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7 0 -летие Великого Октября

Семидесятилетие Великой Ок
тябрьской социалистически революции — большой праздник совет
ского народа. Революция отплыла начало новой эры в жизни челове
чества, явилась самым выдающЬц&уюбытием XX века, во многом опре
делившим пути современной истории. Октябрь избавил нашу Родину 
от эксплуатации человека человеком, от безработицы, от национально
го гнета, от нищеты и неграмотности.

В обращении ЦК КПСС «К советскому народу» о подготовке к 
празднованию 70-летия Октября говорится: «В нашем сознании, в на
ших чувствах Октябрь — это предмет наивысшей национальной гор
дости советских людей. Революция стала беспримерным взлетом исто
рического творчества масс, звездным часом победившего народа, сбро
сившего ярмо капиталистической и помещичьей эксплуатации».

Революция совершалась ради социального освобождения трудя
щихся, ради подъема экономики, развития демократии, расцвета 
культуры. Она открыла трудящимся доступ к образованию, искусст
ву, всестороннему развитию личности, к выявлению всех творческих 
потенций, таящихся в народе.

«В стране произошли огромные преобразования в области культу
ры, — говорится там же. — Социализм предстает перед миром как 
строй, способный предложить гуманистическую альтернативу бесчело
вечности и насилию, духовному опустошению буржуазного общества, 
как строй, сохраняющий и умножающий подлинные ценности цивили
зации и в силу этой способности и ориентации отвергающий культуру, 
основанную на коммерции и наживе».

Резко изменила революция и судьбы искусства, она создала пред
посылки для нового отношения между художником и обществом. До 
революции культура была узурпирована господствующими классами, 
круг потребителей высокого профессионального искусства был отно
сительно ограничен и узок. Поэтому художественные явления, вопло
щавшие идеалы прекрасного, произведения, прекрасные по своему су
ществу, призванные восхищать и радовать людей, не были часто доступ
ны народу и не могли играть непосредственной активной роли в его 
жизни из-за пропасти, разделявшей господствующие и угнетенные 
классы. Октябрьская революция положила начало ликвидации этого 
разрыва, определила возможность прямого единения искусства и на
родной жизни.

Уже сразу после Октября В. И. Ленин говорил в беседе с К. Цет
кин: «Искусство принадлежит народу. Оно должно уходить своими 
глубочайшими корнями в самую толщу широких трудящихся масс. Оно 
должно быть понятно этим массам и любимо ими. Оно должно объеди
нять чувство, мысль и волю этих масс, подымать их. Оно должно про
буждать в них художников и развивать их».

Эти положения определяли политику Коммунистической партии 
в области искусства, выявляли его высокую и благородную историче
скую миссию. До революции многие виды искусства характеризова
лись кризисными явлениями, творческие поиски нередко заходили в 
тупик. Революция открыла перед искусством широкую дорогу, поста
вила ясные цели, дала вдохновляющий гуманистический идеал. Все это 
коренным образом повлияло и на судьбы балетного театра.

В него впервые пришел широкий массовый зритель. Вопреки пред
сказаниям скептиков, этот зритель оценил красоту и гуманизм класси
ческого балета. И хотя в первое послереволюционное десятилетие было
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много дискуссий и споров, и наиболее плодотворные пути творчества 
прояснились не сразу и не все поиски оказались жизнеспособными, но 
подлинное искусство, вершины балетной классики все более и более 
завоевывали признание, ибо для них возникала благодатная общест
венная почва.

Демократизация балета не означала снижения его уровня. Передо
вые деятели балетного театра немало сделали, чтобы сохранить во всей 
чистоте и школу классического танца, и великое классическое наследие 
на сценах театров.

Но жизнь выдвигала и новые требования. Деятели советского бале
та не только сохраняли и продолжали традиции, но и стремились идти 
в ногу со временем, приблизиться в своей деятельности к тем целям и за
дачам, которые ставила демократическая зрительская аудитория, тво
рить в русле всего революционного обновляющегося русского искусства. 
И пусть первые творческие эксперименты в области нового советского 
балета — очень пестрые и шедшие в самых разнообразных направле
ниях — были еще несовершенны. Без них не могли бы проясниться глав
ные пути и не могла быть доказана возможность прямой связи балета 
с современностью.

Пройдя через поиски и пробы 20-х годов, советский балет в следую
щее десятилетие начал обретать творческую зрелость, о чем свидетель
ствовало рождение произведений, получивших всенародное признание. 
Пути, открытые перед балетом Октябрем, начали приносить первые зна
чительные плоды. Были сделаны успехи по воплощению в балете совре
менной и историко-революционной темы («Красный мак», «Пламя 
Парижа»). Были созданы спектакли по выдающимся произведениям 
мировой литературы, поразившие своей жизненной правдой и художе
ственной глубиной. Среди них — «Бахчисарайский фонтан», «Лаурен- 
сия», «Ромео и Джульетта». Благодаря усилиям советских педагогов 
была усовершенствована хореографическая школа, давшая выдающих
ся исполнителей — М. Семенову, Г. Уланову, Н. Дудинскую, В. Чабу- 
киани, А. Ермолаева, К. Сергеева и других, которые подняли исполни
тельское мастерство на новый художественный уровень. Балетмейсте
рами В. Вайноненом, Р. Захаровым, Л. Лавровским, Б. Фенстером, 
В. Бурмейстером и другими были достигнуты выдающиеся успехи в 
обогащении балета режиссерским и актерским мастерством, значитель
ными идейными замыслами и полноценной драматургией, благодаря 
чему балет по своему общественному значению встал в один ряд со 
всем советским искусством.

Тогда же были заложены основы хореографических училищ и ба
летных театров в союзных республиках. И. Моисеевым был организо
ван первый Ансамбль народного танца, который положил начало ново
му направлению в современной хореографии. Развитие получили также 
эстрадный и бальный танцы, хореографическая самодеятельность.

Идя по пути, открытому Октябрем, балет качественно преобразил
ся. Возникла исторически новая, развитая и многообразная хореографи
ческая культура, подлинно гуманистическая по своему содержанию и 
народная по своему значению. Она обладает огромными внутренними 
потенциями, бесконечными возможностями творческого развития, что 
в полной мере раскрылось в дальнейшем развитии советского балета.

Ныне советский балет поднялся на еще более высокую историче
скую и художественную ступень. Он сохраняет и усваивает достиже
ния и открытия, но становится все шире и богаче по своим художест
венным возможностям и выразительным средствам. Более глубокая 
укорененность в классическом наследии соединилась теперь с более 
смелым новаторством, усиление национальной самобытности — с освое
нием завоеваний прогрессивного зарубежного опыта. Сфера охвата 
жизни балетом сделалась поистине универсальной: нет как будто бы 
таких жизненных тем, которые не были бы опробованы балетмейстера
ми, не стали бы вдохновляющим стимулом для их искусства. Необы
чайно развитыми и многообразными стали ныне язык и форма хоре
ографического искусства. Классический танец, оставаясь его основой, 
развивается в современных балетах в связи с требованиями образного 
содержания, обогащаясь элементами других танцевальных систем: на
родного танца, пантомимы, свободной пластики.
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Современный этап в развитии советского балета ознаменован твор
ческими открытиями балетмейстеров Ю. Григоровича, И. Бельского. 
О. Виноградова, Н. Касаткиной и В. Василева, а также мастеров следую
щих поколений, ныне успешно работающих не только в Москве и Ленин
граде, но и во всех республиках и балетных театрах Советского Союза, 
в том числе У. Сарбагишева (Киргизия), В. Елизарьева (Белоруссия), 
М. Мурдмаа (Эстония), Б. Аюханова (Казахстан)... За годы Советской 
власти утвердилось равенство всех народов нашей страны, развилось их 
братское сотрудничество. Поднялась культура всех республик, раз
вивающаяся в их взаимодействии и обмене ценностями. Многие те
атры по праву гордятся родившимися на их сцене современными 
спектаклями. Выдающимся событием стал балет «Спартак» в поста
новке Ю. Григоровича.

Сейчас во всех союзных республиках и в ряде крупных перифе
рийных городов есть свои хореографические школы и училища, опер
но-балетные театры и танцевальные ансамбли. Советский балет разви
вается как единый многонациональный организм. У разных народов 
СССР не только создаются свои национальные произведения, обога
щающие многокрасочную палитру советского искусства, но нередко 
эти произведения приобретают значение, выходящее за пределы рес
публики, становятся этапными для всего советского балета в целом, 
а потому они ставятся в театрах разных республик (можно назвать 
балеты «Отелло», «Семь красавиц», «Тропою грома», «Тысяча и одна 
ночь», «Материнское поле», «Асият» и другие). Все это тоже достиже
ние Октября, завоевание ленинской национальной политики.

В создании советского репертуара, в выработке и развитии эстети
ческих принципов реалистического спектакля балетмейстеры нашли 
соратников и единомышленников в лице выдающихся исполнителей 
разных поколений. Гордостью советского балета стало искусство 
М. Плисецкой, И. Колпаковой, Р. Стручковой, Н. Бессмертновой, 
Е. Максимовой, В. Васильева, М. Лавровского, М. Лиепы и других за
мечательных артистов. В советском искусстве сложился новый тип 
танцовщика-актера, сочетающего виртуозную технику с осмыслен
ностью и одухотворенностью танца, с умением танцевать в образе, 
создавать на сцене живые человеческие характеры. В этом — одно 
из проявлений гуманизма советского искусства, вдохновленного за
воеваниями Октября.

Воплощая высокие идеалы гуманизма и красоты, обладая глубо
кой идейно-образной содержательностью и блистательным художест
венным совершенством, — качествами, которые взросли и развились 
на общественной почвее социализма, — советский балет по праву полу
чил признание лучшего в мире. Говоря так, мы вовсе не отдаем дань 
звонкой фразе. Мировое признание советского балета общеизвестно.

Выражение этого мирового признания многообразно. Немало 
созданий советских балетмейстеров увидело свет рампы за рубежом. 
Советские балетмейстеры неоднократно приглашались в разные стра
ны для постановки новых оригинальных произведений. Многие зару
бежные балетмейстеры и исполнители получили хореографическое 
образование в нашей стране. Советские хореографы-педагоги система
тически приглашаются на работу в балетные труппы разных стран. 
А гастроли советских хореографических коллективов (театров, ан
самблей) и отдельных исполнителей за рубежом всегда выливаются в 
подлинный триумф.

Советский балет в зарубежных странах ждут, его любят, его при 
ветствуют. Потому что он всегда приносит с собою подлинное искусст 
во и высокую красоту, говорит о человечности, утверждает добро и 
является образцом художественного совершенства. Выступая, ставя 
новые произведения, ведя репетиторскую и педагогическую работу за 
рубежом, деятели советской хореографии являются словно полномоч
ными представителями социалистической культуры. Они утверждают 
своим творчеством и несут другим народам идеи мира и дружбы, свобо
ды и совершенствования человека.

Великий Октябрь продолжается в наших делах и сегодня. В стране 
развертывается перестройка, идет революционная по своей сути созида
тельная работа. Ее цель — ускорить прогресс социалистического обще
ства. Этому же призваны служить культура, искусство.

В балете предстоит заново решить множество творческих и органи
зационных вопросов, чтобы создать все условия для динамичного его 
развития, для новаторских исканий, для движения вперед.

Как и другие искусства, балет способен возвышать и облагоражи
вать людей, обогащать их духовный мир. Задача состоит в том, чтобы 
сохранить, приумножить и развить лучшие достижения советского ба
лета, сделать в нем новые художественные открытия, создать подлин
но сове*ршенные произведения, волнующие людей сегодняшнего дня, 
пробуждающие их лучшие мысли и чувства.

Идеалы Октября зовут к труду во имя процветания Родины, во имя 
мира на Земле. Коммунистическая партия призывает советский народ 
соединить разум, волю и энергию в одну необоримую силу для решения 
вставших перед нашей страной новых исторических задач.
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или некоторые 
организационные проблемы 

современного балет

~ ^  алет, казалось бы, нельзя не 
любить. Переполненные залы, бурные апло
дисменты, многократные вызовы на покло
ны, обилие цветов — таков весьма распро
страненный стереотип представления о ба
летном спектакле, возникший и укрепив
шийся, конечно, не без оснований. Но так 
же как жизнь делится на праздники и буд
ни, театральный процесс включает в себя не 
только вершинные достижения искусства. 
Хотим мы этого или не хотим, есть такое по
нятие — рядовой спектакль, будничная 
повседневность балетного театра. Давайте 
признаемся: эту сторону медали мы реже 
всего делаем предметом анализа, о ней при
выкли стыдливо умалчивать. И уж почти 
как нарушение приличий, этакий «моветон», 
нередко воспринимаются всякие попытки 
обсудить организационно-экономическую 
сторону балетного творчества — разве мож
но такими грубыми инструментами, как 
цифры, планы, финансы, штаты, вторгаться 
в тонкуto ткань искусства танца?

Да, балетный спектакль — прежде всего 
плод творческих усилий, но он, как и всякое 
произведение театрального искусства, со
здается коллективными усилиями и на осно
ве материальной базы. И становится фак
том общественного сознания и обществен
ного бытия только при встрече со зрителем, 
которому, собственно, адресован. Поэтому 
с проблем взаимодействия со зрительской 
аудиторией мы и хотим начать разговор 
об организации творческого процесса в со
временном балетном театре.

Ключевой элемент взаимоотношений 
театра и зрителя — репертуар. В его форми
ровании есть свои выверенные временем 
законы. В основе репертуара — золотой 
фонд балета, спектакли классического на
следия, воплощение которых — обязатель
ная школа для балетной труппы. В афише 
театра должны в определенной пропорции 
сочетаться классические и современные про
изведения. Такое сочетание важно не только 
для театра, но и для зрителя: позволяет 
выбирать спектакли по вкусу. И балетный 
репертуар практически всех театров оперы 
и балета России этим старым добрым зако
нам соответствует. В афише есть все — от 
«Лебединого озера» до рок-балета. И про
порции, казалось бы, соблюдены. Одну 
треть общего числа произведений занимают 
балеты русских и зарубежных композито- 
ров-классиков, две трети — творения ком- 
позиторов-современников, советских и за
рубежных. Но это в афише.

Если репертуар — художественная про
грамма театра, то прокат (ежедневная 
эксплуатация спектаклей) — суть ее прак
тическое воплощение. Прокат расставляет 
свои акценты, делает незаметными одни 
редко показываемые названия и выводит 
вперед другие. Но ведь зритель вынужден 
смотреть не то, что обещано, а то, что пока
зывают. И если спектакль ставится в прока
те лишь несколько раз в год, его влияние во 
взаимодействии с аудиторией исчезающе 
мало, даже если это одно из лучших назва
ний репертуара.

В планировании проката репертуара 
пересекаются все стороны театральной жиз
ни, отражается вся внутритеатральная «тех
нология». Приходится учитывать и возмож
ности труппы, и занятость постановочных 
цехов, и общее число спектаклей, и работу 
над новыми постановками, и даже финансо
вое состояние театра. А в конечном счете 
формируется программа общения со зрите
лем. Вот тут-то и теряет риторический отте
нок, приобретая болезненно практический 
характер вопрос: какой план проката хо
рош — такой, который постановочно удобен 
театру, или тот, который отражает творче
ское лицо коллектива, или, наконец, такой, 
который позволяет собрать побольше зри
телей?

Очевидно, особенности художественного 
почерка балетной труппы в немалой степе
ни выявляются через современный репер
туар. И, стремясь быть разными, театры, 
напомним, ставят больше современных про
изведений, чем классических. А прокатыва
ют не так. Шесть из каждых десяти балет
ных спектаклей, показываемых в театрах 
РСФСР, — образцы классического насле
дия. В среднем каждое такое произведение 
оказывается в прокате 38 раз в год, а со
временное — 15. И это бы еще могло пока
заться допустимым — классическое насле
дие велико, приучаться смотреть и пони
мать балет лучше на классике, поэтому ло
гично чаще предлагать ее зрителю. Но 
реальная действительность не позволяет нам 
утешать себя подобными формулами. Три 
четверти спектаклей классического репер
туара падает на четыре названия: «Лебеди
ное озеро», «Жизель», «Щелкунчик», «Дон 
Кихот». Вот и получается: разнообразие 
афиши — это как бы показная сторона де
ла, а у подавляющей части зрителей слова 
«балетный спектакль» твердо ассоцииру
ются с «Лебединым озером». Можно, конеч
но, винить эстетически необразованную пуб-
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лику, но не сам ли балетный театр уже не 
одно десятилетие укрепляет в сознании 
широких масс такой стереотип?

«Позвольте, — слышим мы возражения 
разгневанного театрального руководите
ля, — зрители любят «Лебединое» и «Жи
зель», ходят на эти спектакли, а нам надо 
выполнять план по числу посещений, вот мы 
и ставим в прокат преимущественно эти на
звания». Так и возникает логика замкнутого 
круга. Одно и то же в прокате, потому что 
легче собрать зрителей, публика же ни к че
му другому не привыкает, потому что дру
гое мало показывают. Очевидно, разорвать 
этот круг можно только осознав, что зрите
лю надо помогать учиться воспринимать 
разные явления балетного искусства, про
пагандировать новое, не ожидая «милостей 
от природы». Проще всего идти на поводу 
у аудитории, подстраивая план проката под 
любые, даже непритязательные, вкусы и за
просы. А вот системы пропаганды балет, 
как, собственно, признаемся, и весь совет
ский театр, сегодня не имеет. В лучшем слу
чае, есть реклама, в худшем — распростра
нение билетов любыми средствами. И лишь 
изредка, как острова в океане, встречаются 
примеры систематической работы со зрите
лем, воспитания у него устойчивого интере
са и понимания искусства танца.

Пусть нас не утешают относительно 
высокие показатели заполняемости зритель
ного зала на балетных спектаклях (97% в 
среднем по РСФСР). За последние годы 
среднее число зрителей на одном балетном 
спектакле, хотя и медленно, но неуклон
но падает (с 921 до 879 в годы XI пятилет
ки). Так что пора уже бить тревогу. И не 
будем увлекаться магией среднего. Постоян
ные аншлаги в крупных столичных театрах 
в усреднении не позволяют разглядеть, 
вежливо говоря, полупустые залы далеко не 
в одном, к сожалению, театре периферии.

Настораживает и то обстоятельство, что 
нестоличный театр оперы и балета РСФСР 
в среднем более трети спектаклей показы
вает вне стационара, на гастролях и выез
дах. Конечно, предоставить возможность 
увидеть балет жителям городов, где нет 
своих музыкальных театров, — благород
ная миссия. Однако печально, что одним из 
основных побудительных мотивов длитель
ных гастролей и частых выездов для мно
гих театров служит «погоня за зрителем» — 
необходимость выполнения плана при усло
вии, что подлинные контакты с аудито
рией в своем городе не налажены.
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Для репертуарного театра активная 
разъездная деятельность, осуществляемая 
даже из самых благих побуждений, с не
избежностью оборачивается потерей каче
ства и сокращением репетиционного вре
мени. И усугубляется это неравномерностью 
проката отдельных названий, о которой 
мы уже говорили, — возникает необходи
мость в репетициях редко идущих спектак
лей текущего репертуара, что отнимает ре
петиционные точки у новых постановок. До
бавим к этому, что балет существует под 
одной крышей с оперой, которой тоже нуж
ны сценические репетиции. И все это при 
условии, что около четверти театров оперы 
и балета РСФСР показывают в год 400— 
450 спектаклей, а некоторые и более 500. 
Такой режим деятельности никак нельзя 
назвать нормальным для музыкального 
театра, и сказывается это в большей степе
ни на балете, чем на опере — артисты 
балета в большей или меньшей степени за
няты почти во всем репертуаре.

Безусловно, от неудачи не застрахован 
ни один творческий коллектив, в жизни 
каждой балетной труппы возможны взлеты 
и падения. Но когда художественные неуда
чи перестают быть единичным явлением, 
становятся, образно говоря, массовыми, сле
дует искать и объективные причины, их по
рождающие. Среди балетных спектаклей, 
снятых в последние годы с репертуара, 
почти половина была показана менее 5 раз.

Заметим для корректности, часть этих 
причин кроется в организационных неуря
дицах, которые можно разрешить усилиями 
самих театров. И первое в этом ряду — 
умение планировать. Проблемы планирова
ния творческого процесса балетной труп
пы — составление репертуарного плана, 
прежде всего перспективного плана прока
та репертуара и репетиционно-подготови
тельных работ, плана загрузки отдельных 
исполнителей и т. д. — предмет отдельного 
подробного разговора, который нам не уме
стить в рамки этой короткой статьи. Мы же 
хотим здесь подчеркнуть, что значительное 
число объективных сложностей, тормозя
щих творческое развитие балетных трупп, 
порождаются недостатками того организа
ционно-экономического механизма, в рам
ках которого функционирует сегодня музы
кальный театр.

И еще один темный штрих в палитру на
шей зарисовки тех реальных условий, в ко
торых живет сегодняшний балет. Неслож
ный подсчет позволяет нам убедиться, что 
для воспроизведения хореографической 
партитуры «Лебединого озера», созданной 
великими хореографами, на спектакль долж
но вызываться 80-90 исполнителей. Дейст
вующие «Типовые штаты артистического и 
художественного персонала театров...» — 
да простят нам цитирование столь прозаи
ческого источника — допускают в театрах 
оперы и балета первой группы максимум 
75 артистов балета, в театрах второй груп
пы — 60. Даже если весь штатный состав 
балета, что, конечно, нереально, будет уча
ствовать в спектакле, все равно получается 
этакое сохранение классического наследия 
в урезанном виде. Без классики, говорили 
мы, нельзя себе представить репертуар 
балетной труппы. Четыре классических на
звания, говорили мы, сегодня выступают 
основной связующей нитью в системе «те
атр-зритель». И пришли к тому, что многие 
балетные труппы объективно не могут пол
ноценно воспроизводить спектакли золото
го фонда, обречены на творческие ком
промиссы, которые и выдают зрителю за 
подлинник.

Театры, безусловно, не должны быть 
одинаковыми. Весьма желательно, чтобы 
спектр творческих почерков и художествен
ных стилей балетных трупп был как можно 
шире. Но вряд ли кто-нибудь стремится 
сознательно создать систему театров, раз
личных по качественному признаку. Однако 
предпосылки такого расслоения вольно или 
невольно закладываются «производственны
ми мощностями» разных театров. Перепад 
в размерах балетных трупп в штатных рас
писаниях разных театров — от 200 до 60 
артистов. Затраты на одну новую постанов
ку в крупных столичных театрах составля
ют в среднем около 80 тысяч рублей, а в 
целом ряде периферийных, даже академи
ческих, не превосходят 10 тысяч. Объем го
сударственной дотации далеко не всегда 
соответствует реальным потребностям теат
ра. И это при том, что все театры оперы и 
балета, работающие в нашей стране, имеют 
одинаковую организационную структуру и 
работают на основе единого хозяйственно
го механизма.

Никак не снимая и, наоборот, еще раз 
подчеркивая проблему, поставленную в на
чале нашего разговора, — балетный театр 
не может снять с себя обязанности и от
ветственность в регулировании своих взаи
моотношений со зрителем, привлечении к 
общению с искусством танца все более 
широкого круга подготовленных зрите
лей — мы все же хотим высветить и другую 
сторону медали: как быть коллективу, орга
низационно-экономическими условиями об
реченному на второсортность творчества, 
да еще в том случае, если он работает в 
городе, где потенциальная зрительская 
аудитория объективно невелика?

Стабилизация режимов деятельности, 
повышение постановочных расходов, увели
чение размеров трупп требует немалых фи
нансовых вложений. Вот и возникает весьма 
серьезный вопрос: как рациональнее вкла
дывать деньги в развитие балетного искус
ства, по каким критериям распределять да
леко не безграничные средства? Ответ ка
залось бы, ясен — выиграть должен зритель, 
для которого, собственно, и существует 
театр. Но идти к зрителю балет может раз
ными путями.

28 музыкальных театров РСФСР рас
положены в 24 городах. Следовательно, 
и жители далеко не всех областных и 
краевых центров России могут регулярно 
общаться с балетным искусством. Даже 
гастрольная деятельность всех не охваты
вает, а расширение гастролей существую
щих театров немыслимо. Открывать новые 
музыкальные театры — удовольствие доро
гое и громоздкое. Но и закрывать самые 
плохонькие из действующих вроде бы тоже 
нельзя — их и так мало. Но вот это «вроде 
бы», как нам кажется, — порождение старо

го, прямолинейного взгляда на организа
ционные принципы балетного театра.

Все 28 музыкальных театров России, 
как, впрочем, и театры оперы и балета дру
гих союзных республик — сколки одной 
организационной формы. Создавались они 
по образу и подобию старых, традиционных 
коллективов, ведущих свою историю из до
революционного времени. Мы не ставим 
под сомнение проверенные долгим опытом 
достоинства такой организационной фор
мы, так же как и не призываем к ее уничто
жению. Деятельность многих лучших теат
ров оперы и балета страны доказывает, что 
такая организация необходима для преем
ственности традиций, развития мастерства, 
сохранения и совершенствования школы 
танца. Но почему обязательно все одинако
вые? Почему обязательно и единственно 
балет вместе с оперой? Разнообразие твор
ческое должно развиваться на базе разно
образия организационного. Лозунг «много 
театров хороших и разных» следует пони
мать широко, включая все аспекты театраль
ного дела.

Вот если бы — помечтаем мы — созда
вались самостоятельные балетные труппы, 
маленькие и большие, стационарные, по
стоянно работающие в одном городе, и пере
движные. Театры одной постановки и теат
ры классического наследия или современно
го танца — иными словами, коллективы 
ярко выраженного творческого направления. 
То-то был бы толчок к расцвету балетного 
творчества. И вовлечено в сферу их деятель
ности могло быть, ох, сколько городов и 
весей!

А теперь отдадим себе отчет в том, что 
нет непреодолимых препятствий к воплоще
нию этой мечты. Создать много новых теат
ров оперы и балета нельзя. Создать много 
балетных трупп можно — и затраты не 
столь нереальные, и громоздкая материаль
ная база сразу не нужна. Это, наверное, и 
ответ на вопрос о распределении средств. 
Да, стоит, увеличивая объемы субсидиро
вания, укрепить состояние многих дейст
вующих театров оперы и балета. Но не всех. 
Есть ли смысл в постоянном реанимирова
нии явно нежизнеспособных коллективов? 
Не лучше ли, прекратив их существование, 
направить ресурсы на возникновение балет
ных трупп новых, как сейчас это называют, 
альтернативных организационных форм? 
От этого, как нам представляется, выиграет 
и балетное искусство, и зритель.

Сторонников такой точки зрения много. 
Но есть и противники. Главный их аргу
мент — может ли полноценно работать «пе
редвижной балет». Вместе с тем нельзя 
сбрасывать со счетов уже имеющийся, и 
успешный, опыт работы хореографических 
трупп, основанных на нетрадиционных орга
низационных принципах. Достаточно упо
мянуть ленинградский ансамбль «Хореогра
фические миниатюры», Ленинградский театр 
современного балета, Московский государ
ственный театр балета. И, наконец, спор об 
организации балетного театра не может 
быть окончательно разрешен в кабинетной 
тиши или публичных дебатах. Практика 
здесь должна быть критерием истины. Надо 
пробовать. Перестройка нужна и в балете, 
не можем же мы утверждать, что в нашем 
хореографическом королевстве все прекрас
но и ничто не подлежит изменениям.

В заключение заметим, что, хотя все 
приведенные выше цифры касались театров 
России, проблемы, как нам кажется, затро
нуты общие. Так давайте решать их вместе.
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едакция предлагает 
вам, дорогие читатели, очередной 
ежегодный обзор репертуара ба
летных театров страны, состав
ленный по результатам предло
женной труппам анкеты. Анали
зируя ее результаты, мы стара
лись понять, какие тенденции 
здесь активно развивались, а ка
кие так и остались лишь случай
ным всплеском, как говорится, 
«канувшим в лету», выявить, ка
кие произведения вызывали спо
ры и устойчивый интерес, а какие 
так и остались постановками 
«для галочки», не сохранившими
ся в репертуаре. Публикация по
добных обзоров, как, наверное, 
успели убедиться наши постоян
ные читатели, стала для журнала 
традицией — напоминаем, что 
аналогичные материалы печата
лись в № 5 за 1985 год и в № 6 за 
1986 год «Советского балета».

Чтобы прочертить некую дина
мику развития репертуарной по
литики балетных трупп, обратим
ся к итогам прошлых лет и со
поставим их с тем, что имеем се
годня.

Рассмотрим в этом плане ра
боту над новым репертуаром, в 
частности, над спектаклями на 
современную тему. Если 1985 год 
предложил нам 15 новых назва
ний, то в 1986 году их число 
вновь резко упало — до 7. Оно 
станет еще меньше, если сказать, 
что сюда вошли постановки и 
таких известных сочинений, как 
«Ленинградская симфония» (Куй
бышевский театр оперы и бале
та) и «Алые паруса» (Киевский 
детский музыкальный театр). 
Не изменила картину и деятель
ность балетных коллективов в 
первой половине 1987 года. Та
ким образом, напрашивается вы
вод, что постановка балетов на 
современную тему не является 
для театров целенаправленной 
политикой, предметом их посто
янной заботы. Эту работу скорее 
можно рассматривать как некую 
кампанию к той или иной юбилей
ной дате. К сожалению, подтвер
ждает это и недолговечность та
кого рода спектаклей. Примеров 
тому можно привести немало.

Остановимся на некоторых из 
них. Балет «Опасные игры», осу
ществленный на сцене Москов
ского музыкального театра имени 
К. С. Станиславского и Вл. И. Не
мировича-Данченко в 1985 году, 
в 1986 году был показан зрителям 
один раз (а в 1987 году снят с 
репертуара). Исчез из репертуара 
Большого театра СССР балет 
«Знамя», чья сценическая жизнь 
ограничилась всего одной встре
чей со зрителями. Эта картина 
характерна для всех регионов 
нашей страны: показ «Героиче
ской баллады» в Ереване упал с 
четырех в 1985 году до одного 
раза в 1986 году, «Памяти» в Сык
тывкаре — с шести до одного, 
«Живого камня» в Йошкар- 
Оле — с восьми до одного. Огово
римся, что анализируются спек
такли, премьеры которых состоя
лись в 1984 и 1985 годах. Многие 
новые постановки двух предшест
вующих лет оказались «одноднев
ками» — исчезли из афиши бале
ты «Мужество» (Куйбышевский 
театр), «Прощальная симфония» 
(Бурятский театр), «Вечно имя 
твое» (Харьковский театр). Не 
обнадеживает и факт «заморо
женной» сценической жизни та
ких спектаклей, как «Песнь поэ
та» в Улан-Удэ (три в 1985 году 
и два в 1986 году), «Навруз» в 
Ташкенте (один в 1985 году и два 
в 1986 году) или «Решающий 
шаг» в Ашхабаде (четыре в 1985 
году и один — в 1986 году).

Список положительных при
меров тоже не столь уж значите
лен: «Золотой век» (Большой 
театр СССР), «Оптимистическая 
трагедия» (Московский музы
кальный театр имени К. С. Стани
славского и Вл. И. Немировича- 
Данченко), «Комиссар» (Сверд
ловск и Улан-Удэ), «Летят жу
равли» (Ленинградский Малый 
оперный), «Коммунист» (Одес
са), «Вечно живые» (Вильнюс). 
Число показов этих спектаклей 
колебалось от шести до пятна
дцати раз в течение 1986 года. 
Но далеко не все они давали сбо
ры. В частности, почти пустовал 
зал на спектакле «Оптимистиче
ская трагедия» в театре имени 
К. С. Станиславского и Вл. И. Не
мировича-Данченко, что привело 
к его снятию с репертуара в 
1987 году.

И лишь пять спектаклей из 
группы балетов на современную
тему можно отнести к разряду

балетов-долгожителей. Это «Ле
нинградская симфония» (Ленин
градский театр имени С. М. Ки
рова), «Одиннадцатая симфония» 
(Ленинградский Малый оперный 
театр), «Материнское поле» и 
«Асель» (Фрунзе), «Альпийская 
баллада» (Минск). Все эти бале
ты осуществлены более десяти 
лет назад.

В 1986 году не только умень
шилось количество названий ба
летов данной группы, но и более 
чем на 30% сократилось коли
чество их показов зрителю.

Сложившаяся ситуация не 
может не волновать. Слишком до
рогой ценой приходится платить 
за спектакли, чье существование 
на сцене напоминает жизнь одно
дневной бабочки. Большой мо
ральный ущерб балетному искус
ству наносит сам факт постанов
ки балета «к дате», «для галочки». 
Тем более, что наши балетмей
стеры неоднократно говорили и 
говорят о своем устойчивом 
стремлении осмысливать пробле
матику времени, воплощать в 
своем искусстве его темы и обра
зы. Но вынуждаемые к постановке 
произведений «к событию», «к 
юбилею», они нередко решаются 
на создание иллюстративно конъ
юнктурных полотен, заранее обре
ченных на недолговечное сцени
ческое существование. Причины 
его возникновения нуждаются во 
внимательном и нелицеприятном 
рассмотрении и внутри данного 
коллектива, данного города, и на 
уровне союзного и республикан
ского министерств культуры. Ра
боте над современным репертуа
ром необходима не мелочная 
опека, а зрелая и вдумчивая 
помощь на всех этапах создания 
нового спектакля — от зарож
дения замысла до поощрения в 
случае удачи.

V— ^кетйрование позволяет вы
явить в балетной афише страны 
определенные группы спектак
лей: первая группа — спектакли, 
идущие только на одной сцене 
(назовем их спектаклями «мест
ного» репертуара), вторую и 
третью составляют сочинения дет
ского репертуара и современной 
тематики, четвертую — балеты 
классического наследия и так на-
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зываемого «золотого фонда». 
Как же выглядит картина актив
ности показов балетов этих групп? 
Здесь, бесспорно, лидируют сочи
нения классического репертуара 
(около 2,5 тысяч показов), вслед 
за ней — образцы «местного ре
пертуара» (почти 2 тысячи), да
лее — спектакли «золотого фон
да» и детские балеты (652 и 680), 
и только 193 раза все театры 
страны предстают перед зрителя
ми с балетами на современную 
тематику, что составляет всего 
3,5% от общего количества по
казов.

становимся подробнее на 
характеристиках каждой репер
туарной группы.

Отношение театров к спектак
лям классического наследия ста
бильно: сохраняется как общее 
количество названий балетов 
классического репертуара и рабо
та по их реставрации, так и забо
та каждого театра о периодич
ности появления на его сцене ше
девров отечественной и мировой 
классики. Общее количество пока
зов балетов классического насле
дия составляет 43% от числа по
казов всех балетных спектаклей 
во всех театрах страны. Знамена
тельно, что основная нагрузка 
уже не первый год «падает» на 
пять названий — «Лебединое 
озеро», «Жизель», «Щелкунчик», 
«Шопениана», «Дон Кихот». «Ле
бединое озеро» устойчиво лиди
рует все годы по количеству по
казанных спектаклей, уступая 
место «Жизели» по числу теат
ров, где этот спектакль является 
репертуарным. «Лебединое озе
ро» идет в 35 театрах страны, а 
«Жизель» — в 43.

Среди названных пяти бале
тов периодичность встреч со зри
телем неоднозначна. Так, ска
жем, зрители видят «Лебединое 
озеро» 516 раз в год, а «Дон Ки
хот» — 207. Вместе же эти лиди
рующие названия составляют бо
лее 60% общего показа класси
ческих балетов, а на остальные 
24 названия приходится менее 
40%. Заметим, что среди лиди
рующих балетов нет таких при
знанных полотен, как «Спящая 
красавица» и «Раймонда». И это 
естественно, так как эти спектак
ли требуют большого состава 
трупп, высокой профессиональной 
подготовленности исполнителей. 
Видимо, нелегко приходится теат
рам и с постановкой таких бале
тов, как «Лебединое озеро» и «Дон 
Кихот», которые являются также 
достаточно массовыми и требуют 
хорошо обученного женского кор
дебалета. Так что классический 
репертуар, как показал опрос, 
расширяется достаточно медлен
но. По-прежнему не проявляют 
театры интереса к таким балетам 
«малой формы», как «Привал ка
валерии», «Арлекинада», «Виде
ние розы». Несколько увеличи
лось внимание в 1986 году к 
«Тщетной предосторожности» и 
«Сильфиде». Появились новые

названия балетов Дж. Баланчина 
и X, Лимона. Чаще стали обра
щаться театры к концертной 
форме, куда входят фрагменты 
из разных классических балетов. 
Думается, такие сборные про
граммы — резерв в работе с клас
сическим наследием для коллек
тивов небольших составов. С со
жалением приходится констати
ровать, что такая миниатюра, как 
хореографическая композиция 
«Наяда и рыбак», восстановлен
ная в 1984— 1985 годах сразу в 
двух театрах Москвы и Ленин
града, практически исчезла с афи
ши: и в Большом театре СССР, 
и в Кировском театре в 1986 году 
спектакль этот был показан по од
ному разу.

Известно, что классический 
репертуар — это важное средство 
эстетического воспитания юного 
зрителя. И потому необходимо 
отнестись к этому делу со всей 
серьезностью. Нужна обдуман
ная и планомерная систематиче
ская работа по активизации обще
ния детской аудитории с балет
ной классикой. В свете сказанно
го трудно согласиться с таким 
фактом, как 409 утренних пока
зов балетов классического насле
дия за год на всех (более чем на 
пятидесяти) сценах страны. Толь
ко 86 раз могли посмотреть юные 
зрители «Лебединое озеро» на 
утренних представлениях, толь
ко 84 раза — «Щелкунчик», 47— 
«Шопениану», 39 — «Жизель», 
36 — «Коппелию», 12 — «Тщет
ную предосторожность», 17 —
«Спящую красавицу», 5 раз «Рай
монду». Понятно, что при доста
точно широкой географии балет
ных театров страны — от Москвы 
и Ленинграда до Красноярска, от 
Киева до Улан-Удэ, Минска и 
Вильнюса до Якутска и Фрунзе — 
названное количество выглядит 
явно недостаточным.

Не может решить проблему 
и демонстрация балетных спек
таклей по телевидению, так как 
это не может заменить живого 
театра, его атмосферы... Хотелось 
бы еще раз обратить внимание и 
деятелей театров, и педагогов 
школ, и родителей на роль клас
сического балета в воспитании 
ребенка школьного возраста.

а',афишах всех театров стра
ны значилось 36 названий дет
ских балетов, общим показом 
680 раз. Среди детских балетов 
есть заслуженные спектакли-вете
раны и прежде всего «Доктор 
Айболит», чей «рабочий стаж» 
приближается к сорока годам. 
Б ыло бы интересно понять фе
номен этого явления, поскольку 
он устойчиво в течение многих 
лет является лидером и по коли
честву театров, имеющих его в 
своем репертуаре, и по количест
ву зрителей, которые его смотрят. 
Стали любимыми и такие спек
такли, как «Чиполлино», «Ма
лыш и Карлсон», «Белоснежка 
и семь гномов». Остальные почти

тридцать названий балетов идут 
на сценах одного, максимум двух 
театров, включая специально дет
ские.

Говоря о системе в вопросе 
проката детских спектаклей, мы 
имели в виду и тот факт, что в 
каждом театре должны быть ре
пертуарные спектакли для раз
ных возрастных групп. Анализ 
же афиши показывает, что доя 
первого знакомства ребенка с 
искусством балета имеется около 
15 названий балетов-сказок, рас
считанных на детей старшего до
школьного и младшего школьного 
возраста. Но они, как правило, — 
принадлежность только одной 
сцены. А в большей половине 
театров страны вообще нет спек
такля, адресованного детям млад
шего возраста.

Первый приход ребенка на ба
летный спектакль должен стать 
событием в его жизни — это сле
дует сделать предметом заботы 
всего балетного цеха, всего теат
ра. Здесь следует подумать и о 
самой системе знакомства ребен
ка с секретами : балетного искус
ства, его спецификой, его исто
рией. К сожалению, театры, как 
правило, не проводят таких меро
приятий доя детей, когда тщатель
но подготовленная беседа-кон
церт создавала бы атмосферу 
общения, которая помогла бы 
ребенку прикоснуться к тайнам 
танца, сцены.

Можно с сожалением сказать, 
что подобной продуманной систе
мы воспитания будущего зрите
ля в театрах нет. Данная репер
туарная анкета позволяет об этом 
судить с уверенностью. Приведем 
несколько примеров, отобрав кол
лективы, на которые сейчас на
правлено всеобщее заинтересо
ванное внимание, — коллективы, 
вступившие ныне на путь теат
рального эксперимента.

Начнем с положительного, в 
целом, как нам представляется, 
опыта Театра оперы и балета 
Литовской ССР. Дети республики 
могли увидеть за год спектакли 
доя самых младших — «Доктор 
Айболит», «Белоснежка и семь 
гномов», «Приключения Микиса» 
(они прошли 19 раз), следую
щее посещение театра могло 
стать встречей с «Золушкой», 
спектаклем, подготовленным вос
питанниками хореографического 
отделения школы имени Чюрле
ниса (14 показов за год) и «Коп- 
пелией» (2 утренних показа). Но 
и в этом театре ни разу за год на 
утреннем представлении не шли 
такие имеющиеся в репертуаре 
балеты, как «Лебединое озеро», 
«Спящая красавица», «Сильфи
да», «Жизель», хотя, правда, 
можно предположить, что театр 
рассчитывает на посещение уча
щимися средних и старших клас
сов вечерних спектаклей. А в теат
ре оперы и балета «Эстония» 
(Таллин) в репертуаре нет ни од
ного балета, специально адресо
ванного детям. И на утренниках, 
наоборот, дети смотрят такие 
спектакли, как «Лебединое озе
ро», «Сильфида», «Раймонда», 
«Коппелия», а также балет «Со

творение мира» (они давались на 
утренниках 30 раз). Думается, что 
из поля зрения администрации 
театра явно выпали интересы 
зрителей самого младшего возра
ста. Нет ни одного спектакля доя 
малышей в Тбилисском театре. 
В Пермском, где прошло всего во
семь балетных утренников за 
год, давались балеты класси
ческого наследия.

В Свердловском театре оперы 
и балета имени А. В. Луначар
ского детские утренники прово
дятся регулярно (они прошли 32 
раза за год), если не считать 
того, что показываемый детям ба
лет «Щелкунчик» в постановке 
И. Бельского на такую аудиторию 
не рассчитан, а специального 
спектакля доя зрителей младше
го возраста здесь также нет.

В афише театра оперы и бале
та Латвийской ССР значатся ба
леты доя детей всех возрастов, 
но показываются они крайне ред
ко. Более благополучная «дет
ская афиша» в театрах оперы и 
балета Белорусской ССР и Та
тарской АССР. Обдуманной пред
ставляется и репертуарная по
литика Одесского театра оперы и 
балета.

За год в театрах страны из 
80 балетных премьер всего семь 
были адресованы непосредствен
но юным зрителям.

Сейчас и в прессе, и на раз
личных представительных сове
щаниях с тревогой обсуждаются 
проблемы незаполненных залов 
наших театров. Все сказанное вы
ше позволяет нам говорить о том, 
что есть здесь и вина самих 
театров, вовремя не вступивших 
в диалог с теми, кому сейчас 20, 
30 и 40, не проявивших инициа
тиву и заботу, не воспитавших 
своего зрителя. Но кто же, если 
не сами деятели балетного теат
ра, должен искать общения с 
аудиторией, путей к диалогу с 
ее молодой частью?

Взглянем на эту ситуацию с 
другой стороны. А с чем «выхо
дить» балетным театрам на этот 
разговор с молодым поколением? 
Если с этих позиций смотреть 
их сводную афишу, то можно уви
деть, что спектаклей, где действо
вали бы молодые люди — ровес
ники тех, кто сегодня вечером 
приходит в театральный зал, в 
ней нет. Где же молодые хоре
ографы, молодые актеры, их жаж
да поиска, их инициатива? Веро
ятно, руководителям балетных 
коллективов пора перестать стра
шиться экспериментов, связанных 
с ними неудач и ошибок. Дерза
ниям молодых (и не только мо
лодых!) нужна поддержка! Ведь 
интерес к молодежной теме безу
словен. Не случайно вновь и вновь 
обращаются хореографы к балету 
«Барышня и хулиган», по-преж
нему волнует «Вестсайдская ис
тория».

Д о к а ж е м  честно, большинство 
спектаклей, так или иначе отобра
жающих современную нашу дей-

6



ствительность, тоже не являют 
собой образцы безоговорочных 
побед. Достаточно заметить, что 
почти все они, как правило, так и 
остаются в репертуаре одного 
театра. Число исключений тут 
весьма незначительно.

пектакли, относящиеся к 
«золотому фонду» балетного ре
пертуара XX века, составляют 
самую небольшую группу в нашей 
анкетной картотеке. Но нельзя 
не отметить ее подвижность, от
крытость к расширению назва
ний благодаря трезвой оценке и 
осмыслению явлений искусства 
с позиции времени. Двадцатый 
век подходит к своему завершаю
щему десятилетию и естественна 
попытка определить созданный 
его деятелями вклад в историю 
мировой хореографии.

В «золотой фонд» все уверен
нее можно отнести балеты, чьи 
даты рождения отмечены тридца
тыми-семидесятыми годами. Так, 
балет А. Хачатуряна «Спартак», 
лидирующий сегодня в этой 
группе, идет на сцене пятнадца
ти театров, «Ромео и Джуль
етта» С. Прокофьева — одинна
дцати, хачатуряновская «Гаянэ» 
и «Бахчисарайский фонтан» Б. 
Асафьева — девяти. Вновь обра
тили внимание театры на балет 
С. Прокофьева «Каменный цве
ток» — в 1986 году он увидел 
свет рампы еще в трех театрах. 
Пока же лишь пять театров стра
ны имеют в своем репертуаре по 
одному-двум произведениям за
рубежных хореографов XX века.

буждает группа постановок, име
ющих наибольшее количество на
званий в своем числе. Речь идет 
об образцах так называемого 
«местного репертуара». Но она 
не является однородной, и по 
своему составу большое место в 
ней занимают произведения на
циональной сцены, многие из ко
торых вошли в «золотой фонд» 
хореографии данной республики 
или края. К ним относятся такие 
балеты, как «Чолпон» в Киргиз
ском театре, «Горда» в Тбилис
ском, «Шурале» — в Казанском, 
«Красавица Ангара» в Бурятском, 
«Лесная песня» в Киевском, «Сам- 
по» в Карельском, «Журавлиная 
песня» в Башкирском, «Девичья 
башня» в Азербайджанском. Сле
дует приветствовать тот факт, что 
эти спектакли бережно сохраня
ются, периодически редактируют
ся в плане создания их более 
современных постановочных вер
сий. Так, известно, что в 1987 го
ду туркменский театр в Ашхаба
де вернул на свою сцену балет 
«Алдар Косе».

К той же группе мы причисля
ем постановки, созданные в раз
ных театрах страны по мотивам 
произведений А. Пушкина («Ме
тель», «Дубровский»), Н. Гоголя

(«Женитьба», «Ревизор»), А. Че
хова («Чайка», «Анюта», «Дама с 
собачкой»), В. Шекспира («Мак
бет», «Антоний и Клеопатра»), 
Л. Толстого («Анна Каренина»), 
Ф. Достоевского («Идиот»), А. 
Куприна («Поручик Ромашов»), 
Ч. Айтматова («Белый пароход», 
«Манкурт», «Асель»).

Такие спектакли «местной 
афиши» — результат поисков 
театрами своего первоэкранного 
репертуара, создаваемого худож
никами, работающими в данном 
коллективе. Нередко именно так 
рождаются будущие репертуар
ные спектакли общесоюзной сце
ны. И сегодня уже можно назы
вать среди них такие, что по
явились на афишах трех-четырех 
трупп. Здесь есть свои лидеры. 
Как и в предыдущий год, на пер
вом месте балет «Тысяча и одна 
ночь», поставленный в одинна
дцати театрах и показанный в об
щей сложности 160 раз. Как и в 
прежние годы, в число наиболее 
популярных вошли балеты «Кар- 
мен-сюита», «Конек-Горбунок». 
В 1986 году к ним по числу по
казов приблизился балет «Юнона» 
и «Авось».

