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y f  1996 год для редакции журнала «Балет»
д  V  /  /  знаменателен тем, что в этом годуI исполняется пятнадцать лет со дня

I его основания.
у  у У  I Наверное, кто-то считает,

что такую дату нельзя назвать юбилейной. 
И мы можем даже с ними согласиться, но думаем 

и вы согласитесь с нами: редко кому из начавших с первого 
шага работу по подготовке нового издания удастся 

сопроводить его до более круглой даты. Да и для артистов 
балета пятнадцать лет — это биография, это срок, когда, 
поступив и окончив школу, ученик состоялся на сцене, 
а зритель, начавший приобщаться к балету, стал его много
понимающим поклонником. Обрел и журнал своих верных 
и требовательных друзей — читателей и преданных авто
ров. Потому редакция приняла решение считать эту дату 
рабочей юбилейной вехой и подвести некоторые итоги 
к концу года, посвятив этой цели ряд страниц в последнем 
номере журнала за 1996 год.

Конец ушедшего года поставил наш журнал перед угро
зой невыхода итогового номера. Мы душевно признатель
ны руководителю Госкомпечати Ивану Дмитриевичу Лап
теву, благодаря усилиям которого и вопреки твердым 
рамкам бюджета в самый критический момент были най
дены средства для производства шестого номера «Балета».

И мы очень надеемся, что обещанная в 1996 году госу
дарством поддержка изданий по культуре, среди коих «Ба
лет» отнюдь не на последнем месте, обретет свои реальные 
контуры...

Как всегда, в первом номере, мы знакомим читателей 
с нашими планами на год.

Их ждут рассказы о балетных труппах московского Кре
млевского балета (N2 1 ), Татарского театра оперы и балета 
имени Мусы Джалиля (N2 2), а также театров Урала, Сиби
ри, Москвы. Представление лауреатов приза журнала «Ду
ша танца» за 1995 год в этом номере мы начинаем творчес
ким портретом Никиты Долгушина — многими любимого 
артиста, педагога, хореографа, руководителя кафедры хо
реографии Санкт-Петербургской консерватории и Музы
кального театра «Римский-Корсаков».

В этом году мы вводим новую рубрику — «Балет XX 
века», где предполагаем опубликовать воспоминания сви
детелей ушедших событий столетия.

Новой является и рубрика молодого балетного журнали
ста, где вы прочтете материалы слушателей нашего семи
нара балетных критиков, а также студентов вузов. Вместе 
с Российской хореографической ассоциацией журнал де
лает попытку воссоздать газету «Танец» как приложение 
к журналу и вестник ассоциации. Готовится к печати первый 
выпуск.

В разделе «Педагогическая энциклопедия» мы предста
вим читателям педагогов Санкт-Петербургской Академии 
русского балета имени А. Я. Вагановой.

В портфеле редакции — материалы из новых и старых 
(забытых) книг для рубрики «Из библиотеки журнала «Ба
лет».

В руководстве журнала создано два новых подразделе
ния. Одно из них — иностранная редколлегия, в которую 
дали согласие войти известные балетоведы: Ю. Чурко (Бе
лоруссия), Ю. Станишевский (Украина), Р. Уразгильдеев 
(Киргизия), С. Коэн (США), А. Гест (Англия), Кендзи Усуи 
(Япония) и цель которой — способствовать более широко
му и серьезному освещению событий жизни мирового 
балета. Другое — экономический совет, задача которого 
разрабатывать проекты, способствующие стабилизации дея
тельности журнала и его страховки в экстремальных ситуа
циях. За эту добрую и нелегкую работу взялись президент 
фирмы «Гришко» Н. Гришко, президент фирмы «Nowa 
Musik compani» Ltd. T. Имамото, председатель творческого 
содружества «Люрит» В. Коваль, генеральный директор 
Объединения «Гжель» В. Логинов, директор Пермского 
театра оперы и балета имени П. И. Чайковского М. Ар- 
нопольский, директор Театра наций М. Чигирь.

Мы представляем нашим читателям также новых членов 
редакционной коллегии — известных балетоведов В. Кра
совскую и В. Гаевского, а также молодых балетных жур
налистов С. Коробкова и В. Котыхова.

Благодарим за сотрудничество наших многочисленных 
друзей и сподвижников — членов творческого совета и ре
дакционной коллегии и надеемся на не менее их продук
тивную работу в будущем. С Новым 1996-м годом, пятнад
цатым в жизни журнала!

БАЛЕТ: XX ВЕК

АЛЕКСАНДР ОРЛОВ

«ИЗ ВОСПОМИНАНИЙ»
Одна из колоритнейших фигур русского и советс

кого музыкального театра — Александр Александро
вич Орлов (1889—1974). Почти вся его творческая 
жизнь связана с Петербургом — Ленинградом, и ста
рые ленинградские театралы до сих пор с нежной 
любовью вспоминают «дядю Сашу» (под этим именем 
он был известен всем) — воспитанника Петербургс
кого театрального училища (выпускался в 1908 году по 
классу А. Ширяева и П. Гердта, учился также у М. 
Фокина), интересного характерного танцовщика, 
участника Русских сезонов, создателя роли Арапа в фо- 
кинском «Петрушке». Александр Орлов многие годы 
выступал на сцене Мариинского театра, а позже — ле
нинградских академических театрах. В предреволюци
онные годы на концертных эстрадах был популярен 
хореографический дуэт Орлова с Е. В. Лопуховой. 
Коронным номером их была «Рязанская пляска». По
зже ими был создан еще ряд номеров фольклорного 
и «городского» жанра. Другим боевиком Орлова был 
пародийный ансамблевый номер, где танцовщик изоб
ражал руководителя хора. Оркестр состоял из боль
шого барабана, баяна и треугольника; солировала на
рочито безголосая певица, а дирижером и «певцом» 
был сам Орлов, исполнявший попутно акробатические 
трюки... При полном отсутствии у Орлова певческого 
голоса пародия не теряла художественности, ибо ис
полнитель был наделен абсолютной музыкальностью 
и подлинным артистизмом. Стремление к комедий- 
ности, опирающейся на бытовую достоверность, было 
отличительной чертой его творческой манеры. Он на
делял бытовыми черточками свои любимые партии 
в балетах — Марцелину в «Тщетной предосторож
ности», Санчо Пансу в «Дон Кихоте», Попа в «Сказке 
о попе и работнике его Балде», Иванушку в «Конь- 
ке-Горбунке»... Он очень любил танец, и все-таки, по 
собственному признанию, ему всегда хотелось разго
варивать со сцены. Закономерно пришел он в оперетту, 
в течение ряда лет чередуя почетный статус солиста 
академического театра с положением оперетточного 
комика. Он был неподражаемым буффоном-эксцент- 
риком и как украшал каждую роль виртуозный танец, 
такой неожиданный при его приземистой, рано распол
невшей фигуре!

(Продолжение на стр. 36)
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ЛАУРЕЛ ТЫ ЖУРНАЛА «БАЛЕТ»

Никита Долгушин: 
урок ТАЛЬОНИ

1995 год начался в Калифорнии 
неординарным событием. Был объ
явлен концерт солистов санкт-пете
рбургского балета с участием Ники
ты Долгушина. Я с трудом усваиваю 
новые названия вместо привычных: 
Мариинский театр вместо Кировс
кого, тем более — Санкт-Петер
бургский балет. Для меня это ис
торические монолиты, определен
ная историческая среда, а не адрес 
прописки. Но имени можно было 
довериться. Имя Долгушина было 
гарантом настоящего искусства.

Программа концерта оказалась 
не шаблонной. Могла удивить даже 
искушенного столичного зрителя, 
поскольку наряду с такими козыр

ными картами, как па де де из «Спя
щей красавицы» и «Дон Кихота», 
нам показали и номера забытые или 
не виденные раньше. Первое отде
ление состояло из фрагментов 
классических балетов. Во втором 
были исполнены одиннадцать хо
реографических миниатюр балет
мейстера Леонида Якобсона. На
хлынули воспоминания. Вспомни
лось первое представление «Хорео
графических миниатюр» в блестя
щем исполнении артистов Кировс
кого театра, огромный успех, чувст
во праздника, приезд Улановой, ее 
замечательная статья о концерте...

Прекрасные партнерши Долгуши
на— Алла Осипенко и Наталия Ма

карова — уже покинули сцену. Су
дьба основательно потрепала До
лгушина в юности, но оказалась 
в конечном итоге милостива к нему. 
Он отлично выглядит, элегантен, 
фигура сохранилась почти в иде
альной форме. Долгушин выступил 
в трех номерах, разных по всем 
признакам, намеренно продемонст
рировав широкий диапазон своих 
возможностей.

Первым мы увидели свадебное па 
де де из «Спящей красавицы». Зана
вес открыли по ошибке раньше вре
мени, когда звучала музыка интро
дукции и до начала танца было да
леко. В глубине сцены стояла, улы
баясь, блестящая пара — принц Де-

М. ЛАБУТИНА  
исполняет 
Русский танец.

Н. ДО ЛГУШ ИН  
исполняет 
композицию  
«Adagietto » .

з



зире и принцесса Аврора (С. Еф
ремова). Что делать актерам? Пауза 
губительна. И принц Дезире повел 
Аврору круговыми ходами, превра
тив интродукцию в сцену смотрин 
невесты. Только нужно уметь при 
этом ходить так, как ходит Долгу
шин, — с благородной осанкой, вы
прямленной спиной, точно рассчи
танным шагом — в меру искусным, 
балетным и все-таки свободным. Па 
де де, включающее адажио, две со
льные вариации (мужскую, женс
кую) и коду, явилось предметным 
уроком стиля и кавалерской мане
ры. Когда видишь Долгушина, хо
чется употребить именно слово из 
классического балетного словаря 
«кавалер» вместо теперешнего 
«партнер». Можно проследить по
именно, поэтапно генезис этого 
стиля, восходящего к вековому на
следию французской школы танца, 
воспринятой и трансформирован
ной русским балетом.

Затем мы увидели Долгушина 
в танце собственного сочинения на 
музыку Малера. Сольный номер 
производил впечатление сиюминут
ной импровизации. Как будто все 
звуки в мире умолкли, осталась од
на музыка. Музыка звала артиста и, 
поднявшись с пола, погруженный

в себя, он следовал за нею, овеще
ствлял ее в пластике на наших гла
зах. Однако танец показался мне 
длинным. В какой-то момент уста
ешь следовать за медитациями тан
цовщика.

Третьим номером был «Вальс» 
Штрауса в постановке Якобсона. 
Здесь Долгушин преобразился 
в венского беспечного щеголя в ци
линдре и с тростью. Вальсируя 
с упоением и, главное, довольный 
собой, он не замечает, что дама 
оставила его одного, а заметив, 
убегает то ли в вдогонку за ней, то 
ли за новыми приключениями.

Дар актерского перевоплощения 
не часто встречается на балетной 
сцене. Но, пожалуй, не в нем одном 
особенность искусства Долгушина. 
В кого бы он ни воплотился 
— в принца Дезире или в венского 
щеголя — первым будет впечатле
ние, что перед вами артист большой 
культуры. Культура — во взвешен
ной, строгой пластике, в способно
сти создать образ продуманными 
деталями, не покидая стихии музы
ки и танца, даже во взгляде — не 
житейском, бытовом, во взгляде 
сценическом, аффектированном, 
который достает вас, даже если вы 
сидите далеко от сцены, и по кото

рому вы узнаете о концентрации 
всех духовных сил артиста.

Культура Долгушина воздейство
вала, без сомнения, на других ис
полнителей. Гастроли были тщате
льно подготовлены, номера отлич
но отрепетированы, сшиты новые 
нарядные костюмы. Танцевали чи
сто, особенно женщины. К сожале
нию, американские устроители не 
сумели напечатать программку 
к первому концерту. Номера объяв
лялись по микрофону, не всегда 
удавалось расслышать имена акте
ров.

Но вернемся на сцену. Из небы
тия был извлечен знаменитый ан
самбль из балета М. Петипа «Эс- 
меральда». В нем заключена драма
тическая кульминация действия.

Эсмеральда приглашена танце
вать на свадьбе и в женихе узнает 
своего избранника. Гренгуар пыта
ется утешить ее, а подруги-цыганки 
не понимают, что случилось с геро
иней. Зал встрепенулся, когда на 
сцену эффектно, с настоящим ба
летным шармом выскочили цыган
ки, позванивая бубнами. Молодая
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Эвелина Гржибовская, может быть, 
и не передала всю гамму чувств 
страдающей Эсмеральды, но была 
живой и трогательной — в балете, 
давно списанном в архив.

Как говорится, лучше один раз 
увидеть, чем сто раз услышать. Спа
сибо Долгушину, что привез 
Русский танец из «Лебединого озе
ра» из давно исчезнувшей поста
новки московского балетмейстера
А. Горского. Спасибо, что хранятся 
в памяти артистов и передаются из 
поколения в поколение шедевры 
хореографии. Многочисленные по
пытки записать танец на бумаге ре
зультатов не имели. «Лебединое 
озеро» в Петербурге идет с 1895 
года по сию пору без Русского тан
ца. Его хорошо танцевала в концер
те Маргарита Лабутина. Вышла 
в белом красивом кокошнике, в бе
лом платье, осыпанном блестками. 
Встала на пальцы, плечом повела, 
глазами сверкнула, платочком 
взмахнула как-то к себе, будто по
манила: «Подойди, мол». Так и до
хнуло старомосковской балетной 
школой. В Петербурге танцевали 
строже. Я и увидела в Русском тан
це портрет московской балерины 
конца прошлого — начала нынеш
него века, не отягощенной строгой 
доктриной петербургской школы 
и потому, возможно, игривой и ко
кетливой.

В постановке Горского был пока
зан также танец Гения вод и Золо
тых рыбок из «Конька-Горбунка». 
Рыбки (Татьяна Котченко и Людми
ла Кущ) походили на резвых деву

шек. Им старательно аккомпаниро
вал Михаил Черкасский, но вирту
озная прыжковая вариация Гения 
вод затрудняла его.

Прима долгушинской труппы 
Светлана Ефремова — миниатюр
ная блондинка с сильной техникой 
и способными от природы ногами. 
Ей удаются быстрые темпы танца. 
Но она проигрывает в адажио, где 
важна кантилена движений и для
щаяся линия. В па де де из «Дон 
Кихота» Ефремова блеснула осо
бым исполнением фуэте, сложней
шей фигуры классического танца. 
В фуэте балерина делает полный 
поворот, стоя на пальцах левой но
ги. Форс для поворота берется «за
махом» свободной ноги, поднятой 
на 90 градусов. Сохранить равнове
сие, разумеется, легче, оставаясь 
в одной точке на полу, как пред
писывают правила. Ефремова испо
лнила тридцать два фуэте с продви
жением через всю сцену по диаго
нали. Партнером Ефремовой был 
Юрий Гумба. Он с успехом станце
вал Гопак из балета «Тарас Бульба». 
А в классической вариации из «Дон 
Кихота» стали очевидны изъяны его 
техники, хотя артист владеет боль
шим легким прыжком.

Двадцать лет назад не стало Ле
онида Вениаминовича Якобсона. 
Время определило его место в ряду 
классиков хореографии. Парадокс 
состоит в том, что против класси
ческого балета Якобсон всю жизнь 
бунтовал. Всю жизнь он изобретал, 
сочинял, искал, создавал, придумы
вал новые движения, новые ракурсы

тела, словом, — новый язык танца. 
Сколько существует позиций ног 
в классическом балете? Пять. Якоб
сон открыл шестую. Правда, сразу 
заметить это смог только один че
ловек — Федор Васильевич Лопу
хов, балетмейстер милостью Бо
жьей, эрудит, ученый, мой дорогой 
учитель...

Одиннадцать хореографических 
миниатюр, показанных в концерте, 
воспринимаются и сегодня как но
вое слово в искусстве. Меня восхи
щают все одиннадцать. Но есть лю
бимая: «Снегурочка» на музыку 
Прокофьева. Снегурочка (Людмила 
Кущ) появляется на сцене, зябко 
хлопая рука об руку и подпрыгивая. 
Движения стаккато постепенно те
ряют остроту. Руки и ладони обмя
кают, стряхивая капли воды. Подги
баются колени, тело склоняется 
к полу — тает, тает Снегурочка на 
наших глазах. И вот уже нет ее, 
опрокинулась на спину и дрожит 
мелко-мелко, словно зыбкая по
верхность вешнего ручья. Но кому 
пришло в голову затемнить здесь 
и направить на Снегурочку луч кра
сного света? Якобсон — не хорео
граф сумерек. К тому же о приходе 
Весны-красны и о Солнце-жаре 
сказано образным языком движе
ний. И нужно только одно — яркий 
без затей свет, чтобы разглядеть ка
ждый миг этого изумительного тан
ца.

В конце статьи вернусь к Долгу
шину. На протяжении концерта, 
признаюсь, не давала покоя мысль, 
в чем секрет творческого долголе
тия артиста? В сущности, я думала 
об уроке классического танца как 
основе балетной формы. Потом 
спросила об этом у самого артиста. 
В ответ Долгушина трудно было по
верить! Выяснилось, что он дейст
вительно не обходится принятым 
балетным экзерсисом, а делает 
урок... Марии Тальони! Если имя ве
ликой балерины двадцатых — соро
ковых годов прошлого столетия из
вестно каждому балетному артисту, 
то о легендарном ее уроке знает не 
всякий дипломированный театро
вед. Урок был огромный по количе
ству движений, вдвое больше со
временного. Очевидцы оставили 
свидетельства, что великая балери
на падала в обморок после своего 
двухчасового изнуряющего урока.

Чудес не бывает даже в балете. 
Бывает фанатическая преданность 
искусству танца и чудесное стрем
ление к совершенству.

А нам остается выбор — быть 
увлеченными соучастниками на 
этом празднике красоты и воли или 
его трезвыми антагонистами. Но 
люди, которые не любят балет, его 
и не посещают.

АННА НЕХЕНДЗИ
Фото Н. Аловерт
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НОВОСТИ ИЗ БОЛЬШОГО TEA ТРА

Владимир
ВАСИЛЬЕВ,
генеральный 

директор 
и художественный 

руководитель 
Большого 

театра 
России:

Фото Д. К у л и к ов а

«Наш театр — театр 
АКАДЕМИЧЕСКИЙ»

Большой театр России — те
атр академический. И вместе 
со званием «академический», 
а я это понимаю именно как 
звание, возникает чувство ог
ромной ответственности и пе
ред зрителями, и перед исто
рией музыкального театра. 
Здесь, на этой непревзойден
ной сцене, создавались шедев
ры нашей культуры. Но созда
вались они благодаря тому, что 
здесь жило творчество, то есть 
поиск, дерзание и нередко — 
подлинные открытия. Вот это 
сочетание понятий академи
ческого и новаторского и со
здает ту систему требований, 
которой должны соответство
вать на каждом этапе развития 
те, кому выпала честь трудить
ся в стенах этого культурного 
центра страны и мира.

