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Фирма «Русьбал» производит
БАЛЕТНУЮ  ОБУВЬ всех видов, 
качество которой соответствует 
мировым образцам 
классической балетной обуви. 
Большой спектр полнот, 
колодок для детей и взрослых. 
Фирма поставляет балетную обувь 
в Англию, страны Европы,
Америки, Азии, СНГ и др.

РОССИЯ: 
Московская обл., 
г. Долгопрудный, 

Лихачевское шоссе, 
дом 10, корпус 2 

Тел.: (095) 408 04 27 
(095) 408 74 87 

Факс.: (095) 576 13 22

АНГЛИЯ:
Тел.: (056) 8708 027 
Тел.: (083) 1450 972 
Тел/факс: (056) 8708 053

США:
Тел.: (919) 872 21 90 
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ИТОГИ ГОДА

Итоги — это то, что ус
пели, смогли, а что нет в 
условный период времени.

№ 6 журнала «Балет» - 
это последний номер за 1994 
год, и редакция отчитывает
ся перед своими читателями. 
Мы подготовили и выпусти
ли в свет пять номеров жур
нала, один из них, (№2-3) 
увеличенный в объеме, мы 
«спарили», так как не могли 
заранее предвидеть столь фа
нтастический рост цены на 
почтовую пересылку. Для 
иностранных читателей, на
ших коллег и любителей ба
лета за рубежом мы выпу
стили дайджест на английс
ком языке как обзор российс
кого балета за сезон 1993-94 
годов.

Любители балета получи
ли также возможность при
обрести календари и открыт
ки на 1994 и 1995 годы с из
ображением звезд балета 
и сцен из спектаклей. Это, 
так сказать, материализация 
нашей деятельности, то есть 
издательская продукция ре
дакции. Но журнал живой 
организм — часть жизни ба
летной планеты. И его зада
ча не только фиксация и от
ражение происходящего в ба
летном искусстве, оценка со
бытий и фактов — журнал 
призван «освещать», а зна
чит, быть участником и са
мих явлений в балете. Мате
риалы, публиковавшиеся в 
журнале в прошлом году, на
верное, показали Вам, что не 
все просто в нашем хорео
графическом искусстве.

Трудно подводить итоги 
года в нестабильное время, 
когда тяжелее всего прихо
дится искусству. Не являю
щееся коммерчески доход
ным, оно — в определенном 
смысле «тяжелое бремя» рву
щейся в сетях в разные сто
роны экономики. Особенно 
сложно положение дорого
стоящих видов театра, к их 
числу принадлежит балетное 
искусство.

Лишь богатейшие тради
ции и стоическое сопротивле
ние гибели представителей 
этого, с виду хрупкого, дети
ща Терпсихоры сохраняют 
в России балет и другие виды 
сценической хореографии.

В прошлом году прошел 
ряд премьер в театрах Рос
сии, поддерживается и теку
щий репертуар. Хочется низ
ко поклониться тем, кто 
скромно и мужественно, в 
ежедневным трудах в балет
ных залах рождает чудо ба
лета на сцене. Следует отме
тить и заметный интерес зри
телей, вновь пришедших 
в театры страны.

Хореографические учили
ща сделали свои выпуски 
и новые наборы. В появив
шихся в большем, чем рань
ше, числе новых платных, 
коммерческих школах балета 
начали заниматься способ
ные дети. Очень важно, что
бы обучение здесь велось 
профессионалами: возмож
ный дилетантизм может па
губно сказаться на будущем 
классического танца.

Прошло большое количе
ство конкурсов. Многие мо
лодые артисты и учащиеся 
старших классов училищ 
и школ сумели на престиж
ных форумах показать себя, 
попробовать. Появилось 
значительное количество не
больших экспериментальных 
коллективов. Их лидеры бы
стро завоевывают позиции 
как интересные творческие 
самобытные хореографы 
и исполнители.

Новые фестивали совре
менного искусства заинтере
совали зрителей, нашли сво
их почитателей в их среде.

Таким образом, можно ко
нстатировать многообразие 
в развитии нашего сценичес
кого хореографического ис
кусства. По-прежнему волне
ние вызывают ансамбли на
родного танца. Основная 
форма проката этих коллек
тивов — гастроли. Финансо
вые трудности, большие до
рожные расходы в связи с из
мененными ценами, делают 
их неподвижными, приводят 
к численному сокращению 
составов и фактическому вы
миранию. Вероятно, эта те
ма для серьезных размышле
ний государственных орга
нов управления культурой, 
так как только государствен
ная поддержка в областях

(см. стр. 2)

ЛАУРЕАТЫ
ЖУРНАЛА «БАЛЕТ»

Редакционная коллегия журнала «Балет» 
приняла решение об учреждении 
ежегодных специальных призов, 

которые присуждаются по трем номинациям: 
«ВОСХОДЯЩАЯ ЗВЕЗДА» 

(молодому артисту, ярко заявившему 
о своей творческой неординарности 

в течение минувшего года).
«МАГ ТАНЦА»

(хореографу — за творческий поиск, 
оригинальное хореографическое мышление, 

за создание выдающихся 
произведений балетного искусства), 

«РЫЦАРЬ БАЛЕТА»
(руководителю художественного коллектива — 

за умное, творческое руководство, 
за преданность балетному искусству). 

Согласно условиям, 
лауреату журнала «Балет» 

вручается приз и почетный диплом, 
в одном из ближайших 

номеров журнала 
будет посвящен очерк.

Обладатели призов 
журнала «Балет» 

в 1994 году:

«ВОСХОДЯЩАЯ ЗВЕЗДА» — Ульяна ЛОПА- 
ТКИНА (Санкт-Петербург, Мариинский те- 
атр);
«МАГ ТАНЦА» — Борис ЭЙФМАН (Санкт- 
Петербург, Театр балета);
«РЫЦАРЬ БАЛЕТА» —  Михаил АРНАПОЛЬ- 
СКИ Й  (Пермь, Театр оперы и балета имени 
П. И. Чайковского), Вячеслав ГОРДЕЕВ 
(Москва, Театр «Русский балет»).

Редакционная коллегия, коллектив редакции 
журнала «Балет» поздравляют лауреатов и же
лают им дальнейших творческих успехов.



и республиках может решить 
вопросы об их дальнейшем 
существовании.

Наш журнал на протяже
нии года использовал имею
щиеся у него возможности 
для поддержания и рекламы, 
освещения и профессиональ
ного анализа критиками и дея
телями искусства происходя
щих в хореографии явлений.

Осознавая ответственность 
перед читателями сотрудни
ки редакции и редколлегия

старались на страницах жур
нала дать наиполнейшую ка
ртину жизни искусств танца, 
используя самые разные фор
мы профессиональной жур
налистики: рецензии, инфор
мацию, творческие портреты, 
круглые столы, итервью...

Мы благодарны читате
лям, поддерживающим нас 
своим доверием, теплыми пи
сьмами. Мы благодарны Ко
митету печати и его сотруд
никам, при всех своих «пере

стройках» верно сохрани
вшим поддержку профессио
нальным изданиям, Мини
стерству культуры не только 
за финансовую поддержку, но 
и за интерес к происходящему 
в журнале: его сотрудники 
бывают на редколлегиях жур
нала, устных выпусках и об
суждениях. Мы благодарны 
коммерческим фирмам за 
размещение реклам на срани- 
цах журнала, взаимно важ
ных для нас.

Мы благодарны коллегам, 
балетным критикам, журна
листам, предлагающим нам 
для публикации интересные 
творческие материалы.

Надеемся, что журнал за
нимает свое место в отечест
венном хореографическом 
искусстве, вместе с его дея
телями, разделяя трудности, 
разделяя радости побед, под
держивая творчество и поиск 
его создателей.

С лово «приз» имеет общий корень со 
словом «признание». И работники 
журнала «Балет» со дня его основа

ния ратовали именно за достойную оцен
ку роли педагогов, готовивших победу 
лауреатов турниров артистов балета. Если 
просмотреть номера журнала, где публи
ковались материалы, посвященные балет
ным педагогам, и собрать эти статьи в од
ну книгу, то образуется достаточно солид
ный том.

Не сразу удалось журналистам убедить 
организаторов конкурсов предоставить 
журналу право вручить свой приз педаго
гу. Но, в конце концов, проблему удалось 
решить, и с 1990 года такой приз вручает
ся. Впервые он был присужден в Джек
соне кубинскому педагогу Лауре Алонсо, 
которая подготовила к состязанию Хосе 
Мануэля Карренью, удостоенного «Гран 
при».

Наверное, тех, кто следит за конкурс
ными баталиями и может наблюдать рост 
исполнительского мастерства представи
телей разных школ, не удивит тот факт, 
что обладателями подобных призов стали 
мастера из Франции и Китая.

В России приза журнала «Балет» удо
стоены Габриэла Комлева из Санкт-Пе
тербурга и москвичка Марина Кондрать
ева, и мы гордимся, что таким ярким акт
рисам и педагогам вручен наш приз.

В 1994 году, весьма урожайном на ба
летные состязания, приз журнала «Балет» 
получили Маргарет Мерсие и Йонас Ката- 
кинас.

Маргарет Мерсие творчески связана со 
многими балетными труппами мира. 
С 1981 года она работает как педагог 
в Дании, ведя уроки в хореографическом 
училище и одновременно занимаясь с ве
дущими артистами Датского Королевско
го балета. Как главный педагог-репетитор 
она приглашалась также преподавать 
в школу Королевского балета в Лондоне 
и в Национальную балетную школу в То
ронто.

ПРИЗЫ 
ЖУРНАЛА 

«БАЛЕТ »

Своего ученика Йохана Кобборга 
М. Мерсие сначала подготовила к телеви
зионному конкурсу молодых артистов 
в Хельсинки, где в 1991 году он завоевал 
бронзовую награду. Затем ее воспитанник 
получил Первый приз на конкурсе Эрика 
Брюна, проходившем в Торонто в 1993 
году, и Гран при на конкурсе Рудольфа 
Нуреева, состоявшемся в Будапеште в 
1994 году. И вот в Джексоне — вновь 
успех. Йохан Кобборг летом 1994 года 
демонстрирует высокий уровень техники, 
тонкое понимание выразительных воз
можностей классической хореографии, 
артистизм, в чем, несомненно, немалая 
заслуга и его педагога Маргарет Мерсие.

В течение 1994 года она занималась 
с артистами Финского национального ба
лета в Хельсинки и Норвежского Нацио
нального балета в Осло.

Педагогический опыт Йонаса Катакина- 
са невелик: он — ведущий солист Литов
ской оперы, начал работать с молодыми 
артистами не так давно, но уже добился 
ощутимых результатов. Йонас Катакинас 
подготовил к конкурсу «Арабеск» в Перми 
(лето 1994 года) Эгле Шпокайте, удосто
енную золотой медали и приза Екатерины 
Максимовой и Владимира Васильева как 
лучший дуэт (она выступала вместе с Эд- 
вардасом Смалакисом). На конкурсе 
«Майя» в Санкт-Петербурге подопечную 
Катакинаса вновь ждал успех — она полу
чила серебряную медаль.

Маргарет Мерсие на конкурсе в Джек
соне и Йонас Катакинас в Санкт-Петер
бурге были удостоены призов журнала 
«Балет».
П ризы  ж у р н а л а  «Б алет » лю безно пр едо
ст авленны е ем у ТОО «Глазурь»  из  
С ан кт -П ет ер б ур га  и объединением  
«Г ж ел ь ». з а  что коллект ив редакции п р и
носит  им  свою искренню ю  бл агод ар
ност ь.

Фото Д. К у л и к о в а

Маргарет МЕРСИЕ —  обладательница приза 
журнала «Балет» и Йохан КОББОРГ, ее вос
питанник, удостоенный на балетном конкур
се в Джексоне «Гран при».
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Н А Р О Д Н Ы Й  ТА Н Е Ц  НА С ЦЕН Е

В прошлом номере журнала «Балет» 
был опубликован отчет о дискуссии, которая состоялась в редакции. 

Предметом обсуждения участников разговора стали проблемы 
жизни народного танца в театральном спектакле.

Но, как справедливо отмечали выступавшие на заседании «Круглого стола», 
спектакль —  отнюдь не единственная среда сценического бытия народного танца. 

В этом номере журнала редакция помещает материалы, 
рассказывающие о концертной деятельности профессиональных коллективов, 

цель творчества которых —  пропаганда образцов народной хореографии.

Этот необычный коллектив —  
московский театр танца «Гжель» —  
родился в дни, когда праздновал
ся знаменательный юбилей —  
650-летие старинного русского  
промысла, изделия мастеров ко 
торого почитают и любят во всем 
мире. В честь этих творцов бе
ло-голубой симф онии рукотвор
ных чудес и дали артисты свои 
первые спектакли.

Основатель театра — народный 
артист России Владимир Заха
ров долгие годы вынашивал 

идею — средствами хореографии по
ведать людям о народных традициях, 
об уникальных русских умельцах, их 
поразительной выдумке, изобретате
льности, о самобытности и талантли
вости русского народа.
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«ГЖЕЛЬ»:
оживают
творения
народных
умельцев

А возник этот замысел неслучай
но — ведь родился и рос Владимир 
Михайлович в самом сердце Рос
сии — нижегородском селе Мурзи- 
цы. С детства его окружала атмос
фера национально самобытной сре
ды с ее обрядами, песнями, частуш
ками, озорными кадрилями и вели
чавыми хороводами. Все это явилось 
своеобразным «фундаментом души» 
будущего балетмейстера. Впоследст
вии В. Захаров, воспитанник Санкт- 
Петербургского института культуры, 
изучает русский фольклор, этногра
фию, постигает исполнительскую 
манеру плясунов различных местно
стей России. Окончив институт, Заха
ров работает в Волжском народном 
хоре, в Уральском народном хоре, 
осуществляет постановки в Ленин
градском мюзик-холле, Государст-



венном ансамбле Северной Осетии 
«Алан», активно помогает как хорео
граф народным коллективам. Особая 
страница в биографии художника — 
его работа с легендарной певицей 
Александрой Прокошиной в народ
ном коллективе «Искорка», что был 
создан в Кировской области. Посто
янное общение и творческое содру
жество с большим мастером русской 
песни, постижение народной песни 
и танца там, где они рождаются и жи
вут— в самой среде их естественного 
обитания, длительное сотрудничест
во с народными умельцами — испол
нителями стали для хореоргафа под
линной академией в познании рус
ского фольклора.

Результатом всей этой много
гранной деятельности стал сборник 
«Радуга русского танца», выпущен
ный в 1985 году издательством «Со
ветская Россия».

И вот мечта В. Захарова осущест
вилась: создав театр танца «Гжель», 
он стал его художественным руково
дителем и главным балетмейстером.

Творческую программу своего де
тища он определил так: «Чистая кра
сота созданных русскими умельцами 
промыслов — гжели, палеха, дым
ковской игрушки, хохломы, ростовс
кой финифти, красносельской скани, 
матрешек (берестянных и деревян
ных) — давно привлекали меня как 
неиссякаемый источник творческих 
решений. И мне давно средствами 
хореографического искусства хоте
лось рассказать зрителю о том, как 
богата духовная жизнь русского на
рода, как велико его врожденное чув
ство прекрасного, его поразительная 
фантазия и выдумка — все то, что 
нашло выражение в произведениях 
замечательных умельцев. Поэтому 
главная цель нашего коллектива — 
раскрыть в образах танца богатство 
и многообразие российских промыс
лов».

И в первой концертной програм
ме труппы «Здравствуйте, люди до
брые», созданной В. Захаровым, об
рели живой танцевальный образ те
мы, идеи, творения народных промы
слов, люди которые трудятся здесь... 
Зрители тепло приняли и разверну
тые вокально-хореографические ко
мпозиции «Сказочная Гжель», «Хох
ломская карусель», «Палех», и хорео
графические миниатюры «Федоски
но», «Павло-Посадские узоры», 
«Вятская картинка»... Очередные пре
мьеры труппы — развернутые сцени
ческие полотна «Ростовская фи
нифть» и «Легенда о валдайском ко
локольчике».

В плясках, танцевальных карти
нах, зарисовках хореограф, обобщая 
жизненные явления, представляет 
зрителям творения рук русских уме
льцев, раскрывает полет их фантазии, 
утонченность поэтической души, бо
гатейшую палитру чувств. Все это ор
ганично подводит к финалу концерта, 
заканчивающемуся большой вокаль
но-хореографической картиной

«Птица тройка» — оптимистичным, 
жизнеутверждающим, поистине го
голевским символом духовного воз
рождения России.

Репертуар театра танца «Гжель», 
подготовленный В. Захаровым, по
могает зрителю, присутствующему 
на концерте коллектива, совершить 
воображаемое путешествие по раз
личным уголкам России, что помога
ют им сделать такие произведения, 
как Волжская и Камаринская плясо
вая, как Казачья картинка, как хорео
графические миниатюры «Я на горку 
шла», «Выйду ль я на реченьку», «Ба
лалайка и гармонь», «У нашей Кати», 
«Свидание», «Зимняя фантазия», как 
хореографическая композиция «Вир
туозы». Какое разнообразие настро
ений, человеческих отношений, пере
живаний несут они нам — мягкий 
лиризм, добрый юмор, благородная 
возвышенность души, чистота и глу
бина человеческих чувств...

Но хореограф стремился создать 
театр танца, но отнюдь не фольклор
ный коллектив. «У нас своя постано
вочная лексика, — отмечал он в од
ном из своих итервью, — свой харак
тер интерпретации пластического 
материала. Наш театр — это единст
венная труппа, соединяющая в своем 
репертуаре хореографические сочи
нения таких полярных пластических 
сфер, как народный русский танец 
и современный танец».

У артистов «Гжели» — широкий 
исполнительский диапазон — они 
в совершенстве владеют стилем джа
зового танца, танца модерн, различ
ными приемами эстрадной хореогра
фии. Подготовленная ими програм
ма «Мы вам дарим любовь» — яркое 
зрелище в добрых традициях мю
зик-холла, с фейерверком блиста
тельных комбинаций в современных 
ритмах, который выливается в торже
ство темпа, пластической вырази
тельности, зажигательного темпера
мента...

В балетной труппе театра пятьде
сят высокопрофессиональных арти
стов. Танцы, исполняемые ими, на
столько эмоционально заразитель

ны, что часто идут под дружные ап
лодисменты зрительного зала. Бале
тмейстеры-репетиторы и педагоги 
театра-танца — известные мастера — 
Г. Рогацая, О. Рябцева. В «Гжели» 
работает также оркестровая группа 
во главе с В. Петровым, солисты 
и артисты оригинального жанра. 
Прекрасные костюмы артистов вы
полняются по эскизам художников 
Н. Коковиной, Н. Мизикиной, Г. Бе
лова, Г. Пименовой.

Коллектив пока не имеет своей 
собственной площадки. Он выступает 
в Кремлевском дворце, концертном 
зале «Россия», в Колонном зале До
ма Союзов, на других разных сценах 
Москвы, в городах России (напри
мер, недавно — в Воронеже и Киро
ве). И везде — с успехом. Театр мно
го гастролирует за рубежом: зрители 
Египта, Объединенных Арабских 
Эмиратов, Германии, Словении, Ав
стрии, Греции, Италии, Израиля, Ки
тая, Японии, Бразилии и других стран 
горячо аплодировали русским арти
стам. О театре танца «Гжель» снят 
художественный фильм «Звезды на 
море», в котором широко представ
лены концертные номера из двух его 
программ.

Генеральный спонсор театра — 
объединение «Гжель». Его генераль
ный директор В. М. Логинов с боль
шим пониманием относится к твор
ческим проблемам театра и старает
ся помочь в решении всех вопросов 
его практической деятельности.

Сейчас Правительство Москвы 
и Комитет по культуре помогают тво
рческому коллективу «Гжель» в стро
ительстве своего камерного театра.

Хочется пожелать успеха творчес
кому коллективу, вносящему свою 
лепту в сохранение и развитие наци
ональной художественной культуры, 
и вслед за автором газеты «Ха- 
лей-Таймс» восторженно восклинуть: 
«Гжель» — это русское чудо, гармо
ния духовной красоты и пластики те
ла...»

СВЕТЛАНА
РОЖДЕСТВЕНСКАЯ
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Продолжается подписка 
на журнал «Балет».

Она производится 
в почтовых отделениях России, 

в агентстве «Книга-сервис», 
в редакции журнала. 

Контактные телефоны: 
(095)299 50 67

(редакция журнала «Балет»), 
(095)129 29 09

(агентство «Книга-сервис»).



Н А Р О Д Н Ы Й  ТА Н Е Ц  С Ц ЕН Е

В первые я познакомилась с Та
тарским ансамблем песни 

и танца более двадцати лет назад, 
в апреле 1971 года. И уже тогда 
поняла, что этот коллектив идет 
своим путем: не коллекционирует 
в репертуаре дивертисментную пе
строту, а верит мудрости, коллек
тивной исторической памяти свое
го народа, чтит его праздники, 
обычаи, обряды, для которых ха
рактерна взаимосвязь слова, музы
ки и танца. Особенно запомнилось 
тогда оригинальное музыкально
хореографическое представление 
«На посиделках» («Заброшенный 
дом»), созданное драматургом 
Н. Исанбетом, постановщиком 
и балетмейстером Файзи Гаскаро- 
вым...

И как замечательно, что то лю
бовное отношение к традиции на
родных праздников продолжается 
в творчестве Государственного ан
самбля песни и танца Татарстана 
и сейчас — спустя два десятилетия!

«Праздники его не шумно-тор
жественны, а исполнены внутрен
ней радости и света», — так писал 
Г. Тукай о праздниках своего наро
да. Таким по характеру праздни
ком «исполненным внутренней ра
дости и света» стало и выступление 
ансамбля в Москве.

Его программу составили неско
лько интересных музыкально-хо
реографических фрагментов
(«Праздник гуся», «Мой Сайдаш», 
«Восточный клуб», «Тюркский 
мир»), каждый из которых имел 
свою тему, а всех объединяло вни
мание и уважение к истокам наци
ональной культуры.

Любимый народом «Праздник 
гуся» получил лирико-поэтическое 
сценическое претворение с разноо
бразным вокальным сопровожде
нием... В девичьем хороводе воз
вращения с реки звучала волнооб
разного развития песенная мело
дия; шуточная игра-диалог деву
шек и юношей носила частушеч
ный характер; песня-рассказ о гусе 
подтверждалась его образной ими
тацией в мужском танцевальном 
соло.

Простодушен, несколько наивен 
в своей символике подбор пары по 
цвету гусиного пера в игровом пе
сенном хороводе девушек и юно
шей. Красоту народного обычая 
по-своему здесь стилизует худож
ник: голубые платья, белые платки 
и фартуки у девушек, согласуются
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ИСПОЛНЕНЫ 
РАДОСТИ 
И СВЕТА...

«Народ велик, 
он могуч, он страстен, 

он музыкален, 
он писатель, он поэт...»

ГАБДУЛЛА ТУКАЙ

с белыми рубахами и красными жи
летами парней. Цветовая гамма ко
стюмов тоже служит образу гуся...

Музыкально-хореографическая 
композиция «Мой Сайдаш» посвя
щена памяти Салиха Сайдашева, 
одного из родоначальников совре
менной татарской музыкальной 
культуры. В ней не могла не про
явиться некоторая стилистическая 
пестрота, как и в самом творчестве 
композитора, который одним из 
первых настойчиво искал органич
ного соединения пентатоники1 с ев
ропейской мажорно-минорной гар
монией. В композиции «Мой Сай
даш» использованы фрагменты му
зыкальных драм Сайдашева раз
ных периодов и неравнозначных по 
художественным достоинствам. 
Так «Восточный танец», явно под
ражательный стилизованный «ори- 
енталь», сочиненный Сайдашевым, 
и у хореографа получился неким 
безадресным танцем, который ис
полняли хорошенькие полуобна
женные девочки. Этот номер 
как-то совсем «выпал» из художе
ственно-нравственной сути про
граммы, в которой уже в следу
ющей сцене из «Голубой шали» де
вушки привычно уголком платка 
прикрывали лицо, прячась от 
взглядов мужчин. Вместе с тем 
опоэтизированный в музыке Сай
дашева бальный Вальс, получил 
адекватное воплощение и в поста
новке и в исполнении. Мне показа
лось, что массовые сцены здесь 
грешили некоторой статичностью 
и франтальностью. Но с точки зре

ния музыкального исполнительст
ва память Сайдашева была отмече
на весьма достойно: очень слажен
но пел хор, и мужское и женское 
соло были спеты светлыми, чисты
ми, сильными голосами...

Во втором отделении — компо
зиция «Восточный клуб» — память 
и уважение к прошлому, когда на 
рубеже XIX и XX столетий в Каза
ни создавались своеобразные цент
ры татарской культуры — клубы 
творческой интеллигенции. Это так 
естественно и закономерно в усло
виях университетского города (пер
вый, после Москвы, университет 
в России!)

Прекрасная идея — посвятить им 
свою композицию! Здесь и реперту
ар, и оформление, и манера исполне
ния иные, чем в первом отделении, 
более демократичном, пожалуй.

Как своеобразное вступление 
к клубному вечеру интеллигенции, 
начинает композицию скрипичное 
соло, затем Алия Туишева поет та
тарскую народную песню, в сопро
вождении женской и мужской груп
пы хора. Звучание негромкое, ка
кое-то даже осторожное, очень гар
моничное... Достоинство и в краси
вых, элегантных костюмах мягкой 
цветовой гаммы (не пестрой!) — 
сочетание бежевого с кориченевым 
и чуть-чуть золотого шитья, что 
согласно и с манерой пения (не 
броской!), — такой как пишет 
Г. Тукай: «...Песни нашего народа 
требуют, чтобы пели их только 
чуть-чуть разомкнув губы. Такова 
их природа». Так пели и Алия Ту
ишева, и Лена Бичирина в сопрово
ждении двух баянистов. Певицы 
хорошо знают, что такое пиано!

С завидной непосредственно
стью танцует Валерий Кузнецов 
(миниатюра «Зятек»). Легко, слов
но сами собой, ноги выделывают 
замысловатые коленца. Исполни
тель артистичен. Кажется, он им
провизирует, но при этом не забы
вает выгодно подчеркнуть возмож
ности своего героя, успевает даже 
вынуть часы из кармана...

Завершает композицию развер
нутый хореографический номер 
«Троицкие вечера». Красиво гар
монируют мех и серебро как бога
тая доминанта в костюмах, но осо
бенно дорогого стоит достоинство 
осанки, стати, общения партнеров, 
когда у девушек только чуть-чуть 
«разговаривают» плечи...

Всемирному конгрессу тюрколо



гов посвятил ансамбль свою вока
льно-хореографическую компози
цию «Тюркский мир» (сценарий 
и постановка, как и всех предыду
щих частей представления, Лимы 
Устабаевой, хореография Р. Гари
повой, Н. Ахметшина, С. Аблаева, 
музыкальный руководитель Р. Му
стафин). Здесь представлено искус
ство татар казанских и крымских, 
православных татар, азербайджан
цев, чувашей, узбеков, киргизов, 
хорезмийцев, турков... Компози
ция рождает мысль о плодотвор
ности согласия народов Востока, 
взаимном интересе, уважении 
и взаимообогащения...

С реди них — ансамбль «Чебату- 
ха». Образованный три года на
зад из числа выпускников Мос

ковского института культуры, он 
приобретает все большую извест
ность. Коллектив уже успел создать 
несколько концертных программ, 
объездить почти всю европейскую 
часть России, побывать в ближнем 
и дальнем зарубежье, стать лауреа
тами нескольких международных 
конкурсов.

В ансамбле — восемь участников, 
включая художественного руководи
теля Светлану Рыбалченко, хормей
стера Марину Старчакову и концерт
мейстера Рубена Аветисова. Объеди
няет их преданная любовь к русской 
песне и русской пляске, знание их не 
понаслышке, а от своих родителей, 
земляков, так как росли и впитывали 
красоту народного искусства в дере
венской глубинке на юге России. 
А позже — вместе учились в институ
те, где оттачивала их профессиональ
ное мастерство и формировала худо
жественный вкус большой знаток фо
льклора Евгения Осиповна Засимо- 
ва. Именно ей, по мнению молодых 
артистов, «Чебатуха» обязана своим 
рождением и здравствованием.

А в названии ансамбля, его участ
никам хотелось отобразить свой со
бственный веселый нрав, а также 
юмор и вечный оптимизм русского 
характера, отражение во всех жанрах 
нашего фольклора. Потому и вспом
нилось им слово «чебатуха». Так ког
да-то в южнорусских деревнях назы
вали круговую народную пляску, 
в которой игра, танец и песня слиты

Трудно переоценить значение 
в творчестве ансамбля его музы
кального руководителя Рустема 
Мустафина — опытный музыкант, 
чуткое дирижерское сердце ансамб
ля, Мустафин сам превосходный 
исполнитель-виртуоз на курае и га
рмошках. В ансамбле прекрасные 
солисты-певцы, инструментальная 
группа, интересные хоровой и тан
цевальные коллективы, где есть од
аренные солисты, изобретательна 
хореография, органично претворя
ющая подлинно народный матери
ал, умная режиссура, отличный ху
дожник.

Как показала программа Госу

НЕ ЦВЕТ 
ЦВЕТЕТ, 
ХОРОВОД 
ПЛЫВЕТ

Выступления фольклористов, 
будь то на сцене или на улице во 
время массовых гуляний, как  
правило, притягивают к себе ж и 
вой интерес множества людей. 
В озм ожно, благодаря этому вни
манию и держатся, стараясь все
ми силами выжить, коллективы, 
связавшие судьбу с народным  
творчеством.

воедино. А потом барыней-чебату- 
хой бойкие куряне стали величать 
бедовую молодицу, которая все успе
вает — и по дому справится, и во 
дворе и в карагоде всех перепоет 
и перетанцует:

Чебатуха, чебатуха, хорошая баба, 
Наварила кулешу, нажарила сала. 
Сама села, понаела.
Деду юшки налила.

Звучит коронная запевка «Чебату- 
хи», зазывая к себе в круг весь чест
ной народ. Песня переходит в пляс
ку-хоровод. Мелькают ярко выши
тые одежды, сверкают золотом ко

дарственного ансамбля песни 
и танца, сегодня для многих ис
кусств, истинно прогрессивных ху
дожников характерна устремлен
ность в глубь национальной исто
рии, к глубинам народного искус
ства, где хранятся чистые, незамут
ненные источники, способные пи
тать современную творческую 
мысль, ее движение к новым бере
гам современной культуры...

ЭМИЛИЯ ШУМИЛОВА

1 Пентатоника — гамма из пяти звуков, без 
полутонов. Древнейшая ладовая особенность 
татарского народно-песеннего творчества.

кошники с «серьгами», ноги отбива
ют дробушки, а руки наигрывают на 
гармошке, на скрипке, жалейке, гус
лях, балалайке, рожках, кувиклах, 
бубнах. А то и на ложках, рубелях, 
косах, глиняных горшках, как быва
ло в старину, когда музыкальными 
инструментами нередко становились 
самые привычные предметы русско
го быта.

Так что выступления ансамбля — 
не просто красочные зрелища. Они 
рассказывают нам о привычках и 
традициях наших предков, возвра
щают нам истоки национального ис
кусства, возрождают забытое, как 
бы прокладывая мостик между про
шлым и настоящим.

Сейчас мы вспоминаем, как празд
новались Рождество, Масленица, 
Пасха... К каждому святочному тор
жеству «Чебатуха» готовит специ
альную программу: танцы, гадания 
типа «Растворю я квашеночку на до
нышке» или хороводы-колядки, сре
ди которых «Что пришло-прикатило 
Свят Христово Рожедство» или жиз
нерадостные пляски-игрища «У на
ших у ворот», «Ох, я думала-гада
ла», «А вот да кто дурень-нехорош», 
«Три дня молодца женили» и другие, 
сопровождающиеся шуточными пес
нями, частушками, или медленные 
хороводы, как например, «В поле 
ягода горела» с гаданиями на веноч
ках.

Зажигательные карагоды обычно 
«стирают» всякие барьеры между ар
тистами и теми, кто пришел на них 
поглядеть. Радостная полифония му
зыки и песен, внешняя незатейли-
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«мотать», «белить», «тесто месить». 
Руки мужчин в танце более статич
ны. Карагодный кавалер широко их 
раскрывает, словно ловит кого-то, 
и как бы мимоходом норовит бары
шню за юбку ухватить.

Костюму придают в коллективе 
особое значение. Артисты считают, 
что воспроизвести подлинность на
родного представления, каковым 
и являются карагоды, возможно то
лько в настоящих национальных од
еждах, которые носили в те далекие 
времена. К счастью, в сундуках бе
режливых деревенских женщин еще 
кое-что сохранилось. И неутомимые 
фольклористы ежегодно отправля
ются в экспедиции, не только для 
того, чтобы записать новые пес
ни-хороводы, но и поискать образцы 
подлинных национальных одежд. 
Удача им подвернулась прошлым 
летом. У белгородских бабушек они 
купили несколько уникальных женс
ких нарядов, сшитых еще в мину
вшем веке.

Кажущаяся простота карагодов на 
самом деле требует от артистов бо
льшой щепетильности и тщательно
сти в отрабатывании движений. Что
бы уметь на хорошем профессио
нальном уровне одновременно петь, 
танцевать, играть на музыкальных 
инструментах, нужна постоянная 
тренировка, что артисты и делают. 
Они репетируют пять дней в неделю 
по четыре часа, независимо от высту
плений.

Но на усталость не жалуются. «Че- 
батуху» вдохновляет то, что людям 
нравятся их концерты, о чем свиде
тельствуют многочисленные пригла
шения на гастроли. Только возмож
ности у «Чебатухи» ограниченные. 
Не хватает средств. Правда, есть 
у нее добрые покровители в лице ру
ководителей Дома культуры «Роди
на» Н. Обуховой и Г. Астафьевой, 
которые приютили у себя ансамбль, 
и генерал-лейтенанта Н. Антошкина, 
не раз помогавшего ему в критичес
кие минуты.

Но все в коллективе понимают, 
что стабильную жизнь им обеспечит 
только государственная поддержка, 
в частности, внимание со стороны 
Министерства культуры Российской 
Федерации, на что «Чебатуха» не те
ряет надежды.

ЛЮДМИЛА НЕФЕДОВА

вость приплясываний вызывает же
лание у зрителей и самим пойти 
в круг. Их настроение угадывается, 
и желающие из зала приглашаются 
на сцену. А если праздничное дейст
во происходит под открытым небом, 
то хороводная пляска становится 
массовой.

В народных плясках нет ничего 
случайного, — рассказывает Светла
на Рыбалченко. — К примеру, основ
ной танцевальный шаг южнорусских 
карагодов «пересек» получается пу
тем наложения одного ритма, отби- 
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ваемого ногами, на другой. А в ито
ге — виртуозные дробушки, в кото
рых угадывается соревновательный 
перестук молотильных цепов или ру
белей при стирке белья на речке, где 
один ровно бьет, а другой — мель
чит, частит, торопится.

— Таким образом, — продолжает 
Светлана, — ноги как бы задают 
ритм, а руки молодиц ведут мело
дию.

Грациозными движениями кистей 
Рыбалченко показывает, как ловко 
они умеют «сеять муку», «прясь»,

Арт ист ы  ф ольклерного ансам бля  
«Чебат уха».



П Р Е М Ь Е Р Ы

Г. ИНОЗЕМЦЕВА

«ЩЕЛКУНЧИК»:
три

московских
спектакля

Сценическая биография 
балета П. Чайковского «Ще
лкунчик» началась, как из
вестно, в 1892 году спекта
клем, созданным Львом 
Ивановым на петербургс
кой сцене. К сожалению, 
его жизнь была искусст
венно прервана в 1929 году 
Ф. Лопуховым, тогда воз
главлявшим Мариинский 
балет, и до нас дошли лишь 
легенды. Одна из них — 
воспоминания о поистине 
чудесном хореографичес
ком решении Л. Ивановым 
Вальса снежных хлопьев. 
Верный своему уникально
му таланту пластически 
«видеть» симфонические 
аспекты музыкального ре
шения, он, судя по свидете
льствам очевидцем, пони
мал эту сцену как ключе
вую в балете, ощущал ее 
образно-символический 
смысл в драматургии бале
та гораздо шире и глубже, 
чем просто, как написал 
Ю. Слонимский, «эмоцио
нально-иллюстративное 
воспроизведение метели».

Спектакль Ф. Лопухова, 
поставленный им вместо 
полотна Л. Иванова, про
жил недолго и существен
ного воздействия на после
дующую судьбу партитуры 
Чайковского не оказал. За
то родившаяся в 1 934 году 
в Ленинграде хореографи
ческая версия В. Вайонена 
вот уже шестьдесят лет 
украшает афиши разных 
трупп в нашей стране и за 
рубежом.

Отвечая на запросы 
своего времени и следуя 
господствовавшей тогда 
эстетике хореографическо
го спектакля, он трактует 
произведение в канонах ба
лета-пьесы, где в достовер
ную событийную канву ор
ганично вплетены фанста- 
стические эпизоды рожде
ственского сна реальной 
девочки Маши.