В этой группе рассматривае
мый период принес сорок премь
ерных названий балета из 190 
в нее входящих. Среди них — 
«Анюта», «Поручик Ромашов», 
«Бабек», «Блудный сын», «Звез
да и смерть Хоакина Мурьеты», 
«Метель», «Двенадцать стульев», 
«Женитьба». Одно перечисление 
названий показывает разножан
ровый характер сочинений. Сле
дует обратить внимание на акти
визацию интереса к комическому 
балетному спектаклю, такому ред
кому и незаслуженно забытому 
хореографами, но всегда тепло 
встречаемому и любимому зри
телями.

В заключение вновь вернемся 
к зрителям, таким разным по вку
сам, возрасту и пристрастиям, 
но равно радующимся, когда в 
театре — большой праздник 
искусства. Несмотря на то, что во 
имя этих зрителей трудится и 
«растрачивает» себя весь «хо
реографический цех» страны, зна
ет он их плохо. Особенно остро 
стоит этот вопрос в связи с теми, 
кто сегодня вступает в самостоя
тельную жизнь, кому нести эста
фету культурного опыта в XXI 
век. Теми, кого принято назы
вать «молодое поколение», «моло
дежная аудитория».

Пафос нашего возвращения 
к этой теме в конце статьи — в 
желании подчеркнуть, что сего
дня, как никогда, важна инициа
тива хореографов, композиторов, 
артистов, сценаристов в поисках 
путей к сердцу тех, кому два
дцать, к взаимопониманию с ними. 
Ведь они — будущие зрители ба
летного театра, их вкусы, запро
сы, интересы будут определять 
его пути развития, его облик, его 
эстетический потенциал.

Материал подготовили 
В. УРАЛЬСКАЯ и Е. ФЕДОРЕНКО
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В конце 1981 года 
вышел в свет первый 
номер журнала «Со
ветский балет». Се
годня, спустя шесть 
лет, вы знакомитесь с 
тридцать седьмым его 
выпуском.

В течение всего пе
риода жизни журнала 
редакция постоянно 
ощущала ваше заинте
ресованное внимание. 
И поэтому, вступая в 
седьмой год своей дея
тельности, мы, ее со
трудники, считаем не
обходимым посовето
ваться с вами по поводу 
нашей дальнейшей ра
боты и обращаемся к 
вам с просьбой от
ветить на наши вопро
сы.
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У лица зодчего Росси солнечна в любую погоду: матово
желтая, она словно оплетена лучами белых колонн и белыми 
дугами переплетов верхних окон. Кажется, что нещедрое ле
нинградское солнце прячется именно здесь, на бывшей Теат
ральной улице, где в доме № 2 расположилось Петербург
ское театральное училище, Петроградское хореографическое 
училище, Ленинградский хореографический техникум, нако
нец, Ленинградское академическое ордена Трудового Крас
ного Знамени хореографическое училище имени А. Я. Вага
новой. За двести пятьдесят лет своего существования одна 
из старейших балетных школ мира сменила несколько адре
сов, но здесь, на этой улице, она «прописана» с 1836 года. 
В этих танцевальных залах проводили дни и годы жизни Ма
риус Петипа, Лев Иванов, Анна Павлова, Матильда Кше- 
синская, Тамара Карсавина, Вацлав Нижинский, Михаил 
Фокин и многие, многие другие талантливые артисты, про
славившие петербургскую Академию танца на весь мир.

Искусство балетного театра мимолетно. И чем более 
неуловимо оно для памяти потомков, тем сильнее стрем
ление его поклонников собрать, сохранить штрихи, черточ
ки, пусть изображение костюма, пусть улыбку примадонны 
на фотокарточке, чтобы хоть как-то остановить прекрасные 
мгновения танца... И в музее истории балета при Ленинград
ском хореографическом училище это ощущается особенно 
ярко. У музея своя нелегкая, почти человеческая судьба. 
В сложное, холодное и голодное для нашей страны время — 
в 1920-е годы — начала собирать балетные реликвии артист
ка кордебалета Мария-Мариетта Франгопуло. Выпускница 
1919 года, она, как и многие молодые артисты, была тогда 
активно занята в классическом репертуаре, участвовала в ве
черах известного «Молодого балета» Георгия Баланчи- 
вадзе. В атмосфере борьбы за сохранение классического тан
ца, в пылу дискуссий, диспутов и споров о будущем советско
го балета юная артистка начала собирать открытки, фото
графии, дагерротипы, детали сценических костюмов — сло
вом все, что могло быть свидетельством артистической жиз
ни уходящей эпохи. Не забывала М. Франгопуло отклады
вать в папки, вклеивать в альбомы и современные ей фото
снимки — 1920-х, потом 1930-х, 1940-х годов.

В конце 1930-х годов она закончила балетмейстерское 
отделение (недолго просуществовавшее) Ленинградского 
училища. Знания в области теории и истории балета, таким 
образом, были существенно подкреплены. С 1940 года Ма
риетта Харлампиевна стала преподавать в училище историю 
театра и балета. Она организовала методический кабинет в 
школе, где и «поселила» свою разрастающуюся коллекцию.

Методический кабинет был «живым» центром школьной 
жизни. М. Франгопуло дотошно записывала в толстые блок
ноты и в тетради события большие и малые, записи адми
нистративно-организационного характера соседствовали с 
поэтическими строками собственного сочинения, посвящен
ными искусству танца. Создавалось нечто вроде летописи ле
нинградского балета — в набросках и заметках, цифрах и 
стихах. Позже все это оформилось в пухлые рукописи «Па
мять сердца» (романтическое повествование о жизни Театра 
оперы и балета в период с 1919 года до Великой Отечествен
ной войны) и «Кировский театр в 1941 — 1945 годах». Сейчас 
обе рукописи хранятся в музее училища.

Статус музея собрание Мариетты Харлампиевны Фран
гопуло получило в 1957 году. Вскоре музею отвели и более 
достойное помещение: две большие комнаты, вместившие 
и экспозицию, и небольшую библиотеку по балету, и храни
лище архивных материалов.

Сейчас фонд музея расширяется, он постоянно пополня
ется, и, как знать, не потребуется ли в скором времени совер
шенно отдельное помещение для Музея истории русского и 
советского балета, в особенности, если предположить объ
единение фонда школьного музея с балетным отделом Ленин
градского музея театрального и музыкального искусства име
ни А. В. Луначарского.

Большие сверкающие альбомы из оргстекла, размещен
ные на специальных подставках, расположились по пери
метру обеих комнат. Внизу, под альбомами, в основаниях под
ставок — шкафчики с распашными дверками, за которыми — 
папки, папки, папки с материалами, систематизированными 
по годам, именам, спектаклям. Это архив. А в толстых про
зрачных «листах» альбомов, как в страницах старинных фо
лиантов, — фотографии, рисунки, гравюры, фрагменты афиш 
и программки, в которых оживает прошлое ленинградского 
и петербургского балета, прошлое училища.

На репродукции одной гравюры — здание Зимнего двор
ца, в котором поначалу размещалась Петербургская танце
вальная школа. Здесь же — изображение учителя танцев с 
неизменной скрипкой в руке, списки лучших выпускников 
разных лет XVIII века...
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В музее существует особый журнал, куда вносятся фами
лии всех выпускников школы, причем по материалам Ленин
градского архива и Ленинградского архива литературы и ис
кусства восстановлены фамилии почти всех учившихся здесь 
артистов XVIII и XIX веков. Начиная с 1860-х годов, груп
пы старших классов снимались на большую фотографию. 
Наклеенные на плотный картон, они и сегодня внушитель
ны своей новизной и ясностью. Совсем юными можно увидеть 
на них Е. Вазем, Е. Снеткову, Е. Люком, А. Горского... А вот 
фотографии, где среди позирующих перед аппаратом воспи
танниц мы узнаем А. Павлову, Т. Карсавину, М. Кшесин- 
скую и О. Преображенскую...

Но возвратимся назад, к эпохе Дидло. Она представлена 
тут и портретами учениц прославленного маэстро, но, дума
ется, особенно интересна цветная акварель неизвестного ху
дожника первой половины XIX века «Танцующий Дидло». 
Собственно, он вовсе не танцующий, а просто стоит в полный 
рост, профильно, в сценическом костюме. Но это — Шарль 
Луи Дидло, маленький, сухощавый, кипящий энергией, гроз
ный властелин петербургского Большого театра и император
ского Театрального училища.

Представление об эпохе романтизма у нас связано с 
изысканным обликом Марии Тальони, чей танец возвестил 
о рождении этого направления в балете. И в экспозиции му
зея мы знакомимся с ее многочисленными изображениями 
в различных ролях, сочиненных ее отцом Филиппо Таль
они — они вместе гастролировали в России с 1836 по 1842 
год. Знакомясь с экспозицией, мы «встречаемся» и с Фанни 
Эльслер, танцующей свою знаменитую «Качучу», и с Жюлем 
Перро, и с Карлоттой Гризи, и с русскими романтическими 
балеринами Еленой Андреяновой, Татьяной Смирновой, Оль
гой Шлефохт, Марфой. Муравьевой и другими... Марфа 
Муравьева — одна из последних романтических балерин 
XIX века. Она изображена на большом портрете, писанном 
маслом, который висит при входе в музей, справа от двери.

Мариус Петипа, приехавший в Россию в 1847 году, про
вел всю жизнь в Петербурге и именно здесь создал жемчу
жины мирового балетного репертуара: «Баядерку», «Спящую 
красавицу», «Раймонду». Но до того, как он занял место ру
ководителя петербургской балетной труппы, ему пришлось 
немало поработать в качестве исполнителя на императорской 
сцене. И его артистическая деятельность находит отражение 
на стендах. Мы, в частности, с интересом рассматриваем изо
бражение Мариуса Ивановича в костюме героя балета «Вен
герская хижина». Далее наше внимание останавливает запе
чатленная художником сцена из балета «Парижский ры
нок» — одной из первых постановок Петипа. А следом — 
портреты единомышленников, сподвижников великого мас
тера, и среди них — первый исполнитель многих главных 
мужских партий в балетах Петипа Павел Гердт. В музее со
брана большая коллекция фотографий знаменитого солиста.

Поднимаю глаза на портреты П. Чайковского, Л. Ивано
ва. Два гения, чьи судьбы в балетном театре сплелись так 
тесно! Печальное лицо Льва Иванова — словно в дымке «ле
бединых» мелодий Чайковского. Среди старых афиш и про
грамм «Лебединого озера» — то там, то тут — фотографии 
Пьерины Леньяни — первой исполнительницы партии Одет- 
ты-Одиллии. Как уцелела ее «косковая» туфелька, с автогра
фом и датой — 1901 год? Как дожила до наших дней туфель
ка с ноги другой прославленной итальянки — Антониетты 
Дель Эра?.. Кто сохранил их?

Виртуозные представительницы так называемой «техни
ки стального носка» завоевали петербургскую сцену в конце 
XIX века. В их искрометном исполнении расцветали шедев
ры Петипа и Иванова. Но на рубеже веков русский балет вы
растил и своих собственных звезд: Матильду Кшесинскую 
(под стеклом мы видим одну из деталей ее сценического кос
тюма), Ольгу Преображенскую (в экспозицию включен ее 
автограф), Веру Трефилову, Юлию Седову, Любовь Егоро
ву (с их фотографиями в ролях классического репертуара 
тоже можно познакомиться на стендах музея). И великую 
Анну Павлову...

Казалось, чудо русского балета невозможно будет сохра
нить для потомков на его недосягаемой высоте, но вот энту
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зиаст театра Владимир Иванович Степанов создает систему 
записи танца, запечатляя почти кабалистическими знаками 
хрустальные блики балетов Петипа. Огромная книга, расска
зывающая о кинетографии Степанова, также хранится в му
зее. Здесь есть и запись учебного спектакля «Клоринда, ца
рица горных фей», собственноручно сделанная балетмейсте
ром (в то время педагогом школы) А. Горским, адептом и 
пропагандистом системы Степанова. «Первым опытом каби
нетной работы над спектаклем» назвал Горский свою работу 
с воспитанниками.

В двух шагах от реликтовой книги — альбом, в котором 
собраны материалы, рассказывающие о форменных и сцени
ческих костюмах учеников конца XIX века. Тут же фотогра
фии дортуаров, размещавшихся на пятом этаже, где нынче — 
учебные классы и музей, тут и «Правила для учащихся Санкт- 
Петербургского Императорского Театрального Училища», 
и программы учебных выступлений.

...Неотрывно и долго смотрю на портрет Вацлава Нижин
ского: артист изображен в роли Альберта из балета «Жи- 
зель». В одном повороте головы угадывается весь драматизм 
судьбы великого танцовщика. В просторном стеклянном пе
нале помещен фиолетово-сиреневый костюм Нижинского из 
балета «Видение розы», поставленного М. Фокиным на музы
ку К. М. Вебера. На этот костюм сам Л. Бакст собственноруч
но нашивал лепестки, облетавшие в танце с Призрака Розы. 
Рядом — рисунок, выполненный В. Нижинским. И костюм, 
и рисунок стали экспонатами музея Ленинградского хорео
графического училища после смерти Вацлава Фомича Нижин
ского — их прислала его вдова, Ромола Нижинская.

Музей располагает богатейшей коллекцией изображений 
Анны Павловой. В экспозиции можно увидеть будущую все
мирно известную балерину в возрасте шести, девяти, шест
надцати лет, дом в Лигово, где прошло ее детство, шкатулку 
для гримировальных принадлежностей, атласные сапожки, 
слепок с ноги Павловой, не говоря уже о богатейшем собра
нии фотографий в ролях прославленных и совсем маленьких, 
проходных, даже для начинающей артистки. В 1983 году му
зей получил из Гааги ее последние балетные туфли, хранив
шиеся долгие годы у одной голландской четы русского про
исхождения.

Черная маска Коломбины, в которой танцевала Тамара 
Карсавина в дягилевских «Русских сезонах» в 1910— 1911 го
дах, бархатно смотрит из темного угла Зеленой комнаты му
зея. Комната зеленая — по цвету, от пола до потолка, мел
кий золотистый рисунок обоев придает особое очарование 
старины этим стенам...

Зал советского балета размещен в светлой аудитории: 
здесь проходят лекции по истории театра и балета для сту
дентов первых-третьих курсов училища. Рассказы об Агрип
пине Яковлевне Вагановой и ее ученицах звучат в окружении 
десятков изображений, столь дорогих и знакомых почитате
лям балета. Галина Уланова — Мария в «Бахчисарайском 
фонтане», Марина Семенова — Аврора и Мирейль де Пуатье 
в «Пламени Парижа», Татьяна Вечеслова — Зарема, Наталья 
Дудинская — Одиллия, Алексей Ермолаев — Бог ветра, 
Константин Сергеев — в ролях финцев из спектаклей клас
сического наследия, и многие, многие другие.

Шаг за шагом обходя этот зал, узнаешь сложную и яркую 
историю училища в первые годы Советской власти, в годы 
Великой Отечественной войны, в трудное послевоенное вре
мя. Имена прославленных артистов — рядом с именами не 
менее прославленных педагогов. Плеяда мастеров-педагогов 
не исчерпывается самыми крупными из них: А. Вагановой 
и В. Пономаревым, Е. Снетковой-Beчесловой и М. Романовой- 
Улановой, А. Ширяевым и А. Пушкиным, Н. Камковой и 
Е. Ширипиной... Ведь пройдя сценический путь от начала до 
конца, очень многие талантливые артисты приходили в род
ное училище в качестве преподавателей: Т. Вечеслова, О. Иор
дан, Б. Шавров, Н. Зубковский, Е. Люком, Р. Гербек, Ф. Ба- 
лабина, Н. Дудинская, К. Сергеев... Всех не перечислить в 
статье. Но всем уделено достойное место и внимание в 
школьном музее, которому в 1987 году исполняется уже три
дцать лет. Всего только тридцать... Возраст силы, расцвета и 
мастерства в жизни балетного артиста.

Т. ЧЕРНЯВСКАЯ
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азбирая архиву принадлежащий 
ленинградской балерине Надежде Васильевне 

Красношеевой, я среди предоставленных мне документов обнаружил интересную фотографию. 
История ее такова. Когда ученица А. Я. Вагановой Н. Красношеева занималась в восьмом 
классе Ленинградского хореографического училища, ее назначили исполнительницей пар
тии Фадетты в одноименном школьном спектакле. Первый большой балет Леонида Михай
ловича Лавровского «Фадетта» увидел свет рампы на сцене Академического театра оперы и ба
лета 21 марта 1934 года.

Авторами произведения были балетмейстер Л. Лавровский и режиссер В. Соловьев. Со
зданный по мотивам романа Жорж Санд «Маленькая Фадетта», спектакль знаменовал собой 
начало знаменательного периода и в деятельности Лавровского, и в жизни советской хорео
графии в целому отмеченного такими событиями, как рождение балетов «Бахчисарайский фон
тан», «Ромео и Джульетта», «Лауренсия», «Утраченные иллюзии», «Кавказский пленник», 
«Тарас Бульба»...

Сегодня впервые публикуется фотография участников премьеры. В преддверии 250-летия 
Ленинградского училища имени А. Я. Вагановой этот снимок, на котором запечатлены те, кто 
выступал в этом памятном спектакле, думается, представляет большой интерес. На фотогра
фии вы видите (слева направо) в первом ряду: А. Соколову и Н. Балтачееву, исполнительниц 
«Пиццикато», во втором: художника Н. Никифорова, Н. Красношееву (Фадетта), сценариста 
и постановщика балета Л. Лавровского, Г. Кириллову (Мадлон), дирижера Е. Дубовского, в 
третьем ряду: Н. Трегубова (Андре), концертмейстера М. Карпова, К. Боярского (Рене), сце
нариста и режиссера постановки В. Соловьева, В. Богданова (Барбо).

Вадим КИСЕЛЕВ
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\ _ у  бращение хореографов к му
зыке сочинений, не предназначенных 
для балетного театра, стало приметой 
балетмейстерского творчества двадца
того века. Очевидно, к этой идее при
вело их стремление оторваться от фабу
лы, определенно замыкающей творче
скую фантазию и предопределяющей 
обращение к специфическим балетным 
формам, потребность высказаться по по
воду того, что оставалось за чертой 
приложения сил, но тревожило худож
ническое сердце и заставляло присталь
но вглядываться в прошлое, искать его 
следы в настоящем, думать о будущем, 
которому нужно протянуть руку, чтобы 
оно состоялось...

Это стремление осмыслить мир, в 
котором живет человек, осмыслить его 
надежды, чаяния, мечты, проникнуть в 
причинность добра и зла требовало вы
хода в композициях свободных, дающих 
простор ассоциативному мышлению хо
реографа, позволяющих ему воплощать 
идеи самые разные — от глобальных 
философских до камерных жанровых. 
И, естественно, в союзники себе балет
мейстер выбирал музыку, необходимую 
для реализации задуманного.

В этой области хореографической дея
тельности советским балетным театром 
накоплен немалый опыт, и все же нельзя 
сказать, что постановки программ такого 
рода стали для нас явлением обыден
ным. Вот почему особый интерес вы
звала премьера Московского государ
ственного театра балета СССР, осуществ
ленная его художественными руководи
телями Н. Касаткиной и В. Василевым. 
Первое отделение вечера было отдано 
танцевальным миниатюрам, объединен
ным под названием «Лики любви», 
второе — одноактному балету «Петер
бургские сумерки». И все это осуществ
лено на музыку гениальную, создан
ную такими титанами, как Л. Бетховен, 
Р. Вагнер, М. Равель, И.-С. Бах, А. Скря
бин, П. Чайковский (спектакль идет под 
фонограмму).

Что же может служить залогом успе
ха балетмейстера, обратившегося к му
зыке небалетной? Практика подсказыва
ет, что все решает умение постичь ее 
сущность. Даже если задумываются от
ношения с ней весьма опосредованные, 
следует заранее знать, насколько выбран
ное сочинение соответствует пластиче
скому замыслу, создаст ли оно необхо
димую звуковую среду, с которой хо
реография будет мирно сосуществовать, 
не попадая в конфликтные ситуации. 
Как правило, в подобных случаях выби
рается музыка композиционно несложная, 
представляющая собой вольный поток 
настроений.

Если же балетмейстер обращается к 
сочинению, имеющему свою яркую дра
матургию, пронизанному симфонизмом, 
то он должен четко представлять, что 
путь подстраивания музыкального ма
териала к хореографическому чреват не
обратимыми последствиями, к каковым 
относятся неизбежные купюры в музы
кальной ткани, разрушение формы, не
совпадения звукового и зрительного ря
да — и не в деталях, а в таких важных 
моментах, как, например, кульмина
ции.

Наиболее гармонично взаимодействие 
музыки и хореографии развивается в том
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ф Балеты «Лики любви» 
на музыку 

И.-С. Баха, 
Л. Бетховена, 

Р. Вагнера, М. Равеля, 
А. Скрябина и 

«Петербургские 
сумерки» на музыку 

П. Чайковского 
в Московском 

государственном 
театре балета СССР

случае, если балетмейстер принимает за 
данность драматургию, разработанную 
композитором. И здесь его ждут нема
лые трудности: необходимость войти с 
музыкой в тесный контакт, понять ее 
идею, понять, как автор ее реализует, 
то есть вникнуть в технику развития ма
териала, в специфику становления фор
мы сочинения и, кроме того, услышать 
в музыке сокровенное, пропустить ее 
через свое сердце...

Как же решали стоящие перед ними за
дачи в новой программе Н. Касаткина 
и В. Василев? Прежде чем попытаться 
ответить на этот вопрос, хотелось бы оста
новить внимание на очень существенной 
детали. Оглядываясь на прошлые встречи 
со спектаклями балетмейстеров, вспоми
наешь, что в их творчестве всегда при
влекала музыкальность. Не так называе
мая музыкальность, проявляющаяся в 
свободном усвоении метро-ритмической 
схемы музыки, а подлинная, позволяющая 
им почувствовать внутреннее движение 
музыкальной мысли, предощутить это 
движение в пластике, чуть продлить его, 
укрупнить, наполнив красотой движения 
человеческого тела. Отсюда их редкое 
уважение к композиторскому творению, 
не допускающее небрежности по отноше
нию к нему, снисходительного тона, па
нибратства. Думается, именно это качест
во и позволяет подойти к оценке новой 
работы балетмейстеров с критериями вы
сокой художественности.

Итак, «Лики любви» — пять новелл, 
пять сюжетов, воспевающих любовь в раз
ных ее ипостасях. Естественно, драма
тургия композиции потребовала разно
образия номеров, и балетмейстеры выпол
нили эту задачу полностью. Идею цикла 
они обнародовали в программке: «Клас
сическая музыка — это царство красоты, 
гармонии и человечности, это проявле
ние высшей духовности, которой нам так 
не хватает в нашем мире компьютеров. 
Не прибегая к ее прямому осовреме
ниванию, мы постарались услышать в му
зыке послания композиторов разных 
веков своим потомкам, то есть нам, 
увидеть завещанные нам лики любви. 
Любви как высшего проявления челове
ческого духа — в порыве к идеалу, 
в творческом горении, в чувствах между 
мужчиной и женщиной.

Строй классической музыки не предпо
лагает конкретного сюжета. Драматургию 
наших маленьких балетов диктовало на
строение, ощущение музыки».

Обратим внимание на последнюю 
фразу из приведенной цитаты. Она гово
рит о том, что исходной для балетмей
стеров явилась музыка. Что же они 
услышали в сочинениях, представленных 
в композиции «Лики любви»? Попробуем 
проследить как складывались взаимоотно
шения музыки и хореографии в ней от 
номера к номеру.

Уже первый балет «Аппассионата» 
со всей очевидностью доказал: ограни
читься в постижении музыки гениального 
сочинения Бетховена лишь неким абстракт
ным ощущением ее — вне становления 
тематического материала, его разработки, 
посредством которых композитор посте
пенно выявляет идею сонаты, — проти
вопоказано. Руководствуясь лишь эмоцио
нальностью музыки, ее темпами, ее ди
намикой, игнорируя конкретное дейст
венное проведение тем в их развитии, 
столкновении, влиянии друг на друга, 
они освободили себя от раскрытия со-

А. ГОРБАЦЕВИЧ в композиции 
«Альборадо дель грациозо».



держания данного камерного сонатного 
цикла и обратились к сфере идей компо
зитора, которые он утверждал в своих 
героических симфонических полотнах. 
И действительно, замысел постановщи
ков, задумавших рассказать об извеч
ном стремлении человечества к свободе, 
к счастливой жизни, основанной на ра
венстве и братстве, постепенное созрева
ние в нем духовности, способности к от
речению от собственного «я» во имя борь
бы за свободу всех, отнюдь не проти
воречит Бетховену, страстно проповедо
вавшему идеи Великой французской ре
волюции. И в жизни, и в творчестве 
восстававший против тирании, он воспе
вал героику титанической схватки челове
чества с силами судьбы, героику обрете
ния мужества, воли к победе и саму 
великую победу. Но разве нет героики в 
«Аппассионате»? Есть, но она иного толка, 
поскольку в сонате композитор эту идею 
борьбы за свободу и счастье переносит 
в сферу внутренней духовной жизни лич
ности. В этом сочинении мы слышим, 
как постепенно в борьбе с самим собой, 
со всем тем, что тянет назад, к прозя
банию и покою, разрывая оковы духов
ной инерции, герой обретает способность 
к самоотречению, право на священную 
борьбу за свободу, за добро и счастье 
и отдается этой борьбе целиком. Огнен
ным потоком в гранитных берегах на
звал Ромен Роллан финал сонаты. Да, в 
гранитных берегах разума, победившего 
страх смерти. Но разума, оплодотворен
ного страстностью сердца. Вне этой кате
гории высокой степени эмоциональности 
Бетховен немыслим.

А что же на сцене? Все элегично, 
конструктивно красиво. Все сосредоточе
но на отвлеченном построении идеи вне 
конфликта, вне блистательной тематиче
ской разработки. Все как-то уравновеше
но, спокойно, абстрагировано. Да, лири
ческая сфера композитора лишена чувст
венности, в ней его герой обретает

Г. СТЕПАНЕНКО в композиции «Альборадо 
дель грациозо».
Фото Д. Куликова
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нравственное очищение, она — ступень в 
познании самого себя, в обретении гар
монии, уверенности в себе. И хотя в той 
части балета, которая осуществлена на 
музыку второй части сонаты, есть опреде
ленные аналогии с ее смыслом (правда, 
очень отдаленные): перед нами как бы 
реконструируется процесс становления 
духовности в человечестве, обретения гиб
кости, грациозности, раскрепощенности 
движений как символа пробуждения чело
веческого в человеке, символа шлифов
ки временем высокого личностного на
чала... Но спрашивается, во имя чего все 
это происходит? Бетховен утверждает — 
во имя борьбы. А на сцене мы видим хаос, 
растерянность толпы, в финале вроде 
бы вдруг заметившей Победу (Г. Степа
ненко) с ее красным знаменем, которая 
все время присутствовала в постановке, 
но никому не была нужна. Заметили и 
устремились за ней, и достигли — чего? 
Наверное, победы. Но над чем? И в ре
зультате музыка и хореография в поста
новке оказались разъединенными, разви
вающимися по принципам диаметрально 
противоположным, что нарушило закон 
синтетического искусства — равнодейст- 
вие его составляющих.

«Тристан и Изольда» (на музыку, заим
ствованную из одноименной оперы Р. Ваг
нера) — очень красивый номер. На сце
не как бы оживает старинная гравюра, 
и мы видим принцессу Изольду (Г. Шля- 
пина), ее жениха короля Марка (В. Хра
пов), благородного рыцаря Тристана 
(С. Исаев), труверов (А. Ахметов, О. Со
колов). Видим, как страстная любовь, 
охватившая Тристана и Изольду, ведет их 
к гибели, и они умирают от руки ко
роля, не простившего им измены. Но не 
условно намеченная сюжетика захваты
вает в этой легенде, пришедшей к нам из 
глубины веков. Томление всепобеждаю
щей страсти, ее исступленность, ее стре
мительные взлеты и замирающие паузы, 
предощущение рокового исхода любви, 
преступившей нравственный закон, — вот 
что услышали балетмейстеры в музыке 
Вагнера. Пластическая линия дуэта ге
роев непрерывна, полна текучих, томи
тельных линий, рисунок ее все время в 
экстатическом движении...

Балетмейстеры сумели передать аро
мат легенды, ее своеобразную услов
ность, заключающуюся в том, что дейст
вие развивается не в столкновении его 
участников — события предопределены 
свыше, каждому предназначена своя роль. 
И. Касаткина и В. Василев счастливо 
избежали тех реалий, которые лишили бы 
этот мини-балет, воспевающий любовь 
страстную, но возвышенную, его высо
кой поэтики. Жаль, что в нем мы не наб
людали исполнительского эквивалента. 
Пластические партии Изольды и Три
стана требуют от артистов напряжения 
всех не только физических, но и душев
ных сил для воплощения вагнеровской 
непрерывности эмоционального движе
ния. Но именно она не получилась у испол
нителей, и виной тому, думается, не столь
ко их техническая инертность, сколько 
неумение мыслить длительными пласти
ческими построениями. А в них, как из
вестно, особую роль приобретают связую
щие элементы лексики, которые должны 
выполняться на одном дыхании с преды
дущими и последующими движениями 
для воплощения непрерывности кантиле
ны, тончайших переливов одного движе
ния в другое. У артистов же именно 
связки звучали формально, что лишало 
хореографию текучести линий, а ведь 
солировали в этом номере танцовщики,



от которых можно было бы потребовать 
более плодотворного воплощения за
мысла хореографов.

В ключе единения с музыкой решен 
хореографами и номер «Альборадо дель 
грациозо». Выбрав себе в соратники М. Ра
веля, для которого танец — всегда дей
ство, всегда подлинная жизнь с ее страс
тями, столь свойственными испанскому 
характеру, они получили возможность 
создать балет, по духу близкий испан
скому. И не потому, что, вслушиваясь 
в музыку композитора, претворили в 
хореографии свойственный ей огнен
ный темперамент, богатство буйной рит
мической стихии, эту подлинную симфо
нию ритмов. Не потому, что им удалось 
создать на сцене атмосферу народного 
праздника, хотя танцуют здесь только 
двое. Нет, кажется они проникли в саму 
тайну испанского характера, показав в тан
це, что любовь для испанца — это не 
гармония любящих сердец, а яростная 
борьба за первенство в любви, за свобо
ду выбора. Необузданное противостояние 
двух начал — женского и мужского, 
хлесткие эскапады ритмических дро
бей, в которых слышатся гневные вскри
ки пощечин, удары кинжалов, — вот 
что такое любовный испанский дуэт (не 
потому ли он подчас заканчивается столь 
трагично?). Свобода в страсти для испан
ца превыше жизни, превыше любви. Ей 
противопоказаны сантименты, натужные 
поиски компромисса. И хотя балет закан
чивается турами вальса-примирения, по
нимаешь, что это только перемирие, 
временная передышка. Как хороша в этом 
номере Г. Степаненко! Блистательная 
форма, необычной силы темперамент 
артистки, четко схваченные характер
ные танцевальные позы, стремительные 
выпады и напряженнейшие паузы — все 
радовало глаз, все восхищало предель
ной выразительностью. И А. Горбацевич 
оказался достойным партнером, не ума
лившем впечатление праздничности ба
лета.

Известный номер «Прелюдия» осу
ществлен И. Касаткиной и В. Василевым 
на музыку баховской прелюдии в пере
ложении для органа и трубы. В этой 
транскрипции с особенной силой выявля
ется удивительная эмоциональная выра
зительность музыки, страстность испо
веди исстрадавшегося сердца, моляще
го о даровании утешения, о сострадании 
в горе, утрате. Пожалуй, именно в ощу
щении утраты смыкаются линии музыки 
и хореографии, хотя в музыке — при
сутствие сиюминутной боли и страдания, 
а в танце — повествование о былом, 
безвозвратно ушедшем. Не сама отвер
женная любовь, а воспоминание о некогда 
пережитом. Отсюда в пластике номера 
элегичность, отстраненность, холодноватая 
возвышенность.

Жаль, что балетмейстеры за стро
гостью баховского стиля не ощутили лич
ностной интонации композитора, за специ
фикой полифонического мышления не 
уловили эмоциональности музыки. Жаль, 
что они не захотели внести что-то новое 
в свою миниатюру, в ее пластику, рас
считанную в свое время на талант М. Пли
сецкой, для которой, собственно, «Пре
людия» и создавалась. В прочтении ее 
О. Павловой (партнер В. Касацкий) по
стоянно ощущалось подражание знаме
нитой балерине, что лишило номер обая
ния, неповторимой исполнительской ин
тонации.

И, наконец, «Поэма экстаза». В зале 
звучит музыка А. Скрябина для симфо
нического оркестра, в которой преобла

дают мощнейшие кульминации с дли
тельно разворачивающимися предъик- 
тами, с нарастанием звучности до ощу
щения открывающихся поистине космиче
ских далей. В музыке плавится титани
ческая энергия. В ней нет пустот, даже 
спады экстатических волн напряжены до 
предела. Да, в партитуре цельность фор
мы держится мощными силами сопряже
ния внутри ее существа. И музыка властно 
заставляет себя слушать, от нее не отмах
нешься.

И вот на этом фоне балетмейстеры 
предлагают сюжет, в котором обыгры
вается идея неподвластности материала 
художнику, в определенный момент выхо
дящего у него из повиновения и дик
тующего ему свои законы. Мизансцена 
за мизансценой, и постепенно из театра 
Скрябина нас уводят просто в балаганчик, 
где разыгрывается смешная история. Пси
хея (А. Сердюк), Кентавр (Р. Гизатулин), 
Фавн (А. Ахметов) и Сатир (С. Ванаев), 
оживленные воображением скульптора 
(В. Малахов), начинают действовать по 
своему прихотливому желанию, не подчи
няясь замыслу создателя. Когда им осо
бенно надоедают притязания мастера, 
пытающегося вернуть их в русло своей 
сюжетики, они его просто избивают. 
А тут Психея начинает проявлять явно 
дурной вкус в своих любовных притя
заниях, и художник, в свою очередь 
увлеченный своей моделью, тянет ее к 
себе, чему она активно сопротивляется... 
Здесь в хореографии много бытовиз-

Г. ШЛЯПИНА и С. ИСАЕВ в балете 
«Тристан и Изольда».
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мов, смешных грубоватых сценок, которые 
в соседстве с музыкой кажутся наважде
нием плохого вкуса. И складывается впе
чатление, что в ней словно попирается 
возвышенность замысла композитора, 
сама идея экстаза творчества, а заодно 
полностью игнорируется и музыка. Все 
это вызывает желание задуматься: до 
какого момента правомерно вот такое 
противопоставление музыки и хореогра
фии, возможно ли так произвольно от
далять их друг от друга в рещении об
щих для синтетического театра задач? 
Но если в этом произведении Н. Касат
кина и В. Василев хотели доказать, что 
граница эта реально существует, и наруше
ние ее грозит разрушением специфики 
балетного театра, следует признать, что 
они этого добились.

Одноактный балет «Петербургские 
сумерки» осуществлен на музыку Пя
той симфонии П. Чайковского. И что вы
зывает огромное уважение — в партиту
ре не сделано ни перестановок, ни 
купюр. То, что осуществили в этом балете 
балетмейстеры, принципиально отлича
ется от виденного нами в первом отде
лении вечера и по задачам, и по принци
пам их выполнения. Прежде всего они 
полностью доверились музыке и, ведомые 
только ею, выстраивали хореографиче
скую композицию, четко сознавая, что 
партитура Чайковского предоставляет 
огромные возможности для подобного 
решения.

Удивительный знаток и пониматель му
зыки великого русского классика, 
Б. Асафьев отмечал, что «инструменталь
ная драма» у Чайковского «развертыва
ется не во вне, не в столкновениях ха
рактеров и событий, а всецело заключа
ется в борьбе чувствований, в крайне 
взволнованных и обостренных пережива
ниях личности, «обожженной» соприкосно-



вением с окружающей ее жизнью и рас
терзанной противоречиями сознания». 
Причем важно, что эта драма дается в 
непрерывном движении, тематический 
материал сталкивается, взаимодействует, 
раскрывая внутреннюю причинность эмо
циональных состояний героя, ибо симфо
низм Чайковского, утверждает Борис 
Владимирович, — «творческое постиже
ние и выражение мира чувств и идей в 
непрерывности музыкального тока, в его 
жизненной напряженности». И все это 
передается посредством поразительных 
по красоте, проникновенности и задушев
ности мелодий (что соответствует балет
ной классической традиции), необычайно 
пластичных, способных к трансформа
циям, меняющим свой облик в сопри
косновении с контрастными темами.

...На сцене — сумерки, безликая тол
па в беспорядочной суете, равнодушная, 
олицетворяющая неумолимый бег жизни. 
В оркестре — реквием (тема рока, судь
бы), отпевающий надежды, счастье, лю
бовь. В толпе луч света выхватывает 
героя (В. Касацкий), и мы оказываемся 
во власти его мыслей и чувств, надежд 
и потерь, его тягостных стремлений разо
рвать круг обреченности на страдание и 
одиночество (постановщики ввели в ба
лет, условно, партию Любви героя, ее ис
полняет В. Тимашова, и партию его На
дежды — она поручена О. Павловой)...

Опираясь на развернутые формы в 
проведении и развитии тематического 
материала, балетмейстеры строили хорео
графию на непрерывном пластическом 
токе, включающем самые разные ан
самбли, по своей незавершенности, пере
текании одного в другой представляю
щие скорее балетные ариозо. В них они 
показали себя мастерами лирических от
кровений, глубоких по мысли, по эмоцио
нальному содержанию и удивительно раз
ноплановых. Еще и еще раз убеждаешь
ся — полное вживание в материал рас
крепощает художника, его фантазию, 
позволяет творить свободно, раскованно. 
И если в первой части композитор в об- 
щем-то не задавал загадок балетмейсте
рам, то вторая часть таила явную опас
ность. Наполненные поразительной кра
сотой и пронзительным ощущением 
счастья темы Чайковского могли бы 
увлечь заманчивой идеей вернуть героя 
к переживаниям сиюминутным, отвлечь 
его от разочарований. Но как чутко слы
шат балетмейстеры композитора — в его 
музыке так трагично отпеваются надежды 
на счастье, это прощание с ним, подлин
ный реквием любви — и они убедитель
но подтверждают мысли композитора, 
хореографическими средствами раскры
вая идею автора музыки,

И третья часть балета, казалось бы, чис
то скерцозное интермеццо, также откры
вает возможность переключения в иную 
сферу, светлую, отвлеченную. Но и здесь 
балетмейстеры находят верный режиссер
ский ход — они вводят юношескую пару 
(Т. Палий и В. Малахов), беззаботную, 
счастливую в своем неведении преврат
ностей судьбы, шаловливо играющую в 
прятки. И вот девушка с завязанными гла
зами наталкивается на героя и замирает 
в тревожном недоумении, в предчувст
вии, в прозрении жизненных бед и не
взгод. И в результате — не нарушено 
целое, все подчинено наиболее полному 
раскрытию идеи сочинения.

Но, пожалуй, решение финала симфо
нии — самая большая удача хореогра
фов. У нас до сих пор сохранился хресто
матийный взгляд на финалы симфоний 
Чайковского как на торжество народных

празднеств. Автоматически переносится 
он и на финал Пятой. Но наш совре
менник — гениальный дирижер Евгений 
Александрович Мравинский давно развеял 
эту призрачную идею, навязываемую 
композитору. Так, в его трактовке тема 
финального апофеоза, вырастающая из 
темы рока, звучит как неумолимое тор
жество стремительного бега времени, 
в котором жизнь человека — песчинка, 
а его страдания — ничто в сравнении с 
вечностью бытия. Финал симфонии у 
дирижера — это страшные круги жизни с 
мятущимися людьми, раздавленными 
судьбой, утратившими надежды и мечты, 
по воле рока совершающими свой бег 
в никуда в упряжке времени. И радует, 
что И. Касаткина и В. Василев выбрали 
именно это исполнение симфонии и по
пытались воплотить его в своем балете, 
убедительно показав, что судьба, власт
вующая над жизнью выхваченного из 
толпы человека, множится, вовлекает в 
свою тягостную вереницу все новые и но
вые «жертвы». Да, Чайковский писал в 
чеховское время, и композитор, как и 
писатель, тонко ощущал его трагический 
настрой: надеждам и мечтам не остава
лось места в человеческом сердце.

А теперь — несколько слов о том, 
что мешает хореографам интересный ре
жиссерский план воплотить на сцене на 
таком же уровне. Свои сомнения хотелось 
бы изложить, как предложение взглянуть 
на свои работы со стороны и попытаться 
понять зрителей. Прежде всего, не могу не 
сказать о том, что определенное чувство 
неудовлетворенности от спектакля к спек
таклю вызывает однообразие пластиче
ской лексики. Создается впечатление, 
что классическая хореография, на кото
рую опираются в своем творчестве ба
летмейстеры, досадно обеднена, может 
быть потому, что язык балетной классики 
в их работах не взаимодействует широко 
с языком современной хореографии, а 
сознательно замкнут на определенном 
временном участке развития искусства 
балета? Кроме того, на спектакле не по
кидало ощущение узнаваемости компози
ционных, лексических построений, и дело 
здесь не в индивидуальности творческого 
почерка. Нет, наверное, не случайно все 
время тревожила мысль именно о меха
ническом переносе хореографических 
находок на иную почву, в ткань другого 
балета.

Хотелось бы, чтобы постановщики до
бивались с неослабевающей настойчи
востью полного выявления их замысла 
и в своем, и в исполнительских реше
ниях. В не меньшей мере это пожела
ние относится и к сценографическому 
оформлению балета, к использованию 
световой партитуры (художник Е. Двор
кина). Можно говорить, что, допустим, 
«Тристан и Изольда» или «Альборадо» 
были преподнесены художником лучше 
«Поэмы экстаза», но дело не в том, что 
«хуже» или «лучше». Речь идет о сцено
графическом решении, в котором ори
гинальность замысла и выполнения его 
должны соответствовать замыслам хорео
графов и как можно выигрышнее пода
вать их. Побывав на нескольких пред
ставлениях премьерного спектакля, могу 
сказать, что постоянные сумерки на сцене 
на протяжении почти всего вечера утом
ляют, притупляют внимание, что снижает 
впечатление от увиденного.

И в заключение хотелось бы отметить 
работу звукорежиссеров Г. Эйдельмана и 
О. Нуждаева, сделавших все возможное, 
чтобы музыка в спектакле звучала с наи
меньшими потерями.

ПЕСНЯ,
ПРОНЗИВШАЯ

НОЧЬ

ф  Балет «Песня, 
пронзившая ночь»
П. Ладыженского 
в Новосибирском 
театре оперы и балета

МИХАИЛ МАЛКОВ

овосибирский театр оперы и ба
лета познакомил зрителя с премьерой 
спектакля «Песня, пронзившая ночь». 
Новый балет был создан по инициативе 
молодых представителей балетной труппы 
и представил зрителям двух дебютан
тов — композитора П. Ладыженского и 
хореографа С. Колесника. Эти авторы, 
используя в качестве сюжетной основы 
один из типичных эпизодов борьбы наро
дов Латинской Америки за свободу, стре
мятся решить важную нравственную проб
лему— проблему выбора человеком свое
го места в этой схватке, проблему его 
ответственности перед самим собой и 
своим народом.

Автор музыки П. Ладыженский, увле
ченный актуальностью темы и динами
кой событий, заключенных в либретто 
Н. Григорьева, начал сочинять этот балет 
еще будучи студентом Киевской консер
ватории. Приехав после ее окончания в 
Новосибирск, он нашел здесь соавтора- 
хореографа. И вот после двух лет сов
местной работы они показывают свою пер
вую работу зрителю. Композитор, тонко 
почувствовав колорит и темперамент ла
тиноамериканской музыки, нашел для 
своей партитуры несколько необычную 
форму — она будто сложена из своеоб
разных картин-блоков, которые «скрепле-
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ны» музыкальными заставками в виде тре
петного и взволнованного гитарного соло, 
ставшего своеобразным лейтмотивом 
спектакля. Музыка балета словно впита
ла в себя мелодии и ритмы песенного и 
танцевального фольклора народов Латин
ской Америки, интонации песен протеста, 
в частности, песен чилийского поэта и 
композитора Виктора Хары.

С. Колесник уже был известен ново
сибирцам, но пока как яркий и выра
зительный танцовщик. Он воспитанник Но
восибирского хореографического учили
ща, и зрители хорошо знают его, испол
нителя сольных партий гротескового и 
характерного репертуара. Сегодня же 
он — выпускник балетмейстерского от
деления Государственного института теат
рального искусства имени А. В. Луначар
ского, где его наставником был народный 
артист СССР В. Васильев. Он уже поставил 
на труппе театра одноактный балет «Мцы
ри», отделение концертных номеров. Ба
лет «Песня, пронзившая ночь» — его дип
ломная и первая полнометражная поста
новка.

Авторы спектакля ведут со зрителем 
прямой и открыто публицистический раз
говор. Его эмоциональную тональность 
определяет броский, как плакат, задник, 
на котором изображение гитары-песни 
как бы переходит в разгорающееся пла
мя (художники К. Селиверстов и В. Ба
ландин). Сценическая площадка свободна 
от декораций. Лишь на заднем плане мы 
видим несколько красно-бурых камней 
с острой и жесткой поверхностью — 
своеобразное олицетворение трудной 
доли живущего на этой земле народа. Ди
намика же художественного воздействия 
сценического оформления достигается, 
в основном, игрой света, когда, напри
мер, рассветный горизонт зальется крас
ным светом и погрузится в тьму, когда 
его рассекут квадраты тюремной решетки 
или когда бронзово-раскаленный диск 
солнца прорежут черные линии разло
мов... Таким образом, с первых же мгнове
ний действия нам становится ясно, что 
постановщики шли по пути создания ба
лета-символа, балета-плаката.

С. Колесник отказался от ряда суще
ствовавших в прежнем варианте либретто 
бытовых деталей и сюжетных подробно
стей. В его окончательной редакции он 
оставил лишь лаконичную схему будущего 
сценического действия. И в пластиче
ском решении спектакля все подчинено 
одной мысли — показать рельефно, 
«крупным планом» героев.

Трепетный, живой перебор только что 
динамично пульсирующих гитарных струн 
сменяет печальный вокализ. И на сцене 
высвечиваются фигуры генерала Атилио и 
его жены Марии. Чуть дальше — их сын 
Рамиро. Кажется, источающий невырази
мую грусть женский голос будто оплаки
вает трагическую судьбу этой семьи. 
Выстроенная балетмейстером компо
зиция помогает нам ощутить, как слож
ны взаимоотношения внутри этого семей
ного треугольника, и угадать, сколь силь
ны здесь разобщенность и непонима
ние. Холодная, монументальная, словно 
гранитная статуя, фигура генерала ря
дом с трепетным обликом Марии воспри
нимается как образ грубой силы, подав
ляющей духовное начало в человеке. 
И Рамиро, нравственно отошедший от 
родных, смотрит на них настороженно и 
отрешенно.

Вокализ сменяется живыми танце
вальными ритмами, и сцена заливается 
светом. На фоне карнавального танца 
хореограф представляет нам героев ба
лета, дает каждому из них пластическую 
характеристику. И здесь же стремится 
выявить конфликт спектакля. Радость кар
навала, казалось, захватила всех участ
вующих в этом веселом действе. Но 
вглядитесь — среди беззаботно пля
шущих людей как инородное тело появи
лись группы фашистских молодчиков и 
представителей так называемой «золотой 
молодежи». Они вносят в гармонию кар
навального праздника атмосферу трево
ги.

