лишь того, что весь второй акт п рев ращ ался  в д о в о ль н о  б е с 
связный ди вертисмент.  Но Григорович пошел е щ е  дальш е ,  х о р е о г р а ф и 
чески объединив в п олном согласии с музы кальн ы м  за м ы сл о м  Ч ай ков
ского три п оследую щ и е  н о м е р а  балета  (№ №  13, 14, 15) в колоссальн ое ,  
н евиданное  по ра зм аху  grand  pas. Это —  вторая  зам е ч а те ль н а я  находка.  
В р езу л ьтате  такого  о б ъеди нен ия  впервы е  с полной ясностью была вы
явлена роль гран диозного  по си м ф о н и ч еск о м у  р а зм а х у  а д аж и о  из pas 
d e  deux (№  14) как естественного  к ом п ози ци он ного  цен тра  всей серии 
этих н ом еров ,  было достигнуто их ди нам и ческое  равн овеси е .  К р о м е  того, 
вв ед ен ие  до в о ль н о  м ощ н ого  ко р д е б а л ет н о го  « ак к ом п анем ента»  в а д а 
жио позволи ло  уравновесить его  м узы кальн ую  м ощ ь и хорео гр аф и ч ески .

И ещ е  один поучительный м ом ен т :  н ео ж и данн о-ослеп ительн ая  вспыш
ка фи нальн ого  вальса (общ ая  кода)  в т е р ц о в о м  тональном сопоставлении 
с п редш ествую щ и м  н о м е р о м  (D dur — В dur) , р еш ительн о  и властно п р е 
ры ваю щ ая  овацию после  pas d e  deux.  У Чайковского зд есь  явный расчет  
на э ф ф е к т  внезапности,  а п отом у пауза после коды солистов дол ж н а  
быть минимальной,  иначе т е р ц о в о е  сопоставление  не п р о и зв е д ет  д о л ж 
ного впечатления.  Григорович и зд е с ь  следует  за  к о м п о зи т о р о м ,  тем са
мы м усиливая структурн ое  единство со зданн ого  им grand  pas.

В заклю ч ен ие  нашего р а зго в о р а  о «Щ елкунчике»  отм етим ,  что спек
такль Григоровича поставлен по полной авторской  партитуре .  Не з а б у 
д е м  об этом потому,  что вооб щ е-то  сокращ ать  мы лю бим,  и д а ж е  такие 
компактные сочинения, как последний балет  Чайковского,  не з а с т р ах о 
ваны от хи рургического вм еш ательства  со всеми вы текаю щ ими отсю да  
плачевными последствиям и.  Но ещ е  важ н ее  для  нас помнить,  что пол 
ное сцен ическое  воп лощ ени е  Григоровичем  «Щелкунчика» Ч ай ковско
го было  отню дь не п рояв лен и ем  ф о р м а л ь н о й  принципиальности.  Оно 
явилось следстви ем  постижения простой и глубокой истины, состоящ ей  
в том, что только  таким путем —  б езу сл о вн о  д о в е р я я  гениальному авто 
ру и следуя  за  ним до  конца — м ож н о  действительно  «выиграть» сп ек 
такль.

Да,  зн ачени е  музыкальности  б ал ет м е й ст е р а  в п роц ессе  постановки 
спектакля  трудн о  переоц ен ить .  В повседневной  ж е  жизни театра  главным 
лицом, ответственным за музы кальн ую  культуру балетн ого  спектакля,  
следует ,  пожалуй,  считать дирижера. Задачи ,  стоящ ие  п ер е д  ним, т р у д 
ны и противоречивы .  С одной стороны, балетный д и р и ж е р  не д о л ж ен  
противопоставлять  музыку  х о р ео гр аф и и  и заниматься  ди ктаторством .  
С другой стороны, только  д и р и ж е р  м о ж е т  и до л ж ен  доби ваться  того, что
бы балетный спектакль не только  танцевался,  но и звучал осм ы сленн о  и 
вы разительно .  Для этого он д о л ж е н  о бладать  талантом музы канта-и нтер-  
п ретатора  и в то ж е  в р е м я  п р о ф есси о н ал ьн о  р азб и р ать ся  в балете ,  что
бы суметь помочь х о р е о г р а ф у  и танцовщику согласовать  танец с м у з ы 
кой б е з  у щ ерба  для последней.. .  Это в идеале .  А в практике  мы в стр еч а 
емся  вот с каким явлением.  Д и ри ж еры ,  зан и м аю щ и еся  только бал ето м ,  
часто попадают под диктат ба л ет м е й ст е р о в  и танцовщиков и не рискуют 
брать  на себя  инициативу. Жаль также,  что в б а л ет е  р е д к о  п оявляю тся  
ди р и ж ер ы  «универсальные»,  которы е  б о л е е  интересны как музыканты: 
они обычно бывают слишком заняты в смежных с ф е р ах  д еятельн ости  
(оп ера ,  сим ф они я)  для  того, чтобы постоянно «дежурить»  в б ал етн о м  
классе. А д еж урить  там в музыкально-воспитательных целях как раз  на
до  бы постоянно! И я хочу осо б о  подчеркнуть ,  что д а ж е  не музы кальн о  
поставленный или «танцуемый» спектакль профессиональный и заинтере
сованный в своем  д е л е  балетный д и р и ж е р  м о ж е т  постепенно,  в п р о ц е с 
се совместных с бал ето м  репетиций и п роката  этого спектакля,  привести 
в надлеж ащ ий  музыкальный вид, не ло м ая  при этом ни х о р ео гр аф и и ,  ни 
балетных ног. Только делать  это следует  тактично, иначе осложн ени я  
неизбежны .  Не всегда, ра зу м еется ,  р езультат  бывает  стопроц ен тны м ,  но 
хотя бы частичные полож и тельны е  сдвиги налицо всегда.

Но, конечно же, все это лишь п олум еры .  Для того, чтобы мы не толь 
ко в исключительных случаях могли вс е р ь е з  говорить о м узы кальн ой  
культуре  балетного  спектакля с самых высоких позиций,  нужно сущ ест
венно улучшить систему музыкальной  подготовки артистов балета ,  педа-  
гогов-репетиторов ,  б ал етм ей стер о в .  Поскольку основы воспитания д е я т е 
ля хо р ео гр аф и и  заклады ваю тся  в школе,  то и начинать надо с нее. И по
тому,  думается ,  вм есто  ф о р м а л ь н о г о  и вы нуж денно  б еглого  зн а к о м с т 
ва с «музыкой  вообщ е» в хореограф и чески х  училищах сл ед о в ал о  бы уси
лить внимание к той музыке,  которая  н еп осредствен но  сопри касается  с 
будущ ей  специальностью  учащихся. В с ам о м  д еле ,  ведь сколько  п р ек р а с 
ной балетной  музыки написано к настоящ ем у врем ен и:  Перселл  и Ген
дель ,  Люлли и Рамо, Адан и Д елиб,  Д еб ю сси  и Равель,  Чайковский и Гла
зунов,  Стравинский, П рокоф ьев ,  Хачатурян.. . Мы назвали лишь н есколь
ко великих имен,  но м о ж н о  ли утверж дать ,  что они достаточно  х о рош о  
известны воспитанникам наших училищ? А и зумительные  по своим м у 
зы кальны м красотам  балетные  сцены в операх  По.нкьелли, Гуно, Глинки, 
Б ородина,  М усоргского,  Римского-Корсакова?..  Нужно, чтобы наши уча
щиеся не только хорош о  знали, но и любили эту музыку,  созн авали  ее  
худож ественную  ценность и почитали за  счастье жить ею и танцевать  ее.  
Тогда, во з м о ж н о ,  и музыканты откажутся  вскоре  от своего  пессимисти
ческого взгляда  на балет  как на обш ирную  область  не поднятой м у з ы 
кальной целины...
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Дуэт
на сцене  —  

это разговор

В  Л ени н градск ом  х о р е о г р а 
ф и ческом  училище имени А. Я. Ва
гановой проводи лся  всесою зный 
сем и н ар-сов ещ ан и е  п р еп о д а в а т е 
лей хорео гр аф и ч ески х  училищ на 
тему «М етодика  п реп одавани я  д у 
этно-классического танца», который 
орган изовал  Всесоюзный м е т о д и ч е 
ский кабинет М инистерства культу
ры СССР при участии М инистерства 
культуры РСФСР. В нем участво
вали худож ествен ны е  р у к о в о д и т е 
ли, п реп одаватели  и к о н ц е р т м е й 
стеры дуэтно-классического  танца 
различных училищ страны.  П ро
гр ам м а  занятий была с о д е р ж а т е л ь 
ной и р а зн о о б р аз н о й .  Она вк лю ча
ла доклады :  д о к то р а  ф и лософ ски х  
наук, п р о ф е сс о р а  А. Новикова 
«Актуальные п р о б л ем ы  и д еолог и 
ческой работы  с м о л о д ы м и  т в о р ч е 
скими к ад р ам и  в свете  реш ений  
XXVII с ъ е з д а  КПСС», старш его  м е 
тодиста Всесою зного  м е т о д и ч е ск о 
го кабинета М инистерства культуры 
СССР Л. Ч еркасовой  «О задачах  
повышения качества п р о ф е с с и о 
нальной и и д ей н о -эстети ч еско й  
подготовки к ад р о в  артистов б а л е 
та», п р е д с е д а т е л я  п р е д м е т н о й  
комиссии ко н ц е р т м е й с т е р о в  по 
дуэтно-классическом у танцу М ос
ковского х о р е о гр а ф и ч е ск о г о  учи
лища Е. Тер-М аргарян  «Роль кон
ц ер т м е й ст е р а  в соверш енствован ии  
музы кальн о-эстетич еского  воспита
ния учащихся на уроках д уэтно
классического танца», х у д о ж ест 
венного руко в о д и тел я  Л ени н град
ского х о р е о г р а ф и ч е ск о г о  училища, 
народн ого  артиста СССР К. С ер 
геева «Дуэтно-классический танец 
в учебной сценической  практике»,  
старш его  п р еп о д а в а тел я  Ленин
градского  училища, заслуж ен н ого  
деятеля  искусств РСФСР Н. С е р е 
бренн и кова  «Д уэтно-классический  
танец в балетных спектаклях и м е 
тодика его п р еп одавани я  в х о р е о 
графических училищах».  К р о м е  то
го, участники с ем и н ар а  получили 
возм ож н ость  п о д р о б н о  п о зн а к о 
миться с работой  п р еп о д ав ател ей  
и учащихся школы, в том числе 
с учебным классом  и сценической  
практикой, п р о см о тр ел и  учебный 
киноф ильм «Дуэтный танец»,  п осе 
тили спектакль «Золуш ка»  в Киров
ском театре ,  осуществленный 
К. С ергеевы м .

Нам был п редставлен  во всем 
о б ъ е м е  тот м атери ал ,  который 
изучается в училище на уроках 
дуэтно-классического  танца  с о 
гласно п р о г р а м м е  в течени е  трех 
лет. Причем показ вы глядел  тщ а
тельно п родум анн ы м :  сначала с 
теорети ческ им  с о о б щ е н и ем  высту
пал тот или иной педагог ,  который 
ведет данную дисциплину, с л е д о м  
его воспитанники д е м о н с т р и р о в а 
ли ф рагм ен ты  урока ,  этюды, после 
чего открывалась  своего  р о д а  
п ресс -кон ф ерен ци я ,  во в р е м я  кото 
рой п реп о д авател ь  отвечал  на во 
просы, детально  объясняя ,  при не
обходимости,  то или иное  д в и ж е 
ние, позу, п о д д е р ж к у .  Так п осле 
довательно,  в п р о ц ессе  обучения

КОНФЕРЕНЦИИ,
СЕМИНАРЫ,
ВСТРЕЧИ

Сложные воздушные под
держки (рисунки из книги 
Н. Серебренникова «Поддержка 
в дуэтном танце»).

раск ры валась  м ето д и к а  п р е п о д а 
вания дуэтно-классического  танца.

В ходе  сем и н ара  его  участники 
затрагивали  н ем ал о  важных п р о 
б л е м  орган изац ион ного  и т в о р ч е 
ского харак тера ,  в частности,  всех 
волновали  вопросы взаи м од ей ств и я  
в у чебн ом  п р о ц е с се  см ежных ди с
циплин, вопросы нагрузки учащ их
ся, возрастн ой  психологии и другие.  
Например ,  п р еп о д ав ател ь  Ленин
градского  училища А. Хамзин гов о 
рил о с п ец и ф и к е  д у этно-классич е
ского танца как учебной  дисцип
лины, которая  тр ебует  от воспи
танников актерской  в ы р аз и тел ьн о 
сти, эм оц ион аль ного  диалога,  и по
том у  очень важно создать  в классе 
оп р ед ел ен н ы й  м и крокли м ат ,  а т м о 
с ф е р у  взаи м оп он и м ан и я  и у в а ж е 
ния, наладить контакты учащихся, 
их д р у ж е с к о е  общ ение.

Естественно, личность учителя 
не м о ж е т  не проявиться  в ходе  п р о 
водимых им занятий: склонность 
одних к сочинению оригинальных 
этю дов ,  в прочтении которых наи
б о л е е  полно р аск ры вается  инди
видуальность  ученика, его  а к т е р 
ские в о зм ож ности ,  и, н аоборот ,  
с т р ем л е н и е  других готовить с вос
питанниками ф р агм ен ты  чисто 
учебного  плана.  Кто ж е  из них 
прав? Этот вопрос  — отню дь 
не риторический ,  он и м еет  под 
собой  вполне о п р ед е л е н н у ю  п р о 
ф есси ональн ую  почву. При о б с у ж 
дении этих воп росов  вы ск азы ва
лась такая мысль: для  того, чтобы 
исполнять тан ц ев ал ь н ы е  этю ды 
с п о д д е р ж к ам и ,  нужно научить 
сначала буду щ его  артиста п о д 
д ер ж и в ать  п артнерш у.  Не д е р 
жать ,  а именн о  п о д д ер ж и в ать ,  
то есть обеспечи ть  ей р авн овеси е  
в лю бой  п озе .  Этой цели и служит 
работа  с учебными п р и м ер ам и .  
Но по м е р е  усвоения м атер и ал а  
м о ж н о  и нужно п ереходи ть  к тан
ц евальны м  этю дам.  Разум ное  с о ч е 
тание того и другого  н аправления 
в обучении является  оп ти м аль
ным вариантом.  Д о б а в л ю  к ска за н 
ному, что посещ ая  занятия,  мы по
стоянно у б еж дали сь ,  что они в ед у т 
ся по единой  систем е  советской  
школы дуэтного танца.

Горячую дискуссию вы звало  со
о б щ ен и е  к о н ц е р т м е й с т е р а  М о ско в
ской школы Е. Тер-М аргарян,  где 
ставился воп рос  о х а р ак те р е  м у з ы 
кального со п р о в о ж д ен и я  уроков  
дуэтно-классического  танца, об ис
пользовании  зд есь  нотного и и м 
п рови заци онн ого  м атери ала .  Но в 
конце  концов больш инство  участ
ников с ем и н ар а  пришли к м н е 
нию, что и нотный, и и м п р о в и з а 
ционный м узыкальный м атери ал  
п р ав о м ер н ы  и их п о д б о р  во м н о 
гом зависит от вкуса к о н ц е р т м е й 
стера  и п реп од авателя .

Сем ин ар  п ривлек к с еб е  б о л ь 
шой интерес  — в нем приняли 
участие представи тели  д е в я т н а д ц а 
ти училищ, и этому м о ж н о  найти 
объяснен ие ,  если обратиться  к теат 
ральной  практике,  к тем п р о цессам ,  
которы е  п роисходят  в б ал етн о м  
искусстве:  удельный вес роли дуэт 
но-классического  танца в с о в р е 
ме н н о м  х о р е о г р а ф и ч е ск о м  сп ек 
такле значительно  увеличился.  Это 
явление вполне  з а к о н о м е р н о :  
именно в с о в р е м е н н о м  театре ,  
который с пристальным вн иманием 
относится к вн утрен н ем у  миру ч е 
ловека ,  к п р о б л е м е  в з аи м о о т н о ш е 
ния людей,  дуэт п р и о б р е тае т  о с о 
б о е  зн ачение ,  поскольку  именно  
диалог  п ом огает  б ал ет м е й ст е р у  и 
исполнителю раскрыть внутренний 
мир  героев ,  их отношения.

И поэтому участники с ем и н ар а  
един одуш н о  отм ечали  важность 
и н ео б х о д и м о сть  таких встреч,

вы раж али  п ожелани я  проводи ть  
такие собрани я  чаще и р егу л я р н ее ,  
причем ,  не только  в Лени н граде ,  
но и в М оскве ,  и в других городах  
с тем,  чтобы п редостави ть  к а ж д о 
му училищу во з м о ж н о с т ь  показать  
достижения ,  выявить п роблем ы .

Марк ЕРМОЛОВ, 
преподаватель Государственного 
института театрального искусства 

имени А. В. Луначарского.

Приникая 
к животворному 
источнику

W Т ан ц ев ал ь н ая  культура  н ар о 
дов С ред н ей  Азии и Казахстана» — 
под таким н азвани ем  прош ла в Таш
кенте В сесою зная  творч еская  л а б о 
р атория ,  орган изованн ая  В сесою з
ным н ауч н о-м етод и чески м  ц ен тр о м  
н ародн ого  творчества  и культурно- 
просвети тельн ой  работы  М инистер
ства культуры СССР. Это уж е вторая  
творч еская  л а б о р ат о р и я  по п р о б л е 
м ам  танцев н ар о д о в  СССР для  м е -  
то д и ст о в -х о р ео г р аф о в  и р у к о в о д и 
телей ведущих с ам о д е яте л ь н ы х  
коллективов н ар о д н о го  танца из со 
юзных респ убли к  (п ервая  — «Тан
цевальная  культура н ародов  При
балтики» — состоялась  весной 
1984 года в Клайпеде) .

З а д а ч а  п одобны х встреч —  в д е 
тальном изучении н ародн ой  п е р в о 
основы, н ационального  с в о е о б р а 
зия танцевальных культур,  в повы
шении п р о ф есси о н ал ьн о г о  м а с т е р 
ства х о р е о г р а ф о в ,  п едагогов-б алет -  
м ей стеров ,  р аботаю щ их  в к о л л е к 
тивах худож еств ен ной  с а м о д е я 
тельности.  В то ж е  в р е м я  л а б о р а 
тория призвана  п омогать  им в со 
здании новых п р о и зв ед ен и й  на ос 
нове п р ел о м л е н и я  национальных 
о собенн остей  танц евального  ф о л ь 
клора ,  на пути органичного  слия
ния народных традиций  и с о в р е м е н 
ной тематики.

С д о к л а д о м ,  посвящ енны м р а з 
витию у зб екской  х о р е о г р а ф и ч е 
ской культуры, выступила старший 
научный сотрудник  Института искус
ствознания имени Хамзы , кандидат  
и скусствоведения  Л. А вдеева .  П ро
б л е м ы  ф о р м и р о в а н и я  и развития 
самобытных традиций  н ац ион аль
ных танцевальных культур осветили 
в своих сообщ ени ях  доц ен т  Кир
гизского института искусств, канди 
дат и скусствоведения  Р. Уразгиль-  
деев ,  старший п р еп о д ав ател ь  Тад
ж икского  института искусств В. Ки- 
вачук,  б а л ет м е й ст е р  К. Д ж ап ар о в  
и м етодист  Республиканского науч
н о -м ето д и ч еск о г о  цен тра  Ч. Эсе- 
нов (Туркмения),  н ародн ая  артист
ка СССР Ш. Ж и енкулова  (К азах
стан).

Главной тем ой  всех этих вы
ступлений стала мысль о н ар о д н о м  
танце как о с о б о м  виде  ху д о ж ест 
венной д еятельн ости  лю дей ,  от 
р а ж а ю щ е м  в спец иф и ческой  ф о р 
м е  социальны е,  нравственны е и 
эстетические  идеалы н арода .  Ха
р ак тер н ы е  черты танцевального  ис
кусства проявляю тся  в с о д е р ж а 
нии и типичных выразительных 
средствах  танца. О р ато р ы  говорили 
о задачах ,  р еш ен и е  которых наи
б о л е е  п ло д о тв о р н о  способствовало  
бы разви тию  народн ой  х о р е о г р а 
фии,  о н еобход им ости  б о л е е  пла
н о м ер н о й  и ц елен ап рав лен н ой  р а 
боты по с б о р у  и фиксации о б р а з 
цов танц евального  ф о л ь к л о р а , о  б е 
р е ж н о м  отношении к сохран ени ю
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национального колорита  и н а р о д 
ных традиций в его образц ах ,  о том,  
что каждый руководитель  или ис
полнитель призван быть за и н т е р е 
сованным п ропагандистом этих т р а 
диций, долж ен  развивать  их, при
давать им черты времени.  Участ
ники совещания говорили,  что их 
волнует появившаяся ныне тен ден 
ция использования фольклорны х 
о б разц ов  б е з  осознания их с о д е р 
жательного  и х у д о ж е ств ен н о г о  
смысла, что приводит к появлению 
произведений,  лишенных нацио
нальной достоверности,  эстетиче
ской убедительности.

Только глубокое  знание жизни 
народа ,  его культуры, особен н ос 
тей художественного  мышления,  
психологии м ож ет  стать основой 
для создания сценического танц е
вального искусства.

В р аботе  лаборатори и  приняли 
участие не только деятели  х о р е о 
графии, но и представители так 
называемых смежных искусств — 
и зобрази тельн ого  искусства и м у 
зыкального.  Об узбекской  н ар о д 
ной инструментальной м узы ке  и 
ее  использовании в творчестве  са 
м одеятельных танцевальных кол
лективов собравш и м ся  рассказал  
старший научный сотрудник инсти
тута искусствознания имени Хамзы, 
п редседатель  ф ольк лорн ой  ком и с
сии Сою за  ком п ози торов  Узбекской 
ССР, кандидат искусствоведения 
Р. Абдуллаев .  Интерес вызвали со
общения,  посвящ енные танцеваль
ной м узы ке  Киргизии (д оцент  Кир
гизского института искусств, канди
дат искусствоведения К. Дюшали- 
ев) и Таджикистана (старший п р е 
подаватель Таджикского  института 
искусств О. Астафьева) .

Участники творческой  л а б о р ат о 
рии встретились с ведущими м а с те 
рами х ореограф и ческого  искусства 
Узбекистана Тамарой Ханум, Бер- 
нарой  Кариевой, побывали на 
концерте  ансамбля н ародного  тан
ца Узбекской ССР «Бахор».

С успехом прошли практические 
занятия по основам узбекского ,  
таджикского,  киргизского ,  турк
менского народных танцев,  кото
рые провели известные специалис
ты из республик.

По итогам творческой л а б о р а 
тории было п роведен о  специаль
ное засед ан ие  «За круглым сто
лом», в ходе которого  его участни
ки смогли обм ен яться  мнениями 
по поводу различных п роблем ,  
выявившихся в ходе занятий, вы
сказать  свои пожелания,  суждения 
по тому или иному вопросу. Со
бравш иеся  вновь подчеркнули роль 
н ародного  танцевального тво р ч е 
ства как ж ивотворного  источника 
всех жанров сценической х о р е о гр а 
фии. Д альнейш ее  развитие  м н ого 
образных ф о р м  н ародного  танца — 
от поиска и воссоздания аутентич
ных ф ольклорны х о б р азц о в  до со
чинения развернутых сю ж етн о-те 
матических композиций — в о з 
мож н о  только на основе  знания 
традиций и их сочетания с з а д а 
чами,  которые актуальны для со 
врем ен ной  жизни народа.

Всесоюзная творческая  л а б о р а 
тория п р о д о л ж ает  свою работу.  
В 1986 году ее  тема — «Танцеваль
ная культура н ародов  Закавказья» .

Т. ПУРТОВА, 
заведующая отделом 

хореографического искусства 
Всесоюзного 

научно-методического 
центра народного творчества 
и культурно-просветительной 

работы Министерства 
культуры СССР

Выразить
себя
в движении

HI ет с о в р ем ен н о го  м о л о д е ж -  
ного в ечера  б е з  танцев. Не о б х о 
дятся без  них ни один праздник,  
больш ой или маленький,  ни одно  
ка м е р н о е  сем ей н о е  торж ество ,  ни 
одна ю ношеская  встреча.  Д у м а ет 
ся, что очень точно выразили дух 
с о вр ем ен н о го  ми ровоспри ятия
ф ран ц узски е  авторы книги «Все 
танцы» Ги Дени и Люк Дассвиль:  
«М одные танцы н еобход им ы  м о л о 
деж и как воздух,  так как они дают 
в озм ож ность  выразить себя в дви 
жении».

Но что ж е  танцует с о вр ем ен н ая  
м олодеж ь?  Этот вопрос  тщательно 
анализировался  участниками Все
российского сем ин ара  р у к о в о д и те 
лей бального  танца, который п о д 
твердил  н ем ало  сущ ествую щ их 
здесь  п роб лем ,  и если не снял 
многие из них, то дал верн ое  на
правление  на пути к их решению.

Зам ести тель  начальника  управ
ления культурно-просветительных 
учреж дени й  М инистерства культу
ры СССР А. Д ем ч ен к о  в выступ
лении говорил об о гр о м н о м  зн а ч е 
нии, какое  придает  ныне партия 
организации досуга трудящихся,  
о важной роли,  которую  призван 
сыграть здесь  такой вид худож ест
венной сам одеятельн ости ,  как з а 
нятия бальной хореограф и ей .  Се
годня практически  во всех с о ю з 
ных республиках созданы  свои 
об р азц ы  бытовых танцев.  Но на
сколько они популярны? За  р едки м  
исключением, они исчезают из на
шей памяти, едва  успев родиться  
и получить один из призов на том 
или ином конкурсе.  К сожалению,  
пока ещ е не ощ ущ ается  влияние 
выпускников,  которые получили 
специальное  о б р азо в ан и е  х о р е о 
граф ов  бального  танца в Государ
ственном институте театрального  
искусства имени А. В. Л уначарско
го. Большинство из них стремятся  
остаться в столице.  В то же  врем я  
остро  ощущается  недостаток в м е 
тодической помощи круж кам  и сту
диям, р аботаю щ им  в местах,  у д а 
ленных от крупных городов .  Вот, 
где есть в озм ож ность  для п рило
жения молоды х сил, знаний, талан
та!

О том ж е  говорила  в своем  д о 
кладе  кандидат ф и лософ ски х  наук 
В. Уральская,  анализируя о с о б е н 
ности задач по воспитанию испол
нительской культуры,  по пропаган
де  бальной хор ео гр аф и и  среди  со 
в рем ен ной  м о л о д еж и .

«Наиболее  опасными здесь ,  — 
подчеркнула  она, — являются п е 
дагогические просчеты, которы е  
затем  множатся ,  приводя ко все 
б о л ь ш е м у  н е п р о ф е с с и о н а л и з м у .  
Потому для руков одителя  ко л л ек 
тива необход им ы  глубокие знания 
и сво б о д н о е  владение  языком тан
ца».

В. Уральская б ольш ое  внимание 
уделила воп росам  ф о р м и р о в ан и я  
национальной ман еры  исполнения. 
Стремление  к постижению танцев 
м еж дународн ы х  стандартов с в я за 
но с большими п отерям и  в области 
национальной пластики. Юные тан
цоры стремятся  п одраж ать  н еко 
торым характерным движ ениям,  
введенным в сф ер у  бального  танца 
из других национальных культур, 
отвыкают от родной  пластики, ко
торая  становится для каж дого  по
следую щ его  поколения все б о л е е  
непривычной и неудобной.  Тело 
постепенно п ерестает  «говорить»

на р о д н о м  пластическом языке и 
вы раж ает  себя  на плохом «танце
вальном эсперанто».

А ведь национальная  пластика — 
неи счерпаемы й  к л ад езь  для х о р е о 
графии бального  танца. Но ошибка 
авторов многих соврем енн ы х  б а л ь 
ных постановок,  по мнению о р а т о 
ра, в том,  что они исходят из «буквы 
национального танца»,  то есть из 
его чисто внешних особенностей,  
а не из его «духа»,  который о п р е 
деляется  жизнью  народа ,  его исто
рией, особенн остям и  н ациональ
ного характера .  Вместе с тем истоки 
бальной хо р ео гр аф и и  о п р е д е л я ю т 
ся целостным обли ком  х о р е о г р а 
фической  культуры, слож и вш ем ся  
на данн ом  этапе ее  развития.  Поэто
му знание ее  соврем енн ы х нап рав
лений р уков оди телю  бального  
кружка н ео б х о д и м о  не м ен ее ,  чем

б ал етм ей стер у  театра.
Большой интерес представила  

практическая  часть сем ин ара  — 
проведенный в его рамках  в Б оль
шом кон цертном  зал е  Олим пий
ской деревни  праздник бального 
танца. Он подтвердил  возросш ий 
уровень исполнительского м а с т е р 
ства многих коллективов.  Новые 
работы ансамблей  из Москвы, 
Ульяновска , Майкопа,  Брянска , Ас
трахани, Чебоксар ,  Волгограда бы 

ли тепло встречены л ю би телям и  
бального  танца, собравш и м ися  на 
концерте .

Наибольший, пожалуй,  успех вы
пал на долю  ансамбля  «Лотос» из 
Астрахани, которы м  руководит  з а 
служенный работник культуры 
РСФСР Н. Киндякова.  П р о гр ам м а  
коллектива  составлена  из к о м п о з и 
ций, созданных на основе  ф о л ь 
клорных танцев, которы е  были 
открыты в п оездках  по окрестн ы м  
селам  и д е р е в н я м  Астраханской 
области. М етод  о бработки  с о б р а н 
ного н ародн ого  х о р е о гр а ф и ч е ск о г о  
м атери ала  Н. Киндяковой,  принци
пы п о д б о р а  костю мов для испол
нителей  могут служить п р и м е р о м  
подлинно творч еского ,  подлинно 
п роф есси он альн ого  отношения к 
р еш ени ю  п р о б л ем ы  создани я  на
ционального реп ертуара .  В ан тр ак 

те концерта  состоялась  у вл ека 
тельная  п оказательн ая  дискотека ,  
которую  провел  опытный п едагог  
Бруно Белоусов.

П роблем ы  со в р е м е н н о го  б а л ь 
ного танца обсуж дали сь  на состоя-  
щейся в ходе  сем и н ара  дискуссии,  
которую  вел п р о ф е сс о р  Государ 
ственного института театрального  
искусства имени А. В. Луначарского  
А. Борзов.

Владимир КРЕМЕНЬ
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восприятию п р о и зв ед ен и я .  Все з а 
висит от силы его х о р е о г р а ф и ч е 
ского в о о б р аж ен и я ,  от ассоциаций,  
вы зываемы х м узы кальн ы м и  о б р а 
зами, р о ж д а ем ы х  в нем м у з ы 
кальным текстом.

«Но возникает  и другой  в о 
прос,  — говорит  В. Консулова,  — 
всегда ли др ам ату р ги ч ески е  идеи 
направлены от музыки к х о р е о 
графии? Не бывает  ли иногда о б 
ратного — когда х о р е о г р а ф  ищет 
зв уковы е  ф о р м ы  для  своих, уже 
родивш ихся идей? Видимо, не слу
чайно в балетной  практике  часто 
прим ен яю тся  так н азы ваем ы е  м у 
зы кальны е коллажи, что, в сущ 
ности, о зн ачает  поиск той о р г а 
ничной звуковой  сред ы ,  в которой  
могли бы найти свое  разви тие  
х о р е о гр а ф и ч е ск и е  идеи.  Причем 
речь ведь зд есь  идет не о м а л о 
значительных идеях, а о таких про-

В рамках Второго 
Всесоюзного 

фестиваля 
народного 
творчества, 

посвященного 
70-летию  
Великого 
Октября, 

прошел 
Всесоюзный 

конкурс 
ансамблей 

современного 
танца, где 

приняли 
участие 

коллективы 
из всех союзных 

республик. 
На наших 

фотографиях вы 
видите 

выступления 
танцоров 

из ансамблей 
Свердловска, 

Москвы, 
Ташкента, Уфы.

Фото А. Черных

Музыка и балет
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КОНФЕРЕНЦИИ,
СЕМИНАРЫ,
ВСТРЕЧИ

изведениях ,  как, н ап рим ер ,  «Эдип- 
царь»,  со зд а н н о м  Национальным 
кубинским б а л ет о м  и о многих 
других масштабных полотнах,  по
добных этому.  З д есь  чувствуется 
влияние кино, в к о т о р о м  сущ ест
вующий в и д е о р я д  усиливается в о з 
действием' музыкальных и м пуль
сов. Но п р о б л ем а  не и сч ерп ы в ает
ся п о д р аж а н и е м .  Балетный театр ,  
как п редставляется ,  им еет  зд есь  
и свои пока е щ е  мало  и сследован 
ные зак о н о м ер н о сти .  Я считаю, 
что одна  из них заклю ч ается  в с о 
де р ж ат е л ь н о й  сам остоятельности  
х о р е о г р а ф и ч е с к о й  к о м п о з и ц и и .  
Танец сам по себ е  способен  р а с 
крыть о п р ед е л е н н ы е  мысли, р о ж 
дать о п р ед е л е н н ы е  ассоциации,  
а не быть просто «тенью» музыки, 
е е  п рои зв одн ы м .  Соедин яясь  с ней, 
он об р е т ае т  силу к ом п лексн ого  
воздействия.

Выступление В. Консуловой вы
звало  ож ивленный о б м ен  м н ен и 
ями.

В. КОНСТАНТИНОВА

Лаборатория
профессионализма

С т а л и  давн ей  и прочной  тра- 
дицией р егулярн ы е  встречи х о р е о 
граф ов  на с во ем  с ем и н ар е ,  н азы 
в а е м о м  творч еской  л аб о р ат о р и ей  
ба л ет м е й ст е р о в  и п р о в о д и м о м  ка 
би нетом  музыкальных театров  Все
российского театрального  о б щ е 
ства. Руководит л аб о р ат о р и ей  на
родный артист РСФСР, п р о ф е с 
сор П. Гусев.

Нынешнее со вещ ани е  со ст о я 
лось в Перми и было п риуроч ен о  
к ш ести десяти лети ю  местной  б а 
летной труппы, к о т о р о е  т о р ж ес т 
венно о тм ечалось  го р о д о м  на Ка
ме. Участникам творч еской  л а 
боратории  была п р ед л о ж е н а  б о л ь 
шая и р а з н о о б р а з н а я  п р о гр а м м а .  
П ом и м о п р о см о тр а  балетных сп ек 
таклей П ерм ского  театра  оп еры  
и балета  имени П. И. Чайковского,  
гости гор о д а  — бал етм ей стер ы ,  
педагоги,  критики, артисты из 
Москвы,  Ленинграда,  Г орького ,  
С вердловска ,  Саратова ,  Воронежа,  
Чебоксар ,  П етр о зав о д ска ,  Омска ,  
Сыктывкара и других го род ов  с тр а 
ны посещали репетиции  и тр ен и 
ровоч ны е  занятия и в с ам о м  театре ,

В се р о с с и й ск и м  театральны м  
общ еством  и С о ю зо м  м у з ы к ал ь 
ных деятелей- Болгарии регулярно  
проводятся  так н азы ваем ы е  д в у 
сторонние встречи д е ятел ей  х о р е о 
графии, во в р е м я  которых о б с у ж 
даются п р о б л ем ы  творчества  м ас 
теров танца.

Недавно на о д н о м  из таких со 
беседований  д еятели  советского  
и болгарского  театра  обсудили 
различные аспекты п р о б л ем ы  «Му
зыка и балет».  В р а з г о в о р е ,  с о 
стоявш ем ся во Всероссийском теат 
ральном общ естве ,  участвовали 
деятели х о р е о гр а ф и ч е ск о й  куль
туры Болгарии — б а л ет о в ед  В. Кон
сулова,  х о р е о г р а ф  П. Луканов, 
кон цертм ейстер  И. Клатев,  а также  
советские б а л ето в ед ы  Н. Ч ер н о 
ва, В. Уральская,  бал ет м е й ст е р  
А. Петров.

С обравш и еся  с и нтересом  п р о 
слушали с о о б щ ен и е  болгарского  
критика В. Консуловой,  которая  
п р ед л о ж и л а  свое  т е о р ети ч еск о е  
толкование  вопроса  в з аи м о о т н о ш е 
ний х о р е о г р а ф а  и ком п ози тора .