В Москве «Щелкунчик» 
появился — в голодном 
и холодном 1919-м. Его

поставил в Большом театре 
Александр Горский, кото
рому в своей работе при
шлось приноравливаться 
к тогдашним материаль
ным возможностям труп
пы. И тем не менее, свой 
замысел, вынашивавшийся 
им в течение нескольких 
лет, он постарался реали
зовать. Человек, бесконеч
но влюбленный в музыку 
Чайковского, он услышал 
(вернее — увидел) в его ба
лете то, о чем позже напи
сал Б. Асафьев, — симфо
нию о детстве, «вернее 
о том, когда детство на пе
реломе». Неслучайно, глав
ная женская роль была по
ручена пятнадцатилетней 
ученице Московской балет
ной школы Валентине Куд
рявцевой. И все образно-- 
хореоргафическое решение 
балета стало отображением 
мира юной души, где все 
еще зыбко, все в движении, 
где реальное переплетается 
с фантастическим — наде
жды, волнения, страхи, да
же торжество победы над 
злыми силами.

Однако московский ба
лет не продолжил и не раз
вил традицию Горского, 
наоборот, Большой театр и 
Московское училище неод
нократно обращались к 
произведению Вайонена. 
Лишь спустя почти пятьде
сят лет она была возрожде
на и обогащена новыми от
крытиями Ю. Григоровича 
в его спектакле «Щелкун
чик», где духовная жизнь 
маленькой Мари с ее не
ясными предчувствиями, 
светлыми грезами, верой, 
несмотря ни на что, в гря
дущее счастье обрела рав
ноценное музыке пласти
ческое воплощение.

В последнее время три 
известных московских кол
лектива — театр «Русский 
балет», театр «Кремлевский 
балет», Московский театр 
балета — показали свои ве
рсии творения Чайковского. 
Однако в каждом из них яв

ственно просматриваются 
традиции сценического 
преломления сочинения, 
сформированные ленин
градским спектаклем 1934 
года, хотя все постановщи
ки искали свою концепцию, 
свое понимание партитуры 
великого композитора. Они — 
о разном, это спектакли, 
что, думается, вполне есте
ственно. Музыка Чайковс
кого настолько многослой
на, что любой балетмей
стер слышит в ней наибо
лее близкое себе, своему 
пониманию человеческой 
психологии, своему складу 
мышления... Ключом к по
ниманию их решений ста
новится фигура Дроссель- 
мейера, его роль в дейст
вии. Он здесь — своего ро
да камертон, как бы настра
ивающий на определенный 
лад эмоциональную атмос
феру спектакля, направля
ющий развитие его сюжета.

В. Гордеев в своей по
становке «Щелкунчика» с 
артистами театра «Русский 
балет» в первом же эпизоде 
спектакля показывает нам 
Дроссельмейера, который 
собирается на елку к док
тору Штальбауму и склады
вает в сундук игрушки — 
подарки для его детей. Та
ким образом, Гордеев сра
зу заявляет: Дроссель- 
мейер — не зловещий маг, 
не таинственный чародей, 
но добродушный сказоч
ник, любимец детей. Таким 
он и остается на протяже
нии всего спектакля в трак
товке В. Ахундова. Горде
евский Дроссельмейер — 
творец и дирижер всего 
происходящего на сцене, 
тех событий, которые он на 
елке в первом действии как 
бы «проигрывает» в куколь
ном варианте.

Сохранив лучшее из хо
реографических находок В. 
Вайнонена, балетмейстер 
создает свою «симфонию 
о детстве», когда, если сле
довать словам уже упоми
навшегося нами Б. Асафье

ва, «словно раздвигаются 
стены детсткой и мысль- 
мечта героя и героини вы
рывается на свежий про
стор...» Гордеев рисует яр
кое, праздничное, проник
нутое радостным ощущени
ем рождественских тор
жеств сценическое полот
но, в которое органично 
«вписываются» и традици
онные танцевальные эпизо
ды, и собственные открытия 
балетмейстера в партитуре 
Чайковского, в частности, 
совершенно очарователь
ная миниатюра «Матушка 
Жигонь и поварята» (ее 
с увлечением и юмором 
исполняют А. Борисов, 
М. Ивата, Б. Удвал, К. Те
лятников).

Слушая музыку «Щел
кунчика», каждый раз пора
жаешься, насколько масш
табно мыслил ее гениаль
ный автор. Что это — рож- 
дественаская сказка-фее
рия, философская притча 
или поэма о том неясном, 
полудетском чувстве, образ 
которого пригрезился де
вичьей душе в чудесную 
новогоднюю ночь?

Спектакль Гордеева, как 
нам показалось, ближе все
го последнему жанру. По
тому танец героев проник
нут таким пронзительным 
ожиданием грядущего сча
стья, а характерная сюита 
второго акта воспринима
ется как воспоминание о 
тех игрушках, которые 
окружали девочку с детства 
и повзрослели вместе с 
ней. Потому и вихрь «розо
вого вальса» видится нам 
образным отражением тех 
смятенно-радостных пере
живаний, из которого и вы
растает потом драматурги
ческое решение финально
го диалога Маши и Принца 
как зримого воплощения их 
мечты о счастье...

Подобное пластическое 
видение музыки нашло ор
ганичный отклик и в испол
нительской трактовке. И 
М. Богданова в роли Мари,
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и А. Рябов (Принц) выгля
дят действительно как ге
рои поэмы — их чистый по 
линиям танец словно «вы
певается» на одном дыха
нии, неся на себе отблеск 
светлых переживаний ге
роев. И еще об одном пер
сонаже хотелось бы ска
зать — о Щелкунчике-кук- 
ле. В. Гордеев, имея в каче
стве интерпретатора своего 
замысла такого виртуоза 
танца, как М. Ивата, сочи
нил для него партию — со 
сложными прыжками и 
вращениями, что позволи
ло аристу «вылепить» ин
тересный, неординарный 
сценический портрет.

Но вернемся к образу 
Дроссельмейера. В спекта
кле А. Петрова и театре 
«Кремлевский балет» он — 
молодой друг хозяев дома, 
и его роль поручена ве
дущему солисту труппы 
О. Корзенкову. Но Дроссе- 
льмейер у Петрова и Кор- 
зенкова — еще и фокусник, 
интригующий своими фо
кусами детей (думаем, что 
и зрителей тоже — неда
ром сценические превра
щения подготовлены под 
руководством известного 
иллюзиониста Игоря Кио). 
Но, как кажется, главная 
интрига спектакля — не

в этом. Уродец Щелкунчик 
не превращается в прекрас
ного юношу, Принцем ста
новится сам Дроссель- 
мейер. И все путешествие 
Мари в страну сказок — 
с ним, Дроссельмейером- 
принцем. Возможность та
кого сюжетного поворота 
мы заподозрили еще в на
чале первого действия, ког
да смотрели дуэт Мари 
и Дроссельмейера, кото
рый показался нам лири
ческим диалогом влюблен
ных.

Рождественские виде
ния не исчезают — они об
ретают реальный облик: пе
ред Мари в финале, как 
сказано в программке спе
ктакля, — «чародей, под
аривший ей сказочные но
вогодние грезы, человек, 
которого она полюбила». 
Таково понимание хорео
графом А. Петровым роли 
Дроссельмейера в балете 
Чайковского. Насколько 
оно правомерно? Навер
ное, рождественскую исто
рию девочки Мари можно 
рассказать и так. Тем бо
лее, что спектакль радует 
и атмосферой праздничной 
суеты, и всевозможными 
чудесами, которые показы
вает Дроссейльмейер, то 
зажигающий огни на елке

одним мановением руки, то 
пугающий детей исчезнове
нием кукол из коробок, 
и эффектно поставленны
ми развернутыми хорео
графическими картинами, 
в частности, «Вальсом сне
жинок»... Надо сказать, что 
и С. Романова (Мари), и 
О. Корзенков (Дроссель- 
мейер), и другие участники 
спектакля исполняют свои 
роли с увлечением, которое 
невольно передается и нам, 
зрителям. Другое дело — 
насколько такие реально 
и точно расставленные сю
жетные акценты в произве
дении соответствуют ва
шим представлениям о ба
лете «Щелкунчик». Нам, на
пример, показалось, что из 
спектакля ушла поэзия ме
чты, ожидания счастья по
эзия грезы, пронизыва
ющая музыку Чайковского, 
отчего чудеса Дроссель
мейера, все его волшебные 
фокусы воспринимаются 
просто как «ловкость рук» 
иллюзиониста. И весь спек
такль обретает несколько 
иное — прозаическое — на
клонение.

Московский театр бале
та предлагает своим зрите
лям представление-фее
рию. Авторы постановки Н. 
Касаткина и В. Василёв, как

Сцены из сп ект акл я  
«Щ елкунчик»  

М о сков ского  т еат р а б ал ет а  
В роли М а ш и  —  
Л . В А С И Л Ь Е В А , 

П р и н ц а — А. ГО РБА Ц ЕВ ИЧ.

Фото Д . К у л и к о в а

и всегда, демонстрируют 
режиссерскую изобретате
льность сценических поло
жений, оригинальное виде
ние пластического облика 
тех или иных персонажей, 
неожиданными сюжетны
ми находками, обусловлен
ными чутким вслушивани
ем в музыкальные открове
ния Чайковского.

Этот «Щелкунчик» вво
дит нас в несколько старо
модный, наивный мир того 
времени, когда дети верили 
в существование легендар
ного города сладостей — 
Конфитюренбурга и мечта
ли попасть туда, а взрослые 
предавались нехитрым ра
достям — с увлечение уча
ствовали в семейных ма
скарадах, играли в домаш
них представлениях.-. В 
русле такой концепции ре
шается балетмейстерами 
и образ Дроссельмейера 
(В. Трофимчук), который 
на елочном празднике по
казывается детям в обличье 
Щелкунчика. Это его карна
вальное превращение обус-
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М а р и  —  М . Б О ГД А Н О В А .

Фото Л. Педенчук .

лавливает и все даль
нейшие фантастические со
бытия спектакля. Оказыва
ется, чудо рядом, его толь
ко надо понять и почув
ствовать. И уютный бюр
герский дом с его незамыс
ловатым бытом, где, кажет
ся, все понятно и привычно, 
дом, где дети «вертятся» 
под ногами танцующих 
взрослых, где в чинном 
гросфатере первыми тор
жественно выступают де
душка и бабушка, где стар
шая сестра Луиза влюблен 
в свого жениха, словом, тот 
знакомый до мелочей дом, 
в воображении девочки 
Мари вдруг становится во
лшебным. Оживают ста
ринные часы, маска-мышь 
из представления, разыг
ранного на елке, оборачи
вается многоголовым чудо
вищем, ведомым тонкой 
и острой, как змеиное жа
ло, Мышильдой, а полет 
снежинок за окном видится 
вихревым вальсом пре
красных девушек, которые 
зовут и манят Мари... Это 
сопоставление откровенно 
бытовых эпизодов и фанта

стического начала в хорео
графической драматургии 
спектакля и дает образную 
картину изменений, проис
ходящих в душе девочки. 
Мир грез, рожденный ее 
фантазией, действительно 
выглядит красочной феери
ей-праздником прощания 
с детством и вступления 
в новую пору — пору юно
сти. На наш взгляд, удача 
молодой балерины Е. Бере
зиной, занятой в партии 
Мари, в том и заключется, 
что она сумела внутренне 
пережить и показать этот 
духовный перелом. Отсюда 
так естественны ее диалоги 
с Принцем — К. Осиным — 
красивым, мужественным, 
благородным, которого мы 
как бы видим глазами Ма
ри. В других составах вы
ступают Л. Васильева и О. 
Широких (Мари) и А. Гор- 
бацевич и И. Корнеев 
(Принц).

Три спектакля — три 
разных концепции, и в каж
дом свое видение свое по
нимание музыки великого 
композитора.



П Р Е М Ь Е Р Ы

«ШЕХЕРАЗАДА» АЛЕКСАНДР МАКСОВ

из «Минск-балет»
Балетный коллектив Го

сударственного театра му
зыкальной комедии Респу
блики Беларусь решил до
биваться статуса труппы 
«Минск-балет». Кто был 
инициатором столь дерз
кой идеи? Главный балет
мейстер театра Н. Дьячен
ко, сумевшая увлечь ею 
и артистов. Они начали го
товить это концертное от
деление, куда отобрали ше
девры классики и жемчу
жины современной хорео
графии. Для начала вечера 
подготовили знаменитый 
па де катр Пуни-Перро, во
зобновленный А. Долиным. 
Правда, о техническом со
вершенстве или абсолют
ной чистоте исполнительс
кой формы говорить пока 
рано. Внешние, професси
ональные данные артистов 
тоже не всегда полно соот
ветствовали задачам обра
зности. И все же специаль
но приглашенный из Санкт- 
Петербурга К. Тер-Степа- 
новой удалось добиться от 
молодых Татьяны Ероховец 
(Люсиль Гран), Юлии Дят- 
ко (Карлотта Гризи), Диа
ны Лопковской (Фанни 
Черрито) и Оксаны Семе
новой (Мария Тальони) до
стойного в данном контек
сте уровня исполнения, 
включившего — что осо
бенно ценно — и понима
ние стиля произведения.

Затем мы увидели моно
лог Мехменэ Бану из «Ле
генды о любви» А. Мелико
ва — Ю. Григоровича, цы
ганский танец на музыку 
В. Желобинского в поста
новке К. Глозейзовского, 
па де де из балета «Арлеки
нада» Р. Дриго — Ф. Лопу
хова (по М. Петипа), танец 
саботьеров из «Тщетной 
предосторожности» Л. Ге
рольда — О. Виноградова... 
Что сказать об исполните
лях?

В Мехменэ Бану Татьяна 
Сергейчик органично пе
редавала трагическую на
пряженность. Нервная экс-
12

прессия была и в Цыганке 
Екатерины Веретеннико
вой. Технически уверенно и 
артистично выступили оба
ятельные Юлия Дятко и 
Константин Кузнецов в ду
эте из «Арлекинады». Сце
нически эффектный Игорь 
Ханцевич, у которого, ду
мается, немалые резервы 
для творческого роста, ис
полнил миниатюру «Торе
ро», выразительно постав
ленную Н. Дьяченко на му
зыку из «Кармен-сюиты» 
Ж. Бизе — Р. Щедрина. Об
разы немного нескладных 
и задиристых деревенских 
парней, стремящихся пере
танцевать друг друга созда
ли Вадим Меляшкевич, Се
ргей Руклецов, Дмитрий 
Скачок и Константин Чуш
кин.

Второй частью балетно
го вечера стала премьера 
одноактного балета «Шехе- 
разада». Музыкальной ос
новой хореорграфии из
вестной танцовщицы Боль
шого театра России Ларисы 
Трембовельской послужи
ла одноименная симфони
ческая сюита Н. А. Римско
го-Корсакова — произве
дение программное, напи
санное по мотивам арабс
ких сказок «Тысячи и одной 
ночь». Московская гостья — 
также автор сценария.

Свой спектакль Трембо- 
вельская увидела как орие
нтальную хореографичес
кую ретроспективу. В бале
те четыре части и каждую, 
следуя канонам балетной 
режиссуры, она начинает с 
пластической реплики Ше- 
херазады.

Итак, исходя из програм
мы сочинения Римского-- 
Корсакова, Трембовельская 
вкладывает в уста Шехера- 
зады красивую легенду 
о любви Синдбада и юной 
Царевны, о зловещих за
мыслах коварного Джина. 
Это позволяет постановщи
ку развернуть перед зрите
лем красочную картину из
вестного нам по сказкам

«Тысяча и одной ночи» ле
гендарного Востока, демо
нстрируя яркое многообра
зие танцевальных форм: 
мужские соло Синдбада, 
вязь его дуэтов с Царевной, 
«змеиную» пластику танцев 
одалисок и самой Шехера- 
зады... «Море», «Дворец», 
«Сад любви», «Восточный 
праздник» — эти динамич
но сменяющие друг друга 
эпизоды являют собой раз
ноцветный восточный ка
лейдоскоп, в пластических 
узорах которого весьма ин
тересно показались многие 
участники спектакля.

Партию Шехеразады ис
полнила по-восточному 
гибкая Людмила Киселева. 
Образ хрупкой, недоступ
но-прекрасной Царевны 
создала грациозная и ака
демичная Татьяна Ерохо
вец. Царевна Юлии Дятко 
более непосредственная 
и эмоциональная. По не до 
конца понятым причинам 
за несколько дней до пре
мьеры от участия в спектак
ле отказался Игорь Мол- 
чан, и тогда на партию Син
дбада был приглашен Олег 
Корзенков — бывший со
лист Большого театра опе
ры и балета Республики Бе
ларусь, ныне работающий 
в театре Кремлевского 
дворца. За три дня артист 
выучил хореографический 
текст весьма непростой ро
ли. О. Корзенков, привык
ший к огромному простра
нству московской сцены, 
с легкостью покрывал под
мостки театра оперетты. 
Его героя отличали волевой 
напор и динамика движе
ний.

Открытием спектакля 
стал Константин Кузнецов 
в партии Джина. Артист пе
редал злое начало своего 
сумрачного персонажа, су
мев быть выразительным 
в каждой позе, каждом же
сте, взгляде.

Оформили спектакль 
москвичи. Эскизы костю
мов создала Е. Дворкина.

И если наряды Шехераза
ды, Царевны и некоторых 
других персонажей были 
вполне традиционными, то 
в костюме волн и трито
нов, например, автору уда
лось выразить собственные 
взгляды за образность ба
летного костюма.

Сценографию спектакля 
выполнил Л. Солодовни
ков. Его декорации удачно 
сочетают условность и ре
альность. А оформление 
сцены таинственного сада, 
который раскинулся под 
звездами, было встречено 
аплодисментами. Пожалуй, 
только вполне реальные 
фонарики, которые опуска
лись с условно апплициро- 
ванной падуги, а потом, 
при смене декорации, про
должали гореть уже не под 
сводами дворцового покоя, 
а «зависнув» над бушу
ющим морем, вынуждали 
совершать некоторое наси
лие над фантазией.

На пресс-конференции, 
свидетельствующей об ува
жении к прессе и мудрости 
дирекции театра, дирижер 
А. Лапунов неоднократно 
подчеркнул героизм арти
стов оркестра, занятых 
в «Шехеразаде». Не совсем 
понятно, почему исполне
ние хорошей музыки про
фессиональными музыкан
тами на хороших инструме
нтах (не так давно театр 
приобрел кое-какие из них 
за валюту) квалифицирует
ся именно так. Бесспорно, 
наивно было бы требовать 
от театра с его не слишком 
многочисленным составом 
музыкантов звучания свет
лановского орекстра. Но 
хотя «Шехеразада» и стала 
ответственным экзаменом, 
следует сказать, что ди
рижер и оркестранты не
плохо справились с за
дачей. Одно лишь пожела
ние волевому маэстро: за 
внимательностью к духу 
и букве партитур (и в кон
цертном отделении тоже) 
не отрешаться от исполни
тельских аспектов хорео
графии.
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(Выступления Айседоры Дункан в Вене 
и их влияние на развитие свободного танца)

В Вене Айседора Дункан высту
пала в течение 1902—1904 го
дов несколько раз. Уже во вре
мя выступлений американская 

танцовщица формировала каноны, 
которые впоследствии имели ог
ромное значение для развития сво
бодного танца в Центральной Евро
пе. Все, что мы сегодня связываем 
с аурой женского свободного тан
ца — здесь я намеренно подчерки
ваю: именно женского, поскольку 
утвердили это движение женщи
ны — было установлено несравнен
ной Айседорой Дункан. Эти но
вовведения являются эталонными и 
революционными и в каждом своем 
конкретном аспекте, и в целом. Они 
несут в себе и духовный «фунда
мент» ее творчества, и его внешнее 
выражение.

Дункан стала первым создателем 
и исполнителем моноспектаклей, 
тем самым установив эталонную 
«торговую марку» на свободный та
нец, первая начала выбирать для 
своих композиций так называемую 
чистую музыку, под ее влиянием 
формируя пластическую драматур
гию и подчиняя ей все другие аспек
ты сценического воплощения (та
кие, как освещение, костюмы, свя
зующие эпизоды в хореографии). 
Еще одним нововведением Айседо
ры Дункан было создание драмату
ргии концерта, которая охватывала 
бы целый вечер.1 Даже на очень 
ранних стадиях своей карьеры Дун
кан посвящала целый вечер одному 
композитору или одной идее. Кро

ме того, кажется, что она уже стан
цевала те серии соло, которые по
зднее стали известны как «цик
лы» — ряд драматургически связан
ных между собой композиций, рас
крывающих одну определенную те
му. Эти «циклы» стали образцом 
для представительниц свободного 
танцевального движения в Европе 
и Америке. Помимо всех этих но
вовведений нельзя пренебрегать 
другими важными отрытиями Дун
кан: она была человеком, находи
вшим не только новые сцены для 
танцев в концертных залах, но также 
делающим танец доступным для 
широкого зрителя. Так она завоевы
вала на свою сторону людей, из ко
торых позже формировалось пер
вое поколение европейских испол
нителей свободного танца. Этот 
важный аспект истории свободного 
танца еще не получил должной 
оценки в трудах исследователей.

Борьба
за новые сцены
С начала своей карьеры Айседора 

Дункан боролась за новые сцены 
для выступлений, а также за свое 
признание, как серьезной артистки. 
Уже в Лондоне, где она появилась 
перед началом нового века, ей при
шлось сделать печальное открытие, 
что даже в городе, полном театров,

нет сцены для ее стиля танцева- 
ния — сольных выступлений как се
рьезной формы искусства. В Цент
ральной Европе «серьезный» танец 
находил свое место только в боль
ших оперных театрах. За их пред
елами, в варьете и мюзик-холлах — 
единственных местах, открытых но
вой форме искусства, правила бал 
примитивная развлекательность: 
здесь доминировали танцы «курти
занок» типа Мата Хари, Клео де Ме- 
роде, Сахарет, Прекрасной Отеро 
или пяти сестер Баррисон. Выступ
ления на частных вечерах, в художе
ственных клубах или кружках, где 
артистка знакомилась с богатыми 
и влиятельными людьми, помогли 
Дункан проложить дорогу к новым 
сценам не только для себя, но по
зднее и для других американских 
танцовщиков, а также для первых 
венских исполнителей подобного 
плана. Интерес других людей ис
кусства (художников, поэтов, писа
телей и особенно музыкантов) к но
вым танцевальным формам откры
ли ей двери домов искусства («Kün- 
stlerhàuser») и концертных залов. 
В Вене Дункан довелось танцевать 
лишь в одном театре — «Карл-теат- 
ре». Эти камерные концерты поро
дили термин «Podiumstânzer». В те
чение последующих десятилетий 
терминь>1 «Podiumstanz» и «Podium
stânzer» использовались для харак
теристики танца и танцовщиков — 
представителей свободного танце
вального движения в Центральной 
Европе. Этот термин служил сино



нимом другого понятия — «Ausdrus- 
ktanzer». Попытки Дункан выступать 
на «серьезной» сцене и реакция на 
эти попытки могут быть проиллюст
рированы следующим примером. 
В январе 1903 году берлинский 
агент Жюль Сакс узнавал о возмо
жности гостевых выступлений Ай
седоры Дункан в Венской хофопер. 
Густав Малер, директор театра, ка
тегорически отказал. В феврале им
прессарио Дункан Александр Грош 
сделал еще одну попытку. В своем 
прошении он писал, что Дункан уже 
выступала на оперных сценах Буда
пешта и Берлина, а также в художе
ственных кружках Флоренции, Ве
ны, Мюнхена и обрела репутацию 
серьезной артистки. Александр 
Грош утверждал, что ее выступле
ния производят облагораживающее 
действие на зрителей и вызывают 
у них удовольствие, подчеркивал, 
что она уже выступала перед им
ператором в Bad Ischl2. Дункан хо
тела арендовать весь театр и пред
лагала 40% своей выручки. Соглас
но сохранившимся записям, это 
предложение не было рассмотрено; 
причины не объяснялись3.

Новые аудитории —  

новая эстетика

Постепенно завоевав новые сце
ны для своих концертов, Дункан на
чала завоевывать новых зрителей. 
Скоро ей пришлось обнаружить, что 
энтузиазм людей искусства, подде
рживающих ее, быстро угасал. То
лько на короткое время они на ис
ходе века находили вдохновение 
в образе «танца», тесно связанного 
с образом «новой женщины». И то 
и другое олицетворяла собой Дун
кан4. Показательная в этом плане 
статья «Танцующий столб» Эдуарда 
Петцла из «Neues Wiener Tageblatt», 
который так описывает вечер танца 
в «Карл-театре» в 1904 году: «Сине
ва греческого неба, обещанная ум
но продвигаемой рекламой, нема- 
териализовалась... Никто не хочет 
признать, что, в общем, все это до
вольно скучно, один человек сове
тует другому обязательно пойти 
и посмотреть только потому, что 
всегда приятно иметь друзей, раз
деляющих предложения нового та
нцевального искусства... Без «лейт
мотива» голых ног Айседора, веро
ятно, усыпила бы всех. И, более то
го, претенциозные комментарии 
вызвали гнев публики. Ее раздра
жал пробудившийся в артистке дух 
сопротивления против развязанно
го лицемерным обществом терро
ризма»5.

Но были и иные мнения. Неиз
вестный обозреватель высказывает 
совершенно другую точку зрения 
о программе и зрителях того же 
самого вечера, о котором пишет Э. 
Петцл, что дает нам информацию 
о новой публике, к которой он, ка
жется, принадлежит сам. Он считает 
танец Дункан «выше всех инстинк
тов мюзик-холла» и чувствует «удо
влетворение от победы чистого 
и здорового чувства над похотливы
ми взглядами»6.

В своей книге «Современный та
нец», вышедшей в 1910 году, Эрнст 
Шур7 характеризует искусство Дун
кан, как «физическое выражение те
ла и духовное открытие души...» 
и продолжает, «как будто духо
вность направляет тело, придавая 
реальность душе». Ее танец привле
кал разных зрителей, и Шур дает 
великолепное, хотя и с отрицатель
ными намерениями, описание этого 
процесса изменений.

В следующей главе, называемой 
«Эпигоны», Шур критически иссле
дует вопрос о последователях Дун
кан и указывает на явления, харак
теризующие дальнейшее развитие 
этого движения. Терминами, наибо
лее относящимися к нам, являются 
«буржуазная культура» и «выход 
в свет молодых светских леди».

В концертных залах, в которых 
приходилось выступать Дункан 
и другим свободным танцовщикам, 
артисты обретали восторженных 
зрительниц в лице молодых деву
шек из состоятельных буржуазных 
семей. Только достаточно короткое 
время они оставались просто зри
телями, а вскоре захотели испытать 
себя в качестве исполнителей. И по
степенно, в первые десятилетия XX 
века, ритмическая гимнастика стала 
так же важна для воспитания моло
дых светских женщин, как уроки иг
ры на фортепиано в XIX веке.

Суммируя изложенное выше, мо
жно сказать, что Айседора Дункан, 
ставшая инициатором свободного 
танцевального движения, всей 
своей деятельностью подготовила 
расцвет центрально-европейской 
школы свободного танца, что выте
кает из следующих положений:

—  Айседора Дункан вместе 
с другими американкам и (н а 
пример, Рут Сен-Дени и М од  
Аллен, также начинавших  
свою артистическую карьеру  
в Вене и Берлине) завоевали 
новые сцены для своих высту
плений;

—  Дункан совершила револю
цию в сценической интерпре
тации танца;

— она разработала новые танце
вальные темы;

— Дункан помогла утвердиться

свободному танцу как особой  
ф орме искусства наряду с 
другими ф ормами искусства;

—  она сыграла решаю щую  роль 
в эмансипации ж енщ ин;

—  она привлекла новых зрите
лей, из которых сф орм ирова
лось первое поколение евро
пейских свободных танцов
щиков.

Ставя Айседору Дункан в один 
ряд с выдающимися революционе
рами танца, Линкольн Кирштейн 
заявляет: «Все в современном танце 
происходит от (нее)».8

ПРИМЕЧАНИЯ
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ящие усилия исследователей одна из 
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ка и Смерть» (без музыки), «Нарцисс» 
(музыка Этельберта Невина). В других 
концертах она показывала танцы на 
музыку Фредерика Шопена.

2 Это событие произошло 18 апреля 
1902 года. В промежутке между коме
дией и опереттой Дункан выступила 
с лекцией: «Танец— религия души».

3 Vgl. dazu: Ruth Matzinger: Die Ges- 
chichte des Ballets die W iener Hofoper. 
1869—1918. Diss Wien, 1982, S. 260

4 Маленькая поэма, появившаяся в Бер
лине вместе с карикатурой, показыва
ющей позицию обычного обозревате
ля (мужчины): «О, Айседора, ты долж
на знать; я страстно хочу быть твоим 
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твоей промокашкой, твоей подвязкой, 
навсегда вокруг твоей ноги, но не тво
ими рогами, никогда! Ты хочешь 
знать, почему? Потому, что я пугаю 
глаза публики!»

5 Neues W iener Tageblatt, 10 января 1904 
года.

6 Neue Freie Presse, 8 января 1904 г.
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СЕЛМА
ДЖИН
КОЭН
(Соединенные
Штаты
Америки):

«Айседора Дункан 
в Америке  —  

тогда и теперь»

А мериканский поэт Харт Крейн, де
лясь своими восторженными впе

чатлениями от танцев Айседоры Дун
кан на музыку П. Чайковского, 12 де
кабря 1922 года писал об этом своему 
другу: «Нет слов, чтобы описать, на
сколько это было великолепно, а так
же насколько грустно видеть тот гру
бый и небрежный прием, который ей 
здесь оказали. Это было подобно 
жизненной волне, огненной буре, ко
торая пронеслась над головами девя
ти тысяч зрителей, не вызвав у них 
никакой реакции, кроме молчания 
и сводящего с ума свиста. После пер
вого движения «Патетической» она 
подошла к передней части сцены, ее 
руки были протянуты. Тишина — 
ужасная тишина. Я начал неистово ап
лодировать, пока она не скрылась за 
занавесом. Хотя бы один тихий звук 
должен исходить от всех этих зрите
лей. Она продолжала выступление 
с крайним безразличием к публике 
и такой интенсивностью жестов и пла
стической грацией, какую я никогда 
не видел, хотя музыка время от вре
мени тонула в шумах из зала...»

Среди толп, которые заполняли те
атры, чтобы увидеть Айседору Дункан, 
только некоторые из американских 
зрителей разделяли точку зрения 
Крейна: во время ее предыдущих га
стролей (1909, 1911, 1917) реакция 
публики отличалась неприятием ее 
искусства. А в 1922 году после того, 
как она открыла свою школу в Москве 
и вышла замуж за русского поэта Се
ргея Есенина, зрительская реакция на 
ее выступления стала еще хуже. Выра
жение Билли Санди «эта больше
вистская шлюшка» достаточно точно 
характеризует отношение американ
цев к творчеству артистки. В большой 
степени определяли такое неприятие 
политические пристрастия, но — до
бавим — неблагоприятным для нее 
был и культурный климат в стране.

И вот Айседора, одетая в простую 
тунику, танцевала одна, босиком 
и — о, ужас! — с голыми ногами. Это 
шокировало. Немногие могли оце
нить простые движения ее танца пе
ред простым занавесом — ведь она не 
играла никаких ролей, а оставалась 
сама собой, и, как писала критик Мэ
ри Фэнтон Робертс, заставляла наш 
дух идти «обратно к самому утру ми
ра, когда величие души находило пря
мое выражение в красоте тела...» По
нять ее искусство большая часть аме
риканской аудитории в те годы не мо
гла. В Бостоне, например, полиция 
запретила ее выступления.

Депрессия 30-х годов «вымостила 
дорогу» к постижению более серьез
ных театральных форм. Марта Грэхем

и Дорис Хамфри показывали новым 
зрителям красоту выразительного 
танца. Они создавали свои постановки 
на диссонирующую музыку компози- 
торов-экспериментаторов; костюмы 
и декорации отличались предельной 
простотой (частично, кстати, по эко
номическим причинам). Время сказок 
прошло. Грэхем так объясняла пере
мену: «Сегодня жизнь — нервная, рез
кая, зигзагообразная. Именно к этому 
я стремлюсь и в своих танцах».

Танец модерн не сразу обрел при
знание. Многие люди ходили в театр 
для того, чтобы убежать от серой уны
лой жизни, поэтому они требовали 
сказок. Но хореографы упорствова
ли... И время перемен в сознании 
американского зрителя пришло. Но 
появилась новая проблема — не со
чтет ли он танцы Айседоры слишком 
простыми и скучными? Сможет ли ее 
подлинная хореография воздейство
вать на новую публику. И еще — кто 
помнит композиции Дункан? Айседо
ра преподавала в России. Некоторые 
ее ученики выступали и преподавали 
в Америке. И, несмотря на их стрем
ление сохранить ее наследие, мы мо
жем гадать, действительно ли они ис
полняли ее танцы точно так же, как 
она сама. И, кстати, исполняла ли са
ма артистка каждый раз одни и те же 
движения и па, когда танцевала, или 
импровизировала?

Сейчас ученики учеников Дункан 
выступают с концертами танцев Дун
кан. Реакция на выступления Лори Бе- 
лилав, Гемз де Лапп и Аннабелл Гэм- 
сон была несколько различной, хотя 
и не настолько, как отмечал Харт 
Крейн. Среди характеристик мы нахо
дим следующие: «страстные и под
линные», «приковывающие внима
ние», «простота и кажущаяся наив
ность», «вечер священных текстов 
и мертвых языков». Сегодняшняя пуб
лика, привыкшая видеть большое раз
нообразие танцевальных стилей, вряд 
ли будет шокирована еще одним экс
траординарным выступлением. Но 
в таком случае дейтвительно ли она 
видит танцы Айседоры Дункан?

Когда сегодня смотришь видеоза
писи этих восстановленных танцев, 
начинаешь удивляться, так как не то
лько па каждого конкретного танца 
различны, но и диапазон стилей весь
ма значителен. Джулия Лейвен, учив

шаяся вместе с Ирмой Дункан, заме
тила как-то, что подход учеников до
лжен состоять в том, чтобы запомнить 
танец, но при этом стремиться к тому, 
чтобы каждое представление казалось 
спонтанным. Ученик хочет ухватить, 
утверждает Аннабелл Гэмсон, размах 
и динамику движения. В танцах Айсе
доры, предполагает она, содержатся 
простые «звучащие» качества, которых 
нам, в основном, сегодня не хватает. 
Здесь имеют значения не па, а скорее 
его материя, качество, сущность.

Еще вопросы. Насколько далеко до
лжен заходить танцовщик, чтобы удо
влетворить вкусы современного зри
теля? Что может быть изменено? Что 
существенно?

Существующие видеозаписи хорео
графии Дункан дают нам возмож
ность взглянуть на танцы Айседоры 
с разных точек зрения. Аннабел Гэм
сон танцует Вальсы Брамса так, как 
она научилась этому у Лейвен — или, 
по крайней мере, она научилась у 
Лейвен их размаху и динамике. С дру
гой стороны автор «Пяти вальсов Бра
мса в стиле Айседоры Дункан» Фре
дерик Аштон видел Айседору один 
раз, когда ему было 16 лет. Через 
несколько лет он говорил, что он был 
совершенно очарован огромной гра
цией и силой ее танца. Он не претен
дует на представление подлинного 
танца Дункан, это всего лишь «в сти
ле» того, что он запомнил. Тем не 
менее, один обозреватель, видевший 
Дункан в начале 20-х годов, сказал 
о хореографии Аштона: «Это было со
всем, как тогда».

Еще вопросы: Где подлинность тан
ца Айседоры Дункан? Заключена ли 
она в оригинальных па или размахе 
и динамике движения? Или она про
должает изменяться применительно 
к новым танцовщикам и новым зри
телям? Как нам донести видение ар
тистки до будущих поколений?
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Н А У Ч Н Ы Е  КО Н ГР Е С С Ы  И  КО Н Ф Е Р Е Н Ц И И ...

К ак известно, Артур Сен-Леон про
работал в России десять сезонов. 
В фонде дирекции Императорских 

театров Российского государственного 
исторического архива (РГИА) сохрани
лось множество документов, в которых 
прямо или косвенно отражена служба 
французского хореографа. Извлеченная 
из этих источников информация позво
ляет представить своеобразную лето
пись его жизни и творчества за этот пе
риод. В сегодняшнем докладе мы про
извольно выбрали два года. На наш 
взгляд, они характеризуют разные аспе
кты службы Сен-Леона.

Мы вовсе не претендуем на анализ 
творчества балетмейстера. Задача наша 
скромна — составить хронограф на ос
новании разнообразных бумаг, храня
щихся в фонде дирекции Императорс
ких театров.

Значительное количество документов 
написано на французском языке. Цити
руем их по-русски в переводе А. Хамзи
ной, Ф. Шатри и автора.

В августе 1865 года А. Сен-Леон вер
нулся из очередного отпуска. Начинался 
седьмой год его работы в России.