Общий танец сменяется лирическим 
адажио Исабель и Рамиро (Л. Матюхина, 
Е. Мамренко). Оно лучится чистотой и 
светом большого чувства. Но дуэт-песня 
влюбленных внезапно прерывается ге
нералом Атилио (А. Балабанов).

Сразу же выявляются две непримири
мых позиции, два лагеря. С одной — Ра
миро, Исабель, Певец, а это свет и жизнь, 
с другой — Атилио и его окружение, 
несущие разрушение и гибель. Механи
стичность пластики генерала, утрирован- 
ность его скованных армейской шагисти
кой поз и жестов представляют нам че
ловека иного мира, жестокого, беспо
щадного, чуждого живой стихии народ
ного праздника. Короткими, резкими, как 
команда, движениями «отрывает» Атилио 
сына от друзей. На наших глазах танец 
Рамиро теряет естественность, подчи
няясь бездушной танцевальной речи 
генерала, — отец подавляет сына, за
ставляет его безвольно вторить себе. 
В этот драматический момент есть толь
ко одна реальная сила, способная защи
тить и спасти сына, — любовь матери. 
Мария (Т. Капустина) первая чувствует 
угрозу, нависшую над ним. Балетмейстер 
последовательно выявляет значение об
раза матери в драматургии спектакля, на
ходя для нее в каждой сцене вырази
тельные хореографические краски. В эпи
зодах с генералом ее танец исполнен 
величественного достоинства, в дуэтах 
с Рамиро ее пластика напоминает тре
пет крыльев большой птицы, защищаю
щей свое детище, несет в себе ласку, 
боль, сострадание. Но героиня Капусти
ной может стать гордой и темперамент
ной, когда участвует в общем карнаваль
ном плясе.

Красные горы обернулись руинами 
кровавых стен. Багровое солнце прошито 
черными трещинами, гитарные струны 
бессильно повисли, как оборванные про
вода. С выстрела в Певца (С. Владими
ров) начинается антинародный путч. Дрог
нувшего и шагнувшего было за отцом 
Рамиро гибель друга приводит в смятение. 
В своей тер-а-терной вариации-монологе 
он словно ищет нравственный выход — 
кажущееся бесконечным его кружение, 
бессильный излом рук артиста доносят до 
нас страдание юноши. Он не в силах отор
ваться от земли, он готов распластаться 
на ней, но появление истерзанной путчи
стами Исабели сообщает юноше реши
мость подняться на борьбу против гене
рала Атилио. Рамиро обретает духовные 
силы для борьбы, и его пластический мо
нолог взрывается «криком» — широкими, 
высокими прыжками, чья яростная поры
вистость подчеркивается рвущими воздух 
руками...

Как кульминационный момент второго 
акта и спектакля в целом постановщик

выстраивает сцену поединка Рамиро и 
Атилио, где пытается образно раскрыть 
бескомпромиссную борьбу убеждений, 
столкновение сил добра и зла. Они сшиб
лись, как два античных титана, поочеред
но взлетая друг над другом. Кажется, 
этот танец-схватка не выявит победителя, 
но Рамиро в бою обретает силу, тогда как 
генерал теряет ее. Как птица над раз
рушенным гнездом, мечется между 
ними мать, стараясь если не остановить 
бой, то хотя бы спасти сына. Диктатор 
сметен народом, но гибнет и Мария.

Через весь спектакль хореограф про
водит тему Певца, воплощая в этом образе 
основную идею балета — идею неодоли
мости прогрессивного движения народа. 
Он не наделяет фигуру Певца большим 
действенным началом в развитии сюжета, 
но его гитара становится символом всего 
спектакля, а танец-песня — постоянный 
центр притяжения. Певец — лидер народ
ного движения, и хореограф старается 
подчеркнуть эту его роль в любом эпи
зоде — будь то сцена начала карнавала 
или марш протеста. Но прежде всего 
он — голос народа, выражение его поэти
ческой души. Поэтому С. Колесник мо
жет окружать его хороводом танцующих 
звезд, которые как бы аккомпанируют 
песне Певца своим элегическим танцем, 
или, покрыв их красными пончо, трансфор
мировать в знамена революции, в ее иск
ры, сопутствующие герою. Певец — един
ственный герой спектакля, которого 
балетмейстер считает необходимым прев
ратить из реального персонажа в образ- 
символ.

...Погасло бронзовое солнце, кровавое 
небо прочертила решетка. Рамиро, Иса
бель и Мария брошены генералом в тюрь
му. Кажется, нет выхода из создавшегося 
положения. Но неудержимым потоком 
влетают в камеру к узникам красные звез
ды, разрушая все препятствия и освобож
дая героев. Победная вариация Певца 
перерастает в марш протеста людей в 
зеленых блузах, во главе которых вста
ют Рамиро и Исабель, будто принявшие 
его революционную эстафету.

Во всю ширь горизонта распахнулось 
голубое небо. Чувство освобождения и 
зажигательные ритмы объединили народ 
в новом праздничном карнавале. Но 
вскинутые вверх руки со сжатыми кулака
ми говорят лишь о начале борьбы. Побед
ный карнавал заражающе темперамент
ным танцем заводит возмужавшая в 
борьбе и страданиях Исабель. Вначале это 
синкопированные «перестуки» между Иса
бель и группами танцующих, где словно 
искрится короткий диалог, но постепен
но обжигающй ритм и мелодия объеди
няют всю массу в едином танце-шествии, 
возглавляемом героиней.

Партия Исабель строится на разверну
том танцевальном материале — в спек
такле для героини предусмотрены раз
личные вариации, адажио, трио и т. д. 
Но в отличие от партии Марии роли 
Исабель заметно недостает яркости пла
стического языка, цельности драматурги
ческого развития, не всегда убедительны 
действия героини. Эпизод, описанный 
выше, возможно, — пример лучшего 
образно-танцевального решения пар
тии. Исабель здесь вырастает в настоя
щего лидера, поскольку балетмейстер 
нашел для нее неординарный и вырази
тельный пластический язык, который будо
ражит творческое воображение исполни-



тельницы и наполняет образ живым дыха
нием.

С. Колесник мыслит образами и язы
ком классического танца. Возможно, что 
сегодня ему еще не хватает постановоч
ного опыта, глубины проникновения во 
внутренний мир своих персонажей. При 
всей цельности балетмейстерского мыш
ления в его решениях пока ощущается 
больше традиционное, чем собственно 
художническое видение. Хорошо чув
ствуя современную музыку балета, он 
умеет в то же время неожиданно найти 
свой ракурс в позе или па классического 
танца, раскрепостить его за счет самобыт
ного ритмического рисунка. Менее образ
ный пластический язык найден С. Колес
ником для воплощения мира «путчистов». 
Он ограничил себя здесь одним-двумя 
характерными штрихами, чем лишил ма
териал всякого развития. Например, в 
движениях фашистских молодчиков под
черкивается бездушность слепых роботов, 
безликих и страшных. Как кажется, всю 
свою фантазию хореографа С. Колесник 
отдал здесь генералу Атилио, сделав его 
основным олицетворением мира насилия, 
тупой и несгибаемой мощи. Наделенный 
более богатым танцевальным языком, 
образ стал объемным и цельным. Дости
гается же это прежде всего благодаря 
выразительной пластике рук. Они могут 
быть, например, сухо, по армейски прижа
ты к туловищу во время танца, но могут 
быть и выброшены хищным жестом с ру
бящей или хватательной окраской движе
ния. В его вариациях много «черствых», 
коротких вращений — то в виде пируэта 
на двух вытянутых ногах, то в виде высо
кого воздушного тура во вторую низкую 
и невыворотную позицию, с обязательно 
вскинутыми вперед руками.

Хореограф с большим вниманием от
несся к созданию народных сцен. Он ста
рался придать массовым танцам не толь
ко национальный колорит, но и определен
ную социальную окраску. Достаточно 
убедительно, например, просматривает
ся, как радостный вначале карнавал мо
жет перерасти в марш протеста, а за
тем и в восстание. Но в заключительной 
сцене балета мы вдруг замечаем, что 
здесь будто начинает исчерпываться ба
летмейстерская фантазия, и так размы
вается весь финал спектакля. Затухает 
динамика в оркестре, на ее печальной но
те приглушается свет и движение на сцене. 
Только множатся бесчисленные факелы 
в руках восставших. Они бесконечно кру
жат, сохраняя в своем центре Исабель с 
высоко поднятой гитарой в руках.

Спектакль С. Колесника дошел до сце
ны сложным путем. Начинался он еще два 
года назад, вне рабочего времени группой 
молодых артистов, увлеченных замыслом 
молодого балетмейстера, веривших в 
него. С. Колесник делом доказал, что его 
поддержали не напрасно. Спектакль вклю
чен в план театра. Прибавились и испол
нительские силы. Уже в процессе поста
новки сюда «потянулись» и более 
зрелые балерины и танцовщики.

На премьере рядом с молодыми, толь
ко начинающими свой творческий путь 
Е. Мамренко и С. Владимировым, в ве
дущих партиях выступили известные ма
стера Л. Матюхина, Т. Капустина, А. Ба
лабанов, которые создали интересный 
актерский ансамбль. Подобный сплав увле
ченной молодости и опыта сразу же дал 
и свои результаты. В частности, стало от-
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крытием выступление Е. Мамренко в пар
тии Рамиро — оно показало, что в труп
пе вырос зрелый, наделенный яркой твор
ческой индивидуальностью танцовщик. По- 
своему интересным оказался и другой 
состав, где своеобразно раскрылись да
рования Д. Родикова(Рамиро) и И. Кудри
ной (Исабель). Необычной трагедийной 
окраской отмечено исполнение роли Ма
рии у Л. Попилиной.

Мысленно возвращаясь сегодня еще 
раз к дебюту С. Колесника, спрашиваешь 
себя как зрителя — современен ли спек
такль по мысли, по воплощению, нужен 
ли он зрителю? Думается, даже при всех 
своих недочетах, можно сказать: да, балет 
«Песня, пронзившая ночь» и современен, 
и нужен. Он говорит об актуальных проб
лемах нашего времени, он близок нам 
своей идеей, своей нравственной пробле
матикой.

А. БАЛАБАНОВ (генерал Атилио) 
и Д. РОДИКОВ (Рамиро) в спектакле 
«Песня, пронзившая ночь».

Фото В. Ромма
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дачный выбор мотивов так же существен для 
танца, как подбор слов и оборотов речи для 
красноречия. Такт и характер музыки ука- 
зуют и определяют движения танцовщика... 
Танец, изображающий мелодию, является 
эхом, повторяющим то, что говорит музы
ка», — эта мысль великого Новерра, высказан
ная два столетия назад, сохраняет свою ак
туальность и ныне, как и следующие слова: 
«Композитор должен знать танец или, по край
ней мере, темпы и возможности движений, 

свойственных каждому жанру, каждому характеру, каждой стра
сти, чтобы придать верный штрих каждой ситуации, которую 
живописует танцовщик». Но у каждой эпохи свои эмоции и пробле
мы. И чтобы художественно полноценно отразить их в своем 
творчестве, композитору приходится решать самые различные за
дачи, искать ответа на самые неожиданные вопросы — и эсте
тического, и технологического, и административно-организацион
ного характера. Какие трудности возникают сегодня перед авто
рами балетных партитур в осуществлении сценической жизни 
своих сочинений? На эту тему размышляют на страницах жур
нала композиторы А. Холминов, А. Эшпай и В. Кикта, беседуя 
с корреспондентом «Советского балета».

АЛЕКСАНДР ХОЛМИНОВ, СЕКРЕТАРЬ ПРАВЛЕНИЯ 
СОЮЗА КОМПОЗИТОРОВ СССР, РУКОВОДИТЕЛЬ СЕКЦИИ 
МУЗЫКАЛЬНОГО ТЕАТРА СОЮЗА КОМПОЗИТОРОВ СССР, 
НАРОДНЫЙ АРТИСТ СССР, ЛАУРЕАТ ГОСУДАРСТВЕННЫХ 
ПРЕМИЙ СССР И РСФСР:

«Балет давно и прочно держит в напряжении огромные массы 
публики — еще со времен Диддо и Петипа. Балет и ныне как 
музыкально-театральное зрелище, пользуясь стабильным зритель
ским вниманием, обретает все большее признание и популярность 
не только в среде чистых театралов, но и у самой широкой 
аудитории.

Одну из важных причин этого феномена я вижу в том, что 
балетное искусство требует от своих служителей колоссальной 
дисциплины, подвижнического каждодневного труда. Я бы даже 
сказал: балет требует жертв. И все это помогает артистам дер
жать очень высокий профессиональный уровень, вызывает глу
бокое уважение у публики, она ожидает от балетных «звезд» экстра
класс ного искусства и получает его.

Кроме того, балетное искусство не связано со словом. Я на
писал десять опер, считаю союз музыки и слова великим — ведь 
конкретное слово обретает в музыке еще большую силу воздей
ствия. Но балет со словом не связан. Однако нередко язык балета 
оказывается не менее конкретным и обретает не меньшую, если 
не большую, силу воздействия. Диапазон ассоциативных возмож
ностей его поистине необъятен. Древнейшее искусство танца мне 
представляется весьма специфичным. Если познать его законо
мерности, разобраться в них, тогда поймешь — это искусство 
обладает колоссальной жизненной силой».

—  В чем, по Вашему мнению, в сегодняшнем балете проявля
ются его свойства современного искусства. Может быть, не столько 
в сфере конкретной сюжетности, сколько шире —  в интонационно- 
сти, в передаче мироощущения человека наших дней?

«Со времен Петра Ильича Чайковского партитура перестала 
быть просто нотным материалом для музыкального аккомпане
мента тому, что происходит на сцене. Сейчас мы можем говорить 
о совершенно самостоятельных балето-симфониях. Эта традиция 
развивается и в нашем нынешнем хореографическом искусстве. 
Расширились, разветвились его сюжетные возможности: оказалось, 
неподвластных балетному воплощению тем не существует, что 
требует, как думается, и от композитора осмысления всего 
богатства интонаций мира, который нас окружает. Если мы не 
будем чувствовать этих интонаций, мы не сможем правдиво, сред
ствами своего искусства, отобразить современную действительность. 
Нам нужно учиться этому и у Чайковского, и у Мусоргского. Ос
воение звучащих вокруг нас интонаций в тематизме — это одна 
из главных задач и оперного искусства, и, полагаю, балетного 
тоже.

В творчестве не может быть застоя. Должно быть движение, 
освоение новых форм, методов, приемов, языка. Все это требует 
осмысления. Для меня точка отсчета подлинного новаторства в ба
лете — это «Ромео и Джульетта» Сергея Прокофьева. Необычай
ным было впечатление, производимое новизной музыки, ее худо
жественного мира. Поражало единство подлинности музыки Про
кофьева и подлинности ее чисто балетного воплощения. Сейчас для 
нас по-новому раскрывается балетный мир Дмитрия Шостаковича. 
Юрий Григорович, хореограф яркого творческого почерка, сумел 
найти к его музыке интересный и убедительный «ключ». «Золотой 
век» — очень сильная работа. Новым шагом вперед мне представ
ляется также и балетная деятельность Родиона Щедрина в содру
жестве с Майей Плисецкой. Здесь появился уникальный синтез
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замысла и воплощения.
—  Какими Вам представляются пути развития современного 

советского балета?
«Путей развития балета много. Нам есть что наследовать. 

И традиционно классическую линию Глиэра-Асафьева, и новатор
скую линию Прокофьева, и театральную линию, представленную 
балетами Хренникова, и специфический балетно-музыкальный мир 
Щедрина, и ярко национальное, темпераментное, дансантное ис
кусство Хачатуряна, Караева, Амирова... У нас много хороших, 
интересных балетов, разных по музыкальному стилю, по сцениче
ским решениям, по исполнительским акцентам. Но в истории 
есть эталоны, по которым мы все же должны сверять наши до
стижения. Новое сочинение — не проблема. Но сочинение со сво
им миром — редкость, оно вызывает и новые решения чисто 
хореографического плана. Это рождает содружества. Время по
могает разобраться, оценить все лучшее.

Каждый из композиторов приносит с собой в балетный театр 
свой неповторимый мир, который требует своего образного рас
крытия. Но как бы они ни были в своем творчестве контрастны, 
непохожи, одно направление не может уничтожить другое. Часто 
говорят «нельзя» по поводу того или иного явления в искусстве. 
Нельзя другое — ограничивать художника в поиске, во взглядах. 
В среде слушателей поначалу может возникать неприятие нового 
сочинения, и это закономерно, истинно новое постигается не 
сразу. Но запрещать композитору писать так, как он хочет, как ему 
подсказывает его ум, талант, совесть, — неправомерно. Для худож
ника одного типа и творческой манеры характерна работа в ус
тоявшихся формах, для другого — в движении, в стремлении выр
ваться из традиционных рамок. Элементы нового, которые он при
вносит в свои сочинения, могут быть заметными и незаметными. 
Может быть резкое, сильное, скачкообразное новаторство, а может 
быть — накапливаемое исподволь, постепенно. То и другое нужно. 
Важно, чтобы поиск продолжался, чтобы этот процесс искусствен
но не тормозился. Тогда и возникнет столь желаемое и необходи
мое разнообразие стилей, почерков, направлений, разнообразие 
партитур, а значит — и разнообразие репертуара в конечном 
счете».

—  Искусство балета синтетическое. Тем не менее, не утихают 
споры о том, что в балете важнее —  музыка, хореография, ис
полнение... Каково Ваше мнение?

«Балетный спектакль — результат творческого содружества 
композитора, балетмейстера, художника, исполнителей. И успех 
постановки нового хореографического полотна, успех бесспорный 
по всем составляющим, приходит только в том случае, если 
в этом содружестве царит атмосфера равноправия, уважения, 
взаимопомощи.

Естественно, каждый спектакль несет на себе печать индиви
дуальности его авторов, ибо в балете, повторюсь, равно важны 
все — и балетмейстер, и композитор, и художник, и исполнители. 
Но мне лично в балете интересна прежде всего музыка. Конечно, 
театральная жизнь сочинения сложна, непредсказуема, подчас 
неуправляема: иной раз музыка прекрасна, а спектакль не полу
чился, или наоборот — налицо грандиозный успех постановки, 
а музыка-то не очень интересна. И все же я — за музыку как 
первооснову балетного спектакля. Приветствую развитие всех сти
лей, но только с обязательным условием высочайшего мастерства 
индивидуальности, незаурядности, что должно максимально про
являться».

АНДРЕЙ ЭШПАЙ, СЕКРЕТАРЬ ПРАВЛЕНИЯ СОЮЗА КОМ
ПОЗИТОРОВ СССР, НАРОДНЫЙ АРТИСТ СССР, ЛАУРЕАТ 
ЛЕНИНСКОЙ И ГОСУДАРСТВЕННОЙ ПРЕМИЙ СССР:

«Два вида искусства — музыка и танец, объединившись, могут 
рождать образы (во всей их динамичности и сопряженности) 
поразительной силы. Но как трудно найти повод, изначальную 
идею, убедительную причину, которые побудили бы Вас присту
пить к работе. Выбор балетных либретто, предлагаемых компо
зитору, оказывается совсем невелик. Конечно, требования, предъ
являемые к либретто, непросты: оно должно безусловно нести 
в себе крупную художественную идею, содержать в себе значи
тельную мысль, но и самому сюжету необходимы четкая драма
тургическая выстроенность, определенная степень увлекательности, 
занимательности, которые могли бы захватить и автора музыки, 
а затем и зрителя. Как бы здесь пригодился профессиональный 
либреттист, но этот тип литератора у нас — почти вымирающий».

—  И все же какие пути в развитии творчества балетного 
либреттиста кажутся Вам наиболее плодотворными?

«В поисках сюжета композиторы обычно идут тремя путями. 
Одни ищут «гениально простой», выверенный временем, как бы 
просящийся на балетную сцену сюжет. Его находят среди сказок, 
мифов. Другие, напротив, бросают вызов традиционности и обра
щаются к внешне антибалетным фабулам, заставляя развернутое
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действие подчиниться логике обобщенной симфонической драма
тургии. Третьи пытаются отбросить зависимость от сюжетного 
действия и ищут способ драматургически организовать абстрактно
обобщенные образы. Здесь, я думаю, на совершенно иной стилевой 
основе развиваются традиции старых балетных аллегорий. Все пу
ти хороши, если приведут к рождению талантливого сочинения... 
Конечно, когда речь идет о сказках, большая часть которых свя
зана с символикой, то композитор свободнее в выборе музыкальной 
лексики, так же как и балетмейстер — в выборе балетной. Что же 
касается современных сюжетов — здесь хореографу очень важно 
дать зрителю почувствовать себя в нашем времени. Я думаю, многое 
решает контакт композитора с либреттистом. Какими бы разными 
художественными устремлениями они ни руководствовались, но 
если увлеченность общей художественной идеей сделала их едино
мышленниками, единоверцами, результат должен быть серьезным. 
При этом я хочу подчеркнуть: вопреки чрезвычайно распростра
ненному мнению, я убежден в том, что изначальным импульсом 
для создания балета все-таки является музыка, а не хореографи
ческое решение того или иного сюжета».

—  В 1960-х —  начале 1970-х годов получила распространение 
«балетизация» симфонических сочинений. Сейчас интерес к таким 
решениям как будто угасает. Считаете ли Вы, что эта тенденция 
не оправдала себя, оказалась несостоятельной, или это вызвано 
другими причинами, может быть, более субъективного характера?

«Лично я считаю эту тенденцию одной из самых перспективных. 
После симфонических, в самом глубоком смысле этого слова, 
балетов Петра Чайковского и Игоря Стравинского балет и сим
фония чрезвычайно сблизились, что подтверждается многочислен
ными примерами из музыки XX века. И хотя балет симфонизи- 
ровался на целое столетие позже, чем опера, мне кажется, он ее 
давно в этом превзошел. Думаю, что этот путь создания балетов 
на основе симфонической драматургии не только не исчерпал себя, 
но, напротив, еще в полной мере и не раскрывался. На этом пути 
либреттистов и балетмейстеров ждут многочисленные художествен
ные открытия. Может быть, им нужно читать не только книги, 
но и партитуры, идти к поискам балетных сюжетов с этих двух

сторон. Сочетание литературных и звуковых образов может дать 
колоссальный импульс в развитии их сценической фантазии».

ВАЛЕРИЙ КИКТА, КОМПОЗИТОР:
«Наболевших вопросов, связанных с постановкой балета, с ко

торыми сталкивается композитор, предположим, среднего воз
раста и «средней» мастистости или — страшно подумать — моло
дой композитор и совсем не маститый, много. И я думаю, что 
о них надо говорить, причем, открыто и серьезно. Потому что они 
преследуют автора на всем пути: от творческого замысла — до 
постановки на сцене».

—  Начнем сначала. Композитора увлекает сюжетная идея, воз
никает творческая необходимость написать балет. Как он дейст
вует?

«Действовать можно по-разному. Официально существует си
стема госзаказов министерств культуры. Но основанием для зака
за может служить только заявка от театра, которая гаранти
рует министерству, что сочинение не будет лежать мертвым гру
зом».

—  В этом есть логика. И на театр накладывается обяза
тельство поставить новый балет советского автора. Театры, как 
известно, в этом вопросе малоинициативны...

«Да, театр не хочет связывать себя обязательством поставить 
новое сочинение немаститого автора, которое к тому же еще не 
написано, и у него нет никаких гарантий, что это будет истинно 
художественное произведение. В этом тоже своя логика. Поэтому 
система заказов по заявкам просто не работает. И тем более не 
будет работать дальше в связи с переходом театров на хозрасчет, 
что подталкивает многих руководителей на коммерческий подход 
к репертуару. Они скорей сделают балет из рок-оперы или фильма, 
чем «взвалят» на свои плечи задачу реализации серьезного ори
гинального замысла. Поэтому за создание балета берешься без 
заказа, без предварительного контакта с театром, берешься, потому 
что не можешь не написать его. Но потом начинается самое тя
желое и унизительное. Нужно найти театр, который примет для
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работы твою партитуру (а это куда тяжелее, чем написать балет). 
Преодолеть барьер предубеждения, который воздвигает каждый 
театр перед малоизвестным именем и какой-то современной музы
кой, которую он и знать не хочет. Играть свою музыку, написанную 
для оркестра, на фортепиано в течение двух часов в присутст
вии художественного совета, состоящего из шестидесяти человек 
труппы и дирекции, которые не могут компетентно судить о со
чинении, а главное, не хотят вникать в его суть... И так театр за 
театром, пока не встретишь балетмейстера — творческого едино
мышленника».

—  Итак, рано или поздно, счастье улыбается?
«Не всегда. Из семи моих балетов сцену увидели только пять. 

Два лежат никому не известные и, видимо, ненужные. Если же 
балет принят к постановке, то и здесь начинается свой «адов 
круг». Балет — сочинение оркестровое. И для гарантии художе
ственного качества его постановки балетмейстер должен строить 
свой замысел в соответствии с партитурой. Однако представи
тели этой профессии в большинстве случаев партитуры боятся 
и разучивают, и ставят спектакль «под рояль». Когда же начинаются 
оркестровые репетиции и обнаруживаются все расхождения и не
соответствия, начинаются поправки, заплаты, ломается драматур
гия и так далее. В этом плане у меня есть предложение, нереаль
ность которого, впрочем, я и сам понимаю. Перед тем, как учить 
балет — делать рабочую оркестровую фонограмму. В сущности, в 
этом нет ничего сверхсложного. Хотя сложнее, чем преодолеть 
косность, нет ничего.

Когда к работе над балетом приступает оркестр, начинается 
новая эпопея. Положение дел с театральными оркестрами, вероятно, 
хорошо известно министерству. В большинстве театров они не- 
укомплектованы. Я не пишу партитур для каких-то особых соста
вов. Но и реализовать авторский замысел для обычного оркестра 
не представляется возможным. И к делу приступают местные 
аранжировщики, которые приспосабливают партитуру к возмож
ностям оркестра данного театра. О престиже композитора я уже 
не говорю: узнать бы свое сочинение...

Никогда не забуду, как единственный альтист в оркестре 
склеивал струну для того, чтобы сыграть альтовое соло, необхо
димое в балете. Точно такие же проблемы с освещением. Какой 
разительный контраст с материально-техническими возможно
стями рок-групп, имеющих и инструментарий, и лазерную тех
нику. Как можно с этим конкурировать? Как можно нести вы
сокое искусство такими жалкими средствами? Что бы ни гово
рили, а налицо — деградация серьезного балетного искусства, 
невозможность влить в него широкое дыхание современности... 
В основе такого положения дел в балетном театре — как пра
вило, некомпетентность руководства, не способного судить о худо
жественных достоинствах того или иного произведения, а потому 
доверяющего только авторитетам и принимающего от них все, 
что они предложат, не вникая в проблемы драматургии и качества 
материала».

—  Итак, балет молодого автора попадает на сцену «не благо
даря», а «вопреки» руководству театра. А как складываются Ваши 
чисто творческие контакты с балетмейстерами и артистами?

«Эти процессы тоже во многом, происходят «вопреки». Но 
причина здесь — не недостаток талантливости или трудолюбия 
творческих работников, а уровень их образования и подготовки.

При создании балета композитор и балетмейстер с самого нача
ла должны идти рука об руку. Потому что композитор не должен 
брать на себя ответственность создания и разработки либретто 
во всех деталях. Но при нынешней ситуации композитор вынуж
ден работать один, и здесь неизбежны потери. Он во многом скован 
плохим знанием законов сцены, хореографии. С другой стороны, 
когда сочинение уже создано, и балетмейстер получает его гото
вым, он, не выстрадав это либретто как автор и соавтор, не может 
понять его сути, поскольку не умеет читать партитуру, начинает 
сразу предлагать свою трактовку, навязывать свое видение. Здесь 
вырисовывается особая проблема — музыкальное воспитание ба
летмейстера. Будучи образованным в искусстве танца, он должен 
быть образован и в сфере музыки. А если бы ему прививалась и ли
тературная образованность, тогда у нас появились бы и балет
мейстеры-либреттисты, что, по-моему, является необходимым ус
ловием для повсеместного расцвета балетного искусства.

И все же в моих встречах с балетмейстерами мне повезло. 
Ростислав Владимирович Захаров — моя первая встреча с ним 
состоялась при работе над одноактным балетом «Золотая пора» — 
ввел меня в искусство балета, в его специфику, разнообразие 
стилей, исторический опыт. Он стал для меня образцом самого 
серьезного отношения к своему искусству.

Пришлось сталкиваться с людьми разных школ. И это очень 
интересно и полезно. Замечательный профессиональный балетмей
стер Юрий Яшугин мне встретился в Новосибирском театре. 
Он явился и либреттистом балета «Муха-цокотуха». Совершенно 
иное направление представляет Максим Мартиросян, с которым 
мы работали над одноактным балетом «Посвящение», поставлен

ным с учащимися хореографического училища в Большом театре 
СССР.

Алексей Бадрак — замечательный и увлеченный художник. 
После моего бесплодного обращения к пятнадцати балетмейсте
рам (!) он увлекся идеей балета «Дубровский» и поставил его 
в совершенно экстремальных условиях — за восемнадцать репе
тиций!

Удивительный и очень дорогой для меня опыт сотрудничества 
с Иркутским театром музыкальной комедии. Его балетмейстер 
Николай Катугин, всеми силами вырываясь из той пошлости, 
которая обволакивает оперетту (несмотря на многие хорошие 
и даже замечательные сочинения советских авторов), поставил 
там, например, «Ромео и Юлию» Берлиоза. И этот спектакль 
пользуется большим и заслуженным успехом. Здесь вообще 
намечается очень интересная и важная перспектива. Театры му
зыкальной комедии как-то более мобильны, чем театры оперы 
и балета. И во многих городах, где нет своего балета и нет условий 
для гастролей больших трупп, именно театры музыкальной коме
дии могут оказаться проводниками серьезного балетного искусства, 
выполнять просветительскую миссию. Публику не обманешь. Во 
многих городах, познакомившись с этим спектаклем Катугина, 
люди просили чаще знакомить их с произведениями серьезного 
искусства. В этом театре поставлен и мой балет «Свет мой, Мария» 
по мотивам поэмы Н. Некрасова «Русские женщины».

—  А на какие размышления наводит работа с самими арти
стами балета?

«Я очень благодарен этим замечательным труженикам. И в свою 
очередь рад и удовлетворен тем, что и работа над моими балетами 
оказалась для некоторых из них полезной и плодотворной для 
их творческого роста. Так, В. Фадеев, исполнивший роль Комарика 
в новосибирской «Мухе-цокотухе», потом стал замечательным 
мастером на литовской сцене. Из выпускников Московского хо
реографического училища, участвовавших в постановке моего 
балета «Посвящение», В. Лантратов — сейчас ведущий солист 
Музыкального театра имени К. С. Станиславского и Вл. И. Неми
ровича-Данченко, а А. Артюшкина танцует в труппе Большого 
театра СССР. В Горьком в постановке «Дубровского» выделились 
и получили известность Е. Урюпина и С. Цветков. В Иркутске, 
в работе над балетом «Свет мой, Мария» — В. Раков, И. Макеева. 
Все они воспитанники хороших школ, и в этом их большие 
преимущества.

Но и в исполнительской области есть свои большие проблемы. 
Главная — противоречие между классической хореографической 
школой, на которой они воспитаны (и многие из выпускников 
больше и знать ничего не хотят), и реальной современной худо
жественной практикой. Вступая в мир современного балета, моло
дой человек должен переживать ломку привычных балетных идеалов 
и выразительных средств. Ребята, родившиеся как артисты после 
смерти Дж. Баланчина и К. Голейзовского, воспитываются в тра
дициях XIX века. Важности классической основы для профес
сионального образования никто не отрицает. Но неужели невоз
можно учить их так, чтобы балетмейстер, ставящий современный 
балет, не выглядел для них разрушителем, нигилистом, чудовищем! 
О каком творческом контакте между балетмейстером и артистами 
в таких случаях может идти речь? Мне кажется, что само время 
диктует необходимость вводить в программы балетных училищ 
занятия по изучению основ современных школ танца.

И еще одна идея в связи с артистами балета. Ведь их творческая 
жизнь очень коротка. Мы все живем общими планами постановок 
в театре. А как было бы хорошо возродить традицию бенефиса. 
Ведь бенефис всегда выявит и общую культуру театра, и инди
видуальность артиста, и художественность произведения. В наше 
время, когда и театры пришли в движение, надо дать артистам 
возможность сказать свое слово и в этом театральном жанре, 
что повысит их ответственность, а также положительно скажется 
на репертуаре, освежит его, освободит от рутинности, накапливае
мой десятилетиями».

Итак, беседа проведена, журнал ее напечатал. Кто же примет 
это как сигнал тревоги в реальной ситуации сегодняшнего и — 
нетрудно догадаться — завтрашнего балета? Причем примет не 
вообще, посочувствовав, а в свой адрес? Почувствует ответст
венность и будет искать решение этой проблемы? Кто-то же 
должен разорвать порочный круг искусственной бюрократической 
системы, столь явно вредящей искусству. По всей видимости, 
это должны быть прежде всего союзное и республиканские мини
стерства культуры, в ведении которых находятся все правовые, 
организационные, репертуарные и финансовые рычаги искусства 
советского балета. Не могут оставаться в стороне и творческие 
союзы — театральных деятелей и композиторов. Не имеют права 
оставаться в стороне от решения поставленных проблем и театры. 
Забота о процветании советского балетного искусства в XXI веке 
должна стать общим делом.

Беседу вела 
М. РЫЦАРЕВА
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В выступлениях солистов-танцовщиков и танцевальных 
групп, приехавших в нашу страну на Фестиваль Индии в СССР, 
в фильмах, которые демонстрируются в эти дни, как художе
ственных, так и документальных, нам раскрываются такие ка
чества индийской культуры и искусства, о которых мы имели 
до сих пор весьма слабое представление. Костюмы, грим и 
украшения, условные движения «языка жестов» и исполни
тельские приемы, сюжеты постановок, не говоря уже об от
раженных в них обычаях и нравах, — все это требует спе
циальных пояснений, чтобы понятнее, ближе и доступнее 
стала нам богатая и своеобразная культура, с которой нас 
сейчас щедро знакомят артисты Индии.

В одной статье нельзя дать даже самого общего и прибли
зительного очерка всего богатства народного и классического 
театрального и танцевального творчества, увиденного нашими 
зрителями: ведь не только у каждого народа Индии это твор
чество отличается своими только ему присущими чертами, но 
и в пределах одной области страны существуют различия, свой
ственные тому или иному танцевальному коллективу, той или 
иной локальной исполнительской школе, а иногда даже той или 
иной деревне.

Поэтому здесь, в рассказе о танцах, показанных на Фести
вале, мы ограничимся двумя обширными регионами: располо
женными на востоке штатами Бихар и Орисса и на западе 
страны — штатами Гуджарат и Раджастхан. В этих штатах 
сложились мало сходные формы искусства, к тому же и кос
тюмом, и многими обычаями жители восточных областей 
заметно отличаются от западных.

Из длинного ряда известных в Бихаре и Ориссе форм 
театрально-танцевальных школ славятся представления, именуе- 
емые чхау и классический стиль орисских танцев — одисси. 
Следует сразу заметить, что граница, которую европейские ис
следователи стали с прошлого века проводить между клас
сическими и народными танцами, относя к первым только 
четыре стиля, крайне условна, и индийцы, широко изучающие 
после освобождения страны танцевальные стили, считают, что 
их больше, называя то шесть, то девять стилей, и в том 
числе чхау. Одисси тоже до недавнего времени не относили 
к классическим, но сейчас эту школу, как правило, упоминают 
в одном ряду с широко известными четырьмя школами: южно
индийскими бхарат натьям и катхакали, североиндийским 
катхаком и северо-восточным манипури.

Следует, безусловно, согласиться с тем, что чхау относится 
к классическим стилям, но, к сожалению, он очень слабо изучен. 
Истоки танцев чхау скрываются в глубине тысячелетий — ви
димо, их надо искать в магических и ритуальных плясках, 
связанных с охотой, битвами и культом плодородия.

В древности и в средние века на территории Восточной 
Индии, включая и современный штат Западный Бенгал, скла
дывались империи, границы которых охватывали и более 
отдаленные районы страны. Постепенно сформировались три 
ветви чхау: бихарская, известная под названием серайкёла,
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и коллективов — 
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Фестиваля 
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орисская — маюрбхандж и бенгальская, или пурулиа. Эти 
названия связаны с географическими центрами формирования 
местных школ.

Все эти течения чхау изначально носили (и в значительной 
мере продолжают носить и сейчас) характер танцев, посвящен
ных богу Шиве, так как он был издревле божеством, которого 
местные приверженцы религии индуизма считали верховным. 
Поклонение богу Вишну, принявшему образ юного пастуха- 
флейтиста Кришны, достигло этих областей в начале нашей 
эры, а широко распространилось здесь лишь в средние века, 
поэтому темы кришнаитских мифов вошли в чхау гораздо позд
нее шиваитских.

В те дни, когда на востоке Индии существовали феодаль
ные княжества, их правители считались (и обязательно явля
лись) покровителями исполнителей чхау, а часто и участниками 
их выступлений. Это рассматривалось как участие в службах, 
посвященных Шиве, созидателю и разрушителю вселенной и, 
одновременно, танцовщику и покровителю искусства танца.

Остановимся на первых двух школах чхау.
В Серайкеле главный танцевальный фестиваль приходится 

на дни весеннего праздника, отмечаемого в конце апреля. Перед 
этим проводятся трехдневные моления Шиве в его храмах, 
по улицам проходят торжественные процессии, участники ко
торых переносят по ночам особые кувшины с водой из рек, 
посвященных Шиве. .

Затем начинают исполнять чхау. Само это слово на местном 
диалекте значит «маска», и все участники выступают в тонко 
прорисованных и окрашенных масках из дерева или папье- 
маше, на которых воспроизведены человеческие лица, соответ
ствующие исполняемой роли. В чхау участвуют только муж
чины. Для женских ролей выбирают юношей с красивыми 
высокими голосами — это важное условие, так как танцовщики 
и поют в сопровождении музыкального аккомпанемента. Все 
участники обучаются с пятилетнего возраста — наставники 
рассказывают им сюжеты из эпических поэм «Махабхарата» 
и «Рамаяна», шиваитские и вишнуитские мифы и при этом 
учат необходимым жестам и позам, иллюстрирующим разные 
чувства или содержание эпизодов. Огромное внимание при под
готовке актеров уделяется физическим тренировкам и поста
новке пластики.

Воздвигается особая платформа, которая вечером хорошо 
освещается (раньше — факелами, а в наше время — даже 
софитами). Перед ней на земле рассаживаются тысячи зрите
лей, ожидая начала представления, которое продолжается 
пять ночей.

Танцовщики надевают маски, костюмы и уборы, канони
чески зафиксированные для каждого персонажа, а потому 
тоже дающие зрителю информацию о происходящих на сцене 
событиях. Цвета символичны, и их значение из века в век 
не меняется, поэтому все с детства знают, какому внутрен
нему состоянию, какому характеру или какому событию 
соответствует тот или иной цвет. Так, красный обозначает 
страсть, гнев, войну, охоту; желтый — нежность, любовь, 
весну; оранжевый — состояние религиозного экстаза, чистоту 
помыслов, отшельничество.

определенные количества миллионов лет он извергает яд, губя
щий все земное. Это острый, динамичный танец. Он резко 
отличается от мягкого и лиричного танцевального дуэта 
«Радха-Кришна», посвященного бессмертной любви Кришны 
к безгранично преданной ему пастушке Радхе.

Танцы серайкела-чхау исполняются и в дни других празд
ников, но главным образом тех, которые посвящены богу Шиве.

Стиль маюрбхандж-чхау, сложившийся в территориально 
близких к Серайкеле северных областях штата Орисса, во 
многом родствен описанному, но главное отличие заключается 
в отсутствии у исполнителей масок. Многие исследователи 
считают, что в основе этой школы лежат древние воинские 
пляски-состязания, пляски-упражнения, охотничьи пляски 
племен. Одной из таких широко принятых плясок-тренировок 
является, например, «чхадайя» — прыжки и кувырканье с бам
буковыми шестами в руках, что в дальнейшем помогает 
танцовщикам выразительно, остро, достоверно играть сцены 
битвы или охоты.

Как и другие школы чхау, школа маюрбханджа всегда 
пользовалась широким покровительством со стороны правите
лей княжеств, и главные представления в дни весеннего празд
ника чайтрапарва проводились на обширном дворцовом дворе 
с участием князя и его сыновей. После тринадцати дневных 
молитв и процессий, отмечающих конец сбора весеннего уро
жая, начинают выступать танцовщики. Как и в других школах 
чхау, пережитки доклассового (и особенного докастового) 
демократизма обнаруживают себя тем, что в молебнах и тан
цах могут участвовать на равных правах члены любых каст, 
правда, после того как наставник-брахман проведет церемонию 
освящения и повяжет каждому священный шнур. В дни, пред
шествующие танцам, было принято проходить особые испыта
ния — хлестать тело колючими растениями и ходить по рас
каленным углям, чтобы показать свою выносливость, обре
тенную в процессе обучения и тренировок (этот обычай частич
но сохранился и до наших дней). О боевых истоках этой 
школы чхау говорит и исходная поза танцовщика — одна 
рука поднята, и в ней как бы зажата рукоять меча, другая 
полусогнута перед грудью, что показывает, как тело прикры
вается щитом. Каждый участник (играющий мужчин) начи
нает свое выступление с этой позы. Большое значение имеет 
и его сценическая походка — каждому персонажу соответ
ствует своя манера походки (их насчитывается шесть) и свой 
характер движений. Имеется тридцать шесть основных движе
ний — «уфли», при помощи которых можно отразить разные 
жизненные ситуации, а также изобразить животных или птиц. 
На основе шести походок и тридцати шести уфли создается 
свыше двухсот комбинаций, и по умелому их использованию 
и сочетанию судят о мастерстве исполнителя и его умении 
трактовать темы сюжета. А они носят главным образом 
традиционный характер, и их источниками служат фольклор
ные предания и эпос, мифы и легенды. Танцовщики чхау могут 
передавать, благодаря богатым выразительным возможностям 
своих движений и частичному использованию известного всем 
в Индии «языка жестов» (а в данной школе — также и мимики), 
религиозные состояния, этические категории и всю гамму 
человеческих чувств.

Диапазон движений и жестов исполнителей весьма значи
телен — их сценическому поведению свойственна импровиза
ционное^, и музыканты внимательно следят за их движениями, 
соотнося с ними аккомпанемент. В групповых танцах вопло
щаются сюжеты, требующие участия нескольких персонажей. 
Широко известны также и сольные танцы, в которых передаются 
чувства и состояния не только богов или людей, но и живот
ных. Солист может исполнить танец «тандав», отражающий 
гнев и горе бога Шивы, супруга которого покончила с собой, 
будучи оскорблена тем, что ее отец не пригласил Шиву 
на великое жертвоприношение. И этот же артист сможет 
показать грациозный танец павлина, который жадно ожидает 
начала муссонных дождей и безмерно радуется их первым 
струям. Известностью в стиле серайкела-чхау пользуется «та
нец охотника»: единственной одеждой танцовщика является 
набедренная повязка, не стесняющая тела, и он, вооруженный 
копьем, иногда показывает чудеса акробатики.

Из числа сольных «женских» танцев исполнители просла
вились танцем богини Дургй, где следует продемонстрировать 
мастерство владения самыми разными видами оружия, которы
ми она пользовалась в своих мифических сражениях со 
злобным демоном Махишей.

Из танцев-дуэтов популярен «Васуки-Гаруда», повествующий 
о борьбе божественной птицы Гаруды, которая носила на себе 
бога Вишну, против змея Васуки, правителя подземного цар
ства. Когда он зевает, случаются землетрясения, и через

Обычно в дни праздников участники выступлений делятся 
на две соревнующиеся группы, и их искусство оценивается 
и зрителями, каждый из которых с детства знает эту форму 
национальной культуры, и особыми жюри, куда входят знатоки- 
специалисты.

В дни Фестиваля советским зрителям представляется воз
можность оценить две школы чхау — и серайкелу, и маюрб
хандж.

Орисса славится и еще одним видом танцев, который 
чаще других причисляется к четырем классическим стилям. 
Он называется одисси. До недавнего времени исследователи 
писали, что это не самостоятельный стиль, а некий вариант 
танца бхарат натьям (теперь уже широко известного советским 
зрителям и снова демонстрируемого нам многими мастерами 
на Фестивале). И действительно, как гласит пословица, «При 
неумении видеть разницу, можно увидеть лишь сходство»: в 
обоих стилях широко используется язык жестов «абхинайя», 
оба предписывают быструю смену поз и жестов, выразитель
ную мимику и умение владеть пантомимой. И исполнитель
ницы, к тому же, одеты в достаточно схожие костюмы. Но 
чистый, классический бхарат натьям — это прежде всего от
точенная техника, при помощи которой эмоции передаются 
как бы опосредованно. Внутреннего состояния танцовщицы, 
ее чувства, ее отношения к передаваемому в танце сюжету 
зритель не видит. И, главное, не нуждается в том, чтобы видеть, 
так как он заинтересован в другом — в том, чтобы «про-



читать» по жестам и позам суть повествования, оценить точ
ность и чистоту движений исполнительницы, степень кано
ничности изгибов, которые она придает своему телу. Я бы 
сказала, что для бхарат натьям ведущим, главным условием 
является техничность исполнения, а для одисси — умение 
передать жизненность сюжета и окрасить его личной оценкой 
при сохранении всех норм, предписываемых строгими прави
лами хореографической науки.

И еще одна существенная черта различия — одисси в целом 
выглядит мягче, грациозней и, если можно применить такое 
определение, отличается большей кантиленностью поз и движе
ний.

Уже в древнем классическом руководстве по театрально
танцевальному искусству, в трактате «Натьяшастра», выде
ляется в отдельный стиль танец областей, соответствующих 
современному штату Орисса. Надо полагать, что корни этого 
стиля уходят в I, а возможно и II тысячелетие до н. э., в те 
давние века, когда формирующиеся стили классических тан
цев Индии имели сходные традиционные истоки. Одисси, как 
и бхарат натьям, был до недавних пор храмовым танцем. 
Позы танцовщиц, известные в наши дни, зафиксированы 
в сотнях каменных изваяний на стенах пещерных и наземных 
храмов Ориссы, которые датируются I тысячелетием до нашей 
эры, рубежом нашей эры и эпохой средневековья. Сложность 
некоторых из этих поз требует акробатической техники, и тан
цовщиц оценивают не только по самому факту их исполнения, 
но и по степени легкости и жизненной наполненности, ха
рактеризующей это исполнение. И, конечно, среди множества 
изваянных фигур танцующих женщин (а иногда и мужчин) 
здесь можно видеть изображение «Царя танцев» — «Натарад- 
жу», то есть танцующего Шиву, который отличается от своих 
изображений, встречающихся на крайнем юго-востоке Индии, 
где главенствует стиль бхарат натьям, тем, что у него не четыре 
руки, а бывает и шесть, и восемь и даже больше, что свидетель
ствует о более развитом подходе к показу движений танца.

До проникновения в восточные области культа бога Вишну, 
принесенного в Индию арьями, здесь, как и на юге, повсеместно 
было распространено поклонение Шиве и его великой супру
ге, чей образ воплощался в образах богинь-матерей. Все ран
ние храмы (I тысячелетие нашей эры) посвящались Шиве, 
с его культом были связаны храмовые танцы. В более поздние 
века, когда упрочились позиции вишнуизма, в Ориссе стали 
появляться и храмы Вишну. Особую популярность приобрело 
его превращение в Кришну, бога-пастуха, музыканта, танцов
щика и возлюбленного всех женщин земли. Танцы одисси 
обрели эротические черты, но не в форме вульгарного нату
рализма, а в форме передаваемых условным хореографическим 
рисунком чувств восхищения, любви и преданности обожае
мому божеству. Индийцы славятся своим умением соткать 
отражение жизни и свое отношение к ней узором тонких 
и прозрачных намеков и символов, исполненных скрытого 
внутреннего напряжения, и вот эта окраска очень характерна 
для танца одисси.