Сегодня Большой театр нуж
дается в реконструкции 
и в прямом и в переносном 
смысле слова. И если для ре
конструкции здания необходи
мы прежде всего деньги, что 
понимает руководство города, 
страны, представители обще
ственных организаций культу
ры мира, то есть надежда, что 
мы эти средства постепенно 
обретем. И кое-что сегодня 
в этом плане уже делается: 
строится филиал для перевода 
ряда спектаклей на его сцену, 
готовятся планы реконструк
ции главного здания.

Значительно более сложные 
вопросы стоят перед нами 
в организации работы коллек
тива, где в едином творческом 
организме сочетается искус
ство оперное, оркестровое
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и балетное. Под общим видом 
искусства «театра оперы и ба
лета» я понимаю наш театр то
лько как единый, творчески 
монолитный, и никакие опыты 
деления театра на финансово 
и организационно самостоя
тельные труппы меня не убеж
дают. Только будучи театром 
оперы и балета — он останется 
«Большим», как его зовут в ми
ре, где авторитет его достаточ
но высок.

От Большого театра ждут, 
чтобы он был лучшим театром 
в мире. Это справедливо.

Но даже для того, чтобы он 
был просто на равных с веду
щими труппами мира, средств 
нужно иметь по крайней мере 
в десять раз больше, чем мы 
имеем в своем бюджете. 
И здесь просто процентами от 
дохода не обойдешься. Это 
должны понять власть имущие 
и изменить взгляды новых 
структур на материальное 
обеспечение театра.

Если в недалеком прошлом, 
когда мы были оторваны от 
мира и жили «внутри себя», 
можно было многое решить 
запретом и призывами рабо
тать из любви к Родине, то те
перь этого мало, поэтому за
дача номер один — найти де
ньги на творчество.

В творчестве же главное, 
чтобы артисты были заняты 
в художественном процессе 
и получали удовольствие от 
собственного творчества. По
стоянные вынужденные заботы 
о средствах на существование 
не только унизительны, но от
бирают у творчества лучшие и,

скажем, достаточно ограни
ченные годы жизни.

Очевидно, что в театре есть 
баласт, то есть люди, не соот
ветствующие высокопрофесси
ональному и качественному 
исполнительскому уровню Бо
льшого театра.

И изменить эту конфликт
ную ситуацию можно только 
путем перехода на контракт
ную систему. Поскольку это 
позволит оплачивать по став
кам соизмеримыми с мировы
ми ставками, отечественные 
таланты и сохранить их для 
страны и театра, а также при
глашать мастеров, чье искус
ство украсит нашу сцену и спе
ктакли театра.

Все чаще мы имеем нарека
ния от публики, что в театре 
нет личностей. И не будет, до 
тех пор пока существует сепа
ратизм между театром и шко
лой. Это одна из болезненных 
тем, но мы вынуждены затро
нуть этот вопрос.

Наша знаменитая школа ста
ла таковой при Большом теат
ре и должна быть школой Бо
льшого театра. Школа, став ча
стью театра, должна рассмат
риваться как национальное до
стояние. Формирование арти
ста не может происходить в от
рыве от театра, сцены. Наблю
дая искусство мастеров и вы
ходя вместе с ними на сцену, 
ученик как бы входит в про
фессиональный круг служения 
театру. Педагоги и артисты те
атра становятся органично учи
телями школы — цепочка та
ким образом неразрывна. Цель 
достигается направленностью

обучения. Наивно думать, что 
можно вначале научить «голой 
технике», а потом «опустить» ее 
в среду театральной образно
сти.

Не придет понимание театра 
издали, не произойдет едине
ния средств и цели — обучения 
и формирования личности тан- 
цовщика-актера.

Петь телом, жить танцем мо
жет научить только театр и ма
стер, рядом с которым моло
дые общаются с искусством, 
входят в него. Я всю жизнь 
учился у окружающих.

А вот свежий пример. В Кре
млевском театре на гастролях 
в спектакле «Дон Кихот» вы
ступала артистка из Амери
ки Палома Эррера. Она свобо
дно делала по 6 пируэтов. 
И сразу же молодые танцов
щицы стали делать по 3 враще
ния вместо 2-х, дававшихся не 
всем. Этому способствовала 
сама атмосфера и конкретный 
образец.

Уже сейчас можно предло
жить вариант, так сказать 
«верхней школы»: своеобраз
ной одно-двух годичной ста
жировки учеников в театре. Ну
жно только время, силы, жела
ние и что, наверное, важнее 
всего — понимание перспекти
вности совместного творчества 
школы и театра. Кроме того, 
так бы обеспечивалась возмо
жность для органичного вклю
чения в учебный процесс и пе
дагогическую профессию ар
тистов театра. Зарекомендовав 
и проверив себя в педагогике, 
артист легче проходил бы 
трудный и болезненный пери
од ухода со сцены. Готовилась 
бы смена педагогов, с одной 
стороны, а с другой, ученик не 
замыкался бы «в руках» одного 
школьного учителя, имел бы 
других наставников в среде те
атральных мастеров.

Преемственность живого те
атра необходима во всем, 
в том числе и в репертуарной 
политике. Никогда не согла
шусь с концепцией: театр-му
зей. Театр, живой действу
ющий организм, но бережно 
сохраняющий традиции, давая 
им новую жизнь.

От нас требуют зрители вер
нуть на сцену «Ромео 
и Джульетту» Леонида Михай
ловича Лавровского. Продол
жить жизнь спектакля и сохра
нить его может только живой 
театр. Естественно, что эстети
ка поменялась, пришли новые 
зрители, поменялись и испол
нители — современники новых 
зрителей. Но «заставить» жить 
эмоциями спектакля, сохрани
вшем дух другого времени, 
можно и исполнителей, и зри
телей.

Мы в балетном театре имеем



не много образцов, где так ор
ганично соединились бы все 
компоненты, как в «Ромео 
и Джульетте», созданном 
в 1940 году на Мариинской 
сцене, так и в его версии 1946 
года в нашем театре. Это — ве
ликая музыка С. Прокофьева, 
это вечный В. Шекспир и это Л. 
Лавровский. Спектаклю более 
полувека — это образец искус
ства советского балета — это 
его золотой период. И это тоже 
наследие, которое нельзя не 
беречь.

Следующим спектаклем се
зона станет «Укрощение строп
тивой», созданное нашим со
временником-хореографом 
Дж. Кранко. Почему не другой 
спектакль мастера? Скажем, не 
балет «Онегин». «Онегин» идет 
всюду, у нас на сцене есть в ре
пертуаре опера Чайковского. 
«Укрощение строптивой» — ба
лет, брызжущий артистизмом,

Вячеслав ГОРДЕЕВ,
художественный

руководитель
балетной

труппы
Большого

театра
России:

Да, основные направления 
работы уже определились. 
Первое, и едва ли не главное, 
— улучшение качества испол
нительского мастерства акте
ров вообще и конкретно в их 
выступлениях в спектаклях те
атра.

Причем, как нам кажется, мы 
нашли принципиально новый 
подход к репертуарной работе: 
не просто очередной выход ис
полнителя на сцену, а каждый 
раз — победный. Поэтому нам 
пришлось укреплять ряд соста
вов в кордебалете и в сольных 
партиях, поскольку, к сожале
нию, последнее время все зве
нья работали процентов на 60, 
не более. Поставлены четкие 
задачи перед педагогами и ба
летмейстерам и-репетиторам и, 
увеличены по времени трени

— это, с нашей точки зрения, 
важно и для актеров, и для пу
блики.

Итак, получается цепочка 
«Ромео» Лавровского — «Ук
рощение» Кранко — срез вре
мени, не такого далекого, но 
уже истории.

Это одна линия репертуар
ной политики театра. Другая
— создание новых произведе
ний.

«Метель» на музыку Г. Сви
ридова — следующая премье
ра. Этот балет, давняя заявка В. 
Гордеева. Приход Вячеслава 
Михайловича в театр означает, 
что он взял на себя задачи ху
дожественного руководства 
балетной труппой. Постано
вочная же работа — как бы до
полнительная нагрузка, орга
ничная для него как действу
ющего хореографа.

Мои планы связаны с моими 
взглядами, как уже говори

ровочные классы, посещение 
которых строго обязательно 
танцовщиками не только в Мо
скве, но и во время любых га
стролей. Надеемся, что эти ме
ры, конечно, скажутся на уров
не профессиональной культу
ры труппы, а следовательно на 
общем уровне текущих спекта
клей. В репертуарной политике 
предполагаем сохранить соче
тание спектаклей классическо
го наследия и балетов, постав
ленных в советский период, но 
увеличим количество премьер.

В частности, в этом сезоне 
планируются три новых спек
такля: уже вышла «Белоснеж
ка»— детский балет, К. Хачату
ряна, готовится премьера «Ме
тели» (на музыку Г. Свиридо
ва) и «Укрощение строптивой» 
(по мотивам Д. Скарлатти),

лось, на тесную связь всех со
ставных в театре, называемом 
театром оперы и балета. Я пла
нирую осуществить постановку 
спектакля «Травиата». В моем 
спектакле должны участвовать 
как оперные певцы, так и ар
тисты балета, артисты миманса 
и хора. Подобный опыт суще
ствует в мировой практике, 
в том или ином типе спектакля 
существует синтез выразитель
ных средств. К примеру спек
такли Мориса Бежара. Его тво
рчество будет также представ
лено на нашей сцене. Это 
— спектакль-ностальгия «Па
рижское веселье», на поста
новку которого Бежар дал со
гласие.

Мы пригласили также талан
тливого хореографа Г. Алекси- 
дзе для создания балета «Леди 
Макбет Мценского уезда» на 
музыку Д. Шостаковича — В. 
Баснера.

а также восстановлен балет 
Л. Лавровского «Ромео и 
Джульетта».

Первый сезон в театре пока
зал, что украшает афишу не то
лько новое название балета, но 
и новые актерские работы. По
этому мы планируем немало 
вводов новых исполнителей.

Серьезной проблемой явля
ется организация гастролей. 
Сейчас под маркой Большого 
театра, Большого балета выез
жают в заграничные турне 
масса мелких трупп, что никак 
не может дать полноценного 
представления о таком театре, 
как Большой. Ломать эту кар
тину трудно, но необходимо.

Мы делаем все для того, что
бы на гастроли могли чаще вы

езжать наши ведущие солисты. 
Это — и прекрасная реклама 
для театра, и возможность тво
рческой реализации талантли
вых артистов, и форма популя
ризации их искусства. У нас 
в театре среди молодых масте
ров немало настоящих звезд, 
но имени в мировом балете 
они пока не обрели. Артисты 
Большого в последние годы 
почти не участвовали в между
народных конкурсах и как бы 
не проявляли себя в мировом 
контексте.

И, пожалуй, важнейшее на
правление в работе и главное 
событие — переход с нового 
года на контрактную систему. 
С 1 января солисты, а затем 
и все остальные исполнители 
получают контракт со всеми 
вытекающими отсюда послед

В сезоне 1996—1997 года 
я хочу осуществить свою дав
нюю мечту — поставить свою 
версию балета Чайковского 
«Лебединое озеро». Не буду 
аргументировать причину 
— пусть мечта сохранит при
вкус тайны. Скажу только, что 
очень верю музыке П. Чай
ковского и влюблен в этот на
иболее русский шедевр компо
зитора.

В планах театра и подготовка 
к юбилею А. С. Пушкина. Пуш
кинским фестивалем завер
шится век. И для этого боль
шого праздника в Большом 
есть многое, но многое нужно 
и сделать заново.

Наша задача и смысл деяте
льности в том, чтобы подрыв 
веры в Большой, проявляю
щийся в последние годы, нам 
всем преодолеть. И мы живем 
общим желанием торжества 
нового.

ствиями. И мы — балет, как 
молодой коллектив, взяли на 
себя обязанность провести пе
рвую очередь этой конструк
тивной для театра деятельно
сти.

Все эти меры призваны вер
нуть Большому театру уровень 
уникального академического 
коллектива, каким ему должно 
и пристало быть. Большой те
атр воспитан на традициях ака
демической классики, что 
и есть главная линия его твор
чества. Наша сцена — не экс
периментальная площадка, 
а «имперский» театр с масшта
бом и победными спектакля
ми, уже получившими призна
ние и успех.

Большой и по составу, и по 
профессионализму может по
зволить себе иметь значитель
ный репертуар и не только на 
основной сцене. Строящаяся 
вторая площадка (филиал) по
зволит расширить и обогатить 
нашу афишу.

Мы планируем показы спе
циальных программ-концер
тов, таких как «Американская 
хореография», как программа, 
состоящая из фрагментов ба
летов хореографов тридца
тых — сороковых годов — 
Р. Захарова, В. Вайнонена, 
Л. Лавровского, программа, 
составленная из сочинений со
временных российских хорео
графов и т.п.

В честь ведущих мастеров 
балета в театре: В. Тихонова, 
С. Головкиной, Р. Стручковой, 
М. Плисецкой уже прошли бе
нефисы. И мы планируем про
должить встречи зрителей 
с фаворитами разных лет. Не 
забываем мы и о том, что ны
нешний год объявлен годом 
Д. Шостаковича.

Много новых планов и замы
слов, которые, надеемся, вы
льются в радостные для зрите
лей и артистов встречи на бу
дущих премьерах.

«Определились основные 
направления работы»
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ПОРТРЕТНАЯ ГАЛЕРЕЯ

ГОСУДАРСТВЕННЫЙ 
КРЕМЛЕВСКИЙ ДВОРЕЦ

НАШ СВЕТЛЫЙ ДОМ
Сооруженный в пору хрущевской оттепели Кремлевс

кий Дворец состоит больше, чем наполовину, из огром
ных стеклянных плоскостей и — как дань открытости 
и высветленности мировидения шестидесятых — распах
нут городу и миру. И шести тысячам зрителей.

Уфологи находят, что Кремлевский холм недаром при
влек основателя будущей столицы Всея Руси: земля эта 
излучает благотворные целебные для человека «золотые» 
вибрации. Чистое пламя древних куполов, резонансы 
и обертоны благовестов Ивана Великого, что также до
казано новейшими исследованиями ученых, довершают 
благодатную атмосферу нашего Дома. Можно верить 
уфологии или же относиться к ее достижениям скептичес
ки, но именно таков Дом, где поселился новорожденный 
«Кремлевский балет».

Но Здание, дом, зал превращается в Храм, когда в них 
живет Театр. Превращается не сразу, а постепенно, приоб
ретая — следуя православной терминологии — намолен- 
ность — применительно к Театру — насыщаясь магнетиз
мом таланта, энергией артистической воли и встречных 
биений зрительских сердец. 35 театральных сезонов — не 
219, как у Большого! Но за эти годы сцена и зал Крем
левского Дворца сотни раз объединялись вольтовой дугой 
высокого горения сильных страстей, благородных чувств...

Нельзя не вспомнить, что Кремлевский Дворец был ме
стом проведения первых демократических форумов. 
И стены Дворца, глазницы его аппаратных и плафона 
приняли еще один тончайший галлографический слой 
— впечатление яростной схватки фарисейства и жиз
ненной правды, давно невиданного гражданского и чело
веческого мужества тех, кто ныне с нами, и тех, кого 
с нами уже нет.

Пару лет назад известный художник — плакатист, раз
работавший новый фирменный логотип Кремлевского 
Дворца, увидел наш дом стремящим ввысь свои бело
каменные пилоны, подобным величественному органу 
или готическому храму.

Пусть это видение художника будет счастливым проро
чеством. Наш светлый театральный храм еще, как гово
рится, новодельный. Гигантские постановочные, техничес
кие возможности его не только не исчерпаны, но еще и не 
раскрыты. Главное, что созидательная работа начата, что 
наш Театр — «Кремлевский балет» вышел из младенчес
кого возраста и отмечает свой первый юбилей, что в на
шем доме всегда звучит музыка, что ежевечерне в ярко 
освещенный зал в ожидании чуда приходит зритель, и ар
тисты балета Кремля, других трупп и мировые знаменито
сти выходят на поклоны с охапками цветов!

I е, кто следят за творчеством Андрея 
Петрова, конечно же, помнят, что его 
становление как хореографа началось 
в Большом театре. Еще будучи танцов
щиком (всего в спектаклях Большого А. 
Петров исполнил около пятидесяти са
мых разных партий), он поступает на 
балетмейстерское отделение Государст
венного института театрального искус
ства имени А. В. Луначарского (педаго
ги Р. Захаров и Е. Чанга). Результатом 
его учения стала серия постановок на 
сцене Большого театра — «Калина крас
ная» на музыку Е. Светланова, «Деревян
ный принц» Б. Бартока, «Рыцарь печаль
ного образа» на музыку Р. Штрауса, 
«Эскизы» А. Шнитке... Сразу стало ясно, 
что Петров — оригинально мыслящий 
хореограф, тонко чувствующий как му
зыку, так и саму природу балетного те
атра. На счету Андрея Петрова немало 
поставленных танцевальных сцен 
в оперных спектаклях, где он становился 
истинным соавтором режиссеров. До
статочно вспомнить «Младу» Н. Римс
кого-Корсакова, осуществленную под 
руководством Б. Покровского. Немало 
ставил А. Петров и за пределами Моск
вы. К примеру, «Весенняя сказка» на му
зыку П. Чайковского по мотивам «Сне
гурочки» А. Островского — в Софийской 
опере, феерические «Двенадцать 
стульев» Г. Гладкова — в Челябинском 
театре оперы и балета.
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Т. Гордеева , О. Корзенков и Д. Черкасов 
в балете «Руслан и Людмила».

Т. СМИРНОВА и В. ВЛАСЕНКО  
в спектакле «Привал кавалерии».

Спектакли Андрея Петрова, как балет
ные, так и оперные, шли и на сцене Крем
левского Дворца Съездов. Неудивитель
но, что он хорошо знал эту сценическую 
площадку, ее специфику. И разумеется, 
с радостью и вдохновением приступил 
к созданию своего коллектива именно 
в этом здании. Напомним, что в самом 
конце восьмидесятых годов Большой 
театр отказался от показов своих спек
таклей в КДС (ныне — Государственный 
Кремлевский Дворец). Андрей Петров 
решил организовать театр, готовый к по
становкам больших полнометражных 
спектаклей, в отличие от возникавших 
тогда в изобилии небольших трупп, рас
считанных на камерно-концертный ре
пертуар. В коллектив пришли Екатерина 
Максимова, опытные педагоги, солисты 
ведущих театров страны, юные выпуск
ники различных хореографических учи
лищ.