За шесть лет службы отношения с ди
рекцией складывались не однозначно. 
С одной стороны хореографа ценили: 
в 1864 году он был награжден золотой 
медалью на ленте Святого Станислава. 
Правда, артисту пришлось предварите
льно похлопотать по этому поводу: 
Сен-Леон считал, что имеет на это пра
во, ведь им уже было поставлено на 
русской сцене более четырнадцати бале
тов. Но с другой стороны не давала за
бывать о себе кабала контракта, заклю
ченного с дирекцией Императорских 
театров. На плечах балетмейстера лежа
ла уйма обязанностей. Он должен был 
«поставлять в Санкт-Петербург или Мо
скву все старые и новые балеты как 
своего сочинения, так и других, дивер
тисменты, (...) когда потребуется играть 
роли и танцевать в сказанных пьесах. 
Танцевать и играть на скрипке в балетах 
своего сочинения»1. При этом балетмей
стер становился в буквальном смысле 
рабом дирекции: в его обязанности вхо
дило «посвящать все свои дарования 
и способности ко благу и пользе дирек
ции, и играть данные ему роли в дни 
и часы, по назначению Дирекции, как 
при Высочайшем Дворе, так и на горо
дских Театрах, где будет приказано, да
же на двух Театрах в день, буде сие 
окажется нужным (...), и вообще (...) по
виноваться всем постановлениям Дире
кции, как ныне существующим, так 
и впредь установиться могущим».2

Кроме того, Сен-Леону, должно быть, 
обидной казалась и ставка. Первые два 
сезона он получал 6 тыс. руб. серебром 
в год — на 4 тыс. меньше своего пред
шественника Жюля Перро. Когда же, 
приняв «во внимание талант и успешную 
постановку новых балетов»3, Сен-Леону 
решено было повысить жалование, то 
оно составило всего 7 тыс. 500 руб. се
ребром, и директор Императорских теа
тров мог с удовлетворением написать 
в рапорте министру двора, что по срав
нению со ставкой Перро, в пользу дире
кции «оказывался остаток в 2 500»4. На 
Сен-Леоне экономили.

Однако, несмотря ни на что, он не 
бросал службу в России. Было, навер
ное, нечто, что привязывало хореографа
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к ней. Можно предположить, что высо
кий уровень балетной труппы и средст
ва, отпускаемые на постановку спектак
лей, создавали профессиональный ин
терес для французского артиста.

Итак, Сен-Леон вступал в свой седь
мой сезон, который должен был про
длиться до Великого Поста 1866 года. 
Ему предстояло, как обычно, совмещать 
работу в двух театрах — Петербургском

и Московском, а это было вовсе не так 
просто, как могло показаться на первый 
взгляд. Нередко балетмейстера отправ
ляли в Москву, но не успевал он там 
начать ставить, как тут же выяснялось, 
что его присутствие необходимо в сто
лице.

Так случилось и на этот раз. 15 нояб
ря 1865 года управляющий московски
ми театрами в рапорте директору Им
ператорских театров просил прислать 
в Москву Сен-Леона для постановки та
нцев в опере-балете «Влюбленная бая
дерка», а также «двух небольших одно
актных балетов для бенефисов Г-ж Гра- 
нцовой и Собещанской»5. Присутствие 
в Москве балетмейстера ему представ
лялось необходимым, поскольку без 
Сен-Леона, как он писал, «решительно 
некому было поставить танцы»6. Хорео
графа посылают в Москву, однако не 
проходит и пяти дней, как вслед за ним 
из Петербурга летит предписание дирек
тора графа Борха, извещающее о «надо
бности в балетмейстере для Спб-х теат
ров»7. Управляющему московскими теа
трами ничего не оставалось, как подчи
ниться: «Принимая в соображение, что 
в настоящее время при Московских Те
атрах нет никого, кто бы мог заниматься 
постановкою танцев (...), я имею честь 
просить Ваше Сиятельство, буде Г. Сен- 
Леону не возможно оставаться в Моск
ве, командировать вместо него другого 
балетмейстера по Вашему Благоусмот
рению»8. Однако, по всей вероятности, 
в столице «другого» не находят, хотя 
в Петербурге в штате состоял еще один 
балетмейстер — М. Петипа. Как бы то ни 
было, Сен-Леону пришлось вернуться 
в столицу. Может, тогда и возник замы
сел выписать из-за границы третьего ба
летмейстера. Не исключено, что иници
атором этой идеи был сам Сен-Леон, 
уставший разрываться между двумя те
атрами. Пока же ему предстояло возоб
новить «Пакеретту», «Теолинду» и сочи
нить танцы в «Африканке». Выполнив



всю эту работу, Сен-Леон к февралю, 
согласно контракту, был уже свободен, 
и в середине месяца покидает Россию, 
чтобы продолжить работу в Grand Opera, 
где он также состоял на службе в качест
ве главного балетмейстера. Помимо 
этого, в летние месяцы ему предстояло, 
выкраивая время и силы, ставить и в 
других парижских театрах. Так, уже 19 
февраля в Итальянском театре увидел 
свет одноактный дивертисмент «Элеме
нты» на музыку Ц. Пуни. А через месяц, 
19 марта, на суд зрителей там же пред
стала «Валахская невеста».

Между тем, в Петербурге не переста
вали «скрипеть колеса» неповоротливой 
«бюрократической машины». Бумага за 
бумагой — вверх, а потом вниз по слу
жебной лестнице ползло прошение 
о награждении Сен-Леона, пока, нако
нец, 27 марта ему не была «всемилости
вейше пожалована»9 золотая медаль 
с надписью «За усердие» на ленте Свя
той Анны, о чем балетмейстеру поспе
шили сообщить в Париж.

Быть может, вдали от Петербурга ди
рекция Императорских театров предста
влялась Сен-Леону чем-то близким 
и дружественным. Во всяком случае он 
счел возможным в одном из писем на 
имя директора театров графа Борха, 
в не очень официальном (насколько по
зволяли правила субординации) тоне, 
поделиться своими переживаниями по 
поводу происходящего в театральной 
и общественной жизни Парижа. В част
ности, он сообщел, что Operà провозг
ласили вне ведения Императорского до
ма, что в связи с этим финансирование 
новых выборов директора театра, види
мо, возьмут на себя городские власти, 
что оркестранты Grand Operà потребо
вали и получили повышение зарплаты, 
но оно их не удовлетворило, что публика 
в театре устроила грандиозный скандал 
и исполнила «Марсельезу»10. Описывая 
ситуацию в Operà, Сен-Л§он не упустил 
случая сообщить «работодателю» о сво
их новых, с успехом прошедших поста
новках — танцах в опере В. Моцарта 
«Дон Жуан» («Ballet des roses») и одно
актном балете «Валахская невеста». «Но
вое представление «Дон Жуана», — пи
сал хореограф, — имело огромный эф
фект. Декорации, постановка создают 
великолепный ансамбль. Дивертисмент, 
который я должен был сделать, выиски
вая сам музыку среди симфонических 
произведений мастера, в музыкальном 
и хореографическом отношении имел 
единодушный успех».11 Вместе с тем, 
Сен-Леон сообщает о работе над новым 
спектаклем из двух актов и четырех кар
тин, который должен будет выйти в ию
не, если только из-за «комбинаций ад
министрации»12 что-нибудь не изменит
ся. О каком балете идет речь, можно 
только гадать. По неизвестным причи
нам ни в июне, ни в июле, ни даже 
в августе премьера не состоялась. Толь
ко 12 ноября появилась новая постанов
ка Сен-Леона — «Ручей» на музыку Л. 
Делиба. Однако это был спектакль 
в трех действиях. Так что: либо к ноябрю 
изменился первоначальный замысел хо
реографа, либо речь шла о совсем иной 
его работе.

Переписка с графом Борхом была 
оживленной. В одной из своих коррес
понденций Сен-Леон предложил канди
датуру третьего балетмейстера — Тео
дора Герино, который с 1834 по 1845 
годы уже работал в России, по преиму
ществу, как танцовщик, но при необхо
димости и как постановщик. На просьбу
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Сен-Леона дирекция ответила отказом. 
«Имея в виду его преклонный возраст», 
она сочла условия Герино слишком вы
сокими и попросила Сен-Леона «найти 
другого балетмейстера, который будет 
согласен приезжать в Москву на более 
скромных условиях».13

К концу лета отношения между 
Сен-Леоном и петербургским началь
ством несколько обострились. Снова 
две дирекции пытались «поделить» его 
между собой, но теперь одновременно 
балетмейстер оказался нужным театрам 
российской и французской столиц.

1 августа 1866 года вместо ожидаемо
го по условиям контракта Сен-Леона, 
в Петербург пришло письмо Э. Перрена 
с просьбой об «услуге», которой глава 
Operà «придавал большое значение».14 
А именно: в связи с постановкой нового 
балета Перрену было необходимо при
сутствие в Париже Сен-Леона до 23 сен
тября. (Возможно, речь идет о поста
новке «Ручья». Напомню, что он появил
ся на сцене в ноябре.) На изыскан
но-вежливо изложенную просьбу Пер
рена министр императорского двора 
граф Адлерберг ответил отказом в не 
менее вежливой, но безаппеляционной 
форме. Свое решение он мотивировал 
тем, что в России тоже «все готово для 
постановки нового балета» и что опозда
ние балетмейстера «нанесло бы вред 
Дирекции».15 Вероятно, из-за суровой 
кабалы контракта, заключенного с Им
ператорскими театрами, последнее сло
во в этом споре осталось за Петербур
гом.

Сен-Леону пришлось вернуться, не 
только бросив работу в Париже, но и за
платив штраф в 740:-5р. «за просрочку 
отпуска».16 Однако тотчас по приезде от
правиться в Москву для переноса уже 
поставленного в Петербурге «Конька- 
Горбунка» хореографу не удалось. Он 
слег в постель «с простудною сыпью на 
всем теле и с сильной лихорадкою»,17 
как отмечалось в докладной записке 
врача французского консульства в Пете
рбурге Бутена. Так что московской пуб
лике, чтобы увидеть давно обещанный, 
нашумевший в столице спектакль, при
шлось ждать до 1 декабря.

Недовольство хореографа отношени
ем к нему дирекции Императорских теа
тров росло. Еще раньше он неоднократ
но подавал прошения об изменении 
условий контракта, но неизменно полу
чал отказ и был вынужден «соглашаться 
на возобновление контракта на прежнем 
основании».18 В конце концов это недо
вольство вылилось в почти гневное, ко
нечно, с соблюдением этикета, письмо. 
Поводом для него послужил отказ на 
просьбу получить бенефис, который ему 
полагался еще в прошлом сезоне. «Как, 
когда я более, чем когда бы то ни было, 
давал подтверждения исключительной 
работы, Дирекция лишает меня закон
ного права, подтвержденного контрак
том. Быть может, я игрушка в ее руках? 
В прошлом году я принес в жертву все 
свои интересы, чтобы осуществить по
становки с артистами С.Петербурга и 
Москвы. Дирекция Императорских теат
ров так хорошо поняла это, что даже не 
смогла назначить точный день моего бе
нефиса»,19 — восклицал балетмейстер 
в письме графу Борху от 24 ноября 1866 
года. Дирекции пришлось признать 
справедливость его требования: ему, хо
тя и не дали бенефиса, но выплотили 
денежную компенсацию. Когда же ба
летмейстер подал прошение о возобно
влении контракта на следующий сезон

и поставил ряд новых условий, Борх 
вновь счел необходимым в рапорте ми
нистру написать: «Находя условия сии 
высокими, долгом считаю представить 
оныя (...) на благорассмотрение Вашего 
Сиятельства, к сему нужным считаю 
присовокупить, что, как мне известно, 
кроме Сен-Леона, другого опытного ба
летмейстера и заграницею в настоящее 
время не имеется».20 Интересно, что имя 
Петипа в этом контексте снова не воз
никает.

Самым творчески напряженным в во
сьмом сезоне для Сен-Леона, вероятно, 
оказался ноябрь. Именно в этом месяце 
вышли три его постановки — первое 
действие балета «Золотая рыбка» (пол
ностью спектакль был показан почти че
рез год — 29 сентября 1867 года), «Ва
лахская невеста», и на сцене Operà в Па
риже «Ручей», над которым он работал 
минувшим летом.

За исключением «Валахской невесты» 
(ее представление состоялось в марте 
1866 года в Итальянском театре), спек
такли увидели свет рампы впервые. Их 
появлению предшествовала длинная 
подготовительная работа.

В Императорских театрах было приня
то делать оформление к спектаклю за
долго до того, как начинались его ре
петиции. Поэтому от постановщика тре
бовали сметы костюмов и декораций. 
Это создавало дополнительные сложно
сти, ведь для балетмейстера будущее 
произведение вырисовывалось пока еще 
только в самых общих контурах. Сен- 
Леон попытался найти компромисс. И 
в апреле 1866 года завязалась перепис
ка между ним и директором театров. 
Граф Борх просил Сен-Леона предста
вить эскизы костюмов для предстоящей 
постановки «Золотой рыбки». А балет
мейстер, сначала мягко, потом все твер
же, насколько позволяла этика обраще
ния с вышестоящим лицом, старался 
убедить директора в невыполнимости 
его требования до тех пор, пока не будет 
готов спектакль. «Тот же вопрос, — пи
шет балетмейстер в одном из писем Бо
рху, — был поднят во время «Конька», 
я не смог его разрешить. (...) Я могу 
примерно представить сумму, которая 
будет меньше, чем потрачено на «Ко
нек», и сделаю также, как сделал для 
этого (последнего — А. С.) балета, 
представив проверенную смету костю
мов (...). Таким образом, (...) автор не 
влачит свои идеи вслед за сомнитель
ными заказами».21 Однако в ответ на это 
письмо Сен-Леон снова получает от ди
ректора упрямое требование прислать 
эскизы. И тогда, уже с некоторым раз
дражением, балетмейстер вновь пытает
ся убедить графа в неразумности его 
просьбы: «Эскизы костюмов нового ба
лета «Золотая рыбка» вызвали неудобст
во, состоящее в том, чтобы заказывать 
вещи, которые в момент постановки ча
сто становятся в сценическом отношении 
непрактичными (...). Эти причины всегда, 
везде и во все времена мешали авторам 
делать костюмы и аксессуары нового 
произведения, пока оно еще не постав
лено. (...) Я представляю акт за актом 
костюмы, как я это сделал для «Конька», 
который вышел вовремя. (...) Вот уже 26 
лет, как я являюсь балетмейстером, 
и я никогда не действовал иначе в работе 
с новым балетом (...). Даже декорации 
установятся окончательно лишь с моей 
постановкой. Но если бы я действовал 
иначе, это заставило бы меня снять с себя 
всю ответственность».22

Дирекция пренебрегла этими довода-



ми, и работа над декорациями закипела.
Надо отдать должное Императорско

му двору, не жалевшему средств на свои 
спектакли. Декоратор, учитывая пожела
ния балетмейстера, составлял свою сме
ту сценических принадлежностей, кото
рая нередко требовала даже больших 
затрат, чем хотел сам постановщик. 
И тут снова начинала работать «гро
моздкими лопастями» бюрократическая 
машина. Директор Императорских теат
ров посылал рапорт минстру с просьбой 
утвердить расчеты Главного машиниста 
А. Роллера и вскоре получал ответ с по
желанием «сократить издержки (...) как 
по декорационной, так равно гардероб
ной и бутафорской частям».23 Тогда ди
ректор изыскивал возможность умень
шить сумму и отправлял на «благорас- 
смотрение Его Сиятельства»24 другой ра
порт с меньшими сметами. И опять не
пременно получал предложение со
кратить расходы. Бумаги с пожеланиями 
сократить расходы и рапорты, сообща
вшие об очередном уменьшении требу
емой суммы, сновали туда-сюда из ди
рекции в министерство и обратно, пока, 
наконец, обе стороны не приходили 
к обоюдному согласию.

Итак, восьмой сезон работы Артура 
Сен-Леона в России подходил к концу. 
Сделав два новых спектакля (1 действие 
«Золотой рыбки» и «Валахскую неве
сту») и возобновив старый («Метеору»), 
Сен-Леон в конце февраля в очередной 
раз покинул Россию, чтобы через пять 
месяцев вновь вернуться в императорс
кие театры еще на два последних сезона.

ПРИМЕЧАНИЕ

1 РГИА, ф. 497, оп. 2, 1859, е/х 17 019, л. 
3 об.

2 Там же.
3 Там же, е/х 17 020, л. 2
4 Там же, л. 2об.
5 РГИА, ф. 497, оп. 2, е/х 20 263, л. 23
6 Там же, л. 23об.
7 Там же, е/х 20 374, л. 3. Видимо, имелось

в виду намеченное на начало декабря во
зобновление «Пакеретты» и постановка 
танцев в опере Мейербера «Африканка».

8 Там же, л. 3 — Зоб.
9 РГИА, ф. 497, оп. 2, е/х 20 457, л. 5
10 Там же, л. 17об. — 18
11 Там же, л. 18
12 РГИА, ф. 497, оп. 2, е/х 20 457, л. 18
13 Там же, л. 21 — 21 об.
14 Там же, л. 3
15 Там же, ф. 497, оп. 2, е/х 20 457, л. 12об.
16 Там же, л. 11
17 Там же, л. 8
18 Там же, е/х 18 412, л. 5
19 Там же, е/х 20 457, л. 23
20 Там же, ф. 497, оп. 2, е/х 21 026, л. 2
21 Там же, ф. 497, оп. 2, е/х 20 457, л. 17, 

17об.
22 Там же, л. 19 — 19об.
23 Там же, ф. 497, оп. 2, е/х 20 645, л. 2об.
24 Там же, л. 3
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К Н И Г И  —  Д Л Я  ВАС

ПОСВЯЩАЕТСЯ
ЛЬВУ
БАКСТУ

Издательство «Изобразительное 
искусство» выпустило в свет альбом 
«Лев Бакст». Его составитель и ав
тор текста — С. Голынец, зав. кафе
дрой искусствознания Уральского 
университета (Екатеринбург), ини
циатор Дягилевских чтений в Пер
ми.

Автор не ставил перед собой за
дачу скрупулезного монографичес
кого исследования творчества ху
дожника. Он считал более важным 
помочь понять и ощутить сам дух, 
суть и смысл его произведений,

проследить истоки, питавшие твор
чество мастера. Ведь фигура Бак
ста — явление уникальное в миро
вом художественном процессе. Ей 
нет аналогов. Перед нами — слож
ный художественный организм, от
меченный единством и многообра
зием. Не случайно в альбоме перед 
нами проходят и книжная иллюст
рация, и станковые произведения, 
и образцы театрально-декорацион
ного искусства Бакста. Надеемся, 
что исследователи балета обратят 
внимание на то, что в станковых, не 
посвященных балету работах ху
дожника ощущается нечто «балет
ное», манящее и неведомое, что не
возможно выразить словом, но ми
мо чего нельзя пройти. Бакст искал 
родство и подобие танцу там, где 
его можно было найти. Поэтому
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элементы изображения рассматри
вались и оценивались им с точки 
зрения их пластической вырази
тельности.

С. Голынец с большим тактом 
и вкусом собрал в книге иллюст
ративный материал, среди которого 
встречаются произведения, впервые 
воспроизводящиеся в печатном из
дании. Несомненно, художествен
ным достоинством альбома видится 
уместно использованные в самом 
тексте книги и хорошо композици
онно сгруппированные черно-бе
лые фотографии, среди которых — 
фотографии А. Павловой, Т. Карса
виной, М. Фокина в ролях, череду
ющиеся с графическими силуэтны
ми заставками Л. Бакста, созда
ющие тем самым особый стиль, ин
тонацию и сообщающие изданию 
поэтично-утонченную тональность, 
характерную для эстетики рубежа 
веков. Книга, безусловно должна 
привлечь внимание читателей.

ТАТЬЯНА ПОРТНОВА, 
кандидат искусствоведения

ЛИФАРЬ —
О ДЯГИЛЕВЕ

В 1993 году впервые в нашей 
стране вышла книга С. Лифаря «Дя
гилев», написанная ее автором еще 
в 1939 году в Париже. Это явилось 
большим событием, ибо моногра
фии о Дягилеве, сыгравшем столь 
большую роль в истории русской 
и мировой художественной культу
ры, у нас до тех пор не было, а имя 
Лифаря — выдающегося танцовщи
ка, балетмейстера, но также литера
тора, и коллекционера — на протя
жении многих лет на его родине 
было окутано забвением (если не 
считать статьи справочного характе
ра в энциклопедии «Балет», выпу
щенной в 1981 году). Ныне, когда 
в нашу культуру возвращаются цен
ности, созданные русской эмигра
цией, все более расширяются наши 
знания и о деятелях русской культ
уры за рубежом, в том числе во 
всем величии предстают фигуры 
и Дягилева, и Лифаря.

Большим вкладом в этот процесс 
стали мемуары Сергея Лифаря, вы
пущенные киевским издательством 
«Муза» в 1994 году. Они состоят из 
двух частей: «Страдные годы» и «С 
Дягилевым». Составители С. Снеж- 
ко и В. Шлеев дополнили издание 
этих мемуаров воспоминаниями 
о Лифаре ряда выдающихся деяте
лей культуры, а также развернутым 
послесловием и комментариями 
В. Шлеева. Получился своего рода 
сборник, посвященный Лифарю, — 
первая книга о нем в нашей стране.

Книга эта представляет собою

большую научную и культурно-ис
торическую ценность. В первой ча
сти мемуаров «Страдные годы» Ли- 
фарь подробно рассказывает о дет
стве и юности, проведенных в Кие
ве, о драматических событиях рево
люционных лет, о своем образова
нии и самообразовании, о начале 
увлечения балетом (он немного за
нимался у Б. Нижинской и очень 
много работал сам, впоследствии 
учился также у Э. Чекетти). Расска
зывает также и о том, как ему уда
лось вырваться из гнетущей обста
новки тех лет за рубеж, к Дягилеву.

Вторая часть мемуаров «С Дяги
левым» охватывает период с 1923 
по 1929 год — время работы и 
близкой дружбы Лифаря с Дягиле
вым, его формирования как арти- 
ста-танцовщика и становления как 
творческой личности. Здесь подро
бно описываются все постановки 
труппы Дягилева «Русский балет», 
ее быт, гастрольные поездки и твор
ческая жизнь, дается характеристи
ка артистов и балетмейстеров, ра
ботавших в труппе. Эта часть явля
ется ценнейшим историческим до
кументом о жизни и деятельности 
дягилевского балета в 1920-е го
ды — периоде, о котором у нас до 
того известно было очень мало. 
Сведения эти тем более ценны, что 
именно этот период в книге Лифаря 
«Дягилев» освещен более скудно, 
чем другие, и данные мемуары яв
ляются важным дополнением 
к книге.

В центре здесь, конечно, гранди
озная фигура Сергея Дягилева — 
неутомимого искателя и новатора, 
умевшего как никто, открывать и 
формировать таланта. Интересным 
предстает и творческий облик само
го Лифаря, настойчиво и упорно 
шедшего к художественным дости
жениям и вершинам танцевального 
искусства. Очень важной является 
проходящая через все мемуары 
мысль о необходимости соедине
ния в деятельности подлинного ху
дожника и профессиональных уме
ний и знаний с широким общекуль
турным развитием.

Мемуары заканчиваются смертью 
Дягилева. После этого в деятельно
сти Лифаря наступил новый период. 
Дягилевская труппа распалась, Ли- 
фарь был приглашен балетмейсте
ром в парижскую Гранд Опера. 
Сжатый очерк его последующей де
ятельности содержится в послесло
вии В. Шлеева. Хорошо дополняют 
книгу также воспоминания о Лифа
ре А. Вертинского, М. Кшесинской, 
И. Стравинского, К. Сомова, А. Бе
нуа, заимствованные из разных 
русских и зарубежных источников, 
а также написанные специально для 
данного издания воспоминания 
князя Н. Лобанова-Ростовского, со
держащие сведения о коллекции 
Лифаря.

С выходом этой книги наша бале- 
товедческая литература обогати

лась ценным историческим источ
ником.

ВИКТОР ВАНСЛОВ, 
доктор искусствоведения, 

проф ессор

ПУТЕШЕСТВИЕ 
В МИР 
КОСТЮМА

«Еще на заре своего существова
ния человек создал первый покров 
для защиты тела от холода и помо
щи в непрерывной борьбе за сущес
твование. Защитник и помощник — 
вот чем был для человека перво
бытный костюм. Существуя и видо
изменяясь вместе с людьми, самый 
близкий из всех предметов мате
риальной культуры — костюм стал 
выполнять множество функций: 
и прямых и косвенных, более тон
ких, интимных, способных лишь со
здать еле уловимое настроение.

Эта психологическая связь между 
человеком и одеждой возникла 
очень рано; в различные эпохи од
ежда имела свою форму, свою 
окраску и влияла на формирование 
внешнего облика человека», — пи
шет во вступительной статье к своей 
книге «Костюмы разных времен 
и народов» ее автор М. Мерцалова. 
Книга, которая, уверены, заинтере
сует всех, кто имеет отношение к те
атру, искусству. Это увлекательное 
издание выпущено АО «Академия 
моды». Книга предлагает читателям 
уникальное путешествие в мир ис
тории костюма разных времен и на
родов. Построение первого тома, 
а сейчас вышел пока только первый 
том, позволяет проследить истори
ческую последовательность разви
тия формы костюма от Древнего 
Египта до стран Европы семнадца
того века, а также узнать о малоиз
вестных фактах возникновения того 
или иного предмета костюма. Боль
шая часть обширного иллюстратив
ного материала, подобранного ав
тором как по русским и зарубеж
ным каталогам, так и непосредст
венно в музейных фондах, впервые 
публикуется в изданиях подобного 
рода. Авторские аннотации к каж
дой иллюстрации позволяют оце
нить влияния исторического аспекта 
на личность, а костюм представить 
персональной характеристикой лич
ности.

Среди интереснейшего иллюст
ративного материала мы, конечно, 
встретили и собственно танцеваль
ные мотивы, без которых невозмо
жно обойтись в подобного рода из
даниях.

В. к о т ы х о в
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ИЗ Б И Б Л И О Т Е К И  Ж У Р Н А Л А  «БАЛЕТ»

МАРГАРИТА ЖУРАВЧЕНКО

«СВОЙ ПУТЬ»
Из книги «СимонВирсаладзе»

В России в XVI веке еще не делали полотно и сукно. 
В ходу были меха, кожа, парча, домотканые материалы. 
И вот художнику нужно было найти театральный эквива
лент этим материалам и осуществить их связь с фактурой 
декораций и пластикой роли.

Создавая костюмы из разных сетчатых тканей, худож
ник подчинил всесь процесс создания костюмного офор
мления задачам поиска таких фактур, которые либо со
здавали впечатление реально существовавших тканей (па
рчи у Анастасии, бояр, опричнины, домотканой ткани на
родных костюмов, металлических кольчуг воинов), либо 
отвечали характеристике балетного образа (костюмы «ви- 
дёний» и «ликов смерти»).

Ткани для костюмов в январе 1974 года были определе
ны ориентировочно для уточнения сметных данных. Глав
ное, в этот период началась сложная и ответственная 
работа по созданию какой-то еще неизвестной фактуры, 
которая нужна была для осуществления большинства ко
стюмов. У художника мысль была еще туманна, он 
в своем воображении видел лишь какую-то тоже сетчатую 
прозрачную ткань. Обычные бытовые вещи: пластмассо
вые сетчатые сумки для продуктов, сеточки для упаковки 
овощей — наталкивали на мысль, что необходимо где-то 
специально заказать сетчатую шелковую ткань.

Небольшой опыт в создании так называемых специаль
ных тканей, нужных для спектаклей Большого театра, уже 
был... Еще в 1964 году завязалась дружба-сотрудничество 
мастерских с Московским текстильным институтом.1 И вот 
теперь сюда опять пришлось обратиться, но на кафедру 
трикотажа, где и были выполнены первые метры образ
цов-проб. Так родились несколько метров сетки из шел
ковой пряжи с ячейками разных размеров в форме ромба.-

Просмотрев несколько вариантов созданных тканей, 
Вирсаладзе остановил свое внимание на двух видах. Ими 
оказались сетка вискозного волокна частой и крупной 
ячейки. Теперь начался процесс опробования новой фак
туры, то есть создание костюма-модели. Затем последо
вали поиски новой технологии пошива и новых приемов 
художественной обработки никогда не употреблявшейся 
в театре ткани [...]

[...] Единый принцип сетчато-прозрачных декораций 
и костюмов — мысль несомненно интересная и целесооб
разная: сетчатые ткани принципиально разрешали вопрос 
о возможности создания в балете подлинного историчес
кого костюма [...]

«Переработка» бытовых тканей (гардинная сетка), со
здание специальных тканей, ранее не применяемых в теат
ральной практике (шелковые сетки) или превращение тех
нических тканей в художественный материал (фильтрот- 
кань, техническое сито) — таковы были новые средства 
сценической выразительности костюмов в «Иване Гроз
ном». Самые простые бытовые ткани приобретали новые 
художественные качества. Пожалуй, ни один спектакль не 
может похвастаться таким «парадом» сетчатых материа
лов. Художник применяет не только разную фабричную 
структуру сетчатых тканей. Он стремится довести одну и ту 
же фактуру до разного «прочтения», чтобы оно стало 
органичным художественной задаче. Так, растянутая

Окончание. Начало в №  4 за 1994 год
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в пяльцах сетка обладает большей прозрачностью, а окра
шенная и лишь выглаженная имеет сжатую ячейку, а сле
довательно, меньшую прозрачность. Если же сетку растя
нуть и аппретировать (закрепить ячейку), то появится тре
тий вариант выражения одной и той же ткани.

В освоении этих сетчатых тканей таились непредвиден
ные сложности — не только художественные, но и чисто 
технические. Необходимо было преодолеть практическое 
поведение этой ткани — цепляемость и электростатич
ность. Так появилась дополнительная технологическая об
работка срезов сетки и особенно отделочных элементов 
в костюмах, а также обработка ткани антистатиком. Худо
жественные же сложности были связаны с тем, что ви
скозная сетка крупной ячейки не могла обеспечить необ
ходимую цветовую насыщенность, нужное соотношение 
цвета декораций и костюмов. Например, в сцене видёния 
Ивану Грозному умершей Анастасии, художник стремил
ся чистый голубой цвет костюмов женского кордебалета 
довести до интенсивного звучания, но при этом сохранить 
эффект призрачности. Не случайно на эскизе этих костю
мов фигура как бы парит в воздухе, несмотря на цветовую 
насыщенность. Шелковая сетка крупного плетения давала 
нужную выразительность в силуэте, но не обеспечивала 
нужной цветосилы. Тогда художник в верхнюю часть ко
стюма под сетку ввел аппликацию «мазками» ткани, плот
ной по фактуре (натуральный крепдешин) и держащей 
цвет, а в нижней — «погасил» краски, размыл серо-чер
ным цветом пульверизацией и «серебрением». Соответст
венно цвету низа костюма решался цвет трико и обуви. 
Эффект призрачности при тусклом свете свечей и голубо
ватом освещении сцены явился эмоциональным фоном 
дуэта Ивана и Анастасии2 [...]

[...] Образ народа в балете «Иван Грозный» — один из 
центральных. Как обычно, у художника решение русского 
народного и военного костюма шло через призму реше
ния этой темы балетмейстером. Григорович во всех эпи
зодах народных сцен «искренне восхищен красотой чело
века»3. И художник, стилизовав по-балетному эти костю
мы, сохранил ощущение красоты оригиналов. Подчинив 
цветовой строй костюмов эмоциональной выразительно
сти, художник вместе с тем сохранил богатство подлин
ных красок русского народного костюма. В народном 
костюме у Вирсаладзе используются и наиболее харак
терные черты древнерусской одежды — прямые линии 
кроя, нагрудные украшения. Но, как всегда, от историчес
кого костюма Вирсаладзе взял лишь общую идею и при
дал этой идее новое звучание. Средствами современной 
сценографии он соединил прошлое и настоящее в образ
ном решении балетного костюма.

Основной одеждой на Руси была рубашка, как мужская, 
так и женская, простая по покрою. Вирсаладзе находит 
определенные художественные принципы ее использова
ния. Мужская рубаха у него состоит из двух частей — узкой 
внутренней, с рукавами и цветными ластовицами и свобод- 
нолежащей верхней, не стаченной по боку, с напуском на 
пояс. Это совершенно новое «прочтение» костюма. Почему 
именно такое решение было принято художником? Еди
ным конструктивным принципом для всех одежд в спектак
ле явилась нестаченность между собой тех кусков ткани, 
край которых образует силуэтную линию. Такую роль 
в мужских рубахах выполняет свободнолежащая верхняя 
ткань. В плане рубаха имеет форму трапециевидного цили- 
дра, но с отсеченной частью (вырезанной тканью) по 
бокам. Такой прием зрительно суживает фигуру, а это, 
бесспорно, выгодно, ибо в противном случе фигура смот
релась бы во всех ракурсах одинаково широкой.

Таким образом, в основу решения мужской рубахи был 
положен типичный для Вирсаладзе принцип конструктив
ной целесообразности. Технологически было продумано 
не только удобное одевание такой как бы комбинирован
ной рубахи, но и необходимое для этих персонажей быст
рое переодевание. А в связи с этим появилась надобность
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соединить все детали воедино. Так-то и родилась узкая ее 
часть, на которой вверху были накреплены рукава, ласто
вицы и оплечье, а в нижней — свободно повисающее 
полотно, юбочка и пояс. Четкий силуэт и гармонические 
его пропорции определили поэтичность образа.

Каждая эпоха имеет свои излюбленные цвета, свои лю
бимые цветовые сочетания. Красный цвет на протяжении 
всей истории Руси был цветом парадных одеяний. В спек
такле — своеобразная цветовая симфония красного: от 
алого до темных оттенков красного. И каждый раз тот или 
иной оттенок, который выбрал художник, несет различные 
смысловые интонации. Художник дает густой красный 
цвет рубахам звонарей в первой картине и заливает сцену 
лучами красных же снопосветов. Эта картина рождает 
целый ряд ассоциаций, связанных с эпохой. Это и страш
ные московские пожары, и казни. Здесь красный —- цвет 
тревоги, трагедии. А в сцене боя красный цвет в одеждах 
Вестниц победы и у Ивана Грозного звучит радостно. 
И в том и в другом случае Вирсаладзе стремился связать 
эти цвета с цветом древнерусских фресок. Сколько было 
сделано проб окраски тканей, как упорно и терпеливо 
велись поиски нужных оттенков цвета! Наконец, плащи 
Вестниц победы (натуральный крепшифон) восприняли 
яркий, звонкий оттенок, но художнику он показался еще 
недостаточным. «Поднят» был цвет пульверизацией строн- 
циановой желтой краской по складкам. И тогда эти плащи

в полете замелькали победными огоньками. В плаще Ива
на Грозного художник добился более холодного, напря
женного оттенка, который поднимал бы общую динамику 
его костюма. Этот плащ был выполнен из сетки капроно
вого волокна. А красить капрон было не просто. Надо 
отдать должное мастерству работниц красильного произ
водства художественно-производственных мастерских 
Большого театра, которые постарались поистине «вло
жить свою душу» в этот цвет.

По-иному, как бы на октаву ниже, в аккорде общей 
цветовой гармонии звучит красный цвет в оплечье рубах 
народа, в плащах воинов, в костюмах шутов.

Мысль воплотить в женской народной одежде «Гроз
ного» тему русского летника-рубахи и сарафана нова 
.и оригинальна. Художник за основу берет плавный, рас
ширенный книзу силуэт русского женского летника, не
сколько укорачивает длину и применяет тот же конструк
тивный прием — отказывается от стачного бокового шва. 
Тонко и эффектно он дополняет летник элементом сара
фана — тагой, вертикально идущей по центру костюма, 
и элементом рубахи — узким рукавом. Замена прямой 
линии низа летника-сарафана на скошенную (перед — ко
роче), округлую, перекликающуюся с нижней линией ру
кава и оплечья не только функционально удобна — приот
крываются ноги, но и гармонирует с общим ритмом плав
ных, округлых линий. Казалось, можно было бы решить 
русский летник проще, обычным кроем и из легчайшей 
ткани, а нестаченность бокового шва взять от принципа 
исполнения балетных хитонов, у которых часто имеется 
с одного или с обоих боков разрез различной длины. Но, 
как уже говорилось, художник ставит перед собой более 
сложную задачу — задачу создания единого композици
онного приема для костюмного оформления всего спек
такля. Поэтому и в женском летнике соединяются воедино 
трикотажный купальник с рукавом, как бы от рубахи, 
и собственно летник с оплечьем. Все три формы наци
онального русского костюма очень хорошо объединились 
фактурой единой ткани — все той же гардинной сеткой. 
Удивительно, как художник передает одним и тем же 
материалом — сеткой — впечатление разных тканей, ис
пользуемых в древнерусской одежде. Все народные ко
стюмы выполнены из хлопчатобумажной гардинной сетки 
мелкой ячейки, но она несколько аппретирована латек
сом, поэтому приобрела формоустойчивость, что дало 
эффект величавого, спокойного силуэта, свойственного 
верхней одежде — летнику.

