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1У1еждународному конкурсу артистов 
балета в Москве — двадцать лет. Два 
десятилетия прошло с того июньского 
дня 1969 года, когда мы впервые отпразд
новали его открытие. Потому нынешний 
форум танца для нас юбилейный.

Если обернуться назад и посмотреть, 
что произошло за эти годы, то можно, 
на мой взгляд, сказать, что вырос авто
ритет нашего конкурса в мире. Получен
ная в Москве награда открывает артисту 
широкие творческие перспективы. Ду
маю, что немалую роль сыграл наш кон
курс и в распространении искусства 
классического балета на планете — ведь 
в Советский Союз приезжают не только 
представители тех стран, где академиче
ский танец имеет свою историю, свои 
традиции, но и тех, где еще только осваи
вают нашу методику. Но и для тех, и 
для других советский форум — подлин
ная школа профессионализма. С каждым 
годом расширяется его география, и ны
не мы снова приветствуем представи
телей стран-дебютантов. Ныне, напри
мер, мы ждем к нам артистов из Испа
нии, где, как известно, существуют бога
тейшие традиции народного танца.

Молодые исполнители, думается, с 
волнением переступают порог Большого 
театра СССР, на сцене которого прово
дятся конкурсы. Но как часто я слышала 
признания, что, ощутив царящую здесь 
необыкновенную атмосферу дружбы и 
доброжелательства, они испытывают 
чувство единения и радость соучастия в 
большом искусстве!

У нашего соревнования немало по
стоянных и верных друзей. Мы рады при
ветствовать в составе его жюри ведущих 
мастеров мировой хореографии. Горько 
сознавать, что в этом году с нами уже не 
будет нашего доброго коллеги Роберта 
Джоффри. Он был большим и умным 
другом балетной молодежи.

Балетные конкурсы безусловно име
ют важное значение в развитии искус
ства танца на земле. Они стали мощным 
стимулом для творческих поисков и ис
полнителей, и хореографов, и педаго
гов. Благодаря таким состязаниям и дея
тели балетного искусства, и зрители 
узнают, чем жив мир. Ведь пока мы еще 
мало информированы. И конкурс играет 
роль своеобразной открытой двери, даю
щей приток свежего воздуха знаний.

Деятели балета — это большая 
семья, живущая и творящая в разных 
странах мира. Потому, встречаясь в Мос
кве, мы постигаем опыт друг друга, да
рим друг другу то новое, что обогащает 
мастерство и знания, стимулирует об
щий рост. Таков дух московского фо
рума!

К сожалению, ниже общего уровня 
творческих достижений из конкурса в 
конкурс выглядят демонстрируемые 
юными артистами произведения совре
менной программы. Хотелось бы, чтобы 
нас ожидали здесь открытия, но этого, 
к сожалению, почти не происходит. Где 
же причина: нет ярких актерских инди
видуальностей, способных вызвать у хо
реографов желание созидать, или они
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просто утратили импульсы полетов вдох
новения? К сожалению, надо сказать, 
что работа над новыми композициями у 
нас не была достаточно организована, 
активно поддержана, стимулирована.

Жизнь же требует непрерывности об
новления. Обновляется общество, об
новляется жизнь — тот же процесс дол
жен происходить и в искусстве. Возмож
но, внесенный в условия соревнования 
тезис о том, что в современной програм
ме могут исполняться номера, постав
ленные не ранее последних трех лет, 
прорвет инертность, и мы увидим новые 
сочинения, достойные уровня москов
ского конкурса. Я бы не останавливалась 
на этом его разделе подробно, если бы 
не была убеждена в той великой роли 
современного репертуара, кадую он игра
ет в формировании личности актера.^
Жаль, что наши маститые хореографы, 
а их у нас не так уж мало, не участвуют 
в этой работе. Ведь на конкурсе каждая 
страна демонстрирует свои драгоцен
ности, свои перспективы — юность сво
его национального балета, а значит и его 
будущее. И долг каждого хореографа — 
принять эти проблемы ближе к сердцу, 
всеми силами помочь их решению.

В организацию данного конкурса мы 
сочли нужным внести и некоторые по
лезные уточнения: уменьшили количест
во участников от нашей страны, ограни
чили свое представительство в жюри.

Однако, у нас по-прежнему нет раз
деления конкурсантов на младшую и 
старшую группы. Я считаю, что такое 
положение уже сказывается и на наших 
успехах: младшая группа предполагает 
участие самых юных, выявление наибо
лее перспективных.

Обычно мне задают вопрос о том, 
что мы ждем от данного конкурса. Пред
восхищая его, скажу, конкурс — это 
всегда путь в неведомое, и мы ждем от
крытий: таких, какими для меня были и 
остались в памяти Надежда Павлова и 
Маргарита Перкун-Бебезичи. И, конечно, 
надеюсь на подтверждение наших слав
ных традиций, на создание той замеча
тельной, волнующей дружеской атмо
сферы, которую дарит конкурс.

Поль Элюар говорил о том, что «люди 
созданы для того, чтобы любить, пони
мать и узнавать друг друга». И как хоте
лось бы, чтобы слова поэта отразили бы 
сущность наших московских форумов
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ОЛЕГ ВИНОГРАДОВ
ОТВЕЧАЕТ

К Р И Т И К А М

В ПОСЛЕДНЕЕ ВРЕМЯ В СОВЕТСКОЙ ПРЕССЕ ПОЯВИЛИСЬ СТАТЬИ, АВТОРЫ КОТОРЫХ ПОДВЕРГАЛИ РЕЗ
КОЙ КРИТИКЕ ТВОРЧЕСКУЮ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ РУКОВОДСТВА БАЛЕТНОЙ ТРУППЫ ЛЕНИНГРАДСКОГО ТЕАТ
РА ОПЕРЫ И БАЛЕТА ИМЕНИ С. М. КИРОВА — И В ОБЛАСТИ СОХРАНЕНИЯ КЛАССИЧЕСКОГО НАСЛЕДИЯ, И В 
СФЕРЕ ПОИСКОВ СОВРЕМЕННОГО РЕПЕРТУАРА. И ПОТОМУ ПРОШЕДШИЕ В МОСКВЕ, НА СЦЕНЕ КРЕМЛЕВ
СКОГО ДВОРЦА СЪЕЗДОВ, ГАСТРОЛИ КОЛЛЕКТИВА НОСИЛИ ХАРАКТЕР ТВОРЧЕСКОГО ОТЧЕТА: НА СУД ШИ
РОКОЙ ОБЩЕСТВЕННОСТИ ВЫНОСИЛИСЬ ПЛОДЫ ТРУДА ПОСЛЕДНИХ ЛЕТ. В ГАСТРОЛЬНУЮ АФИШУ БЫЛИ 
ВКЛЮЧЕНЫ СПЕКТАКЛИ, ВЫЗЫВАВШИЕ НАИБОЛЬШИЕ СПОРЫ — ИЗ ОБРАЗЦОВ НАСЛЕДИЯ КАРТИНА «ТЕНИ» 
ИЗ БАЛЕТА «БАЯДЕРКА», «ЛЕБЕДИНОЕ ОЗЕРО», ГРАН ПА ИЗ «ПАХИТЫ», «КОРСАР», «ШОПЕНИАНА», ОБШИРНАЯ 
КОНЦЕРТНАЯ ПРОГРАММА; СОВРЕМЕННЫЙ БАЛЕТНЫЙ РЕПЕРТУАР ПРЕДСТАВЛЯЛИ «ВИТЯЗЬ В ТИГРОВОЙ 
ШКУРЕ» И «БРОНЕНОСЕЦ «ПОТЕМКИН».

ИТОГАМ ГАСТРОЛЕЙ БЫЛО ПОСВЯЩЕНО ЗАСЕДАНИЕ «КРУГЛОГО СТОЛА», ОРГАНИЗОВАННОЕ БАЛЕТНОЙ 
КОМИССИЕЙ СОЮЗА ТЕАТРАЛЬНЫХ ДЕЯТЕЛЕЙ РСФСР ВМЕСТЕ С ЛЕНИНГРАДСКИМ ТЕАТРОМ ОПЕРЫ И БА
ЛЕТА ИМЕНИ С. М. КИРОВА. В ДИСКУССИИ ПРИНЯЛИ УЧАСТИЕ МОСКОВСКИЕ И ЛЕНИНГРАДСКИЕ БАЛЕТНЫЕ 
КРИТИКИ. ОТЧЕТ ОБ ЭТОЙ ВСТРЕЧЕ РЕДАКЦИЯ ПРЕДЛАГАЕТ ВНИМАНИЮ ЧИТАТЕЛЕЙ. ЕЕ ВЕЛА ЧЛЕН БА
ЛЕТНОЙ КОМИССИИ СОЮЗА ТЕАТРАЛЬНЫХ ДЕЯТЕЛЕЙ РСФСР Н. ЧЕРНОВА. СЛОВО ОРАТОРАМ ПРЕДОСТАВ
ЛЯЛОСЬ В АЛФАВИТНОМ ПОРЯДКЕ.

Н. АРКИ НА начала свое выступление с высокой оценки 
спектаклей, показанных Кировским театром на гастролях. 
«Мы получили богатое представление о том, чем живет театр 
и каков он сегодня», — считает она. «Визитной карточкой» 
театра, по мнению критика, являются современный балет «Бро
неносец «Потемкин», весьма значимый в историческом аспек
те, и приближенное к идеальному исполнение картины «Тени» 
из «Баядерки». «Мне показалось, — отметила Н. Аркина, — что 
тот русский классицизм, который господствует в Ленинграде, 
за окнами театра, созвучен труппе, и балетный классицизм в 
удивительно тонком и точном преломлении предстал перед 
зрителем в «Тенях».

Н. Аркина подробно остановилась на достоинствах и недо
статках спектакля «Броненосец «Потемкин», который произ
вел на нее наибольшее впечатление, на особенностях его дра
матургии и образного ряда. «Броненосец «Потемкин» — это 
тот случай, когда произведение искусства вытесняет историче
ский образ. «Броненосец» Эйзенштейна невольно присутствует 
в нашем воображении уже в тот момент, когда мы просто чи
таем афишу. «Виноградов взял другую фабулу, другой ракурс. 
И все же точки пересечения с фильмом есть. Во-первых, уход 
от конкретных реалий исторического события в обобщение и, 
тем самым, укрупнение темы, приближение к чувствованиям 
сегодняшнего зрителя, во-вторых, отсутствие отдельных ге
роев — масса, толпа, наконец, рассчитанный на некоторый шок 
зрителей финал: там, где у Эйзенштейна был красный флаг в 
эпоху черно-белого кино, у Виноградова — буквально «выплес
нутые» в зал матросы-потемкинцы и кроваво-красные чайки 
на сцене».

Обобщение заявлено в самом первом появлении Смерти 
на просцениуме. Эту идею подхватывает сценограф и погру
жает нас в нее. «Не черноморские дали, не флажки на ветру, 
но закованное в броню и сталь страшное жизненное простран
ство, в котором человеку тяжко, больно и смертельно-тоскли
во», — указывает критик. И дальше, постепенно, при динамиз
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ме пластического действа, неторопливая драматургия, осво
божденная от подробностей фабульных множественных си
туаций, укрупняет главную тему — тему глумления над человече
ской личностью и все этапы ее сопротивления: от пассивного 
бессилия к революционному взрыву. Потому и появляется 
мотив Смерти с косой и с ней ведут свой диалог три безымян
ных персонажа. Масса в серых робах безлика, людей здесь 
нет. Человек становится человеком, когда уходит из жизни. 
«Это разговор о ценности человеческой жизни», — делится 
своими соображениями Н. Аркина.

Противодействующий ряд («черные офицеры»), присут
ствующий в балете, по мнению критика, сделан прямолиней
нее. Удачна сцена сбора гостей на корабле, она хотя и перево
дит действие в другой план — его памфлетность, эксцентриада 
возвращают нас к исторической конкретности, но обобщенность 
при этом остается. «Это балаган жизни, прогнившая верхушка 
пирамиды, образ безвременья и «пира во время чумы», всегда 
возникающего в безвременьи», — говорит Н. Аркина. Было 
странно читать в некоторых отзывах, отметила она, что этот 
момент спектакля воспринимался прямолинейно: мол, царская 
семья никогда не посещала «Броненосец «Потемкин». Нежела
ние ощутить образный строй спектакля, его метафоры — это 
определенная позиция.

К недостаткам балета критик отнесла затянутость отдель
ных эпизодов — первого диалога со Смертью, эпизода прихода 
гостей, данного в той же тональности, что и второй диалог со 
смертью. Отсюда переход к памфлету резок, кажется «склеен
ным» с предыдущим фрагментом спектакля. И третье — иконы 
и портреты, «данные» в бытовом ключе и растянутые в большой 
эпизод, «показались мне тормозом всего этого разворота».

Гастроли Кировского балета стали, как отметила Э. БОЧАР
НИКОВА, настоящим праздником не только для зрителей, но 
и для искушенных критиков: «Царила красота, молодость, ца
рил и утверждался очень высокий профессионализм, царили
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поиски». Главные вопросы: как театр сохраняет классическое 
наследие и что собирается делать дальше? По поводу перво
г о — и «Тени», и «Лебединое озеро», и «Шопениана», и «Па
хита» говорят о том, что профессиональная культура в этом 
театре вопреки злым и эмоциональным наскокам находится 
на высоком, добротном уровне. В этом убеждают и выступле
ние блистательного кордебалета («наверное, лучшего в мире»), 
стройность, строгость, кантиленность, чувство партнера, музы
кальность, культура классических ансамблей и дуэтов. Говоря 
о перспективах театра, Э. Бочарникова согласилась, что самым 
сильным впечатлением гастролей стал «Броненосец «Потемкин». 
Сила Виноградова в том, что в этом спектакле он сумел, объеди
нив усилия художника, композитора, исполнителей, выявить 
через образную пластику силу пробуждения человеческого духа.

Э. Бочарникова отметила также, что гастрольные спектакли 
показали: в коллективе есть интересные молодые артисты, ко
торые несут в себе немалые потенциальные возможности. В за
ключение она благодарила за «большую и честную работу ба- 
летмейстеров-репетиторов, от которых в театре зависит очень 
многое», в чем еще раз и убедили прошедшие гастроли.

Разговор об отношении Кировского балета к классическо
му наследию, о «линии театра» продолжил в своем выступлении 
В. ГАЕВСКИЙ.

«Ансамблевый гений бывшего Мариинского и нынешнего 
Кировского театра продолжает существовать, — сказал он, — 
а это его основа, его душа, его сверкающая природа. Он сущест
вует не только в старине, но и в новизне. И если уж говорить о 
линии театра, то оба спектакля О. Виноградова, которые он нам 
показал, продолжают эту славную, основную, действительно 
бессмертную традицию театра, театра прежде всего ансамбле
вого, но соотнося ее уже и с современным языком, и с современ
ной музыкой, и с современным мироощущением». Именно в 
этом направлении, считает В. Гаевский, и нужно «плыть», при
влекая к женскому кордебалету и мужской. «Когда я говорю 
об ансамблевом гении, я имею в виду и соотношение в целом 
кордебалета и солистов. Идеальный вариант не всегда получа
ется. Иногда выше кордебалет (как в «Шопениане»), иногда 
солисты (как в «Корсаре»), но это естественно, так как связано 
с очевидной сменой поколений. Но тем не менее были моменты, 
когда я в этом отношении испытал полное счастье — это был 
«белый акт» «Лебединого озера» с Галиной Мезенцевой, ада
жио, которое она станцевала... Это ощущение повторилось и в 
«Тенях» с ней же. Мезенцева, по-видимому, интуитивно способ
на наполнять старые балеты новым смыслом. Это уже совсем 
другое мышление, другой стиль». Стиль, подчеркнул критик, 
категория историческая, она должна развиваться. Консерва
ция стиля ведет к таким же последствиям, как его полное отри
цание. «Мы живем в эпоху разгерметизации балетного театра». 
Театр много путешествует, много видит, на этой сцене работают 
самые различные балетмейстеры, на театр воздействует совре
менная жизнь. Естественно, что стиль меняется. Но «важно 
найти меру соотношения — и в  «Лебедином озере» она была со
вершенно очевидно соблюдена. Но в этом же спектакле меня 
встревожил первый акт, который выпадает из стиля совершен
но. Я понимаю, что здесь возникает много деликатных проблем 
с редактированием, авторством и прочим, но что-то делать надо, 
так же как и с последней частью третьего акта, в котором после 
сцены с черными лебедями начинается нечто такое, что уже не 
может иметь места на современной сцене...»

В. Гаевский выступил с критическим заявлением в адрес теат
ра, «имея в виду общую ситуацию», которая давит на театр в 
следующем отношении. Тридцать лет назад стараниями моло
дых талантов того времени рухнула стена драмбалета, и театр 
с колоссальным ускорением ринулся вперед. Сейчас это уско
рение замедляется, много причин этому лежит в общекультур
ной ситуации, от которой театр не застрахован. Другая причи
на в активизации и возрождении в самых неожиданных формах 
вроде бы разгромленного художественного мировоззрения драм
балета, особенно это касается отношения к классике. Драмба- 
лет здесь исходил из двух предпосылок: в классике есть гениаль
ная хореография и больше ничего, нет никакой драматургии, а 
в хорошем построении сюжета видели спасение от всего. «То, 
что классическая хореография возникала из образной системы 
всего спектакля, наши теоретики и практики драмбалета не по
нимали, а часто не хотели понять, потому что этот образный 
строй часто был чужд их мироощущению. В частности, в «Кор
саре» Петипа образный строй спектакля действительно был 
чужд понятиям тридцатых годов. В результате раб стал другом, 
наложница подругой, а корсары — эдакими «тимуровцами». 
Они не понимали, что спектакль был целен и закончен, и хорео
графия возникала из всей его структуры», — говорил оратор. 
Переходя от исторического экскурса к спектаклю Кировского 
театра «Корсар», Гаевский заметил, что не видит в системе отно-
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шения к прошлому большой разницы между «Раймондой» Боль
шого театра и «Корсаром» Кировского. «Корсар» вызывает ощу
щение блистательности и неподлинности, и не потому, что там 
хореография неподлинная, а потому что он не поставлен ни в 
какой контекст — ни прошлого, ни настоящего, потому что там 
нет ни радикального обновления, ни попытки действительно 
исторического возрождения. А тоска по подлинности — сейчас 
основное духовное стремление всей нашей жизни, всего нашего 
общества. Должна быть найдена какая-то мера подлинности и 
осовременивания, которую Кировский театр всегда умел нахо
дить и которую нашел в «Лебедином озере» и «Шопениане».

«Это счастье, что у Виноградова есть оппоненты, — сказала 
Е. ГРИГОРЬЕВА, обращаясь к главному балетмейстеру, — толь
ко в этом случае художник может расти, двигаться, изменять
ся». Е. Григорьева отметила перспективность мышления О. Ви
ноградова, который еще двадцать лет назад предложил ту сис
тему существования балетного театра, к которой мы сегодня 
пытаемся повернуться, удивительную способность сочетать в 
себе балетмейстерский талант и организаторские способности. 
«Мы все знаем, что рождёние балетмейстера — это редкость. 
Я считаю, что задача нашего союза — помогать всякому мало- 
мальски способному человеку, что, собственно говоря, и ста
раются делать наши критики», — сказала она.

Как и Н. Аркина,[А. Д ЬЯ К 0Н 0В |выразил недоумение по по
воду позиции критиков, которые требуют от произведения следо
вания строгой исторической канве событий и бытовой точности. 
«Правда искусства часто берет верх над правдой жизни. Вино
градова упрекают в том, что он искажает правду: на военный 
корабль не могли попасть женщины. Это в жизни, а в искусстве 
все возможно. Во-первых, балетмейстер дал возможность пре
красному композитору А. Чайковскому, по самому складу сво
ему юмористу, сатирику, написать великолепную, на мой взгляд, 
музыку, а во-вторых, внес в спектакль интересную дополнитель
ную краску».

«Проблема современности очень сложна, — подчеркнул ора
тор. — На моей памяти лишь два спектакля, которые впрямую 
откликнулись на события современности и явились созвучными 
своему времени. Это знаменитая «Золушка» Большого театра, 
которая в те годы воспринималась как прямой и открытый от
клик на радость нашей победы. И вторым примером стал «Бро
неносец «Потемкин». Это прямой публицистический отклик на 
события современности, в которой только кровь и неисчисли
мые страдания способны пробудить в человеке человека...»

К недостаткам спектакля Дьяконов отнес сцену на берегу, 
которая, по его мнению, лишняя, так как по образному строю 
выходит за пределы спектакля. «Неприятно подействовали и 
натуралистические детали в избиении матроса».

Продолжая разговор о современности, А. Дьяконов назвал 
«Тени» самым современным спектаклем. «В эпоху топтания и 
непонимания высокой культуры необходимо представлять та
кую совершенную красоту, какую показал Кировский театр», — 
говорил он.

А. Дьяконов сказал также несколько слов о гастролях в це
лом: они были лишены выборности, выставочности, парадности, 
и потому воспринимались как «кусок рядовой жизни балета» в 
его «повседневном рабочем состоянии». Гастроли показали, что 
театр находится сейчас на большом подъеме. «Мы увидели труп
пу не только молодую, но и высокопрофессиональную, которая 
представила свои три компонента в почти совершенном виде: 
звезды мирового класса, яркие индивидуальности солистов, ве
ликолепный ансамбль во второй картине «Лебединого озера», 
в «Тенях», «Шопениане».

«В последнее время средства массовой информации «откры
ли огонь» по балету Кировского театра, — сказала М. ИЛЬИЧЕ
ВА. — Начало было положено рецензией участника семинара 
Веры Михайловны Красовской В. Тыминского». Руководитель 
семинара молодых ленинградских критиков, по мнению орато
ра, представляла читателям прежде всего мнение, совпавшее с 
ее собственным, не заботясь о профессиональных качествах 
его изложения. М. Ильичева считает также, что большинство 
статей, рисующих «кризисное положение труппы, написано 
людьми, по разным причинам обидевшимися на нынешнее ру
ководство». К таким авторам отнесла М. Ильичева и О. Забот- 
кину, бывшую солистку Кировского театра. «Действительно, 
критика в адрес театра прежде до печатных страниц не доходи
ла. От хвалебных, профессионально необоснованных статей 
толка не было. Но значит ли это, что теперь нужно публиковать 
столь же необоснованные мнения с противоположным, сугубо 
негативным содержанием». К уничижительной критике в «бла
гожелательном» тоне отнесла критик и статью П. Карпа, опуб-

7



ликованную в журнале «Нева».
«Главной мишенью всех критических статей, — сказала да

лее Ильичева, — стал О. Виноградов, балетмейстер, под чьим 
руководством труппа вышла из кризиса конца шестидесятых- 
семидесятых годов». Все неудачи, пережитые театром прежде, 
все пороки и просчеты бывших руководителей приписываются 
исключительно ему. У малосведущего читателя может сложить
ся мнение, что до Виноградова существовала прекрасная труп
па с обширным репертуаром, состоящим исключительно из ше
девров, а за последнее десятилетие она пришла в полный упа
док. «Но позвольте, а как же быть с другими мнениями, которые 
теперь, правда, не печатаются, как быть с аплодисментами зри
телей? — спрашивает М. Ильичева. — Как относиться к зарубеж
ным откликам, содержащим высочайшие оценки сегодняшнему 
творческому состоянию труппы, репертуару и художественному 
потенциалу главного балетмейстера?» Оратор отметила, что пуб
ликацию многих материалов она считает просто некорректной. 
В частности, к таким она относит статью «Кто продолжит тра
диции?» Т. Вечесловой и А. Осипенко, напечатанную в «Правде», 
а также материал «В цене ли нынче лебеди?» и воспоминания 
о Н. Макаровой О. Заботкиной, которые опубликовала «Лите
ратурная газета». Но то, что простительно артистам, подчеркну
ла Ильичева, непростительно профессиональным критикам: 
«Почему их статьи лишены эстетической аргументации и напол
нены лишь оценками, почему вместо художественного анализа 
мы все чаще встречаем литературно оформленную брань и не
уважительные эпитеты? Настораживает, что опытные критики 
все чаще обнаруживают неспособность воспринимать новое, 
необычное, не «прочитывают» современные спектакли». Ни в 
одной из «разгромных» статей не упоминается грандиозная ра
бота театра по освоению мирового классического наследия и 
современной хореографии».

Тенденциозной считает М. Ильичева и статью П. Карпа в 
журнале «Нева». Он утверждает, что на гастролях за рубежом 
демонстрируются прежде всего старые балеты. «Сразу возни
кает вопрос — неужели критик не читал, что с большим успехом 
за рубежом идут концертные номера М. Бежара, Б. Эйфмана и 
Д. Брянцева, что в Германии с большим успехом шел «Ревизор»
О. Виноградова, а Париж целый месяц смотрел «Броненосец 
«Потемкин», что за хореографию «Витязя в тигровой шкуре» 
Виноградову присуждена престижная премия «Золотая танцов
щица» Пикассо? Об успехах современных исканий Кировского 
балета говорится и в статье канадского критика, напечатанной 
в журнале «Советский балет». «Удивило и заявление по поводу 
того, что старые балеты не являются сегодняшними достиже
ниями. Тогда как только один театр в мире оказался способным 
сохранять классику». П. Карп утверждает, что за огромным 
большинством статей и книг ясно прослеживаются групповые 
интересы. «Сам критик на примере этой же статьи блестяще до
казывает свой постулат», — считает М. Ильичева. Оказывает
ся, только в ансамбле «Хореографические миниатюры» сохра
няется наследие, «вот где центр выращивания молодых хорео
графов». Такой же точки зрения придерживается В. Красовская 
в статье «Валюта и девальвация», напечатанной в «Литератур
ной газете». «Мне трудно объяснить, почему критики с извест
ными именами не видят очевидного. Неужели тот факт, что 
они приглашены быть членами художественного совета коллек
тива, заставляет их смотреть на его деятельность сквозь «голу
бые и розовые» очки? Другие же ленинградские критики счи
тают, что наследие Якобсона находится здесь в плохом состоя
нии, исполнительский уровень, за редким исключением, низок, 
репертуар далеко не безупречен...»

Анализируя репертуар Кировского театра, Карп не упомя
нул о премьерах «Неаполя», «Сильфиды», «Собора Парижской 
богоматери». «Думаю, что проигнорировать важнейшие в ре
пертуарной политике постановки можно только преднамерен
но», — считает Ильичева. Неверными и неубедительными счи
тает М. Ильичева и утверждения П. Карпа о том, что в театре 
ставит только Виноградов — «хореограф-монополист», что в 
театре «не происходит схватки объективных тенденций разви
тия балета». Что касается первого — на сцене театра ставятся 
произведения известных хореографов Запада, сочинения моло
дых хореографов. Что касается второго — схватки и не может 
быть, так как некому «представить альтернативу развития ба
лета. А ведь столкновение, борьба направлений начинается 
тогда, когда нарождается новое вопреки старому, когда старое 
изживает себя. На мой взгляд, такая ситуация в Ленинграде 
сегодня не наблюдается».

В заключение М. Ильичева остановилась на состоянии се
годняшней критики и балетоведения, не способных пока к ана
лизу объективных процессов, происходящих сегодня в балет
ном театре. Она считает, что во многом здесь виноват и театр: 
«Не сам ли театр способствовал на определенном этапе сниже
нию авторитета критики? Заинтересован ли театр в серьезном
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T. АРИСКИНА и Ф. РУЗИМАТОВ в балете 
«Витязь в тигровой шкуре».

анализе своей деятельности сегодня? Если да, то давайте искать 
формы сотрудничества».

Выступление ленинградского критика и балетоведа П. КАР
ПА резко отличалось от предыдущих высказываний в адрес 
театра, от их в целом положительных суждений о его работе. 
«Кировский, бывший Мариинский — это театр, из которого ро
дился весь советский и отчасти даже зарубежный балет, — ска
зал он. — Весь вопрос в том, сохраняет ли он этот статус сокро
вища, а не просто приличного театра». В связи с этим П. Карп 
указывал на некоторые не удовлетворяющие его принципы 
деятельности главного балетмейстера театра О. Виноградова. 
«Театр много гастролирует. Олег Михайлович считает, что это 
правильно. Но ведь в результате этих гастролей ленинградские 
зрители своего театра почти не видят. В результате этих гастро
лей спектакли как раз и идут хуже, чем на этих гастролях. Де
формируется репертуар. Что идет на сцене чаще всего? Четыре- 
пять спектаклей: «Сильфида» — 17 раз, «Дон Кихот» — 15, 
«Жизель» — 15, «Бахчисарайский фонтан» — 15. А вот «Спя
щая» всего 6 раз, «Баядерка» — 4, «Раймонда» — 2. Вы мне 
опять говорите — у нас и этого нет. У вас этого может не быть, 
а у нас этого не может не быть. Это Кировский театр, это центр 
балетного мира».

Отсюда вопрос о новых спектаклях, продолжал критик. За 
одиннадцать лет руководства Виноградова появилось одинна
дцать новых спектаклей. За исключением двух работ зарубеж
ных хореографов и одного советского спектакля «Пушкин» 
Касаткиной и Василева, в остальных постановках Виноградов 
был либо прямо постановщиком, либо руководителем постанов
ки. «Мне кажется, что именно эта ситуация — недостаточность 
исканий, новых постановок, недостаточность попыток в этом 
отношении — ведет к тому, что нет балетмейстеров, и к тому, 
что актеры, которые у нас есть и отличаются часто поразитель
ным дарованием, не смогут раскрываться с той силой, какую 
дает им их талант. Это существенно необходимо понять».

П. Карп призвал критиков быть терпимее к чужому мнению: 
«Пусть читатель видит разные мнения, разные суждения. Он 
решит, с кем ему оставаться». «После статьи в журнале «Не
ва», — рассказал критик, — мне приходится отвечать авторам, 
которые пишут мне и просят назвать прямым виновником О. Ви
ноградова и выгнать его из театра, и тогда все будет хорошо. 
Это нелепость, абсурд. Виноградов, если и виноват в чем-то, 
так это в том, что он не сопротивляется тому движению вниз, 
которое начали за десять лет до него Толстиков и Романов. 
Мир живет и движется, мы уже не единственный центр балета, 
как тридцать лет назад. И поэтому, мне кажется, надо научить
ся спокойно разговаривать друг с другом, слышать других, пе
чатать других, спорить. Было бы ужасно, если бы Виноградов 
согласился со мной по всем пунктам. Но я думаю, что атмосфе
ра, которая должна у нас сложиться, должна хоть как-то отве
чать тем новым понятиям, которые пришли в нашу жизнь, — 
понятиям плюрализма, гласности, демократии», — указал 
П. Карп.

Одним из очень важных явлений в жизни современного ба
летного и Кировского, в частности, театра Е. ЛУЦКАЯ назвала 
содружество О. Виноградова и Т. Мурванидзе. Мурванидзе с 
удивительной свободой и смелостью «вписался» в культурный 
слой изобразительных традиций этого театра. Основой этого 
содружества является несомненно равная смелость по отноше
нию к балету, новизна подходов и необычайно изобретатель
ное, остросовременное, свежее ощущение балетного простран
ства, его экспрессию мастера свободно ощущают, не жертвуя 
при этом ни одним из средств театральной выразительности.

«Броненосец «Потемкин» и «Витязь в тигровой шкуре» гово
рят о новых обертонах в творчестве О. Виноградова. На сегодня 
он с полным правом возглавляет труппу, ибо у него есть фило
софская глубина. Это то новое качество, которое в разных про
явлениях присутствует в «Потемкине» и в «Витязе» — в раз
мышлениях о пределах человеческого долготерпения, о жизни 
и смерти, о бренности мира, о стремлениях, заведомо безуспеш
ных, но страшных, манипулировать человеческой личностью; 
в размышлениях о том, что в этом тленном, преходящем мире 
есть изначальные ценности.

Говоря о спектакле «Корсар», вызвавшем споры критиков,

Сцена из спектакля «Броненосец «Потемкин». 

Фото Д. Куликова
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Луцкая отметила, что многие не соглашаются или просто не 
учитывают интонацию влюбленной ироничности, которая при
сутствует в спектакле и находит свое высшее воплощение в ис
полнительской работе К. Заклинского. «Думаю, что это один 
из принципов этого зрелища, преднамеренно пышного, избы
точного, изобильного, принцип, с которым нельзя не считаться».

Кировский театр в последние годы получает огромное коли
чество отрицательных высказываний в прессе. Луцкая считает, 
что тенденциозность этих рецензий лежит на поверхности и не 
имеет никакого отношения к работе Кировского балета. «Поэто
му мне кажется достойно сожаления и прискорбно, что силы 
и талант Виноградова расходуются на то, чтобы реагировать 
«на лганье» и травлю в газетах. Думаю, что Виноградов под
твердил своими спектаклями, жизнью театра, уровнем — от 
работы исполнителей до работы репетиторов — не только право 
на руководство, но и свою художественную миссию, которую 
он выполняет мужественно, достойно и со спокойствием, свой
ственным большому художнику».

«Сегодня все говорили о московских гастролях, — начал 
свою речь И. СТУПНИКОВ. — Если бы я писал статью, как 
Гаевский, я был назвал ее «Нет пророка в своем отечестве». 
Мне пришлось быть свидетелем турне театра по Ирландии и 
Великобритании, в частности, в Лондоне. И поразительное 
чувство я испытывал: почти сорок лет я с Кировским театром, 
и вот ныне обнаружил его в новом качестве, с новой публикой, 
в новых для меня условиях, что было необычайно интересно 
и показательно. Труппа была в блистательном состоянии, хотя 
уже шел четвертый месяц гастролей, она работала великолепно.

Англичане говорили о том, что труппа удивительна в своих 
разных возрастах. В театре «Колизеум» шел всего один спек
такль «Жизель», шесть представлений подряд, каждый раз с 
новым составом. Цены на билеты были фантастические, безум
но разорительные для публики, но подлинно балетная публика 
не хотела пропускать ни одного спектакля. Каждый вечер тан
цевали другие, от старшего поколения до младшего, и это было 
поразительно, что труппа обладает такими генерациями тан
цовщиков, которые могут справиться с таким сложным спек
таклем и так по-своему интерпретировать этот балет. А ведь 
ситуация была непростая — в то лето в Лондоне собрались ба
летные труппы, серьезные для нас соперники — театр Гарлема, 
Австралийский балет, Московский театр балета СССР. Это был 
фестиваль балета, где шла премьера Наталии Макаровой — 
«Лебединое озеро» в ее постановке. Мы привезли четыре боль
ших тома рецензий. У меня было такое ощущение: а что же 
происходит дома? На всех диспутах, спорах, дискуссиях только 
и слышишь — плохо, плохо, недостаточно, да, хорошо, но пло
хо. И вдруг в Лондоне — такой успех, такие аплодисменты! 
Как Ленинградец, я все время испытывал радость, а как балет
ный критик, постоянно хотел найти этому объяснение».

«Очень приятно, что и вся Европа, и московские критики так 
хвалят Кировский театр, — говорит В. ТЫ МИНСКИЙ. — Но я 
больше согласен с П. Карпом и считаю, что у нас в Ленинграде 
существует состояние конфронтации между театром и крити
кой. Думаю, что конфронтация — вообще знамение времени и 
у себя в Москве, вы, хваля Кировский театр, ругаете Большой. 
Вероятно, что свои проблемы вы знаете лучше нас, а мы, в свою 
очередь, знаем наши проблемы может быть частично лучше. 
Потому что каждую постановку мы рассматриваем в контексте 
времени. Вы, видимо, изолированно. Меня трудно убедить в 
том, что художественный уровень того, что идет в репертуаре, 
достоин той хореографической культуры, которая у нас сложи
лась исторически, я имею в виду и Фокина, и Петипа, и Лопухо
ва, и Григоровича. Мне кажется, есть какое-то снижение того 
уровня культуры, который должен быть в Ленинграде. Это спор
ная позиция, и, вероятно, должны выступать критики, которые 
выскажут другую позицию. Но, к сожалению, для выступлений 
у нас не так много времени. Моя статья о «Броненосце «Потем
кин» в «Литературной газете» произвела не очень хороший эф
фект, в том числе и на меня. Я написал раза в четыре больше, 
нежели напечатали, были некоторые искажения в ее содержа
нии. Называлась рецензия «Искусство подделки». Мне кажется, 
у О. Виноградова, провозгласившего этот спектакль как экспе
риментальный, новаторский по форме, отсутствует серьезная 
философская цель. Есть видимость современного спектакля и 
есть спектакль, современный по сути. В «Броненосце «Потемкин» 
такая ситуация возникает. Мне кажется, он просто приоделся в 
современные одежды. Что я здесь имею в виду? Во-первых, сю
жет. Мы с такими сюжетами не встречались, и поэтому нам 
кажется, что это то, что сейчас должно быть. Но если посмотреть 
по сути этого сюжета, мораль достаточно очевидна и банальна: 
матросы все хорошие, офицеры все плохие, царь самый плохой, 
окружение его самое плохое, те матросы, которые умирают,
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они самые хорошие, потому что они вызывают наибольшее со
страдание. Соответственно, символ развала всей эпохи, всего 
времени — Смерть. Конечно, на этой основе можно сделать со
временный спектакль, но при этом должен быть высокий худо
жественный уровень самого языка спектакля. В последнее вре
мя в связи с появлением активного режиссерского балетного 
театра мы как-то перестали обращать внимание на язык балета. 
Мы постоянно говорим о метафорах, о том, какие мысли и аллю
зии балет вызывает, но сам язык оказывается в стороне. Мне 
кажется, разрыв лексики этого балета с теми идеями, которые 
были заявлены, и явился причиной его неудачи, поскольку я 
считаю, что именно язык определяет балетмейстера как худож
ника. В языке, в форме, в линии возникает мировоззрение ху
дожника. Если мировоззрения этого нет, то язык обязательно 
уходит в сторону эклектики, то есть занимается простым при
лаживанием одного к другому, при этом философская значи
мость не вытекает из самого процесса движения. Все-таки под
делка (я не хочу обвинить в этом Олега Михайловича, я вкла
дываю в это слово более широкое представление), мне кажется, 
что она въелась как-то в нашу культуру, в наше искусство, в 
хореографическое искусство довольно сильно».

«Московские критики знакомы отнюдь не только с гастроля
ми ленинградского театра, большинство выступавших, и я в 
том числе, ленинградский театр знаем на месте, и не всегда 
спектакли бывают удачными, и не всегда несут с собой то, что 
несли здесь, — отметила В. УРАЛЬСКАЯ. — Я не хочу рассуж
дать, почему. Потому что это Москва, потому что гастроли, 
потому что ленинградский театр с уважением отнесся к москов
ской публике. Объективно мы сегодня собрались поговорить о 
гастролях, поэтому нельзя не сказать главного: на гастролях 
Кировского театра царила атмосфера праздника, несмотря на 
то, что что-то было более удачным, что-то менее, кому-то нра
вилось одно, кому-то — другое. Мне бы хотелось сказать не
сколько слов, пожалуй, о самом спорном спектакле гастролей, 
о «Корсаре». И сказать в связи с тем, что, на мой взгляд, — это 
принципиальный спектакль. Для меня он принципиален прежде 
всего тем, что предложен Кировским театром. Вопрос сохране
ния наследия — наш общий вопрос, и о нем много и по-разному 
мы говорим. Но есть две формы сохранения наследия: сохране
ние непосредственно произведения, созданного авторами текста, 
и сохранение спектакля «на театре». Я лично спектакль Киров
ского театра «Корсар», как спектакль, сохраняемый «на театре», 
принимаю полностью. Принимаю потому, что в театре, помимо 
текста, есть еще так называемая театральность, понятие, еще 
более изменчивое во времени, чем стиль. Спектакль, для того 
чтобы он жил на театре, должен быть театрален в современном 
понимании настоящего времени и в современном понимании 
прошлого времени. Спектакли того времени отличались теат
ральностью, но театральностью непосредственно в понимании 
того времени, и с моей точки зрения, текст хореографический, 
режиссура этого спектакля (а режиссура обращается к текстам 
любых произведений), художественное решение Т. Мурванид- 
зе создали именно тот современный театр, в рамках которого 
может существовать наследие не только как памятник, но как 
Живой театр сегодняшнего дня. И вторая тема, о которой я 
скажу в нескольких словах. Полученная нами гласность дала 
нам очень много прав, но она нас очень ко многому обязала. 
Если раньше были запреты, были сдерживающие центры воле
вого, силового порядка, то сейчас их нет. И ныне характер раз
говора о театре, об артистах, даже первого года работы в труппе, 
определяется только нравственным мерилом каждого из нас, 
каждого критика, каждого пишущего о балете. К сожалению, 
мы не можем запретить выступать на страницах журналов и 
газет тем, кто не выступает ни в роли теоретика, ни в роли кри
тика, ни в роли зрителя, а сводит на этих страницах свои опре
деленные личностные отношения. Если бы было можно каким- 
то волевым началом это запретить, нам было бы удобней сегодня 
разговаривать. Мы не можем не радоваться самым разным мне
ниям, и действительно, нам нужно приучиться терпеливо от
носиться к самым разным мнениям, но когда они основаны на 
профессиональном интересе и не преследуют других задач. 
К любому мнению, профессиональному, критически заинтере
сованному, может быть, даже не очень удачно высказанному, 
нашим деятелям театра следует относиться спокойнее. А вот к 
мнениям, которые идут от желания напомнить о том, что я или 
мы когда-то сами выступали на сцене, от стремления свести 
какие-то свои личные счеты, поквитаться за прошлые обиды, 
привыкнуть очень трудно. Они вызывают неуважительное отно
шение ко всей критике как таковой».

«Первое и главное ощущение от спектаклей Кировского теат
ра, — говорит Н. ЧЕРНОВА, — что это театр с прошлым, настоя
щим и будущим. Второе — это живость и жизнь, которая возни
кает даже в тех спорах, что ведутся вокруг этого театра. Это
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свидетельство нормального творческого процесса. Некоторые 
критики сегодня говорили, что на Кировский театр нужно 
смотреть с точки зрения контекста культурной жизни. Я хочу 
добавить одно слово: современной культурной жизни. Все вре
мя возникают споры, каким был Кировский театр и каким стал 
сейчас. Давайте смотреть на эту проблему с точки зрения сего
дняшней жизни и сегодняшнего контекста современной куль
туры. Если говорить о классике, то для меня эмблемой классики 
на гастролях в Москве стали именно «Тени». Они поразили по
трясающей дикцией, причем дикцией и в ансамблях, и в парти
ях солистов, и балерины, и у кордебалета: такой графичности 
линий, как в «Тенях» у кордебалета, я просто раньше не видела. 
Мы говорим, что классика должна быть одухотворена. Но ее 
сегодня танцуют представители другого поколения, не Е. Гердт 
и не Г. Уланова, они идут от формы, потом эта форма напол
няется смыслом актерского содержания, которое оправдывает 
форму. Мы увидели, как изменилась Г. Мезенцева. Два адажио — 
в «Тенях» и «Лебедином озере» — показали нам личность бале
рины. Я человек не сентиментальный, но мне просто хотелось 
плакать».

«Виноградов мне дорог своим бесстрашием, — продолжа
ла Н. Чернова. — Он не думает о вкусах публики и критики, и 
это главное. Если говорить о «Броненосце», тут есть откры
тие новых эстетических возможностей. Я смотрела спектакль 
дважды, первый раз у вас в театре и второй раз здесь. С чем я 
не согласна в статье В. Тыминского: надо идти от замысла ху
дожника, а не навязывать свое видение спектакля. Может быть 
рецензию в редакции сильно сократил i, но в том, что опубли
ковано, четко просматривается — критик мысленно ставит свой 
спектакль.

Для меня «Броненосец «Потемкин» — это спектакль про за
стенок: открывается занавес, и вы видите эти закрытые черные 
фигуры, и это замкнутое пространство. Для меня это — спек
такль о жестокости, о рабстве, которое нельзя выносить».

«Прежде чем начать работать в балете Кировского театра, — 
сказал в своем заключительном слове Олег ВИНОГРАДОВ, — 
я изложил свою программу. Мне нужно было осуществить сме
ну поколений, а что это такое — любой грамотный человек мо
жет себе представить. Тяжело распоряжаться судьбами живых 
людей во имя того, чтобы театр жил. И мне пришлось этим за
ниматься, пришлось расставаться со многими из тех, кто счи
тался знаменем театра, и это очень трудно. Но есть живая диа
лектика, законы развития искусства.

Сейчас у нас действует такая система. Помимо художест
венного совета, на который выносятся уже определенные мне
ния, решения готовятся сначала на коллегии балета, куда вхо
дят самые большие авторитеты нашего дела — все репетиторы, 
педагоги, ведущие солисты, представители общественных ор
ганизаций. Все, что я предлагаю, решается не мной одним, все 
обсуждается, протоколируется, и мы выносим на художествен
ный совет коллективное мнение. Если моя вина есть в чем-то, 
она моя личная, если есть общие заслуги, то они общие. Я бла
годарен этим людям, потому что сегодня больших профессио
налов в балете я не знаю».