Художественный руководитель нового 
коллектива — театра «Кремлевский ба
лет» с самого начала вел строго проду
манную репертуарную политику — муд
рое сочетание поисков нового с работой 
по сохранению классического наследия. 
Это подтвердили спектакли первого се
зона. Театр открылся «Макбетом» в по
становке Владимира Васильева, ставше
го «крестным отцом» молодого коллек
тива. По словам хореографа, десять лет 
спустя (премьера состоялась в Большом 
в 1980 году) балет обрел новую, более 
молодую и интересную жизнь. Поло
женная в основу трагедия Шекспира 
вдохновила композитора К. Молчанова 
на музыкальную симфонию о чести 
и власти, о цене предательства, о рас
плате за коварство. Богатство и влады
чество, определяющие закат эпохи. То 
ли Ренессанса, то ли века двадцатого. 
Главные партии исполнили Светлана 
Цой и Андрис Лиепа.

«Вечер старинного балета» — вторая 
премьера — включал не только широко 
известные номера и фрагменты из «Спя
щей красавицы» и «Лебединого озера», 
«Сильфиды» и «Баядерки», но и полуза

бытые шедевры, собираемые буквально 
по крупицам, — «Танец часов» из оперы 
«Джоконда» А. Понкьелли, поставлен
ные М. Петипа, его же балет — «Привал 
кавалерии» И. Армсгеймера — бездна 
иронии, юмора, радости. Зритель узнал 
имена молодых солистов нового театра 
— А. Набокиной, С. Романовой, Н. Ти
мофеевой, Т. Гордеевой, 3. Волиной, О. 
Корзенкова, А. Кондратова, В. Кременс- 
кого... Большинство из них — в театре 
и по сей день.

В отношении к классическому насле
дию в труппе прослеживаются две тен
денции: восстановление «золотого фон
да» («Вечер старинного балета», второй 
акт «Лебединого озера») и создание 
оригинальных версий прославленных 
балетов. Пример тому, «Золушка» С. 
Прокофьева и «Щелкунчик» П. Чайковс
кого. Первый — был поставлен Влади
миром Васильевым специально для 
«Кремлевского балета» (1991). Вечная 
тема добра и любви, эмоционально 
и глубоко воплощенная в партитуре, 
по-новому, современно «зазвучала» 
в спектакле. Незабываемым событием 
стало выступление Екатерины Максимо
вой в партии Золушки. «Щелкунчик» 
в трактовке Андрея Петрова по атмос
фере приближается к миру произведе
ний Гофмана, странному и фантасмаго- 
ричному. В этом «Щелкунчике» есть 
стремление постичь философскую глу
бину, то пересечение реального и приду
манного, земного и возвышенного, что 
и составляет самую суть нашей жизни, 
точнее жизни нашей души. А кто 
возьмется растолковать, чем первое от
личается от второго? Грани размыты... 
Что же касается чисто «внешней» сторо
ны того, что мы называем режиссерс
кими приемами, то и здесь Петров пре
поднес нам «сюрприз»: он ввел в игру 
«волшебные ящики», причем, это не про
сто формальность, а превращение, на 
котором в значительной степени дер
жится сюжетный каркас. Вот почему 
трюки были поставлены на столь се
рьезную основу, что для их осуществле

ния потребовалась помощь профессио
нального фокусника — Игоря Кио.

Годом раньше (1992) свет рампы уви
дел балет «Руслан и Людмила», постав
ленный А. Петровым на музыку знаме
нитой оперы М. Глинки, специально пе
реработанную для балета В. Агафонни- 
ковым. Спектакль, несомненно, стал со
бытием. На кремлевской сцене в балете 
воссоединились имена А. Пушкина и М. 
Глинки, первого национального поэта 
и первого русского композитора. Заво
роженные величием сказочного действа, 
мы вглядываемся в полеты и превраще
ния, сопереживаем любви героев. Уди
вительные по красоте соло и дуэты, вдо
хновенные массовые танцы. Буйная ще
дрость красок. Глубина философских 
размышлений. Исповедь о вечных чело
веческих чувствах.

Уровень труппы заметно вырос, про
фессиональное мастерство солистов 
(Ж. Богородицкая, Т. Гордеева, О. Ха- 
рюткин, ставшие лауреатами и диплома
нтами балетных конкурсов, и С. Цой, С. 
Романова, М. Левина, Е. Жаворонкова, 
С. Тоньшева. О. Корзенков, В. Лантра- 
тов, В. Анисимов, В. Кременский, К. Ма
твеев, А. Сабуров и другие, отмеченные 
отечественной и зарубежной критикой) 
и кордебалета позволили обратиться 
к такому виртуозному, технически слож
ному классическому спектаклю, как 
«Дон Кихот» Л. Минкуса. Редакция В. 
Васильева — пример того, как можно 
придать «второе дыхание» уже казалось 
бы прочно «устоявшемуся» старинному 
балету. Один-другой, подчас незамет
ный непосвященному взгляду, штрих, 
одна-две связующие вариации — и вот 
уже грандиозный дивертисмент превра
щается в монолитное, драматургически 
целостное повествование. Этот же 1994 
год ознаменовался для Театра еще од
ной не совсем обычной премьерой 
— одноактным спектаклем на музыку 
русских композиторов «Ностальгия» 
(хореография В. Васильева). Неповто
римый дуэт Екатерины Максимовой 
и Владимира Васильева выступил в «об-
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рамлении» — молодых кремлевских ар
тистов. Знаменательно и важно для на
чинающей труппы было также и то, что 
именно с Кремлевским театром Екате
рина Максимова отметила свой юбилей. 
Педагог и воспитанники встретились на 
сценических подмостках. К слову Ока
зать, «команде» педагогов, творящих 
в «Кремлевском балете», может позави
довать любой коллектив. Заслугой худо
жественного руководителя и педагогов 
театра стало то, что уже к пятому сезону 
труппа сложилась в единый целостный 
профессиональный организм.

К пятилетнему юбилею театра была 
приурочена недавняя премьера «Напо
леон Бонапарт» Т. Хренникова. Здесь 
Андрей Петров снова заявил о себе как 
интересный режиссер. Да, конечно же, 
как и любой хореограф он создает свой 
пластический язык (не выходя, впрочем, 
за рамки классического танца), но более 
всего его занимает построение спектак
ля. Именно через невероятно сложные 
для балетного театра композиционные 
ходы, через многослойность временных 
и пространственных «смещений» Петров 
достигает желаемого эффекта. Он вов
лекает зрителей в размышления о судь
бе полной противоречий личности На
полеона Бонапарта, о проблемах нрав
ственности и безнравственности челове
ческих поступков... Хотя не только «На
полеон Бонапарт» гораздо многознач
нее, исторические коллизии, аналогии 
с современностью (сцена разгулявшей
ся толпы времен Французской револю

ции, палачи, вальсирующие с только что 
отрубленными головами в руках — раз
ве это ничего не напоминает нам?), и все 
это на фоне лаконичных, но глубоких 
и реалистичных в лучшем значении сло
ва «лирических отступлений», когда долг 
императора вступает в неразрешимый 
конфликт с чувствами молодого офице
ра.

Все спектакли «Кремлевского балета» 
были созданы в соавторстве с замеча
тельными художниками. В. и Р. Вольс
кие — давние творческие соратники В. 
Васильева оформили «Золушку» и «Дон 
Кихота». Костюмы «Золушки» были вы
полнены фирмой «Нина Риччи» по эски
зам знаменитого французского моде
льера Жерара Пипара. Андрей Петров 
также всегда ищет (и до сих пор удача 
сопутствовала ему в этих поисках) под
линного соавтора-единомышленника. 
М. Соколова («Руслан и Людмила»), Б. 
Мессерер («Щелкунчик»), С. Бенедиктов 
(«Наполеон Бонапарт»), О. Полянская 
— создатель костюмов двух последних 
балетов — именно они формируют не
повторимую «сценическую реальность», 
которая для хореографа становится не
отъемлемым компонентом спектакля.

Долгое время болевой точкой театра 
являлось отсутствие оркестра. Премье
ры обычно выпускались в сопровожде
нии приглашенных оркестров, последу
ющие же спектакли шли под фонограм
му. С прошлого сезона балеты сопрово
ждает звучание Президентского оркест
ра Российской Федерации под руковод

ством талантливого композитора и ди
рижера Павла Овсянникова, что безус
ловно открывает новую страницу в ис
тории «Кремлевского балета».

Первые пять лет — наиболее сложные 
годы становления. Коллектив гастроли
ровал по городам России и за рубежом: 
Мексика и Франция, Австрия и Израиль, 
Китай, Тайвань, Индия... Летом 1995 го
да в Афинах в театре «Иродиум» с ус
пехом прошла премьера одноактного 
балета «Зевс» в хореографии Андрея 
Петрова на музыку греческого компози
тора Димитриса Д. Араписа. Спектакль 
получил блистательные отзывы прессы.

Истинный театр не может существо
вать без фанатов своего дела. Причем 
это не только артисты, но и те люди, чья 
работа скрыта от посторонних взглядов. 
Режиссеры, костюмеры, машинисты 
сцены, осветители, аккомпаниаторы, 
гримеры, массажисты — от каждого из 
них без преувеличения зависит жизнь не 
только каждого конкретного спектакля, 
но и труппы в целом. Судьба театра 
складывается из биографий тех, кто 
приложил немалые усилия, чтобы заси
ял на театральном небосклоне новый 
коллектив, прославляющий живое ис
крометное искусство балета.

Утверждение традиций, единство сти
ля, сохранение заявленного художест
венного уровня — задачи, которые раз
решать будущим постановкам. Они 
у юбиляра — впереди. Рожденное новое 
заслуживает поддержки. Не только на 
сегодня, а, может быть, и на будущее...

Наши первые заслуженные артисты России
Признание театра — есть признание его актеров. В прошлом сезоне трое 

молодых исполнителей получили звание «заслуженный артист России».

В. КРЕМ ЕНСКИЙ в балете 
«Щелкунчик».

ВАДИМ КРЕМЕНСКИЙ

Танец Вадима отличает хорошая 
классическая школа и чистота дви
жений. Мастерство и одаренность 
— в отточенных, четких пируэтах, 
легких прыжках, культуре позы. Его 
образы максимально соответству
ют художественным замыслам хо
реографов. Но в них всегда прояв
ляется яркая актерская индивидуа
льность танцовщика. Легкий, как 
ветер, Танцмейстер в «Золушке»,
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живописный Черномор в «Руслане 
и Людмиле», изысканно-трогатель
ный Щелкунчик-кукла, эксцентрич
ный Гамаш из «Дон Кихота». С аб
солютной верой в предлагаемые 
обстоятельства создает он и образ 
одного из Наполеонов в последней 
премьере. Его герои поднимаются 
иногда до высот трагедии, многие 
из них подчас смешны, но всегда 
они заразительны и талантливы.

СВЕТЛАНА РОМАНОВА

Она из тех балерин, что внешне 
кажутся холодными и «отстранен
ными». Удлиненные линии, пре
красная форма ног, неторопли
вость движений и жестов и... вдруг 
всплеск скрытого до поры внутрен
него темперамента. Этакая сказоч
ная русалка, настораживающая, ма
нящая и в итоге — околдовыва
ющая... Ласковая фея в «Золушке»

вершит судьбу главной героини, 
Одетта, печальная и скрытная, 
вдруг становится исступленно от
кровенной. Ей ближе партии, в ко
торых изначально заложены конт
раст, возможность актерских про
тивопоставлений. Коварная и тем
пераментная Наина («Руслан и Лю
дмила») вдруг предстает прекрас
ной волшебной девой, холодной, 
как Снежная королева. Угловатая 
девочка-подросток Мари («Щел
кунчик») открывает такую искрен
нюю способность к большой люб
ви...

ОЛЕГ КОРЗЕНКОВ

Несмотря на молодость, Олег 
пришел в театр мастером, чье ис
кусство было хорошо известно по 
работе в Большом театре Беларуси. 
В его пластике словно сосредото
чена мужская энергия и сила. 
В труппе среди артистов он занял 
особое место. Его уверенность 
в дуэтном танце передается бале
ринам, великолепный партнер, он 
всегда поможет и подскажет. На 
сцене он всегда галантный кавалер. 
Принц («Золушка») и Руслан, Ба- 
зиль («Дон Кихот») и Дроссель- 
мейер («Щелкунчик»), Макбет, Зиг
фрид, Наполеон... Его образы ли
шены фальши, а каждая балерина, 
танцуя с Олегом, ощущает себя 
звездой. Созидательное начало ар
тиста — в верности искусству, его 
традициям и красоте...



Е. М А КС И М О В А  и В. ТЕДЕЕВ.

ГОРДОСТЬ ТЕАТРА -  РЕПЕТИТОРЫ

А. КОРЗЕНКОВА.

Е К А Т Е Р И Н А  М А К С И М О В А
Трудно перечислить все регалии 

и награды Екатерины Максимовой: 
народная артистка СССР, облада
тельница первых премий многих 
балетных конкурсов, Парижской 
премии имени Анны Павловой. Не
поддельно искренняя, неисчерпае
мая и безграничная на сцене, она 
деловито, без помпезной шумихи 
и сенсационности включилась в но
вую работу балетмейстера-репети- 
тора.

— Пролетели пять лет, создан 
новый театр. Вам, работающей  
в труппе с первого конкурсного 
отбора, известно как нелегко за 
кладывать фундамент большого 
коллектива, ведь обретение т ра
диций — процесс долгий и непрос
той...

«Мы «замахнулись» на большой кол
лектив. Это было наше продуманное ре
шение. И то, что мы начинали с нуля 
— наше, что называется, личное дело. 
Я не формулировала никаких конкрет
ных задач и не прогнозировала резуль

татов. И когда я танцевала, никогда не 
думала: этой партией я покорю мир, 
и сейчас, когда работаю в труппе, мне 
был интересен сам процесс создания 
молодого театра, он увлек меня. Мы не 
собирались кого-то покорить, поразить, 
вступить в какое-то соревнование 
с Большим театром. Мы просто хотели 
создать свой коллектив, где бы шли до
бротные спектакли, в которых бы интер
есно заявляли о себе молодые танцов
щики. В Большой попадают выпускники 
Московского училища, в Мариинский 
— из Вагановской школы — и потому 
есть единство. Это прекрасно, так 
и должно быть. У нас не было таких 
условий. Мы набирали учеников самых 
разных школ. Я считаю, что за эти пять 
сезонов мы достигли очень многого.

Мне радостно, что в театре раскры
лись индивидуальности многих балерин, 
начинавших в кордебалете. Для меня 
очень важно творчество и достижения 
и Светланы Романовой, и Жанны Бого
родицкой, и Татьяны Гордеевой, и Лены 
Жаворонковой, и совсем юной Наташи 
Балахничевой. Я вижу, как они набирают 
силы, раскрывают свой внутренний мир
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от спектакля к спектаклю, мне нравится, 
что они не похожи друг на друга. По
мочь состояться их творческим судьбам, 
научить тому, что знаю сама — это 
и есть цель».

— Екатерина Сергеевна, извест
но, сколь важ на роль педагога-ре- 
петитора в балетном театре, где 
опыт и знания передаются в пря
мом смысле «из рук в руки», «из ног 
в ноги». Сформировать педагоги
ческий коллектив очень непросто. 
К ак решается проблема в «Крем
левском балете»?

«У нас хороший профессиональный 
коллектив педагогов, и у каждого свое 
дело. Я больше репетирую с ведущими, 
но если есть необходимость отрабаты
ваю и сольные вариации; будь то мужс
кие или женские. Нас немного — это 
касается и всех творческих служб в теат
ре. Нет строгого разграничения — что 
нужно, то мы и делаем. У нас есть пол
ная взаимозаменяемость. И в голову ни
когда не придет сказать, что мне по 
должности не положено с кем-то репе
тировать. И прекрасно знаю, если забо
лею или уеду, — меня подменят. У каж
дого педагога есть, конечно, своя специ
фика: кто-то предпочитает репетировать 
с кордебалетом, кто-то с солистами, 
а кто-то лучше дает класс. У нас есть 
знания и любовь к искусству, которые 
мы должны передать...»

В А Д И М  ТЕДЕЕВ
Народный артист России. Лауреат 

Международных конкурсов арти
стов балета в Варне и в Москве. 
Блистательный солист М осковского 
музыкального театра имени К. С. 
Станиславского и Вл. И. Немирови
ча-Данченко. Ныне —  Вадим Тедеев 
—  солист и педагог-репетитор теат
ра «Кремлевский балет».

Сразу по окончании М осковского 
хореографического училища он 
стал истинным любимцем публики.

Ж. БОГОРОДИЦКАЯ и Д. ЧЕРКАСОВ 
в балете «Щелкунчик».

С. ЦОЙ и О. ХАРЮ ТКИН  
в балете «Дон Кихот».

Его танец всегда раскрывает драма
тическую суть, всегда галантен. Ва
дим Тедеев обладает уникальным 
даром импровизации. Даже малый 
эпизод в его исполнении —  шедевр, 
в каждом движении —  энергия, си
ла и актерское обаяние.

В Л А Д И М И Р  К О Ш Е Л Е В
Заслуженный артист России. 

Жизнь танцовщика Владимира Ко 
шелева была связана с Большим 
театром, в спектаклях которого он 
исполнял кордебалетные и сольные 
партии. Более десяти лет Владимир 
Кошелев преподавал мужской 
классический танец в Московском 
хореографическом училище, пито
мцем которого является сам. М но
гие артисты прославленных театров 
постигали основы школы под руко
водством внимательного педагога. 
Среди артистов «Кремлевского ба
лета», где трудится сегодня педа
гог-репетитор Владимир Кошелев, 
немало его школьных воспитанни
ков.

Л Ю Д М И Л А  Ч А Р С К А Я
Закончила Московское хореогра

фическое училище. В труппе Боль
шого театра она была одной из тех,

С. ТОНЬШЕВА и А. ИЗОСЕНКОВ  
в балете «Щелкунчик».

кто создал славу кордебалета пер
вой сцены страны. Свободное вла
дение строгой красотой классичес
кого танца позволило стать солист
кой театра, исполнить немало со
льных партий в его репертуаре. По-



М. ЛЕВИНА и А. САБУРОВ 
в балете «Наполеон Бонапарт».

А. ФЕДОРОВА 
в балете 

«Дон Кихот »

Фото
А. К л ю ш к и н о й

Е. ЖАВОРОНКОВА  
и О. ХАРЮ ТКИН  
в балете
«Руслан и Лю дмила»
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кинув сцену, Людмила Нарекая ра
ботала хореографом в коллективе 
«Балет на льду», восстанавливала 
классические фрагменты в разных 
труппах. В «Кремлевском балете» 
она успешно дебютировала как пе
дагог-репетитор профессионально
го театра.