Существует ли сам а  по себ е  м у 
зы кальная  драм атурги я  балетного  
спектакля  или она все-таки осн о
вывается на п р ед в ар и те ль н о м  з а 
мы сле  хор ео гр аф а?  В. Консулова 
ссылается на м нение  н ем ец кого  
м у з ы к о в ед а  Отто Зингера .  Он счи
тает, что си м ф о н и ч еская  музы ка  
им еет  собственную с п е ц и ф и ч е 
скую драм атурги ю ,  которая  м о ж е т  
быть основой пластического р е ш е 
ния. Конечно, каждый х о р е о г р а ф  
и меет  право толковать  ее  кон
фликты по-своему,  согласно своем у
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и в местн ом  училище. Больш ое 
внимание привлек концерт  воспи
танников Пермской балетной ш ко
лы, а также показательны е  уроки 
дж аз-танца ,  которы е  п роводи ла  
п реп одаватель  М осковского х о р е о 
графического  училища А. Богу
славская.

В заклю ч ен ие  сем ин ара  в кон
ф е р е н ц -з а л е  Пермского  х о р е о 
граф и ческого  училища состоялась  
расш иренная  научно-практическая 
к о н ф ерен ц ия ,  в которой  приняли 
участие представители Пермского  
областного комитета  КПСС и о б 
ластного управления культуры.

В своем  вступительном слове  
старший методист  кабинета м у з ы 
кальных театров Всероссийского  
театрального  общ ества  Е. Гри
горьева  охар ак тер и зо вал а  цели 
и задачи данного сем инара,  о б р а 
тила внимание присутствующих на 
те вопросы, которы е  призвано р е 
шать на нынешнем этапе совет 
ское  х о р е о гр а ф и ч е ск о е  искусство.

Главный б ал етм ей стер  Ленин
градского М алого театра  оперы 
и балета  Н. Боярчиков в своем  
выступлении говорил о том,  что 
сегодня сам ая  острая  п ро б л ем а  
хореограф и ческого  театра  — б о р ь 
ба за  зрителя ,  б о р ьб а  за  аудито 
рию. Поскольку ныне популярность 
балета  падает и виноват в этом сам 
балет.  «Из нашего искусства, — от
мечает  Н. Боярчиков,  — начинает 
уходить живой театр.  Труппы р а б о 
тают под ф о н о гр ам м у ,  без  д е к о 
раций, костюмов.  А у людей  тяга 
к живому театру». Зритель те 
перь — подготовленный, начитан
ный, знающий. И со в р ем ен н о м у  
балетному театру следует  творить 
на сам ом  высоком худож еств ен 
ном уровне.  Н. Боярчиков в связи 
с этим высказывает беспокойство 
по поводу воспитания сегодняш н е
го танцовщика, из искусства кото
рого уходит о духотворен ность ,  
стиль, интеллект,  что сводит на нет 
художественную ценность его тан
ца. О р ато р  п одробно  остановился 
на проблем ах  текущего реп ер ту ар а  
театра.  Он считает, что его спек
такли н ер ед ко  лишены сам ого  глав
ного — смысла, причинно-следст
венных связей,  стиля. А и нтерпре
тация п роизведений  классического 
наследия ныне вооб щ е обр ел а  
усредненность,  о д н о о б р ази е .  А 
ведь стиль — это сам о е  главное , 
над чем бьется художник.

И. Боярчиков указывает  на то, 
что нашим театрам  следует  см е л ее  
работать  с разными б ал етм ей сте 
рами, чаще встречаться с м а с те р а 
ми разных творческих индивиду
альностей, разных направлений и 
художнических манер .  Следует  
шире пропагандировать  лучшие 
о б р азц ы  зар у б еж н о г о  балета.  
Оперный и драматический  театр 
это уже делает ,  что приносит свои 
плод отворны е  результаты.

Об организационных п роблем ах  
с оврем ен н ой  балетной труппы го
ворил в своем  выступлении глав
ный б а л етм ей стер  С вердловского  
театра  оп еры  и балета  имени А. В. 
Луначарского А. Д ем ен тьев .  Он 
п редлагал  п редоставить коллекти
вам больш ую  сам остоятельность  в

решении различных м ат ер и а л ь н о 
финансовых вопросов.  Важное зн а 
чение для  жизни театра  им еет  и 
отнош ение к нему партийного и с о 
ветского руководства  гор о д а  и о б 
ласти. Там, где такая связь  н ал аж е
на, где существует з а и н тер есо в ан 
ность работников о б к о м а  и у п р ав
ления культуры в деятельности  
труппы, там есть и полож и тельны е  
творчески е  результаты.  Вместе с 
тем,  А. Д ем ен тьев  обратил  вн и ма
ние собравш ихся  на н еобход им ость  
для каж дого  д ея тел я  балета  о с т р о 
го чувства сам о к о н тр о л я  и ответ 
ственности, б е з  чего н ев о зм о ж н а  
сер ь ез н а я  работа.

«Такие встречи с б а л ет м е й ст е 
рами, — сказал  ко м п о зи то р  Ю. Су
воров (Свердловск) ,  — настоящая 
школа п роф есси он али зм а» .  Он п о д 
нял вопрос  о том, что в к он серв а 
ториях и институтах не готовят 
авторов будущих балетов ,  к о м п о 
зиторы не знают специфики х о р е о 
граф и ческой  сцены и потому р а б о 
тают для нее  буквально единицы. 
Н еобходим о  подумать о б о л е е  
действенных ф о р м а х  и контактах 
м е ж д у  м узыкантами  и д еятел ям и  
танца».

Участники дискуссии много го
ворили о спектаклях перм ской  
труппы, об уровне  их исполнения, 
о состоянии коллектива.  А. Лейн, 
доцент  Государственного института 
театрального  искусства имени А. В. 
Луначарского,  сказала ,  что знает 
балет  Перми с 1935 года и всегда 
его тружеников отличали вера  в 
традиции, служение им, умен ие  впи
тывать опыт предш ествую щ их поко
лений и развивать  его.  «Сейчас, — 
п р о д о л ж ает  А. Лейн, — пришло 
новое  поколение ,  п редставителей  
которого  я увидела  в балете  «Спар
так». Спектакль увлек и захватил 
меня».  Аспирант Государственного 
института театрального  искусства 
имени А. В. Луначарского С. Ко
робков  считает,  что балет  «Спар
так» свидетельствует  о том,  что 
принципы театральной  режиссуры, 
родивш ейся  в нынешних в о с ь м и д е 
сятых годах, пришли и в искусство 
хореограф и и .  В. Салимбаев — 
постановщик спектакля «Спар
так» — представитель именно такой 
режиссуры. Д ал е е  С. Коробков от
мечает ,  что, зная спектакль со дня 
его рож дени я ,  он м о ж ет  говорить 
о том, как растет исполнительская 
культура его участников — м о л о 
дых артистов, как эмоц ион ально  
обогащ аю тся  созданн ы е  ими харак
теры, становятся  м асш табнее,  пси
хологически  точнее.

В дискуссии участвовали также 
главный б а л етм ей стер  Пермского  
театра  оперы и балета  имени П. И. 
Чайковского В. Салимбаев,  главный 
реж и ссер  театра  Э. Пасынков, кри
тики Е. Ткач и Н. Садовская  (М оск
ва), К. М ед в ед ев  (С вердловск) .

«Как вы о ц ен иваете  значение  
подобных творческих л а б о р а т о 
рий»? — с таким в оп росом  мы о б 
ратились к главному балетм ей стер у  
Горьковского театра  оп еры  и балета  
имени А. С. Пушкина А. Б адраку 
и балетм ей стеру  О м ского  м у з ы 
кального  театра  В. Тулуповой.

«Такие встречи нам очень нуж
ны, — сказал  А. Бадрак.  — Они 
позволяют нам поговорить,  о б су 
дить важные для нас п р о ф е сс и о 
нальные п роблем ы ,  о бм ен яться  
опытом. Но хотелось,  чтобы встре
чи балетм ей стеров  не ограничи
вались бы только такими л а б о р а 
ториями. Нам необход им ы  обм ен ы  
творческими ком ан дировкам и ,  по-
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езд кам и ,  а также со б есед о ван и я  
и круглые столы,  м о ж е т  быть, и 
не столь представительные,  но б о 
лее  частые. Нельзя «вариться» толь
ко в «собственном соку». Д умаю ,  
что и руководители  тех или иных 
театров долж ны  относиться к это
му с пониманием».

«Когда побываешь на такой л а 
боратории ,  —  считает В. Тулупо- 
ва, — в твоих п редставлениях  
ликвидируются  о п р ед ел ен н ы е  з а 
стойные явления: чувствуешь, что 
жизнь в наших театрах идет актив
ная, у коллег — м ного  поисков,  
находок.  И хочется не отставать 
от них. К тому ж е  новые зн а 
комства,  общ ен и е  с товарищ ам и 
по искусству очень обогащ аю т,  не 
дают заглохнуть тяге  к новому».

Г. ВИКТОРОВА

Обсуждаются
проблемы
педагогики

Н  а о ч е р е д н о е  занятие  творчес-  
кой лаборатори и  п едагогов-  р е п е 
титоров Всероссийского  теат р а л ь 
ного общ ества  съехались п р ед с т а 
вители различных го род ов  страны.  
На этот ра з  сем инар ,  которы м  р у 
ководят  прославленн ы е  м астера  
Наталия Д удинская  и Константин 
Сергеев ,  п роходил на б а з е  С ар а 
товского театра  оперы и балета  
имени Н. Г. Черныш евского  и м е 
стного х о р ео гр аф и ч еск о г о  учили
ща.

Как сообщ и ла  наш ему к о р р е с 
понденту старший методист  каби
нета м узы кальн ого  театра  Всерос
сийского театрального  общ ества  
Е. Григорьева,  л аб о р ато р и я  п ер и о 
дически собирается  с 1973 года. 
На занятиях, прош едш их в С ар ато 
ве, обсуж дали сь  п р о б л ем ы  п е д а 
гогики в с о в р е м е н н о м  учебном з а 
ведении и театре .  О взаи м освязи  
этих творческих о рган изм ов  р ас 
сказала  присутствующим доцент  
к а ф е д р ы  х ореограф и и  Государ 
ственного института театрального  
искусства имени А. В. Луначарского 
Е. Ж емчуж ина.  Разговор строился 
на анализе  деятельности  советских 
балетных театров и училищ, а также 
опыта д р е зд е н ск о й  «Палукка-шу- 
ле», н аходящ ейся  в Германской Д е 
мократи ческой  Республике . П озна
вательным был до кл ад  б а л е т м е й 
стера  О десского  театра  оперы и 
балета  Н. Рыженко, которая  п озн а 
комила  собравш ихся  со структурой 
и м е т о д а м и  обучения студентов на 
х о р е о гр а ф и ч е ск о м  ф акультете  Ин
ститута музыки и х ореограф и и  Ко
рейской  Н а р о д н о - Д е м о к р а т и ч е с 
кой Республики. Гигиене труда  а р 
тистов балета  посвятил свое  выступ
ление педагог  Х абаровского инсти
тута культуры А. О щепков .  «П о д о б 
ное привлечение  специалистов д р у 
гих смежных проф ессий  мы с д е л а 
ли впервые,  — отметила  Е. Гри
горьева.  — Оно о казалось  очень 
п олезны м и впредь  мы, конечно,  
б у д е м  его использовать».

Плодотворными оказались и 
встречи участников сем ин ара  с его

ру ко в о д и тел ям и  — за м е ч а т е л ь н ы 
ми художниками Н. Д удинской и 
К. Сергеевы м .  Наталия Михайловна 
п одр о б н о  и тщательно п р о ан али зи 
ровала  принципы ведения  урока ,  
п оказанного  п ед аго г о м -р еп ети то -  
р о м  С аратовского  театра  оп еры  и 
балета  имени Н. Г. Черн ы ш евского  
Ю. Горбачевы м.  Константин Михай
лович,  по п росьбе  главного  б а л е т 
м ей стер а  театра  Ан. Д ем ен ть ев а ,  
б е с ед о в ал  с артистами балетной  
труппы, высказал  свои зам ечан ия  
по поводу увиденных им спектак 
лей,  поделился  с о о б р а ж е н и я м и  о 
тво р ч еско м  состоянии коллектива.

О значении,  ко то р о е  имею т п о
добн ы е  сем ин ары  в творчестве  
практиков театра ,  говорила  нам 
И. Рыженко: «О собая  ценность на
шей л аб оратори и ,  на мой взгляд,  
в том, что ею р у ков одят  Наталия 
Михайловна Д удинская  и Констан
тин Михайлович Сергеев .  Они щ е д 
ро делятся  с нами своими поистине 
энц иклопедическими знаниями в 
области классического танца, д е 
мон стри руя  харак терн ы е  для п о д 
линников великих м астеров  п р о ш 
лого пластические ф о р м ы ,  позиции 
ног, рук, корпуса,  головы, все нюан
сы стилистики классических ш е д е в 
ров. .. Словом, на их уроках пости
гается высшая школа и сполнитель
ства. Живая п реем ственн ость  в на
шем искусстве,  как ни в каком  д р у 
гом, насущно н еобход им а .  А т в о р 
ческий багаж, которы м  обладаю т  
Наталия Михайловна и Константин 
Михайлович, о гром ен .  Они тан ц е 
вали м н ож ество  партий, выступали 
в различных редакци ях  постановок,  
основы м астерства  получили от д е я 
телей п р ед р ев о л ю ц и о н н о го  балета ,  
видели, как п оказывала  те или иные 
движения Агриппина Яковлевна Ва
ганова, учились у нее, к р о м е  того, 
у них грандиозная  п р о ф е сс и о н а л ь 
ная память. ..  И тем б о л е е  обидно ,  
что Всероссийское театральн ое  о б 
щество не имеет  своего  ви д е о ц е н т 
ра. П одобные сем ин ары  долж ны  
быть вооруж ены  видеотехникой,  
чтобы все п о казан н ое  м астер ам и  
м ож н о  было зап ечатлеть  на плен
ку.

М етодика  освоения новых п ар 
тий, п рим ен ен и е  системы К. С. Ста
ниславского  в балетн ом  театре ,  
п ро б л ем ы  техники, уточнение р е 
дакций спектакля — все эти воп
росы мы о б с у ж д а ем  на сем ин арах .  
В Саратове ,  нап рим ер ,  К. Сергеев  
п ер ед ал  нам текст вариации принца 
Д е з и р е  из п оследн его  акта той р е 
дакции «Спящей красавицы» М. Пе
типа, которая  идет на сцене  Киров
ского  театра.  Текст этого м он олога  
Д е з и р е  был о б ъ е к т о м  нашей р а б о 
ты по систем е  записи танца на с е 
ми наре .  П омогала  нам и Н. Д удин 
ская,  п омим о репетиций и уроков ,  
которы е  она давала  для  участников 
л а боратори и  и артистов С ар ато в
ской труппы. Мы в м есте  с п ед а го 
гом Ленинградского  х о р е о г р а ф и 
ческого училища имени А. Я. Вага
новой И. Солдун и артисткой М ос
ковского м узы кальн ого  театра  и м е 
ни К. С. Станиславского  и Вл. И. Не
м и рови ча-Д анчен ко  Н. Воскресен 
ской уточняли и записывали с На
талией М ихайловной тексты вари а 
ций Черного и Белого Л е б е д я  в р а з 
личных редакци ях  «Лебедин ого  
озера» .

С больш и м и н тересом  п о зн а к о 
мились с деятельн ость ю  с ар а т о в 
ской балетной труппы, посм отрели  
такие спектакли,  как «Ж изель»,  
«Юнона» и «Авось», «Гадкий уте 
нок».

Т. КОВАЛЕВА
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стало Классическое 
па де де на музыку 
Д. Обера.
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игр в С араево) .  Так с л о ж и л о с ь , 
что Н. П оздн якова  в ск о р е  ушла, 
с ем ей н ы е  о бстоятельства  не 
позволили  раскрыть себя  в но
вом амплуа.  А жаль:  мягкость,  
душ евн ая  теплота  и в то ж е  в р е 
мя п р о ф есси о н ал ьн ая  т р е б о в а 
тельность,  которы м и  о б л ад ает  
Позднякова ,  были так н ео б х о 
димы ученикам в новой р а б о т е  
на льду.

Н. С околова  п орази ла  меня  
сразу  своим тр у д о л ю б и ем  и 
энергией.  Ежедневный «класс» 
сочетался  с занятиями на льду,  
где она, у м ею щ ая  требовать  от 
учеников отточенности каж дого  
движения,  ж еста ,  э л ем ен т а ,  
связки,  выполняла  роль  л е д о в о 
го р епетитора .  Наш совместный

гури стам и -оди н очкам и  и т е 
перь,  вот уж е шесть лет,  у в л е 
ченно трудится с т анц ев аль ны 
ми дуэтами. Как р ассказы вала  
мн е  сам а  Елена А нд реевн а ,  в 
танцах — больший п ростор  для 
творчества .  Помогая  трен еру  
ставить п р о гр а м м у  в о д и ноч ном  
катании, х о р е о г р а ф  д о л ж е н  учи
тывать,  что д а ж е  самый подхо
дящий для данного  м у з ы к а л ь 
ного акцента  жест  м о ж е т  п о м е 
шать и сп олнен ию  сл о ж н о г о  
прыжка или вращ ения,  а п р е д 
лож ен н ая  «д о р о ж к а» ,  н ав еян 
ная с о д е р ж а н и е м  п р о гр а м м ы  
и музыкой ,  затруднить  испол
нение н ео б х о д и м о г о  спорти в
ного элем ен та  именно в этой 
части композиции .. .

ного лет прош ло с того дня, 
как началась моя т р ен ер ск ая  
жизнь.

Начиная с 1969 года , это бы 
ли занятия с т анц орам и  — 
н овичками и, в основном,  р а б о 
та строилась на льду: р а зу ч и 
вались элем енты,  об я за т е ль н ы е  
танцы, различ ны е  специальные 
упражнения,  шла раб ота  над п о
становкой произвольных к о м п о 
зиций. Были, конечно,  занятия 
и в зале ,  и на стадионе ,  но по
началу они носили харак тер  о б 
щ ер а зв и в а ю щ и х  уп раж н ен и й .  
Однако,  ск о р о  я поняла,  что, 
сочиняя танцы и готовя моих 
подросш их сп ортсм ен ов  к сос 
тязаниям, б е з  х о р е о г р а ф а  не 
обойдусь.  Стала искать спец иа 
листа.

Помог случай. Мы встрети
лись с тогда е щ е  выступавшей 
на сцене  Б ольшого театра  СССР 
его солисткой Еленой Ч ер кас 
ской. З ав язал ся  постоянный 
творческий контакт. Черкасская  
стремилась  постичь законы л е 
д о в ого  танца, п редлагала  м н о 
ж ество  интересных решений, 
в особенности  п о д д е р ж е к .  Че
ловек от п рироды  пластически 
и м узы кальн о  одаренный,  она 
много п оказы вала  сама,  а р е б я 
та пытались все это «схватить» 
и выполнить.  Конечно,  такая р а 
бота принесла свои плоды. О с о 
бенно это сказалось  на м о е м  
п ерв ом  известном тан ц ев ал ь 
ном дуэте  — Елене Гараниной 
и Игоре  Завози н е ,  которы е  
впоследствии выигрывали р а з 
личные всесою зн ы е  и м е ж д у н а 
ро д н ы е  соревнован и я,  были 
много лет членами сборной  ко
манды СССР, получили п очет
ные звания м астер о в  спорта 
м е ж д у н а р о д н о г о  класса.  После 
занятий с х о р е о г р а ф о м  они ста
ли б о л е е  р а ск р еп о щ е н н о  ощ у 
щать себя  на льду,  а в их х о р е о 
граф и ческой  лексике  появи
лись, как мы говорим ,  « и нтерес 
ные руки», «дотянутые ноги».

Но в дал ьн ей ш ем ,  как о к а 
залось,  этого было н ед о стато ч 
но для того, чтобы стать с хо
р е о гр а ф и ей  на «ты». Елена Ч е р 
касская,  занятая  в театре ,  не 
могла совм ещ ать  свою осн ов
ную работу  с е ж ед н ев н ы м и  з а 
нятиями у нас в спортш коле  
«Спартака». А жизнь уж е  тогда 
убеж дала ,  что п одготовка  вы со
коклассных танц оров-ф игури с-  
тов б е з  еж едн евн ы х  занятий 
«классом» н ев о зм о ж н а .  Мне 
очень не хотелось расставаться  
с Еленой Черкасской,  но приш
лось. Вместо себя  она р е к о м е н 
довала  двух своих коллег  по те 
атру — Нину С околову  и На
талью Позднякову .  Хочу сразу  
оговориться,  что теперь ,  з а в е р 

шив свою активную сцен ичес
кую деятельн ость ,  Елена Ч е р 
касская м ного  и п лод отв орн о  
раб о тает  со спортивными п ар а 
ми в группе тр е н е р а  Ирины Р од
ниной. Их со вм естны е  п р о г р а м 
мы всегда отличаются вкусом, 
м у з ы к а л ь н о ст ь ю ,  н ови н кам и .  
И е щ е  об одн ом .  Спустя много 
лет я оценила ,  что не только 
каж додн ев ны й  труд ледовых хо
р е о г р а ф о в  н ео б х о д и м  н а м , т р е 
н ерам .  Их рассказы  о балете ,  
со вм естны е  п осещ ения  спек
таклей , р а зго в о р ы  об уви ден 
ном — все это в есьм а  о б о г а 
щает нас, ледовы х педагогов.  
Например,  мн е  на всю жизнь 
запомнились увлеченны е р ас 
сказы Черкасской  о ее  с о в м е 
стной работе  с ба л ет м е й ст е р о м ,  
чье творчество  для  мен я  н еп о д 
р а ж а е м о  и велико.  Речь идет 
о Касьяне Ярославиче  Голейзов- 
ском. Теперь, читая книгу «Кась
ян Голейзовский.  Жизнь и тв о р 
чество»,  я п о-новому осм ы сли 
ваю услыш анное  м ного  лет на
зад. ..

Так начался новый этап моей  
трен ерск ой  работы. Н. С о к о л о 
ва и Н. П оздн якова  р егулярн о  
давали  для моих воспитанников 
«класс»,  и о них стали не только 
говорить как о техничных ф и гу 
ристах, но и отмечать ,  что они 
ум ею т  «держ аться»  на льду,  
что в их движениях есть за к о н 
ченность,  а в линиях — чистота.

И менно в те годы я уж е см о г 
ла выверить для себя  о п р е д е 
ленные требован и я  к ведени ю  
«экзерсиса»  и «середины » у фи- 
гуристов-танцоров.  Могу ска 
зать,  что этим п равилам  не из
м ен яю  и сейчас. Набирая в груп
пу новых ребят ,  всегда  прошу 
х о р е о г р а ф о в  с самых первых 
занятий в за л е  обратить о со б о е  
внимание на «постановку спи
ны», на р а зви тие  «вы воротно
сти», «плие»,  «шага», гибкости.  
К сож алени ю ,  н ер е д к о  прихо
дится иметь д е л о  со с п о р т с м е 
нами, чьи х о р е о гр а ф и ч е ск и е  
способности оставляю т ж елать  
лучшего .  Но уверена  — к а ж д о 
дневный тренаж  в зале  н ео б х о 
дим. Естественно, что разный 
уровен ь  подготовки с п о р т с м е 
нов тр ебует  и разн ой  н ап рав
ленности занятий в зале .  Но об 
этом мы ещ е  п оговорим.

А сейчас в е р н ем ся  в трени 
ровочный зал  лужниковского  
искусственного катка  «Кри
сталл».  1977 год. В группе гото
вится новая м о л о д а я  пара — 
Татьяна Д у р асо ва  и Сергей По
н о м а р ен к о  (тот самый П он ом а
ренко ,  который в 1984 году в м е 
сте с юной М ариной Климовой 
подни мется  на пьедестал  п о ч е 
та XIV Зимних Олимпийских

труд увенчался успехом Т. Ду- 
расовой  и С. П о ном арен ко .  М о
ло д ы е  спортсм ены  стали ч е м 
пионами м и ра  сред и  юниоров 
1 978 и 1 979 годов.

А затем  состоялась  встреча 
с п рекрасны м  ч ел о в ек о м ,  п р о 
ф е с си о н а л о м  с больш ой  б ук
вы — с нашим постоянным хо
р е о г р а ф о м  Еленой Холиной. 
Она пришла к нам в группу тан
ц оров  «Спартака»,  уж е  имея 
опыт работы  на льду.  О ко л о  
двух лет она зан им алась  с фи-

Наталья
БЕСТЕМЬЯНОВА 
и Андрей 
БУКИН

Фото А. Черных

33



Итак, опыт ледовой  работы, 
знание законов педагогики  (Хо
лина успела после того, как з а 
кончила выступления на сцене 
Б ольшого театра  СССР, потру
диться в т еатральном  училище 
имени Щукина),  о гр о м н о е  ж е 
лание освоить наше нелегкое  
д ел о  помогли нам быстро  стать 
единомы ш ленниками.  Я не раз  
убеж далась ,  что на хрупкие пле
чи балерины ложилась нелегкая 
задача  п од д ерж ать  в трудную 
минуту тренера ,  разреш ить  его 
конфликт с учениками, высту
пить в роли м о д е л ь е р а  и даж е  
п арикмахера. ..

В театре  Елена Холина высту
пала и как танцовщица харак
терная  и, наверное ,  неслучайно ,  
свою первую постановку на льду 
она осуществила на цыганские 
м елоди и  для м олод ой  талант
ливой пары Майи Усовой и А лек
сандра  Жулина.  Этот п о к аз а 
тельный танец имел большой 
успех, он отмечен  специальным 
призом  Спорткомитета  СССР 
на в сесою зн ом  конкурсе  «Ка
линка». Майя с Сашей — ныне 
члены сборной  команды СССР 
по ф и гурн ому катанию, мастера  
спорта м е ж д у н а р о д н о го  клас
са, чемпионы Всемирной  уни
версиады, очень многим о б я 
заны своему х ореограф у .  Она 
нашла н еповторимые  пласти
ческие краски для сцен ическо
го о б р а за  Усовой и способство
вала ф о р м и р о в ан и ю  элегантной 
ман еры  Жулина.  Но случилось 
это не сразу. Д ело  в том,  что 
Саша Жулин, пришедший в тан
цы на льду из одиночного ката
ния, был «не в ладах» с х о р ео г 
рафией :  ему не хватало «выво

ротности», гибкости, а руки по
рой казались «лишней» частью 
тела. Нам с х о р е о г р а ф о м  приш
лось решать очень сложную з а 
дачу — помочь фигуристу ов 
ладеть  балетным арсен алом  за 
достаточно  короткий срок.  А 
ему в ту пору было уж е в о с е м 
надцать  лет. Наверное,  п р о ф е с 
с и о н а л ы -т а н ц о в щ и к и  с к а ж у т  
мне, что в таком во зр асте  с д е 
лать п одобное ,  мягко говоря,  
трудно,  д а ж е  н ев о зм о ж н о .  
Но мы и не претендовали  на то, 
чтобы Жулин о б р ел  кондиции 
п роф ессион ального  танцовщ и
ка. А упорство педагога и с а м о 
го спортсмена  позволили все- 
таки устранить пробелы.

Я часто спрашиваю Холину: 
«Скажи, а Лена К. могла  бы 
стать балериной? Взяли бы 
Ю ру С. в х о р е о гр а ф и ч е ск о е  
училище?» Меня волнуют эти 
вопросы. Зави дую  педагогам -  
реп ети торам  театра  — ведь они 
имеют д ело  с п р оф ессион ально  
выученными с детства людьми. 
Я считаю, что в ф игурном ката
нии следует  р а зр аб о тать  спе
циальные п рограм м ы  по х о р е о 
графической  п одготовке  фигу
риста. Если он не овладел  нуж
ными здесь  навыками и зн ани я
ми, не сдал оп ределенн ы й  тест, 
то и не имеет права на спортив
ный р а зр я д .  Конечно,  такие п ро
грамм ы  н ео б х о д и м о  готовить 
с учетом специфики льда , в о з 
раста,  подготовки зан им аю щ и х
ся. Тогда в д альн ей ш ем  у р о 
вень высококлассных ф и гури
стов будет  оп ределяться  не 
только владени ем  ими э л е м е н 
тами фигурного катания,  но и 
уровн ем  их хореограф и ческой

Марина 
КЛИМОВА 

и Сергей 
ПОНОМАРЕНКО

культуры.  Движения станут б о 
лее органичными, естественны
ми, а это порой так не хватает 
спортсмену!

Очень важно, когда постоян
но работаю щ ий с т р е н е р о м  хо
р е о гр а ф  понимает его, как го
ворится, с полуслова.  Если ты 
исправляешь в р е п е т и р у е м о м  
танце какой-то шаг или связку, 
а х о р е о гр а ф  ум ело  в это ж е  в р е 
мя см ож ет  уточнить движ ени е  
руки или головы, и все это в 
«унисон», значит, наш общий 
труд увенчается успехом. Часто 
я прошу Холину «подчистить»

движения у одной пары, пока 
занимаюсь с другой.  Порой бы 
вает и так, что х о р е о г р а ф  с а м о 
стоятельно  о бсуж дает  с р е б я 
тами только что прокатанную 
композицию . Наверняка опыт
ный специалист найдет те инто
нации и слова , которы е  помогут 
сп о р тсм енам  не только  лучше 
исполнить технические «па», но 
и внести свеж ие  краски в их ис
полнительство.  Д умается ,  что 
х о р е о гр а ф  всегда до л ж ен  п о м 
нить о том,  что фигуристы — 
люди, не п рош ед ш ие  школы 
актерского  мастерства .  В этом 
тож е  особенность и сложность 
работы с ними. Я бы хотела п р е 
достер еч ь  начинающих х о р е о г 
р а ф о в  от типичной ошибки: д о л 
гих наставлений и желаний ис
править все сразу ,  за  одну т р е 
нировку. Ведь пока спортсмены 
слушают вас — они м ерзн ут  (д а 
ж е  если лед  искусственный, он 
все равно лед),  да и мало  кто 
д а ж е  из профессиональны х а р 
тистов балета  м о ж ет  исправить 
все за  одну репетицию . Обычно 
тр ен ер  планирует урок с вы пол
нением оп р ед ел ен н о й  задачи 
и с направленностью  данного 
занятия х о р е о гр а ф у  надо счи
таться. Помню, как один л е д о 
вый х о р е о гр а ф ,  умею щ ий ката
ться на коньках, буквально  го
нялся по льду за  своей п о д о 
печной, включив на полную 
мощность в м есте  с ним п е р е д 
вигающийся м агнитофон  и ещ е  
успевая при этом делать  массу 
замечаний.  Д умаю ,  такой опыт 
сп ортсм енке  пользу  не принес,  
а х о р е о гр а ф  чуть не угодил в 
больницу,  больн о  ударившись 
об лед.  Правда,  о др у го м  выхо
де  х о р е о г р а ф а  на лед  всп ом
нить стоит. О сенью  1985 года 
шел у ч е б н о - т р е н и р о в о ч н ы й  
сбор  сборной  коман ды  СССР. 
В один из дней  были устроены 
контрольны е прокаты о б я з а 
тельных упражнений для  о д и 
ночников. Каково ж е  было  наше 
удивление,  когда фигуры на 
льду изучали не только тренеры 
этих спортсменов ,  но и их хо
р е о гр а ф .  Значит, хочет спец иа
лист балета  познать таинства л е 
довой  «школы», чтобы затем  
облегчить с еб е  работу  в про 
извольных композициях!

Но вернусь к нашей с о в м е 
стной р аб о те  с Еленой Холиной. 
На сегодня  нами п одготовлено  
несколько  танцевальных д уэ
тов. Ведущие из них — двух
кратные чемпионы Советского 
С ою за  по спортивным танцам 
на льду 1985 и 1986 годов, с е 
р еб р ян ы е  п ризеры  чем п и он а 
тов Европы и мира, б р о н зо в ы е  
п ризеры  XIV зимних Олимпий
ских игр, м астера  спорта м е ж 
д у н арод ного  класса М арина 
Климова и Сергей П о н о м ар ен 
ко. Рядом с ними выросли ч е м 
пионы Советского Союза ,  ч е м 
пионы мира среди  юниоров 
1984, 1985; 1986 годов Елена 
Крыканова — Евгений Платов. 
О Майе Усовой и А лек сан дре  
Жулине мы уже говорили.  О М а
рине и С ер е ж е  хочется сказать 
особо .  Мне всегда им пон и ро
вало в них то, что они, обладая  
виртуозной техникой конька, 
очень хореографичны .  Они лю 
бят балет,  б о л ь ш о е  зн ачение  
придают занятиям х о р е о г р а ф и 
ей и стараются,  чтобы этот р а з 
дел  трени ровок  всегда соч етал 
ся с ледовы м и  занятиями. Кста
ти, педагогическая  нагрузка  Хо
линой на льду не позволяет  ей 
давать еж едневны й «экзерсис»

в нашей танцевальной  школе.  
Теперь ей с успехом п ом огает  
в этом в н едавн ем  п рош лом  со 
листка Большого театра  СССР 
Татьяна Черкасская .  Наш новый 
х о р е о г р а ф  «осваивает» лед  р я 
д о м  с т р е н е р о м  спартаковских 
ю ниоров Э д у а р д о м  Самохиным. 
Недавно их воспитанники — 
юные танцоры Ирина Анцифи- 
рова  и Вадим Гринь, Лариса 
Ф ед о р и н о в а  и М аксим С е
вастьянов победили  на в с е с о ю з 
ных соревнован и ях  «О лим пий
ские надеж ды ».

Считаю, что п оездки  х о р е о г 
р а ф о в  на сборы  и соревнован и я  
просто н еобходимы .  И не только 
для практической помощ и 
спортсм енам ,  но и для  того, что
бы зн аком и ться  с творчески ми  
л аб о р ато р и я м и  других т р е н е 
ров и х о р е о гр а ф о в .  Помню, как, 
побывав на о д н о м  из своих п е р 
вых спортивных состязаний,  Еле
на Холина делилась  со мной впе
чатлениями: «А ведь такой «вы
воротности»,  как у нашего С е р е 
жи, нет ни у одн ого  участника, 
М арина легче  других,  надо  с д е 
лать на это упор...»

Действительно,  очень в аж 
но, р аботая  с парой, не только 
выявлять их недостатки и ис
правлять их, но и, изучив стиль, 
особенности  дуэта,  б е р е ж н о  
хранить и развивать  их индиви
дуальность.  Казалось бы, Холи
ной в связи с ее  театральны м  
амплуа  легче  посоветовать  мне  
поставить К л и м о в о й - П о н о м а 
ренко  испанский или, ск аж ем ,  
цыганский танец. О дн ако  она, 
человек,  тонко чувствующий 
«голос» каж дого  дуэта,  всегда 
п омогает  мне сделать  для этой 
пары воздуш ные,  круж евн ы е  
композиции, н аи более  бли зки е  
танцевальной м а н ер е  с п о р т с м е 
нов. Конечно, подлинные м а с те 
ра не должны замы каться  в у з 
ких рам ках  одн ого  направления.  
Мне думается ,  что б о л ьш о м у  
спортсм ену  н ео б х о д и м о  уметь 
делать  все в своей дисциплине,  
но при этом сохраняя  свой, при
сущий только  ем у  о д н о м у  по
черк. В связи с этим было инте
ресн о  работать  мн е  и х о р е о г 
р а ф у  с п р о гр а м м о й  для  Климо
вой и П оном арен ко ,  п о д го то в
ленной в 1985 году на м елоди и  
и ритмы латиноамериканских  
танцев. Мы много часов п р о в е 
ли в зале ,  п р еж д е  чем и скро
м етная  «самба» за зв учала  на 
льду в исполнении лиричной 
и мягкой Марины в полную силу. 
Помню, Холина не п ереставала  
требовать :  «Делай в полную си
лу, не стесняйся,  у тебя  все р а в 
но грубо не выйдет».