С большим художественным тактом Вирсаладзе испо
льзует чисто народный прием декорирования костюмов. 
Мозаика на бармах и низе рукавов из небольших кусочков 
шнура, тесьмы, ткани разного цвета становится элементом 
художественной композиции народной одежды и создает 
цветовое пятно, выполняя важную роль цветового удара 
в костюме. В эскизе приглушенные тона отделки рас-
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положены в простом хаосно-геометрическом орнаменте. 
Как это будет выглядеть в костюме, художник поначалу 
себе не представлял. Он, держа перед собой эскиз, пробо
вал различные варианты тканей и разные отделочные фак
туры. Пробовал и отменял, схватывая что-то, оставляя 
в памяти штрихи своих проб. И... наконец остановился на 
более редкой основе гардинной сетки. Она воздушнее, 
прозрачнее. Так была утверждена основа для отделки — 
редкая гардинная сетка. На ней кусочки шнуров, тканей 
стали звучать скромно и вместе с тем эффектно, словно 
инкрустация. Любопытно, что таги и петлицы акцентиро
ваны лишь в верхней части всех этих костюмов, внизу же 
они ослаблены в цвете и размыты на нет. Вспомним, что 
и в «Каменном цветке» бейка-полоска, идущая по бре
телям и таге всех сарафанов, положена внизу сарафана 
лишь на несколько сантиметров по центру переда и затем 
обрывается. Таким образом, весь низ сарафана — а он 
достаточно широк — освобожден от отделочного цвета. 
В то же время это было штрихом еле уловимым, но 
важным: отделочный цвет, таким образом, не «резал» ноги 
танцовщицы. Теперь художник вновь использует этот при
ем, но уже для другого декоративного эффекта — благо
даря ему акцентируется верхняя часть фигуры.

В сцене смотрин — выборе невесты Иваном Г розным — 
девушки одеты в костюмы, прекрасные своей целомуд
ренной простотой. Кантилена хореографического рисунка 
и плавная текучесть линий костюма сливаются воедино. 
Эстетическое представление о женщине в русской народ
ной поэзии всегда было связано с образом птицы. Поэто
му и хореограф и художник стремились выявить это, 
каждый своими средствами. «Девушки-лебедушки», эпи
тет, уже неоднократно использованный рецензентами 
«Грозного», действительно напрашивается сразу при по
явлении невест в этой сцене. По мере того, как развер
тывается танец, становится ясно, что художник, создавший 
костюм, учел, как всегда, особенности хореографического 
решения. Какими же художественными средствами он 
воплотил образ «девушки-лебедушки» в костюме? Плав
ный, певучий контур летника, прямой, чуть расширенный 
книзу силуэт, общее тональное решение, аксессуары — 
все гармонично сочетается в этом одеянии. Движениям, 
незаметно переходящим из одного в другое, соответству
ет зрительно тяжело лежащая, струящаяся ткань их костю
мов. Мягкую, подвижную шелковую сетку4 не нарушает ни 
одна инородная складка. Тот же конструктивный прием, 
о котором говорилось выше, в сочетании с легчайшей 
фактурой ткани позволил художнику во имя большей 
исторической подлинности удлинить костюмы невест. Ни 
одно цветовое пятно этой группы костюмов не выбивается 
из общего серебристо-дымчатого колорита. Все разнооб
разие тонких оттенков серебристо-серых и охристых то
нов объединяет мягкий блеск жемчуга. От него становятся 
богаче, разнообразнее серые и теплые тона. Жемчуг — на
циональное русское украшение. На Руси было в ходу 
шитье жемчугом. Распространившееся еще в старину ни
зание жемчуга для густых обнизей уборов возрождено 
было в художественно-производственных мастерских те
атра. Девичий головной убор — венец со знаменитыми 
русскими жемчужными ряснами, обрамлявшими в дале
кие времена лица русских красавиц, не воспроизведен 
художником буквально. Найденная им четкая форма про
зрачного венца, красивая линия его абриса придают осо
бую прелесть женскому лицу. В лучах снопосветов побле
скивает, переливается жемчужным цветом вышивка опле
чья и таги, ей вторит слабое мерцание воздушной обнизи 
и тяжелых рясн.

Костюмы Анастасии построены на той же основе, что 
и летники невест и все остальные женские народные ко
стюмы в балете. Это придает ее образу мягкость и просто
ту, свойственные русской женщине. Вместе с тем, Вир- 
саладзе выделяет ее из общей массы как кроем, так и цве
том ее одежд, а также богатством отделки (кроме первого 
костюма Анастасии-невесты), что сообщает ее образу то
ржественность и величавость. Сетчатая ткань ее летника 
ложится красивыми глубокими складками, которые под
черкнуты парчовыми переливами: сходящими на нет пове-
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рху и понизу полосками тонкой парчи — серебряной 
в сцене опочивальни и золотой в сцене празднества. Ко
стюмы Анастасии отличает также степень прозрачности. 
Если первый костюм Анастасии-невесты из сетчатой ткани 
частой ячейки, то остальные (кроме погребального) из 
более разреженной ткани, то есть с редкой ячейкой, а от
сюда возникает эффект прозрачности5. Это и позволило 
скомбинировать парчу с сеткой, что производит впечатле
ние парчовой фактуры.

К проблеме создания русского костюма для балета 
Вирсаладзе обращался неоднократно. Впервые с этой за
дачей он столкнулся в балете «Каменный цветок». Здесь 
художник достиг стилевого единства изобразительного 
языка с хореографическим решением. В «Каменном цвет
ке» художник открыл красоту самых простых материалов, 
называемых в театре «дежурными». Мягкой распевности 
движений, плавным арабескам Катерины соответствовала 
фактура тонкого крепшифона, а обрядовому танцу деву
шек— штапельного полотна. Эти ткани пластичны, позво
ляют добиться мягких сборок и складок. В плавных лини
ях женского костюма зазвучала тема русского сарафана, 
душегреи. Уже тогда художник решал сценический ко
стюм так, что традиции национальной одежды подчиня
лись созданию художественного образа. Достаточно при
вести пример решения костюмов камней. Обычный балет
ный купальник и при этом русский головной убор — ко
кошник, а на конце девичьей косы — жесткий треуогль- 
ник — косник. [...]

Иное решение русских костюмов в балете «Щелкунчик». 
Это куклы, вернее, «ожившие» куклы. В их образах худож
ник умело соединяет гротеск и элементы национальных 
костюмов. Женский и мужской русские костюмы были 
решены в объемно-каркасной форме короткого сарафана 
с душегреей и кафтана6. Такое конструктивное решение не 
противоречило танцу и помогло создать яркую поэтичную 
сцену спектакля.

Новая работа над русским костюмом в «Иване Гроз
ном» подытожила ранее созданное.

Работая над образами русских воинов7, художник осо
бое внимание уделил распространенным в то время видам 
доспехов, характеризующих принадлежность воина 
к определенному общественному классу. Кажется, что 
русские воины в «Грозном» одеты в серебристые кольчуги, 
а княжеская дружина — в золоченые доспехи — зерцала. 
Художник нашел такую театральную интерпретацию до
стоверных когда-то деталей, что легчайший балетный ко
стюм вызывает у зрителя ассоциации с подлинными во
инскими доспехами.

Фактуру «металлических» колец в этих костюмах имити
рует своеобразная система плетения хлопчатобумажного 
шнура по гардинной сетке крупной ячейки. Дальнейшая 
живописная обработка серо-серебристой основы усилила 
впечатление «металла» кольчуг. Этот оптимальный и ори
гинальный прием решения русской кольчуги придуман 
Вирсаладзе. Нередко бывает, что решение исполнения по 
эскизу принадлежит художникам-исполнителям. В дан
ном же случае, взяв в руки крахмальную сетку крупного 
плетения и разного вида шнуры, Симон Багратович попы
тался сам оплести шнурами ряды ячеек сетки. Поняв, 
какой шнур дает наиболее выигрышное впечатление «ко- 
льчужности», он нашел и утвердил принцип оплетки сет
ки-кольчуги. Для кольчуг простых воинов, таким образом, 
был выбран мягкий хлопчатобумажный шнур. Для вои- 
нов-бояр кольчуги плелись из шелкового упругого шнура, 
окрашенного в цвет потемневшей бронзы. Поблескива
ющие поверхности кольчуг в сочетании с имитацией «ме
таллических» зерцал8 казались из зрительного зала бога
тыми бронзовыми доспехами бояр. Кроме такого разного 
решения самих кольчуг, и плащи воинов были решены 
по-разному: у народа — из хлопчатобумажной сетки, 
у бояр — из шелковой.

Все костюмы воинов (кроме татар) построены по при
нципу вариантности. Мысль о сменяемых частях костюма 
пришла художнику по ходу работы хореографа над бале
том. Одни и те же актеры исполняли роль народа и про
стых воинов, бояр и воинов-бояр. Сущность вариантности



в костюме заключалась в том, что на одной и той же 
конструктивной основе (купальник и трико) были созданы 
разные костюмы. Этот прием повлек за собой некоторую 
переработку цветового решения в эскизах, но зато в ре
зультате этого появилась строгая простота и согласован
ность костюмного оформления. [...]

Исходя из подобных задач эмоциональной и характер
ной образности, Вирсаладзе создает костюм вражеского 
войска. Кажется, что иноземцы в своих запыленных, зем
листого цвета одеждах только что соскочили с лошадей. 
Волчкообразные движения, наклоненный корпус, расстав
ленные ноги и изогнутые сабли, асимметрично опоясан
ные кусками кож голени ног, завернутые и подоткнутые 
под пояс полы дерюжного кафтана — все это вместе 
создает единый образ.

Но не сразу художник нашел именно то выражение 
костюма иноземцев, которое живет теперь в спектакле. 
Долгие поиски цвета в эскизе, позже какая-то неудовлет
воренность формой костюма толкали его на новые поиски, 
появлялись новые варианты. Уже близилась премьера. 
Художник пробовал усилить цвет более активной роспи
сью. И наконец стало ясно: не удовлетворяет мягкая форма 
длинноворсового меха россомахи в воротнике и головном 
уборе. Склеить ворс, как лаком, клеем латекс в жестко 
торчащие пучки и потушить естественный цвет меха умб- 
ристо-черным цветом — вот то малое, что оказалось 
необходимым для нужной выразительности костюма. Что
бы усилить ощущение лунного, несколько фантастического 
освещения сцены, последним штрихом в костюмах татар 
была роспись серебром разной степени насыщенности.

Тема иноземцев в балете сопровождается аллегоричес
кими образами смерти. Они одеты художником в свет
ло-зеленоватые саваны-плащи и такого же цвета маски. 
Самым сложным моментом в изготовлении этих костю
мов стала маска-череп. Было ясно, что фактура ее должна 
быть такой же, как и вся основа костюма, то есть эластик. 
Но форма черепа не должна была повторять форму голо
вы актера. Для большей выразительности следовало за
острить форму затылочной кости. Она выполнялась из 
поролона, и ее местоположение определялось индивиду
ально для каждого исполнителя. Дополнили образ соот
ветствующая роспись и зловещие косы в руках. «Лики 
смерти»— под таким названием вошли они в спектакль.

Чтобы лучше была понятна новизна работы Вирсаладзе, 
необходимо проследить на примере его спектаклей, как от 
одного к другому изменялось решение длинного костюма 
при разной сложности хореографических задач.

Известно, что главное в раскрытии хореографической 
идеи постановщика — это пластика танцовщика. Отсюда 
особенности требований к художнику — балетный костюм 
должен подчеркивать строение тела исполнителя, не ме
шать движению и способствовать выявлению особенно
стей танцевальной образности. Длинный же костюм как 
будто противоречит этим требованиям. Но Вирсаладзе 
всегда чувствовал и очень хорошо знал, как надо найти 
оптимальное соответствие балетного костюма любой хо
реографической лексике.

Уже в балете «Легенда о любви» наметилась определен
ная направленность конструктивного приема для длинной 
балетной одежды. Восточные плащи придворных, плащ 
Мехменэ Бану и Незнакомца были не стачены по бокам. 
Таким решением художник раскрывал фигуру и вместе с 
тем давал длинную одежду, в каждом отдельном случае ре
шенную индивидуально. Так, в костюме придворных ху
дожник одну сторону восточного халата благодаря неста- 
ченности бокового шва поднимает и укрепляет на поясе, 
тем самым открывает ногу исполнителя, обеспечивая и 
подчеркивая характер движения, а также зрительно облег
чая фигуру. Стороны плащей придворных с этой же целью 
делаются несимметричными. Кроме того, нестаченность 
боковых швов плаща обусловила поведение ткани — легкая 
рубашечная ткань его в виде трех отдельных кусков лучше 
«отвечала» любому острохарактерному движению.

В парадном плаще Мехменэ Бану этот конструктивный 
прием дал возможность сзади сделать длинный узкий 
шлейф при том, что обе средние части плаща по ширине

сведены до минимума. Благодаря разъединенности ча
стей плаща, иными словами, нестаченности боковых швов 
удалось достичь величественности костюма при его зри
тельной легкости [...]

[...] В балете «Лебединое озеро» художник одевает при
дворных рыцарей в средневековые мантии. Раскрывая ма
нтию сбоку все тем же отсутствием бокового шва, он 
добивается зрительного облегчения фигуры в целом, а та
кже совершенно новых линий для самой мантии. Выре
занная по середине переда и бокам ткань открывает фигу
ру, физически и зрительно облегчает мантию, построение 
которой идет в двух направлениях — узкие передние пла
строны и широкая с фалдами спина. Для наибольшей 
динамики в силуэте всего костюма художник следует при
нципу контрастности. Узкий верх торса и удлиненная фи
гура (за счет линий рыцарских доспехов) противопостав
лены утрированно расширенным рукавам и широкому 
низу мантии.

В балете «Иван Грозный» перед художником также сто
яла задача создания длинного костюма для бояр. Длинно- 
полые, тяжелые, статичные русские боярские шубы худож
нику надо было воспроизвести в образно-выразительном 
балетном костюме. И художник находит ход-решение. Он 
освобождает костюм от мелких отвлекающих подробно
стей. Укрупняет детали отделки. От подлинника берет 
наиболее характерное — силуэт, отделочные элементы — 
и видоизменяет их. Суженный верх, широкий наборный 
рукав и расширенный низ — основа построения его 
русской шубы. Определяющими линиями силуэта явились 
края распашной шубы по нестаченным бокам. Театраль
ность заключалась не только в выборе фактуры, техноло
гической и художественной обработке, но прежде всего 
в конструктивном и композиционном решении.

Вирсаладзе должен был отыскать для боярских шуб 
наиболее выразительный материал. Выбор пал на 
фильтровальную ткань9. Это техническая льняная ткань. 
Льняное волокно и рогожковое плетение придают ей уп
ругость. Внешне она напоминает как бы плотную гардин
ную сетку, но лежит тяжело и статично. Художник увидел 
ее достоинства — разреженность, а главное, усмотрел 
будущую связь формы костюма с поведением его в танце. 
Но иметь дело с новой фактурой означает познать и осво
ить ее: моделирование, технология изготовления и при
емы живописной обработки должны были исходить из 
природы и законов новой ткани. Применение данной фак
туры породило новые художественно-технологические 
процессы. Фильтрованную ткань, созданную в легкой про
мышленности для технических целей, например, нельзя 
красить, если ставить перед собой задачу сохранения ее 
фабричного внешнего вида. При кипячении произойдет 
усадка, следствием чего окажется потеря прозрачности 
и упругости. По этой причине цвет оказалось возможным 
создать только холодной росписью и аппликацией. Ос
новным тоном этих костюмов явился светлоумбристый 
натуральный цвет фильтроткани. На нем-то художник 
и построил всю палитру цвета — от белого через фи
олетовый к интенсивной умбре и черному. Кроме цвета, 
созданного анилином и темперой или аппликацией про
зрачными тканями, активно введено золочение методом 
отлипа. На фактурной поверхности рогожкового плетения 
фильтроткани, и отлип лавсановой пленки оставался лишь 
в местах, покрытых клеем латекс. Вирсаладзе требовал 
писать кусочками тканей, то есть аппликацией, так же как 
«писался» отлип лавсановой планкой.

Большие воротники из натурального меха, наборные 
рукава (рукава от шуб были смонтированы на внутреннем 
кафтане-купальнике), укрупненные застежки-петлицы, го
ловные уборы — все это создало впечатление массив
ности русских боярских костюмов. Но при этом хорошо 
просматривается фигура актера, а значит, читается пла
стика тела, легкость, полетность костюма подчеркивает 
хореографический рисунок роли, фактура и цвет увязаны 
с общим решением спектакля.

Совсем другие «краски» понадобились художнику для 
воссоздания образа страшной стражи Ивана Грозного [...]

[...] В сцене молитвенного шествия через прозрач-
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но-черные схимы опричников еле заметно просматрива
ется силуэт фигур (эскизов монашеской одежды худож
ник не делал). Но вот схимы сброшены. Опричники пред
стают перед взором зрителей в одеждах для верховой 
езды — чугах. Колорит — темный: черное, исчерна-синее, 
темно-коричневое. Кроме того, художник нашел ритм че
редования количества плотной и прозрачной тканей. Со
зданная ткань ассоциируется с богатой парчой. Эту «пар
чу» делали художники по росписи тканей под непосредст
венным руководством Вирсаладзе. Ни один костюм 
в группе опричников не являлся копией другого. Поэтому 
в каждом фактура парчи создавалась по-иному.

Цветовая гамма этой сцены «немногословна». Мерца
ющий блеск всей неистово ликующей зловещей массы 
опричнины Ивана Грозного в единой,стремительной, ди
намичной композиции подобен вспышкам молнии. Эф
фект мерцания дополнен золотыми и серебряными бли
ками — отлип все той же лавсановой пленки. Подобное 
золотому ассисту или золотым пробелам в древнерусской 
живописи, мерцание золота по ячейкам сетки было ин
тересно и уместно. Впечатление «призрачности» допол
нялось удачно найденным сценическим светом.

Композиционное решение костюмов опричников связа
но с динамикой танца. Если в схимах этому способствова
ла свободнолетящая масса прозрачно-сетчатой ткани10, то 
в чугах — длинные боковые разрезы прозрачно-парчовых 
пол (необходимость которых в бытовой одежде была про
диктована условиями верховой езды).

В эскизе опричнины художник дает яркими мазками 
богатое убранство оружия и украшения для рук. Для осу
ществления этой мысли необходимо было создать круп
ные, легкие камни. Художник-технолог М. Богомолова 
предложила выполнить сапфиры, аметисты, рубины, топа
зы самой разнообразной формы и размеров из поли
эфирной смолы и отвердителя с прибавлением в эту мас
су соответствующих анилиновых красителей. Так возник
ли крупные легкие театральные камни на рукоятках, нож
нах кинжалов и в перстнях.

Изображая опричнину как своеобразную форму кар- 
навализации придворной жизни, Григорович решает эту 
сцену плакатно-гротесково. Соответственно черты гротес
ка мы видим в костюмах шутов-скоморохов. Их одежда 
решена в духе средневековой одежды шутов. Широкая, 
в форме колокола, она состоит из двух цветов (каждая 
половина одежды и рукава — разных цветов)11, а большой 
круглый воротник заканчивается остроконечными фесто
нами с бубенчиками также разного цвета. Дополнением 
к костюму является шутовской колпак с бубенцом и кож
аная маска на лице. Гротеск, заостряющий образ, худож
ник выразил в форме и цвете костюмов. Символический 
язык геральдики («лоскутность» костюма) играет двоякую 
роль — как элемент исторического прообраза и как эле
мент цветовой «пестроты». Эффектные цветовые сочета
ния головного убора, фестонов, основной одежды и под
кладки к ней с конструктивными линиями всех этих эле
ментов дают графическую четкость, объединенную в об
щем стилистическом решении. Необходимость сочетать 
прозрачность костюма и жесткость его формы потребо
вала применения жесткой и прозрачной прокладки. Ею 
явилось техническое капроновое сито, которым были дуб
лированы полы короткой одежды шутов. Так, любая мель
чайшая деталь в совокупности черт служила образной 
выразительности костюма. [...]

В спектакле образ Грозного развит в нескольких планах. 
Это противоречивая, сложная фигура. И хотя в портрет
ном соответствии необходимости не было, однако при 
всей условности балетного спектакля и актеру12, и худож
нику нужно было решить образ и танцевальный костюм 
достаточно убедительно.

Первый костюм Грозного рождался трудно. Поиски, 
находки, отказ от найденного, опять пробы... Первонача
льно художник предполагал для первого выхода одеть 
Грозного в царское облачение. Но это оказалось невоз
можным: если бы он появился в облачении, то сразу, 
поднявшись с трона, должен был бы его сбросить, так как 
по ходу действия здесь следовал развернутый танцеваль-
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ный монолог Ивана. А зрительно после «слишком одето
го» актер показался бы «слишком раздетым». (Царское 
облачение все же было сделано после премьеры и вошло 
в спектакль в сцене с боярами.) Первый костюм, кроме 
прочих требований, должен был наиболее выигрышно 
подать фигуру артиста и включить в себя элементы буду
щего военного костюма, то есть по возможности быстро 
трансформироваться. Пробуя решить форму рубахи из 
черной шелковой сетки на черном купальнике, художник 
увидел «тяжесть» всего костюма. Русская рубаха, постро
енная по единому конструктивному принципу всего спек
такля, «ложилась» на актера плохо. Она утяжеляла фигуру. 
Необходимо было найти принципиально новое решение. 
И оно было найдено. После многих поисков художник 
буквально «вылепил» и «написал» костюм на фигуре пер
вого исполнителя роли — Юрия Владимирова. Был изъят 
рукав купальника, плотность которого огрубляла фигуру. 
Он был заменен узким рукавом из той же черной прозрач
ной шелковой сетки, сквозь которую просвечивала рука. 
Это сразу сообщило легкость костюму: зрительный ак
цент падал на торс актера. Введение в рубаху золотых 
вошв — исторически сложившегося элемента русской ру
бахи — не только помогло сузить фигуру, но и объедини
ло «золото» в костюме. Теперь художник стал «лепить» 
костюм, подобно скульптору, на фигуре актера глубоким 
черным цветом пан-бархата и бликами бронзовой краски. 
Причем мерцающий блеск «золота» был «положен» не 
только на верхнюю часть костюма, но и по гладкому 
черному трико. Это объединяло весь костюм, и трико 
воспринималось естественно, как часть костюма, а не 
дежурный элемент. Как выразился Вирсаладзе, «этим зо
лотом» снят «принц Датский»13. Золотистого цвета плащ 
композиционно был сужен до минимума и ацентирован 
«золотой» парчой. Рубаху обогатило красивое богатое 
оплечье и запястья. Решение остальных четырех костюмов 
Грозного было уже ясно, и сделать их было проще [...]

[...] Как-то после очередной премьеры Вирсаладзе ска
зал: «Мне больше нравится работать над созданием спек
такля. Это очень интересно. А на премьере ты как-то уже 
не нужен. Дорога — актеру».

ПРИМЕЧАНИЯ

1По техническим причинам производственная лаборатория Текстиль
ного института выполнила только часть заказа. Закончить заказ ХПМ 
ГАБТ пришлось во Всесоюзном научно-исследовательском институте 
трикотажной промышленности Москвы.

2 Цвета костюмов «видений» художник построил на двух колористичес
ких гаммах — голубовато-сиреневой и черно-красной. Эти две группы 
связаны с образами конкретных действующих лиц. Сиренево-голубой 
напоминает об акварельных тонах костюмов Анастасии и ее подруг, 
олицетворяя образ нежности, доброты, а в черно-красных отразились 
напряженные, тревожные цвета костюмов Ивана Грозного.

3А. Демидова. Верность. — «Театр», 1975, N9 3, с. 59.
4Эта сетка по структуре ничем не отличается от сетки текстильного 
плетения. Но ее вискозное волокно, а значит блеск, и трикотажное 
плетение дают уже совершенно иные средства выражения. Вискозная 
сетка не может «держать» форму, как хлопчатобумажная гардинная 
сетка. Она обладает «льющимися» свойствами.

5 Рационализаторское предложение художника-постановщика С. Вис- 
раладзе, художника по костюмам М. Журавченко и мастера-исполни
теля ВНИИТП В. Пронина по разработке и внедрению нескольких 
видов сеток в оформлении балета «Иван Грозный» зарегестрировано 
в художественно-производственных мастерских ГАБТ.

6 Кафтан выполнен из полубархата. Сарафан — из ткани «шанжан» (уток 
одного цвета, основа — другого). Эту ткань художественно-производст
венные мастерские заказывали в Экспериментальной лаборатории шел
ка, где на ручных станках было изготовлено небольшое количество 
такой ткани для костюма (гостей, хозяина, хозяйки, русского костюма 
и мужских костюмов «Вальса»).

7 Художник пользовался материалами иконы «Церковь воинствующая» 
(1550-е гг., Макарьевская мастерская).

8 Зерцала выполнены из ревультекса в бутафорном цехе способом 
отливки по форме.

9 Делая балет «Иван Грозный» в Парижской опере, для шуб бояр худож
ник выбрал более тяжелую фактуру. И он считает этот вариант более 
удачным.

10 Покрой схим — полукруг — образует книзу красивые глубокие фалды, 
которые придают костюму в статике живописность, в танце — динами
ку-

11 В средние века такая одежда называлась «мипартитум».
12 Первым исполнителем заглавной партии балета был народный артист 

СССР Ю. Владимиров. С учетом его физических данных и создавались 
костюмы Ивана Грозного.

13 Запись автора.
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«ЩЕЛКУНЧИК»: 
ТРИ МОСКОВСКИХ 
СПЕКТАКЛЯ
Л . В А С И Л Ь Е В А  (М а р и ) и А. Г О Р Б А Ц Е В И Ч  (П р и н ц ) 
в сп ект акл е  «Щ елкунчик» (М о ско в ски й  т еат р балет а).

Сцена из бал ет а «Щ елкунчик» (Т еат р  «К рем л евский  балет »)

Фото Д. Куликова
Т. ГУР Ь Я Н О В А . С. У С Т Ю Ж А Н И Н О В А  и Э. БУРН А ЕВ  
исполняю т  п а  де т ру а
из бал ет а «Щ елкунчик» (Т еат р  «Русский балет »).

Фото Л. Педенчук.



Из книги «СИМОН ВИРСАЛАДЗЕ»:
«...У художника решение русского... костюма шло 
через призму решения этой темы балетмейстером. 
Григорович во всех эпизодах народных сцен «искренне 
восхищен красотой человека». И  художник, стилизо
вав по-балетному эти костюмы, сохранил ощущение 
красоты оригиналов»

(М . Ж УРАВЧЕНКО).

Э скиз и сцены из б ал ет а «И ван  Грозны й» (Б ол ьш ой т еат р).
В роли А н а ст аси и  —  Н. Б Е С С М Е Р ТН О В А , И в а н а  —  Ю. В Л А Д И 
М И Р О В .



Мари-Клод «Базой 
ПЬЕТРАГАЛЛА: современных

хореографов
является
К Л А С С И К А »

М а р и -К л о д  П Ь Е ТР А ГА Л Л А  
в балет е «В есна свящ енная».

Фото Ж. М о а т т  и
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ЗВЕЗДЫ М И Р О В О Й  С Ц Е Н Ы

В детстве девочка предпочитала 
заниматься не танцами, а борьбой 
дзюдо, потому что мечтала стать не 
балериной, а главарем банды. 
Единственная дочь родителей 
корсиканского происхождения, 
Мари-Клод Пьетрагалла была 
настолько неуправляемой, что ее, 
шестилетнюю, решили записать на 
курсы танца в надежде, что тогда 
девочка станет более 
дисциплинированной. Но 
Мари-Клод снова настояла на 
своем, и родителям пришлось 
забрать ее с курсов. И тем не менее, 
посмотрев по телевидению 
телесериал «Счастливый возраст» 
(она не пропустила ни одного 
эпизода, потому что была очарована 
этой историей, где маленькие 
балерины танцевали на крыше 
Парижской оперы), Мари-Клод 
захотела танцевать. В девять 
с половиной лет она поступила 
в школу Парижской оперы, 
а в шестнадцать — в кордебалет 
прославленной труппы. В 1984 году 
пришло признание — Пьетрагалла 
и ее партнер Вильфриед Ромоли 
стали обладателями золотой 
медали на Парижском 
международном конкурсе танца, 
а через шесть лет, в 1990 году, по 
предложению Патрика Дюпона
— директора балетной труппы 
Парижской оперы Пьетрагаллу 
удостоили высочайшего титула
— этуали (звезды).
Еще в детстве, будучи совсем 
маленькой, Мари-Клод повесила 
над своим рабочим столом плакатик 
со словами Наполеона: «Когда 
очень хотят постоянно — всегда 
достигают». Помимо огромного 
желания творить и устремленности 
к вершинам танца, Пьетрагалла 
обладает фантастической 
работоспособностью 
и самодисциплиной. Ежедневно, 
включая воскресенья, она приходит 
в театр, где работает по восемь 
часов с получасовым перерывом, 
чтобы выпить немного сока или 
воды. Ко времени нашей беседы в ее 
репертуаре значились главные 
партии в шестидесяти балетах 
двадцати пяти авторов. Сейчас, 
конечно, их больше.
Итак, в своей уютной гримерной во 
Дворце Гарнье (так теперь 
называют роскошное старое здание 
Парижской оперы) Мари-Клод 
Пьетрагалла отвечает на вопросы 
вашего корреспондента.

—  Что вы счит ает е наиболее  
важ ны м  для искусст ва балет а: 
сохранение классических ш едев
ров к а к  музейны х драгоценно
стей, обновление некот оры х  
ст арых спект аклей с учет ом  
наш его времени или создание  
новых спект аклей, сохраняя т е
м у и музы ку: к а к  эт о делает  
М а т е  Эк?

«Все три аспекта важны вместе. Не
обходимо сохранять традиционные 
постановки, такие, как «Жизель», 
«Сильфида», «Лебединое озеро», что
бы иметь классические ориентиры. 
Когда я поступила в школу танца, то 
мою культуру формировали великие 
партии именно этого классического 
репертуара. Потом я поняла, что в не
которых балетах необходимо сохра
нять сюжет и музыку, но можно из
менять хореографический язык. Так 
делает Мате Эк. Вот почему я с ог
ромным удовольствием танцевала 
«Жизель» в постановке Матса Эка. 
Это был совершенно иной мир. В то 
же время я полагаю, что старые бале
ты нужно периодически «освежать»,

то есть делать новые постановки 
в новых декорациях и костюмах, со
храняя стиль. Возьмем, например, 
«Жизель». Ее хореография совершен
на. Здесь ничего не нужно снимать 
или добавлять. Но иногда мы неожи
данно замечаем, что декорации и ко
стюмы этого спектакля выглядят буд
то «запыленными», и традиционную 
постановку нужно слегка «освежить». 
В репертуаре важно иметь параллель 
между версиями классическими 
и современными. Например, наряду 
с традиционной «Золушкой» давать 
этот балет, например, в постановке 
Маги Марен. Это очень оригиналь
ный спектакль с кукольными персо
нажами, которые говорят на языке 
пластики тела. Появление таких со
временных версий не означает под
авление классического репертуара. 
Он никогда не исчезнет — останется 
навсегда. В то же время современная 
хореография создает новые ориенти
ры. В балете происходит непрерыв
ная эволюция. В этом и состоит жиз
ненность искусства».

—  Что Вы дум ает е о совре-



менных т енденциях в  т анце
вальном искусст ве?

«Я считаю, что все виды танца хо
роши. Их многообразие позволяет 
искусству идти вперед. В классичес
ком танце мы ограничены эстетичес
кими барьерами, что одновременно 
и хорошо, и плохо. Существует много 
разных движений, которые называют 
пантомимой. В какой-то мере они 
устарели, поскольку отдавали дань 
канонам своего времени. Но танцов
щик обязан следовать этим правилам 
порой в ущерб технике и чистоте сти
ля. Некоторые современные хорео
графы стараются «очистить» танец от 
такой пантомимы, чтобы найти на
иболее точные движения.

Современные хореографы устре
млены также и к театральному тан-
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цу. Они часто совмещают танцеваль
ный спектакль с драматическим. На
пример, Пина Бауш. Она поняла, как 
осуществить проникновение хорео
графии в театральное действо. 
В этом и есть эволюция танца. А 
без эволюции нет творчества. Но счи
таю, что базой современных хорео
графов является классика. Для меня 
не важен стиль танца, важно его ка
чество. Например, классическая по
становка балета «Жизель» — шедевр 
несомненный и бессмертный. «Жи
зель» Матса Эка — это тоже шедевр, 
который также не устареет. Хоре
ограф сказал, что события его вер
сии балета относятся к послевоен
ному периоду 1945-го года. Однако 
в спектакле нет привязки к опреде
ленному времени. Декорации тоже

безвременны. Второй акт происходит 
в психиатрической больнице. Этот 
сюжет всегда будет для людей акту
ален.

Если танец сделан качественно, ес
ли хореограф талантлив, то не важно, 
какой перед нами балет — класси
ческий или современный. Сейчас 
существует много ярких хореогра
фов — Форсайт, Прельжокаж, Кили- 
ан, Ноймайер. Все они пользуются 
языком классического балета, чтобы 
развивать свою танцевальную лекси
ку».

—  В П а р и ж е  каж д ы й  сезон м о 
ж н о  видеть десят ки т анц е
вальных т рупп Ф ранции и м н о 
гих ст ран мира. Н о из этого  
обилия т олько два— т ри спек
т акля дейст вит ельно инт ерес
ны.

«К сожалению, в современном тан
це, действительно, много такого, что 
наносит ущерб его развитию. Фор
сайт, Прельжокаж, Бауш, Карлсон — 
это таланты. Но есть люди, которые 
полностью отрицают классический 
танец и язык «па». Они предпочитают 
просто валяться на полу или бегать 
по сцене, но это ничего не дает. Об
новление, которое вносит театраль
ный язык, не должно быть в ущерб 
хореографическому искусству. Я на
хожу, что у Матса Эка есть замеча
тельные козыри как на театральном, 
так и на хореографическом уровне. 
Если балетмейстер дает правильное 
движение, то оно позволяет выразить 
чувство. Это очень важно, но я очень 
редко сталкиваюсь с этим. Работая 
с Эком, я ощущала настоящий шок от 
качества и эмоциональной силы каж
дого жеста. Я думаю, что сейчас уже 
невозможно поражать чем-то абсо
лютно новым. В мире танца было 
испытано очень многое».

—  М о ж е т  ли современный  
т анец привест и к  «смерт и» т а 
нец классический?

«Я думаю, развитие современного 
танца не может причинить ущерб 
классике. Классика будет всегда. 
Правда, она трансформируется под 
влиянием современности. Это хоро
шо делает Джон Ноймайер. Напри
мер, он модернизировал традицион
ную постановку «Спящей красавицы», 
но это спектакль с танцевальным 
языком на пуантах. Хореограф изме
нил концепцию, перенес сюжет этого 
балета в нашу эпоху, и его принц 
вполне оправданно танцует в джин
сах. Однако лексику Ноймайер оста
вил классическую.

Важны и необходимы такие умные 
эксперименты, какие делают Мате Эк 
и Маги Марен, которые используют 
современный язык. В то же время 
шедевры классического репертуа
ра — «Жизель», «Лебединое озеро», 
«Спящая красавица» — будут оста
ваться всегда. «Дон Кихот» стал со 
временем иным. Многое изменено 
в постановках Михаила Барышнико
ва, Рудольфа Нуреева. Я хочу ска-



М а р и -К л о д  П Ь Е Т Р А Г А Л Л А  в балет е  
«Д он К ихот » (п ост ан ов ка  Р. Н уреева).

Фото Ж. М оатти

М а р и -К л о д  П Ь Е Т Р А Г А Л Л А  
и Н иколя  Л Е  Р И Ш
в сп ект акл е  Р. П ет и «К а м е р а  обскура».

Фото В. Иг натова

зать, что этот балет больше поддает
ся модернизации, чем «Лебединое 
озеро» или «Жизель». Но классичес
кий репертуар будет жить вечно. 
Я осмеливаюсь на это надеяться».

—  К а к  происходит  развит ие  
классического т анц а?

«В классическом танце большое 
значение имеет интеллект исполни
теля. Физический аспект и техника 
танца сегодня не те же самые, что 
в начале века. Танцовщик должен по
стоянно модернизировать свою ин
терпретацию и в то же время следо
вать канонам классики. Я думаю, что 
это и позволяет классическому танцу 
продвигаться во времени, так как ка
ждый раз работа над классической 
партией — для меня всегда процесс 
творческого открытия. Исполнитель 
дает партии личностную окраску, 
привносит в нее свою концепцию. 
Сейчас нельзя исполнять балетные 
спектакли так, как это делали, ска
жем, лет шестьдесят назад. Техника 
стала более утонченной, изменилась 
и психология артистов. Личность со
временного артиста оказывает боль
шое влияние на развитие танца. Каж
дый танцовщик должен стремиться 
внести в искусство танца что-то свое. 
Нельзя копировать своих предшест
венников на сцене».

—  Н асколько в а ж н а  для В ас  
т ехни ка?

«Для меня не столько важна тех
ника танцовщика, сколько способ ее 
использования. Техника является ос
новой искусства, средством выраже
ния чувства. Если у танцовщика есть 
только техника, то он для меня не 
артист. Танец — это искусство».

—  Есть мнение ,  что т анцов
щ ики классические и авангард
ные  —  эт о к а к  семьи М о н т екки  
и Капулет т и. Согласны ли вы 
с т аки м  сравнением ?