В XII веке в городе Пури построили храм Кришны-Джа- 
ганнатха, который стал главным центром танцев одисси, — 
известно, что в них преломлялось до двухсот сюжетов. Хра
мовые танцовщицы в древних хрониках называются махари, 
их так именовали в Индии до самых недавних пор. В эпоху 
позднего средневековья очевидцы уже пишут и о юношах- 
танцовщиках — «готипуа». Их танцы носят более энергичный 
характер и чаще насыщены силовыми акробатическими эле
ментами.

Стали открываться и внехрамовые школы (главным обра
зом, для «готипуа»), и группы танцовщиков начали демонстри
ровать свое искусство на открытых площадках, во дворцах 
и домах знати.

И женский, и мужской танец одисси состоит из разработан
ных и канонизированных движений, основанных на пластиче
ской работе трех зон тела: а) руки-плечи, б) торс и в) бедра 
и ноги. Сочетание по предписанным правилам всех этих дви
жений именуется тала. Высоко ценится незаметная для глаза 
координация всех движений, сливающая их в гибкий, очень 
пластичный и выразительный танец.

Приехавшие к нам артисты показывают сцены из преданий 
о Кришне, который танцует (его роль может исполнять и муж
чина и женщина) в окружении пастушек (их танцуют девушки), 
в нежных и страстных движениях, являющих ему свое обо
жание.

Наши зрители могут увидеть и парные, и сольные танцы, 
посвященные также разным другим сюжетам, и оценить по 
достоинству тонкое мастерство Нандиты Патнаик и Аруны 
Моханти. Особенно в изображаемой ими сцене из той части

«Махабхараты», которая известна под названием «Бхагавадги- 
та» (или «Гита»). Эта часть эпоса переведена, ее издали во 
многих странах, где она пользуется огромной популярностью. 
В танце этих двух молодых исполнительниц с огромной экс
прессией и психологической напряженностью изображается, 
как один из главных героев эпоса, Арджуна, отказывается от 
решающей битвы, не желая проливать кровь врагов, которые 
оказались его родственниками. Кришна (который в эпосе уже 
не бог-пастух, а бог-герой и царь) уговаривает его вести бой, 
несмотря ни на что, во имя спасения народа от вражды, и 
Арджуна в конце концов соглашается с ним.

Известна в Индии и за ее рубежами также участвующая 
в Фестивале группа одисси, называемая «Келучарана Маха- 
патра» (по имени наставника и основателя группы).

На северо-западе Индии не сложилось ни одного стиля, 
который упоминался бы в одном ряду с классическими, 
и в Фестивале принимают участие только коллективы народных 
плясунов из этих областей. Но в современной Индии, где с 
каждым годом растет интерес общественности к националь
ной культуре страны, некоторые специалисты и любители тра
диционных танцев начинают говорить и писать о том, что глу
бокие исторические корни местных народных театрально-тан
цевальных постановок и нерушимая многовековая преемст
венность, прослеживаемая в исполнительских приемах, в содер
жании и стиле выступлений, в костюмах, атрибутах и музы
кальном сопровождении, — все это дает право оценивать 
как классические несколько типов театрализованных танцев 
этих областей. Мы имеем возможность остановиться здесь 
лишь на одном, а именно — «гарба».

Название «гарба» произошло от санскритского слова «гарб- 
ха». Это слово трактуется по-разному. Его основное значе
ние — «кувшин, сосуд», но этот же термин применяется и в 
переносном смысле для определения женского плодоносного 
чрева или же для обозначения человеческой души как сосуда 
для восприятия семени знаний. Поэтому и танцевальные пред
ставления гарба (или гарби) воспринимаются зрителями в раз
ных аспектах.

Этим же названием определяются и песни, исполняемые 
во время выступлений, и раскрашенные глиняные сосуды, 
которые женщины переносят при танце на своих головах (в не
которых случаях эти танцы исполняют и мужчины).

Представления гарба повторяются в Гуджарате неоднократ
но в течение года по разным поводам, но обязательно во время 
осеннего праздника Наваратра («Девятинощница»), посвящен
ного победе добра над злом и отмечаемого как в честь Шивы, 
и, соответственно, его супруги Дурги в ее разных ипостасях, 
так и в честь Вишну (чаще всего в образе Кришны). Эти 
торжественные танцы исполняют и в другие праздничные дни, 
по различным ритуальным поводам.

Специфической чертой этих танцев, говорящей об их древ
нем происхождении, служит то, что в них могут участвовать 
члены разных каст, без учета их деления на «высокие» и «низ
кие».

В каждом доме в Гуджарате имеется свой сосуд-гарби. 
Его стенки украшены тонким просечным узором, и когда на 
его дно ставят зажженный светильник, символизирующий при
сутствие богини-матери, весь этот ажурный узор светится. 
Это выглядит удивительно красиво, когда ночами женщины 
водят сложные хороводы, держа на голове иногда не один гарби, 
а целые их пирамиды. Во время танца женщина, ведущая хоро
вод, запевает, а все другие подхватывают ее песню. Содержа
ние песни должно соответствовать раскрываемому танцовщи
ками сюжету. Эти песни отличаются большой древностью, и 
сейчас их стали собирать и записывать. Сам танец состоит 
из наклонов и вращательных движений торса, при обязатель
ном сохранении вертикального положения головы, и из очень 
пластичных и мягких изгибов и взмахов рук. Ритм отбивают 
синхронными хлопками в ладони.

Близкими к танцам гарба являются и танцы гхудла, извест
ные в соседнем штате Раджастхан, но здесь на головах носят 
разжигаемый в металлических сосудах высокий огонь.

Огонь вообще возжигается во время проведения многих 
танцевальных представлений и праздничных действий. Он слу
жит и символом плодотворящей силы солнца, и частицей 
самого Агни — бога огня, и заклинательным призывом к дето
рождению. Светильниками самого разного рода обязательно 
украшают места исполнения народных танцевальных представ
лений.



СПУСТЯ ЧЕТВЕРТЬ ВЕКА
И скусство Королевского балета Великобритании знакомо совет
ским зрителям с 1961 года, с тех памятных гастролей, когда 
афиша гостей привлекла щедростью и разнообразием репер
туара, его гармонической ясностью. Только по названиям спек
таклей можно было проследить путь исторически молодого ба
лета Англии, колоссальную работу его создателей, Нинетт де 
Валуа и Фредерика Аштона, их озабоченность танцевальной 
образностью и единством классического стиля. Афиша застав
ляла вспомнить, что в Англии часто гастролировала труппа 
Дягилева, что много дала английскому балету школа Серафи
мы Астафьевой и, наконец, что англичане ассимилировали и 
по-своему претворили в сценической практике гениальные за
веты Анны Павловой и Тамары Карсавиной.

А. Павлова развеяла миф о неспособности англичан к клас
сическому танцу. Она уверенно включала в свою труппу анг
лийских танцовщиц и гастролировала с ними по всему миру. 
Т. Карсавина, поселившись в Англии, помогала созданию ба
летных трупп, восстанавливала фокинские постановки и гото
вила партии с отдельными актерами, писала статьи по исполне
нию ведущих партий, в частности, в балете «Жизель».

Англичане восприняли русские балетные традиции без ро
бости учеников-зубрилок. Они создали свои классические со
временные спектакли, смело освоили национальную тематику, 
которую советские зрители высоко оценили в первый приезд 
Королевского балета Великобритании в СССР.
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Вспоминаю, как Фредерик Аштон сказал в одной из наших 
с ним бесед: «Мы учились у вас не только методике преподава
ния классического танца, сохранению его стиля, нас увлекали 
тенденции советского балета воспеть человека, поэтизировать 
жизнь, придавать всему светлую тональность».

Так оно и было. Мы радостно реагировали на поэтичность 
и строгость стиля английских гостей, отмечали контрастность 
и богатство сценических красок в их балетных спектаклях, 
сдержанную мягкую манеру исполнителей, плавность танце
вального рисунка, законченность деталей и тонкость психоло
гических оттенков в дуэтах, поставленных Аштоном. Не оста
лась вне нашего внимания и культура пантомимических сцен, 
идущая от национальных традиций английской литературы и 
живописи. Виртуозность была благородной, лишенной броской 
подачи, подчиненной одухотворенной плавности движений. 
Вместе с тем нас покорила верность классическому наследию, 
неослабный интерес к русской балетной классике.

Миновало четверть века. Срок немалый. Для балетного те
атра — почти что жизнь целого актерского поколения. Нет ни
чего удивительного, что в списке нынешней труппы мы не встре
тили ни одного знакомого имени. Нет и ни одного из прежних 
спектаклей в гастрольной афише театра. Но, к сожалению, не 
увидели мы и спектаклей новых, тем более национальных. Не 
обнаружили мы и спектакля свежего, говорящего о современ

ных поисках Королевского балета, связанного с литературой 
острыми проблемами времени. Не было на афише и произве
дений классического наследия, которые так бережно хранили 
Нинетт де Валуа и Ф. Аштон. Но все же часть лучших тради
ций современный состав Королевского балета Великобрита
нии сумел сохранить. Кроме того, он остался верен содержа
тельному спектаклю и балетам большой формы, перемежая 
их с опусами бессюжетными и произведениями современной 
пластики.

Среди больших балетных спектаклей истекших гастролей 
особое место занимала постановка «Манон» Кеннета Макмил
лана на музыку Ж. Массне. Как известно, у Массне есть опе
ра на тот же сюжет. Но не ее партитура стала музыкальной 
основой для балетного спектакля. Музыка собрана из разных 
произведений композитора, включая его широко популярную 
«Элегию». Надо сказать, что сделано это удачно, и удача под
креплена стройно звучащим оркестром. Что же касается «Эле
гии», то на ней построены три дуэта Манон и кавалера де Грие, 
составляя как бы эпос о трагической любви, начиная с трепет
ной влюбленности и кончая темой печали и смерти. Макмил
лан известен своей музыкальностью. Он смог щедро одухотво
рить мелодию в пластике.

Шесть лет назад мы видели «Манон» в той же постановке 
на гастролях Шведского королевского балета и высоко оцени
ли успех балетмейстера и актеров. Нам была уже знакома атмо
сфера беспорядочной жизни людей полусвета, обиталища по
роков, тяжкого падения душ, в которой родилась и трагиче
ски погибла любовь Манон и де Грие. В этой атмосфере само
пожертвование героя балета воспринимается и горько, и свет
ло. Легкая полетная пластика, четкий рисунок, предложен
ный Макмилланом, и техническая безупречность исполнения 
остались в нашей памяти и заставляли невольно сравнивать 
спектакли шведов и англичан.

Внешний облик английской постановки (художник Нико
лас Георгиадис), его колорит, выдержанный в коричневато- 
золотисто-серой гамме сценического оформления и костюмов, 
помогает ощутить обстановку игорных домов, блеска и нищеты 
порочного мира, где происходит ловля душ, вовлекаемых в тем
ные авантюры, кровавые столкновения и крах человеческих 
судеб.

Костюмы, особенно женские, красивы, изысканны. Вели
колепно смотрятся в них новоорлеанские дамы, пришедшие 
осудить падших женщин с высоты своего благополучия. И все 
же есть в костюмах, как и во всем оформлении спектакля, не
сколько излишняя перегруженность, сковывающая балетную 
легкость.

Имеет место и некоторая «продлиннованность» сцен, так, 
словно постановщику жаль расставаться с героями и события
ми. В финале балета, трагическом дуэте Манон и де Грие, по
являются прямые и косвенные виновники их горя — от завсег
датаев игорных домов до трогательного шарманщика и стри
женых девушек, сосланных в Новый Орлеан дочерей порока. 
Хорошо найденная цитата повторяется, затягивая действие, 
удлиняя уже давно уясненную мысль.

Партитура, составленная пусть даже из произведений од
ного автора, всегда трудна для постановки. Музыка к балету 
«Манон» не дает основания для сценической полифонии. Но 
Макмиллан ухитряется выстроить ее в больших и малых ан
самблях, в дуэтных сценах, на удивление развитых вглубь и 
вширь, охватывающих множество движений, образно внят
ных. Пожалуй, лишь сцена с браслетом выглядит слишком 
уж наивно в таком умном спектакле, да эпизоды с картежной 
игрой, соблазнениями, с кровью, залившей рубашку Леско, 
брата Манон, вызывают сомнения своей натуралистичностью.

Актерские работы в этой постановке определенно удались — 
Дженнифер Пенни любит партию Манон, внутренне «обжила» 
ее, добившись свободного сценического поведения, легкости в 
сложной пластике, точности каждой краски в многокрасоч
ной палитре, предложенной балетмейстером. Актриса не игра
ет роковую обольстительницу. Стремление Манон к «шикар
ной» жизни выглядит у нее озорством активной, темперамент
ной натуры. Не потому ли так светла печаль героини спектак
ля даже в сцене последнего прощания с возлюбленным?

Антони Доуэлл в роли де Грие чутко партнерствует с такой 
Манон. Он любит не только чувственно. У него есть стремле
ние разгадать характер любимой, испытывая сострадание, ко
торое толкает молодого кавалера на отчаянные поступки.

Верен внятности постановочного решения и Стивен Джеф
фрис в роли Леско, брата Манон. Его герой циничен, лишен 
стыда, совести, родственных чувств.
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По-своему раскрывает образ другого апологета мира купли- 
продажи, господина Г. М., Дерек Ренчер. В нетанцевальной 
партии актер нашел живую образную пластику, гармонически 
входящую в ткань спектакля, строго и верно подчиненную му
зыке.

Вместе с ведущими исполнителями все актеры, занятые в 
спектакле, составляют ансамбль, иногда заставляющий нас 
вспомнить о лучших спектаклях первых столь успешных гаст
ролей Королевского балета Великобритании в Москве.

Одноактный балет Аштона «Симфонические вариации» на 
музыку Ц. Франка поставлен в 1946 году.

Стихия танца, его возможности, аранжировки классиче
ских движений, группировки исполнителей, сочетание мужской 
и женской пластики составляют цель и смысл этой постановки. 
Но даже здесь проглядываются черты сторонника сюжетного 
хореографического представления. Аштон находит неординар
ные сценические приемы, отдавая фортепианное вступление 
только женской группе, а мужскую включая лишь с началом 
звучания оркестра.

В композиции есть позы, отдельные рисунки с элементами 
современной пластики, органично вкрапленные в классическую 
партитуру. Живость, гармоничность движений поднимают та
нец над иллюстрацией к музыке, создают некую самостоя
тельную закономерность, балетную завершенность всей кар
тины.

Дэвид Бинтли назвал свой бессюжетный балет на музыку 
Игоря Стравинского «Уроками партнерства» и построил его 
на взаимосвязи необычного по составу ансамбля: двенадцать 
танцовщиков с двумя солистками и двумя солистами. Ритми
чески пластика совпадает с музыкальным рисунком. Кроме 
того, балетмейстер организует своего рода перекличку движе
ний солистов и группы. Иногда намечаются блики сюжетно
сти, впрочем тут же растворяясь в композиции, хотя и свое
обычной, но вряд ли прибавляющей что-либо новое в копилку 
балетного театра Англии. Да и советский зритель привык к та
кого рода композициям, более или менее талантливым, но по 
сути своей аналогичным.

Большой интерес у нас вызвал «Сон» — балет, поставлен
ный Ф. Аштоном на музыку Ф. Мендельсона с красочно-ска
зочной сценографией Дэвида Уокера. Все главное в эпопее- 
мистификации Шекспира «Сон в летнюю ночь» удалось каким- 
то чудом сохранить в этом одноактном спектакле. Королев
ская чета эльфов, Оберон и Титания, так же ссорятся из-за лю
бимого приемыша. И так же действует озорной Пек, закапы
вая в глаза спящим людям волшебный сок любви к первому 
встречному. И жертвой этой веселой авантюры становится Ти
тания, воспылавшая любовью к простодушному ткачу Основе в 
облике осла. И перепутывают партнеров две пары влюбленных. 
Словом, все, вплоть до благополучной развязки запутанных по
ложений, не ушло из либретто и спектакля. Остается лишь 
удивляться драматургической чуткости, чувству сцены и, глав
ное, тонкому знанию Шекспира, которые явил нам в своей по
становке «Сна» Ф. Аштон. Он мудро использовал движение и 
рисунки романтического балета, что помогло создать на сцене 
волшебно-сказочную среду, и уверенно внес в нее обилие жанро
во-бытовых сцен, исполненных юмора, гротеска, шаржей. Мас
тер романтических и даже трагических постановок, Аштон в 
свое время прославился комедийно-ярким прочтением «Тщет
ной предосторожности» и увлек за собой многих балетмейсте- 
ров-последователей. На этот раз он сумел по-шекспировски 
соединить высокий «штиль» с низким на фоне буйно-зеленого 
леса, великолепно воссозданного на сцене Д. Уокером. Одна
ко стремясь «не уходить» от Шекспира, от событий его коме
дии, Аштон сохраняет в своем произведении почти всех ее пер
сонажей, и это имело бы свое художественное оправдание, ес
ли бы хореографу удалось наделить их действенными пласти
ческими характеристиками, предложить им образно решенные 
мизансцены. К сожалению, некоторые острые комедийные по
ложения шекспировского полотна в своем сценическом пре
ломлении кажутся затянутыми, иллюстративными, а иногда и, 
попросту говоря, — скучными.

Действие «Сна», несмотря на обилие розыгрышей, проте
кает неторопливо. Что ж, неторопливость, несуетность — свой
ство английского характера. Очевидно, уместно оно и в англий
ском искусстве. Ровен и весь исполнительский ансамбль, под
чиненный четким задачам постановщика, тщательной прора
ботке балетмейстерской детали.

Балетные труппы многих стран, несмотря на свою класси
ческую направленность, стали обращаться к пародиям и шар
жам на свое искусство, используя при этом танцы века. К. Мак
миллан обратился к композиторам, сочиняющим в стиле рег
тайм, поставив на их музыку балет «Избранные синкопы». Вре
мя действия он определил как эпоху расцвета джаза, а место — 
как молодежная «танцулька» с ее озорством, удалью, розыгры
шами в любви.

Если можно представить себе танго в балетном спектак
ле, то почему бы не представить и регтайм, исполненный на 
пальцах? Это мы приняли благополучно, как и оголенную сце
ну с открытыми для глаз зрителя техническими приспособле
ниями, с оркестром, размещенным на помосте в глубине сце
нической коробки. Хотя заметим, что этот прием отработан 
театрами разных стран. Забавной находкой показались нам 
«венские» стулья — своего рода изгородь вокруг игровой пло
щадки. Сольные вариации, дуэты, смешное обыгрывание раз
личий в росте, традиционный образ незадачливого любителя 
танцев и флирта и столь же знакомая фигура «души розыгры
шей» — все это вызывало добрые чувства. Но изобретатель
ность постановщика иногда выглядит самоцельной и навязчи
вой. Озадачила и пестрота грубо раскрашенных карнавальных 
костюмов и головных уборов. Пародия на моду? Но где же в 
таком случае сам силуэт моды? Намек на безвкусицу толпы? 
Но он не вписан в замысел спектакля. Кричит пестрота! И хоть 
Макмиллан удивляет обилием мягких и жестких трюков, все 
же не избавиться от мысли, что такой спектакль стоит особ
няком в репертуаре академического балетного театра.

Иное впечатление остается от балета «Глориа» на музыку 
Ф. Пуленка в постановке того же К. Макмиллана с декорация
ми Э. Кландера. Настраивает на глубокое восприятие уже эпи
граф к спектаклю, взятый из стихов Веры Бритэн: «Военное 
поколение, приветствую тебя!..» Для современного зрителя не 
так уж важно, о первой мировой или о любой другой войне 
идет речь. Жертвы есть жертвы. Молодость, не успевшая вой
ти в жизнь и ушедшая из нее в небытие, всегда вызывает горь
кий отклик. И мы с волнением и сочувствием следили за юно
шами в коричневой форме, которые, появляясь не то рядом с 
призраком любимой девушки, не то с призраком смерти, восхо
дят на черный помост, приподнятый над планшетом сцены, 
чтобы стать солдатами и исчезнуть навсегда. Макмиллан насы
тил действие балета драматической тональностью высокого на
пряжения.

Апогей зрительского интереса пришелся на гастрольный 
спектакль английских гостей «Месяц в деревне». Ф. Аштон по
ставил его на музыку Ф. Шопена, и добрые чувства, пробуж
денные в нас еще с тех давних гастролей 1961 года, переросли 
в дружескую любовь к зарубежному балетмейстеру.

«Месяц в деревне» — одна из самых сложных пьес русско
го драматического театра. Лишь немногим актерам удалось вос
создать на сцене тонкость стиля, эпохи, психологического под
текста, неповторимой поэтики тургеневского письма и войти в 
историю отечественной культуры в ролях Натальи Петровны, 
Верочки, Ракитина, Ислаева, Беляева.

Насколько нам известно, зарубежные театры крайне осто
рожно относятся к «Месяцу в деревне». Аштон решился на 
опасный риск, увеличив его тем, что привез спектакль, да еще и 
в переложении для балетной сцены, на родину великого писа
теля. А ситуации и характеры оказались настолько русскими, 
что даже гениальная славянская музыка Шопена не способна их 
выразить в полной мере. И хотя с большим тщанием создан на 
сцене интерьер российской усадьбы, мы-то замечаем его ино
странный «акцент». Ощутимы нами акценты, сдвинутые в харак
теристиках Ракитина и Ислаева, озадачивает поведение Бе
ляева, в балетной интерпретации англичан увлеченного подряд 
и хозяйкой дома, и ее воспитанницей, и даже горничной. Поще
чина, которую дает Наталья Петровна Вере, ответная агрессия 
«пострадавшей», грубость самого диалога двух женщин никак 
не могут быть оправданы. Ислаев и Ракитин вошли в балет 
как чисто служебные персонажи, к тому же лишенные танце
вальных характеристик.

Но Аштон силой своего таланта предлагает нам стать на 
его авторскую точку зрения. И мы не выдерживаем — сдаемся 
на милость интересных вариаций, особенно — на весьма при
ближенный к первоисточнику дуэт Натальи Петровны и Бе
ляева (Маргарита Портер и Антони Доуэлл), поставленный 
мастерски, в присущей Аштону пластической культуре, с не
прерывным актерским общением, одухотворенностью плавных 
движений, богатством и тонкостью психологических оттенков, 
красотой сложных поддержек, слитностью танцевального ри
сунка. В классическую партируру спектакля введены и элемен
ты русского национального танца. Их очень мало, но они удач
но вплетаются в канву пластического рисунка.

На гастролях 1961 года английскую балетную труппу укра
шали звездные дарования Марго Фонтейн, Нади Нериной, Свет
ланы Березовой, Майкла Сомса, Дэвида Блера. В нынешнем 
гастрольном составе мы не смогли бы назвать звезд такой ве
личины. Однако новое поколение английского балета сохрани
ло лучшее из того, что утверждали их предшественники. И в 
этом мы видим надежный залог будущих добрых встреч.
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сенсационности, сопровождавшей первый ее визит в Совет
ский Союз, была лишена. Ведь знакомство, и обстоятельное, 
с творчеством этого выдающегося мастера уже состоялось. 
Теперь предстояло глубже разобраться в том заметном явле
нии культуры XX века, которое уже сейчас можно назвать 
«театром Бежара».

Что же так подкупает современного зрителя в этом худож
нике? Что выдвинуло его в число лучших хореографов мира? 
И как удается Бежару эти ведущие позиции в современном хо
реографическом искусстве на протяжении нескольких десяти
летий отстаивать?

Бежар соединяет в себе, казалось бы, несоединимое: остро
ту социальной мысли, широту философского взгляда на жизнь 
с той полнокровной стихией первозданной эмоции, которая, 
почти утраченная человеком XX века, все же воспринимает
ся им как нечто желанное и ценное. Изыски интеллектуала и 
открытая чувственность, присущая искусству примитива, — 
все это сочетается в его постановках, хотя и не всегда достига
ет органичного союза.

Концепционность художественного мышления Бежара во
истину впечатляет, и здесь у него мало конкурентов. Бежар — 
организатор театрального действа, властный режиссер, вла
деющий магией театра и не скованный при том никакими при
вычными формами. Вдобавок удивительный дар воплощать в тан
це могучие зоны земли, неистребимые силы жизни. Как то 
было, например, в «Весне священной» — шедевре, показанном 
нам в прошлый приезд.
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уникальность исполнительских возможностей замечательного 
премьера труппы X. Донна. Композиционный прием прост и с 
замыслом композитора великолепно согласуется. Танец рожда
ется на наших глазах — из отдельных разрозненных и предель
но простых движений солиста. Поначалу это еще не танцеваль
ные фразы, а зерна, из которых такие фразы произрастут. Со
лист приподнят над остальной массой и над планшетом сце
ны — он вознесен на круглую площадку-постамент. Это де
миург, созидающий из дремлющих пока природных сил вселен
ную, в которой будет царить танец.

Остальные исполнители расположились огромным полукру
гом — они пока словно в полусне. Но нарастающая танце
вальная мощь демиурга-солиста властно выхватывает их из тан
цевального небытия. То один, то несколько человек включают
ся в общий ток хореографического действа, организованного 
неуклонным нарастанием в музыке. В ней мелодия, повторяясь, 
обретает все новые оркестровые краски. Кажется, что каждое 
проведение музыкальной темы, крепнущей, расцветающей, на
бирающей новые и новые силы, — словно побег древа жизни, 
утверждающегося неколебимо и вечно.

Драматургически расчет хореографа безошибочен: Бежар 
достигает в хореографии нарастания не менее убедительного, 
чем Равель в музыке. Сложен контрапункт пластических тем — 
«голосов». И даже там, где исполнители повторяют одну и ту 
же танцевальную фразу, — каждый делает это индивидуаль
но, в соответствии с собственным ощущением пластики и при
сущим ему темпераментом. И зрелище от этого становится еще 
более захватывающим и интересным. А виртуозное мастерство 
X. Донна, выдерживающего это длительное по времени крещен
до, достойно самых восторженных оценок.

Стихийно-органическое (хочется сказать — дионисийское) 
начало — в репертуаре, привезенном на гастроли ныне, то
же, несомненно, присутствовало. А одна из постановок Бежа
ра и называлась: «Дионис-сюита». Она обращалась к теме пре
емственности в эмоциональной и соответственно художествен
ной жизни человечества. Прошлое для Бежара никогда не 
замкнуто в себе и потому не становится лишь объектом стили
зации, эстетического любования. Оно ценно тем, что живет в 
нас, неистребимо прорастая в современную повседневность и 
окрашивая ее вспышками эмоциональных потрясений, соеди
няя таким образом все поколения во всемирную, скрепленную 
неразрывными узами общность людей. Эта тема принадлежит 
к числу излюбленных у Бежара.

Вот почему Бежар так свободно, на первый взгляд, даже 
слишком, может быть, вольно, сопоставляет далеко отстоящие 
эпохи, не боится обращаться к пластическим истокам разной 
природы и национальной принадлежности. Для него все, раз
несенное и географически, и во времени, — единый процесс 
жизни цивилизации. А в этом процессе все связано и, как бы 
ни было экзотично, как бы ни отличалось от другого, не суще
ствует изолированно.

Миф о Дионисе вторгается у Бежара в современность. Со
временность пеструю, представленную своими разными прояв
лениями и сторонами. Светская женщина, анархистка, рабо
чий, сутенер, крестьянин, жиголо — в этих персонажах приме
ты повседневной реальности Греции наших дней. Небольшие 
пластические зарисовки, связанные с ними, готовят централь
ный эпизод — танцевальную кульминацию всей постановки: 
неаполитанский танец. Его зажигательность и стремительная 
моторность обединяют всех присутствующих на сцене. Ощу
щение раскованности, естественности, свободы становится глав
ным. А высокий градус достигаемого здесь эмоционального 
накала как бы воочию реализует те посылы, которые исходят 
от Диониса, и одновременно раскрывают внутреннюю потен
цию человека.

Мастером грандиозных эмоциональных кульминаций вы
ступает Бежар и в «Болеро» М. Равеля. Вероятно, это одна из 
программных постановок хореографа, демонстрирующая также

Выбор музыкального материала — даже для такого «деспо
тичного» по отношению к музыке хореографа, как Бежар — 
тем не менее много значит для художественного успеха по
становки. Партитура «Поцелуй феи» с музыкой И. Стравинско
го, написанной на темы П. Чайковского, оказалась балетмей
стеру неблизкой. И странное дело, то безусловное и высокое 
мастерство постановщика, которое в других случаях помога
ло создать произведения яркие и талантливые, здесь отказа
ло. Те же приемы, то же желание сконцентрировать сюжет 
вокруг узловых для хореографа, неотступно преследующих его 
тем — любви, творчества, жизни и смерти. Но материал, не 
согретый изнутри собственным, глубоко личным отношением 
постановщика, в итоге оказался умозрительно холодным.

А иногда Бежар сталкивает разные музыкальные пласты, 
но извлекает из этого определенный художественный эффект. 
В миниатюре «Жизнь и смерть человеческой марионетки» на
ряду с традиционной японской музыкой звучит музыка, напи
санная современным итальянским композитором Н. Рота. Ба
летмейстерская мысль здесь достаточно интересна, хотя мо
жет быть и не столь уж оригинальна и нова. Это своеобразная 
исповедь несвободного, зависящего не только от себя человека. 
Герой (X. Донн) появляется сначала в обличье причудливой 
японской куклы на котурнах. Наряд человека-куклы (худож
ник И. Мийаке) необычайно красив, изысканно живописен, и 
живой манекен призван красоту ткани и костюма наиболее 
убедительно продемонстрировать. Но сделать это можно лишь 
с чужой помощью — служителей, от воли и помощи которых 
герой целиком зависит. Те поддерживают манекен в огромном 
одеянии, дают возможность шагнуть — и каждый такой шаг — 
уже событие. А костюм — чудо конструкторской мысли и 
фантазии художника. Он многослоен, трансформируется, состо
ит из многих деталей. Служители снимают одну красочную 
деталь наряда за другой. И каждый новый облик по-своему 
живописен, притягателен, красив. Сброшены котурны, герой 
освободился от последнего слоя скрывающих его самого одежд. 
Он — наедине со своими страданиями человека унижаемого, 
от чужих прихотей зависимого, лишенного естественного пра
ва всегда быть собой. Но вот этот финал-исповедь, при всей 
выразительности X. Донна и картинности предыдущей костюм-
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фоты богов».
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Сцена из балета «Весна священная».

Эрик ВЮ-АН в балете «Поцелуй феи»
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ной феерии, нового в теме душевных мук маленького чело
века, пожалуй, не открывает.

Излюбленной формой для Бежара является, на мой взгляд, 
спектакль-обозрение. Он состоит из ряда номеров, не всегда 
жестко за данным названием закрепленных. А иногда хорео
граф просто объединяет фрагменты разных постановок в еди
ные рамки сборной программы. Такова программа «Любовь и 
смерть», включившая, помимо прочего, отрывки из «Мефисто- 
вальса» на музыку Ф. Листа. И здесь оригинальность Бежа
ра — мыслителя, интеллектуала, режиссера — выявляется, на 
мой взгляд, сполна.

Мефистофель и современная медицинская «каталка» — но
силки на колесах, сопровождаемые людьми в белых халатах. 
На «каталке» — укрытая простынею бездыханная фигура. Ме
фистофель оживляет женщину, увлекается игрою с нею. А жен
щина, как и положено, беспомощна, предельно послушна и ред
ко проявляет характер. Идеальная партнерша, занятная игруш
ка. Но вот иссяк запас подаренных ей жизненных сил, да и 
Мефистофелю игра, пожалуй, наскучила, — и снова бездыхан
на его игрушка. И все-таки тянет повторить опыт еще раз. Ис
кушение оказывается сильнее. Снова подопечная ласкова, игри
ва, послушна, в меру ретива. Но вот, улучив момент, она 
меняется с владыкой местами — опрокидывая Мефистофеля 
на смертоносные носилки. И злобно ликует, отомстив ему. И хо
тя в театральном буклете утверждается связь поставленного 
с событиями «Фауста» — не это, на наш взгляд, существен
но. Изобретательны комические дуэты, неожиданны финал и 
подмена. Бежар снова мастерски соединяет фантастику и со
временность, литературные реминисценции и придуманные им 
самим оригинальные драматургические повороты.

Главным событием гастролей все же стал спектакль «Маль- 
ро, или Метаморфозы богов». Именно он подтвердил, что Бе
жар по-прежнему держит руку на пульсе времени, чуток к то
му главному, что составляет нерв сегодняшней жизни. Огром
ный двухактный спектакль, может быть, и не самая близкая 
хореографу форма. Но и здесь контуры обозрения, прием соче
тания номеров, нередко стилистически контрастных, присут
ствуют, позволяя постановщику раздвинуть тематические гра
ницы спектакля.

Бежар обращается к конкретной человеческой судьбе: Маль- 
ро — известный деятель французской культуры, писатель, твор
чество которого многое значило для формирования личности 
балетмейстера и его художественных взглядов. И тем не ме
нее самое притягательное в биографии духовного наставника 
для Бежара — это причастность к главным историческим ка
таклизмам XX века, будь то Первая мировая война, испан
ские события, столкновение с фашизмом и многое, многое дру
гое. Так спектакль, посвященный Мальро, на деле становится 
историей ошибок и завоеваний человечества.

Через весь спектакль проходит тема смерти. Смерть прини
мает то женское, то мужское обличье. Нарядная женщина в 
огромной шляпе и длинном платье — явно начала века — про
гуливаясь, мирно катит гигантский алый шар. Сейчас он вос
принимается мячом, позднее станет символом раскаленной, го
товой взорваться планеты. Мужчины поначалу корректно за
игрывают с дамой, но вскоре в них вспыхивают звериные ин
стинкты. Тогда они набрасываются на нее, хищно терзают, 
выпотрашивают из нарядного панциря-костюма. Лишенная 
эффектной «упаковки», незнакомка оказывается смертью. Ее 
сотворили — словно выпустили джина из бутылки — сами 
люди.

А потом разрозненные эпизоды будут складываться в ду
ховный опыт многотрудного двадцатого века. Здесь будет все — 
и братоубийственная гражданская война, и массовые расстре
лы, и бесконечные, переходящие один в другой лагеря. И вот 
наступит момент, когда один из тех, кто составляет централь
ную группу — коллективный портрет человечества — усядется 
на авансцене, раскроет коробочку с гримом и обстоятельно и 
деловито начнет сам делать себе грим. Зачернит скулы и нос, 
нарисует провал беззубого рта. Он добровольно выбрал себе 
новую роль.

А в финале спектакля эта новая смерть в облике доброволь- 
ца-мужчины выведет за руку смерть-ребенка. А может быть, 
это просто изуродованное, искалеченное, неполноценное ди
тя — будущее наше, порождение двадцатого века. Может, это 
мутант, что выжил после атомной бомбардировки...

Автвторский театр — явление в балетном мире не р е д 
кое, но в каждом своем проявлении — уникальное. 
Тому причиной неповторимое своеобр ази е  балетмей-  
стера-творца, стоящего во главе коллектива. Все — от 
подбора труппы до  репертуара, концепции спектаклей, 
их кассового успеха, от режима дня артистов до  лек
сики, на которой ведется разговор со зрителем, за
висит от него —  руководителя, организатора, лидера.  
Балетную труппу города Дьера называют Театром Ивана 
Марко. Театр родился в 1979 году одновременно с р о ж 
дением Марко-балетмейстера.

Марко явился в Дьер в о р е о л е  европейской славы, 
переполняемый ж аж дой творчества и конкретными за
мыслами. Подоспевший выпуск Будапештской балетной  
школы стал его труппой, его Театром. Знакомство с ев
ропейской культурой и бо л ее  чем семилетнее сотруд
ничество с Бежаром, в труппе которого м олодой тан
цовщик-классик из Будапештской оперы перетанцевал  
около сорока партий, оказали о п ределя ю щ ее  влияние 
на м ировоззрение и способ самовыражения балетмей-  
стера-дебютанта.  Тот первый спектакль Марко, который 
отметил на мировой балетной карте рож дение  новой 
труппы, открывал в феврале 1987 года московские га
строли этого уже известного в СССР коллектива.

«Возлюбленные Солнца», на музыку кантаты Карла 
Орфа «Кармина Бурана» Иван Марко ставит, пытаясь 
освободиться от влияния своего недавнего руководителя  
и наставника. Балет навеян бежаровской «Весной свя
щенной» и исполнен скрытой полемики с ней. Панте
истическая, полная эротики, воспевающая животворя
щие силы земли поэма Бежара о детстве человечества  
в существе своем противоположна антропоморфизму,  
внутреннему целомудрию  «Возлюбленных Солнца». Уже 
в своем первом балете Марко затронул тему, которая 
определит основную проблематику его последующих  
произведений. Духовность, выступающая в качестве си
лы, противостоящей враждебном у человеку окружению,  
опора на самого себя в борьбе  с мировым хаосом,  
условие победы в этой б о р ь б е  — сохранение внутрен
ней чистоты и цельности —  таковы основные мотивы 
балетов Ивана Марко. Конфликт по существу романти
чен: одинокий герой, заброшенный в равнодушный или 
жестокий мир — не слышно ли здесь отголосков века 
XIX? Таким героем в первом балете Ивана Марко п р ед 
стало новорож денное Человечество.

...Сцена свободна и распахнута. Гигантский ор ан ж е
вый диск солнца господствует над мировой пустыней. 
Диск двоится: под раскаленным солнцем задника — круг 
полотнища, скрывающий танцовщика-Солнце и танцов- 
щицу-Землю. Треск рвущейся ткани, спадает покров, 
две стихии — Солнце и Земля схватились в объятии- 
борьбе  и мрак поглотил их. И тогда в робких лучах 
брезж ущ его  утра является Человечество: тела скрю
ченные, как в материнской утробе,  усеяли планшет 
сцены. Вот, уже слитое в единую плоть, оно делает пер
вые шаги, познавая мир. Спирали, диагонали, зигзаги — 
не прерывается цепь рук, нет расчлененности отдель
ных па, еще нет и языка — танца. Живительный луч 
вновь коснулся людей. Солнце-Прометей вдохнул в них 
радость труда, указал путь, по которому пойдут 
люди. Они научились сеять и собирать хлеб, ловить 
рыбу, ковать ж елезо.. .

Уже в первой своей работе Марко проявил свой
ство, которое со врем енем  будет становиться все б о 
лее заметным: стремление быть понятым зрителем. В 
его хореографии нет недосказанности, многозначной  
символики, усложненной запутанности. Она ясна и на
глядна. Временами Марко прибегает к пантомиме, от
личающейся прямой иллюстративностью. Описанный 
эпизод как раз и характеризует конкретность и о д н о 
значность жеста, непривычно вкрапленного в услов
ность танцевального языка.

...Следующей ступенью познания человека стала Лю
бовь. Стихийное томление людской массы, первое о с о з 
нание различия полов, стыдливость девушек, весен
нее буйство юношей — все это намечено эскизно, 
проходит перед  нами вереницей эпизодов,  напряжение  
которых стремительно нарастает. По этому пути людей  
вели их прародители — Земля и Солнце, и великий 
акт животворения начинают также они. Прекрасные 
тела слились в любовной истоме, движения замедлены  
и непрерывно-кантиленны. Обилие ракурсов, поворотов,  
поз сообщает картине красочную мозаичность, но «ра- 
пидность» приема снимает чувственный налет, прида
ет сцене несколько декоративный колорит. А п оф еоз  
любви прерывается внезапно и резко: меркнет солнеч
ный свет, исчезает оранжевый диск — и осиротевшее че
ловечество одиноко и беспом ощ но в окружающей враж
дебной тьме...
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Тут полемика с Бежаром вспыхивает с новой силой. 
Там, где француз заканчивает ликующей звенящей



нотой, героев Марко сражает кара. Бежаровский «ис 
конный человек» противопоставлен существу социаль 
ному. По Марко, сила и назначение человечества —  ̂
единстве, в сплоченности — только так м ожно противо 
стоять окружаю щ ем у хаосу. Об этом финальный эпи 
зо д  балета.

Т. КУЗНЕЦОВА

. . .Разметанные по сцене ужасом, уродливо топчутся 
согбенные тела, беспорядочно мечутся, утеряв облик 
человеческий. Центростремительный смерч сбивает их 
в еди н ое  «стадо». И тут, ощутив плечо соседа,  обретают  
люди силу и разум. Очищение (опять иллюстратив
ность жеста — женщины омывают невидимыми струя
ми тела своих возлюбленных, дают им напиться из р о д 
ника чувств) приходит к Человечеству, преодолевш ем у  
животный страх. Финал спектакля тревожен, но о п р е д е 
лен: слившись в единое  тяжко дышащее существо,  
люди вглядываются во тьму, готовые отстоять себя  
в грядущем...

Ева АФОНИ и Отто 
ДЕМЧАК в композиции 
Ивана Марко 
«Па де де» (на музыку 
Рихарда Вагнера).

Фото А. Степанова

Балет «Возлюбленные Солнца» выявил основные чер
ты стиля Марко. Лексика — причудливая смесь клас
сики и м одерна,  элементов системы джаз-танца и « д о б 
рой старушки» пантомимы (в различных балетах будет  
преобладать та или другая составная часть хореогра
фического языка, но нигде вы не найдете отфильт
рованной монохромности лексики). Склонность к калей- 
доскопичности мизансцен, когда из видимого хаоса вне
запно рож дается четкий геометрический рисунок (чаще 
всего линии или круг), преимущественное тяготение 
к цепочкам, спиралям, кругам, виньеткам, составленным 
из неразрывного,  сцепленного руками многофигурного  
кордебалетного целого.

В Bai перовском дуэте  из «Трист 
и одноактном балете «Механический 
Шмидта, Споерри, Дьердя Сабадоша,  
рое  действие вечера одноактных бале  
т р а л а  особую ,  определя ю щ ую  роль.

«Механический сад», лишенный бытовой конкретно
сти и навязчивой иллюстративности, выглядел, на наш 
взгляд, наиболее цельным, гармоничным и стройным 
спектаклем, показанным труппой в программе гастро
лей. Сюжет балета стал «бродячим» в наши дни: 
люди мечтают о любви, ждут своего Единственного, 
а встретив е ю  в круговороте быта, не узнают и про
бегают мимо Мысль Марко о необходим ости противо
стоять среде ,  сохранить высокое начало духовности,  
не раствориться в мирской суете здесь  получает новое  
развитие.

кая конструктивная и смысловая роль осве-  
чо определяет смысл эпизодов, переносит  

реальности в мечту, обрисовывает место  
служит камертоном тональности отдельных



. ..Ровная озелень света. Белые полотнища, протяну
тые из кулисы в кулису, трепещут, превращая сцену 
то в беспокойное м оре  грез, то унося в заоблачные выси 
мечты. Тела людей-призраков скорее  угадываются, чем 
читаются в поблескивающем шелком мареве ткани. 
Сквозь плоскости различных белых горизонтов, о б 
ходя движущихся призраков, пробираются двое и встре
чаются, сразу поняв все друг в друге. Дуэт их вплот
ную приближен к зрителю, «вытолкнут» облаком грез  
на авансцену. Герои не покидают небольшого квадра
та, отведенного для их песни любви. Она множится, 
ширится, подхваченная другими парами. Движения, не 
канонизированные лексиконом классического танца, 
спонтанны и самозабвенны. Позы, поддержки выте
кают одна из другой с неуловимой логикой естест
венного природного процесса. Снежное марево то опа
дает, открывая взору возлюбленных, то вздымается  
белым облаком, скрывая таинство любви. И тает, 
•исчезая белым следом  за уходящими в никуда возлю б
ленными.

Контрастный резкий свет рассеивает иллюзию мечты. 
Те же герои помещены в круговерть быстротекущего  
времени. Прихрамывающий, синкопирующий галоп- 
чик — пластический лейтмотив. Броуновское движение  
людей-полуавтомтов,  их случайные пересечения,  м им о
летные связи. Контакт отсутствует — это бег частиц 
неодушевленных. В финале герои, на секунду встре
тившись, казалось, вот-вот узнают друг друга, пере
шагнут порог отчуждения. Но нет — упущено мгнове
ние, неумолимая безликая сила разнесла в разные сто
роны несостоявшихся влюбленных...

Марко любит контрасты, любит соединять н есоеди
нимое, но в спектакле-памфлете «Memento» эта страсть 
выявилась несколько прямолинейной наглядностью. М е
сто действия балета — концлагерь, конкретные шумы 
(свист падающих бом б,  надсадный звон колокола, вой 
сирен, стук тяжких капель воды) соседствуют со зна
комой музыкой классиков и звуками древних тибетских 
наигрышей. В лексике — чередуется изобразительность  
бытовой пантомимы и условность небольших танцеваль
ных фрагментов,  в м етоде  — скрещение изобразитель
ного натурализма и патетики знакомых романтических 
кульминаций.

В балете Марко едят воображ аем ую  похлебку, роют  
общую могилу, таскают неподъемные невидимые кам
ни из каменоломен, тяжко передвигая ноги, тащатся 
по кругу, затылок в затылок, заключенные мира-тюрь
мы. Ужас концлагерного прозябания, его  бесчеловеч
ность и бесконечность передаются вечной неразомкну-  
тостью круга, б е зм е р н о  длительными мизансценами.  
Время будто остановилось, вязкое, тягучее, болотно
густое. Сама длительность эпизодов такова, что зри
тель не только успевает прочувствовать невыносимую 
муку заключенных, но, исчерпав сценическую инфор
мацию (а эпизоды основаны на принципе однообразия) ,  
начинают ощущать и себя узником... театрального зала. 
И приходят предательские мысли: а все ли так доступно  
балету? Может ли прямая изобразительность поднять
ся до уровня хореографической образности? Может быть, 
прием однообразия незаметно для автора превращается 
в одн ообрази е  приемов.

И тогда внимание сосредоточивается на детях (в 
спектакле наравне со взрослыми заняты ученики школы 
Дьерского балета), и поражаешься их истовой вере,  
их экспрессивности, и думаешь, что взрослым порой 
трудно дотянуться до этого уровня сценической правды, 
и радостно приветствуешь любой танцевальный эпизод  
(их в спектакле немного — запоминается «семейное»  
адажио — трогательный, полный любви, грусти и неж
ности танец мужчины, женщины и ребенка.  Поэтичный, 
искренний, превосходно исполненный артистами).

В резко реалистический строй спектакля врываются, 
будто из театра другого времени, странные персонажи,  
названные хореограф ом  Ангелами смерти. Обнаженные  
до пояса юноши, на одной руке которых — гигантское 
крыло из перьев, невольно заставляют вспомнить 
«растиражированного» Злого гения Ротбарта из «Л ебе
диного». Эти фантастические персонажи у Марко — 
олицетворение мирового зла, вступают в бой с Поэтом, 
восставшим против казни заключенных. Ангелы смерти,  
помимо прыжков и конвульсивных телодвижений, при
меняют в борьбе  вполне жизненные «эсэсовские» м е 
тоды: топчут Поэта ногами, бьют крылами по лицу, 
распинают, вздергивая на дыбу поддерж ек, а в конце 
скидывают обессилевшее тело в «общую могилу» —  
оркестровую яму. Этот финал имеет реальную п одо
снову: Марко поставил спектакль о героическом вен
герском поэте Миклоше Радноти, принявшем смерть в 
фашистском концлагере.

В балете впрямую сталкиваются правда жизни и сц е 
ническая условность. Но, думается,  что беспощадный  
трагизм действительного события в ряде эпизодов дис
сонирует с несколько бутафорской облегченностью  
выразительных средств спектакля. Специфика балета 
мстит за себя, обнажая логические противоречия и лек
сические швы.