Вообще в о тр аб о тк е  о п р е д е 
ленного жеста  в зале  и на льду 
д олж на  учитываться о с о б е н 
ность нашей спортивной арены. 
Во-первых, фигурист находится 
на зн ачи тельн ом  расстоянии от 
зри телей  и судей,  ведь овал 
стандартного  катка 3 0 X 6 0  м 2, 
а во-вторых, если театральная  
сцена  имеет  свой «задник»,  то 
на льду фигурист п р о см ат р и 
вается со всех четырех сторон.  
И потом у к а ж д о е  дв и ж ен и е  д о л 
жно быть укрупнено и за к о н ч е 
но. Часто в своей р а б о т е  я п р о 
шу х о р е о г р а ф о в  прислуш ивать
ся к нашим ведущ и м  (я п о д ч е р 
киваю — опытным) м астер ам ,  
когда они говорят  о том, что 
им «неудобно»  делать  то или 
иное движ ение.  Я прошу их по
мочь нам, п редлож и ть  замен у ,  
конечно,  если это лишь штрих, 
не меш аю щ ий о б щ е м у  замы слу
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композиции. Так п орой  п р о те 
кает процесс  совм естн ого  т в о р 
чества трен ера ,  спортсм ена  и 
хо р ео гр аф а .

Я уверена ,  что к а ж д о м у  хо
рео гр аф у ,  п р и ш ед ш ем у  р а б о 
тать в ф и гу р н о е  катание,  н ео б 
ходи м о начать работать  в зале,  
а п араллель но  изучать и анали
зировать  спец ифи ку  с к о л ь ж е 
ния на льду. Тогда в д а л ьн ей ш ем  
мы и збеж и м  м ех ан и ч еско го  
перен оса  танцевальных па на 
лед, что п орой  приходится  ви
деть,  особенн о  в п р ед с т а в л е 
ниях б алета  на льду.  У льда  — 
своя спец иф и ка  и это п р е ж д е  
всего — ди нам и ка  движения,  
связанная  со скольж ен и ем .  Рас
сказать о ней н е в о з м о ж н о  в о д 
ной статье.  «Чувство льда» к хо
р е о г р а ф у  придет  со в р е м е н ем ,  
а помочь  ем у  в этом долж ны 
тренер  и спортсмен.  Но об  ос 
новных законах  коньковой  тех
ники танцев на льду все-таки 
скажу, дабы  затем  и ллю стри ро
вать это п р и м е р а м и  из с ф е р ы  
сотрудничества  с б а л ет м е й ст е 
рами в различных эк с п е р и м ен 
тальных ф о р м а х  постановочной 
работы. Я п о д ч ер ки ваю  слова 
« балетм ей стер  на льду»,  по
скольку вклады ваю  в них иной 
смысл, н ежели  ледовый х о р е о г 
раф.

Итак, об  особенн остях  л е д о 
вой «поляны» мы сказали.  Те
перь н аз о в е м  основны е  сл о ж 
ности, о которых долж ны  п о м 
нить л ед о в ы е  х о р е о г р а ф ы  и б а 
летм ейстеры на льду:

1) на коньках н ев о зм о ж н о ,  
сохраняя  скорость  движения,  
молниеносно  изменять  ф р о н т  
движения;

2) на льду нельзя  скользить 
вп еред  и н азад  по «первой»,  
«второй»,  «пятой» позициям .  
Исключение — специальная  ф и 
гура, «кораблик»,  в которой  ф и 
гурист, п р ед в ар и тель н о  набрав 
скорость ,  находится в ф и к с и р о 
ванном положении  на обеих н о
гах;

3) исполнение шагов в сто
рону при положении  п ар а л л ел ь 
ных ступней (коньков) за т р у д 
нено. Исключение составляют 
п р иторм озы  и полные остан ов
ки за  счет специального  д в и ж е 
ния в сторону внутренней ча
стью конька (внутренним р е б 
ром);

4) исполнение полных «шпа
гатов» в скольж ении  на лезвиях 
коньков н ев о зм о ж н о ;

5) о п р ед е л е н н у ю  сложность 
представляю т «приходы» от 
прыжков и п о д д е р ж е к  на ход — 
скольж ение  вп еред .  О бычно 
р а зр е ш е н и е  этих элем ен тов  
удобно д елать  спиной в п ер ед  
по ходу движ ени я  фигуриста;

6) хотя шаги на зубцах яв
ляются интересным и часто ис
п оль зуем ы м  эл ем ен т о м  в р а з 
н ообразны х д о р о ж к а х ,  с л о ж 
ность исполнения их за к л ю ч ае т 
ся в том, что на больш ой  с к о р о 
сти эти движения д елать  не
удобно.

З десь  приведен ы  лишь не
которые п риемы  о п р е д е л е н 
ных законов  льда,  н езнание  ко
торых м о ж ет  поставить х о р е о г 
раф а  в з атр у д н и тел ьн о е  п о ло 
жение.  Работа на льду,  как л ю 
бое н овое  дело ,  поначалу т р е 
бует вдумчи вого  изучения. 
Здесь  очень нужна п о д д е р ж к а  
тренера,  творческий контакт с 
ним, тогда сложный ледовый 
«язык» танца бы стр ее  станет 
зн аком ы м  и понятным! А знания 
деятелей  балетн ого  театра ,  их

опыт, их п роф есси он альн ая  
культура  так нужны нам.

Теперь остановлю сь на опы
те совместной  работы с арти
стами балета ,  которых по праву 
м о ж н о  назвать ледовы м и  б а 
л е тм ей стер ам и .  П р е ж д е  всего 
р а з г о в о р  пойдет  о солистке  б а 
лета Больш ого  театра  СССР Еле
не М атвеевой .

Впервые мы начали с о т р у д 
ничество ещ е  в 1981 году, когда 
ко м н е  в группу пришли Ирина 
М оисеева  и Андрей  Миненков. 
Танцевальный дуэт яркого,  са
м обы тного  даровани я ,  з а в о е 
вавший к тому вр ем ен и  «все з о 
лото  мира».  П редстояло  п одго
товить новую произв ольн ую  
п ро гр ам м у .  Как обычно бывает,  
начали с главного  — п о д б о р а  
музыки. В тот год мы вы брали  
ком п ози ци ю , вклю чавш ую  в с е 
бя о т д е л ь н ы е  м у з ы к а л ь н ы е  
ф р агм ен ты  — «Тарантеллу»,  
«Б олеро» ,  «Сиртаки». М атвеева ,  
много  ставившая этим ф и гури 
стам и раньш е,  посов етов ала  
больший о б ъ е м  постановочной 
работы  перенести  в зал. Такая 
ф о р м а  трен ерск ой  д е я т е л ь н о 
сти для  меня  о казалась  новой, 
так как своим ре б я та м  я всегда 
ставила и ставлю танцы сразу  
на льду,  п р ед в ар и те ль н о  осн о
вательно  поработав  с музыкой  
д о м а .  М атвеева  ж е  п редлагала  
разучи ван ие  поз,  шагов, п ово 
ротов в за л е  п ер е д  з е р к а л о м .  
Для М оисеевой  и М иненкова  
трудиться  так было  привычным, 
хотя, на мой взгляд,  удлиняло  
процесс  п ерен оса  выученного 
на лед .  Да и л ю б о е  дв и ж ен и е  
п р ет е р п е в а л о  естественно  из
м ен ен и е  в лед о во й  « о б р а б о т 
ке». Но б ал ет м е й ст е р  и спортс
мены хорош о  знали и д о в ер я л и  
друг  другу ,  а потому работа  
спорилась.  Конечно, мн е  как 
тренеру ,  вы ступавшему здесь  
в роли  п ом ощ н ика  б а л е т м е й 
стера ,  пришлось увязывать л е 
дов ы м  языком многие  э л е м е н 
ты, шаги, п о д д ер ж к и .  Мы со 
спортсм ен ам и  старались б е р е ж 
но сохранить нить танца, кото 
рую за д у м а л  б ал ет м е й ст е р .  
Придумывая технические  п рие
мы, отказывались от движений, 
п роти воречащ и х логике  к о м п о 
зиции. И успешно заверш и ли  
постановку.  П отреб овалось  три- 
четы ре  м ес яц а  напряженны х 
тр ен и р о во к  на льду и в зале,  
пока  спортсм ены  в нашей новой 
п р о г р а м м е  засверкали  всеми 
гранями своего  таланта и м а 
стерства.  И как р езультат  — м е 
дали на чемпионатах Европы и 
м и ра  1 982 года...

Логика  в танце  — пожалуй,  
один из самых с ерь езны х  асп ек 
тов в творчестве  б а л ет м е й ст е 
ра. В постановках М атвеевой  
она всегда присутствует.

О собен н о  меня  вдохновила  
совм естная  новая раб ота  с Еле
ной М атвеевой  над п р о гр ам м о й  
1984 года, п о дготавлив аем ой  
к Олимпийским играм в С ар а е 
во для  Марины Климовой и С ер 
гея П о ном арен ко .  Композиция  
с о зд авал ась  на м узы ку  Имре 
Кальмана.  Мы решили оттенить 
ж и з н е у тв е р ж д а ю щ и й  танец 
двух молоды х  влюбленных, бук
вально парящих надо л ь д о м  л ю 
дей ко л о р и то м  венгерских на
родных движений. Эту идею 
п одск азала  сам а  музыка.  И хотя 
движ ени я  танца строились на 
классической основе,  органич
ной для  Марины и Сергея ,  Мат
веева  сум ела  логично и очень 
деликатно  ввести в к ом п ози ци ю

вен герск ие  «ключи», х а р ак те р 
ные движ ени я  рук,  специальные 
позиции.  Танец имел свое  р а з 
витие, кульминацию, финал. 
Мне, как тренеру ,  было очень 
интересно  д а ж е  в спорти вн ом  
танце приобщ иться  к основам  
драм атурги и .  Я считаю, что если 
х о р е о г р а ф у  и бал ет м е й ст е р у  
есть чему поучиться у нас в р а 
боте  на льду,  то работа  с ними 
не только  п ом огает  нам, т р е н е 
рам ,  со зд авать  танцы, но и о б о 
гащает,  расш и р яет  наш т в о р 
ческий к ругозор .

Н апряженно  и и нтересно  
складывалась  наша раб ота  с 
М атвеевой  над показательн ы м и  
п р о гр а м м а м и  для двух пар Кли
м о в о й -П о н о м а р е н к о  и Усовой- 
Жулина.

О дн аж ды ,  приехав с с о р е в 
нований, я делилась  своими вп е
чатлениями с М атвеевой  о п ока
зательных выступлениях. Выска
зала  мысль о том, что ф о р м а  по
казательных н о м е р о в  при р а з 
личии их со д е р ж а н и я  остается 
вот уж е много  лет неи зм ен ной .  
Этот танец, обычно длящийся 
от двух до трех минут, по
строен  по зак о н ам  с о р е в н о в а 
тельных п р о гр ам м .  С п о р тс м е 
ны прокаты ваю т его,  за т е м  ап
лодисм енты,  улыбки у бортика  
льда,  цветы, и снова танец на 
«бис»... И мы решили с М атве
евой на этот р а з  создать  для 
Марины Климовой и Сергея  По
н о м а р ен к о  целый ледовы й  сп ек 
такль.  З аб егая  в п еред ,  скажу, 
что сам ой  высокой оц ен кой  ему 
был спор двух авторитетных 
м еж д у н ар о д н ы х  судей о дли 
тельности н о м ер а .  Один у т в е р 
ждал ,  что к ом п ози ци я  длилась

на коньках все! А их п р и л е ж а 
нию и старанию  могут п о зави 
довать  иные солисты балета!»  
Мне кажется ,  что в словах б а 
л е тм ей с те р а  зал о ж ен  больш ой  
смысл. Ведь часто с р ед н е  п о д 
готовленны е спортсм ены  пы
таются, р аб о тая  с п р о ф е с с и о 
нальными б ал ет м е й ст е р а м и ,  ис
полнить сложный в а к тер ск о м  
отношении или с ер ь ез н ы й  в 
д р ам а т у р ги ч е ск о м  плане но
м ер .  В итоге мы становимся 
сви детелям и  танца с «п р етен 
зиями»,  в к о т о р о м  сам испол
нитель чувствует себя  «не в 
своей тарелке» .  Кому ж е  нужны 
такие номера?  Иногда,  к с о ж а 
лению, постановщику,  который 
не смог со и з м ер и ть  свою  идею 
с техническими и и сполнитель
скими во з м о ж н о с т я м и  ф и гу
риста.

Но в е р н ем ся  к р а б о т е  М ат
веевой  над нашим спектаклем .  
С о д е р ж а н и е  его  таково:  М арина 
и Сергей,  и сполняю щ ие роль  
артистов балета ,  приходят  ут
р о м  в «класс».  Начинается о б ы ч 
ный «экзерсис» ,  «середи на» ,  а 
з атем  п риготовление  к сп ектак 
лю. Наконец, звучит третий з в о 
нок, и мы видим наших танц о
ров в ч ар у ю щ ем  па д е  де  из 
б алета  «Дон Кихот»... Но вот 
спектакль окончен.  С молкаю т  
аплоди сменты  и д в о е  м олоды х,  
уставших,  но счастливых лю дей  
п окидают святыню театра  — 
сцену.. .

Сложность н о м е р а  за к л ю 
чалась в том, что в первой  его 
части «класс» М арина и Сергей 
не только исполняют о д и н а к о 
вые слож н ы е  партии п ар а л л ел ь 
но, но и «работаю т  с п р ед м е-

четыре  минуты, другой  — что 
четыре  с половиной.  И каково 
ж е  было их удивление ,  когда 
я призналась ,  что н о м ер  идет 
почти в осем ь  минут. Что ж, пари 
выиграли спортсм ены  и б а л ет 
м ей стер .  Ведь только  при инте
ресн о м  сод ер ж ан и и  и в ели ко
лепном исполнении в р е м я  б е 
жит так быстро!

Не сочтите за  нескромность ,  
с к о р е е  это ком п лим ен т  сп ортс 
м ен ам ,  так как хочется п ри в е 
сти здесь  слова  М атвеевой :  
«Люблю работать  с твоими 
спортсм енам и .  Умеют делать
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том».  Ведь в руках у них м о д е р 
низированный балетный ста
нок — палка.  Я особенн о  гор 
жусь этой частью композиции, 
потому что уверена  —  к р о м е  
Климовой и П оном арен ко ,  ее 
никто другой исполнить не с м о 
жет.

О второй части танца мне  
хочется сказать  словами  заслу
женной артистки РСФСР Н. С ам 
соновой: «Вся прелесть  «Дон 
Кихота» в исполнении Климо
вой и П оном арен ко  зак л ю ч ает 
ся в том,  что па де  де ,  постав
ленное  М атвеевой,  — это не 
только интересный и зако н ч ен 
ный номер ,  но что с ам о е  важ 
ное — этд действительно л е д о 
вый спектакль.  Именно л е д о 
вый, а не имитация балетных 
«па»!

Что ж, такая оценка  работы 
бал етм ей стер а  особенно  прият
на, так как Самсонова  уже д а в 
но и успешно руководит сама 
детским ледовы м  балетом  при 
Д в о р ц е  культуры автозавода  
имени Ленинского Комсомола .  
Как никто другой,  она знает, 
как трудно выстроить именно 
ледовую  композицию . Тем при
ятней, что М атвеевой  это у дает 
ся!

Наш мини-спектакль уже 
увидели во многих городах на
шей страны и за  р у б еж о м .  И в е з 
де  был успех, а значит и п риз
нание творческого  поиска поста
новщика и исполнителей!

Сейчас М атвеева  заканчи
вает работу  над ещ е одним ми
ни-спектаклем. Это п о казател ь 
ный н ом ер  для Усовой и Жулина 
на музыку аргентинских танго. 
И хотя мы оп робовали  его на 
одн ом  из показательных выступ
лений в Москве, где публика 
приняла его восторж енно ,  б а 
летм ей стер  ра згл яд ел  ещ е  ряд  
н едод елок .  Чувство н еуспоко
енности, так зн а к о м о е  лю дям  
творческим, ещ е  один штрих к 
портрету мастера!

В своей работе  я всегда 
стрем лю сь  как м ож но больш е  
получить консультаций и с о в е 
тов от специалистов балета.  Не 
могу не воспользоваться  слу
чаем п облагодарить Ольгу Мои
сееву, консультирующую нас 
во врем я  подготовки оригиналь
ного танца «полька».  Кстати, 
Климова и П оном арен ко  стали 
лучшими в этом р а з д е л е  с о р е в 
нований на первенствах мира и 
Европы 1986 года.  С о д е р ж а 
тельно и оживленно прошла 
наша совместная  работа  с п ре
красным исполнителем м о л д а в 
ских танцев Степаном Фурнике! 
Он не только с блеск ом  п р е 
подал  уроки молдавского  танца 
трехкратным чемпионам мира 
среди  юниоров Елене Крыка- 
новой и Евгению Платову, но 
и помог нам, трен ерам ,  глубже 
постичь их замечательны й ко л о 
рит.

В заклю чен ие  хочу сказать , 
что ф игурное  катание на конь
ках и особенн о  танцы на льду 
называют видом спорта, наибо
лее  бли зко  стоящим к балетн о
му искусству. Ныне среди  наших 
специалистов все чаще о б су ж 
даются  п роблем ы  сб алан си ро
ванных спортивных програм м ,  
в которых виртуозная  техника 
конька сочеталась  бы с высоким 
ар тистизм ом  исполнения. Мой 
тренерский  опыт позволяет  мне 
говорить о том, что наиболее  
плодотворны й путь к создани ю  
таких п р о гр ам м  — в р а сш и р е 
нии сотрудничества  с д е я т е л я 
ми х о реограф и и .

Р  асцвет внешнего художественного офор
мления балетных спектаклей, стремитель
ное увеличение его удельного веса в теат
ральном искусстве за последние годы ска
зались прежде всего в том, что художни
ки-сценографы сегодня — активные участ
ники процесса создания общей генераль
ной концепции спектакля, процесса дра
матургического объединения всех его сла
гаемых. Появилось понятие художника- 
сорежиссера, художника-соавтора, чья твор
ческая деятельность в большой степени 
помогает зрителю в постижении и осмысле
нии сценического произведения, в осозна
нии его глубинных философских идей. На
родный художник УССР Евгений Лысик 
принадлежит к числу именно таких худож
ников.

...Мрачно зияющий провал сцены с ого

ного камертона: среди грохота бурь и сра
жений оно как бы напоминает об исходной 
чистоте и тишине, о том, как мала, пре
красна и беззащитна наша планета, о том, 
с чего начиналась история человечества. 
В декорациях вначале оживает легенда о 
рае. Словно со страниц древнего ману
скрипта сошли разноцветные радуги, соеди
няющие земную твердь с небесной. Кажет
ся, загляни за одну из них, и ты увидишь 
трех китов, которые держат мир. А вокруг 
живут добрые звери, грациозные херувимы, 
водят хороводы прозрачные, словно мыль
ные пузыри, планеты, разгуливает моло
жавый благостный Бог. Но что это за остро
конечные силуэты, отливающие холодным 
блеском стали, виднеются то там, то здесь? 
Как немые пришельцы из других времен, 
стоят они, нацеленные в небо, и, кажется,

ленными порталами заполнен нагроможде
нием конструкций и форм. Под раскаты 
грома и сверкание молний в нем посте
пенно начинается таинственное и грозное 
движение, словно из первозданного хаоса 
рождается то, что стало потом земной твер
дью. И вот уже на суперзанавесе в без
брежной вселенной поплыла она, планета 
земля, в золотом ореоле солнечного све
та, в кружевах голубых облаков, покрытая 
цветами и стрекозами, маленький пре
красный островок в бурлящем космиче
ском океане. А над ней мы увидели, будто 
возникшую из потока лучей, светлую фигу
ру ребенка с горящей свечой в руке.

Огромное живописное панно с изобра
жением земли и летящего над ней ребен
ка играет роль своеобразного эмоциональ

насмешливо молчат, дожидаясь своего ча
са. Может, это детскую улыбку художника 
исказила гримаса воспоминаний о буду
щем? Или это мы сами невесело смеемся 
над своими прошлыми иллюзиями и нынеш
ними знаниями, в которых так много пе
чали?

А история создания рода человеческо
го разворачивается своим чередом. Слов
но древний Вергилий, художник ведет нас 
по кругам ада, но ад этот лишен котлов 
и жаровен, он устрашающе современен. 
Облик пожирающего самого себя зверя сме
няется декорацией, изображающей вак
ханалию смерти и разрушения. Облака 
черной копоти затянули небо, высящиеся 
среди руин стволы сотен орудий дымятся 
после очередного залпа, а в центре — как
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Эскизы декораций Е. Лысика к балету 
«Сотворение мира», осуществленного 

В. Елизарьевым на сцене Большого театра 
оперы и балета Белорусской ССР.

результат его — груда обугленных, зия
ющих мертвыми глазницами черепов. Или, 
нет, это не пушки, это дымятся печи кре
маториев, в которых сжигается все — красо
та, культура, сама жизнь. И смерть глу
мится над своими жертвами, хихикает, ух
мыляется оскаленными зубами, смотрит, 
жутко подмигивая из стекол противога
зов, простирает над миром свои хищные 
крылья. Крылья Эти напоминают нам те, 
что мы уже видели когда-то рядом со сва
стикой. Да вот и он сам, воинственный 
орел, общипанный историей. Все еще хищ
но раскрыт его юнОВ, мрачно топорщит
ся стальные перья. Художник словно го
ворит нам: силы, олицетворяемые этим 
символом, еще не потеряли надежды пере
писать историю. Но жизнь могуча и пре
красна, и Лысик распахивает перед нами 
звездный шатер неба, й над миром восхо
дит прекрасный лик женщины. С бездонны
ми иконописными очами, с прижатым к гу
бам трагически забинтованным младен
цем, она парит над облаками, будто неру
котворный образ женственности, материн
ства.

История же человечества все убыстря
ет свой бег. Счастливо найденный Е. Лы- 
сиком прием смены живописных задников 
позволяет не членить действие на картины, 
не сбивать темпа, а все время увеличивать 
его, как бы воспроизводя зафиксирован
ное в реальности убыстрение цикла чере
дования исторических эпох. Сценография

становится активной движущей силой, она 
ведет действие, обозначает его переломы, 
с помощью всех своих средств наращива
ет динамику. И в этом спрессованном, ла
винообразном потоке времени имена пер
вых людей перестают быть собственными, 
потомки Адама и Евы идут сквозь века, 
сквозь бури и пожарища, преодолевая про
пасти и горные вершины. И на живопис
ном заднике поднимается, растет, про
стирает над миром длани рукокрылый мо
гучий человек. Скорбно опущены углы 
его твердо сжатых губ, темнее ночи гла
за, как тетива лука напряжены мускулы, 
но весь он устремлен ввысь, и земной шар 
кажется маленьким под сенью его мощ
ных рук-крыльев.

На живописных занавесах будто мате
риализуются вихри истории. Художник 
предлагает нам картину будущей военной 
катастрофы: словно дождавшись своего 
часа, угрожающе нацелены вниз боеголов
ки ракет, и, подхваченные космическим 
смерчем, улетают в бездны галактики 
обугленные фигуры людей, в кровавом заре
ве катастрофы застывают скрюченные тру
пы... Первозданный хаос вновь воцаряется 
на земле. Все мертво. Но надежда, вера, ра
зум сильнее смерти — говорит нам сцено
граф. И когда в оркестре начинает вновь 
звучать пленительная мелодия, вместе со 
звуками этой «Ave, Eva!» мы видим на гран-

ЮЛИЯ
ЧУРКО,

д о к т о р  и с к у с с т в о в е д е н и я

диозном полотне задника символ жизни — 
женщину. Ее образ опять царит над миром, 
опять распускаются цветы, взлетают пти
цы, встают, как бы очнувшись после страш
ного сна, люди. Надеясь, веря, любя, че
ловечество продолжает свой путь...

Таково одно из возможных прочтений 
сценографии Е. Лысика, созданной для ба
лета А. Петрова — В. Елизарьева «Сотворе
ние мира». Только одно из возможных, 
подчеркиваю, ибо смысловая многознач
ность изобразительного ряда, свойственная 
художнику вместе с четкой концепцией, 
строгой выстроенностью основной худо
жественной идеи спектакля, является од
ной из характерных черт его творчества.

Я специально почти не касаюсь здесь 
музыкального и хореографического реше
ния спектакля — об этом много писалось 
и говорилось. Художественное оформле
ние «Сотворения» — это само по себе за
конченное драматургическое целое, со сво
ей экспозицией, развитием действия и куль
минациями, с завершенной рондообразной 
композицией. Идея сотворения многоцвет
ного мира из первозданного хаоса раскры
вается художником в динамике — он по
нимает движение как фактор жизни, ги
бель и смерть для него — это неподвиж
ность, это утрата планетой своих живых 
красок.

Пространство спектакля вмещает в себя 
целую систему драматургических приемов 
и образных ходов. По восходящей идет в 
нем нарастание цветовой звучности, интен
сивности живописных образов. Как отра
жение диалектики жизненных противоре
чий прочитываются многочисленные кон
трасты: колористической насыщенности

СИМФОНИЯ
КРАСОК
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жизни и мрачной пустоты смерти, иронич
ной пасторальности рая и ужасающей ре
альности ада, бурных центростремительных 
и центробежных композиций космического 
апокалипсиса и отстраненно статичных 
объемных игрушек, невесомо летящего над 
миром в начале балета ребенка и бурно 
взмывающего ввысь в финале взросло
го...

Е. Лысик может комментировать дей
ствие балета, оказывать на него влияние, 
обращать в наши дни, в символической фор
ме выявлять его суть, предвосхищать и про
гнозировать, создавать .для него опреде
ленную эмоциональную атмосферу. В об
щем, сценография художника всегда по- 
лифункциональна, и ее мощный голос, сли
ваясь с музыкой и пластикой, создает но
вый по качеству синтез равновеликих сла
гаемых, своеобразное музыкально-хорео
графическо-живописное трехголосие. И это 
касается не только «Сотворения мира», 
а практически всех спектаклей минской 
сцены, над которыми он работал в содру
жестве с В. Елизарьевым. Недаром рецен
зенты, фиксируя это явление, нередко на
зывали фамилию художника рядом с по

становщиком, говорили о «театре Елизарь- 
ева-Лысика». Впрочем, они же порой и уп
рекали художника за то, что он не всегда 
исходит из музыки, что его декорации «со
лируют», что они мешают восприятию хо
реографии, создают впечатление перегру
женности. Так ли это?

Взаимоотношения хореографии с му
зыкой в наше время достаточно сложны и 
объемны. Балетмейстеры ныне не только 
вторят музыке, следуют за ней, воплоща
ют ее образы, но и развивают свою мысль, 
дополняют музыкальную образность сво
ей, пластической. «Любить — это не зна
чит смотреть друг на друга, это значит 
смотреть в одном направлении», — сказал 
как-то А. Сент-Экзюпери. Если прости
тельно такое сравнение, то мысль эту мож
но использовать для характеристики отно
шений хореографии с музыкой, а также и 
с живописью. Важно, чтобы они не противо
речили друг другу, чтобы контрапункт их 
был гармоничен и направлен на решение 
единой идейно-художественной задачи. 
«Изобразительному искусству, так же, как 
музыке и хореографии, надо предоставлять

возможности сделать для спектакля мак
симум возможного, — считает Евгений 
Лысик. — Или все — или молчание». Ху
дожник строит свои взаимоотношения с 
музыкой в разных аспектах — он то созда
ет созвучную ей живописную симфонию, 
как в «Кармен-сюите», то использует свой
ственный ей принцип «широкого мазка», 
как в «Спартаке», то стремится к эмоцио
нальному унисону с ней, конкретизируя 
ее национальные, исторические, социальные 
истоки, адресуя ее нашим дням, как в «Ти
ле» и «Сотворении», то, наконец, показы
вает на ее основе собственную зримую 
«реальность», как, скажем, в «Щелкунчике», 
где так впечатляет образ прозрачного и 
хрупкого мира детства.

Конечно, такой сложный синтез трех 
основных слагаемых требует создания 
специальной музыкально-хореографическо- 
живописной партитуры, где все должно 
быть строго согласовано и расписано бук
вально по тактам. В спектаклях, создан
ных В. Елизарьевым и Е. Лысиком, в не
прерывной динамике разворачивается конт
рапункт образов зрительных и звуковых, 
вертикальных и горизонтальных, времен
ных и пространственных, кинетических и 
статуарных. Создается своеобразная то
тальная образность, которая вся подчине
на единой художественной логике. Любая 
расбалансировка ее ингредиентов ведет 
к срывам и невосполнимым потерям. Но за
то при точной корректировке сила воз
действия целого удваивается, а то и утра
ивается. Здесь сказывается сознатель
ное следование определенному принципу 
отражения действительности, который ха
рактеризуется особой «густотой и плот
ностью письма» (Ю. Трифонов). Построен
ное по такому принципу произведение, ес
тественно, более насыщенно, более слож
но по своей архитектонике, но ведь и жизнь 
сложна, многослойна, противоречива.

Наша эпоха внесла значительные изме
нения в жизнь и сознание людей, что ска
залось на мировосприятии людей, на их 
духовной жизни, эстетических представ
лениях, искусстве. Расширение сферы по
знаний человека от космических далей до 
мельчайших частиц атома, понимание про
шлого, настоящего и будущего как едино
го потока жизни изменили хронотоп искус
ства: ему стал присущ широкий простран
ственно-временной взгляд, сопоставление 
эпох стало инструментом исследования 
действительности.

Чтобы справиться с большим объемом 
новой информации, художникам пришлось 
разрабатывать новые приемы и способы ее 
передачи. Экономность — максимум ин
формации в минимум времени — стала 
существеннейшей чертой искусства, а мета
форичность, ассоциативность, гиперболизм, 
парадоксальность, фантастичность — все 
эти приемы интенсификации мысли приоб
рели в нем широкое распространение.

Образность балетов Елизарьева-Лыси- 
ка не исчерпывается сразу и до конца, и 
отсутствие видимого дна, границ ее пости
жения создает ощущение глубины. И пусть 
некоторые из художественных решений 
не до конца осознаются в момент восприя
тия, не сразу улавливаются все варианты 
их возможных прочтений, но они дают им
пульсы для активизации воображения, зо
вут к повторному общению, к размышле
нию над тайнами жизни и искусства. Ба
лету удается приблизиться к жизни, отра
зить ее ярче, полней, в комплексе ее про
тиворечий, а значит — реалистичней.

При всей своей видимой сложности «Со
творение мира» оказался балетом для всех. 
Вот уже около пятнадцати лет он с понима
нием воспринимается любой аудиторией. 
Первый из больших спектаклей, оформлен
ных на минской сцене Е. Лысиком, «Со
творение мира» потребовало от художни
ка полуторамесячного напряженнейшего, 
поистине каторжного труда, когда от мно
гочасового каждодневного стояния опухали 
ноги, покрывались мозолями и кровавы
ми волдырями руки, в стальные тросы пре
вращались мускулы, а легкие, наоборот, 
не выдерживали химических испарений 
от красок и лаков. Сценограф, как прави
ло, сам стремится сделать основную жи
вописную работу, расписать же три-четы
ре тысячи квадратных метров, даже с по
мощниками, — не шутка и для богатырски 
здорового человека. «Но то, что живет в те
бе, нельзя передоверить никому, — считает 
Евгений Никитович, — это можешь сделать 
только ты, и никто иной». А этим сорока 
пяти дням страстного самоотвержения 
предшествовала вся жизнь. «Сотворение» 
вобрало в себя многое из раздумий и по
исков художника. Оно стало для его ав-

Эскизы костюмов Е. Лысика к балету 
«Спартак». Спектакль поставлен В. Елизарьевым 

в Большом театре оперы и балета 
Белорусской ССР.

38



торов в определенной мере программным 
спектаклем. «Не часто тебе в балете предос
тавляется возможность высказаться по та
кой серьезной и широкой проблематике, 
как в «Сотворении мира», — говорит ху
дожник. — Естественно, что мысль наша 
питалась при этом самыми различными ис
точниками, как художественными, так и 
общекультурными, социальными, полити
ческими».

Разговор о судьбах мира и человече
ства был продолжен Е. Лысиком и в сле
дующем балете, который они сочиняли вме
сте с Валентином Елизарьевым, но уже 
на конкретном национальном материале. 
Либретто «Тиля Уленшпигеля» Елизарьев 
и Лысик написали по мотивам произве
дения Шарля де Костера. Автором музы
ки стал Евгений Глебов. Лысик после дол
гих поисков нашел сценографический прин
цип, во многом обусловивший решение 
спектакля в целом. Сцена была превраще
на художником в палубу корабля, который 
напоминал о родине Тиля, расположенной 
на морском побережье, и в то же время 
воссоздавал как бы модель земли, окру
женной океаном. С этого корабля невоз
можно сойти ни врагам, ни друзьям. У не
го имелись живописные паруса-задники, 
он управлялся штурвальным колесом, а его 
пути и судьбы зависели от того, кто на
ходился у руля. Когда мы видели здесь 
короля Филиппа, Великого инквизитора и 
предателя Рыбника, нам казалось, что штур
вал и свисавшие со всех сторон корабель
ные снасти начинали напоминать раски
нувшуюся над страной огромную паутину 
с чудовищным многоруким пауком. Ког
да же к рулю поднимались Тиль и его 
друзья, штурвал становился колесом весе
лой водяной мельницы, над страной под
нимался парус, на полотнище которого цве
ла земля Тиля и Питера Брейгеля, и малень
кая Фландрия выглядела органичной частью 
большого земного шара. В сценическое дей
ствие включались все три яруса корабля, 
все три уровня мира: снизу, словно из трю
мов или преисподней выползал король 
Филипп, из могил восставали мертвые, на 
палубе-земле жили, страдали, любили и 
умирали люди, а над ней то^зависал крова
вый крест инквизиции, то распахивалось 
небо вселенной. В финале балета обрывал
ся парус с изображением природы, и ко
рабль-страна становился гигантским кост
ром, в котором сгорало все и вся. Опада
ли декорации, умирали краски, оголялись 
колосники, до кирпичной кладки обнажа
лась сцена. И лишь постепенно в пласти
ке рождалось движение, снова возрожда
лась жизнь и ее герои.

Авторы спектакля увидели в романе ис
торическую сагу и одновременно притчу, 
которая относится не только ко временам 
прошедшим. Собственно говоря, его так 
задумывал и* сам Шарль де Костер. Неда
ром своему герою он дал имя Уленшпигель, 
что в переводе означает «я ваше зеркало», 
а в предисловии к роману спрашивал у чи
тателя: «Уверен ли ты, что в этом мире уже 
нет ни Карлов Пятых, ни Филиппов Вто
рых?». Воплотить эту мысль в балетном 
спектакле — задача не из простых. В ее ре
шении Е. Лысику принадлежит немалая 
заслуга. Взгляду художника на историю 
чужда хладнокровная ретроспективность, 
у его памяти длинная, живая генеалогия, 
в нем живет острое чувство причастности 
ко всему, что в мире происходило и про
исходит. Его «воспоминаний взорванные 
мины» сплавляют воедино времена настоя
щие, прошлые и будущие, национальное и 
интернациональное, частное и общее.

...На круглом планшете сцены, окру
женном амфитеатром античного ристали
ща, разворачивается все действие «Спарта
ка». Но это не только алая арена цирка, 
где происходили бои гладиаторов, это за
литая кровью арена истории, по которой 
шагают римские легионеры, проносятся 
конницы Чингисхана, катятся бронирован
ные колонны. Равнодушными зрителями 
взирают на ход событий некогда величе
ственные, ныне источенные временем, полу
истлевшие статуи римских императоров, 
и на спускающихся пратикаблях словно 
проецируются судьбы всех завоевателей, 
будущее которых — прах, тлен, бессла
вие. А рядом — не раз оживавший в наши 
дни и устремленный в будущее образ кры
латой богини Победы. Под сенью крыльев 
Ники Самофракийской, в кроваво-красном 
свете, как бы напоминающем о цене, за
плаченной за бессмертие, и поныне стоят 
воины Спартака, готовые к новым битвам 
за свободу.