«Сейчас так сложилась судьба, что мы увидели, наконец, 
очень много, — продолжает О. Виноградов. — Мы сегодня все 
знаем, что происходит в мировом балете. Более того, с нами 
хотят работать лучшие хореографы мира, наверное, потому, 
что мир не стоит на месте, но именно он признает нас как авто 
ритет номер один. Но В. Тыминский не признает, он учит меня, 
как ставить современный балет. М. Бежару мой балет нравится, 
он считает его современным. Нравится и другим хореографам. 
В Париже вместо семи спектаклей, прошедших с триумфом, 
нас просят дать еще десять спектаклей «Потемкина». Или в 
Лондоне, когда, помимо четырехсот статей, опубликованных в 
прессе, нам присуждают еще международные премии, за по
следние годы мы получили их четыре. О. Заботкина спрашивает, 
сколько стоят наши лебеди сегодня. Вы не представляете, как 
дорого, потому что эти лебеди — лучшие в мире. Сегодня мы 
заключаем контракты — сорок пять тысяч долларов за один 
спектакль. И люди стоят ночами, чтобы попасть на наши бале
ты. Давайте грамотно исходить из того, что мы сами хотим. 
Может быть, вы мне перечислите, какая у нас в репертуаре была 
классика, что из наследия нам досталось и что осталось сегодня. 
Впервые мы вернули А. Бурнонвиля в Россию. Мы первые полу
чили беспошлинное право владения наследием Дж. Баланчина. 
И мы вернем Баланчина, и начали это делать не контрабандой, 
когда «переносят» по кассете. Мы хотим серьезно работать.

Что такое наследие? Можем ли мы убрать любой спектакль 
из наследия? Не можем. Могут ли все спектакли наследия одно
временно идти в театре? Не могут. Их немного: десять с полови
ной спектаклей, но все равно это количество идти не может.

<  
СU

И
0Q
Xио
S

<
ш

CQ
<
со
о
Cl
£U <о  н  _

Cl s  Ü  
U
Œ 3 S  

Я a, Œ
a w w
a i C S  

П S

Значит, «Спящая», «Раймонда», «Баядерка». «Баядерка» в ре
пертуаре постоянно, хотя, конечно, когда мы уезжаем на гаст
роли, она идти не может. «Спящую» и «Раймонду» реставрируем, 
не меняя всего хорошего, что там было. Или «Корсар». Он ше
девром никогда не был, даже когда Петипа ставил первую редак
цию. Ради чего существует «Корсар»? Па де склав первого акта, 
фарбан второго акта и трио второго, трио одалисок из третьего 
и «Оживленный сад» — вот где гениальность «Корсара». И со
здать атмосферу для возникновения фарбана, па де склава или 
атмосферу для появления «Оживленного сада» — в этом моя 
вместе с Петром Андреевичем Гусевым была задача.

Часто меня спрашивают, ради чего вы работаете, чем живе
те? Я работаю только для одного — для своей профессии, для 
профессии балета. В этом мое святое предназначение. Если я 
этой профессии изменю, я уже не то, что я есть. Вы свою про
фессию понимаете по-другому, у вас у каждого своя профессия. 
Вы судите меня и балет как жанр с точки зрения своей профес
сии. А вы все-таки подходите с точки зрения балета. Балет — 
это уникальное явление. Во многом законы балета вам незна
комы. Для многих это темный лес, вы извините. Там может 
быть литература, поэтика, там может быть все, что угодно, но 
не балет. Почему я так говорю? Потому что я хочу быть в какой- 
то степени профессионалом, хотя бы в конце жизни. Я хочу 
всю жизнь учиться, потому что я многого не умею.

Когда я говорю, что наш театр — музей, я говорю это ответ
ственно. Например, спектакли советской балетной классики. 
«Бахчисарайский фонтан» Р. Захарова, «Шурале» и «Спартак» 
Л. Якобсона, «Ромео и Джульетта» Л. Лавровского, «Пламя 
Парижа» В. Вайнонена, «Лауренсия» и «Сердце гор» В. Чабу- 
киани. Я убежден, что время споров с драмбалетом ушло. Сего
дня эти спектакли, по моему глубокому убеждению, вызывают 
интерес, и кто же, как не Кировский театр, призван их возро
дить. И постепенно мы это сделаем... Кроме нас, эти спектакли 
никто больше не сделает, но надо искать, как их сегодня пока
зывать.

Меня упрекают, что я мало ставлю, но надо же отдавать себе 
отчет, что в сезон в театре может идти только 15 прокатных 
названий, здесь и классика, и советские спектакли, и постановки 
зарубежных хореографов. Давал ли я возможность пригласить 
кого-то из молодых хореографов? Назовите фамилию, кого при
гласить, я создам для него все условия, и он получит для работы 
у нас любые возможности. Просто пока нет фамилий того уров
ня, который должен соответствовать Кировскому театру. Вот 
и приходится выкручиваться и выслушивать претензии, но это 
не из-за того, что я чего-то не хочу, объективно так склады
ваются обстоятельства.

О формировании труппы. На все спектакли у нас есть пять- 
шесть составов, что почему-то тоже ставится мне в упрек. Прак
тика театра настолько сложна, что и из этих-то пяти-шести 
составов некому танцевать, поэтому нужно постоянно готовить 
молодых. Когда в Лондоне нас спросили, кто будет танцевать 
«Жизель», и я сказал, что мы имеем шесть составов, мне не по
верили. Но действительно танцевали шесть разных составов». 
Эту проблему О. Виноградов связывает с гастрольной полити
кой коллектива. По его мнению, такой театр, как Кировский, 
должен много гастролировать. Но ленинградский зритель не 
должен страдать от этого. Поэтому необходимо создать такую 
труппу, которая бы позволяла вести активную гастрольную 
деятельность без ущерба для спектаклей, показываемых на 
стационаре.

«Помню, когда я ставил в Москве «Асель», — отмечал далее 
Олег Михайлович, — больше всего писали о языке, больше всего 
тогда я и старался заниматься этим. Сегодня никто новому 
языку не научится и ничего нового в нем не освоит, будь то 
М. Бежар или И. Килиан. Возник новый интернациональный 
уровень языка, при котором нужно делать и говорить все, что 
вы хотите. Сегодня самое сложное — найти новую эстетику 
спектакля. В ближайшее время я буду заниматься поиском 
новой эстетики спектакля, буду ставить «Петрушку» И. Стра
винского, к которому я давно подходил. Мне неинтересно зани
маться поиском языка. Хореография развивается не просто 
исходя из конкретного языка. Это абсолютный формализм. 
Что такое язык Баланчина? Казалось бы, это классика, а это 
неоклассика, но даже и не она, потому что это язык Дж. Балан
чина, и этим все сказано.

В нашем театре очень много проблем, мы будем работать 
над ними в том ключе, в котором показали наши спектакли в 
Москве».

В дискуссии также участвовали критики Е. БЕЛОВА, С. ДА
ВЫДОВ, В. КИСЕЛЕВ, О. РОЗАНОВА, Н. САДОВСКАЯ. 
И. СКЛЯРЕВСКАЯ, А. ЧИЖОВА. М. ЮРЬЕВА.
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«Ты д о л г о в е ч е н  п о т о м у ,  что 
о т к р ы в а е ш ь  путь н о в о м у  д н ю » ,  —  
это  с т р о к и  из п и сь м а ,  п р и с л а н н о г о  
в а д р е с  А с а ф а  М и х ай л о в и ч а  И в ан о м  
С е м е н о в и ч е м  К о з л о в с к и м  и 
за ч и та н н о го  на в е ч е р е .
«Вы д л я  нас —  ж ивой  п р и м е р  
п о сто я н н о й ,  в е ч н о й  м о л о д о с т и .

Вы в с е г д а  несли  л ю д я м  д о б р о .  
Р або тая  с Вами, н е и з м е н н о  
о щ у щ а е ш ь  о г р о м н у ю  по л н о т у  
счастья» ,  —  так и м и  с л о в а м и  
в ы р а зи л  свои  чувства В л а д и м и р  
Васильев .  О  « ч е л о в е к е  
и с к л ю ч и т е л ь н о й  д о б р о т ы  и 
п о р я д о ч н о с т и » ,  « н о с и т е л е  
нр авственн ы х  начал»  г о в о р и л а  
Раиса С тр у ч к о в а .  « Г е р о е м  
т в о р ч е с к о г о  т р у д а »  п р о в о з г л а с и л  
А с а ф а  М и х ай л о в и ч а  М е с с е р е р а  
в ед у щ и й  в е ч е р а  Б о р и с  Л ьвов-А нохи н ,  
по п р о с ь б е  к о т о р о г о  А с аф  
М ихайлович  р а с с к а з а л  с о б р а в ш и м с я  
о б  истоках с в о е й  а р т и с т и ч е ск о й  
д е я т е л ь н о с т и ,  о н а и б о л е е  з н а м е н а 
тельн ы х  со б ы ти ях  т в о р ч е с к о й  ж изни .  
В п р о г р а м м у  в е ч е р а  в о ш е л  т а к ж е  
п о к а з  к и н о ф р а г м е н т о в ,  
з а п е ч а т л е в ш и х  М е с с е р е р а  во в р е м я  
е го  вы сту пл ен ий ,  е го  р а б о т у  как 
п е д а г о г а  в б а л е т н о м  к л ассе ,  а т ак ж е  
с о ч и н е н н ы е  им к о н ц е р т н ы е  н о м е р а .  
Стихи, п о с в я щ е н н ы е  А с а ф у  
М и х айл о в ич у  М е с с е р е р у ,  п р о ч и т ал а  
Б е л л а  А х м а д у л и н а ,  а ю н ы е  артисты  
д е т с к о г о  б а л е т н о г о  т е а т р а  
при  Д в о р ц е  к ультуры  а в т о з а в о д а  
и м е н и  Л их ачева  п о к а за л и  о т р ы в о к  
из о с у щ е с т в л е н н о г о  ими б а л е т а  
« Щ ел к у н чи к» .

МАСТЕР
В КРУГУ 
ДРУЗЕЙ

« М а с т е р  в кругу д р у з е й »  —  так 
н а зы в ал с я  в е ч е р ,  с о б р а в ш и й  в 
Ц е н т р а л ь н о м  д о м е  а к т е р а  им ени  
А. А. Я б л о ч к и н о й  известны х  
д е я т е л е й  т е а т р а ,  п р е д с т а в и т е л е й  
б а л е т н о й  о б щ е с т в е н н о с т и ,  п р о с т о  
л ю б и т е л е й  б а л е т а .  О н  бы л п о с в я щ е н  
т в о р ч е с т в у  в ы д а ю щ е г о с я  д е я т е л я  
с о в е т с к о г о  х о р е о г р а ф и ч е с к о г о  
искусства , н а р о д н о г о  ар ти ста  СССР, 
л а у р е а т а  Г о су д ар с тв е н н о й  п р е м и и  
С С С Р А с а ф а  М и х ай л о в и ч а  
М е с с е р е р а ,  о т м е т и в ш е г о  сво е  
в о сь м и  д е ся т и  п ят и л е ти е .
И с к р е н н и м и  с л о в а м и  л ю б в и ,  
у в аж е н и я  и п р и зн а т е л ь н о с т и  
п р и в е т ст в о в а л и  м а с т е р а  О л ь га  
Л е п е ш и н с к а я ,  Раиса С тр у чк о в а ,  
В л а д и м и р  Васильев ,  Наталья

Касаткина, А л е к с а н д р  Б о гат ы р ев ,  
Сусанна  З в я ги н а ,  В л а д и м и р  
Василев, Г ен н ад и й  Л е д я х .
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<4 МОСКВА

Спустя шестьдесят пять лет после последней своей постановки опе
ра-балет Н. Римского-Корсакова «Млада» увидела свет рампы в Боль
шом театре СССР. Спектакль осуществили режиссер Б. Покров
ский, дирижер А. Лазарев, балетмейстер А. Петров, художник 
В. Левенталь. В роли Тени княжны Млады и Тени царицы Клеопатры 
выступают солистки балета Большого театра СССР Н. Ананиашвили 
и Н. Грачева. Три одноактных балета составили программу представ
ления «Балет, балет, балет...», которое показал Музыкальный те
атр имени К. С. Станиславского и Вл. И. Немировича-Данченко. 
В нее вошли «Скифы» (на музыку С. Прокофьева), «Лебединая 
песня» (на музыку Э. Шоссона), «Ковбои» (на музыку Дж. Гершви
на). Балеты поставлены хореографом Д. Брянцевым, художник 
В. Арефьев, дирижер Г. Жемчужин. Среди исполнителей Г. Крапи
вина, М. Левина, Г. Степаненко, С. Цой, Т. Чернобровкина, В. Те- 
деев, В. Кириллов, В. Лантратов, В. Петрунин, А. Дубинин.
Новую встречу с одним из самых популярных произведений С. Про
кофьева — его балетом «Золушка» подготовил для своих юных зри
телей Детский музыкальный театр. Художественный руководитель 
постановки Н. Сац, постановка Б. Ляпаева (он же — автор сцени
ческой редакции либретто Н. Волкова), дирижер Л. Гершкович, ху
дожник Э. Стенберг. Среди исполнителей — Е. Копылова, М. Но
сова, Д. Кондрашкин, А. Котов, А. Пушкарев, И. Макарова, М. Сы
тина, Г. Клевенко.

Н. АНАНИАШВИЛИ и В. МОНАХОВ 
в спектакле «Млада».

В. ТЕДЕЕВ в балете «Скифы».

ЛЕНИНГРАД ^

Венгерский хореограф Антал Фодор осуществил на сцене Ленин-
r» u m r?  ТИШ ?8*ВВ м §»!?!» Ç. М, Кидо; и у Д О Ш
рок-балета «Проба» («Репетиция») на музыку И.-СГьаха и Г. Прес- 
сера. Художник-постановщик Т. Мурванидзе, художник по кос
тюмам Ю. Шеффер (Венгрия). В спектакле выступают К. Мель
ников, Е Нефф, Ф Рузиматов А Асылмуратова, Ю. Махалина,

Ам ПИНГМИИ П*»»ров С п е к т а к л ь

Сцена
из
балета 
«Золушка». 
В роли 
Золушки — 
Е. КОПЫ 
ЛОВА,
Феи —
Г. КЛЕВЕНКО.
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-4 ТАЛЛИНН

КИШИНЕВ ►

В Молдавском театре оперы и балета состоялась премьера бале
та польского, композитора Б. Павловского «Белоснежка и семь 
гномов». Хореография и постановка Г. Майорова, дирижер И. Зна
ки, художник ▲. Каждан. В спектакле заняты О. Гурьевская, В. Ще- 
пачева, О. Ионел, И. Полякова, А. Александров, В. Гелбет, Т. Бур- 
тасенков и другие.

О. ГУРЬЕВСКАЯ (Белоснежка) и П. РОМАНЮК 
(Королевич) в балете «Белоснежка и семь гномов»

Бессмертная «Жизель» А. Адана возобновлена на сцене театра 
«Эстония». Постановку осуществил Н. Долгушин. Музыкальный 
руководитель и дирижер Ю. Альпертен, художник Э. Рентер. 
В спектакле заняты И. Арро, К. Кырб, Краниг, Л. О^црва, 
Т. Хярм, МЭ. Екимов, В. Федорченко.

На музыку Иоганна Штрауса балетмейстером В. Гривицкасом в. 
театре оперы и балета Литовской ССР осуществлен балет «Голу
бой Дунай». Дирижер В. Виржонис, художник Б. Гоге (Рига). В спек
такле заняты Л. Бартусявичуте, Н. Бередина, И. Валейкайте, В. Куд- 
жма, И. Катакинас, П. Скирмантас.
На той же сцене молодой литовский хореограф Ю. Сморигинас 
подготовил свой первый полнометражный балет «М§цбрт» на 
электронную музыку О. Балакаускаса. Оформление А. Яцовски- 
са. В премьерных спектаклях участвовали А. Гинейтите (леди Мак
бет), Г. Скоробогатов (Макбет), В. Будра (Дункан), В. Парутите 
(Геката).

А. ГИНЕЙТИТЕ (леди Макбет) в 
балете «Макбет».

Очередная премьера Свердловского театра оперы и балета име
ни А. В. Луначарского — балет П. Чайковского-М. Петипа «Спя
щая красавица» в хореографической редакции И. Сергеева. По
становку осуществила Т. Соболева, дирижер Н. Чунихин, художник 
М. Соколова. В главных партиях выступили Л. Воробьева (Авро
ра), Ю. Веденеев (Дезире), Н. Гордиенко (фея Сирени), Н. Оста
пенко (фея Карабос).

Сцена из балета «Спящая красавица». В роли 
Авроры — Л. ВОРОБЬЕВА, Принца Дезире — Ю. ВЕДЕНЕЕВ.



Н. ШИКАРЕВА 
( Мария) 

и Н. ГИМА- 
ДЕЕВ (Вацлав) 

в спектакле 
«Бахчисарай

ский фонтан».

ЛЬВОВ ►

Свою оригинальную версию балета С. Прокофьева «Ромео и 
Джульетта» предложил своим зрителям Львовский театр оперы 
и балета имени И. Франко. Хореография Г. Исупова, художник Е. Лы- 
сик, дирижер И. Лацанич. В спектакле выступили Л. Гражулис 
(Джульетта), Ю. Карлин (Ромео), В. Якимович (Тибальд), В. Мат
веев (Меркуцио), П. Слободяный (Бенволио).

ПЕРМЬ ^

Знаменитая французская певица Эдит Пиаф стала героиней одно
именного балетного спектакля, осуществленного на сцене Перм
ского театра оперы и балета имени П. И. Чайковского. В основу со
чинения положена музыка Э. Денисова, Ф. Пуленка, М. Моно.

в исполнении'Э.*;
Спедакль. цЭдит^

Л. Скрябина, П. Ковальски).
Либретто, хореография и постановка «Вечера» В. Хинганского, 

художник С. Горянский.

(Р**£ённой xôpeorpp^i 
морфозы» (на м^зык

Л. ШИПУЛИНА (Эцит) в балете «Эдит Пиаф».

4  КУЙБЫШЕВ

В пятый раз обращается к балету Б. Асафьева «Бахчисарайский 
фонтан» Куйбышевский театр оперы и балета. На этот раз целью 
постановочной группы было с предельной точностью воссоздать 
классический вариант спектакля в подлинной редакции Р. Заха
рова. Работу осуществила студентка балетмейстерского факульте
та Ленинградской консерватории имени Н. А. Римского-Корсакова 
Е. Шипяцкая. Руководитель постановки И. Чернышев, дирижер 
В. Невлер. Декорационное оформление по мотивам эскизов В. Хо
дасевич подготовлено Н. Хохловой. В спектакле заняты Е. Брижин- 
ская, И. Румянцева, В. Пономаренко, Н. Гимадеев, А. Коцоев, 
М. Козловский и другие солисты.

Л. ГРАЖУЛИС (Джульетта) и Ю. КАРЛИН (Ромео) 
в балете «Ромео и Джульетта».

4  КАЗАНЬ

На афише Татарского театра оперы и балета имени Мусы Джа
лиля появилось еще одно название — балет В. Гаврилина «Анюта». 
Дирижер Т. Ахметов, балетмейстер-постановщик В. Васильев, ба
летмейстер-ассистент К. Шморгонер, художник Л. Бубнерис, ху
дожник по костюмам В. Клиемане. В спектакле заняты И. Хакимо
ва (Анюта), В. Яковлев (Петр Леонтьевич), В. Бортяков (Модест 
Алексеевич), И. Жуков (Артынов), Р. Рахманов (Студент), В. Грачев 
(Его Сиятельство).

И. ХАКИМОВА (Анюта) и Р. РАХМАНОВ (Студент) 
в балете «Анюта».
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КИЕВ ^

Вновь на киевской сцене — герои «Дон Кихота»! Постановку ба
лета Л. Минкуса «Дон Кихот» (в хореографии М. Петипа, À. Гор
ского, К. Голейзовского) осуществил В. Литвинов. Дирижер К. Ере
менко, художник В. Арефьев. В спектакле заняты Т. Таякина, А. Куш- 
нерева, Л. Сморгачева, Т. Белецкая, Н. Прядченко, В. Яременко, 
К. Костюков, С. Лукин.

Т. БЕЛЕЦКАЯ и К. КОСТЮКОВ в балете «Дон Кихот»

Сцена из спектакля 
«Тщетная
предосторожность».

ЙОШКАР-ОЛА ▲

Одно из самых репертуарных произведений хореографической 
сцены — балет П. Гертеля «Тщетная предосторожность» появил
ся на афише Музыкального театра Марийской АССР. Хореография 
А. Горского в редакции А. Голышева, дирижер И. Егоров, худож
ник-постановщик Л. Тирацуян, художник по костюмам Т. Мартынюк. 
В спектакле заняты А. Якубов, А. Александрова, Л. Голышева, 
А. Козьмин, А. Сапаев.

◄ ЯКУТСК

Остап Бендер появился в Якутске! Местный музыкальный театр 
показал своим зрителям балет Г. Гладкова «Двенадцать стульев» 
(по роману И. Ильфа и Е. Петрова). Хореография и постановка 
А. Попова, дирижер Н. Кисленко, художник С. Иванова. В роли 
Остапа Бендера выступил С. Афонасевич.

Сцена из балета «Двенадцать стульев».

▼ УФА

Десять лет живет на сцене балет Ф. Амирова «Тысяча и одна ночь». 
Еще одна версия произведения — спектакль осуществлен 
М. Бурхановым — увидела свет рампы в Башкирском театре оперы 
и балета. Музыкальный руководитель и дирижер Ю. Анисичкин, 
художник Р. Арсланов. Роли исполняют Б. Юлдашев, Г. Сабирова, 
Л. Шапкина, В. Шапкин, Т. Пунина, Г. Нагимова, А. Гильмутдинов, 
А. Насырова, X. Мухаметшин. В спектакле заняты учащиеся Уфим
ского хореографического училища.

Г. САБИРОВА (Шахеразада) и Б. ЮЛДАШЕВ (Шахрияр) в балете 
«Тысяча и одна ночь».
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У Пленум В КОНЦЕ МИНУВШЕГО ГОДА В МОСКВЕ 
пра Союза СОСТОЯЛСЯ V ПЛЕНУМ ПРАВЛЕНИЯ 

театральных СОЮЗА ТЕАТРАЛЬНЫХ ДЕЯТЕЛЕН СССР. 
деЯгггр ЕГО ПОВЕСТКА ДНЯ БЫЛА ПОСВЯЩЕНА 

ОБСУЖДЕНИЮ ПРОБЛЕМ СЕГОДНЯШНЕЙ 
ЖИЗНИ СОВЕТСКОГО МУЗЫКАЛЬНОГО 
ТЕАТРА. МАТЕРИАЛЫ СОСТОЯВШЕГОСЯ 
ФОРУМА ПУБЛИКУЮТСЯ В ЭТОМ 
НОМЕРЕ ЖУРНАЛА «СОВЕТСКИЙ БАЛЕТ».

СОВЕТСКИМ w 
МУЗЫКАЛЬНЫЙ 
ТЕАТР
НА СОВРЕМЕННОМ 
ЭТАПЕ

Аарне МИКК, 
народный артист Эстонской ССР, 

главный режиссер театра «Эстония», 
секретарь Союза театральных деятелей СССР

оюз театральных деятелей СССР проводит 
первый Пленум, на рассмотрение которого 
предложены творческие вопросы. Наш Пле
нум — это впервые предоставленная воз
можность поговорить о проблемах музы
кального театра всем нам вместе. Наконец, 
это первый Пленум, который имеет реаль

ную возможность обсуждать опубликованные документы и существую
щие проекты по реформе театра.

Дух века требует важных перемен и на сцене музыкальной. Поче
му? Ведь наш зритель очень любит оперу, балет, не говоря уже об опе
ретте.

Докладчик говорит о замечательных мастерах, прославивших ис
кусство советского музыкального театра во всем мире. Но в последнее 
время, отмечает он, меньше и меньше стало появляться таких постано
вок, которые мы могли бы назвать художественными событиями. И ря
дом с похвальными отзывами из-за рубежа приходят и тревожные сиг
налы, где в первую очередь говорится о старомодности наших спектак
лей, о стилистическом однообразии, об узком репертуарном спектре.

Сталинская политика культуры оставила свою трагическую печать 
и на развитии советского музыкального театра.

В то время, как сочинения Прокофьева и Шостаковича в двадцатые- 
тридцатые годы были в авангарде мирового музыкального искусства, 
в нашей стране появлялись «исторические» статьи в «Правде» — «Сум
бур вместо музыки» и «Балетная фальшь», которые на многие десяти
летия установили в качестве официального эталона на сцене музыкаль
ного театра однообразный примитив. «Ценные указания» А. Жданова, 
воплощенные в постановлении 1948 года, тоже надолго сковали отече
ственный музыкальный театр, лишили его полноценного современного 
репертуара, и тем самым — почвы для творческих событий. Те роковые 
решения партией отменены, но это еще не значит, что брежневским 
чиновникам тут же пришлись по душе «Нос», «Мастер и Маргарита» 
и многие другие сочинения.

Каждый руководитель музыкального театра получал ежегодно ре
комендательные списки Министерства культуры СССР, где уже по на
званиям становилось ясно, что многие из этих «шедевров» никогда не 
будут поставлены. Если же они по чьей-то команде и пробьются к зри
телю, то, как правило, в одном театре и на короткий срок.

А за рубежом советскую музыку по-прежнему представляют в ос
новном С. Прокофьев и Д. Шостакович. К счастью, к ним, хотя и мед
ленно, но прибавляются имена Р. Щедрина, А. Петрова, С. Слонимско
го, Г. Канчели, В. Кобекина и других. Зарубежные театры сделали но
вые заказы А. Шнитке и Э. Денисову, но в нашей стране их театральные 
произведения по-прежнему почти неизвестны.

Музыкальный театр стал своеобразным отражением тех процессов, 
которые происходили в нашем обществе. Именно в музыкальном театре 
было максимально снивелировано личностное, творческое начало, а тра
диции превратились в догму и штамп.

Модель императорского театра с его официальностью и режимом 
была не только принята на вооружение, но и сильно развита и вглубь 
и вширь. Какие-либо формы, кроме стационарной, категорически от
брасывались. Таким образом, контроль идеологический, политический, 
а в результате и художественный был железно закреплен.

Всякая попытка найти логику в создании сети музыкальных теат
ров обречена на неудачу. Театры открывались по прихоти властей, без 
учета духовных потребностей и возможностей города, местного зрите
ля. Единая организационная структура театров, вне зависимости от на
циональных традиций, художественных склонностей региона привела 
к тому, что и в творческих устремлениях театров трудно отыскать что- 
то индивидуальное, свое. Четыре-пять одних и тех же названий опер, 
балетов и оперетт до сих пор — основа афиши почти всех театров стра
ны. Спектакли же оригинальные, высоко оцененные знатоками, идут 
редко, посещаются плохо. Вот и получается, успех — для себя, для пуб
лики — «джентльменский набор»: «Евгений Онегин», «Лебединое озе
ро», «Веселая вдова». Вдумайтесь: три с половиной процента реперту
арных названий составляют половину проката. Как могло произойти, 
что мы стали иждивенцами и живем за счет репертуара XIX века? Та
кой архаичной репертуарной политики не знает ни одна страна, ни од
на эпоха.

Да, были и есть подвижники. Преимущественно современные про
изведения рождали открытия Ю. Григоровича, Б. Покровского, Н. Бо- 
ярчикова, Г. Рождественского. Но обратите внимание — двое из них 
были вынуждены уйти из Большого театра, в первую очередь из-за сво
ей независимой современной репертуарной политики.

Единственным театром альтернативных форм в семидесятые годы 
стал Камерный музыкальный театр под руководством Б. Покровского. 
Открытие Покровским театра в подвале «на Соколе» по значению мо
жет быть приравнено к созданию Станиславским и Немировичем-Дан
ченко своих музыкальных студий, сыгравших огромную роль в разви
тии советского музыкального театра.

аких-то двадцать-двадцать пять лет назад 
«Каменный цветок», «Легенда о любви», 
позже «Спартак» Ю. Григоровича, «Берег 
надежды» и «Ленинградская симфония» 
И. Бельского, «Ромео и Джульетта» и 
«Асель» О. Виноградова, произведения 
Н. Боярчикова, Н. Касаткиной и В. Ва

силева, М. Мурдмаа, Ю. Вилимаа, А. Шекеры, Р. Ахундовой и М. Ма
медова открывали многообещающие перспективы отечественного хо
реографического театра. И последующие годы, казалось бы, были 
щедры на рождение самобытных творческих индивидуальностей. Вы
ступали в качестве балетмейстеров М. Плисецкая и В. Васильев, ярко 
заявили о себе В. Елизарьев, У. Сарбагишев, Г. Алексидзе, появились 
новые интересные постановки Б. Эйфмана, Л. Лебедева, Н. Назиро
вой. Однако анализ современного состояния нашего балетного театра 
показывает, что внешнее благополучие заслоняет от нас целый свод 
проблем.

Мы превратили классику в фетиш, тем самым искусственно затор
мозили развитие иной хореографической стилистики, отторгли себя 
от мирового процесса. Бесконечно присягая классике, мы утеряли 
истинно классические традиции.

А. Микк говорит затем о том, что и наша оперетта — в тупике.
Нас миновал опыт мирового театра в постановке мюзиклов, тре

бующих виртуозности артистов и сценической техники такого уровня, 
о которых наша сцена и не помышляет. А между тем последние до
стижения в нашем театре оперетты — спектакли В. Воробьева, Г. Лорд- 
кипанидзе, К. Стрежнева, В. Цюпы, И. Гриншпуна — обязаны уро
кам театра мюзикла.

Не секрет, что музыкальный театр — искусство дорогое. Сакра
ментальный «остаточный принцип» финансирования культуры ударил 
по нему особенно болезненно. Театры нацелили на план, на рост ко
личества спектаклей в сезон. Эксперимент последних лет этот процесс 
усилил, материально стимулировал. Сегодня для оперного театра счи-
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тается нормальным 350 спектаклей в сезон, для оперетты — 400, а 
многие играют больше. Императорским театрам, с которых скопиро
вана нынешняя организационная структура, 200—220 представлений 
в год казались напряженной работой.

И без хозрасчета наш театр — самый коммерческий среди театров 
развитых социалистических стран. У них дотация больше приблизи
тельно в два раза и покрывает семьдесят-девяносто процентов рас
ходов. При этом они показывают не более 240 спектаклей в год. 
Можем похвастаться еще одним «достижением» — у нас, ко всему 
прочему, самые длинные в мире театральные сезоны.

Стало неудержимо расти количество выездных спектаклей. В не
которых театрах оперы и балета на их долю выпадает более трети 
проката, а в театрах музыкальной комедии и того хуже — больше 
половины. Представьте: каждые два дня — на выезде. Это при наших- 
то дорогах! А клубные площадки, на которых приходится петь без 
акустики и танцевать с риском для жизни? Какой во всем этом смысл? 
Деньги? Но все равно мы живем на дотации и дохода не приносим. 
И о каком искусстве может идти речь в условиях этой системы? 
Как при таком режиме качественно проводить репетиции, поддер
живать уровень рядового спектакля? А уж о творческом экспери
менте, праве на смелый риск и говорить не приходится.

Не менее острые противоречия современного музыкального театра 
лежат и в сфере трудовых проблем. Уровень оплаты не соответствует 
специфике профессии, уникальности труда: заработная плата не вы
полняет стимулирующей роли. Недостатки в распределении зарплаты 
привели к узаконенному разделению театров, когда высокий должно
стной оклад отражает не творческую потенцию и трудовой вклад 
исполнителя, а факт его пребывания в штате привилегированного 
театра.

Дискредитированы целые профессии. В частности, артисты оркест
ров музыкальных театров объявлены как бы «второсортными» — 
за тот же должностной оклад они обязаны играть в два, два с поло
виной раза больше, чем артисты симфонических оркестров. То же 
самое происходит и с оплатой артистов хора и кордебалета. Очевидно 
поэтому даже в Большом театре сегодня в хоре немало вакансий, 
а в Белорусском оперном — 11 вакансий в хоре и 21 в балете, в Кир
гизском — 15 в хоре, 6 в балете и 7 в оркестре, а в Туркменском 
театре — 15 вакансий в хоре, 22 в балете и 42 в оркестре.

Сегодня мы сталкиваемся с тем, что даже такие масштабные опе
ры, как «Иван Сусанин», исполняются хором, где только 12 мужчин, 
в постановках «Лебединого озера» вместо 32 лебедей танцует 8 арти
сток кордебалета, во многих классических опереттах главные арии 
часто исполняются в транспонированном варианте. Все это — жалкий 
компромисс, не имеющий ничего общего с искусством.

Удручает и трудное материальное положение концертмейстеров 
в музыкальных театрах, без которых, как известно, эти театры просто 
не могут существовать. А разве допустимо, чтобы представители 
уникальных театральных профессий — модельеры, закройщики, 
осветители, художники за свой труд получали в два-три раза меньше 
тех, кто работает на фабриках и заводах.

Вальтер Фельзенштейн сказал когда-то о «Комише Опер», что 
«в этом театре будут показаны только такие произведения, которые 
можно исполнять так, как их нужно исполнять».

Если далеко не каждому театру по плечу основной репертуар 
Большого театра, то надо искать подходящие названия для своего 
коллектива. Если уже в течение многих лет не хватает исполнителей 
и публики, надо искать другие, более гибкие организационные формы 
для дальнейшей деятельности.

Например, в 1987 году заполняемость зрительного зала в Тад
жикском театре оперы и балета 18%, в Туркменском — около 30%, 
в Молдавском — около 40% (примеры можно умножить). Это го
ворит в равной степени и о творческой, и об экономической несосто
ятельности существующей системы. Однако низкая посещаемость 
далеко не всегда следствие плохой работы коллектива. Если в зале 
оперного театра около тысячи мест, а находится он в городе с неболь
шим населением, тогда полупустые залы — явление закономерное. 
В то же время жители городов даже с миллионным населением воз
можности общения с музыкально-сценическим искусством практиче
ски лишены. Так музыкальный театр теряет огромную потенциаль
ную аудиторию.

собая проблема: музыкальный театр и дети. 
Корни здесь кроются в постановке дела 
музыкального образования как дошколь
ного, так и школьного. Мало хороших 
музыкальных спектаклей для детей, еще 
меньше таких постановок для того поколе
ния, где кумиром являются рок-звезды. 

Странно, что в век космоса и вычислительной техники мы по-прежнему 
все еще играем для детей «Красную шапочку», «Терем-теремок», не 
имея интересных сочинений на темы современности. Мы как будто 
забыли, что первый космонавт стартовал с нашего, советского, кос
модрома.

Хорошо, что начинает расширяться сеть детских музыкальных 
театров. Здесь велика заслуга неутомимой Наталии Сац. По примеру 
Московского детского музыкального театра созданы коллективы в Кие

ве, Ленинграде, скоро начнет функционировать Камерный музыкаль
ный театр для детей и юношества в Свердловске. Хочется пожелать 
им смелых поисков и новых идей. Ведь во многом дальнейшее раз
витие и жизнеспособность советского музыкального театра зависят 
от того, насколько он станет потребностью молодого поколения. 
С учетом этих потребностей должны строиться и афиши театров. Пока 
в так называемых «взрослых» театрах оперы и балета детский ре
пертуар, кроме своей драматургической недоброкачественности, как 
правило, играется еще «третьим составом». Мы, к сожалению, за
бываем основное нравственное правило, что для детей надо играть 
не только так же хорошо, как для взрослых, но гораздо лучше.

оздание современного высокохудожест
венного репертуара не только для детей, 
но и для взрослого зрителя — острейшая, 
актуальнейшая проблема и в опере, и в бале
те, и в оперетте. Необходимо стимулировать 
поиски талантливых композиторов и без
жалостно отметать серость, конъюнктуру, 

чтобы не скомпрометировать саму идею современного музыкального 
спектакля. Но кто будет этим заниматься? Сегодня право приобре
тать произведения для драматического и музыкального театров 
предоставлено репертуарно-редакционным коллегиям Министерств 
культуры СССР и союзных республик. Между тем, известно, что 
деятельность этих коллегий на протяжении многих лет явно не способ
ствовала рождению активного фонда нашего репертуара. Сколько 
постановок осуществлено по договорам Министерства культуры 
С(?СР? Много ли из них держится в активном прокате? Может быть, 
сегодня деньги на закупку новых произведений разумнее передать 
в руки самих театров. Композитор должен придти в театр и с ним 
работать. Тогда и у театра, и у композитора появится прямая ответ
ственность за общее дело. Если свет рампы увидит действительно зна
чительное произведение, дирекция театра или Министерство куль
туры должны иметь право повысить авторский гонорар до 100%.

Театральный эксперимент предоставил театрам некоторую твор
ческую и хозяйственную самостоятельность. Но это лишь первый 
шаг в перестройке театрального дела. Ибо основное внимание было 
здесь направлено на материальную сторону. Вопросы повышения 
качества спектаклей, вопросы пересмотра существующей афиши, 
создания нового, современного репертуара остались в стороне.

Стремление обеспечить условия для творческого развития суще
ствующих театров неизбежно ставит вопрос: всякий ли музыкальный 
театр способен вести стационарный образ жизни в своем городе? 
Если город не может обеспечить театру должную материальную 
базу, компенсацию за объективно полупустующие залы, социально- 
бытовые условия для творческих работников, надо, чтобы кто-то 
имел право сказать: здесь стационарный театр открывать нельзя 
или следует закрыть. Узаконенным должен быть некий «порог бед
ности» стационарного профессионального театра. Только тогда мож
но будет четко определить обязанности города, желающего иметь 
у себя театр.

При том, что музыкальных театров на огромную нашу страну 
менее ста, казалось бы, говорить о закрытии хоть одного из них ко
щунственно. Да, музыкальных сценических коллективов должно стать 
намного больше. Прекрасное подтверждение тому, что такая потреб
ность есть и у артистов, и у зрителей, возникновение в последнее десяти
летие целой плеяды балетных трупп в недрах концертных органи
заций.

За традиционной моделью театров оперы и балета стоит и идея 
сохранения традиций жанра, поддержания художественных школ и 
направлений, сохранение классического наследия. Но совершенно 
необязательно, что все, а особенно вновь создаваемые музыкальные 
сценические коллективы должны быть таковыми.

тудийное движение, возникновение малень
ких театров на новых организационных ос
новах сегодня стало приметой времени. Но 
почти все они — коллективы драматиче
ские. И дело здесь не только в нашей пас
сивности. Музыкальное сценическое искус
ство организационно более сложное, тре

бовательное. Не во всяком помещении можно репетировать и показы
вать балет или оперу. Даже у оперетты или мюзикла требований мно
го. Не стоит надеяться также на то, что даже маленький музыкально
театральный коллектив с одной постановкой обойдется без мецената, 
хотя бы на Период своего становления. Иначе говоря, надеяться на 
стихийное расширение музыкальных коллективов в рамках сегодняш
него движения театров-студий не приходится. И потому так важно 
всем нам поддержать первые шаги молодых музыкальных театров-сту
дий Юровского, Катаева, "Рыбникова и Кузнецова-Понькина.

И новые организационные формы музыкальному театру нужны. 
Нужны коллективы мобильные, даже труппы одной постановки, спо
собные показывать спектакли и там, где постоянного музыкального 
театра никогда не будет.

И еще. Понимая, что музыкальные театры будут не во всех горо
дах, даже крупных, стоит подумать о создании региональных театров, 
имеющих площадки в соседних городах и работающих в каждом
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из них по нескольку месяцев, а также музыкально-театральных цент
ров, какие существуют в Германской Демократической Респуб
лике.

еобходимо широкое распространение до
говорных отношений в театральном деле. 
В частности, тот же договор театра с го
родом, в котором он расположен, превра
тит театр из бесправного просителя в рав
ного партнера. Договорные отношения 
возможны, более того, необходимы и для 

самой труппы. Вопрос об их распространении в театральной среде 
и назревший, и болезненный. Одни горячо ратуют за договор как 
единственный путь решения сложных проблем формирования труппы. 
Другие утверждают прямо противоположное, боясь ущемления ак
терских прав. И все же сегодня очевидно, что контрактная система 
способна упорядочить и положение артиста в труппе, и саму труппу.

О введении должности «художественный руководитель» в музы
кальном театре мнения разные. Но, наверное, нельзя решать эту 
проблему одинаково для всех коллективов и на все времена. Если 
в каком-то коллективе истинным художественным руководителем 
является дирижер, а в другом — режиссер, они, естественно, и долж
ны занять эту должность. Далее А. Микк отмечает, что проблема 
художественного лидера в наших театрах стоит очень остро. Во мно
гих из них нет главных режиссеров, художников, дирижеров, балет
мейстеров.

Смена поколений в театрах осуществляется непросто, продолжает 
он. И среди многих, есть две тому причины, на которые можно по
влиять. Одна из них — забота о социальных гарантиях артиста 
в самом широком смысле, в том числе и о том, чтобы сохранить и его 
материальный достаток, и жизненный тонус. Этим Союз сегодня актив
но занимается. Второе — мы часто поминаем об особенностях про
фессии. Но говорить об этом с артистами надо начинать как бы «от 
порога», психологически готовить их и в училищах, и в вузах, и в теат
рах к мысли, что исполнительский век ограничен, что долгая жизнь 
на сцене может быть уделом особо одаренных единиц.

сть все основания говорить, что благодаря 
совместным усилиям Союза театральных 
деятелей СССР, Союза писателей СССР 
и Всесоюзного агентства по авторским пра
вам в ближайшее время будет положитель
но решен весьма актуальный вопрос об 
охране авторского права балетмейстеров.

Сегодня мы не имеем возможности подробно обсуждать проблемы 
образования, хотя понимаем, что от них впрямую зависит будущее 
театра. Этим проблемам будет посвящен специальный Пленум Союза 
театральных деятелей СССР. Но практически мы должны именно 
с сегодняшнего дня начинать его готовить, не боясь откровенно ана
лизировать учебные программы. Нужна ли, например, певцам полит
экономия или им лучше заниматься иностранными языками, исто
рией искусства? Надо ли вокалистам учиться в музыкальном училище 
и в консерватории в общей сложности девять лет, чтобы потом петь 
в хоре, или следует найти какие-то другие, студийные, формы для 
подготовки хористов? Как приблизить уже в учебном процессе 
певцов и артистов балета к восприятию лексики авторов XX века? 
Почему так узок круг названий в репертуаре оперных студий и хорео
графических училищ?

В пересмотре нуждается не только география театров, но и геогра
фия учебных заведений.

Надо найти умное решение еще одному вопросу: как быть с воин
ской службой? Зачем тратить артистам балета и музыкантам многие 
годы на учебу, если они после службы в армии возвращаются проф
непригодными? Ведь, например, артисты балета становятся пенсионе
рами уже в 38 лет, может быть, именно тогда они и смогут отслужить 
в качестве телефонистов, писарей и т. д. свой срок. Проблема эта 
очень серьезная.

По нынешней системе многие ведущие солисты и дирижеры на
ходятся на гастролях за рубежом иногда до 200 дней в году. Театры же 
не получают для себя ни копейки в валюте. При этом они должны играть 
регулярно спектакли с далеко не лучшими исполнительскими соста
вами. Если хозяином какой-то доли валюты будет театр, то он по
лучит возможность приглашать исполнителей из-за рубежа, покупать 
для себя сценическую технику или музыкальные инструменты.

ы очень долго и, признаться, очень ус
пешно гипнотизировали себя, но если оч
нуться от гипнотических чар, то окажется: 
по данным ЮНЕСКО мы занимаем 28-е 
место в мире по уровню образования и 
культуры. Кто-то может успокаивать себя, 
что это, мол, не такой жуткий провал, как 

с детской смертностью (здесь мы, как стало недавно известно, на 51-ом 
месте в мире), но сравнивать наши общественные беды — занятие 
совсем уж неблагодарное.

Что же может в дальнейшем сделать наш Союз? Во-первых, акти
визировать все формы пропагандистской и организационной деятель
ности в области всех жанров музыкального театра. Во-вторых, сти

мулировать поиски в этой области всех республиканских союзов, где 
должны быть секретари по музыкальному театру, специальные комис
сии, творческие лаборатории. И хотя в составе Правления Союза 
театральных деятелей СССР нас меньшинство — из 139 членов 
связаны с музыкальным театром 26 человек — в главных вопросах 
у нас разногласий быть не может (ведь Константин Сергеевич Ста
ниславский когда-то сказал, что «свою систему списал я с Шаляпи
на» ).

В процессе подготовки нашего Пленума возникла идея создать 
Ассоциацию деятелей музыкального театра в составе Союза театраль
ных деятелей СССР. И в связи с этим разработать Устав этой 
Ассоциации, четко определить ее цели и задачи по каждому из видов 
нашего сложного искусства.

Думается, что целесообразной структурой этого сообщества долж
но быть наличие секций специалистов отдельно по каждому виду 
музыкального театра — опере, балету, оперетте, а также секции ди
ректоров-менеджеров нашего театра.

Следующий наш шаг — создание Всесоюзного центра советского 
музыкального театра. Главная задача такого Центра — объединять 
все организационные и творческие силы нашей страны — Министер
ства культуры, Музыкального общества, Союза композиторов для воп
лощения в жизнь действительно крупных художественных начинаний.