Н А Т А Л И Я  В О С К Р Е С Е Н С К А Я
По окончании М осковского хо

реографического училища Наталия 
Воскресенская танцевала в труппе 
М осковского музыкального театра 
имени К. С. Станиславского и Вл. И. 
Немировича-Данченко, где испол
нила немало сольных партий. О кон
чила педагогическое отделение ба
летмейстерского факультета Госу
дарственного института театраль
ного искусства имени А. В. Луна
чарского и вела преподавательскую 
работу в разных коллективах в Рос
сии и за рубежом. Воскресенская 
оказалась среди немногих, кто 
освоил литературно-графическую 
систему записи танцев и систему 
фиксации танцевальных движений 
Рудольфа фон Лабана. Она —  автор 
статей по истории балетного театра.

А Л Е В Т И Н А  К О Р З Е Н К О В А
Алевтина Корзенкова —  мастер 

строгой классики. Воспитанница 
Санкт-Петербургского хореографи
ческого училища имени А. Я. Вага
новой. Народная артистка Белару
си. Прима-балерина Белорусского 
Большого театра оперы и балета, на 
сцене которого исполнила многие 
главные и сольные партии в балетах 
классических и современных. В то 
время, когда у артистов балета за
мыкается виток исполнительской 
судьбы, для Алевтины Александро
вны открылась новая творческая 
жизнь. Она преподавала в Бело
русском хореографическом учили
ще, в Большом театре Белоруссии, 
сейчас — педагог «Кремлевского 
балета».

Е К А Т Е Р И Н А  А К С Е Н О В А
Путь в искусстве Екатерины Аксе

новой освещен звездой Марины Се
меновой — ее матери, педагога, на
ставника, друга. Закончила М о
сковское хореографическое учили
ще, педагогическое отделение Госу
дарственного института театрально
го искусства имени А. В. Луначарс
кого. На сцене Большого театра 
Екатерина Аксенова исполняла 
классические кордебалетные парт
ии и выступала в характерных соло. 
Многие годы она преподавала клас
сическое наследие и методику клас
сического танца в ГИТИСе, восста
навливала шедевры классики на 
разных сценах России, работала 
в «Комише опер» у Тома Шиллинга, 
в Македонском театре и других 
коллективах. В «Кремлевском бале
те» работает со дня основания. 
В прошлом году вклад Екатерины 
Аксеновой был оценен присвоени
ем звания «заслуженный артист 
России».

— Екатерина Всеволодовна, Вы 
работаете в театре с первого се
зона, ранее Вы преподавали и ста
вили в разных театрах мира. Как  
Вы может е определить характер-
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ные черты именно «Кремлевского 
балета»?

— «В труппе формировался как креп
кий костяк кордебалет. Самым важным 
было привести его к стилевому единству 
и, конечно, набрать технику. Именно со
четание технического мастерства и ощу
щение стиля определяет уровень корде
балета. С первого сезона в репертуаре
— спектакли, насыщенные чрезвычайно 
сложными кордебалетными сценами. 
Нельзя забывать, что коллектив склады
вался заново, не имея традиций, и, коне
чно, к нам приходили не отличники хо
реографических училищ. Молодые арти
сты понимали, на какое непростое дело 
они решились. Помогало их сознатель
ное отношение к творчеству и доброже
лательная атмосфера внутри коллекти
ва, когда каждый может рассчитывать на 
поддержку. Практически все наши соли
сты вышли из кордебалета. Лена Жаво
ронкова, Жанна Богородицкая, Света 
Тоньшева, Таня Смирнова, Настя Федо
рова исполняют большие партии. Они 
удивительно способны впитывать, инди
видуально воплощать замыслы.

Культура театра, его традиции скла
дываются исподволь. Приведу лишь 
один пример. Репетируя с музыкальной 
и артистичной Светой Тоньшевой, кото
рая танцует четыре ведущие партии, 
я встречаюсь на репетициях дуэтных 
сцен с ее партнером Валерием Аниси
мовым. Я вижу, ощущаю, как интеллиге
нтность, внимание, отношение к искус
ству этого танцовщика благоприятно 
сказывается на артистах.

Многие кордебалетные танцовщицы 
исполняют сольные партии. С ними пре
красно справляются Ирина Кременская, 
Зинаида Волина, Нелли Воронина, Еле
на Гущина, Оксана Усачева, Оля Антоно
ва. Жаль, что нет возможности перечис
лить всех. Как мне кажется, артистам 
интересно работать, потому что художе
ственный руководитель театра Андрей 
Петров сумел создать очень разнооб
разный репертуар. Я считаю, что сегодня 
в нашем театре очень достойный кор
дебалет».

— Вы поставили в «Кремлевском  
балете» один из сложнейших фра
гментов классического наследия
— второй акт «Лебединого озе
ра»...

— «Ни в первый, ни во второй год об 
этом нельзя было даже мечтать. Да 
и приступая к работе, я не была уверена 
в результате. «Лебединое озеро» — это 
особый стиль, неповторимая атмосфера 
танца. В этой работе кордебалет значи
тельно вырос, стал пластичнее, каждая 
балерина почувствовала себя частью це
лого, что и составляет смысл этого «ле
бединого» шедевра. В коллективе сейчас 
немало интересных балерин, и я верю, 
что их станет еще больше».

ЭРИК ВОЛОДИН
Закончил Московское хореогра

фическое училище в 1943 году, по
зже прошел курс педагогов-хорео- 
графов в Государственном институ
те театрального искусства имени 
А. В. Луначарского. Многие годы 
его жизнь была связана с Большим 
театром: признанный солист балета, 
потом —  заведующий балетной 
труппой.

Эрик Володин преподавал м уж с
кой классический танец в М осковс
ком хореографическом училище, 
работал в театрах Венесуэлы, Пор
тугалии, Колумбии и других стран.

Многие солисты театров мира 
— его ученики.

Сегодня заслуженный артист Рос
сии Эрик Володин передает свои 
знания артистам театра «Кремлевс
кий балет». С ним —  наша беседа 
о проблемах репетиторской работы.

«Можно с уверенностью констатиро
вать, — говорит Эрик Георгиевич, — что 
за пять лет мужской состав «Кремлевс
кого балета» превратился в слаженный 
ансамбль, на хорошем профессиональ
ном уровне несущий отведенную ему 
постановщиком хореографическую на
грузку в классических и современных 
балетах».

— В балете, как ни в каком дру
гом виде искусства важно береж 
ное отношение к традиции. М о ж 
но ли говорить об этом в коллек
тиве создавшемся заново?

— «Несомненно. Дело в том, что к ру
ководству труппой, на должности балет- 
мейстеров-репетиторов, педагогов и ре
жиссеров в «Кремлевский балет» при
шли люди, протанцевавшие в академи
ческих труппах, большинство — в Боль
шом театре. Это чрезвычайно положи
тельный момент. Профессионалы вы
сшей пробы, беззаветно преданные лю
бимому искусству, они принесли с со
бой проверенный временем творческий 
распорядок и дисциплину, лежащие 
в основе нашего творчества, серьезное 
отношение к призванию, умение достой
но нести звание артиста балета.

В итоге бывшая поначалу разношерст
ной, труппа превратилась в коллектив 
единомышленников, в котором, кстати, 
практически отсутствуют конфликты. 
Всех сплачивает работа, интересы твор
чества. В этом — очевидное следствие 
колоссальной воспитательной работы 
старшего поколения, и в особенности 
Екатерины Сергеевны Максимовой, Ан
дрея Борисовича Петрова. Помимо со
вершенствования техники, школы, тан
цевальной формы наши педагоги испод
воль, порой самим фактом присутствия 
на репетиции, в классе формируют душу 
молодых танцовщиков, здоровый про
фессиональный фанатизм, те этические 
начала, без которых не мыслим насто
ящий артист балета».

— Традиционно, кордебалет яв
ляется кузницей кадров балетных 
корифеев и солистов.

— «Без работы в кордебалете не мо
жет быть и речи о формировании соли
ста. Как очевидец, свидетельствую, что 
в первые годы работы в Большом театре 
Раиса Стручкова выходила в сверстни
цах Джульетты, Майя Плисецкая в чет
верке вальса в «Щелкунчике»...

В нашей труппе, как это было всегда, 
лишь доказавшие свою работоспособ
ность, проявившие творческую незауря
дность получают сперва корифейные 
места в тройках и четверках, а затем 
и первые сольные партии. Так, в мужс
ком кордебалете обратили на себя вни
мание прекрасно обученный, актерски 
способный Алишер Сабуров, трудоспо
собный, быстро запоминающий Саят 
Асатрян, перспективный Ренат Арифу
лин, остро характерный Тимур Гареев, 
музыкальный Максим Васильев. Все эти 
артисты в настоящее время занимают 
положение солистов, хотя в силу необ
ходимости в больших спектаклях выхо
дят и в массе».

Материалы готовили 
кандидат искусствоведения 

Е. ФЕДОРЕНКО,
А. ТРОЗАНОВА, М. ЮРЬЕВА



артистическое агентство

официальный дилер 
одной из самых 

известных в мире фирм 
по производству и продаже 

балетной одежды

t he  d o n c e m o k e r

121001 Россия Москва
Арбат , 35 офис 246

Тел.: 248-9204 Факс: 248-3596

191065 Санкт-Петербург
Невский проспект, 13

Магазин «Маска»
тел.: (8.812) 312-03-12

Артистам балета, цирка, учащимся хорео
графических училищ, гимнастам предлагает
ся за рубли широкий ассортимент балетной 
одежды, в том числе комбинезоны, купаль
ники, платья, юбки, трико, бандажи из нату
ральных и искусственных тканей любого цве
та и размера, а также балетная обувь.

Вы выбираете товар по каталогу, оплачи
ваете его — и через два месяца Ваш заказ 
выполнен. Заказчиками могут быть как ор
ганизации, так и частные лица. А сценические 
трико Вы можете купить сразу.

с а р е z i о
Performance Made Perfect”
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ФЕСТИВАЛИ, КОНКУРСЫ

В ЧЕСТЬ МАСТЕРА ТАНЦА
Юбилеи выдающихся мастеров танца 

торжественно отметила театральная об
щественность Украины. Огромный зал 
прекрасного дворца «Украина» не мог 
вместить всех желающих попасть на 
праздничный Вечер украинского танца 
в честь Павла Вирского, создателя уни
кального национального танцевального 
ансамбля, носящего ныне имя хореогра
фа.

Весьма значительным художествен
ным событием стал посвященный 90-ле
тию С. Лифаря Международный фести
валь танца «Серж Лифарь де ля дане», 
который явился закономерным продол
жением Первого Международного кон
курса балета имени С. Лифаря, состояв
шегося в Киеве в июне 1994 года, 
и своеобразным этапом подготовки ко 
второму конкурсу, который по решению 
Президента Украины стал ныне постоян
ным и будет проводиться на сцене Наци
ональной оперы Украины каждые два 
года.

Фестиваль, как и конкурс, существен
но стимулировал творческую жизнь всех 
балетных коллективов, открыл яркие да
рования молодых исполнителей и спо
собствовал возвращению на родину за
бытого, а не так давно и просто запре
щенного имени выдающегося хореогра- 
фа-украинца Сергея Михайловича Ли
фаря, много лет возглавлявшего балет 
легендарной Парижской оперы. Через 
всю свою жизнь С. Лифарь пронес ис
креннюю и трепетную любовь к Украине 
и не раз повторял: «Даже прекрасный 
Париж не смог заставить меня, украин
ца, забыть мой Киев и мой чудный 
Днепр».

Фестиваль «Серж Лифарь де ля дане» 
будет проводиться ежегодно в день ро
ждения Мастера 2 апреля на сцене На
циональной оперы Украины и призван 
объединять представителей разных тво
рческих поколений и разных стран во 
имя высокого служения хореографичес
кому искусству.

Первый такой фестиваль, состоявший
ся в апреле прошлого года, собрал 
в столице Украины артистов балета и по
четных гостей из Москвы, Петербурга, 
Парижа, Штутгарта, Тулузы, Мюнхена, 
Киото, Киева. Среди приехавших на 
праздник танца — президент Российс
кой хореографической ассоциации Оль
га Лепешинская, всемирно известные 
деятели балета Владимир Деревянко, 
Аскольд Макаров, Алекс Урсуляк.

Из Нью-Йорка на фестиваль прилете
ла победительница Первого конкурса, 
обладательница Гран при имени С. Ли
фаря Ирина Дворовенко, ныне работа
ющая в США. Ее исполнение вместе 
с ведущим солистом балета Националь
ной оперы, прекрасным партнером Ев
гением Кайгородовым па де де из бале
та «Корсар» впечатляло виртуозным ма
стерством, тонким ощущением стилевых 
особенностей хореографии Мариуса 
Петипа и подлинной культурой. Солисты 
балета Французского оперного театра де 
Капитоль из Тулузы Анн Френуа и Тибо
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Древний Киев —  родина 
выдающихся мастеров 

балетного театра. Здесь 
родились Вацлав Н иж инский , 

С е р ж  Лифарь, Ольга 
Лепешинская... Н а  сцене 
Киевской оперы танцевали 
звезды русского и мирового 
балета. Здесь начинали свой 
путь в балетмейстерское 

искусство Бронислава 
Н иж ин ская  и М ихаил  

М ордкин, возглавлявшие 
балетную труппу Киевской 

оперы в начале нашего 
столетия, а т а кж е  Павел 

Вирский, Вахтанг Вронский.
В  1995 году С. Лифарю,

П . Вирскому и В. Вронскому 
исполнилось бы 90 лет 

со дня рож дения.

Шерарди с удивительной легкостью ста
нцевали классическое па де де Дж. Ба
ланчина на музыку П. Чайковского.

С блеском выступили гости из России 
— Елена Князькова и Владимир Непо
рожний (па де де из «Спящей красави
цы»), Оксана Конобеева и Владимир 
Григорьев (па де де из «Дон Кихота»). 
Актерское мастерство А. Иванова мно
гогранно раскрылось в хореографичес
кой миниатюре Л. Якобсона «Вестрис». 
Талантливый украинский танцовщик Се
ргей Бондур покорил экспрессией и ви
ртуозностью танца в номере «Поми
нальная», сочиненном балетмейстером 
Г. Ковтуном. Балерина Национальной 
оперы Украины, лирическая Раиса Хиль- 
ко взволновала проникновенной трак
товкой «Лебедя» К. Сен-Санса в хорео
графии М. Фокина.

Впервые в исполнении украинских ар
тистов киевляне увидели отрывки из по
становок С. Лифаря «Сюита в белом» 
и «Икар». С чувством стиля и изыскан
ной грациозностью станцевала дипло
мантка Первого конкурса имени С. Ли
фаря Татьяна Андреева лифаревскую 
мазурку, поставленную хореографом

еще в 1943 году для Иветт Шовире.
В гала-концерте приняли участие 

и учащиеся Киевского хореографичес
кого училища — лауреаты Первого кон
курса имени С. Лифаря Виолетта Сидо
ренко и Наталия Лазебникова, а также 
дипломант конкурса «Приз Лозанны» 
Александр Рябко.

Большой интерес зрителей вызвал ба
лет Уильяма Форсайта «Песни любви», 
который с большой эмоциональной от
дачей исполнили выпускники Штут
гартской академии танца имени Джона 
Кранко, возглавляемой известным педа
гогом и хореографом Алексом Урсуля- 
ком.

Подлинной сенсацией явилось высту
пление всемирно известного Владимира 
Деревянко. Он с удивительным артисти
змом и виртуозным мастерством стан
цевал сцену из балета И. Стравинского 
«Жар-птица» (хореография У. Шульца) 
и восхитил элегантностью в хореогра
фической миниатюре «Кабаре» на музы
ку Т. Ландера (хореография М. Бек).

Фестиваль сопровождался мастер- 
классом, который проводил со студен
тами Украинской академии танца Алекс 
Урсуляк, встречами киевских артистов 
с О. Лепешинской, А. Макаровым, 
В. Деревянко.

Когда на щедро украшенную цветами 
сцену столичной оперы вышла Ольга 
Лепешинская, где она много раз с три
умфом гастролировала, зал встал, при
ветствуя великую балерину. А на следу
ющий день газета «Всеукраинские ведо
мости» напечатала статью Ольги Васи
льевны с красноречивым заголовком 
«Киев — родина нежная», в которой она 
дала высокую оценку международному 
празднику танца.

Генеральным спонсором фестиваля, 
как и Первого лифаревского конкурса, 
выступил Первый Украинский Междуна
родный банк, оказывающий постоянную 
поддержку развитию национального ба
летного искусства.

Сразу же после фестиваля Оргкоми
тет развернул подготовку Второго Меж
дународного конкурса балета имени Се
ржа Лифаря, который состоится на сце
не Национальной оперы Украины с 12 по 
20 октября 1996 года и пройдет по раз
делам: исполнители с 16 до 28 лет (со
листы и дуэты) и хореографы. На пер
вом туре все исполняют по одной клас
сической вариации, на втором — па де 
де или две вариации и современный но
мер, на третьем — па де де или две 
вариации. Призовой фонд — 50.000$. 
Киев готовится встретить гостей и от
крыть новые молодые таланты.

ЮРИЙ СТАНИШЕВСКИЙ,
художественный руководитель конкурса 

и зам. председателя Оргкомитета 
Второго международного 

конкурса балета 
имени Сержа Лифаря, 

президент Ассоциации деятелей 
хореографического искусства Украины, 

доктор искусствоведения, профессор



Артистический 
директор 

М еждународного  
балетного 

конкурса  
в Нью-Йорке 

Элеонора Д'Антуоно.

Фото К. Д у н к а н

Нью-Йорк: НОВЫЙ 
ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ 

ДИРЕКТОР
Илона Копен основатель, директор 

и глава художественного совета Между
народного балетного конкурса 
в Нью-Йорке (США), официально объ
явила о назначении балерины Элеоноры 
Д'Антуоно художественным директором 
конкурса. В прошлом — ведущая тан
цовщица труппы Американского балет
ного театра и член художественного со
вета балетного конкурса в Нью-Йорке, 
Элеонора Д'Антуоно стала его художе
ственным директором, сменив на этом 
посту скончавшегося в 1994 году Игоря 
Юшкевича.

«Мы рады, что Элеонора Д'Антуоно 
станет художественным директором ко
нкурса, с которым она была в тесных 
творческих контактах с 1984 года, 
— сказала Илона Копен. — Уверены, что 
знания, высокий артистический вкус, ве
рность традициям классического танца 
выдающейся американской балерины 
и педагога Элеоноры Д'Антуоно будут 
способствовать престижу конкурса, его 
высокому художественному уровню, за
ложенному Игорем Юшкевичем».