Для Лысика вообще характерна тяга к 
максимальной выразительности (при аске- 
тичности архитектурных решений сцены, 
вызванных требованием балетного теат

ра, он очень активно использует все дру
гие средства — фактуру, цвет, свет, линию, 
объемы), к полноте и масштабности эмо
ционального бытия. «Настоящее искус
ство — это всегда катарсис, — считает ху
дожник, — всегда духовное очищение. 
И устремленность к нему — самая сильная 
акция, на которую способен театр». В сво
их произведениях он изображает челове
ка в его стремлении к высокой духовности 
через драмы и катаклизмы. Симфонией 
красок, ослепительным торжеством баг
ряных тонов обрушивается на зрителя его 
живопись в «Кармен-сюите». Художник 
здесь как бы выводит действие на просто
ры вселенной. Единая монументальная де
корация полукругом опоясывает всю сцену 
от порталов до колосников и в мощи ее 
пастозных мазков, в экспрессионистском 
вихре линий пламенеет, кажется, сама 
жизнь. Но здесь же вскоре раскрываются 
черные глубины ночи, загораются мрач
ные погребальные огни. Праздник и траге
дия, вечное таинство жизни и смерти — 
контрасты, антитезы, сопоставления про
низывают всю систему образов художника. 
Красота и хрупкость, незащищенность,

эфемерность мечты — вот мысль, которую 
он стремился провести в «Щелкунчике». 
«Но технические условия не дали мне, к со
жалению, возможности реализовать ее пол
ностью. Отсутствие нужных материалов 
не позволило «воспарить» над землей, со
здать прозрачный мир скоротечного сна 
детства», — говорит Е. Лысик.

Костюм у Лысика, как и все остальное, 
включен в общее драматургическое поле, 
несет в себе заряд мысли. В лицемерно бе
лом предстает вначале Инквизитор в «Тиле 
Уленшпигеле», но затем костюм его стано
вится красным, словно окрашивается 
кровью жертв. Зловеще-черный, жесткий 
по контурам костюм короля Филиппа де
лает его похожим на неведомого злобного 
насекомого. Словно перепачкана в грязи 
одежда предателя Рыбника. В балете 
Ж. Бизе — Р. Щедрина поражает, скажем, 
противопоставление ярких оранжевых, си
них, фиолетовых, желтых костюмов кор
дебалета песочно-серому одеянию Кармен. 
Уже в самой непривычности его сцениче
ского решения, где традиционными явля
ются красные, черные и белые тона, цве
та жизни, любви и смерти, кроется зерно 
конфликта между ординарной пестротой 
массы и цельностью индивидуальности.

Е. Лысик умеет лаконично, в соответ
ствии с требованиями балетного театра, 
обрисовать персонаж одной-двумя дета
лями, определить его место в общем кон
тексте. О многом, к примеру, заставляют 
задуматься одни лишь красные домино на 
плечах у мужчин в массовой сцене из «Кар- 
мен-сюиты», предшествующей финальной 
развязке. Хореограф дает здесь кордебале
ту судорожные, рваные движения, резкие 
объятия, пароксизм чувств. А художник 
набрасывает на головы юношей красные 
накидки, напоминающие капюшоны пала
чей. Может, танцующие олицетвбряют как 
бы отделившиеся от героев эмоции — 
жестокость страсти, предчувствие трагиче
ского исхода? Или являет свой фарсовый 
лик оборотная сторона любви? Или это про
сто своеобразная драматургическая и нерв
ная разрядка, предшествующая кульмина
ции? Амбивалентность образов, рожденных 
балетмейстером и художником, позволяет 
выдвинуть любую из этих догадок, програм
мирует многочисленные ассоциации.

Конечно, образность художника требу
ет от присутствующих в зале развитого во
ображения и художественной эрудиции. 
В его сценографии творчески использу
ется мировой общекультурный фонд, много
численные реминисценции из произведений 
скульптуры, живописи, литературы. Его об
разы открывают новый взгляд на явление, 
разрушают клишеобразное мышление, из
лучают огромную эвристическую силу.

Е. Лысиком оформлено много оперных 
и балетных спектаклей. Среди последних — 
первая постановка на родине Назыма Хик- 
мета балета А. Меликова «Легенда о люб
ви», а также «Ромео и Джульетта» С. Про
кофьева, «Каменный властелин», «Вий» 
В. Губаренко, «Собор Парижской богома
тери» Ц. Пуни, «Медея» Р. Габичвадзе. 
Большая удача ждала сценографа там, где 
он находил в лице балетмейстера-постанов- 
щика единомышленника, меньшая там, где 
хореография и живопись были сепаратны. 
Но в каждом из спектаклей сценограф 
утверждает свои взгляды и идеалы, в них 
живет, бурлит, вскипает и переливается 
через край противоречивый, прекрасный и 
ужасающий мир. Жизнь, воссозданная 
Е. Лысиком, вызывает одновременно во
сторг и ужас, смех и слезы...
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Сцена 
из спектакля 

«Симфония 
ре мажор».

Фото Д. Куликова

Флоранс ФОРЭ 
(фрекен Юлия) в 

балете «Фрекен 
Юлия».

Фото
В. Барановского

Будем ждать 
новых встреч
м ы помним те блистательные гастроли Парижской Гранд 
Опера, когда советские зрители впервые познакомились с 
современным хореографическим искусством Франции. С тех 
пор почти три десятка лет пристально вглядываемся мы в 
сегодняшний облик этой столь богатой традициями хорео
графической державы. Мы узнали, что французский ба
лет — это не только Гранд Опера. Наша память хранит 
имена знаменитых хореографов, названия замечатель
ных спектаклей, связанных со сценами Бордо, Лиона, Мар
селя. Например, подлинным открытием стали для нас спек
такли Ролана Пети на марсельской сцене.

На этот раз к нам прибыл коллектив, не имеющий боль
шой известности. Балет из города Нанси — первый приехав
ший в нашу страну коллектив, на афишах которого не зна
чится ни одной постановки его художественного руководи
теля Жана-Альбера Картье. Он поставил целью пропаган
ду спектаклей знаменитых современных хореографов мира — 
произведений «классики XX века». Французские гости пока
зали нам работы Д. Ноймайера, Н. Христе, Л. Любовича, 
Ханса ван Манена, Агнес де Милль, К. Макмиллана, С. Ли- 
фаря, Б. Кульберг, И. Килиана.

«Струнные» (на музыку «Дивертисмента» Б. Бартока) 
в постановке Н. Христе, «Без заглавия» на музыку «Концер-



тино для струнных» И. Стравинского, ставшего основой 
полотна Л. Любовича, обрисовали общую картину сегодняш
ней жизни жанра бессюжетного балета. Мы увидели, что 
в хореографии этих сочинений много повторяющихся при
емов — в сфере драматургических форм, в композицион
ных построениях, в лексике... И убедились еще раз в том, что 
жизнь любого произведения зависит от уровня мастерства 
создавшего его художника, силы его личности, что вслед 
за открывателями идут те, кто множит, развивает, повторя
ет привнесенное первыми.

В «Струнных» Н. Христе, как пишетзпрограмма, хотел 
«передать контраст между легкой прозрачностью музыки и 
скрытым в ней драматизмом».

На сцене — пары танцовщиков — персонажи балета 
Христе. Они на протяжении действия будут составлять раз
личные группы, меняясь, развивать танцевальную тему спек
такля. Из группы танцовщиков выделяется пара. Она начи
нает вести свою хореографическую тему, потом замира
ет, останавливается и передает ее следующей. Отдельные го
лоса танца то звучат в унисон, то расходятся, рождая хорео
графический контрапункт. Один, другой солист то «выпада
ет» из общего течения действия, то вливается в него вновь. 
Статика сменяется динамикой. Их чередование рождает об
щий ритм действия. И все время кажется: где-то ты уже ви
дел и эти подчеркивающие экспрессию чувств резкие взма
хи почти прямых рук, и эти хореографические «рапиды», 
и такие же пластические паузы. Сама тема балета отдален
но напоминала так пленившие нас когда-то «Танцы на ве
черинке» Дж. Роббинса. Но Роббинс гениально сумел рас
крыть в бессюжетном жанре конкретность психологиче
ских состояний своих безымянных героев. Н. Христе отка
зался от психологической конкретности. В его балете глав
ное — инструментализация чистого танца. Хореограф игно
рирует основу .произведения Б. Бартока — его лирический 
свет. И теряются эмоциональные контакты с происходя
щим на сцене. Спокойно подмечаешь известные танцеваль
ные «языковые обороты» в соло и дуэтах исполнителей.

Схожее впечатление осталось и от балета «Без заглавия» 
Л. Любовича.

Когда же вслед за этими постановками мы увидели ра
боты одного из крупнейших сегодняшних хореографов — 
Ханса ван Манена — его «Песни без слов» (на музыку 
Ф. Мендельсона-Бартольди), «Четыре пьесы Шумана» (на 
музыку Квартета для струнных Р. Шумана) — стали ясны 
источники виденного нами во многих других работах сего
дняшних западных хореографов и в спектаклях, которые мы 
увидели в начале гастролей театра из Нанси.

Ван Манен строит бессюжетные хореографические ком
позиции, добиваясь предельной инструментализации танца. 
Здесь чувство, мысль воплощаются не в актерской игре ис
полнителей, а в эмоциональном осмысленном построении

без слов». 

Фото
Д. Куликова

хореографической фразы, через ее пластическое интониро
вание. За внешней остраненностью танца стоит его предель
ное наполнение конкретной психологической эмоцией, до
носимое со сцены. Смена эмоций всегда подчинена у хорео
графа развитию единой темы. Это судьба чувств в разноли
ком пространстве жизни.

В «Песнях без слов» хореографическая сюита выстрое
на на смене танцевальных высказываний солистов. Антре 
окутывает сцену единым лирическим настроением. Но здесь 
нет широты и покоя лирического романтизма. Кантилена 
танца то и дело разрывается тревожными пластическими 
всплесками, как бы взрывающими ее изнутри.

Первая пара рассказывала о гармонии чувств. Танцов
щики шли друг к другу с разных концов сцены свободным 
простым шагом. Останавливались, встретившись. Из встречи 
рождался унисон дуэта.

Следующие за ними как бы взрывали изнутри эту остра- 
ненную сдержанность. Бурные вариации мужчины и женщи
ны легко охватывали широкое пространство сцены и переда
вали право «голоса» новым танцевальным темпам — вальсу. 
Вальс выпевал кантилену с неожиданными «вздохами», за
медлениями, ускорениями. В льющихся взволнованных ли
ниях танца, их чуть нервных «сбоях» вырастал образ при
шедшей любви, предчувствие ее тревог и свершений, стра
сти.

И она приходила. Танцовщик и танцовщица будто плы
ли навстречу друг другу в земном па де бурре с разных кон
цов сцены. Какая-то внутренняя сила проносила их друг 
мимо друга — то слева направо, то справа налево. На фоне 
па де бурре танцовщицы возникал монолог юноши... Этот ро
мантик двадцатого века еще не нашел свою судьбу.

А затем Ханс ван Манен вдруг отдавал право единствен
ного и первого голоса в спектакле музыке. Она заставляла 
вслушиваться в себя и замерших на сцене исполнителей, 
и зрительный зал, говорила о грядущем, напоминая о том 
вечном, духовном, что существует вне нас.

Тема юношеского одиночества, промелькнувшая в «Пес
нях без слов», стала центральной во втором показанном тан
цовщиками из Нанси балете ван Манена — «Четыре пьесы 
Шумана». Герой сочинения (Рафаэль Паганини) пытается 
приобщиться к тем, кто нашел друг друга, кто обрел счастье 
взаимной любви. Разворачивается вечное со времен роман
тизма повествование о поисках идеала — на фоне празд
ничного карнавала жизни. Тема эта смыкается здесь с близ
кими западной хореографии проблемами человеческой не
коммуникабельности. Одиночество романтического героя 
рождалось из его неприятия реальности. Ван Манен расска
зывает о тяге сегодняшнего человека к нормальным чув
ствам, к человеческому общению, дает нам понять, насколь
ко драматичен путь к ним, к их обретению. Поэтому хорео
графия ван Манена стилистически отличается от романтиче-
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Ской традиции. Балетмейстер тоже подчеркивает в танце кан
тилену, большие движения, развернутые позы, но никогда 
его пластическая мелодия не стремится ввысь, в «иные да
ли». Ее опора — земля. Танцовщики то легко приподни
маются над ней, то плотно к ней приникают. Кантилена тан
ца постоянно взрывается изнутри, перемежается всплеска
ми рук, неожиданными сменами темпов, ритмов, чтобы по
том снова набрать силу, опять вернуться к широте и лью
щимся линиям движений.

Романтизм Шумана, Мендельсона-Бартольди для Ханса 
ван Манена — отправная точка в процессе поэтизации пси
хологических состояний современного человека. За его ду
шевной жизнью он наблюдает как бы извне, не сливаясь 
с персонажами постановок. Место романтического испо- 
ведничества тут занимает сторонний анализ происходящего. 
Мир его балетов — камерный, интимный — требует от зри
теля способности настроиться на неторопливое погружение 
в сторонний для него мир. И он требует филигранного ис
полнительского мастерства — умения наполнить жизнью 
эти вроде бы бесконечно тянущиеся монологи, диалоги, 
чуть-чуть отличающиеся друг от друга перемены танцеваль
ного рисунка. Если утратить их ощущение, из хореографии 
исчезнет содержание, бессюжетный балет превратился в про
стую абстракцию.

Исполняя балеты Ханса ван Манена, артисты из Нанси, 
к сожалению, не всегда и не везде оказывались на уровне 
поставленных перед ними задач. Чувствовалось, что моло
дая труппа сосредоточивалась на том, чтобы справиться с 
техническими трудностями этих балетов. Постижение их 
смысла, как видно, — следующий этап творческой биографии 
коллектива. Может быть, этим объясняется и то, что из ра
бот гамбургского хореографа Дж. Ноймайера театр выбрал 
«Вариации из «Петрушки» (музыка И. Стравинского). Эта 
постановка Ноймайера дает нам возможность лишь ощутить, 
что перед нами — полотно большого мастера, виртуозно 
владеющего приемами стилизации, иронии, гротеска, ху
дожника со своим вйдением мира, собственной лексикой, 
танцевальным стилем.

Перед нами возникли как бы отдельные намеки на зна
менитый балет Фокина, сегодняшнее представление о нем, 
его эстетических открытиях. Все основные темы фокинско- 
го балета прошли перед нами в хореографии этого краткого 
танцевального опуса — резкая кукольность линий Петруш
ки, пластика Балерины, образы-ассоциации со знаменитым 
плясом ямщиков, танцем кормилиц... За этой редкостно 
энергичной плясовой стихией, переведенной в сферу свобод
ного танца, за стремлением хореографически переосмыс
лить красочную изобразительность музыки Стравинского 
чувствовалось и иное — лирические воспоминания о духе 
искусства Вацлава Нижинского. Ноймайер создал балет- 
воспоминание. Из постановки начала века выводились на 
авансцену содержательные мотивы, близкие современному 
искусству западного балетного театра.

И снова, глядя на сцену, казалось, что исполнителям 
не хватает здесь владения теми глубинными пластами, без 
которых скудеет хореография Дж. Ноймайера.

Казалось бы, молодые артисты всегда лучше всего чув
ствуют искусство хореографов, наиболее близких им по вре
мени. Но настоящие живые контакты танцовщиков из Нан
си со зрительным залом возникали, когда театр стал пока
зывать спектакли балетмейстеров старшего поколения. Впер
вые это произошло на хорошо известном нам балете 
Б. Кульберг «Фрекен Юлия» (музыка Т. Рангстрема). Ярко 
и ясно высвеченные характеры, четко выписанный сюжет, 
актерские крупные планы хореографии Кульберг, а глав
ное, наверное, — конкретность происходящего, оказались 
тем хореографическим материалом, который подвластен 
исполнительским возможностям коллектива. Мы радостно 
вглядывались в четкую лепку образа Жана, которая виде
лась в танце приглашенного из Марселя Дениса Ганьо, 
восхищались непреклонной силой, гордостью раздираемой 
страстями Юлии в исполнении Флоранс Форэ. Мы видели, 
как каждый из создателей эпизодических образов спектакля, 
будь это Франсуаз Дюбюк в роли Кристин, Оливье Парди- 
на в партии Жениха, Ив Кордиан (Граф) или Роберта Мац- 
цони (Клара), формируют четкий слаженный ансамбль. 
И сожалели, что в нашу страну труппа из Нанси привезла 
так мало сюжетных спектаклей. Их, как известно, немало 
в ее репертуаре.

Близка театру оказалась и хореография постановщиков 
старшего поколения, которая сейчас уже выглядит своеоб
разным хореографическим традиционализмом двадцатого 
века, как, например, «Дуэт на музыку Шостаковича» (Аде
лин Шарпантье, Алеша Горки) в постановке К. Макмил

лана. Он вызвал интерес своей опорой на систему классиче
ского танца, тем, как наполняет ее хореограф конкретной 
эмоцией.

Как известно, хореография Агнес де Милль строится 
на глубоком знании танцевального фольклора и бытовых 
европейских танцев, существовавших еще до рождения ба
летного театра. Соединенный с классикой фольклор при- 
дунайских стран, часто использовавшийся в музыке Ф. Шу
берта, — основа не только лексики танца, но его рисунков, 
изобразительных элементов, ритмов. «Непоследователь
ности» — хореографическая сюита, осуществленная на му
зыку Ф. Шуберта. В рисунке танцев, их построении, по
зах, сама ее образность часто вызывает в памяти знамени
тую фокинскую «Шопениану». Но в спектакле Агнес де Милль 
поэтизируется мир первых «бытовых» актов романтических 
произведений. Кажется, хореограф взялась доказать и дока
зывает, что он напрасно отвергался героями старинных ба
летов. Он так же поэтичен, как и мир белоснежных сильфид.

Артисты из Нанси наполняют хореографию Агнес де 
Милль здоровьем молодости, жизненной энергией, подтверж
дая, что им близко игровое начало и простота чувств. Так 
же, как и изысканный юмор, ирония в давно завоевавшей 
любовь советских зрителей «Симфонии ре мажор» И. Гайдна, 
поставленной И. Килианом.

Пародийность, выраженная в пластике, отходит у испол
нителей на второй план, вперед выдвигается актерская иг
ра, порой чуть грубоватая, несколько аффектированная. Но 
спектакль все равно вызывает бурю аплодисментов, рожда
ет чувство симпатии к молодому веселью, энергии, динами
ке, с которыми танцуют в балете Александра Веле и вся 
труппа.

Театр Нанси не случайно, наверное, поставил балеты
С. Лифаря в конец своей гастрольной афиши. Постановки 
этого хореографа оказались ему творчески, как это ни па
радоксально, наиболее близкими.

«Утренняя серенада» (музыка Ф. Пуленка) в постановке 
Лифаря — своеобразная дань балетной анакреонтике. В ми
фологическом сюжете об Актеоне (Рафаэль Паганини), 
превращенном Артемидой (Изабель Гэрэн) в оленя и рас
терзанном принявшими облик собак нимфами, хореограф 
вычитывает мотив одиночества героя на лоне природы. За
крыты и недоступны прелестно-холодная Артемида и ее 
спутницы-подруги. Они не просто принимают обличье «па
лачей» посягнувшего на их мир юноши-зверя, «природная» 
отчужденность живет в нимфах изначально, проскальзы
вает в изобразительных штрихах их пластики.

Лифарь вводит в лексику Артемиды и элементы дунка- 
низма, и фокинскую изобразительность, но в основе ее хорео
графического портрета — сухой, жесткий академизм. Пого
ня Актеона за Артемидой прочитывается балетмейстером, 
как бег за чем-то недоступным, но отнюдь не целительным. 
«Неконтактность» героев с самого начала спектакля застав
ляет думать о трагическом исходе событий. Игривая ана
креонтика прошлого, целительный мир природы романтиче
ского балета оборачиваются у Лифаря безжизненным холо
дом. Наверное, не случайно сцена гибели героя, окружен
ного нимфами, напоминает композицией губительные хоро
воды вилис романтической «Жизели». В «Утренней серена
де» властвуют вилисы двадцатого века. Артемида и нимфы — 
губительные начала природы, отрекшиеся от контакта с че
ловеком, не допускающие его в свой мир. Потому и остается 
от этого балета привкус горечи, рожденный пессимизмом 
его автора.

Ею пронизана и «Сюита в белом» (музыка Э. Лало). 
Артисты из Нанси танцуют бессюжетный «белый» балет жи
во, любовно, уважительно. Быть может потому, что здесь 
апелляции к классике, знакомой со школьной скамьи, выве
дены хореографом в формулу, заявлены почти иллюстра
тивно.

В центре композиции — группа в длинных тальониев- 
ских тюниках. По бокам, по диагонали к ней замерли тан
цовщицы в «академических» пачках. На протяжении всего 
действия образ романтической грезы будет возникать перед 
нашими глазами как напоминание об истоках «белого бале
та» и как утерянный академизмом романтический идеал.

Впрямую оставляя узнаваемыми танцевальные компози
ции романтического и академического балета, Лифарь ли
шает композиции их гармонической ясности, создает впе
чатление их неустойчивости, неравновесия. Возникающий 
внутри композиций унисон все время распадается. Танец 
солистов с кордебалетом, их взаимное «согласие» оказыва
ется мнимым. Вместо их гармонии — здесь распад един
ства. Вместо единства — неконтактность.
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Отдельные позы «Сюиты в белом», рисунок рук, ритмы 
их взмахов заставляют вспомнить хореографию «Серена
ды» Дж. Баланчина. Но единство истоков не означает еще 
единой линии развития. Лирико-психологическое полнозву- 
чие хореографического инструментализма Баланчина, в про
тивоположность Лифарю, звучит как утверждение живости 
романтических мотивов. Лишенная иллюстративных сопо
ставлений стилей «Серенада» рассказывает о тревогах, дра
матизме, лиризме современного человека.

...В финале «Сюиты в белом» танцовщицы как бы выхо
дят в реальность, неизвестную им и тревожную. А Баланчин, 
проведя своих героев через испытания душ, открывает им 
путь к самим себе — к самообретению.

От первого знакомства с «Федрой» Ж. Орика на давних 
гастролях Гранд Опера остались воспоминания об ошелом
ляющем оформлении Ж. Кокто, замечательном исполни
тельском искусстве Иветт Шовире.

Он столь же красив, сколь и холоден — этот спектакль. 
Столь же изысканен и малопонятен как прежде. Ты любу
ешься яркими, открытыми красками декораций и костюмов, 
графичным изяществом пластических линий, режиссерских 
решений пространства. Но развивается действие, красота 
начинает казаться нарочитой, рационализм действия — на
думанно-вычурным. Символическая ассоциативность каж
дого эпизода заставляет мучительно всматриваться в про
исходящее на сцене, искать эмоциональный контакт с ним, 
и, когда он не возникает, становишься холодным, любопыт
ным созерцателем. Отмечаешь красоту тела Рафаэля Пага
нини (Ипполит), изящество танцевальных линий Аделин 
Шарпантье (Арисия), умение Дениса Ганьо (Тезей) «играть» 
ракурсами поз, рациональную пластику Флоранс Форэ, со
здавшей образ Федры. В другом спектакле эту роль испол
няла Майя Плисецкая. Подчиняясь хореографической логи
ке постановщика, балерина наполнила образ ощущением 
значительности собственной личности. Она будто вернула 
свою героиню к величественным, полным внутреннего пафо
са основам классицистской трагедии. Плисецкая сыграла 
женщину-властительницу жизни, которая вместе с красо
той, любовью и поклонением теряет все — себя, жизнь, ее 
смысл.

Когда гастроли театра из Нанси закончились, стало ясно, 
что для нас они были во многом показательны и поучитель
ны. Мы впервые увидели эту труппу. Поняли, насколько бла
городны задачи, которые она перед собой ставит. Как не
проста ее жизнь, нелегки возможности роста. Репертуар 
театра дал нам возможность продолжить знакомство с твор
чеством зарубежных хореографов. И мы благодарны за это 
руководителю балета из Нанси Жану-Альберу Картье, и так
же исполнителям-участникам гастролей в СССР Изабель Гэ- 
рэн, Денису Ганьо, Рафаэлю Паганини, Аделин Шарпантье, 
Александре Веле, Флоранс Форэ, Алеше Горки, Франсуаз 
Дюбюк, Оливье Пардина. Мы запомнили их, мы будем ждать 
с ними новых встреч.

Наталия ЧЕРНОВА, 
кандидат искусствоведения

Лекции
американской

гостьи
В  м осковском Д ом е друж бы  с народами зарубеж н ы х  
стран состоял ась  встреча с ам ериканской танцовщ и
цей и хореограф ом  соврем енного танца Л если  
Фридман. Ее имя советским  лю бителям  балета не 
знакомо, но у себя  на родине она известна и популяр
на, особен н о среди студенческой м олодеж и.

Лесли Ф ридман начала брать уроки танца в пя
тилетием возрасте. Ее первым педагогом  была Вик
тория К ассан, в свое время выступавшая в труппе 
Анны Павловой. О на-то и привила девочке любовь  
к классическому танцу. И хотя юная танцовщ ица 
добилась здесь  известны х успехов , она реш ила не ог

раничивать свои познания только изучением  одной  
танцевальной системы  и переш ла в другую  школу, 
где преподавание велось по м етоду Марты Г рэхем . 
Так вошел в ж изнь  Лесли Ф ридман современны й та
нец. И хотя, выбирая п р оф ессию , она выбрала не 
хореограф и ю , но историю , танец не был забы т —  о д 
новременно Л если Ф ридман принимает участие в 
вы ступлениях частны х хореограф и ческих трупп, 
накапливая проф ессиональны й опыт. А работа пре
подавателя истории обогащ ает ее творческое мы ш ле
ние, расш иряет кругозор, ф орм ирует навыки с в о б о д 
ного общ ения с аудиторией. Со врем енем  она остав
ляет педагогическую  деятельность и начинает про
ф ессионально заним аться хореограф и ей . Ф орм у своих  
индивидуальны х вы ступлений Л если Ф ридман видит 
как ф орм у лекции-показа. Причем, отказавш ись от 
какой-то определенной систем ы  и суммировав свои  
познания, танцовщ ица пы тается создать  собств ен 
ный стиль. Конечно, в нем отчетливо прослеж иваю т
ся и истоки классического танца и м етодология ш ко
лы Марты Грэхем , но стрем ление исполнительницы  
найти свою  сам обы тную  м узы кально-пластическую  
манеру очевидно. Она осущ ествляет и исполняет х о 
реограф ические ком позиции, как правило, основан
ные на классической музы ке. И ногда сю ж ет  их бы 
вает конкретен и прост, порой сл ож ен  и м ногозначен. 
Вот два примера: «Т анец Розы » на музы ку М оцарта 
и «Элегия планет» на музы ку Ш уберта-П ресте. 
Первый — посвящ ен собаке, второй — навеян астр о
номической гипотезой .

С егодня Л если Ф ридман со зд а ет  свои постановки  
не только «на себя » , но и в различны х хореограф и че
ских труппах. Но объ еди н яет  эти два разны х вида 
деятельности — постановочную  и исполнительскую  — 
одно начало: лю бовь к танцу. А отсю да и ж елание  
Л если Ф ридман пропагандировать его в лю бы х у сл о
виях, на лю бы х площ адках и в сам ой разнообразной  
аудитории. И как показала встреча в Д ом е друж бы  
с народами зарубеж н ы х стран, советские зрители  
с больш им интересом  отнеслись к лекции-показу  
американской танцовщ ицы и педагога.

Ю. ТЮРИН
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«Это-взгляда 
проклятая 

власть»
С о б ст в ен н о , балетом  это зрелищ е не назовешь: 
тут поют танцовщики — гортанно, страстно, и тан
цуют певцы, гитаристы — отчаянно и сам озабвенно. 
Так, вероятно, танцевали и пели исяокон веков —  
безудер ж н о, бескоры стно, вдали от посторонних  
глаз —  легендарны е андалузские цыгане. Тут слыш
ны отзвуки молитв и плачей, древних ритуальных тан
цев-заклинаний и грубоватого юмора простонародья —  
сам ы х древних истоков знам енитого искусства ф л а
менко. Хриплые выкрики толпы, пенящ иеся юбки ж ен 
щин, яростны е ритмы сапатеадо — искусство танца 
здесь  растворено в танце —  сп особе сущ ествования.

Балет «Кармен» вырос и з одноим енного фильма 
тех  ж е авторов. В нем тщ ательно сохранены  все х о 
реографические фрагменты киноверсии, костюмы  
(в сущ ности, репетиционны е — купальники и длин
ные юбки ж енщ ин, брюки и свитера м уж чин ), м есто  
действия (студия — репетиционный зал с зеркалами, 
простыми крашеными столами и табуретам и). 
Разыгрывает спектакль та ж е труппа, Х осе — сам Ан
тонио Г адес. Только Кармен другая — Кристина 
Ойос, та, что в фильме играла сам ое себя  —  пом ощ 
ницу балетм ейстера, репетитора труппы. И построен  
балет по кинематографическому принципу: м онтаж  
эпизодов, самоценны х и законченны х, «стоп-кадры» 
м изансцен, «крупный план» протагонистов, «за 
кадровое пение» — испанское «канте хондо» и зн а
менитая музыка Б изе. Она возникает в качестве х а 
рактеристики героев («Х абанера» Кармен, Марш  
Т ор еадор а), в лирические моменты, в развязке спек
такля.

Д ум ается, что мелодическое богатство музыки, ее  
яркая театральность, романтический паф ос вступают 
в некоторый конфликт с аскетичной пластикой, с са 
мой стилистикой спектакля, с тем , что составляет  
основу его и суть. Фильм и спектакль похож и и в то 
ж е время удивительно различны. На экране рассказы 
вается история балетм ейстера Антонио и танцовщ и
цы Кармен, которые в действительности «проживают» 
историю  взаимоотнош ений своих героев: вечный 
«миф Кармен» спроецирован на бытовой, реалисти
чески оправданный сю ж ет.

Спектакль —  о другом. О человеке нового врем е
ни и стихии происторических страстей, о личной  
попытке борьбы с внеличностными силами. Такое 
прочтение известного сю ж ета новеллы М ериме сразу  
сообщ ает действию  неумолимый х о д  трагедии. Траги
ческим героем, вступающ им в поединок с роком, и 
предстает перед нами Х осе Антонио Гадес. В нем нет  
монументальности героя античности. Он элегантен  
и статен, как подобает испанцу. Но уж е в прологе, в 
крошечном монологе-портрете Х осе, тревож ная дробь  
его сапатеадо, застывш ая в напряжении фигура, о б 
ращенный в никуда невидящий взгляд, словно гово
рят и о его готовности идти навстречу испытаниям  
судьбы  и о его обреченности: человек бессилен в 
поединке с роком — таков чисто испанский поворот 
темы. Стихия — ж изнь, стихия — смерть, все веко
вое. И вечное воплощ ено в толпе, галдящ ей, неуправ
ляем ой, бурной и беспристрастной как сама природа.

Д ействую щ ие лица балета — лишь проявление р аз
ных сторон этой  стихии: М уж —  ее сила и слепая  
ярость, закон и честь, Т ореадор — тщ еславие и гор
дыня, Кармен — ее воля и тайна. Отчужденность

Х осе от толпы -стихии резко подчеркнута м и зан сц е
нами, различием пластики, танцевального язы ка, ин
дивидуализация образа  определяется  лирико-ром ан
тической трактовкой партии. Только К армен м ож ет  
ввести его в толпу, только с Карм ен толпа принимает  
его. Единственны й из всех  действую щ их лиц Х осе  
наделен чертами психологизм а, правом на оценку с о 
бытий, способностью  чувствовать и осознавать себя . 
Любовь и страдания Х осе, противоречивость гнету
щ их его душ у страстей с испанской прям олиней
ностью , по-испански метафорично и ярко и зо б р а зи 
тельно выражены в его втором м онологе. ...Х осе в 
тюрьме. Зеркала-стены  стиснули его одинокую  ф игу
ру. Вскинуты и бессильно упали руки, и троекратно  
ум нож ился этот беззвучны й вопль. М онолог строится  
на медленны х поворотах и вы разительны х port de bras, 
на напряж енны х пер еходах  и з позы  в позу , эм оц и о
нальных перепадах от надеж ды  к отчаянию, от про
клятий судьбы  до б езн адеж н ой  покорности ей. К а ж 
дая  зеркальная грань — зрим ое воплощ ение р азд р об
ленности духа , реф лексии Х осе.

А нтипод его —  Кармен. Героиня Кристины  О йос 
однозначна, непроницаем а и непостиж им а. Н еп одвиж 
на бледная маска лица с прорезям и глаз и трагически  
сведенны ми бровями. К акая-то незаверш енность, н е 
договоренность есть в ее  пластике, танце —  словно эта  
Кармен что-то сам ое важ ное таит про себя . Н ет при
вычной для образа неистовой цыганки чувственности  
(огня, стр асти ). Эта К армен грубо вылеплена, как и 
породивш ая ее народная стихия. Она —  воплощ ение  
первобытных природны х начал. С оприкосновение с та
кой Кармен губительно, как плавание в буш ую щ ем  
океане, как бег п еред  горной лавиной. Она не ве
дает ж алости и остановок. М уж , Х осе, Т ореадор  —  
лишь спутники, на время вовлеченные в орбиту ее  
воздействия. Д ля нее они все равноценны и равно
значны. Д уэты  Кармен и Х о се  —  магический ритуал  
подчинения человека высшей силе. П ротивостояние  
их подчеркнуто двумя столбам и света, падающ ими вер
тикально на героев и не сливаю щ имися воедино. К ар
мен не собл азня ет, она околдовы вает. Предметы  в ее  
руках обладаю т таинственной силой ф етиш ей. Ш алью, 
снятой с бедер, опутывает тело и душ у Х осе, веду
щ его ее  в тюрьму, проводит рукой по его волосам  —  
и вот он ее  пленник, послуш ный и недвижны й. Ч ер
ный веер, играющий, порхаю щ ий, описы вающ ий кру
ги в руках Кармен, гипнотизирует его, заставляет  
соверш ить побег из тюрьмы, зачарованным уйти за  
цыганкой. Есть что-то сверхестественное в этом  
м агнетизм е. Завораж иваю щ ий взгляд Кармен невиди
мой цепью притягивает Х осе, вкрадчивые, о ст о р о ж 
ные движ ения в дуэте-свидании —  словно танец  над  
пропастью. То сама Судьба, играющ ая человеком.

Но это мы пойм ем  и почувствуем потом, по ходу  
спектакля. А начинается он буднично —  с репетиции. 
Прием не нов —  вспомним хотя  бы «Эти чарующие 
звуки» В. Васильева или его ж е балет «Я хочу танце
вать», «Ром ео и Ю лию» Б еж ара, когда драка, вспы х
нувшая в репетиционном  зале, перерастала в схватку  
Монтекки и Капулетти. Однако в «К армен» эк зерси с  
ф ламенко не служ ит завязкой действия. У рок танца 
принципиально противопоставлен спектаклю -зрелищ у, 
изолирован от него. Ц ивилизация противостоит  
стихии.

...Артисты в работе. И звиваю щ иеся зм еям и руки, 
тела-струны , рассы пающ ие дробны й жем чуг выстуки
ваний — сапатеадо. Ровные линии, синхронность и 
четкий пульс ритма. Т ехника усл ож н я ется , тем п на
растает, но взрыва не будет. Т анец техничны й —  
синоним системы , разум ной, управляемой, контроли
руемой. Правит ею  сам  Г адес, й м ногоф игурное тело  
кордебалета целиком подвластно ему. Но урок з а 
кончен. Зеркала студии разворачиваются серой  
изнанкой. И счезает конкретность репетиционного з а 
ла, черный косм ос сцены — арена будущ его боя.
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И голос, протяж ны й, вечный, разруш ает реалии  
пролога.

Д ействие возникает и з ритма —  чуть слышно, глу
хо пульсирует он. Все громче и повелительнее его  
удары, красный свет заливает артистов, сидящ их за  
столами по краям сцены . П есня, дикая и несущ ая  
раздоры , вплетается в перестук ритма, вы свобож дает  
темные, потаенны е, первобы тны е страсти человека.