ы привыкли, что в течение многих деся
тилетий регулярно проводились декады ли
тературы и искусства союзных респуб
лик, гигантские торжественные концерты, 
но в Советском Союзе нет ни одного пре
стижного оперного или балетного фести
валя. В Зальцбурге, на арене ли Вероны 

или в Эдинбурге регулярно выступают и ведущие советские мастера, 
а у нас фестиваль «Русская зима» или подобные ему — это просто 
случайный подбор концертов или спектаклей, а солисты, как правило, 
те, кто в это время не имеет зарубежных контрактов.

В 1989 году исполняется 150 лет со дня рождения М. П. Мусорг
ского, в 1990 году — 150 лет со дня рождения П. И. Чайковского, а в 
1991 году — 100 лет со дня рождения С. С. Прокофьева и 200 лет 
со дня смерти В.-А. Моцарта.

По инициативе Союза театральных деятелей СССР предлагаем 
осенью 1989 года в Ленинграде провести фестиваль, где показать все 
версии всех опер Мусоргского, в 1990 году в новых формах провести 
Всесоюзный фестиваль Чайковского, а в 1991 году — Международ
ный фестиваль Прокофьева.

Работа огромная, ее надо начинать сразу, чтобы потом не 
было стыдно, чтобы опять не вышло так, как, например, со 100- 
летием со дня рождения И. Стравинского: его отмечали в Западном 
Берлине в течение всего года, а у нас только один день. В Италии 
весьма достойно отметили 100-летие со дня смерти М. Мусоргского, 
в апреле 1988 года в Париже показали обе авторские редакции «Бо
риса Годунова», а в следующем году исполнят редакцию Н. Римского- 
Корсакова. Примеров можно привести много, но, к сожалению, они 
до сих пор не в нашу пользу. Конечно, все это требует массу денег, 
но если Советский Союз в течение двух лет мог проводить совместный 
фестиваль с Индией, то надо найти средства и для достойной встречи 
знаменательных дат Мусоргского, Чайковского, Прокофьева.

Параллельно с этим надо думать о периодичности и таких фести
валей, как прошлогодний Минский, где игрались прежде.всего спектакли 
современных авторов и где по единому мнению в центре внимания 
были «Музыка для живых» Гии Канчели в исполнении Тбилисского 
театра оперы и балета имени Палиашвили (создатели постановки 
Джансуг Кахидзе, Роберт Стуруа и Г. Алексимесхишвили) и «Про
рок» Владимира Кобекина в исполнении Свердловского театра оперы 
и балета имени Луначарского (авторы постановки Евгений Бражник, 
Александр Титель и Эрнст Гейдебрехт).

В Минске были показаны и последние работы балетмейстеров 
Май Мурдмаа, Николая Боярчикова, Бориса Эйфмана, Валентина 
Елизарьева, Леонида Лебедева. Состоялись встречи критиков и руко
водителей театров...

Через Центр должна идти существенная работа по популяризации 
настоящих достижений музыкального театра союзных республик. 
Нам необходимо глубже знать музыкально-театральное искусство 
всех наших народов, активнее искать пути взаимного духовного обо
гащения.

Надо помогать таким местным начинаниям, как Шаляпинский 
фестиваль в Казани, Собиновский фестиваль в Саратове, Дни му
зыки Георга Отса в Таллинне, фестиваль балетного искусства имени 
Малики Сабировой. Можно провести, например, фестиваль на воде — 
пароходный рейс от Москвы до Астрахани, когда в разных городах 
Волги состоялись бы концерты, а на пароходе, где участники живут, 
провести для молодежи курсы, практические занятия и т. д.

Может быть, по инициативе Союза собрать на пару дней в Москву 
артистов хора разных театров, где идет «Борис Годунов», и с этим 
огромным хором записать в Кремле, скажем, сцену коронации на видео
пленку с оригинальными декорациями, потом продать этот фрагмент 
за валюту на весь мир.
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нас отсутствует систематическая инфор
мация о деятельности других театров, ком
позиторов или режиссеров. Есть журнал 
«Советский балет», но нет журнала «Совет
ская опера» или «Советская оперетта». 
Почему? За рубежом — свой журнал у 
каждого солидного театра.

Мы можем упрекать наши театры в том, что они очень мало 
ставят сочинения зарубежных авторов XX века. Но откуда взять 
нотный материал?

Если в библиотеках Мариинского театра сравнительно скоро 
после мировой премьеры переписали гусиным пером партитуры 
Доницетти или Верди, то в наше время библиотеки располагают 
считанными экземплярами произведений зарубежных авторов. А как 
тогда исполнять (или хотя бы практически знать) Шенберга, Хин
демита, Бриттена, Хенце, Орфа, Яначека, Менотти, Пендерецкого 
и многих других авторов, если людям известны только их имена.

Даже тот факт, что многие произведения, написанные на сюжеты 
русских писателей («Катя Кабанова» Яначека, «Воскресение» Цик- 
кера, «Ревизор» Эгка и др.), не могут до сих пор вызвать интереса 
у наших издателей или тех людей, от которых зависит вопрос покупки 
или обмена с зарубежными издателями, говорит о многом.

Проведение в нашей стране международных фестивалей и участие 
в фестивалях разных стран, гастрольный обмен театрами и спектакля
ми позволили бы Центру стать координирующим органом по между
народным связям с мировым музыкальным театром.

Наши представители должны изучить опыт таких фестивалей, 
как Вагнеровский в Байрейте, Моцартовский в Зальцбурге, побывать 
в Дрездене и в Праге. Нашим молодым режиссерам оперетты и ба
летмейстерам необходимо посмотреть мюзиклы на Бродвее и т. д. Но, 
к сожалению, в плане зарубежных командировок на 1989 год для 
деятелей музыкального театра таких зарубежных поездок пока пла
нируется в 20 раз меньше, чем их коллегам из драматических теат
ров.

Вместе с Министерством культуры СССР надо пересмотреть систе
му стажировки. Хорошо, что многие певцы стажировались в Италии, 
но может быть нужно отправить и режиссеров, и дирижеров в Авст
рию, а художников в Испанию или Францию?

В связи с юбилеем Прокофьева необходимо субсидировать поездки 
музыковедов и критиков за рубеж для изучения и сбора новых мате
риалов, чтобы ликвидировать «белые пятна» в наших знаниях.

Может быть, при помощи Центра один пионерский лагерь пере
профилировать для отдыха лучших учеников хореографических 
училищ всего Советского Союза. Там они могли бы проводить совмест
ные тренировки, встречаться с мастерами танца, смотреть видео
фильмы. Разве нельзя придумать настоящие общие летние или осен
ние семинары для студентов оперных студий?

Центр должен оказывать практическую помощь отечественным 
музыкальным театрам в их творческой деятельности. Для этого ему 
необходимо иметь насколько возможно широкий объем самой разной 
информации по современной репертуарной ситуации в нашей стране 
и за рубежом. В этом может помочь создание театральной видеотеки 
и нототеки. Нам необходимо создать также действенную информа
ционную базу.

Еще один аспект в работе Центра — научно-практическая деятель
ность. Центр должен проводить семинары, свободные дискуссии, 
студийные занятия. Проявляя заботу о повышении квалификации 
деятелей музыкального театра, мы не должны забывать и об истори
ческом опыте. Ведь история советского музыкального театра практи
чески еще не написана. Нет соответствующих пособий по теории и 
истории музыкальной режиссуры. Создание истории советского много
национального музыкального театра — одна из важнейших задач 
Центра.

Известно, что во многих театрах, к сожалению, сложились разные 
группировки, но Центр должен стать местом встречи коллег разных 
художественных направлений. Мы знаем, что завтра еще нельзя запла
нировать появление новых талантливых опер, балетов, оперетт. Му
зыкальный театр требует дистанции для оценки событий, и он ни
когда не может соревноваться с журналистами и писателями.

ы должны содействовать изменению кли
мата, чтобы опять вернулись в музыкальный 
театр и Г. Рождественский, и Ю. Темирка
нов, чтобы свежая творческая мысль 
Р. Стуруа, И. Туманишвили и М. Захарова 
привлекала к нам и других интересных 
деятелей нашей культуры в форме возвы

шенного искусства, чтобы для советского музыкального театра снова 
творили М. Ростропович и А. Кончаловский, М. Барышников и Ю. Лю
бимов, чтобы не повторялась ситуация, когда свою единственную 
оперную постановку Андрей Тарковский смог осуществить только перед 
смертью и, к сожалению, за рубежом.

. В заключение А. Микк выразил надежду, что конкретные пред
ложения участников пленума для практических сдвигов станут ценным 
вкладом в его работу, будут способствовать развитию советского много
национального музыкального театра.

V Пленум 
правления 
Союза
театральных
деятелей
СССР

ч

ОЖИВЛЕННЫЙ ОБМЕН МНЕНИЯМИ. ПРЕДСТАВИТЕЛИ ВСЕХ 
ВИДОВ МУЗЫКАЛЬНОГО ТЕАТРА ГОВОРИЛИ О ТОМ НАБО
ЛЕВШЕМ, ЧТО МЕШАЕТ ИМ РАБОТАТЬ НА СОВРЕМЕННОМ 
ЭТАПЕ С ДОЛЖНОЙ ТВОРЧЕСКОЙ САМООТДАЧЕЙ. ГОРЯЧАЯ 
ДИСКУССИЯ РАЗВЕРНУЛАСЬ И ВОКРУГ ПРОБЛЕМ, КОТОРЫЕ 
ПОВСЕМЕСТНО ВЫДВИГАЕТ ПРАКТИКА ДЕЯТЕЛЕЙ БАЛЕТ
НОГО ИСКУССТВА. НАХОДИТСЯ ЛИ ОНО СЕГОДНЯ В ЗА
СТОЙНО-КРИЗИСНОМ СОСТОЯНИИ ИЛИ, ПРОДОЛЖАЯ РАЗ
ВИВАТЬСЯ, ПЕРЕЖИВАЕТ БОЛЬШИЕ ТРУДНОСТИ? ЭТИ ДВЕ 
ПОЛЯРНЫЕ ТОЧКИ ЗРЕНИЯ ВЫЯВИЛИСЬ СРАЗУ В ВЫСТУП
ЛЕНИЯХ ДВУХ ИЗВЕСТНЫХ МАСТЕРОВ — ГЛАВНОГО БАЛЕТ
МЕЙСТЕРА БОЛЬШОГО ТЕАТРА ОПЕРЫ И БАЛЕТА БЕЛОРУС
СКОЙ ССР В. ЕЛИЗАРЬЕВА И ЗАВЕДУЮЩЕГО КАФЕДРОЙ 
ХОРЕОГРАФИИ ГОСУДАРСТВЕННОГО ИНСТИТУТА ТЕАТРАЛЬ
НОГО ИСКУССТВА ИМЕНИ А. В. ЛУНАЧАРСКОГО В. ВАСИЛЬ
ЕВА.

сцены, поскольку намечает эффективный путь реализации потенци
альных возможностей трупп, разрешает сложные проблемы. Однако 
эксперимент сопряжен и с драматическими коллизиями — он выяв-



ляет подлинное положение дел в коллективе, степень занятости в ре
пертуаре каждого танцовщика, дальнейшие перспективы его деятель
ности. «Критерием для поощрения в эксперименте должны быть не 
звания, не возраст, не прошлые заслуги, а сегодняшнее лицо артиста, 
балетмейстера, режиссера, художника, его конкретный вклад в дело, 
его творческий потенциал», — сказал оратор. Касаясь творческих 
проблем, он отметил тематическое и стилевое однообразие спектак
лей, видя причину их появления в громоздкой системе академическо
го театра, где трудно отвоевать право на свою тему и стиль. Слабость 
взаимной информированности, отсутствие фиксации хореографиче
ских текстов, нерешенность вопроса об авторском праве — все это 
отрицательно сказывается на творческом процессе. Организация ба
летной видеотеки на базе Союза театральных деятелей СССР — 
одно из конкретных предложений, высказанных В. Елизарьевым.

Значительное место в своем выступлении он уделил состоянию 
сегодняшней балетной критики, отмечая неуважительное отношение 
пишущих о балете к труду художника, безапелляционность сужде
ний, когда за полемическими пассажами просматриваются группо
вые интересы, суетливая борьба за власть. В заключение В. Елизарьев 
высказал мнение, что «балет жив и развивается, он познает себя и от
тачивается в смотрах, конкурсах, фестивалях, в способности конку
рировать в афише, он жив в зрительском интересе».

балет, в частности, находится в жесточайшем кризисе, приметы 
которого оратор видит в следующем: «Несмотря на увеличивающийся 
поток предлагаемых музыкальному театру произведений, он неохотно 
приступает к их реализации на сцене. Несмотря на огромную армию 
выпускников хореографических училищ, мы отмечаем в нашей стране 
падение культуры классического и характерного танца». Приметы 
кризиса ощущаются также в нехватке кадров хореографов, особенно 
на периферии, хотя большое их количество, не найдя места прило
жения своим силам, трудится не по специальности, в несостоятель
ности многих главных балетмейстеров и их «перебрасывании» с места 
на место, в неприемлемых условиях работы в большинстве музыкаль
ных театров. Наконец, в отсутствии сколько-нибудь интересного ре
пертуара на современную тему. Все это, по мнению В. Васильева, при
водит к падению зрительского интереса. Размышляя о причинах сло
жившегося положения, он видит их, в частности, в переросшем в ле
генду представлении о том, что в нашем балете все благополучно. 
«Я считаю, что искусству балета подвластны все темы. Только вопло
щаться они должны современным языком, современными средст
вами, — подчеркнул Владимир Викторович. — Хотим мы того или 
нет, но «белое пятно» современной хореографии нам придется за
полнить — и чем скорее, тем лучше. Благо, талантливых людей у нас 
много. Если же дальше пренебрежительное отношение к современ
ным направлениям в музыкальном театре останется — прервется 
«связь времен».

Что касается единой модели музыкального театра, то сейчас, по- 
моему, уже всем ясно, какое зло она принесла нашему музыкальному 
искусству. Причем «зло» это в балете нанесло сокрушительный удар 
прежде всего по классике, по ее золотому фонду. Вместо поисков своего 
самобытного — насаждение однообразного репертуара во всех теат
рах, не считаясь с особенностями коллективов, регионов, зрителя, 
экономическими ресурсами. Редкие театры — исключение из общего 
правила».

Так же, как и В. Елизарьев, В. Васильев говорил о разобщенности 
коллег, об их малой информированности друг о друге, хотя проблемы 
почти одинаковые, одинаковые задачи, одинаковые цели.

Одну из серьезных причин кризиса В. Васильев видит в нравствен
ном разложении в коллективах, падении дисциплины. «Говорю это по 
опыту Большого театра, — отметил он. — Но думаю, то же самое 
происходит и везде. Профессия рассматривается только под одним 
углом зрения — что она дает, какими благами наделяет. Только 
единицы истинных тружеников задают себе вопрос: «А что я могу 
дать искусству?»

В заключение В. Васильев внес ряд предложений по поводу де
ятельности будущей Ассоциации музыкального театра. Он говорил 
о необходимости гласности для всех без исключения, то есть о правди
вом освещении реальной обстановки в театрах всех регионов, об уси
лении роли художественных советов на местах и их ответствен
ности за принятые решения, о налаживании связи школы с театром, 
разграничении функций художественного руководителя и главного

балетмейстера. Оратор призвал академические театры к поиску новых 
сценических форм на студийной основе. Он затронул также 
многочисленные организационные и материальные проблемы, сопут
ствующие хроническим трудностям балетного театра. Среди них особое 
внимание Васильев уделил вопросам договорной и контрактной си
стем.

кального театра имени К. С. Станиславского и Вл. И. Немировича- 
Данченко Д. Брянцев остановился на взаимоотношениях театра и зри
теля. Он особо подчеркнул, что балетное искусство «не приобретает 
нового зрителя. Подавляющее большинство потенциальной аудито
рии знакомится с балетом прежде всего по телевидению, а это, как 
правило, — образцы классического наследия или спектакли, создан
ные языком классики. Немалую часть публики театры оттолкнули 
от себя так называемыми «датными» спектаклями-однодневками, 
то есть постановками, приуроченными к обязательным юбилеям. По 
мнению оратора, плохо пропагандируется творчество молодых хорео
графов, чему отнюдь не способствует сложившаяся система кон
курсов. К примеру, по условиям последнего всесоюзного конкурса 
балетмейстер должен был представить номер, сочиненный на музыку 
советского композитора, воплощающий советскую тематику, пропа
гандирующий советский уклад жизни, решающий советские проблемы. 
«Когда ставятся такие условия, то даже «асы» отказываются участ
вовать в этих конкурсах, — отмечает Дмитрий Александрович. — 
И как результат — спад зрительского интереса». Брянцев высказался 
против благодушного отношения к посещаемости даже тех «интурис
товских» театров, перед которыми всегда стоят автобусы с иностран
ными гостями. «А так ли много у нас зрителя — нашего, родного, 
настоящего?!» — задал вопрос московский балетмейстер. Коснув
шись также состояния балетного рецензирования, Д. Брянцев сказал: 
«Мне бы хотелось, чтобы наша критика (а это очень важно для 
пропаганды советского балета) точнее и полнее освещала то, что есть 
на сцене».

ра СССР Т. Розанова привлекла внимание к кругу наболевших проб
лем коллектива. «Лицо театра — это его репертуар, — сказала она. — 
Репертуар Большого театра, на наш взгляд, должен состоять из луч
ших образцов русского, советского и западного искусства». На сегод
няшней же афише коллектива отсутствуют произведения хореогра
фов Р. Захарова, Л. Лавровского, В. Вайнонена, В. Чабукиани, К. Сер
геева, А. Мессерера, Л. Якобсона, то есть практически не представлен 
целый полувековой период истории советского балета. Не перечисляя 
всех идущих на сцене Большого театра СССР балетов, Т. Розанова 
отметила, что большую часть из них составляют постановки главного 
балетмейстера или его редакции спектаклей классического наследия. 
«К сожалению, нормой стало появление на сцене Большого театра 
спектаклей-однодневок: «Индийская поэма», «Гаянэ», «Маленький 
принц», «Деревянный принц». Премьера последнего сезона — «Сирано 
де Бержерак» тоже не стала творческим достижением, а спектакль 
«Девушка и смерть» коллектив вообще не признал достойным сцены 
театра». Неблагополучие с репертуаром оратор увидела также в том, 
что объявленные премьеры «Болта» и «Мастера и Маргариты» не 
состоялись, что вместо подлинного обновления афиши осуществляют
ся «переносы» и возобновления.

Другая острая проблема, отмеченная Т. Розановой, — бездеятель
ность художественного совета, заседания которого, по мнению Т. Ро
зановой, «превращаются в фикцию». Тревожная ситуация складывает
ся и в зарубежной гастрольной деятельности театра. Оратор сооб
щила, что «одна треть состава участников таких поездок — предста
вители администрации», что «все чаще труппа выступает на стадио
нах, во дворцах спорта, на открытых неприспособленных для показа 
спектаклей площадках, и падение их качества оправдывается плохими 
условиями. Все большую тревогу вызывает пресса, пишущая о наших 
зарубежных гастролях. К сожалению, не вся информация доходит



до читателя». Т. Розанова подчеркнула также, что потенциал труппы 
Большого театра велик, но силы и время артистов расходуются не
рационально.

Союза ССР и его главного балетмейстера Ю. Григоровича получили 
в выступлении солиста Большого театра СССР И. Мухамедова.

Он говорил о том, что не согласен с оценкой положения в совет
ском балете как положения кризисного. «Какой же это кризис, если 
балетные спектакли наших лучших театров имеют огромный зри
тельский успех и на них трудно достать билеты», — отметил он. 
Далее Мухамедов подчеркнул, насколько сложна репертуарная проб
лема в театре, поскольку накапливание названий новых балетов 
ведет к необходимости вытеснения одних спектаклей другими. «Чтобы 
утвердить новое, надо чем-то жертвовать. Поэтому естественно, что 
такие спектакли, как «Легенда о любви», «Спартак», «Иван Гроз
ный», «Золотой век», где-то потеснили достижения прошлых лет, 
потеснили потому, что превзошли их», — считает оратор.

Мухамедов напомнил в своей речи, что уже не первое поколение 
артистов балета, среди которых есть немало выдающихся мастеров, 
воспитано и воспитывается на спектаклях Ю. Григоровича. Без них, 
по его мнению, не раскрылись бы в полной мере дарования М. Пли
сецкой, Е. Максимовой, Н. Бессмертновой, В. Васильева, М. Лавров
ского, как и ведущих артистов последующих поколений. «Нет такого 
артиста в труппе, который бы не мечтал о новых интересных спек
таклях на сцене Большого театра. Балетов такого мастера, как 
Ю. Григорович, с нетерпением ждут и верят, что они появятся на 
сцене театра», — сказал Мухамедов. Он коснулся также вопросов 
смены поколений, проходящей болезненно, в том числе и в балетной 
труппе Большого театра. Серьезную озабоченность вызывает физиче
ская перегрузка артистов балета. «Ведь именно от физических пере
грузок рождается творческое безразличие, и оно убивает искусство», — 
утверждал он. Причины сложившейся ситуации оратор видит, в част
ности, в «хаотичности» планирования зарубежных гастролей, которое 
следует осуществлять с учетом интересов театра, что делается не 
всегда. Затем Мухамедов подверг критике материально-технические 
условия, в которых приходится работать артистам балета всех театров 
нашей страны и которые нельзя считать соответствующими уровню 
современных мировых стандартов.

Поддержав создание Ассоциации деятелей музыкального театра, 
Мухамедов высказал надежду на то, что это поможет объединить 
силы для творчества, преодолеть групповщину и конфронтацию. «Я, как 
и многие мои товарищи, хочу надеяться, что этот пленум и после
дующая деятельность Союза театральных деятелей СССР положат 
начало повседневному творческому обсуждению жизни музыкального 
театра, помогут объединению творческих сил и продолжению в балете 
лучших традиций и достижений наших театров», — сказал в заключе
ние оратор.

Столкнулись две принципиально противоположные точки зрения, 
отразив ту непростую ситуацию, в которой находится сейчас балет 
Большого театра СССР. Эта тема оказалась настолько актуальной, 
что ее так или иначе касались в своих выступлениях практически 
все участники дискуссии. Но, думается, следует согласиться с главным 
балетмейстером Казахского театра оперы и балета имени Абая 
М. Тлеубаевым, который предложил не выносить на всеобщее об
суждение проблемы, которые должны решаться в рамках одного теат
ра, а решать на пленуме принципиальные и глобальные проблемы 
музыкального театра в целом.

ни С. М. Кирова Б. Бланков утверждал, что есть болезни, общие для 
ведущих трупп страны — Большого и Кировского театров. Бланков 
видит их «в коммерцизации, дилетантизме, потере уважения к кол
легам и собственного достоинства, в страхе выживания, в появлении 
лакейской психологии». Бланков отметил неудовлетворительное состо
яние балетного театра — нет поиска новых направлений, нового 
танцевального языка, новых жанров. Советский репертуар не попол
няется новыми произведениями. «Главные балетмейстеры повсемест

но являются законодателями одного направления в своем коллективе, 
их программы не способны решать проблемы и задачи, стоящие перед 
современным балетным театром», — считает Б. Бланков.

^сложившемся за последние годы положении в балетной критике 
говорила старший научный сотрудник Всесоюзного научно-исследо
вательского института искусствознания Н. Чернова. Она отметила 
необходимость создания Центра музыкального театра и Ассоциации 
деятелей музыкального театра, что помогло бы вывести балетную кри
тику из состояния узкоцеховой ограниченности, объединило бы ее с 
критикой оперного и опереточного театра для решения общих проблем.

Большую часть своей речи Н. Чернова посвятила проблемам про
фессии балетного критика. Она отметила, что в редакциях газет и 
журналов должности «критик» нет, статуса критика не существует, 
не определены его обязанности и права (как, например, возможность 
свободного посещения спектаклей). Главную причину исчезновения 
профессии Н. Чернова видит в том, что за последние годы теоретики 
потеряли доверие и уважение практиков. Необходимо избавиться от не
гативных тенденций, доставшихся нам в наследство от критики за
стойного периода. «Нужно понять, — отмечала Н. Чернова, — что 
мы — не запретительный орган, что мы — не охранительный орган. 
Мы — люди творческие, которые должны помогать всему процессу 
развития музыкального театра». Другим доставшимся в наследство 
и «развращающим художника» принципом назвала Н. Чернова «прин
цип неприкосновенности», который давно душил и нас, и самих ху
дожников театра: нельзя было критиковать плохой спектакль, так как 
административными органами критическая оценка нередко восприни
малась как призыв «принимать меры», и мы боялись таким образом 
навредить художнику. Он, в свою очередь, переставал творить, а за
нимался тем, что старался охранить себя от критики. Отношения меж
ду театром и критикой исказились, создалась ситуация, когда о каче
стве спектакля судили по наличию или отсутствию рецензий.

«У нас в отличие от оперы и оперетты счастливая ситуация, — 
сказала Н. Чернова, — мы имеем свой журнал «Советский балет». 
Журнал создавался в нелегкий для всего нашего искусства период. 
И наша взаимная беда и наша взаимная вина — в тех недостатках, 
которые сегодня мы замечаем в его деятельности. Сейчас журнал 
стал и журналом Союза театральных деятелей СССР. Давайте вместе 
думать, как мы можем помочь журналу».

«У нас трудная ситуация с молодежью, — отметила Н. Чернова, 
начиная разговор о смене поколений в балетной критике. — Государ
ственный институт театрального искусства имени А. В. Луначарского 
специалистов по музыкальному театру выпускает недостаточно». 
Оратор поделилась опытом работы семинара балетных критиков Си
бири и Урала: «Что я увидела? Там критики лишены конкуренции, 
и эта ситуация не способствует их профессиональному росту. Вместе 
с тем на периферии немало людей, которые хотят работать как кри
тики. И сейчас самое главное — выявить этих людей на местах».

Минского института культуры, профессор Ю. Чурко. Тревожным 
фактом назвала она потерю балетным театром своего зрителя. Какую 
роль играет и какую должна была бы играть в этом процессе кри
тика? Разбирая с этой точки зрения работу Первого всесоюзного фес
тиваля музыкальных театров в Минске, она отметила, что здесь резко 
разделились мнения специалистов по поводу тех или иных спектаклей. 
Само по себе это явление нормальное; встревожило в этих обсуж
дениях иное — отсутствие этики проведения дискуссии, практика 
наклеивания ярлыков, смещение критериев оценок. «Настораживают 
и заявления, которые можно было услышать от столпов теоретиче
ской мысли, что посещение зрительных залов — это забота социоло
гов, а не критиков, что вообще... лучше стать под знамена элитаризма, 
чем шагать в ногу с серой массой. Удивительно было слышать это от 
критиков — посредников по сути своей профессии между творцом 
и его аудиторией, призванных сближать интересы художника и пуб
лики, и, в идеале, быть мудрым наставником как художественной эли
ты, так и зрительской массы». Но функция «мудрых наставников» 
пока еще остается недостижимой мечтой, так как, по мнению Ю. Чур-
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ко, «мы еще далеки от профессионализма». «И когда на артистов, 
хореографов с перьями наперевес идут переводчики, биологи, архитек
торы, то представьте себе, как чувствуют при этом себя профессио
налы? Причем разговор ведется в тоне, который был рожден админи
стративно-командной системой, когда после подобной рецензии для 
критикуемого начиналась пора его «перемещений по службе». «Некор
ректность профессиональная, идейно-эстетическая, социальная, мо
ральная, наконец корпоративность — все это поразило, на мой взгляд, 
нынешнюю балетную критику», — отметила Юлия Михайловна. Мно
гие рецензии уничтожают то немногое ценное, что есть у нас в театре, 
так как пишутся по принципу «бей лучших, а остальные сами раз
бегутся».

«Мне кажется, — продолжала Ю. Чурко, — что вопрос о популяр
ности нашего искусства и вопрос о подготовке балетных критиков 
не только очень важны, но взаимосвязаны. Чтобы окончательно не 
потерять зрителя, нужно развивать его вкус общими усилиями хо
реографов, музыкантов, критиков».

Нельзя также допустить, отметила Ю. Чурко, чтобы одна точка 
зрения тиражировалась во многих центральных изданиях, чтобы одни 
и те же критики разъезжали по стране, печатались в поделенных 
на сферы влияния газетах и журналах. В связи с перечисленными 
выше проблемами она предложила Союзу театральных деятелей СССР 
и Министерству культуры СССР организовать обмены бригадами 
критиков, скажем, из Ленинграда, Украины, Прибалтики, организовать 
вузовскую профессиональную подготовку критиков, выбирая для этого 
людей, имеющих специальное образование, столичным газетам вести 
более дальновидную, гибкую политику, показывая широкую балетную 
географию нашей страны, давая возможность высказывать свое мне
ние критикам всего нашего многонационального государства.

таклей, которые не захватывают аудиторию, не привязывают ее к теат
ру», попытался балетмейстер Г. Майоров, и. о. доцента, зам. заведую
щего кафедрой хореографии Института хореографии. Трудности на
ходятся, по образному выражению оратора, по обе стороны оркестро
вой ямы: со стороны зрителя — налицо утрата традиции ходить в театр, 
со стороны театра — множество материальных и организационных 
проблем, не позволяющих рассчитывать «на сильный постановочный 
штаб, на мощный состав солистов, на классный ансамбль хора, ор
кестра, балета». Г. Майоров считает, что выход из сложившейся 
ситуации — закрытие нерентабельных театров и укрепление испол
нительского контингента рентабельных. Следует создавать различные 
театры — городской, региональный, гастрольный, театр одного спек
такля и т. д. Г. Майоров отметил также «постепенную нивелировку 
компетенции директоров, знающих репертуар, знающих, что такое 
грамотная селекция труппы, умеющих объединить постановочные си
лы, умеющих постоять за социальные нужды труппы». В качестве 
положительного примера докладчик привел Большой театр оперы и 
балета Белорусской ССР (директор В. Букань, режиссер С. Штейн, 
хореограф В. Елизарьев), Свердловский оперный (директор В. Вят
кин, режиссер А. Титель, хореограф А. Дементьев): здесь дело постав
лено серьезно, престиж театра высок, нет проблемы зрителя, так как 
«у руководящих кадров совпадает порог компетенции».

В заключение своего выступления Г. Майоров сказал: «Итак, 
суммируем: материально-социальная база, сильная труппа на договор
ной основе, творческая самостоятельность, сильный руководящий 
состав». Материальная база, по мнению оратора, обеспечивается го
сударством, Союзом театральных деятелей, меценатами в лице пред
приятий. Социальная — городом и Союзом театральных деятелей. 
Одно из условий создания сильной труппы заключается в том, чтобы 
направлять одаренных местных детей в хореографические училища. 
Руководящий состав также необходимо составлять из местных кадров. 
Процесс этот должен быть постоянным и регулярным.

Абая М. Тлеубаев заметил, что, к сожалению, он не услышал ни в док
ладе А. Микка, ни в выступлениях участников прений подробного ана

лиза состояния дел в национальных театрах Средней Азии и Казах
стана. «Средняя Азия и Казахстан — это восток, богатый националь
ными традициями, имеющий свою самобытную культуру, — сказал 
Тлеубаев, — у нас есть силы, но в полном объеме поддержки и про
паганды мы не получаем ни со стороны критиков, ни со стороны офи
циальных властей. И в этом отношении надежды, которые мы в свое 
время возлагали на создававшийся Союз театральных деятелей СССР, 
не оправдались».

Оратор коснулся также проблемы местной балетной критики. «У 
нас в Казахстане нет профессиональных балетных критиков, — сооб
щил он. — Критики, которые наскоком приезжают к нам раз в не
сколько лет, обычно на два-три дня, естественно, не могут посмот
реть весь репертуар, сделать подробный анализ наших национальных 
спектаклей и потому дают весьма поверхностную, скудную оценку, 
не вникая в суть...» Критике, считает Тлеубаев, необходимо расширить 
свой географический кругозор. Он пожелал ей этики, профессиона
лизма, доброжелательства «особенно в отношении национальных теат
ров, у которых свое лицо». Улучшению же положения национальных 
театров помогло бы создание при Союзе театральных деятелей СССР 
специального центра хореографии.

дыдущих выступлениях, но являются острыми и требуют кардиналь
ного решения, остановился В. Смирнов-Голованов, директор и худо
жественный руководитель театра-студии «Новый балет». К таким «бо
левым точкам» балетного театра он отнес вопрос жизни музыкального 
театра — воинскую повинность артистов оркестра и балета, проблемы, 
касающиеся театрального эксперимента и гласности в разработке 
документа об эксперименте. Нерешенным является также вопрос 
государственной дотации, равноправного распределения зарубежных 
гастролей, прямых контактов с зарубежными коллегами.

«Кто-то, в каком-то городе построил театр, исходя неизвестно из 
каких соображений, и не содержит его. Так вот, помимо аттестации 
творческих коллективов, работающих в разных регионах страны, 
нужно попросить Союз театральных деятелей провести ревизию техни
ческого состояния этих театров, потому что в большинстве из них 
нормально работать практически невозможно. И уж если город по
строил театр, будьте добры, приведите его в порядок, обеспечьте его 
нормальным светом, теплом, оркестровой ямой, аппаратурой, всем ос
тальным», — считает В. Смирнов-Голованов.

V&w-rf?тка Ленинградского театра оперы и балета имени С. М. Ки
рова в прошлом, ныне — пенсионерка О. Заботкина в своем выступ
лении поставила вопрос о необходимости организационных правовых 
изменений в балетном театре, которые обеспечили бы более прочное 
и свободное положение актера. Пока что, считает О. Заботкина, ба
летный актер — самый бесправный на практике, что определяется 
многими факторами. «Обучение — неполное среднее у многих, тя
желые лишения с детства, нет периода поиска и становления своих 
личных интересов, нет студенческих лет, сразу — работа. С детства 
ученики — свидетели борьбы педагогов за собственный престиж. 
Страх перед возможными травмами, перед потерей квалификации 
после десяти-пятнадцати дней без зала, без концертмейстера, партне
ра. Зависимость от главного балетмейстера во всем (занятость в ре
пертуаре, поездки, звания, новые партии) делает молодых еще людей 
жалкими, фальшивыми, несчастными. Выход для многих кажется 
оправданным — карьера любой ценой».

Проблемы, проблемы, проблемы... Каждый оратор говорит о набо
левшем. Действительно, советский музыкальный театр переживает 
сложный период. Впереди — трудный и длительный путь поисков, пре
одолений, открытий. Этот пленум — лишь первый шаг. На пленарных 
заседаниях пленума выступило сорок пять человек. Их выступления 
послужили основой для принятия постановления пленума, которое 
редакция предлагает вниманию читателей журнала.
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V Пленум 
правления 
Союза
театральных
деятелей
СССР

Пленум правления СТД СССР, 
посвященный состоянию совет
ского музыкального театра, по
казал возросшую гражданскую 
активность деятелей театра, 
стремление к конкретным дейст
виям по дальнейшему развитию 
всех видов музыкального театра. 
Отмечая отдельные достиже
ния музыкального театра по
следних лет, большинство высту
пающих говорили об остром не
благополучии как творческого, 
так и организационно-экономи
ческого состояния музыкального 
театра, необходимости корен
ных реф о р м .

Разобщенность театральных 
коллективов, мастеров и деяте
лей, недостаточная инф орм иро
ванность о жизни музыкальных 
театров союзных республик и пе
риферии, порожденная годами 
застоя, с особой остротой по
ставили вопрос о необходимости 
консолидации и сплочения всех 
деятелей музыкального театра 
для решения неотложных твор
ческих и организационных во
просов вместе, сообща.

В связи с вышеизложенным 
Пленум СТД СССР постанов
ляет:

I. Создать в рамках СТД 
СССР Ассоциацию деятелей му
зыкального театра. Образовать 
Совет Ассоциации во главе с се
кретарем  правления СТД СССР 
Аарне Микком. Срок полномо
чий совета — один год.

Совету Ассоциации до 15 
февраля 1989 года обобщить ма
териалы Пленума и представить 
секретариату СТД СССР кон
кретные предложения:
1) по уставу и плану работы 
Ассоциации;
2.) по практическому осущест
влению р еф о р м ы  театрального 
дела с учетом профессиональ

ной специфики музыкального 
театра.

II. Для разработки и коор
динации творческих и научно- 
практических проблем музы
кального театра, проведения 
фестивалей, практикумов, семи
наров, дискуссий, студийных за
нятий, консультативной помощи 
театрам, пропаганды музыкаль
ного театра, координации м еж 
дународных связей деятелей му
зыкального театра создать при 
СТД СССР Всесоюзный центр 
музыкального театра. Возложить 
на центр работу по практическо
му воплощению решений по пла
ну работы Ассоциации.

III. Внести в установленном 
порядке предложение об учреж
дении ежемесячного журнала 
«Советский музыкальный театр».

IV. Поручить секретариату 
правления СТД СССР по пред
ставлению Совета Ассоциации 
деятелей музыкального театра 
разработать совместно с Мини
стерством культуры СССР для 
последующего внесения в Совет 
Министров СССР:
1) предложения по материаль
но-технической оснащенности 
музыкальных театров;
2) проект нормативов и поря
док выделения и использования 
дотации, необходимой для ра
боты в нормальных режимах и 
условиях деятельности;
3) предложения об устранении 
сложившихся перекосов в оплате 
труда артистов музыкального 
театра, и преж де  всего, артистов 
оркестра, хора, кордебалета 
и концертмейстеров;
4) предложения об установле
нии единой системы пенсионного 
обеспечения для творческих 
профессий всех видов музы
кального театра.

V. Поручить Совету Ассоциа

ции создать комиссию по подго
товке предложений по р е ф о р м е  
музыкально-театрального обр а 
зования.

VI. Внести в трехмесячный 
срок предложения об у чреж де
нии в СССР международных 
музыкально-театральных фести
валей, ближайший из которых 
посвятить 100-летию со дня р о ж 
дения Сергея Сергеевича Про
кофьева.

К. ЛАВРОВ,
председатель правления 
Союза театральных 
деятелей СССР

U  АССОЦИАЦИИ 
МУЗЫКАЛЬНЫХ ТЕАТРОВ

В начале 1989 года состоя
лось первое заседание выбран
ного Совета Ассоциации музы
кальных театров, где обсуждал
ся проект ее  Устава, который 
и публикуется ныне на страни
цах журнала.

Желающих принять участие 
в его обсуждении просим при
сылать свои соображения по ад
ресу: 103050, Москва, ул. Горь
кого, 22-6, редакция журнала 
«Советский балет».

ПРОЕКТ

УСТАВ
ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ 

АССОЦИАЦИИ ДЕЯТЕЛЕЙ 
МУЗЫКАЛЬНОГО ТЕАТРА ПРИ 

СТД СССР
(В порядке обсуждения)

1. Ассоциация деятелей музы
кального театра — это общест
венная организация, действую
щая в рамках СТД СССР, обла
дающая перечисленными ниже 
правами и самостоятельностью 
в решении вопросов, связанных 
с профессиональными интереса
ми деятелей музыкального теат
ра.
2. Ассоциация в своей деятель
ности руководствуется законо
дательством СССР, Уставом СТД 
СССР, а также решениями Пле
нумов Ассоциации и ее  Советов.
3. Ассоциация объединяет де я 
телей музыкального театра — 
членов СТД СССР.

ОСНОВНЫЕ ЗАДАЧИ

В целях дальнейшего разви
тия музыкального театра, по
вышения его творческого уров
ня, общественной значимости 
и престижа профессий Ассоциа
ция деятелей музыкального те
атра при СТД СССР решает сле
дующие задачи:
1. Участвует в решении общих 
проблем  развития советского 
театра и разработке  всех проек
тов и предложений, связанных 
с музыкальным театром.
2. Защищает творческо-проф ес
сиональные права деятелей му
зыкального театра.
3. Развивает м н огосторонни е  
контакты и творческие связи со 
смежными отраслями культуры 
и искусства.
4. Популяризирует достижения 
музыкального театра в стране и 
за рубежом.
5. Самостоятельно устанавли
вает и развивает м еж дун арод
ные контакты с любыми орга
низациями, занимающимися 
проблемами музыкального теат
ра за рубеж ом.
6. Занимается просветитель
ской, пропагандистской и благо
творительной деятельностью .
7. Оказывает содействие м оло
дым и начинающим деятелям  
музыкального театра, не членам 
Ассоциации.
8. Содействует подготовке про
фессиональных кадров для му
зыкального театра.
9. Ассоциация организует м е р о 
приятия, направленные на повы
шение профессиональной куль
туры деятелей музыкального 
театра, — выставки, семинары, 
творческие мастерские, консуль
тативную помощь, организует 
творческие поездки по стране, 
а также в установленном по
рядке за рубеж для изучения 
опыта современного музыкаль
ного театра.
10. Проводит анализ состояния 
и тенденций развития музыкаль
ного театра как части процесса 
общ емировой культуры.
11. Участвует в организации 
международных мероприятий в 
области музыкального театра 
(фестивали, конкурсы и т. д.). 
Помогает театрам в установле
нии международных контактов.
12. Содействует изучению тео
рии и истории музыкального 
театра.
13. Участвует в отборе  и ф о р м и 
ровании делегаций на театраль
ные фестивали, выставки, кон-
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секретарь по музыкальному те
атру на пленуме СТД по реко
мендации Ассоциации.
4. Совет Ассоциации обладает 
полномочиями решать от имени 
Ассоциации все творческие и ор 
ганизационные вопросы, посто
янно информируя республикан
ские комиссии о принимаемых 
решениях. Выполнение реш е
ния приостанавливается, если 
против него выскажется более 
половины СТД союзных респуб
лик. В этом случае решение воп
роса выносится на Конферен
цию Ассоциации.
5. Исполнительным органом Ас
социации является Центр музы
кального театра.
6. Центр возглавляется дирек
тором, кандидатура которого 
обсуждается и выбирается Со
ветом Ассоциации и утвержда
ется на секретариате СТД СССР. 
Сфера деятельности и обязанно
сти штатных сотрудников Центра 
музыкального театра о пределя
ются Советом Ассоциации, их 
численность устанавливается Се
кретариатом СТД СССР.
7. Центр музыкального театра:
а) осуществляет сотрудничество 
с Министерством культуры СССР, 
Союзом композиторов СССР, 
Всесоюзным музыкальным об
ществом и другими организа
циями;
б) создает банк информации о 
музыкальном театре;
в) организует театральный ар
хив Ассоциации, включающий 
нототеку, фонотеку, видеотеку, 
хранилище архивных материа
лов, прессу и т. д.;
г) готовит к изданию материалы 
информационного,  проп аган 
дистского, рекламного характе
ра внутри страны и за рубеж ом 
по плану Ассоциации;
д) организует фестивали, кон
курсы, концерты и другие м е р о 
приятия по планам Ассоциации;
е) координирует деятельность 
республиканских комиссий по 
музыкальному театру;
ж) поддерживает постоянную 
связь со средствами массовой 
информации, организует под
готовку материалов для печати, 
радио и телевидения.
8. Финансовые средства Ассо
циации и ее республиканских 
комиссий формируются за счет 
плановых ассигнований СТД 
СССР, отчислений с ко м м ер 
ческих мероприятий Центра му
зыкального театра, доброволь
ных пожертвований предприя
тий и других поступлений. Фи
нансово-бухгалтерское обслужи
вание Ассоциации осуществля
ется аппаратом СТД СССР.
9. Ежегодный план работы Ассо
циации составляется ее  Советом 
и с ек ц и я м и ,  у т в е р ж д а е т с я  
общим собранием Совета. 
Принципы формирования и рас
ходования финансовых средств 
утверждаются Советом Ассоциа
ции.
10. В СТД СССР Ассоциация 
располагает своей определенной 
квотой по приему и направле
нию делегаций в пределах плана 
СТД СССР.
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они приходят в редакцию журнала из разных 
концов страны. Их пишут и искушенные в балет

ном искусстве москвичи и ленинградцы, 
и юные любители хореографического ис

кусства из Сибири, и мечтающие пропаган
дировать танец в своем крае жители Дальнего 

Востока... Они информируют о событиях, 
задают вопросы, требуют решения набо

левших проблем. В частности, по читатель
ским письмам была подготовлена статья 

«В искусстве мелочей не бывает», посвященная 
проблемам дефицита балетной обуви. Она 

была опубликована в № 4 журнала «Со
ветский балет» за 1987 год. 

Редакция начинает регулярную публикацию 
материалов в рубрике «Читая редакционную 

почту». Ждем ваших писем, дорогие наши
читатели.

ференции и другие м ероприя
тия.
14. Готовит предложения о пре
миях и призах за лучшие работы 
в области музыкального теат
ра.
15. Содействует членам Ассо
циации в просмотрах спектаклей 
музыкальных театров страны 
и во время зарубежных гастро
лей.
16. Осуществляет мероприятия 
по увековечиванию памяти дея
телей музыкального театра и 
вносит соответствующие пред
ложения.
17. Занимается пропагандой му
зыкального театра. В этих целях 
издает информационный бю лле
тень Ассоциации и подготавли
вает материалы для средств 
массовой информации.