В своем авторском театре Марко-хореограф всегда 
находит возможность эффектно показать зрителям Мар- 
ко-танцовщика. Опытный актер, он сознает свою сего д 
няшнюю потенцию как в танце, так и в актерских воз
можностях, что не равнозначно. В «Memento» его  Поэт 
появляется почти в финале спектакля: и на фоне м оно
тонного и мрачного повествования — краткая, эм оцио
нальная, динамичная, волевая вариация Марко-Поэта 
воспринимается поистине как глоток свободы.

Балет «Цирк едет!»  на музыку Яноша Вайды Марко 
поставил о себ е  и для себя. С шутливой интонацией, 
но вполне серьезно  он повествует о дон-кихотской бор ь
бе  с меркантилизмом и суетностью окружающих, о 
тяжком грузе ответственности, лежащем на плечах 
Лидера, о терниях на пути создания настоящего искус
ства. В своем «Цирке» Марко играет роль Директора.

В начале спектакля грустный старый Коверный со 
взлохмаченной шевелюрой, в клетчатом пиджаке и . и- 
гантских башмаках патетически восклицает: «Где вы, 
артисты былых времен? Где старое забытое искусство? 
Наш Директор надумал из сброда  сделать артистов! 
Из ничего создать Чудо! Мыслимо ли это? Не фантазер  
ли он?» В ответ на этот крик с «небес»-колосников  
на воздушном шаре спускается Директор,  стройный 
и обольстительный, в черном фраке и белоснеж ном  
галстуке. И ож и д а ем о е  Чудо почти осуществляется:  
на сцене появляется Личность. Марко притягивает вни
мание даже в статике. От него не оторвать глаз. Он 
умеет «держать паузу», он владеет залом, он значи
телен и интересен. На сцене мелькают персонажи:  
клоуны, дрессировщицы, львы, примадонны. Будущие  
артисты учатся ремеслу.  Познав «азы», мнят себя всем о
гущими. Обзаводятся настоящими креслами, женами,  
автомобилями, «крутят романы», забыв об  Искусстве. 
Потом раскаиваются, мечутся, снова работают...  Конт
растные эпизоды мчатся галопом: быстрый-медленный,  
в этом — танцуют, в том — «говорят» руками. Скоро
течность, суетность, невсамделишность изображ аем ой  
жизни оказываются, по существу, чертами самого спек
такля. Подлинен в нем только Директор.  Поэтому зако
номерно, что в моторной динамике балета лучшим м о 
ментом оказывается трагическая пауза — сцена с погиб
шим клоуном. На авансцене, над мешком тела сорвавше
гося с трапеции Коверного — фигура Директора.  Лицо 
его закрыто цилиндром, плечи напряглись под чудовищ
ным грузом вины. Сведенные судорогой колени, боль, 
зигзагом изогнувшая тело. И глаза из-за цилиндра —  
черные, отчаянные, умоляющие.. .

В финале спектакля по замыслу хореографа должно  
было состояться Чудо: на белоснежных пегасах под
нимались к колосникам артисты, даря людям поэзию  
и праздник. Но такое Чудо не произошло: по вине ра
бочих сцены Московского театра оперетты (а также 
организаторов гастролей из Госконцерта СССР) эта 
эффектная мизансцена превратилась в рискованный цир
ковой аттракцион, угрожающий безопасности исполни
телей. Балетмейстеру пришлось переделать финал: по
гибший старый Клоун оживал, одушевленный силой 
ожидания Чуда. Артисты в красивых костюмах кружи
лись в бравурном галопе, традиционном финале цирко
вого представления.

Из-за репертуара ли, лимитируемого условиями га
стролей (а мы знаем,  что афиша Дьерского балета 
содержит немало поистине замечательных п рои зв еде
ний), из-за отсутствия ли актерских откровений в составе  
нынешней труппы Марко, чуда праздника, который 
мы были вправе ожидать от нового свидания москви
чей с балетом города Дьера, в полной м ер е  не п роизо
шло. Это отнюдь не значит, что выступления театра 
Ивана Марко не имели успеха. И специалисты, и зри
тели с неослабным интересом следили за выступлениями 
м олодого венгерского балетного театра, убедившего  
в своих незаурядных художественных ресурсах,  в не- 
устанности поиска, в благородном стремлении поднять 
животрепещущие темы современности.  Ведь, в сущно
сти, все показанные произведения призывали к духов
ному самопознанию, к утверждению гуманизма и выс
шей миссии Человека — творца своего личного счастья 
и счастья всего Человечества. За это мы благодарны  
венгерским гостям и ж д ем  новых встреч с театром  
Дьера.
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Фото М.

С большим успехом проходит в СССР фестиваль 
Индии. Советские люди тепло встречают 
выступления друзей, с интересом знакомятся 
с их древним и самобытным искусством.

И яркие брызги праздничного фейерверка, 
и грандиозное одеяние гостей фестиваля — 
как цветные камушки развернутой панорамы- 
мозаики — впечатляюще рассказывают о жизни 
народа Индии.

Индийские артисты исполняют танец Кураванджи.



ДЬЕРСКИЙ
БАЛЕТ,

ВЕНГРИЯ.

ДОНН в балете «Мальро,

Сцена из 
спектакля 

«Возлюбленные 
Солнца».

БАЛЕТ XX ВЕКА», БЕЛЬГИЯ

X. ДОНН в балете «Смерть музыканта» 
(«Русская сказка»).

Сцена из балета «Смерть музыканта» 
(«Русская сказка»)

КОРОЛЕВСКИЙ БАЛЕТ 
ВЕЛИКОБРИТАНИИ

Сцена из балета «Месяц в деревне». 
В роли Натальи Петровны —
А. СИБЛИ, Беляева — А. ДОУЭЛЛ. МАРКО

в балете

из балета

Д. Куликова



Большой хоровод на Ильинском лугу в Суздале. Фото А. Черных

Исполнители фольклорного ансамбля из Загорска «Московия» — 
участники праздничного шествия по городу Суздалю.



На древней
суздальской
земле

В  древнем Суздале летом ны
нешнего года состоялся большой 
праздник народного творчества, 
посвященный 70-летию Велико
го Октября. Этот небольшой ста
ринный город со всеми своими 
окрестностями стал ареной мас
штабного фольклорного действа 
с костюмированным шествием по 
улицам, с выступлениями умель- 
цев-плясунов, песельников, му
зыкантов на импровизированных 
сценах на открытом воздухе, в 
парке, на лугу. Он начался с ри
туала возложения цветов к па
мятнику В. И. Ленину и к Веч
ному огню. Девиз «Трудом и пес
ней звонкой прославим город 
Суздаль» стал лейттемой не толь
ко торжественного митинга, но 
определил содержание и тональ
ность художественной програм
мы суздальского торжества.

Концертный репертуар фоль
клорного праздника составили 
лучшие произведения советских

«Приглашаем вас 
приехать еще...»

Э ти  слова взяты нами из альбо- 
ма зрительских отзывов Государ
ственного вокально-хореографи
ческого ансамбля «Марий эл». 
Их написали труженики совхоза 
«Судково» Хойникского района 
Гомельской области. Прочитаем 
их: «Огромное спасибо Вам за 
те минуты радости, которые Вы 
доставили нам. Восхищены Ва
шим исполнительским мастер
ством, Вашим обаянием и жиз
нерадостностью. Разрешите по
желать Вам дальнейших творче
ских успехов, удач, гастрольных 
поездок, доброжелательных зри
телей. Огромного счастья Вам в 
личной жизни. Дорогие друзья! 
Приглашаем Вас приехать еще 
в наш Полесский край, мы всегда 
будем Вам рады!»

Весной нынешнего — юби
лейного — года вокально-хореог
рафический ансамбль «Марий 
эл» отправился на гастроли в Бе
лоруссию и республики Прибал
тики — в Литву, Латвию, Эсто
нию. Артисты воспринимали эту

ИСКУССТВА

Выступает Ансамбль песни и танца из 
города Наро-Фоминска

ГОРИЗОНТЫ

авторов о Родине, о партии, о 
созидательном труде советских 
людей, о братской дружбе наро
дов СССР.

Обширная программа этого 
народного гулянья поразила мно
гогранностью сюжетов и кра
сочностью песенно-хореографи
ческих зрелищ — мы побывали 
и в гостях у мастеров — обла

дателей секретов народных реме
сел, и на городской ярмарке, 
смотрели фольклорно-игровое 
действо «Город Счастья», а так
же сводный концерт коллективов 
художественной самодеятельно
сти из городов Москвы, Загор
ска, Балашихи, Подольска, На
ро-Фоминска, Костромы, Шуи, 
артистов Владимирской земли —

из села Весь (Суздальский 
район), из деревни Овцыно Су- 
догодского района... Как сооб
щил нам режиссер-постановщик 
праздника, балетмейстер В. Не
стеров, разрабатывая сценарий 
театрализованного представле
ния, его организаторы хотели 
исторические места и основные 
магистрали города оформить и 
украсить так, чтобы они тоже 
«участвовали» в программе на
родного праздника. Например, на 
территории Музея деревянного 
зодчества было решено показать 
праздник народных ремесел, где 
зрители смогли стать свидетеля
ми процесса рождения предметов 
народного быта. Городская 
ярмарка на Торговой площади 
должна была раскрыть страницы 
истории торговли на Руси. Ведь 
ярмарки — это не только покуп
ки, но и веселое гуляние, пляски, 
шутки, песни.

Праздник народного творче-

свою поездку как творческий от
чет перед зрителями в преддве
рии 70-летия Великого Октября. 
И готовились к нему с большой 
тщательностью и ответствен
ностью. О том, в частности, сви
детельствовала и та последняя в 
Йошкар-Оле — перед дальней 
дорогой — репетиция, на которой 
нам довелось присутствовать. 
Каждый фрагмент того большого 
музыкально - хореографического 
действа, который артисты тогда 
показали и которое выглядело 
как драматургически целостно 
выстроенная композиция, словно 
«высвечивал» выразительные 
эпизоды жизни, обычаев, быта 
народа мари, помогал предста
вить себе его нелегкое прошлое, 
славное настоящее... Высокая 
театральная культура, которой 
было отмечено представление 
ансамбля, демонстрировала так
же глубокое и всестороннее по
стижение его создателями, в 
частности, художественным ру
ководителем и постановщиком 
танцев М. Мурашко, художницей 
Р. Чебатуриной, искусства наро
да, его истории, образа жизни, 
нравов, традиций. Буквально по 
любому «замысловатому па» или 
самобытной детали костюма мы 
получали подробные и точные 
объяснения, демонстрирующие

поистине энциклопедические 
знания в данной области. Про
шло время, и впечатление от то
го «прогона» подтвердилось зри
тельскими отзывами, которые 
ансамбль получал во время турне.

Как сообщил художествен
ный руководитель коллектива 
М. Мурашко, гастроли прошли по 
четырем республикам. И встречи 
со зрителями, состоявшиеся 
здесь, были интересными и запо
минающимися. Но наиболее 
сильное впечатление оставили 
выступления в тех районах Го
мельской области, которые непо
средственно прилегают к зоне 
Чернобыльской АЭС и в которых 
живут эвакуированные оттуда 
люди. Хойники — одно из таких 
мест.

Приведем еще один отзыв — 
зрителей города Мозыря. «Благо
дарим участников ансамбля «Ма
рий эл», — отмечают они, — за 
посещение города Мозыря и за 
концерт для его жителей. Ж е
лаем участникам ансамбля даль
нейших творческих успехов, лич
ного счастья! И приглашаем ча
ще посещать город на Припяти, 
своей музыкой, танцами, как вес
ной 1987 года, приносить веселье 
и радость в наши сердца».

Искусство марийских арти
стов получило в Белоруссии глу

бокое признание, о чем свиде
тельствуют не только теплые зри
тельские отзывы и восторженные 
аплодисменты, но и почетные 
грамоты, которыми был награж-- 
ден коллектив. Текст одной из 
них — Наровлянского райиспол
кома — гласит: грамота присуж
дена «Государственному вокаль
но-хореографическому ансамблю 
«Марий эл» за прекрасный кон
церт перед зрителями в зоне, 
прилегающей к Чернобыльской 
АЭС».

Столь же успешными стали 
и отчеты ансамбля перед зрите
лями республик Прибалтики. Не
которые их отзывы мы цитируем: 
«Спасибо, спасибо, спасибо! За 
прекрасные танцы и за большую 
внутреннюю эмоциональность». 
«Несите свой прекрасный танец 
по всей стране». «Огромное спа
сибо за доставленную радость. 
Мы впервые увидели такие само
бытные песни и танцы». В заклю
чение же хочется процитировать 
письмо рижанина, гвардии пол
ковника в отставке П. Курсова, 
напечатанное газетой «Марий
ская правда»: «В апреле на ули
цах г. Риги запестрели афиши, 
оповещающие, что в зале Госу
дарственной филармонии Лат
вийской ССР состоится концерт 
ансамбля «Марий эл», ...мы ре-



ства открылся поистине гран
диозным представлением.

Мелодичный колокольный
звон Воскресенской церкви воз
вестил о начале праздника на тор
говой площади. Самодеятельные 
артисты из народного ансамбля 
песни и танца «Ополье» Суздаль
ского Дома культуры (художест
венные руководители П. и Т. Пан
филовы) исполнили «Величаль
ную», а каждый коллектив-гость 
в качестве ответного приветствия 
показывал свой самый лучший 
концертный номер. Это было по
истине уникальное зрелище: раз
ноцветье красочных костюмов, 
самобытная звуковая полифония, 
которую составили голоса жа
леек, трещоток, рожков, бала
лаек, гармоник, баянов, бубнов...

«Заводилой» праздника, его 
душой и сердцем стал фольклор
ный ансамбль из Загорска (ху
дожественный руководитель 
Г. Чепелева) — дипломант Вто
рого Всесоюзного фестиваля на
родного творчества. Его песни 
«Вдоль по лугу, по крутому бе- 
режочку пошла девка за водой...», 
«Течет речка по песку в нашу 
матушку Москву», сопровож
даемые искрометными плясками, 
имели огромный успех у зрите
лей. Интерес вызвало выступле

ние фольклорного ансамбля 
Дворца культуры автозавода 
имени Лихачева (Москва), кото
рым руководит Ю. Горячев. По
казанная им песенная миниатю
ра «Пчелочка златая» под акком
панемент ударных инструментов 
была встречена восторженными 
аплодисментами.

Устроители праздника в ка
честве декораций широко ис
пользовали природный ланд
шафт, живописные виды своего 
города. Например, огромный 
Ильинский луг, откуда откры
вается незабываемая панорама 
на древний город с пылающими 
на солнце золотыми куполами 
церквей, и стал местом основных 
событий праздника. Жители Суз
даля, артисты, гости были здесь 
не просто зрителями, а непосред
ственными участниками хорово
дов и плясок... «Такого гуляния 
я не видел в нашем городе уже 
давно, был на нашей земле по
добный праздник где-то в 
50-х годах. Вы словно воскреси
ли для меня тот давно забытый 
день!» — со слезами на глазах 
обратился местный житель, вете
ран войны, к режиссеру празд
ника.

Праздник поражал многооб
разием своих персонажей. Вни

мание зрителей вдруг привлекли 
плывущие по речке Каменке две 
лодки-струги, украшенные раз
ноцветными флажками, со ска
зочными героями на борту: ца
рем Берендеем со свитой — Еле
ной Прекрасной, Лелем, Русал
кой, Лешим. Они поднялись на 
сцену, приветствуя музыкой и 
стихами гостей и участников 
праздника. Звучит фонограмма 
плясовой песни «Тимоня». Гости, 
зрители, сказочные герои, артис
ты, дети — все пускаются в пляс
ку, которая завершается финаль
ным большим хороводом на лу
гу. Праздник окончен... Да здрав
ствует новый праздник!...

«Само наше время требует, — 
рассказывает В. Нестеров, — 
чтобы в каждом городе или селе 
обязательно было бы такое на
родное место — притягательный 
центр общения людей. Поэтому 
передо мной, как автором сцена
рия и режиссером праздника, 
стояла нелегкая задача. Театра
лизованному массовому действу 
необходимо было придать естест
венность и достоверность: он не 
должен был состоять из зрите
лей и исполнителей, а должен 
был вовлечь в орбиту действен
ного участия всех присутствую
щих — людей самого разного

возраста, чтобы не оказалось 
здесь незаинтересованных, пас
сивных, наблюдающих за проис
ходящим «со стороны». Думаю, 
что нам это удалось. В послед
нее время традиция масштабных 
народных праздников повсемест
но возрождается, интерес к 
исконно русскому национально
му искусству постоянно растет.

Праздник народного твор
чества в Суздале, я надеюсь, — 
первая ласточка, а в будущем по
добные народные фестивали в 
пределах городов «Золотого 
кольца» и далеко за его преде
лами, верю, станут традицией. 
Так, уже запланировано проведе
ние такого праздника народного 
творчества в Суздале летом 
1988 года, который будет назы
ваться «Золотое кольцо».

Не могу не сказать о том, что 
в Суздале пришлось встретиться 
со многими организационными 
трудностями. В этой связи хоте
лось бы большего внимания, до
верия и материальной помощи со 
стороны местного партийного и 
городского руководства. Уже се
годня следует подумать о том, 
какими могут быть подобные 
массовые народные праздники в 
будущем».

Ольга ШЕСТАКОВА

ГОРИЗОНТЫ_____________
ИСКУССШЧ

Юрий ВЛАДИМИРОВ

шили обязательно побывать на 
концерте.

И вот настал желанный день 
и час. Большой зал заполнен 
людьми. Включаются юпитеры, 
на сцену выходят нарядно одетые 
музыканты. Удар в барабан, и на
чинается зажигательный марий
ский свадебный танец. До чего 
же он знакомый и близкий! Ка
залось, что мы дома на какой-то 
деревенской свадьбе. Хотя я уже 
немолодой, но так и захотелось 
подняться на сцену.

Программа была обширная и 
содержательная. Красочное пред
ставление продолжалось более 
двух часов. Концерт завершился 
блестящим исполнением танца 
дружбы народов. В зале слыша
лись возгласы: «Молодцы! Бра
во!» А мы в знак благодарности 
преподнесли своим землякам 
яркие весенние цветы.

Выступление ансамбля «Ма
рий эл» в Риге я посмотрел дваж
ды. Впервые это было где-то в 
конце шестидесятых годов. За 
прошедшее время он вырос и ко
личественно, и в мастерстве. Его 
репертуар стал разнообразнее, 
интереснее. Здесь, вдали от Ма
рийской республики, мы радова
лись и гордились успехами зем
ляков».

Г. ВИКТОРОВА

Поздравляем с 
почетным 

званием

Указом Президиума 
Верховного Совета СССР 

за большие заслуги 
в развитии советского 

хореографического 
искусства почетное 
звание «Народный 

артист СССР» присвоено 
солистам балета 

Г осударственного 
академического 

Большого театра СССР 
СОРОКИНОЙ Нине 

Ивановне и 
ВЛАДИМИРОВУ Юрию 

Кузьмичу

Фото 
Г. Соловьева
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Творческий
вечер
Галины Шляпиной

так уж часто мы видим афи
шу, подобную той, которая при
вела нас, как и многих зрителей, 
в тот день в Концертный зал 
имени П. И. Чайковского на 
творческий вечер Галины Шля
пиной. Далеко не всякая балери
на или танцовщик решается на 
такой вечер, ибо он беспощадно 
«фокусирует» внимание на лич
ности артиста, высвечивает все 
его достоинства и недостатки, 
определяет диапазон его творче
ства, выявляет технические воз
можности, артистичность, даже 
его творческую выносливость, 
ибо и чисто физическая нагруз
ка такого концерта труднее, чем 
в самом сложном спектакле. Па 
де де, вариации, хореографиче
ские монологи следуют один за 
другим, а в короткие передышки 
надо успеть переодеться и пере
гримироваться. Естественно, что 
и подготовка такого вечера тре
бует больших усилий, репетиций,

организационных забот. Если 
учесть, что жизнь балетного 
артиста обычно заполнена до 
предела спектаклями, репетиция
ми, ежедневными уроками, гаст
ролями, то станет ясным, что та
кой вечер становится едва ли не 
творческим подвигом, на кото
рый решаются только люди, фа
натически, самозабвенно любя
щие свое искусство, жаждущие 
художественного самовыраже
ния, ищущие возможности наи
более полного артистического 
высказывания.

Любители балета помнят 
творческие вечера Галины Улано
вой, Майи Плисецкой, Сергея Ко- 
реня, Никиты Долгушина. Сов
сем недавно мы были свидетеля
ми творческих вечеров таких ба
лерин, как Габриэла Комлева и 
Любовь Кунакова.

Примечательным стал и ве
чер солистки Московского госу
дарственного театра балета 
СССР Галины Шляпиной.

Уже первый ее выход в па 
де де из балета «Спящая краса
вица» определил тональность и 
тему вечера. Способность уверен
но и радостно жить в танце, 
испытать чувство артистического 
праздника, ни с чем не сравни
мого счастья душевного подъема 
и взлета — все это и определяет

мироощущение настоящей бале
рины. Разумеется, это бывает 
возможно при наличии подлин
ного профессионализма, кото
рым, несомненно, обладает Га
лина Шляпина. Прекрасная шко
ла (она — выпускница Пермско
го училища, ученица Г. Кузнецо
вой), уверенная техника, музы
кальность, живая эмоциональ
ность — все эти качества позво
лили артистке провести свой ве
чер свободно и увлеченно.

И, пожалуй, главной его те
мой стала именно уверенность, 
радость и достоинство балерины. 
Недаром столь яркими оказа
лись ее выступления во фрагмен
тах из классических балетов. 
Изысканность и блеск принцессы 
Авроры в «Спящей красавице» 
(здесь успеху способствовал ее 
партнер Владимир Малахов, мо
лодой танцовщик, обладающий 
редкой классической формой), 
эффектность и женственность в 
па де склав из балета «Корсар» 
(партнер Айдар Ахметов), ро
мантическая нежность в па де де 
из «Жизели» (партнер Станислав 
Исаев), драматизм и непосред
ственность Эсмеральды в па 
д’аксьон из балета «Эсмераль- 
да» — кульминационные точки 
вечера. Галина Шляпина инте
ресно выглядела и в композиции

М. Бежара на музыку А. Вебер
на, и в трагическом монологе 
Мехменэ Бану из балета «Леген
да о любви» (хореография 
Ю. Григоровича), и в своеобраз
ном трио из балета «Пушкин. 
Размышления о поэте» (поста
новка Н. Касаткиной и В. Васи
лева). Но на этот раз мастерство 
и индивидуальность Галины 
Шляпиной с наибольшей полно
той раскрылись в классических 
фрагментах: именно здесь в них 
мы особенно ярко увидели, что 
перед нами танцовщица и актри
са того уровня, который позво
ляет по праву назвать ее гордым 
словом — Балерина.

Успеху помогли прекрасные 
костюмы (художники И. Сумба- 
ташвили, В. Костин, Е. Дворки
на). Вечер шел в сопровождении 
оркестра Московского государ
ственного театра балета (дири
жер А. Виноградов, солист
В. Зильпер). Нельзя не сказать 
о том, что он был прекрасно и 
четко организован, по существу 
поставлен как настоящий спек
такль. В этом несомненная заслу
га художественных руководите
лей Московского государствен
ного театра балета СССР Ната
лии Касаткиной и Владимира Ва
силева.

Концерт Галины Шляпиной

Нина СОРОКИНА

В честь
большого
художника

.Ьалетная общественность Совет
ской Латвии широко отметила 
восьмидесятилетие со дня рож
дения народной артистки Лат
вийской ССР Елены Александ
ровны Тангиевой - Бирзниекс 
(1907— 1965). Ученица Агрип
пины Яковлевны Вагановой (вы
пуск 1924 года), она связала 
свою творческую судьбу с латыш
ским балетом. Многогранной бы
ла ее деятельность артистки, пе
дагога, балетмейстера. С 1932 го
да, когда была создана балетная 
школа при Национальной опере 
(впоследствии — Рижское хо
реографическое училище), и до 
конца жизни Тангиева преподает 
здесь. «Если даже Тангиева- 
Бирзниекс вырастила бы только 
двух артисток — Анну Приеде 
и Ирену Строде, ее имя должно 
было бы быть занесено золоты
ми буквами в историю латыш
ского балета», — сказала на юби
лейном вечере одна из ее воспи
танниц, народная артистка Лат

вийской ССР, главный балетмей
стер Театра оперы и балета Лат
вийской ССР Янина Панкрат.

Е. Тангиева-Бирзниекс из-за 
болезни рано оставила сцену, но 
такие ее партии, как Китри, Тао 
Хоа, Блонделен («Скарамуш» Я. 
Сибелиуса), с полным правом 
можно отнести к самым ярким 
явлениям исполнительского ис
кусства национальной балетной 
сцены.

Как балетмейстер Елена 
Александровна начала с возоб
новления в 1935 году балета 
«Корсар». В 1947 году свет рам
пы увидел осуществленный ею 
национальный балет на музыку 
А. Лепина — «Лайма», который 
ныне считается первым латыш
ским балетом. Среди ее поста
новок — «Болеро» М. Равеля, 
«Ригонда» Р. Гринблата, «У го
лубого Дуная» И. Штрауса, «Ша- 
кунтала» С. Баласаняна, «Сим
фонические танцы» на музыку
С. Рахманинова, миниатюры на 
музыку латышских компози
торов.

Отстаивая в своем искусстве 
принципы классической школы 
танца, Е. Тангиева-Бирзниекс 
активно работала и в других жан-
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ГОРИЗОНТЫискуотт
Галина ШЛЯПИНА 
и Станислав ИСАЕВ 
в па де де из балета «Жизель» 
(слева).

Галина ШЛЯПИНА 
и Александр ГОРБАЦЕВИЧ 
исполняют композицию М. Бежара
на музыку А. Веберна.

рах хореографии, ставила в опе
ретте, пробовала себя в народных 
композициях. И сегодня продол
жают свою жизнь на сцене не 
только ее театральные постанов
ки — «У голубого Дуная», «Бо
леро», «Меланхолический вальс», 
но и прозвучавшие гимном на
родному танцевальному искусст
ву «Аллея», «Руцавиетис» и дру
гие...

К восьмидесятилетию Елены 
Александровны Тангиевой-Бирз- 
ниекс в Театре оперы и балета 
Латвийской ССР был осущест
влен специальный вечер балета, 
в программу которого вошли и 
ее сочинения, и отрывки из ба
летов, в которых она когда-то с 
успехом выступала. Специаль
ную концертную программу под
готовил также университетский 
ансамбль народного танца «Дан- 
цис», показавший ее сочинения, 
созданные для национальных 
коллективов.

Да, традиции, созданные вы
дающимся деятелем латвийского 
балета, живы, они активно раз
виваются, питая и оплодотворяя 
творчество мастеров танца новых 
поколений.

Эрик ТИВУМС

Осенние
метаморфозы

Э  тот фильм, речь идет о музы- 
кальной телевизионной ленте 
«Осенние метаморфозы» (сцена
рий и постановка Г. Юнгвальд- 
Хилькевича, Одесская студия 
телевидения, 1986 год), рожден 
фантазией кинорежиссера, знаю
щего в совершенстве не только 
законы и природу хореографиче
ского искусства, но жизнь самих 
его артистов в их творческих по
вседневных заботах, волнениях, 
мечтах. Автор влюблен в балет
ную молодежь. Его камера не 
только с добротой и нежностью 
высвечивает красоту и естествен
ность юношеской пластики, но 
и стремится затронуть нравст
венные и эстетические проблемы 
жизни молодых артистов в театре.

Картина по жанру близка к 
фильму-концерту, поскольку 
включает ряд фрагментов из по
пулярных балетов Чайковского, 
Минкуса, Прокофьева, Караева. 
Однако в нем, как в игровом кино,

есть действующие лица и опре
деленная фабула. Фабула эта 
незамысловата. В театре готовит
ся к премьере «Спящая красави
ца». Артистка кордебалета (О. То- 
зыякова), одержимая своей про
фессией, мечтает стать балери
ной. Возникает ситуация, когда 
эта мечта может осуществиться. 
Балерина, репетирующая партию 
Авроры (Е. Каменских), заболе
вает, и ее партнер (А. Мусорин) 
предлагает артистке кордебалета, 
которой он увлечен, станцевать 
с ним премьеру. Этические моти
вы не позволяют ей принять пред
ложение. Балерина выздоравлива
ет, и премьера проходит, как и 
было намечено, с ее участием. Эта 
простейшая театральная ситуация 
дает возможность режиссеру кар
тины поговорить о нравственных 
проблемах в творчестве — о друж
бе, о верности и предательстве, 
о служении искусству, о человеч
ности в отношениях.

В «Осенних метаморфозах» 
мы знакомимся с тремя молоды
ми артистами, поступившими не
давно в балетную труппу Одес
ского театра оперы и балета. Им 
повезло. Они начали работать в 
труппе, в которой главный балет
мейстер В. Смирнов-Голованов, 
что называется, «делает ставку»

на молодежь, смело поручая на
чинающим артистам сложнейшие 
партии классического репертуа
ра. К такой стратегии можно от
носиться по-разному. Но в дан
ном случае эта смелость балет
мейстера, как и труд репетиторов 
Ю. Плахта и А. Шевелевой, дали 
хороший результат. А Г. Юнг- 
вальд-Хилькевич постарался сде
лать так, чтобы молодые артисты 
полнее раскрыли свои возможно
сти. Мало того, он провел с арти
стами большую работу над ми
зансценами, и их игра перед каме
рой жизненно достоверна.

Ольга Тозыякова выступает в 
главной роли героини-фантазер
ки и мечтательницы. В танце 
артистки есть внутреннее напря
жение, русская истовость. Ее 
Одетта искренна и полнокровна, 
Одиллия — поистине с «бесов
ским» огнем. А «восточные» мо
тивы «Баядерки» и вариации из 
балета К. Караева «Семь краса
виц» словно бы созданы для нее.

Елена Каменских (в фильме 
она предстает перед нами Бале
риной) обладает отличной шко
лой. Партия Авроры — пробный 
камень для классической танцов
щицы — выучена ею за месяц. 
Честь и уважение ее педагогам!
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еще раз доказал, какими интерес
ными могут быть серьезно под
готовленные и организованные 
творческие вечера артистов бале
та, как ждет их зритель, радостно 
и благодарно приветствующий та
кие встречи с мастерами хорео
графического искусства.

Борис ЛЬВОВ-АНОХИН

Дебют
хореографа

Э той  работой дебютировал на 
сцене театра «Ванемуйне» моло
дой московский хореограф, артист 
Музыкального театра имени 
К. С. Станиславского и Вл. И. Не
мировича-Данченко Юрий Пуза- 
ков.

Первая часть его балетного 
триптиха «Хореографические но
веллы» — «Монтекки и Капулет- 
ти» на музыку увертюры-фанта
зии П. Чайковского «Ромео и 
Джульетта» решена в лексике 
классического танца. Это никак

не иллюстрация трагедии Шекс
пира. Исходя из музыкальной 
ткани произведения, постановщик 
выделил три лейтмотива: любовь, 
вражду и тему патера Лоренцо.

...Над мраморным надгробием 
Ромео и Джульетты склонились 
в скорби Монтекки и Капулетти. 
Но примирения не происходит: 
слепая, привычная ненависть сно
ва овладевает людьми, и лишь 
вмешательство патера Лоренцо 
ненадолго приостанавливает
схватку. Путь к пробуждению че
ловечности долог и труден. В за
ключительных грозных аккордах 
как бы звучит голос патера Ло
ренцо: «Люди, опомнитесь! Унич
тожая любовь, вы уничтожаете се
бя, зачеркиваете свое будущее».

Хореографические средства, 
использованные постановщиком 
в этой новелле, достаточно лако
ничны. Резкие, стремительные 
движения кордебалета — острые, 
словно нацеленные на соперника 
pas de chat в дЬух перекрещиваю
щихся диагоналях передают 
взрывной накал сражения, созда
ют впечатление битвы. На этом 
«клокочущем» ненавистью фоне 
разворачивается широкая плав
ная кантилена дуэта Девушки 
(Р. Hoop) и Юноши (В. Медве
дев). Органично перетекающие

Галина ШЛЯПИНА исполняет 
па де склав из балета «Kopc?ip».

Фото А. Степанова

Г. ЮНГВАЛЬД-ХИЛЬКЕВИЧ 
на съемках фильма «Осенние 
метаморфозы».

Ольга ТОЗЫЯКОВА в фильме 
«Осенние метаморфозы».



одна в другую поддержки, руки 
партнеров сплетаются в зыбкий 
орнамент, тянутся вверх — к све
ту и добру... Здесь и мольба, и 
сила, сила ростка, пробивающе
гося к жизни даже сквозь камни.

Патеру Лоренцо отведена в 
конфликте роль разумного и сдер
живающего начала. История как 
бы рассказывается от его лица, 
увидена его глазами. Он бьет в 
колокол, начиная повествование, 
призывая к миру, и он же, сжав 
кулаки, как живое возмездие, 
обращается к членам семейства 
Монтекки и Капулетти, завер
шая рассказ.

Партии Девушки и Юноши ис
полняют Руфина Hoop и Васи
лий Медведев. Они органично 
дополняют друг друга, их ан
самбль «звучит» стройно и вы
разительно. Ведущая роль в нем 
принадлежит Р. Hoop — она его 
свет и душа. Исполнительская 
манера В. Медведева отличается 
благородством и сдержанностью. 
А. Авилочев стремится передать 
философский смысл образа пате
ра Лоренцо — символа мира и ра
зума. И в его герое ощущается 
убежденность и внутренняя сила.

Сценография (Г. Сандер) 
«Монтекки и Капулетти» — стро
гая и изящная. Почти вся сцена

ГОРИЗОНТЫискусств
А. КИКИНОВ и А. УДОВЕНКО

в балете - Птицы».

В ее танце чистота, изящество 
линий, позиций, переходов, точ
ность выполнения элементов 
классического танца сочетаются 
со свежестью юности, грациоз
ностью, увлеченностью.

Андрей Мусорин — серьезный 
артист. Как и его партнерша, он 
обладает хорошей выучкой, му
жественной манерой танца. По
мимо задач чисто танцевальных, 
в фильме на его долю выпала не
легкая актерская работа, и спра
вился он с ней вполне убеди
тельно.

Но теперь, кратко охарактери
зовав «предмет», так сказать 
«материал», из которого режис
сер строит свой фильм, нужно 
поговорить о кино во площе ни и 
балетных эпизодов фильма.

Г. Юнгвальд-Хилькевич созда
ет на экране особый киносинтез 
хореографии, живописи, музыки. 
Было бы неосторожным деклари
ровать, что в его фильме появи
лось нечто невиданное — по
рознь элементы изображения, 
предложенные режиссером, уже 
встречались на кино- и телеэкра
не. Однако так широко, последо
вательно и «по делу» приемы со
временного кинематографа, ис
пользованные Г. Юнгвальд-Хиль-

кевичем, пожалуй, в телевизион
ном балете предстают впервые.

Творческий метод режиссера 
в этой ленте можно охарактери
зовать как стремление найти свя
зи образных ассоциаций между 
музыкой, танцем, изобразитель
ным рядом, и он демонстрирует 
здесь принципиально важные ре
шения, существенные, как ду
мается, для развития жанра те
лебалета, который постепенно 
становится весьма популярным. 
Режиссер снял танцевальные 
эпизоды фильма способом «рир
проекция», в результате чего та
нец снимается в пространстве, 
не имеющем пола, — исполните
ли как бы парят в невесомости. 
Затем методом электронного мон
тажа он «подводит» сюда нуж
ный ему изобразительный фон и 
получает интересный результат: 
используя здесь шедевры живо
писи прошлого, укрупняя те эле
менты полотен великих мастеров, 
что усиливают образное звуча
ние танцевального эпизода. На
пример, вариация «Джульетта- 
девочка» из балета С. Прокофьева 
происходит на фоне великолеп
ных натюрмортов эпохи Возрож
дения. Легкий элегантный танец 
Джульетты, и — нежный ирис, 
бабочка, или плоды и фрукты —

дары природы, символ полноты 
ключом бьющей жизни... И тут же 
картина с двумя пребывающими 
в задумчивости материнскими 
фигурами, держащими детей на 
руках. Мы словно слышим вопрос 
автора фильма к представителям 
двух враждующих кланов: а что 
принесет эта вражда новым поко
лениям?

В сцене расставания Ромео и 
Джульетты фоном являются 
гнусные образины с картин Бос
ха как символы-носители извеч
ной вражды и раздора. И зритель 
получает мощный дополнитель
ный импульс для своего восприя
тия сцены. Своеобразным фоном 
для дуэта из «Баядерки» стано
вятся восточные миниатюры... 
Словом, тонко ощущая меняю
щийся пульс движения музыки, 
находя яркую живописную (иног
да и архитектурную) ассоциацию, 
режиссер сумел придать многим 
известным фрагментам из клас
сических балетов свежесть и но
визну, особую специфически теле
визионную выразительность. В 
этом, на наш взгляд, удача этого 
своеобразного фильма «Осенние 
метаморфозы».

Сергей САПОЖНИКОВ, 
кандидат искусствоведения

пуста, лишь в глубине ее возвыша
ется мраморное надгробие — сим
вол трагического исхода любви 
Ромео и Джульетты. Костюмы 
артистов выдержаны в приглу
шенных серо-синеватых тонах — 
художник всецело полагается на 
экспрессию движений исполни
телей. Лишь меняющиеся оттен
ки света передают сложную па
литру чувств героев.

Вторая новелла — балет- 
притча «Птицы» — хореографи
ческая интерпретация «Concerto 
grosso» С. Губайдулиной.

Идея балета многозначна и 
глубока. Тот, кто поднял руку на 
природу, многое утрачивает в 
своей человечности, духовности, 
слепо, бездумно подчиняется злу. 
Образы птицы трактуются балет
мейстером как обобщенное оли
цетворение людей, следующих за
конам добра и красоты, познав
ших полет творчества. «Понимая 
полет как вечное стремление че
ловека к совершенству, я хотел 
определить главную тему балета 
как духовное перерождение чело
века в результате встречи с ис
кусством», — говорит постанов
щик.

Основы пластического реше
ния миниатюры «Птицы» — прие
мы так называемого свободного 
танца. Балетная труппа театра

Радость 
общения 
с красотой

ж1мя итальянского скульптора 
Франческо Мессины вот уже на 
протяжении многих лет произно
сится с неизменным восхище
нием, удивлением, преклонением. 
Признание пришло к нему в 
тридцатые годы и интерес к его 
творчеству не ослабевает и по
ныне.

В 1978 году Ф. Мессина по
бывал в Советском Союзе и пе
редал в дар нашему народу боль
шую коллекцию своих работ: 
бронза, мрамор, раскрашенная 
терракота, графические полотна. 
Часть этого собрания хранится в 
Государственном музее изобра
зительных искусств имени 
А. С. Пушкина, а другая — в Го
сударственном Эрмитаже.

В свое время Жан Кокто на
писал о мастере такие слова: «Он 
так знаменит, что перед лицом 
его славы мне неловко перечис
лять его биографические данные». 
Но все же переступим эту нелов
кость, чтобы лучше познакомить



«Ванемуйне» благодаря поискам 
своего главного балетмейстера 
Ю. Вилимаа хорошо знакома с 
такого рода хореографией. И по
тому артисты чувствуют себя сво
бодно и раскованно.

Движения охотников наро
чито утяжелены и приземлены. С 
ног до головы закованы они в 
черные комбинезоны, сверкаю
щие металлическими заклепка
ми, движутся четко, слаженно, 
как выверенный механизм, где 
каждый — лишь безотказное ко
лесо военизированный машины. 
Каждый — сам по себе, но каж
дый подобен другому, и если они 
соединяют руки, то лишь для уве
личения зла — так образуется 
цепь, капкан, сеть. Руки, намерт
во сцепленные и вытянутые перед 
собой, рождают ощущение наце
ленных в зал автоматов, топот ног 
и застывшие спины создают впе
чатление марша карательного от
ряда. И тот, кто не подчинится 
ритму их механического движе
ния, должен погибнуть...

Танец птиц как бы выражает 
стихию свободного полета. Каж
дый артист кордебалета танцует 
свою маленькую вариацию или хо
тя бы проход, подчеркивая своей 
пластикой радость вольного па
рения.

Вожак стаи (А. Кикинов) и

Девушка (А. Удовенко) — цент
ральные персонажи балета. Роль 
вожака дала А. Кикинову возмож
ность интересно и ярко раскрыть 
свою артистическую индивидуаль
ность, выразительность пластики. 
Образ, созданный А. Удовенко, 
привлекает и своей внешней изыс
канностью, и внутренней глуби
ной содержания.

В качестве оформления этого 
балета художник (Г. Сандер) 
предложил прием варьирующих
ся на заднике проекций, как бы 
воссоздающих зримый образ не
бесных просторов с бегущими по 
нему изменчивыми облаками. 
При этом тщательно разработана 
световая партитура, что позволя
ет, меняя характер освещения, 
создавать на сцене органичную 
эмоциональную атмосферу.

Третья новелла — «Из жизни 
кукол» на музыку произведения 
современного эстонского ком
позитора А. Маттийзена «Концерт 
для пишущей машинки ре мажор» 
(в исполнении ансамбля «In spe»). 
Сюжет балета внешне прост: в 
магазине игрушек, где дружно 
живут куклы Солдатик и Арап, 
Пьеро и Пиноккио, Балерина и 
Петрушка, появляется «злой ге
ний» — Щелкунчик с клавиату
рой пишущей машинки на груди. 
Куклы сами по легкомыслию вы-

p. HOOP, В. МЕДВЕДЕВ 
и А. АВИЛОЧЕВ 
в спектакле «Монтекки 
и Капулетти».
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пускают «джина из бутылки»: они 
заводят эту новую, должно быть, 
интересную игрушку. Результат 
сказывается незамедлительно: 
агрессивный и напористый, Щел
кунчик становится бездушным 
творцом зла.

Однако дело не только в кон
фликте «добрых» кукол со «злым» 
механизмом. Все меняется, когда 
наступает ночь, и куклы остают
ся одни. Власть Щелкунчика кон
чается, наступает их звездный час. 
У них есть своя сокровенная тай
на — «неучтенное» непронумеро
ванное в списке игрушек сердце. 
Живое и горячее, попав в руки 
каждой из кукол, оно помогает 
ей хоть ненадолго ощутить на
стоящие человеческие чувства, 
проявить свою сущность и кос
нуться заветной мечты. Балет 
поставлен в стиле современного 
break-dance. Его разорванная, 
угловатая пластика сменяется 
раскрепощенными мягкими дви
жениями, когда персонаж испол
няет свою вариацию, передавая 
сердце в руки другому. Однако у 
Щелкунчика превращения в чело
века не происходит. Он остается 
в своей ломаной, механической 
оболочке, ибо он не способен 
чувствовать, даже если обретет 
настоящее сердце. В знак мести 
Щелкунчик отнимает у кукол их

мечту. Наконец, у Щелкунчика 
кончается завод, он падает, и ра
достные игрушки засовывают его 
обратно в коробку. Но не тут-то 
было: на последнем обороте за
водного механизма Щелкунчик 
выскакивает из коробки и засты
вает в угрожающей позе, как бы 
напоминая о том, что зло не дрем
лет.

В роли Щелкунчика Ю. Пуза- 
ков показал еще одного интерес
ного артиста тартуского балета — 
Сергея Прилуцкого, который, 
естественно ощущая себя в стихии 
break-dance, выразительно пере
дает нюансы пластики механи
ческого человека.

Итак, все три новеллы — и 
«Монтекки и Капулетти», и 
«Птицы», и «Из жизни кукол», 
несмотря на свою сюжетную не
похожесть, тем не менее, гово
рят о жгучих проблемах сего
дняшней жизни людей — об из
вечной борьбе сил добра и зла, о 
несовместимости истинной кра
соты и творчества с бездухов
ностью, о столкновении нравст
венности с аморальностью... Ве
рой в человека, в его духовные 
силы, пронизаны хореографичес
кие новеллы Ю. Пузакова. Хочет
ся пожелать ему — в добрый 
путь!

Марина РАУДЕР

Уникальное
собрание

Э та  небольшая ленинградская 
квартира выглядит настоящим му
зеем. На стенах — плакаты и афи
ши балетных спектаклей, фото
графии знаменитых артистов. В 
шкафах — альбомы, книги, пап-

Фото и
репродукции В. Барановского

Коллекционер Сергей Иванович 
СОРОКИН

ГОРИЗОНТЫ_____________
и ску сства

Ф. МЕССИНА. Танцовщицы. 
Бронза.



советских читателей с выдающим
ся скульптором.

Франческо Мессина родился 
15 декабря 1900 года в Сицилии, 
в маленьком городке Лингаглос- 
са, расположенном близ грозно
го вулкана Этна. Может быть, 
уже тогда красота окружающей 
природы с ее суровым пейзажем, 
строгим и красочным, отпечата
лась в памяти, чтоб ожить через 
годы в совершенных творениях 
ваятеля.

Когда Мессине было две
надцать лет, он в поисках работы 
случайно заглянул в мастерскую 
по изготовлению надгробий. Эта 
случайность и определила даль
нейшую его судьбу: решив стать 
скульптором, он напряженно по
стигает тайны мастерства. С 1922 
года Франческо Мессина участ
вует в крупнейших итальянских 
и международных выставках. В 
1932 году он переезжает в Ми
лан, где спустя два года, побе
див на национальном конкур
се, получает кафедру скульптуры 
в Академии художеств в Брере. 
Он много путешествует, изучая 
творения греческих, этрусских, 
римских мастеров, а также масте
ров эпохи Возрождения, прони
каясь духом, манерой, идеями 
великих предшественников, впи

тывая и трансформируя впечатле
ния, пропуская их через свой соб
ственный художественный мир, 
знания, опыт.

Основная тема скульптора — 
воплощение в совершенных пла
стических формах богатого духов
ного мира человека, его сложной 
и многозначной внутренней жиз
ни.

Большое количество работ 
мастера посвящено балету. Мир 
танца в его творениях раскрывает
ся ярко, интересно, самобытно. 
Его танцовщицы из бронзы — 
сам танец, на мгновение застыв
шее движение, полет души. Лег
кие, изящные фигурки, полные 
внутренней экспрессии, которая 
читается в гордой посадке головы, 
стройных вытянутых шеях, мус
кулах рук и ног. Мастер увидел 
поэзию в самом труде артистов. 
И в этих его скульптурах мы ощу
щаем танец, идущий из сердца, 
наполняющий каждую мышцу те
ла, каждую его клеточку своим 
таинственным и древним обаяни
ем, своим неземным колдовством. 
Скульптор подчеркивает ритмич
ность, музыкальность пластики 
изображаемых им балерин, кото
рые то озорно, залихватски игра
ют в танец, то показывают всю 
его глубину и сложность. На гра
фических полотнах балерины си

дят, стоят, облокотившись на пал
ку, лежат, расслабившись, а в 
их телах поет танец. Обычные 
рабочие моменты приобретают в 
представлении скульптора отте
нок необычности и поэтической 
возвышенности.

Когда-то Жан Кокто отметил, 
что Франческо Мессина творит, 
не подчиняясь веяниям моды, он 
вне каких-либо художественных 
течений, направлений. Он — сама 
красота, и он никогда не пытает
ся бежать быстрее, чем красота, 
он идет и ставит свои ноги так 
крепко в землю, что потоки мо
ды никогда не смогут смыть его 
отпечатков. Его творения несут 
в наш стремительный, беспокой
ный, противоречивый XX век 
гармонию, спокойствие, чистоту. 
Время не властно над ними, как 
не властно оно и над мастером, 
дарящим нам радость встречи с 
красотой.