Элеонора Д'Антуоно начала свою ар
тистическую карьеру в возрасте четыр
надцати лет в «Балле Рюс де Монте-Ка

рло». В 1961 году ее приняли как со
листку в Американский театр балета, где 
два года спустя она получила звание ве
дущей танцовщицы.

В репертуаре Элеоноры Д'Антуоно
— ведущие партии в балетах «Коппе- 
лия», «Жизель», «Спящая красавица», 
«Раймонда», «Сильфиды», «Баядерка», 
«Этюды», «Пахита», «Тема и вариации». 
Для балерины создавали партии в своих 
балетах и современные хореографы
— Алвин Эйли («Река»), Лоренцо Мон
реаль («Ромео и Джульетта»).

Актриса танцевала на многих сценах, 
была первой американской балериной, 
появившейся как приглашенная звезда 
в труппе Кировского театра.

Отойдя от активного исполнительства, 
Элеонора Д'Антуоно ведет активную ра
боту в различных советах и фондах 
США, а также занимается преподава
тельской деятельностью.

Информация предоставлена Между
народным балетным конкурсом 
в Нью-Йорке, который пройдет 3—24 
июня 1996 года.

Перевод с английского В. КОТЫХОВА.

рНъь^

РОССИЙСКО-БРИТАНСКОЕ 
СОВМЕСТНОЕ ПРЕДПРИЯТИЕ 

«РУСЬБАЛ»

Фирма «Русьбал»производит
Б А Л Е ТН У Ю  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, С Н Г  и др.

РОССИЯ:
Московская область, 
г. Долгопрудный,
Лихачевское шоссе, 
дом 10, корпус 2,
Тел./факс: (095) 408 04 27

' rfZ
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ЮБИЛЕИ

Создавая будущее 
БАЛЕТА

Каждый, выступавший на вечере Люд
милы Павловны Сахаровой, художест
венного руководителя Пермского хо
реографического училища, говорил, что 
не нужно перечислять имена воспитан
ных ею звезд. Звезды есть звезды — их 
знают все, но мы назовем их так, как 
когда-то называла их сама Людмила 
Павловна: Галя Рагозина, Галя Шляпина, 
Надя Павлова, Оля Ченчикова, Регина 
Кузьмичева, Света Смирнова, Наташа 
Ахмарова, Таня Гурьянова... Но балет 
состоит не только из прима-балерин 
и премьеров. Его создает коллектив ар
тистов — профессионально обученных 
солистов и танцовщиков и танцовщиц 
кордебалета. И танцующие в массе с не
меньшим правом считают себя ученика

ми Людмилы Павловны Сахаровой, чем 
прославленные примадонны. За сорок 
лет работы она воспитала множество 
артистов, которые с благодарностью го
ворят о том, что получили добрую шко
лу из рук своего учителя.

Этот процесс взаимный: учитель со
здает ученика, а ученик утверждает имя 
и славу учителя. Путь педагога к славе 
более длинный, чем путь артиста. Ма
стерство накапливается постепенно. 
И в каждом случае по-новому, так как 
нет двух одинаковых классов, нет и двух 
одинаковых учениц. Педагогика — это 
мастерство плюс творчество.

Творческие люди своеобычны. Такова 
и Людмила Павловна Сахарова. Она во 
всем непредсказуема. Ее поступки не

Людмила Павловна САХАРОВА.

всегда понятны, реакции неожиданны. 
И так во всем. Иногда ожидаешь ответа 
на вопрос, а слышишь совсем другой 
текст, настолько, что не сразу понима
ешь, как твой вопрос мог вызвать подо
бную цепную реакцию. А секрет — в не
обычности натуры Людмилы Павловны, 
неординарности ее личности, во всем 
проявляющейся как индивидуальность, 
только ей до конца понятной. В ней как 
бы есть и нет секрета. Фанатичная лю
бовь к своему делу, преданность своей 
школе — не секрет. Но как эта увлечен
ность и ежедневный труд четыре десяти
летия сохраняют свою новизну — сек
рет. Требовательность до жестокости 
и буквально материнская привязанность 
к ученикам — не секрет. Но как хватает 
сердца на всех — секрет. Секретов мно
го и в методе работы, когда одно на 
поверхности, а другое внутри.

Наверное, непросто сложилась жизнь 
Людмилы Павловны. При такой кругло
годичной работе воспитать двух со
бственных детей способна не каждая 
женщина.

Мы никогда не спрашивали Людмилу 
Павловну, называет ли она себя счаст
ливой. Но, не зная ее ответа, позволим 
себе сказать, что да. И дело вовсе не в ее 
званиях и наградах — дело в том, что 
Сахаровой было дано счастье найти де
ло своей жизни и в нем максимально 
проявиться, что есть судьба не многих, 
судьба единиц. Отсюда и успех и при
знание, и, хотя памятник себе Людмила 
Павловна уже создала своими ученица
ми и ее место в истории русского балета 
определено, от ее молодого, темпера
ментного, неуемного характера и высо
кого мастерства ждут еще многого, на
перед зная, что сбудется.

И все же предъявим в этой празднич
ной заметке претензию. Концерты, юби
леи — это хорошо. Доброе слово, ска
занное на последнем из них, прошед
шем при переполненном зале в Мо
сковском театре имени Вахтангова (о 
творчестве Л. Сахаровой говорили и Б. 
Львов-Анохин, и О. Лепешинская, и М. 
Лавровский, и М. Эсамбаев, и В. Заха
ров, и Г. Майоров, и Е. Максимова) 
— большая честь и радость. И, нельзя не 
отметить работу фирмы «Дубль В» по 
пропаганде творчества лучших предста-



вителей русского балета. Директор фир
мы В. Сергеев является главным органи
затором вечеров, а также постоянную 
ведущую цикла, посвященного масте
рам классического танца, Э. Беляеву. Но 
вернемся к претензии: секреты можно 
не открывать, но их необходимо заве
щать, чтобы будущие последователи не 
бродили во мраке поисков ранее най
денного. От Сахаровой мы много лет 
слышим о книге. Но, увы... А ведь в пе
дагогике Сахаровой очень интересно пе
реплетены корни Московской и Петер
бургской школ, традиции, освоенные са
мой Сахаровой — воспитанницей мо
сковских педагогов, и Пермского учили
ща, завещанные Е. Гейденрейх, работа 
Сахаровой в содружестве уже с коллек
тивом Пермского училища и, конечно, 
личные неустанные поиски самой Люд
милы Павловны.

Людмила Павловна решилась начать 
труд излагать для памяти будущего свои 
дела вчерашние, сегодняшние и за
втрашние.

Мы же предлагаем читателю вместе 
с нами поздравить Людмилу Павловну 
и прочесть два монолога, где выражают 
свою любовь к учителю ее первая вы
пускница — международная звезда Г. 
Рагозина-Панова и последняя (на сегод
няшний день) Н. Балахничева, которая 
работает в московском театре Крем
левский балет и которой знаменитой

еще стать предстоит, к чему есть все 
предпосылки.

В. УРАЛЬСКАЯ

Галина
РАГОЗИНА-ПАНОВА:

Я попало к Людмиле Павловне, ду
маю, лет в одиннадцать, кажется, во 
второй класс и в то время, она уже не 
танцевала и каждый день была с нами. 
Каждый день, вы понимаете, что это 
такое, видеть человека каждый день. 
До конца выпуска я не помню, чтобы 
наша учительница болела, чтобы 
кто-то сказал, что у нее температу
ра... В ней всегда кипела какая-то веч
ная энергия, которую она постаралась 
передать нам. В конце каждой недели 
мы еще приходили к ней домой, она нас 
кормила и еще учила вязать. Она ста
ла для нас как вторая мама, ведь свою 
маму я видела только на каникулах.

Людмила Павловна приходила на 
урок как на праздник и у нас даже 
настроение менялось. Одета она была 
всегда очень красиво, у нее какое-то 
удивительное чувство цвета. В школе 
тогда все было интересно; мы изучали 
вариации с Екатериной Николаевной 
Гейденрейх, вел класс у нас и Юлий 
Иосифович Плахт... С нами занима
лись очень талантливые, я бы даже

сказала, гениальные педагоги. И когда 
я приезжала домой летом, то посто
янно смотрела на календарь и счита
ла, сколько же дней осталось до нача
ла занятий...

Я легко себя чувствовала в технике 
Людмилы Павловны, она постепенно 
осваивала с нами эту технику. Сахаро
ва всегда брала нас смотреть свои 
занятия с гимнастками. Как она да
вала вольные упражнения, это незабы
ваемо! Ее растяжки пришли, наверное, 
оттуда, потому у нас у всех высокие 
ноги. Там другие препарасьены в шене... 
И я думаю, в наших танцах немало 
связано с тем, что она давала нам 
беря из гимнастики. Динамика, сме
лость, атака —  это ее почерк.

В пятнадцать лет мы у Людмилы 
Павловны делали все-все. И двойные, 
и тройные пируэты, в других классах, 
наверное, все было чуть-чуть позже. 
И в пятнадцать у нас была «Коппелия», 
а в семнадцать —  «Щелкунчик»... Сила 
была, какое-то полное отсутствие 
страха.

Наталия
БАЛАХНИЧЕВА:

Людмила Павловна Сахарова —  ле
генда Пермского хореографического 
училища. Ее уважают и боятся все 
—  от малышей, пришедших на вступи
тельные просмотры, до выпускников, 
уже выступающих на сцене. Шум и бе
готня в коридорах прекращаются мо
ментально, как по мановению волшеб
ной палочки, когда вдали появляется ее 
фигура или слышится знакомый голос. 
Людмила Павловна стала моим педа
гогом со второго курса. Я не была лег
кой, покладистой ученицей. Мое благо
говение перед Людмилой Павловной 
всегда связывалось со страхом, часто 
я замыкалась и упрямилась. Это вызы
вало ее раздражение, а меня приводи
ло к тяжелым размышлениям о том, 
зачем я пришла в балет: мне казалось, 
что сил не хватит, хотелось все бро
сить и никогда не входить в балетный 
класс. Сейчас я думаю, что без физи
ческих перегрузок и моральных мук, 
с этим связанных, не было бы меня 
такой, какая я есть.

Для Людмилы Павловны процесс ра
боты как религия, священнодействие, 
которому она отдается вся, без оста
тка. Она любит движение делить на 
мелочи, разбирать каждый нюанс без 
устали, долго и кропотливо отраба
тывает поворот головы, положение 
кисти, позу.

Часто вспоминаю, как мы ездили на 
Парижский конкурс артистов балета. 
Мы жили в одном номере и практичес
ки не расставались. Она волновалась 
и переживала за меня ежеминутно. 
Когда у нее было плохое настроение, 
я не знала, куда мне деться, хотелось 
раствориться, спрятаться, не суще
ствовать. Зато, когда Людмила Пав
ловна была весела, а ее настроение 
определялось исключительно моими 
выступлениями, она много шутила, 
подбадривала, чудесно рассказывала 
веселые истории. А знает она их мно
жество. Людмила Павловна —  глубо
кий, мыслящий человек, безошибочно 
понимает и чувствует людей.

Людмиле Павловне отпущено возмо
жностей гораздо больше, чем другим 
людям. Но и тратит она их безмерно. 
И потому я хочу пожелать своей учи
тельнице здоровья и сил.

Галина РАГОЗИНА-ПАНОВА.
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ПРЕМЬЕРЫ

Почт и каж д ы й хореограф  в своей биограф ии  
ст алкивает ся с проблемой создания спект акля, 

сценарий кот орого продикт ован событиями 
ист ории  —  давней или новой, но непосредст венно  

связанной с городом, народом  или ст раной, где 
данный т еат р и хореограф  создаю т  свои 

произведения. Особенно это характ ерно для
наш его государст ва. 

Хореографы к  эт ому готовятся долго, 
реш аю т ся с т рудом, а то и сопротивляясь, 

и результ ат  редко удовлет воряет  и их сам их, 
и зрит елей. П очем у т ак происходит ? 

Задум ат ься обо всем эт ом нас заст авила  
сост оявш аяся прошлым лет ом  в Больш ом  

т еат ре Беларуси премьера балет а «Рогнеда» 
извест ного и опытного авт ора инт ереснейш их

спект аклей В. Елизарьева. 
С лож ност и начинаю т ся с выбора темы. Ведь 

балет , особенно XX века, —  спект акль большого 
обобщения, где конкрет ност ь волнует не только  

и не ст олько ка к  м икром ир, а к а к  проявление  
вселенских кат аклизм ов. И  не ист ория ж и з н и  

царицы Рогнеды, а нравственные уст ои, огромное  
чувство, верность и преданност ь ст али  

подлинным содерж анием  сочинения Елизарьева. 
Эт им определился отбор событийного 

м ат ериала в создаваемой драмат ургии  
и коллизиях произведения. Его авторы  

ком позит ор А. М дивани, хореограф и сценарист
В. Елизарьев и худ о ж н и ки  В. Окунев и С.

Ш алейникова долж ны  были действовать  
солидарно. И  это еще одна, едва ли не сам ая  

сло ж н ая  в преодолении проблем а ро ж д ен и я  новых 
балетов. Гармония дост игает ся архиредко. 
Воплощ ение всего задум анного л еж и т  на  

хореографе. От его хореограф ической реж иссуры , 
идейных акцент ов и всего зрит ельного ряда  
зависит , состоялся или нет  спект акль ка к  

т еат ральное действо. Хореограф  ж е  сочиняет  
для акт еров т от  мат ериал, который  

предполагает  возм ож ност и раскрытия, в данном  
случае ист орически противоречивых 

и одновременно легендарных образов В ладим ира  
и Рогнеды, Я рополка и Анны... 

Слепые старцы  —  вечные, к а к  сам а  земля, 
свидетели времен, носит ели главных идей народа  

—  основная, хот я м о ж е т  быть 
и использовавш аяся ранее, находка спект акля, 

его цемент ирую щ ее и волевое начало. 
И  здесь еще одно подводное т ечение слож ны х  

водоворотов для наш их хореографов  
—  характ ерист ика пласт ическая, т анец ка к  

главное выразительное средство, 
их соот нош ение в едином спект акле. 

Все т рудност и намного увеличиваются, когда  
речь идет не прост о о ф ант азии автора, 

а о спект акле, где страницы книг  —  ист орических  
и поэт ических сост авляю т  предст авление о т ом  

или ином герое. Опыт показал, чем дальш е от  
непосредст венно лит ерат урного или 

ф акт ологического пересказы вания событий 
уходит  в своем хореограф ическом прочт ении  

хореограф и чем б л иж е он к  природе  
танцевального т еат ра, коим  является балет, 

т ем ярче его создание и т ем  т очнее оно излагает  
задум анную  образно-содерж ат ельную  систему. 

И  чем иллю ст рат ивнее излагаю т ся события, 
т ем дальше автор от успеха. 

Успех у зрит елей балет а «Рогнеда» говорит  
о преодолении многих слож ност ей в создании  

спект акля и позволяет говорить с авт орами на
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проф ессионально т ребоват ельном языке. 
Д л я меня, зрит еля, видевшего спект акль один  
р аз  в не первом м о л о д еж н о м  сост аве, т рудно  

сост авит ь полное впечат ление и позволит ь себе 
крит ический анализ. С к а ж у  т олько, что 
полюбить героев мне не удалось, т епла  

и лирического начала м не не хват ало ни в игре, ни  
в хореограф ии, ни  —  что особенно  —  

в музы ке балет а. 
Н а  меня «обруш ился» ш квал яркого, громкого  

и очень крепко выстроенного действия. 
И  я забыла, что я в тихой. Белой Руси. 

Д а, мы ж и в е м  в период войн и кат аклизм ов, об  
эт ом  убедит ельно р ассказал  и балет. Но авторы, 

что следует  из ф инала, хот ят  н ам  напом нит ь  
о всепрощ ении и будущ ем в детях. А значит  

о мире и красот е. И  хот елось бы т епла и тишины.
Но поскольку это первое эмоциональное  

впечатление, от даю  право слова белорусскому  
эст ет ику, проф ессору консерват ории, докт ору  

искусст воведения А. Лады гиной.

ВАЛЕРИЯ УРАЛЬСКАЯ

СТРАСТИ 
ПО ЕЛИЗАРЬЕВУ

Д р е в н и й  Полоцк играет 
в истории Беларуси, в ее духо
вном становлении особенную 
роль. Здесь во многом — исто
ки белорусской культуры, 
здесь по сей день сохранились 
замечательные памятники 
древнерусского искусства 
(один Софийский собор чего 
стоит). Отсюда вышли просла
вленные в веках ее выдающие
ся представители, в том числе 
Франциск Скорина. Не случай
но эпитет «полоцкий» прочно 
привязан к именам бело
русских просветителей — Евф- 
росинии Полоцкой и Симеона 
Полоцкого. Вполне закономе
рно, что все, что связано с По
лоцким княжеством и его ис
торией, сегодня — в период 
интенсивного духовного воз
рождения «незалежнай Бела
руси — привлекает внимание, 
вызывает живой интерес: бе
режное отношение к истори
ческому прошлому — реаль
ный показатель духовной зре
лости общества на любом 
этапе его развития. Вспомним 
у Герцена: «Полнее сознавая 
прошедшее, мы уясняем со
временное; глубже спускаясь 
в смысл былого — раскрываем 
смысл будущего; глядя назад 
— шагаем вперед». Да и зна
менитое пушкинское — «лю
бовь к родному пепелищу, лю
бовь к отеческим гробам» по 
сути дела — о том же.

«Любовь к родному пепели
щу» находит свое выражение 
в различных сферах и в разных 
формах. Коль скоро речь идет 
о белорусском искусстве, свою 
лепту вносят как искусствове
ды, раскрывая в своих иссле
дованиях неведомые до того 
страницы художественного на
следия, так и сами художники, 
пристально вглядываясь в ис
торию Белой Руси, черпая 
в далекой древности темы 
и сюжеты для творчества, 
предлагая свою образную их 
интерпретацию.

Конечно, было бы наивно 
проводить прямые параллели 
между художнической трак
товкой тех или иных страниц 
прошлого и реальными исто
рическими фактами. Но искус
ство способно запечатлеть со
кровенный смысл истории. 
Оно вбирает в себя и сохраняет 
в веках эмоциональный опыт 
человечества, его эстетические 
идеалы — то, чего никакая фа
ктография, никакая самая со
вершенная и точная наука не 
в состоянии осуществить.

Обо всем этом думалось на 
премьере балета «Страсти (Ро
гнеда)», состоявшейся в июле 
этого года в Академическом 
Большом театре балета Респу
блики Беларусь. Впечатления
ми от спектакля, который, бес
спорно, станет значительным 
явлением в истории бело-



Сцена из балета «Страсти (Рогнеда)».