ПОЛНОМОЧИЯ, ФОРМЫ И 
МЕТОДЫ РАБОТЫ
1. Для рассмотрения вопросов, 
связанных с реализацией ее ос
новных задач, Ассоциация имеет 
право делегировать своих пред
ставителей в состав коллегиаль
ных органов СТД СССР, а также 
государственных и иных учреж
дений, деятельность которых 
так или иначе затрагивает инте
ресы Ассоциации.
2. Совет Ассоциации имеет пра
во представлять СТД СССР во 
всех инстанциях и на всех уров
нях по вопросам, непосредст
венно касающимся прав, поло
жения и творчества деятелей 
музыкального театра.
3. Для решения творчески-орга- 
низационных задач Ассоциация 
имеет право создавать постоян
ные и временные комиссии и 
группы и при необходимости 
привлекать в установленном по
рядке на договорных началах 
компетентных специалистов-экс- 
пертов по творческим вопросам, 
юристов, социологов, экономис
тов и т. д.
ОРГАНИЗАЦИОННАЯ
СТРУКТУРА

Ассоциация опирается в сво
ей работе на комиссии по музы
кальному театру СТД союзных 
республик, обобщает их опыт 
и координирует деятельность.
1. Высшим органом Ассоциации 
является Конференция Ассоциа
ции, собираемая не реж е  одного 
раза в два года.
2. Между конференциями ра
ботой Ассоциации руководит 
Совет Ассоциации, в который 
входят представители четырех 
секций Ассоциации — оперы, 
балета, оперетты, директоров 
музыкальных театров. Предсе
датели секций во главе с секре
тарем Союза по музыкальным 
театрам образуют Бюро. Совет 
Ассоциации собирается 4 раза 
в год. Бюро — оперативно, но 
не реж е  раза в месяц.
3. Президентом Ассоциации яв
ляется секретарь СТД СССР, от
вечающий за раздел  музыкаль
ного театра в секретариате СТД 
СССР. Одно и то же лицо может 
занимать эту должность не бо
лее, чем два срока. Выбирается



ОТВЕЧАЕТ 
ГОСКОНЦЕРТ СССР

МОСКВА

Главному редактору 
журнала «Советский балет», 

народной артистке СССР, 
профессору 

P. С. Лапаури (Стручковой)

Уважаемая Раиса Степановна!
Ознакомились со статьями журнала 

«Советский балет», посвященными Все
союзному конкурсу балетмейстеров и ар
тистов балета, опубликованными в №  5 
за 1988 год Вашего журанала.

Должны со всей определенностью 
заявить, что мы полностью разделяем  
Вашу озабоченность судьбой всесоюзных 
и международных балетных конкурсов 
и хотели бы поделиться своими сообра
жениями.

Начнем с вопроса, который адресован 
непосредственно Отделу всесоюзных 
и международных конкурсов Госконцер- 
та СССР. Речь идет о том, что в так 
называемых «Условиях конкурса», со
ставленных совместно Отделом конкур
сов и жюри конкурса, недостаточно чет
ко определены некоторые моменты твор
ческих аспектов балетных соревнова
ний. По этому вопросу В. Уральская 
в статье «Пора переходить от слов к ре
альным делам» пишет следующее: «Вы
зывает сомнение и условие создания но
меров только на музыку советских ком
позиторов... И что такое современный 
хореографический номер? Разве его 
обязательное условие  —  музыка совет
ских композиторов? »

Совершенно справедливое замеча
ние, однако, по данному вопросу ранее 
давались разъяснения, из которых сле
довало, что такие ограничения —  необя
зательны. Более того, в условиях пред
стоящего VI Международного конкурса 
артистов балета и вовсе нет ограничений 
в подборе и использовании музыкально
го материала для современных номеров.

Что же касается другой проблемы, 
связанной с ограничением балетмейсте
ров одним-двумя-тремя исполнителями, 
то, думается, что четыре-пять человек, 
видимо, в каких-то случаях предпочти
тельней, и если будет на то согласие 
жюри конкурса, то, надо полагать, воз
ражений данный проект иметь не бу
дет.

А теперь перейдем к вопросам, ко
торые, хотя и не относятся непосред
ственно к работе Госконцерта СССР, 
однако представляют весьма значитель
ный интерес в плане поиска путей в пре
одолении отрицательных последствий 
уже накопившихся за последнее время 
недостатков. В частности, очень верная 
мысль высказана Н. Эльяшом в статье 
«Уроки побед и поражений»: «Должна 
быть забота театра о своем престиже: 
конкурсное выступление представителя 
той или иной труппы —  это не частное

дело, но дело коллектива... Пока что 
равнодушие театров обрекает своих 
представителей на индивидуальную борь
бу, на борьбу без поддержки. Странное 
равнодушие к собственной чести и до
стоинству, надо сказать...» Примерно 
этими же соображениями руководствует
ся и народный артист Эстонской ССР 
Т. Хярм. В своей статье он отмечает, 
что существуют упущения «в системе 
профессиональной подготовки молодых 
хореографов». Автор справедливо наста
ивает на реформе высшего профессио
нального образования будущих артистов 
балета и особенно балетмейстеров.

Как бы подводя итог вынесенным на 
обсуждение предложениям, В. Ураль
ская заключает: «Итак, кроме самих, 
решивших предстать перед жюри, хорео
графов, нет ни одного ведомства, ни од
ного должностного лица, чьи официаль
ные интересы совпадали бы с интересами 
готовящегося соревнования».

Да, как будто бы все так, однако... 
не совсем. Дело в том, что если в про
ведении балетных конкурсов не обнару
жено ни одного заинтересованного лица 
или ведомства, то, уверен, что дело об
стоит совсем иначе, когда речь заходит, 
если так можно сказать, о сборе «уро
жая», получаемого с проводимых балет
ных конкурсов, особенно если он обиль
ный и состоит из плодов не только брон
зового и серебряного, но и золотого до
стоинства. Именно лауреаты конкурсов 
создают престиж этим творческим орга
низациям, что является немалым мо
ральным фактором в утверждении их 
авторитета. К чему, как представляет
ся, организации и отдельные лица далеко 
не безразличны.

Однако, думается, что сама поста
новка вопроса о незаинтересованности 
на сегодняшний день организаций в про
ведении конкурсов вполне правомерна, 
поскольку не наступил завтрашний день, 
когда руководители театров и учебных 
заведений осознают, наконец, свои 
подлинные интересы. Но чтобы при
близить это время, надо действовать.

В этом плане, как нам кажется, было 
бы целесообразно внести на рассмотре
ние Министерства культуры СССР пред
ложения по проведению реформы репер
туарной политики тех творческих орга
низаций, которые вольно или невольно 
имеют отношение к подготовке всесоюз
ных и международных балетных кон
курсов:
1. В репертуар театров наряду с созда
нием новых балетных спектаклей на со
временную тему должны быть включены 
и вечера балета, посвященные современ
ной теме, которые бы создавались тоже 
регулярно, как и балетные спектакли.
2. Аналогичным образом выступления 
будущих артистов балета и участие моло
дых балетмейстеров в отчетных концер
тах, отражающих современную тему, 
также должны носить характер обяза
тельных и систематических мероприя
тий и включаться в учебные программы 
соответствующих учебных заведений.

Такая постановка вопроса, видимо, 
смогла бы увязать в единый узел многие 
проблемы и стать действенной, надеж
ной формой подготовки к проведению 
всесоюзных и международных балет
ных конкурсов, оказала бы определен
ное воздействие на стимулирование ин
тереса «ведомств и должностных лиц», 
чьи интересы, в этом случае, смогли бы 
совпасть с интересами готовящихся со
ревнований.

В заключение хотелось бы выразить 
надежду, что совместными усилиями 
наших организаций мы сможем столк
нуть с мертвой точки решение столь 
важных проблем.

В. ПАНЧЕНКО,
директор
Госконцерта СССР

ВОЗРОДИТЬ
«ОСТРОВ

ТАНЦА»
МОСКВА

Н у ж н а  ли Москве общедоступная балет
ная сцена при всенародной любви у нас в 
стране к этому искусству? Думается, что 
на этот вопрос м ожно ответить только ут
вердительно. Тем более,  что такая сцена 
существовала в Москве, в Центральном 
парке культуры и отдыха имени М. Горько
го, на Голицынских прудах. Следы ее  здесь  
еще остались. Тогда тут активно работал  
московский хореографический театр «Ост
ров танца», которым руководил Анатолий 
Васильевич Шатин. В своем репертуаре  
коллектив имел такие спектакли, как «Жи- 
зель», «Лауренсия», «Красавица Радда» 
и многие другие. Эти постановки зам еча
тельно сочетались с живой природой, ок
ружавшей сценическую площадку — ею  
служил окруженный водой остров, давая 
большие возможности для проявления 
балетмейстерской и режиссерской фан
тазии.

Позволим с еб е  обратиться к мнению  
известного критика тех лет Виктора Петро
вича Ивинга, который так написал в 1939 го
ду в газете «Советское искусство» о поста
новке на «Острове танца» балета «Жи- 
зель»: «Вся окружающая природа как б у д 
то действует в полном согласии с дек ор а
тором. Весело пляшут крестьяне и так же  
весело зыблются в рябом зеркале пруда  
их отражения, расплываясь синими, рыжи
ми, желтыми пятнами. В сцене на клад
бище небо м еж ду  ветвями — странного 
темнолилового оттенка, каким и по д о 
бает ему быть в зловещих картинах... 
И когда м еж ду кустами и зарослями трост
ника начинают перебегать светлые тени 
виллис, это кажется как нельзя бол ее  ес
тественным.

Трудно придумать лучшую обстановку 
для старой славянской сказки о вилли
сах...»

Деятельность коллектива привлекала 
внимание выдающихся мастеров совет
ского искусства Екатерины Васильевны 
Гельцер, Викторины Владимировны Кри- 
гер, Рейнгольда Морицевича Глиэра, кото
рый считал «Остров танца» «исключитель
но оригинальным явлением в области 
зрелищ».

Творческую жизнь «Острова танца» 
прервала начавшаяся война. И, как свиде
тельствует в журнале «Театр» М. Фигнер, 
после войны театр возродить не удалось.  
Мало того, сценическая площадка не со 
хранилась, а бетонный амфитеатр срыли. 
Так, практически было уничтожено уни
кальное сооружение,  созданное  группой 
советских архитекторов во главе с извест
ным зодчим Александром Васильевичем 
Власовым. А ведь техника сцены на «Ост
рове танца» была настолько совершенна,  
что, насколько известно М. Фигнер, ам ери
канские инженеры специально приезжали  
в Москву снимать копии со всех схем ее  
оборудования и по этим образцам  был со 
здан такой же театр в Нью-Йорке.

Хореографические представления на 
«Острове танца» стали подлинно м ассо
вым, народным зрелищем. Профессор  
Л. Таланкина в своей статье, опублико
ванной в журнале «Советский балет»,
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Ныне считается легендой 
деятельность уникального 

московского театра «Остров 
танца». Сама живая природа 

создавала для окруженной 
водой сцены естественное 

обрамление...

вспоминает: «. ..Легендой считали мы ак
тивную деятельность в предвоенные го
ды уникального театра «Остров танца»... 
Живая природа этой окруженной водой  
сцены создавала естественное о б р а м л е
ние, в рамках которого под вечерним не
бом  Москвы, п еред  тысячами зрителей

развертывалось театральное действо».
Традиции «Острова танца» вновь напом

нили о с е б е  в 1985 году во время Всемир
ного фестиваля м олодеж и  и студентов,  
когда на эстраде,  сооруженной на Голи- 
цынских прудах, с успехом показывал свои 
постановки ленинградский ансамбль «Хо
реографические миниатюры». Вслед за 
ленинградцами на этой фантастической 
площадке солисты Большого театра СССР 
и учащиеся Пермского хореографического  
училища представили зрителям второй акт 
балета П. Чайковского «Л ебединое о з е 
ро». «Ощущение подлинности, д остов ер 
ности таинственного действа, которое со 
вершалось на окруженной водой сцене  
в сгущающихся сумерках летней ночиг — 
неповторимо!» — отмечал журнал «Совет
ский балет».

Можно ли теперь, в наши дни, восста
новить эту площадку? Не только можно,  
но должно. «Балет на воде» — старинная 
традиция. Пусть «Остров танца» станет 
летним балетным центром Москвы. Здесь  
смогут выступать и московские,  и гастро
лирующие в столице театры, показывать 
свои работы студенты балетмейстерского  
факультета Государственного института 
театрального искусства имени А. В. Луна
чарского, встречаться со зрителем воспи
танники Института хореографии и хо
реографического училища, д ем онстр иро
вать экспериментальные постановки м о
лодые балетмейстеры различных направ
лений не только из нашего города...  Сло
вом, «Остров танца» как место праздни
ков, фестивалей, творческих показов, ду 
мается, вполне себя оправдает.

Мы надеемся,  что журнал «Советский 
балет», Советский ф он д  культуры, Союз  
театральных деятелей СССР — все вместе  
сообща смогут восстановить сценическую  
площадку «Острова танца», тем самым 
создав еще один центр приобщения к ис
кусству балета широких масс зрителей,  
возродив традиции московского культур
ного просветительства.

Ветераны хореографического 
театра «Остров танца»:
И. КНЯЗЕВА, К. РЫХЛОВА,
И. ВОРОНИН, Н. НЕМЧЕНКО,
В. БОРОЗДИН и другие, всего 
тридцать подписей.

Вот место, где возможно 
возрождение традиций летних 

представлений «балета на воде».
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И НА ТЮМЕНСКОЙ 
ЗЕМЛЕ ЖИВЕТ 

ПЛЯСКА

ТЮМЕНЬ

Т юменская область — самая боль
шая из областей страны, это самый на
стоящий край, занимающий Западно- 
Сибирскую низменность от горячих сте
пей Казахстана до Северного Ледовито
го океана. Ее населяют разные народы: 
русские, татары, украинцы, ханты, манси, 
ненцы, селькупы и другие, имеющие свое 
неповторимое искусство, свои нацио
нальные танцы.

В этом обширном крае нет профес
сиональных танцевальных коллективов, 
музыкальных театров. Хотя сто два
дцать лет назад, как писала в «Совет
ской культуре» Л. Заворотчева, купец 
Текутьев единолично содержал в Тюме
ни оперный театр, где выступали труп
пы не только из Петербурга, но и из 
Италии. Купец жил с размахом — даже 
под свои соляные склады отстроил на
стоящие хоромы. Тюменский театр дра
мы по сей день обитает в переоборудо
ванном бывшем главном складе купца. 
В газете «Тюменские губернские ведо
мости» обозреватель Никольский в 
1921 году отмечал, что при «Красном 
театре» была опера, а в ней и балет. 
Оперная труппа в летнее время гастро
лировала по обширной губернии, знако
мя с искусством оперы и балета жите
лей прибрежных городов и сел.

В тридцатые годы в Тюмени оперы 
уже не было. Город стал районным цент
ром, и танцевальное искусство разви
валось здесь в рамках художественной 
самодеятельности. Особенно активно 
шел этот процесс в детском любитель
ском творчестве. Создаются многочис
ленные танцевальные коллективы при 
Доме пионеров, в школах, клубах. Поми
мо кружков народного танца, в город
ском Доме пионеров в предвоенные го
ды работает балетный кружок. В одной 
из заметок газета «Красное знамя» 
5 апреля 1941 года сообщает о город
ской олимпиаде детской художествен
ной самодеятельности.

В пятидесятые-шестидесятые годы 
заметно оживляется танцевальное ис
кусство в сельских районах, располо
женных на территории вновь образован
ной Тюменской области. В 1945 году 
здесь работало сто пятнадцать коллек
тивов, в 1952 году — двести сорок с об
щим количеством участников в 840 че
ловек, в 1962 и 1965 годах соответст
венно — 303 и 385, с количеством участ
ников соответственно 3234 и 3785 че
ловек. В штат областной филармонии 
входили солисты народного и эстрадного 
танца. Однако надо сказать, что народ
ные танцы в самодеятельных коллек
тивах ставились в основном по запи
сям, которые публиковались в различных 
репертуарных изданиях. Характерная 
же для данного региона Сибири само
бытная манера исполнения народного 
танца постепенно утрачивалась. Образцы 
хореографического фольклора не изу
чались. Очень робко, неуверенно разра
батывалась и оригинальная современ
ная тематика танцев, почти не велись

поиски в области современного костю
ма. Правда, в шестидесятые годы на тю
менской земле складываются крупные 
хореографические коллективы, осущест
вляющие сюжетные танцы на местном 
материале, где находят отражение луч
шие традиции сибирского народного 
танца. Например, танцевальный коллек
тив Тобольского Дома культуры, воз
главляемый Н. Шабаловым, подготовил 
интересные композиции, среди кото
рых следует отметить танец «Русский 
молодежный». Артисты-любители бе
режно выявляют и записывают образцы 
местного хореографического фольклора. 
В Тобольске в культурно-просветитель
ном училище было открыто хореогра
фическое отделение, которое готовит 
кадры руководителей сельских хорео
графических самодеятельных коллек
тивов. Его воспитанниками в 1962 году 
показан на сцене Тюменского театра 
драмы балет «Голубой Дунай».

В последние годы пристально изу
чаются Институтом этнографии Акаде
мии наук СССР танцы сибирских наро
дов. Этническая хореография имеет 
большое значение для изучения наро
дов Сибири, которые до Великого Ок
тября не имели своей письменности, а 
национальный танец может «сказать» 
исследователю так же много, как и уст
ные предания, легенды, песни. Не раз 
организовывались экспедиции и на Тю
менский север (в Ямальский и Тазов- 
ский районы). Сложилось мнение, что 
западно-сибирские ненцы — народ «бес- 
танцевальный». Действительно, специа
листы подолгу жили среди ненцев в их 
стойбищах, но никогда не видели пля
шущих оленеводов или охотников. Не
нецкие танцы до сих пор не зафиксиро
ваны. Значит, либо танцевальная куль
тура утрачена, либо система ритуаль
ных запретов не позволяла исследовате
лям познакомиться с народной хорео
графией ненцев. Ненцы — народ сдер
жанный во всем, в том числе и в дви
жениях. В тундре считается неприлич
ным бурно выражать свою радость. 
Но существующие обряды включали в се
бя и танцевальное шествие. Оно сопро
вождалось приседаниями, притоптыва
ниями, движениями рук. Ненцы, как и 
все северяне, — необычайно умелые под
ражатели. Тесно связанные с приро
дой, они тонко воспроизводят повадки 
любого тундрового зверя, птицы. У яку
тов, чукчей, коряков, хореографическое 
искусство которых более развито, боль
шинство танцев базируется на этой под
ражательной основе. То, что удается 
подметить у ненцев, вполне сочетается 
с пластикой других народов. Таким об
разом, даже трудная жизнь на по
бережье Северного Ледовитого океана 
не могла отнять у этого народа радости 
жизни, которую человек выражает в 
танце.

На всю страну и за ее рубежами из
вестен вокально-хореографический ан
самбль из Салехарда «Сыра-Сэв» («Сне
жинка»). Ансамбль показывал свое ис
кусство в Москве, на заключительном 
концерте Первого Всесоюзного фести
валя народного творчества, во всесоюз
ной творческой эстафете, посвященной 
XI Всемирному фестивалю молодежи и 
студентов на Кубе, выступал в Тюмени, 
Красноярске, Свердловске, Баку, гастро
лировал в Польше. В полном составе — 
почти пятьдесят человек — принимал 
участие в XII Фестивале молодежи и 
студентов в Москве. Когда досрочно

ввели в эксплуатацию экспортную газо
вую магистраль Уренгой — Помары — 
Ужгород, на концерт перед строителя
ми трассы в Ужгород был приглашен и 
«Сыра-Сэв». И тем не менее главной 
целью своей работы ансамбль считает 
поездки по родному Ямало-Ненецкому 
автономному округу, выступления перед 
геологами, рыбаками, охотниками и оле
неводами. Постоянно работает над об
новлением репертуара балетмейстер 
В. Сигуней. Творческой платформой ан
самбля является фольклор северных на
родов — ненцев и селькупов.

Настоящим наставником творческой 
молодежи стала кандидат педагогиче
ских наук, заслуженный работник про
свещения РСФСР Е. Сусой. Под ее ру
ководством участники коллектива научи
лись собирать и бережно обрабатывать 
фольклорный материал. Используя на
родную основу танца, исполнители обо
гащают его рисунок, добиваются пре
дельной выразительности каждого тан
цевального движения. Хореография 
здесь очень хрупкая, нежная, и ее необ
ходимо буквально лелеять. Наша эпоха 
несет древним танцам новые темы, сю
жеты, образы. Расцветает, приобретая 
новые художественные приемы, танце
вальное искусство Ямала. Подлинно на
родный северный танец и сегодня обла
дает громадной силой воздействия, в нем 
много прекрасного, поэтического.

Ансамбль «Сыра-Сэв» пошел своим 
путем, сделав основой репертуара имен
но национальный танец — с причудли
выми узорами хореографии, музыкаль
ностью, своеобразной манерой исполне
ния. В разных по характеру танцах есть 
единство стиля, которое и придает свое
образие этому ансамблю. Сами назва
ния танцев ярки, колоритны — «Буря 
на Оби», «Чайка», «Танец рыбаков». 
Все они являются танцевальными мини
атюрами, рассказывающими о северных 
промыслах, сборе ягод, выделке олень
их шкур... Элемент игры, присутствую
щий в каждой такой картинке, находит 
свое завершение в заключительной тан
цевальной сюите «Наш Ямал». Оптимиз
мом и романтикой молодости веет от 
многих народных танцев.

Собирая местный фольклор, ан
самбль переводит его на современный 
язык хореографии, понятный народу, и 
несет ему свое искусство. А выступает 
коллектив по всей тундре, и не только 
в домах культуры, но и прямо под откры
тым небом, где мох заменяет деревян
ный настил. Из одного уголка Ямала 
в другой переносит артистов вертолет. 
Во время постоянных поездок по родно
му краю ансамбль пополняет свой сос
тав. В скольких девочках и ребятах вы
ступления «Сыра-Сэв» разбудили твор
ческое начало, и теперь они стали его 
исполнителями.

В свое время существовало мнение, 
что у северных народов, таких как 
ханты и манси, нет танцевального ис
кусства. Эта легенда недавно была раз
веяна, когда широкий зритель познако
мился со знаменитым «Медвежьим 
праздником» в мансийской и хантей- 
ской тайге, заснятым на кинопленку. 
Это позволило убедиться не только в 
своеобразном хореографическом ис
кусстве хантов и манси, но и дало осно
вание считать, что хореографическое 
искусство этих народов имеет единый 
пластический рисунок.

Продолжение на стр. 37.

29



64
с т о п и л :  

/sea ФтоОамия, 
у о л у .м е н т м ,  

d o m e , m

©
Н Ш Ш Н С Ю Э М

Клаудиа ЙЕШКЕ,
Анна ХАТЧИНСОН-ГЕСТ

Легендарная личность Вацлава Нижинского, сто
летие со дня рождения которого в этом году 
отмечаете я у привлекает внимание многих  —  

и балетоведов-исследователей, и профессиона
лов-практиков, и просто любителей хореогра
фического искусства. О нем сказано и написано 
достаточно. Книги о Нижинском сразу же ста
новятся библиографической редкостью. И тем 
не менее в его творческой биографии немало белых 
пятен, отдельные ее факты трактуются весьма 
субъективно, что особенно касается деятель
ности Нижинско го-хореографа.
Известный американский ученый, автор многих 
книг, посвященных анализу и фиксации хо
реографических произведений, Анна Хат
чинсон-Гест и ее немецкая коллега Клаудиа 
Йешке в результате многолетнего иссле
довательского труда открыли неизвестную страни
цу жизни Вацлава Нижинского: они расшифро
вали и проанализировали сделанную им в 
1918-1919 годах запись балета «Послеполу
денный отдых фавна». Изучение этой работы 
Нижинского ломает привычные стереотипы в 
представлениях о нем как о человеке и художнике, 
помогает по-новому воспринимать его творче
ство. Редакция журнала обратилась к Анне 
Хатчинсон-Гест и Клаудиа Йешке с просьбой 
рассказать о своих открытиях советским чита
телям. Их статья и публикуется ниже
(перевод Н. Тарасовой).
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С / ак известно, знаменитый французский танцовщик 
Пьер Бошан, живший на рубеже XVII-XVIII веков, создал систему 
записи движений, обычно называемую «Листок нотации», посколь
ку дошла до нас только одна страница его знаковой хореографии. 
Спустя сто пятьдесят лет Артур Сен-Леон опубликовал па де сис 
из «Маркитантки», применяя собственную систему, названную 
«Стенохореография». При записи «Послеполуденного отдыха фав
на» Вацлав Нижинский столкнулся с новыми и совершенно осо
быми трудностями в анализе и фиксации элементов изображенного 
им пластического стиля. Изучение этой работы позволяет нам 
по-новому постигнуть его интеллектуальные способности.

Природная застенчивость Вацлава Фомича давала людям, стал
кивавшимся с ним, повод говорить о его ограниченности, недоста
точной образованности и культуре. В процессе записи партитуры 
«Фавна» в виде знаковой системы наглядно проявились ранее недо
оцененные стороны его натуры, его способность к концептуальному 
и аналитическому мышлению. Разработать собственную систему 
обозначений само по себе очень трудное дело. Записать же движе
ния для целого балета, даже короткого, выдающаяся задача для 
человека, не имеющего никакого опыта в такого рода занятиях и ра
ботающего в одиночку.

Будучи учеником Петербургской балетной школы, Нижинский 
вместе с Тамарой Карсавиной и другими изучал систему записи 
танца Владимира Степанова. Она основывалась на анатомическом 
анализе движения, включала в себя адаптированные элементы нот
ной записи в виде символов и использовалась для фиксации балет
ного репертуара того периода. Однако ее возможности были зна
чительно шире, что и понял Нижинский, который впоследствии 
пользовался системой Степанова, детально разработав ее и приспо
собив к записи своих новаторских хореографических концепций.

Его изменения, внесенные в систему Степанова, настолько зна
чительны, что чтение партитуры Нижинского представляет большие 
трудности. Только расшифровав код Нижинского, мы смогли по
нять, что же записал Нижинский, каковы результаты и как было 
совершено это эпохальное открытие.

Авторы различных биографий Нижинского постоянно пишут о 
том, что он работал над своей системой обозначений движений, 
особенно в 1917—1918 годах в Сан-Морице, где он сделал обширные 
записи по этой системе в виде серий буклетов. В 1956 году ими за
нималась Анна Хатчинсон, когда ее попросили помочь подготовить 
их к печати. Столкнувшись здесь с трудностями расшифровки, она 
попыталась преодолеть их путем сравнения с партитурой «Фав
на», которую вдова Нижинского Ромола отдала в отдел редких руко
писей Британской библиотеки. Кульминацией этого труда Хатчин
сон явилась ее попытка «протранскрибировать» хореографию «Фав
на» в системе Рудольфа Лабана (лабан-нотации). Прошло время, 
прежде чем она поняла, что эти поздние записи сделаны по систе
ме, совершенно отличной от той, по которой записана партитура 
«Фавна». Отличие между пятилинейными записями в партитуре и 
трехлинейными в последующих записях изменяют значение симво
лов движений, расположенных на строках и между строками. Бо
лее поздняя система обозначений Нижинского, очевидно, основы
вается на совершенно иных теоретических открытиях, которые 
ввели в научный обиход геометрические понятия, получившие даль
нейшее развитие и обоснование в других системах 
фиксации движений.

В расшифровке системы Нижинского очень 
помогли Хатчинсон обнаруженные в Парижской 
Опере другие записи хореографа, также базиру
ющиеся на пятилинейной основе. Эти материалы 
обеспечили важные недостающие ключи к раз
гадке. Вместе с другими материалами (Чекетти,
Луки Делла Роббиа) они образовали необхо
димый для исследований «краеугольный камень».
К тому времени Анна Хатчинсон объединила уси
лия с Клаудией Йешке — преподавателем истории 
танца и эстетики в Мюнхенском университете.
В 1976 году с позволения Ромолы Нижинской они 
принялись за работу. Денежное вознаграждение, 
полученное от Национального фонда гуманитар
ных наук, стимулировало их труд. Начав в ав
густе 1987 года, они к концу года завершили пере
вод записи партитуры «Фавна», сделанной Нижин
ским, на язык лабан-нотации. Впоследствии хо
реография этого произведения изучалась студен
тами репертуарного класса Вильяма Глассмана 
в школе Королевского балета в Лондоне. На рабо
чем показе присутствовали леди Мерл Парк, ди
ректор школы, танцовщики и педагоги из Королев
ского балета. Показ был принят с энтузиазмом, 
и видеозапись этого события получила благо
приятные отзывы.

Насколько первоначальная хореография Ни
жинского отличается от последующих версий, 
показанных за последние пятьдесят лет?

В оформлении 
статьи
использованы 
рисунки 
художника 
Хосе Рамона 
САНЧЕСА.
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Кажется, тот факт, что существует система обозначений парти
туры «Фавна», известен далеко не всем. Все возобновления этого со
чинения основывались только на личной памяти. Так было даже 
при постановке спектакля в 1976 году в Парижской Опере. Ромола 
Нижинская и Леонид Мясин объединили усилия, чтобы из кусоч
ков создать целостный балет. И хотя Ромола намеревалась исполь
зовать партитуру Нижинского для этой постановки, однако ни она, 
как и никто другой, не смогли прочитать ее.

Вацлав Нижинский посвятил партитуру своей жене Ромоле 
Нижинской. После того, как он описал декорации, реквизит, костю
мы, хореограф объясняет содержание балета:

«Фавн играет на флейте и жует виноград. Нимфы направляются 
купаться. Нимфы замечают Фавна и разбегаются. Фавн преграждает 
путь полуодетой нимфе. Другие нимфы возвращаются ей на по
мощь. Фавн остается с брошенной туникой нимфы. Нимфы возвра
щаются поодиночке или небольшими группами, чтобы высмеять 
Фавна. С большой любовью Фавн относит тунику к своему жилищу 
на холмике. Там он разговаривает с ней и укладывает рядом с со
бой».

Интересно заметить, что это описание не вполне совпадает 
с партитурой. Например, Фавн только смотрит на виноград (что 
записано словами и движениями). Наблюдая возобновление балета 
по партитуре Нижинского, удивляешься многообразию различных 
деталей во взаимоотношениях между нимфами, что отсутствует в 
других версиях. Память очевидцев слабеет, и текст партии упро
щается, нюансы исчезают, хореография становится более одно
значной, что, в конце концов, приводит к монотонности пластиче
ских решений. В партитуре Нижинского каждая нимфа показана 
как индивидуальность, со своим характером, настроениями, и ее 
связи с окружающим миром, при всей их утонченности, весьма 
объемны. Нимфы появляются на сцене и ведут себя очень естест
венно, свободно, откровенно наслаждаются жизнью и природой, 
и даже на какое-то время забывают о главном — о спасении 
своей старшей подруги. Она более сдержанна, чем они, кажется бо
лее сосредоточенной, более взрослой. Богатые разнообразными от
тенками отношения между нимфами, между нимфами и Фавном 
делают балет драматургически более насыщенным, высвечивают 
иные качества, чем те, которые обычно демонстрируются авторами 
других версий.

Внимание зрителя приковано к событиям, которые должны про
изойти в спектакле. Кто такой Фавн, является ли Фавн таким уж 
незнакомым для нимф существом? Фавн, как и пан и сатир — ми
фологический образ, олицетворяющий земные радости жизни. Но 
Фавн у Нижинского скорее олицетворяет естественное, озорное 
начало юности, чем воплощает сексуальность побуждений. Согласно 
мифологии фавн и нимфа рождены одной матерью, являются не
отъемлемой частью природы, весны как времени года, ее ручейков, 
зеленеющих лугов, таинственных гротов. Хореография Нижинско
го показывает нам их обычную, выражаясь современным языком, 
повседневную жизнь. Лирические герои обитают в органичной для 
них среде. Нимфы знают, что Фавн, по всей вероятности, нахо
дится где-то рядом, на бугорке. Открытое купание в ручье — часть 
их повседневного ритуала. В отношениях нимф и Фавна ощущается 
искренняя непосредственность, глубокая гармония, которая выра
жается ясной и простой хореографией. В этой совершенной про
стоте заключена особая сила пластических решений Нижинского. 
Это сдержанное,высказывание на языке движений позволяет пере
носить акцент на наибольшее выражение силы внутренней динами
ки. К .к думается, записанная хореография Нижинского со
держит психологически скрытые намеки, давно утраченные.

Помимо танца, который сам по себе позволяет понять отноше
ние Нижинского к хореографии, партитура рассказывает о нем 
многое, до сих пор неизвестное. Его педантичное внимание к дета
лям в описании каждого шага и каждого жеста, например, поворот 
головы, изгиб пальцев, положение спины, рук, когда Фавн накло
няется, чтобы посмотреть на вуаль — все эти и многие другие дета
ли разъясняются в его системе обозначений. Даже такие штрихи, 
как, например, направление взглядов танцовщиков, предусмотрены 
в его нотационной системе. Партитура обнаруживает не только 
способность художника анализировать движения, но и его глубо
кие знания музыки. Его музыкальная компетентность очевидна 
при установлении нужного ритма шагов, что видно из его нотации: 
комплексные ритмы метра 12/8 записаны с неизменной правиль

ностью. Не может быть никаких сомнений в его психической урав
новешенности в те месяцы, когда он работал над партитурой.

В своей нотационной системе, как проиллюстрировано в парти
туре «Фавна», Нижинский пользовался нотным станом, состоящим 
из трех частей, каждая часть состоит из пяти линеек и обозначена 
в другом ключе. Верхний стан обозначает движения головы, шеи 
и тела, средний — для действий рук и ладоней, нижний включает 
в себя движения ног и ступней.

Нижинский делит тело на четыре категории: первостепенные 
части — таз, верхние части рук и ног, активные части — бедра и 
плечи. Второстепенные части: верхняя часть тела от талии, рука 
до локтя и нога до колена. Г олова, ладони, ступни относятся к тре
тьей категории. Сюда же относятся суставы, с помощью которых 
происходит вращение шеи, запястий, лодыжек. Нижинский выде
ляет и четвертую категорию, а именно пальцы рук и ног.

Движения частей человеческого тела, включенных в первую 
категорию, представлены нотами, написанными на обычном пяти
линейном нотном стане. Движения второй категории выражены 
дополнительными знаками, написанными на штиле ноты. Движе
ния третьей категории показаны на дополнительной вертикальной 
линии, написанной слева от главной ноты. Движения четвертой 
категории указаны маленькими нотами слева от основной музыкаль
ной темы. Направление и уровень движений изображены располо
жением нот на обычном пятилинейном нотном стане.

Озабоченность Нижинского точным анализом движений иногда 
приводит буквально к сверханализу. Очевидно, в процессе написа
ния партитуры он выполнял образцы шагов очень медленно, бук
вально препарируя их: им записаны такие детали, которые при сце
ническом исполнении выявлены быть не могут. При изучении пар
титуры Нижинского поражаешься его четким указаниям, где и как 
выполнять вращения, наклоны головы и тела, сгибание локтя, за
пястья или пальцев.

Отдельные неясности и вопросы могут быть устранены с по
мощью фотографий, сделанных бароном Адольфом де Мейером 
вскоре после премьеры «Послеполуденного отдыха фавна», а также 
снимков Карла Струса и других, осуществленных на более позд
них спектаклях. Несколько таких фотографий показывают Фавна, 
сидящим на корточках, что просто записать языком лабан-нотации, 
но Нижинский еще не имел средств для более определенной запи
си, поэтому он вызывает восхищение детальным описанием после
довательности движений теми средствами, которыми он обладал.

Вращательные возможности руки, как, видимо, считал Нижин
ский, должны быть известны всем и он не дает указаний направле
ния движения для нижней части руки и ладони, вместо этого их 
движения описаны лишь степенью изгиба локтя или запястья. 
Из-за этого пространственное местоположение может быть опре
делено только при знании вращательной способности верхней части 
руки. И здесь снова соотношение между движением в партитуре 
и соответствующей фотографией дает ключ для надежного ана
лиза.

Эти и другие прямые свидетельства подтверждали наши наход
ки. Инструкции, записанные словами в партитуре для действий, не 
затронутых его системой, оказываются неоценимыми в работе. 
Такие, например, записи: «Подносит флейту к губам» или «Кладет 
флейту на землю и берет кисть винограда», или «Держит тунику 
первой нимфы», или «Туника висит на руке» точно указывают, где 
должны происходить эти действия.

Отсутствие плана сцены с указанием точного расстояния меж
ду танцовщиками, расположение их на сцене, размеров ее площади 
является основным недостатком. Тот факт, что пять таких планов 
даны в начале партитуры и содержатся наметки еще для трех, го
ворит о том, что партитура не была полностью завершена. К счастью, 
отсутствует лишь немногое.

Информация о балете и о нотационной системе обозначе
ний Нижинского вошла в книгу Малларме, Дебюсси и Нижинского 
«Послеполуденный отдых фавна» (под редакцией Жана Мишеля 
Некту), выпущенную Адамом Биро в Париже. В связи с приближа
ющимся столетием со дня рождения Нижинского возобновление 
этой оригинальной версии «Фавна» было бы очень кстати. Дело 
за малым — нужно лишь заинтересованной профессиональной 
труппе включить «Послеполуденный отдых фавна» в свой репер
туар и выпустить балет.



Эта, как и другие картины,
которые воспроизводятся на страницах
цветной вкладки,
рассказывают о балете
Вацлава Нижинского
«Послеполуденный отдых фавна»
(музыка К. Дебюсси).
Они принадлежат кисти 
художника
Хосе Рамона САНЧЕСА (Испания).

Фото А. Цупрова



осе Рамон Санчес  —  известный со
временный испанский художник. Он завое
вал признание, постигая специфику различ
ных сфер изобразительного искусства, ки
но и телевидения. В последнее время Хосе 
Рамон Санчес увлекся личностью Вацла
ва Нижинского, тем периодом истории 
балета начала века, во время которого 
творил гениальный танцовщик.

«Я влюбился в Нижинского и русский 
балет. С тех пор я перечитал все, что смог



достать, о нем, о Дягилеве, о Русских сезо
нах . . . » , —  рассказывает художник.

Увлечение Хосе Рамона Санчеса при
несло свои плоды. Шестьдесят картин, де
сять скульптур, шесть эскизов декораций, 
посвященных своему кумиру, создал он. 
Недавно в Мадриде с большим успехом  
прошла выставка его работ, названная 
«Нижинский и Русский балет». Хочется 
надеяться, что произведения Хосе Рамона 
Санчеса будут показаны и в Советском 
Союзе4
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СЕЗОНОВ» 

С. ДЯГИЛЕВА

^  Сергей Павлович 
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Картина работы 
Хосе Рамона Санчеса.
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ные вещи: открыть Россию России; открыть Россию миру; открыть 
мир — новый — ему самому. И это при помощи средств самых 
простых, самых прямых и самых легких: через живопись, через 
музыку; и только позже он осмелился сказать — и через танец.

Чего не хотел он? Чтобы не считали Россию страной экзотиче
ской, не дающей любопытным взорам Запада ничего, кроме живо
писного базара. Ничто не раздражало его более, чем этот взгляд 
на Россию. Он скорее предпочел бы, чтобы не признали подлин
ных красот, чем слушать о них суждения путешественника, откры
вающего Восток в Европе. Нет ничего «азиатского» под кожей на
стоящего Русского, кроме разве мечты поэта или музыканта, идуще
го к солнцу. Памятники старины подлинно русской сами по себе 
были для него ветошью, годной лишь для полумертвого музея.

Это его национальное самолюбие и эта тройная цель определяют 
план его действий, объясняют изменения его программы и искаже
ния его эстетики.

Он понял, что надо двигаться быстро, не останавливаться на эта
пах, чтобы не дать обогнать себя снова; что следовало особенно по
спешно пройти первый этап.

Следовало идти быстро и, после того как будет выявлена Рос
сия — России и новая Россия — Миру, переменить ее русский 
костюм на европейский, сделаться полиглотом, руководить прения
ми, сделаться арбитром артистических судеб обоих континентов. 
Первая версия Sacre была целиком и глубоко языческой и русской, 
вторая была таковой только по окраске некоторых аксессуаров...»

Нельзя было более сжато определить самое существо художе
ственных задач Дягилева. Но особенный интерес представляет ко

нец статьи Р. Брюсселя, свидетельствующий о неудовлетворенности 
Дягилева последним периодом «Русского Балета»:

«Следовало идти быстро; но Рок бежал еще быстрее: старею
щий Дягилев не переставал искать свою дорогу. Теперь, я думаю, { 
он не был больше уверен в своем пути.

В последний день, когда я его видел — мы завтракали с Валь
тером Нувелем в ресторане на бульварах — он меня просил войти в 
переговоры с одним большим музыкантом, сотрудничества с кото
рым он желал, после того, как недостаточно дорожил им. Это возвра
щение к прежним увлечениям меня поразило. Правда снова начала 
являться этому человеку, который был зрячим и который шел те
перь ощупью. Он меня расспрашивал о произведениях, о компози
торах. Как в прежние годы мы искали имена, мы вызывали призраки 
балетов. За разговором я ему напомнил, без задней критической 
мысли, впрочем, произведения, которые он когда-то освятил своей 
печатью и которые вызвали наше разногласие. Он повернул ко мне 
свое обрюзгшее, утомленное, опечаленное лицо, вставил в свой угас
ший глаз монокль, горестно сжал рот и сказал мне: «Довольно 
musiquette». И с этой жесткой репликой он меня покинул. Я никогда 
больше его не увидел».

Наконец после долгих волнений и забот, 18 мая состоялась 
генеральная репетиция первого спектакля. На репетиции присутст
вовала вся парижская артистическая элита, — и по тому, как она 
прошла, можно было быть уверенным в том, что русский сезон 
будет принят как откровение и самое крупное событие в мировой 
художественной жизни начала XX века.

Первые праздники русского искусства 1909 года и их триумф. 
— Успех музыки, живописи и исполнителей в первых русских 
балетах. — Оценка русской «хореографии» французской и русской

критикой.
19 мая 1909 года состоялся первый балетный спектакль в 

Châtelet — шли «Павильон Армиды», «Князь Игорь» (сцены и поло
вецкие танцы) и сюита танцев «Le Festin». В «Павильоне Армиды» 
танцевали солисты: Карсавина, Каралли, Балдина, Александра Фе
дорова, Смирнова, Добролюбова, Нижинский, Мордкин, Булгаков, 
Григорьев и А. Петров. В «Князе Игоре» партию Кончаковны пела 
Петренко, князя Игоря — Шаронов, Владимира — Смирнов, Кон- 
чака — Запорожец и Овлура — д’Ариэль; половецкую девушку 
танцевала София Федорова, рабыню — Смирнова, половецких 
мальчиков Козлов, Кремнев, Леонтьев, Новиков, Орлов и Розай, по
ловецкого воина — Больм. В «Le Festin» танцевали Карсавина, 
Фокина, София и Ольга Федоровы, Каралли, Балдина, Нижинская, 
Шоллар, Смирнова, Добролюбова, Нижинский, Монахов, Мордкин, 
Больм, Козлов, Новиков, Розай, и проч.

Тот, кто был на этом спектакле, сохранил на всю жизнь память 
о нем, как о неожиданном чуде и празднике.

«Когда я вошла в ложу, куда я была приглашена, — вспоминала 
через 20 лет comtesse de Noailles, — немного запоздав, так как я не 
поверила в откровение, которое мне обещали некоторые посвящен
ные, — я поняла, что передо мной чудо. Я видела нечто, до сих пор 
невиданное. Все, что поражает, опьяняет, обольщает, притягивает, 
было собрано на сцене и там расцветало так же естественно, как 
и растения под влиянием климата принимают великолепные фор
мы».

То, что делалось в этот первый балетный вечер, нельзя пере
дать никакими словами: успех? триумф? — эти слова ничего не го
ворят и не передают того энтузиазма, того священного огня и свя
щенного бреда, который охватил всю зрительную залу. «Успех», 
«триумф» — эти слова подходят для передачи впечатления от 
спектакля, выделяющегося среди других обычных спектаклей боль
шей удачей — лучший спектакль среди хороших, а тут было что-то 
еще никогда невиданное, ни на что непохожее, ни с чем несравнимое; 
вдруг, неожиданно, открылся совершенно новый, прекрасный мир, 
о котором никто из парижских зрителей и не подозревал, и этот 
прекрасный мир давал такую громадную радость, так подымал и 
наполнял таким восторгом, что заставлял забывать о буднях жизни. 
Зрителями овладел какой-то психоз, массовый бред, и этот бред 
отразился и в печати, превозносившей до небес Дягилевский балет. 
«Троянские старцы, — писал Рейнальдо Ган, — без ропота согла
сились на бедствия войны, ибо им дано было узреть Елену, — 
точно также и я нахожу утешение от современности в сознании 
того, что я увидел Клеопатру на сцене».