Владимир КОТЫХОВ

Бхарат натьям 
в Москве

И нтерес к индийскому танцу в 
Москве постоянно растет, уже до

статочно большое количество ис
полнителей — самодеятельных и 
профессиональных занимаются 
его пропагандой, хотя и следует 
признать, что далеко не все в их 
понимании индийского танца яв
ляется бесспорным. И это естест
венно: чтобы понять индийский 
танец, воспринять его эстетичес
ки полноценно (не говоря уже об 
исполнении), необходимо позна
комиться со всем комплексом 
социокультурной ситуации в Ин
дии. К сожалению, нередко мы 
наблюдаем иное — увлечением 
ложной экзотикой, которую не
сут зрителям индийские коммер
ческие кинофильмы.

Около трех лет назад в Моск
ву приехала Нирмала Рамачанд- 
ран, индийская артистка, испол
нительница танцев южноиндий
ского классического стиля бха
рат натьям. Ее биография во 
многом типична. Она начала изу
чать стиль бхарат натьям в шести
летием возрасте. Учителями ее 
были прославленные мастера этой 
школы танца Ч. Пилай и С. Пи- 
лай. С одиннадцати лет она — 
на сцене. За годы своего учения 
Нирмала овладела не только ис
кусством танца — она постигла 
секреты исполнения вокальной 
музыки, изучила санкскрит, ко-
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ки и конверты с открытками, фо
тографиями, вырезками из газет 
и журналов, театральными про
граммками.

Хозяин этой уникальной кол
лекции — Сергей Иванович Со
рокин, ленинградец, сотрудник 
объединения «Книги социалисти
ческих стран», человек, страстно 
увлеченный балетом и безмерно 
преданный ему. Еще в детские 
годы он занимался в школьной 
хореографической самодеятель
ности, затем, будучи студентом 
филологического факультета Ле
нинградского университета, про
должал занятия в университет
ском кружке под руководством 
В. Каминской. После окончания 
университета на протяжении пят
надцати лет активно участвовал 
в работе Народного театра оперы 
и балета. Одновременно возникло 
желание знать о любимом виде 
искусства как можно больше. С 
этого все и началось. С годами 
коллекционирование балетного 
материала стало неотъемлемой 
частью жизни Сергея Ивановича.

Основу коллекции составляют 
открытки и фотографии, запечат
левшие выдающихся артистов 
русского балета. Многие из них 
уникальны — с дарственными 
надписями знаменитых артистов 
балета. Самые старые реликвии

собрания относятся к первой по
ловине XIX века, среди них мы 
видим литографии, где изображе
ны Мария Тальони, Карлотта 
Гризи, Елена Андреянова.

Большую ценность представ
ляют специальные альбомы, по
священные творчеству одного ар
тиста, такие своеобразные «кол
лекции в коллекции». Так, Соро
киным собран богатейший мате
риал, рассказывающий о деятель
ности М. Фокина, А. Павловой, 
Т. Карсавиной, В. Нижинского, 
М. Кшесинской, О. Преображен
ской, О. Спесивцевой... Нередко 
открытки и фотографии допол
няются письмами самих «звезд», 
их близких и друзей.

Несомненный интерес пред
ставляют групповые фотографии, 
на которых запечатлены труппа 
того или иного театра или оче
редной выпуск хореографическо
го училища. У Сорокина хранит
ся и такой уникальный доку
мент — адрес, преподнесенный 
Ольге Преображенской балетной 
труппой театра, когда она поки
дала сцену.

Но круг собирательских за
просов Сергея Ивановича не огра
ничивается только Ленинградом. 
У него тщательно хранятся и до
кументы, которые связаны с исто
рией Московского дореволюцион

ного балета, театров и балетных 
спектаклей Риги, Таллина, Виль
нюса, Тбилиси, Перми... Как мно
го, например, могут сказать о про
цессе становления узбекского ба
летного искусства письма и фо
тографии, полученные собирате
лем от Тамары Ханум!

Кроме открыток и фотогра
фий, Сергей Иванович коллекцио
нирует и театральные програм
мки, буклеты, проспекты. У Со
рокина вы можете познакомить
ся с программками всех премьер 
Мариуса Петипа, с программкой 
первого концерта Айседоры Дун
кан в Петрограде.

Желание проникнуть глубже в 
таинства балетного искусства дви
жет коллекционером постоянно. 
Сергей Иванович собирает и 
репродукции картин и скульптур, 
посвященных искусству . балета, 
рисунки и фотографии зданий 
театров оперы и балета, концерт
ных залов, домов, где жили вы
дающиеся мастера танца. В по
следние годы Сорокина как со
бирателя заинтересовал народ
ный и фольклорный танцы.

Собрание Сергея Ивановича 
Сорокина привлекает к себе вни
мание советских и зарубежных 
исследователей балета. Так, фо
тографии из его коллекции ис
пользуются в книге О. Розановой

«Елена Люком», вышедшей в Ле
нинграде в 1983 году, и в книге 
«Лебединое озеро», изданной в 
Париже в 1984 году. В июле 1986 
года в рамках Международно
го конкурса артистов балета, 
проводившегося в американском 
городе Джексоне, экспонирова
лась выставка фотоматериалов 
из коллекции Сергея Ивановича. 
Он также представлял фотогра
фии и для экспозиции, организо
ванной ленинградским отделени
ем Союза театральных деятелей 
РСФСР, посвященной Джорджу 
Баланчину. Коллекцию из двух
сот пятидесяти открыток Сорокин 
подарил Ленинградскому хорео
графическому училищу имени 
А. Я. Вагановой.

Каждая новая открытка или 
фотография в коллекции — это 
не просто очередное приобрете
ние, это прежде всего новый шаг 
в той постоянной исследователь
ской работе, которую ведет Сер
гей Иванович Сорокин. Иногда 
совсем незначительные детали, 
подмеченные опытным глазом 
коллекционера, дают возмож
ность сделать очередное малень
кое открытие, добавить штрих к 
образу известного артиста, глуб
же проникнуть в его творческую 
жизнь.

Ольга ДОМАНСКАЯ

ГОРИЗОНТЫ
ИСКУССТВА

Нирмала РАМАЧАНДРАН

торый является литературной 
основой многих композиций сти
ля бхарат натьям.

За годы своей сценической 
деятельности Нирмала выступала 
во всех крупных городах Индии, 
а также во многих странах Евро
пы, Азии, Африки. В 1966 году 
она впервые посетила Советский 
Союз в составе индийской куль
турной делегации.

Наряду со сценической дея
тельностью Нирмала исследует и 
вопросы теории танца. Она — 
участница различных всеиндий- 
ских семинаров и конференций. 
Темы ее работ отражают серьез
ность ее теоретических изыска
ний: «Театральные формы южной 
Индии», «Ритмические вариа
ции в бхарат натьям» и другие.

В Москве Нирмала предпо
читает выступления в форме лек
ции-концерта, поскольку стре
мится побольше рассказать зри
телям об Индии, о красоте и раз
нообразии ее природы, об ее ис
кусстве, о жизни ее народа. Ар
тистка объясняет значение жес
тов индийского танца, их роль в 
выражении эмоций. Но это де
лают, пожалуй, почти все индий
ские танцовщицы, выступающие 
за пределами своей страны. Нир
мала отличается демократическим 
выбором репертуара — она в сво

ем творчестве не делает акцента 
на мифологически-религиозных 
темах, требующих глубокого зна
ния мифологии, а нередко и фи
лософии Индии, ее привлекают 
танцы, где повествуется о жизни 
ее соотечественников. На мой 
взгляд, среди них наиболее ин
тересен «Кхураванджи» — цы
ганский танец южной Индии. По 
распространенному мнению, цы
гане — выходцы из Индии, этни
чески связанные с кочевыми пле
менами штата Раджастхан. Пле
менной танец южных цыган ис
полняется редко. В танце Нирма- 
лы воссоздается образ свободно
го народа, идущего через джунг
ли. Они беззаботны и счастливы.

Исполнительская деятель
ность Нирмалы привлекла вни
мание многочисленных поклон
ниц стиля бхарат натьям. Она с 
удовольствием делится тайнами 
своего мастерства с теми, кто 
искренне хочет постичь законо
мерности этого древнего искусст
ва. За консультациями к ней при
езжают и из других городов — 
из Киева, Ленинграда.

Я спросила Нирмалу, каково 
ее мнение об учениках. «Многие 
из них имеют способности и впол
не искренни в своем увлечении, — 
сказала артистка. — Но на этом 
этапе они могут научиться только

азбуке танца, а чтобы пойти даль
ше, необходимо гораздо большее. 
В частности, знание музыки, язы
ка и т. д.». «В таком случае, — 
спросила я, — не считаете ли 
вы занятия такого рода беспер
спективными?» Подумав, Нирма
ла сказала, что всякое обучение 
полезно, поскольку оно приобща
ет человека к эстетическим цен
ностям и развивает его физичес
ки и духовно. Нирмала очень 
интересуется системой обучения 
хореографии в наших учебных 
заведениях. Хотя она непримени
ма к индийскому танцу, сама идея 
создания централизованной си
стемы подготовки танцовщиков 
может быть очень полезна для 
преподавателей танца в индий
ских учебных заведениях. Она 
связывает эту необходимость с 
процессами, происходящими в 
традиционном индийском ис
кусстве, появлением здесь акцен
та в сторону балетных форм, для 
чего необходима унифицирован
ная подготовка исполнителей.

Нирмала Рамачандран за вре
мя пребывания в Москве сделала 
многое для того, чтобы познако
мить советских людей с прекрас
ным искусством индийского тан
ца.

Рина ДАЯЛ,
кандидат философских наук
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Сцена hi оперы 
<• Жемчужина, 
подаренная на 
мосту Ху-ицяо». 
В роди Феи вол 
( в центре) —
Се ЦЗЮНЬЦЭО

ЗНАКОМЯСЬ С ПЕКИНСКОМ ОПЕРОЙ
П рактически н евозм ож но попытаться воспроизвести,  описать 

спектакль китайской оперы: он уникален по своей зрелищной  
природе и потому так важно его  вЪсприятие непосредственно из 
зрительного зала. То, что увидели московские любители театра во 
время гастролей м олодеж най  труппы пекинской оперы из про
винции Ляонин, исключает возможность сравнения ее  представ
лений с другими театральными постановками. Ведь любой европей
ский оперный театр, несмотря на различные национальные о со б ен 
ности театральной культуры, самобытность школы, — это театр 
идентичных сценических ф орм .  В китайском театре совершенно  
особые, присущие только ему,  драматические законы, совершенно  
иная выразительная пластика, мастерство владения которой с юве
лирной точностью передается китайскими актерами, сохраняющими  
классическую ф ор м у  традиционного театра из поколения в поколе
ние.
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Пекинская опера — один из жанров традиционного оперного  
искусства Китая. Она объединяет театры разных городов и про
винций главным о б р а з о м  по репертуарному признаку. Этот жанр 
м ожно определить и по одинаковому ритмическому и интонацион
ному решению конкретных сцен в одноименных операх. Поэтому  
любой актер пекинской оперы м ожет выступать в своем амплуа в 
спектакле этого жанра в лю бом  театре. Но для того, чтобы такому  
исполнителю играть, например, в постановках шанхайской оперы  
(такой жанр также очень распространен в Китае), ему необходим о  
заново переучиваться, менять свою актерскую школу. А в усло
виях, когда к артистической карьере начинают готовить ещ е с дет 
ства, это редко  заканчивается успешно.

На протяжении нескольких десятилетий советские зрители не 
имели возможности встречи с театральными коллективами из Ки
тайской Народной Республики. И вот долгожданная встреча —  
встреча с восточной экзотикой, с театральными символами и красоч
ными масками. Она стала первой для целого поколения советских 
людей. Репертуарная афиша м олодеж н ой  труппы из провинции 
Ляонин была представлена оперой «Му Гуйин, спустившись с гор, 
громит врага» и отрывками из наиболее популярных классических 
опер. Неверно рассматривать пекинскую оперу в традиционном ев
ропейском понимании оперного жанра. Высокой техникой движ е
ния, танца, пластикой и акробатикой владеют все б ез  исключения 
актеры. Движение наравне с вокальными сценами участвует в 
создании самого музыкального действа, большинство эпизодов пол
ностью решено в танцевально-акробатической ф ор м е .  В кульми
национные моменты актеры замирают в четко зафиксированных  
позах. Их фигуры и образую т рисунок мизансцены, тем более ,  
что конкретных декораций в традиционном китайском театре, как 
правило, не бывает.

Если пронзительный фальцет вокала труден и необычен для вос
приятия слушателем-европейцем, то язык движения доступен для 
любого зрителя, знающего  элементарны е основы театра Востока. 
Символика жестов,  которая широко представлена в игре каждого  
актера пекинской оперы, —  это своеобразны й текст, в котором  
заключен рассказ не только о событийном содерж ании данного  
эпизода,  но и обыгрывается место и да ж е  время, в которое  проис
ходит действие. Поэтому огром ное  значение уделяется пластике 
рук актера, выразительностью и мягкостью которой н евозм ож н о  не 
восхищаться. Но настоящим а п о ф е о з о м  спектакля, гимном велико
му мастерству и безупречной технике движения стали заключитель
ные сцены оперы — сцены сражения Му Гуйин. Они и составили все 
второе действие. Сложнейшие пируэты и сальто обозначили и 
«оживили» о б е  диагонали сцены. И да ж е  очень сложный артисти
ческий костюм, костюм актрисы, выступающей в амплуа женщины- 
воительницы, состоящий из множества деталей, украшений, перьев,  
абсолютно не сковывает ее  движений. Достаточно вспомнить, как 
легко проводят актеры сцену боя с копьями. Это поистине завор а
живающее действо,  где с помощью акробатических приемов восточ
ного классического танца создается  впечатляющая картина сцены 
боя, изобретательностью решения которой нельзя не восхищаться.

Несмотря на самобытность и уникальность театра Востока, не
в озм ож но не заметить аналогии с театральной ф орм ой ,  уж е  извест
ной Европе. Речь идет о б  итальянской комедии масок, родившейся  
на нашем континенте в средние  века, комедии дель арте, как ее  
называют. Изначальное знание сюжета зр ителем пекинской оперы  
присутствовало и в итальянской комедии, персонажи которой нахо
дились в определенных взаимоотношениях, хорош о известных с о б 
равшейся аудитории. Это своего рода восточная комедия дель  
арте с символикой театральной маски, под которой определенный  
персонаж и каждый актер выступает лишь в о дн ом  своем амплуа. 
Так, роль бабушки Дзун Бао играет совсем  молодая актриса. Сход
ство также присутствует и в самих театральных масках, которые  
символизируют положительных и отрицательных героев,  к ом е
дийные роли и «раскрашенные лица», обязательно присутствуют 
воинственные персонажи.

В роли Му Гуйин выступает ведущая артистка труппы Ван 
Юйлань. Свое амплуа она унаследовала от великого китайского 
актера Мэй Ланьфана. В интервью советскому телевидению Ван 
Юйлань сказала, что и дальше намерена ориентировать свое твор
чество на творчество выдающегося предшественника.

Встреча с китайскими артистами была содерж ательной и инте
ресной. Хочется надеяться, что в дальнейшем нам удастся позна
комиться и с другими самобытными явлениями китайского искус
ства, вновь стать свидетелями яркого сценического праздника.
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гастроли
ВСТРЕЧА

АРТИСТКОЙ
И. ИЛЮШИН

Н а  сцене Одесского театра оперы и балета выступила 
известная канадская артистка, прима-балерина Коро
левского Виннипегского балета Эвелин Харт. Лауреат 
международных конкурсов, она одиннадцать лет яв
ляется ведущей солисткой этой труппы.

На одесской сцене Эвелин Харт выступила в заглав
ной партии балета «Жизель». Ее партнером стал со
лист Большого театра СССР Андрис Лиепа. Зрители 
тепло приняли артистов, их тонкий, слаженный ансамбль, 
высоко оценили чистоту их пластических голосов.

«Горячо тронута приемом, оказанным мне в Москве, 
Ленинграде, Одессе, — сказала Эвелин Харт. — Вы
ступление в спектакле Одесского театра — мои первые 
гастроли в Советском Союзе. Давно мечтала приехать 
в страну, где искусство балета достигло таких высот, 
воочию познакомиться с творчеством советских коллег. 
Теперь моя мечта осуществилась, и я счастлива. При
мечательно, что в то время, когда я танцевала здесь 
в «Жизели», в Канаде выступала труппа Одесского теат
ра оперы и балета. Такие обмены несомненно служат 
укреплению культурных связей между нашими страна
ми, делу дружбы и мира. Надеюсь снова приехать к 
вам на гастроли».

Вместе с Э. Харт гостем СССР был также директор 
и художественный руководитель Королевского Винни
пегского балета Арнольд Шпор. Он отметил: «Почти 
двадцать лет тому назад наш коллектив выступал в 
Советском Союзе, и мы до сих пор помним теплый 
сердечный прием, оказанный нам. Нынешний визит, 
надеюсь, будет полезным. Во время выступлений Эве
лин Харт на советской сцене Канадское телевидение 
снимало документальный фильм, где, в частности, на
шли свое отражение и спектакль «Жизель» в Одессе, 
и фрагменты из жизни Большого театра Союза ССР, 
и теплая встреча Э. Харт с педагогами и учащимися 
Ленинградского хореографического училища имени 
А. Я. Вагановой... Внимание к искусству канадского 
балета, которое мы ощутили со стороны советских спе
циалистов, — залог развития дальнейших контактов в 
области хореографии».

Эвелин ХАРТ беседует с солисткой 
Одесского театра оперы 

и балета Н. ЯКОВЛЕВОЙ, 
исполнявшей роль Мирты, 

и дирижером спектакля 
А. Сотниковым.

Фото А. Вакуленко



Виктор
САРКИСЬЯН

в балете «Спартак».

Владимир
КОМКОВ
в балете «Спартак».
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Владимир 
ИВАНОВ (Тиль), 

Сергей
МАНЗАЛЕВСКИЙ (Рыбник) 

в спектакле «Тиль».

Юзеф 
РАУКУТЬ 
и Натэлла
ДАДИШКИЛИАНИ 
в балете «Курган».

Сергей 
ПЕСТЕХИН 

и Татьяна 
ШЕМЕТОВЕЦ 

в спектакле 
«Кармина Бурана».

Фото
А. Дмитриева, В. Драчева 
и Л. Педенчук

РЫЦАРИ ТАНЦА

ЮЛИЯ ЧУРКО,
доктор искусствоведения, 
профессор

се они очень разные, эти со
листы Большого театра оперы и балета Белорусской ССР, от
личаются по творческому складу, природным данным, по воз
расту и званиям, занимают разное положение в театре. Но, 
словно атланты, держат они на своих плечах здание бело
русского балета. Здание, воздвигнутое и совершенствуемое 
трудом многих людей, таких же, как они, по-рыцарски предан
ных балету. Эта огромная, беззаветная любовь к танцу и объ
единяет наших героев, позволяет нам рассказать о них в од
ной статье.

Г оворит
ВИКТОР САРКИСЬЯН:

анцем я увлекался с детства и, бывало, в своей родной деревне 
Красновка переплясывал даже взрослых. Но судьба сложилась так, 
что в Ростовское культпросветучилище я поступил, закончив восемь 
классов общеобразовательной школы. Потом, когда был принят в Бе
лорусское хореографическое училище, пришлось нагонять. Проучив
шись там два года, я закончил его и начал работать в театре. А еще че
рез два года, в 1969 году, неожиданно для себя стал лауреатом Перво
го международного конкурса артистов балета в Москве. Тут уж я окон
чательно поверил в то, что дело моей жизни — балет».

После победы на Международном конкурсе, неожиданной не толь
ко для него самого, но и для многих в труппе, к нему стали присмат
риваться внимательнее — и оказалось, что он может не только блис
тать «пиротехникой» прыжков и пируэтов, но обладает выразитель
ным, словно гуттаперчевым, телом, которое, казалось, без малейших 
усилий может выполнять любые требования балетмейстера. Артист 
обнаружил способность, словно воск, ассимилировать разные роли и 
разные стили, быть органичным и в классическом, и характерном ре
пертуаре, воплощать на сцене гротеск и героику, достоверный быт и 
обобщенную условность. Не случайно Виктор Саркисьян в телевизион
ном фильме, посвященном ему, сыграл и станцевал все мужские ро
ли балета «Сотворение мира» — от Бога до Дьявола. Всей своей твор
ческой деятельностью танцовщика неоспоримо доказывал, что он при
надлежит к той щедро одаренной природой категории людей, кото
рых ранее называли «актерами божьей милостью».

Первую главную свою роль молодой артист получил в спектакле 
«Дон Кихот». Его Базиль не выглядел традиционным балетным ге
роем. Среднего роста, русоголовый, светлоглазый, Саркисьян танце
вал скорее свои представления о Базиле — сыне народа, напоминав
шем больше персонаж плутовского романа. Темпераментный, даже 
экспансивный, он был изобретателен, весел, находчив. И тот парад 
технических трюков, что разворачивался в финальном па де де, зву
чал как озорная игра бесшабашного парня, радующегося жизни, люб
ви... Вместе с тем Саркисьян сохранял при этом строгость классиче
ской формы, которая, оттененная каскадами виртуозных приемов, об
ретала своеобразное обаяние.

Потом были и другие партии: Тиль в балете Е. Глебова — О. Да- 
дишкилиани, Чиполлино в одноименном балете К. Хачатуряна — 
Г. Майорова, Машека в «Кургане» Е. Глебова — О. Майорова, Иван 
в «Альпийской балладе» Е. Глебова — О. Дадишкилиани. Правда, 
здесь индивидуальность артиста в полную силу проявлялась не всег
да — постановщики не всегда давали ему необходимый минимум 
материала для создания образа. А как он может, имея этот необхо
димый минимум в считанные сценические мгновения, двумя-тремя 
красочными мазками создать запоминающийся образ!

Мы неоднократно убеждались, какой острой национальной харак
терностью, чеканным звоном металла была насыщена в исполнении 
Саркисьяна вариация Армена из балета «Гаянэ». Словно степной 
ветер, вылетал он на сцену в «Гопаке» из «Тараса Бульбы». В крутых 
параболах взлетов, наполненных взрывной энергией, чувствовались 
молодая удаль и легко воспламеняющийся характер. С непередавае
мым ироническим изяществом, меланхолической галантностью тан
цевал он Пьеро в «Арлекинаде». До сих пор, хотя с момента премье-
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ры прошло уже немало лет, стоит перед глазами и Саркисьян-Нура- 
ли, один из самых ярких персонажей минского «Бахчисарайского 
фонтана». Он был любимцем публики, «абсолютным фаворитом», как 
писали газеты Дании, Швеции, Норвегии и других зарубежных стран, 
где гастролировали советские артисты.

Дарование Виктора Саркисьяна особенно ярко раскрылось в ба
летах, поставленных главным балетмейстером Большого театра опе
ры и балета Белорусской ССР Валентином Елизарьевым. Это особен
но касается тех партий, выступления в которых требуют от испол
нителя таких качеств, как беспощадный сарказм, трагический гро
теск.

Словно уродливая личинка неведомого насекомого, появляется 
из-под земли Король Филипп — В. Саркисьян в балете «Тиль Улен
шпигель». Зловеще гнусавят фаготы, резкими диссонансами отзыва
ется на их голоса оркестр, в кроваво-мрачное марево погружается 
сцена, и постепенно расправляются первоначально склеенные лапы 
насекомого, на обезьяноподобном лице тусклым светом загораются 
глаза, и перед нами предстает жуткий оборотень, не человек, а вам
пир, карабкающийся к колесу власти. Поражает пластика артиста в 
этой роли. Растягиваясь и складываясь вдвое, словно пресмыкающее
ся, он пугающе необычен, «античеловечен» по облику. Угрожающую 
силу излучают его движения, когда сплетаясь в тесный клубок с Инкви
зитором (С. Пестехиным) и предателем Рыбником (С. Манзалевским), 
он то безжалостной мясорубкой перемалывает, растаптывает всех 
встречных, то, будто гигантский паук, ткет свою страшную пау
тину...

Пресыщенным и циничным предстает перед нами Красе В. Сар
кисьяна в спектакле «Спартак». Артист играет здесь человека развра
щенного, погубленного властью и вседозволенностью. До символа над- 
временного, всемирного зла вырастает у артиста и фигура Дьявола в 
«Сотворении мира». *

В последние годы количество новых ролей, исполняемых В. Сар- 
кисьяном на сцене театра, заметно уменьшилось. Как известно, судь
бу танцовщика определяет множество факторов, нередко противоре
чивых, где объективное и субъективное, личностное и надличност
ное находятся вовсе не всегда в диалектическом единстве. Но по- 
прежнему, выходя на сцену, артист сразу же притягивает к себе все 
взоры, и начинается праздник, когда кажется, что зажглись допол
нительные прожектора, что ожили, засветились краски и зажигатель
ней, темпераментней стали танцы.

Говорит
ВЛАДИМИР КОМКОВ:

Белорусском хореографическом училище, где моими педаго
гами были В. Давыдов и А. Коляденко, я очень увлекался боксом и 
никак не мог решить, чему отдать предпочтение — балету или боксу. 
В конце концов балет победил, но и уроки бокса мне пригодились вско
ре же, когда меня не взяли после выпуска в театр. Три года я рабо
тал в Вильнюсе, Харькове, искал счастливую судьбу, но вскоре понял, 
что не найду, пока еще не подучусь. Два года занимался в классе усо
вершенствования Ленинградского хореографического училища у 
Б. Брегвадзе. И опять приехал в Минск — поступать в театр. На этот 
раз меня приняли.

Первой моей главной партией стала партия Хозе в балете «Кар- 
мен-сюита» в постановке В. Елизарьева, которая до сих пор остает
ся у меня любимой. Затем я получал много ролей, иногда даже при
ходилось готовить в одном и том же спектакле роли-антиподы, на
пример, Тиля и Инквизитора в «Тиле Уленшпигеле», Бога и Адама 
в «Сотворении мира». Елизарьев «на мне» нередко пробовал, сочи
няя новые балеты, различные варианты движений, комбинаций. На
чиная свою серию проб, мы нередко шутили: «дубль № 3013-й».

Важным рубежом стала для меня заглавная партия в «Спарта
ке». До этого я был одним, а прикоснувшись к образу античного ге
роя, почувствовал вдруг, что стал другим».

Известно, что актерские поколения в балете каждые полтора- 
два десятилетия меняются, а вместе с ними меняется и исполнитель
ский стиль. В соответствии с изменениями в эстетическом миро
ощущении общества происходит, как говорят социологи, «эмоцио
нально-психологическая переподготовка» людей. Перемены, произо
шедшие в этом плане в балетном театре, разительны. Многое, к при
меру, отличает образ Спартака, созданный хореографами в пятиде
сятые годы, от Спартака нашего времени. Не столько романтический 
полет, воодушевленная отвага, сколько упорное преодоление трудно
стей, своих собственных слабостей и сомнений — таковы ныне опре
деляющие свойства характера Спартака в хореографическом вариан
те В. Елизарьева. В белорусском спектакле, родившемся в семиде
сятые годы, Спартак храбр, но не потому, что не боится, а потому, 
что превозмогает страх. Такая трактовка героя сделала его более 
близким и понятным. На наше восприятие этого образа в середине 
восьмидесятых годов наслоились приобретенные за это время зна
ния и, конечно же, осмысление, трезвый анализ и многократное ху
дожественное воспроизведение событий собственной героической ис
тории в различных видах искусства.

Владимир Комков в роли Спартака стремится быть прежде все
го живым человеком, не памятником герою, как хорошо сказала о 
подобной ситуации В. Красовская, а самим героем. Он прост, сдержан 
и нигде не «форсирует голос». И собственно героические сцены в ис
полнении артиста весьма впечатляющи: у В. Комкова высокий по
летный прыжок, динамичные вращения, выразительная позировка 
тела с хорошо развитым, мощным торсом, убеждающая эмоциональ
ность. Но великолепно исполнены им и сцены долгого, поистине «кре
стного пути» восставших рабов, когда они, изнемогая от усталости, 
жажды и болезней, вместе с женщинами и детьми бредут по ссохшей
ся земле.

...В стремительных, отчаянных порывах трижды бросаются воины 
Спартака на громаду римских легионеров, закрытых броней щитов 
и копий, и, теряя людей, откатываются назад. В бушующем, ярост
ном потоке передние ряды восставших еще летят вперед, а задние 
уже обескровлены, смяты, рассеяны, и каждый воин в одиночку сто
ит насмерть в окружении врагов. Наконец, остается один Спартак. 
Он шатается от усталости, и под тяжестью его обессиленного тела 
прогибаются мечи, на которые он пытается опереться. И все же, со
брав последние силы, он вновь идет в атаку, чтобы погибнуть и стать 
бессмертным...

Вся страсть и сила Спартака — В. Комкова отданы борьбе. Навер
ное, исходя из канонов, требующих многогранности характера, он 
мог бы быть более нежным и теплым в сценах с Фригией. Но, слов
но летящая стрела, он устремлен к одной цели. Танцовщик рисует 
образ крупными, широкими мазками, акцентируя главное в харак
тере своего героя, словно рассчитывая, что хореография — лишь од
но из звеньев в сложной структуре образа, создаваемого всеми авто
рами спектакля. И действительно, композитор А. Хачатурян добав
ляет в его характеристику ураганного порыва, эпического размаха и 
лирической взволнованности, художник Е. Лысик дает ему алую от 
крови арену борьбы, трагические раздумья о распятых на крестах 
гладиаторах, торжественную сень от крыльев богини победы. Балет
мейстер В. Елизарьев дополняет, развивает и множит образ главного 
героя образами его соратников, Фригии, страдающего и борющегося 
народа. В результате этих совместных усилий в спектакле выраста
ет масштабный и яркий образ воина и мученика, вождя и стоика, это
го самого великолепного парня, как сказал о нем Маркс, во всей ан
тичной истории.

Умение вписаться в сложную архитектонику современного бале
та, выдержать огромные физические нагрузки, а также техническое 
мастерство и экспрессия танца В. Комкова делают его одним из основ
ных исполнителей в спектаклях современного репертуара театра.

Артист исполняет главные партии практически во всех балетах, 
поставленных В. Елизарьевым, и относительно мало и бессобытийно 
участвует в балетах классического наследия. Думаю, что объяснить 
это следует тем, что его творческая индивидуальность сформирова
лась на репертуаре, ведущей темой которого является утверждение 
гражданского мужества, социального темперамента. Судьбы его пер
сонажей связаны с судьбой народа, и героическое начало нераз
рывно сплетается в них с трагическим, возвышенным, драматиче
ским. Эффект воздействия и привлекательность его героев обуслов
ливается не столько эстетическими, сколько социальными факто
рами.

Говорит 
СЕРГЕЙ ПЕСТЕХИН:

f  одился я в деревне и в балет попал, считаю, случайно. Тетя 
почему-то захотёла вдруг видеть меня артистом и отвела в хореогра
фическое училище, которое я и окончил в 1967 году. Потом еще два 
года стажировался в Москве, в одном классе с В. Гордеевым и А. Бо
гатыревым. После был принят в наш театр и стал танцевать самые 
разные партии — Полковника в балете Г. Вагнера — О. Дадишки- 
лиани «После бала», Голубую птицу в «Спящей красавице», Ивана в 
«Альпийской балладе» Е. Глебова — О. Дадишкилиани. Кстати, этот 
образ моего современника стал мне очень близок. Но все же нашел я 
себя, как мне кажется, в балетах Валентина Елизарьева. Исполняю 
в них роли Великого инквизитора в «Тиле Уленшпигеле», Дьявола в 
«Сотворении мира», Красса в «Спартаке», Аббата в «Кармине Бура
на»... Все эти образы .сложные, многомерные. Своего Дьявола, мне 
кажется, я как следует понял лишь недавно, танцуя его уже в 60-й 
раз. А ведь зрителя обмануть трудно, он сразу чувствует малейшую 
твою слабинку или фальшь. Кстати, и с партнерами также. Поэто
му люблю, когда они смотрят тебе прямо в глаза. Ощущаешь их 
чувства и как бы подзаряжаешься от них».

В балете «Тиль Уленшпигель» в облике Великого инквизитора — 
С. Пестехина вначале вроде бы нет ничего страшного. В нарядных 
белых одеждах, с красным крестом на груди, он осеняет святым зна
мением, будто вызывает к жизни Короля Филиппа, который появ
ляется из-под земли, словно из преисподней. Когда Инквизитор 
помогает королю подобраться к штурвалу власти, они словно сраста
ются в единое целое и их пластика приобретает зловещий харак
тер, напоминая хищного паука. Позже к ним присоединяется пре-
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датель Рыбник. Лицемерно белый костюм Инквизитора меняется на 
красный, словно впитавший в себя кровь жертв, жесты приобретают 
режущий, колющий характер, в них слышатся свист кнута, удары то
пора, отсекающего головы непокорных, видятся движения автомат
чиков, расстреливающих непокорных. Образ этот, создаваемый в 
спектакле, выходит за пределы своего времени, обретая значение 
символа. Для его создания исполнителю требуются такие приемы и 
средства выразительности, когда не типизация, а скорее типологиза- 
ция, для которой характерна более высокая степень абстрагирова
ния, становится превалирующим способом обобщения.

сказывал о нем в печати. По мысли постановщика, Кармен оказыва
ется духовно богаче и выше мужчин, встреченных ею, она не может 
полюбить, ибо не может найти никого равного себе. Хозе же Ивано
ва не уступает Кармен в духовной глубине, тонкости и цельности на
туры. Он полностью, без остатка поглощен чувством к Кармен, без 
нее не может жить его душа. «Любовь ничтожна, если есть ей мера», — 
словно провозглашает вслед за Шекспиром Хозе — Иванов.

В своем стремлении сделать пластически видимым то, что в ре
альности не имеет зримой конкретной формы, балетмейстер и испол
нитель конструируют образы существ, устрашающе опасных и беско
нечно уродливых. Сергей Пестехин танцует их выразительно, со 
страстью, стремясь как можно четче разоблачить их антигуманную 
суть, вынести приговор этим «нелюдям».

Еще одним ярким созданием танцовщика является, безусловно, 
Тиль Уленшпигель в одноименном балете Е. Глебова — В. Елизарье- 
ва. Сорванцом-мальчишкой, шутником, озорником предстает перед 
нами Тиль — Иванов. Танцевальный язык Тиля — это органичный 
сплав движений, самых различных по окраске, от академических форм 
до молодежного «пластического сленга».

...В дымном облачке, словно в серных испарениях ада, появляется 
на сцене Дьявол из «Сотворения мира». С безжизненно белым ли
цом, с черными провалами глазниц, он, может быть, воспринимался 
бы как обобщенный образ смерти, если бы не перевязи современных 
ремней на теле, если бы не мефистофельская ухмылка, если бы не 
хищные, смерчем закручивающиеся прыжки, конвульсивные падения, 
коварные уползания. Дьявол-Пестехин иногда лицемерит с Адамом, 
притворяясь другом, но больше всего в нем злобы — откровенной, 
самоупоенной, которую не утаить, не спрятать. Он — беспощадный 
враг человеку и всему миру, он сам — антимир, в соприкосновении с 
которым гибнет все живое, доброе, прекрасное. Фигура Дьявола — 
С. Пестехина вырастает до символа всемирного зла, которое пресле
дует человечество и с которым оно борется и поныне.

«
Говорит

ВЛАДИМИР ИВАНОВ:

'ою биографию можно было бы изложить в двух фразах: учил
ся в Белорусском хореографическом училище, танцую в Большом 
театре оперы и балета Белорусской ССР.

Но, наверное, все же не внешними фактами биографии измеря
ется жизнь, а тем, чем она наполнена. Моя жизнь наполнена бале
том и его героями. Сегодня я танцую и играю Базиля в «Дон Кихо
те», завтра Бога в «Сотворении», послезавтра Тиля — и получается, 
что за это время «проживаю» несколько чужих жизней. Вернее, не 
чужих, они ведь становятся и моими тоже. Я стремлюсь каждый раз 
глубже проникнуть в мир своего персонажа, сжиться с ним, найти 
его в себе, а себя в нем.

Мои герои очень разные, к тому же и представления даже о них 
со временем меняются. Сперва ты его видишь и танцуешь одним, за
тем другим. Он как бы взрослеет, мужает вместе с тобой. На протяже
нии жизни можно создать несколько разных вариантов одной и той 
же роли. Помните, как у Заболоцкого: «Как мир меняется! И как я 
сам меняюсь! Лишь именем одним я называюсь, — на самом деле то, 
что именуют мной, — не я один. Нас много! Я — живой!».

В экспозиции балета «Кармен-сюита» Ж. Бизе — Р. Щедрина — 
В. Елизарьева мы видим высокого и стройного юношу, одухотворен
ное лицо которого с большими выразительными глазами романти
чески обрамляется длинными прядями волос. Его движения испол
нены чувства собственного достоинства, гордой сдержанности, внут
ренней незаурядности. Хозе — В. Иванов живет внутренне напол
ненной духовной жизнью. Но эта жизнь замирает, когда он встреча
ет Кармен. Первая встреча с ней для Хозе все равно, что удар грома. 
Он еще делает вид, будто не замечает цыганки. Но все — и Кармен, 
и мы, зрители, явно чувствуем, что он — ее пленник, что он уже при
кован к ней невидимой цепью.

Первое большое адажио с Кармен для Хозе — это упоенье лю
бовью, которая поглощает его целиком. Когда Кармен уходит, Хо
зе подавляет в себе растерянность, недоумение, гнев. Гордость не 
позволяет ему упасть к ногам Кармен, но он заполнен ею, он не мо
жет спустить с нее глаз и везде, словно тень, молчаливо следует за 
ней. Как бесконечно красноречиво это молчание танцовщика. Когда- 
то Лукиан, говоря о маске с плотно сжатыми губами, которую наде
вал древнегреческий актер, писал, что «у танцора нет недостатка в 
тех, кто кричит вместо него». У В. Иванова — Хозе, даже когда он 
сохраняет неподвижность, кричит, кажется, все тело, каждая клеточ
ка его просит, молит о любви.

Последние встречи Хозе с Кармен впечатляют своим трагизмом. 
Движения артиста источают огромную нежность к этой ставшей 
вдруг покорной гордой женщине. И только тогда, когда тело Кармен 
выскальзывает из его бережных рук, он понимает, что ее уже нет, и 
смертная мука искажает его лицо.

Пожалуй, в своей трактовке образа танцовщик несколько расхо
дится с замыслом балетмейстера В. Елизарьера, который не раз рас

Тиль Иванова прост, мужествен и интеллектуален. В его по- 
юношески тонкой фигуре кроется недюжинная сила и выносливость, 
которая позволяет ему пройти все муки и испытания. Из веселого 
озорника на протяжении спектакля вырастает гневный мститель.

Говорит 
ЮЗЕФ РАУКУТЬ:

''кончив Белорусское хореографическое училище, я поехал со
вершенствоваться в Ленинград, но закончить там курс не удалось — 
меня призвали в армию. После службы я вернулся в Минск и вот 
уже более десяти лет работаю в нашем театре. Танцевал партии и 
кордебалетные, и сольные, а затем и главные в балетах «Сильфида», 
«Жизель», «Лебединое озеро», «Спартак». После нескольких лет ра
боты в театре я начал ощущать, что мне не хватает знаний, будто 
воздуха для глубокого дыхания. В общем, поступил на заочное отде
ление режиссуры в Минский институт культуры и закончил его. Я рад, 
что это сделал. Многое предстало передо мной в ином свете, о чем- 
то пришлось задуматься заново. Я не буду утверждать, что интерес
нее стали мои персонажи, но мне самому стало гораздо интереснее 
над ними работать».

У нас в балетном театре исчезло, словно растворилось, понятие 
«актерское амплуа». Правда, существует приверженность артиста 
к той или иной теме, которая близка его индивидуальности, на кото
рую особенно полнозвучно откликается его душа. Такой темой для 
Юзефа Раукутя стало утверждение романтического видения мира, его 
возвышенных идеалов. А поскольку тема эта нашла свое наиболее 
полное воплощение в балетах, созданных в прошлом веке, то и для 
Ю. Раукутя они стали как бы основным полем деятельности.

Лучшая из ролей этого плана — Джеймс в балете «Сильфида». 
К таинственному и очаровательному существу — крылатой дочери 
воздуха, которая позвала его за собой, всей душой устремился 
Джеймс — Раукуть. С Сильфидой он словно пробуждается от скучно
го сна — обыденной прозы жизни. Трепета взволнованного сердца, 
унисонности порывов исполнены дуэты Джеймса — Раукутя с Силь
фидой — Н. Дадишкилиани. Желание улететь в иной мир, преодо
леть земное притяжение поднимает ее на самые кончики пальцев. 
В воздушных, легких прыжках Ю. Раукуть словно парит рядом со сво
ей мечтой. И умирает вместе с ней. Он также, как и Сильфида, не мо
жет жить в мире обыденности и прозы. Как трагедию, переживает в 
«Жизели» Альберт Раукутя свою вину перед девушкой, неволь
ный обман которой стоил ей жизни. На кладбище, где она похороне
на, напрасно ищет он забвения, там он лишь острее понимает, что по
терял свою подлинную любовь. Отблеск этих романтических настрое
ний освещает и исполнение Раукутем роли Принца в «Лебедином озе
ре». Рыцарской галантностью отличается его Кавалер во француз
ском танце «Щелкунчика»...

А что же происходит, когда артист выходит за границы близких 
ему тем, красок и стремится создать образ, противоположный по за
ряду своим положительным и поэтичным героям? Танцовщику это 
удается пока не всегда. Так, роль Красса в «Спартаке», которую он 
готовил с первым ее исполнителем, В. Саркисьяном, Раукуть попы
тался «спеть» с голоса своего наставника, переняв у него отдельные 
решения, находки, манеры. Но, как известно, подражать можно чему 
угодно, кроме таланта, и поэтому молодому артисту необходимо ис
кать здесь свое решение. «По-моему, Юзеф еще не раскрыл всех сво
их возможностей, — говорит о нем В. Елизарьев. — Но подождем, 
ведь, как говорится, еще не вечер. При его огромной работоспособ
ности он, возможно, сделает еще многое.

Можно быть уверенными, что многое сделают еще и все 
другие герои этой статьи. Скажем им: «В добрый час!» и будем 
ждать их новых ролей.



П олучив  задание от редакции журнала «Со
ветский балет» рассказать о творчестве Оль
ги Берг, имя которой в Ленинграде букваль
но овеяно легендами, я и не предполагала, что 
бесед а  с артисткой будет так неожиданно увле
кательна.

—  Я родилась в семье музыкантов, — рас
сказывает Ольга Максимилиановна. —- Отец —  
флейтист, проработал в оркестре Мариинского 
театра сорок лет, мать — арфистка. Меня с ран
них лет учили игре на рояле. Уже в девяти
летием возрасте я играла на детском утренни
ке в Большом зале филармонии. Далее  —  кон
серватория: сначала младший курс (ныне д еся 
тилетка), затем вуз, который окончила в 1930 го
ду. Помимо постоянного участия в студенче
ских вечерах и экзаменационных концертах, с 
тринадцати лет я уже выступала со своими про
граммами в ленинградских камерных залах, 
кружках камерной музыки.

Вспоминаю, что на моих концертах (тогда 
я уже работала в балетной труппе Кировского 
театра) бывали Ф. Лопухов, А. Ваганова. Инте
ресно,  что Ф ед о р  Васильевич на следующий  
же день в б е с е д е  со мной рецензировал мое  
исполнение программы — детально, с боль
шим пониманием и, как всегда, увлеченно, э м о 
ционально. Однажды он поделился со мной 
«задумкой»,  как он любил говорить. Ему пред  
ставлялся такой сюжет: на сцене два рояля 
клавиатура одного спрятана в кулисы. Я в тан 
цевальном наряде играю на рояле на виду у пуб 
лики половину концертного вальса Глазунова 
который хореограф слышал на м оем  концерте  
а вторую половину доигрывает пианист за кули 
сами, а я танцую. Мне это показалось заманчи 
вым... Но, как часто бывает, предполагаемое  
не сбылось.

— Как могло случиться, что Вы оставили 
свою первую специальность, так много Вам 
обещавшую, судя по прессе! Такие известные 
музыканты, как Глазунов, Майкапар, Николаев, 
Савшинский, Калантарова, вошедшие в состав 
консерваторской комиссии, в своем отзыве 
написали: «Музыкальные виртуозные данные — 
выдающиеся и исключительные. Исключитель
ное художественно-виртуозное дарование».

— Дело в том, что я во время концерта полу
чила травму руки, когда исполняла с партнером  
танцевальный номер. На п оддерж ке  он меня 
уронил, так как пол был паркетный, скользкий. 
Диагноз — раздр облен  сустав первого пальца 
левой руки. Получилось так, что моя вторая 
(балетная) специальность «погубила» первую  
(фортепианную).  Так определилась моя судьба.

— И балет стал Вашей профессией!
—  Пожалуй, могу сказать, что поначалу все 

получилось в известной м ер е  случайно. Родите
ли отдали меня в Ленинградское хореограф и
ческое училище б е з  малейшего желания с м о
ей стороны. Они считали, что атмосфера,  дис
циплина, контингент педагогов и учащихся там 
способствовали бы м оем у творческому разви
тию, и, как помню, ими руководила мудрая по
говорка: «Знания на спине не носить».

В те годы трудовой день мой делился на две 
части: первую половину дня я занималась в хо
реографическом училище, вторую — отдавала 
урокам на рояле и изучению музыкальных тео 
ретических дисциплин. Так, параллельно с кон
серваторией мне удалось закончить хореогра
фическое училище, после чего меня приняли в 
балетную труппу Ленинградского театра оперы  
и балета. В первый год моего пребывания там 
мне стали поручать небольшие сольные пар
тии, такие, как, например, партия Бабочки в 
«Карнавале» Шумана. И работа в театре все 
больше увлекала меня. Хотелось бы вспомнить 
с благодарностью моих школьных педагогов —  
Марию Ф едоровну Романову и Агриппину Яков
левну Ваганову, у которой, кстати, я не пре
кращала учиться и в течение всей последующей  
моей жизни на сцене, то есть двадцать четыре 
года! Мы все, солистки и балерины, благодаря  
ее  урокам были всегда подготовлены к тому, 
чтобы овладеть любым необходимым музы
кальным темпом. Тело, руки, корпус, ну и, ко
нечно, ноги могли ответить на лю бое требова
ние, продиктованное музыкой. Агриппина Яков
левна с балеринами и солистками почти всег
да репетировала сама. Если не успевала — мы 
трудились самостоятельно.  Надо сказать, что 
она подчас бывала и жестокой. Ни стертые до  
крови пальцы, ни усталость, ни плохое сам о
чувствие не принимались ею во внимание. Нам 
надо было «выдавать» максимум сил и напряже

ния. Но вне уроков и репетиций Агриппина 
Яковлевна была с нами проста и добра .  Ее живой 
образ ,  несмотря на прошедшие годы, остается 
в моей памяти и сейчас, вызывая порою чув
ство гордости, радости: да, все это было! И не
смотря на то, что за всем этим стоял бесконеч
ный труд, труд и труд, в воспоминаниях моих 
живет ощущение удивительной творческой  
освобожденности, которая приносит истинное 
творческое наслаждение.

Очевидно, не многим читателям журнала 
удалось видеть Ольгу Берг на балетной сцене.  
Поэтому считаю уместным привести здесь вы
держку из статьи, опубликованной в газете  
«За советское искусство» от 31 августа 1940 го
да: «О. М. Берг быстро выдвинулась на полож е
ние солистки. Уже в 1926 году в новом балете  
«Пульчинелла» она выступила вместе с А. Ло
пуховым и К. Зуйковым в «Танце ликующих ту
рок», удивив всех неожиданным исполнением  
чисто мужского па — двойных туров в в о зд у 
хе». И далее: «...Из множества отдельных н ом е
ров, исполнявшихся ею  на протяжении творче
ского сценического пути, нужно особенно от
метить танец Бабочки в «Карнавале» и вариа
цию в последнем действии «Дон Кихота», ко
торую Берг почти всегда приходилось бисиро
вать. И в том и в другом ном ере  она на послед
ние 15 лет остается пока непревзойденной».