И вот, спровоцированная зловещ им  рокотом , вспы
хивает ссора ж енщ ин. С цена «Н а табачной ф абрике»  
вы строена с безош ибочны м  расчетом . Сила и динам и
ка ее  поразительны . Начавшись с соперничества двух  
ж енщ ин, скандал распространяется со  скоростью  п о
ж ара. Д ерущ ихся  подстегиваю т криками, как на бое  
быков. Срываются с м ест все остальны е, не в силах  
оставаться зрителям и. К аблуки будто «выплевывают»

кончается смертью . Д уэт  этот такж е п ор ож ден  рит
мом: в руках у м уж чин палки. Удары  ими об  пол, 
точные, сухи е, отчетливые —  как биение сердец . 
Противники —  в освещ енном  кругу, на маленькой св е
товой арене, лицом к лицу, прикованные друг к др у
гу ненавистью. Все сл ож н ее ритмический перестук, 
поддерж анны й толпою  —  затаивш ей ды хание зритель
ницей боя. М едленно, словно ощ упью, дви ж утся  ге
рои: Х осе, отстаиваю щ ий свою  любовь, ценность и 
уникальность человеческого чувства и человеческой  
личности, и М уж , олицетворяю щ ий древнейш ее право 
Силы. Выбивающие дробь каблуки то вы ж идатель
но рокочут, то захлебы ваю тся в крике. В зм етнулись  
палки, в беш еном  вращ ении образовав сверкаю щ ее  
колесо, яростны й выпад, не достигш ий цели..., и вновь 
статика чудовищ ного напряж ения, охота  за  прома-
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угрозы , оскорбительны  вращ ения бедер , ж а ж д о й  кро
ви горят глаза. Я рость затопляет пространство сц е 
ны, перечерчивает его ^стремительными атаками, з а 
кручивает тугим кольцом разъяренны х ф урий, м но
ж ится  в х а о се  схватки и разреш ается  коротким у д а 
ром нож а К арм ен. Первая смерть в спектакле. Ни 
уж аса, ни потрясения не вызывает она в толпе. Д ля  
нее — стихии — см ерть так ж е естественна, как и 
ж изнь, она —  оборотная сторона медали. Сама 
ж изнь — лишь игра со  смертью . Это м ироощ ущ ение, 
коренящ ееся в сам ой природе испанского нацио
нального характера, отразивш ееся в фольклоре, эп о 
се, народны х праздн ествах и сам ом  знам енитом  из  
них — корриде, пронизы вает весь спектакль.

Т ем а ж изни-поедин ка с С удьбой, заявленная  
уж е в первой сцене, образует  смы словой стерж ень  
балета. Она проходит на всех  ж анровы х уровнях: 
гротесково-ком ическом  —  в картине народного  
празднества, обрядово-ритуальном  —  в игре Т ор еадо
ра с воображ аем ы м  быком, лирико-драм атическом  —  
в дуэтах  Х осе и К армен. Но, пож алуй, ярче всего  
воплощ ена в схватке М уж а с Х осе.

Этот поединок начинается с игры (соперники  
разыгрывают в карты К арм ен —  свою  С удьбу) и

Антонио ГАДЕС 
и Кристина ОЙОС 
в балете «Кармен» 
(Балет Антонио 
Гадеса, Испания).

Фото Д. Куликова

хом  противника, м агнитное поле скрещ иваю щ ихся  
взглядов.

Неистовы й танец-поединок со зд а ет  ощ ущ ение с о 
причастности действию  и в то ж е время является м е
таф орой  всего образного  строя спектакля. Рядом  с 
ним к аж ется  бледной и иллю стративной развязка, 
реш енная средствам и пантомимы: см ерть Кармен  
посреди б еззаботн ого  народного гулянья. Убивая  
ее  —  свою  ж изнь  и муку — Х осе капитулирует. К ар
м ен —  вечна, как м иф  о ней, она —  в многоликой  
толпе, притаивш ейся в черноте сцены . Х осе остается  
в луче света, поверж енны й, сломленны й.

«Это —  взгляда проклятая власть... 
Гиблая пропасть, где пенится  
Ж и зн и  и смерти пучина».

Татьяна КУЗНЕЦОВА
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I VI но го гранен и 
ш ирок круг творче
ских интересов Ф е
дора Васильевича Л о 
пухова (1 8 8 6 — 1973). 
Он —  выдаю щ ийся  
хореограф  - поста
новщ ик новаторских 
спектаклей, мудры й  
п е д а го гу воспит ав
ший плеяду зам еча
тельных м аст еров, 
в числе которых —  
В. В арковицкий , 
Б. Фенстер. К . Б о
ярский, Г. А лексид- 
зе , Н. Боярчиков, 
вдумчивый теоретик 
балетного искусства, 
автор обретших науч
ную ценность трудов.

К столетию 
со дня рождения 
Ф. В. Лопухова

В этом ном ере ж ур
нала редакция п ред
лагает читателям ста
тью Ю . С лоним ского  
о спектаклях Ф. Л о 
пухова, создан н ы х в 
двадцатые годы  (п у б 
ликация Г. Том псон и 
И. С т упникова), а 
также фрагменты  
книги замечат ельного  
худ ож н и ка , п о с в я 
щ енной ан али зу твор
чества вы даю щ ихся  
советских артистов. 
Над этим и ссл едова
нием под названием  
«Р оссийские апосто
лы  танца» Ф едор  
Васильевич ра б о 
тал в последние годы  
жизни ( публикация  
К. и В. Л о п ух о вы х )

ЮРИЙ СЛОНИМСКИЙ:

•  ТАНЦЕВАЛЬНАЯ 
ПОЭЗИЯ ЛОПУХОВА •

П
Л опухов жил сам по себе, мало с кем в труппе общался, ни с кем 
вроде как не дружил. Резкий, пронзительный голос, ястребиный 
взгляд, лицо, напоминавшее зарисовки Гоголя (его роль он даже 
сыграл без грима в одном из первых советских фильмов), отрывистая, 
колючая речь, ироническое отношение к краснобаям-пустозвонам, 
притом склонность к злословию и отчаянное спорщичество обостряли 
его одиночество... Рационалистический склад ума сам по себе выделял 
его (как я теперь понимаю) из массы актеров и разобщал с ними, пря
мота суждении создавала впечатление колюче-злого, бессердечного 
сухаря, не располагая к контакту с ним. Добряком, как его друг 
А. Орлов, Лопухов не был. Жизнь научила его сохранять между собой 
и людьми известное расстояние. Но стоило только проникнуть 
на его «территорию», рассматривать искусство не как службу, а как 
неустанный творческий поиск, требующий самоотдачи до подвижни
чества, как Лопухов вблизи оказывался совсем другим человеком. 
Уоедиться в этом мы смогли значительно позже. Он выявлялся и

возвышался постепенно. Сначала помогал молодым артистам освоить 
танцевальный текст порученных ролей: тогда это входило в обязанность 
актеров и как они этого достигнут — дирекции^не касалось. Поз^е 
стал репетитором — разучивал быстро, чутко, вникая в индивидуаль
ность и не щадя самолюбия, когда так следовало поступать. Реплики 
по ходу репетиций попадали в точку, раня чувствительных к откро
венной критике. Цепкая память Лопухова хранила множество танце
вальных приемов старинных балетов.

Нам он представлялся стариком: в 1922 году ему было уже тридцать 
шесть лет. Ничего путного, практического в его деятельности мы не 
видели и разделяли в этом смысле распространенное мнение о его 
заурядности. Публичные диспуты и частные споры, возникавшие в 
школе и в репетиционном зале, куда мы проникали, говорили, что пе
ред нами человек с пытливым умом, набравшийся без системы пре
мудрости во многих отношениях, но притязающий при этом безапел
ляционно на свою правоту.
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Мы (в особенности Боря Эрбштейн) спорили с ним яростно, от
чаянно, уличали его с мальчишеским удовольствием в нечетких фор
мулировках, ловили фактические ошибки, укоряли в непоследователь
ности мысли. Он же упрямо стоял на своем, считая наши поправки 
придирками к частностям. В его разговорах было покорявшее нас 
все больше и больше нечто, весьма существенное и отсутствовавшее 
у других представителей балета, — конкретность профессионально
го мышления. Лопухов мыслил категориями, свидетельствующими о 
владении не только формами и структурами музыки, но и формами, 
структурами танца, о которых и речи не было прежде. Правда, как те
перь вижу, аналогии, проводимые между теми и другими в этих ис
кусствах, были порой чересчур прямыми и буквальными, а выводы от
давали догматизмом. Но ничего подобного мы раньше не слышали, 
прочесть нигде не могли, сама же склонность и способность мыслить 
профессионально была верхом наших желаний, будь то живопись, 
музыка, литература или балет1.

Поначалу в наших возражениях Лопухов искал подвохи, выпа
ды против него лично. Видя, что, не претендуя на какое-либо устройст
во своих дел, наша троица2 принадлежит к тому же племени одержи
мых, что и он сам, и в меру своих сил, в сущности говоря, жаждет дейст
вий, к которым он призывает, Лопухов стал менять свое отношение. 
Исчезла постоянная настороженность, появилась охота разговари
вать с нами, затем и желание сблизиться, затеять что-то общее или, 
по меньшей мере, обсудить сделанное. Споры продолжались. Мы рас
ходились, оставаясь каждый при своем, но без обиды друг на друга, 
невзирая на резкости суждений. Росла взаимная приязнь, раз от разу 
мы сближались, возникали общие интересы, схожие позиции. Едва 
ли не больше всего нам импонировали одержимость Лопухова, рождав
шая неутомимость, упрямство в разносторонних поисках истины. 
Лопухов все более привязывался к молодежи. Мы видели в нем одного 
из немногих представителей театра, разговаривавшего с нами по душам. 
Он не ждал, когда юнцы придут к нему, а невзирая на разницу в 
возрасте, сам шел к ним, обсуждал возникшие вопросы. Поэтому Лопу
хов сблизился с молодежью, а она отвечала ему готовностью участво
вать в любом его начинании.

Федор Васильевич следил за рождением талантов, одобрял само
деятельность учеников и молодых артистов, всячески выдвигал мо
лодежь, ревниво (не буду скрывать) поглядывая на ее балетмейстер
ские успехи и удачные выступления вне его спектаклей. Малость за
видуя чужим находкам, он не стеснялся кое-что полезное заимствовать 
из опыта молодых. Творческая зависть может быть объективно и вред
ной, и полезной для дела. Его зависть чаще всего была практически 
полезной для обеих сторон.

В 1921 году мы увидели первую большую постановку Лопухо
ва — балет «Жар-птица». Программа балета, публикации которой 
Лопухов придавал большое значение, своей претенциозностью вызы
вала недоумение и даже усмешки. Но куски постановки очень 
понравились. Острота, новизна, усложненность танцевального языка, 
созвучие музыке, разработка хореографической структуры массового 
движения по аналогии с музыкальной производили на нас большое 
впечатление. Лопухов поручил главные роли молодому Б. Шаврову 
и Е. Люком, затем А. Даниловой, а чуть позже — О. Мунгаловой. Мы 
увидели в этом добрый знак. А некоторые поддержки, упорно и смело 
разрабатывавшиеся юными артистами, нашли в спектакле яркое вы
ражение.

С 1 августа 1922 года артист Лопухов был назначен балетмейстером- 
руководителем с правами помощника управляющего балетной труппой. 
Фактически ему вручили бразды правления петроградским балетом. 
Назначение Лопухова было встречено одними доброжелательно, дру
гими — с негодованием и вызвало даже протесты. Споры перекину
лись в печать, где вышли за пределы личности и творчества Лопухова, 
вылившись в обсуждение состояния балета и путей его развития.

Театр начал восстанавливать старые спектакли, почистив, принаря
див и уточнив их мизансцены и танцы. Таковы были «Арлекинада», 
«Раймонда», «Конек-Горбунок». Всюду видна была вдумчивая и береж
ная ретушь Ф. Лопухова, усиливавшая звучание действенных эпизо
дов. Частично он ставил или редактировал отдельные танцы. Работа 
эта, требовавшая немало сил и искусства реставратора, протекала под 
бряцание шпаг в театре и в печати за и против Лопухова. Молодежь 
была довольна возрождением спектаклей. Ей настолько пришелся по 
душе Лопухов, что когда он предложил пожертвовать частью летнего 
отпуска, чтобы репетировать его постановку на музыку Бетховена, 
все приглашенные безоговорочно согласились.

18 сентября 1922 года в репетиционном зале балета на улице Рос
си состоялся просмотр постановки5. Руководители и сотрудники 
театрального и музыкального отделов Института истории искусств 
Б. Асафьев, А. Гвоздев, В. Всеволожский, И. Соллертинский и другие 
уже признали работу Лопухова событием. Правда, все похвалы сопро
вождались серьезными оговорками. Выступавшие за Лопухова сходи
лись на том, что курьезное название и анекдотический текст програм
мы, к счастью для дела, почти не вязавшийся с содержанием хореогра
фического действия, порядком мешали уйти в созерцание и слушание 
произведения, как то подобало восприятию чисто симфонического 
опуса. Говорили о навязывании сюжета, не идущего к беспрограммно- 
сти симфонии, то есть о взаимоопровержении в какой-то степени слов 
и дел. Осуждавшие же его артисты старшего поколения, служащие 
дирекции, постоянные посетители театра со стажем, рецензенты счи
тали постановку провалом автора, философствующего в «космических 
масштабах».

С точки зрения традиционного балета хореография Лопухова, 
разрабатывающего ее тематически в соответствии с музыкой, показа
лась многим бедной, схематичной, говорили даже, что в ней нет ни
какого содержания, а одни только «механические па». 7 марта 1923 го
да «танцсимфония» увидела свет рампы. Показанная после «Лебеди
ного озера» публике, перегруженной впечатлениями от любимого ба
лета, усталой от длительности представления, постановка оставила всех 
зрителей равнодушными. «Чтобы перестроиться на ее волну», надо бы
ло отказаться от призрачных мерок происходящего на сцене, а это 
довольно сложно. Показ на сцене в какой-то степени отвратил от по
становки даже тех, кто высоко ценил ее в репетиционном зале. Отсюда 
несколько кислыми стали и отклики в печати.

Так была наброшена тень на работу, составлявшую (не сомне
ваюсь) важное звено в цепи событий того времени. Не все, что де
лается в балетных театрах, ищущих новых путей, следует выносить 
на публику — этот вывод пора бы сделать и сегодня. Эксперименты не 
рассчитаны на публичную демонстрацию, ибо заведомо известно, 
что, как и всякие разведки боем, они в значительной мере рискуют 
закончиться неудачно, однако, накапливают опыт, необходимый для 
удачи.

Свои намерения он декларировал в брошюре, посвященной поста
новке. Наряду с сюжетными программными балетами должны созда
ваться беспрограммные — утверждал он, назвав постановку танц- 
симфонией. Нужна новая форма хореографии «с танцем, освобожден
ным и самодовлеющим», — писал он, и видел «темы мирового значения, 
не вложенные ни в какую фабулу, которые могут быть переданы не
посредственно хореографией», свободной от прикладных к сцене дру
гих искусств. Искусство танца велико тем, что оно само, через танец, 
дает все аксессуары, реально отсутствующие, но чувствуемые. Танец, 
рожденный музыкой и слившийся с ней, — такова танцсимфония: 
они единственные источники содержания и назначения спектакля. 
Танцсимфония воплощается средствами классического танца, а если 
надо, и характерного — либо порознь, либо вперемежку, либо в сплаве 
одного с другим.

Новая форма, по Лопухову, не заменяет и не отменяет прежней, 
что очень существенно. Она призвана существовать рядом с формой 
синтетического сюжетного или программного спектакля так же, как в 
музыке сюжетные формы ее (опера, балет, оратория и т. п.) сосущест
вуют с чисто симфоническими и инструментальными. От себя, на опыте 
минувших десятилетий, внесу еще одно уточнение. Танцсимфония 
составляет один полюс музыкально-хореографического искусства, сю
жетный балет — другой. Центр первого не в театре, а на эстраде, вто
рой жив балетной драмой или комедией и нуждается во всеоружии 
театра. Сюжетным балетом правят хореографическая и сценарная дра
матургия, в танцевальных сюитах хореографическая драматургия де
лит верховную власть в какой-то мере с композитором. В балетах на 
музыку, не предназначенную для танца, хореографическая драматур
гия, подчиняя себе музыкальную, вместе с тем вычитывается из нее. 
Размышления теоретиков о жанрах и видах хореографического ис
кусства XX века только начинались в пору опыта Лопухова. Зритель, 
как и встарь, ценил сюжетный балет, относясь к иным жанрам без 
привычки и вкуса. Подавляющее большинство балетмейстеров — тоже. 
По существу, произведения двух полюсов одинаково необходимы хо
реографическому искусству. Одно питает другое, развивает его, и вместе 
они образуют балет во всей амплитуде его возможностей. Достигнуть 
же полного слияния музыки и танца чрезвычайно трудно, если не ска
зать — невозможно. Мы знаем теперь, что это не всегда давалось Пети
па в балетах Чайковского. Не всюду достиг этого Фокин в поразитель
ной по единогласию с музыкой хореографической композиции «Шо-

Склонность анализировать хореографические формы роднила его в наших глазах ‘ Речь идет о балете «Величие мироздания* на музыку Четвертой симфонии Бетховена, 
с Асафьевым. В 1925 году вышла книга Ф. В. Лопухова «Пути балетмейстера*, посвя
щенная анализу хореографических форм, — первая за столетие. По словам Лопухова, он 
написал ее в 1918 году, а редактировал ее Асафьев. Борис Владимирович всегда ува
жительно отзывался о Лопухове и был снисходителен к его «заскокам».

Ю. Слонимский имеет в виду себя и художников Б. Эрбштейна. В. Дмитриева, своих 
друзей.
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пенианы». Тем большим событием для своего времени, для тех, кто 
исполнял «Танцсимфонию», была она в тогдашней творческой жизни. 
Миновать ее не смог никто. Даже если его интересы сосредоточива
лись исключительно в сфере сюжетно-драматического балета.

«Какова цель поэзии?» — спрашивал Пушкин приятеля и отвечал: 
«Поэзия». «Танцсимфония» на деле утверждала ведущий тезис пуш
кинской эстетики. Только классический танец, рассматриваемый как 
содержание, может стать таковым в хореографическом искусстве, а 
не демонстрация наивиртуозных физкультурных приемов.

«Танцсимфония» утверждала союз танца с инструментальными жан
рами музыки, не предназначавшейся для танца, включая наисложней
шие, как, например, симфония. Из нее выросла новая сфера танцеваль
ного действия, в котором музыка и танец наиболее полно слились друг 
с другом. В известной мере она реабилитировала классический танец 
в пору наибольшего отвержения его в печати: постановка Лопухова 
была в те годы триумфом танца, создающего мир собственных поэти
ческих образов, вышедших за пределы канонического любовного 
треугольника. В «Танцсимфонии» (это очень существенно для того 
времени) зарождалась новая классика танца, одухотворенного Бетхо
веном, — его лирикой, шуткой, улыбкой, грустью, раздумьем, его 
нежностью, человечностью. Такая постановка Фокина, как «Шопе- 
ниана», быть может, превосходила лопуховскую совершенством, закон
ченностью композиции до мелочей и содержала ряд драгоценных на
ходок танцевального симфонизма, однако, по нашему тогдашнему 
мнению, скорей воспевала величественное здание хореографии прошло
го столетия, нежели возводила его постройку в XX веке, как это делала 
работа Лопухова.

В зарисовках поз и групп «Танцсимфонии», сохраненных для нас 
П. Гончаровым, новая пластика и новая эмоция, разлитая в линии поз 
и движений, делается очевидной. Тем важнее оценить по достоинству 
смелую, перспективную, новаторскую мысль Лопухова.

Танцевальная поэзия Лопухова попрала навязываемую ей шелуху 
действия и самопроявилась в содержании, куда более высоком и обоб
щенном, нежели притязавшие на это названия «Танец питекантропу- 
сов», «Вечное движение», «Женское начало» и т. п. Мы воочию увидели 
могучую самодержавную власть классического танца и полную несо
стоятельность представлений о нем как всего лишь о средстве воплоще
ния содержания, как сумме чисто физкультурных приемов. Формы 
танца, сочетания па несут в себе содержание. Иное было бы противо
естественно для подлинного искусства. Все это мы видеть — видели, 
чувствовать — чувствовали, но до понимания этого, повторяю, теоре
тически и практически еще не доросли.

В печати появился ряд статей со ссылкой на «Танцсимфонию» 
и без ссылки на нее, развивающих идею музыки танца. Я уже го
ворил, что мы были «максималистами» во всем, что принимали и что 
отрицали. Из моих друзей наибольшим «максималистом» в принци
пиальной поддержке лопуховского начинания сделался И. Соллертин- 
ский. Ему же принадлежало и наибольшее количество острот касатель
но в самом деле анекдотического содержания программы.

Недавно в протоколах Театрального музея обнаружились тезисы 
доклада Соллертинского, относящегося к 1926 году, под названием 
«О так называемых кризисах» в современном балете4. Первая часть 
пункта 7 гласит: «Единственный путь эволюции хореографии — пол
ный отказ от сюжетности, сценической театральности и литературы, 
в создании чистых танцевальных форм по аналогии с музыкальными 
формами сонат, симфоний, скерцо, рондо и пр.» Единственный! Эк 
хватил! Но рациональное зерно в этой мысли, явно подсказанной ло- 
пуховским экспериментом, есть.

Кто бы мог подумать тогда, что через десять-пятнадцать лет 
утверждения Лопухова и советских музыковедов будут вольно или не
вольно выдаваться иностранными авторами за собственные открытия. 
Постановки на музыку симфоний — с программами и без оных — 
сделаются на некоторое время ведущими в репертуаре зарубежных 
театров, а один из самых выразительных участников лопуховской 
«Танцсимфонии» Баланчивадзе-Баланчин станет классическим в своем 
роде интерпретатором чисто танцевальных форм, выражающих чисто 
музыкальные. Настанет день, когда молодой балетмейстер И. Бельский 
осуществит на той же сцене, что и Лопухов, волнующую постановку, 
посвященную героизму защитников города Ленина от фашистских 
захватчиков, используя для этого- первую часть Седьмой симфонии 
Шостаковича. Чуть позже дворец «Открытия XX века» в Париже по
святит часть экспозиции «Танцсимфонии» Лопухова, как замечательно
му почину в создании новой ветви современного хореографического ис
кусства. Перефразируя латинскую поговорку о книгах, скажем — 
балеты тоже имеют свою судьбу.

4 Архив ЛГТМ, дело № 23. Протоколы, стенограммы, повестки, письма 1922— 1926 гг. Те
зисы доклада на открытом заседании музея 24 мая 1926 г., с. 302. Благодарим научных 
сотрудников музея Э. К. Норкуте и А. М. Нехендзи, помогавших найти эти материалы.

Федор Лопухов:  « Р о с с и й с к и е

а п о с т о л ы

т а н ц а »

Асаф

MEGCEPEP
очему я причисляю А. Мессе- 
рера к советским апостолам Тер
психоры? Ответ мой очень прост: 
чистота форм исполнения Мес- 
серера, его школа требуют та
кого определения. Это видно в 
исполнении им различных тан
цевальных виртуозностей клас
сического порядка и простых 

движений. Он держит норму танца на той высоте, которая помогает 
создать новую ступень восхождения за ним следующих талантливых 
артистов балета, как то: Васильева, Соловьева. Стало быть, А. Мес- 
серер совершенно законно мною причислен к советским Терпсихо
рам, ибо Терпсихоры, как апостолы, тоже могут быть разными.

...Кроме этого его балетмейстерские данные, основанные на его же 
техницизме, были ему на пользу. Его постановки для самого себя, 
с учетом своих особенностей, помогали создавать так называемые 
мессереровские номера мессереровского исполнения, названные мес- 
сереровским стилем. Они создавались на классической основе, но при 
советской тематике, что отвечало духу времени, ну, как «Танец футбо
листа» и другие, на спортивную же тему. В таком же мессереровском 
плане им были созданы прошумевшие не только в Москве, но и в 
многочисленных копиях во многих городах... «Танец с лентой», 
исполняемый мальчонкой-китайчонком,... и «Танец буддийского бож
ка», не бога, а божка, где опять же его внешность, небольшой рост и не 
мощные мышцы соответствовали этой теме не величественного бога,
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а... божка. Я сказал, что эти два номера - «Божок» и «Танец с лента
ми» — вызвали много пошлых копий, где от бездарных подражателей 
«Танец с лентой» заменялся на «Ленту с танцем», притом с танцем ку
цым. И лишь только один А. Ермолаев поставил именно этот «Танец с 
лентой» — на могучих больших прыжках, с перегибом корпуса и ног 
назад, создавая из фигуры танцовщика как бы круг, где лента тоже 
имела круговое движение. Если мессереровское исполнение было тан
цем с лентой, которая двигалась между его ног, исполняемым китай
ским мальчиком, то ермолаевский танец с лентой был исполняем, 
как Сакья-Муни в полете*. Мессереровские движения ног между дви
жениями ленты состояли из различных мелких па де бурре, па де су 
де су, бризе с заносками, что Мессерер возродил и что достойно боль
шого восхваления, раз они были на классической, как бы мужской 
тер-а-терной основе, к этому времени почти забытой. Последним в этой 
форме до Мессерера, лет за тридцать-сорок, был Михаил Обухов, ко
торого чтил сам Фокин, ибо седьмой вальс Шопена был Фокиным по
ставлен для Анны Павловой с Михаилом Обуховым до создания 
«Шопенианы», куда этот танец был Фокиным включен, хотя 
М. Обухов был Фокину и Шопену чужд...

...Я пишу о Мессерере, тем самым признавая и его актерские 
данные. Стало быть, выделяю А. Мессерера в число... советских апосто
лов хореографии закономерно. Он по чести занимает свое, им завоеван
ное место, двигая этим и все искусство хореографии, где, к примеру, 
мужской «тер-а-теризм», т. е. мелкие заносковые движения, пока
зывал и особый путь в хореографии, что Мессереру, как возродителю 
мужского «тер-а-тер», принадлежит без всяких сомнений. Утеря же 
этих особенностей — заносковых положений — преуменьшала возмож
ности хореографии в целом, а потому значение Мессерера, понявшего 
и пропагандировавшего эту особенность в хореографии в своих по
становках и в своем исполнении, достойно быть отмеченным. Муж
ской «тер-а-теризм», при многих комедийных положениях в реалисти
ческих сюжетах, просто необходим, как одно из средств выражения, 
одна из красок хореографии, где на этом в прошлом вырос Г. Кякшт!.. 
Стало быть А. Мессерер, названный мною высшим чином Терпсихоры, 
явно законно занимает свое ему принадлежащее место...

* Одно из названий Будды.

Танцует Владимир ВАСИЛЬЕВ

Федор Лопухов:  « Р о с с и й с к и е  

а п о с т о л ы  

т а н ц а »

Владимир

ВАСИЛЬЕВ
огда я смотрю, как танцует Ва
сильев, я испытываю такое же 
волнение, какое испытал, когда 
прочел в маленькой брошюре 
Т. Бороздиной о древнеегипет
ском танце фараона с сосудами. 
Рельеф этого танцующего фарао
на со священными сосудами был 
зарисован в момент делания фа

раоном гигантского шага — почти так, как теперь классики делают 
жете. Что фараон действительно танцевал, подтверждает объясни
тельный текст со словами: «Смотри, как он танцует».

И вот я здесь обращаюсь к предполагаемым читателям моих запи
сей с такими же словами: «Смотрите, как он танцует!»

Фараон — лицо священное: он как бы наместник бога Ра или Пта 
на земле. Васильев же — только человек, обычный русский человек, 
хотя, как бог, когда танцует...

...Васильев в своих танцах остается мужчиной... Васильев изящен 
как мужчина, и он грациозен как мужчина, и он не слащав, как саха
рин, он сладок, да, но как мед! Его танец вызывает чувство бодрости, 
взлета мысли, освобождения! Он в танце мощно красив, как творения 
Микельанджело... И скажу я по-старинке: «Слава те, господи, что на
рождаются танцовщики по линии Обухова — Фокина — Мордкина, 
где Васильев и Соловьев, о котором скажу после Васильева, танцуют 
мощно, как классики, но по-русски, по-мужски обаятельно, а с того 
и волнительно».

Фигура у Васильева по схеме, созданной Леонардо да Винчи, про
порциональна, с мужскими нормально вздутыми мышцами. Васильев 

^ак бы чуть приземист, но во время исполнения им партий-танцев 
>га чуть приземистость пропадает. Васильев летуч, в движениях лако
нично закончен и безупречен по форме, что я опять же отношу к влия
нию Ермолаева, его учителя. Васильев в движениях мягок, но может 
>ыть и жесток, ибо он владеет и мягким, и жестким плие. Это — 

редкий уникум, ибо у классических танцовщиков это резко разграни- 
швается, определяя амплуа, а отсюда — роли-партии, репертуар. 
1ля Васильева не существует трудных движений от мягкого и жесткого 
шие. Он делает чисто дубль-туры, совершенно одинаково в левую и 
|равую стороны. У него чистые заноски, как при маленьком, так и 

при большом прыжке. У него прекрасные кабриоли во все стороны, да и 
двойные — не уступающие чабукианиевским. Его двойные рон-де-жам- 
бы не имеют соперников, что доказывается им при многих исполне
ниях в коде последнего акта балета «Дон Кихот», неизменно вызы
вающих удивление зрительного зала. Обычно это движение выглядит 
как болтание ноги. У Васильева же этот рон-де-жамб имеет всем 
заметную форму эллипсоида, делаемого дважды во время одного 
прыжка.

Я не помню за восемьдесят лет работы и школьных годов, кто бы 
так изумительно благородно мог их делать, хотя эти двойные рон-де- 
жамбы были Горским использованы в вариации Гения вод в балете 
«Конек-Горбунок», где выступал такой танцовщик, как достойно из
вестный М. Габович.

Двойные туры на андедан у Васильева, при безупречной позе 
другой ноги в аттитюде, с руками на талии типа «самоварчик», зарази
ли всех классиков. С него пошли бесконечные повторы, но, увы, той 
скульптурности и в верчении на андедан, и в позе аттитюд, в сравнении 
с Васильевскими, по чистоте выполнения оставляли желать лучшего, 
и где тоже можно сказать — было то, да не то.

Я перечисляю здесь особенности Васильевского исполнения в ро
лях-партиях не как критик, а разбираю классического танцовщика как 
хореограф. Но все же трудность заключается в том, что, несмотря 
на мою тщательность в терминах, где в помощь идут русские слова типа 
«самоварчик», «плывет лебедицей», «веревочка» и т. д., все же трудно 
дать понимание, ибо русская классика родилась не так давно, в сравне
нии с итало-французской классической формой, но где термины тоже

♦ Статья была частично опубликована в сборнике «Музыка и хореография современного 
балета». «Музыка», 1974, с. 211—215.
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поясняют приблизительно и где слова-термины, ну, хотя бы ассамбле, 
жете, не-хореографу ничего не говорят. Правда, и музыкальные тер
мины несведущему тоже ничего не говорят. Но я должен все же про
должать объяснять нашему советскому зрителю все это, ибо мы, хо
реографы, понимаем, что наш зритель любит искусство танца, ибо он 
чует в этом лик народа. И это совсем не мода, а это — в связи с уве
личенной нормой образования массового зрителя — у него появи
лась любовь к искусству, что нам, хореографам, доказывает его рост. 
То, что раньше было доступно для немногих, то ныне от революции ста
ло доступно всем, а с этого я и веду свои записи, так сказать, «кухни» 
танца на простом языке! Мне пришлось опять отвлечься от темы, но 
тем легче мне объяснять далее особенности Васильева.

Одной из очень заметных особенностей Васильева было его испол
нение па де де в последнем акте балета «Дон Кихот». Разбирая выше 
некоторые его детали, я поясняю тем и все его выступления и, глав
ное, его виртуозность.

Мне, в общем, осталось объяснить еще один его танцевальный ва
риант в том же балете «Дон Кихот», что при перестановке деталей, с 
некими добавлениями (а именно так и строятся вариации даже и у 
задумывающихся балетмейстеров) могло быть и созданием нового 
образа, чем, кстати, пользуется Лавровский в «Паганини». Но я это 
Лавровскому в вину не ставлю, ибо понимаю и принимаю понятие о 
взаимовлиянии балетмейстера на артиста и артиста на балетмейстера. 
Васильевские же особенности не могли не влиять на постановщиков, 
как и влияние Ермолаева, Чабукиани, Сергеева, Мессерера, здесь все 
те же 50% творчества, идущие от исполнителя. В связи с вышесказан
ным я частично разберу вариант в коде из «Дон Кихота», так пора
зивший зрителя, тем более, что этот вариант шел вслед за двойными 
рон-де-жамбами, которые я уже описал и которые вызвали восторги 
у зрителя. Следуемый далее вариант как бы подливал масла в огонь у 
уже «загоревшегося» зрителя. Этот вариант сводится к нижеследующе
му: сделав два жете-антурнан направо с правой ноги при следовании 
по кругу направо же, Васильев вслед делает, опять направо же, пры- 
жок-скок с поворотом на месте, где левая нога в позе на аттитюд, что 
присуще для жете-антурнан, делает еще при повороте в воздухе 
ординарный рон-де-жамб назад с выходом на аттитюд же, но в воздухе, 
и это ошеломило зрителей... И когда этот удивительный вариант 
повторяется при ходе по кругу несколько раз, во столько же раз уве
личивается и восхищение от револьтирующего в воздухе артиста Ва
сильева, где прикосновения к полу настолько быстры, что они делают
ся незаметными и замечается только полет в аттитюде с поворотом 
в воздухе при рон-де-жамб.

Если бы это сделал в Париже Нижинский, парижане бы, при их 
вспыхивающем темпераменте, вышли бы из себя. Но Нижинский 
этого бы сделать не смог, ибо его баллон, при стреляющем прыжке, 
был как бы «застревающего» порядка, что поражало. Нужен же был 
для этого варианта прыжок не стреляющего порядка с баллоном не за
стревания в воздухе, а типа сергеевского — парения, ликующего 
взлета и полета. Это, конечно, могло развиваться в тренажных заня
тиях по преемственности, ибо Сергеев танцевально жил раньше. Мы 
же, русские, да и болгары, где Васильев получил высшие награды, чему 
я был свидетелем, реагировали на танцы Васильева даже похлеще па
рижан, ибо русского темперамента было хоть отбавляй, раз продолжает 
действовать — «раззудись плечо, размахнись рука» и в нашей класси
ке, да, да, в русской, именно в русской классике!

Мне кажется, что особенность выступления Васильева, его техни
ческую «высоту», его русский романтизм, что я допонимаю и под 
словом руссковость, я как-то, в силу своих способностей, описал. Это, 
в свою очередь, дает понимание о русском хореографическом класси
цизме советского времени, что оттачивалось не в одном Васильеве 
за пятьдесят лет с лишком советской жизни, а й в  других, к примеру, 
в Юрии Соловьеве, разбор танца которого будет следовать после данно
го разбора исключительных особенностей Васильева, выросших в со
ветское время, как результат нового понимания вещей. Васильев точно 
осознал великую мощь русского и России. Васильев в классике — это 
ярко выраженный русский танцовщик с понятием русской широты, 
выявляемой в движениях, которую ни один иностранный танцовщик 
выявить не может, ибо для этого надо родиться и прожить в широ
чайшей по объему стране, какой является Россия, где от соприкосно
вения людей с природой она и отражается в тех самых ассамбле, 
жете и так далее — в прочих движениях, то есть с явной руссковостью, 
о чем я часто повторяю... Я... пишу о танцующем Васильеве как о чело
веке, отражающем через искусство хореографии великую страну с ее 
великим в творчестве народом, как в области науки и техники, так и во 
всех формах искусств, и особенно в хореографии, которая шагнула 
далеко вперед после 1905 года, когда М. Фокин и А. Горский первы
ми показали эту русскую особенность, которую я и назвал русско
востью от приводимой мною поговорки — «раззудись плечо, размах
нись рука».

Таким и является русский советский танцовщик, определяемый 
мною как один из Терпсихоров, тех высших, имя которому Влади
мир Васильев...

Федор Лопухов:  « Р о с с и й с к и е  

а п о с т о л ы  

т а н ц а »

Юрий

СОЛОВЬЕВ
так, Юрий Соловьев — тоже рус
ский классический танцовщик 
советской эпохи. Он, как добрый 
молодец, с русыми кудрями, с 
несколько приземистой фигурой, 
предстает перед зрительским 
взором. У него несколько пере
развитые мышцы, облекающие 
тазобедренные кости. Очевидно, 

переразвитость этих мышц, точно таких же, как и у Нижинского, да
ет ему возможность иметь большую элевацию. которая больше, чем 
у Нижинского. Достаточно посмотреть на фото обоих, чтобы убе
диться в моей оценке однотипности мышц вида «галифе» и у Нижин
ского, и у Соловьева. В этом они близкие «родственники», а возмож
но, и «братья», конечно, танцевальные...