Этот бред продолжался шесть недель — шесть недель продол
жались праздники русского искусства, в которых балетные спек
такли чередовались с оперными. Первое чудо было 19 мая, второе 
чудо — 24 мая, когда состоялась премьера «Псковитянки» Н. А. Рим
ского-Корсакова — «Ivan le Terrible» — с участием Федора Ша

ляпина, Лидии Липковской, Петренко, Павловой, Касторского, Ша
ронова, Дамаева и Давыдова. За вторым чудом последовало тре
тье — третий вечер прекрасных новинок: первого акта оперы 
М. Глинки «Руслан и Людмила» с Липковской, Збруевой, Шаро
новым, Давыдовым, Касторским и Запорожцем, одноактной «rê
verie romantique» «Сильфиды», в которой парижская публика впер
вые увидела победившую весь мир Анну Павлову — в этом балете 
она состязалась с другими парижскими любимцами, Нижинским 
и Карсавиной, и, наконец, «хореографической драмы» «Клеопатра» 
с тою же Анной Павловой, Идой Рубинштейн, Тамарой Карсави
ной, с Нижинским, Фокиным и Булгаковым...

Все шесть недель прожили в каком-то особенном состоянии 
и парижские зрители, и артисты, в состоянии, которое охаракте
ризовал Дягилев словами: «Мы все живем, как заколдованные в 
садах Армиды. Самый воздух, окружающий русские Балеты, полон 
дурмана».

Через четверть века Жан Кокто писал о первых Дягилевских 
спектаклях: «Красный занавес подымается над праздниками, кото
рые перевернули Францию и которые увлекли толпу в экстазе 
вслед за колесницей Диониса».

Совсем еще недавно (в сентябре 1938 года), через тридцать лет, 
академик Louis Gillet вспоминал об этом празднике искусства:

«Русские балеты есть одна из больших эпох моей жизни. Я го
ворю о первых, настоящих, незабываемых русских Балетах 1909- 
1912 годов. Русские! Чем объясняется их сила миража?

Это было событие, неожиданность, порыв бури, своего рода по
трясение. Шехеразада! Князь Игорь! Жар-Птица! Лебединое Озе
ро! Призрак Розы! Одним словом, я могу без преувеличения сказать, 
что моя жизнь делится на две части: до и после русских Балетов. 
Все наши идеи, наши представления преобразовались. Завеса упала 
с глаз».

Русский балет был принят сразу Парижем как величайшее ми
ровое художественное откровение, которое должно создать эру 
в искусстве — среди восторженных возгласов и восклицательных 
знаков постепенно начала проступать и художественная оценка 
этого события и критика.

Прежде всего были оценены декорации и костюмы Александра 
Бенуа (в «Сильфидах» и «Павильоне Армиды»), Бакста (в «Клео
патре»), Рериха (в «Князе Игоре»), К. Коровина (в «Le Festin») 
и Головина (в «Псковитянке») — оценены не только с чисто худо
жественной точки зрения — в этом отношении особенное впечатле
ние произвела красочная вакханалия Бакста, — но'и с точки зрения 
новых театральных откровений и новых принципов. Декорации 
действительно должны были поразить своей прекрасной новизной; 
они были исполнены настоящими, большими художниками, а не ре- 
месленниками-декораторами, производившими безнадежно серую 
бутафорскую бесцветность. Но помимо того, что декорации и костю
мы были подлинно художественными произведениями, они наносили 
тяжелый удар тому принципу trompe l’oeil, который господствовал 
в театральных постановках — этот trompe l’oeil был заменен непо
хожим на скучную банальность будничной жизни праздником
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красок и тою богатою театральною фантазией, которая дарила пре
красную иллюзию, за поисками которой, не находя ее в жизни, 
зритель идет в театр.

«Весь зал замер в оцепенении, — писал впоследствии A. War- 
nod, — и атмосфера спектакля, уже приготовленная первыми так
тами оркестра, была создана поднятием занавеса, прежде чем на
чался танец.

Декорации «Павильона Армиды» были творением Александра 
Бенуа: воспроизведение пышности Великого Века, сделанное так, 
что оно не могло не изумить нашего взора, привыкшего к Версалю. 
Гений Льва Бакста выявился в Клеопатре, в то время, когда боль
шой лазурный ковер усыпался розами, бросаемыми рабами, одетыми 
в топаз и изумруд.

Это Египет появился в совершенно особенном аспекте, это был 
также Восток, Россия, это было 
ничто и было все, что-то очень 
большое и глубоко волнующее 
как своими подлинными каче
ствами, так и новизной. Невоз
можно было оставаться равно
душным перед таким откровени
ем. Одни кричали о чуде, другие 
о варварстве, но все были потря
сены...

Надо помнить, что мы при
выкли видеть...

В театре царили пыль и полу
мрак, фальшивая обстановка, тре
вожные сумерки, волнующий час, 
когда зажигаются лампы. Деко
рации «Пелеаса» были самыми 
лучшими из всего, что видели; 
приторность, меланхолия, без
жизненность, умирающие краски 
удовлетворяли самых требова
тельных, и Gambon, главный де
коратор Opéra-Comique, был ге
роем дня.

Поэтому легко себе предста
вить тот шум среди этой вялой из
неженности и картонных трюка- 
жей, который произвели русские 
декорации.

Камень в лужу. Револьверный 
выстрел в зеркало».

Первое, что оценила париж
ская публика в «Русском Балете», 
была живопись (театральная жи
вопись и была самым новым сло
вом), второе — артистов исполни
телей: Нижинского, Анну Павло
ву, Тамару Карсавину, Иду Рубин
штейн (в пластической роли Кле
опатры), Федора Шаляпина.
Comtesse de Noailles писала о Ни
жинском:

«Ангел, гений, триумфатор 
спектакля, божественный танцор,
Нижинский овладел нашим серд
цем, наполнил нас любовью, и в 
то же время пряные или зауныв
ные звуки азиатской музыки за
вершили действие оцепенения 
и завоевания.

Кто видел танцующего Ни
жинского, тому всегда будет его 
недоставать, тот будет раздумы
вать над его ужасным уходом 
в область жалкого безумия, где те
перь пребывает тот, чье тело жило 
в пространстве без какой-либо 
поддержки, без опоры и, по чьему- 
то живописному замечанию, «ка
залось иногда написанным на по
толке». Кто его не видел, никогда 
не узнает, каков был могучий 
юноша, опьяненный ритмической 
силой, поражавший гибкостью 
своих мускулов, как поражает ре
бенка на лугу кузнечик, играющий 
своими стальными ногами».

Нижинский тем более поразил 
парижан, что в Париже давно 
уже забыли, что может существо

вать самостоятельный мужской танец, что можно восторгаться не 
только грацией танцовщицы, но и элевацией и божественностью 
танцовщика, — пришлось вспомнить о временах Вестриса... Кроме 
Нижинского в русском балете оказались сильные танцовщики — 
Больм, Rosay, Мордкин, Монахов, Булгаков...

Из танцовщиц Париж тотчас же обоготворил Т. Карсавину и 
Анну Павлову. Карсавина и Нижинский сделались любимцами пуб
лики, и им пелись гимны. Как иначе назвать такие «критические 
отзывы», как в «Figaro», в котором Р. Брюссель писал, что Карсави
на похожа «на танцующее пламя, в свете и тенях которого обитает 
томная нега. Ни один резкий штрих не нарушает гармонии ее дви
жений: ее танцы — это нежнейшие тона и рисунок воздушной пасте
ли. И когда на фоне матовой белизны очаровательного лица раскры

ваются ее глубокие черные глаза, 
то кажется, будто перед нами

.........—...............-_________ _прелестный призрак Поэзии и
Грации, воплотившихся в ее об
разе...» Или: «Орфические гимны

Сергей Михайлович ЛИФАРЬ. 
Париж. 1985.

Сергей Михайлович ЛИФАРЬ 
(Серж ЛИФАРЬ) был 

не только выдающимся 
исполнителем, хореографом, 

педагогом, но и автором 
многих исторических 

и теоретических исследований, 
посвященных искусству 

балета. Фрагменты из его 
объемного труда «Дягилев 

и с Дягилевым», вышедшего в 
Париже в 1939 году, 

редакция предлагает вниманию 
читателей.

Фото О. Карасева

прославляли бы некогда ее между 
«облаками благовоний», которые 
называются мирра и «аромат Аф
родиты», не имеющий имени... 
Казалось, что она склонялась 
только под тяжестью неизъясни
мых прелестей».

Такие же восторженные дифи
рамбы пелись и Анне Павловой. 
Откровением для Парижа был и 
кордебалет, ансамбль, с его совер
шенно необычной психологиче
ской экспрессивностью. «Intransi
geant» писал: «Русский балет ча
рует нас своим ансамблем, той до
бросовестностью и тем энтузиаз
мом, с которыми вся труппа ис
полняет малейшие детали. У нас, 
когда балерина танцует, кордеба
лет остается словно вросшим в 
землю, с повисшими руками. 
У русских же вся сцена залита ли
хорадочным ожиданием, среди 
которого отдельные балерины 
врываются в общую пляску и по
являются на гребне ее, подобно 
морским травам, что приносятся 
на берег волною и вновь уносят
ся ею...» Еще определеннее писал 
(в 1910 году) о «новом принципе 
русского балета» Henri Ghéon 
в «Nouvelle Revue Française»: 
«Прошло время для балетов, при
носившихся в жертву «этуали». 
Царство этуали миновало, как и 
царство тенора. Для того, чтобы 
быть справедливым по отношению 
к русской труппе, следовало бы 
избегать малейших упоминаний 
об ее отдельных исполнителях. 
Она стоит выше всех индивиду
альных ценностей, ее состав
ляющих. Она обладает высшим 
достоинством казаться неразло
жимой на отдельные личности 
и составлять одно целое с про
изведением, ею изображаемым, 
так что кажется, будто она роди
лась от музыки, чтобы раство
риться в красках декораций».

Живопись декораций и костю
мов, танцовщики, танцовщицы и 
кордебалет, прекрасный, празд
ничный спектакль — вот что по
разило в 1909 году парижского 
зрителя и произвело на него наи
большее впечатление. Рядом с 
этим впечатлением надо поставить 
впечатление от музыки опер и ба
летов — в этом сезоне оконча
тельно была закреплена победа 
русской музыки, одержанная Дя
гилевым в двух предыдущих сезо
нах (этой победе значительно 
способствовало прекрасное веде
ние оркестра Купером). Глинка,
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Чайковский, Бородин, Римский-Корсаков, Мусоргский, Глазу
нов становятся уже привычно-любимыми именами. Б этом отно
шении следует отметить «Le Festin», о котором одни русские кри
тики (Я. Тугенхольд) писали, что он «производит неприятное впе
чатление какого-то торжественного, коронационного дивертисмен
та, но отдельные номера его интересны», а другие (В. Светлов) 
утверждали, что «парижскую публику и критику чрезвычайно ин
тересовали эти спектакли своей художественной концепцией, сво
им ансамблем». «Le Festin» состоял из марша «Золотого петуш
ка» Римского-Корсакова, Лезгинки Глинки, «Птицы» Чайковско
го, Чардаша Глазунова, Гопака Мусоргского, Мазурки Глинки, 
Трепака Чайковского, Grand Pas Classique Hongrois Глазунова и 
«Финала» из второй симфонии Чайковского (отдельные вставные 
номера на музыку С. Танеева, Н. Римского-Корсакова, М. Глин
ки, А. Глазунова и М. Мусоргского были и в «Клеопатре»).

Менее всеголбыла понята и оценена «хореография» русских ба
летов, и о ней менее всего писала парижская пресса. Причин для 
этого было много: зрители и критики так были увлечены красотою 
спектакля, прекрасным исполнением и прекрасной музыкой, что не 
отдавали себе отчета в том, насколько красоте этого праздника- 
спектакля способствовал танцевальный рисунок балетов; к тому же 
французский балет к началу XX века до такой степени упал, что 
вместе с его падением прекратила свое существование и балетная 
критика, и о «хореографии» буквально некому было писать. А так 
как писать о самом крупном и при том самом модном художествен
ном событии Парижа было необходимо, то или, в более редких слу
чаях, обращались к русским критикам и на свой лад переделывали 
не бог весть какие мудрые писания русских балетоманов, или — 
гораздо чаще — обращались к художникам и особенно музыкантам, 
которые и оценивали балет с точки зрения живописи и музыки (от
голосок такого отношения к балету дошел и до наших дней, и теперь 
еще часто балет, т. е. танцевальное произведение, оценивается по ка
честву музыки, его сопровождающей).

Нам теперь, после того, как двадцати лет нее существование 
«Русского Балета» Дягилева оживило французский балет, который 
не только возродился, но и снова занял едва ли не первое место в 
мире, трудно себе представить, каким ненужным и отжившим ка
зался французам балет 30 лет тому назад: балет казался таким пере
житком, таким навсегда похороненным искусством диких народов, 
что никто не верил в возможность его воскрешения, и, приходя в 
восторг от Русского балета, французы готовы были объяснять его 
достоинства... варварством русских, экзотичностью, немыслимой 
в цивилизованном обществе, — потому-то и можно было без всякой 
зависти и ревности, без всякого ущемления национального самолю
бия (это самолюбие начинает говорить только с 1911 года), так без
оговорочно восторгаться русским балетом. В этом отношении очень 
показательны статьи А. Боннара и Марселя Прево — обе 1910 года 
(в 1910 году французская критика вообще стала больше разбирать
ся в балете).

«Мы уже не знаем более, что такое танец, — писал А. Боннар. — 
Мы уже недостаточно дики для этого. Мы слишком культурны, 
слишком цивилизованны, слишком потерты. Мы утратили привычку 
выражать наши чувства всем нашим телом. Мы едва только позво
ляем им проявляться на нашем лице и просвечивать в наших словах. 
И, в конце концов, им не остается никакого иного убежища, как 
только наши глаза. Наши чувства стали бедными, ограниченными 
и ниспадают с нас как ветви подстриженного дерева. У нас все в го
лове. Наше тело, так сказать, покинуто. Мы в нем более не живем. 
Оно сделалось для нас чем-то бедным и чуждым и потеряло ту тре
пещущую искренность, которая придает такую красоту дикарям 
и диким животным. И вполне понятно, что и то искусство, которое 
стремится воспроизвести тело, т. е. скульптура, приходит в упадок 
вместе с телом...

И какая, зато, радость для нас найти снова в русских танцах че
ловеческое тело со всем его ослепительным разнообразием, с неис
тощимой изобретательностью жестов. Это уже не та унылая гим
настика, которую проделывают иногда наши танцовщицы. Мы видим, 
как в этой мощной мимике тела чувства снова выражаются не только 
на крошечном театре лица, но проникают все существо с головы 
до ног, внезапно пересоздают его, так что на минуту это существо 
становится радостью или скорбью до корня своих волос. Оно пре
вращает его в живой гиероглиф ненависти, гнева, страсти...»

А. Боннару вторит Марсель Прево: «Какое утешение для ста
рых любителей этого очаровательного искусства, в одно и то же 
время и детского и почтенного. Редкие, немногочисленные дилетан
ты. Смерть так жестоко расстроила их ряды в начале этого Двадца
того столетия. Один из них вчера, по выходе из театра, после 
представления «Шехеразады» засвидетельствовал мне свой восторг 
и свое счастье в выражениях, исполненных трогательного лириз
ма. Он готов был пропеть свое «Ныне отпущаеши». Он покидал 
оперную залу, где избранное общество только что аплодировало 
балету.

«После такого долгого упадка, — воскликнул он с радостными 
слезами в глазах, — танец начинает снова царствовать в Париже».

Друг мой, старый балетоман, не радуйтесь преждевременно.

Я прекрасно вижу, что «Русский Сезон» в Париже, действительно, 
пожинает блестящий успех... Но... для нашей демократической 
толпы настоящий балет неприемлем. Во-первых, кто образует и под
готовит этих юных жриц Танца, требующих в тысячу раз более за
бот, чем редкие орхидеи или пышные хризантемы? Да, я знаю, 
танцовщиц подготовляют также и в Париже. И некоторым очаро
вательным «сюжетам» аплодируют и в обычных спектаклях нашей 
Оперы. Но это еще ничего не значит: этот прекрасный род искус
ства, в котором женское тело является в одно и то же время и объ
ектом исполнения и материалом, находится у нас в полном упадке. 
Наши обыкновенные балеты привлекают слишком мало внимания 
настоящих любителей Танца. Между публикой и артистами устано
вилось что-то вроде условного laisser aller. Неверующие жрицы 
кое-как, на скорую руку, исполняют устаревшие обряды перед скеп
тической и рассеянной толпой...

Удовольствие, которое в этом сезоне доставляют нам русские 
танцы — исключительное, удовольствие happy few. Мы неспособ
ны приготовить его сами для себя. Но когда оно является извне на
рочно для того, чтобы обрадовать нас, кое-кто из нас наслаждается 
его архаической и деликатной прелестью: толпа, которая стремится 
в musichalls, не последует за нами. Друг мой, старый балетоман, не 
проливайте благородных и радостных слез по поводу реставрации 
вашего любимого искусства. Это искусство погребено у нас. Совсем 
погребено, и ничто его не воскресит больше... Удовольствуемся 
тем, что насладимся им и поаплодируем ему, когда оно является к 
нам «на побывку». Примем это царственное удовольствие так же, 
как Париж принимает у себя королев».

В 1910—1911 годах парижская критика начала более разбирать
ся в танцевальной стороне русских балетов, — в 1909 году она 
почти сплошь состояла из восторженных эпитетов и восклицатель
ных знаков. Можно одно сказать, что меньше всего (меньше всего, 
конечно, относительно) понравились «Сильфиды» и больше всего 
«Князь Игорь» и «Клеопатра». В этом нет ничего удивительного: 
«Сильфиды» сочинены более в западной романтической манере, на 
слишком знакомую музыку Шопена, и сочинены русским хореав- 
тором, восприятие которого западного романтизма не совпадало с 
западным восприятием и тем самым мешало непосредственности 
впечатления (то же явление произойдет и с «Карнавалом» Шума
на) — от русского балета требовали на первых порах русской экзо
тики и находили ее в огненной стремительности и яркой вакханалии 
красок и движения половецких танцев и дивертисмента с русскими 
танцами «Le Festin». По этой же причине менее был принят «Павиль
он Армиды» (за исключением живописной стороны и блеска испол
нителей): в «Павильоне Армиды» с его неяркой русской музыкой Фо
кин еще робко нарушает традиции академического балета.

Французская пресса мало писала о «хореографии» русских бале
тов, потому что не была к этому подготовлена и потому, что зри
тельно-живописные и звуковые впечатления отодвигали ее на вто
рой план, но и по существу первые балеты еще мало выражали твор
ческую индивидуальность молодого хореавтора, сочетавшего ди- 
вертисментность спектакля («Le Festin») с чисто танцевальной 
поэмой («Сильфиды»), с большим балетом, написанным почти по 
правилам Петипа («Павильон Армиды»), с вдохновеннейшим танце
вально-живописным плясом («Князь Игорь») и драмой «Клеопат
ры». Присяжный критик «Русского Балета», В. Светлов, входивший 
в неофициальный художественный комитет балета, пробовал объ
яснять «хореографию» М. М. Фокина, но даже этот настоящий ба
летный критик пишет о ней бледно и неопределенно. В. Светлов при
знает, что в «Павильоне Армиды» «есть, конечно, недостатки», и 
что этот балет является «переходной ступенью в творчестве Фокина 
от старых форм к новым». Более яркие слова нашел критик для пре
красной танцевальной картины — балетом ее, конечно, назвать 
нельзя — для «Князя Игоря»; но, воспев половецкие пляски, кото
рые «заставили о себе говорить весь артистический Париж и откры
ли глаза выдающихся художников, артистов и антрепренеров на на
ше хореографическое исскусство», Светлов не дал их анализа, обро
нив одну фразу о том, что «Фокин умудрился даже хореографизи- 
ровать контрапункт бородинской партитуры».

О «Шопениане» и «Клеопатре» летописец Русского Балета писал 
как о «двух полюсах хореографии». В «Шопениане» он увидел «бе
лый» балет, «воспоминание времен Тальони», «чистый воздушный 
классицизм», в «Клеопатре» — «нарушение всех традиций старого 
времени». «Это — «переоценка ценностей», — писал он о «Клео
патре», отрицание выворотности ног, классической техники, круше
ние канона. «Клеопатра» — новое слово, интереснейшая по зада
нию экскурсия в область археологической иконографии и этногра
фической пляски».

В. Светлов нашел слово для «Клеопатры» — «археологическая 
иконография» — «Клеопатра» действительно вышла из иконогра
фии (поэтому-то в создании ее и играл такую большую роль Бакст), 
и верно отметил «два полюса хореографии» балетов Фокина, не до
говорив того, что они являются полюсами всего творчества Фокина, 
постоянно принимающего и отрицающего «классический» балет.

Продолжение следует
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Продолжение со стр. 29.

«Медвежий праздник» — это народ
ный театр и он известен из описаний 
очень давно. О нем писал Л. Н. Толстой: 
«Недавно я прочел рассказ о театре у ди
кого народа вогулов (старое название 
манси). Одним из присутствующих опи
сывается такое представление: один 
большой вогул, другой маленький, оба 
одеты в оленьи шкуры, изображают 
один самку оленя, другой — детеныша. 
Третий вогул изображает охотника с лу
ком и на лыжах, четвертый голосом изо
бражает птичку, предупреждающую об 
опасности. Драма в том, что охотник 
бежит по следу матки с детенышем. 
Олени убегают со сцены и снова при
бегают. Такое представление происходит 
в маленькой юрте. Охотник все ближе 
и ближе к преследуемым. Зрители... 
замирают и в публике слышатся вздохи 
и даже плач. И я по одному описанию 
почувствовал, что это было истинное 
произведение искусства».

Ханты и манси в старину думали, 
что медведь является предком людей 
и его называли «вортолнут» — «в лесу 
живущий». А в лесу живущего брата 
убивать нельзя! Но если случайно убьют, 
извиняются перед медвежьей головой 
пляской, песней, игрищем. На «Медвежь
ем празднике» есть место и танцам. Бла
годаря усилиям мансийского поэта Юва- 
на Шесталова «Медвежий праздник» 
был показан в Москве во время Между
народного фестиваля фольклора.

На хантейской земле успешно рабо
тают национальные танцевальные кол
лективы, в том числе «Лесная сказка» 
и «Миснэ» («Лесная фея»).

На далеком тюменском севере ста
вятся не только национальные танцы. 
На сцене Дома культуры самого далеко
го северо-восточного района области — 
Красноселькупского — можно увидеть 
«Танец маленьких лебедей». Его испол
няют участницы работающего здесь 
балетного кружка, которым руководит 
О. Первашова — преподаватель англий
ского языка — страстный поклонник и 
пропагандист балета. Будучи в возрасте 
своих маленьких учеников, она занима
лась в балетной студии при Ялтинском 
театре, затем училась в знаменитом Ле
нинградском хореографическом учили
ще, участвовала в спектаклях Театра 
оперы и балета имени С. М. Кирова. 
После травмы она оставила занятия 
балетом, но верна ему и по сей день. 
Ольга Владимировна рассказывает: «Три 
года существует здесь самодеятельный 
балет на радость, а сначала на удивле
ние жителям далекого поселка. Шла кро
потливая подготовка не только испол
нителей, но и зрителей. Не сразу его 
приняли в поселке. Были и скептики, ко
торые утверждали: «Зачем балет? Надо 
что-нибудь попроще». Теперь из того, 
что есть в багаже, можно составить две 
концертные программы — это фрагмен
ты из балета «Щелкунчик», композиции 
на музыку Рахманинова, Хачатуряна, 
Прокофьева... А какой резонанс имела 
постановка «Шопенианы»! Мы и сами 
получили большое удовлетворение от 
этого одноактного балета. Ну и, ко
нечно, было приятно, что он понравился 
жителям Красноселькупа, выступали с 
ним в других поселках района. А однаж
ды нас смотрела по телевидению вся 
страна — в программе «Время», когда 
показывали сюжет о Тюменской обла
сти.

Конечно, нелегко создать постоян

ный коллектив. Многие дети, подающие 
надежды, уезжают с родителями из этого 
сурового края, приходится обучать но
вичков. Не можем заказать костюмы — 
сами шьем. Впрочем, не горюем, радо
стей, когда чувствуешь, что зрители по
лучают удовольствие от наших выступ
лений, конечно же, больше».

И невольно вспоминаются слова, 
сказанные в 1896 году царским чинов
ником В. Бартеневым: «Жизнь кочевни
ков отлилась в известные формы, и ника
кой прогресс невозможен, потому что 
каждый дикий народ, которому природа 
ставит пределы развития, неминуемо 
должен погибать, раз он сталкивается 
с цивилизацией». Если бы он знал, что 
оленеводы Ямала будут без малого 
через сто лет смотреть «Щелкунчика»!

Владимир МЕФОДЬЕВ,
доктор медицинских наук

БЕЗОТВЕТСТВЕННОСТЬ 
— В ПЯТИ 

СЕРИЯХ

САРАТОВ

Н едавно нам по телевидению показа
ли пятисерийный фильм «Анна Павло
ва». Помнится, несколько лет назад этот 
фильм режиссера Э. Лотяну в двухсерий
ном «издании» подвергся серьезной и 
профессионально обоснованной критике. 
Но странное дело — ныне мы увидели 
картину этого режиссера, но уже в «рас
тянутом» на пять серий варианте. Конеч
но, мое мнение — это мнение дилетанта, 
но все-таки обидно видеть, что могут вы
пускаться такие фильмы, где консультан
том назван большой мастер П. Гусев, а 
в титрах мы читаем также весьма ува
жаемые имена О. Виноградова, В. Гани- 
баловой, М. Даукаева.

Первые две серии смотришь и воз
мущаешься, как можно так искажать 
исторические факты? Ради чего? Ведь 
образ Анны Павловой от этого не стал 
ни ярче, ни значительней, ни глубже. 
В результате — три последующие серии 
картины воспринимаешь с безразли
чием.

Вместо триумфального шествия Ан
ны Павловой по миру — турпоездка 
Г. Беляевой вокруг света. Почему именно 
эту актрису выбрали на такую утончен
ную роль? Ведь А. Павлова — наша на
циональная гордость, а в исполнении 
Г. Беляевой она — простенькая ординар
ная танцовщица.

Наверное, фильм о великой балерине 
создать очень сложно, но, обращаясь к 
такой теме, мне кажется, прежде всего 
следует думать о моральном праве на 
ее воплощение, о художественной ответ
ственности. Не могу не сказать, что в 
фильме есть интересные актерские рабо
ты, например, Н. Фатеевой, В. Ларионо
ва, Д. Фокса.

Может быть, я несправедлив и мне
ние мое будет единичным, но я считаю, 
что если такие фильмы о корифеях рус

ского балета будут выпускаться и в даль
нейшем, то о какой же грамотной пропа
ганде искусства балета может идти речь?

А. ПЕТРОВ

БЕСКОНЕЧНО
ОЧАРОВАНЬЕ

БАЛЕТА

МОСКВА

Ç  балетом, как и вообще с театром, я 
познакомился поздно, только в студен
ческие годы, в Ленинграде, после войны. 
До этого я жил в небольшом южном при
морском городе, где был лишь один дра
матический театр. Точно помню, что 
однажды был в нем с классом на каком- 
то совсем не запомнившемся мне днев
ном спектакле. Затем была война, эва
куация, возвращение на родину в полу
разрушенный город, где от нарядного 
театра остались черные закопченые 
руины.

Но вот окончена школа, долгий то
мительный путь на север по послевоен
ной чуть оживающей железной дороге, 
вступительные экзамены. Я зачислен, 
я — студент! И первый мой праздник 
после трудов праведных и треволне
ний — иду в Мариинку, на «Лебединое 
озеро»! Чопорная роскошь зеркал, хру
стальных люстр, позолоты и бархата 
плохо сочетается со старой отцовской 
шинелью и синим байковым лыжным 
костюмом. Непривычны уют и удобство 
мягкого кресла. Из оркестровой ямы в 
беспорядке слышатся хорошо знакомые 
мелодии и фразы: музыканты настраи
вают инструменты. ...Начался спек
такль — невиданное, волшебное, захва
тывающее зрелище. Я, затаив дыхание, 
следил за каждым движением Наталии 
Дудинской. Сопереживал герою Кон
стантина Сергеева, мечтательному, за
блуждающемуся, прозревающему и, в 
конце концов, побеждающему. Строгая 
красота танцев кордебалета, до боли 
знакомая прекрасная музыка — на моих 
глазах рождалось театральное чудо, ко
торое раз и навсегда покорило меня и 
сделало на всю оставшуюся жизнь 
страстным поклонником балета.

Я полюбил балет, но сознательно не 
употребляю слово «балетоман», ибо не 
отношу себя к этой категории людей. 
Нет, я просто люблю хороший балет, 
как, впрочем, и многое другое в жизни и 
искусстве.
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Я уже упоминал о Дудинской и Сер
гееве, мне удалось, к сожалению, только 
однажды увидеть несравненную Галину 
Уланову в «Ромео и Джульетте». Мне 
запомнилось первое появление на сцене 
в «Пламени Парижа» совсем тогда еще 
юной Нинели Кургапкиной. Я много раз 
смотрел в самых разных ролях и всегда 
восхищался неповторимой Майей Пли
сецкой.

Я видел много хороших балерин и 
танцовщиков, много отличных балетных 
спектаклей. Пожалуй, стоит вспомнить, 
что мне довелось на протяжении многих 
лет наблюдать, как расцветал талант 
моей племянницы Шурочки Лишняв- 
ской, с раннего детства захваченной бес
конечной страстью к танцу, к балету. 
Я бывал на многих ее выступлениях: и 
на первом, когда она, пятилетняя, танце
вала на сцене какого-то дома культуры, 
и на ее выпускном вечере, торжествен
ном концерте Московского хореографи
ческого училища в Большом театре 
СССР, и на тех немногих ее спектаклях 
в Московском музыкальном театре име
ни К. С. Станиславского и Вл. И. Неми
ровича-Данченко, где она успела пока
заться, и на последнем, уже без нее, 
представлении в ее память после траги
ческой гибели Шурочки в далекой Япо
нии, где она была вместе с труппой на 
гастролях... Больше пятнадцати лет она 
самозабвенно училась балету, служила 
балету, познала все его тяготы и огор- 
ченья, но умерла молодой, двадцатилет
ней, едва успев прикоснуться к его радос
тям, едва ощутив «душой исполненный 
полет». Пусть эти слова станут памятни
ком одержимым балетом его верным 
служителям, тебе, моя вечно юная Шу
рочка!..

Я стараюсь не пропускать (хотя это 
не всегда удается) новые балетные спек
такли в Москве, где давно живу, и в го
родах, где мне приходится бывать. Хожу 
я и на балетные спектакли театров раз
ных стран и городов, которые гастроли
руют в Москве. До сих пор помнится 
приезд в 1958-м балета парижской 
Гранд-Опера, где меня покорили Иветт 
Шовире и Лиан Дейде. А гастроли Дат
ского балета, «Балета XX века» Бежара, 
а встречи с американскими, болгарски
ми, кубинскими мастерами танца, как и 
с представителями балета многих горо
дов нашей страны. Каким откровением 
когда-то были программы хореографиче
ских миниатюр Леонида Якобсона, ка
кие интересные впечатления оставляли 
концерты в Зале имени Чайковского Ва
лентины Ганибаловой. А как блистатель
ны в своих постоянных поисках на сцене, 
в теле- и киноспектаклях Екатерина 
Максимова и Владимир Васильев! Я вни
мательно слежу за творчеством Бориса 
Эйфмана. Он всегда нов и интересен в 
своих постановках «Идиот», «Безумный 
день...», «Мастер и Маргарита»... Не за
быть и отличный спектакль белорусско
го хореографа Валентина Елизарьева — 
«Кармина Бурана».

И все же сейчас мне начинает казать
ся, что из современных балетных спек
таклей иногда уходит одухотворен
ность, то, что, мне кажется, можно на
звать упоение танцем, что необходимо 
для современного, классического и ка
кого угодно балета. Оно, на мой взгляд, 
ощущается и в творчестве балетмейсте
ров, и в мастерстве дирижеров и музы
кантов. Только техника, какая бы бли
стательная она ни была, остается только 
техникой, которой можно восторгаться,

но которая не сможет волновать.
Редко, но все же бывало, когда я 

уходил и со спектаклей прославленного 
коллектива, где танцевали отличные мас
тера, спокойным. Но гораздо чаще балет 
вливал в меня большой заряд бодрости 
и радости, а иногда даже помогал прео
долеть болезни.

Аркадий РЕЗНИКОВСКИЙ, 
доктор технических наук, 
профессор

ВПЕЧАТЛЕНИЯ — 
НА ВСЮ 
ЖИЗНЬ

МИНСК

П ервой балериной, которую я в своей 
жизни увидел, была Марина Семенова. 
Может быть, я и увлекся потом этим чу
десным искусством — балетом, потому 
что познакомила меня с ним великая ба
лерина нашего времени. Это было в Кие
ве, через год после окончания войны. 
Я приехал к родственникам из Гомеля, 
где учился в музыкальном училище. Мне 
было шестнадцать лет. С балетом я почти 
не был знаком, но от старших знал, что 
лучшие наши балерины — это Галина 
Уланова и Марина Семенова.

И вот, проходя мимо здания оперно
го театра, я увидел афишу, которая при
глашала на вечер Марины Семеновой. 
Не буду говорить, с какими трудностя
ми я достал билет. И вот я на концерте. 
После страшных лет войны, которая еще 
долго снилась мне по ночам, я оказал
ся буквально в волшебном сказочном 
мире. Семенова танцевала много, быстро 
менялись костюмы и номера, я мало что 
понимал, но со мной произошло что-то 
невероятное. Да и не только со мной. 
Переполненный зал рокотал от восторга. 
Я же душой чувствовал всю прелесть 
танцев «на цыпочках». О том, что балет
ная обувь называется пуантами, узнал 
позднее.

Из театра я шел совершенно потря
сенный, с горящими от аплодисментов 
руками, а назавтра решил поступить в 
Киевское хореографическое училище. 
Но увы... помешал возраст.

И вот зимой 1951 года Семенова при
ехала в Минск. Я уже учился тогда в кон
серватории. Она танцевала в «Лебедином 
озере». Она была в партии Одетты на
стоящей королевой. Лебедь Марины Се
меновой — это создание великой траги
ческой актрисы — воспринимался как 
символ борьбы за достоинство человече
ского существа. Музыка Чайковского и 
искусство Марины Семеновой царили 
над людьми, брали их в плен.

Одиллия — Семенова демонстриро
вала весь арсенал своих колдовских чар. 
Небольшую вариацию, которая оказа
лась совсем не быстрой, не бравурной, а 
выявляла женственность, красоту, изя
щество, кокетливость, если хотите — 
тонкий демонизм, балерина танцевала 
с таким совершенством, что покорила 
всех, кто видел ее в тот вечер. И произо
шло неслыханное... По настойчивому 
требованию публики Семенова эту не-

«На адрес консерватории пришло письмо 
с чудным фото Марины СЕМЕНОВОЙ в 
роли Авроры».

большую вариацию танцевала четыре 
раза (!!!).

Какая-то сверхъестественная сила 
повела меня к той, которая второй раз 
перевернула всю мою душу. Ожидаю в 
гостинице. И вот в конце коридора по
явилась женщина, которая шла походкой 
королевы. Сердце усиленно забилось. 
Мое волнение и смущение вдруг снял ве
личественный, но расположенный ко 
мне жест, которым я был приглашен в 
номер. Мы разговаривали больше часа. 
Марина Тимофеевна спрашивала, что 
мне понравилось, а что нет (!). И я еще 
осмеливался нечто бормотать. О, моло
дость! На прощанье я попросил Марину 
Тимофеевну прислать мне свое фото. 
Она обещала. Вскоре на адрес консерва
тории пришло письмо с чудесным фото 
Марины Семеновой в роли Авроры из 
«Спящей красавицы», которого я, кстати, 
до того времени в печати не встречал. 
Были на листе бумаги и слова: «Много
уважаемый Владимир Алексеевич! По
сылаю Вам свое фото с самым сердеч
ным приветом». Это мне, студенту — 
многоуважаемый... И кто написал — са
ма Семенова!

А через много лет произошла еще 
одна моя встреча с Мариной Тимофеев
ной Семеновой.

Лето 1970 года было самым, пожалуй, 
счастливым периодом моей жизни. Я 
участвовал в качестве концертмейстера 
в IV Международном конкурсе имени 
Чайковского. У меня сохранилась доро
гая реликвия — конкурсное удостовере
ние, подтверждавшее истинность этого 
события. Первые автографы на нем оста
вили Мария Каллас и Тито Гобби — по
четные члены жюри. Потом появились 
росписи многих знаменитых исполните
лей. И вот однажды возле Большого 
театра я встретился с Семеновой. Узнал 
ее сразу. Извинился и спросил: «Можно 
взять у Вас автограф?» Как взметнулись 
тут на меня глаза семеновской Одетты: 
«А вы знаете, кто я?» «Вы — Марина Се
менова», — сказал я, видимо, с тем, еще 
давним студенческим, пылом и востор
гом. Наверное, я не ошибся, подумав,
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лись успехом у юных зрителей. Имя Га
лины Александровны Лерхе, подлинного 
энтузиаста самодеятельного творчества 
детворы, нередко можно было встретить 
и на программках ростовских театров 
как балетмейстера-постановщика танце
вальных номеров.

Я видел почти все поставленные ею 
хореографические представления. И те, 
что шли на сценических площадках, и те, 
что демонстрировались Ростовским те
левидением. Увлеченная работой, Гали
на Александровна с воодушевлением го
ворила о своих питомцах, способных 
ребятах, с прилежанием овладевавших 
нелегким искусством танца. Оставаясь 
простой, скромной, она никогда не рас
сказывала о себе. И только сравнительно 
недавно, уже после ее кончины, я узнал 
удивительную историю ее жизни. Оказа
лось, что в молодости она была извест
ной танцовщицей, таланту которой апло
дировали не только зрители крупнейших 
городов нашей страны, но и зарубежные 
любители балета.

Галина Александровна Лерхе начала 
свою жизнь в искусстве в Ростове-на- 
Дону. Школьницей, в первые годы Со
ветской власти, она поступила в хорео
графическую студию Маториной — уче
ницы известного балетмейстера Михаила 
Михайловича Мордкина. Не прошло и 
двух лет, как в Ростов приехал оперный 
театр, в котором работал видный балет
мейстер и педагог Михаил Федорович 
Моисеев. Кордебалет театра нуждался 
в молодых танцовщиках, и Галина Лерхе 
была принята в труппу. «И стали мы 
«артистами балета» в возрасте пятна
дцати-шестнадцати лет, — пишет в своих 
автобиографических заметках балери

на. — Спасибо судьбе, что попали мы в 
настоящий театр с очень культурными 
и талантливыми руководителями. Я ду
маю, что, не преувеличивая, могу ска
зать: это был блистательный сезон без 
всяких скидок на трудное время, отсут
ствие средств, материалов, пищи, топли
ва, но было горенье, и спектакли были 
настоящие».

При театре работала балетная студия. 
Молодые артисты не только участвова
ли в спектаклях, но одновременно и учи
лись. По совету прима-балерины 
К. И. Сальниковой-Моисеевой, Галина 
Лерхе поехала в Москву, к знаменитому 
Мордкину, чтобы учиться балетному ис
кусству у него. Здесь она пробыла до 
1924 года. В своих автобиографических 
заметках Лерхе тепло отзывается о сво
ем учителе, рассказывает об участии 
студийцев в поставленных им спектак
лях, показанных на гастролях. Между 
прочим, танцовщица сообщает, что по
дружилась в балетной школе с Ганей 
Воловой, будущей поэтессой Агнией 
Барто, которая уже тогда писала хоро
шие стихи.

После года работы в Бакинском опер
ном театре судьба привела Лерхе в Ле
нинград. Здесь она продолжала учиться 
у выдающихся педагогов — А. Монахо
ва, А. Чекрыгина, М. Романовой. Стала 
выступать с сольными номерами на 
эстраде. Как правило, это происходило 
в кинотеатрах. «Однажды в кинотеатр, 
где я работала, — пишет в своих авто
биографических заметках Лерхе, — при
шел Михаил Мономахов (была в Ленин
граде тогда уже прославленная пара 
Спокойская и Мономахов) и предложил 
мне работать с ним (он поссорился со 
Спокойской и искал себе партнершу). 
У меня, конечно, перехватило дыхание... 
Я начала выступать уже с партнером, 
и при том отличным... Я стала популяр
ной эстрадной танцовщицей».

Четыре года пробыла Лерхе в Ленин
граде. Танцевальный дуэт Лерхе-Моно
махов стал примечательным явлением 
ленинградской эстрады. В их репертуаре 
имелось немало номеров, поставленных

что этот момент доставил радость жен
щине, вслед которой я посылал чувства 
благодарности и самые добрые пожела
ния.

Владимир ШЕЛИХИН, 
диктор телевидения

ЕЕ ДУША 
ТРУДИЛАСЬ 

ПОСТОЯННО

РОСТОВ-НА-ДОНУ

Э т у  высокую, стройную, красивую 
женщину я часто встречал на смотрах 
художественной самодеятельности, ре
гулярно проводившихся в Ростове-на- 
Дону. Многие годы она руководила тан
цевальным кружком Ростовского уни
верситета, затем — детским балетным 
коллективом Дома ученых, хореогра
фическим кружком Дома работников 
просвещения. Поставленные ею балет
ные миниатюры и спектакли пользова-
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известными мастерами балета. Они де
монстрировали свое искусство на луч
ших сценических площадках. Выступле
ния артистов пользовались неизменным 
успехом у зрителей.

Известный театральный деятель, вы
дающийся режиссер и балетмейстер 
Николай Михайлович Фореггер, который 
знал Лерхе по Ленинграду и ставил для 
нее танцевальные миниатюры, пригласил 
Галину Александровну вместе с Моно- 
маховым в Харьковский театр оперы и 
балета, который он возглавил в 1929 году 
(Харьков тогда был столицей Украины). 
«Четыре года работы в Харькове, — 
вспоминает Лерхе, — это самые счаст
ливые годы моей творческой жизни... 
Это Фореггер, режиссер-новатор, та
лантливый и умный. Учитель с большой 
буквы. Человек энциклопедических зна
ний... Мы работали увлеченно, работали 
много, не признавая никаких норм... 
Репетиции шли днем и вечером. Даже 
будучи занятыми в спектакле, мы, едва 
освободившись, прибегали в репетицион
ный зал...»

В Харьковском театре оперы и балета 
имени Н. В. Лысенко Галина Александ
ровна стала прима-балериной. Первый 
балет с ее участием, поставленный 
Н. Фореггером, — «Футболист» В. Оран
ского. Здесь она исполняла главную 
роль. «Всеобщее признание получили 
новые премьеры Г. Лерхе и М. Монома- 
хов, характерные танцовщики с прекрас
ными внешними данными и большим 
сценическим темпераментом», — писала 
местная газета. А вот отзыв о танцовщи
це, выступившей в центральной роли в 
балете «Ференджи» Б. Яновского, опуб
ликованный в книге «Харьковский театр 
оперы и балета»: «В этом балете раскры
лась артистическая одаренность Г. Лер
хе. Образ баядерки Индоры... одна из 
самых лучших работ способной артист
ки, которая показала целую гамму пере
живаний своей героини — от беззабот
ности, любви, разочарования и отчаяния 
до решения убить своего избранника. 
Каждый жест, взгляд, каждый танец 
вплоть до трагической сцены гибели 
Индоры... дополняли, раскрывали этот 
образ».

Кроме исполнения ведущих партий 
в балетных спектаклях «Ференджи», 
«Дон Кихот», «Эсмеральда» и других, 
артистка не прекращала и своих выступ
лений на эстраде..

В 1934 году столицей Украины ста
новится Киев, и Лерхе переходит в Киев
ский театр оперы и балета имени 
Т. Г. Шевченко. Здесь она, активно 
участвуя в спектаклях труппы, подгото
вила вечер камерного танца. Его про
грамма, рассчитанная на два отделения, 
состояла из игровых этюдов, которые в 
своей совокупности дали артистке воз
можность нарисовать яркий образ моло
дой современницы. Вечер был показан 
вначале в Киеве, затем повторен в Харь
кове, а также в Москве, где проходил в 
помещении Камерного театра. Успех 
был огромный. О нем сказано много доб
рых слов. В статье «Мастер хореогра
фической миниатюры. Вечер Галины 
Лерхе», помещенной в киевской газете 
«Пролетарская правда» (11 апреля 1934 
года), М. Шелюбский писал, что танцов
щица «говорит языком движений так 
же заражающе и увлекательно, как дра
матический актер словом, певец — зву
ком, живописец — цветом... В небольших 
хореографических этюдах Лерхе много 
талантливых и разнообразных находок, 
много жизнерадостности и задора, свой

ственных юности». А рецензент «Вечер
ней Москвы» В. Потапов в заметке «Тан
цы Г. Лерхе» (26 декабря 1935 года) 
отмечает, что «артистка музыкальна, 
ритмична. Она не только чувствует ме
лодию. У нее есть и свое индивидуаль
ное восприятие музыкального произве
дения... Лерхе отходит от штампа и ее 
танцы просты, благородны в своей мяг
кости и сдержанности... Лерхе играет, 
имитирует, умеет создавать образ... Ис
полнительницу не покидают радостное 
ощущение жизни и привлекающее зри
теля чувство теплого, добродушного 
юмора». И еще один отзыв. Писатель 
И. Бабель, посмотрев танцы Г. Лерхе, 
был восхищен талантом молодой тан
цовщицы и сказал, что они «в стиле Айсе
доры Дункан», которую он знал.