— А теперь, Ольга Максимилиановна, рас
скажите, когда и почему Вы решили стать ди
рижером!

—  Вторичное поступление в консерваторию,  
но уже на дирижерско-симфонический факуль
тет, было вызвано намерением продлить свою  
жизнь в музыке, столь нелепо прерванную трав
мой руки. Но это произошло п еред  самой вой
ной, и я вскоре уехала с Кировским театром  
в эвакуацию в Пермь. Период нашего пребыва-
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ния там достаточно подробно описан. Я могу 
только сказать, что работали мы все тогда с а м о 
забвенно, с необыкновенной отдачей, живя 
тревожными сообщениями с фронтов Великой 
Отечественной, Но, несмотря на тяготы и ли
шения военных лет, лично для меня те годы бы
ли творчески наполненными, интересными. 
Я станцевала партии Жанны («Пламя Парижа»), 
Нунэ («Гаянэ»), продолжала выступать в ролях 
Мирты ''Ж изель») ,  Паскуалы («Лауренсия»),  
которые подготовила еще в Ленинграде.  Лишь 
по возвращении в родной город  я стала зани
маться в консерватории. Когда я училась еще  
на первом курсе, мне поручили продирижиро
вать (в очередь  с П. Ф ельдтом) в Кировском  
театре выпускным вечером хореограф ическо
го училища. Видимо, мой дебю т прошел успеш
но, поскольку после этого я была переведена  
сразу на третий курс.

— Вы вспоминали Ваших балетных учителей. 
А кто вводил Вас в храм музыкального искус
ства!

— С большим почтением вспоминаю про
фессора  Ленинградской консерватории О. Ка- 
лантарову — прекрасную пианистку из знамени
той школы А. Есиповой и замечательного педа
гога. Ольга Калантарова не была в восторге  
от того, что я, помимо консерватории, училась 
в хореографическом  училище, но так как мои 
балетные занятия не отражались на моих музы
кальных успехах, она считалась с моим в р ем е
нем и часто работала со мной у себя дом а  п о зд 
но вечером. Повезло мне и с педагогом по ди
рижированию. П рофессор Исайя Эзрович Шер
ман — талантливый, эрудированный музыкант,  
дирижер большой культуры, широкого круго
зора,  воспитанник таких мастеров,  как Н. Маль- 
ко, А. Гаук, а также С. Самосуд, у которого он 
был ассистентом в Малом оперном  театре.

ПРОФЕССИИ
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Хотелось бы напомнить, что он как дирижер  
и музыкальный руководитель постановки участ
вовал в рождении балета «Ромео и Джульетта»  
С. Прокофьева — Л. Лавровского на ленинград
ской сцене в 1940 году с участием Г. Улановой 
и К. Сергеева.

— Когда состоялся Ваш дирижерский дебют!
— Еще учась в консерватории, я дирижиро

вала оперой «Евгений Онегин» П. Чайковского. 
Для дебю та в Кировском театре мне п р едл о
жили продирижировать балетом «Л ебединое  
о зер о » .  А потом меня пригласили в Малый о п ер 
ный театр, где я проработала двадцать лет, сна
чала имея дело  со смешанным репертуаром,  
затем только с балетным. С балетной труппой 
Малегота ездила на гастроли в Египет. Вспоми
наю об  этом потому, что мне тогда удалось  
разбить п ред у б еж ден и е  египтян против ж ен
щины-дирижера. Дело  в том, что их оркестр  
большей частью состоял из арабов, и, зная их 
отношение в те годы к участию женщин в о б 
щественной и культурной жизни страны, нельзя 
было предугадать,  как поведут себя музыкан
ты, когда я встану за пульт. Мне сказали: «Или 
сенсация, или провал, третьего не дано». К о б 
щему счастью, состоялось первое.  Обложки  
египетских журналов и газет запестрели моими 
фотографиями, сопровождаемы ми коммента
риями, выдержками из б е с е д  со мной.

— Вы одна из первых женщин, взявшихся 
осваивать трудную и поныне считающуюся муж
ской профессию. Ваш взгляд на проблемы жен
ского дирижирования!

— Ж енщин-дирижеров мало, и это вполне 
объяснимо. Ведь дирижер долж ен  обладать  
волевыми качествами, свойственными больше  
мужчинам. Но если уж женщина выбрала про
фессию дирижера,  она должна отвечать всем

требованиям, которые предъявляет ей театр 
или симфоническая эстрада, б е з  скидок на «сла
бый пол». Отвечая на Ваш вопрос, могу ска
зать, что мне лично дирижировать спектакля
ми, в которых надо жить одним дыханием со 
сценой, нравилось. Роль дирижера в балете мне 
импонировала. Сказалась здесь ,  естественно,  
моя вторая профессия — балеринская.

— У Вас есть идеал дирижера!
— Моим идеалом дирижера давно являет

ся Евгений Александрович Мравинский. Меня 
покоряет его  о с о б о е  проникновение в замысел  
композитора с только ему присущим умением  
сочетать мысль композитора со своей интер
претацией, непохожей ни на какую другую. И 
вот такой дирижер работал в тридцатые годы 
в Кировском театре! Музыка балетов звучала 
тогда, как на концерте в Филармонии. Владея 
знанием специфики нашего искусства, Мравин
ский не старался угождать танцовщикам. Он 
хорошо знал, где какой темп требуется, и не 
поступался интересами музыки. Как хотелось  
бы, чтобы все дирижеры балета придержива
лись такого принципа!

А вот как отзывался Евгений Александро
вич о деятельности О. Берг: «Я хорошо знаю  
О. М. Берг. Всегда с интересом и уважением  
следил за ее  развитием как танцовщицы, пиа
нистки, дирижера.  Музыка и танец н ераздель
ны. В наше время хореограф  обязан быть музы
кантом. Сочетание профессионала-музыкан-  
та и профессионала-танцовщицы делает  
О. М. Берг о с о б о  ценным явлением как воспита
теля будущих хореографов. Судя по ученикам, 
результаты ее  работы превосходны». Вспом
ним и отзыв Ф ед ор а  Васильевича Лопухова: 
«Подобного деятеля с дипломами об  оконча
нии хореографического училища, консервато
рии по классу фортепиано и дирижирования  
ни в одном  городе  Советского Союза нет, как 
нет и за рубеж ом ».

— Балетное дирижирование имеет свою спе
цифику. Что Вы можете сказать о ней!

— Начнем с того, что наши консерватории  
выпускают дирижеров с квалификацией о п ер 
но-симфонического  дирижирования, б е з  уче
та специфики балета. И это естественно,  так 
как обучать специально балетному дирижирова
нию, по-м оем у,  нельзя. Во-первых, дирижер  
балета должен быть хорошим музыкантом, про
шедшим курс симфонического  дирижирова
ния, и, во-вторых, обязан знать специфику ба 
лета, которая познается преж де  всего опытом,  
помноженным на огромный труд, чему ни в ка
ком учебном заведении не научишься. Балет —  
это труднейшее и тонкое искусство, связанное  
тесными узами с музыкой. Стоять за пультом, 
не думая или не зная, что происходит на сце
не, — значит, по сути дела, «разваливать» спек
такль, как бы хорошо ни играл оркестр. Дири
жер должен жить как бы в двух сферах  о д н о в р е 
менно — в музыкальной и хореографической.  
В ином случае музыка воспринимается отдель
но от сценического действия, что часто приво
дит к курьезным расхождениям. Знать специ
фику балета надо не для того, чтобы дирижиро
вать «под ноги», как многие думают, а для того, 
чтобы сделать спектакль слитным, целостным,  
избегая излишней ломки темпов и, вместе с 
тем, хорошо зная, где надо помочь артисту.

— Вот уже многие годы Вы занимаетесь 
педагогической деятельностью. Особый инте
рес к Вашим занятиям представителей балет
ного мира очевидно связан с тем, что в своей 
работе Вы суммируете богатейший опыт и зна
ния, накопленные Вами. У Вас в Ленинградской 
консерватории учились ведущие мастера со
ветского балета — И. Колпакова, Н. Кургап
кина, Г. Комлева, Е. Евтеева, Н. Янанис, Н. Дол
гушин, С. Викулов, Б. Эйфман, В. Бударин, К. Рас
садин, Р. Абдыев, Е. Щербаков, Н. Ковмир, 
В. Елизарьев, Г. Майоров, А. Полубенцев, Л. Ле
бедев, А. Дементьев, В. Салимбаев, М. Тлеуба- 
ев, О. Игнатьев, Э. Смирнов, С. Грицай, В. Лит
винов и многие другие...

— В 1968 году мне предложили работать в 
Ленинградской консерватории имени Н. А. Рим
ского-Корсакова на каф едр е  балетмейстеров.
В 1970 году у меня как у дирижера состоялся  
последний спектакль в театре, и я окончательно  
перешла на педагогическую работу. В консер
ватории я сформировала новую дисциплину, 
которую решили назвать «Балетмейстерский  
анализ партитур», в отличие от «Анализа и чте
ния партитур», которым занимаются ди р и ж е
ры, композиторы, теоретики.

Давно стало аксиомой — балетм ейстер д о л 
жен быть музыкально образованным человеком  
и хорошо разбираться в партитуре. Вот что пи
сал Ф. Лопухов в своих «Хореографических от
кровенностях»: « . ..Непременное условие для 
балетмейстерского творчества — музыкаль
ные познания почти что в о б ъ е м е  теоретико-  
композиторского факультета консерватории,  
ибо вся работа балетмейстера зиждется на му
зыке. Партитура, которую балетм ейстеру нуж
но понимать, продиктует ему б о л е е  верное  
творческое решение.. .»  Прошли времена ин
туитивного подхода  балетмейстеров к музыке.  
Сейчас это выглядит дилетантизмом. Правда, 
создано  немало талантливых, ярких балетов  
именно таким м етодом .  Но сколько в них про
счетов, которых могло и не быть.

Проблема музыкального воспитания балет
мейстерских кадров в наше время, в эпоху не
бывалого расцвета балетного искусства, ч р ез 
вычайно актуальна. Хореографы все чаще б е 
рут для сценического воплощения сложные сим
фонические произведения. Да и подавляющее  
большинство балетных партитур, начиная с 
Чайковского и кончая балетными партитура
ми современных композиторов,  представляют  
собой симфонические произведения с р азв ер 
нутой музыкальной драматургией и со все б о 
лее усложняющимся музыкальным языком. Все 
это требует от хореограф а серьезных музы
кальных знаний.

Наметившийся в последние годы интерес  
хореографов к сценическому преломлению  
симфоний настораживает. Н еобходим о  пони
мать единое  целое  сочинения, неразрывность  
и связь его частей. Есть ж е случаи, когда из 
«контекста» сочинения вырывается одна или 
две части. Это искажает и о бедн я ет  замысел  
композитора.  Исключение я пока знаю лишь 
одно — «Ленинградскую симфонию» Игоря 
Бельского. Уместно напомнить слова Ф. Лопу
хова, сказанные им однажды при обсуждении  
студенческих работ: «Мы не должны забывать, 
что сначала музыка, а уж потом мы, хор еогр а
фы».

Хореографу надо хорош о усвоить, что в каж
д ом  музыкальном произведении имеются м о 
менты объективные, то есть бесспорные, с ко
торыми он долж ен  считаться: ф ор м а  и ее  про
порции, масштаб дыхания в симфоническом  
развитии, контрастность материала, различные 
по яркости кульминации и соотношения темпов.

Для своей педагогической работы я о т обр а
ла ряд компонентов, составляющих суть му
зыкальной драматургии балета с е е  в о с х о ж д е 
ниями и спадами, контрастами, кульминациями, 
конфликтами, часто выраженными сложной по
лифонией,  образностью тембральных красок, 
особенностями нюансировки и многим д р у 
гим, что в сумм е  знаний обогащает балетм ей
стерскую фантазию и способствует глубокому  
проникновению в замысел композитора.  Моя 
задача — за два с половиной года (третий, чет
вертый курсы и первый сем естр  пятого) на
учить балетмейстера св ободно разбираться в 
любой сложной партитуре. Вот неполный пе
речень композиторов, партитуры которых пла
номерно изучаются: Гайдн, Моцарт, Бетховен, 
Шуберт, Вебер,  Чайковский, Римский-Корсаков, 
Рахманинов, Глазунов, Лист, Р. Штраус, Про
кофьев, Шостакович, Стравинский, Дебюсси,  
Равель, Барток и другие. Приобретенные зна
ния благотворно сказываются в работе х о р е о 
графа с композитором  и дириж ером .  Я не дик
тую, но стараюсь убедить. Жду, пока п р еп од
носимые мною музыкальные истины станут у 
студентов как бы своими, выношенными.

...Уходя из гостеприимного дома,  я не у д е р 
жалась от соблазна задать коварный вопрос  
мужу Ольги Максимилиановны, известному ле
нинградскому дирижеру Ю. Гамалею:

— Юрий Всеволодович, жена — дирижер, 
это хорошо или плохо!

— Я, в принципе, несколько скептически 
отношусь к женскому дирижированию, но 
категорически его не отрицаю. Мне импониру
ют Дударова,  Коломийцева, Бояджиева и, ко
нечно, моя жена.  Но ж ена-дирижер — это пал
ка о двух концах. С одной стороны, приходя  
домой,  м ожно абсолютно все п одробно расска
зать о своей работе  и найти полное понимание.  
С другой, нельзя требовать от жены выполне
ния всех бытовых обязанностей,  а надо самом у  
засучить рукава... С Ольгой Максимилиановной  
мы все делаем  в четыре руки.
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(«Лебединое озеро»).

Рисунки Н. Гущина

вадцать пять лет 
она была украшением са
ратовского балета. Она 
могла танцевать еще, но 
понимала, что время не
умолимо, и решила уйти,

дирекция театра и неболь
шой круг друзей. Совсем 
непросто оставить все, чем 
жил четверть века, но уже 
была работа, которая увле
кала. Закрытое во время 
войны хореографическое 
училище открылось вновь. 
Когда-то артистка прихо
дила сюда ученицей, те-

пока зритель не сказал, 
что она уже не та. Вера 
Андреевна Дубровина по
кинула сцену без прощаль
ных афиш, юбилейного 
торжества. Просто протан
цевала последний спек
такль, о чем знала лишь

всегда оставалась что-то 
попробовать и проверить. 
И этот труд вылился в сво
боду владения всем арсе
налом классического тан
ца, открыл путь к самым 
различным сценическим 
образам. Выпущенная со
листкой балета, Дубровина 
танцевала различные соль

перь стала здесь педаго
гом.

С самых первых лет 
учебы Дубровина поража
ла умением работать. В 
школе и в театре не было 
случаев, что бы она ушла 
сразу после репетиции, она

ные вариации в балетах и 
операх. Однако шло вре
мя, а ведущих партий ей 
так и не поручали. Помог 
случай. Заболела основ
ная исполнительница, и мо
лодую артистку ввели в 
спектакль «Лебединое озе

ро». Но к подлинному по
ниманию образов Одетты 
и Одиллии она пришла 
позднее. В 1947 году ака
демический вариант «Ле
бединого озера» осущест
вила известная ленинград
ская балерина Ольга Иор
дан. Репетиции под ее ру
ководством для Веры Анд
реевны стали уроками на 
всю жизнь.

Знакомясь с репертуа
ром, накопленным артист
кой за четверть века ее 
жизни на сцене, поража
ешься разнообразию со
зданных ею ярких сцени
ческих характеров: Никия 
(«Баядерка»), Параша
(«Медный всадник»), Эс- 
меральда, Мария («Бахчи
сарайский фонтан»), Биби 
(«Веселый обманщ ик»), 
Девушка-птица ( «Шу ра
ле»), Айша («Семь кра
савиц»)... Лирические чер
ты дарования и драмати
ческое мастерство Дубро
виной интересно раскры
лись в роли Тао Хоа, ма- 
.ченькой китайской танцов
щицы («Красный мак»). 
Встреча с советским капи
таном пробуждала в ней 
человека, способного на 
смелый поступок. Танец 
рассказывал, как распрям
ляется, освобождается от 
скованности не только ее 
фигурка, но и ее душа. Та
нец с отравленной чашей 
был кульминацией этого 
процесса духовного осво
бождения. Присутствовав
ший на одном из спектак
лей композитор Р. Глиэр 
на подаренной ей фото
графии написал: «Прекрас
ной исполнительнице ро-
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ли Тао Хоа на память от 
искренне признательного 
автора».

Уже сложившимся ма
стером танцевала Дубро
вина Лауренсию, сильную, 
гордую, свободолюбивую 
дочь испанского народа. 
В поворотах корпуса, дви
жениях рук, стремитель
ных враи^ениях, парящих, 
больших прыжках раскры
вала Вера Андреевна ста
новление героического ха
рактера.

Венгерский балет «Пла
точек» принес успех все
му коллективу Саратов
ского театра оперы и бале
та имени Н. Г. Чернышев
ского. Р. Захаров писал о 
Дубровиной: «Очень хо
роша В. Дубровина в роли 
цыганки Шари. Ее танец 
энергичен, масштабно ши
рок, выразителен и техни
чески уверен... В. Дубро
вина —  одна из талантли
вых и зрелых балерин на
шей советской сцены. Мне 
довелось ее видеть в раз
ных ролях, и каждый со
зданный ею образ отличал
ся продуманностью и свое
образием».

Вся жизнь была отда
на танцу, теперь она видит 
свою жизнь в своих уче
ницах, многие из которых 
солистки и ведущие тан
цовщицы в театрах нашей 
страны. Хорошо жить, ко
гда знаешь, что твой труд 
нужен молодым, что мо
жешь все накопленное пе
редать идущим вперед.

Е. ГАБАЕВА

'  V  атьяне Георгиев
не Бруни — известному 
советскому художнику, 
много лет проработавше
му в балетном театре, 
исполнилось восемьдесят 
пять лет.

Мое знакомство с твор
чеством Татьяны Георгиев
ны Бруни произошло при 
весьма примечательных 
обстоятельствах. И теперь, 
вспоминая те давние дни, 
хотелось бы рассказать о 
них. Может быть то, что 
запало мне в душу, что 
открылось тогда в облике 
художника, как-то прибли
зит к сегодняшнему чита
телю незаурядное дарова
ние этого замечательного 
мастера.

Ленинград, тридцатые 
годы. Наша семья всеми 
помыслами, твбрчеством 
связана с музыкальным 
театром. Отец — худож
ник, правда, уже работает 
в Москве, в Большом теат
ре. Мать — педагог, препо
дает французский язык в 
Ленинградском хореогра

фическом училище. Гене
ральные репетиции,
премьеры в ленинградских 
театрах, учебные спек
такли в училище — все 
это важная часть тогдаш
ней нашей повседневно
сти, ставшей для меня 
прекрасной школой. В те 
годы я услышал впервые 
о Татьяне Бруни, а затем 
и увидел ее работы на сце
не.

В блестящей плеяде ма
стеров театральной деко
рации Татьяна Георгиев
на Бруни — очень замет
ное и очень своеобычное 
явление. Уже первый ее 
спектакль — знаменитый 
«Болт», осуществленный в 
соавторстве с Д. Шостако
вичем и Ф. Лопуховым, 
приносит ей громкую из
вестность. Примерно в это 
же время я познакомил
ся с Г. Левитиным, док
тором, страстным соби
рателем театральных эс
кизов. Его, уже тогда 
значительное, собрание 
позволило мне, что назы
вается, подержать в руках 
листы знаменитых худож
ников. А среди подаренных 
им мне нескольких эс
кизов два оказались ра
ботами Т. Бруни. Благо
даря этому щедрому да
ру, мне впервые удалось 
близко и ясно ощутить 
все своеобразие искус
ства Татьяны Георгиевны, 
ее отточенное мастерство 
чисто ленинградской шко
лы, уверенный рисунок, вы
разительный, несколько 
шаржированный силуэт, 
острый колорит.

Прошли десятилетия 
в жизни балетного театра, 
где Т. Бруни оставила свой 
значительный след. И сей
час, когда смотрю на эти 
чудом сохранившиеся в 
моей разоренной блока
дой квартире листы, я как- 
то по-особенному ощущаю 
и своеобразие того вре
мени (рядом с ней жили 
и работали В. Лебедев и 
Н. Тырса, Н. Акимов и 
Н. Альтман!), и так ярко 
заявившее о себе уверенное 
мастерство художника, ко
торое еще не раз будет 
восхищать любителей ба
лета.

Вспоминаю свой при
езд в родной город уже в 
послевоенное время, ког
да в музее Ленинградско
го Малого оперного теат
ра я увидел прекрасные 
эскизы костюмов Т. Бру
ни к «Мнимому жениху». 
С годами изменялся 
ее почерк, на какое-то вре
мя живописная манера ов
ладела художником. Эски
зы стали воздушнее, тече
ние света — сложнее, но 
осталось острое ощущение 
характера, четкость силуэ
та, уверенность штриха.

Эскизы костюмов 
к спектаклям «Кармен» 
и «Севильский цирюльник».

Из личного архива 
М. Курилко

В свой очередной при
езд в Ленинград на одной 
из выставок я увидел новую 
превосходную сюиту эски
зов Т. Бруни. После пе
риода несколько спокой
ного и уверенного повторе
ния уже найденного —та
кой необычайный взрыв 
фантазии! Эскизы групп 
персонажей, отдельные 
фигуры — все было пол
но такого вдохновенного 
поиска, что на ум пришла 
нестареющая мысль: под
линное искусство всегда 
современно, и никакая игра 
заумных слов не спасет ху- 
досочность ремесла. А слов 
таких сейчас говорится 
достаточно, сквозь их пу
таницу пробиваешься с 
трудом, а глянешь на ря
дом помещенную иллю
страцию (эскиз или ма
кет), и тоскливо становит
ся. И с особой отчетливо
стью понимаешь, как на
дежно от всего этого за
щищено искусство Татья
ны Георгиевны. В этом 
убедила меня и недавняя 
выставка работ худож
ника в Мале готе, на ко
торой была представлена 
серия рисунков любимых 
ее балетных персонажей, 
выполненная левой ру
кой (после тяжелой бо
лезни Т. Бруни совершила 
чудо, заставив работать ее 
так, как умела работать па
рализованная теперь пра
вая рука).

Я все время вспоми
нал о костюме в творче
стве Т. Бруни. В коротком 
слове о художнике невоз
можно даже перечислить 
все ее спектакли. Напом
ню только одну из ее ра
бот: декорации, очарова
тельные по выдумке и ост
роумию пластики, к спек
таклю «Волшебный кам
зол», осуществленному 
Н. Касаткиной и В. Ва
силевым (композитор
Н. Каретников) в ансамб
ле «Московский классиче
ский балет», и, конечно, 
костюмы для действующих 
лиц этого балета.

Поздравляя Татьяну 
Георгиевну со знамена
тельной датой, понимаю, 
как трудно передать все те 
чувства, переполняющие 
человека моего поколения, 
которому посчастливилось 
быть ее современником. 
Да и только ли представи
телей моего поколения? 
Каждого, кто соприкос
нется с творчеством Т. Бру
ни, не сможет оставить 
равнодушным мастерство 
художника, отдавшего 
театру жизнь, талант, вдох
новение, и сегодня столь 
же горячо преданного ему, 
и в меру сил не прекра
щающего работать на этом 
поприще.

Михаил КУРИЛКО



ся творческая 
деятельность Ираиды Ива
новны Олениной связа
на с Большим театром 
СССР, в котором она про
работала тридцать лет, 
поступив туда в 1926 го
ду после окончания Мос
ковского хореографиче
ского училища.

За это время она стан
цевала на его сцене мно
жество различных соль
ных партий. Душевный 
такт, способность к ак
терскому перевоплощению,

профессиональная культу
ра позволяли ей создать 
характеры яркие, разнооб
разные, выразительные. 
Даже выступая в неболь
шой роли, она стремилась 
определить отношение к 
своей героине, выявить 
ее человеческую самобыт
ность.

В «Лебедином озере» 
она участвовала в тройке и 
шестерке лебедей, в тан
це невест, испанском тан
це, была солисткой в 
мазурке. Актерский диапа
зон Олениной был весьма 
широк: классические, де- 
ми-классические, харак
терные, народно-сцениче
ские, национальные тан
цы, сложные пантомим

шого театра СССР в Лон
доне в 1956 году критика 
единогласно отмечала «яр
кую индивидуальность, вы
дающееся мастерство и 
выразительность» Олени
ной. Она создавала масш
табный, поистине шекспи
ровский образ, что безого
ворочно признавали тогда 
все -ч* и английские зри
тели, и специалисты. На
пример, писатель Джеймс 
Олдридж писал: «Ираида 
Оленина дает ...обобщен
ный образ кормилицы. 
Она играет с увлечением 
и с таким же увлечением 
смотрит ее зритель».

Оленина обладала спо
собностью в минимальное 
сценическое время рас

Г. УЛАНОВА (Джульетта), 
Ю. ЖДАНОВ (Ромео),

А. ЕРМОЛАЕВ (Тибальд), 
И. ОЛЕНИНА (Кормилица) 

в балете «Ромео 
и Джульетта».

Е. ЯНСОН-МАНИЗЕР. 
И. ОЛЕНИНА-Кормилица.

Гипс. 1955.

ные роли. Но лучше всего 
ей удавались так называе
мые игровые актерские 
партии. Среди них наибо
лее значительной призна
на ее Кормилица в «Ромео 
и Джульетте». Во время 
первых гастролей Боль

сказать о человеке самое 
главное, создать его пол
нокровный художествен
ный образ. Такое велико
лепное мастерство она 
проявила в пантомимной 
партии матери Параши 
в балете «Медный всад

ник».
Художественные ин

тересы Ираиды Ивановны 
были разнообразны. Она — 
одна из первых балерин 
театра, которая начала 
серьезно изучать народ
ное творчество. В 1932 го
ду ее направили на Первый 
Всесоюзный слет певцов, 
танцовщиков и музыкантов 
в качестве члена творче
ской комиссии, в состав ко
торой вошли, в частности, 
хореограф Игорь Моисеев, 
композитор Лев Книппер 
и другие. В тридцатые го
ды Оленина делает первые 
шаги как постановщик 
народных танцев. Для од
ного из торжественных 
правительственных кон
цертов ею был подготов
лен таджикский танец, 
который исполняли уче
ницы Московского хорео
графического училища 
Майя Плисецкая и Раиса 
Стручкова. А ее хореогра
фический этюд «Тачан
ки» — одна из первых 
экспериментальных по
пыток воплотить тему ре
волюции средствами клас
сического танца.

Два года И. Оленина 
трудилась в Монголии, соз
давая народный хореогра
фический ансамбль песни 
и пляски. Богатый опыт 
позволил ей за короткое 
время, работая с тан
цовщиками, не имевши
ми профессиональной под
готовки, сформировать 
коллектив, который на 
Всемирном фестивале мо
лодежи и студентов в 
Хельсинки был отмечен се
ребряной медалью. А в 
1976 году искусству мон
гольских артистов апло
дировали зрители Боль
шого театра СССР. Так 
судьба свела ее опять с род
ной сценой. Теперь уже ее 
воспитанники — монголь
ские артисты — несли со
ветским людям любовь, 
уважение, горение, ко
торыми была наполнена 
вся жизнь Ираиды Ива
новны Олениной.

Е. ФОКИНА

н принадлежит 
к тем художникам, кто, 
дав слово чести единожды 
избранным принципам, 
держит его всегда. Что 
это — устремленность или 
творческое упрямство, 
цельность или предопре
деленность, достоинство 
или недостаток? Но может 
ли быть однозначной диа
лектика явлений в искус
стве?

Народный артист
РСФСР, заслуженный дея
тель искусств Грузинской 
ССР Алексей Чичинад-

зе отдал театру имени 
К. С. Станиславского и 
Вл. И. Немировича-Дан
ченко многие годы убеж
денного труда, свято сох
раняя принципы, которые 
еще в пору становления 
советского балета избрал 
молодой театр: обращен
ность к широкой демокра
тической аудитории, ис
пользование произведений 
большой литературы, опо
ра на актера-танцовщика. 
Последняя балетмейстер
ская работа Алексея Вис
сарионовича в музыкаль
ном театре — «Риварес» 
С. Цинцадзе не стала 
пиком успеха постановщи
ка, может быть, потому 
что слишком прямо он про
водил здесь линию «драм- 
балета». Но хореограф, 
уверенный в своей прин
ципиальной правоте, не 
отступился от произве
дения. И вот на Грузин
ском телевидении снят 
двухсерийный фильм-ба
лет по мотивам романа 
Э. Войнич «Овод». Сделан 
новый сценарий, пересмот
рены музыкальная и хо
реографическая редакции, 
обострен драматургиче
ский конфликт, использо
ван весь потенциал ак
терской техники В. Тедеева 
(Риварес), Н. Магалашви- 
ли (Монтанелли), Т. Ва- 
шакидзе (Офицер). В та
кой ясной целенаправлен
ности, пожалуй, главная 
черта творчества Чичинад- 
зе.

...Юноша из семьи 
представителей грузинской 
технической интеллиген
ции не думал, что балет 
станет делом его жизни. 
Надо было увидеть на сце
не Вахтанга Чабукиани, 
чтобы возникло такое ре
шение, хотя поздно, когда 
Чичинадзе было уже шест
надцать лет. Прозанимав
шись несколько месяцев 
в художественной само
деятельности, он осме
лился пойти к Николаю 
Ивановичу Тарасову, на 
вечерние курсы при хореог
рафическом училище. Тот 
посмотрел, чего можно 
ожидать от настойчивого 
ученика, и сказал: «Ну 
ладно! Попробуйте! Сей
час январь, но если к кон
цу учебного года полу
чите хоть одну тройку — 
придется уйти». На экза
мене Чичинадзе показался 
хорошо, его отметил П. Гу
сев, тогдашний художе
ственный руководитель 
училища, и взял в свой 
класс, где он проучился 
два года, рядом с Ю. Конд
ратовым, Г. Фарманян- 
цем. Всех их приняли в 
труппу Большого театра, 
где Чичинадзе продол
жал упорно работать. Он 
самозабвенно занимался

54



с В. Семеновым, учился 
у старших коллег О. Ле- 
пешинской, М. Габови- 
ча...

Война прервала этот 
планомерный труд, но она 
же, возможно, и мобили
зовала всю творческую 
энергию молодого арти
ста. Он не только много 
танцует в спектаклях от
крывшегося в Москве
осенью 1941 года филиа
ла Большого театра, но на
чинает сочинять — снача
ла для себя, потом для дру
гих. На московской кон
цертной эстраде военных 
лет получил известность 
номер А. Чичинадзе «Эле
гия» на музыку С. Рахма
нинова, которую он испол
нял вместе с Л. Банк 
(в дальнейшем номер — 
в репертуаре М. Плисец
кой).

В 1944 году Чичинадзе 
пригласили в труппу Му
зыкального театра, где он 
сразу занял положение 
ведущего солиста. Бла
городная внешность, стат
ная фигура, прекрасные 
партнерские качества, 
красивые линии танца 
делали артиста незамени
мым участником спектак
лей. Многое зависело от 
подлинно творческих кон
тактов с В. Бурмейсте- 
ром, замечательным хо
реографом и чутким руко
водителем труппы. В его 
балетах Чичинадзе рас
крылся как одаренный ак
тер, исполнитель партий 
Феба («Эсмеральда»), Зиг
фрида («Лебединое озе
ро»), Петра («Берег
счастья»). Образы Чичи
надзе отличались статуар
ной красотой, психологиз
мом, как нельзя лучше во
площали провозглашенные 
театром принципы: сделать 
балет доступным восприя
тию широкого зрителя. Все 
это отвечало и внутренним 
ощущениям артиста, орга
нично сочеталось с его 
природой. Поэтому так 
впечатляли его выступле
ния в спектаклях «Ло
ла», «Виндзорские про
казницы», «Жанна д’Арк», 
«Штраусиана». В течение 
двадцати лет Чичинадзе 
фактически был безогово
рочным премьером труппы, 
на индивидуальность кото
рого «примерялись» мно
гие партии.

С 1965 года Чичинадзе 
всецело посвящает себя 
постановочной работе. В

пятидесятые годы он — 
студент балетмейстерского 
отделения Государствен
ного института театраль
ного искусства имени
A. В. Луначарского, уче
ник Л. Лавровского, Р. За
харова, Т. Ткаченко. Ин
ститут много дал буду
щему балетмейстеру. Его 
дипломный спектакль — 
балет на музыку Чайков
ского «Франческа да Ри
мини». Поставленный для 
воспитанников Москов
ского хореографического 
училища, он впервые от
крыл могучий актерский 
темперамент юного Влади
мира Васильева, исполняв
шего роль Джотто. Сле
дующая работа Чичинад
зе — трехактный балет 
Р. Глиэра «Дочь Кас
тилии» — выявила бога
тые возможности Элеоно
ры Власовой. В дальней
шем спектакли Чичинадзе 
стимулировали развитие 
артистизма у многих тан
цовщиков. В его постанов
ках окреп и развился ак
терский дар Вадима Те- 
деева, Валерия Лантрато- 
ва. Интересная кутаисская 
исполнительница Лариса 
Курашвили блеснула в ба
лете С. Цинцадзе «Па
мять»...

Поиск и пестование 
актерского таланта — 
примечательное достоин
ство Чичинадзе-хореогра- 
фа. «Сцена не терпит не
искренней игры, вялой ин
триги, безмятежного, пусть 
и очень техничного испол
нения. Балет должен вол
новать по существу проис
ходящего, и здесь не может 
быть ссылок на «специфи
ку жанра», — утверждает 
он. Эти мысли претворя
ются в его спектаклях — 
«Охридской легенде»
С. Христича (совместно с
B. Бурмейстером), «Лес
ной фее» Ю. Ефимова, 
«Дон Жуане» Р. Штрау
са, «Поэме» С. Цинцад
зе, «Дон Кихоте» Л. Мин- 
куса. Последний впервые 
увидел свет рампы в Вар
шаве в 1964 году. С 
1967 по 1971 годы Чичи
надзе — главный балет
мейстер Большого театра 
Варшавы, осуществляет на 
его сцене «Франческу да 
Римини», «Золушку», «Ро
мео и Джульетту», «Жи- 
зель». Варшавский период 
деятельности увенчался 
присвоением Алексею Вис
сарионовичу звания за
служенного деятеля ис-

А. ЧИЧИНАДЗЕ в балете 
«Карнавал».

кусств Польской Народ
ной Республики.

С 1971 года в течение 
тринадцати лет Чичинадзе 
руководит балетной труп
пой Московского музы
кального театра имени 
К. С. Станиславского и 
Вл. И. Немировича-Дан
ченко. Активно работая 
как постановщик, Чичинад
зе стремится сохранить на 
сцене балеты своих пред
шественников и прежде 
всего В. Бурмейстера, сот
рудничает с коллегами из 
других театров.

Большой успех со
путствовал его полотнам, 
таким, как «Гаянэ-сюи- 
та», «Коппелия», «Золуш
ка», «Дон Кихот». Про
граммными для хореогра
фа стали монументальные 
полотна «Степан Разин» 
Н. Сидельникова и «Ша- 
кунтала» С. Баласаняна. 
Чичинадзе уверенно вла
деет «техникой» компо
зиции больших ансамблей, 
массовых мизансцен, осо
бенно тех произведений, 
где национальная пластика 
синтезируется с классикой. 
Немало интересных тому 
примеров: использование
венгерского фольклора от
личает «Коппелию», ар
мянского —«Гаянэ», рус
ского казачьего — «Степа
на Разина», индийского — 
«Шакунталу». Тесная связь 
с народными истоками — 
это одна из главных запо
ведей Алексея Виссарио
новича Чичинадзе, кото
рый внес заметный вклад в 
развитие советского ба
летного театра.

Галина ЧЕЛОМБИТЬКО

А. ЧИЧИНАДЗЕ 
и С. ВИНОГРАДОВА
в балете «Лебединое озеро».
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Н едавн о  в редакцию журнала «Со
ветский балет» пришло из Болгарии 
письмо, которое начиналось так: «Ува
жаемые товарищи, мне особенно приятно 
сообщить Вам, что XIII Международный 
балетный конкурс состоится в Варне в 
июле 1988 года». Далее его автор — 
ответственный секретарь секретариата 
варненского конкурса Эмиль Димитров 
сообщал условия будущего состязания. 
Его участники, как и в предыдущие годы, 
будут соревноваться по двум катего
риям — категории «А», куда войдут ар
тисты балета не старше 27 лет, и кате
гории «Б», в составе которой будут вы
ступать танцовщики четырнадцати-де
вятнадцати лет. Конкурс проводится в 
три тура. На первом туре соискателям 
предлагается исполнить произведение из 
репертуара классического наследия, на 
втором — современную композицию 
(созданную не ранее 1 января 1978 года) 
и па де де или вариации из сочинений 
классического наследия, наконец, на 
третьем — снова фрагмент из балета 
классического репертуара и образец 
современной хореографии, осуществлен
ный не ранее 1945 года.

Итак, конкурс в Варне намечен на 
июль 1988 года, а в его преддверии, как 
один из этапов его подготовки, по ини
циативе танцевальной секции Болгар
ского национального центра Междуна
родного института театра при ЮНЕСКО 
и при активном содействии Союза музы
кальных деятелей Болгарии был прове
ден Пятый Международный балетный 
педагогический семинар «Варна-87». 
О нем нам рассказала председатель ба
летной секции Союза музыкальных дея
телей Болгарии прима-балерина Софий
ской оперы Красимира Колдамова. «Мы 
проводим такие семинары регулярно, — 
сообщила она. — И убеждаемся, что они 
весьма плодотворны — дают возмож
ность его участникам почувствовать осо
бенности разных балетных школ, мно
гообразие стилей, форм, манер. Мы на
деемся, что артисты и педагоги, получив 
большой творческий заряд на нашем се
минаре, вернувшись в свой театр, будут 
работать более серьезно, более осознан
но над тем или иным сочинением. Но, 
конечно, цель наших международных 
собраний шире — мы стремимся таким 
образом внести свой вклад в дело сохра
нения и пропаганды шедевров мирового 
классического наследия. В частности,

тема данного семинара — «Классика 
XX века» — предполагает знакомство 
с произведениями Фокина и Баланчина». 
И вот в июле 1987 года на той же сцене 
Летнего театра, где уже многие годы де
монстрируют свое искусство участники 
традиционного балетного форума, ныне 
под руководством опытных наставников 
занимались танцовщики и педагоги пят
надцати стран — Болгарии, Венгрии, 
Германской Демократической Республи
ки, Греции, Египта, Зимбабве, Кипра, 
Норвегии, Польши, Румынии, Советско
го Союза, Федеративной Республики 
Германии, Филиппин, Финляндии, Чехо
словакии.

«Баланчинскую» часть семинара вела 
балетмейстер и педагог Немецкой оперы 
(Западный Берлин) Бригитта Томм, ко
торая четверть века работала со знаме
нитым маэстро — выступала как участ
ница его спектаклей, трудилась в каче
стве его ассистента, осуществляла его 
постановки на различных сценах Европы 
и Америки. Занятия делились на две 
части — урок и разучивание текста клас
сического па де де, сочиненного Балан
чиным в 1947 году на музыку П. Чайков
ского. Как она нам сообщила, ее уроки 
основаны на методике Баланчина и при
званы подготовить тело танцовщика к 
наиболее органичному восприятию хо
реографии замечательного мастера. 
Главное внимание сосредоточивается на 
разогревании и тренировке «длинных» 
мышц ног и на совершенствовании 
быстрой и точной работы стоп, посколь
ку, по мнению Бригитты Томм, стопа 
является базисом хореографии Баланчи
на. Весь урок идет в быстром темпе — 
Бригитта Томм, как и ее наставник 
Джордж Баланчин, считает, что именно 
такой темп — темп аллегро позволяет 
добиваться наиболее четкой интерпрета
ции отдельных элементов движений и 
комбинаций, конечно, при условии зна
ния участниками семинара методики 
приемов их «школьной» трактовки. От
сюда, думается, и достаточно утилитар
ное отношение педагога к работе корпу
са, рук, головы — на занятиях их выра
зительная игра в расчет не принималась. 
Бригитта Томм на репетициях добива
лась от исполнителей скрупулезно тща
тельного прочтения лишь текстовой тех
нологии дуэта Баланчина — его содержа
ние, настроение, стилевые особенности 
оказались за пределами внимания ар
тистов.

И каким разительным контрастом 
выглядели уроки и репетиции советских 
мастеров, представителей прославленной 
труппы Ленинградского театра оперы и 
балета имени С. М. Кирова — Ири
ны Колпаковой и Владлена Семенова!

«Цель урока, — сказала своим подо
печным перед началом занятий Ири
на Колпакова, — подготовиться к пони
манию значения для танца координации 
всего тела, о которой говорила Агриппи
на Яковлевна Ваганова, то есть к пони
манию образного значения и положения 
рук, корпуса, головы, даже направления 
взгляда... Без этого нельзя постичь стиль 
фокинской «Шопенианы», над фрагмен
тами которой мы будем работать». И не
смотря на то, что в Варне на семинар 
собрались педагоги и артисты разных 
школ, разного уровня профессиональной 
подготовки, задача урока выполнялась 
твердо и неукоснительно. Поистине сам 
танец с его одухотворенностью и музы

кальностью господствовал на этих заня
тиях, ощущался в каждой комбинации, 
в каждом движении. Поэтому, наверное, 
так органично выглядели включаемые 
ленинградскими мастерами в пластичес
кую ткань урока «цитаты» из тех компо
зиций, которые они затем «проходили» 
на репетициях. Программа занятий, про
веденных Колпаковой и Семеновым, 
была весьма насыщенной. Достаточно 
сказать, что в течение недели, помимо 
ежедневных тренировочных классов, они 
отрепетировали с исполнителями фраг
менты из «Шопенианы» (мужскую и 
женскую мазурки, седьмой и одиннадца
тый вальсы), а также женскую вариа
цию из «Павильона Армиды». В демон
страции фрагментов фокинской хореог
рафии участвовали солисты Ленинград
ского театра оперы и балета имени
С.М. Кирова Татьяна Терехова и Сер
гей Бережной.

Что дают такие семинары? — с та
ким вопросом мы обратились к ректору 
Каирской высшей балетной школы Маг
де Езз. Вот что она ответила: «Подобные 
семинары очень нужны, особенно для 
представителей таких молодых балетных 
школ, как, например, наша египетская. 
Ведь в процессе занятий идет активный 
творческий обмен опытом, методически
ми находками, знаниями. Очень поучи
тельна для моих коллег-педагогов и ар
тистов также и работа под руководством 
опытных мастеров. Поскольку, как я счи
таю, важно не просто хорошо выучить 
порядок движений, но постичь стилисти
ку произведения, понять его настрое
ние, осмыслить особенности пластичес
кого почерка его создателя. Когда при
сутствуешь на занятиях Ирины Колпа
ковой, смотришь ее показы, то сразу 
ощущаешь эту уникальность манеры ав
тора, неповторимое стилистическое свое
образие сочинения. Творческий опыт 
большого художника, который сам про
шел великолепную школу исполнитель
ства, бесценен! К сожалению, на заня
тиях, посвященных искусству Джорд
жа Баланчина, мне этого не хватало.

И еще несколько пожеланий. На та
ких семинарах хотелось бы иметь боль
ше печатных материалов: брошюр, бук
летов, методических справок. Думается, 
что нам следовало бы чаще разговари
вать — обсуждать уроки, репетиции, об
мениваться впечатлениями. Но не в ку
луарах, между собой, а на развернутых 
представительных собеседованиях — та
кие встречи и дискуссии очень бы помог
ли нам в смысле обмена практическим 
опытом, в понимании методики разных 
школ, в анализе новых течений в балет
ной педагогике. Может быть, стоит поду
мать о так называемых факультативных 
уроках. Я представлю себе это так: во 
второй половине дня, после официаль
ных занятий, кто-то из педагогов, зару
бежных или своих болгарских, дает тре- 
нажный урок, который тоже может 
стать поводом для интересного и полез
ного разговора». Думается, что пожела
ния Магды Езз заслуживают внимания.

Пятый Международный педагоги
ческий балетный семинар в Варне про
должался две недели. Он ведет свою ис
торию с 1977 года, и участие в нем совет
ских мастеров стало традицией, которую 
начинали ленинградские педагоги Ф. Ба- 
лабина, П. Гусев, В. Румянцева.

Г. ИНОЗЕМЦЕВА
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Республика

Балетный
конкурс
Дессау-86

Т  радиционным стало проведение 
конкурса артистов балета Германской 
Демократической Республики, и каждый 
раз гостями немецких коллег становятся 
советские специалисты. Принять участие 
в последнем конкурсе, который проходил 
в Дессау, были приглашены народная 
артистка СССР, педагог-репетитор Боль
шого театра СССР, главный редактор 
журнала «Советский балет» Раиса Струч- 
кова и народный артист Эстонской ССР, 
солист театра «Эстония» Тийт Хярм.

«Конкурс — это как бы обобщенная 
панорама жизни балетного театра, — 
сказала Раиса Степановна. — Участие 
в творческом соревновании молодого 
танцовщика предполагает высокий уро
вень технических достижений. Однако 
не менее важно сочетать технику с ар
тистизмом, с умением раскрыть смысл 
исполняемого произведения, точно пере
дать его стилистику, музыкальную образ
ность.

Исполнительское мастерство вклю
чает и профессиональные технические 
навыки, и индивидуальность артиста. 
Именно индивидуальность придает не
повторимость интерпретации классики, 
превращает хорошо известное, хресто
матийное в новое, неожиданное. Помочь 
молодому артисту найти себя, обрести 
свой собственный стиль, свою манеру 
исполнения — одна из важнейших задач 
педагога.

Все участники конкурса традиционно 
делились на две группы: старшая была 
представлена артистами театров, в млад
шую вошли ученики хореографических 
училищ.

Артисты академических-театров Гер
манской Демократической Республи
ки — Берлинской оперы, «Комише опер», 
музыкальных театров других городов 
страны продемонстрировали совершен
ство исполнения, высокий артистизм, 
что и отразило решение жюри: среди 
отмеченных им ~  Бритт Фолк, Сусан
не Бунке, Штеффи Краузе из Берлин
ской оперы, Марио Перриконе и Рай
монд Хильберт из «Комише опер», Си
билла Шмидт и Йорг Симон из Лейпцига.

Отличительной чертой конкурса было 
то, что наряду с классическим направле

Мне понравились многие молодые 
артисты как академических театров, так 
и театров эстрады. На сцене, сменяя друг 
друга, появляются юные исполнительни
цы партий Одетты, Жизели, Раймонды, 
и вдруг... буквально врываются на сцену 
две задорные танцовщицы в экстрава
гантных костюмах вместо традиционных 
«пачек». Их танец был построен только 
на ритме, но сколько фантазии, изобре
тательности в его хореографии! Чем-то 
он напомнил мне русский народный пе
репляс: то же веселое, захватывающее 
своей виртуозностью соперничество 
двух танцующих девушек — кто ловчее, 
красивее, грациознее. Исполнительницы 
продемонстрировали совершенное вла
дение телом, удивительно точное вос
произведение ритмопластического текста 
номера.

Хотелось бы обратить внимание на 
представителей младшей группы. В чис
ле удостоенных наград — немало воспи
танников Берлинского училища — Ни
коль Зиперт, Барбара Шредер, Раймон- 
до Ребек, Грегор Зейферт, Рене Шобас... 
Надо сказать, ученики Берлинского хо
реографического училища не оставили

Сцена
из
композиции 
Петера 
Вернера 
«В треуголь
нике».
Фото
Зигфрида
Пролса

Грегор
ЗЕЙФЕРТ
исполняет
миниатюру
«Игра с
веревочкой».