«Нет, абсолютно не согласна, пото
му что все мы принадлежим к одной 
семье и служим нашему общему ис
кусству танца. Классические танцов
щики говорят со зрителем на одном 
хореографическом языке, авангард
ные — на другом. Но их суть — тот 
же самый танец. Скажем, фламенко, 
танцы восточные, в частности, ин
дийские, — они все разные по стили
стике, культуре, принадлежат к раз
ным цивилизациям, но это единое 
искусство. Мне бывает очень обидно 
видеть разграничения между танцов
щиками. Правда, существуют такие 
авангардные исполнители, которые 
отмахнулись от классики. Но это, на 
мой взгляд, — плохие танцовщики. 
Хорошие — обязательно должны 
прикоснуться к классическому насле
дию, потому что в нем истоки танца, 
основа нашего искусства. Между тан
цовщиками классики и авангарда нет
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различия, конечно, если они хорошие 
исполнители, потому что, несмотря 
на разницу стилей, каждый из них 
истинный профессионал в своей об
ласти».

------- Исполнит елей авангард
ных спект аклей част о м о ж н о  
видеть на  сцене босыми. Что 
для Вас т руднее  —  т анцеват ь  
на пуант ах или босой?

«Когда я босой исполняла партию 
Жизели в балете Матса Эка, мне бы
ло трудно, потому что так я танцевала 
впервые. Техника совершенно иная, 
чем в танце на пуантах — другие пи
руэты и прыжки, более жесткие при
земления».

—  Вы т анцевали «Ж изель»  
в двух абсолю т но разны х р ед ак
циях —  Э ка и Коралли  —  Перро. 
К ака я  из них более т рудная? К а 
кую вы предпочит ает е и поче
м у?

«Самая трудная «Жизель» в хорео
графии Матса Эка, потому что эта 
версия динамичная и напряженная, 
словно буря. Кроме того, в партии 
Жизели много сложных прыжков 
й для их исполнения нужна мужская 
техника. Какую версию я предпочи
таю? Трудно сказать, потому что, хо
тя фабула та же самая, но это два 
совершенно разных мира, две абсо
лютно разные атмосферы. В «Жизе
ли» Эка атмосфера очень яростная: 
в сцене сумашествия в первом акте 
и весь второй акт, который более ре
алистичен, чем в традиционной вер
сии. Вилисы — это девушки в психи
атрической больнице. Они умственно 
расстроены, они страдают. Поэтому 
здесь для исполнительницы партии 
Жизели есть что-то более волну
ющее, чем во втором акте традици
онной версии балета. Поэтому после 
окончания второго акта я ухожу со 
сцены совершенно разбитой.

В традиционной версии исполни
тельница должна следовать романти
ческой эстетике балета, его стилю, 
эпохе. Мне кажется, здесь все неско
лько обезличено и менее сильно. Од
нако я испытываю огромное удово
льствие, когда танцую традиционную 
«Жизель». С каждым исполнением 
я нахожу в этом балете все новые 
и новые важные вещи, которые меня 
обогащают, помогают обрести зре
лость мировосприятия. И все же 
главный образ у Эка — сильнее, чем 
в традиционной «Жизели», где мож
но спрятаться за эстетику, строгость, 
красоту линий. В спектакле Эка по
зволено все, особенно во втором ак
те — в мире безумия и страдания, но 
не физического, а морального. Но 
тем не менее обе версии — два ис
тинных шедевра, поэтому выбор сде
лать трудно».

—  Вы т анцевали во многих  
русских балет ах  —  «Спящ ая  
красавица», «Дон Кихот », «Л е
бединое озеро», «Весна священ
ная». К ако й  из них В ам  наиболее  
дорог и почему?
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«Балет «Дон Кихот»'. Партия Кит- 
ри — великолепная и очень подходит 
моему темпераменту. Она является 
и моим талисманом, потому что по
сле ее исполнения я была удостоена 
звания звезды. Теперь я часто танцую 
Китри с Патриком Дюпоном за гра
ницей. «Лебединое озеро» — это то
же очень значимая для меня встреча 
с персонажем двойного характера. 
Балет «Весна священная» — событие 
особое. Я считаю Нижинского пред
вестником современного танца. Он 
придумал все. Он был впереди свое
го времени, поэтому его не понима
ли. Сейчас мы ощущаем невероятную 
силу и современность гения Нижинс
кого в танцах, как и Рериха в оформ
лении. Когда я впервые увидела его 
«Весну священную», то для меня это 
был шок. Такую же потрясающую си
лу чувств я познала при встрече 
с «Весной священной» Пины Бауш. 
Но это совсем разные спектакли. 
В балете Бауш Избранница отключе
на от реального мира. Она находится 
как бы под гипнозом и не знает, куда 
идет. В спектакле Нижинского герои
ня осознанно встает на путь борьбы. 
Она отказывается умирать и борется 
до последней секунды. Когда я тан
цевала эту партию, то много беседо
вала с Миллисент Ходсон, которая 
своим титаническим трудом восста
новила хореографию Нижинского. 
Она была полностью согласна с та
ким моим пониманием этой роли. 
Что было трудно в работе, то это 
позиции ног с положением ступней 
во внутрь. Для классического танцов
щика более органична выворотность. 
Но тем не менее обе версии балета 
имеют невероятную мощь современ
ного звучания. Это очень впечатляет».

—  Вы зам ечат ельно т анцуе
т е в балет е «/п the m iddle» —  са 
м ом  слож ном , динам ичном  
и впечат ляю щ ем спект акле У и
льям а Ф орсайт а, кот орый он 
пост авил для труппы П а р и ж с 
кой оперы. В чем особенност ь  
классической лексики балет 
м ейст ера?

«Хореографический язык Форсай
та, действительно, классический. Но 
есть важная особенность — это пози
ции, которые он сдвигает. Сделав ба
ланс либо на пуантах, либо на плос
кой стопе, танцовщик должен его пе
ренести на другое движение, чтобы 
возникло впечатление непрерывно
сти. Это — очень интересный и увле
кательный стиль, потому что он раз
двигает границы танцевальной техни
ки. Овладевая им, вы вдруг ощуща
ете, что у вас нет точного баланса, он 
в постоянной опасности. Это как раз 
и есть то, что дает резкость и обо
стренность линии танца, которая 
прорисовывается в хореографии ма
стера очень ярко. Для меня, как ис
полнителя, стиль Форсайта — восхо
ждение к невероятным высотам. Все
гда есть ощущение, что ты идешь за 
границы своих технических возмож

ностей, что окрыляет. Есть и другая 
особенность — взаимодействие 
с партнером. Здесь необходим под
линный осмос между исполнителя
ми. В этом и состоит специфика сти
ля Форсайта. Он использует технику 
классического танца, но придает дру
гие интонации его языку».

—  Вы т анцует е в б алет ах* 
разны х современных хореогра
фов. Эт о  —  Ролан Пет и, Уильям  
Ф орсайт , М ер с  Каннингем , 
Д ж о н  Н ойм айер, И р ж и  Килиан, 
М аги  М ар ен , К аролин  Карлсон, 
Д о м и н и к  Багуэ... М огли бы вы 
кого-т о выделить?

«У каждого из этих хореографов 
свой особый мир и сравнивать их не
возможно. Я с наслаждением танцую 
поставленные ими спектакли. Разно
образием хореографии как раз так 
и привлекательна балетная труппа 
Парижской оперы. Обилие стилей 
обогащает исполнителя. Но у меня 
нет предпочтений, нет классифика
ции хореографам. Я их всех очень 
люблю — Пети, Эка, Форсайта... 
А с Каролин Карлсон целая история 
большой дружбы. Она специально 
для меня сделала моноспектакль. 
Это пока единственный хореограф, 
который рискнул на это. Я с огром
ным удовольствием танцевала в ба
лете Мерса Каннингема «Точка 
в пространстве», потому что это осо
бый язык — очень чистый и графич- 
ный. О Джероме Роббинсе трудно 
говорить, потому что это гений хо
реографии. Он очень требователен 
и часто в себе сомневается. Когда мы 
работаем с ним, то находимся в по
стоянной эволюции вплоть до по
следней минуты перед премьерой. 
Буквально за пять минут до выхода 
на сцену Роббинс что-то меняет. В то 
же самое время это свидетельствует, 
что он постоянно ищет суть своих 
концепций. Каждый жест у него име
ет значимость. Чем вещи проще, тем 
они ему больше нравятся и тем они 
больше говорят. Это одно из важных 
качеств стилистики Роббинса. Когда 
я думаю о его балете «В ночи», то 
нельзя вообразить иную хореогра
фию на эту музыку. Хореография так 
пропитана музыкой, так с ней вза
имосвязана, что обе партитуры восп
ринимаются как единое произведе
ние».

—  Что является самы м при
ятным в ваш ей карьере?

«Удовлетворение от творческого 
общения с хореографом или с парт
нером при работе в студии или ис
полнение на сцене. Самое прият
ное — это творческий процесс, когда 
чувствуешь, что исполняешь произ
ведение, которое все больше и боль
ше принадлежит тебе, благодаря вза
имопониманию с хореографом. 
Я думаю, что это самое существен
ное в карьере балерины. Самое глав
ное — сделать то, к чему ты стре
мишься».

Беседу вел В И КТО Р ИГНАТОВ



ЮБИЛЕИ

РАИСА СТРУЧКОВА:

«Ныне испытываю
«счастье отдачи»

В доме у Раисы Степановны Стручковой есть неболь
шая комната, которую можно назвать своеобразным се
мейным музеем — на ее стенах развешены фотографии, 
репродукции с картин, афиши, рассказывающие о твор
ческом пути самой хозяйки и ее покойного мужа Алексан
дра Александровича Лапаури. Конечно, эта скромная, до
машняя экспозиция не может отобразить путь артистки во 
всем многообразии его художественных открытий. И все 
же, рассматривая ее, вы можете себе представить, какой 
была Стручкова на сцене... Но с недавних пор рядом 
с портретами Раисы Степановны и Александра Александ
ровича появились здесь и другие, например, великолепно 
выполненная афиша зарубежных гастролей Нины Анани
ашвили. И это не случайно — новые экспонаты домашней 
галереи отображают и новый этап в художнической био
графии народной артистки СССР, профессора, главного 
редактора журнала «Балет» Раисы Степановны Стручко
вой — ее педагогическую деятельность.

Ее балеринская судьба началась 50 лет назад. Первая 
вершина — триумф в балете «Золушка», где она испол
нила заглавную партию. «В характеристике Золушки, — 
написал известный балетный критик Ю. Слонимский, — 
исполненной Стручковой после таких выдающихся арти
сток, как Уланова, Семенова, Лепешинская, юная танцов
щица нашла свои ноты, свои штрихи... Простота и искрен
ность, исключительное сценическое обаяние, большая ем
кость амплуа составляют артистическое достоинство 
Стручковой. Она легко пользуется танцем в качестве есте
ственной речи, правдивой и убедительной, старается рас
крыть внутренний смысл образа, по-новому прочесть со
держание танцевальной партии». После были Жизель, 
Джульетта, Мария, Аврора, Китри, Одетта и Одиллия, Па
раша, Тао Хоа, Мирандолина... И все они имели среди 
своих исполнительниц именитых предшественниц, но ба
лерина всегда искала и находила в этих ролях «свои ноты», 
«свои штрихи». Лишь в конце сценическй карьеры ей по
счастливилось выступить в своих партиях — Мавки в «Лес
ной песне», Фрейлины в «Подпоручике Киже», в Лейли 
в «Лейли и Меджнуне», которые и открыли новые ориги
нальные грани дарования Стручковой.

Но, как поется в песне, «наши годы, как птицы летят...» 
Настает срок, и балерине приходится расстаться со сце
ной. Педагог и большой друг Раисы Степановны Елизаве
та Павловна Гердт неоднократно напоминала ей об этом, 
советовала постоянно готовить себя к такому трудному 
шагу, чтобы достойно совершить его. И еще будучи со
листкой Большого театра, Стручкова начинает препода
вать в Государственном институте театрального искусства 
имени А. В. Луначарского (ныне — Российской академии 
театрального искусства) на педагогическом отделении ба
летмейстерского факультета. Так в ее творчестве начался 
период, который позволяет ей, как она сама говорит, ныне 
испытывать «счастье отдачи».

Сейчас она — балетмейстер-репетитор Большого теат
ра. Ее дебютом в этой роли стала работа с Валентиной 
Козловой, позже уехавшей за границу. Затем к ней пришла 
юная Ирина Пяткина, только что закончившая Московскую 
школу по классу Г. Кузнецовой. И с тех пор они постоянно 
работают вместе: со Стручковой Пяткина подготовила цен
тральные женские партии в «Щелкунчике», «Спящей краса
вице», «Жизели», «Любовью за любовь», «Легенде о люб
ви», в картине «Вальпургиева ночь» из оперы «Фауст»... Как

Р. С. С ТРУЧКО В А  н а  р е п е т и ц и и  с солист кой Больш ого т еат р а  
М а р и н о й  Л Е О Н О В О Й .

Из фондов музея ГАБТ

педагог Раиса Степановна встречалась и встречается с из
вестными артистками Екатериной Максимовой, Аллой Ми- 
хальченко, Ниной Ананиашвили, Мариной Леоновой, Та
тьяной Голиковой, Эрикой Лузиной...

Присутствуя на репетициях Стручковой, чувствуешь, 
что для нее и эта работа — творчество. Разбудить фан
тазию балерины, помочь ей органично включиться в про
цесс создания образа — вот главная цель усилий педагога. 
«Актриса должна знать про свою героиню все — и кто ее 
родители и подруги, и где она родилась и выросла, и какие 
цветы любит... Словом все, как писатель знает все о героях 
своего произведения. Тогда человеческий характер обре
тает объем и многозначность», — так считает Стручкова.

«Мой дорогой наставник Елизавета Павловна Гердт, — 
говорит Раиса Степановна, — всегда стремилась сама 
и учила меня направлять все свои знания, умение, опыт на 
то, чтобы выявить индивидуальность балерины. Делать это 
трудно, здесь требуется деликатность, чуткость, внимате
льность, но увлекательно. Тогда у балерины рождается 
что-то свое, уникальное, ни на кого не похожее, что необ
ходимо зафиксировать и дать ему жизнь. Процесс этот 
сложный, но я люблю и ценю его... Важно здесь и дру
гое — однажды созданный образ не должен оставаться 
неизменным, он каждый раз должен словно рождаться 
заново». Стручкова последовательно проводит эти свои 
принципы в жизнь. И, наверное, поэтому столь различны, 
столь непохожи друг на друга ее подопечные даже в одних 
и тех же ролях. Жизель Пяткиной отличается от Жизели 
Михальченко и Жизели Ананиашвили, и они все вместе — 
от незабываемой Жизели Раисы Стручковой.

Вот что говорили о ней в разное время и по разному 
поводу ее ученицы.

Алла Михальченко: «Раиса Степанова большое внима
ние уделяет актерской стороне роли. Показывая ка
кое-либо движение, Стручкова требует «вернуть» его, но 
уже в моей собственной интерпретации, наполненным 
и обогащенным моим собственным, индивидуальным 
пластическим видением...»

Нина Ананиашвили: «Раиса Степановна для меня — род
ной человек, а не просто педагог: ведь более половины 
успеха зависит от педагога. Двенадцать летя работаю с ней. 
Часто в зале, где мы репетируем, стоит крик, шум: мы 
можем спорить с ней сколько угодно, но творчески мы 
полностью понимаем друг друга. Она — фантастической 
энергии человек, заразительно эмоциональна. В Англии, 
Америке до сих пор помнят ее выступления в «Золушке», 
«Ромео и Джульете», «Вальпургиевой ночи». И вот такая 
интересная деталь: ее поклонницы стали моими».

Но вернемся к домашней галерее P. С. Стручковой — 
сценические судьбы ее учениц стали ее судьбой, их новые 
роли — ее новыми ролями, потому-то и появились пор
треты этих молодых балерин в семейной экспозиции Ра
исы Степановны.

Г. И Н О З Е М Ц Е В А
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И С ТО РИ Я : И С С ЛЕД О ВАН И Я, Д О К У М Е Н Т Ы , В О С П О М И Н А Н И Я

БУДЕТЛЯНЕ
Нижинский — Хлебников балета

Велимир Хлебников усмешливо ут
верждал свою миссию поэта, созда
теля новых форм в стихотворении: 
На острове вы. Зовется он Хлебников. 
Среди разъяренных учебников 
Стоит как остров храбрый Хлебников 
Остров высокого звездного духа.

Создатель новых форм балетного 
танца Вацлав Нижинский юмором не 
обладал и сторонился самоутверж
дения.

Они вряд ли подозревали о суще
ствовании друг друга, а различий 
между ними было больше, чем сход
ства. И все же оба (Хлебников — 
программно, Нижинский — интуи
тивно) выразили расцвет и предрек
ли спад великой русской культуры; 
каждый по-своему и притом на ред
кость единодушно.

Хлебников родился 28 октября 
1885 года; Нижинский — 28 февраля 
1889-го. Юность обоих пришлась на 
пик «серебряного века».

Хлебников скончался 28 июня 1922 
года. Нижинский пережил его, считая 
по календарю, изрядно. Но физичес
кой смерти танцовщика задолго 
предшествовала смерть духовная: 
последний раз, уже безумный, он 
вышел на сцену в костюме Петрушки 
26 сентября 1917 года.

Закономерны вопросы: стоит ли 
вообще пристегивать балет к имени 
поэта Хлебникова? И как знать, ин
тересовало ли его это легкомыслен
ное искусство хоть в какой-нибудь 
мере?

Между тем, Хлебников сам выска
зал поэтически такой интерес. В по
эме без названия («Любовь приходит 
страшным смерчем...») он вспомнил 
Матильду Кшесинскую и, подразуме
вая ее романы с наследником и дву
мя великими князьями, писал о зна
менитом особняке;
Что чертог был пляской нажит  
Дщерью в рубище лохматом, — 
то есть юной цыганкой Эсмеральдой 
(единственная роль, где балерина 
выходила на сцену если не в рубище, 
так, по крайности, без бриллиантов).

Хлебников длил описание, снижая 
идеальные строки Пушкина: 
Блистательна, полувоздушна, 
Смычку волшебному послушна, 
Толпою нимф окружена,
Стоит Истомина...

Надо ли цитировать дальше с дет
ства знакомое описание Истоминой, 
танцующей в анакреонтическом ба
лете Шарля Дидло?
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Каждый может обнаружить в сти
хах Хлебникова о Кшесинской откро
венную подмену понятий поэтичес
кого. Близкие по значению, новые 
понятия заметно приземляют образы 
танца. Взамен прозрачной легко
сти — даже не прозаизмы, а некий 
«праязык», этакая косноязычная, за
пинающаяся речь далеких предков. 
С виду вторя Пушкину, Хлебников 
притом преводил праздничную обра
зность в будничные, сумрачные тона, 
так что на балетное действие опуска
лись странные тени, оно окрашива
лось почти мистическим звучанием: 

Вдруг вспорхнула и согнулась 
И, коснувшись рукою о руку 
Точно жрец на других

оглянулась
Гу сель гулких покорная звуку. 
Не больше бел зимы снежок, 
Когда на пальцах ног держась, 
Спрямит с землею сапожок, 
Весенней бабочкой кружась, 
Она легка, шаги легки,
Она и светоч и заря,
Кругом ночные мотыльки,
В ее сиянии горя.

И в сверхповести «Зангези» (1922), 
в эпизоде «Плоскость XX» под назва
нием «Горе и Смех», сказано устами 
Горя:

Сумрак — умная печаль! 
Сотня душ во мне теснится,
Я нездешняя вам жаль ,
Невод слез — мои ресницы. 
Пляшу Кшесинскою пред гро
бом
И в замке дум сижу Потоцкой 
Перед молчанием Ги рея...

Образ пляшущей Кшесинской сно
ва дан в перекличке с образами пуш
кинской поэзии. Здесь — с образами 
поэмы «Бахчисарайский фонтан».

Уместно спросить: при чем тут Ни
жинский? Ведь Хлебников, если и ви
дел его когда-нибудь, так разве что 
на сцене Мариинского театра. А там 
репертуар Нижинского составляли 
балеты академической классики 
и импрессионистские опусы Михаила 
Фокина. Правда, поэт и танцовщик 
могли случайно повстречаться в ар
тистическом подвальчике «Бродячая 
собака». Хлебников любил туда за
глянуть. А Нижинский мог сопрово
ждать свою постоянную партнершу 
Тамару Карсавину или своего покро
вителя Сергея Дягилева.

Нижинского-хореографа в России 
тогда не знали.Три его балета — «По
слеполуденный отдых фавна», «Иг

В ацлов Н И Ж И Н С К И Й  в балет е «Игры».

ры» и «Весна священная» — шли то
лько в «Русских сезонах» за рубежом. 
Хлебникову было не до них. А Ни
жинский, пожалуй, «ни при какой по
годе» Хлебникова не читал. Но музы
ка балета Стравинского «Весна свя
щенная» и ее сценическое воплоще
ние Нижинским словно предуказаны 
образами хлебниковской поэзии. 
Ведь это будто и про Нижинского 
сказал Осип Мандельштам: «Хлебни
ков возится со словами, как крот, 
между тем он прорыл в земле ходы 
для будущего на целое столетие». 
Достаточно лишь заменить «сло
ва» — «движениями» да поменять 
подземные ходы на нехоженные тро
пы. Остальное остается.

Ибо и Нижинский взрыхлял подпо
чву своего искусства, он, если приме
нить образность Мандельштама, 
«прорыл» ходы в будущее на много 
лет вперед — и остался футурис- 
том-«неформалом» от хореографии. 
Он обследовал новые ресурсы балет
ной пластики, разучивая главную 
роль в балете Бенуа, Стравинского, 
Фокина «Петрушка», роль вне лирики 
и вне героики в общепринятом пони
мании. Сколько было потом Петру
шек, старательно заворачивавших 
ноги носками внутрь, пятками нару
жу... Среди них попадались незау
рядные таланты. Только ни один не 
добился той органики куклы, неладно 
скроенной и скверно сшитой, но на
деленной магической силой, которая 
и есть «остров высокого звездного 
духа».

Потом Фокин, сердито косясь на 
Нижинского-балетмейстера, ревниво 
следил за его скандальными успеха



ми. Уличая его в ограниченности, да
же безграмотности по части эстети
ки, он тут же удивлялся: «Но кто же 
из танцоров мог понять так быстро, 
так точно то, что я старался показать 
и объяснить? Кто мог так уловить 
каждую деталь движения, сокровен
ный смысл жеста, танца?»

Нижинский улавливал этот «сокро
венный смысл», потому что самосто
ятельно искал именно его в разнооб
разии поручаемых ролей. В «Шопе- 
ниане» жестом руки он задумчиво от
кидывал со лба прядь волос. Этот 
жест, неоднократно описанный в ба
летной литературе, повторяли другие 
исполнители. Но у них он утрачивал 
романтическую невольность. Арле
кин в «Карнавале» покрывал сцену 
ажурной сетью бега: в мелькании 
мелких прыжков слагалось впечатле
ние, будто весь он соткан из радуж
ной пены. А печальный русский шут 
Петрушка был намертво привязан 
к земле. Пластическая партитура его 
роли содержала элементы завтраш
ней грустной эксцентриады, предва
ряла поиски косноязычных и запо- 
лошных наречий еще не упругого, не 
окрыленного танца.

Многие современники не допуска
ли, что подобные поиски велись в ба
летах Нижинского. Им хотелось за
щитить Нижинского-танцовщика от 
Нижинского-хореографа. Между 
тем, есть на этот счет по крайней 
мере одно прямое высказывание са
мого героя. На завтраке в Булонском 
лесу, в присутствии художественной 
элиты 1913 года, Нижинский сделал 
признание. Журналист Гектор Каю- 
зак записал его слова:

— Мне хочется сочинить партитуру 
движений, где все определялось бы 
не прыжками и пируэтами, но сгибом 
каждого пальца, модуляцией любой 
мышцы, где проявилась бы бесконеч
ность возможностей, открытых чело
веческому телу...

Интерес хореографа к мельчай
шим элементам пластической речи, 
желание проникнуть к «корням дви
жений», к магии балетного «праязы
ка» — все это близко поискам поэта 
Хлебникова. Тяга к «корням слова», 
охота найти это «самовитое слово» 
и пробиться к истокам лирической 
речи определяла там все. Такие исто
ки Хлебников усматривал в старин
ных летописях, преданиях, заговорах, 
уводящих в языческую древность. 
Три балета Нижинского очертили об
ширную арену поисков: от античного 
мифа «Послеполуденного отдыха 
фавна» он делал бросок к наметив
шемуся современному увлечению 
спортом, а оттуда назад, к обрядам 
язычества.

«Хлебников не поэт для потребите
лей, — утверждал Маяковский, — 
Хлебников поэт для производителя».

В основу многих и разных направ
лений балетного искусства уходяще
го XX века лег опыт Нижинского — 
хореографа для производителей. В

попытках Нижинского угадать стиль 
завтрашнего дня, в его контурных 
предчувствиях нового отзывалась 
утопическая «заумь» — она родни
ла хореографию его балетов с вы
соким безумством российских «бу- 
детлян», с живописью Малевича и 
Кульбина, с поэзией Велимира Хлеб
никова.

Черты качественного родства сбли
жают «Весну священную» с «древне
языческими» опусами Хлебникова 
«Девий бог», «Мы устали звездам ры
кать»...

Нижинский различил в музыке 
«Весны» топот языческих толп, творя
щих массовое действо. Он нашел бы 
подтверждение однообразным по
вторам тяжеловесных подскоков 
в хлебниковском заклинании:
Тебе поем родун!
Тебе поем бывун!
Тебе поем радун!
Тебе поем седун!
Тебе поем владун!
Тебе поем колдун!

Завораживающие, намеренно мо
нотонные повторы заклинания под
властны той же форме, какую избрал 
Стравинский для музыки «Весны». 
Асафьев описал эту музыку, слагаю
щуюся из «текучего» и меняющего 
ежемоментно свой облик «вещества». 
Он заметил, что для этой формы «все 
дело в движении, в непрестанном за
полнении, разветвлении, распухании 
или «сжатии» ткани и ее урезывании, 
в приливе или отливе звучаний (ко
личественном, реально получаемом, 
а не только усилениями или умень
шениями силы звучности). Ткань 
словно дышит, то наполняясь возду
хом и расширяясь, то сводясь к 
одной-двум линиям».

«Ткань», состоящая из множества 
безликих клеток, «вещество», управ
ляемое инстинктом, бесчеловечная 
стихия — они вершили свой ритуал. 
Масса «бродила», как заквашенное 
тесто. Инстинкт стада правил племе
нем, творящим весенний обряд. 
Стравинский создал действо, где не 
оставалось места для индивидуали
зации лиц. Мудрость старейшин бы
ла не мудростью даже, а силой, вер
шащей закон. «Весна священная» вы
свобождала балет из пут изобрази
тельной сюжетной драмы и направ
ляла его в лоно музыкально-выра
зительного зрелища. В хореографии 
«Весны» Нижинский как бы вывернул 
наизнанку тему дружелюбного раз
вития двух начал — человека и при
роды. Люди оставались частью при
роды. Но светлому образу ее воск
решения противостоял их звериный 
инстинкт. Хореография «Весны» была 
продиктована музыкой и тесно сра
сталась с нею. Асимметрично распо
ложенные группы пляшущих повино
вались объединяющему ритму. Груз
ные подскоки утаптывали почву для 
грядущего урожая: ночной ритуал 
длился с вечера до зари. Каждый 
участник мужского кордебалета, при

касаясь к другому лишь согнутым 
локтем, был с ним невидимо связан. 
Принцип остинатного развития, при
мененный Стравинским, торопил по
вторы клочковатых пластических 
фраз, построенных на топоте и рез
ких подскоках. Девушки спускались 
с пригорка толпой, двигаясь судоро
жно, они выступали особняком 
в «Пляске щеголих» и сливались с то
лпой юношей в «Игре умыкания».

Потом луна озаряла весеннюю 
дремоту вод и трав, и в ее свете де
вушки развертывали широкий хоро
вод. «Тут неожиданно расцветает 
эпизод, полный благоуханного ли
ризма, — писал Андрей Левинсон, — 
девушки в красных одеждах, с ан
гельским жеманством иконописных 
жестов, плечом к плечу, ведут круго
вой хоровод». В середину хоровода 
они выталкивали Избранницу — жер
тву. Начиналось «Величание избран
ной». Она стояла неподвижно, сохра
няя позу сведенного судорогой тела: 
плечи были сжаты, ноги повернуты 
носками внутрь, пальцы спрятаны 
в кулаки. Теперь вокруг нее топта
лись все участники балета.

По сути дела хореограф следовал 
тут каноническому балетному образ
цу: толпа нимф окружала Истомину, 
«кругом ночные мотыльки» кордеба
лета сопровождали пляску Кшесинс- 
кой. Словом, почти в каждом спек
такле классики балерина — «избран
ница» оказывалась в центре пляшу
щих толп. Только в «Весне священ
ной» железный канон классического 
танца словно был вовсе новым. Дол
гое «безмолвие» Избранницы преры
валось пляской, каждое движение ко
торой противоречило академизму. 
Образ сверкнувшей молнии вызывал 
высокий прыжок с рукой, взлетевшей 
к небу с угрожающе сжатым кула
ком. Образ птицы, обживающей гне
здо, возникал в позе присевшей до 
полу танцовщицы, хлопающей ладо
нями по земле, и развертывался да
льше в неуклюжих взмахах рук-кры
льев. В череде изобразительных же
стов присутствовал жест долбящей 
землю мотыги: низко присев на од
ной ноге, плясунья ударялаа другой 
об землю, тело приникало к этой де
ревянно вытянутой ноге с задранны
ми пальцами, руки обхватывали ее, 
плясунья поднимала и опускала тело 
и ногу, ударяя пяткой.

С первым лучом солнца старейши
ны подхватывали падающую жертву, 
не давая ей коснуться земли.

Нижинский и Хлебников... Хлебни
ков и Нижинский... Оба не отвечали 
всеобщим меркам нормального. Оба 
преступали грань общепринятого. 
И именно там, за гранью, о том не 
ведая, становились поражающе близ
ки.

Резко очерченные индивидуально
сти не сходятся на плоскости ремес
ла. Они сближаются только в про
странстве искусства — вдаваясь 
в подпочву, балансируя над пропа
стью...
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И С ТО Р И Я : И С С Л ЕД О В АН И Я , Д О К У М Е Н Т Ы ,
Мне очень посчастливилось в жиз

ни. Семи лет я впервые попал в Боль
шой театр на балет А. Корещенко «Во
лшебное зеркало». И это волшебное 
зеркало увело меня в прекрасный мир 
искусства.

Мой отец в предреволюционные го
ды окончил юридический факультет 
Московского университета и сразу же 
получил право на адвокатуру. Он был 
высокообразованным человеком и 
имел обширную клиентуру. Одной из 
многих его клиентов была и Маргарита 
Павловна Кандаурова — прима-бале-

Автор этих воспоминаний 
ИГОРЬ ВЛАДИМИРОВИЧ ОРЛОВ. 
Его профессия —  актер. Он, окончив 
театральное училище имени М. С. 

Щепкина, был призван в армию и долго 
работал в армейском театре. 

Демобилизовавшись, вернулся в Москву, 
выступал на сценах Театров сатиры, 

транспорта. Позже Игорь 
Владимирович двадцать лет жизни 
посвятил эстраде, где сотрудничал 

с выдающимся мастером Анатолием 
Петровичем Кторовым.

ные партии. Подгорецкая и Кудрявцева 
— артистки лирического склада: их 
стихия — «Лебединое озеро», «Жи- 
зель», «Баядерка», «Спящая красави
ца». Отношение к ним со стороны кри
тики было неоднозначным. Помню Ви
ктор Ивинг очень резко писал по пово
ду исполнения Абрамовой партии Ав
роры: «И не Аврора она конечно, а Ана
стасия, Настя, Настенька...». Мне ка
жется, что это несправедливо. Абрамо
ва была очень хороша в роли Авроры, 
а в роли Кошечки из танцевальной 
сюиты последнего акта с прекрас-

Записки очевидца:

МОСКОВСКИЙ БАЛЕТ МОЕЙ
рина Большого театра. Это были годы 
НЭПа — его расцвета, когда все броси
лись в торговлю, в том числе мать 
и тетка артистки. Но их предпринима
тельство оказалось неудачным. Эти да
лекие дни моего детства очень походи
ли на сегодняшние. Одним словом, 
мой отец помогал двум дамам юриди
ческими советами.

А я, благодаря этому, попал в Боль
шой на балет, где танцевала Маргари
та Павловна Кандаурова. Это и был 
балет — «Волшебное зеркало». В 1905 
году его поставил в Москве Александр 
Горский. Либретто написали М. Пети
па и И. Всеволожский по мотивам ска
зок А. Пушкина и братьев Гримм. Ху
дожник балета — знаменитый А. Го
ловин.

Итак, Москва 1923 года, Москва 
трудная: холодная и голодная. Саноч
ки извозчика везут все наше семейст
во — маму, отца и, конечно, меня по 
заснеженной вечерней Москве в Боль
шой театр, что на Театральной площа
ди. Вот знакомый скверик и перед 
ним — величественное здание Боль
шого театра в своей строгой класси
ческой простоте.

Подумайте какой контраст: на ули
цах темно, фонари еле-еле освещают 
площадь, а внутри все сияет от яркого 
света, позолоты лож, от хрустальной 
радуги канделябров, от пурпура бар
хатных кресел в партере... А с потолка, 
где сверкает чудо-люстра, играя хру- 
сталями своих подвесок, смотрят на 
нас девять нарядных девушек-муз. Но 
вот гаснет свет, за пультом появляется 
дирижер...

Кто из нас не знает сказку Пушкина 
о мертвой царевне и семи богатырях? 
Только вместо богатырей на сцене по-

юности
явились семь очень симпатичных ста- 
ричков-гномов в красных курточках 
и таких же колпачках. Гномики прохо
дили через весь балет, а в финале 
появлялись на сцене в качестве при
глашенных на бал гостей. Гномиков 
изображали ученики балетного учили
ща. «Волшебное зеркало» увлекло ме
ня в прекрасный мир добра, побеж
дающего зло, в мир музыки и танца.

Ведущие партии в балете исполняли 
Маргарита Кандаурова, Нина Подго
рецкая, Асаф Мессерер, Леонид Жу
ков. Из зала артисты показались мне 
большими куклами, необыкновенно 
красиво одетыми. Все это походило на 
волшебный сон из сказочного мира.

Асаф Мессерер, исполнявший роль 
принца, танцевал только в последнем 
акте, и по разговорам балетоманов 
я понял, что все ждали появления это
го артиста, рассказывали о его легко
сти, высоте полета.

После «Волшебного зеркала» 
я упросил отца взять меня снова в те
атр на «Конька-Горбунка». Репертуар 
для детей был обширен — шел «Ко
нек», «Щелкунчик», «Коппелия», а для 
взрослых — «Дон Кихот», «Раймонда», 
«Корсар», «Жизель», «Сильфида», «Ба
ядерка», появился «Футболист»... Од
ним словом — смотри и наслаждайся.

К середине двадцатых годов балет
ная труппа пополнилась новыми ар
тистами. Среди них выделялись четыре 
выпускницы Василия Дмитриевича Ти
хомирова — Анастасия Абрамова, Ни
на Подгорецкая, Любовь Банк, Вален
тина Кудрявцева. Молодые танцовщи
цы сразу заняли ведущее положение 
в театре. Абрамова и Банк были очень 
яркими и многогранными балеринами: 
они танцевали и классику, и характер

ным партнером Владимиром Рябце- 
вым казалась просто очаровательной.

В конце двадцатых — начале три
дцатых годов знаменитая Екатерина 
Гельцер уже потихонечку начала сда
вать свои позиции, хотя танцевала еще 
и «Тщетную», и «Сильфиду», и «Эсме- 
ральду», и «Мак». Мне посчастливи
лось видеть Гельцер во всех балетах, 
которые в ту пору шли в театре.

Большой удачей Гельцер была роль 
Тао Хоа в «Красном маке». Роль ки
тайской танцовщицы исполнялась ар
тисткой с огромным мастерством. Ка
ждое движение, поворот головы, на
клон корпуса — все до кончиков паль
цев было органично, продумано, впле
талось в ткань образа. Весь сезон ар
тистка танцевала без дублеров и толь
ко в конце сезона в балете выступили 
Викторина Кригер, а затем — Марга
рита Кандаурова, Нина Подгорецкая 
и Анастасия Абрамова. После войны 
балет снова появился на московской 
сцене. Гельцер уже не танцевала, 
а роль Тао Хоа исполняли Галина Ула
нова, Ольга Лепешинская. Но что-то 
ушло из спектакля — все было хоро
шо, но атмосферы, того большого 
подъема, когда моряки плясали «Яб
лочко» под гром аплодисментов зала, 
уже не ощущалось. На одном из спек
таклей Гельцер сидела в артистичес
кой ложе дирекции, а Тао Хоа танце
вала Уланова, когда балет кончился 
и артисты выходили на поклон, Галина 
Сергеева подошла к ложе, протянула 
к ней руки и вызвала Екатерину Васи
льевну на авансцену и склонилась пе
ред ней в почтительном поклоне.

Да, Гельцер — это целая эпоха в ба
лете, ушедшая от нас навсегда.