В 1935 году Лерхе с группой совет
ских мастеров танца участвовала в Меж
дународном фестивале танца в Лондоне. 
Здесь она вместе с сильнейшими украин
скими виртуозами народной пляски с 
блеском исполняла «Гопак».

В том же году Лерхе стала солисткой 
Большого театра СССР. На этой про
славленной сцене она дебютировала в 
«Танце басков» из балета «Пламя Пари
жа». Как написала автору этих строк 
видевшая этот спектакль музыкальный 
критик Г. Троицкая, Лерхе «танцевала 
огненно, с большим темпераментом». 
Затем выступила в балете «Спящая кра
савица». Ольга Лепешинская сообщила 
мне, что помнит Лерхе в роли феи Кара- 
бос, что «роль была ею сделана превос
ходно». И добавляет: «Она пользова
лась большим успехом и была хорошим 
товарищем».

Я обратился к одному из постанов
щиков «Спящей красавицы», в чьей ре
дакции шел этот балет — известному 
танцовщику и балетмейстеру Асафу 
Мессереру с просьбой поделиться своими 
воспоминаниями о Г. Лерхе. Асаф Ми
хайлович прислал большое письмо, по
дробно рассказал о работе над спектак
лем. Вспоминая Галину Александровну 
Лерхе, он писал, что у него «осталось о 
ней впечатление, как об одной из талант
ливых танцовщиц характерного плана 
балета Большого театра. Она занимала 
ведущее положение наряду с такими тан
цовщицами тридцатых годов, как Галец- 
кая, Капустина, Ильющенко... Ей отда
вали должное за ее технику, характер
ность и точность стиля исполнения пар
тий». Говоря о Лерхе в роли феи Кара- 
бос, А. Мессерер пишет: «Она замеча

тельно ярко исполнила эту партию и про
извела на постановщиков, да и на весь 
коллектив балета сильное, неизглади
мое впечатление. О ней заговорили, как 
о выдающейся актрисе... Зрители по до
стоинству оценили ее талант шумными 
аплодисментами...»

В Большом театре Лерхе успела вы
ступить также и в роли второй жены в 
спектакле «Бахчисарайский фонтан». 
И в Москве она не прекращала своей 
деятельности на эстраде. Среди концерт
ных номеров, исполнявшихся ею в то 
время, выделяется танец, посвященный 
современной испанской женщине. «Шла 
гражданская война в Испании, — вспо
минает Г. Лерхе. — Мы все зачитывались 
страстными речами Ибаррури, а на сцене 
исполнялись все те же испанские танцы: 
нарядные и роскошные... Вот и явилась 
у меня мысль ту же страстность и по
рывистость южного народа показать в 
другом свете — через опасность, борьбу, 
в проявлениях смелости». Этот танец, 
исполненный в 1937 году на сцене фи
лиала Большого театра, явился одним 
из первых откликов нашего искусства 
на волновавшие всех в ту пору события 
в Испании, героический народ которой 
вступил в то время в смертельную схват
ку с фашизмом.

В 1937 году судьба Галины Алек
сандровны Лерхе круто изменилась. Она 
была незаконно репрессирована как ж е
на «врага народа» — крупного партий
ного работника. И только через несколь
ко лет вернулась к творческой работе, 
но уже в новом качестве. Со сценой ей 
пришлось навсегда распрощаться, но 
жизни вне театра она себе не мыслила. 
Начиная с 1940 по 1949 год она попере
менно работала вначале балетмейсте
ром театра музыкальной драмы в Пав
лодаре, затем балетмейстером Харьков
ского театра юного зрителя имени Горь
кого в городе Сгалинске (ныне Ново
кузнецк), после этого в той же долж
ности — в театре драмы имени Орджо
никидзе в том же сибирском городе. 
И лишь в 1949 году она возвращается в 
Ростов, детской художественной само
деятельности которого она отдала два
дцать последних лет жизни.

Из поставленных ею с детьми и для 
детей балетных спектаклей назовем хо
реографические миниатюры из програм
мы «Любимые сказки» — «Гадкий уте
нок», «Пастушка и трубочист», «Когда 
все уснули» по мотивам сказок Андер
сена, «Прошло сто лет», «Кот в сапогах» 
(по сказкам Перро), «Шемаханская ца
рица», «Царевна-Лебедь» (по сказкам 
Пушкина) и много других.

Галина Александровна была добрым, 
душевным человеком, любила людей. 
Во время войны, находясь в Сибири, 
она много и упорно работала во имя на
шей победы. Вот характерный штрих. 
Павлодарская газета «Большевистский 
путь» 28 сентября 1941 года сообщила: 
«Балетмейстер Г. Лерхе внесла в фонд 
обороны 3545 рублей...» Этот патрио
тический поступок говорит сам за себя.

Галина Александровна Лерхе до кон
ца своих дней самоотверженно служила 
прекрасному искусству балета. Умерла 
она в 1980 году, оставив о себе добрую 
память у тех, кому отдавала тепло своей 
души.

Иосиф ГЕГУЗИН
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Михаил МАЛКОВ

частливы та балерина или тан
цовщик, что найдут своего балетмейстера, 
художника-единомышленника, в союзе с 
которым родятся звездные мгновения их 
творчества. У Любови Гершуновой и Анато
лия Бердышева такая встреча состоялась. 
В 1972 году в Новосибирск приезжают на 
постановку своей версии прокофьевского 
балета «Ромео и Джульетта» московские 
хореографы Н. Касаткина и В. Василев, ко
торые избирают центральными исполните
лями спектакля этих молодых артистов. 
В одном интервью, подчеркивая творческую 
значимость встречи, Наталия Касаткина 
вспоминает: «...Люба с первого мига была 
Джульеттой и во многом повлияла на наш 
замысел».

Постановщики нашли в новосибирских 
танцовщиках чутких союзников, многого 
достигли и молодые артисты, работая над 
постижением оригинального хореографиче
ского материала. И дело не только в сце
нических результатах этого содружества. 
Во время репетиций Гершунова и Берды
шев словно прошли через процесс творче
ской огранки своего исполнительского ис
кусства, обрели зрелость мастерства. В ходе 
постановки родился удивительный по своей 
гармоничности, духовному взаимопонима
нию дуэт. И каких бы героев Л. Гершуновой 
и А. Бердышева мы ни вспоминали (а у 
каждого из них за плечами более тридцати 
спектаклей), единый портрет сценического 
произведения, в создании которого они 
участвуют, мы воспринимаем через призму 
их художнического диалога, в его пласти
ческих фразах прочитываем суть авторско
го замысла. И, по словам балетмейстера 
Н. Касаткиной, проявление творческой ин
дивидуальности, характеров, мастерства 
наиболее полно происходит тогда, когда 
они танцуют вместе.

...Угловатая девочка-подросток готовит
ся к своему первому балу. Такой представ
ляет нам свою Джульетту в начале балета 
Л. Гершунова. Вся она еще не проснулась 
не только от сна, но и от своего недавнего 
детства. Ее танец с кормилицей не имеет 
пока строгой красоты классических линий, 
он наивен и беззаботен, как рисунок, на
чертанный детской рукой. Но в нем уже 
может проявиться дитя клана Капулетти, 
когда, например, девочка властным жестом 
останавливает кормилицу с ее докучными 
заботами.

Внешнее взросление Джульетты-Гер- 
шуновой происходит под заметным влия
нием окружающих — нужно подчиниться 
чопорности бала, нужно достойно пережить 
смерть брата. Но рамки средневековых эти
ческих норм тесны взрослеющей цельной 
натуре Джульетты. Ее вариация на балу 
словно разрывает тяжелые цепи рыцарско
го танца-ритуала, в ней уже звучат первые 
ноты пока еще неосознанного протеста ее 
вольной души против кастовых предрас
судков. Истинное же нравственное ста
новление личности начинается после встре
чи с Ромео — она открывает Джульетте 
Гершуновой огромный мир эмоций, помо
гает постичь его притягательную силу... 
Первое случайное касание рук Ромео-Бер
дышева, как первый контакт с неизведан
ным, вызвавшим в девушке незнакомое ей 
чувство, заставляет Джульетту Гершуно
вой искать пути к продолжению познания 
этого непонятного ей состояния души. 
И этот контакт зримо возникает в адажио
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у балкона — светлый и удивительно чистый. 
Вначале ведут разговор только кисти рук, 
ведут робко, пугливо, но одновременно бо
ясь остановиться, прервать этот трепетный 
неясный пока еще диалог. Потом голос люб
ви становится полнее, громче — высокие 
поддержки и круговые вращения делают 
его интонации определеннее, глубже. Глаза 
Ромео и Джульетты не в силах оторваться 
друг от друга. Они восторженно любуются 
друг другом, словно говоря всем нам, зри
телям, — весь мир наш, а мы — весь мир. 
И поэтому жизнь друг без друга теряет для 
них смысл. Вспоминая монолог-вариацию 
Джульетты-Гершуновой у Лоренцо, я вижу 
его кульминационным моментом спектакля. 
Именно так выстраивает его балерина. Дви
жения рук теперь будто кричат об отчаянии 
взрослого зрелого человека. Рвется гармо
ния стройных линий классического танца, 
в его безупречной кантилене возникает на
пряженный пластический диссонанс, при
давая танцу Джульетты трагическую окрас
ку.

Своего Ромео А. Бердышев изначально 
лишает всякой сценической красивости и 
традиционной меланхоличности. В среде 
своих товарищей он столь же беспечен и 
отважен, как они. Язык его танца безыс
кусно прост, а где-то даже обретает черты 
гротеска. В таком Ромео ничего не было от 
традиционного балетного принца. Ромео- 
Бердышеву дорога личная свобода и потому 
он лишен кастовых предрассудков, потому 
он независим и смел. Чувство к Джульетте 
наполняет его жизнь смыслом, помогает 
познать себя, свои возможности. Со смертью 
Меркуцио к Ромео А. Бердышева приходит 
окончательное осознание конца своей бес
печной юности. И в сцене прощания с 
Джульеттой он уже чувствует приближе
ние трагических и неотвратимых событий. 
Но герой еще не сломлен, еще полон му
жества и готовности к борьбе за счастье. 
Известие о смерти Джульетты лишает его 
твердости духа. Прощаясь с ней в склепе, 
Ромео убежден — мир рухнул для него. От
чаяние и безысходность полностью завла
дели им...

К моменту постановки балета «Ромео и 
Джульетта» шел четвертый год службы Гер- 
шуновой и Бердышева в театре. Уже стан
цованы несколько ведущих партий, но дуэт 
еще не сложился, не определились его сла
гаемые. Юным выпускникам Новосибирско
го хореографического училища помогали 
осваивать сольный репертуар известные ба
лерины и танцовщики театра Т. Зимина, 
Л. Крупенина, Н. Долгушин и другие. Оце
нивались они по выпуску из училища не
сколько по-разному. Юной Любе определен
но предсказывали путь ведущей классиче
ской балерины. Выпускалась она в классе 
педагога А. Никифоровой. У Анатолия (он 
занимался в классе педагога С. Иванова) 
скорее отмечали лишь хорошие внешние 
данные, профессиональную выучку, упор
ный характер танцовщика.

Первые же годы работы над классиче
ским репертуаром показали, что Любовь 
Гершу нова способна не только по-своему 
станцевать ту или иную партию, но еще и 
по-своему «прочесть» суть воплощаемого 
образа, наполнив его живым чувством. Не 
все однако давалось ровно и легко. Одна 
роль открывалась сразу, на одном дыхании, 
как, например, Сильфида в «Шопениане» 
или Одетта в «Лебедином озере», другие 
становились пока что недостижимой целью 
и лишь манили своей непокоренностью. Но 
с первых же партий Гершунова заявила о 
себе как о лирико-романтической балерине, 
у которой для этого амплуа есть, безуслов
но, все данные. Обладая при среднем росте 
утонченной пластикой тела, она обогащала

свой танец редкими по красоте и одухотво
ренности позировками. Живые, прозрачно 
хрупкие руки, благородно посаженная голо
ва делали каждое движение балерины при 
всей его кажущейся воздушности и невесо
мости классически завершенным. Были еще 
слегка пугающие, иногда по-детски беспо
мощные кисти рук, но танцовщица научи
лась не скрывать, а скорее подчеркивать ими 
индивидуальность своего хореографическо
го стиля. Например, выступая в партии 
Джульетты, а позже и Леди Макбет, она 
смогла превратить свои кисти рук в образ
ные пластические знаки, своего рода завер
шающие штрихи в портрете той или иной 
героини.

С первых лет пребывания в театре у Гер- 
шуновой обращали на себя внимание вдум
чивое отношение к работе, стремление по
стичь глубинные основы характера, желание 
найти наиболее органичное для него танце
вальное воплощение. Л. Гершунова сама 
говорит, что любит пофантазировать о сво
их героинях, старается «пожить» их 
жизнью, а затем рассказать об этом через 
танец. Даже в «Шопениане», исполняя ма
зурку, прелюд или седьмой вальс, Гершуно
ва наполняет свой танец радостью земной 
жизни, своими раздумьями или печалью. 
Ее грезы легки и прозрачны, но не иллю
зорны. Это мир живого человека в его гар
монии с природой.

Известное «сопротивление» артистке на 
первых порах оказал балет «Лебединое озе
ро» с его разноплановостью образов Одетты 
и Одиллии. Первая, безусловно, отвечает 
самому духу дарования балерины, но в ней 
есть нечто главное, на что балерина опирает
ся при создании образов своих героинь. При 
всей незащищенности и ранимости ее Одет
та ищет защиты у человека. Тема доверия 
не случайно проявилась в белом лебеде. 
Впоследствии она стала доминирующей и 
в других спектаклях Гершуновой, опреде
лившись как своеобразное кредо балерины. 
Образ же Одиллии прошел более длитель
ный путь становления.

Рост Анатолия Бердышева проходил не 
столь стремительно, даже несмотря на то, 
что уже на второй год пребывания в театре 
он пробуется в главных партиях классиче
ского репертуара. И все же первая ведущая 
партия — Солор в «Баядерке», где он тан
цевал с прекрасной балериной Татьяной 
Зиминой, показала, что в театре появился 
интересный, перспективный танцовщик, чут
кий и ловкий партнер. Но было заметно и 
другое: хорошие данные еще требуют 
«огранки» в балетном зале, что артисту не 
хватает уверенности и сценического опыта. 
Тогда казалось, что в классическом репер
туаре, будь то Альберт, Зигфрид или Базиль, 
он чувствует себя несколько зажато и не
уютно, как в платье с чужого плеча. У тан
цовщика еще не родилось собственное тол
кование партий, и он в своем исполнении 
исходил из общепризнанных образцов. Пре
одолеть эту ограниченность трактовок и по
могла работа под руководством балетмей
стеров Наталии Касаткиной и Владимира 
Василева над постижением партии Ромео. 
Поверив хореографам, он открыл в себе 
способность раскрепоститься, обрести сце
ническую уверенность, ощутить характер 
героя. Именно Ромео помог Бердышеву най
ти свое собственное видение лирико-роман
тического репертуара, помог ему опреде
лить для себя наиболее убедительную и ес
тественную сценическую тональность.

В силу самых разных обстоятельств тан
цовщики не имеют возможности жить одним 
репертуаром всю свою творческую жизнь. 
Нет сегодня в репертуаре театра «Ромео и 
Джульетты» и, забегая несколько вперед,

Фото А. Степанова

Л. ГЕРШУНОВА и А. БЕРДЫШЕВ
в балете
«Моя Франческа*
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скажем, что исчезла с его афиши «Сильфи
да» Ж. Шнейцгоффера. Но почти с первых 
лет работы в театре началась и продолжает
ся бесконечная и любимая работа артистов 
над «Жизелью». Тема доверия к человеку 
звучит здесь у Л. Гершуновой с особой си
лой. С первого же появления ее Жизели на 
сцене все ее действия строятся на том, что 
вера Жизели в человека, любовь к Альбер
ту — ее жизнь, разрушение веры — гибель. 
В меру кокетливая и простодушная Жизель- 
Гершунова встречает Альберта как счаст
ливую судьбу, спокойно и доверительно. Это 
не первое их свидание. Вся она просто лу
чится светом живого искреннего чувства. 
Первый же ее танец с Альбертом, где воз
душные жете как бы становятся выражени
ем ее счастья, ее радостным упоением 
жизнью, а финальная диагональ плавного 
вращения в высоком аттитюде, как и стре
мительные туры по кругу, воспринимаются 
как выразительный диалог с окружающим 
миром, для которого доверчиво раскрыта 
душа Жизели. И трагедия героини возника
ет не в результате социального конфликта 
между мечтой пейзанки и реальностью по
ложения аристократа, но становится след
ствием разрушения доверия к человеку.

Обман сломал привычную гармонию ми
роощущения, а значит и саму жизнь, сразил 
и бросил на землю, погасил разум. Л. Гершу- 
нова шла к своей финальной сцене первого 
акта долгой дорогой поисков, проб, отказов 
от привычных трактовок. Сегодня у нее 
выкристаллизовался скупой и точный жест, 
за которым слышится «голос» живой из
раненной души. Еще пальцы перебирают 
невидимые лепестки, еще ослабевшие разом 
ноги пытаются снова начать радостный та
нец, еще последний порыв чувств бросает 
ее к Альберту, но жизнь ушла...

В фантастическом мире виллис Жизель- 
Гершунова чужая. Только первые шаги к 
Мирте созвучны бесстрастному и жестоко
му порядку подруг, но далее он взрывается 
динамичной спиралью словно бунтующего 
против смерти вращения. Казалось, хруп
кие, ломкие линии ее танца, умение словно 
продлевать их в бесконечность подсказы
вали Л. Гершуновой другой облик Жизели- 
виллисы, более умиротворенной в своей веч
ной кроткой скорби и романтической отре
шенности. Но ее героиня и в этом мире про
должает нести в себе заряд любви и жерт
венного подвига. Весь второй акт виллис 
буквально пронизан состраданием — Жи- 
зель тоскует по несостоявшемуся счастью 
и одновременно тихо радуется оправдав
шейся надежде на верность возлюбленного. 
Жизели прежде не дано было сказать о 
своей любви к Альберту, и сейчас она словно 
пытается соединить два несоединимых ми
ра, поведать о своих чувствах к избраннику. 
Поднимаясь белым облаком над Альбертом, 
Жизель-Гершунова словно помогает ему 
обрести силы, успокаивает его, всплеском 
своих перекидных жете будто поднимает 
его с земли... Лишь в своих стремительных 
па де ша она дает выход собственному от
чаянию.

В отличие от своей трактовки образа 
Ромео А. Бердышев подчеркивает знатное 
происхождение своего Альберта, который, 
тем не менее, искренне и безоглядно увле
чен Жизелью. Но социальный мотив зыбок 
и окончательно исчезает в сцене сумасшест
вия, когда его герой впервые осознает на
стоящую силу своей любви. Трагический 
мотив в партии Альберта, возникший у тан
цовщика в финале первого акта, во втором 
становится главной эмоциональной лейтте
мой поведения героя. Последний акт спек
такля вообще, как представляется, ближе 
Бердышеву-актеру. Но если его Ромео нес 
в себе общечеловеческую скорбь, то траге

дия Альберта — трагедия юноши, не обрет
шего идеала. А отсюда вся пластика дуэта 
и вариации дышат элегическими настрое
ниями. Появление первых лучей солнца за
стает Альберта в состоянии своеобразного 
пробуждения от томительного сна, во время 
которого состоялось его духовное очище
ние.

В одной из своих зарубежных поездок 
Л. Гершунова и А. Бердышев познакомились 
с легендарным балетом Марии Тальони 
«Сильфида» (музыка Ж. Шнейцгоффера) 
и сразу же «заболели» этим спектаклем. 
В 1979 году их мечта станцевать «Сильфи
ду» сбылась: в Новосибирск приехал фран
цузский балетмейстер Пьер Лакотт, чтобы 
осуществить здесь свою редакцию «Силь
фиды». Выступление балерины в заглав
ной партии признано большим художест
венным достижением. Здесь наиболее пол
но проявилась вся природа ее лирико-ро
мантического дарования с неповторимой, 
присущей только ей воздушно-акварельной 
окраской танца, ее тонким ощущением оча
рования старинной пластики. Встреча 
А. Бердышева с Джеймсом оказалась так
же подготовленной всеми его предыдущи
ми исканиями. Но в новой работе его при
влекала открывшаяся возможность не толь
ко передать ^ерез танец тончайшие ли
рические оттенки в переживаниях героя, 
но и постичь особенности незнакомой ему 
хореографической стилистики — обилие в 
тексте партии изящной мелкой техники, 
позволяющей вести сценический диалог на 
воздушно-острых танцевальных нотах.

...Спящего Джеймса-Бердышева будит 
видение прекрасной девы. Тонкий, почти 
пастельный тон задает всему спектаклю с 
первой этой мизансцены, безусловно, Силь
фида-Гершунова. Образ, созданный артист
кой, почти лишен интригующей таинствен
ности. В представлении балерины ее Силь
фида — скорее загадка природы, фея добра 
и доверия, столь близкая всей сути творчест
ва танцовщицы. Как белое облачко, перели
вами эмоциональных полутонов своей игры 
обволакивает Сильфида-Гершунова избран
ника, заставляя пробудиться его душу. Она 
возникает между Джеймсом и его невестой 
Эффи, уводя его от мира бытовых реалий 
в мир возвышенной природы, и там доверчи
во отдает ему свою жизнь, лишь бы человек 
познал прекрасное. Вместе с тем Л. Гершу
нова показывает тонкую и непрерывную 
жизнь женских чувств. Глаза Сильфиды- 
Гершуновой выдают всю ее боль за героя и, 
одновременно, восхищение им. Попав в 
царство сильфид, герой А. Бердышева, на
оборот, обрел свой идеал и теперь стремится 
им обладать. Теперь из танца Джеймса ухо
дит мягкость и завороженность, он стано
вится ведущим активным началом их дуэта. 
Его движения делаются упругими, дина
мичными.

Уже будучи зрелыми мастерами, А. Бер
дышев и Л. Гершунова выступили в балете 
К. Молчанова «Макбет» (в постановке

В. Васильева). Такого масштаба трагиче
ские шекспировские характеры оказались 
не только близки актерам, но и открыли в 
их творческой индивидуальности новые 
грани.

Правда, определенный опыт в исполне
нии ролей такого плана у них был накоплен. 
Во всем внешнем облике А. Бердышева чув
ствуется ярко выраженное стихийное цы
ганское начало, оно проявляется и в его 
пластике, которой чужда строгая статуар- 
ность. И поэтому удивительным и непо
нятным, на первый взгляд, показалось его 
назначение на роль в балете «Спартак», 
когда по рекомендации постановщика 
Ю. Григоровича ему предложили не Спарта
ка, а Красса. Художник прозорливо преду
гадал возможность артиста в создании им 
острого, яркого, темпераментного характе
ра. Вместе с тем, впервые исполнив партию 
героя со знаком минус, А. Бердышев по
чувствовал, как много дала ему работа над 
образом Красса, какой мощный творческий 
импульс он получил, как помог Красе в рас
крытии характеров героических, безудерж
ных в своей страсти. Палитра трагических 
красок у Л. Гершуновой в балете «Макбет» 
также обогатилась новыми выразительны
ми возможностями. Изменилась и манера 
танца, его эмоциональная интонация — 
прежняя изысканность классического стиля 
балерины обрела в каждом своем движении 
волевую целеустремленность, в позах роман
тическая ломкость линии сменилась закон
ченностью, энергией, рельефной однознач
ностью.

Хрупкая фигура балерины словно вы
растает, подавляя своей внутренней мощью 
Макбета-Бердышева, заставляя его слепо 
выполнять свои желания. Моментом наи
высшего напряжения всего спектакля ста
новится сцена встречи героев. Благородный 
Макбет А. Бердышева полон любви к супру
ге, но, поняв ужасный замысел Леди Макбет, 
теряет и мужество, и благородство. Чужая 
воля подавила его желания, заставила взять 
кинжал... Но, убивая короля, Макбет убива
ет и себя. И желанный престол Макбет Бер
дышева получает нравственно мертвым, 
опустошенным. Еще могут алчно вспыхнуть 
его глаза, когда он берет корону у Банко, 
еще может проснуться характер бойца — 
во время турнира, но все более цепенеет его 
душа. В финале спектакля Макбет Берды
шева один во всем мире — он словно выбро
шен во вселенную вместе со своим троном. 
И хотя герой еще пытается убежать, опоя
сывая сцену стремительными содебасками, 
от ужасного видения, но опутанный роковы
ми путами страстей, катится в небытие.

Л. Гершунова и А. Бердышев не обделе
ны признанием, как официальным, так и 
зрительским. На сцене прожита большая 
часть жизни, и сегодня они по праву носят 
высокие звания народных артистов РСФСР. 
Обидно недолог исполнительский век артис
та балета, когда, казалось бы, в расцвете 
сил и с огромным опытом приходится ду
мать о сложном повороте в своей судьбе. 
Но творческий потенциал, заложенный в 
Л. Гершуновой и А. Бердышеве, достаточно 
велик и внушает самые оптимистические 
прогнозы. Успешно прошедший в Новоси
бирске творческий вечер А. Бердышева не 
только раскрыл резервы в исполнительских 
возможностях дуэта, но и представил Бер
дышева зрителям в новом качестве — как 
хореографа. Вместе с балетмейстером 
Н. Соковиковой он поставил одноактный 
балет «Моя Франческа» (на музыку П. Чай
ковского). Проба, на мой взгляд, прошла 
удачно. Сегодня он — сопостановщик еще 
одного балета — балета «Медея» Р. Га- 
бичвадзе. Жизнь в творчестве продолжа
ется...

46



ОСЕНЬЮ МИНУВШЕГО ГОДА В МОСКВЕ 
СОСТОЯЛИСЬ ГАСТРОЛИ 
ДНЕПРОПЕТРОВСКОГО ТЕАТРА ОПЕРЫ 
И БАЛЕТА. ПОКАЗАННЫЕ БАЛЕТНОЙ ТРУППОЙ 
СПЕКТАКЛИ ВЫЗВАЛИ В СРЕДЕ СТОЛИЧНЫХ 
КРИТИКОВ ВЕСЬМА НЕОДНОЗНАЧНОЕ 
ОТНОШЕНИЕ. ОНО ЯРКО ПРОЯВИЛОСЬ 
И НА ВСТРЕЧЕ, СОСТОЯВШЕЙСЯ В РЕДАКЦИИ 
ЖУРНАЛА «СОВЕТСКИЙ БАЛЕТ» И

ПОСВЯЩЕННОЙ ПРОШЕДШЕМУ В СТОЛИЦЕ 
ТВОРЧЕСКОМУ ОТЧЕТУ КОЛЛЕКТИВА. 
СОКРАЩЕННАЯ СТЕНОГРАММА ЭТОГО 
ОБСУЖДЕНИЯ НАРЯДУ СО СТАТЬЕЙ 
Н. ЭЛЬЯША И КРАТКИМИ РЕПЛИКАМИ 
ДРУГИХ КРИТИКОВ, КОТОРЫЕ НЕ СМОГЛИ 
ПРИЙТИ В РЕДАКЦИЮ, НО ВЫРАЗИЛИ 
ЖЕЛАНИЕ УЧАСТВОВАТЬ В ДИСКУССИИ, 
ПРЕДЛАГАЮТСЯ ВНИМАНИЮ ЧИТАТЕЛЕЙ.

БЕЗ
ПОКАЗНОЙ

ПАРАДНОСТИ
Гастроли в Москве — не только творческий отчет так 

называемого «периферийного театра». На спектаклях балетной 
труппы Днепропетровского театра оперы и балета мы ясно 
увидели и часть общей картины нашего хореографического 
искусства, его нынешнего состояния. Днепропетровцы были 
мужественно честны. Они не готовились к гастролям, попол
няя труппу звездными именами ради престижа и кассовых 
сборов. Как выяснилось, прекрасно можно было обойтись без 
подкрепления: все спектакли проходили с аншлагами. И ока
зались достойными серьезного профессионального разбора, 
ибо все три балетмейстера труппы — три поколения хорео
графов со всеми признаками своих эстетических привязан
ностей — идут путем самостоятельного поиска, нередко твор
ческого риска. Хотя репертуар во многом определяется вкуса
ми, лексическим языком и художественной верой главного ба
летмейстера Л. Воскресенской. Она открывала этот театр, от
бирала и воспитывала его труппу. 3. Кавац пришла сюда после 
учебы в Государственном институте театрального искусства 
имени А. В. Луначарского и успела вписать свои штрихи в твор
ческий портрет коллектива. А. Соколов — самый молодой в 
тройке хореографов Днепропетровска — вошел в труппу после 
стажировки в Большом театре СССР, неся с собой идеи, витаю
щие на его сцене.

Очевидно, что и гастрольные спектакли есть смысл рассмот
реть по признакам балетмейстерского почерка.

Л. Воскресенская и в прошлый приезд театра в Москву 
заявляла о своем тяготении к масштабным балетным постанов
кам. В ту пору это был «Спартак». На этот раз гастроли открывал 
балет С. Прокофьева «Ромео и Джульетта» в постановке 
Л. Воскресенской. Спектакль необычный уже тем, что в ре
жиссерскую партитуру Воскресенской, в ее хореографический 
текст вошли мизансцены и большие цитаты из знаменитой 
постановки Л. Лавровского. Нетрудно понять, почему это про
изошло. Воскресенская училась в институте как раз в то время, 
когда на сцене Большого театра СССР блистали в оригинальных 
шекспировских интерпретациях Лавровского Джульетта Г. Ула
новой и Р. Стручковой, Меркуцио С. Кореня, Тибальд А. Ер
молаева и по-своему выдающиеся сценические создания их 
товарищей. Уйти от могущества такого созвездия и влияния 
Лавровского как первооткрывателя «Ромео и Джульетты» в ба
лете было трудно, да и вряд ли нужно.

Но все же Л. Воскресенская по-своему ощутила и воссоз
дала шекспировский театр в лучших партиях и развернутых 
массовых сценах бала у Капулетти или распрей на улицах 
Вероны. И во «втором плане» спектакля непрерывно пульси
руют шекспировские страсти, которыми, кажется, актеры жи
вут даже за кулисами.

Были у балетмейстера все основания создать свою версию 
постановки. Прежде всего потому, что в труппе обнаружилась 
превосходная актриса на роль Джульетты. О. Загуменникова 
во всех своих партиях живет одухотворенно, вживляя в себя 
танец, сохраняя при этом редкостную чистоту и красоту линий. 
Она не видела на сцене Джульетту Г. Улановой — не могла 
видеть. Видела разве что экранизацию балета Лавровского. 
Она ни в чем не подражает великой балерине нашего времени, 
но пользуется ее ключом: лаконичностью и свободою жеста, 
мизансцены, знанием высокой цены танцевальной канти
лены. Смею утверждать, что О. Загуменникова — балетная
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актриса редкого дара. Ее Джульетта — художественный эта
лон спектакля, поставленного Воскресенской. По ней мы судили 
и о других. К этой вершине уверенно подходит Н. Войтенко — 
неожиданный на сцене во всех своих ролях, легкий и убеди
тельный в переходах от бурных всплесков к сдержанным и 
подробным краскам характера. В его Тибальде поначалу удив
ляет аристократическая воспитанность, горделивая этика пред
ставителя знатного и славного рода. Но тем ударнее восприни
мается Тибальд — бреттер, вояка, пьянеющий от одного вида 
и запаха крови.

Рядом с ним хочется поставить 3. Зинченко в роли синьоры 
Капулетти. Вот откуда этикет поведения Тибальда! От нее — 
надменной «первой леди» Вероны, но в то же время и матери 
обеспокоенной судьбой любимой дочери. И в ней жив неисто
вый дух Шекспира, вырвавшийся наружу в сцене оплакивания 
Тибальда, в отчаянной смеси скорби, злобы и мести.

В актерских удачах спектакля достойное место заняла и 
А. Лядская-Кормилица с ее характерностью, тонко транспони
рованной для классического балетного спектакля.

Но на этом, к сожалению, обрывается список актерских 
побед в «Ромео и Джульетте». А ведь там, за его пределами, 
остаются ни мало, ни много — Ромео и Меркуцио.

Наверное, в труппе есть и другой актер на роль Ромео.
В спектакле его не оказалось. Не увидели мы того юношу, кото
рого П. Чайковский метко назвал ребенком, упившимся лю
бовью до трагической катастрофы. В. Рогачев аккуратен и ста
рателен в исполнении хореографического текста, но без внут
ренней пылкости, пластика его утяжелена. Не верится, что он 
может любить, пренебрегая боязнью смерти.

А чем жив на сцене Меркуцио, если он лишен ренессансного 
жизнеощущения? Не оно ли магнетически притягивает к нему 
толпы молодежи, и даже чопорные гости Капулетти завора
живаются страстной и тонкой его изобретательностью?

Справедливости ради заметим, что и самой Л. Воскре
сенской не всегда удается органично войти своей хореогра
фией в цитату из постановки Л. Лавровского. Где-то на линии 
«швов» происходит нисхождение: то урезается фрагмент, то 
предстает в размытом виде.

Но есть у нее в спектакле надежный союзник — декорации 
А. Арефьева. В гармонии с Прокофьевым художник создал на 
сцене гамму цветов в декорациях и костюмах.

Есть у меня свое отношение к балету Ф. Амирова «Тысяча 
и одна ночь», поистине репертуарному в театрах страны, удо
стоенному Государственной премии СССР.

Л. Воскресенская поставила двухактный спектакль на музыку 
Ф. Амирова со своей оригинальной хореографией. Она ре
шительно изгнала со сцены восточную роскошь и цветистость, 
сняла с танцев приторную чувственность. А три сказочных 
сюжета, которыми Шехерезада развлекала своего шаха, поданы 
постановщиком мягко, точно в дымке. И снова здесь царит 
О. Загуменникова — Шехерезада с изящной красноречивостью 
ее «говорящих» рук, гибким станом, органическим воплоще
нием восточного танца, душевными качествами ее героини, 
которые покоряют воинственно-неугомонного правителя, а заод
но и многочисленных зрителей. Успех О. Загуменниковой 
не помешал нам судить и о великолепном исполнении 
партии Нуриды А. Петриной.

Встреча с постановками 3. Кавац на днепропетровской ба
летной сцене вновь вернула нас к творчеству С. Прокофьева. 
Кавац увлечена новыми названиями и произведениями, кото
рые редко видят свет рампы. На этот раз это прокофьевский 
«Блудный сын» (либретто Б. Кохно в редакции 3. Кавац). 
Нынче театры всех видов любят притчу, находят в ней воз
можности поговорить о сложных и вечных проблемах жизни — 
от предназначения человека и его отношений с природой 
до верности отчему дому. Название балета-притчи определяет 
сюжет его и суть нравственного конфликта. Покинув отчий 
дом, неискушенный юноша закружился в водовороте жизни, 
попал в руки изменчивой порочной Красавицы, в нравствен
ном падении своем дошел до убийства, испытал жестокие уни
жения от толпы, и, наконец, вернулся к родному порогу, где 
был прощен и обласкан отцом.
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Увы, конфликту драматургическому помешал конфликт 
постановочный: механические приемы «современной» пласти
ки не вошли в соответствие с духом вечной темы. Вечность 
воспротивилась настолько, что сценограф-живописец В. Арефь
ев создал на удивление холодный сценический образ отчего 
дома. Лаконизм только тогда достоинство, когда он подкреп
лен другими художественными качествами, как это имело место 
в декорациях и костюмах «Ромео и Джульетты».

В. Чурилов — Отец, Т. Омельченко — Красавица, Т. Завья
лова и Е. Беленко — Сестры также ограничились бережным и 
верным исполнением предложенного балетмейстером хореогра
фического текста. Спорно ли, что сама атмосфера притчи не 
может состояться без метафоры? И мне уже трудно упрек
нуть О. Николаева в отсутствии драматизма — особого, из
менчивого — от предательства родного дома до глубочайшего 
раскаяния. Его Сын оказался лишь мелодраматичным.

Привлек 3. Кавац и «Шут» С. Прокофьева — плод ностальгии 
композитора в его парижский период. Не случайно он стал 
и автором либретто. Русская удаль, размах души, ее лука
винка и озорство пронизали музыку и либретто. И театр отклик
нулся скоморошьим действом, изобретательным в неожидан
ных контрастах народных сцен. Заразительны в спектакле 
все основные исполнители: О. Грачев, В. Николаева, В. Чурилов, 
Н. Романов. И особенно — В. Арефьев в яркой лубочной, лукаво 
смеющейся и быстро сменяющейся сценографии, начисто ли
шенной модной эстетики «промысловых» игрушек, от которой 
мы успели устать в театре. Его Россия полна солнечной жи
вописи, свободно-прихотлива. Похоже, что от него-то и пошел 
этот скомороший дух в хореографии. Во всяком случае, без 
него она предстала бы достаточно бесхитростной.

Зое Кавац принадлежит и праздник закрытия гастролей 
днепропетровского балета в Москве. Она сочинила Спектакль-

T. ОМЕЛЬЧЕНКО (Беатриче) и О. НИКОЛАЕВ (Бенедикт) в балете 
«Много шума из ничего».

ревю «Большой вальс» на бессмертную музыку И. Штрауса. 
Здесь снова блеснул изяществом и утонченностью А. Арефьев, 
старший в семейном тандеме художников театра. Сами по себе 
декорации благополучно сливаются с музыкой в единый зримо
слышимый образ. И танец А. Щетинина в роли Штрауса сродни 
этому парению, легкости, почти невесомости взлетов. Герой 
Щетинина ищет счастья в России, во Франции, в Австрии. 
Находит его на родине, пережив отказ аристократки-матери 
в руке любимой, Ольги Смирницкой, затем, в Париже,— измену 
звезды варьете. Скромная и жизнерадостная Анна в испол
нении А. Петриной как бы взлетает до уровня парения своего 
талантливого избранника, и это — достойное утешение в такой 
утрате, как любовь Ольги в артистичном, наполненном «вто
рым планом» воплощении О. Загуменниковой.

И все же три новеллы — три маленьких спектакля не смогли 
помочь развитию образа Штрауса. Три новеллы о любви к трем 
женщинам стали лишь поводом к показу трех национальных 
сфер и бесчисленного множества вальсов и полек. Тут и русская 
аристократия с ее знаменитыми музыкальными бдениями в зале 
Павловского вокзала, и парижское варьете минувшего столетия, 
и добрая старая Вена. «Париж», однако, совсем выпал из об
щей вкусовой линии спектакля. Не удалась попытка воссоздать 
«шик» варьете прошлого столетия.

Да вот еще ждала душа, когда же образ спектакля совер
шит восхождение к Вальсу, который обобщит все три новеллы. 
К Вальсу вальсов, во множестве здесь прозвучавших. Не со
вершилось...

Боюсь быть понятым примитивно: критик похвалил — кри
тик поругал. 3. Кавац — бесспорно интересный художник. 
И не нам отнимать у нее право на свой путь проб и ошибок. Ей 
хочется спектакля — карнавала, затейливых мизансцен, трю
ков. Она доказала это не только в «Шуте» С. Прокофьева, но 
и в своей постановке балета Т. Хренникова «Много шума из 
ничего» («Любовью за любовь»). Да, можно было найти в му
зыкальном материале более разнообразную лексику, обогатить 
рисунки дуэтов. Но дороже другое: О. Николаев-Бенедикт, 
О. Загуменникова-Геро, Т. Омельченко-Беатриче, В. Рогачев- 
Клавдио и с ними все исполнители этого «многонаселенного» 
балета составили дружный, заразительный актерский ансамбль. 
Это ли не счастливое достижение балетмейстера-постанов- 
щика?..

А. Соколов, самый молодой в балетмейстерской группе 
днепропетровцев, показал в Москве два своих дебюта. Мы с глу
бокой признательностью приняли его танцы в опере «Джокон
да», увидев тонкий отклик на музыку, постановочную изобре
тательность, умение создать художественно-целостную хореог
рафию. А. Соколов мастерски лаконичен в выборе средств: 
всего лишь несколько итальянских движений помогли ему вос
создать картину народной общей пляски.

По-видимому, настойчивое ощущение самостоятельности 
помешало молодому балетмейстеру найти общий язык с музы
кой Ж. Бизе-Р. Щедрина и декорациями А. Арефьева в балете 
«Кармен-сюита». Предчувствие непоправимой трагедии, насы
щенная тревогой атмосфера всех сцен не подтверждается 
хореографией. И здесь в дуэтах и трио мы видим несомнен
но интересные находки А. Соколова. Но как и чем оправдать 
хрупкость и субтильность Кармен в неожиданно девственно
белом ее платьице и с белым цветочком в прическе? А. Дубро
вина в скромном облике почти что гимназистка, далека от же
лания увидеть свою Кармен равной в рядах горных контра
бандистов и способной на губительную власть над мужскими 
сердцами. Как далек П. Подшиваленко от острых углов в обра
зе Тореро, неожиданно обернувшись героем романтического 
балета.

Все сразу смещается. Не только в отношениях героев с 
музыкой и сценографией, но и в их взаимоотношениях между 
собой. Несколько трио — Кармен, Хозе и Тореро, объединен
ных оригинальным и красивым рисунком, не помогают понять, 
что же движет этими людьми. Между тем, в спектакле смерть 
так часто была рядом с юной Кармен, что ее окончательная 
гибель уже не взволновала и воспринята как некий символ.

Благородное дело — поиск художника, его неусыпное стрем
ление взглянуть на привычное по-новому. Но святое дело и 
чувство меры в искусстве. Всегда есть смысл помнить добрый 
завет старых мастеров театра: не сочинять поперек драма
тургии.

Но вернемся к изначальной нашей мысли о том, что гастро
ли периферийных театров отражают и дополняют общие для 
нынешнего дня искусства достоинства и недостатки. Несом
ненны актерский профессионализм, умение понять и вопло
тить замысел постановщика, выносливость труппы — след 
серьезной работы балетмейстеров-репетиторов Л. Эллинской, 
3. Зинченко, Н. Войтенко. Но столь же очевидны и чисто
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«лабораторные» просчеты — плод экспериментальных, не всег
да уверенных поисков постановщиков.

Не только гастроли Днепропетровского театра наталкивают 
на предложение пересмотреть саму систему дорогостоящих 
и деловитых отчетов в Москве. Учрежден и широко пропа
гандируем Театр дружбы народов на Тверском бульваре. Дан 
ему художественный руководитель, эрудированный в поэзии, 
музыке, различных видах и жанрах театрального искусства. 
Так почему бы не приглашать на эту сцену лучшие спектакли 
страны, не регулируя их движение министерским гастрольным 
графиком? Пусть само искусство постучится к московской 
аудитории. И не тогда, когда не только декорации пожухнут и 
запылятся, но и утратится свежесть премьеры, нарушится ре
жиссерский замысел от нескончаемых вводов. Пусть это будет 
свежий, премьерный спектакль — живая страница совре
менного театра, желанная зрителям и поучительная для
коллег. . .Николаи ЭЛЬЯШ,

профессор

О. ЗАГУМЕННИКОВА (Джульетта) 
в балете «Ромео и Джульетта».

Сцена из балета «Шут». 

Фото Д. Куликова
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Наталия
САДОВСКАЯ:

...С НЕВОСТРЕБОВАННЫМ
ПОТЕНЦИАЛОМ

«Затрудняюсь вспомнить театр, который привез 
бы на гастроли такое количество названий. Афиша 
днепропетровцев красочна и оригинальна. Примеча
тельно, что все показанные балетные спектакли по
ставлены тремя днепропетровскими хореографами: 
Л. Воскресенской, 3. Кавац и А. Соколовым. Однако 
при изобилии и разнообразии названий насторожило 
отсутствие классики, как известно, являющейся баро
метром профессионализма любой труппы. В то же 
время театр пошел на определенный риск, показав 
на сцене Большого театра СССР «Ромео и Джульет
ту» С. Прокофьева в постановке главного балетмей
стера Л. Воскресенской. В связи с этим вновь и 
вновь встает серьезная проблема создания хореогра
фического спектакля на материале подлинника. Это 
вопрос принципиальный, он ждет особого разговора.

В Днепропетровске постановщиком балета была 
названа только Л. Воскресенская. В Москве, к счастью, 
в программке появилось имя подлинного создателя 
«Ромео и Джульетты» — Л. Лавровского как автора 
сценической композиции и хореографических фраг
ментов, использованных в данной редакции. Но про
блема в другом — сколь соответствует показанное 
гостями зрелище подлинности исходной концепции, 
а также музыкальности и образности танцевального 
текста Л. Лавровского. Мы не увидели ни одной сце
ны, идентичной первоисточнику. Искажение подлин
ника привело не только к дисгармонии отдельных 
эпизодов. Во многом разрушилась концепция замыс
ла, целостность музыкально-сценической драматур
гии. Отсутствует значимость вражды кланов Монтек- 
ки и Капулетти, снивелирована индивидуальная раз
работка характеров, в частности, размытым оказал
ся образ Меркуцио. Недостаточно выявлен народ как 
участник трагедии, непонятно, на чьей стороне его 
симпатии.