нием в хореографии были представлены 
и исполнители танца-модерн, артисты 
эстрадных коллективов. Здесь обладате
лями премий стали Габриэле Берли нг- 
хоф и Калин Хантиу из города Гера, 
Корнелия Харц (Телевидение ГДР), 
Симона Ришер из городского театра 
Карл-Маркс-Штадта, Штеффен Гроссер 
( Фридрихштадтпаласт). И это правиль
но: необходимо повышать профессио
нальный уровень всех направлений хо
реографического искусства. Артист бале
та — речь идет и о представителях акаде
мического танца, и о представителях 
модерн-направлений — выступает носи
телем определенной традиции, освоенной 
им в хореографической школе. Именно 
это владение школой, знание ее основ 
и умение сочетать в своем исполнении 
общее, свойственное направлению в це
лом, и индивидуальное, присущее кон
кретному исполнителю, составляют кри
терии оценки выступлений конкурсан
тов.
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Марио ПЕРРИКОНЕ исполняет вариацию 
из балета «Корсар».

Барбара ШРЕДЕР и Раймондо РЕБЕК в па 
де де из балета «Пахита».

Фото Зигфрида Пролса

равнодушными ни меня, ни Хярма. Шко
лой руководит блестящий педагог Мар
тин Путтке. Главное, по его мнению, это 
освоение учениками классического на
следия, в первую очередь, русского со
ветского балетного театра. И это не слу
чайно: сам Мартин учился у замеча
тельных советских педагогов Н. И. Тара
сова и М. М. Габовича и в совершен
стве освоил русскую исполнительскую 
традицию. Сегодня он передает свои 
знания ученикам, многие из которых, 
как, например, Грегор Зейферт, хорошо 
известны нашему зрителю по выступле
ниям на Международном конкурсе ар
тистов балета в Москве. В Берлинском 
хореографическом училище долгие годы 
работают советские педагоги. С благо
дарностью, например, говорят в Берли
не о Нине Беликовой, ученице А. Я. Вага
новой.

«Крепкая» профессиональная школа, 
театральная культура отличала учеников 
дрезденской Палукка Шуле. И, наконец, 
третья школа, обратившая на себя вни
мание, — лейпцигская — отличается 
тесной связью училища с театром, кото
рым руководит известный балетмейстер 
Дитмар Зейферт, часто занимающий 
учащихся в своих постановках.

Что особенно порадовало меня как 
педагога, это то, что актерское мастер
ство идет вровень с исполнительским. 
Что греха таить, нашим учащимся, да и 
молодым артистам театров, нередко не 
хватает умения постичь и передать пси
хологию персонажа, сложную гамму 
чувств героя. Актерское мастерство при
ходит гораздо позже технического совер
шенства, и тут нам есть чему поучиться 
у немецких коллег. Дети воспринимают 
предлагаемые условия игры естественно 
и искренне, переиграть их, и это известно 
каждому артисту, практически невоз
можно. Со временем у артистов нараба
тываются определенные игровые штам
пы, стереотипы, этих негативных явле
ний театральной практики во многом 
можно было бы избежать, начиная обу
чение актерскому мастерству с раннего, 
восприимчивого ко всякой игре возраста.

Актерское мастерство, индивидуаль
ность исполнителя развиваются в про
цессе обучения и формируются окон
чательно во время самостоятельной ра
боты. На всем протяжении становления 
артистической личности и ее последую
щего развития ответственна роль педа
гога. Педагог в балете сопровождает 
артиста с первых его шагов в училище 
вплоть до последнего спектакля в теат
ре...

Конкурс — это и встречи, творческие 
контакты, дискуссии, открытые уроки 
специалистов разных стран. Я была ра
да встретить в Дессау многих своих кол
лег. В работе конкурса принимали уча
стие специалисты из Болгарии, Венгрии, 
Чехословакии, Румынии, Польши. В со
ставе жюри конкурса была Барба
ра Фосс, в прошлом моя ученица, вы
пускница Государственного института 
театрального искусства имени А. В. Лу
начарского, а сегодня среди конкурсан
тов ее ученица... Мы с волнением следили 
за ее выступлением, радовались ее ус
пеху.

Если говорить о соревновании балет
мейстеров, я не стану останавливаться 
на этом подробно — о современной хо
реографии расскажет Тийт Хярм — ска
жу только о том, что отличает этот кон
курс от других аналогичных: в состяза
нии балетмейстеров может попробовать 
свои силы каждый желающий. Были 
представлены работы не только извест

ных мастеров, имеющих на своем счету 
постановки балетных спектаклей или 
концертных номеров, но и тех, кто де
лает сегодня первые шаги в хореографии, 
чьи работы впервые представлены на суд 
жюри и зрителей. Создать условия по
пробовать свои силы, проверить себя — 
как это важно! Это демократическая 
организация конкурса помогла выявить 
талантливую молодежь, что важно, так 
как постановочные возможности театров 
достаточно ограничены.

Многие номера покорили нас красо
той, чистотой, искренностью, но наряду 
с этим следует отметить досадное пере
насыщение многих современных номеров 
эротикой. Те молодые хореографы, кому 
еще не хватает вкуса и профессиональ
ных навыков, строят свои композиции 
подобно неумелой хозяйке, которая кла
дет в пирог все подряд и побольше. Еще 
и еще раз убеждаешься, что простота, 
ясность, драматургическая обусловлен
ность являются мерилом подлинности 
хореографии. Произведения классиков 
балетного театра всегда были отмечены 
этим высшим критерием простоты, когда 
даже самые технически сложные движе
ния кажутся естественными, единствен
но возможными для данного персонажа.

Пусть многие показанные номера по
ка далеки от совершенства и в испол
нении их были допущены погрешности, 
важно другое: конкурс помог выявить 
таланты, людей, способных заниматься 
хореографией».

Своими размышлениями о конкурсе 
в Дессау, о путях развития современ
ной хореографии делится народный 
артист Эстонской ССР Тийт Хярм:

«Что же такое современная хореог
рафия? Произведение, тема которого 
раскрыта языком танца-модерн, свобод
ной пластики, или сочинение, где совре
менное содержание воплощается сред
ствами классического танца. Иными сло
вами: в чем современность хореогра
фии — в теме произведения, сюжете или 
средствах его выражения? Или хореогра
фия сегодня — это синтез того и друго
го? Ответа — и конкурс в Дессау под
твердил это — получить пока не удается.

Если говорить об общем впечатлении 
от современных номеров, следует отме
тить, что в большинстве своем хореог
рафы стремятся к разработке камерно
психологических сюжетов, в основе мно
гих современных композиций тема тра
гической разобщенности людей, одино
чества личности. Отрадное впечатление 
оставили сочинения светлой, жизне
утверждающей тематики, гуманисти
ческой направленности. Были на конкур
се произведения, в которых ощущалось 
стремление хореографов показать мир 
через призму душевных переживаний 
героя. К сожалению, редко встречались 
попытки психологического обоснования 
хореографии. Успеха достигли, на мой 
взгляд, те молодые балетмейстеры, 
в чьих работах существовала система, 
внутренняя взаимосвязь и взаимообус
ловленность составляющих элементов 
композиции.

Следует отметить и то, что в совре
менных номерах нередко отсутствовала 
драматургия, понимаемая не только как 
сюжет произведения, но и как следова
ние законам музыкальной драматургии. 
Получается некий пластический этюд 
«ни о чем». С одной стороны, номер пере
насыщен движениями, с другой стороны, 
обращает на себя внимание их сюжет
ная и музыкальная немотивированность. 
С сожалением следует отметить, что



из балета постепенно уходит танцеваль- 
ность, что можно видеть на примере 
конкурса в Дессау. Казалось бы, пара
докс: танец утрачивает танцевальность, 
но̂  к сожалению, это так — танцеваль
ная стихия постепенно вытесняется ины
ми приемами в хореографии, что не мо
жет не тревожить.

И еще одна тенденция: выступая в 
классическом репертуаре, конкурсант де
монстрирует свою технику, и весьма 
ощутимо, что уровень технических до
стижений значительно вырос, профес
сиональная оснащенность молодых ар
тистов балета, как показал конкурс, до
статочно высока. В современном репер
туаре артист выражает себя, а в классике 
демонстрирует свою технику — такой 
подход представляется принципиально 
неверным, ибо происходит сознательный 
разрыв техники классического танца 
и эмоционального его наполнения. Ака
демический танец противопоставляется 
современному. Некоторые конкурсанты, 
демонстрируя академическое совершен
ство исполнения, не стремились передать 
психологию своих героев. Порой гармо
ния академического танца распадалась: 
совершенное исполнение заносок, прыж
ков, вращений и... пренебрежение образ
ностью партии. Духовное содержание, 
проблематика произведения, И этому 
учит нас весь опыт классического бале
та и особенно русского, никогда не всту
пали в противоречие с техникой испол
нения, а дополняли, обогащали друг дру
га, подчиняя выразительные возможно
сти техники идейно-нравственной про
блематике.

Еще один парадокс: исполнительское 
мастерство обязательной программы за
метно выросло, а технический арсенал 
современных номеров значительно сни
зился. Чрезмерным, как мне кажется, 
является увлечение хореографов так на
зываемой «свободной пластикой». Поста
новщики словно боятся обратиться 
к академической лексике, переоценивая 
возможности танца-модерн, и в своем 
творчестве противопоставляя его клас
сическому балету.

Само по себе использование языка 
«свободной пластики» еще не делает 
произведение современным. Художе
ственное отражение сегодняшнего мира 
средствами танца, а не следование одно
му из модерн-направлений, является 
критерием современности хореографии.

Увлечение многих хореографов эро
тикой, о чем уже говорила Раиса Степа
новна, также следует отнести к издерж
кам балетмейстерского процесса. Обра
щает на себя внимание явное подража
ние хореографов Морису Бежару, следо
вание его эстетическим принципам. Но 
если у прославленного мастера они яв
ляются органичными для его творчества, 
то у большинства балетмейстеров в Дес
сау использование заимствованных у не
го приемов выглядит неоправданным, 
чужеродным и самодовлеющим. Я не 
против ни современной пластики, ни 
танца-модерн, ни приемов других школ в 
балете, я — за обусловленность, внут
реннюю логику составных частей хо
реографического произведения. Хореог
раф, я в этом убежден, должен ясно 
себе представлять^ что он хочет сказать 
и какими средствами это лучше всего 
сделать. Пусть кому-то это представ
ляется прописной истиной, но каждый, 
кто соприкоснулся с хореографией, 
изведал эту вечную истину балетного 
театра.

Не хочу, чтобы у читателя сложи

лось впечатление, что современная хо
реография находится в плачевном со
стоянии, что она зашла в тупик. Мы уви
дели много самобытных, талантливо 
поставленных и исполненных номеров. 
В частности, жюри отметило премиями 
и специальными призами сочинения 
Биргит Шерцер («Комише опер»), Пе
тера Вернера (театр города Гера), Хол- 
гера Бея (Ансамбль имени Эриха Вей- 
нерта), Матьяша Фарича (Палукка Шу- 
ле), Марио Шредера и Кристину Штей- 
херт (Лейпцигский театр). Тем досаднее 
те тревожные тенденции, на которых 
я достаточно подробно остановился. Ба
летный конкурс заставляет задуматься 
о проблемах, поисках и путях развития 
современного балетного театра. 
Интервью вела Ольга ГОРКИНА

Чехословакия

В шестой раз
Проводимый в шестой раз Чехословац
кий конкурс артистов балета стал тра
диционным. Его место постоянного оби
тания — старинный город Брно. И ны
нешним летом, он, пожалуй, собрал 
всех или почти всех крупнейших дея
телей хореографии страны. Жюри воз
главлял И. Немечек. Заботливой хо
зяйкой конкурса стала О. Скалова. Сре
ди педагогов, готовивших к состязанию 
молодых исполнителей, можно было 
увидеть М. Дроттнерову. Теоретики, 
критики, хореографы, признанные бале
рины и ведущие солисты балета оказа
лись среди внимательных зрителей и 
болельщиков соревнования, в котором 
участвовало шестьдесят танцовщиков и 
танцовщиц. Соревнование проходило 
по двум группам — младшей и старшей. 
Программа их включала классические 
вариации или дуэт на всех трех турах 
и современное произведение хореогра
фии на втором.

Конечно, каждая страна, заботясь 
о развитии своего искусства, на каждом 
этапе решает необходимые задачи. Ве
роятно, представительство всех школ и 
театров страны и широкий охват моло
дежи в период подготовки к конкурсу 
и был тем наиважнейшим достижением, 
которое его отличает. Конкурс всегда 
смотр сил. Ориентированность на про
грамму международных конкурсов — 
это еще и подготовка к «звучанию» стра
ны на мировых аренах, какими стали 
балетные соревнования. Этот факт и 
привнес в национальный танцевальный 
форум Чехословакии все те проблемы, 
с которыми сталкиваются сегодня 
международные конкурсы балета. И про
сматривались эти «болевые точки», мо
жет быть, еще более откровенно, в силу 
естественно меньшей «звездности» че
хословацкого конкурса, как и любого 
ограниченного исполнительскими ре
сурсами одной страны.

Об этом тревожно и профессиональ
но аналитически говорилось на прохо
дившем в рамках конкурса теоретиче
ском семинаре, тема которого опреде
лялась так — «Проблемы и перспекти
вы национальных и международных кон
курсов».

В своем докладе балетовед Б. Брод- 
ска четко и последовательно прорисо

вала историю балетных конкурсов, а 
также участие в них чехословацких 
артистов. Участники развернувшейся 
затем дискуссии в своих речах не толь
ко высказывали критические замечания, 
отмечая слабые стороны конкурсных 
показов, но и вносили реальные пред
ложения по улучшению дальнейшего 
направления работы.

Какие же проблемы, если судить по 
прошедшему конкурсу, стоят сегодня 
перед чехословацким хореографиче
ским искусством?

Прежде всего необходимо повысить 
уровень профессионального обучения 
в училищах страны, так как именно 
«школьности» — культуры школы, так 
много значащей для основ исполнения 
классического танца, не хватало всем 
конкурсантам, в том числе и победите
лям. Второе, что является общей бедой 
конкурсов, — незнание педагогами, 
готовящими участников к состязанию, 
точных текстов классических произве
дений, а отсюда — их вольная как тек
стовая, так и стилистическая трактовка. 
Подчас, если бы не музыкальное сопро
вождение, нельзя было бы просто опре
делить: вариация из какого балета испол
няется. Да и в музыкальном сопровожде-

HCEIDSTAIM
BALEFNÎ
SOUTËZ

нии в угоду исполнителям также допу
скались произвольные изменения тем
пов. Думается, только строгие рамки 
обязательной программы, тщательно 
выверенных текстов и темпов испол
нения, сохраняющих авторские черты, 
которые присущи тому или иному произ
ведению классического репертуара, спо
собны изменить положение, грозящее 
стать катастрофическим для насле
дия.

Одновременно в рамках конкурса 
проходили и соревнования хореогра
фов, чьи номера не стали явлением, но 
позволяют судить о том, что в Чехо
словакии формируется перспективная 
группа молодого поколения творцов 
танца. Назовем победителей-хореогра
фов. Это Зденек Прокеш, Мария Турко
ва, Либор Вацулик, Игорь Вейсада. Их 
номера позволили молодым артистам 
показать себя в ходе конкурса доста
точно многогранно. Вероятно, опре
деленные достижения в создании со
временных хореографических компози-
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ций стали результатом обдуманной си
стемы в работе наших чехословацких 
коллег. Ведь, кроме смотра во время 
исполнительского конкурса, в стране 
раз в два года проводится еще и состя
зание хореографов по специальной про
грамме.

Появление номеров, где классиче
ский танец овеян национальными плас
тическими мотивами, тактичная гра
фика современных дуэтов, игровые но
мера жанрового характера, такие, как 
«Щеголь», «Силуэты», «Импровизация», 
«Волк и сова», показали разнообразие 
направлений в творчестве молодых.

Заключительный концерт собрал 
в зале театра в Брно всех любителей 
этого вида искусства. И, несмотря на 
продолжительность вечера, празднич
ное настроение не покидало зрителей, 
даривших свои аплодисменты будуще
му чехословацкого балета.

В. УРАЛЬСКАЯ,
кандидат философских наук

Югославия

По мотивам 
произведений 
национальной 
литературы
В  югославском городе Любляна состо
ялся традиционный музыкальный Биен
нале, где демонстрировались постанов
ки различных музыкальных театров 
страны. Из недавних балетных премьер, 
созданных югославскими авторами, наи
большее внимание привлекли три по
становки, которые родились на сценах

Горица 
СТАНКОВИЧ 

и Биляна 
НЕГОВАН 

в балете 
«Вечный 
жених».

Фото 
М. Ползович

городов Загреба, Белграда, Нови-Сада. 
О них и пойдет наш рассказ. Начнем 
со спектакля «Кармина Крлежиана» 
(музыка Франо Парача, постановка 
Милко Шпаремблека, Загребский хор
ватский национальный театр). Он по
священ памяти хорватского писателя 
Мирослава Крлежи, основоположника 
революционной литературы Югославии. 
Автор этой масштабной пластической
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фрески хореограф Милко Шпаремблек 
начал свой творческий путь, выступая 
как танцовщик в Загребе, затем был 
приглашен в труппу к Морису Бежару, 
позже работал в Португалии, в Соеди
ненных Штатах Америки... Последние 
десять лет он, в основном, трудится в 
родной Югославии — его постановки на 
сценах Белграда, Загреба, Любляны вы
соко оценены критикой. Среди них — 
такие его полотна, как «Песни любви и 
смерти» (на музыку Г. Малера), «Три
умфы Афродиты» (на музыку К. Орфа) 
и уже упоминавшийся выше балет «Кар
мина Крлежиана».

Как уже говорилось, это масштаб
ное хореографическое действо, состоя
щее из четырнадцати сцен, названия и 
содержание которых ассоциируются 
с творчеством Мирослава Крлежи. Спек
такль отличает целостность музыкаль
но-хореографической драматургии, осно
ву которой составили стихотворения 
мастера. В основу пластического реше
ния постановщик положил лексику так 
называемого свободного танца, и она в 
руках загребских исполнителей — вос
питанников классической школы ока
залась весьма гибким выразительным 
средством.

В «Кармине Крлежиане» занята 
почти вся труппа загребского балета, 
и здесь трудно выделить кого-либо из 
солистов — все играют свои роли с пре
дельной актерской отдачей, создавая 
монументальный пластический ансамбль. 
Хочется отметить драматического ар
тиста Божидара Бобана, читающего 
текст, составленный из поэтических 
творений Крлежи, органично вошед
шего в спектакль. Эмоциональному воз
действию постановки способствует ор
ганичное сочетание танцевальных эф
фектов с интересной сценографией 
Златко Боурека и костюмами Ики 
Шкомрль.

Хореографом современных устрем
лений можно назвать и Лидию Пили
пенко, хотя ее творчество скорее тяго
теет к так называемой «неоклассике». 
Прима белградского балета, завершив 
активную сценическую деятельность, 
она нашла себя в творчестве балет- 
мейстера-постановщика. Ее работа — 
«Елисавета», созданная на сцене На
ционального театра Белграда на музыку 
Зорана Эрича, как уже говорилось, 
вошла в репертуар музыкального Биен
нале. В основу сценария сочинения по
ложена одноименная пьеса известного 
сербского поэта и живописца Джуры 
Якшича, опиравшегося на творчество 
своего народа, в данном случае исхо
дившего из сербской народной эпиче
ской песни «Банович Страхиня». Сю
жет драмы «Елисавета» состоит в сле
дующем: дочь венецианского дожа по 
политическим соображениям выдают 
замуж за князя Черногории. Уже в самой 
завязке содержится драматическое на
чало: изысканная и изнеженная вене
цианка оказывается среди простых и 
суровых горцев. Жизнь в этом чуждом 
ей мире приводит Елисавету к душевной 
драме, к безумию и смерти.

Лидия Пилипенко не впервые обра
щается к попыткам раскрыть тайны жен
ской души, ее психологические загад
ки. Однако в «Елисавете» недостаточ
ная разработанность отдельных сюжет
ных мотивов, думается, не позволи
ла ей полностью воплотить свой замы
сел. Процесс развития душевной дра
мы героини, к сожалению, не нашел 
убедительного хореографического рас

крытия. Думается, этот просчет во мно
гом восполняется тонким умным мастер
ством прима-балерины белградской 
труппы Иванки Лукателли, выступив
шей в заглавной партии и вылепившей 
сложный трагический характер. Кста
ти, артистка этой премьерой достой
но отметила двадцатипятилетие своей 
сценической деятельности. В спектак
ле также участвовали Раде Вучич, Рай- 
ко Томанович, Крунослав Симич, Соня 
Вукичевич, Гордана Симич.

Второй балет на музыку Зорана Му- 
лича поставлен также Лидией Пилипен
ко в Сербском национальном театре 
в Нови-Саде. Он создан по мотивам 
литературного произведения, принадле
жащего эпохе сербского романтизма и 
зарождающегося реализма. Речь идет о 
балетной версии романа Якова Игня- 
товича «Вечный жених». Это драма 
юноши, выросшего в атмосфере средне- 
европейской провинции и оказавшего
ся духовно неподготовленным к тому, 
чтобы постичь духовный мир современ
ной ему Западной Европы, понять 
смысл бытия в чуждой ему действитель
ности... Морально опустошенный, он 
хотя и возвращается на родину, но и 
здесь остается «лишним» человеком. 
Глубоко несчастный, не оправдавший 
надежд своих родителей, «вечный же
них» доживает век в нищете и полном 
одиночестве.

За время, прошедшее с 1981 года, 
когда Лидия Пилипенко начала про
бовать свои силы как хореограф, она 
выросла в зрелого интересного масте
ра. Правда, пока ей больше удаются 
спектакли «чистой танцевальности», 
не требующие глубокого драматургиче
ского осмысления. Так и в балете «Веч
ный жених» первая часть — интродук
ция, где должна быть наиболее четко 
выявлена «завязка» драмы, получилась 
наименее разработанной. Хотелось бы 
ощутить больше актерской и танце
вальной выразительности у исполнителя 
главной роли Ненада Еремича. Зато 
Михай Бабушка создал запоминающий
ся образ нелюбимого родителями млад
шего брата, освоил как танцевальную, 
так и драматургическую стороны пар
тии. Интересен и Раде Вучич в роли от
ца. Партия выстроена на приемах панто
мимы, которыми артист в совершен
стве владеет. Исполнительский ансамбль 
спектакля украсили также прима-бале
рина театра Биляна Него ван и моло
дая Горица Станкович в партиях двух 
девушек Луизы и Юлии. Если герои
ня первой — энергичная, полная жиз
ненных сил, способная бороться за свое 
счастье, то образ второй предстает в дым
ке несколько сентиментальной роман
тики: хрупкая и нежная, Юлия прежде
временно угасает, так и не обретя сил 
противостоять жестокой реальности.

Несмотря на некоторые драматур
гические просчеты, балет «Вечный же
них» — несомненная удача театра Но
ви-Сада. Обратившись к национальной 
тематике, труппа старалась воплотить 
ее с наибольшей полнотой, с успехом 
используя здесь новые для себя приемы 
европейского неоклассического танце
вального стиля.

Познакомившись с этими спектак
лями Биеннале, отрадно видеть, что 
деятели балета Югославии демонстри
руют немалое желание и интерес к созда
нию новых хореографических поло
тен на основе замечательных памят
ников национальной литературы.

Бранка РАКИЧ
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С р е д и  художников, работавших на балет
ной сцене, — немало больших мастеров. Для 
одних обращение к с ф ер е  хореографии было 
лишь эпизодом  или периодом творчества, 
ничего в нем принципиально не менявшим, 
для других оно представляло возможность  
эксперимента, пробы сил в новом качестве, 
и лишь для немногих участие в создании балет
ных спектаклей явилось событием биографии.  
К последним несомненно относится и Алек
сандра Экстер, не только много и плодотворно  
трудившаяся в хореографии, но и связанная 
с пластическим искусством глубокими корня
ми всего своего творчества.

Александра Александровна Экстер (1882— 
1949) — одна из наиболее ярких и самобыт
ных художников русского авангарда 1910— 
1920-х годов. Ее путь в искусстве, путь худож-  
ника-новатора, полон неустанных поисков, эк
спериментов,  открытий. Имя А. Экстер широко 
известно во всем мире, в первую очередь,  
благодаря ее  работе в театре. Свой твор
ческий путь она начала как живописец, и к с е 
редине 1910-х годов, времени своего прихода 
в театр, Александра Александровна — вполне 
сложившийся, опытный мастер, участник мно
гих больших выставок в России и за рубеж ом .

Как верно подметил выдающийся режис
сер, создатель Московского Камерного театра 
А. Таиров, которому принадлежит часть «от
крытия» А. Экстер как театрального х удож 
ника, — творческая судьба неизбежно вела ее  
к работе в театре.' Первое обращение Экстер 
к балету следует отнести к концу 1918 года: 
работая в своей мастерской декоративного  
искусства в Киеве, она создает  для Михаи
ла Мордкина и Маргариты Фроман костюмы 
к спектаклю «Этюды Баха». Но справедли
вости ради вернемся на несколько лет назад, 
когда А. Таиров пригласил А. Экстер для р а б о 
ты в Камерном театре. Именно этот факт сы
грал исключительно важную роль в становле
нии Экстер-сценографа, прежде всего благо
даря творческому кредо труппы, ведомой ре-  
жиссером-новатором по пути поиска. Резуль
тат деятельности этого творческого экспери
ментального союза не замедлил сказаться: 
первый же их совместный спектакль «Фами-  
ра Кифаред» по пьесе И. Анненского (1916), 
в котором Александра Александровна д е б ю 
тировала на театральной сцене,  критика о б ъ 
явила «театральной революцией». О ф о р м л е 
ние, созданное Экстер для постановки, произ
вело впечатление «разорвавшейся бомбы»:  
вместо традиционных расписанных задников и 
кулис она из простейших геометрических  
форм  сконструировала трехмерное сцени
ческое пространство!

Не рассматривая театральное творчество 
А. Экстер в целом, мы остановимся лишь на 
моментах,  связанных с движенческой, танце
вальной его культурой. Конечно, Камерный 
театр нельзя назвать балетным, но в его спек
таклях музыка и пластика играли важную роль. 
Вспомним, что сам Таиров называл свой театр 
синтетическим, что в годы становления в его 
репертуаре была даже «чистая» пантомима.

В спектакле «Фамира Кифаред» сталкива
лись два начала: возвышенное, гармонич
ное — аполлоновское (его олицетворял Фами
ра, сын фракийского царя, прославившийся 
игрой на кифаре и дерзнувший вызвать на 
состязание муз)  и буйное, вакхическое — ди о 
нисийское. Занимавшие большое место в спек

такле мимические сцены, пляски вакханок и са
тиров, «построенные в синкопическом ритме, 
производили большое впечатление на зрите
лей смелостью и красотой движений»* —  
вспоминала Алиса Коонен. Этому способство
вали созданные художницей костюмы, согла
сованные с основным принципом декорацион
ного оформления сцены — трехмерностью.  
Полуобнаженные тела сатиров и вакханок бы
ли подчеркнуты штрихами грима, придававши
ми рельефность мускулам и линиям фигуры.4

Построенные по принципу контррельефа  
(светлые фигуры на более  темном фоне),  эс
кизы костюмов к «Фамире» — стилизация 
изображений с этрусских ваз. Этим древним  
искусством Экстер увлеклась во время путе
шествия по Италии в 1912 году. Следуя за ан
тичными мастерами, Александра Александ
ровна создает  два огромных эскиза костюмов  
(более  3,5 метров в длину), в которых распола
гает персонажей пьесы в единой фризовой  
композиции, где извивающиеся, выгнутые в 
страстном порыве тела вакханок и сатиров сли
ты в общей бурной пляске. Для каждого пер
сонажа, включенного во фризовую компози
цию, Экстер создает  и отдельный эскиз костю
ма. В точности сохранив пластику и повторив 
мизансцену группового эскиза, она словно ук
рупняет черты характера, бол ее  четко прори
совывает пластические контуры каждого дей
ствующего лица, вплоть до участников мас
совых сцен. Таким обр азом ,  художница актив
но включается в процесс создания спектакля 
на всех его уровнях, становится соавтором и 
режиссера,  и актера.

«На густо-синем и золотом фоне блестяще  
розовые, словно фаянсовые, тела в горячих, 
огненно-малиновых тканях; острые, нервные, 
как тетива, натянутые линии; алой — точно 
кровавой — штриховкой оформленные муску
лы. Отличные рисунки — в них трепещет сама 
душа театра: движение».4 В этих словах близ
кий друг и исследователь творчества х удож 
ницы Я. Тугендхольд точно определил одну  
из основных черт театрально-декорационного  
творчества Экстер — движение, динамику.

Все творчество мастера — поиск, экспери
мент, у нее нет двух сколько-нибудь похожих  
спектаклей. В каждой новой работе она ставит 
перед  собой все более  и более  сложные зада
чи, вступает на новый, неведомый сценогра
фии путь. С одной стороны, это объясняется 
тем, что Александра Александровна, удиви
тельно тонко чувствуя автора и режиссера,  
обладает редкой способностью органично по
стигать и преломлять в своем искусстве др а
матургический материал, а с другой, благода
ря высокой художественной культуре, п р оф ес
сионализму, огромной работоспособности,  
любой свой замысел она последовательно  
доводит до логического завершения во всей 
его полноте, не ограничиваясь отдельными,  
удачно найденными деталями.

Большое значение для всего дальнейшего  
театрального творчества художницы имел эпи
з о д  из следующей совместной постановки 
с А. Таировым — спектакля «Саломея» по 
пьесе О. Уайльда (1917). На смену динамике 
обнаженных тел, характерной для «Фами-  
ры Кифареда», здесь пришла величествен
ность торжественного шествия персонажей  
в пышных, стилизованных под «восток» о д е я 
ниях со шлейфами и монументальными голов
ными уборами. Построенные, в основном, на

трех красках: золотой, кровавой и черной, 
эскизы костюмов к «Саломее» несут в себе  
трагические интонации. Мы уже начинаем при
выкать к мерном у ритму этого великолепного  
и жуткого шествия персонажей-марионеток,  
как вдруг — вытянутый, словно тетива лука, 
изогнутый в невероятном прыжке стан Сало
меи на эскизе «Танец семи покрывал». Этот 
танец, в награду за который Саломея требует  
от Ирода голову отвергнувшего ее  любовь  
пророка, несомненно является кульминацией 
пьесы, что А. Экстер удалось остро и точно 
подчеркнуть в своем эскизе. Танец Саломеи  
был «коронным» н ом ером  многих балетных и 
эстрадных танцовщиц, которые подчеркивали 
в нем главным о б р а з о м  эротику. В спектакле 
же Камерного театра его трактовка, как и все
го образа  Саломеи, — сложнее,  глубже,  в пе
реплетении любви, нежности к Иоканаану и не
отвратимой ненависти к тетрарху.

«Начало танца шло в очень зам едленном  
ритме, словно в каком-то раздум ье,  — вспоми
нает Алиса Коонен, исполнительница роли Са
ломеи в спектакле. — Я выходила закутанная 
в длинное прозрачное покрывало, так что вид
ны были только обнаженные пальцы ног. Выхо
дила очень медленно,  как бы задумываясь 
о своей судьбе ,  а может быть, предчувствуя 
близкую смерть. Вдруг, решительно откинув 
первое покрывало, которое падало на ступени 
лестницы, я начинала танец. Каждый покров,  
который снимала Саломея,  нес свое эм оцио
нальное содерж ание.  Одно покрывало я сни
мала с трепетной нежностью, как бы о б р а 
щаясь к Иоканаану, молитвенно распласты
ваясь на земле,  другое  сбрасывала в порыве 
любви и страсти, третье — бросая свою нена
висть тетрарху»1.

Выполнив эскиз костюма в экспрессивной  
манере,  Экстер передает всю глубину и силу 
страсти Саломеи, которая, словно вырвавший
ся на свободу  вулкан, уже не властна над с о 
бой, она обречена.. .  В самом костюме Сало
меи, как говорил Таиров, удалось избежать  
«галантерейной красивости и сексуальности, 
отличающих костюмы многочисленных испол
нительниц этого танца на эстраде.  Его осно
вой стала «короткая юбка из черных дер ев ян
ных бус, нанизанных на грубую, завязанную  
узлами веревку» — эта «архаическая» деталь  
рождала верное ощущение в р ем ен и /’

С Алисой Георгиевной Коонен над танцем  
работал замечательный балетмейстер и тан
цовщик Михаил Михайлович Мордкин. Он за
нимался пластикой с актерами Камерного теат
ра и позднее .  В декабр е  1917 года им осу
ществлены стилизованные танцы для пантоми
мы «Ящик с игрушками» на музыку К. Д е б ю с 
си. В 1918 году, покинув Большой театр, 
М. Мордкин выступал с концертами во многих 
городах страны и, в частности, в Киеве (по 1920 
год). В его концертных программах принима
ли участие солистки Большого театра Виктори
на Кригер и Маргарита Фроман. После сов
местной работы над «Саломеей» и «Этюдами  
Баха» (об этом спектакле мы упоминали выше) 
Александра Александровна создает  костюмы 
и для киевских программ танцовщика. Их эс
кизы не сохранились, но есть основания пред
полагать, что серия эскизов костюмов к «Ис
панским танцам», датированная 1920-м годом,  
выполнена именно для этих концертов.

Своей работе над «Саломеей» в Камерном  
театре Александра Экстер обязана знаком
ством с еще двумя выдающимися представи
телями русского балетного театра — Брони
славой Нижинской и Касьяном Голейзовским.

Встреча ее  с Нижинской переросла в много
летнюю друж бу и интересный творческий 
сою з,  начало которого относится к 1919 году,  
когда Нижинская выступала в Киеве. Художни
ца создает  эскизы костюмов к постановкам ее  
балетов и сольных композиций. Но, как вспо
минала позже Нижинская, костюмы н ев о зм о ж 
но было сшить в то тяжелое время. След этих 
работ А. Экстер утерян. Тогда же в своей мас
терской в Киеве она воссоздает костюмы по эс 
кизам Л. Бакста 1909 года к балету Б. Нижин
ской «Страх», который исполнялся б е з  му
зыки.

Вершиной творческого сою за  художника  
и балетмейстера стал 1925 год. В лондонском  
Зимнем саду «Хореографический театр» Б. Ни
жинской осуществил спектакль, состоящий из 
шести небольших одноактных б а л е т о в /  На вы
ставке «Бронислава Нижинская. Наследство  
танцовщицы», организованной в 1986 году в
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США, было представлено около тридцати эс
кизов костюмов А. Экстер к этой постановке.  
Конструктивистские тенденции, появившиеся в 
ее  творчестве на р у б еж е  1910— 1920-х годов,  
получают здесь свое продолжение: линия и 
ф орм а максимально упрощены, цвет ложится 
ровным декоративным пятном, полная статика 
лишь иногда сменяется на эскизах мизансце
нами, имитирующими движение наклоном  
корпуса... Надо сказать, что сами костюмы 
получились гораздо мягче и пластичнее, чем  
на эскизах. Александра Александровна к этому  
времени «упрощает» манеру письма, но она 
по-прежнему остро чувствует «материал» — 
костюмы исполнителей в каждой из шести час
тей спектакля совершенно разные. Никогда 
не изменяла Экстер и изобретательность,  так, 
путем простого наложения, соединив в какой- 
то невероятной поддерж ке  два статичных эс
киза, она создает  для афиши спектакля на р е д 
кость динамичную композицию.9

Обращение к теме Ренессанса в спектакле 
«Ромео и Джульетта»,  огромный труд, п р о д е 
ланный А. Экстер в процессе создания его  сце
нического оформления и костюмов, сп особ
ствовали ее  духовному в озр ож дению  после  
пережитых в первые послереволюционные  
годы и годы гражданской войны горьких утрат 
и суровых испытаний. Спектакль вызвал самые  
противоречивые толкования и отзывы, авторы 
которых в большинстве своем склонялись 
к тому, что «Ромео и Джульетта» — неудача  
Камерного театра, главным виновником кото
рой является художник. Это не значит, что д е 
корации и костюмы А. Экстер были плохи, они 
сами по себе ,  как пишет А. Эфрос,  были вели
колепны и превосходны, но, увы, мешали спек
таклю, создавая непреодолимые сложности  
перед  реж иссер ом  и актерами.10

«Но было все же в нем, при всей его запу
танности и загроможденности, что-то такое, 
что не забывается, — отмечала Н. Гиляров
ская. —  Было найдено что-то, что увлекало и 
заставляло верить и художнику и актеру.

Верить в цветущую юность Ренессанса,  
верить в то, что эти люди молоды и сильны, 
что они здоровы телом и духом, что с улыбкой 
на устах они любят и умирают. И эта улыбка

По аналогии с таировским театром свой кол
лектив Голейзовский назвал «Камерным бале
том».  В письме к Таирову от 10 июля 1919 года  
Голейзовский пишет: «...Все время, которое  я 
могу посвящать себе ,  я сижу за книгой для 
«Ромео».  К письму он прилагает список танцев, 
которые можно было бы осуществить в спек
такле (восемь наименований).1* К сожалению,  
эта работа не была им осуществлена.  Но для 
нас важно то, что в процессе подготовки спек
такля состоялась новая встреча А. Экстер 
с балетмейстером (знакомство их произошло  
на спектакле «Саломея», который произвел  
на Голейзовского огром ное впечатление).

В Центральном театральном м у з ее  имени 
А. А. Бахрушина хранится эскиз декораций  
А. Экстер к «Ballet Satanique» на музыку 
А. Скрябина в постановке К. Голейзовского,  
датированный 1922 годом. Об этой неосущ е
ствленной постановке ничего не известно,  
и все же творческие биографии балетмейстера  
и художницы позволяют наметить ряд лю б о 
пытных параллелей. Какое именно п рои зв еде
ние А. Скрябина легло в основу замысла этой 
постановки? Известно, что музыка композито
ра была особенно близка Касьяну Ярославичу.  
По сути, он открыл для балета мир сложных на
пряженных чувств, заложенных в скрябинских 
сочинениях. Возможно, что «Ballet Satani
que» — первая попытка осуществить по
становку «Сатанической поэмы», которую  
Голейзовский включит много п озж е  в ба
лет «Скрябиниана», поставленный в 1962 го
ду на сцене Большого театра? Музыка Скряби
на требовала новых композиционных и рит
мических приемов от балетмейстера, что, 
в свою очередь ,  предполагало поиски новых 
принципов построения костюма и всего сцени
ческого оформления. Появление на сцене  
«голой» конструкции было, как и многое в 
творчестве Экстер, смелым неожиданным эк
спериментом и, бо л ее  того, началом качест
венно нового этапа, предопределившего все 
дальнейшее театральное творчество художни
цы. О декорации-конструкции, где «каждый 
неожиданный поворот, изгиб, возвышение,  
ступень» служат постановщику «предм етом  
размышлений, возможностью дополнить (уси-

Неизвестно по каким причинам не был р е а 
лизован на сцене замысел «Ballet Satanique», 
но способ  организации сценического прост
ранства, использованный здесь,  по-видимому,  
настолько был принципиален и важен для ба 
летмейстера, что в том ж е  1922 году совместно  
с художником Б. Эрдм аном  Касьян Ярославич 
ставит одноактный балет «Фавн» на музыку  
К. Дебюсси, также решенный в конструкти
вистской манере.  Рисунок конструкции Б. Э рд
мана и эскиз А. Экстер (если опустить несхо
жесть графического почерка художников)  —  
близнецы, варианты одного  замысла. Анало
гичный макет для Голейзовского двумя годами  
п озж е  создал  и художник А. Петрицкий к не
осуществленному балету «Смерть Изольды»  
на музыку Р. Вагнера. Итогом конструктивист
ских поисков Голейзовского в сценографии  
стал балет «Иосиф Прекрасный» на музыку 
С. Василенко, поставленный в 1925 году на сц е
не Большого театра, —  центральная работа в 
творчестве балетмейстера 1920-х годов.

Многое сближало Экстер с Голейзовским  
и в работе  над костюмом. Как уже говори
лось выше, они о б  а бесконечно верили в ши
рокие выразительные возможности пластики 
человеческого тела и оба стремились к то
му, чтобы костюм танцовщиков был предель
но лаконичным. В яростной полемике двадца
тых годов о «наготе на сцене» своими работа
ми участвовала и Александра Александровна.  
В серии эскизов костюмов 1920 года к неиз
вестной постановке мы видим е е  стремление  
к максимальной независимости актера от 
определенности сценического одеяния,  б о л е е  
полному раскрытию его пластических и рит
мических качеств. Всего несколькими деталя
ми —  головной убор,  обувь, набедренная по
вязка, плащ — художнице удается подчерк
нуть, укрупнить жест, расширить выразитель
ность динамики тела.

Эскиз костюма 1920 года с авторской 
надписью «Из серии танцев Э. Крюгер» откры
вает нам еще одну страницу творчества масте
ра. Эльза Крюгер была известной эстрадной  
танцовщицей. Жанр этот в то время был ч р ез 
вычайно популярен. «Удивительная это была 
nopal —  вспоминает художник Ф. Богород-
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эпохи Возрождения, улыбка буйной юности и 
красоты — красоты во всем — была запечатле
на в «Ромео и Джульетте».

...Экстер дала образный рисунок костюмов  
и грима. В этом ее  главная сила»11

И действительно, когда мы смотрим сего 
дня на эскизы к этому спектаклю А. Таирова, 
нас не покидает ощущение праздника, света, 
радости, молодости, силы... Наиболее зрелищ
но и эффектно выглядели сцена боя и сцена 
бала. Получив от художника сценическое  про
странство, разделенное  на семь разновысоких 
площадок, и великолепные костюмы, А. Таи
ров, будучи мастером массовых сцен, д о б и 
вается в этих эпизодах «Ромео и Джульетты» 
необыкновенного по цвету и динамике целост
ного монументального звучания. Если в костю
мах главных действующих лиц художница ра
ботает «с оглядкой» на эпоху, на характер того 
или иного конкретного персонажа, то в костю
мах «масок на балу» Экстер словно о с в о б о ж 
дается от «опеки времени», создает  смелые,  
уверенные, экспрессивные, красивые по цвету 
композиции.

Осуществлять танцевально-пластическую 
партитуру спектакля «Ромео и Джульетта»  
Таиров приглашает Касьяна Голейзовского.  
М олодом у хореографу была близка эстетика 
Камерного театра, поиск реж иссер ом  эм о
ционально-выразительных зрелищных форм .

Эскизы костюмов 
к спектаклю 
«Фа мира Кифаред» 
(фризовая композиция). 
Камерный театр.
Москва. 1916.

лить) свое  движение», мечтал и Голейзов
ский.13 Ведь обнаженность сценической кон
струкции, так же, как и отсутствие костюма, 
сосредоточивает все внимание на пластичес
кой выразительности тела, «укрупняет» ее,  
словно увеличительное стекло.

И еще одно.  В эти годы Голейзовский осу
ществил несколько постановок в Госцирке. Эс
киз Александры Александровны к «Ballet Sa
tanique» удивительно напоминает цирковую 
арену с трапециями, кольцами, уходящими  
под купол нитями канатов, лестницами, бату
том, овалом, лежащим в основе композиции,  
и круговым движением «актеров-марионе-  
ток».

ский. — В кинотеатрах м еж ду  сеансами д а 
вались эстрадные дивертисменты, ресторан
чики с концертными программами росли, как 
грибы»14. Появилось кабаре «Не рыдай», на 
месте «Летучей мыши» —  «Кривой Джимми»,  
«Театр веселых настроений», таверна «З авер
ни», кабаре «Калоша» и «Ванька-Встанька», 
театрики «Павлиний хвост» и «Острые углы». 
Выступавшие в них знаменитые на весь мир 
русские эстрадные танцоры, или, как их тогда  
называли, «плясуны», всегда отличавшиеся 
высокой артистичностью и виртуозностью, до  
сих пор считаются непревзойденными.

Конечно, Экстер, с е е  феноменальной спо
собностью моментально реагировать на все 
новое,  не могла и здесь  остаться в стороне.  
Выразительная, эффектная, рыжеволосая Эль
за Крюгер, ближайшая подруга художницы,  
отличалась особым «роковым» шиком в ис
полнении одного из самых популярных н о м е
ров в то время — «Танго смерти». А в «Танце 
амазонки» (в ритме галопа) у нее «причудли
во сочетались два образа: элегантной наездни
цы и порывистой дрессированной л ош ади»15. 
Э. Крюгер, уехав в Германию, организует ба
летный театр. Александра Александровна и 
там сотрудничает с подругой, оформ ляя ее  
спектакли, в частности, в 1929 году они ставят 
«Дон Жуана» (на музыку Глюка) на сцене  
Оперного театра в Кельне.
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Не претендуя на исчерпывающее раскры
тие данной темы, мы подробн о  остановились 
лишь на ключевых моментах творчества А. Эк- 
стер для балетной сцены до  1924 года. Этот 
наиболее значительный период творчества ху
дожницы отмечен непрерывным движением  
по пути новаторства и эксперимента в утвер
ждении яркого динамичного сценического  
действия, «театра эмоционально-насыщенных  
форм», созвучного бурной эпохе революци
онных перемен. Идеи и поиски Александры  
Экстер нашли свое продолж ение в творчестве  
ее  учеников — замечательных советских ху
дожников театра, среди которых А. Тышлер, 
А. Петрицкий, И. Нивинский, Н. Шифрин и мно
гие другие.

К рассказанному добавим, что в 1924 году  
Экстер уезж ает  во Францию, где продолжает  
активно работать для балетного театра. В Па
риже вместе с художником Л. Заком и своим  
учеником П. Челищевым она с озд ает  костю
мы для постановок «Русского романтического  
театра» Бориса Романова. А с выступлением  
художницы в 1928 году на фестивале «Maggio  
Fiorentino», в пьесе «La Donna Sullo Scudo» в 
постановке Татьяны Павловой, связан один из 
наиболее шумных скандалов в истории италь
янского театра16. Используя опыт «Саломеи»,  
она создает  здесь  «костюмы-контррельефы»,  
которые состояли из геометрических ф о р м  с 
использованием отдельных деревянных и м е 
таллических деталей, с чем тогдашние зрите
ли смириться не смогли.

«Европейский» период театрального твор
чества мастера был довольно полно представ
лен на выставке «Художник театра Александра  
Экстер», которая проводилась в 1974 году в 
Соединенных Штатах Америки. Своеобразным  
итогом этого этапа работы художницы явилось 
издание в 1930 году в Париже альбома «Алек
сандра Экстер. Театральные декорации» с 
предисловием А. Таирова. Листы из этого аль
бома открывают для нас совершенно иную, 
«новую» Экстер. Можно только удивляться, 
с какой смелостью и изобретательностью она 
конструирует сценическое пространство. При
чем не только из объ ем ов  и цвета — важное

значение в оформ лении сцены Александра  
Александровна придает свету. Несколько лис
тов из альбома так и называются — «макет  
освещения». Универсальность творческих ин
тересов художницы позволяет ей работать  
практически во всех сценических жанрах: о п е 
ре, драме,  балете, оперетте,  цирке, эстрад
ном ревю.

В большинстве своих проектов она р а б о 
тает «на будущ ее» ,  во многом предопределяя  
пути развития сценографии. Благодаря этой 
устремленности в завтрашний день, е е  теат
рально-декорационное творчество двадцатых 
годов воспринимается как удивительно м о л о 
дое,  соврем енное  и сегодня,  в конце восьми
десятых.

Эскиз костюма вакханки 
к спектаклю 
Камерного театра 
«Фамира Кифаред». 
Москва. 1916.

Эскиз костюма Саломеи 
«Танец семи покрывал» 
к спектаклю Камерного театра 
«Саломея».
Москва. 1917.

Эскиз костюма
из серии «Танцы Э. Крюгер».

Фото Л. Гронского
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