Гельцер часто танцевала Царь-деви-
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цу в «Коньке», затем специально для 
нее поставили «Эсмеральду» Цезаря 
Пуни. Масштабный балет, где Гельцер 
вела главную партию еще в полную 
силу. Очень лихо она танцевала 
в «Тщетной». Екатерина Васильевна то
лько что вернулась из Парижа, где ее 
выкрасили в рыжий цвет и сделали 
пластическую операцию. В те годы это 
воспринималось как сенсация. Балето
маны носились на все балеты с Гель
цер, а Екатерина Васильевна, оттанце
вав «Тщетную», которая часто шла 
в один вечер с дивертисментом, высту
пала еще и в концертных номерах. В зо
лотой каске, яркой тунике, с трубой она 
исполняла миниатюру «Гений Бель
гии» и почти всегда его бисировала. 
В дивертисменте очень хорошее впеча
тление оставлял также Виктор Смоль- 
цов в композиции «Итальянский ни
щий». В рубище с протянутой рукой 
и с бубном он выглядел очень вырази
тельным. Прекрасно принимались Ма
рия Рейзен и Леонид Жуков в «Вак
ханалии» из оперы Сен-Санса «Самсон 
и Далила». Завершался дивертисмент 
Русской пляской, в которой мы снова 
видели Гельцер. Она много танцевала 
и на эстраде. Ее номера — «Снятие 
паранджи», «Мазурка» — всегда с во
сторгом встречались публикой. Парт
нером артистки был Владимир Голу- 
бин — молодой, красивый, сильный 
мужчина.

В последний раз я видел Екатерину 
Васильевну Гельцер в качестве члена 
экзаменационной комиссии выпуск
ного курса балетной школы. Когда она 
появилась на сцене, все внимание зала 
было приковано к ней. Уже совершен
но седая с пышной прической в чер
ном бархатном туалете, закутанная 
в пунцовый шарф — она стала короле
вой вечера. Несмотря на почтенный 
возраст, перед нами была великая ар
тистка и не просто королева — Екате
рина Васильевна, а королева танца до 
последнего вздоха.

Ее квартира в Брюсовском переулке 
должна была бы стать музеем танца, 
куда приходили бы те, кому дороги 
люди, великие люди искусства танца. 
К сожалению, этого пока не случи
лось...

Из мужского состава танцовщиков 
выделялись Асаф Мессерер, Игорь 
Моисеев, братья Смольцовы, Николай 
Тарасов, Александр Руденко, Алек
сандр Царман, Леонид Жуков, Михаил 
Габович. Василий Тихомиров перешел 
на мимические роли. Моисеев стал 
пробовать свои силы в режиссерской 
работе — он поставил танцы в опер
ном спектакле «Кармен». В этой тан
цевальной сюите были заняты наряду 
с молодежью ведущие солисты. После 
музыкального антракта на сцене про
являлись двое загорелых парней и две 
босоногих девчонки. Их танец дина
мичен. Радость жизни захлестывала 
их как морской прибой...

Второй танец построен на контрасте 
с первым — он очень медленный, 
плавный, как бы хранящий в себе тай-
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ну мироздания. Его исполняют четыре 
девушки и торреро. Испанки, похло
пывая веерами по плечу торреро, за
игрывают с ним. Он хочет поймать их, 
но они ускользают от него, как бы 
истаивая в воздухе, и он снова в один
очестве... И словно продолжая танце
вальную игру на сцене, появляются 
четыре торреро в черных бархатных 
«фигаро» и красных плащах. Когда 
они доходят до середины сцены, пла
щи спадают с их рук и закутанная ими 
появляется танцовщица, вся в белых 
кружевах. Публика ахает, танец очень 
энергичный, живой — все четверо 
мужчин предлагают ей свое сердце, но 
она беспощадна к ним. Эти танцеваль
ные миниатюры прекрасно вписыва
лись в спектакль, где декорации ху
дожника Ф. Федоровского и дири
жерское искусство А. Коутса слива
лись в единое художественное целое. 
Затем Моисеев поставил балет «Фут
болист». Музыку к балету написал ко
мпозитор Виктор Оранский. Это был 
балет-эксперимент, в нем участвовало 
четыре солиста — Футболист (М. Га
бович и И. Моисеев), Метельщица 
(А. Абрамова, В. Кудрявцева), Франт 
(В. Цаплин) и Дама (Е. Ильющенко).

Особенно удалась Моисееву карти
на футбольного матча. Игра шла с во
ображаемым мячом очень азартно 
и правдоподобно. Второе действие «В 
универмаге» решалось в гротесковом 
плане. Франт и дама изображали ухо
дящий класс — буржуазию. Послед
ний акт — танец урожая на народном 
празднике. Мессерер танцевал танец 
воды, а солисты чистое па де де, ниче
го общего с содержанием балета не 
имеющего. Явная эклектика убивала 
маленькие уголки правды. Балет про
шел несколько раз и закончил свое 
существование. Вслед за «Футболис
том» появился балет «Саламбо» так же 
в хореографии Игоря Моисеева. На 
спектакле, который я видел — партию 
Саламбо исполняла Любовь Банк, 
Мато — Игорь Моисеев. Мне лично 
запомнилось очень яркое выступление 
Асафа Мессерера в роли Фанатика.

И, наконец, появился новый балет 
для детей — «Три толстяка» В. Оран
ского. Тоже в постановке Игоря Мо
исеева. В нем партию девочки Суок 
танцевали Ольга Лепешинская и Сула- 
мифь Мессерер. На этих балерин спе
ктакль и сочинялся. Моисеев создал 
много оригинальных танцев;- танец 
поварят, танец Голубой птицы (Нина 
Подгорецкая), танец обезьянок, про
давца воздушных шаров (Александр 
Царман). Ну, и, конечно, танцы дево- 
чек-кукол.

Все эти годы были годами мучитель
ных поисков новых форм. Где-то они 
были более удачными, где-то менее.

До начала тридцатых годов в мо
сковском балетном мире не ощуща
лось бурных всплесков... Но мы знали, 
что на ленинградском небосводе по
явилась новая звезда — Марина Семе
нова, ученица Агриппины Яковлевны 
Вагановой. Знакомые питерцы расска

зывали, зехлебываясь, про это моло
дое дарование, про выступление Се
меновой в «Лебедином».

Как всегда, по давней традиции, се
зон в 1930 году в Большом открывал
ся 1 сентября оперой, а 5 сентября 
шла «Баядерка» с участием Марины 
Семеновой, перешедшей в московс
кую труппу. Прочтя афишу я полетел 
в кассу за билетом. Надо сказать, что 
шестьдесят лет тому назад купить би
леты в любой театр, в том числе 
и в Большой, было не трудно, без за
бот и хлопот.

Итак, билет в кармане, а 5 сентяб
ря — не за горами. Надо сказать, по
становка «Баядерки» в Москве была 
давнишняя, декорации и костюмы по
рядком износились. Гельцер этот ба
лет уже не танцевала, а Кандаурова 
и Банк в роли Баядерки выглядели 
достаточно невыразительно.

Публика, пришедшая на спектакль 
5 сентября, даже не подозревала, какой 
ее ждет сюрприз. Первое появление 
Никии из храма — она сосредоточена 
и в то же время взволнована предсто
ящим свиданием с любимым ею вои
ном Солором. Танцевальный дуэт 
с Солором — какой-то отрешенный. 
Характер девушки загадочен. Во вто
ром акте в сцене с дочерью раджи мы 
видим Никию, рассказывающую 
о своей безграничной любви к Солору. 
Она отметает все дары соперницы, же
лающей устранить Баядерку со своей 
дороги к счастью. Но все тщетно. И вот 
третий акт — кульминация балета — 
помолвка Гамзатти и Солора. На сва
дьбу приглашена и Никия с верным ее 
рабом. Она будет танцевать в честь 
молодых. Никия была прекрасна 
в своем костюме, расшитым жемчужи
нами, которые словно пели с ней про
щальную песнь любви. Танец начинал
ся очень плавно и медленно, но посте
пенно набирал темп и переходил в тра
гический крик души. В этот момент ей 
подносили корзиночку с розами, в ко
торых спрятали змею. Укус. Послед
ний прощальный взгляд на милого, все 
тело артистки напряглось как стальная 
струна — она тянулась к Солору, а за
тем как подкошенная падала навзничь. 
Это все выглядело настолько впечатля
юще, что зал, загипнотизированный 
танцем, на несколько мгновений за
мер, лишь потом поднялась буря во
сторженных аплодисментов и криков.

И как приятно, радостно видеть се
годня молодую балерину Галину Сте
паненко, танцующую Никию по рисун
ку роли Марины Семеновой. Как бе
режно вела Марина Тимофеевна свою 
ученицу по всем закоулкам и переул
кам своей души, чтобы об руку с ней 
выйти на широкую дорогу искусства 
балета. Спасибо Вам, дорогая Марина 
Тимофеевна, за ваш высокий подвиг 
служения театру!

Вся художественная интеллигенция 
была в восторге от Семеновой, на ее 
спектаклях можно было увидеть се
мейство Собиновых, А. Толстого, 
Вл. Немировича-Данченко, Е. Гоголе



ву, А. Тарасову, Е. Андровскую, 
Н. Баталова, Д. Журавлева, А. Фонви
зина.

За один сезон Семенова станцевала 
все балеты классического репертуара, 
шедшие на московской сцене — «Ле
бединое озеро», «Спящую красавицу», 
«Жизель», «Дон Кихота», «Раймонду», 
«Щелкунчик», «Шопениану», позд
нее — «Пламя Парижа», «Эсмераль- 
ду». Семенова не танцевала балет — 
она жила жизнью своих героинь. По
этому так велика была сила воздейст
вия ее на зрителей.

Хочу вспомнить наш любимый «Дон 
Кихот». Партию Китри танцевали по
чти все солистки балета, и публика 
всегда восторженно принимала спек
такль. После триумфальной «Баядер
ки», очаровательной «Спящей» Семе
нова появилась перед нами Китри. Как 
Марина Тимофеевна танцевала эту 
партию, что называется «ни в сказке 
сказать, ни пером описать». Это была 
стихия танца — вихрь, гимн света, мо
лодости, любви.

В первых спектаклях ее костюм по
чти не отличался по колориту от ко
стюмов толпы — в желто-оранжевых 
тонах юбка и черный корсаж. Когда 
прошло пять — семь спектаклей, Ма
рина Тимофеевна появилась в новом 
туалете: черные кружева на голове, 
черные кружева на корсаже, юбка из 
черных кружев и такой же кружевной 
ввер. На фоне апельсиновых декора
ций Севильской площади и жгуче-си
них небес, костюм Китри выглядел 
особо привлекательным: на нем отды
хали глаза.

А когда в последнем акте в финале 
Гран па балерина на одной точке ис
полняла знаменитые 32 фуэте, шутя, 
как будто участвуя в танцевальной иг
ре, зал начинал выть от восторга. 
Партнером в азарте танца у Семено
вой выступал Алексей Ермолаев. По
мню, как они вместе дебютировали 
в «Спящей». Легко, изящно, чувствуя 
стиль, танцевала очаровательная пара 
дуэт принцессы Флорины и Голубой 
птицы. Ермолаев был танцовщиком 
необыкновенным. Он мог танцевать 
все партии классического репертуа
ра — и лирического мечтателя Принца 
(«Лебединое озеро»), и задорного ис
панца («Дон Кихот»), и фантастичес
кого Океана («Конец-Горбунок»)... 
Когда он танцевал вместе с Семено
вой, то казалось, что они просто рож
дены для того, чтобы быть всегда вме
сте и поражать зрителей своим ни 
с чем не сравнимым мастерством. Ер
молаев — артист огромного темпера
мента. Как-то в сборном концерте они 
танцевали па де де из «Дон Кихота». 
На коде Ермолаев, делая шене по кру
гу, вдруг неожиданно исчез со сцены. 
И партнерша в недоумении дотанцо
вывала одна, не в состоянии понять, 
что случилось. А Ермолаев в это время 
лежал в оркестровой яме и проверял, 
целы ли у него кости — сцена оказа
лась для него тесна.

Между московским и ленинградс

ким балетом шел извечный спор, кто 
отдает больше преимущества актерс
кому началу в танце. Ленинградцы ут
верждали свой приоритет, а Моск
ва — свой. Питерская школа была 
академичнее, строже, а московская — 
проще, ближе к природе, раскованней. 
Яркий пример — Семенова: она не была 
по своей сути ленинградкой, а в конце 
первого сезона в Москве артистка стала 
природной москвичкой — открытой 
в танце, отдающей всю себя балету. 
Питерская школа Вагановой дала Семе
новой блестящую технику, основу клас
сического танца, а Москва — драмати
ческую школу мастеров МХАТа. Яркий 
пример — балет «Эсмеральда» с Гель- 
цер и Семеновой. К сожалению, Семе
нова станцевала в этом балете всего два 
раза. Как обидно! «Эсмеральда» откры
вала для балерины огромные танце
вальные и драматические возможности, 
которые блестяще использовала Мари
на Семенова. Финальная сцена балета, 
когда Эсмеральду ведут на казнь под 
пение детской капеллы, производило 
сильное впечатление. Эсмеральда, со
брав последние силы, вырывалась из 
рук палача и стремглав бросалась к со
бору как бы ища у него защиты, замира
ла у его врат от страха и вдруг летела 
вперед на зрителей, но силы покидали 
ее и она, как скошенная, падала на
взничь. Л юди из толпы подхватывали ее 
и как знамя своего народа несли на 
поднятых руках. Финал был ошелом
ляющий, зрители превращались 
в участников балета, которые плакали 
и смеялись от восторга, от душевного 
очищения, а перед рампой стояла хруп
кая девочка в рубахе из голубой хол- 
щевины, перехваченная веревкой... 
И плакала от счастья творчества.

Да, как незаметно летит время... Вот 
уже молодежь нового поколения заяв
ляет о себе и первая из пер
вых — Ольга Лепешинская. Станцевав 
вайноневского «Щелкунчика», а затем 
«Тщетную» в филиале Большого, она 
продемонстрировала блестящую тан
цевальную технику. В следующем се
зоне уже на сцене Большого театра 
Лепешинская появилась в «Пламени 
Парижа» и в «Дон Кихоте». Затем — 
девочка Суок в «Трех толстяках», 
в «Шопениане» — прелюд и мазурку 
в очередь с Семеновой, Светлана в од
ноименном балете с молодым Юрием 
Кондратовым, только что поступив
шим в театр. Тогда же в труппу при
шли Софья Головкина, Галина Петро
ва. В двадцатых — тридцатых годах 
в Большом театре сложился поистине 
букет характерных танцовщиц, каждая 
со своей яркой индивидуальностью, — 
Сусанна Звягина, Надежда Капустина, 
Ядвига Сангович, Валентина Галецкая.

Вспоминая артистов балета, неволь
но возвращаешься к своей юности, ко
гда многие поступки, довольно сме
лые, казались нам в порядке вещей. 
И если бы меня спросили: «Неужели 
это было так?», я, не задумываясь, ска
зал: «Да, было, было так! Именно так!»

Об одном из них хочу рассказать. 
Марина Семенова жила в Брюсовском 
переулке в том же доме, где жили Вс. 
Мейерхольд и 3. Райх, И. Берсенев 
и С. Гиацинтова, А. Кторов и В. Попо
ва, В. Тихомиров, на пятом этаже. 
И мы — четверо ребят, большие почи
татели таланта Марины Тимофеевны, 
решили отправиться к ней домой 
и просить у нее фото с дарственной 
надписью. Ее снимки были выставле
ны на Кузнецком в витрине ателье 
модного московского фотографа Ни
колая Свищева-Паолы.

Раза четыре мы доходили до пло
щадки четвертого этажа, но дальше 
идти не решались. Наконец, набира
емся храбрости, тихо ползем на 
штурм пятого этажа. И вдруг — мы 
примерзаем к ступеням. Дверь квар
тиры распахнута, и на площадке стоит 
девушка с косичками, перехваченны
ми красенькими ленточками, вплетен
ными в эти косички. Это она!!! Наша 
Богиня!!! Наша Семенова!!!

И я начал свой монолог, запинаясь, 
свое моление о фото из коллекции 
Свищева-Паолы. После паузы Семе
нова сказала: «Я никому не даю раз
решения на перепечатку фото. До сви
дания». И дверь захлопнулась, как тог
да показалось, навсегда. Но поклон
ники — народ настырный. Через месяц 
в Большом шли генеральные репети
ции «Щелкунчика». Танцевали Ольга 
Лепешинская и Галина Петрова. На 
одной из них Марина Тимофеевна 
в качестве зрителя сидела в первом 
ряду, и я в антракте, набравшись храб
рости, снова подошел к Семеновой со 
своей просьбой. Ответ был получен 
мгновенно: «После спектакля ждите 
меня у артистического подъезда». 
Я почувствовал малярийный озноб 
и жуткий страх. Но отступать было 
некуда. И мы вдвоем пошли в фото
ателье. Марина Тимофеевна отобрала 
несколько фотографий. И... исчезла, 
а через десять дней я счастливый шел 
в Брюсовский подписывать фотогра
фии...

Вот уже более шестидесяти лет 
я преклонюсь перед великой балери
ной. Как много радости приносило 
людям ее искусство!..

Позже сцену Большого театра укра
шали замечательные артисты, искус
ством которых я искренне восхищал
ся. Но звезда Марины Тимофеевны 
Семеновой горит для меня ярче всех 
до сих пор.

Прошли годы. И вот уже Марина 
Семенова отмечает свое 85-летие. Это 
было весной 1993 года. В тот вечер 
в Большом снова шла «Баядерка». За
главную партию танцевала Галина 
Степаненко, а в бенуаре, в ложе дире
кции, сидела ее строгая и требователь
ная наставница — Марина Тимофеев
на Семенова и, кажется, была доволь
на своей подопечной. А когда спек
такль кончился, и Марина Тимофеевна 
вышла на сцену, утопая в цветах, весь 
зал встал и долго, долго не расходил
ся — так хотелось продлить минуты 
счастья встречи с Великой Русской 
Балериной.
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ИНФОРМ-
БАЛЕТ
СООБЩАЕТ:

Волгоград: 
тернистый путь 
от замысла 
к воплощению

Международный фестиваль, 
впервые проходивший в Вол
гограде, предполагал вопло
щение идеи по-своему законо
мерной и уж никак не триви
альной. А если представить со
временный пластический те
атр, сегодня существующий во 
множестве жанров и разновид
ностей, словно в панорамном 
объеме? Танец всех видов, пан
томима, эксперименты с пла
стикой, движением, опыты 
в синтетическом театре, сло
вом, самые различные формы 
современного зрелища долж
ны шагнуть навстречу друг 
другу и обрести, тем самым, 
некое новое качество, новое 
движение.

Именно так — «Новое дви
жение» — назывался 1 Между
народный фестиваль совре
менного театра, собравший 
в Волгограде полтора десятка 
театральных трупп из Герма
нии, Италии, Англии, Франции, 
Швейцарии, Канады и, естест
венно, России. Его учредителя
ми выступило огромное коли
чество организаций, от Мини
стерства культуры до Админи
страции области, не менее впе
чатляющим было количество 
спонсоров, зачтение списка ко
торых выглядело как отдель
ный «номер» на церемонии от
крытия. Тем не менее, русская 
пословица «о семи няньках» 
невольно вспоминается, ибо 
вновь рожденный фестиваль 
трудно назвать во всем удав
шимся.

Оставим в стороне организа
ционные промахи, без них 
у нас, к сожалению, еще редко 
что получается, ведь главный 
итог — это собственно художе
ственный результат. А вот он 
оказался уж очень неоднознач
ным, а порой невпечатля
ющим. В очередной раз мы 
убедились, что огромное коли
чество зарубежных трупп — 
еще не гарантия высокого 
уровня, а отсутствие на фести
вале двух российских театров: 
«Класса экспрессивной пла
стики» Г. Абрамова из Москвы 
и «Провинциальных танцев» из 
Екатеринбурга был способен 
поставить под удар конкурс
ную программу.

Волгоградский фестиваль 
стал событием, сотканным из 
удивительных противоречий. 
Здесь странным образом со-
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седствовали мгновения под
линного искусства и невнятные 
претенциозные попытки само
выражения, профессионализм 
и дилетантство. Зачином про
тиворечий стала помпезная 
и эклектичная церемония от
крытия фестиваля, срежисси
рованная с густым налетом ки
тча. Представим: вот на сцене 
плакат со знаменитой башней 
Татлина — официальный сим
вол фестиваля, очевидно оли
цетворяющий его претензии на 
авангардность, а помещен сей 
плакат на затейливую лестни
цу, кажется взятую напрокат из 
какой-то опереттки. Вот бле
стящее шоу мод Рафа Сарда- 
рова, одного из членов жюри, 
ласкающее взгляд разнообра
зием линий, цвета, обилием 
роскошных тканей, длинных 
ног, качественной косметики 
и прочих аксессуаров «дорогой 
жизни». А предваряет это шоу 
искусство, по своей природе 
направленное на совершенно 
иной круг эмоций и интеллек
туальных ориентиров: ведь аб
солютное большинство «дви
женческих» трупп зиждется на 
эстетике так называемого 
«бедного театра», это искус
ство чурается внешней краси
вости и лоска, а одиночество, 
отчуждение — едва ли не глав
ные его духовные состояния.

Противоречивым было и то, 
что сами люди, приехавшие на 
фестиваль, зачастую оказыва
лись интереснее, глубже и то
ньше представленных ими ра
бот. Закрадывалось ощущение: 
а может быть, выбраны не са
мые интересные спектакли? 
Вообще, принципы и критерии 
отбора вызывали порой недо
умение: по какому поводу на 
фестивале «Новое движение» 
труппы традиционного театра 
и в чем «новизна» движений 
в постановках иных коллекти
вов?

В итоге, главное несоответ
ствие выразилось в том, что 
конкурсные работы не слиш
ком высокого уровня предста
ли перед судом очень солид
ного и компетентного жюри. 
В его составе были балетмей
стеры разных направлений Ни
колай Боярчиков, Евгений Пан
филов, Пьерпаоло Косс, швей
царская танцовщица Маргарет 
Торрини, режиссеры Горацио 
Черток и Михаил Левитин 
и уже упоминавшийся Раф Са
рдаров, не только модельер, 
но и режиссер, дизайнер, шо
умен. Задача, стоявшая перед 
этим жюри, оказалась не из 
простых, однако был найден 
блестящий выход из положе
ния. Один из призов было 
предложено вручить критикам, 
и пресса отдала свои голоса 
студентке Петербургской кон
серватории Марии Большако
вой (спектакль «В поисках 
русского модерна»). В ее ми
ниатюрах, таких разных и не
равноценных, угадывалась фа
нтазия пластическая и режис

серская, читалась умная работа 
с настоящей современной му
зыкой (случай, по нынешним 
временам редчайший!), про
свечивал тонкий юмор и обая
ние юности. Три главных пре
мии, без разделения на конк
ретные места, получили анг
лийская труппа «Перпетуал 
Моушен» (спектакль «Полити
ка тела», постановщик Эми 
Слейтор), Александр Пепеляев 
(моноспектакль «Танцы За- 
мзы» по повести Ф. Кафки 
«Превращение») и выступа
вший в гостевой программе те
атр из Италии «Нуклео» (спек
такль «На заре», режиссер Ко
ра Хоррендорф).

Вручавший призы председа
тель жюри Михаил Левитин 
сумел найти точные и нужные 
слова и для призеров и для 
дипломатов. А ими стали: Ма
рия Большакова — «за возвра
щение к истокам русского мо
дерна», швейцарка Кристина 
Кастрилло — «за яркое вопло
щение сценического образа», 
спектакль «Оргон» немецкой 
«Компании Бе Ван Варк» — «за 
профессионализм» и францу
женка Фабьен Берже — «за 
полноту самовыражения в тан
це».

Но, как это нередко бывает, 
самые сильные ощущения, са
мые захватывающие моменты 
фестиваля оказались связаны 
не только с конкурсной про
граммой. В один из дней ита
льянец П. Косс давал урок по 
технике танца буто, а затем 
прямо в классе показал фраг
мент своего спектакля «Тайные 
слезы». Пятнадцатиминутное 
представление дало пищу уму 
и сердцу более богатую, неже
ли несколько ежевечерних 
просмотров. В искусстве Косса 
поразило удивительное пере
плетение художественных при
страстий: стиль буто, прелом
ленный в сознании европейца 
конца XX века, прошедшего 
школы американского модер
на, немецкого экспрессио
нистского танца, афроджаза 
и индийской пластики, знако
мого с футуристским театром 
и искушенного изысками по
стмодерна. Конгломерат сти
лей, эпох, направлений пере
плавлен у Косса в собственный 
индивидуальный стиль. Широ
та его привязанностей в искус
стве поразила и в тот момент, 
когда в спектакле возникли ал
люзии со знаменитой сценой 
из «Жизели»: приход Альберта 
на кладбище, его немой крик, 
страдание и безмолвное отчая
ние...

Спектакль «Благодать» фра
нцуженки Паскалин Верье на 
прекрасную классическую му
зыку с хореографией К. Бастен 
— также из числа откровений. 
Здесь властвовал танец, заво
раживающий и элегантный 
в своей простоте, чарующий 
тонкими переливами пласти
ческих нюансов. И еще две ра
боты из гостевой программы,

о которых нельзя не вспом
нить. «Колыбельная для муж
чин» — пластическая импрови
зация Евгения Панфилова, ис
полненная им вместе с танцов
щиком его театра С. Райником. 
Вряд ли можно считать ее за
конченной работой, это скорее 
проба, эскиз к будущему спек
таклю, но чрезвычайно интер
есный с точки зрения присутст
вия личности на сцене, что все
гда увлекает.

А на закрытии фестиваля вы
ступал театр «Октаэдр» Гедрю- 
са Мацкявичюса со спектаклем 
«Печаль цвета». Это последнее 
фестивальное представление 
заставило задуматься о стран
ном и порой парадоксальном 
движении человеческих судеб 
в рамках театральных исканий. 
Когда-то Мацкявичюс был со
бственно главным зачинателем 
того движения, которое и при
вело к подобному фестивалю. 
Его работы 70-х смотрелись 
как вызов, как прорыв. С тех 
пор в искусстве пластики мно
гое изменилось, а сам Мацкя
вичюс, неожиданно для всех, 
увлекся чистым танцем, не по
теряв при этом своей одержи
мости идеями символики цве
та, а главное, своей искренно
сти. И сегодня он вновь выгля
дит немного «белой вороной» 
в контексте супермодных 
и якобы аванградных театраль
ных постановок.

Авторы проекта намерева
ются сделать Волгоградский 
фестиваль постоянным. Вероя
тно, для этого им придется со
вершить очень многое: подго
товить хотя бы одну сценичес
кую площадку, но на уровне 
современных театральных тех
нологий, произвести строгий 
жанровый отбор, выстроить 
программу максимально удоб
ным для участников образом, 
а самое главное — придумать 
четкую концепцию фестиваля, 
чтобы легко формулируемая 
словами интересная затея при
обрела облик законченного 
и художественно целесообраз
ного воплощения.

ЛАРИСА БАРЫ КИНА

Уважаемые читатели!
С 11 по 21 июня

в Хельсинки (Финляндия) 
состоится 

/// Международный 
конкурс артистов балета. 
Российская хореографи
ческая ассоциация, (фирма 
«Люрит» и журнал «Ба
лет» организуют группу 
специалистов и любите
лей балета для посещения 
конкурса.
Получить дополнитель - 
ную информацию и офор
мить заявку можно по те
лефону: (095) 248 40 82 
или по адресу: М осква, 
ул. Старый Арбат , дом  
35, ком. 370.



Витебск:
международный
фестиваль —
восьмой
раз

В Витебске прошел VIII 
Международный фестиваль 
современной хореографии.

В конкурсной программе, а 
это был закрытый для зрителей 
тур, где показывались коллек
тивы из республики Беларусь, 
приняли участие: фольк-театр 
«Госцица» (Минск), балет 
«АРТ-7» (Гомель), модерн-ба
лет «Галерея» (Гродно), Груп
па «ТАД» (Гродно), театр-сту
дия «Раек» (Брест), солистка 
театра современной пластики 
«Милен» Е. Малярчук (Грод
но).

Денежные премии решением 
междуанродного жюри были 
распределены между двумя 
коллективами. Премию «За хо
реографический поиск» вручи
ли Дмитрию Куракулову, худо
жественному руководителю 
группы «ТАД» (Гродно). Приз 
«За цельность художественно
го произведения» обрел хозя
ина в лице одноактного балета 
«Интуиция мифа», осуществ
ленного фольк-театром «Гос
цица» (Минск). Художествен
ный руководитель, хорео
граф-постановщик Лариса Си- 
макович.

Во время работы фестиваля 
проводились мастер-классы, 
состоялись заседания исследо
вательской лаборатории, про
шли выступления гостей и чле
нов жюри конкурса: русского 
камерного балета «Москва», 
театра «Провинциальные тан
цы» (Екатеринбург), театра- 
студии «Свободный балет», ру
ководимой Н. Огрызковым 
(Москва), Театра современно
го танца Натальи Фиксель 
(Новосибирск), танцевальной 
группы «Трое из Вильнюса», 
артистов из Франции Фредери
ка Лескюра и Изабеллы Рон- 
каглио.

В. коты хов

У театральной 
афиши

После почти семидесяти лет- 
ней разлуки состоялась встре
ча сцены Большого театра со 
знаменитым тальониевским 
балетом «Сильфида». Спек
такль осуществлен в хореогра
фии А. Бурнонвиля (редакция 
Э.-М. фон Розен). Воспроиз
ведение и постановка главного 
балетмейстера Мариинского 
театра О. Виноградова, асси
стенты балетмейстера-поста- 
новщика, его коллеги по 
Санкт-Петербургскому театру 
Г. Комлева, Е. Нефф, Н. Спи- 
цына. Ответственный балет
мейстер-репетитор Г. Уланова, 
балетмейстера-репетиторы 
Н. Бессмертнова, М. Кондра
тьева, Р. Стручкова, Т. Красина, 
Ю. Владимиров, Н. Фадеечев,
B. Никонов, Г. Ситников.

В главных партиях заняты 
Н. Грачева, А. Михальченко, 
Н. Архипова (Сильфида),
C. Филин, Е. Керн, М. Шарков 
(Джеймс), Э. Лузина, Е.Андри
енко (Эффи), С. Иванова, Ю. 
Малхасянц (Мэдж, колдунья). 
В одном из премьерных спек
таклей в заглавной партии 
московские зрители увидели 
гостью из Санкт-Петербурга, 
солистку Мариинского театра 
Ю. Махалину.

125 лет живет на сцене Боль
шого театра балет Л. Минкуса 
«Дон Кихот». Впервые осущест
вленный М. Петипа в 1869 году, 
спектакль пережил несколько 
постановочных версий в 1887, 
1900,1906,1940 годах. В конце 
1994 года московские зрители 
познакомились еще с одной, 
созданной на основе хореогра
фии М. Петипа и А. Горского. 
Возобновление и новая сцени
ческая редакция Ю. Григорови
ча, балетмейстеры Ю. Ветров и 
В. Ворохобко, дирижер А. Жю- 
райтис, художник В. Левенталь. 
В спектакле использована хо
реография К. Голейзовского, 
Р. Захарова, А. Симачева. В ро
лях заняты: Г. Степаненко и И. Се- 
мизорова (Китри), Ю. Клевцов 
и М. Перетокин (Базиль).

Сцена из сп ект акл я  
Больш ого т еат р а  
«С ильф ида».

В сценической биографии ба
лета Л. Минкуса «Дон Кихот» 
прибавился еще один факт — 
спектакль в хореографии 
А. Горского увидел свет рампы 
в Татарском театре оперы и ба
лета имени М. Джалиля. Бале
тмейстер-постановщик Л. Тре- 
мбовельская. Музыкальный 
руководитель и дирижер Ф. Ман
суров, дирижер Т. Ахметов. Ху
дожник-постановщик Л. Соло
довников, художник по костю
мам Е. Дворкина. Роли испол
няют В. Грачев (Дон Кихот), А. 
Бармин (Санчо Панса), Е. Щег
лова (Китри), Б. Смагулов (Ба
зиль).

Фото Д. К у л и к о в а

Еще одно произведение вели
кого Лермонтова обрело 
жизнь на хореографической 
сцене. Краснодарское творчес
кое объединение «Премьера» 
предложило жителям города 
очередную балетную новин
ку — спектакль по мотивам по
вести М. Лермонтова «Та
мань».

Музыка местного компози
тора В. Магдалица, либретто, 
постановка и хореография мо
сковского балетмейстера Б. 
Мягкова. Дирижер-постанов
щик С. Козюлин, художник- 
постановщик А. Сергеев.

В спектакле заняты В. Стра
хов, И. Каткасова, И. Старова-
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тов, О. Макарова. Г. Силин,
Г. Голинг, Т. Кузнецова, В. Фе
доров, артисты балета ансамб
ля «Классический танец». Ху
дожественный руководитель 
ансамбля П. Малхасянц.

Новый сезон в Екатеринбургс
ком театре оперы и балета на
чался с премьеры. Балет
A. Адана — Ц. Пуни «Корсар» 
зрители увидели в редакции 
К. Сергеева. Постановку спек
такля осуществил Борис Блан
ков, художник-постановщик 
И. Тибилова, дирижер В. Ля- 
гас. В главных партиях заняты 
Ю. Веденеев и В. Половинкин 
(Конрад), Н. Гордиенко и
B. Абашева (Медора), А. Федо
ров и С. Баранников (Бирбан- 
то). В одном из премьерных 
спектаклей заболевшего испо
лнителя главной партии заме
нил постановщик спектакля 
Б. Бланков.

Какой красивый 
праздник!

Несмотря на многочислен
ные проблемы и трудности, ко
торые сегодня испытывают все, 
кто связан с искусством, куль
турой, несмотря ни на что и 
благодаря любви и самоотвер
женности тех, кто предан теат
ру, этот праздник состоялся. 
Праздник, посвященный столе
тию Центрального театрально
го музея имени А. А. Бахруши
на. Красивый праздник театра!

События, связанные с юби
лейной датой, вышли из стен 
уютного бахрушинского музея 
и захватили в свою орбиту 
и другие уголки Москвы.

Непосредственно в музее 
имени А. А. Бахрушина была 
развернута выставка «Алексей 
Бахрушин и Москва», на кото
рой представлены живописные 
портреты представителей се
мьи Бахрушиных, размещены 
подлинные документы, пись
ма, деловые бумаги... Среди 
них — впервые включенное 
в экспозицию родословное 
древо семьи Бархушиных, тща
тельно составленное сотрудни
ками музея на основании до
кументов, хранящихся в раз
личных архивах.

В выставочном зале на Куз
нецком мосту открылась вы
ставка «Русский театральный 
авангард», где экспонирова
лись работы художников В. Та
тлина, А. Экстер, А. Веснина, 
Эль Лисицкого, А. Родченко, 
Н. Альтмана, В. и Г. Стенбер-

гов и других из собрания му
зея.

«Театральные реликвии» — 
так названа еще одна выставка, 
открытая в Музее-квартире 
А. С. Пушкина на Арбате. Ее 
посетители, войдя в комнаты, 
где размещались ее экспонаты, 
попадали в таинственный и 
прекрасный мир театра, в ат
мосферу особую, притягатель
ную и уютную. Ее удалось со
здать специалистам музейного 
дела, художникам, дизайне
рам. На выставке экспонирова
лись шедевры театрально-де
корационного искусства, пор
треты выдающихся деятелей 
сцены, и среди них корифеев 
балета М. Тальони, Ф. Эльслер, 
Е. Телешовой, А. Даниловой, 
Дж. Баланчина, а также личные 
вещи прославленных артистов, 
автографы, приветственные 
адреса, театральные эскизы, 
макеты, костюмы, бутафория 
и реквизит, афиши, различные 
документы, старинные книги, 
предметы театрального быта.

Много интересного подари
ла любителям и знатокам вы
ставка в Музее Революции — 
«Парижские сезоны Русского 
балета», где были представле
ны реликвии из собраний двух 
американских музеев — Мак- 
Ней (г. Сант-Антонио, штат Те
хас) и Музея изящных искусств 
города Сан-Франциско. В кол
лекцию, показанную в Москве, 
вошли материалы, которые от
носятся к начальному периоду 
существования антрепризы 
С. Дягилева, связанные с твор
чеством художников объеди
нения «Мир искусства», — 
Л. Бакста, А. Бенуа, М. Добу- 
жинского, а также эскизы к бо-

Фото Е. Фе т и с ов о й

лее поздним постановкам, осу
ществленные художниками Н. 
Гончаровой и М. Ларионовым. 
Здесь же экспонировалась 
«танцующая бронза» скульпто
ра С. Судьбинина, запечатле
вшего танец Т. Карсавиной, В. 
Нижинского, М. Фокина, А. Па
вловой.

А в одну из октябрьских суб
бот, следуя устоявшейся тра
диции: — ведь именно в суб
боту в гостеприимном доме 
Бахрушиных собирались пред
ставители театральной Моск
вы, — в Малом театре состоял
ся праздничный вечер, посвя
щенный 100-летию музея име
ни А. Бахрушина.

Журнал «Балет», пользуясь 
случаем, присоединяется ко 
всем поздравлениям, что зву
чали в адрес музея и его со
трудников, желает коллегам 
всего самого доброго, и наде
ется, что наши творческие кон
такты в дальнейшем будут 
столь же плодотворными, как 
и ныне.