русского музыкального театра, 
и хочется поделиться. Замысел 
балета, его литературная осно
ва — либретто, как и реальное 
хореографическое его вопло
щение, принадлежат мэтру бе
лорусской хореографии Вале
нтину Елизарьеву. Балетмей
стер долго вынашивал свой за
мысел, вдумываясь в эмоцио
нальный смысл широко рас
пространенных в Белоруссии 
легенд о полоцкой княжне Ро
гнеде, ее отце Рогволоде и но
вгородском (а затем и киевс
ком князе Владимире — том 
самом Владимире-Красное 
солнышко, который тысячеле
тие назад привел Русь к хри
стианству). История трех древ
нейших княжеств — Новго
родского, Полоцкого и Киев
ского, приведшая в конце кон
цов к становлению единого во
сточнославянского государст
ва, полна трагических потрясе
ний, жестоких кровопролитий, 
варварских междоусобных 
войн между княжескими рода
ми — родителями и детьми, 
единокровными братьями. Од
на из таких романтических ис
торий, запечатленная летопис
цами, необычайно популярна 
в Белоруссии до сих пор. Тем 
более что совсем рядом 
с Минском находится летопис
ный город Изяславль (ныне 
Зяславль) — место заточения 
Владимиром опальной Рогне
ды и их малолетнего сына Из- 
яслава. Здесь же неподалеку
— могила дерзкой мститель
ницы за поруганную честь, 
а сохранившаяся на валу древ
няя церковь, подчас ошибочно 
именуемая «замком Рогнеды»,
— излюбленное место палом
ничества туристов.

Пристально искал талантли
вый хореограф музыканта, ко
торый бы мог адекватно воп
лотить его смелый замысел, 
вслушивался в сочинения бе
лорусских композиторов, ис
кал созвучное себе. И зара- 
зил-таки идеей поднять глу
бинный пласт древней обще
славянской истории и вопло
тить его в балете Андрея Мди
вани — одного из ведущих ма
стеров белорусской компози
торской школы, давно и серье
зно работающего над музыка
льно-поэтической летописью 
республики. Достаточно со
слаться на Пятую и Шестую си
мфонии композитора (1984 
и 1988 годы), подзаголовок 
которых непосредственно кон
кретизирует их образный 
смысл — «Память Земли» 
и «Полоцкие письмена». И де
ло не только в том, что образ 
Полоцка с его тысячелетней 
историей так или иначе присут
ствует в обеих симфониях (од
на из частей первой из них 
прямо называется «Софийя», 
вторая и вовсе посвящена 
1125-летию города). Дело 
в особенностях музыкального 
мышления композитора, стре
мящегося воплотить в звуках 
ход истории, идею неразрыв

ной связи людских поколении, 
отразить историческую пано
раму Времени — качества, ор
ганически присущие и Елиза
рьеву — художнику, смело 
раздвинувшему рамки своего 
вида искусства, доказавшему, 
что последнему отнюдь не 
противопоказана глубокая фи
лософская мысль, способность 
к общезначимым обобщениям.

В возможностях же А. Мди
вани воплощать другую «веч
ную» ипостась музыки — ее 
лирическую струю, маэстро 
хореографии смог воочию 
убедиться, присутствуя в фила
рмоническом зале на недавней 
премьере композитора — Се
дьмой симфонии, носящей 
подзаголовок «Северные цве
ты». Неповторимые, удиви
тельные по красоте поэтичес
кие тексты Овидия, Жуковско
го, Бальмонта, отрывок из 
«Песни Песней» Ветхого Заве
та нашли тонкое, проникновен
ное отражение в музыке.

Имея опыт работы в театре 
музыкальной комедии, к жанру 
балета А. Мдивани обратился 
впервые. И надо сказать, спра
вился с новыми творческими 
задачами более чем успешно. 
Музыка и в самом деле — одно 
из самых ярких слагаемых спе
ктакля. Она лишена внешней, 
поверхностной «танцевально- 
сти» (что, по-видимому, пред
ставляет известную трудность 
для исполнителей). Но в ней 
есть то, что позволяет выявить 
внутренние, глубинные пласты 
человеческой психики и что не 
менее важно и в балете.

Музыкальная драматургия 
партитуры основана на конт
растном сопоставлении и ди
намическом развертывании 
целого ряда лейтмотивов и да
же лейттем-образов, которые 
характеризуют не только конк
ретных персонажей, но и опре
деленные сценические ситуа
ции. К числу первых можно от
нести прежде всего лейттему 
Владимира — размашистую, 
энергичную, основанную на 
широких мелодических скач
ках, весьма своеобразную 
в метроритмическом отноше
нии. Первое ее проведение 
связано с появлением князя 
в доме Рогволодов («Дары 
Владимира»), а дальнейшем 
она будет сопровождать едва 
ли не каждое его появление на 
сцене. Контрастная музыкаль
ная характеристика связана 
с образом юной Рогнеды и вы
ражена мягкой лирической иг
риво-грациозной мелодией 
(«Идиллия»). Другая грань му
зыкальной характеристики Ро
гнеды воплощена в ее моноло
ге из первого действия и ос
нована на гибкой, свободно 
льющейся мелодии, которая во 
втором действии драматизиру
ется, приобретает трагическую 
окраску.

Вторая группа лейтмотивных 
характеристик представлена 
прежде всего «стонами Полоц
ка» (определение самого ком

позитора), на которых основа
на оркестровая интродукция 
и которые получают напряжен
ное драматическое развитие 
в финале первого действия, 
живописующем сцену насилия 
и разрушения Полоцка. Сюда 
же можно отнести музыкаль
ную характеристику «византий
цев», чье появление во втором 
действии знаменуется в орке
стре вполне очевидной, хотя 
^несколько смягченной пента
тоникой и пышной, звенящей, 
прямо-таки сверкающей орке
стровкой. Пентатоника здесь 
оказывается вполне уместной, 
ибо византийская культура 
претворила, наряду с гречес
ким, также и восточные влия
ния. А золоту меди, блеску фа
нфар в оркестре вполне соот
ветствуют обилие света на сце
не и богатые золотые одежды 
посланников Царьграда во 
главе со «златокудрой» Анной 
Багрянородной (чуть было не 
сказала — Шемаханской цари
цей!).

Слух определенно улавлива
ет и музыку «старцев», пе
риодически вторгающихся 
в сценическое действие, пред
рекающих грядущие беды. 
Старцы узнаваемы не столь
ко по музыкально-тематичес
кому материалу (таковой, к 
сожалению, по-видимому, от
сутствует в партитуре), сколь
ко по беспокойным глухим 
пульсирующим ударам оркест
ра.

Какова на деле была музыка 
дохристианской, языческой Ру
си? Мы очень мало знаем об 
этом. Очевидно, поэтому ком
позитор и не пошел по пути 
стилизации, избежал нарочи
тых архаизмов, отказался от 
цитирования чего-либо и ко
го-либо. Его музыка в балете 
естественна и органична, зву
чит свежо и современно, орке
стрована с присущим компо
зитору мастерством. Она сама 
по себе слушается с интер
есом, который возрастает чем 
далее, тем более.

Высказаны лишь первые 
эмоциональные впечатления от 
музыки, которая, естественно, 
нуждается в более глубоком 
музыковедческом анализе.

Таким образом, творчество 
А. Мдивани, содружество 
с ним — это было именно то, 
в чем нуждался В. Елизарьев, 
вынашивая замысел будущего 
балета. В свою очередь, «за
каз» балетмейстера был при
нят. Началась совместная ра
бота, потребовавшая от обоих 
огромного творческого напря
жения и довольно продолжи
тельного времени (от замысла 
до его воплощения прошло не 
менее пяти лет). На опреде
ленной стадии в работу над ба
летом, получившим в итоге на
звание «Страсти (Рогнеда)», 
включились музыкальный ру
ководитель и дирижер Генна
дий Проваторов, с присущим 
ему блеском и неизбывным те
мпераментом озвучивший пар
титуру, а также художники Вя
чеслав Окунев и Светлана Ша- 
лейникова.

Большая роль в драматургии 
спектакля отведена хору (хор
мейстер Нина Ломанович). Его 
чистое а cappell-ное звучание 
завершает партитуру, дает 
эмоциональное разрешение 
напряженных перипетий и тра
гических конфликтов спектак
ля. Строгое, поначалу сдер
жанно-холодное звучание фи
нального хора «Господи, по
милуй меня» внезапно сменяет 
неистовое буйство оркестро
вой палитры, резко контрасти
рует оркестру, переводя в иной 
эмоциональный план, как бы 
заставляя опомниться. Проис
ходит очищение страстей, ари
стотелев катарсис. Получает 
оправдание авторское назва
ние второго акта — «Путь к по
каянию». Становится понятным 
и эпиграф, предваряющий (в 
программке) самый спектакль, 
почерпнутый в «Повести вре
менных лет»: «Осуди их, Боже, 
да откажутся они от замыслов 
своих; по множеству нечестия
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их отвергни, ибо прогневали 
они тебя, Господи».

Можно спорить о художест
венной правомерности в бале
те подобного приема. Исполь
зование хорового звучания 
в качестве дополнительной ор
кестровой краски, «утепля
ющей» инструментальное зву
чание — прием не новый в со
временной хореографии. Но 
нуждается ли балет в словес
ной конкретизации, так ска
зать, в текстовых подпорках? 
Признаюсь, при первом восп
риятии лично я была несколько 
шокирована таким, как мне ка
залось, «лобовым», прямоли
нейным (точно надпись в пла
кате) решением финала. Впро
чем, уже на втором спектакле 
это впечатление сгладилось, 
а неожиданность, внезапность 
эмоционального хода застави
ла поверить эстетическому 
вкусу творцов. Неожиданность 
происходящего Аристотель 
считал непременным условием 
трагедии (а еще лучше, «если 
случится вопреки ожиданию»). 
Первое впечатление всегда ну
ждается в проверке! Тем более, 
когда речь идет о столь масш
табном и многоплановом со
чинении.

Спектакль, действительно, 
масштабен и многопланов. Он 
зрелищен, театрален в лучшем 
смысле этого слова, решен 
смело, броско, с виртуозным 
блеском. Вместо привычного, 
уже назойливого, смакования 
архаического в его нарочитом 
сочетании с ультрасовремен
ным, что стало типичным ныне 
для многих произведений ба
летного жанра, обращающихся 
к прошлому, балетмейстер 
опирается на язык классичес
кого танца, тактично вводя 
в него фольклорные славянс
кие элементы (согнутый носок 
ноги, опора на пятки, «выво
ротные» движения). Спектакль 
изобилует смелыми, чтоб не 
сказать дерзкими, находками. 
Виртуозно решена, например, 
сцена на площади в Полоцке 
с широко известным по лето
писям насилием над юной Рог
недой. Стройности, целостно
сти драматургии спектакля 
способствует введение слепых 
старцев («Старейшие-мудрей- 
шие»), которые, подобно Кас
сандре, пророчествуют о гря
дущем. Достаточно успешно 
справился постановщик с труд
норазрешимой для балета за
дачей — «рассказать» об исто
рии и сути христианства (Гол
гофа, снятие с креста, оплаки
вание Сына Божьего).

Артисты балета легко и есте
ственно воплощают замысел 
балетмейстера, органично жи
вут в танцевальной стихии. Это 
касается как солистов (непо
вторимая Рогнеда — И. Душ- 
кевич, властный и темпера
ментный Владимир — В. Заха
ров, поэтичный Ярополк — В. 
Долгих, коварная византийская 
царевна Анна — Т. Шемето- 
вец), так и кордебалета.
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Спектакль горячо принят 
требовательной минской пуб
ликой, давно ожидавшей от В. 
Елизарьева анонсированного 
спектакля на столь дорогую 
белорусам тему, имеющую 
в то же время и общеславянс
кое (шире — общечеловечес
кое) звучание. Конечно, 
о «Страстях» будут спорить! 
И спорят уже — философы 
и историки, литераторы и му
зыковеды, этнографы и фольк
лористы, представители раз
личных конфессий и просто 
меломаны. И каждый сможет 
найти в произведении какие-то 
свои, видимые ему, изъяны 
и просчеты. Но, повторюсь, су
дить художника следует по за
конам, им над собою признан
ными.

В. Елизарьев и А. Мдивани, 
отталкиваясь от конкретного 
сюжета древнеславянской ис
тории, во многом опираясь на 
события, имевшие место в ре
альной жизни, использовали 
их лишь в качестве канвы для 
художественного исследова
ния явлений, имеющих обще
человеческий смысл. Из мно
жества версий, сохранившихся 
в исторических документах, 
летописях и преданиях, они 
выбрали то, что казалось убе
дительным им. Наиболее зна
чительными вехами, на кото
рые нанизаны все прочие пери
петии спектакля и которые лег
ли в основу балета, оказались 
две — дикая расправа над Рог- 
володами и Полоцком, после
довавшая за неудавшимся сва
товством Владимира («Страсти 
по Рогнеде» — первый акт), 
и попытка мести опальной кня
гини, осуществившаяся на фо
не крещения Руси («Путь к по
каянию» — второй акт).

Либреттист достаточно воль
но обращается с причин
но-временной последователь
ностью событий, позволяя себе 
смещать план действия, пере
межая реально происходящее 
на сцене с мысленно-ирреаль
ным, поэтическим. Именно так 
воспринимаются отдельные 
сцены Рогнеды и Ярополка, 
история их несостоявшейся 
любви. Чувство меры порой 
изменяет постановщику, когда 
он на протяжении спектакля 
заставляет Ярополка появлять
ся в самых различных сцени
ческих обличьях: князь Киевс
кий, претендующий на руку Ро
гнеды, затем последовательно
— слепой паломник, визан
тийский священник и снова
— страдалец, герой неосуще- 
ствившегося романа.

Можно спорить и по поводу 
ряда моментов в решении фи
нала. Не слишком ли сгущены 
эмоциональные краски в эпи
зоде «убиения Ярополка» 
(вплоть до отрезания ему го
ловы младшим братом)? Не 
следовало бы снять и хоть 
как-то смягчить явный налет 
сентиментальности с последу
ющей сцены всеобщего при
мирения когда на фоне хорала

маленький трогательный ребе
нок, точно «Бог из машины», 
соединяет в предсмертном (во 
всяком случае для Ярополка) 
рукопожатии распростершихся 
ниц героев? Уместна ли мелод
рама в высокой трагедии?

И еще одно, последнее, со
ображение не могу не выска
зать, поскольку в балете отра
жено событие, коренным обра
зом перевернувшее жизнь Ру
си на ее пути к цивилизации. 
Совсем недавно православный 
мир праздновал как событие 
величайшего прогрессивного 
значения 1000-летие Креще
ния Руси. Исторические источ
ники свидетельствуют, что 
в исконно языческой Руси при
нятие христианства произошло 
далеко не легко и не просто. 
Было и сопротивление фана
тиков, и насилие, и кровь. 
И это-то прежде всего и нашло 
весьма эффектное сценичес
кое воплощение в балете: Вла
димир со дружиною, подстре
каемый византийской царе
вной, которая вручает ему кнут, 
загоняет этим самым кнутом 
киевлян в кроваво-красные во
ды Днепра... Нельзя не вспом
нить в этой связи и иную трак
товку происходящих в 988 году 
событий. Есть бесценное по
этическое свидетельство при

м узыка Валерия Кикты жи
вет своей несуетной жизнью. 
Вспоенная ароматами поло- 
нинных трав, она несет в себе 
правду верности вечному заве
ту труда, красоты и добра. Это 
делает ее притягательной, за
ражает созидательной энерги
ей и втягивает в орбиту сотвор
чества поэтов и режиссеров, 
дирижеров и балетмейстеров, 
кино- и фотомастеров... Мне 
привелось быть свидетелем ее 
замечательного успеха в Кие
ве.

Национальная опера Укра
ины показала премьеры двух 
одноактных балетов на музыку 
В. Кикты: «Фрески Софии Ки
евской» и «Владимир Крести
тель». Тема Киевской Руси 
объединяет работу в своеоб
разный диптих. Вместе с тем, 
это — два разных по вырази
тельным средствам спектакля. 
Несмотря на принадлежность 
перу одного композитора, раз
личие заложено прежде всего 
в жанровых признаках. «Фрес
ки» графичны и в известной 
мере камерны. Композицион
но они близки «Картинкам 
с выставки» М. Мусоргского, 
однако внутренне развиваются 
по-иному. Им не свойственна

чин, приведших Русь к право
славию. Имеется в виду рас
сказ киевских послов, по пору
чению князя Владимира езди
вших по свету в поисках рели
гии, которая соответствовала 
бы характеру (чтоб не сказать 
— «менталитету») русского че
ловека. И нашли наши предки 
такую религию в Царьграде 
в православной византийской 
Софии, где красота царит не
описуемая. И поняли они, что 
«пребывает там Бог с людьми», 
а поняв это, заявили во всеус
лышание: «Не можем мы за
быть красоты той... и не можем 
уже здесь пребывать в языче
стве» («Повесть временных 
лет»). Конечно, свидетельство 
это чисто эстетического хара
ктера! Но ведь и речь в данном 
случае — не о трактате по оте
чественной истории!

Впрочем, я невольно станов
люсь в позу ментора, поуча
ющего художника. Все выше
сказанное — всего лишь сугу
бо субъективные заметки, вы
званные появлением бесспор
но талантливого и значитель
ного по художественным до
стоинствам произведения.

АРИАДНА ЛАДЫГИНА,
доктор философских наук

заостренная многожанровость: 
как бы подсвеченные тихим 
и неистощимым светом духо
вности «Фрески» мерцают 
и переливаются словно смаль
та или драгоценные камни. Эти 
ассоциации созвучны и поста
новке, осуществленной под ру
ководством главного дириже
ра театра Владимира Кожухаря 
и московского балетмейстера 
Юрия Пузакова. Либретто и хо
реография Ю. Пузакова реше
ны понятно и узнаваемо. Во 
«Фресках» — это неспешное 
лирико-эпическое повествова
ние о заступнице Марии-Оран- 
те, Художнике, его Любимой. 
Простота и экономность в вы
боре музыкальных и хореогра
фических приемов сообщают 
балету изысканность и благо
родство.

Тонко вписана композито
ром в небольшой по составу 
оркестр концертная партия ар
фы (среди выдающихся ее ис
полнительниц — недавно 
и столь рано ушедшая Татьяна 
Тауэр). Вдохновение и испол
нительная культура отличают 
игру солистки оркестра Наци
ональной оперы О. Калиничен
ко.