...Я обмолвился о родственности и братстве, что касалось только 
технической стороны исполнения, исходящей от их мышц, которые 
диктуют форму, но не суть исполнения. Нижинский особо делал за- 
носки — антрашасисы, при большом прыжке с задерживанием в воз
духе. Соловьев же, в отличие от него, эти заноски — антрашасисы де
лает при большом прыжке, но несколько иначе и, я бы сказал, что 
они были сергеевского толка, что очевидно развивал в Сергееве и в 
Соловьеве их педагог Пушкин, заметивший их мышцы, диктующие, 
вернее — допускающие делать такие мощные прыжки. Нижинский, 
кончая училище, в экзаменационном спектакле сделал мощные ант-
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рашасисы с «застреванием» в воздухе, поразив ими смотрящих. Со
ловьев на своем экзаменационном спектакле также поражал всех 
своими антрашасисами, и в этом — их как бы родственность. Но на 
этом и кончается их антрашасиская родственность, ибо прыжок 
Нижинского с застреванием в воздухе базировался на жестком плие 
с вытекающим из него стреляющим прыжком, соловьевский же пры
жок базируется на мягком плие, из которого вытекает и мягкий 
взлет, то есть как бы незаметно отделяясь от земли и идя заметно 
наверх, а затем опускаясь обратно через мягкое прикосновение к 
земле-полу. В этом и заключается большая разница в прыжках Ни
жинского и Соловьева, что я обязан разъяснить.

Соловьевский прыжок — мягкого лирического порядка, поряд
ка русской льющейся песни, хотя бы «Вниз по матушке по Волге»... 
Ибо Соловьев — типично русский, что обязательно сказывается да
же в самых незначительных танцевальных движениях и даже в про
стой походке.

Мы, люди, живем еще в такое время, когда национальность... в 
исполнительской манере, даже в сценическом — классическом тан
це все же заметна. Ермолаев и Сергеев — явно русские танцовщики 
классической формы... К ним принадлежит всеми фибрами души и 
Васильев, и Юрий Соловьев...

...Итак, Соловьев есть русский классический танцовщик с мягким 
плие, отчего во время танцевания его некая приземистость не вид
на, как не видны его несколько переразвитые мышцы ног, которые 
у Нижинского почему-то не замечались. Но у Соловьева это касает
ся только тазобедренных мышц, а не икроножных, как у Нижин
ского...

...Соловьев, прыгая, не застревает в воздухе, как Нижинский, он 
как будто плывет. А потому его Голубая птица в балете «Спящая 
красавица», по существу, в первый раз в наше советское время полу
чила настоящее исполнение. Правда, и Нижинский, и Зубковский 
были в этой партии-образе хороши, но все же они лишь высоко вспры
гивали, а не парили. Я совсем здесь не хочу рецензировать испол
нение роли Голубой птицы Соловьевым. Я вспомнил полет Соловье
ва в Голубой птице совсем с других позиций, с позиций искусства 
хореографии, могущего при надлежащем исполнении потрясающе 
впечатлять, что важно для будущего.

Здесь, перед моими глазами, фото человека в воздухе в костюме 
не птицы, и это фото снято во время исполнения Соловьевым вполне 
реального человека, пусть сказочного. Это удивительное фото, и я 
ничего подобного на фотографических снимках не видел. На сним
ке парящий в воздухе человек, победивший притяжение хотя бы на 
момент...

...Я не просто затронул этот взлет Соловьева, а с глубокой верой 
глядя вперед! Я всегда говорил, что форма классического танца по 
сути своей не является только формой выражения для сценических 
прежних принцев или разных там духов и всяких фантастических 
существ. Форма есть лишь средство выражения, но она «говорит» 
точно только тогда, когда она творчески правильно использована!!! 
Соловьевский же прыжок доказывает всю мощь классической фор
мы танца...

...Такой человеческий прыжок, какой видится в исполнении Со
ловьева, ... может с успехом отразить космическую идею и людей, но 
не так, как в «Далекой планете» в исполнении того же Соловьева. 
Мне кажется, что не нужно обращаться к идее Икара нам, людям 
сегодняшнего дня, когда есть эта же идея, но намного ближе к нам, 
то есть русская, кулибинская, где легко строится «акт мечтания Ку
либина», как он «летает» среди птиц, где при помощи элевации с па
рящим баллоном Соловьева можно построить действо не ниже «Те
ней» балета «Баядерка», где тени-то только предлог построить хорео- 
действо на сонатной форме танца. В кулибинской русской идее он 
сам в мечтах мог летать в своем «аппарате», сделанном из деревянных 
дранок, скрепленных без гвоздей так, как деревянные купола храма 
в Кижах. 3fo  было бы все по-русски и всем понятно-волнительно, 
где и смерть Кулибина воспринималась бы — пусть через несчастье — 
как мечта, ныне исполненная! Но здесь, как говорится, я мечтаю лишь 
о хореографических возможностях, а отсюда — и все современные 
мысли дерзко-взлетного порядка, где никаким прежним принцам за 
подобными взлетами не угнаться. Мы ныне можем больше мечтать! 
В этом и скажется величие искусства хореографии, без обожествле
ния исполнителей, что в нашем обществе и не требуется. Конечно, 
это будет возможно выполнить... человеком, сегодня дерзновенно мыс
лящим и подкованным всей современностью.

Я думаю, что исполнительское мастерство классического русско
го танцовщика Соловьева — советского времени и советского миро
ощущения...

Борис БРЕГВАДЗЕ-Фрондосо 
(«Лауренсия»)

Федор Лопухов:  « Р о с с и й с к и е  

а п о с т о л ы  

т а н ц а »

Борис

БРЕГВАДЗЕ
орис Яковлевич Брегвадзе, когда 
он еще звался Борей Брегвадзе, 
приехав с Волги (из Саратова), 
...поступил в Ленинградское хо
реографическое училище, в класс 
Б. 3. Шаврова,

Окончив училище в 1947 году, 
он был принят в Театр оперы 

и балета имени С. М. Кирова и сразу стал любимцем ленинградской 
публики. Подобную участь не каждый имел, не каждый, даже в бу
дущем и знаменитый, этого достигал сразу. На моей памяти среди 
мужчин я могу назвать только двоих — Нижинского и Чабукиани. 
И вот, третий, Борис Брегвадзе становится сразу любимцем: и зри
тели, и театральная общественность сразу сделали его кумиром.

Что это — случайность, особое везение? Нет, — скажу я, — это 
вполне заслуженное им кумирство, ибо в Борисе Брегвадзе, в жизни 
весьма спокойном человеке, пробуждался во время исполнения недю
жинный темперамент, зажигавший зрителя. А ведь зритель, идя в 
театр, вот этой вспышки, которая его волнует, только и ждет, и если 
от актера он это получает, то сразу делает его своим любимцем. Ибо 
в этом-то и заключается задача актера — своим исполнительством 
бодрить народ, направлять, учить и т. д.

Отец Брегвадзе, как говорится, — чистый грузин, наградил сына 
грузинским благородным темпераментом. А мать Бориса, чистокров-
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ная русская, волжанка, темперамент сына как бы овеяла русской 
широтой и вселюбием — основными качествами русской женщины, 
особенно Волжского района с широкой рекой Волгой, где и песни-то 
поются широко-любовные, где одни «Саратовские страдания» пол
ностью выявляют особенности народа с Волги.

Вот это все и есть, условно скажем, дрожжи, которые и действо
вали в Брегвадзе. Здесь такой же почти случай, как и с М. Лавров
ским, только в Лавровском было больше материнского — грузинства, 
а в Брегвадзе от матери шла русская широта, которая окрашивала 
темперамент, данный Борису Брегвадзе его отцом. В конечном сче
те получался особый темперамент — горячий и в то же время мяг
кий, ласкающий, что и выявлял в исполнительстве Борис Брегвадзе. 
Вот это-то и есть лик Бориса, что отличало его от других исполни
телей. '

Интересно это проследить в вариации первого акта балета 
«Лауренсия», где Фрондосо как бы рисуется перед Лауренсией. Эта 
вариация была поставлена Вахтангом Чабукиани для себя, с учетом 
своих особенностей и, главное, темперамента самого Чабукиани. 
Исполнительство Чабукиани в этой вариации как бы обжигало и 
Лауренсию, и всех смотрящих. Как я сказал, у Б. Брегвадзе темпе
рамент, данный ему отцом, тоже был горячий, грузинский. Но в 
нем волевое материнское влияние оказалось настолько сильным, что 
этот горячий грузинский темперамент контролировался и направлял
ся матерью Бориса Матреной Павловной Беззубцевой... В конечном 
счете у Бориса Брегвадзе темперамент получился тоже горячий — 
грузинский, но с большой окраской любвеобилия, мягкости, ласки, 
что и выявлялось в его исполнительстве... и что восторженно вос
принималось зрителями.

Каждая партия-образ, к примеру, — Солор, Базиль, Фрондосо, 
исполнялись им и горячо-темпераментно, и любвеобильно-широко. 
И еще в его исполнительстве наблюдалась некая окраска в стра
дание...

...Что я здесь правильно определяю лик Бориса Брегвадзе, 
говорит его собственная фраза, сказанная мне, когда он определял 
основы им игранных партий-ролей. Характеризуя многие из них, он 
особо напомнил мне, что он любит партию Евгения из балета «Мед
ный всадник», потому что он в ней может пострадать. Но ведь это 
уже явная перекличка с Саратовскими страданиями, идущая от его 
матери-волжанки...

...Пусть я здесь сказал о Б. Брегвадзе, но сравнению с другими, 
не так, скажем, много, но, мне кажется, — значительно, ибо я в этой 
записи о Брегвадзе шел по следу Толстого, вложившего в уста 
Хаджи-Мурата такую фразу: «...хороша... речь короткая».
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во
семьдесят пять лет Ни
колаю Александровичу Бе
нуа, одному из крупней
ших мастеров сценогра
фии в музыкальном теат
ре X X  века, художнику, по 
эскизам которого было 
создано свыше трехсот 
оперных и балетных по
становок. Большинство из 
них связано с миланским 
театром Ла Скала и Рим
ской оперой, остальные 
шли на сценах Парижа, 
Берлина, Софии, Буэнос- 
Айреса, Нью-Йорка, То
кио и других городов. Со
ветским зрителям хорошо 
знакомы декорации и 
костюмы Н. Бенуа для 
оперных спектаклей —  и 
по гастролям театра Ла 
Скала в нашей стране, и 
по постановкам в Боль
шом театре СССР опер 
Д. Верди «Бал-маскарад» 
и Б. Бриттена «Сон в лет
нюю ночь», оформление 
которых создавал Нико
лай Александрович. Его 
искусство неизменно поль
зовалось большим успехом 
у нашей публики и заслу
жило высокие оценки 
театральной критики.

Менее известна у нас 
сценография балетных по
становок Н. Бенуа, а их 
было много —  на музыку 
Чайковского, Римского- 
Корсакова, Стравинского, 
Прокофьева, Шопена, 
Иоганна Штрауса, Респи
ги, Сондзоньо и других 
композиторов. Необходи
мо добавить, что с сере
дины тридцатых годов, 
когда Н. Бенуа стал ди
ректором постановочной 
части Ла Скала, он спо
собствовал привлечению к 
работе в этом театре вид
ных итальянских худож
ников и внес большой 
вклад в реализацию их за
мыслов на сцене. Но он 
не только художник теат
ра —  кисти мастера при
надлежит множество пей
зажей и портретов, в том 
числе тех, где его моде
лями были деятели ис
кусств. Живой, общитель
ный, остроумный человек, 
он всегда привлекает серд
ца умением работать ар
тистично —  легко, вдох
новенно, но и тщательно, 
с беспредельным трудолю
бием, а порой —  почти 
исступленно, целиком от
даваясь любимому делу.

Николай Александро
вич родился 2 мая 1901 
года в петербургском при
городе Ораниенбауме. Он 
справедливо гордится сво
ей «художественной ге
неалогией» —  семья Бе
нуа дала русскому ис-
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кусству замечательную 
плеяду архитекторов и ху
дожников нескольких по
колений, но самыми раз
носторонними интереса
ми и едва ли не наиболь
шей известностью из всех 
Бенуа отличался отец Ни
колая Александровича
Александр Н иколаевич,
живописец, график, исто
рик искусства и художест
венный критик, режиссер 
и музейный деятель. Один 
из организаторов и идей
ный руководитель объеди
нения «Мир искусства», 
он был выдающимся теат
ральным художником, по
борником и участником 
обновления русского и 
мирового театра на осно
ве принципов «синтети
ческого спектакля», в ко
тором единство образного 
решения достигается всем 
ансамблем различных ви
дов искусств, действую
щих в этом «содружестве» 
в полную силу своих спе
цифических средств. Эти 
принципы, обогащенные 
практикой последующих 
десятилетий, стали проч
ным фундаментом твор
чества и Николая Алек
сандровича Бенуа.

Н. Бенуа вырос в сре
де, которая, по меткому 
замечанию его отца, была 
буквально «напитана худо
жеством». Как раз в годы 
его юности совершалось 
триумфальное шествие по 
сценам мира русского те
атра и прежде всего бале
та. Глубоким знанием всех 
тайн декорационного ис
кусства он многим был 
обязан работавшему ис
полнителем декораций в 
крупнейших театрах того 
времени О. Аллегри. В на
чале двадцатых годов 
Николай Александрович 
впервые оформил в Ма
риинском театре балет 
«Времена года» на музы
ку А. Глазунова, шедший 
в хореографии М. Пети
па, а в 1924 году в Пари
же писал декорации по 
эскизам отца для поста
новки «Жизели». Послед
ний, будучи строгим кри
тиком, не считавшимся в 
оценках дела с узами 
родства, охарактеризовал 
его как «бесподобного тех
ника», «чудесного и верно
го помощника» и горячо 
рекомендовал Иде Ру

бинштейн как «первораз
рядного артиста». Выпол
няя работы для Париж
ской оперы, молодой ху
дожник одновременно 
участвовал и в постанов
ках скетчей в театре 
Н. Балиева «Летучая 
мышь».

Вскоре видный ре
жиссер А. Санин, ученик 
К. Станиславского, увлек 
молодого Бенуа за со
бой в Рим, где на сцене 
оперного театра он само
стоятельно оформил мо
нументальные постановки 
«Бориса Годунова» и 
«Сказания о невидимом 
граде Китеже».

Конец двадцатых —  
начало тридцатых годов 
для Николая Александро
вича —  пора исключи
тельно напряженного и 
плодотворного труда.
Только для Римской опе
ры он оформил за срав
нительно короткий срок 
почти тридцать спектак
лей, одновременно начал 
работать в Ла Скала, со
здал интересные сценогра
фические решения для 
театра «Колон» в Буэнос- 
Айресе, наконец, завоевал

Сцена из балета 
Ромео и Джульетта» 

в постановке 
Джона Кранко, 

сценография 
Николая Бенуа.
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СТРАНИЦЫ
всеобщее признание ба
летом «Белькис, или Ца
рица Савская» на музыку 
О. Респиги, шедшим в 
хореографии Л. Мясина. 
Отец —  Александр Нико
лаевич Бенуа —  шутил, 
что сын «пожинает лавры 
целыми рощами».

За свою долгую жизнь 
Н. Бенуа довелось ра
ботать с самыми различ
ными по своим творче
ским установкам балет
мейстерами —  кроме уже 
названных, М. Фокиным, 
Д. Баланчиным, Д. Ли- 
шиным и другими, но 
особенно много с А. Мил- 
лошем в Риме и Ми
лане. Именно с ним он 
ставил «Жар-птицу», 
«Петрушку», «Весну свя
щенную», «Коппелию», ба
леты на музыку совре
менных итальянских ком
позиторов. Ему как ху
дожнику и руководителю 
исполнения декораций и 
костюмов приходилось 
считаться со всем спект
ром балета X X  века —  от 
строгой верности класси
ческим традициям или по
пыток их обновления до 
новых исканий в бессю
жетных постановках на 
музыку, не предназначен
ную для танца, авторы 
которых стремились
воплотить в пластике мо
дерна трагедию одиночест
ва и безысходности. От
сюда и широчайший 
диапазон эпох, националь
ной характерности, сти
листических ключей в ху
дожественных реше
ниях —  от веризма до ро
мантической фантастики, 
с которым встречался 
Н. Бенуа. В один из труд
ных для него моментов, 
когда отцу показалось, 
что сын слишком перегру
жен работой не только 
по «душе», он обратился к 
нему с письмом-предосте
режением, в котором пи
сал, что сыну «грозит 
нечто очень страшное —  
превратиться окончатель
но в профессионала, ина
че говоря, в человека, из 
которого вынуто живое 
горячее сердце». Типич
ные профессионалы, за
костеневшие в узко ре
месленном круге интере
сов, по мнению А. Бенуа, 
теряют способность оце
нивать окружающий мир 
«с точки зрения более воз
вышенной деятельности», 
слишком рано перестают 
«выявлять себя», превра

щаясь не в творцов, а в 
исполнителей. Для ху 
дожника нет иного пути, 
как «почаще вырываться 
из атмосферы театра на 
чистый воздух», черпать 
в самой жизни новые си
лы, чтобы затем «творить 
действительно свое и в 
театре». Этот страстный 
призыв —  не забывать о 
неразрывной связи под
линного искусства с дейст
вительностью —  А. Бенуа 
завершал словами: «Прав
ду театра необходимо про
верять настоящей прав
дой —  тогда театр, со
здающий мир условный, 
«мир иллюзий», будет 
иметь прочную опору и 
сможет устремляться сам 
и вести за собой зрителя 
«к чему-то просветленно
му, озаренному».

Николай Александро
вич разделяет эти взгля
ды, что доказывают его 
лучшие работы и его по
зиция убежденного про
тивника «холода» абстрак
ционизма в искусстве. С 
глубоким уважением он 
относится к традициям, 
которыми, по его неодно
кратному утверждению, 
«издавна славен наш рус
ский театр» —  в том чис
ле к традициям театраль
ной живописи отца и дру
гих «мирискуссников», 
ставшей уже классикой 
X X  века. Но он и не повто
ряет их. Его творческий 
почерк отличает большая 
экспрессивность, любовь 
к зрелищу монументаль
ному и внушительному, к 
красочным романтическим 
феериям, в которых есть 
нечто барочное, и при 
создании которых худож
ник не останавливается 
перед элементами при
чудливого, эффектного. 
Бенуа зарекомендовал 
себя как блестящий ма
стер перспективизма, до
ходящего порой до иллю
зорных и даже рассчитан
ных на неимоверную труд
ность ракурсных решений. 
Недаром в некоторых из 
его декораций ощутимы 
уроки Гонзаго и Пира
нези.

Но, сочетая широту и 
обобщенность декорацион
ных построений, дающих 
простор режиссерской во
ле в мизансценах, с тща
тельностью отделки созна
тельно укрупняемых, ак
центируемых деталей, не
сущих в себе символиче-

КАЛЕНДАРЯ

ский смысл, Н. Бенуа 
принципиально отказыва
ется от «навязывания» 
спектаклю того, что не вы
текает из «образного клю
ча» музыки. Как и «ми- 
рискуссники», к которым 
он «примкнул», хотя при
надлежал уже к другому 
поколению и иной эпохе, 
художник стремится
«установить неразрывную 
связь между декорациями, 
костюмами и музыкой во 
имя стилистического един
ства всего спектакля». Он 
высоко ценит роль фан
тазии и подчеркивает, что 
всегда добивался нераз
дельности «фантазии, поэ
зии и музыки» в своих 
постановках, но при этом 
столь же неизменно ого
варивает: «Я лишь за то, 
чтобы фантазия была вы
ражена реально, чтобы в 
нее можно было пове
рить». Главные принципы 
своего искусства —  про
никновение в стиль и ха
рактер эпохи, опора на 
классическое наследие 
русской и мировой худо
жественной и театральной 
культуры, реализм, «жиз
ненная театральность», не 
чуждающаяся фантастики 
и романтики, постоянный 
поиск не только «зрели
ща», но и «сердца», сгу
щенной одухотворенности 
образов —  характерны и 
для подхода Николая 
Александровича к оформ
лению балетных спектак
лей.

Человек, напрочь ли
шенный равнодушия к 
жизни и искусству, Нико
лай Александрович Бенуа 
полон, по словам всех его 
знающих, огромной и не
истощимой любви к Рос
сии —  своей Родине, к ее 
культуре, ее театру. Он 
доказал это всей своей 
страстной пропагандой 
отечественной классики —  
своими декорациями и 
костюмами к «Руслану и 
Людмиле», «Хованщине», 
«Пиковой даме», «Князю 
Игорю», «Золотому пе
тушку», «Сказке о царе 
Салтане» и другим поста
новкам.

Всеволод
ВОЛОДАРСКИЙ,

кандидат 
исторических наук

В. ГАЛЕЦКАЯ — любимая 
жена хана
(«Конек-Горбунок»)

'м я  Валентины 
Флорентъевны Галецкой 
(1906— 1964) на лю
дей, которым посчастливи
лось видеть танцовщицу 
на сцене, действует почти 
магически. Услышав фа
милию артистки, такой че
ловек буквально преобра
жается —  он словно моло
деет, вспоминая, какой 
«удивительной и прекрас
ной была Тина Галецкая»...

Валентина Галецкая 
пришла в труппу Большо
го театра после окончания 
в 1923 году Московского 
хореографического учили
ща. Она начинала свою 
деятельность как классиче
ская танцовщица: с пер
вых сезонов в ее реперту
аре появились сольные 
партии в «Лебедином озе
ре», «Баядерке», «Конь- 
ке-Г орбунке», «Раймон
де».

В те далекие двадца
тые годы кумиром москов
ской балетной молодежи 
стал столь же молодой ба
летмейстер Касьян Голей- 
зовский. Неутомимый ис

катель нового, он привле
кал юных артистов свои
ми интересными замысла
ми, неистощимой фанта
зией. В 1925 году в Боль
шом театре состоялась 
премьера двух его одно
актных балетов: «Теолин- 
да» на музыку Ф. Шубер
та и «Иосиф Прекрасный»
С. Василенко. Главную 
партию в «Теолинде» тан
цевала молодая Валенти
на Галецкая. Этот балет 
по замыслу постановщика 
решался как шутливая па
родия на романтические 
балеты прошлого столетия, 
но технические трудно
сти, которыми изобиловал 
его хореографический 
текст, выглядели далеко 
не шуточными. Исполни
телям этого спектакля, как 
пишет в своей книге «Хо
реографическое искусство 
двадцатых годов» Е. Су- 
риц, надо было быть «клас- 
сичнее классики и роман
тичнее самой шубертиан- 
ской романтики». Поста
новки эти имели успех у 
зрителей и благожелатель
ную прессу, но вызвали 
раскол в труппе, получив
ший в истории московско
го балета название «бунт 
молодежи». Среди тех, 
кто активно выступал в 
защиту молодого хорео
графа, оказалась и юная
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Валентина Галецкая. Так, 
с самых первых своих ша
гов на сцене артистка за
няла позицию человека, 
для которого интересы 
искусства всегда были важ
нее интересов личного 
благополучия. Спустя мно
го лет, она с таким же тем
пераментом будет отста
ивать права характерного 
танца на академической 
сцене, которому посвяти
ла всю свою жизнь.

Ее увлечение характер
ным танцем родилось не 
сразу. Поначалу творче
ские интересы Валентины 
Флорентьевны принадле
жали классическому ре
пертуару. Правда, в са
мом начале сценической 
деятельности ей довелось 
станцевать партию люби
мой жены Хана в балете 
«Конек-Г орбунок», где 
раскрылись новые грани 
ее дарования. Темпера
мент, умение в маленьком 
эпизоде не только пере
дать сиюминутное эмоцио
нальное состояние, но со
здать характер коварной, 
взбалмошной, ревнивой 
женщины, говорили о том, 
что Галецкая обладает яр
ким актерским талантом. 
И постепенно ей стали 
поручать наряду с класси
ческими партиями деми- 
классические и характер

ные, такие, как Пиккилия, 
Уличная танцовщица Мер
седес в «Дон Кихоте». Она 
с успехом исполняет так
же мазурку в «Иване Су
санине» и «Бахчисарай
ском фонтане»... Со вре
менем Галецкая становит
ся ведущей характерной 
танцовщицей труппы, но 
это не значит, что она пе
рестает совершенствовать
ся в искусстве классиче
ского танца. Наоборот, 
Валентина Флорентъевна, 
помимо классического тре
нажа в театре, периодиче
ски занимается у знамени
того педагога М. Горшен- 
ковой, ученицы Л. Ива
нова, класс которой сла
вился особой сложностью. 
Именно такая техниче
ская разносторонность по
могла Галецкой стать 
«классической характер
ной танцовщицей», —  как 
определил характер ее 
творчества известный ма
стер М. Габович. Он пи
сал: «Тина в равной мере 
чувствовала героику и ли
рику характерного танца 
и всегда находила то чув
ство меры, когда темпе
рамент танцовщицы подчи
няется ее художественным 
намерениям, а не произ
вольно захлестывается 
внешними эффектами».

Видевшие Валентину

Галецкую на сцене не
изменно отмечали высо
кую культуру исполнения 
ею каждой партии. «Ее 
танцевальная манера бы
ла всегда высочайшей 
гранью вкуса. Танец ее 
не хотелось членить на со
вершенство техники и ар
тистизма, —  отмечает ее 
коллега по сцене Е. Дмит- 
раш. —  Все это само со
бой разумелось. Но в ее 
выступлениях всегда ощу
щался потрясающий ху
дожественный результат. 
Диапазон Галецкой был 
очень широк, казалось, 
она может танцевать все. 
Эту свободу ей давало аб
солютное владение клас
сической школой». Одна 
из современниц Галецкой 
Н. Шабурова рассказыва
ет: «Мы, молодые тогда 
артисты балета, специаль

В. ГАЛЕЦКАЯ 
и А. КУЗНЕЦОВ 
исполняют мазурку 
(«Бахчисарайский фонтан»).

Поистине хореографической 
поэмой становились 
в исполнении В. ГАЛЕЦКОЙ 
испанские танцы 
(балет «Лауренсия»).

но приходили в театр, ког
да шла «Раймонда», чтобы 
посмотреть Валентину Га
лецкую и Сергея Кореня 
в испанском танце. Вы
ступления этого замеча
тельного дуэта всегда нес
ли на себе свет большого 
искусства. Их исполне
ние сочетало в себе яр
кость, свободу и зрелость, 
глубинность мастерства. 
Впечатления, которые ос
тавлял их танец, неза
бываемы. Валентина Фло- 
рентьевна Г алецкая бы
ла красива, даже прекрас
на. И здесь я говорю не 
столько о ее физической 
красоте, сколько о совер
шенной красоте творимо
го образа. А как ослепи
тельна она была в мазур
ках! Бесспорно, Галецкая 
была ярчайшей, самобыт
нейшей личностью на на
шей сцене, а личность —  
всегда значительна».

Валентина Галецкая 
танцевала много, с неиз
менным успехом и в опер
ных и балетных спектак
лях Большого Театра 
СССР. Каждое ее появ
ление на сцене запоми
налось. И возможности 
танцовщицы казались без
граничными.

Огромную эмоциональ
ную силу, которая может 
быть воплощена в харак
терном танце, его мас

штабную роль в раскры
тии драматургии спектак
ля Галецкая смогла дока
зать, выступая в партии 
Терезы-баски в балете 
Б. Асафьева и В. Вайно- 
нена «Пламя Парижа». Ее 
Тереза становилась под
линной героиней спек
такля, подлинным оли
цетворением свободы. 
«Когда в балете «Пламя 
Парижа» я с алым зна
менем в руках стремитель
но мчусь вперед, я чув
ствую себя так, будто и 
впрямь участвую в рево
люционной битве за сча
стье народа», —  писала 
В. Галецкая.

Давно уже отгремели 
аплодисменты на том дав
нем представлении «Ива
на Сусанина», в котором 
в последний раз вышла на 
сцену заслуженная артист
ка РСФСР Валентина Фло
рентъевна Галецкая. Но 
то высокое искусство, ко
торым она так щедро ода
ривала зрителей, живо. 
Оно живо в восторжен
ной памяти очевидцев, 
оно сохраняется в творче
стве артистов, выходив 
ших с ней вместе на сце
ну, учившихся у нее, по
стигавших рядом с ней 
чудо рождения большого, 
истинного искусства.

Е. ДЕРЕВЩИКОВА
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С СТРАНИЦЫ

С /  первые на сце
не Александр Михай
лович Соболь появился 
на премьере оперы «Со
рочинская ярмарка»
М. Мусоргского в памят
ный день открытия Харь
ковского театра оперы и 
балета имени Н. Лысенко. 
В финале спектакля ба
летная труппа исполняла 
гопак. Стремительные пи
руэты шестнадцатилетне
го Александра Соболя, 
участвовавшего в этой сце
не, вызвали гром апло
дисментов.

Свои первые шаги в 
искусстве танца юный Со
боль сделал под руко
водством отца-хореографа 
Михаила Андреевича Со
боля. Затем у в 1925 году, 
он, окончив балетную сту

дию при театре имени 
Н. Лысенко по классу 
А. Вильтзака, П. Норки
на и Я. Романовского, со
вершенствовался в Мос
ковском хореограф иче
ском училище под руко
водством В. Семенова, 
А. Монахова и А. Чекры- 
гина. В 1935 году моло
дой танцовщик вместе с 
Тамарой Ханум и И ли ко 
Сухишвили становится 
лауреатом Первого все
мирного фестиваля на
родного танца в Лондоне.

В 1935— 1937 и в 
1939— 1941 годах артист 
выступает на сцене Киев
ского театра оперы и ба
лета имени Т. Г. Шев
ченко, где наиболее зна
чительной его работой ста
ла роль Степана в балете 
К. Данькевича «Лилея», 
осуществленном в 1940 
году балетмейстером
Г. Березовой. Он создал

глубоко национальный ха
рактер, продемонстриро
вав умение сочетать в 
своем искусстве технику 
классического танца с эле
ментами народной хо
реографии.

В начале Великой Оте
чественной войны театры 
оперы и балета Украины 
были эвакуированы: Харь
ковский —  в Читу, Киев
ский —  в Уфу, но вскоре 
оба коллектива слились в 
единый украинский театр, 
который до 1944 года ра
ботал в Иркутске. Арти
сты выступали в рабочих 
клубах, госпиталях, вой
сковых частях. Концерт
ные бригады регулярно 
выезжали в действующую 
армию. Мастера украин
ского искусства трудились 
во имя Победы поистине 
самоотверженно. Одно из 
свидетельств этому —  
письмо маршала Советско
го Союза Р. Малиновско
го, адресованное участни
кам фронтовой бригады 
Р. Латынскому, 3. Гайдай, 
Н. Платонову, К. Лапте
ву, А. Васильевой, Б. Чи
стякову, А. Соболю. «Мое 
письмо совпадает, —  пи
шет маршал, —  с празд
нованием украинским на
родом своего освобожде
ния от немецко-фашист
ских захватчиков. Тяже
лые дни Великой Отечест

А. СОБОЛЬ (Паоло) в балете 
Б. Асафьева
«Франческа да Римини», 
осуществленном 
Н. Холфиным в Московском 
музыкальном театре имени 
К. С. Станиславского 
и Вл. И. Немировича- 
Данченко.

А. СОБОЛЬ (Пабло) 
в балете «Лола» (постановка 

В. Бурмейстера).

КАЛЕНДАРЯ)
венной войны Ваша брига
да мастеров украинского 
искусства провела среди 
солдат, офицеров и гене
ралов Южного фронта. 
Своим талантливым ис
кусством Вы воодушевля
ли нас на борьбу за сво
боду и независимость на
родов Союза ССР».

В 1945 году Александ
ра Соболя пригласили в 
Московский музыкальный 
театр имени К. С. Стани
славского и Вл. И. Неми
ровича-Данченко, где он 
проработал пятнадцать 
лет. Здесь репертуар А. Со
боля пополнился разнопла
новыми ролями, среди ко
торых —  Пабло («Лола»), 
Вакула («Ночь перед Рож
деством»), Феб («Эсме- 
ральда»), Карл VII 
(«Жанна д’Арк»), дресси
ровщик Капитони («Док
тор Айболит»), Арлекин 
(«Карнавал») и другие.

С особым интересом Алек
сандр Михайлович рабо
тал над образом современ
ника, когда под руководст
вом В. Бурмейстера и 
И. Курилова участвовал в 
постановке балета А. Спа
давеккиа «Берег счастья», 
который рассказывал о со
бытиях Великой Отечест
венной войны. Партия 
Петра стала волнующей и 
сердцем прожитой стра
ницей жизни артиста.

Закончив свои сцениче
ские выступления, А. Со
боль ведет активную пе
дагогическую деятель
ность. Десять лет он тру
дился в Польской Народ
ной Республике, где ра
ботал в театрах Варшавы, 
Лодзи, Щецина. Ученики 
Александра Михайловича 
и сейчас с успехом высту
пают в балетных коллек
тивах страны.

М. СИНГАЛ



Р О Н А Л Ь Д  К У И Р К ,

х и р у р г -т р а в м а т о л о г
(А в с т р а л и я )

Колено — это наиболее круп
ный и сложный сустав в ко
нечностях человека, который 
чаще всего подвержен трав
мам. И потому я полагаю, что 
было бы интересно привести 
здесь наиболее современный 
материал по применяемым в 
настоящее время методам ле
чения.

Самые последние сведения 
о работе коленного сустава 
появились после создания 
нового специального прибо
ра, называемого «артроскоп»
(arthroscope). Прибор этот 
подобен небольшому теле
скопу и его можно применять 
для обследования любой ча
сти сустава. Он состоит из 
трубки диаметром в пять мил
лиметров, в которую вмонти
рована оптическая система.
Трубка вводится в колен
ный сустав через крошечное 
точечное отверстие, что поз
воляет осматривать внутрен
нюю часть коленного суста
ва (при помощи специаль
ного приспособления для ос
вещения колена изнутри), 
а также дает возможность 
наполнять коленный сустав 
водой с тем, чтобы прибор 
можно было перемещать в по
лости коленного сустава.

Если потребуется, то де
лают и второй такой надрез 
в коленном суставе и вводят 
туда инструменты, такие, как 
микрозонды, скальпели и дру
гие. Самый большой из этих 
инструментов имеет диаметр
около пяти миллиметров. С их помощью проводятся 
различные хирургические процедуры, которые раньше требо
вали довольно большого разреза на суставе. Во время опера
ции небольшая телекамера, размером не больше чем пачка 
сигарет, прикрепляется к артроскопу и вся внутренняя часть 
коленного сустава передается на цветной телевизионный 
приемник.

Коленная чашечка — это кость, погруженная в сухожи
лие, которое проходит от четырехглавой мышцы вниз к верх
ней части большеберцовой кости. Когда делается рПё, колен
ная чашечка очень плотно прижимается к находящейся под 
ней бедренной кости, а чтобы она легко скользнула по этой 
кости, задняя (внутренняя) часть коленной чашечки покры
та слоем гладкого белого хряща. Случается, что давление 
коленной чашечки на него бывает слишком большим, тогда 
появляются признаки повреждения или даже изнашивания 
этого белого хряща. Это состояние называется chondromala
cia.

До появления атроскопа считалось, что это состояние 
возникает как следствие большого давления. Но с тех пор как 
он появился, мы поняли, что все это не так просто, как рань
ше представлялось.

Оказалось, что многие люди, которые испытывали боли 
в колене, имели вполне нормальный с виду хрящ. А счита
лось, что он должен быть обязательно шероховатым. В то же 
время у некоторых пациентов, колени которых подверглись

1. При выполнении plie коленная 
чашечка плотно прижата мышцей 

к расположенной под ней кости.

2. Схема поперечного разреза 
колена, показывающая, как коленная 

чашечка «выталкивается» из 
ложбинки берцовой кости.

3. В результате косого натяжения 
большой мышцы бедра (стрелка 

вверх) и сухожилия коленной 
чашечки (стрелка вниз) у нее 

возникает тенденция к смещению 
(белая стрелка), чему 

противодействуют нижние волокна 
большой мышцы бедра (стрелка 

вправо).
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обследованию по другим поводам, хрящ был сильно изменен 
и поврежден, хотя они и не жаловались на боли под колен
ной чашечкой.