В. котыхов

ПРЕДСТАВЛЯЕМ
НОВЫЕ

КОЛЛЕКТИВЫ

«Театр балета 
Леонида Лебедева»

Имя Леонида Лебедева изве
стно любителям балета: неско
лько лет назад этот санкт-пете
рбургский хореограф со свои

ми исполнителями часто вы
ступал в Москве, демонстри
руя интересные и оригиналь
ные композиции. Закончив 
Санкт-Петербургскую консер
ваторию по классу Георгия 
Алексидзе, он работал в Ма
лом оперном театре (ныне те
атре имени М. П. Мусоргско
го) — его спектакль «Легенда 
о манкурте» был высоко оце
нен критикой и зрителями, со
трудничал с замечательными 
мастерами Ириной Колпако- 
вой, Никитой Долгушеным. 
О композициях, созданных Ле
бедевым. В. Красовская писа
ла, что Лебедев в своих сочи
нениях спешит музыке на
встречу, «чтобы влюбленно 
возводить ради нее фантасти
ческие своды своих замыслов», 
что он «щедро, порой расточи
тельно накладывает краски, 
вдруг заставляет сосредото
читься на главном и, высветив 
это главное, вновь отвлекается 
до следующего концентриро
ванного удара», что для него 
«важна нравственная основа 
в искусстве», что он утверждает 
«высокое предназначение че
ловека, его способность к до
бру».

Затем Лебедев уехал в Со
единенные Штаты Америки, 
где работал несколько лет. Из
вестный американский балет
ный критик Анна Киссельгофф 
отмечала большой талант Ле
бедева, его способность к сво
боде выражения художествен
ного замысла, исключитель
ную силу воздействия создан
ных им художественных обра
зов.

Сейчас Леонид Лебедев — 
снова в России. Он создал 
труппу «Русский классический 
балет-модерн Леонида Лебе
дева». Ее спонсор — акционер
ное общество закрытого типа 
«Русское золото». В Централь
ном доме работников искусств 
и в спортивном клубе «Мала
хит» состоялись презентации 
коллектива.

Как он родился? Как сооб
щил Леонид Сергеевич журна
листам, это случилось во вре
мя съемок фильмов-балетов 
«Танец дьявола» Г. Гладкова 
(по повести И. Гоголя «Вий») 
и «Страсти по Нерону» Ю. Си- 
макина (по пьесе Э. Радзинс
кого «Театр времен Нерона 
и Сенеки»). Группа исполните
лей, сложившаяся во время их 
подготовки, решила не расста
ваться и продолжать работать 
вместе. Поначалу было очень 
трудно, но пришла в коллектив 
Зоя Федорова, ставшая его ге
неральным директором, помо
гла материально, нашла спон
сора... И вот сейчас артисты 
предлагают нам свою первую 
программу. Ее первое отделе
ние составляют, как сообщил 
хореограф, пять маленьких ба
летов длительностью в 5, 7, 15, 
17 минут. Законченные по 
своей драматургии и структу
ре, они являются театральны-
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ми спектаклями. Это — «Сир
таки», «Гагаку», «Сонет», «Чуб
чик», «Иллюзии»... Во вто
ром — уже известная любите
лям балета «Легенда о манкур
те». Но, как сообщил Лебедев, 
он все эти произведения счита
ет новыми, поскольку появле
ние в спектакле других испол
нителей всегда делают его 
премьерой.

Сейчас готовится новая про
грамма — репетируется «Сюи
та в стиле фламенко», «Рекви
ем по балерине» (на музыку 
Брамса), «Плач кита и глаз 
волка» (на музыку Уинтера), 
а также спектакль, в основу ко
торого положены романсы, ис
полняемые немецкими арти
стами — сестрами Берри.

В труппе — десять танцов
щиков. Все они — выпускники 
Московского, Санкт-Петер
бургского, других хореографи
ческих училищ и все владеют 
школой классического танца. 
В труппе ежедневно два с по
ловиной часа — тренировоч
ный класс, во время которого 
изучаются и отрабатываются 
элементы восточных систем, 
школы Марты Грэхем, Хосе 
Лимона, современных амери
канских мастеров танца мо
дерн, черного и белого 
джаз-танца... Один раз в неде
лю — обязательно классичес
кий экзерсис. Такое разнооб
разие стилей и систем принци
пиально для Лебедева. «Та
нец — это безбрежный океан, 
где одна волна сменяет дру
гую. И его возможности без
граничны, мы лишь «пытаемся 
прикоснуться к какой-то его 
частице», — считает он. На воп
рос журналистов о характере 
сценографии его постановок 
Леонид Лебедев ответил, что 
он против декорационного 
оформления спектаклей — оно 
отвлекает внимание зрителей 
от актера. Идеальный рамкой 
для него хореограф считает так 
называемый «черный кабинет», 
где большую роль призван иг
рать свет. Наоборот, важное 
значение в труппе придается 
костюмам — они с большим 
вкусом созданы художниками 
Еленой и Александром Пушки
ными, с которыми Леонид Се
ргеевич сотрудничает много 
лет.

Итак, знакомство-представ
ление с новым коллективом 
состоялось, а недавно прошли 
и его первые выступления пе
ред широкой аудиторией.

Г. ВИКТОРОВА

Екатеринбург : 
любовь длиною 
в пятьдесят лет

Любовь длиною в пятьдесят 
лет — так можно определить 
годы служения — именно слу
жения! — Клавдии Григорьев
ны Черменской одному теат

ру — сначала называвшемуся 
Свердловским театром оперы 
и балета имени А. В. Луначар
ского, ныне ставшему Екатери
нбургским театром оперы 
и балета. Она пришла в эту 
труппу в 1944 году, имея за 
спиной годы учебы в Саратовс
ком и Московском хореогра
фических училищах. Двадцать 
лет она танцевала на уральской 
сцене, даря зрителям радость 
встречи с героинями «Лебеди
ного озера», «Спящей красави
цы», «Жизели», «Дон Кихота», 
«Эсмеральды», «Лауренсии», 
«Бахчисарайского фонтана», 
«Каменного цветка», «Левши»... 
Виртуозное мастерство, тем
перамент истинно драматичес
кой актрисы и магия сценичес
кого обаяния сделали эти 
встречи незабывамыми для 
тех, кому посчастливилось ви
деть Черменскую на сцене.

С 1965 года Клавдия Григо
рьевна — педагог-репетитор 
балетной труппы театра. Как 
сказано в буклете, выпущен
ном к юбилейному вечеру ма
стера, перечень учеников Чер
менской — это история сверд
ловского-екатеринбургского 
балета за последние тридцать 
лет. «Она воспитала звезд све

рдловского балета 70-х: Елену 
Гускину, Елену Степаненко, 
Анатолия Григорьева... А затем 
следуют все те, кого сегодня 
можно считать ведущими ма
стерами труппы: Лилия Воро
бьева, Наталия Гордиенко, Ве
ра Абашева, Владимир Поло- 
винкин, Татьяна Гичина, Ирина 
Мальчугина, Наталья Анто- 
шевская...»

В честь 50-летия творческой 
деятельности Клавдии Григо
рьевны Черменской в Екатери
нбургском театре оперы и ба
лета состоялся большой вечер 
балета, в программу которого 
вошли фрагменты из спектак
лей классического и современ
ного репертуара, хореографи
ческие миниатюры. Среди ис
полнителей— Лилия Воробье
ва, Вера Абашева, Наталия Го
рдиенко, Юрий Веденеев, Вла
димир Половинкин, Николай 
Остапенко, Александр Федо
ров, а также воспитанники 
детского муниципального теа
тра балета «Щелкунчик», уча
щиеся хореографического от
деления школы искусств имени 
Дягилева. Дирижеры Влади
мир Богачев, Владислав Лягас. 
Вела вечер Лариса Барыкина.

Г. ПЕТРОВА

Нью— Йорк: 
деньги —  
не на ветер

Один миллион семьсот пять
десят тысяч долларов завещал 
Дональд Рейнольдс Фонду 
Джорджа Баланчина. Эти де
ньги пойдут на специальную 
программу исследования твор
чества великого мастера: изда
ние книг, выпуск педагогичес
ких пособий, поиск и восстано
вление забытых балетов хорео
графа, создание видеофиль
мов и изучение наследия Ба
ланчина, на сотрудничество 
с теми, кто работал под руко
водством хореографа.

Распоряжаться денежным 
фондом и практическим осу
ществлением программы бу
дет Ненси Рейнольдс, дочь До
нальда Рейнольдса, бывшая та
нцовщица Баланчина, автор 
многих статей и книг о нем, 
один из редакторов Междуна
родной Энциклопедии Танца.

О. СМ О А К

Монтевидео: 
новый балетный 
конкурс

Летом 1994 года в Монтеви
део состоялся первый Между
народный конкурс артистов 
балета. Режим безвизового 
въезда, существующий в пя
ти южно-американских стра
нах — Чили, Аргентине, Брази
лии, Уругвае и Парагвае, опре
делил географию этого смот
ра. Конкурс задуман как реги
ональный, организаторы рас
считывают проводить его каж
дые два года.

Председателем жюри конку
рса стал, по приглашению орг
комитета, танцовщик Гедими
нас Таранда из Москвы. Его 
рассказ познакомит нас с осо
бенностями балетного сорев
нования.

— В Южной Америке балет 
далеко не так популярен, как, 
например, футбол, — сообщил 
он. — Тем не менее, наше ис
кусство в последние годы сде
лало на этом континенте опре
деленный шаг вперед. Суще
ствуют высокого уровня театры 
(например, аргентинский «Ко
лон»), отдельные труппы. Мно
жество школ — частных и при 
театрах. Традиционно популя
рна русская школа классичес
кого танца, велик и авторитет 
наших педагогов. Поэтому ор
ганизаторы конкурса в Монте
видео хотели видеть во главе 
жюри представителя России.

Сама идея конкурса давно 
обсуждалась в Южной Амери
ке. Это средство популяриза
ции балета и одновременно 
возможность с помощью ин
тернационального соревнова
ния определить нынешний
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уровень подготовки артистов 
и работы педагогов. К сожале
нию, из-за всеобщей забастов
ки в Уругвае организация кон
курса дала сбои. Театр в Мон
тевидео не работал три из че
тырех отведенных для смотра 
дней, и конкурс пришлось про
водить в «Парк-отеле», одной 
из престижных гостиниц горо
да. Из-за опоздания с открыти
ем (ждали оконная забастовки, 
поэтому открыли первый тур 
позже объявленного срока) 
пришлось сжать соревнование 
в один день и в один тур.

В правилах конкурса в Мон
тевидео были свои особенно
сти. Участники — 65 человек — 
делились на три возрастные 
группы: до 14 лет, с 14 до 19 
лет, с 19 до 28 лет. Соревнова
ние проводилось без предва
рительного отбора (нужно бы
ло заявить о новом конкурсе 
предельно широко), что, есте
ственно, не могло не сказаться 
на общем уровне участников. 
Уникальным моментом в орга
низации конкурса стала пред
оставленная участнику возмо
жность выбора хореографии, 
в какой ему предстояло состя
заться все три тура: в класси
ческой или современной. На
помню, что, «по техническим 
причинам» состоялся лишь 
один тур: одни участники испо
лняли классический дуэт или 
вариацию, другие — один но
мер танца модерн или джаз- 
танца. Жюри (в его составе бы
ли Жизель Санторо из Брази
лии, Александр Годой, веду
щий танцовщик оперного теат
ра Монтевидео, педагоги и та
нцовщики стран — участниц) 
по-разному, разумеется, оце
нивало выступления «класси
ков» и «современников». В пер
вом случае мы учитывали, как 
и всегда, технические возмож
ности артиста, степень его по
стижения образной сути вы
бранного отрывка из класси
ческих балетов. К сожалению, 
произвол так называемых «ре
дакций» усугублялся стремле
нием местных педагогов про
извольно изменять текст в уго
ду возможностям своих подо
печных. Хореографию подчас 
узнать было просто невозмож
но. К тому же, уругвайский ко
нкурс выявил общую болезнь 
всех подобных соревнований, 
да и вообще современного те
атра: увлечение танцевальной 
«гимнастикой» в ущерб стилю 
и артистизму.

Что касается современной 
хореографии, то, по общему 
решению жюри, мы отказались 
от попыток как-то классифи-
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цировать танец и исполнителей 
по направлениям джаз-танца 
и танца модерн. В этом случае 
мы оценивали не школу, не вы
воротность и прыжок, а свобо
ду владения телом в рамках 
выбранного стиля.

Жюри присудило не все на
грады. Но по-моему предло
жению появился еще один 
приз — «за сценическое обая
ние». Я считал, что необходимо 
подчеркнуть важность внут
ренней мотивировки танца для 
артиста балета, необходимость 
осмысленного подхода к лю
бым, пусть самым головолом
ным, техническим ухищрени
ям. Победителями стали: (по 
младшей группе — Дальмиро 
Астезиано (школа аргентинс
кого театра «Колон»); по сред
ней группе — Эвандра Марти
нес (Бразилия), по старшей 
группе — Ванесса Мерико 
(Аргентина).

Фабиана Фадлала (Параг
вай) по «рангу» была лишь ше
стой. Но ее принцесса Аврора 
из «Спящей красавицы» оказа
лась наиболее точно соответ
ствующей духу балета Мариуса 
Петипа. И приз «за сценичес
кое обаяние» получила именно 
она.

Члены жюри провели ма
стер-класс для участников. 
Кстати, при объявлении высту
пления участника конкурса 
обязательно называлась фа
милия педагога.

При всех недостатках Пер
вый балетный конкурс в Мон
тевидео был полезен. Его про
ведение стало определенной 
вехой в развитии искусства 
танца в Южной Америке.

Беседу вела М. КРЫ ЛОВА

Прага: 
и для детей, 
и для взрослых

Здание Театра сословий, са
мого старого в Праге, где 
в 1787 году состоялась пре
мьера «Дон Жуана» Моцарта, 
и окружающие его дома окра
шены в столь мягкие, пастель
ные тона, что кажется — вокруг 
тебя оживает старинная гравю
ра. Это же впечатление сохра
няется и внутри театра. Единст
венное, о чем приходится по
жалеть, это то, что в результате 
реконструкции сцены, увели
ченной за счет перекрытия ор
кестровой ямы, спектакли идут 
под фонограммы.

...В то жаркое воскресенье 
и партер, и ложи его зритель
ного зала заполнили, в основ
ном, ребятишки, которые живо 
реагировали на хореографи
ческое переложение известной 
сказки о Светлячке — истории 
о насекомых, спроецирован
ной на жизнь людей. Действие 
происходит на фоне смены 
времен года, что дает возмож
ность создать живописные, по
стоянно меняющиеся декора

И. П О К О Р Н Ы  и П. З У  С КА  в балет е «И з глубин».

ции, показать народные обря
ды и постепенное взросление 
героя — Светлячка. Особенно 
удались его первые «полеты» 
(тут применен принцип батута, 
замаскированного под огром
ный цветок ромашки). А его 
«вылет» в «большой свет» со
провождался ночной феерией 
огоньков. Остроумно приду
маны и костюмы: «страшной» 
совы, кузнечика-многоножки, 
паука. Но основная масса «жу
чков и букашек» одета в чешс
кие народные костюмы, лишь 
к их рукавам прикреплены 
крылья. В музыке О. Маша так
же узнаются фольклорные те
мы. Соответственно и в хорео
графии И. Блажека преоблада
ет народный танец с некоторы
ми вкраплениями классическо
го. Особенно в партиях соли
сток— Е. Жандовой и Д. Враб- 
цевой, танцевавших очень из
ящно и чисто. Оказалось, что 
Врабцева стажировалась в Ле
нинградском хореографичес
ком училище, также, так и не
которые ее коллеги.

Во время представления 
«Светлячка» у меня постоянно 
возникали параллели с первым 
чешским балетом — «Слуга 
двух господ», увиденном в кон
це пятидесятых годов в этом 
же театре. Тогда балетная 
труппа производила впечатле
ние собрания способных лю
бителей, на фоне которых вы
делялся лишь блистательный 
Мирослав Кура. Теперь труппа 
неузнаваема: к таким достоин
ствам, как артистизм и музы
кальность, которыми всегда 
отличались чешские танцовщи
ки, добавился фундамент 
русской школы классического 
танца.

Правда, некоторые члены 
труппы Национального театра 
шли в своей практике иным пу
тем, о чем свидетельствовал 
спектакль «Дорога», в который 
вошли экспериментальные по
становки молодых балетмей
стеров.

В нем объединены четыре 
новеллы. Первая — «Et cetera»

(«И так далее») Л. Вацулика. 
Вот его некоторые биографи
ческие данные (подчерпнутые 
в отлично изданном буклете). 
Одновременно с учебой на хо
реографическом отделении 
Пражской консерватории, Вы- 
цулик посещал семинары в 
школе Г. Палукки в Дрездене, 
а несколько позднее занимал
ся в школе М. Безобразовой в 
Монте-Карло. Раннее знаком
ство с различными танцеваль
ными системами определило 
широту его жанрового диапа
зона — среди ролей, испол
ненных им в Словацком наци
ональном театре, были Принц 
в «Лебедином озере» и Квази
модо в «Соборе Парижской 
Богоматери».

В своих постановках Вацу- 
лик обращается к синтезу раз
личных приемов. В новелле «Et 
cetera» их множество. Музыка 
испанского композитора И. 
Родриго подсказала графику 
поз трех пар участников и не
сколько взвинченный нерв их 
танца. Но не буду пытаться 
расчленять хореографию Ва
цулика на составные части — 
так тесно они «пригнаны» друг 
к другу, так ярко выражают со
держание балета, изобража
ющего, как мне представляет
ся, течение жизни, людские 
встречи и расставания. Цент
ральный эпизод — диалог од
ной из пар, выясняющей слож
нейшие взаимоотношения: 
страсть мужчины, не встречая 
адекватного чувства, сменяется 
уязвленной гордостью. Тут ро
ли меняются — поняв, что те
ряет, женщина пытается его 
удержать. Разрыв, казалось не
избежен, но... ему становится 
ее жалко. Замечательная фи
нальная точка дуэта: после ви
хревой динамики экспрессив
ных поддержек и поз возника
ет пауза. Она — Е. Жандова 
(каков диапазон — от букашки 
до драматической роли!) и 
Он — Я. Кадлец (выразитель
ный, зрелый танцовщик!) стоят 
на коленях, рядом, лицом в пу
блику. На их лицах прочитыва-
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ется глубокая нежность и все
прощение... А затем кругово
рот жизни продолжается, и 
красные подбои женских юбок 
мелькают, как всполохи стра
стей...

Рассказывать о постановках 
Вацулика также трудно, как 
описывать музыку — они рож
дают столько же мыслей и об
разов. По характеру дарования 
и кругу затрагиваемых тем он 
близок, как кажется, Б. Эйф- 
ману и неслучайно, что сейчас 
Вацулик работает над спектак
лем о Чайковском.

Другой балетмейстер, чьи 
работы вошли в «Дорогу», — П. 
Зуска приобщился к танцу 
в небольших коллективах, ис
поведовавших свободную пла
стику. Учился пантомиме у 
знаменитого Л. Фиалки, рабо
тал в его театре «На забрад- 
ли», затем в Камерном балете 
П. Шмока, куда как правило, 
приглашают сильных танцов
щиков, а в 1992 году был при
нят в Пражский национальный 
театр. Начав с маленьких парт
ий, Зуска оказался наиболее 
интересным в комедийных и 
драматических. Из крупных 
и самых удачных его ролей на
зовем Квазимодо и танцовщи
ка Джерри в спектакле «Неко
торые любят погорячее», о ко
тором речь пойдет дальше. 
Ставить он начал еще в период 
работы в маленьких труппах. 
Отдавая предпочтение сюжет
ным спектаклям, Зуска переда
ет действие пластикой, близ
кой к пантомиме и тесно со
пряженной с элементами акро
батики. В новелле «Из глубин» 
(музыка Д. Рюттера) точно 
найденные движения и позы 
позволяют легко о«прочиты- 
вать» сюжет: тщетное стремле
ние современного, страждуще
го юноши (в исполнении само
го Зуски) приобщиться к уче
нию Христа (П. Туе). Оба пер
сонажа весьма типичны — их 
обнаженные тела представля
ют резкий контраст аскетизма 
и живой, неуемной силы. Мно
гие моменты спектакля оста
ются в памяти, как яркие, 
скульптурные композиции.

В «Adagietto» Г. Малера Зус
ка услышал вполне житейскую 
историю о пожилой паре, пе
реживающей увядание любви 
и пытающейся ее оживить вос
поминаниями о молодости. Он 
вновь строит действие на конт
расте пластики: у молодых она 
динамична, изобилует под
держками и прыжками. У по
жилых преобладают резкие, 
угловатые партерные движения 
и позы, помогающие Н. Данко 
и Л. Вацулику (здесь он явля
ется исполнителем) передать 
трагедию своих персонажей.

Вообще, «Дорога» спектакль 
актерский — их мастерство 
подается крупным планом 
и расчет постановщиков, в ос
новном, на них — костюмы 
просты, оформление отсут
ствует, меняется лишь свет. 
Спектакль и возник отчасти по

инициативе артистов, увлечен
ных идеями своих товари- 
щей-балетмейстеров, общим 
для всех них стремлением вы
разить свое время и свои про
блемы. И это находит отклик 
у публики, интересующейся 
новациями в хореографии.

А вот третий увиденный 
мною спектакль предназначен 
самой широкой аудитории. То
му же Л. Вацулику пришла 
счастливая мысль использо
вать сюжет известного амери
канского фильма «Некоторые 
любят погорячее» для созда
ния танцевальной комедии. 
Вместе с В. Гарапецем, взя
вшим на себя и режиссуру спе
ктакля, они сочинили либретто, 
сохранив основные сюжетные 
положения фильма, лишь пре
вратив главных действующих 
лиц из музыкантов в танцов
щиков.

При всей «самоигрально- 
сти», а вернее — «самотанцу- 
емости» этого материала, он 
таил опасность увлечься скаб
резными положениями и по
шловатым комикованием. К 
счастью, спектакль этим не 
грешит — все его компоненты 
отвечают требованиям художе
ственности и вкуса. Начиная 
с хореографии Вацулика. На 
этот раз он задался целью сти
лизовать «роскошную» амери
канскую эстраду двадцатых- 
тридцатых годов. Это оказа
лось увлекательным для всех 
участников, в том числе, и для 
исполнительницы роли «звез
ды» варьете — М. Черна. Она 
передает характерную повадку 
и пластику своей героини с ви
димым наслаждением. Для Че
рны это совершенно новый 
жанр — ведь она одна из веду
щих классических балерин 
труппы. Но и здесь она может 
показать все свое мастерство, 
так как партия «звезды», хоть 
и лишенная пальцевой техники, 
очень сложна. Также, как и две 
основные мужские партии. П. 
Зуска и П. Думбал демонстри
руют виртуозный танец и неза
урядные комедийные дарова
ния в амплуа травести. Чувство 
юмора присуще и Н. Данко, 
изображающей стареющую 
эстрадную диву. Да и все 
участники спектакля оказались 
на высоте поставленных перед 
ними актерских задач.

Во многом им помогает ре
жиссура В. Гарапеца. Вынеся 
отдельные моменты действия 
в зрительный зал, он придал 
спектаклю ту особую динами
ку, ассоциирующуюся с беше
ным темпом жизни Америки 
периода «сухого закона». Тогда 
же, когда надо сосредоточить 
внимание зрителей, Гарапец 
использует стоп-кадры — пау
зы, фиксирующие действие. 
Прекрасно «работает» и лако
ничное оформление художни
ка И. Стернвальда: его враща
ющаяся стеклянная дверь, бук
вально «выплевывает» персо
нажей, а огромное зеркало во 
весь задний план сцены, отра-
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жает происходящее под разны
ми углами зрения и как бы 
множит число участников. 
Остается добавить, что музы
ка П. Маласека, пронизанная 
джазовыми ритмами, весьма 
танцевальна и живописует чув
ства героев спектакля, в кото
ром есть и высокая професси
ональная культура, и азарт ка
пустника. Неудивительно, что 
в переполненном зрительном 
зале все время звучат смех 
и аплодисменты.

Чувствуется, что чешский ба
лет, во главе которого стоит 
его недавний премьер— В. Га- 
рапец, сумел завоевать симпа
тии соотечественников.

Н. ШЕРЕМЕТЬЕВСКАЯ, 
кандидат искусствоведения

Санкт-Петербург: 
в честь балетоманов

Балетоманы издавна устра
ивали овации, а когда-то праз
дничные бенефисы и пышные 
обеды, ужины, издавали книги 
в честь и во славу любимых 
актеров, чаще всего балерин 
и танцовщиц. Но едва ли не 
в первый раз в истории балет
ного театра состоялся празд
ник в честь балетоманов. Это 
был хореографический вечер 
к 70-летию со дня рождения 
Д. А. Черкасского (1924—1989). 
В программе вечера были пре
зентация замечательной книги 
Дмитрия Черкасского «Запис
ки балетомана», фрагменты 
балетной классики и совре
менной хореографии, премье
ры новых хореографических 
сочинений, выставка «Балето
мания» из фондов Петербургс
кого театрального музея, кон
курс знатоков балета и розыг
рыш призов. Вечер состоялся 
1 -ого ноября 1994 года на сце
не Петербургского театра опе
ры и балета имени М. П. Му
соргского.

Танцевали Любовь Кунакова, 
Людмила Семеняка, Марат 
Даукаев, Анастасия Волочкова, 
Наталья Павлова, Сергей Виха
рев, Ольга Лиховская, Юрий 
Петухов, Ирина Кирсанова, 
Владимир Аджамов, Валерий 
Михайловский... Государствен
ным симфоническим оркест
ром С.-Петербурга дирижиро
вал А. Аниханов. Сенсацией 
вчера стало выступление Аллы 
Осипенко с итальянским тан
цовщиком Джокопо Нанничи- 
ни. Они танцевали хореогра
фическую миниатюру на му
зыку Чайковского (хореограф
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Евг. Поляков «Вера... Надеж
да... Любовь... Алла)».

В зале присутствовали Алла 
Шелест, Инна Зубковская, Бо
рис Брегвадзе, Сергей Вику
лов, которых горячо привет
ствовал зрительный зал.

Вечер вели Александр Бе
линский и Игорь Дмитриев, от 
имени балетоманов выступали 
Нина Ольхина, Борис Львов- 
Анохин, Поэль Карп, Семен 
Альтов.

Постановщиками вечера бы
ли Николай Боярчиков и сын 
Д. А. Черкасского режиссер 
Сергей Черкасский. В своем 
слове он благодарил всех, кто 
помог изданию книги «Запис
ки балетомана», отметил, что 
заслуга первой публикации 
фрагмента этой книги принад
лежит В. И. Уральской, журна
лу «Балет» (N2 5 за 1987 г). 
Именно в этом отрывке, на
званном, «Объяснение в люб
ви», запомнилась замечатель
ная фраза Д. Черкасского: «Ба
лет можно не знать, но, зная, 
разве можно не любить 
б влет?!»

БОРИС ЛЬВОВ-АНОХИН

Барселона: 
конференция 
«Память о танце»

Осенью 1994 года в городе 
Барселона (Каталония) состо
ялась конференция под назва
нием «Память о танце». Ее про
вели местные Институт театра 
и Высшая школа танца, празд
новавшая в те дни свое пятиде
сятилетие, а также Междуна
родная ассоциация историков 
танца Европы. В числе основ
ных организаторов — Нелида 
Монес (Барселона) и Сильви 
Жак-Миош (Париж).

Цель конференции — обо
зрение основных способов со
хранения танца для передачи 
его будущим поколениям. Речь 
шла о таких явлениях, как уст
ная традиция передачи хорео
графии путем показа и расска
за от исполнителя к исполни
телю, письменное описание та
нцев, изображение танцев (все 
виды иконографии), как систе
мы записи танцев, как принад
лежащие уже XX веку — кино, 
телевидение, видео. Каждому 
из них было посвящено одно 
заседание. В конференции уча
ствовало около 150 исследова
телей танца из Каталонии и 
Испании, Франции, Англии, 
США, Канады, Германии, Ни
дерландов, Швеции, Швейца
рии, Южной Кореи, России. 
Отдельные доклады были по
священы таким фактам исто
рии танца и балета, как записи 
итальянских и французских 
танцмейстеров, как изображе
ния танцев на изразцах во 
дворцах Португалии, как сце
нарии старинных балетов.

Участники конференции за

слушали также сообщения 
о некоторых представляющих 
особый интерес для исследо
вателей музейных коллекциях, 
в частности, Франции и США, 
посмотрели современные ки
но- и видиофильмы. В не
скольких докладах затрагива
лись и вопросы разработки те
ории танца нашей страны. Так, 
о записи по системе В. Степа
нова хореографии «Спящей 
красавицы» М. Петипа говори
ла англичанка М̂. Флеминг, а В. 
Брукс из Нью-Йорка иллюст
рировала своей доклад о танце 
в кино отрывками из фильмов, 
в том числе снятых и у нас. 
Представительница России 
Е. Суриц (Государственный ин
ститут искусствознания) по
знакомила собравшихся с си
стемами записи танца, разра
ботанными в 1920-х годах 
в Государственной академии 
художественных наук А. Си
доровым, А. Ларионовым, 
Е. Яворским, Н. Позняковым.

Участники конференции 
присутствовали также на вы
ступлениях каталонских тан
цовщиков и музыкантов, демо
нстрировавших искусство игры 
на кастаньетах.

Жива художественная 
самодеятельность!

Сможет ли любительское 
хореографическое искусство 
выжить в сложных экономи
ческих условиях современной 
Росии? — этот вопрос волнует 
всех, кто в какой-то степени 
связан с хореографией, кто по
нимает, что не хлебом единым 
жив человек, кто ратует за под
держку стремления людей 
к прекрасному... Об этом мы 
говорили и с главным балет
мейстером Государственного 
российского дома народного 
творчества, президентом Меж
дународной ассоциации люби
телей хореографического ис
кусства, заслуженным деяте
лем искусств России Семеном 
Робертовичем Кветным.

В силу обстоятельств — 
главным образом нехваткой 
средств, возникшей из-за тя
желого материального поло
жения или ликвидации органи
заций и ведомств, ранее под
держивающих развитие худо
жественной самодеятельности, 
многие коллективы оказались 
на грани распада. Необходимо 
было подумать, как их сохра
нить. Об этом и шел разговор 
в 1992 году во Владимире, где 
на свой объединительный 
съезд собрались руководители 
ведущих любительских хорео
графических коллективов со
рока территорий России, а так
же представители из почти 
всех стран ближнего зарубе
жья, ранее входивших в состав 
Советского Союза. Там-то 
и родилась Международная 
ассоциация любителей хорео
графического искусства. Она

имеет семнадцать отделений 
на территории России, которые 
и ведут работу на местах. Спо
нсоров у ассоциации нет. Ор
ганизация существует на взно
сы своих членов и на доходы от 
платных мероприятий. Она са
мостоятельно оказывает по
мощь организациям культуры 
и образования, объединяет 
вместе все самодеятельные хо
реографические коллективы, 
давая им общую направлен
ность в работе, отстаивая права 
их самих и их руководителей, 
проводит семинары, повыша
ющие профессиональные зна
ния педагогов, организует тво
рческие смотры, фестивали. 
Так, в январе прошлого года, 
в дни школьных каникул, в Мо
скве был проведен фестиваль 
детских хореографических 
коллективов, на который при
ехали гости из восьми стран — 
не только ближнего, но и даль
него зарубежья (Болгарии, Ве
нгрии, Израиля). В концерт
ном зале Олимпийской дерев
ни и в зале имени П. И . Чай
ковского прошли красочные, 
имеющие большой успех кон
церты. Такой праздник плани
руется проводить один раз 
в три года.

«Мы организовали также не
сколько семинаров для педа- 
гогов-хореографов школ ис
кусств, — сообщил С. Квет- 
ный. — На наше приглашение 
откликнулось около трехсот 
человек, люди приехали из са
мых дальних уголков страны. 
Занятия делятся на теоретичес
кие и практические. Даем 
участникам танцевальный ма
териал, предлагаем пример
ные программы, учебные пла
ны. Причем, наши семинары 
посвящаются, как правило, тем 
направлениям хореографии, 
занятия которыми усложнены 
в силу отсутствия квалифици
рованных специалистов.

А недавно организовали ра
боту творческой лаборатории 
по русскому танцу, которой ру
ководила главный балетмей
стер хора имени М. Е. Пятниц
кого Татьяна Алексеевна Усти
нова. Каждый день, как мы 
и планировали, давался танце
вальный материал какого-то 
определенного региона Рос
сии. Занятия велись клалифи- 
цированными преподавателя
ми, в том числе балетмейсте
ром Северного народного хора 
И. Меркуловым, профессором 
из Самарского института 
культуры Г. Власенко, профес
сором Н. Заикиным из Ор
ловского института культуры 
и другими. Уроки по музы
кальному сопровождению 
провел композитор А. Широ
ков. Участники семинара про
слушали лекции и посетили 
практические занятия по на
родному костюму, его област
ных особенностях, посмотрели 
репетиции ансамбля «Березка» 
и танцевальной группы Русско
го народного хора имени 
М. Е. Пятницкого.



Приглашая на эту творчес
кую лабораторию людей, мы 
предлагали им привозить тан
цевальный материал своего 
региона, района, даже отдель
ного села. И гости показывали 
много интересного, неизучен
ного, незнакомого. Эта твор
ческая лаборатория прошла 
блестяще. В ней участвовали 
более двухсот человек. Каждо
му участнику он стоил 70000 
рублей. Это очень недорого, 
если учесть, что они получили, 
помимо знаний, еще и набор 
книг по русскому танцу, и ау
дио- кассету с записью музыки 
специально, сделанной оркест
ром имени Осипова. Мы ведь 
не коммерческая организация 
и поэтому стараемся, чтобы та
кие мероприятия хотя бы оку
пали сами себя.

Семинары проходят у нас 
почти ежемесячно с большим 
наплывом желающих. Нам ве
рят, верят в то, что мы делаем.

Далее С. Кветный рассказал 
о планах — о Международном 
фестивале хореографического 
искусства стран бассейна Ти
хого океана, ксУгорый прово
дится летом нынешнего года, о 
подготовке следующего детс
кого фестиваля, который со
стоится в Москве через два го
да, о договоренности с руко
водством Кемеровской об
ласти на проведение Междуна
родного фестиваля люби
тельских хореографических 
коллективов стран угольных 
бассейнов.

«В нынешнем году в рамках 
фестиваля «Салют победы», — 
отметил наш собеседник, — 
мы планируем провести смот
ры детских хореографических 
коллективов России. Заключи
тельные торжества пройдут 
в детских здравницах «Артек», 
«Орленок», «Океан» и других. 
Планируются также и семини- 
ары по работе с детьми».

В общем, сообщил далее 
С. Кветный, Ассоциация, забо
тясь о будущем отечественного 
любительского хореографи
ческого движения, большое 
внимание уделяет работе с де
тьми. В частности, она способ
ствует становлению школы хо
реографического искусства, 
учредителем которой выступа
ет Дворец культуры Государст
венного подшипникового за
вода. Он же бесплатно предо
ставил помещение. Школа ра
ботает по типу детских музы
кальных школ и школ искусств, 
давая последовательно, по уче
бной программе, профессио
нально грамотное начальное 
хореографическое образова
ние. Срок обучения пять лет. 
Выпускникам будет выдаваться 
свидетельство об окончании 
школы. Если у ребенка есть 
способности и желание, то он 
сможет продолжать образова
ние в профессиональном сред
нем и высшем учебном заведе
нии. За два года работы школы 
три одаренные девочки уже по
ступили в Московское хорео

графическое училище (МАХУ), 
гее сейчас успешно учатся.

Художественный руководи
тель и главный балетмейстер 
школы Ольга Васильевна Квет- 
ная. Она собрала здесь коллек
тив единомышленников. До
цент кафедры хореографии 
Московского института культу
ры В. Смуров ведет уроки клас
сического танца, Т. Пашкова — 
народного танца, сама О. Квет- 
ная — историко-бытового и со
временного бального танца. 
Дети знакомятся с историей хо
реографии, с музыкальной гра
мотой, с ними занимаются рит
микой, гимнастикой, акробати
кой. На третьем году обучения 
они начнут изучать основы ак
терского мастерства, эстрадно
го танца и т.п.

Дети пяти-семи лет сначала 
принимаются в школу эстети
ческого воспитания, которая 
дает общие эстетические навы
ки — рисования, пения, хорео
графии... Если у ребенка обна
руживаются способности, он 
может поступить на подгото
вительное отделение школы 
хореографического искусства, 
а затем, когда ему исполнится 
девять лет, в ее первый класс.

Школа стала методическим 
центром для педагогов, приез
жающих на семинары. Двери 
всех ее классов широко распа
хиваются для всех желающих 
посмотреть уроки.

У руководства Ассоциации 
есть идея — создать филиалы 
школы во всех общеобразова
тельных школах, чтобы дети 
могли заниматься хореогра
фией в сетке учебных часов. 
Это не только даст им возмож
ность в танце «выплескивать» 
свою энергию — через танец 
можно воспитывать и тело, 
и характер ребенка. К тому же, 
считает Семен Робертович, 
у ребенка совершенно иначе 
бы развивался слух, координа
ция движений, эстетическое 
начало и т.п. От уроков, по
строенных на игре, в младших 
классах, позднее можно было 
бы перейти к более сложным 
формам хореографии.