Безусловно, в воспроизведении балета С. Про
кофьева трудно состязаться с артистами Большого 
театра СССР, тем более с уникальными его исполни
телями первого состава. Но в труппе днепропетров
ского театра выявился ансамбль достойных интер
претаторов. Взволновала и убедила Джульетта вдох
новенной актрисы О. Загуменниковой. В Ромео В. Ро
гачева чувствовалась патетика романтического героя. 
Ofyxpactjyff работу ^  цко ц ЩфММ
сииьрры Капулетти.

Великолепна сценография А. Арефьева. В спек
таклях этого выдающегося мастера театральной 
живописи всегда присутствует художественный об
раз.

В ИИ TV о*

такль. Ни того, ни другого в данном случае сделано 
не было.

Думаю, что проблема, затронутая в связи с пока
зом «Ромео и Джульетты», в не меньшей степени 
относится к балету Ф. Амирова «Тысяча и одна 
ночь» (постановка Л. Воскресенской). Драматурги
ческая рыхлость, вторичность хореографических ре
шений отличает этот спектакль труппы.

На протяжении пятнадцати лет в Днепропетров
ске работает балетмейстер 3. Кавац. Основу гастроль
ного репертуара составили ее спектакли. Нельзя не 
оценить способного хореографа. Однако не все ее 
постановки равноценны по своим художественным ре
зультатам. Серьезной эмоциональной работой я 
считаю балет В. Губаренко «Дон Жуан» (по мотивам 
драмы Леси Украинки «Каменной властелин»). Со
чинение Губаренко — яркое, темпераментное, вы
разительно оркестрованное. Стремление к симфони- 
зации не увело композитора от ясных характеристик 
героев. На лексическом и эмоциональном противо
поставлении выстраиваются основанные на класси
ческом танце дуэты Дон Жуана с Долорес и Донной 
Анной. Экспрессивные дуэли, которые, как кажется, 
Дон Жуан ведет со всем современным ему обще
ством, эффектно сочинены исполнителем главной 
партии О. Николаевым. Сценограф спектакля 
В. Арефьев проявил тонкий художественный вкус, 
его постановочное решение действенно и пластично, 
неотъемлемо от драматургии балета.

Выбор сложнейшей балетной партитуры С. Про
кофьева «Блудный сын» — доказательство твор
ческой неуспокоенности 3. Кавац. Ее балет можно 
воспринять как попытку приблизить библейскую прит
чу к веку нынешнему. Хореографический текст под
черкнуто механистичен. Балетмейстер в этой поста
новке сделала шаг по направлению к современному 
танцу, но лексика балета весьма ограниченна, при
сутствует элемент иллюстрации.

«Шут» С. Прокофьева, который крайне редко 
появляется на афишах наших театров, на мой взгляд, 
принадлежит к лучшим работам 3. Кавац. Действие 
выстроено, динамично, излучает веселье, юмор, фан
тазию. Среди бесспорных удач талантливого хорео
графа — и «Много шума из ничего» Т. Хренникова, 
балет, блеснувший каскадом удивительной выдумки, 
живыми характерами. «Большой вальс» И. Штрауса 
в ее постановке красив, танцевален и романтичен. 
Благодаря сквозному сценическому действию музы
кальный монтаж воспринимается почти без швов. 
Чуть старомоден язык танцев, но, возможно, это сде
лано умышленно в соответствии с эпохой и музы
кой Штрауса. Однако хотелось бы пожелать хореогра
фу доверять своей интуиции и меньше обращаться к 
известным комбинациям балетного класса. Безуслов
но, 3. Кавац — одаренный хореограф, идущий своим 
путем. Ей знакомы навыки режиссера, она владеет 
разными красками пластической палитры. В настоя
щее время при явном дефиците балетмейстеров и 
хороших спектаклей работы 3. Кавац мне представ
ляются заметным явлением.

ф Cf9Y* Перун* QnWTf* б^лртурйст^р Со̂ РЛРР 
продемонстрировал знание классики и тяготение к со
временному танцу. Обратившись к «Кармен-сюите» 
Ж. Бизе-Р. Щедрина, А. Соколов предложил свой 
вариант балета, и в этом я вижу одно из достоинств 
дебютант* не мету понять, э* »**v mv
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рые успешно перевоплощались из одного образа в 
другой. Стоит подумать о будущем балетной труппы, 
которую необходимо укомплектовать и омолодить. 
Сделать это непросто. Не стоит закрывать глаза на 
то, что сейчас популярны те коллективы, которые 
выезжают за рубеж. Днепропетровцы же не избалова
ны ни поездками, ни особым вниманием, однако 
успешно трудятся. Считаю, что они доказали свое 
право на творческую полнокровную жизнь».

Наталия «Гастролям Днепропетровского театра оперы и
ЧЕРНОВА: балета в Москве не предшествовала атмосфера не

терпеливого ожидания. И не потому, что столичные 
критики, например, не знали, что они состоятся. 
Те, кто ездит по стране, смотрит спектакли в театрах 
различных городов, видели, что никаких открытий 
здесь на балетной сцене пока нет. Известно, что 
театр, возникший в свое время, как говорится, «по 
указанию сверху», волевым решением, и долго этим 
волевым решением поддерживаемый, уже не первый 
год переживает немалые творческие трудности. Мож
но, конечно, считать, что в столице нужны гастроли 
и таких коллективов, тем более, что наши руководя
щие искусством организации любой приезд театра 
в Москву именуют творческим отчетом. И тем не 
менее выбор театра для показа в столице вызвал, 
мягко говоря, недоумение: ведь в стране немало кол
лективов, которые всем своим творчеством давно 
заслужили право на показ своих работ в Москве. 
Их поиски вызывают оживленные и жаркие дискус
сии. Я имею в виду, к примеру, балетные труппы 
Белоруссии, Эстонии. Можно называть труппы, ра
ботающие в других республиках страны. В этом от
ношении политика организации гастролей в столи
це у Министерства культуры РСФСР, по-моему, 
более продумана: здесь большое внимание уделено 
Кировскому театру, «не забыты» и другие коллекти
вы. Правда, помимо всякой логики, российское ми
нистерство в течение уже многих лет не стремится 
показать в Москве, например, балет Ленинградского 
Малого театра оперы и балета, или Пермского 
театра оперы и балета имени П. И. Чайковского, где 
интересные, оригинальные постановки тоже вызывают 
неоднозначное отношение. Объяснить это какими 
бы то ни было уважительными причинами трудно.

Днепропетровский театр приехал в Москву, по
казал свои спектакли — разные, часто несопостави
мые. И, как представляется, совсем необязательные 
для столичной площадки. Почему именно они оказа
лись «фаворитами»? Создается впечатление, что в 
основу формирования гастрольной афиши была по
ложена отнюдь не творческая платформа, а скорее 
соображения «плана», инструкции. Гастроли показа
ли, что в труппе есть талантливые хореографы, испол
нители, но общая профессиональная культура балет
ной труппы вызывает серьезные нарекания. Видимо, 
жизнь в замкнутом художественном пространстве па
губно влияет на творческую мысль и создателей ба
летов, и их интерпретаторов-танцовщиков. И каса
ется это не только днепропетровского театра, 
о чем надо не просто говорить — бить в колокола.

Но закончились выступления труппы, прошло 
обсуждение гастролей в Министерстве культуры 
СССР, театр уехал домой. Получили что-нибудь, 
кроме «отметки» за официально «сданный экзамен» 
артисты, балетмейстеры? Думаю, что крайне мало. 
Наши обсуждения спектаклей приезжающих в Моск
ву балетных трупп в последние годы превратились 
в своеобразные отчеты, вернее, в своего рода «под
писи под протоколом». Для обсуждения приглашают
ся несколько человек — один на анализ балетных 
спектаклей, один на оперу, один — на разбор работ# 
оркестра и дирижера и т. д. Дается строгий регла
мент — самое большее двадцать минут. А поскольку 
происходит такое обсуждение е Министерстве куль
туры, и от характера разговора, оценок нередко за
висит да iM вр«* «'И " а — en
бальи | Kjr* и-%нт

жизнь продолжается, все повторяется.
Наверное, пришла пора менять и само планирова

ние гастролей, и принцип отбора спектаклей, до
стойных показа в Москве, и, конечно, форму обсуж
дения. Они, эти формы, могут быть самые разные — 
круглый стол, свободная трибуна, диспут, в который 
включаются и постановщики, и исполнители, глав
ное — сказанное здесь должно носить творческий, 
а отнюдь не административный характер. По-раз
ному можно возвращать и сюда, в эту сферу нашей 
жизни дискуссионное начало, но возвращать его не
обходимо. Приезд днепропетровцев — тому нагляд
ный пример».

Наталия «Хочу остановиться на одном спектакле днепро-
АРКИНА: петровского театра — балете «Кармен-сюита», по

ставленном хореографом А. Соколовым. Если бы речь 
шла просто о неприметном, слабом балете — было бы 
полбеды. Но перед нами помпезное зрелище, вели
колепно оформленное художником В. Арефьевым. 
Балетмейстер придал ему размах, масштаб, напол
нив ансамблевые сцены экспрессивным, впечатляю
щим пластическим действием. В этом ему не отка
жешь. Но именно по причине зрелищной броскости 
этого балета особенно ощутимы его просчеты. Я бы 
сказала так: на фоне парадной зрелищности особен
но броской стала его ущербность. Она — прежде все
го в концепционном решении, укрупненно поданном 
непонимании музыки и образов Ж. 1>изе и П. Мери- 
ме. Многочисленные перестановки музыкальных но
меров нарушили логику балета. Остановлюсь подроб
нее на самих образах. Кто эти люди в днепропетров
ской «Кармен-сюите»? Кармен с чертами Джульетты, 
а также любой лирической героини балетной сцены. 
Хозе по облику, костюму восходит к рыцарю Жану 
де Бриену, а по «обращению» с Кармен — к образам 
современных «бичей», Тореро же решен вообще в стиле 
диско.

По ходу спектакля возникает множество вопросов. 
Почему так беззащитна героиня? Где ее уверенность, 
чары, всепобеждающая неподвластность? Что обозна
чают диалоги Хозе и Тореро, в которых герои не то 
братаются, не то вступают в единоборство друг с 
другом? Отчего они так едины в своем презрительном 
и грубом отношении к Кармен? Почему толпа ставит 
свою последнюю точку в драме Кармен-Хозе-Торе- 
ро? В балете Соколова именно толпа прерывает жизнь 
героини — уж не намек ли здесь на то, что Кармен, 
как Анну Каренину, убило общество, окружающая 
среда?

Можно задавать и другие недоуменные вопросы. 
Все они говорят лишь об одном: в нашем балете ча
стым стало произвольное балетмейстерское толко
вание любого произведения. Идет это от самоуверен
ной убежденности хореографов в своих неограни
ченных правах, в том числе правах на собственное 
видение любого материала. Между тем, именно это 
право, как никакое другое, нуждается в серьезном, 
творческом обосновании. Балетмейстер может нас 
убедить лишь одним: целостной, стройной, во всех де
талях точной концепцией. Балетмейстерская кон
цепция, а не балетмейстерский каприз. Вот что нужно 
сегодня».

Наталия «Московские гастроли театра из Днепропетров-
БОРИСОВА: ска, которые с большим успехом состоялись на сцене

Большого театра СССР, несколько искажают подлин
ную картину положения дел в днепропетровском ба
лете. Не секрет, что в Большом театре всегда будет 
полный зал, независимо от того, кто там выступает. 
В данном случае нам важно понять другое: какую 
роль играет театр в своем собственном городе, какое
(шледениг здщпдет на § дожмщшй говлисшй щя*
туре? По какому пути ему следует двигаться? Театр 
делает шаги в направлении создания оригинального 
репертуара и, на мой взгляд, приближается к тому, 
чтобы чосполнт> и**ч<хтающи*' •члйекты *v ^туры 
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достигнуто полное единство, но в большинстве слу
чаев это удается.

Сильную сторону дарования А. Арефьева состав
ляет умение выделить одну, но характерную черту 
в культурном облике эпохи, найти ей, а также музыке 
убедительное выражение на языке пластических 
искусств. Так, ведущим принципом оформления в 
«Ромео и Джульетте» стали благородные пропорции 
архитектуры, а в «Кармен-сюите» — ритмически 
организованная контрастная живопись.

Сценография В. Арефьева самостоятельна и ори
гинальна. Он вводит приемы изобразительной режис
суры, игровые элементы («Много шума из ничего», 
«Шут»), увлеченно разрабатывает партитуру непре
рывного взаимодействия зрительных и музыкальных 
образов в течение спектакля («Дон Жуан»), смело 
опирается на ассоциативную способность зрителей 
(«Блудный сын»).

Нельзя не отметить добротный уровень исполне
ния декораций и костюмов, культивируемый худож
никами. Их стараниями в театре подготовлена эсте
тическая почва для смелых, неадаптированных реше
ний, для развития современных принципов оформле
ния спектакля».

«Мне хотелось бы особо остановиться на днепро
петровском варианте балета С. Прокофьева «Ромео 
и Джульетта». Я одна из немногих ныне здравствую
щих характерных танцовщиц Большого театра СССР, 
которая была занята в спектакле Л. Лавровского с 
первых репетиций и танцевала в нем долгие годы. 
Хотя на программке Днепропетровского театра стоит 
имя Лавровского, я утверждаю: Лавровского в этом 
балете нет. Хуже всего для зрителя и для театра, 
когда под предлогом сохранения классического 
наследия произведение неузнаваемо преображают, 
а если называть вещи своими именами — уродуют. 
Так, к сожалению, произошло со спектаклем «Ро
мео и Джульетта» на днепропетровской сцене. Оче
видно, если балетмейстер Л. Воскресенская стреми
лась проявить свое творческое «я», взяв музыку 
С. Прокофьева, то ей не следовало бы трогать хо
реографию своего гениального предшественника 
и пытаться как-то втиснуть ее в рамки собственного 
пластического замысла. Трудно понять, как могли 
организаторы гастролей пойти на поводу у днепро
петровских гостей и согласиться показывать редак
цию Л. Воскресенской именно на сцене Большого 
театра. Вот сам по себе факт неуважения к наследию 
советской классики, а тем более к эстетическим 
принципам нашего искусства.

Днепропетровские коллеги могут работать само
стоятельно и довольно интересно. Пример тому — 
спектакль композитора В. Губаренко «Дон Жуан» 
в постановке 3. Кавац. Музыкальная партитура 
здесь яркая и театральная, хореограф сумела вы
строить четкую драматургию, исполнители танцуют 
увлеченно и убедительно. Такой спектакль был до
стоин показа на лучшей музыкальной сцене нашей 
страны».

Поправка: В статье, опубликованной в рубрике 
«Страницы календаря» (N9 2 журнала «Советский 
балет» за 1989 год) и посвященной девяностоле
тию Нинет де Валуа, не названа фамилия автора — 
английского критика Джейн Кинг. Редакция прино
сит свои извинения автору и читателям.

И  СНОВА 
«ХОРЕОГРАФИЧЕ 
МИНИАТЮРЫ»
Н епривычное для театральной жизни столицы гастрольное 

затишье летом минувшего года нарушили выступления ленин
градского коллектива «Хореографические миниатюры». Почти #
две недели в Зеркальном театре старого московского сада 
«Эрмитаж» артисты известной труппы показывали спектакли, 
осуществленные хореографами различных творческих направ
лений и стилей.

Спектакли гостей привлекли к себе внимание самой широкой 
зрительской аудитории. Этому интересу не смогли помешать ни 
погодные условия, ни явное запустение некогда любимого 
москвичами сада, где на рубеже веков открылись знаменитые 
сезоны общедоступного Московского Художественного театра, 
где в начале века выступал Свободный театр К. Марджанова 
с первыми пантомимами А. Таирова, а в двадцатые годы удив
лял своими постановками Театр Пролеткульта, руководимый
С. Эйзенштейном. Увы, сегодня «Эрмитаж» не радует цветника
ми и фонтанами. Вместо этого — заросшие газоны и замусорен
ные пустыри, что объективно отражает прискорбную картину 
моссоветовского хозяйствования.

Но устойчива любовь москвичей к своему эрмитажному 
«оазису» и, несмотря ни на что, Зеркальный театр «Эрмитажа» 
продолжает собирать публику.

Здесь все не так, как в привычном театре. Холодный зри
тельный зал без фойе и буфетов, из сада публика сразу попадает 
на представление, минуя вешалку. И хотя не всякий мог отва
житься в дождливую погоду простоять у закрытых дверей теат
ра, а затем сидеть длительное время в холодном помещении 
театра, энтузиастов на спектаклях оказывалось предостаточно. 
Добавим также, что Зеркальный театр сада «Эрмитаж» неудо
бен не только для зрителя балетного представления, но и для 
его исполнителей. Здесь плохо видны ноги танцовщиков и «про
падают» партерные композиции. Артистам же мало места в кар
манах кулис — не взять разбега, и не размяться как следует.
Для этого помещения характерна неустроенность и «сиюминут
ность». Ощущали это и те, кто выступал на сцене, и те, кто при
сутствовал в зале.

Ансамбль «Хореографические миниатюры» не приезжал в 
столицу несколько лет. Каким он стал за это время? Для публики 
не только каждая программа, но и каждый номер представления 
становился словно встречей с новым коллективом — так отли
чались друг от друга постановки, и такими разносторонними 
оказались актеры труппы. Непривычным было и сочетание ба
летов. Гости впервые показали в Москве свою «Шопениану». 
Недавняя постановка фокинского произведения как бы отсылает 
нас к истокам того направления хореографической мысли, 
приверженцем которого стал Л. Якобсон, чьи творения состави
ли славу коллектива. «Шопениана» восстановлена в «Хореогра
фических миниатюрах» главным репетитором труппы Н. Петро
вой. Ленинградская постановка отличается четкостью линий, 
совершенной синхронностью исполнения массового танца и в 
го же время огорчает отсутствием воздушности. Возможно, 
причиной тому была непривычная сцена. Ведь даже В. Ким, обла- *
дающий замечательно легким прыжком, в номерах «Шопениа- 
ны» словно сдерживал себя, «недобирая» и полетности, и широ
ты жеста.

Вслед за изысканной, романтичной «Шопенианой» вполне 
мог идти соул-джаз-балет «Мушкетеры» (на музыку В. Лебеде
ва), который поставил Л. Лебедев. Спектакль задорный, красоч
ный определенно понравился части зрителей. В нем был незатей
ливый юмор, комичность ситуаций, хорошие актерские рабо
ты Е. Волынской (Королева), Е. Селивановой (Миледи),
Т. Квасовой (Констанция), В. Чекашева (Кардинал). Этот 
балет во многом напоминал немой фильм с Максом Линдером 
и современные кинокомедии на тот же сюжет с участием фран
цузских комиков «Шарло». Однако, как думается, балет «Муш
кетеры» не вполне оправдывает свое название, поскольку здесь 
главные действующие лица — королева и кардинал. Сами муш
кетеры выглядят достаточно бледно, их сходство с портретами 
своих литературных собратьев лишь типажное. Загадочные 
слова «соул-джаз», определяющие жанр спектакля, скорее вы
дают желаемое за действительное и являются данью моде и 
рекламе, поскольку постановочное решение архаично и по

КИЕ
пластике, и по композиции, и, как представляется, является 
скорее достоянием мюзикхолльных программ и варьете, кото
рые ныне, к сожалению, арсенал выразительных средств клас
сического балета ничем новым обогатить пока не могут.

Труппа «Хореографические миниатюры» — одна из немно
гих у нас в стране, имеющая в своем репертуаре постановки 
современных зарубежных авторов. В этом большая заслуга 
художественного руководителя коллектива Аскольда Макарова, 
который пригласил к сотрудничеству хореографов Л. Шереги 
из Венгрии и П. Шмока из Чехословакии.

Если работы Шереги отличаются стилистическим един
ством, то Шмок, кажется, для каждого балета избирает свой 
танцевальный язык. Неравнозначны и по творческому за
мыслу, и по сценическому воплощению его балеты: «Шехе- 
разада» (на музыку Н. Римского-Корсакова), «Прометей» (на 
музыку А. Скрябина), «Ночь просветления» (на музыку А. Шен
берга). Наименее удачным показался именно последний балет. 
И тут, как мне кажется, сказалась неустроенность гастролей 
ленинградцев в саду «Эрмитаж», их плохая организация, затруд
нившая полноценное самораскрытие актеров. Поэтому, видимо,

Фрагмент спектакля «Шопениана» 
Ленинградского ансамбля 
«Хореографические миниатюры».

Фото В. Зензинова
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многое из замысла хореографа в силу сложившихся обстоя
тельств оказалось невыявленным. Все это подтвердило неиз
бежность балетных законов — то, что непонятно из самого тан
ца, не становится полноценным произведением хореографиче
ского искусства. И сочинение, хорошо принятое московской 
аудиторией в прочтении чехословацких артистов, незадолго до 
ленинградцев выступавших в столице, на этот раз не имело 
должного резонанса.

Постановки традиционного классического стиля П. Шмока 
демонстрируют неординарность творческого мышления балет
мейстера и подтверждают, что язык произведения и форма 
выражения содержания зависят не столько от темы, сколько 
от индивидуальности мастера. Как в живописи — один и тот же 
объект может быть изображен и в реалистической, и в импрес
сионистской, и в абстрактной манере, так и в балете — не столь
ко сюжет диктует выразительные средства, сколько художествен
ное вйдение хореографа и его владение той или иной техникой. 
Необычна трактовка П. Шмоком известного мифа о Прометее. 
Аморфным существам, населяющим Землю, герой приносит 
творческую энергию, которая заключена в огне, в горении. 
Зевса же окружают люди, напоминающие айтматовских манкур
тов. Наиболее органично выглядят здесь А. Семенов в роли 
Прометея и Н. Голубцова — Огонь.

Третий балет чехословацкого мастера, показанный ленин
градцами в Москве, — «Шехеразада». П. Шмок поставил этот 
спектакль в 1983 году. В красочном зрелище ярко проявились 
особенности восприятия древней арабской сказки современным 
человеком: на «жгучие» страсти восточного деспота постанов
щик помогает нам взглянуть с немалой долей юмора. Раз за 
разом выбрасывает в оконный проем Шахрияр своих наложниц, 
но женская изобретательность, так же, как и любовь на земле, 
неистребимы. В финале спектакля соединяются в любовном 
порыве и шах, и раб со своими возлюбленными. И над судь
бою властителя и над судьбами его слуг господствует любовь 
с ее капризами и неожиданными поворотами.

Тесное содружество сложилось у коллектива с балетмей
стером Г. Алексидзе, поставившим здесь несколько спектаклей. 
Среди них «Орфей в аду» на музыку Е. Фомина, «Концерт» 
(на музыку М. Березовского), «Галантные забавы» (на музы-



ку русских композиторов). В композициях Г. Алексидзе ощу
щается влечение к изысканности формы, мастерское владение 
средствами выразительности классической хореографии. В то же 
время его постановки отличает стремление к творческому раз
витию ее академических форм. Хотелось бы назвать стилистику 
Г. Алексидзе «неоклассической». Его балеты можно встретить 
на афишах многих театров нашей страны, они отличаются со
вершенно особым, возвышенным, и в то же время несколько 
отстраненным холодноватым танцевальным языком.

Когда знакомишься с весьма разнообразным репертуаром 
труппы «Хореографические миниатюры», создается впечатление, 
что ни одному из направлений хореографии здесь не отдается 
предпочтение. Все это можно было бы назвать всеядностью, 
если бы в этом не ощущалась определенная творческая пози
ция, стремление представить зрителю все разнообразие суще
ствующих в современной хореографии почерков и стилей. Ма
каров приглашает на постановку и совсем молодого, никому 
не известного балетмейстера, и прославленного мэтра. Правда, 
в последнее время он все же отдает предпочтение молодым. 
Напомним, что в его коллективе начинал Д. Брянцев, здесь осу
ществляет постановки Н. Волкова. Во время московских га
стролей большое внимание привлекли композиции А. Полубен- 
цева. Так же, как и работы других балетмейстеров, они не были 
равнозначны. Менее других, на наш взгляд, удался «Дуэт» 
Т. Альбинони. Но сколько же оказалось яркого, неординар
ного, высокого искусства в постановках А. Полубенцева на му
зыку Ф. Крамаржа, Г. Генделя, Б. Бриттена, И.-С. Баха, Ф. Шу
берта, Ф. Листа, Л. Бетховена, С. Рахманинова, В. Моцарта. 
Хореограф заявляет о себе как о серьезном мастере и, возмож
но, ближе всех подошел к тому направлению развития пласти
ческой мысли, зачинателем которого в коллективе был его вы
дающийся создатель Леонид Вениаминович Якобсон.

«Веселый квартет» (на музыку Ф. Крамаржа) — шалость, 
забава в духе Ватто. В решении используется элемент экзерси
са, но вместе с тем здесь присутствует та свобода пластического 
выражения, когда привычное академическое движение может 
на ваших глазах приобрести совершенно иную форму и иную 
выразительность. Как представляется, Полубенцев ищет в той 
сфере хореографической выразительности, которую предложил 
зрителю якобсоновский «Экзерсис XX». Думается, что в случае 
с постановками Полубенцева происходит взаимовыгодное влия
ние балетмейстера на коллектив и коллектива, воспитанного 
Якобсоном в определенной стилистике исполнения, на хорео
графа. Не случайно так впечатляют исполнители в «Кварте
те» — Т. Павлова, Т. Шанина, А. Шанин, В. Зензинов, в «Па де 
труа» (на музыку Б. Бриттена) — О. Тестоедова, А. Гумалев- 
ский, В. Ким (который, кстати, стал подлинным открытием 
московских гастролей). В «Танцах для королевы» (на музыку 
Г. ГендеЛЯ) весьма впечатляют образы королев Марии и Елиза
веты, созданные В. Климовой и Л. Ермоловой.

Владение арсеналом разнообразных танцевальных средств 
продемонстрировали все а|Угисты Труппы в постановке А. Полу
бенцева «В честь танца» (на музыку И.-С. Баха, Ф. Шуберта, 
Л. Бетховена, Ф. Листа, Г. Генделя, В. Моцарта, С. Рахманино
ва). В калейдоскопе сменяющих друг друга различных стилей 
танца — от старинных до современных — словно возрождалось 
искусство Леонида Якобсона, ныне ставшее важной страницей 
истории развития мирового хореографического искусства.

Постановки Л. Якобсона и по сей день остаются золотым 
фондом ленинградской труппы, которая не только бережно со
храняет их, но, и возрождает к жизни некоторые утраченные 
создания художника. В нынешний приезд в Москву ленинградцы 
показали фрагменты из знаменитых балетов Л. Якобсона — 
«Шурале» и «Спартак», а также сочиненные им «Триптих» (на 
музыку В. Моцарта) и миниатюры «на Темы Родена» из 
хореографического цикла на музыку К. Дебюсси, С. Прокофье
ва, А. Берга. Нужно было присутствовать в зале, чтобы видеть 
как весьма разноликая аудитория, заполнявшая театр, и часто 
делившаяся на группы, в которых отдавалось предпочтение 
одному номеру, и не признавалось другого, замирала, увидев 
оживленные фантазией Якобсона прекрасные статуи великого 
Родена.

Нынешние гастроли в Москве ленинградской труппы «Хоре
ографические миниатюры» показали, что коллектив ведет по
стоянный поиск в самых разных направлениях, давая возмож
ность «высказаться» балетмейстерам различных манер и стилей. 
Широта и кажущаяся «всеядность» художественного руковод
ства «Миниатюр» в проведении репертуарной политики сегодня, 
в сущности, себя оправдывает. Только, думается, делать это на
до смелее и целенаправленнее. А о том, что такое направление 
развития труппы поддерживается зрителем, свидетельствовал 
постоянно заполненный зал Зеркального театра московского 
сада «Эрмитаж» во время выступлений там ленинградских гос
тей.
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ев D  минувшем году в Тарту состоялся фестиваль 
балета театра «Ванемуйне». Он стал своего рода итогом полу
вековой деятельности хореографической труппы и дал обиль
ный материал для разговора об особенностях становления на
ционального балетного театра Эстонии, его настоящем, его 
перспективах. Но прежде немного истории. Начало балета в 
«Ванемуйне» — вопрос спорный: некоторые исчисляют его 
с момента, когда здесь начали танцевать на пуантах (1939 год), 
другие же, в том числе и главный балетмейстер театра Юло 
Вилимаа, склонны принять за начало весну 1937 года, ибо 
именно тогда была показана первая самостоятельная танце
вальная постановка, осуществленная под руководством Иды 
Урбель. Есть и иные точки отсчета: 1935 год, когда руководи
телем труппы стала Ида Урбель* 1941 год, когда свет рампы 
увидел здесь первый классический балет «Эсмеральда». Не
сомненно одно: рождение балетной труппы связано с именем 
замечательного художника Иды Урбель.

Театр выбрал компромиссное в отношении даты решение и 
отметил юбилей именно прошедшей весной: видимо, как и вся 
страна, он ощутил потребность осмыслить пройденный путь, 
оценить результаты и задуматься над будущим.
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Артисты балетной труппы
театра «Ванемуйне» — после репетиции.

Программу юбилейных дней составили шесть балетных 
спектаклей (из одиннадцати репертуарных) и одна драмати
ческая постановка — пьеса Д. Марреля «Память». Такое со
держание афиши не случайно: во-первых, тартуский балет отдал 
дань уважения первой балетной приме — Вельде Отсус, впо
следствии перешедшей в драму и добившейся там блистатель
ных результатов, в пьесе-диалоге она исполняет главную жен
скую роль Сары Бернар. Во-вторых, это наглядное воплощение 
очень важной, если не главной, особенности балетной труппы, 
да и всего театра «Ванемуйне» — синкретичности творчества, 
живой многосторонней связи балета с другими видами сцени
ческого искусства, что исповедовал всей своей многолетней 
деятельностью художественный руководитель «Ванемуйне» Ка- 
арел Ирд и поддерживала его единомышленница Ида Урбель. 
Особенно сильна связь балета «Ванемуйне» с драматическим

театром, ибо именно здесь Ида Урбель, а затем и Юло Вилимаа 
искали и находили выразительные средства для своих хореогра
фических постановок, а многие исполнители, закончив выступле
ния на балетной сцене, продолжали в драме свой театральный 
век.

Среди балетных спектаклей мы увидели два спектакля, 
воплощающие сюжеты национального эпоса — «Калевипоэг» 
Э. Каппа и «Тийна» Л. Аустер, а также полотна современных 
авторов — сказку «Бэмби» Л. Аустер, «Марию Стюарт» А. Шен- 
дерова (все — в постановке Ю. Вилимаа), восстановленный 
В. Медведевым балет Ф. Бенуа, Н. Ребера и Ц. Пуни «Сатанил- 
ла, или Любовь и ад», а также балет Э. Оянена «Семеро братьев», 
созданный финским балетмейстером Марьо Куузела.

Кроме того, в юбилейные дни в Тарту выступал побратим 
местного балета — труппа Оломоуцкого театра имени Олдржи- 
ха Стибора, показав поставленные Робертом Балогом отдельные 
концертные номера и одноактный спектакль «Дом Бернарды 
Альбы» на музыку испанских композиторов. В гала-концерте, 
соединившем номера гостей и хозяев, кроме артистов Оломоуц
кого балета, приняли участие посланцы театра «Эстония» 
(С. Краниг, И. Арро, Т. Воронина), Ленинградского театра
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оперы и балета имени С. М. Кирова (О. Ляховская и В. Емец), 
Пражского Национального театра (И. Рандла-Заедова — в 
прошлом артистка «Ванемуйне»), финский танцовщик Т. Китти.

Обширный репертуар, представленный во время юбилейных 
торжеств, отражает основные тенденции развития современно
го тартуского балета. Во-первых, коллектив продолжает глу
бокие и животворные традиции, заложенные еще Идой Урбель 
и творчески развитые Юло Вилимаа. Они определяют само
бытное credo коллектива — в его созданиях царит человек, 
показанный во всей своей глубине и противоречивости. Это 
подтвердили и увиденные на празднике произведения. Тщатель
но продуманная драматургическая концепция, раскрывающая си
лу человеческого духа, лаконизм и строгая простота решений 
(ради цельности сценического повествования Вилимаа не боится 
пожертвовать «количеством» танца) — вот главное, что свой
ственно всем показанным на фестивале балетным представле
ниям «Ванемуйне», как современным, так и принадлежащим 
классическому репертуару, как национальным, так и поднимаю
щим проблемы общечеловеческого характера. Стремление ста
вить самые острые, самые злободневные вопросы времени помо
гает театру всегда идти своим путем в искусстве, вести за собой 
зрителя. Во-вторых, важное качество тартуского балета — по
стоянная связь с национальными истоками культуры. Это осо
бенно ярко отражается в спектаклях «Тийна» (1984) и «Кале- 
випоэг» (1985). Оба произведения ставились здесь в пятиде
сятые годы Идой Урбель, которой удалось воссоздать здесь 
эстонский национальный характер во всей его многозначности 
и неповторимости. Хореограф добилась органичного слияния 
элементов народного и классического танца, определив во мно
гом направление поисков художников последующих поколе
ний. И Юло Вилимаа безусловно строил свои концепции на 
фундаменте опыта своей наставницы. Вместе с тем он пошел 
дальше по линии еще большей психологизации, детализации 
в разработке характеров героев, выявления нравственно-фило
софской проблематики сочинения.

«Калевипоэг» (музыка Э. Каппа) — это размышление об 
историческом предназначении и судьбах эстонского народа на 
материале народного эпоса, воплощение его главной идеи — 
призыва к освобождению заключенного в подземелье богатыря, 
олицетворяющего здесь образ народа, пробуждению дремлю
щих в нем сил, к надежде на его выход к свету и солнцу. 
Спектакль находит отклик в сердце современного зрителя, 
тоже стремящегося выйти из длительного оцепенения и состоя
ния дремоты, собрать духовные силы для того, чтобы начать но
вую жизнь. Подлинными единомышленниками балетмейстера 
показали себя и актеры — А. Кикинов, Р. Hoop, Е. Позняк, 
А. Калласте.

Как представляется, «Тийна» Л. Аустер особенно близка 
идейно-эстетическим устремлениям балетной труппы «Ване
муйне». Композитор, например, считает, что в Тарту сочинение 
нашло наиболее близкое ее авторским замыслам воплощение, 
а исполнение главной роли Еленой Позняк идеальным. И здесь, 
как и в «Калевипоэге», легенда обрела актуальные, животрепе
щущие черты. Балет воспевает человека, который живет, 
исповедуя сострадание к ближнему, находясь в гармонии с при
родой. Душа Тийны полна отваги: натура искренняя, богатая, 
глубоко чувствующая, она восстает против узкого, мещанского, 
косного мира хуторян и гибнет в этой борьбе. Но именно ее 
гибель и становится вызовом всем, кто попирает ради корыст
ных интересов право любить человека и быть любимым.

Еще одна важная особенность тартуского балета. Его руко
водитель Ю. Вилимаа — приверженец актерского спектакля. 
Он всегда ставит балет на определенных исполнителей. Так, 
в «Тийне» его соавтором становится замечательная артистка 
Елена Позняк, на выдающееся искусство которой рассчитана 
постановка. «Тийну нельзя исполнять — Тийной надо родить
ся», — считает Ю. Вилимаа.

Хореография этих двух балетов основана на фольклорной 
лексике, но в своей партитуре Ю. Вилимаа широко исполь
зует и элементы классического танца, которые он преломляет 
через призму национальной пластики. Оба балета танцуются на 
полупальцах. Критики наполовину в шутку, наполовину всерьез 
именовали «Тийну» балетом в постолах, а «Калевипоэг» — ба
летом на пятках. Некоторая приземленность, тяжеловесность 
эстонской танцевальной манеры, опоэтизированная в свое 
время И. Урбель, доведена здесь Ю. Вилимаа до уровня пласти
ческого символа. Лишь одному действующему лицу в «Калеви
поэге» — Чертовке балетмейстер «дозволил» подняться на 
пуанты, вернее — одна ее нога обута в балетную туфлю, дру
гая — в ботинок, напоминающий копыто. Это мифическое суще
ство находится как бы между фантастическим и реальным ми
ром, что и отражает двойственность ее танца. Кстати, тот же 
принцип остроумно использовал Ю. Вилимаа в композиции

«Аве, Аннели» (на музыку И.-С. Баха), открывшей гала-концерт 
и выразившей (с некоторым элементом самопародии) credo по
становщика: равенство, если не приоритет, современного танца 
с классическим. Соответственно и вся миниатюра выстраива
лась на причудливом сплетении (даже шаржировании) класси
ческой позы и современного пластического языка. Поскольку 
«Аве, Аннели» исполняла юная танцовщица, только что окон
чившая школу и принятая в труппу Аннели Суйте — ее вы
ступление в гиперболизированном виде как бы являло зрителю 
будущий облик тартуского балета.

Но, возвращаясь к национальным спектаклям, отметим, что 
хореография, музыка и сценография в них образуют единый 
сплав, где все компоненты взаимодополняют друг друга. И все же 
хочется сказать, что сценография, рисующая неяркую, суровую, 
исполненную затаенного лиризма эстонскую природу, и вели
колепно стилизованные национальные костюмы (художник Ме- 
эри Сяре) помогают нам глубже «заглянуть» в души героев этих 
произведений.

В-четвертых, большинство балетных постановок «Ванемуй
не» отличает высокая принципиальная трактовка нравственных 
проблем. В этом плане показателен детский балет «Бэмби», 
ибо когда же еще, как не в раннем детстве, закладываются 
нравственные основы личности. Юло Вилимаа не боится пока
зать детям высокий трагизм жизни как таковой: расцвет и упа
док, рождение и смерть, любовь и убийство — все соседствует 
в своем естественном единстве. Через весь спектакль проходит 
мысль о моральной ответственности каждого, и взрослого, и 
ребенка, перед его огромным домом — природой, мысль о не
повторимости жизни, о красоте природы, такой хрупкой и без
защитной перед человеком. Своеобразен хореографический 
язык постановки: грациозно и осторожно ступают по высокой 
траве постоянно поднятые на пуанты-копытца олени и косули, 
опускаясь на ступню лишь перед тем как взвиться ввысь в 
причудливом прыжке с чуть согнутыми коленями. Для танца 
оленей Ю. Вилимаа избирает необычную пластику рук: здесь 
руки — те же копытца, как у вставшего на задние ноги и тяну
щегося к высокой ветке оленя. Движения прочих лесных зве
рей и птиц порой столь характерны, что, думается, современный 
городской ребенок благодаря рисунку танца вполне может «опо
знать» лесное животное или птицу. Нежный и шаловливый, 
а впоследствии мужающий Бэмби (В. Медведев) вызывает иск
реннюю симпатию зрителя, кокетлива и грациозна его подруга 
(Р. Hoop), чутко и настороженно движется по сцене Мать 
(А. Удовенко), главная забота которой — оградить свое дитя 
от опасности. Поэтичны картины летнего и зимнего леса, создан
ные М. Сяре. А над всем этим живым светлым миром словно 
царит музыка Л. Аустер.

Но человек ответственен не только перед природой, не толь
ко перед самим собой, но и перед историей, ее движением и на
правлением. Такова, как представляется, основная мысль но
вого балета А. Шендерова «Мария Стюарт» (по роману С. Цвей
га), поставленного Ю. Вилимаа. Здесь все — и музыка, написан
ная композитором «по заказу» хореографа, и танец, и худо
жественное оформление Георга Сандера (роскошные, в стиле 
эпохи выдержанные костюмы, передающие не только линии 
покроя, но, кажется, даже фактуру ткани, лаконичные и выра
зительные декорации, тщательно разработанная световая парти
тура), и чистое, одухотворенное звучание небольшого, но вы
разительного оркестра (дирижер Эндель Ныгене) — подчинено 
главной мысли сочинения: человек должен осознать свою лич
ную ответственность перед историей.1

В репертуар театра «Ванемуйне» входят и балеты классиче
ского наследия. В программу фестиваля была включена восста
новленная В. Медведевым старинная «Сатанилла, или Любовь 
и ад». Эта работа начинающего хореографа на прошедшей в 
дни праздника конференции вызвала различные отклики. Из
вестно, что реставрация забытого произведения — дело хотя 
и благородное, но отнюдь не всегда благодарное. И стиль, и 
лексика старинного спектакля порой трудно уживаются с 
восприятием современного человека. Думается, в этом плане 
постановка В. Медведеву удалась: она не выглядит рутинной, 
поскольку в ней ощущается следование не букве, но духу хо
реографии середины прошлого столетия. Однако именно «Са
танилла» обнажила слабые стороны тартуского балета, о чем 
и говорили участники конференции. Высказывались мнения (и с 
ними нельзя не согласиться), что труппа, как показал спек
такль, значительно снизила наработанный некогда необходимый 
для выступлений в такого рода произведениях технический 
потенциал. Причина — в том, что полотна классического ре-

Рецензи я  Г. Ч е л о м б и т ь ко  на спекта кль «М ария  Стю арт» о п убликована  в № 6 
ж у р н а л а  «Советс кий балет» за 1988 год.
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пертуара редко включаются в месячный план проката спек
таклей. В результате — профессиональный уровень кордебале
та (и без того разнородный) отнюдь не повышается. И если 
не принять меры своевременно, эти технические изъяны могут 
сказаться на спектаклях и современного, и национального ре
пертуара. С другой стороны, «Сатанилле» присущи притяга
тельные качества — зрелищность, танце вал ьность. Это один из 
самых посещаемых зрителем спектаклей, поэтому, думается, 
театру следует усилить внимание к балету, сделать более целе
направленной работу исполнителей и репетиторов.

Наконец, еще один аспект жизни балета «Ванемуйне» — его 
широкие международные и внутрисоюзные творческие связи, 
которые способствуют активному многогранному эстетическому 
развитию тартуской труппы. Театр регулярно ездит на гастроли 
в город-побратим Потсдам (Германская Демократическая 
Республика). На сцене Оломоуцкого театра (Чехословакия) 
идут балеты, осуществленные Ю. Вилимаа («Коппелия» и «Тий- 
на»). Для постановочной работы в Тарту приглашаются хо
реографы из других театров нашей страны и из-за рубежа. 
Во время юбилейного фестиваля мы увидели балет «Семеро 
братьев» (по роману А. Киви), созданный на эстонской сцене 
Марьо Куузела из Финляндии.

Содержание и форма спектакля оказались близки местно
му зрителю, органично вошел он и в афишу балета «Ване
муйне», хотя поначалу и хореографу, и артистам пришлось 
немало потрудиться, поскольку исполнители привыкли к иной 
системе тренировок, к иной пластической стилистике.

Тема и идея спектакля — наступление цивилизации и диктуе
мый ею отрыв от природы — поэтически лучше всего выраже
ны в словах финского писателя X. Тикканена: «В лесу (финн 
свободен. Поэтому финн любит лес. Он вырубает лес и выделы
вает из него бумагу, а на бумаге пишет стихи об утраченной 
свободе». Семеро братьев оторвались от леса и живут каждый 
своей жизнью, но каждый продолжает тосковать по вольной 
жизни в лесу. Однако возврата к прошлому нет, и мудр тот, 
кто умеет соединить лучшее из прошлого с тем, что происхо
дит сегодня и наступит завтра. Балет предоставил участникам 
мужского состава труппы хорошую возможность в освоении 
нового, незнакомого им стиля. Особенно удавшимися представ
ляются образы Юхана (Ю. Петров), Ээро (А. Лобанов), Кисте- 
ра (С. Прилуцкий). Незаурядное комедийное дарование обна
ружила С. Унт в роли Бабки-Лесовички. Сценография Мэне 
Хедстрем из Финляндии предполагает использование природ
ного материала — дерева, досок, холста.

«Семеро братьев» наглядно демонстрируют важную черту 
тартуского балета — открытость и интернационализм. Из сти
левой многозначности спектаклей, из коллектива разнородных 
по индивидуальностям и исполнительским возможностям акте
ров внешне как бы просто и естественно, на деле же — благо
даря самоотверженной работе Ю. Вилимаа и репетитору Е. Поз- 
няк рождается тот феномен — сплав танцевальности, пластич
ности, высокого актерского мастерства, что называется фе
номеном балета «Ванемуйне».

Однако фестиваль высветил и немало трудностей в жизни 
тартуского балета. Выше уже говорилось о том, что уровень 
технических возможностей труппы неровен. «Подтянуть» его 
во многом мешает малая занятость (примерно шесть спектак
лей в месяц, из которых может не быть ни одного классического) 
коллектива, который к тому же испытывает острый недостаток 
в молодых ведущих танцовщиках (напомним, Е. Позняк рабо
тает в театре тридцать три сезона, Р. Hoop — почти двадцать 
лет, В. Медведев, правда, семь лет, но он как постановщик 
ныне занят больше, чем как солист). Назовем также кадровую 
неустойчивость (особенно страдает здесь мужская группа — 
вследствие призыва молодых артистов в армию). Важен также 
и вопрос привлечения на балетные спектакли более широкого 
зрителя, молодежи — ибо, в основном, постановки рассчита
ны на определенную подготовку приходящих в театр людей.