В хореографическом вопло-
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щении сфера арфового звуча
ния в балете часто связывается 
с образом Марии-Оранты (ора
— молитвенная поза, в кото
рой запечатлена Мария в Со
фийском соборе Киева). Высо
той духовного строя, осеня
ющей все происходящее, запо
минается этот образ в испол
нении талантливой балерины 
А. Кушнировой. Оранта — за
ступница людей простых — 
ближе в этой партии Е. Роди
оновой.

Легко объяснима некоторая 
статуарность «Фресок» Ю. Пу- 
закова. Она предполагает ин
тенсивнейшую внутреннюю 
работу исполнителей, их од
ухотворенность. Как тысячеле
тие длится наш диалог с об
разами настенной росписи Со
фийского собора — так неис
черпаем ресурс погружения 
в глубины этих образов. Отра
дно, что именно на этом пути 
сделан шаг в поисках индиви
дуального лица, столь необхо
димого молодой балетной 
труппе Национальной оперы.

«Владимир Креститель» на
писан композитором через во
семнадцать лет после «Фре
сок», в пору творческой зрело
сти. Это уже масштабное поло
тно (в концертном варианте
— «симфоническая летопись»), 
поднимающееся к пафосу тра
гедии, пафосу очищения. Мо
нументальные симфонические 
вариации на тему c-b-d-c 
(«крест») дают значительный 
простор для ассоциаций. Но 
в балетной партитуре они обо
гатились еще и теплотой темы 
из «Легенды» П. Чайковского. 
На взаимодействии этих тем, 
истовой архаике и светлом ли

ризме, и возникает драматур
гия балета. Музыка Кикты про
граммна, но в традиционном 
смысле далеко не балетна. Не 
противопоставляя одно друго
му, можно говорить о различ
ных возможностях самовыра
жения в пластике, основанной 
на музыкально-танцевальной 
метричности, и в пластике, 
ищущей себя в собственном 
времени и идущей от музы
кальной образности в широ
ком смысле. Остается ли 
в этом последнем случае поня
тие «симфонический танец» 
лишь ненужно громким сло
вом, которое не выдерживает 
сравнение с хрестоматийными 
образцами очаровательной хо
реографии, где «ножкой нож
ку» бьют? А может быть, бале
ту удастся нечто за гранью 
пресной традиции, нечто реве
рберирующее глубинным му
зыкальным токам? Безуслов
но, Ю. Пузаков ищет не на по
верхности. Мера вкуса позво
лила ему создать спектакль га
рмоничный и убедительный.

Сложилось много легенд 
о яркой, противоречивой лич
ности князя Владимира. Изве
стно, что прежде чем он при
нял христианство, Владимир 
много грешил, проводя жизнь 
в вакханалиях, участвуя в чело
веческих жертвоприношениях. 
Что побудило князя отказаться 
от такой жизни, открыть свое 
сердце христианской вере? По
становщик показывает Влади
мира не былинным героем, 
а прежде всего человеком, 
пришедшем к своему Богу че
рез любовь и страдание.

Экспрессивен Д. Клявин 
в партии великого князя. Без
мерность Владимира — самое

важное, что нужно передать, 
и это удается артисту. Чиста 
Весняна в исполнении И. Илье
нко. Еще вчера — подросток, 
бесхитростна, она вызывает 
у Владимира сильное и страст
ное чувство. Скорее май, чем 
апрель, Весняна у И. Задаян- 
ной. Она смела и красива. Ха
рактерный образ жреца-языч- 
ника создает динамичный С. 
Литвиненко. Самоуглублена 
хазарская княжна у Т. Андре
евой. Она — полонянка. В той 
же роли веселой гостьей на пи
ру жизни Владимира выглядит 
обольстительная К. Иваненко. 
И тот, и другой образы вполне 
жизнеспособны, но зависимы 
от адекватного партнерства.

Своя драматургия есть 
и в партии кордебалета. Одна 
из ее линий прорисовывается 
в работе с тканью. В финале 
«Фресок Софии Киевской» 
ткань используется как своего 
рода саван, страшный покров, 
в секунду превращающий мо
лодых и прекрасных людей 
в огромное поле, усеянное 
безликими могильными хол
миками. В переломном моме
нте «Крестителя» ткань — сим
вол очищения, обретения веры: 
без использования иконопис
ных крыльев, с помощью сло
женных в локтях рук, несущих 
легкую ткань, здесь найдено 
пластическое решение, созда
ющее образы ангелов. А в фи
нале — вновь ткань: взметнув
шееся в небо светлое библейс
кое облако...

Завершая разговор о работе 
балетного коллектива нужно 
сказать, что премьеры показа
ли значительные возможности 
и безусловную перспективу 
молодой труппы (главный ба
летмейстер театра А. Шекера).

Неотъемлемы от спектакля 
костюмы и декорации М. Ле
вицкой, художницы яркой и те
мпераментной.

Партитуры В. Кикты позво
лили В. Кожухарю продемон
стрировать мощный потенциал 
оркестра Национальной оперы.

Сцена из балета 
«Фрески Софии Киевской»

Фото С. М а р ч е н к о

Это и стильный унисон низких 
виолончелей и контрабасов, 
и философский монолог альта 
(Б. Шуцкий), и утробные, «чав
кающие» звуки меди (живо
тные инстинкты Владимира), 
и «перебои» фортепьяно, и чи
стота высоких струнных с «ко- 
рябаньем» контрабаса, и ура
ганная сила в сцене «Выбор ве
ры», и обнаженные в просто
те и безыскусственности фла- 
желетные соло виолончели 
(В. Потапов), и вакханалия 
ударных, и экстатические хо
ралы (доминирующая факту
ра «Крестителя»), зачинаемые 
эталонными тромбонами и ту
бой и вырастающие в неукро
тимое tutti... Исполнение, од
ухотворенное до последнего 
такта, до последнего вдохно
венного crescendo на финаль
ной фермате, делало музыку 
В. Кикты генератором чувств 
и образов балета, вызывало 
удовлетворенность высоким 
мастерством оркестра и его 
главного дирижера В. Кожуха- 
ря.

Эффектен вокализ a cappella, 
исполняемый хором (хормей
стер Л. Венедиктов) и солист
кой (Л. Семененко) прямо в 
зале в белых монашеских оде
яниях со свечами в руках. Он 
как бы отстраняет, приподни
мает публику над действием 
и одновременно втягивает 
в исполнение.

Вместе с уходящим в фойе 
хором затихает и удаляется пе
ние. На сцене полный свет. Об
щим апофеозом завершается 
повесть о жизни и деяниях ве
ликого князя Владимира.

ЮРИЙ ЕВГРАФОВ, 
заслуженный деятель 

искусств России
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Ирина ЗАДАЙ ИНАЯ (Весняна) 
и Дмит рий КЛ Я В И Н  (Владимир) 
в балете «Владимир Креститель».



ИЗ ПОЧТЫ РУБРИКИ

поклон
ТЕМ, 

КТО ТВОРИТ 
КРАСОТУ

Е сл и  бы десять лет назад 
мне сказали, что в Краснодаре 
балетные премьеры станут по
чти традицией... Но это свер
шилось!

Пять лет назад в Краснодаре 
было организовано творческое 
объединение «Премьера» (не
давно город отметил первый 
его юбилей), которое задума
ло всколыхнуть культурную 
жизнь города. А три года назад 
художественный руководитель 
ТО Л. Гатов пригласил под 
крыло «Премьеры» первых 
профессионалов балета, соста
вляющих ядро нынешнего Ан
самбля классического балета 
творческого объединения 
«Премьера». Эту непростую за
дачу решал тоже приглашен
ный Л. Гатовым В. Пак, вы
пускник ГИТИСа, ученик И. Та
расова, к тому моменту педа
гог-репетитор с семнадцати
летним стажем.

Справедливо заметить, что 
город, в лице бывшего мэра 
В. Самойленко, откликался на 
все самые смелые начинания 
«премьеровцев»: и создание 
симфонического оркестра, и 
приобретение органа, и, нако
нец, создание своего балета.

В. Самойленко был важным, 
если не главным подвижником 
идеи оживления культурной 
жизни города, в нем жила ис
тинная заинтересованность, 
чего нет, к сожалению, у его 
преемника.

За три года существования 
краснодарская балетная труппа 
(художественный руководи
тель П. Малхасянц) осущест
вила несколько постановок: на 
афише мы видим апробиро
ванные всеми театрами образ
цы классического репертуара 
— фрагменты из «Пахиты», 
«Половецкие пляски», «Кар- 
мен-сюита», «Эсмеральда», 
а также балет «Тамань» (о нем 
журнал «Балет» уже писал 
в N2 1—2 за 1995 год).

Нынешний весной в реперту
аре труппы появилось полотно 
П. Чайковского «Щелкунчик», 
но прежде чем мы будем гово
рить об этой премьере, скажем 
еще об одной культурной ак
ции города — о создании здесь
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хореографического училища 
ТО «Премьера». Три года руко
водит им В. Пак и на двух его 
отделениях (классическом 
и народном) занимаются бо
лее семидесяти детей.

Идея совместной постановки 
Ансамбля классического бале
та и хореографического учили
ща возникло у П. Малхасянца, 
а выбор «Щелкунчика» принад
лежит В. Паку, который руко
водствовался здесь творчески
ми возможностями своих вос
питанников.

Нет нужды говорить о том, 
какой сложности задачу при
шлось решать педагогам-репе- 
титорам (Л. Протопопова и Е. 
Шляковецкая), всему педаго
гическому составу училища 
и детям, для которых так рано 
(младшим по 10 лет!) и не
ожиданно должны были заго
реться огни рампы. Работа над 
спектаклем требовала по 5—6 
часов ежедневного труда, и его 
создатели выдержали, вынесли 
это сладкое бремя и подарили 
городу возможность пережить 
эту истинную радость театра.

Осуществил постановку уже 
известный Краснодару мо
сковский балетмейстер Борис 
Мягков, который взял за осно
ву своей постановки ставшую 
уже классической редакцию В. 
Вайнонена. Важным здесь, мне 
кажется, является то, что, Б. 
Мягков имея в своем распоря
жении достаточно пестрой по 
своей технической подготовке 
«взрослый» и «детский» актерс
кий состав, сплел эту массу 
в единую прозрачную, почти 
волшебную из-за молодости 
участников сценическую ткань, 
притом, что технические неро
вности в спектакле, конечно 
же, существуют.

Постановщик сумел избе
жать откровенной дивертисме- 
нтности, балет имеет вполне 
определенное действенное на
чало, рождает у зрителя не
поддельный интерес и завора
живает уникальностью испол
нительского состава, глубоко 
трогающего публику.

Яркими фрагментами про
изведения, стали китайский та
нец, а также русский и восточ
ный, в которых выступали вос
питанники классического и на
родного отделений школы. Ах, 
эти изящные, полувоздушные 
и в то же время энергетически 
сильные детские фигурки! Нет, 
не умиление их возрастом, 
а восхищение изяществом, ис
тинной грацией и набирающей 
силу техникой охватывает тебя, 
когда ты видишь их танец.

Очень красив Розовый вальс! 
Волшебная музыка рождает 
образную выразительность 
пластики. И хотя юные испол
нители танцуют его на полу
пальцах, технически они справ

ляются и со сложным рисун
ком, и с прыжками. Мы пони
маем, что этот номер сделан 
немножко «на вырост» — ведь 
старшие учащиеся заканчивают 
только третий класс.

В партиях Маши — принцес
сы и Принца мы увидели И. 
Каткасову и В. Старкова — ве
дущих солистов Ансамбля 
классического балета. Масте
ра, владеющие прекрасной 
техникой и большим сценичес
ким обаянием, украшают спек
такль. Но при всем блеске их 
искусства мне показалось, что 
зрелое мастерство расцветшей 
женственности и статной му
жественности выглядит неско
лько нарочито в хрупкой ткани 
спектакля, создаваемой его 
юными участниками.

Спектакль в удивительном 
сочетании камерности и празд
ничной фееричности оформи
ла художник-постановщик 
Т. Юнькова. И как в старые до
брые времена, с открытием за
навеса в зале раздаются апло
дисменты — благодарность ей. 
Но красота балета — ив самом 
творческом поступке его со
здателей, которые решали 
и решили наиважнейшую в на
ши дни задачу воспитания не 
только тех тридцати ребят, ко
торые вышли на «взрослую» 
сцену, но и тех, кто заворожен
но смотрит на них из зала. Эф
фект общения исполнителей 
и аудитории — особенный.

«Щелкунчик» явился Красно
дару истинным праздником 
красоты. И еще раз убеждает 
нас в том, что красота обязате
льно спасет мир! И низкий по
клон тем, кто творит эту красо
ту.

ИРИНА БЕЛОВА

*
* *

ПЕРЕБОР 
МАЧЕХ 

НА ОДНУ 
ЗОЛУШКУ

И а «Хрустальный башмачок» 
Театра классического балета 
я шла, откровенно говоря, без 
особого желания. До сих пор 
остался неприятный осадок от

недавней премьеры «Золуш
ки», показанной на той же сце
не театром «Кремлевский ба
лет». Тогда, просто поразило, 
как широко разрекламирован
ные костюмы иностранной фи
рмы — кричаще-богатые, от
кровенно стилизующие совре
менную моду, не «стыкова
лись» со стилем музыки, с на
ивной простотой сказки. Огор
чало и не свойственное Влади
миру Васильеву травестирова- 
ние в роли Мачехи. Увлекший 
его образ стареющей, жеман
ной кокетки, потеснил даже 
Золушку, сместив смысловые 
акценты спектакля.

Расхолаживало меня и вы
сказанное некоторыми колле
гами по критическому цеху 
мнение, что спектакль Н. Каса
ткиной и В. Василева грешит 
и тем, и другим...

Но вот, зазвучала музыка, 
замерцал супер-занавес, по 
которому стремительно не
слись белые кони, карета, звез
ды... Луч света упал на спящую 
в кресле замарашку, осветил ее 
тонюсенькую фигурку, милое, 
выразительное личико. Золуш
ка Л. Мусоваровой сразу же 
расположила к себе и внешно
стью, и мастерством. Тем са
мым, опровергнув утвержде
ние, что в этом спектакле нет 
актерских удач. Позвольте,
— а нетрадиционно сыгранный
С. Белорыбкиным отец Золуш
ки, сумевший помочь любимой 
дочери? А Принц — А. Горба- 
цевича, идеальный герой по 
изысканности линий и безуп
речности танца? К тому же, 
«приперченный» юмористичес
кими красками.

А новые сюжетные ходы, по
черпнутые сценаристами-по- 
становщиками у Шарля Перро: 
очень симпатичные мыши
— помощницы Золушки, пре
вращающиеся в тех самых рез
вых коней? Или образ Времени 
слагающийся из танца-бега се- 
кунд-гномиков, искусно впле
тенное в сюиту времен года. 
Кстати, костюмы этих персона
жей, созданные художницей Е. 
Дворкиной, хочется рассмат
ривать каждый в отдельности, 
как старинную «штучную вещь»
— так много на них красивых 
деталей.

Помнится, были претензии 
и к оформлению, будто бы пе
регруженного излишними 
подробностями. Ничего подо
бного, — оно состоит из одно
го лишь станка, расположен
ного в глубине сцены, который 
трансформируется то в огром
ный очаг, то в изящный мостик 
или дворцовую лестницу. И все 
это происходит быстро и легко 
на фоне живописи кулис и за-

(продолжение на стр. 47)



Сцена из балета 
«Страсти (Рогнеда)».

Сцена из балета 
«Владимир Креститель».
В роли Владимира  —  Д. КЛЯВИН.

Фото С. М а р ч е н к о

Сцена из балета 
«Фрески 

Софии Киевской». 
В ролях: Любимой  —  

Н. КАЛИНИЧЕНКО , 
М арии Оранта 

— Е. РОДИОНОВА, 
Художника—  

А. ЧУПРИН.



Татьяна ГУРЬЯНОВА.

Яна КАЗАНЦЕВА и Андрей РЯБОВ.

Фото Л. П е д е н ч у к

НА МЕЖДУНАРОДНЫХ 
БАЛЕТНЫХ КОНКУРСАХ

В минувшем коду в Южной Корее (Кваньжу), Японии (Осака) 
и Китае (Шанхай) состоялись международные конкурсы артистов 
балета. С большим успехом там выступали танцовщики из Рос
сии. Золотых медалей на этих состязаниях удостоены: в Южной 
Корее — солисты Московското театра «Русский балет» Татьяна 
ГУРЬ Я Н О В А , Яна КАЗАНЦЕВА, Андрей РЯБОВ, в Японии 
— солисты Большого театра России Надежда ГРАЧЕВА и Анд
рей УВАРОВ, в Китае — солистка Московского театра классичес
кого балета Екатерина БЕРЕЗИНА.

К О Н К У Р С Ы  1996 ГО Д А  

Вниманию читателей:
в 1996 году состоятся следующие международные конкурсы:

10—17 марта — конкурс имени Рудольфа Нуреева в Будапеште (Венг
рия).
5—15 мая — открытый балетный конкурс «Арабеск» в Перми (Россия). 
3—24 июня — конкурс в Нью-Йорке (США).
15—30 июля — конкурс в Варне (Болгария).
12—20 октября — конкурс имени Сержа Лифаря в Киеве (Украина), 
ноябрь — конкурс «Майя» в Санкт-Петербурге (Россия), 
ноябрь-декабрь — конкурс в Париже (Франция).

ВНИМ АНИЮ  РУКОВОДИТЕЛЕЙ КОНКУРСОВ!
Редакция журнала «Балет» готова предоставить
свои страницы для размещения рекламно-информационных
материалов ваших конкурсов на русском и английском языках.

Екатерина БЕРЕЗИНА.



В Москве 
с успехом 

прошли 
гастроли 

труппы «М омикс» 
(руководитель 

М озес Пендлтон) 
из Соединенных 

Штатов Америки.
Г ас т рол и 

организованы 
артистическим  

агентством 
«Ардани».

Н а  с н и м к е :  
сцена из балета 
«Баядерка».

Фото Л. Найдюка

На фото 
В. Л у п о в с к о г о  —  

сцена из спектакля 
«Страсть».

Кинофестиваль
«Танец на экране»,
организованный
Французским
культурным
центром
в Москве,
представил
поклонникам
кино и танца
разнообразную
и насыщенную
программу.
Среди
фестивальных
картин
была и лента,
запечатлевшая
последнюю
хореографическую
работу
Р. Ну реев а,—
поставленный
им на сцене
Опера де Пари
балет «Баядерка».



РАСШИРЯЕТСЯ БАЛЕТНАЯ ГЕОГРАФИЯ — НОВЫЕ ШКОЛЫ

Выступают ученицы первого класса (педагог Н. Сорокина).