Однако было замечено, что многие люди, испытывающие 
боли под коленной чашечкой, имели тенденцию к смещению 
ее к внешней стороне во время движений колена. Это попереч
ное смещение, казалось, может само по себе вызывать боль, 
но могло также вести и к изменениям в хряще, иногда толь
ко на вполне локализованных участках задней части коленной 
чашечки.

К сожалению, у танцовщиков чаще всего встречается имен
но такое смещение. Когда колено расслаблено, то коленная 
чашечка очень подвижна, но во время движений ее положе
ние точно определяется окружающими ее тканевыми структу
рами. Сверху ее подтягивает четырехглавая мышца (боль
шая мышца бедра), но ей противоборствует сухожилие колен
ной чашечки, расположенное внизу, которое прикрепляет ко
ленную чашечку к большеберцовой кости.

Линии натяжения этих двух структур расположены не не
посредственно одна против другой, и, как результат этого, воз
никает тенденция к смещению коленной чашечки на внеш
нюю сторону. Эту тенденцию в большинстве случаев ограни
чивают несколько факторов. Во-первых, то, что коленная чашеч
ка скользит по неглубокой костной ложбинке на нижней ча
сти бедренной кости, как поезд по рельсам. Во-вторых, ниж
няя часть мышцы бедра на внутренней части колена спуска
ется ниже, чем на внешней части, так что когда мышца сокра
щается, она имеет тенденцию оттягивать коленную чашеч
ку назад в ее правильное положение. В-третьих, связки, 
прикрепленные к коленной чашечке, стремятся удержать ее 
в правильном положении.

У многих танцовщиков, особенно у девушек — маленькая

* Статья опубликована в журнале «Дане Австралия», выпуск № 21, 
1985 год. Перевод дается в сокращенном изложении.
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высокорасположенная коленная чашечка, которая достаточно 
прочно помещается в бороздке на бедренной кости. Хотя у ар
тисток обычно хорошо развитые мышцы, но та часть мышцы, 
которая идет вниз на внутренней части колена, мало исполь
зуется в балетных движениях и бывает совсем слабой. У тан
цовщиков также часто случаются слабые связки, и они тоже не 
помогают коленной чашечке.

Как узнать, все ли благополучно с коленной чашечкой? 
Первое, что вызывает беспокойство, это, конечно, боль. Вы 
испытываете боль, главным образом, когда выполняете движе
ние, такое как, например, fondu, при котором согнутое коле
но принимает на себя всю тяжесть тела. Но и в прыжках вы 
можете также испытывать боль. Боль также ощущается, ког
да вы едете на велосипеде или поднимаетесь по лестнице. 
Причем вначале вы ощущаете только мгновенную боль, но за
тем боль прогрессирует, и вы начинаете чувствовать ее по
стоянно, в крайних случаях она даже мешает вам спать.

Вы также обычно ощущаете небольшое раздражение или 
хруст за коленной чашечкой. Если у вас есть такие ощущения, 
но при этом вы не испытываете боли, то оснований для бес
покойства нет. Большинство людей испытывают такие ощуще
ния. Однако, если ваше колено опухает и если вы чувствуете, 
что колено неустойчиво или неожиданно ослабевает, надо 
немедленно обратиться к врачу.

Я думаю, что многие танцовщики ощущают некоторую 
боль за коленной чашечкой, но, если они немного расслабят
ся, то боль уйдет. Когда вы испытываете острую боль или ломо
ту за коленной чашечкой во время исполнения plie, вам следу
ет в течение нескольких дней исполнять только деми-плие и 
совсем воздержаться от прыжков. Если какое-либо движение 
причиняет вам боль, то постарайтесь не производить его неко
торое время.

Если все это не помогает, то вы должны обратиться к вра
чу. Если ваше колено имеет тенденцию к боковому смеще
нию, то вам надо проделывать специальные упражнения под 
руководством физиотерапевта, чтобы укрепить мышцу на внут
ренней стороне колена, и таким образом, постараться оттянуть 
коленную чашечку на ее правильное место. Другие виды фи
зических упражнений, такие как массаж, обычно не помогают.

Если колено беспокоит вас по-прежнему, и вам трудно тан
цевать, то, возможно, следует провести обследование. При по
мощи артроскопа можно точно установить, какое положение 
занимает коленная чашечка относительно всего коленного су
става, а также состояние хряща, покрывающего заднюю часть 
коленной чашечки. Если хрящ поврежден, то его отчасти мож
но сгладить с помощью тех инструментов, о которых я уже 
упоминал. Этот способ, хотя и не заменяет хрящ на новый, 
но весьма помогает. Если коленная чашечка имеет явную 
тенденцию к смещению и если физиотерапия не помогла, 
встает вопрос о хирургическом вмешательстве.

Я расскажу вам о наиболее обычных операциях, но чтобы 
вы не слишком расстраивались, позвольте сказать, что эти 
операции бывают необходимы только в самых запущенных 
случаях.

Самая простая операция — удаление части связки на внеш
ней стороне, если там есть уплотнение. Эта операция назы
вается lateral release (боковое освобождение), и она не ослаб
ляет само колено, так как надрез делается очень близко к колен
ной чашечке. Эта операция не только позволяет коленной ча
шечке соскользнуть в более нормальное положение, но она так
же снимает с нее часть давления.

В некоторых случаях, как я уже упоминал, сухожилие, ко
торое соединяет нижнюю часть коленной чашечки и верхнюю 
часть большеберцовой кости, прикреплено слишком далеко 
к внешней стороне и тогда «боковое освобождение» бывает 
недостаточным. Возникает необходимость переместить сухо
жилие в более центральное положение. В других случаях, ког
да коленная чашка занимает центральное положение, а паци
ент все же страдает от chondromalacia, возможны другие опе
рации, имеющие целью сдвиг сухожилья с тем, чтобы снять с 
коленной чашечки излишнее давление.

Прочитав все это, вы, пожалуй, почувствуете хруст под ко
леном уже на следующем же занятии. Хотя прежде вы и не 
испытывали никакой боли. Не волнуйтесь. Возможно у вас 
всегда был этот небольшой хруст, но все это вполне безобидно.

Бразилия

На конгрессе 
танца

ICONGRESSO 
INTERNACIONAL 
SOBRE A DANQA

г

III CONGRESSO 
NACIONAL DO 

\  ENSINO DA DANCA

Copacabana Palace Hotel
RIO DE JANEIRO

de 5 a 10 de janeiro de 1986

Афиша
конгресса

С о в е т с к а я  школа классического танца 
завоев ала  уважение во всем мире ,  о б р е л а  
почитателей,  ее  авторитет общ еп ризн ан .  
И потому у всех, кто выбрал д е л о м  своей 
жизни х о р е о г р а ф и ч е ск о е  искусство, столь 
велико с тр ем л ен и е  изучать ценный опыт 
наших м астеров  танца, нашу методику .  Со
ветские педагоги — всегда ж елан ны е  го
сти на различных м еж д у н ар о д н ы х  б а л е т 
ных сем инарах ,  сим позиумах ,  встречах. 
Один из них — Первый М еж дун ародны й  
и Третий Национальный конгресс по танцам 
состоялся  недавно  в Бразилии.  По пригла
шению его оргком итета  б а л етм ей стер -  
репетитор  М осковского театра  балета  
СССР Азарий Плисецкий и я прилетели  в 
Ри о-де -Ж ан ейро ,  где проходил  этот фо-  
рум.

...Было дал ек о  за полночь , и мы с о в 
сем  не ожидали,  что нас будет  кто-либо 
встречать .  П редставьте  наше удивление,  
нашу радость ,  наше волнение,  когда мы 
увидели,  что, несм отря  на столь поздний 
час, в аэроп орт  приехали многие почита
тели советского  балета  и ож ид али  нас, 
чтобы поприветствовать ,  высказать свое  
восхищение вы даю щ им ися  успехами н аш е
го балетн ого  театра,  чтобы преподнести  
нам букеты красивых экзотических цветов.  
Среди них мы увидели и тех, кто со в р е 
мени первых гастролей  артистов со в ет 
ского  балета ,  состоявшихся  почти тридцать 
лет назад,  стали пламенны ми п очи тателя
ми нашего искусства.  Поистине теплотой 
с ер д ц а  была напоена та а т м о с ф е р а  ч е л о 
веческих отношений, которая  о круж ала  
нас постоянно,  на протяжении  всего на
шего пребы вания на брази льской  зе м л е .

Все главные события конгресса,  в кото 
р о м  участвовали представители  четырех 
стран — Бразилии, Советского Союза ,  
Соединенных Штатов А мерики,  Испании, 
состоялись в отеле  «Капакабана Палас», 
где имеются  зрительный зал с просторной  
сценой,  а также  трени ровочн ы е  п о м е щ е 
ния. З десь  с половины девятого  утра и до 
десяти часов в ечера  п роходили  занятия — 
уроки классического,  дуэтно-классич еско 
го, испанского классического танца, с о в 
р ем ен н о го  танца, репетиции, показы, с о 
б еседов ан и я  по различны м п р о ф е с с и о 
нальным п р о б л ем ам .

П редполагалось ,  что мы с А зар и ем  
Плисецким дади м  один показательный 
урок.  О днако  выяснилось,  что интерес к
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советской ш коле  танца, к ее  педагогике  
и м ето д и к е  очень велик и потом у о р г а 
низаторы конгресса  попросили нас п р о д о л 
жать наши занятия,  что мы и делали ,  давая  
еж ед н евн о  по три урока .  Успех наших клас 
сов нарастал  с каж ды м  дн ем .  Они п р о х о 
дили буквально  в н аэлектризованн ой  вос
торгом обстан овке  —  объяснения ,  показы 
соп ров ож д али сь  ап л о д и см ентам и ,  восхи
щенными возгласами .  П омещ ения ,  где мы 
работали,  всегда  были п ереп олн ены  — не 
только зан им аю щ и м и ся ,  но и зри телям и ,  
заинтересованны ми,  чутко р еагирую щ им и ,  
с эн ту з и азм о м  впитывающими все, что мы, 
педагоги,  рассказы вали  и д е м о н с т р и р о 
вали. Как мы узнали, эти люди приехали 
в Рио из многих го р о д о в  Бразилии — тут 
были и артисты, и учащиеся  балетных школ 
и студий, и педагоги,  и х о р е о гр а ф ы ,  и кри 
тики... Конечно, п одготовка  у тех, кто при
ходил на урок,  вы глядела  весьм а  пестрой 
по с во ем у  п ро ф е сс и о н а л ь н о м у  уровню, но 
подкупало их глубокое  уваж ени е  к с о в ет 
ской ш коле  танца, их восхищ ение ее  ус
пехами.

После каж д о го  занятия возникали  сти
хийные п ресс -кон ф ерен ц и и ,  консультации, 
собеседован ия .  П ом и м о этого,  нам с Аза- 
ри ем  Плисецким пришлось такж е  участво
вать в специально  организованных в стр е 
чах и кон ф ерен ц и ях .  Мы рассказы вали  о 
жизни нашего балета ,  о творческих поис
ках соврем енн ы х  советских б а л ет м е й ст е 
ров, о деятельн ости  наших известных ис
полнителей,  о дебю тах  молоды х  артистов,  
о преем ственн ости  традиций, о м е т о д и 
ческих принципах советской  балетной  п е 
дагогики, о р а б о т е  б ал ет м е й ст е р а -р е п е т и -  
тора в советских музыкальных театрах.. .  
И на к а ж д о м  шагу убеж дали сь  в том, как 
велик авторитет  нашего балета ,  как п р ^  
тягательны п р о п аган д и р у ем ы е  им высокие 
идеалы гум анизма,  мира ,  друж бы .  Меня,  
наприм ер ,  очень растрогал  такой факт . 
Ж еневьев  Освальд ,  хранительница б а л ет 
ной коллекции  Линкольн-центра  (США), 
познаком ила  нас с уникальными ф и л ь м а 
ми — она п ривезла  на конгресс пленки, 
где были заф и кси ров ан ы  п р о и зв ед ен и я  
Дж. Баланчина, Р. Д ж о ф ф р и ,  а т акж е  кон
церт советских артистов.  Показы балетных 
киноф ильм ов ,  теле-и  ви деозап и сей  входи
ли в план работы  конгресса .  И вот в один 
из дней мы увидели п р о гр а м м у  вы ступле
ний советских артистов,  снятую в Вашин
гтоне в 1959 году. В нее вошли ф рагм ен ты  
из «Вальпургиевой ночи» с участием М. 
Плисецкой, А. Лапаури, В. Васильева,  ва
риация из б алета  «Раймонда» (М. Плисец
кая), па де  де  из «Спящей красавицы» (Р. 
Стручкова и Б. Хохлов), «Вальс» М ошков- 
ского (Р. Стручкова  и А. Лапаури).  К аж
дый н ом ер ,  показанный на экране ,  с о п р о 
вождался  овацией,  а ф р агм ен т  с «Валь
сом» М ош ковского  д а ж е  «бисировался».

На конгресс в Р и о-де -Ж ан ейро  п ри еха 
ли п редставители  известных американских  
трупп — « Д ж о ф ф р и  балле  компани»,  
«Марта Грэхем дане компани»,  «Джус 
Д ж о р д ан о  дж а з -д а н с  Чикаго», а такж е  пе
дагоги, медики,  исполнители, х о р е о гр а ф ы .  
Встречи и б есед ы  с ними были п л о д о тв о р 
ны, поучительны, с о д ер ж атель н ы .  Они 
обогатили нас новыми знаниями, новыми 
впечатлениями. Вся обстановка  конгресса,  
все его м ер о п р и яти я  располагали  к этому, 
в чем я вижу заслугу  его  орган и зато р а  Ре
не де  А нд раде .  О дн ако  этот балетный ф о 
рум, как мне  кажется ,  важен не только 
своими чисто п роф ессион альны м и  р е з у л ь 
татами. В наше н ап ряж ен н ое  и н есп окой 
ное вр ем я ,  когда над з е м л е й  вновь сгущ а
ются тучи военной опасности, когда мы 
полны тревоги за  сам о  сущ ествование  ч е 
ловечества,  такие конгрессы, как б р а з и л ь 
ский, дают в о з м о ж н о сть  нам, п р ед стави 
телям балетн ого  искусства, встретиться,  
обсудить наши п роблем ы ,  лучше узнать 
друг друга.  Беседуя  с участниками б р а 
зильского ф о р у м а ,  я поняла, что д е ятел ей  
танца других стран также  волнуют судьбы 
планеты, и они готовы служить своим та
лантом,  своим искусством делу  мира ,  делу 
дружбы. Они — за д ел о в ы е  контакты м е ж -
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летн ом у искусству после  одной  парижской  
встречи вызывает  у м ен я  т р е в о ж н о е  чув
с т в о — тогда вывеска « А кадем ия  танца»
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ду странами, м е ж д у  п редстави телям и  р а з 
личных проф ессий .  Наши зар у б е ж н ы е  к ол 
леги, как и мы, приветствуют с о р е в н о в а 
ние в бал етн о м  классе, на балетной  сцене  
и осуж даю т  п р е д л а г а е м о е  вашингтонской 
администрацией  «соревнование»  в гонке  
вооруж ени й .  Они, как и мы, живут н а д е ж 
дой, что р а зу м ,  д о б р о ,  красота  спасут мир.

Раиса СТРУЧКОВА, 
народная артистка СССР, 

профессор

«прикры вала» н е б о л ь ш о е  п о м е щ ен и е ,  
о тап л и ваем о е  старинной печуркой,  и п р е 
подавателя ,  чей урок был в есьм а  слаб 
в м е т о д и ч е ск о м  отношении. И когда 
ныне в Италии мне снова д о в ел о сь  столк
нуться с этим н азвани ем  — « А кадем ия  
танца», я так боялся  встретиться с р е 
м еслен ни чеством ,  п р и м и тив изм ом ,  о т к р о 
венной реклам ой .  Но уже п ер в о е  зн а 
комство  с этим учебным з а в е д е н и е м ,  п р о 
гулка по его  уютным к о р и д о р а м  с угол
ками для отдыха,  где по стенам  ра зв е -

Сцена 
из балета 
«Пахита» 
в исполнении 
воспитанников 
«Националь
ной Академии 
танца».
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Фрагмент
урока

современного
танца

шаны портреты выдающихся д еятелей  
хореограф и и  (в том числе м ного  наших, 
советских)  и первы е  ж е  разгов оры  с ди 
р ек т о р о м  — госпожой Д жулианой  Пеней 
развеяли  мой скепсис,  настроили меня на 
соверш енн о  иной лад.

Естественно, меня интересовал  в о з 
раст А кадемии  и ее  история.  Как мне  со
общили,  организации данного  учебного 
заведен и я  п р ед ш ес т в о в а л о  п о яв л ен и е  
специального закры того  учебного  з а в е 
дения для девуш ек по типу наших д о р е 
волюционных пансионов.  По сути дела,  
это была частная школа, о р ган изован 
ная Евгенией Петровной Русской. З десь ,  
в частности, п реп одавалась  дисциплина, 
называвшаяся орхестрикой.  Вела ее  сама 
Русская. Судя по рассказу  госпожи Пен
ей, орхестри ка  в чем-то  напоминала дун- 
кановский танец, соединенный с э л ем ен 
тами ритмопластики,  танца м о д ер н .  Сама 
Д. Пеней п реп одавала  классический танец,  
но он, как видно, не считался зд есь  основ
ным п р ед м ето м .  Русская, и н тересовав 
шаяся  теорией  пластического искусства, 
со зд ал а  п р ед м ет  «теория танца» и напи
сала книгу «Анализ во з м о ж н о стей  д в и ж е 
ний человеческого  тела». В конце  с о р о 
ковых годов в р е зультате  правительст
венного указа  эта частная школа о б р ел а  
статус государственного учебного  з а в е 
дения и получила название «Националь
ная академ ия  танца».

Мне сразу  ж е  захотелось  узнать , како 
во состояние итальянской школы сегодня,  
что нового  внесено в ее  м етодик у  и как 
сохраняется  то, что оставил националь
ному х о р е о гр а ф и ч е ск о м у  о б р а зо в ан и ю  
Энрико Чекетти. Моя со беседн иц а  мн е  
с грустью ответила, что традиции итальян
ской школы утрачены — приходится р^се 
создавать  заново.  Точная м етодик а  Ч е 
кетти сохранена  в его книге, но не в си
стем е  национального х о р ео гр аф и ч еск о г о  
образован ия ,  не осталось его учеников, 
не было п реемственности  традиций. «Сей
час живы три человека ,  которы е  учились 
у Чекетти,  в том числе и я,— п р о д о л ж а 
ла госпожа Пеней.—  Мы, будучи м а л е н ь 
кими девочкам и,  проучились у него три 
года и, конечно же,  не могли запомнить

его  систему занятий.  Сейчас мы с т а р а е м 
ся ее  воссоздать ,  чутко присматриваясь  к 
тому,  что д елается  в России и Франции. 
Были, нап рим ер ,  очень рады встрече  с 
советской артисткой Ольгой Лепешин- 
ской, ф ран цузской  балери н ой  Ниной Вы
рубовой  и другими».

К р о м е  «Национальной академ ии  тан
ца», в Италии существуют также  школы 
при крупных оперных театрах,  но там нет 
комп лексн ого  образов ан ия .  О б щ е о б р а з о 
вательным и художественны м дисципли
нам учащиеся обучаются  в обычных 
учебных заведен иях ,  в ш коле  — только 
п роф ессион альны е  уроки классического 
танца. «Национальная а к ад ем и я  танца» 
имеет  интересную структуру и весьма 
св о е о б р а зн ы е  условия приема:  сюда м о 
жет поступить тот, кто хочет, спец иаль
ного о тбора  нет. При «Академии» и м е 
ется лицей,  куда поступают,  как в обы ч
ное с р ед н е е  учебн ое  завед ен и е ,  дети,  ко
торы е  хотят учиться искусству танца. 
Здесь  они проходят  начальные классы, 
где, к р о м е  обычных п ред м ето в ,  п р еп о 
даются  ритмика,  музыка ,  гимнастика, ри 
сование. Те из них, кто обн аруж и л сп особ
ность к танцу и о б л ад ает  соответствен 
ными данными, в десяти летн ем  возрасте  
принимаются по конкурсу в «А кадемию ».  
Дети, не попавшие сюда,  п р о д о л ж аю т  
учиться в лицее,  получая п раво затем  
п родолж ать  свое  о б р а зо в ан и е  в высших 
учебных заведен иях  гуманитарного  п р о 
филя.  На так н азы ваем ы е  худож еств ен 
ные дисциплины — ф и л о со ф и ю ,  и з о б р а 
зи тельное  искусство,  историю театра ,  ли
тературу  в лиц ее  обр ащ ается  о со б о е  
внимание.

Лицей и «А кадемия»  связаны т е р р и 
ториально,  находятся  в о дн ом  здании, 
расп о л о ж ен н о м  в живописном уголке 
д ревн ей  зап оведн ой  части Рима. Общий 
состав учащихся и в «Академии»,  и в ли
ц ее  — тысяча человек.  В «Академии» зани
мается  четыреста  воспитанников,  они учат
ся сем ь -в о се м ь  лет, причем до  третьего  
класса мальчики и девочки  занимаю тся  
вместе ,  после  третьего  класса обучение  
р а зд е л ь н о е .  П р ео б л ад ает  женский состав.  
Мне д ов елось  побывать на ур о ке  в о дн ом

из младших классов, где  я увидел д е в я т 
надцать д е в о ч ек  и одн ого  мальчика .  В тех 
случаях, когда удается  набрать  н еб о л ь 
шие муж ские  группы, обучен ие  бывает 
р а зд е л ь н ы м  сразу .

Основным п р е д м е т о м  в «Академии» 
является классический танец.  Три года на
зад  по инициативе ее  в едущ его  п ед аго 
га Ж арко  Пребила  был создан  класс дуэт 
ного танца. Кстати, с и м ен ем  Ж ар к о  П ре
била связаны и други е  ценные п р е о б р а 
зования в п р о г р а м м е  «Национальной ака 
дем и и  танца»,  в м етоди к е ,  в ху д о ж еств ен 
ной жизни школы. Так, здесь  организован  
класс усоверш енствования ,  который и м е 
ет два  отделен ия :  на о дн ом  занимаю тся  
отлично окончившие школу выпускники и 
балерины,  на др у го м  — педагоги,  причем  
и окончившие другие  учебные з авед ен и я  
и специальные школы,  и м ею щ и е  ди п ло
мы и свидетельства  о с р е д н е м  о б р а з о в а 
нии. Кстати, класс усоверш енствован ия  
и меет  б о л ь ш о е  зн ачение  в жизни б а л е р и 
ны, в данный м о м ен т  не получившей ан
гаж ем ен та ,— зан имаясь  в этом классе, 
она не теряет  техники, сохран яет  нуж
ную п роф есси он альн ую  ф о р м у .  Беседу  
нашу с госпожой  Пеней п рервали  пригла
ш ением придти в класс усо вер ш ен ство 
вания.

...В о г р о м н о м  за л е  одна стеклянная  
стена выходит в сад , где растут в е ч н о з е л е 
ные де р е в ь я ,  что с о зд а е т  в помещ ен ии  
особую  р ом ан ти ческую  ат м о сф ер у .  Класс 
больш ой,  просторный, с о гр о м н ы м  з е р 
калом,  п рекрасны м  п олом. Правда,  д о л 
жен оговориться:  не все классы « А к ад е 
мии» отличаются такой к о м ф о р т а б е л ь 
ностью, есть среди  них и маленькие ,  
тесные. В педагоге,  который вел урок,  я 
узнал Ж ар к о  Пребила,  воспитанника на
шего Государственного института теат 
рального  искусства имени А. В. Л уначар
ского : он закончил б ал ет м е й ст е р с к о е
о тд ел ен и е  и аспирантуру при его ка 
ф е д р е  хорео гр аф и и .  Отлично п остроен 
ный урок вернул меня  в Москву, заста 
вил вспомнить н аучно-выверенную  м е т о 
дику занятий Николая Ивановича Тара
сова  и подчиненные закон ам  сцен и че 
ского искусства, богатейш ие по лексике  
еж ед н е в н ы е  тренажи Марины Т и м о ф е е в 
ны Сем ен овой .

Ж ар ко  Пребил п о д р о б н о  рассказал  
мне  о задачах  класса у со вер ш ен ство ва 
ния, добавив,  что з д есь  разучи ваю тся  
также  партии классического р еп ер ту ар а ,  
которы е  не входят в ш кольную п р о г р а м 
му. Наверное ,  советский читатель будет  
удивлен,  когда узнает,  что у «Академии» 
нет связей  с Римской оперой ,  п очем у и 
приходится приобщ ать учащихся к сцене  
на п роходящ их в сам ой  ш коле  спектак
лях и концертах.  Ж ар к о  Пребил восста
новил для школьного  п оказа  балеты «Жи- 
зель»,  «Щелкунчик»,  «Сильфиду»,  гран 
па из «Пахиты», в то р о е  действие  « Л еб е 
диного о зе р а » ,  ф рагм ен ты  из «Дон Ки
хота».

«А кадемия»  орган изует  публичные вы
ступления своих воспитанников на сп е 
ц иально арен д у ем ы х  сценических пло
щ адках,  а в теплое  в р е м я  года — не
посредственн о  в своем  саду,  где имеется  
особая  п лощ адка,  п о к р ы в аем ая  на вр е м я  
спектакля д ер ев ян н ы м  полом. Зрители  
располагаю тся  на огром ной  т е р р ас е  и 
вокруг сцены в саду.

Ежегодно  в «Академии» устраиваются  
публичные экзамен ы .  Они длятся  три 
дня. П р о гр ам м а  первого  дня п освящ ена 
классическому танцу и п ред п о л агает  
выступления учащихся всех классов, вто
рого — танцу м о д ер н .  Третий день п ока
за вклю чает  один акт из спектакля  клас
сического реп ер ту ар а .  Я сом н ев ался  в 
ц ел есо о б р аз н о сти  о д н о в р е м е н н о г о  о б у 
чения классическому танцу и танцу м о 
дерн  и по этому поводу  б е с ед о в ал  с 
Д. Пеней, с Ж. П ребилом ,  с дв ум я  италь
янскими балери н ам и.  П оследние были 
ярыми сторонницам и классического тан
ца и на п араллельны е  занятия дв ум я  си
стем ам и  см отрели  не очень о д о б р и т е л ь 
но. Д жулиана  Пеней со свойственным ей 
тактом объяснила  мне  причины такого
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совм ещ ени я ,  и его  принципы. О кон чи в
шие «А кадем ию » не получают гаранти
рованной работы. Они устраиваются  сами 
и очень часто — за п р ед е л а м и  Италии. 
«А там — м н ого  трупп танца м о д е р н ,  зн а 
чит, у выпускников б о л ьш е  шансов устро
иться на работу .  Поэтому мы ввели в нашу 
п р о гр ам м у  изучение  танца м о д е р н » ,— 
сказала  госпожа Пеней. Я п редп олагал ,  
что его  п реп од аван и е  начинается с 7— 
8-го класса,  м оя  с о б есед н и ц а  поправила  
меня — с 5-го. «Не м еш ает  ли это о с в о е 
нию школы классического  танца?»— сп р о 
сил я. «Мы много  дум али  об этом ,— по
яснила она.— У нас учащиеся  з н а к о м я т 
ся с систем ам и Марты Грэхем и Рудольфа  
Лабана. Мы зд е с ь  р а б о т ае м  по м ето д и к е  
Жана Себ рона ,  которая  не м еш а ет  изу
чению классического танца».

Гостеприимная хозяйка  п о и н тер есо в а 
лась, какой бы наглядный х о р е о г р а ф и ч е 
ский сувенир я бы хотел получить в ш ко
ле. Я ответил: «М ечтаю увидеть тар ан 
теллу в исполнении учащихся, особенн о  
младших классов».  Балерины улыбнулись.  
А лица Д. Пеней и Ж. Пребила погруст
нели. «Этого мы сделать  не с м о ж е м , — 
сказала  д и р е к т о р .— У нас ни х а р ак те р 
ный, ни народный, ни исторический та
нец не п реп одается .  Я не раз  об ращ алась  
к властям, но б е зр е зу л ь т а т н о .  Нам на эти 
дисциплины дополнительных средств  не 
отпускают. У нас строгий и не р а сш и р я ю 
щийся бю дж ет» .

Я ещ е  ничего не написал о ш кольн ом  
театре ,  уди ви тельн ом  по своей архитек
туре: он «вм онтирован»  в одн о  из д р е в 
нейших сооруж ен ий .  При элек три ческом  
освещении н ем ного  таинственно выгля
дят и к уп олообразны й  потолок,  и д р е в 
ней кладки стены б е з  ш лифовки  и п о д 
краски. З а д н и к о м  сцены является  б о л ь 
шое окно, из к оторого  откры вается  пано
р ам а  на сад с вековыми д е р е в ь я м и .  На 
сцене  во в р е м я  м о его  посещ ения  ш ко л ь
ного театра  зан им алась  группа девуш ек,  
по с во ем у  вн еш нему виду явно не при
годных для  сценической  д еятельн ости  в 
балете .  Я обратил  внимание на то, что они 
настойчиво и м етоди ч н о  разучивали  «ронд 
де  ж а м б  партер» .  Госпожа Пеней, з а м е 
тив м о е  и зумление ,  сказала :  «По-русски 
это н азывается  „убивать двух зай цев" .  
Что это значит по-итальянски,  сейчас 
поясню. П р оф есси я  танцовщицы в Ита
лии стала модн ой ,  но ещ е  б о л е е  модн ой  
стала п р о ф есси я  балетн ого  педагога.  
В этой роли н ер е д к о  выступают люди, не 
и м ею щ ие  знаний, педагогич еского  опы
та и таланта. В своих платных школах они 
часто портят талантливых детей ,  р о д и т е 
ли которых считают п рестиж ны м за н я 
тия у частного  п реп од авателя .  Мы м е ч 
таем о том в рем ен и ,  когда  все они будут 
проходить при нашей „А кад ем и и "  атте 
стацию. А пока доступными нам с р е д 
ствами хотим о зд о р о в и т ь  п реп о д аван и е  в 
частных школдх. Эти девочки  утратили 
п роф есси он альн ую  ф о р м у ,  и мы готовим 
из них учителей начальных этапов хо
р е о г р а ф и ч е ск о г о  о бразов ан и я» .

Рассказ госпожи Пеней вызвал у меня 
ж елан и е  посетить частные школы. В о д 
ной меня,  как и в свое  в р ем я  в Париже,  
кольнула картина, когда  дети,  п р и ш е д 
шие на занятия,  сначала отдаю т  д е ж у р 
ному деньги  и только  за т е м  отправляю тся  
в класс. Занятия велись в зале ,  где з е р 
кало и б алетн ы е  станки никак не г а р м о 
нировали с пышным а р х и т е к т у р н о -д ек о 
ративным убранством всего  здания.  Урок 
здесь ,  правда,  давал  педагог русской 
школы,  урок грамотный, но стоивший 
учителю, видимо, б о льш ого  нап ряжен ия  
в силу н еобы чайно  п естрого  состава 
учащихся. Справа у станка, нап рим ер ,  
стояла, словно  отгороди вш и сь  от других,  
тучная, рыхлая,  грузная  ж енщина,  к ото 
рая не д е л ал а  движения ,  а как бы слегка 
н ам ечала  их — н аверн ое ,  зан им алась  для 
того, чтобы «сбросить» вес. Педагог гов о 
рит, что ходит она аккуратно.  По центру 
расположились несколько  д ев о ч ек  с весь 
ма различны ми во з м о ж н о с т я м и  — от пол
ной п роф ессион альной  непригодности до 
обладательн иц ы  точеной фигурки ,  м яг 

кого плие, х орош его  шага... О дн а  из д е 
вочек в о о б щ е  пришла в первый раз .  
С края  в о з л е  них мужчина лет 35-ти в 
очках с огром ны м и  линзами .  На с е р е д и 
не он упраж нения  не делал ,  хотя с эк
зе р с и с о м  у палки справился  неплохо.  Пе
дагог  сказал,  что учится он давно,  хотя 
цель занятий скрывает.  На с ер е д и н е  р а 
ботать  не м ож ет ,  аллегр о  ем у  не доступ
но, потом у что у него плохое  зрен ие .  
Слева две  прилично обуч ен ны е  девуш ки- 
танцовщицы, о ж и д аю щ и е  ангаж ем ен та  и 
зан и м аю щ и еся  здесь ,  чтобы не утратить 
ф о р м у .  Педагог следит  за  ними вн и ма
тельно,  все в р е м я  поправляет  и строит 
урок так, чтобы каждый из учащихся  что-то 
из занятий вынес. Но сам считает, что 
пользы от них м ал о  и н аи б о л ее  сп о со б 
ным следует  поступать в «А кадем ию ».

Но вот другая  частная школа,  дв ери  
которой  п е р е д о  мной открылись весьм а  
неохотно.  Конечно, на урок,  который мне 
д о в ел о сь  видеть,  посторонних допускать  
нельзя ,  но м о ж н о  ли допускать  к р а б о т е  
таких педагогов,  как тот, чью р аботу  я 
н аблю дал .  Грустно было  видеть,  как м е 
тодически н еправильно  п оказывались дв и 
жения,  как сум бурн ы е ,  алогичные к о м б и 
нации, не согласован н ы е  ни с музыкой ,  
ни с ф и зи ологией  п редлагались  для  вы
полнения.

Я вспомнил слова  госпожи Пеней и 
подум ал  о том, насколько  важна и н ео б 
ходи м а  заб о та  «А кадемии» об итальян
ской педагогической  систем е,  о п рести
ж е  национального  танц евального  искус
ства. Причем она не скрывает ,  что глу
б о к о  ценит труд Ж ар к о  Пребила ,  что счи
тает  его  уроки высшей школой п едагоги
ческого  мастерства ,  что восстановленные 
им с п р ед ел ьн о й  тщ ательн остью  ш ед ев р ы  
русского  классического  р е п е р т у ар а  д е 
лают «А кадем ию » хранительницей  т р а 
диций классического  балетн ого  а к а д е 
м и зм а .  А мн е  было  приятно слышать 
столь лестные слова о выпускнике нашего 
института, который б е р е ж н о  хранит з а в е 
ты воспитавших его  к о р и ф е ев  русской 
школы и является п р и м е р о м  для  других 
п р еп о д авател ей  «А кадемии» как носитель 
худож еств ен н ого  вкуса и театральной  
культуры.

Николай ЭЛЬЯШ, 
проф ессор

Корейская
Народно-Демократическая
Республика

Корейские
впечатления
В  составе  делегац и и  Всероссийского 
Театрального О бщ ества  мне  посчастли
вилось побывать в Корейской  Народно- 
Д ем о к р ати ч еск о й  Республике.  Наша по
е з д к а  стала своего  р о д а  ответны м визи
том на состоявш ееся  р ан ее  посещ ени е  
Советского  С ою за  дел ег ац и ей  С ою за  
х о р е о г р а ф о в  КНДР. Нас радуш н о  при
нимали руков одители  этой организации ,  
которая  насчитывает в своих рядах  до  
тысячи шестисот членов и кандидатов  в 
члены, а т акже  ответственны е п редстави 
тели Ассоциации д е я те л е й  искусства и 
литературы ,  об ъ е д и н я ю щ е й  под своей 
эгидой сем ь  творческих С ою зов ,  в том 
числе И Союз х о р е о гр а ф о в .

Мне как бал етм ей стер у ,  конечно же,  
хотелось б о л е е  п о д р о б н о  п о зн ак о м и ть
ся с д еятел ьн о сть ю  С ою за  х о р е о г р а ф о в  
К о р ей ско й  Н ар о д н о  - Д е м о к р а т и ч е с к о й  
Республики. И такая в о з м о ж н о сть  нам 
была п редоставлена .  С ою з х о р е о г р а ф о в  
КНДР — та р у к о в о д ящ ая  о р г а н и з ац и я ,  
которая  и м еет  в о з м о ж н о сть  «сводить»

все п р о б л ем ы  х о р е о гр а ф и ч е ск о й  культу
ры страны в еди н ом  ц ен тре  вне зависи
мости от того, является  ли эта п р о б л ем а  
д о сто ян и ем  театральной  х о р е о гр а ф и и ,  на
род н о -сц ен и ч еско го  танца или какой-либо  
иной с ф е р ы  д еятельн ости  х о р е о г р а ф о в .  
Д о б ав и м  к этому,  что аппарат  С ою за  
отм ечен  п равам и  р еш ать  орган изац ион но  
и технически многие  и общ и е  для  соц и а 
листического искусства вопросы, и у з к о 
специальные.