В течение десятилетий тартуский балет старается не утра
тить неповторимости своего художественного облика, само
бытности репертуара. Делать это ему удается благодаря само
отверженности, преданности искусству одаренных мастеров- 
энтузиастов, составляющих ядро коллектива. Как показывает 
опыт и время, сохраняют верность балету «Ванемуйне» только 
те, для кого его эстетические принципы становятся его соб
ственными принципами. Так формируются единомышленники, 
так создаются цельные, оригинальные, значительные спектак
ли. Ибо каждый артист не только знает, что он должен делать 
и как делать, но и понимает, зачем он это делает. Как хотелось 
бы, чтобы эта традиция сохранялась и впредь!

Марина РАУДАР

К СВЕДЕНИЮ ЧИТАТЕЛЕЙ!
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К восьмидесяти
пятилетию 
заслуженного 
деятеля
искусств РСФСР 
Тамары 
Петровны 
Никитиной

К 230-летию
со дня
рождения
выдающегося
деятеля
французского
балета
Пьера Габриеля 
Гарделя

К семидесяти
летию 
со дня 
постановки 
Александром 
Горским 
балета «Стенька 
Разин».

амара Петровна 
Никитина — 
известная артистка, 
исполнявшая в 
балетных спектаклях 
Большого театра СССР 
сольные партии.
Она, еще продолжая 
активную сценическую 
деятельность, начала 
успешно работать 
в труппе как 
балетмейстер- 
репетитор. Сорок 
лет она трудилась на 
этом поприще. С ней 
готовили свои партии 
Галина Уланова,
Ольга Лепешинская,
Елена Чикваидзе,
Раиса Стручкова,
Марина Кондратьева 
и другие ведущие солистки 
труппы...
Поздравляем Тамару 
Петровну с юбилеем!

Заслуженный деятель 
искусств РСФСР Тамара 
Петровна НИКИТИНА



ж .ьер Габриель 
Гардель (1758-1840) —
выдающийся деятель
французского балета эпо
хи Просвещения и Вели
кой французской револю
ции. Танцовщик, хорео
граф, педагог, он на дол
гие годы связал свою 
жизнь с Ж аном Жоржем 
Новерром, великим рефор
матором балета, был его 
сподвижником и последо
вателем.

Гардель родился и вы
рос в балетной семье. Его 
старший брат Максимили
ан (он был старше на сем
надцать лет) —  известный 
деятель французской хо
реографической сцены, 
оказал на Пьера заметное 
влияние. Тринадцати лет 
Гардель поступает в Коро
левскую академию музы
ки, а уже год спустя высту
пает на парижской сцене 
в операх К. Глюка, А. Г рет- 
ри, Ф. Госсека. В 1776 го
ду восемнадцатилетний 
Пьер Габриель встречает
ся с Жаном Жоржем Но
верром, назначенным глав
ным балетмейстером Па
рижской оперы, и получает 
счастливую возможность 
работать с прославленным 
маэстро, автором знамени
тых «Писем о танце и ба
летах». К  1780 году Гар- 
делъ становится премьером 
парижской балетной сце
ны. Новерр, содействовав
ший профессиональному 
росту молодого артиста, 
писал о нем: «Он обладал 
редкими данными для 
серьезного жанра. Природа 
наделила его всеми качест
вами, нужными для того, 
чтобы стать воспреемни- 
ком Вестриса-отца». Ве
ликий художник высоко 
ценил искусство Гарделя, 
о чем свидетельствует та
кой факт: в 1781 году Но
верр включает П. Гарделя 
и его жену в группу париж
ских исполнителей, кото
рые сопровождают его в 
поездке в Лондон. Доба
вим, что чета Гарделей 
имела в столице Англии 
огромный успех.

К сожалению, карьера 
Гарде ля-танцовщика за 
кончилась рано и несчаст
ливо. Как свидетельствует 
Новерр, причиной этому 
стали «какие-то странные 
и часто повторяющиеся 
боли», которые «заставили 
его отказаться от танца и 
посвятить себя балетным 
постановкам».

После возвращения в 
Париж Гардель работает 
в Парижской опере под 
началом у своего старшего 
брата Максимилиана.

В 1787 году Максими
лиан Гардель умирает, а в

1788 году, буквально в ка
нун революции, Пьер Гар
дель становится руководи
телем балета Парижской 
оперы, а через год и дирек
тором ее балетной школы.

Деятельность Пьера 
Гарделя как хореографа и 
педагога проходит в годы, 
когда Франция пережива
ет бурные исторические по
трясения. Как сложилась 
его творческая биография? 
Какой путь в искусстве он 
выбирает —  продолжать ли 
дело брата или искать свою 
дорогу? Ответ мы снова 
находим в книге Новерра. 
«Этот постановщик не по
шел узкой тропой, проло
женной его братом, —  пи
шет он. —  Г игантскими 
шагами двигается он впе
ред по пути действенного 
балета, на который впервые 
вступил я».

Чутко улавливая пред
вестия революционных пе
ремен во Франции и за
рождение новых художест
венных стилей, Гардель 
стремится найти созвучные 
настроениям своих зрите
лей сюжеты, обращаясь 
к трагедиям античных ав
торов, мифам и легендам 
древнего мира, а также к 
пасторалям.

Начал П. Гардель с то
го, что в память о брате 
«перенес» на сцену Париж
ской оперы показанный ра
нее Максимилианом на 
придворном представлении 
в Фонтенбло балет «Д е
зертир», но постановка не

Пьер ГАРДЕЛЬ. 
Литография М.-Р. Берто. 
Середина XIX века. 
Париж.

удержалась на сцене. В 
дальнейшем Пьер Гардель 
осуществлял свои ориги
нальные постановки, сле
дуя принципам Жана Ж ор
жа Новерра, сочетая танец 
с пантомимой с тем, чтобы 
создать живую картину, 
как пишет Новерр, «стра
стей, нравов, обычаев, об
рядов и костюмов всех на
родов».

В 1790 году Пьер Гар
дель поставил балет «Те
лемак на острове Калип
со», который рассказывал 
о сыне Одиссея, отправив
шемся на поиски своего 
отца. Гардель поставил его 
как сложный по объему, 
разнообразию действий и 
драматургии спектакль о 
великих героях древних 
мифов. Это было уже са
мостоятельное многоакт
ное представление. Тот 
первый в своем роде опыт, 
по мнению Новерра, был 
мастерски выполнен.

Создавая «Психею» 
(1790), хореограф откли
кался на призыв просвети
телей изучать природу и че
ловека в их естественном 
проявлении. Образ Пси
хеи —  олицетворения че- 
мвеческой души, души 
страждущей, мучающейся 
и в финале обретающей 
бессмертие, был близок пе
редовым людям Франции. 
Основным средством рас
крытия образа Психеи, 
изображения ситуаций, в 
которых она действовала, 
были средства действенно
го балета: пантомима, рит
мизированная пластика, 
где движения артистки об
наруживали устремление 
души ее героини — Пси
хеи. Вместе с тем, как пи
шет В. Красовская, «тан- 
цевальность пронизывала 
это лучшее детище Г арде
ля и была его отличитель
ным свойством».

«Суд Париса» (1793) 
также по-своему защищал 
в противовес классицистс- 
ким канонам просвети
тельскую идею о естест
венности простых челове
ческих чувств, о Парисе, 
который отказался от во
енной славы, власти и бо
гатства во имя любви.

Могучий порыв рево
люции вынес балет на ули
цы и площади Парижа, где 
бурлили страсти восстав
шего народа. Граждан
ским вкладом Пьера Гар
деля в революцию была по
становка крупномасштаб
ных массовых зрелищ и 
празднеств на революцион
ную тематику. Вместе с ху
дожником Л. Давидом и 
композиторами Ф. Госсе- 
ком и Э. Мегюлем он со
чиняет «Дароприношение 
Свободе»  —  апофеоз сво

боде от тирании, свергну
той революцией, а также 
«Праздник в честь 
Разума» как основы всего 
сущего в соответствии с 
философией французских 
просветителей. Огромным 
успехом пользовалась осу
ществленная Гарделем хо
реографическая постанов
ка на музыку гимна под
нявшегося против королев
ской власти народа —  

«Марсельезы», что было с 
восторгом встречено вос
ставшим Парижем.

В 1800 году на музыку 
Мегюля был поставлен ба
лет «Танцемания», где бы
ли показаны все жанры 
танца и щедро демонстри
ровались виртуозные до
стижения балетной техни
ки второй половины X V 111 
века. Как отмечает Но
верр, в нем «много веселья 
и очаровательных па. Но 
в нем Гардель выставляет 
в смешном виде благород
ный танец и этим напоми
нает ребенка, который бьет 
свою кормилицу».

К числу оригинальных 
балетов, поставленных 
П. Гарделем, относятся, в 
первую очередь, «Возвра
щение Зефира» (1802), 
«Ахилл на острове Скирос» 
(1804), «Поль и Виргиния» 
(1806), «Праздник Марса» 
(1809), «Блудный сын» 
(1812), «Оправданная слу
жанка» (1818). Эти бале
ты пользовались большим 
успехом у зрителя, некото
рые из них выдерживали 
до шестисот представле
ний.

Современник П. Г арде
ля известный датский ба
летмейстер Август Бурнон- 
виль пишет: «Счастливым 
последователем Новерра 
был Гардель младший: «Те
лемак», «Прозерпина», 
«Парис», «Психея» и 
«Блудный сын» —  ориги
нальные произведения, со
здавшие эпоху в своем вы
соком жанре... У него бы
ло бесконечно много вкуса 
и знаний. Никогда испол
нение не достигало такого 
блеска, как именно в его 
балетах, где Огюст Вест- 
рис, Дюпор и Гардель, 1Ле- 
виньи, Клотильд и Шам- 
руа восхищали парижан 
чудеснейшим сочетанием 
музыки и танцев». И да
лее: «Трудно сказать, че
му приходилось больше 
удивляться —  неисчерпае
мой ли его изобретатель
ности или же необыкновен
ной расчетливости в ис
пользовании времени и ар
тистических сил... Я... вос
хищался его огромным та
лантом и до последних 
дней придерживался его 
принципов, руководивших 
мною и подкреплявших ме
ня в борьбе с... проявле-
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киями дурного вкуса».
К  1820 году в творчест

ве Пьера Гарделя можно 
отметить некоторый спад, 
что объясняется, по-види
мому, и возрастом балет
мейстера, и неблагоприят
ной общеполитической си
туацией, сложившейся во 
Франции и повлиявшей на 
репертуарную политику в 
балете Парижской оперы. 
Гардель сочиняет в послед
ние годы своей жизни толь
ко вставные балетные но
мера для опер, где танец и 
пантомима были необхо
димой частью действия.

В 1829 году хореограф  
уходит из Оперы, а в 1840 
году умирает.

Итак, более четырех де
сятилетий Пьер Гардель 
руководил балетом Париж
ской оперы. Начав как дея
тель классицистского ба
лета, он сыграл большую 
роль в становлении на ба
летной сцене эстетики про
светительства и сентимен
тализма, предвосхитив 
всей своей творческой дея
тельностью приближение 
эпохи романтизма.

Галина ТИХМЕНЕВА

звал деятельность Алек
сандра Алексеевича Горс
кого (1871— 1924), кото
рый возглавлял балетную 
труппу Большого театра в 
течение почти четверти ве
ка (1902— 1924), его уче
ник и последователь, вы
дающийся хореограф на
ших дней Игорь Моисеев. 
«Он, —  пишет Игорь Алек
сандрович, —  поставил на 
московской сцене 52 ба
лета и в каждом из них 
стремился к целостности 
драматургии, решал про
блемы балетной режиссу
ры. Он боролся с баналь
ностями и стандартами в 
классике, не выносил не
подвижности в балете. 
Всегда оставаясь реалис
том, многого достиг Гор
ский и в реформе массово
го танца».

В своей творческой дея
тельности Горский всегда 
отчетливо ориентировался 
на широкую демократиче
скую аудиторию. После Ве
ликого Октября он, созда
вая новый репертуар труп
пы, с большим воодушев
лением стремится вопло
тить свои идеалы в 
жизнь —  ведь в театр при
шел тот самый демократи

ческий зритель, о котором 
Александр Алексеевич меч
тал. Одним из таких про
граммных спектаклей Гор
ского следует считать его 
балет «Стенька Разин», 
осуществленный им сила
ми артистов Большого те
атра к первой годовщине 
Великого Октября на сце
не так называемого экспе
риментального театра 
(позднее  —  филиала Боль
шого театра).

Музыкальной основой 
своего произведения хо
реограф выбрал симфони
ческую поэму А. Г лазу но
ева «Стенька Разин», где 
автор использовал в ка
честве главной темы из
вестную народную песню 
«Дубинушка». Ее мелодия 
пронизывает все музыкаль
ное развитие сочинения, 
а в финале звучит мощно 
и жизнеутверждающе как 
победный гимн. Напом
ним также, что эта бурлац
кая песня пелась в 1905 го
ду как массовая револю
ционная песня.

Следуя программе Гла
зунова, Горский строил 
сюжет по мотивам другой 
известной народной пес
ни —  любовь Стеньки Ра
зина к персидской княж
не, ропот дружины и фи
нал: ради боевого товари
щества Степан отказыва
ется от любви, бросая 
княжну за борт. Конеч
но, спектакль во многом 
(если судить по критериям 
сегодняшнего дня) был 
наивен и несовершенен, но 
в нем явственно прогляды
вали ростки нового в трак
товке образа народного ге
роя как человека, верно
го воинскому содружест
ву, готового ради высшей 
цели освобождения от ти
рании. поступиться своим 
личным, что отвечало бы
товавшим в те годы на
строениям. Исполнитель 
заглавной партии Алексей 
Булгаков, артист романти
ческого склада, придал 
образу Степана Разина 
значительность, внутрен
нюю силу, революционный 
пафос. Новым было и же
лание Горского показать 
вольнолюбивый и мятеж
ный дух казачьей вольни
цы, поставив для москов
ского кордебалета дина
мичные темпераментные 
танцы. Их, как думается, 
можно назвать, перефра
зировав слова Чайковско
го, тем жолудем, из кото
рого затем выросли гран
диозные народные сцены, 
которые мы увидели позже 
в балетах В. Вайнонена, 
В. Чабукиани, Ю. Григоро-

Г. ВИКТОРОВА

т е ч е н и е

«ч—- у /
<=*« ля читателей, интере
сующихся театром и му
зыкой» — так издательст
во «Советский компози
тор» определило предна
значение сборника «Боль
шой театр СССР». Это — 
периодическое издание, на
чатое в 1969 году, его 
цель — собрать и система
тизировать материалы, по
священные деятельности 
коллектива. Редактор-со
ставитель Марина Чурова. 
В течение этих двадцати 
лет выпущено четыре сбор
ника. Последний — чет
вертый — охватывает 
шесть сезонов творческой 
жизни прославленной
труппы — с 199-го по 204-й 
и состоит из восьми раз
делов: «Репертуар 199— 
204 сезонов», «Премьеры», 
«Гастроли», «Награжде
ние орденами и медалями, 
присвоение почетных зва
ний, присуждение пре
мий», «Юбилейный и па
мятный календарь», «Боль
шому театру — 200 лет 
(1776— 1976)», «Из исто
рии Большого театра 
СССР», «Приложение. 
Коллектив Большого теат
ра СССР и Кремлевского 
Дворца съездов (списки)». 
Значительное место в из
дании отведено материа
лам, посвященным жизни 
балетной труппы. В част
ности, здесь можно найти и 
подробную информацию о 
спектаклях, составляющих 
афишу коллектива, и ре
цензии на его премьеры — 
«Иван Грозный», «Лю
бовью за любовь», «Анга
ра», «Икар», «Чиполли- 
но», «Эти чарующие зву
ки...», «Калина красная», 
«Ромео и Джульетта», «Гу
сарская баллада», «Чайка», 
«Макбет»... Серьезным 
подспорьем в работе буду
щего историка балета бу
дут и документы, публи
куемые в других разделах 
сборника. Еще раз напом
ним, что он охватывает тот 
период жизни театра, рам
ки которого ограничены 
1974 и 1980 годами. Чита
тель, интересующийся те
атром и музыкой, ждет 
продолжения.

русский балет в 
лицах» — так назвала свою 
книгу, выпущенную изда

тельством «Беларусь», ее 
автор — Ю. Чурко. И на
звание это органично ото
бражает содержание ра
боты известного балетове
да — она рассказывает о 
тех, кто возводил здание 
белорусского балетного те
атра. И его историю 
Ю. Чурко стремится вос
создать, как она пишет, 
«сквозь призму творческой 
личности исполнителя, со
здателя балетного спектак
ля». И перед глазами то
го, кто прочтет книгу, ро
дится многоликий портрет 
деятелей национального 
балета — хореографов, ис
полнителей, художников, 
музыкантов... Как отмеча
ет автор предисловия 
Н. Эльяш, Ю. Чурко «все 
время «слышит» вопросы 
зрителя, читателя книги и 
делает его как бы соавто
ром, вовлекая в свои рас
суждения, раскрывая пе
ред ним двери в творческие 
лаборатории художни
ков...»

Лили Гварамадзе 
неразрывно связано с ис
торией развития грузин
ского хореографического 
искусства. Исполнитель
ница ведущих партий в пер
вых национальных бале
тах, она затем обрела ши
рокую известность как пер
вый выдающийся исследо
ватель танцевального ис
кусства Грузии. Лили Гва
рамадзе — профессор, док
тор искусствоведения. Ее 
книга «Грузинский танце
вальный фольклор», выпу
щенная издательством 
«Хеловнеба», как пишут в 
своем предисловии Д. Джа
нелидзе и М. Гижимкре- 
ли,— «книга об одном зве
не в неразрывной цепи 
братских культур», «энци
клопедия грузинского тан
ца». Такое глубокое исто
рическое исследование на
родных истоков националь
ной хореографии впервые 
предлагается читателю на 
русском языке.

Творчеству выдающей
ся советской киргизской 
балерины, народной ар
тистки СССР Бибисары 
Бейшеналиевой посвящена 
книга «Бибисара Бейшена- 
лиева», предложенная чи
тателям фрунзенским из
дательством «Кыргыз
стан». Книга имеет подза
головок «Воспоминания 
современников». Да, имен
но современники — ком
позиторы, артисты — кол
леги по театру и по ис
кусству, хореографы, ис
кусствоведы, видевшие Би- 
бисару на сцене и восхи
щавшиеся ее искусством, 
создают удивительный по
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своей внутренней красоте 
портрет замечательного 
художника танца. «Судь
бою посланная великая ба
лерина», «Рожденная тан
цевать», «Великолепный 
мастер», «Чудесный та
лант», «Прекрасная бале
рина, прекрасный человек», 
«Выдающаяся актриса и 
балерина» — таков очень 
неполный перечень назва
ний статей, опубликован
ных в сборнике. Его соста
витель — Р. Уразгильдеев.

«Шурале», обо
шедший сцены многих со
ветских и зарубежных те
атров, ныне вошел в сокро
вищницу советского хо
реографического искусст
ва и занял свое достойное 
место рядом с такими вы
дающимися полотнами, как 
«Пламя Парижа», «Бахчи
сарайский фонтан», «Лау- 
ренсия», «Ромео и Джуль
етта»... К сожалению, о его 
авторе — композиторе Фа
риде Яруллине современ
ному любителю балета из
вестно очень немногое. 
Этот пробел восполняет 
выпущенная Татарским 
книжным издательством 
книга А. Алмазовой «Фа
рид Яруллин и татарский 
балет». Исследуя творчес
кое наследие музыканта, 
анализируя его принципы 
построения музыкальной 
драматургии балета, ис
пользования традиций на
циональной музыки, автор 
стремится выявить роль 
сочинения Яруллина в ста
новлении татарской балет
ной музыки. В книге ши
роко представлен также 
документальный материал.

лубокую благодар
ность приносит автор всем 
народным исполнителям 
танца за их память, сохра
нившую для современно
сти и будущих поколений 
жемчужины старинного ка
захского танцевального 
творчества», — пишет в 
книге «Пять казахских 
танцев» ее автор — О. Все- 
володская - Голушкевич. 
Тщательно изучив сохра
нившиеся в памяти народа 
традиции танцевального 
творчества, проанализиро
вав богатейший исследо
вательский материал, кото
рый содержится в трудах 
казахских ученых разных 
научных специальностей, 
она предлагает вниманию 
читателя подробные опи
сания сценических компо
зиций женских танцев. Они

БЕЛОРУССКИЙ
БАЛЕТ

пятьказахских ОВс£ Ж  танцев

поставлены Всеволодек о й -  
Голушкевич для Казахско
го фольклорно-этнографи
ческого ансамбля «Сазген», 
который существует при 
Государственном музее на
родных музыкальных инст
рументов. Это — «Шалкы- 
ма», «Ормек ору», «Жез- 
тырнак», «Кылышпен би», 
«Айда былпым».

В приложении читатель 
найдет также ноты музы
кального сопровождения, 
использованного хореогра
фом при создании танцев. 
Книга богато иллюстриро
вана. Рисунки Л. Борзых 
точно передают неповто
римую самобытность пла
стики казахской женщины. 
Весьма полезен и для тео- 
ретика-исследователя, и 
для практика раздел кни
ги, посвященный нацио
нальному костюму.

две неразрывно связанные 
ипостаси любого нацио
нального фольклора. Ино
гда игра порождает танец, 
является отправной его 
точкой... И потому для че
ловека, который интересу
ется народной хореогра
фией, немалый интерес мо
жет представить книга 
Виолы Мальми «Народные 
игры Карелии», которая 
недавно увидела свет в из
дательстве «Карелия».

Виолетта Валентинов
на Мальми — известный 
собиратель карельского 
фольклора, руководитель 
популярного в республике 
фольклорного ансамбля 
«Карьяла». Эта ее работа 
«рассказывает о малоизу
ченной стороне духовного 
мира жителей Карелии — 
народных играх. В ней 
впервые представлены ста
ринные и дошедшие до на
ших дней народные игры, 
бытовавшие в разных райо
нах Карелии», — сказано в 
аннотации, предпосланной 
книге «Народные игры Ка
релии».

М а т е р и а л
гото вил а
О. Ш ЕСТАКОВА
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вильное развитие стопы очень 
важно для нормальной деятель
ности танцовщика, становле
ния его мастерства.

Важность работы стопы и ло
дыжки стала для меня очевидна 
сразу, как только я стал рабо
тать танцовщиком в труппе «Бал
ле Рамбер» в 1960 году. В 1966 го
ду мы перешли от исполнения 
классического танца к исполне
нию танца модерн, что потребо
вало нашего переключения на 
иную технику, ее тщательного 
освоения. Нас обучали целой се
рии упражнений для стопы. Мно
гое дало нам простое хождение 
босиком маленькими параллель
ными шажками и медленное — 
«задом наперед».

Органичное ощущение сто
пы как опоры движения должно 
стать второй натурой танцовщи
ка. Но чтобы ничто не мешало 
этому, необходимо добиваться 
того, чтобы лодыжка была гибкой 
и сильной: при отталкивании и 
при приземлении только стопа 
контролирует вес всего тела, что 
создает в суставе лодыжки боль
шое напряжение.

Для развития силы сустава 
и эластичности связок лодыжки 
я предлагаю ряд упражнений.

1) . Вращения:
а) медленное вращение ступ

ней, при этом большие пальцы 
должны быть подняты вверх. 
Повторите по четыре раза упраж
нение в каждом направлении, 
каждое упражнение должно 
длиться по шесть секунд;

б) медленное вращение ступ
ней с пальцами, прижатыми к по
дошве, повторяется четыре раза.

2) Изгиб «аркой»:
а) поставить пятку на пол, 

ступню поднять вверх, затем мед
ленно опустить ступню, сохраняя 
большие пальцы в поднятом по
ложении, все пальцы на полу 
расправлены;

б) нажать большими паль
цами на пол и затем сжать их 
вместе с остальными пальцами. 
Это положение — касания пола 
кончиком большого пальца на
до сохранять во время всего 
упражнения. Выгибайте ступню 
ровно, спокойно, без скручива
ния, большие пальцы вытягива
ются, пятки — на полу;

в) потяните ступню и подни
мите пятку, вся ступня поднима
ется как в положение «на пуан
ты».

КАК КОНТРОЛИРОВАТЬ 
ВЕС СВОЕГО ТЕЛА

Конечно, очень важно соблю
дать правильное положение сто
пы, контролируя вес тела от ко
лена и бедра, но это, хотя и бес
спорно, но трудно достижимо. 
Реальнее, когда такой общий 
контроль осуществляется от 
передних и задних мышц таза и 
талии. Это помогает сохранить 
ощущение центра тяжести тела. 
Степень выворотности для каж
дого танцовщика индивидуальна.

Самое важное здесь — это 
почувствовать, что вы уверенно 
контролируете деятельность этих 
мышц в их соотношении с дыха
нием. Как обрести такое чув
ство? Я предлагаю танцовщикам 
лечь на спину, колени согнуты 
в параллельном положении, ступ
ни поставлены плоско на полу, 
тоже параллельно. Они делают 
небольшой легкий вдох и выды
хают медленно, контролируя се
бя, через шесть секунд. В конце 
вдоха мышцы нижнего раздела 
брюшной полости подтягивают
ся и прижимаются к задней час
ти полости. Пока это происходит, 
танцовщики стараются растя
нуть мышцы спины на всем про
тяжении: от низа спины до ма
кушки головы. Таким путем та
лия и нижний раздел брюшной 
полости как бы шнуруются в 
корсет.

Чтобы усилить это состояние, 
я провожу упражнение при под
нятых ногах. Одна нога в ниж
нем положении прижимается 
слегка к той, что находится в 
верхнем положении. Очень ва
жен угол, образуемый ногами 
и торсом. Если ноги слишком 
сжаты, то таз также сжимается, 
если ноги слишком далеко вытя
нуты, то нижняя часть спины 
выгибается.

После того, как вы овладеете 
этими упражнениями, находясь 
в положении лежа, попытайтесь 
проделывать их, идя медленно 
спиной вперед. Это помогает 
переносить центр тяжести вперед, 
располагая его как бы над нога
ми. Опять попытайтесь сочетать 
это с медленным выдохом и под
тягиванием мышц брюшной по
лости, стараясь усилить выворот
ность.

Когда мы добавим к этому 
упражнению еще и выполнение 
пор де бра в аттитюде, мы зало
жим основу технического при
ема, который в один прекрасный 
день может стать вашей второй 
натурой и позволит вам легко 
преодолеть любые технические 
трудности.

КАК ИСПОЛЬЗОВАТЬ «РЕЙК»
Многие не любят наклон 

(«рейк») на сцене, так как при 
этом вес тела неожиданно пере
ходит вперед. Чтобы вновь об
рести контроль над своим телом, 
танцовщик должен откинуться

КАК 
КРЕПИТЬ 

СТОПУ 
1 ЛОДЫЖКУ

Дрис РЕЙ НЕКЕ
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Перевод Н. Кашкаронои

ДРИС РЕЙНЕКЕ — В ПРО
ШЛОМ ТАНЦОВЩИК 
ТРУППЫ «БАЛЛЕ РАМ
БЕР». ЗАКОНЧИВ АКТИВ
НУЮ СЦЕНИЧЕСКУЮ 
ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ, ОН 
ПОСВЯТИЛ СЕБЯ ИССЛЕ
ДОВАНИЯМ В ТОЙ ОБЛАС
ТИ МЕДИЦИНЫ, КОТОРАЯ 
ЗАНИМАЕТСЯ ВОССТА
НОВЛЕНИЕМ ЗДОРОВЬЯ 
ТАНЦОВЩИКОВ, ПОЛУ
ЧИВШИХ ТРАВМЫ. ЕГО 
РАБОТЫ В ЭТОЙ СФЕРЕ 
НЫНЕ ПРИОБРЕЛИ ХА
РАКТЕР ЛЕГЕНДЫ. ВМЕС
ТЕ С ТЕМ, РЕЙНЕКЕ ПРЕД
ЛОЖИЛ АРТИСТАМ БА
ЛЕТА СЕРИЮ УПРАЖНЕ
НИЙ С ИСПОЛЬЗОВАНИЕМ 
ПРОСТЕЙШИХ ДОСТУП
НЫХ ВСЕМ ТРЕНАЖЕРОВ. 
ЭТИ УПРАЖНЕНИЯ СНИ
ЖАЮТ ВОЗМ ОЖ НОСТЬ 
ТРАВМ, ТАК КАК НАЦЕЛЕ
НЫ НА УКРЕПЛЕНИЕ 
И ИСПРАВЛЕНИЕ ПОЛО
ЖЕНИЯ ЛОДЫЖКИ. ИХ 
МОЖНО ПРЕДЛАГАТЬ 
ТАКЖЕ УЧАЩЕМУСЯ, 
КОТОРЫЙ ГОТОВИТСЯ 
ВПЕРВЫЕ ВСТАТЬ НА

ФУНКЦИИ СТОПЫ 
И ЛОДЫЖКИ

П р и  танцевании стопа артис
та выполняет три важных функ
ции — отталкивания, приземле
ния, поддержки тела при балан
сировании, связанных с боль
шими нагрузками (напомним, что 
вертикальная сила тяжести тела 
танцовщика, приземляющегося 
после прыжка, увеличивает вес 
его тела в семь раз). И неудиви
тельно, что треть всех травм в 
балете связана именно со сто
пой и лодыжкой. И потому пра-

ПУАНТЫ.



назад и сбалансировать вес тела 
в соответствии с наклоном пола. 
Голень и икры начинают болеть, 
так как получают нагрузку, к ко
торой не привыкли. Это может 
спровоцировать их заболевание. 
Вернувшись на плоскую сцену, 
которая не требует специального 
балансирования, вы первые два 
дня чувствуете, что падаете на
зад. Чтобы избежать этих не
приятных ощущений, я предла
гаю упражнения на наклонной 
доске.

Работая на наклонной доске, 
я кое-чему научился. Она ста
ла моим учителем, и это очень 
пригодилось мне через несколько 
лет.

В декабре 1982 года извест
ная балерина Элани Макдональд 
вернулась на сцену после семи 
месяцев, проведенных в постели 
с тяжелой травмой спины. Она 
довольно хорошо репетирова
ла, несмотря на то, что в левой 
ноге ощущалась боль. Из-за это
го ей было трудно работать на 
пуантах. Она рассказала мне, 
что каждый подъем и опускание 
вызывает неприятное ощущение 
в спине. Артистка провела весь

.1 U ........ ........ ■  • ...-------ML------

курс лечебных упражнений для 
стопы, но ничто не помогало.

Я сконструировал для нее кро
хотную сцену с наклонным по
лом. И занятия на нем стали 
частью ее ежедневных упражне
ний для разогревания. Ее ступни 
стали сильнее и тверже, а ее подъ
ем лучше, чем когда бы то ни бы
ло. Через три месяца она смог
ла танцевать «Сильфиду» Бур- 
нонвиля. Я понял, что многие 
танцовщики могли бы пользо
ваться этим приспособлением и 
постарался усовершенствовать 
его.

Итак, применение «машины 
для ступни». На фотографиях 
показано ее нехитрое устройство. 
Упражнения в течение десяти 
минут обычно достаточны для 
стопы и лодыжки, но им долж
ны предшествовать упражнения 
для вращения и выгибания ло
дыжек и стопы для контроля 
центра баланса (центра тяжести 
тела), о которых я говорил выше.

Я полагаю, что начинать поль
зоваться этим приспособлением 
надо при наклоне в пять градусов. 
Это легко устроить, так как там 
есть стержень, который может 
вставляться в разные отверстия, 
изменяя таким образом угол на
клона от пяти до двадцати граду
сов. После того, как были освое
ны упражнения при маленьком 
наклоне, наилучшие результаты 
ддют занятия на доске с накло
ном в пятнадцать градусов. При 
большом наклоне нельзя делать 
многие упражнения, особенно 
на одной ноге.

Следующие упражнения ото
браны как наиболее удачные 
для показа того, как надо ис
пользовать машину, чтобы под
держивать мускулатуру в наи
лучшем состоянии. Такие упраж
нения могут способствовать вы
здоровлению после травм. Толь
ко осторожно, прошу вас!

1. Вытягивание икры ноги. 
Дополнительное вытягивание, ко
торое дает машина, усиливает 
мышцы для плие, особенно при 
подъеме и при приземлении.

2. Плие и релеве. Это основные 
упражнения, которые развивают 
силу икроножной мышцы. В за
висимости от положения, кото
рое занимает танцовщик на на
клонной доске, в работу могут 
включаться различные мышцы 
ног и тела.

3. Работа на одной ноге. Пос
ле того как все упражнения от
работаны на двух ногах с хоро
шим контролем, работа на одной 
ноге развивает силу в конкрет
ной мышце.

В каждом случае очень важно 
работать при правильном поло
жении всего тела и делать упраж
нения медленно и точно, оста
навливаясь, когда утомление ме
шает точности исполнения упраж
нения.

На фотографиях, иллюстри
рующих эту статью, вы видите 
балерину «Скотиш Балле» Эла
ми Макдональд. Автор фотогра
фий Аллан Кунлиф.

(Из журнала «Dancing Times»)

А. ОРЛОВ,
заслуженный

юрист
РСФСР

FIT IF РАЗ 
О ПЕНСИОННОМ 

ОБЕСПЕЧЕНИИ 
АРТИСТОВ 

БАЛЕТА

ртисты
балета названы первыми среди артистов 
различных жанров, которые по действую
щему законодательству имеют право на 
пенсию за выслугу лет в зависимости от 
стажа творческой работы на сцене.

Государственный комитет СССР по тру
ду и социальным вопросам разъяснил, что 
пенсии за выслугу лет назначаются также 
танцовщикам музыкальных театров, кон
цертных организаций и цирков, артистам 
профессиональных хореографических тан
цевальных коллективов (групп), ансамб
лей песни и танца (пляски) и народ
ных хоров. Причем исполнитель обретает 
это право, имея стаж творческой работы не 
менее двадцати лет и не дожидаясь дости
жения общеустановленного возраста для 
получения пенсии по старости (мужчины — 
60 лет и женщины — 55 лет). Пенсии по 
выслуге лет артистам балета назначаются 
в размерах, установленных Законом о го
сударственных пенсиях для общих пенсий 
по старости рабочим и служащим.

Что касается стажа творческой работы 
артистов, то в него включается время пребы
вания в составе Вооруженных Сил СССР 
и в партизанских отрядах при условии, ес
ли не менее двух третей стажа, требуемо
го для назначения пенсии за выслугу лет, 
приходится на работу в должностях, даю
щих право на эту пенсию.

Пенсии за выслугу лет исчисляются из 
среднемесячного фактического заработка, 
получаемого только за работу в должнос
тях, дающих право на пенсию за выслугу 
лет. В этот заработок включаются также 
и премии, выплачиваемые по установлен
ным премиальным системам, вознагражде
ние за общие результаты работы за год и 
премии по итогам социалистического сорев
нования. Другие поощрительные выплаты 
из фонда материального поощрения, нося
щие единовременный характер, в зарабо
ток, из которого начисляются пенсии, не 
включаются.

Одно из основных правил выплаты 
пенсий по выслуге лет артистам балета, так 
же, как и другим категориям артистов, 
имеющим право на такие пенсии, состоит 
в том, что выплата пенсий за выслугу лет 
производится при оставлении работы, даю
щей право на такую пенсию. При возвра-
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щении на эту работу по ранее действующе
му правилу выплата пенсии приостанавли
валась. В случае же поступления на другую 
работу (то есть не дающую права на пен
сию за выслугу лет в зависимости от стажа 
творческой работы на сцене) пенсии вы
плачивались в таком размере, чтобы сумма 
пенсии и получаемого заработка не пре
вышала в общей сложности суммы оклада 
перед назначением пенсии.

Одной из существенных задач пенсион
ного обеспечения артистов балета являет
ся создание наиболее социально-справедли
вых условий для сочетания заслуженной 
пенсии за творческий стаж с возможностью 
дальнейшей трудовой деятельности. Речь 
идет о решении двуединой задачи — наи
более рационального использования в ин
тересах общества и работника трудовых 
возможностей человека, вынужденного пос
ле достижения сорока-сорока пяти лет, 
то есть находящегося еще во вполне трудо
способном возрасте, прекращать работу в 
силу специфики своей профессии и, вмес
те с тем, должного материального стиму
лирования продолжения трудовой деятель
ности и создания возможности не только 
не снижения, но и, по возможности, роста 
уровня материального обеспечения, достиг
нутого к этому времени.

Сама по себе пенсия за выслугу творче
ского стажа в размерах общих пенсий по 
старости таких условий создать не может.

Одновременно необходимо было и ре
шать третью, не менее важную задачу — 
дать возможность для дальнейшего творче
ского развития тех, кто находится в расцве
те сил и еще не достиг того возраста, ког
да объективно снижаются его возможности 
сказать свое слово в искусстве. Это вызва
ло к жизни правило о том, что пенсия за 
выслугу лет творческого стажа выплачи
вается только при оставлении работы, даю
щей право на эту пенсию.

Такова в своих основных чертах систе
ма пенсионного обеспечения артистов бале
та, существовавшая до 1988 года. В 1988 го
ду она пополнилась двумя весьма суще
ственными новыми правилами — о допла
те к государственным пенсиям, назначен
ным членам Союза театральных деятелей 
СССР, и о разрешении артистам, его чле
нам, в том числе и артистам балета, имею
щим право на пенсию по старости или по 
выслуге лет и продолжающим трудовую дея
тельность на предприятиях, в учреждениях 
или организациях, получать пенсию в пол
ном размере в пределах 300 рублей в месяц 
вместе с заработной платой.

Рассмотрим каждое из этих положений.
Доплаты к государственным пенсиям 

членам союзов театральных деятелей союз
ных республик назначаются за счет средств 
театральных фондов этих союзов, преду
смотренных на социальные нужды. Прави
тельство СССР поручило союзам театраль
ных деятелей союзных республик опреде
лить порядок этих доплат.

Таким образом, статус доплат к пенсиям 
полностью определяется республикански
ми союзами театральных деятелей. Первый 
и главный вопрос — располагают ли они 
для этого соответствующими финансовы
ми средствами. Имевшиеся до этого сред
ства на социальные нужды в большинстве 
союзов почти полностью использовались: 
ведется строительство домов творчества и 
других социально-бытовых объектов, ока
зывается материальная помощь, дотируют
ся путевки и т. д. Значит ли это, что за счет 
сокращения расходов на эти цели должны 
выдаваться средства на доплаты к пенсиям? 
Полагаем, что нет.

Если республиканские союзы поставят 
перед собой задачу реализовать на деле это

чрезвычайно существенное Средство улуч
шения положения пенсионеров, то им пред
стоит разработать и провести организаци
онно-творческие мероприятия с целью по
полнения средств на социально-бытовые 
нужды. Существенный вклад могли бы внес
ти целевые благотворительные спектакли и 
концерты. В ведении республиканских сою
зов находятся 29 производственных пред
приятий, выпускающих продукцию, необ
ходимую для театров, а также товары на
родного потребления широкого спроса. От 
того, насколько эффективно будут исполь
зованы республиканскими союзами теат
ральных деятелей и теафондами все эти и 
другие, находящиеся в их ведении источ
ники накопления средств, будет зависеть 
возможность такой доплаты и ее размеры.

Вместе с тем, по решению бюро Прав
ления Союза театральных деятелей СССР, 
существенно уменьшены с 1 января 1989 го
да отчисления Союзов театральных деяте
лей союзных республик в распоряжение 
Союза театральных деятелей СССР на ме
роприятия, централизованно проводимые 
Союзом с тем, чтобы создать дополнитель
ные возможности для образования фондов 
в республиках на доплаты к пенсиям.

Союз театральных деятелей РСФСР уже 
утвердил решением секретариата Правле
ния от 1 ноября 1988 года Положение об 
установлении доплат к государственным 
пенсиям своим членам. В этом положении 
предусмотрено начать доплаты к пенсиям 
с 1 января 1989 года, определен четкий по
рядок оформления доплат и их выплаты. 
Положение разослано во все отделения 
союза, где с ним можно ознакомиться и 
получить необходимые разъяснения.

По мере образования необходимых фон
дов союзов театральных деятелей других 
союзных республик, ими также будут вво
диться указанные доплаты.

В отношении права артистов балета — 
членов Союза театральных деятелей СССР 
после выхода на пенсию работать и полу
чать заработную плату надо сказать сле
дующее. В 1987 году членам всех творче
ских союзов было разрешено после перехо
да на пенсию, если они продолжают творче
скую деятельность, но не работают на пред
приятиях, в учреждениях или организациях, 
получать государственную пенсию по ста
рости в полном размере, в пределах 300 руб
лей в месяц, вместе с вознаграждениями. 
При этом вознаграждения (гонорар) за 
разовые работы (в сумме до 70 рублей в ме
сяц) не учитываются.

Это правило стало очень существенной 
льготой для тех творческих работников, 
которые в силу характера своего труда мо
гут продолжать творческую деятельность 
вне предприятий, учреждений и организа
ций (писатели, композиторы, художники, 
критики и др.). Однако оно оказалось не
приемлемым для артистов, так как про
должать творческую деятельность по своей 
специальности вне театрально-зрелищно
го предприятия они не могут.

Поэтому для артистов — членов Союзов 
театральных деятелей СССР было сдела
но исключение, которое распространяет
ся, естественно, и на артистов балета. На пе
риод до принятия нового Закона СССР о 
пенсионном обеспечении трудящихся при
нято решение правительства выплачивать 
артистам — членам союзов театральных 
деятелей, перешедшим на государственную 
пенсию по старости или по выслуге лет и 
продолжающим трудовую деятельность на 
предприятиях, в учреждениях и организа
циях, пенсию в полном размере в пределах 
300 рублей в месяц вместе с заработной 
платой. При этом так же, как и для всех чле
нов творческих союзов, вознаграждение

(и гонорар) за разовые работы в сумме до 
70 рублей в месяц не учитываются...

Это правило значительно повысит уро
вень материального обеспечения лиц, пере
шедших на пенсию по старости и ведущих 
творческо-педагогическую работу или за
нимающих другие должности в театре. В 
то же время оно будет способствовать уком
плектованию специалистами школьных и 
внешкольных детских учреждений, испы
тывающих в настоящее время в них острую 
нужду.

Что же касается высказывавшихся опа
сений о том, что лица, получающие пенсии 
по старости, будут стремиться возможно 
дольше занимать ту или иную должность, 
затрудняя продвижение молодежи, то речь 
в данном случае идет не о чисто творческих 
должностях, а о педагогических и организа
ционно-технических. Кроме того, введен
ное в 1988 году новое дополнительное осно
вание увольнения по инициативе админи
страции и с согласия профкома лиц, достиг
ших пенсионного возраста и имеющих пра
во на полную пенсию по старости, созда
ет необходимые возможности для соблю
дения интересов производства и наиболее 
рационального использования кадров.

Более сложным является вопрос о вы
плате пенсии артистам балета, продолжа
ющим трудовую деятельность после пере
хода на пенсию по выслуге лет.

С выходом нового решения, разрешаю
щего артистам балета, которые перешли 
на пенсию по выслуге лет, продолжать тру
довую деятельность и получать пенсию и 
заработную плату в сумме до 300 рублей, 
у них появилась возможность выбора одно
го из двух вариантов сочетания трудовой 
деятельности с получением пенсии за вы
слугу лет.

Во-первых, артист балета, по ранее уста
новленному правилу, может, перейдя на 
пенсию по выслуге лет, продолжать трудо
вую деятельность, выполняя любую рабо
ту, кроме той, за которую назначена пен
сия за выслугу лет, и получать новый зара
боток вместе с пенсией в общей сумме, не 
превышающей оклад, из которого назна
чена пенсия. Напомним, что при этом по
рядке пенсия по выслуге лет выплачивается 
только при оставлении работы, дававшей 
право на пенсию за выслугу лет.

Во-вторых, артист балета, если он член 
Союза театральных деятелей СССР, перей
дя на пенсию по выслуге лет, может про
должать трудовую деятельность и выпол
нять любую работу, в том числе и ту, кото
рая дала право на пенсию за выслугу лет. 
Однако по этому варианту сумма заработка 
и пенсии не должна превышать 300 рублей, 
как и у всех членов творческих союзов, ко
торым разрешено получать пенсию по старо
сти при продолжении трудовой деятель
ности. Иными словами, если артист балета 
перешел на пенсию по выслуге лет, а за
тем его пригласили на прежнюю работу, с 
которой он уходил на эту пенсию, он может 
получать пенсию в полном размере, в пре
делах 300 рублей в месяц, вместе с заработ
ной платой. При этом вознаграждение (го
норар) за разовые работы, в сумме до 
70 рублей в месяц, не учитывается.

Если артист балета после перехода на 
пенсию по выслуге лет вернулся на любую 
другую работу, то он может по своему вы
бору или получать новую зарплату и пен
сию, в сумме не превышающей оклад, из ко
торого назначена пенсия за выслугу лет, 
или получать новую заработную плату и 
пенсию, не превышающие в сумме 300 руб
лей в месяц.

В тех случаях, когда зарплата и пенсия 
в сумме превышают установленные пределы, 
уменьшается размер пенсии.
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