С. РОЖДЕСТВЕНСКАЯ

Харьков:
творчество мастера 
не забыто

Наверное, многим нынеш
ним любителям балета имя 
Николая Михайловича Форег- 
гера ничего не говорит. Но 
в двадцатые годы «Танцы ма
шин», показываемые в Моск
ве артистами Мастфора (так 
сокращенно называлась ма
стерская Фореггера), были 
очень популярны у зрителей. 
В 1929—1934 годах он — глав
ный режиссер Харьковского 
оперного театра, затем рабо
тал в Киеве, Куйбышеве. Лю
бопытная деталь: Фореггер

учился в Киевской гимназии 
у тех же учителей, что и Бул
гаков, его старший современ
ник. С 1914 года Николай Ми
хайлович — уже влиятельный 
рецензент в Киеве и автор пье
сы «Апология молодости», ко
торую отрецензировал Мейер
хольд в своем журнале «Лю
бовь к трем апельсинам», осо
бо отметив «плотность текста», 
характерную для опытного пе
ра. Творческая бография Фо
реггера еще раз подтвердила 
мысль, что человека «лепит» 
эпоха, выявляя его суть.

Минувшей осенью в Москве, 
в Доме актера, состоялся про
смотр телефильма украинской 
студии «Судьба пересмешни
ка», посвященного замечатель
ному мастеру советского теат
ра Николаю Михайловичу Фо- 
реггеру (1892—1939). Автор 
сценария — историк балета 
и критик Александр Чепалов. 
Представляя фильм, он сказал, 
что Фореггер стал для него 
своеобразным путеводителем 
по Киеву начала века, по ис
тории Камерного театра и ГО
СТИ Ma. Деятельность вождя 
«Театрального Октября» Мейе
рхольда, спектакли советской 
хореодрамы тридцатых годов, 
в том числе «Ференджи», пер
вый украинский балет, постав
ленный Фореггером вместе 
с П. Кретовым, и «Футболист» 
(постановка Н. Фореггера), ко
торый увидел свет рампы сна
чала в Харькове, а уж потом 
в Москве, на сцене Большого 
театра, — многое воскресила 
в памяти эта лента.

После просмотра состоялась 
беседа, в которой приняли уча
стие московские критики. Они 
отметили интересные и плодо
творные аспекты в переплете
нии судеб Касьяна Голейзовс- 
кого, Анатолия Петрицкого, 
Николая Фореггера, Сергея 
Юткевича, чье творчество по- 
прежнему сохраняет непрехо
дящее значение для отечест
венной культуры.

Н. ОНЧУРОВА

Перфомансы 
на Нагорной

В изрядном отдалении от ос
новных московских театраль
ных магистралей тоже проис
ходит нечто интересное.

Так, в картинной галерее 
«Нагорная» (метро «Нагор
ная») прошли перфомансы су
пружеской пары из Австрии — 
Клаудии и Херфига Хофмай- 
стеров. Херфиг — художник, 
его работы демонстрирова
лись в галерее, а Клаудиа 
представляла избранной ауди
тории пластико-танцевальные 
импровизации, рождающиеся 
в непосредственном и прямом 
общении с картинами Херфига. 
«Мы знаем друг друга одинна
дцать лет, и хорошо понимаем 
один другого. Глядя на карти-

Всемирно 
известная 

французская 
фирма 

балетной обуви

S a n s h a
«Sansha»

впервые 
на Российском рынке 
предлагает со склада 
в Москве и на заказ 

пуанты и мягкую 
балетную обувь 

любых размеров 
и полнот 

из хлопчатобумажной 
ткани повышенной 

прочности, 
атласа и кожи, 

а также 
джазовую обувь 

Цены составляют 
25% от цен 

на продукцию 
«SANSHA» 

в Европе, США 
Австралии и Японии. 

Информацию 
по заказам, ценам 

и условиям поставки 
можно получить 

по телефону в Москве: 
200-37-81 

Факс: (095) 978-88— 74
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ны Херфига, я импровизирую, 
стремясь передать атмосферу, 
настроение его живописных 
работ», — рассказала после 
показа Клаудиа.

Клаудиа закончила театраль
ный институт в Вене. За годы 
учебы смогла увидеть множе
ство современных трупп. Ее 
постижение танца шло от 
джаз-танца, через модерн 
к эстетике буто. А кумирами 
стали Марта Грэхем, Мерс Ка- 
ниннгем, Триша Браун. У Кла
удии нет своей постоянной 
труппы. Для нового спектакля 
она набирает коллектив и ра
ботает с ними некоторое вре
мя. Потом показ. И снова 
в путь. Более всего Клаудиа
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любит выступать на больших 
площадках, а также на всевоз
можного рода уличных празд
нествах и театральных пред
ставлениях. Она получает не
большую материальную по
мощь от властей города Граца, 
где они живут вместе с Херфи- 
гом, но вообще, как рассказала 
Клаудиа, трудностей масса и, 
как мы поняли, они сродни 
тем, что переживают отечест
венные современные танце
вальные коллективы, во всяком 
случае проблема денег — одна 
из главных.

И тут следует несколько слов 
сказать о руководстве галереи, 
которая являясь муниципаль
ной и не взимая с художников 
плату за аренду, дает возмож
ность выставиться и показаться 
представителям самых разных 
современных течений и напра
влений. Спасибо им за это.

В. коты хов

РЕДАКЦИЯ
ЖУРНАЛА

«БАЛЕТ»

объявляет 
новый набор 

на курсы 
по подготовке 
журналистов, 

которые пишут 
на темы, 

связанные 
с хореографи

ческим 
искусством.

В программе обуче
ния — лекции, семина
ры, просмотры видеоза
писей и спектаклей, за
очные консультации. 
Занятия ведут извест
ные балетные критики.

Форма обучения — 
очная и заочная. Обуче
ние бесплатное, оплачи
ваются только почто
вые расходы и учеб
но-методическая лите
ратура.

Прием заявок — ин
дивидуальной в течение 
года.

Контактные телефон: 
(095) 299—24—89

Факс:
(095) 299—51— 76

Адрес редакции: 
103050,

г. Москва, К—50, 
ул. Тверская, 22-6
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И С КУС С ТВО  РУС С КО ГО  ЗАРУБЕЖ ЬЯ

АЛЕКСАНДР ВАСИЛЬЕВ

Солистка Балета полковника де Базиля
В балетной истории сотни имен. Одни произносишь 

с восхищением, другие — с нежностью, третьи — с гру
стью. Думая об Ольге Морозовой, невольно отдаешь 
дань не только ее таланту, но и вспоминаешь ее покой
ного мужа, хранителя традиции русской оперы и бале
та за границей — Василия Григорьевича Воскресенс
кого, чаще известного почитателям балета под именем 
полковника де Базиля.

Балет полковника де Базиля еще двадцать лет по
сле смерти великого Дягилева продолжал замечатель
ные традиции настоящего русского балета. Будучи 
одним из директоров Русской оперы Елисейских Полей 
(ЦЕРБАЗОН), а затем и директором балета, де Базиль 
собрал у себя все лучшие силы русской артистической 
эмиграции, в том числе исключительно одаренных пев
цов и блестящих балерин, воспитанных прекрасными 
педагогами императорского балета России. Среди них 
была и его жена — Ольга Морозова-де Базиль.

Ольга Александровна Морозова родилась 19 ав
густа 1914 года в городе Ханькоу, в Китае, где у ее 
отца были чайные плантации. С детских лет у Ольги 
(так же, как и у ее старшей сестры Нины) обнаружи
лись способности к танцу. Впоследствии из перепол
ненного русскими беженцами Китая отец Ольги, Алек
сандр Вершинин, перевез всю семью в Париж — балет
ную столицу той эпохи. Мама отвела Нину и Ольгу 
в школу непревзойденного петербургского балетного 
педагога Ольги Иосифовны Преображенской, у кото
рой в те годы учились совсем юные Тамара Туманова 
и Ирина Баронова. Чтобы не путать на сцене имена 
будущих балерин, старшая сестра — Нина — оставила 
фамилию отца Вершинина, а младшая Ольга взяла 
фамилию матери — Морозова.

Как впоследствии довелось мне услышать от самой 
Ольги Морозовой, на уроках О. Преображенская была 
с девочками очень строгой и порой даже покрикивала 
на них. Кроме уроков у Преображенской, Ольга нача
ла брать уроки у другой петербургской примы — Лю
бови Николаевны Егоровой (в замужестве княгини 
Трубецкой).

Впоследствии в Нью-Йорке Ольга занималась 
в классе у балерины московского Большого театра 
Елизаветы Юльевны Андерсон, танцевавшей в 1917 
году в Москве Аврору и поставившей в 1929 году на 
сцене театра Метрополитен «Свадебку» Стравинского. 
Ольга Морозова с благодарностью вспоминала уроки 
у Е. Андерсон, которая очень помогла молодой бале
рине.

В 1932 году после просмотра класса юных танцов
щиц Василий Григорьевич Воскресенский, который 
вместе с Рене Блюмом был директором только что 
открывшегося Русского балета Монте-Карло, пригла
сил в труппу лучших русских молодых балерин. В Мо
нте-Карло восемнадцатилетняя Ольга Морозова нача
ла репетиции с Жоржем Баланчиным, вскоре, правда, 
уехавшим в Лондон и открывшим там знаменитый

балет «1933». Несмотря на все ее слезы и просьбы, 
Воскресенский-де Базиль не отпустил Ольгу в Лондон.

А затем начались гастрольные туры с балетом 
Монте-Карло: сперва по Европе — в Бельгии, Голлан
дии, Швейцарии, Англии, Испании, а с 1934 года 
бесконечные туры по Северной, а затем и Южной 
Америке. Вряд ли в истории балета сыщется подобная 
труппа, которой приходилось давать в год от 280 до 
350 стектаклей. Труппа у де Базиля танцевала почти 
каждый вечер, и почти всегда — в новом городе и на 
новой сцене, а ночью репетировала новые спектакли, 
выпуская в год по четыре-пять премьер. Во время 
гастролей солисты балетной труппы почти постоянно 
жили в поезде, кочуя из города в город. Великой 
заслугой труппы полковника де Базиля было то, что 
она не только сохранила и донесла до наших дней 
множество балетов дягилевского репертуара, но и чре
звычайно развила его, приглашая лучших хореографов 
своего времени: Фокина и Баланчина, Мясина и Ни
жинскую, Лишина и Лифаря.

К этому впечатляющему списку следует прибавить 
и имена лучших художников эпохи, которые создавали 
декорации и костюмы к постановкам труппы де Бази
ля, — Миро и Дерен, Берар и Дюфи, Руо и Битон, 
Коровин и Бенуа, Гончарова и Анненков. В труппе де 
Базиля сохранились также декорации и костюмы рабо
ты Льва Бакста, остававшиеся от Дягилевских сезонов.

29 мая 1938 года в русской церкви Ниццы двадцати
четырехлетняя Ольга Морозова обвенчалась с Васили
ем Григорьевичем Воскресенским, пятидесятилетним 
бывшим казачьим офицером.

Энергичный и деловой, он был одновременно худо
жественно одаренной натурой.

В предвоенные годы труппа де Базиля много гаст
ролировала в Австралии и Новой Зеландии, и везде ее 
выступления производили ошеломляющее впечатле
ние, пленяя зрителей не только качеством постановок 
и оформления, но и высоким профессиональным ма
стерством исполнителей. Александра Данилова, Лю
бовь Чернышева, Тамара Туманова, Ирина Баронова, 
Татьяна Рябушинская, Тамара Григорьева, Татьяна 
Лескова, Леонид Мясин, Давид Лигнин, Сергей Ли- 
фарь -— все они в разное время танцевали с балетом де 
Базиля.

Перед самым началом второй мировой войны Мо
розова и де Базиль подолгу жили в местечке Соспель 
на франко-итальянской границе. Спасаясь от войны, 
вся театральная компания вместе с ведущими звез
дами — Тумановой, Рябушинской, Немчиновой и Ли- 
фарем — в 1940 году вновь отправилась в Австралию 
(в Сидней и Мельбурн). Тогда же сестра Ольги, Нина 
Вершинина, живущая сейчас в Рио-де-Жанейро, начала 
ставить для труппы свои новые спектакли.

Затем труппа отбыла в США, где гастролировала 
более чем в 80 городах, в Калифорнии и Флориде.

С 1942 по 1946 годы Русский балет полковника де
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Базиля гастролировал в Латинской Америке, где дал 
около тысячи спектаклей.

Куба, Мексика, Бразилия, Уругвай, Аргентина, Чи
ли, Перу, Эквадор, Сальвадор, Гондурас — вот стра
ны, которые покорили своим талантом русские тан
цовщики в тот период. В Буэнос-Айресе, к примеру, 
из-за исключительного успеха в театре «Колон», ар
тисты давали по два спектакля в день с часовым 
перерывом между ними.

В Южной Америке Ольгу Морозову ввели на роль 
Шемаханской царицы в балете Михаила Фокина «Зо
лотой петушок» (исполнявшуюся ранее Ириной Баро
новой). Ольга репетировала свой номер с двумя пол
ными стаканами воды, которые надо было удержать 
в равновесии, танцуя на пальцах и при этом по-индийс
ки изгибая руки.

В марте 1947 года труппа полковника де Базиля 
начала выступать в Метрополитен-опера в Нью-Йор
ке, а затем отправилась на гастроли в Лондон, где на 
сцене знаменитого Ковент-Гардена она уже гастроли
ровала с огромным успехом в 1934— 1939 годах. Из
вестный британский балетный критик Арнольд Ха
скелл писал в 1947 году: «Ольга Морозова неожиданно 
по-новому раскрылась в превосходно поставленной 
«Жар-птице» М. Фокина».

27 июня 1951 года в Париже от сердечного присту
па скончался Василий Григорьевич Воскресенский. На 
его отпевании в храме Св. Александра Невского на рю 
Дарю присутствовали Кшесинская, Кохно, Туманова, 
Рябушинская, Лифарь, Лишин, супруги Григорьевы, 
Докудовский, Строганова и многие-многие другие.

После внезапной кончины мужа Ольга Морозова 
стала исполнительным директором Оригинального 
Русского балета.

1 октября 1951 года под новым названием «Универ
сальный балет» компания начала гастроли в Уимбл
доне, в Англии. Но прежнего успеха уже не было. 
Разорившись, труппа полностью прекратила свое су
ществование в 1952 году.

С согласия Ольги Морозовой Антон Диамантиди 
взял в руки управление делами по особенно ценному 
наследию де Базиля, ведь покойный имел уникальную 
коллекцию оригинальных костюмов и декораций, вы
полненных по эскизам Льва Бакста, Наталии Гончаро- 
вой, Александра Бенуа, Сесиля Битона, Сони Делоне, 
Оливье Месселя, Джорджо де Кирико и многих дру
гих.

Получив подпись Ольги Морозовой на управление 
наследством, Диамантиди продал на аукционе «Со
тби» в июне 1968 года часть имущества, не отдав 
Морозовой даже части вырученного и оставив ее без 
средств к существованию. Затем последовали еще две 
огромные распродажи — в декабре 1969 и в марте 1973 
года. Ольга Морозова даже не была извещена о лик
видации имущества де Базиля, хранившегося в это 
время в амбарах в Монтрее под Парижем. Тем време
нем Ольга Морозова зарабатывала балетными уро
ками и доживала свой век в семнадцатом районе Пари
жа возле площади Клиши в маленьком ветхом домике. 
Порою часами она просиживала в кафе «Пти пусе» на 
площади Клиши, где я с ней встречался. Стройная, 
элегантная, моложавая, скромная и застенчивая, она 
была беззаветно предана памяти де Базиля. Она также 
ни за что не соглашалась оставить своих двенадцать 
кошек и переехать к сестре в Рио-де-Жанейро. Послед
ние годы жизни ей пришлось провести в русском доме 
для престарелых в Шеле, под Парижем, где после 
тяжелой, мучительной болезни, парализованная, она
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скончалась 9 октября 1993 года, не дожив одного года 
до восьмидесяти лет.

Ольга Морозова-де Базиль нашла последний при
ют в могиле своего мужа на кладбище Сент-Женевьев 
де Буа.

(«Русская мысль», 3—9 марта 1994 года) 

ИНФОРМАЦИОННЫ Й КАЛЕЙДОСКОП

Балет Парижской оперы в честь 85-летия начала Русских 
сезонов показал спектакль, куда вошли балеты «Петрушка»
И. Стравинского-М. Фокина, «Послеполуденный отдых 
фавна» К. Дебюсси-В. Нижинского «Свадебка» И. Стра- 
винского-Б. Нижинской. Все эти произведения впервые 
увидели свет рамп в антрепризе С. П. Дягилева.

Постановка балета С. Прокофьева «Золушка» осуществ
лена Валерием Пановым на боннской сцене. В главных 
ролях Г. Панова, В. Ситникова, В. Бондарь, Е. М ам - 
ренко, А. Дубинин и другие. Он же подготовил премьеру 
балета «Афера Дрейфуса» на музыку А. Шнитке.

Александр Монахов, в прошлом артист Большого те
атра, дебютировал в роли Базиля в балете «Дон Кихот», 
поставленном Азарием Плисецким для балета Асами 
Маки в Токио.

В марте нынешнего года Дмитрий Симкин, ныне солист 
балета в Висбадене, выступил в главной роли нового бале
та «Тиль Уленшпигель» в постановке молодого фламандс
кого хореографа и директора труппы в Висбадене Бена ван 
Каувенберга. Он же осуществил на сцене городского театра 
Висбадена спектакль «Ромео и Джульетта» (музыка С. Про
кофьева), показанный труппой в мае. Среди исполните
лей — А. Монахов, Д. Симкин, В. Лякин, О. Хондо.

Две премьеры состоялись в Баварской опере. Это — ба
леты «Ромео и Джульетта» С. Прокофьева, в постановке 
Дж. Кранко (в главных ролях — Е. Панкова, К. Мель
ников) и «Дон Кихот» Л. Минкуса в постановке Рай Барра 
(в спектакле участвуют Е. Панкова, Ф. Рузиматов,
Н. Трокай).

Вернулась на сцену после рождения дочки Валентина 
Козлова. Она вновь участвует как солистка в спектаклях 
труппы «Нью-Йорк сити балле».

Хореографическая версия балета А. Глазунова «Раймон
да», созданная Рудольфом Нуреевым, увидела свет рампы 
в берлинской «Штаатсопер унтер ден Линден» минувшим 
летом. Среди балетмейстерв-репетиторов, осуществля
вших постановку, — Евгений Поляков, а также Бригитта 
Том, Микаэль Денар.

Много лет преподает в Виннипегском балете (Канада) 
Алла Щербинина-Савченко, в прошлом солистка Боль
шого театра.

В школе Королевского балета в Лондоне работают Гер
ман Замуэль и Валентина Муханова, в прошлом веду
щие солисты Ленинградского Малого оперного театра, 
а также Александр Григорьев, бывший солист Пермского 
балета.

Из труппы Боннского балета в балетную компанию горо
да Эссена (Германия) перешла Иоланта Валейкайте, из
вестная литовская балерина.

В Венском хореографическом училище преподает бы
вший танцовщик Кировского балета Валерий Оношко, 
а Владимир Цуканов, в прошлом солист Рижского бале
та, дает уроки в Венской фолксопере.

Русская балерина Ольга Адабаш, одна из любимых 
солисток Сергея Лифаря и исполнительница титульной ро
ли в балете «Саломея» в Монте-Карло в 1946 году, скон
чалась в Париже. Ее драматический талант и выразительная 
техника были особенно отмечены в балете Лифаря «Ночь 
на Лысой горе».

Материалы подготовил 
Александр ВАСИЛЬЕВ 

(Париж)



П АМ ЯТИ  УШЕДШИХ

ОН ЛЮБИЛ 
АКТЕРОВ

Ушел из жизни народный 
артист России, заслужен
ный деятель искусств Рес
публики Грузия Алексей 
Виссарионович Чичинадзе. 
Его имя хорошо известно 
в балетном мире. Без ма
лого пятьдесят лет продол
жался творческий путь 
ищущего, беспокойного ху
дожника.

В московской школе Чи
чинадзе учился у Петра Ан
дреевича Гусева. Через всю 
жизнь Алексей Виссарио
нович пронес любовь и 
признательность своему 
первому наставнику.

После окончания учили
ща Чичинадзе приняли 
в труппу Большого театра. 
Однако его имя вскоре по
явилось на афишах Мос
ковского музыкального те
атра имени К. С. Станис
лавского и Вл. И. Немиро
вича-Данченко, куда моло
дого артиста пригласил 
Владимир Павлович Бур- 
мейстер, сыгравший неоце
нимую роль в творческой 
биографии Алексея Висса
рионовича. Именно в поста
новках Бурмейстера рас
цвел и окреп незаурядный 
талант Чичинадзе-танцов- 
щика, обладавшего подлин
ным артистизмом и редким 
обаянием. Любители балета 
старшего поколения, конеч
но же, помнят Чичинадзе в

таких ролях, как Поэт 
(«Штраусиана»), Паоло 
(«Франческа да Римини»), 
Пастух («Лола»), Феб («Эс- 
меральда»), Лионель
(«Жанна д'Арк»). Алексей 
Чичинадзе стал первым ис
полнителем партии принца 
Зигфрида в новаторской 
постановке «Лебединого 
озера», осуществленной Бу- 
рмейстером в 1953 году.

Закономерным было об
ращение Чичинадзе, дума
ющего, интеллектуального 
артиста, к балетмейстерско
му искусству. Еще в 1955 
году он закончил балетмей
стерское отделение Госуда
рственного института теат
рального искусства имени 
А. В. Луначарского, где 
учился у Л. М. Лавровского.

Примечательно, что 
именно Бурмейстер подде
ржал первые опыты начи
нающего хореографа: в пя
тидесятые-шестидесятые 
годы Чичинадзе поставил 
на сцене Музыкального те
атра балеты «Дон Жуан», 
«Поэма», «Франческа да 
Римини», вместе с В. Бур- 
мейстером участвовал в со
здании балета «Охридская 
легенда»... Балетмейстер 
стремился развить сильные 
стороны балетной труппы 
Музыкального театра. 
В своих спектаклях Чичина
дзе особенно подчеркивал 
драматическое начало, ин
дивидуальные черты лично
сти каждого персонажа.

Расцвет мастерства Чичи- 
надзе-хореографа прихо
дится на семидесятые годы, 
когда он возглавил балет 
Музыкального театра име
ни К. С. Станиславского и 
Вл. И. Немировича-Данче
нко. В это время он поста
вил спектакли — «Золуш
ка», «Степан Разин», «Ша- 
кунтала»...

Чичинадзе большое зна
чение придавал танцеваль
ной стороне своих спектак
лей. Особенно это ему уда
лось в «Гаянэ-сюите», где 
царил настоящий водово
рот танцев, который увле
кал и зрителей, и артистов. 
«Гаянэ» исполняли во мно
гих странах, и всюду балет 
заканчивался овацией.

Увы! Не только радост
ные минуты познал Алек
сей Виссарионович в на
шем театре. Но даже в са
мые тяжелые моменты он 
оставался гордым, краси

вым, благородным челове
ком.

Чичинадзе очень любил 
актеров. Он всегда радо
вался удачам, интересным 
находкам исполнителей и 
после спектакля спешил за 
кулисы, чтобы поздравить 
актеров, сказать им слово 
признательности.

В жизни Алексей Висса
рионович любил юмор, це
нил шутку, розыгрыш. И на 
посту главного балетмей
стера он оставался про
стым и доступным всем че
ловеком.

Яркой страницей творче
ства А. В. Чичинадзе стала 
работа в Большом театре 
Варшавы, где он несколько 
лет был главным балетмей
стером. Особый успех 
здесь выпал на долю спек
таклей «Ромео и Джульет
та», «Дон Кихот», «Жизель».

Алексей Виссарионович 
был очень скромным чело
веком, и мало кто знал, что 
ему было присвоено почет
ное звание «Заслуженный 
деятель культуры Польской 
Народной Республки».

А. В. Чичинадзе ставил 
спектакли во Франции, Гер
мании, Голландии.

До последнего дня своей 
жизни Алексей Виссарио
нович Чичинадзе беззавет
но и трепетно служил свое
му любимому делу — ис
кусству балета.

Аркадий Н И КО Л А Е В ,
заслуженный артист 

России 
Игорь К А ЗЕ Н И Н ,
зав. литературной 

частью 
Московскогого 
музыкального 
театра имени 

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

Данченко

МАСТЕР^
КОТОРЫЙ

УМЕЛ
ВСЕ

Тибальд— этот дух враж
ды не только семьи Капу- 
летти, но всей Вероны, лес
ное чудище Шурале, злове
щий Ли Шанфу, Ротбарт — 
подобие хищной птицы... 
Таким запомнился Роберт 
Иосифович Гербек ленин
градским любителям бале

та старшего поколения. А 
те из них, кто пережил бло
каду, не могут забыть его 
выступлений в спектаклях 
и концертах театра, работа
вшего в городе в то страш
ное время... Человек неуем
ной энергии, страстной лю
бви к искусству, он не толь
ко танцевал на Мариинской 
сцене, но работал и в театре 
музыкальной комедии, и в 
оперной студии Консерва
тории, много лет возглав
лял Ансамбль классическо
го танца при Новгородской 
филармонии, который про
пагандировал искусство ба
лета по всей стране, и пре
подавал. «Это мастер, кото
рый умеет все», — написал 
один из его биографов. Но 
самая большая любовь Ге- 
рбека — классический ба
лет и прежде всего та его 
сфера, которой он посвятил 
жизнь, — характерный та
нец. О его сохранении, про
цветании, развитии были 
главные заботы художника.

Роберт Иосифович Гер
бек за годы жизни журнала 
«Балет» стал и его большим 
другом. Мы, сотрудники 
редакции, с горечью узнали 
о безвременной кончине 
артиста. Верим, что образы, 
созданные Гербеком на ба
летной сцене, спектакли, 
над которыми он работал 
как хореограф, опыт его 
исполнительской и педаго
гической деятельности на
всегда останутся бесцен
ным достоянием сокро
вищницы отечественного 
искусства.

Сотрудники  
журнала «Балет»
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129839, Москва, И -110 
ул. Гиляровского, 57, офис 410 

Тел.: (095) 284-12-72 
(095) 284-18-26 

Факс: (095) 284-04-17 
Телекс: 412010 ТЕАМК SU

АВСТРИЙСКАЯ ФИРМА 
«ТЕАМЕХ G.M.B.H.»
Осуществляет все виды 

внешнеторгового оборота: 
экспорт, импорт, реэкспорт, доработка, 

бартерные сделки, инвестиционные 
работы, финансовые операции 

и другие виды международного 
оборота товаров и услуг.
Фирма торгует TOBàpatan 
широкой номенклатуры:

A ) — товары широкого потребления:
текстильные изделия и одежда  
к о ж а , обувь, кожаны е изделия 
мебель 
косметика
сантехника, линолеум, обои 
аудио- и видеотехника

Б ) — нефтепродукты, удобрения и химическое 
сырье

B) —■ уголь — энергетический и коксующийся 
Г ) — продукция черных и цветных металлов

и ферросплавы.

Головной офис фирмы находится в Вене и 
имеет свои филиалы в Лондоне, Варшаве, Софии, 
Москве и несколько совместных предприятий в 
России и на Украине: в Кемерово, Ростове, 
Ставрополе, Новосибирске, Москве, Донецке.

Кроме основной деятельности фирма 
осуществляет спонсорство многих мероприятий в 
области культуры и спорта и постоянно 
сотрудничает с журналом «Балет».

эксмогт-импост - пгкдстлвиткли.т*) ■ мкдияскоя •кл^глимп

НИКОЛАЙ ГРИШКО:

«Мы обуваем 
танец будущего»

«Наш а балетная обувь —  самая «живая» (long  
lasting) в мире. До девяти спектаклей типа «Дон К и 
хот» выдерживают наши пуанты. Во всяком случае, 
почти все спектакли в Испании Надежда Грачева 
вела в одной паре наш их туфель, —  сообщил н аш е
му корреспонденту директор фирмы «Гриш ко» Н и 
колай Гришко. —  А теперь, и это —  главная новость, 
наша обувь будет и самой «тихой». В планах фирмы  
сделать ее и самой легкой. Все это возможно лишь  
при наличии научного отдела во главе с уникальным  
специалистом, единственным в мире человеком, з а 
щитившим диссертацию по конструированию балет
ной обуви. Это —  очаровательная Хабира Темиш ева. 
Она возглавляет у нас группу дипломированных спе- 
циалистов-технологов. И это —  залог того, что в бли
ж айш ее время балетный мир будет ещ е более удив
лен приятными новостями, поскольку наш а ф ирма  
первой соединила производство балетной обуви 
с современной наукой и новейшими медицинскими  
достижениями в этой области. Буквально на днях 
был утвержден новый вариант мягкой балетной 
обуви, в котором реш ена извечная проблема «м е
шочка на пятке» за счет применения самых совре
менных материалов. Эта модель уже успела полу
чить одобрение известной танцовщицы и педагога 
труппы Марты Грэхем Такако Асакава.

У каждого варианта нашей обуви имеется 5 ж ест
костей подошвы и 5 полнот. Пуанты «Гриш ко» иде
ально запоминаю т ф орму ноги балерины и потому  
не деф ормирую т ее стопу. От Нью -Йорка до Сиднея 
и от Осло до Кейптауна танцуют в обуви «Гриш ко». 
В наших туфлях вырастают уже целые династии тан
цовщиц.

Подводя итоги года, мы пришли к приятному для 
нас выводу, что наша обувь помогает молодым ар 
тистам успеш но участвовать в балетных конкурсах. 
Недаром в Чехии пуанты зовут «гриш ковкам и». Т о 
лько за последние месяцы наша ф ирма получила 
несколько наград за большой вклад в развитие м и 
рового балетного искусства.

Спутником ком мерческого успеха всегда является, 
увы, подделка. Будьте осторожны: ф альсиф ициро
ванный вариант знаменитой модели «Ваганова» под
делывается мастерскими в Словакии и никак не от
вечает высоким стандартам фирмы «Гриш ко».

Сложнейш ее искусство балета требует и туфель  
такой ж е конструктивной сложности, и мы создали  
утонченный инструмент — чувствительную, энерго
экономящ ую  обувь. Мы «обуваем» танец будущего, 
стараясь предвидеть его технические инновации.К  
сказанном у добавлю, что в начале января у нас на 
П уш кинской площади в М оскве открылся Выстовоч- 
ный зал, где представлен ш ирокий ассортимент тка 
ней, отделочной тесьмы, шнуров, бижутерии и р аз
личных аксессуаров, необходимых для театральных 
выступлений. Мы всегда рады видеть вас».

Интервью взяла Н. О Н ЧУР О В А



В НАШЕЙ ОБУВИ И ОДЕЖДЕ
Уважаемые дамы и господа,

Фирма ’’Гришко” производит уникальную балетную обувь и незабываемые сценичес
кие костюмы. Сегодня их знает весь балетный мир. Мы с радостью готовы и ВАМ 
предложить свою продукцию. ЭТО:

•  ж енская балетная обувь (пуанты) трех моделей для высокого и нормального подъема (32-42 размер, 
5 полнот), мужская и ж енская мягкая обувь из хлопка, а такж е  кожи (25-46 размер, 6 полнот), дж азовая  
обувь (33-43 размер), обувь для художественной гимнастики. Все виды обуви выпускаются в 3-х цветах: 
телесном, черном и белом.

К аж д ая пара туфель ’’Гриш ко” изготовлена вручную на основе старинных секретов русских мастеров  
и достижений новейшей технологии и имеет идеальную анатомическую  форму. По признанию танцоров, 
обувь ’’Гриш ко” облегает ногу ’’лучше, чем собственная к о ж а ” ;

•  мужские и ж енские сценические и репетиционные костюмы, одеж да для занятий танцем, аэробикой, 
художественной гимнастикой: купальники, комбинезоны , трико, лосины, бандажи, изготовленны е по 
последней моде в лучших мастерских города Бари (Италия);

•  специальные костюмы для похудения;
•  превосходный английский тюль (средний и жесткий) любых расцветок для пошива балетных пачек.

П Р О Д У К Ц И Ю  
Ф И Р М Ы  ’ ’ Г Р И Ш К О ” 
М О Ж Н О  К У П И Т Ь  
В Т А К И Х  С Т Р А Н А Х ,  К А К

Применение  
натуральных материалов  

делает  
нашу продукцию

А В С Т Р А Л И Я ,
А В С Т Р И Я ,
Б О Л Г А Р И Я ,
В Е Л И К О Б Р И Т А Н И Я ,
Г Е Р М А Н И Я ,
Г О Н К О Н Г ,
Д А Н И Я ,
И З Р А И Л Ь ,
И Т А Л И Я ,
К А З А Х С Т А Н ,
К А Н А Д А ,
К У Б А ,
Л И Т В А ,
М Е К С И К А ,
Н И Д Е Р Л А Н Д Ы ,
Н О Р В Е Г И Я ,
П О Л Ь Ш А ,
Р О С С И Я ,
С Л О В А К И Я ,
С Л О В Е Н И Я ,
С Ш А ,
Т У Р Ц И Я ,
У К Р А И Н А ,
Ф И Н Л Я Н Д И Я ,
Ф Р А Н Ц И Я ,
Ч Е Х И Я ,
Ш В Е Й Ц А Р И Я ,
Ш В Е Ц И Я ,
Ю А Р ,
Я П О Н И Я

экологически  
чистой 

на 100 процентов.

Р а з м е с т и в  з а к а з  
в ф и р м е  ’’Г р и ш к о ”, 

В Ы  л е г ко  у б е д и т е с ь  
в н е с о м н е н н ы х  

п р е и м у щ е с т в а х  
н а ш и х  и зд ел и й  

п  в и х  у м е р е н н ы х  
ц е н а х .

Мы гарантируем  
точное и быстрое 

выполнение  
ВАШИХ 

заказов  
и всегда готовы  

удовлетворить  
любые 

индивидуальные  
пожелания.

М ожно ли желать  
большего ?

Николай Гришко, 
Президент фирмы ’’Гришко”

За информацией о ценах и условиях поставки  
обращайтесь по:
Тел: (095) 229-72-39 229-03-61 Факс: (095) 230-06-83

i
Почтовый адрес: 117526, Москва, Проспект

Вернадского д. 93, 
корп. 1, кв. 40.



это явление, которое 
сформировалось  

в определенной  
местности на основе 

коллективного  
опыта,

духовной культуры 
ее жителей. 

На протяжении шести 
с половиной 

веков,
а конкретно —  за 655 

лет,
в народном  

художественном  
промысле 

«Гжель» 
сложились свои 

творческие  
традиции. 

Они передаются 
от поколения 
к поколению. 

Товарищество  
«Гжель» 

бережно хранит 
и развивает 

народные традиции 
искусства 

гжельской керамики.
Художники  

расписывают 
свои изделия 

только вручную, 
и каждый мастер 

имеет свой почерк, 
свой стиль, 

свою манеру росписи.
Большинство 

произведений  
выпускается 

небольшими тираж а
ми

в авторском  
исполнении, 

имеют авторскую  
подпись 

или подпись 
исполнителя, 

которому автор 
доверяет 

расписывать 
свои создания. 

Необходимые 
консультации 

по всем 
заинтересовавшим  

Вас вопросам  
можно получить 

в представительстве 
НХП ТОО «Гжель» 

по адресу: 
Садово- 

Самотечная ул. 
Д. 2/12, 

т. 299-29-53  
Свой юбилей 

народный промысел 
«Гжель» 
(ныне —

«ГЖЕЛЬ» товарищество
«Гжель»)
отмечает большой  
программой, 
в которую входят: 
открытие 
м агазина-салона  
п редста в ител ьства 
НХП ТОО «Гжель»  
в М оскве по адресу: 
Садово- 
Самотечная ул. 
дом 2/12 ,
телефон 299-29-53, 
вернисаж выставрк: 
юбилейной,
«Молоды е дарования», 
персональной —
Л. Азаровой;
специальной
программой
театра танца «Гжель».
Если Вас
интересуют
уникальные
произведения
мастеров народного i
художественного
промысла «Гжель»,
обращайтесь
в его ф ирменные
магазины.
Их адреса в М оскве:
1. Садово- 
Самотечная ул. 
дом 2/12 , t
т. 299-29-53
2. Вишневая ул. д. 7, 
т. 491-58-47
3. М анеж ная ул. д. 7, 
т. 202-98-87
4. «Совинцентр», 
Краснопрес
ненская наб., д. 12, 
т. 253-23-59
5. Гостиница 
«Славянская»  
Бережковская наб.,
Д- 2,
т. 941 -89-59
6. Кремль,
Оружейная палата.
В других городах:
1. Санкт-Петербург, 
ул. Некрасова, д. 4, 
т. (812) 232-64-12
2. Сочи,
ул. Навагинская, 
д. 12, т. (8622) 91-53-47
3. Краснодар,
ул. Новороссийская, 
д. 232, т. (8612) 31-68-95
4. Владивосток, 
ул. Рылеева,
д. 8, т. (4232) 22-53-18
5. М агадан, 
ул. Гагарина, 
магазин «Сувенир»
6. Норильск, 
проспект Ленина, 
магазин «Подарки».
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