П редставители  всех видов нац ион аль
ной х о р е о гр а ф и и  — практики и т е о р ет и 
ки — им ею т в о з м о ж н о сть  регу л яр н о  
встречаться  на собраниях  первичных о р г а 
низаций по м есту  их д еятельн ости  не 
только  в крупных городах  и больших 
культурных центрах,  но во всех оди нн а
дцати провинциях страны, с тем  чтобы, 
об су ж д ая  свои тв орч ески е  п р о б л ем ы ,  в 
товарищ еских  дискуссиях выявлять т о р м о 
зящ и е  ф а к т о р ы  в развитии х о р е о г р а ф и 
ческой культуры республики  в ц ел о м ,  в 
р а б о т е  С ою за  х о р е о г р а ф о в  в частности,  
а за т е м  со о б щ а  искать пути и м етод ы  
п р ео д о л е н и я  этих негативных те н д е н 
ций. Причем д е л ается  это, как записано 
в Уставе, с ко то р ы м  мне  д о в ел о с ь  п о зн а 
комиться ,  не взирая  на лица.

Д еятельн ость  С ою за  х о р е о г р а ф о в ,  о р 
ганизованного  б о л е е  с о р о к а  лет н азад  — 
в м а р т е  1946 года,  снискала признание  и 
у рядовы х  м астер о в  танца, и у р у к о в о д и 
телей государственных и общественных 
учреж ден и й  и организаций  Корейской 
Н а р о д н о -Д е м о к р а т и ч е ск о й  Республики.

Корейский Сою з х о р е о г р а ф о в  п остоян
но и п лан о м ер н о  соверш енствует  техни
ч еское  во о р у ж е н и е  своих отделен ий  ви
деотехн икой ,  им еет  свою  систему о б у 
чения письменной  фиксации х о р е о г р а ф и 
ческого  текста, к о н троли рует  и н ап ра
вляет деятельн ость  х о р е о гр а ф и ч е ск о г о  
ф акультета  М у з ы к а л ь н о - х о р е о г р а ф и ч е -  
ского института, о р ган и з о в ан н о го  по 
принципам кон серватори и ,  где готовятся 
кадры б а л ет м е й ст е р о в - р еж и сс е р о в ,  а так
ж е  педагогов высокой п р о ф е сс и о н а л ь 
ной квалификации  — для работы  во всех 
сф е р ах  — от начальной школы до  выс
шей.

Целью  нашей п оезд ки  стало з н а к о м 
ство с театральной  ж изнью  Корейской  
Н а р о д н о - Д е м о к р а т и ч е с к о й  Республики ,  
встречи с д е я те л я м и  театра .  Потому на
п ряж енн ая  п р о г р а м м а  посещ ений  м у з ы 
кальных и драм атич ески х  спектаклей ,  
театральных зданий,  учебных заведен ий ,  
где воспитываются кадры  м узы кантов-  
инструменталистов,  певцов,  де я те л е й  хо
р ео гр аф и и ,  занимали  основное  вр ем я ,  но 
ч ер ед о вал и сь  с п о сещ ени ям и  м у з ее в  и 
культурных у ч р еж дени й ,  которы м и  так 
богата  столица республики.

Пхеньян встретил нас м о р о з н о й  пого
дой, необы чной  для  зимы в этой стране.  
Наши р адуш н ы е  х о зяева  сетовали  на то, 
что наша д ел ег ац и я  не см огла  посетить 
их роди ну  в те в р е м е н а  года, когда  с в о е 
о б р а з и е  ее  п ри роды  р аск ры вается  во всей 
красе  — весной или осенью .  Но, н есм отря  
на зиму,  нам все-таки удалось  п о л ю б о 
ваться красотой  окрестн остей  Пхеньяна, 
когда мы посетили село  М ангендэ,  на
х о д ящ ееся  в д в ен ад цати  к и лом етрах  от 
столицы. Оно издавна  славится как д о 
сто п р и м ечательн ость  Кореи.  О к о л о  него 
возвы ш ается  сопка М ангенбон,  п о д н о 
ж ие  которой  о б н им ает  излучина реки 
Тыдонган.  Если ж е  подняться ,  как это 
сделали  мы, на вершину сопки,  то взору  
откры ваю тся  мн огочислен н ы е  п ейзаж и 
н еобы кновенн ой  прелести .  И менно п ото
му сопка названа  М ангенбон,  что в п е р е 
вод е  с корей ского  языка значит «десять  
тысяч прекрасных видов».

Меня,  как специалиста,  который р а б о 
тает  о д н о в р е м е н н о  и как р е ж и с се р -  
постановщик и как х о р е о г р а ф - р е с т а в р а 
тор, осо б ен н о  и нтересовали ,  конечно,  
спектакли н ационального  м узы кальн ого  
театра .  И что бы мы ни с м о тр ел и  — будь 
то х о р е о г р а ф и ч е ск и е  картины в зн ам е -
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нитой классической для  корейского  ис
кусства о п ер е  «Цветочница», в ы д а ю щ ем 
ся, гран диозном  по масш табам  п р о и зв е 
дении на и стори ко-револю ц ион ную  тему, 
концертная  ли п р о гр а м м а  или м у зы кал ь
ный фи льм  — всюду п р еж д е  всего  о б р а 
щало на себя  внимание то, что в лю бом  
п роизведении  театра и кино весьма зн а 
чителен удельный вес хореограф и и .  С

Сцена 
из спектакля 
«Цветочница».

лии — национального цветка корей .  I р а 
ция и женственность не исчезает  в м а н ер е  
корейских танцовщиц д а ж е  тогда,  когда 
они выступают в ролях герои ческого  ха
рактера ,  где слышен пульс с оврем ен н ой  
жизни. Н апример,  в такой танцевальной 
композиции, как «Снег идет».  Она на
столько лю би м а  и популярна  у к о р е й 
ских зри телей ,  что о б р азы  этого п р о и з 
ведения  отраж ен ы  в мон ум ентальн ой  го
родской  скульптуре  как символ с о в р е 
менной  корейской  х о реограф и и .

Современн ы й  корейский мужской  та
нец, наоборот ,  насыщен интонациями си
лы и героики. Он требует  от артиста 
особого  мастерства  в исполнении п ры ж 
ков и воздушных вращений, ибо ви ртуоз
ность корейских танцовщиков находится 
на сам о м  вы соком со в р е м е н н о м ,  так назы
в аем о м ,  «силовом» техническом уровне.  
Но впечатляю щ ая  амплитуда  чисто техни-
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из отечествен ного  стекла  своими п ер е л и 
вами соперничаю т с вечным д в и ж ен и ем  
спиральных вертикальных ф он тан ов  из 
струй масла,  что с о зд а е т  впечатление  
б е зостан овоч н ого  движ ения ,  с его  з р и 
тельным з а л о м  — уютным и роскош н ы м  
о д н о в р е м е н н о ,  с расписными панно и ко в 
рами, соперн ичаю щ и м и  в своих о р н а м е н 
тах и рисунках с волш ебством  д е к о р а 
ций на сцене.

М ожет быть,  водно-спортивный к о м 
плекс Чхангванвон и нельзя  ф о р м а л ь н о  
причислить к уч р е ж д е н и я м  искусства,  но 
то, с каким м астер ство м  он спланирован 
и построен,  дает  ем у  п раво с ам о м у  быть 
п р о и зв е д ен и ем  вы сочайшего ар хитектур
ного искусства.

Да,  п ознаком ивш ись  с Пхеньяном, мы 
убедились,  с какой дальн ей  перспективой  
эн строится — с чутким п ониманием при
род н о го  ландш аф та ,  с ор ган и ч ески м  
вклю чени ем  исторических п ам ятн и ков  
прош едш их веков в с о в р е м е н н у ю  ткань 
города .  Во всем, что з д есь  со о р у ж ается ,  
п р ослеж ив ается  п о ст о я н н о е  вн и м ан и е  
руководства  страны к п р о б л ем ам  новой 
социалистической культуры.

П ризнанием важ ности  кул ьту р н о го  
строительства,  ярчайш им си м во л о м  е д и н 
ства строителей  светлого  б у дущ его  — 
рабочих,  крестьян,  п р едстави телей  интел
лигенции — является  т р и д ц а т и м е т р о в а я  
скульптура,  воздвигнутая  в ц ен тре  столи
цы, где рабочий  с м о л о т о м ,  крестьянка  
с с ер п о м ,  художник с кистью в руках,  
сред ствам и  пластики воплощ аю т о б р а з  
н арода ,  ве д о м о г о  Трудовой партией по 
пути победы  социалистической р е в о л ю 
ции, пути воссоедин ен и я  родины, пути 
окон чательн ого  построения соц и али зм а  
в стране.

В нашей памяти навсегда  останутся 
сам ы е  радостн ы е  впечатления от встреч 
с корейски ми  товарищ ам и  и коллегами,  
и мы н ад еем ся ,  что контакты м е ж д у  д е я 
телями  культуры наших стран, в том числе 
м е ж д у  д е я те л я м и  хорео гр аф и и ,  будут 
расш иряться.

Наталия РЫЖЕНКО, 
заслуженая артистка РСФСР, 

балетмейстер Одесского театра 
оперы и балета

некоторы ми ее  д еятел ям и  нам довелось  
познакомиться  лично.

П оражает  высокий уровень сл аж ен 
ности танцевальных ансамблей,  и о с о б е н 
но — их стилистическое единство. В его 
основе — стройная система п р о ф е сс и о 
нального о бразов ан ия ,  позволившая со 
здать единые условия для ф о р м и р о в а 
ния национальных исполнительских к ад 
ров,  воспитывать их по единой м е т о 
дике. В таких условиях и ф о р м и р у ю тся  
м астера ,  со зд аю щ и е  зам еч атель н ы е  п ро
изведения во всех жанрах корейского  
музыкального театра .

Специалисту известно,  что корейский 
женский танец отличается особой  гра 
цией, мягкостью, я бы д а ж е  сказала ,  о со 
бым качеством полетного скольжения,  а 
м ож ет  быть верн ее  сказать — с к о л ь зя 
щего полета.  Танцовщицы владею т  и зящ 
нейшим рисунком движений рук, осо б ы 
ми плавными опусканиями на пол в по
зы, когда соверш енн о  исчезает какое-либо  
усилие или напряжение,  а линии нацио
нальной женской о д еж д ы  придают особое  
очарован ие  своим удлиненным силуэтом 
от линии груди, когда красота  пластики 
рук, на ф о н е  ниспадающих складок  ю б 
ки, как на п ьедестале ,  выглядит особенно  
рельеф ной .

Больш ое впечатление создаю т  те к о м 
позиции танцев,  где танцовщицы д е м о н 
стрируют м астерское  владение  р азл и ч 
ными веерам и ,  барабан ам и,  цветами аза-

ческих головокруж ительны х полетов — 
всегда гармоничных и по осо б ен н о м у  м яг
ких, с неслышным п р и з е м л е н и е м ,— со 
четается с од ухотворен ностью ,  с э м о ц и о 
нальным порывом ,  способствует  уб ед и 
тельном у воссоздан ию  военных эпизодов 
истории н арода  или п омогает  воспеть 
трудовой  энтузиазм  рабочих и крестьян 
в танцах, посвященных рассказу  о м и р 
ном труде.

Высокая гармония  с о в р ем ен н о го  ко
рейского  танца, окраш енн ая  яркой ф о л ь к 
лорной  интонацией, ассоциировалась  в 
м о е м  сознании с ком п ози ци он ны м и  р е ш е 
ниями, пластикой,  ри тм ом  многих з а м е 
чательных архитектурных сооруж ен ий  в 
Пхеньяне. О дно  из самых ярких впечат
лений оставило посещ ение  Народного 
д в о р ц а  учебы — этого вели колеп но  о б о р у 
дованного  для  занятий и научной работы 
д в о р ц а  знаний, с огром ны м  собран и ем  
книг на языках н ародов  мира,  богатей 
шей ф он отекой ,  коллекцией  в и д е о з а 
писей.

На меня лично сильное впечатление  
произвели  и театральны е  сооруж ен ия ,  с 
которыми нам удалось познаком иться .  
Я им ею  п р еж д е  всего в виду здания 
Пхеньянского  Большого театра,  п о строен 
ного в национальном стиле в 1960-м году, 
Народного д в о р ц а  культуры, с его  к р а 
сочными м озаичными и зо б р аж ен и ям и ,  
наконец,  неповторимый театр Мансудэ, 
с его прекрасны ми, сказочными по р а з 
н ооб рази ю  фойе ,  где лю стры-плаф оны

Польша

Национальные 
традиции 
и балет

В  связи  с п р аз д н о в ан и ем  двухсотлетия  
польского балета  национальный центр 
М еж д у н ар о д н о г о  института театра  п ровел  
в Варшаве к о н ф ер ен ц и ю ,  п освящ енную  
т ем е  «Национальные традиции и балет».  
В ней приняли участие п редставители  
Австралии,  Болгарии, Венгрии, Германской  
Д ем о к р ати ч еск о й  Республики, Дании,  Ис
пании, Израиля,  Исландии, Мексики, Н ор
вегии, Румынии, Советского Сою за ,  С о е 
диненных Штатов Америки,  Ф ед ер ати в н о й  
Республики Германии, Финляндии, Чехо
словакии..-. Участникам совещ ания были 
п р ед л о ж ен ы  для обсуж ден и я  четы ре  д о 
клада.

П роблем ы  влияния бо р ьб ы  за  н езав и 
симость на становление  национальных 
традиций в п ольском балете  р ассм атри-
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вались в д о к л а д е  критика  и историка бале 
та Янины П уделек (Польша).  Она с о о б щ и 
ла собравш и м ся ,  что первый багетны й 
спектакль в стране  состоялся  в 1518 году 
в к о р о л е в с к о м  д в о р ц е  в Кракове  во в р е 
мя празднеств  по случаю женитьбы Короля 
Сигиэмунда I. И с того вр ем ен и  в т е ч е 
ние двух с половиной столетий бале1- оста 
вался лю би м ы м  р а зв л е ч е н и е м  при к о р о 
левском  д в о р е .  В с ер е д и н е  XVIII века , 
а точнее  в 1785 году, король  Станислав 
Август Понятовский,  который, как и звест
но, был больш и м  поклонником изящных 
искусств, подписал докум ен т ,  на Основе 
которого  была со зд ан а  первая  н ац ион аль
ная балетн ая  труппа под названи ем  «На
циональные танцоры его  велиу.ества>». Этот 
акт стал н ачалом истории польского  б а 
лета. Д ал е е  Я. П уделек  п о д р о б н о  излагает 
все ее  этапы. Известно, что за  в р е м я  своей 
долгой жизни польская  балетн ая  сцена 
видела  и годы блистательного  расцвета ,  
и пери оды  упадка.  Но всегда балет  с тр а 
ны стрем и лся  сохранять свою нац ион аль
ную сам обытность.  О б р а зц ы  польской на
родн ой  х о р ео гр аф и и  появились в б а л е т 
ном театр е  б л аго д ар я  старани ям вы д аю 
щегося  м астер а  Романа ТурчиновиЧа, ко 
торый в о п ер е  Станислава  М оню ш ко «Галь
ка» в 1858 году вп ервы е  п оказал  п ервую 
сценическую м о д е л ь  национальных тан
цев, п р о д ер ж а в ш у ю ся  в б а л ете  страны 
до 1 939 года.

Я. П уделек утвер ж д ает ,  что в в ар ш ав 
ской труппе, н есм отря  на старания ц а р 
ских чиновников, пытавшихся искоренить 
национальную ее  сам обытность,  осущ ест
влялись постановки оригинальных п оль
ских балетов ,  в том числе «С вадьба  в Ой- 
цуве»,  «Пан Твардовский».  «Царские  Чинов
ники, — говорит Я. П уделек,  — имели 
основания опасаться влияния спектаклей,  
основанных на национальных традициях 
и рассказы ваю щ их об  эпизодах н ародной  
жизни,  на аудиторию ,  поскольку о т д е л ь 
ные польские танцы, служивш ие встав
ными н о м е р ам и  в п рои зв ед ен и ях  д а ж е  
иностранных авторов ,  вызывали патри о
тические манифестации .  Вместе с тем,  м е 
ценатская политика царских властей в от
ношении балетн ого  искусства п омогла  в а р 
шавской труппе с ф о р м и р о в а т ь  свой о р и 
гинальный р еп ер ту ар ,  свою стилистику 
постановок,  исполнительской манеры ,  что 
позволило  ем у  стать интересным ф е н о 
мен ом  европ ей ского  х о р е о гр а ф и ч е ск о г о  
театра XIX века . Этому, в н ем алой  с теп е 
ни, способствовало  и активное  со тр у д н и ч е 
ство коллектива  с зап ад н о евр о п ей ск и м и  
и русскими б ал ет м е й ст е р а м и  и актерам и .  
В частности, в Варшаве в 1900 году со 
стоялась третья,  после  Москвы и Пе
тербурга,  п р е м ь е р а  «Л ебедин ого  о зер а» .

«Во вторую  м и ровую  войну, — гов о 
рит Я. Пуделек,  — польский балет  был пол
ностью разр у ш ен ,  и после о с в о б о ж д е 
ния страны от фашистских захватчиков 
его пришлось создавать  заново .  Б лагодаря  
помощи государства  были открыты б а л е т 
ные школы в Варшаве,  Познани, Гданьске, 
Бытоме,  п о зж е  — в Лодзи,  в озвращ ен ы  
к жизни Варшавская и Познаньская  б а л ет 

ные труппы, орган изованы  новые — во 
Вроцлаве,  Гданьске, Бытоме.  П озж е  б а л ет 
ные коллективы музыкальных театров 
в К ракове  и Быгдощ е стали ф о р м и р о в а т ь  
оригинальный реп ер ту ар .  В 1967 году р о 
дился балетный ансамбль  «Театра  вель- 
ки» в Лодзи,  ставший в 1968 году о р г а 
н и затором  и хозяи ном  Л одзин ского  б а л е т 
ного фестиваля .  С 1973 года в стране  су
ществует Польский театр  танца, который 
основал и которы м  руководит  Конрад 
Д жевецкий» .

В заклю ч ен и е  Янина П уделек сказала ,  
что двухсотлетняя  история польского  х о р е 
огр аф и ч еск о го  театра  свидетельствует  о 
том, что балет  как искусство — и это о с о 
бенн о  важно сейчас в дни р азвер н у вш ей ся  
б о р ьб ы  против т е р м о я д е р н о й  к атастро 
фы — имеет  о гром н ы е  в озм ож н ости  для 
активного воздействи я  на зри тельскую  
аудиторию.

Медаль в честь 
двухсотлетия 
польского 
балета

Здание
Варшавского
Большого
театра

Сцена из балета
«Харнаси»
в исполнении
балетной
труппы
Варшавского
Большого
театра
(хореограф
Т. Куява)
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В д о к л а д е  б а л ет о в ед а  из Венгрии I езы  
Картвейши, зачитанном на кон ф ерен ц и и ,  
о тм ечалось ,  что начиная с с ереди ны  
XX столетия во взаи м оотн ош ен и ях ,  к ото 
рые сущ ествовали  м е ж д у  национальными 
традиц иям и  и б ал ето м ,  появилась д ей ст 
вительно новая,  исторически важная ф а 
за: сначала в социалистических странах, 
а за т е м  в странах так н аз ы в аем о го  т р е ть 
его мира,  ко то р ы е  о с в о б о ж д ал и сь  от ко
л они ализм а,  роди лось  искусство н а р о д 
н о-сценического  танца. Различие,  в осн о в
ном,  заклю ч алось  в том, что в Европе 
этот тип танца сущ ествовал  или п ар а л л ел ь 
но с культурой балета ,  или как ее  часть — 
в р е зу л ьтате  спец иф и ческого  делен и я  а р 
тистического творчества .

В странах ж е  треть его  м и ра  этот но
вый художественны й ж анр  п оявляется  
с ам о сто ятел ь н о  — б е з  балета  или вм есто  
него, что в то ж е  в р е м я  не м еш ает  
обосновываться  здесь  и а к а д ем и ч ес к о м у  
искусству с его  р о м ан ти ческим и  тр ад и 
циями. Мы м о ж е м  наблю д ать  это в н еко 
торых странах Латинской А мерики  и Д а л ь 
него Востока.

«Этот вновь р а зви ваю щ и йся  ж анр  
худож ествен ного  танца, — указы вается  
в д о к л а д е ,  — с одной  стороны, сделал  
популярны ми сред и  артистов и зр и телей  
многие  р ан ее  н еизвестны е ф о л ь к л о р н ы е  
и национальны е традиции. С другой  сто
роны, б л а го д а р я  ем у  стали в сеобщ и м  до-

Солисты
Варшавского
Большого
театра Ева
ГЛОВАЦКА
и Лукаш
ГРУЦИЕЛ

в балете 
«Любовь, 
и боль, и мир, 
и мечта» (хореограф 
Д. Ноймайср).
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стоянием точные знания эстетических и эт
нографических аспектов жизни н ародов  
разных стран.  В соврем ен н ой ,  столь б о га 
той событиями, х о р ео гр аф и ч еск о й  д е я 
тельности не следует  игнорировать  вы ше
упомянутые проблем ы ,  которы е  долж ны  
приниматься во внимание,  как общ и е  д о 
стижения, возникшие из ди нам и ческого  
развития и сследовательской  работы в о б 
ласти н ародн ого  искусства».

О дн ако  в сообщ ении  подчерки вается ,  
что иногда поиск н аи более  убеди тельн ого  
отклика на события соврем енн ости  м о ж ет  
оттеснить ф о л ьк ло р н ы е  традиции в балете  
на задний план. Такое часто случается 
в индустриально развитых странах, где 
прогресс  идет быстрыми темпами.  И на
оборот :  слишком б о л ьш о е  п огруж ение 
в национальные традиции м о ж ет  привести 
к изоляции и культурному отставанию. 
«И в то ж е  сам ое  врем я ,  анализируя со 
вр е м е н н о е  состояние  искусства балета ,  — 
считает Геза Картвейши, — мы ищем его 
точки соприкосновения с национальными 
традициями, с уже исчезнувшими э л ем ен 
тами прошлого,  что л̂ о ж е т  быть связано 
с социальными, и деологическими и д а ж е  
политическими движ ени ями  конца XX ве 
ка».

Такой вывод следует  сделать ,  по м н е 
нию Г. Картвейши, если рассматривать  
взаи моотн ош ен и я  балетного  искусства с 
национальными традициями с историче
ских позиций. Когда ж е  приходится р ас 
сматривать п роб лем у  в эстетическом пла
не, то выясняется, что национальные тр ад и 
ции и национальный характер  присущи хо
р е ограф и ческой  культуре  того или иного 
н арода  изначально и могут  быть в ы р аж е 
ны и в самой трактовке  балетн ого  п р о 
изведения,  предн азн ач ен н ого  для а к а д е 
мической сцены,  и в свойствах исполни
тельской м ан еры  тех или иных балетных 
коллективов,  особенн о  имеющих значи
тельные традиции в п рош лом,  и в харак 
тере  балетмейстерских  решений, и в о с о 
бенностях школы,  готовящей кадры тан
цовщиков.  На основе  анализа конкретных 
балетных спектаклей Будапештского о п е р 
ного театра  Геза Картвейши д оказы вает  
п рав ом ерность  своих суждений.

Балетовед  из Чехословакии Божена 
Б родска  в д о к л а д е  утверж дает ,  что танец 
и музыка имели о гр о м н о е  значение  в 
жизни чешского н арода ,  особенн о  в его 
б о р ь б е  против германской  экспансии. 
И не случайно первый национальный театр 
начал свою жизнь в 1786 году д р а м о й  с б а 
летом . Он располагал  в то в р е м я  к о р д е 
бал ето м  из 24 человек,  которые н ер ед к о  
заверш али  сценические  п редставления 
танцевальной интермедией ,  причем  р я д о м  
с обязательны м и  в то вр ем я  менуэтами  
соседствовали  песни и пляски н ародн ого  
происхождения.  Ш и рокое  ра сп р о с тр а н е 
ние национальные танцы получили в по
становках чешской сцены в трид цаты е— 
сороковы е  годы XIX века, причем п р е о б 
л адала  в спектаклях полька , в которой,  
как считали тогда,  н аи более  органично 
раскрывалась  душа народа .  Во второй по
ловине XIX века  народный танец стал 
важным драм атурги чески м  ком п он ен том  
в оперных партитурах А. Д во р ж ак а  
и Б. Сметаны. Антонин Д во р ж ак  даж е  
п редполагал  сочинить «большой» балет»,  
но смерть  помеш ала  ему сделать  это. П оз
же эту задачу решил Леош Яначек, кото 
рый написал национальный балет  «Ракош 
Ракоци», осуществленный на сцене  х о р е о 
гр а ф о м  Августом Б ергером .  П р о и з в е д е 
ние это имело  у зри телей  больш ой успех, 
но ком п ози тор  остался н едоволен  поста
новкой.  Позж е  он п ер ед ел ал  партитуру 
«Ракош Ракоци» в сюиту «Лашские тан
цы», которая  широко звучала в ко н ц ер т 
ных залах. О днако  у х о р е о гр а ф о в  инте
рес к партитуре  не пропадал,  и «Лашские 
танцы» м ногократно  (бо л ее  двадцати  раз ,  
не считая огром ного  количества в о з о б 
новлений) обретали  сценическое  воп лощ е
ние в различных театрах.

В начале XX века  в П ражском Нацио

нальном театре  об р ел и  х о р е о г р а ф и ч е 
ское  воп лощ ени е  «Славянские танцы» 
А. Д ворж ака .  Осущ ествленные зд есь  к ш е
стидесятилетию со дня р о ж д ен и я  автора  
Ахиллом Вискузи, они впоследствии н ео д 
нократно привлекали внимание б а л е т м е й 
стеров  и в самой Чехословакии,  и за ее  п р е 
д елам и .

В развитии национальной п р о ф е с с и о 
нальной х о р ео гр аф и ч еск о й  культуры в аж 
ную роль  сыграло творчество  О скара  Нед- 
бала.  Этот к о м п ози тор  сочинил пять б ал ет 
ных партитур, среди  которых н аи более  
значительны «Сказка о Гонзе» и «От сказки 
к сказке».  З ам ети м ,  что, нап рим ер ,  по
сл ед н е е  сочинение,  написанное в 1908 го
ду, только в П ражском  Национальном 
театре  в ы д ер ж ал о  пятьсот представлений.

В п ери од  м е ж д у  двум я  м и ровы м и  вой
нами балетный театр  Чехословакии с т р е 
мился  активно постигать все ценное ,  что 
р о ж д ал о сь  в европ ей ской  культуре,  о д н а 
ко его связи  с национальными традиц иями  
в эти годы были б о л ее ,  чем скромны. 
«После окончания второй  м и р о во й  войны 
в 1945 году новая волна увлечения ф о л ь 
к л ором ,  — говорит Б. Б родска,  — не толь
ко п ородила  многочисленные и п р о ф е сс и 
ональные и лю би тельски е  ансамбли,  но 
и «привела» на акад ем и ч ески е  балетные 
сцены страны спектакли,  созданн ы е  на ос 
нове произведен и й  национальной ли тера 
туры, а также  о б р а зц о в  народн ого  т в о р 
чества  — баллад ,  сказок ,  преданий.  
В этих постановках ярко  проявились на
циональные свойства и музыки,  и х о р е о 
графии».

«Я вижу танцующую Америку!»  — 
воскликнула А йседора  Дункан. Но она 
видела  это только в своем  вооб раж ени и .  
В начале XX века ам ериканский  танец был 
только мечтой»,  — так начала свое  с о о б 
щение Сельма  Д жоан  Коэн, балетный 
критик из Соединенных Штатов А м е р и 
ки. На р у б е ж е  веков две  вы даю щ иеся  
артистки оп редели ли  своей д е я те л ь н о 
стью характер  развития танца в США. Ай
с ед о р а  Дункан, отвергш ая  ж есткую  техни
ку балета ,  обходи вш аяся  б е з  ярких д е к о р а 
ций и костюмов,  которы е  дом и н иров али  
в спектаклях того в рем ен и ,  танцевала  одна 
в простой тунике и босик ом ,  на ф о н е  голу
бого занавеса .  Европа восхищалась ею,  
но А мерика  ещ е  не была готова к ее  при
знанию. Рут Сен-Дени вм есте  со своим м у 
ж е м  Тедом Шоуном, и зо б р е т ал а  тщ атель
но р азр аб о тан н ы е  пышные зрели щ а,  ос 
нованные на сказаниях о богах и героях 
Египта, Греции, Индии. Так как м ест 
ного танцевального стиля не сущ ествов а
ло, основатели ам ерикан ск ого  танца м о 
дерн  долж ны были обратиться  к жизни, 
п ротекавш ей  вокруг них с тем,  чтобы с о 
здать  такой стиль. И одна  из его п ер в о 
проходцев  Марта Грэхем так о п р ед ел и ла  
свою цель:  «Жизнь сегодня нервная,  ост
рая и зи гз аг о о б р аз н ая .  Это я и хочу 
отобрази ть  в моих танцах».

« Х ореограф ы  танца м о д ер н ,  — говорит 
С. Коэн, — открывали американский  путь 
в танце. Д вижения,  музыка ,  костюмы и д е 
корации долж ны  были быть строгими, по
тому что танец бол ьш е  не считался п р о 
стым забавн ы м  р а зв л е ч е н и е м  или э ф ф е к т 
ным зр е л и щ ем .  Хотя большинство с о в р е 
менных танцовщиков роди лось  в С оед и 
ненных Штатах А мерики,  их предки  были 
русскими, неграми, е вр еям и ,  нем цами,  
японцами.. . Х ор ео гр аф ы  сплавили харак 
терные черты их национальной пластики 
для воплощ ения своего  личного видения 
ам ерикан ск ого  танца. Возникший о б р а з  
не был одн о р о д н ы м .  Ведь А м ерика  всегда 
была страной индивидуумов.  А м ер и к ан 
ский танец м о д ер н ,  как мы говорим ,  — 
это точка  зрения.  Не сю жет или тема,  
потому что он использовал много с ю ж е 
тов или тем. Не какой-либо о п ределенн ы й  
словарь  движений, потому что каждый 
х о р е о г р а ф  разр аб аты вал  свой собствен 
ный словарь.  С ко р ее  всего американский  
танец м о д е р н  был способом  взгляда  на 
мир и на место  искусства в мире».

С. Коэн сооб щ ает  о том, как со в р е м е 
нем в ам ерикан ск ой  х о р ео гр аф и и  стали 
ш ироко  использоваться  этнические корни,  
чем особенн о  п лод отв орн о  занимались 
представители  негритянской культуры. 
В балетн ы е  спектакли входит характерный 
танец,  основанный на ф ольк лорн ы х  ф о р 
мах разных национальностей,  вклю чающий 
черты типично американских  движений. 
Постановка «Крошки Билли» (1938) Ю д ж и 
на Лоринга ри совала  п овседн евн ы е  с обы 
тия, п роисходящ ие  на и сторическом з а 
паде,  — катание на лош адях ,  игру в карты, 
драку  на улицах.  «Родео»  Агнес де  Милль 
(1942) с ее  скачущими ков боям и  и ж е м а н 
ными девуш ками ,  казалось ,  во ссо зд авал о  
характер  лю дей  Америки.  В «Не сп о со б 
ном влюбиться» Д ж е р о м а  Роббинса (1944) 
воплощался  о б р а з  ам ери кан ск ого  м атроса .  
Стиль же Д ж о р д ж а  Баланчина, выходца 
из России, был инспирирован качествами  
американских  танцовщиков,  отраж ал  о п р е 
делен н ы е  черты, присущие сегодняш ней  
ам ерикан ской  жизни, но он вы бирал те из 
них, которы е  привлекали его  сам ого  как 
художника.

Б лагородная  элегантность Баланчина, 
экспрессивность и н ововвед ен ия  п редста 
вителей танца м о д ер н ,  и зобилие  чеч ето ч 
ников, этническая струя,  — все это впитал 
в себя  американский  м ю зикл .  Здесь  была 
р о ж д е н а  ещ е  одна  национальная  тр а д и 
ция. Пожалуй, главную роль в с тан овле
нии этого ж анра  сыграло о б ъ ед и н ен и е  
всего существую щего.  Ханья Хольм в «Це
луй меня,  Кэт» (1948) и Д ж е р о м  Роббинс 
в «Вестсайдской истории» (1957) и з о б р е 
ли м о д е л ь  плавно р азви ваю щ его ся  д ейст
вия, где танцы возникали из д р а м а т и ч е 
ских ситуаций и всегда служили о б о г а щ е 
нию характеристик героев  и развитию  сю 
жета.  Ни один из танцевальных стилей не 
п р ео б л ад ал  здесь ,  потому что п рирода  
пьесы о п р ед е л я л а  п рироду  танца.

Вместе с тем ,  р а зм ы ш л яя  о пути, по ко 
то р о м у  идет в своем  п роц ессе  развитие  
взаи м оотн ош ен и й  театрального  танца с на
циональной традицией  в США сегодня,  
С. Коэн говорит о том, что в А м ер и к е  
все ещ е  нет такой театральной  ф о л ь к л о р 
ной труппы, как великолепный польский 
ансамбль «М азовш е»,  а танцы коренных 
ам ер и кан ц ев-и н д ей ц ев ,  к о т о р ы е  жили 
здесь  до  прихода  европ ей ц ев ,  к с о ж а л е 
нию, остаются б е з  внимания.

«Что ж е  тогда американский  танец се 
годня? — отм ечает  докладчик .  — Сегодня 
я могу увидеть х о р е о г р а ф и ю  Баланчина 
на музыку  Чайковского и Стравинского,  
завтра  — «Коппелию» или во з о б н о в л ен и е  
«Зел ен о го  стола» Курта Йосса б ал ето м  
Роберта  Д ж о ф ф р и ,  затем  — танцовщиков 
Поля Тейлора,  выступающих в «Ариях» 
или п оказывающих темны е  глубины ч е 
ловеческих п обуж дений  в «Большой Б ер 
те», сл ед о м  — со б р ан и е  абстрактных р а 
бот М ерса  Каннингема, постановки Твилы 
Тарп для мюзикла. ..» .

Д оклад ы  вызвали ож ивлен ны е  п р е 
ния. В ходе  их обсуж дени я  о р аторы  
говорили о необход им ости  б е р е ж н о  со 
хранять национальные традиции в с о в р е 
м ен н ом  балете ,  тщ ательно  и сследовать  
их м н огогран ны е  проявления  на разных 
этапах развития культуры, выявлять  и ана
лизировать  особенности  их п ретворен ия  
на акад ем и ч еско й  сцене.

Участникам кон ф ерен ц и и  была такж е  
п р ед л о ж е н а  интересная  худож ествен ная  
п рограм м а .  Они п ознаком или сь  с б а л ет 
ными спектаклям и Большого театра  Вар
шавы и Польского театра  танца из города  
Познани, побывали в В арш авском театре  
п антомимы, а также  посетили Варш авское  
х о р е о г р а ф и ч е ск о е  училище, встретились 
с р уков од и телям и  и артистами ансамбля  
«М азовше».

Г. ИНОЗЕМЦЕВА, 
Н. ЛЕВКОЕВА



Киевский детский музыкальный 
театр сегодня, наверное, самый 
молодой музыкальный театр 
в стране. Тем не менее его 
балетная труппа успешно 
формирует свою оригинальную 
афишу. Недавно артисты 
показали своим юным зрителям 
постановки балетов «Алые 
паруса» В. Юровского 
(хореография Г. Майорова) 
и «Гадкий утенок» О. Петрова,
П. Цислюкевич, А. Микиты 
(хореография Л. Лебедева).

На снимках:
Сцена из балета «Гадкий утенок».

Е. КОСТЫЛЕВА (Ассоль) и 
А. КУЧЕРУК (Грэй) 
в спектакле «Алые паруса».

Фото В. Шатца