«С ПЕРВОГО ШАГА 
К ВЫСОКОМУ 
АРТИСТИЗМУ»

«С первого шага к высокому артистиз
му» — под таким девизом была пред
ставлена на концерте Благотворитель
ного фонда «Русский балет» хореогра
фическая школа Михаила Лавровского, 
в прошлом замечательного танцовщика, 
ныне — балетмейстера и педагога.

«Считаю, что русская балетная школа 
и сейчас является лучшей в мире, чтобы 
ни писали и как бы ни критиковали се
годня наш балет, — говорит Михаил Ле
онидович. — Не могу смириться с за
падной традицией танцев terre a terre. 
Рафинированный мужской танец, на
пример, в стиле Бурнонвиля мне чужд. 
Остаюсь приверженцем русского, со
ветского стиля танца — масштабного, 
мощного, способного выразить в боль
ших, полетных прыжках, в вихревых вра
щениях самые горячие порывы чувств. 
Создавая школу, я хочу, чтобы новое 
поколение утверждало и развивало все 
то, чем всегда славен наш балет».

Первое отделение — класс-концерт, 
поставленный Михаилом Лавровским, 
продемонстрировал хорошую выучку, 
крепкие, «воспитанные» ноги, техничес
кую уверенность учеников, особенно де
вочек. Конечно, не может не восхищать 
тот факт, что в школе, существующей 
лишь два года, десятилетняя ученица де
лает свободно и уверенно фуэте, но, ду
маю, ценнее другое — все движения эк
зерсиса, выполняемые девочками, вы
глядели эстетически осмысленными, за
вершенными в своей красоте и вырази
тельности. Артистизм питомцев школы 
стал приятным сюрпризом, той высо
кой, торжествующей нотой, которая зву

А. ДУБИКОВА и А. ПРО СКУРНИН  
исполняют «Вальс» А. Грибоедова 
(постановка И. Лазаревой).

Фото К. К р ы с а н о в о й

Ученица второго класса К. САРКИСОВА  
(педагог И. Васильева).

чала в выступлениях юных артистов, на
поминая о словах поэта, воспевшего 
«душой исполненный полет»...

С трогательной непосредственностью, 
органично, по-детски выражая свои чув
ства, станцевала Анна Дубикова и Апол
линарий Проскурнин «Вальс» Грибоедо
ва (в постановке Ирины Лазаревой). Та
лант маленькой Ани, ученицы первого 
класса (педагог Нина Сорокина), несом
ненен: она заметно выделялась
и в класс-концерте. Легко, изящно, уве
ренно исполнила вариацию из балета 
«Спящая красавица» ученица второго 
класса Карина Саркисова (педагог Ида 
Васильева).

«Мы решили внести некоторые новше
ства в систему обучения и сократили 
учебный процесс до шести лет, — про
должает рассказ о школе Михаил Лав
ровский. — Конечно, отбираем только 
одаренных детей. Но очень важно, в ка
кие руки попадет ребенок, кто будет его 
учить, формировать его творческую ин
дивидуальность. Поэтому и подбор пе
дагогов производился у нас с особой 
тщательностью. Я часто задавал себе во
прос: почему, например, художествен
ная гимнастика делает такие успехи, по
чему там такой необычайный прогресс, 
а балет все топчется на одном месте? 
А ответ прост — там набирают детей 
только способных и делают это в гораз
до более раннем возрасте.

Затем начинаются целенаправленные 
тренировки, с утра до вечера. Мы тоже 
создали подготовительные классы, куда 
принимаем детей семи-восьмилетнего 
возраста. Предполагаем, что они будут 
заниматься специальными дисциплина
ми очень плотно — утром, днем и вече
ром, как позволит время. Планируются 
и индивидуальные занятия с каждым. 
Все внимание — балету, а высшая мате
матика танцовщику, как мне кажется, не 
так уж обязательна...»

«Но организация балетной школы тре
бует огромной энергии, знаний, денег, 
наконец... Сегодня эта проблема являет-
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ся, наверное, основной?» — задаю ему 
вопрос.

«Когда ко мне обратилась с предло
жением создать такую школу менеджер 
Жанна Борисовна Васильева, я сразу 
поверил в благополучный исход дела. 
Удивительно энергичный человек, все
цело преданный искусству, она сумела 
увлечь меня идеей создания школы, ко
торая помогла бы талантливым детям 
найти свое место в жизни. Ведь далеко 
не все одаренные попадают в Московс
кое хореографическое училище и не все 
родители могут оплачивать обучение де
тей в других учебных заведениях, а у нас 
обучение бесплатное, благодаря попе
чительству очень уважаемых мною лю
дей».

Спонсоры, меценаты, попечители... 
Неважно, как их называть, бесспорно 
одно — это благородные люди, любя
щие свою страну, свою культуру. Стра
ну, имеющую бесценный клад — из по
коления в поколение передающиеся бо
гатые традиции классического танца. Не 
дать зачахнуть этим традициям, не ис
сушить животворный родник — вот бла
городная цель, что побудила их дать де
ньги на мероприятие, которое окупится 
сторицей, хотя и не сейчас, даже не за
втра. Это — вклад в красоту и славу 
будущей России.

По словам директора школы Жанны 
Васильевой, счастливая встреча с руко
водством компании «Альфа-Капитал», 
решила судьбу школы. Президент ком
пании, летчик-космонавт Алексей Лео
нов, сам большой любитель балета, ге
неральный директор Андрей Косогов 
и исполнительный директор Александр 
Седов с живым интересом откликнулись 
на просьбу о финансовой помощи. По
могает школе и Анатолий Рыжов — пре
зидент компании «Северо-Восточная 
нефть».

Конечно, проблем у руководства шко
лы еще много. В общеобразовательной 
школе N2 136, под крышей которой она 
находится, только один зал приспособ
лен для уроков танца. Но в этом, единст
венном пока, зале (на будущий год на
мечается открыть второй) целый день 
идет кипучая деятельность — два класса 
девочек, два — мальчиков, уроки исто
рического танца, репетиции... Необходи
мы помещения для музыкальных клас
сов, потому что без знания музыки, без 
ее практического изучения артист балета 
не может состояться.

Педагоги школы требовательны к сво
им ученикам, без этого не добиться ус
пехов, но требовательность эта не жест
кая, формальная, а согрета теплым че
ловеческим чувством, заботой о буду
щем своих воспитанников. Не жалея сил 
и времени подготовил педагог Михаил 
Крапивин своих маленьких учеников 
к выступлению в балете «Щелкунчик» на 
сцене Музыкального театра имени 
К. С. Станиславского и Вл. И. Немирови
ча-Данченко. Опыт оказался удачным, 
выиграл и спектакль и, конечно, ученики. 
Первые шаги в настоящем театре, пер
вое соприкосновение с поэтически свет
лыми, проникновенными образами му
зыки Чайковского... Трудно переоценить 
пользу и значение этих выступлений для 
начинающих артистов, мир которых сра
зу стал шире, обогатился неизвестными 
ранее красками.

Как сложится в дальнейшем судьба 
выпускников школы? Может быть, они 
станут основой балетной труппы, с кото
рой балетмейстер Лавровский сможет 
воплотить в жизнь свои смелые замыс-
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лы? Сам Лавровский не отрицает такой 
возможности, но не будем загадывать, 
а пожелаем ему и его подопечным круп
ных творческих свершений.

К А М И Л Л А  ЮЖИНА

ЗНАКОМЬТЕСЬ: 
-  ШКОЛА 

«ГЕЛИКОН»
«Геликон» — школа муз, покровитель

ница искусств и наук. Педагогический 
коллектив школы ставит перед собой 
цель — возродить уникальный идеаль
ный опыт древнегреческого воспитания 
гармонически развитой личности (кало- 
кагатия — единство телесной и духовной 
красоты), утраченный человечеством 
еще в древние времена. Девизом школы 
являются слова Жана Жака Руссо: «Сде
лайте человека единым — и он будет 
абсолютно счастливым».

Учебно-методическая задача школы 
— преодолеть разрыв между рацио
нальной и чувственной природой лично
сти в процессе обучения, обнаружить 
и развить творческие способности уче
ника. Учебная программа строится та
ким образом, чтобы две стороны лич
ности развивались без ущерба одной по 
отношению к другой. Поставленная за
дача определяет приоритет эстетических 
дисциплин в учебной программе, напра
вленных на раннее музыкальное и эсте
тическое образование.

Изучаемые предметы синтетически 
сочетают в себе рациональное и эмоци
ональное и воспроизводят принцип «хо
реи»: музыкальное и эстетическое мыш
ление, история художественной и музы
кальной культуры, художественное тво
рчество, музыкальное движение и вокал 
по системе Д. Огороднова — в единстве 
движения, музыки, поэзии.

Дети знакомятся теоретически и прак
тически с основными видами искусства 
и углубленно изучают гуманитарные на
уки: словесность, иностранные языки, 
историю культуры, историю отечества, 
философию. Структура школы такова, 
что объединяет под одной крышей четы
ре школы: общеобразовательную, тан
цевальную, музыкальную и художест
венную. Подобная структура позволяет 
реализовать поставленные задачи: обес
печение всестороннего, гармонического 
развития личности, выявление и разви
тие индивидуальных творческих способ
ностей ребенка, гуманизация процесса 
обучения и гуманитаризация содержа
ния образования. Дисциплины четырех 
школ интегрированы в одной учебной 
программе как общеразвивающие на 
ранних этапах обучения ребенка (3—9 
лет). В средней школе (с 10 лет) — диф
ференцированный подход к выбору из
учаемых предметов как по специально
сти, так и по уровню сложности (про
фессионал ьный/общекультурный).

Основной дисциплиной музыкально
эстетического обучения является «музы
кальное движение». Музыкальное дви
жение — педагогический метод обуче
ния творческому танцу, в котором дви
жение рождается при восприятии музы

ки. Метод был основан в России в нача
ле века коллективом русских педагогов 
«Гептахор» во главе со Стефанидией 
Дмитриевной Рудневой. Практические 
основы этого направления были заложе
ны американской танцовщицей Айседо
рой Дункан, показавшей возможности 
связи классической музыки и естествен
ного, «греческого», движения для духо
вно-эстетического развития личности.

Школа «Геликон» является сегодня са
мым крупным центром музыкального 
движения. Основные направления деяте
льности отделения музыкального дви
жения весьма разнообразны. Сюда вхо
дит и проведение практических занятий 
в семи детских группах (дети 3—12 лет) 
и трех взрослых — для педагогов и ро
дителей, и учебно-методическая деяте
льность, которую возглавляет ученица 
С. Рудневой — Ольга Кондратьевна По
пова.

Один из важных аспектов пропаганды 
«музыкального движения» мы видим 
в художественно-сценическом творчест
ве — в создании соответствующего кол
лектива, художественная программа вы
ступлений которого сейчас формирует
ся. Немалое значение мы уделяем и на
учно-теоретической трактовке наших 
методических концепций, их различных 
проявлений в танцевальном, педагоги
ческом, психотерапевтическом, культу
рологическом, историческом и др., стре
мимся отражать результаты анализов 
в публикациях.

Школа сотрудничает с Московским 
хореографическим училищем. Устанав
ливает творческие взаимоотношения 
с Театром Доры Страту и школой А. 
Дункан в Афинах, которые мы посетили 
во время путешествия по Греции весной 
прошлого года. Школа приглашает к со
трудничеству культурно-образователь
ные центры и фонды, школы, педагогов, 
деятелей культуры и искусства. Будем 
признательны всем, кто окажет содейст
вие в благородном деле воспитания 
и образования детей.

Людмила НИКУЛИНА,  
директор школы «Геликон»

ВЛАДИВОСТОКСКИЕ
ДЕТИ

ТЕРПСИХОРЫ
Если бы мне еще полгода назад сказа

ли, что обыкновенные, нормальные па
цаны — сорванцы и забияки — будут 
рыдать из-за отсутствия у них балетных 
данных, клянусь, отнеслась бы к подо
бному заявлению довольно скептически.

— Знаешь, какая для сына будет тра
гедия, если его отчислят из школы, 
— делился тревогой мой знакомый.

Господи, что же это за школа, кото
рую боятся потерять даже неискушен
ные жизнью первоклашки?

Путь ее руководителя Виктора Федо
ровича Васютина к высокому искусству 
начался не с классов элитных школ, ос
вященных именами звезд балета, 
а с обыденной сцены клуба военного 
городка на незаметной дальневосточной 
станции Дроздово. В этой жизни каж-



дому из нас дается шанс, мимо которого 
мы зачастую проходим. Но маленький 
мальчишка, вечно голодный и замерз
ший, в те суровые годы войны, когда 
в его родном Курске гремели выстрелы, 
крепко схватился за подарок судьбы, 
определивший его дальнейшую жизнь. 
Занятия в танцевальном кружке, где Ви
ктор почти сразу стал солистом, вели 
артисты ленинградского балета. Про
фессиональные учителя вылепили из 
одаренного мальчика талантливого ак
тера. В четырнадцать лет Васютин уже 
сам руководил самодеятельностью во
инской части, «организовывая» солдат 
и жен офицеров. При этом танцеваль
ный коллектив всегда занимал первые 
места в Спасске и Хабаровске. Затем 
— третье место на Приморском фести-

Ученицы Владивостокской 
хореографической школы.

вале, работа во Владивостоке, Находке, 
Спасске. Годы шли, а способности Ва
сютина подтверждала только работа, но 
никак не государственный диплом. По
чувствовав, что знаний все-таки не хва
тает, через Министерство культуры до
бился возможности учиться в Ленингра
де.

С тех времен прошло не мало лет, но 
еще долго курс истории балета на педа
гогических курсах Мариэтта Харлампи- 
евна Франгопуло, одна из учительниц 
Виктора Федоровича, начинала расска
зом о Витюше Васютине: как, приехав 
из провинции в Ленинград, можно впи
тать в себя и знания учителей, и культуру 
сокровищницы русской истории. Спал 
по четыре-пять часов в сутки, не пропу
стил ни одной лекции, вел занятия 
в младших классах училища. Ему дове
ряли своих учеников Н. Базарова, В. 
Мей, В. Костровицкая. Он был рядом со 
звездами нашего балета — Н. Дудинс
кой, К. Сергеевым, Л. Тюнтиной, Ф. Ло
пуховым. После занятий Васютин шел 
в зал смотреть, как и какие ставят и ре
петируют танцы, вечером бежал на 
съемки «Спящей красавицы», где играл 
роли придворного кавалера, пажа, тан
цевал в кордебалете. А еще была работа 
во Дворце пионеров и в красном уголке 
питерского завода. Несколько лет в по
добном темпе — это ненормально. Не
нормально, как все талантливое и пре
красное, выбивающееся из общей обы
денности.

Может потому, что умел он отличать
ся от большинства из нас своей жаждой 
к знаниям, искренней любовью к жизни, 
людям, выдержал и испытание славой (о 
его танцевальных коллективах снима
лись и транслировались по Центрально
му телевидению фильмы, они успешно 
гастролировали по всему Приморью, 
выступали в Москве, Воронеже, Одес
се). Но дни успехов, как зачастую и бы
вает в жизни, сменились годами необос
нованных обвинений. Не будь этих горь
ких часов, не сломивших Васютина, как 
знать, смог бы он построить и отстоять 
единственную во Владивостоке хорео
графическую школу, на здание которой 
претендовали и ночное казино, и нало
говая испекция — организации, несом
ненно, более «выгодные», чем детское

творчество?
В строительстве уникальной школы 

Васютину помогали и администрация 
города, и краевые власти. Но мало кто 
разделял его оптимизм, глядя на кучи 
мусора, ободранные стены и трезво 
представляя объем необходимой рабо
ты и затраченных средств.

Сегодня в школе идут занятия, ее вос
питанники получили ученические биле
ты и уже успешно сдают зачеты. Глав
ная, основная задача Виктора Федоро
вича, как он считает сам, культурное 
и духовное возрождение подрастающе
го поколения. Потому что мы — люди 
взрослые и сформировавшиеся, по его 
глубокому убеждению, крайне не воспи
таны и «спасти» нас уже вряд ли кому-то 
по силам. И уж если кто и виноват в том, 
что слишком много в отечестве нашем 
граждан нечистоплотных не только фи
зически, но и морально, так это только 
мы с вами. Его же дети будут чисты 
душой, изящны фигурой, а их воспита
нию позавидует любой сверстник.

Если зайдете в хореографическую 
школу, вам предложат не только снять 
верхнюю одежду, но и сменить обувь на 
тапочки: в теплое светлое помещение, 
где пол устлан коврами, не стоит тащить 
уличную грязь. Тем более, что дети 
здесь находятся целый день: занимают
ся, делают уроки, обедают. Кстати, во 
время обеда проходит обязательный 
урок этики. Проводит его сам Васютин.

Кроме общеобразовательных дисцип
лин, ученики изучают и специальные: 
историю балета, изобразительное ис
кусство, фортепьяно и еще многое дру
гое, без чего невозможно всестороннее

развитие личности. Уже сегодня у этих 
школьников столько внутреннего досто
инства, что невольно подтягиваешься 
сам. Конечно, не все они послушны 
и дисциплинированы, иных бы за пове
дение и отчислить пора, но если есть 
у ребенка балетные данные, Васютин 
борется за него до конца. Был, к приме
ру, у него один ученик, который в свое 
время доставил немало неприятностей 
и огорчений. В прошлом году Костя за
нял второе призовое место в присяж 
ном международном конкурсе.

Школа Васютина, несомненно, элит
ная, доступная не всем. Но главный кри
терий отбора — не толстый кошелек ро
дителей, не их обширные связи, а дан
ные ребенка, его желание и стремление 
к физическому и моральному соверше
нству. Родители всего лишь платят небо
льшой родительский взнос и доплачива
ют за питание.

Возраст учеников невелик — первый, 
второй и третий классы. Первый — под
готовительный. В нем занимаются дети 
из обычных общеобразовательных 
школ. Через два года, если будут сданы 
все зачеты и экзамены, ребята переходят 
в хореографическую школу. После ее 
окончания вместе со свидетельством 
они получают право поступления в хо
реографические училища и вузы. Еще не 
было случая, чтобы учеников Васютина 
где-то не приняли. Его воспитанники та
нцуют в театрах Москвы и Санкт-Петер
бурга, Саратова, Улан-Удэ, Воронежа, 
Перми, Новосибирска... Есть немало 
в отечестве городов, где добрым словом 
вспоминают своего учителя.

А еще у Виктора Федоровича, его со
ратников и учеников есть мечта — со
здать во Владивостоке театр оперы и ба
лета, фундамент которого — хореогра
фическая школа — уже успешно зало
жен.

Елена ВОРОНЕЖЦЕВА

«НЕ ЛЮБЛЮ 
ДИЛЕТАНТИЗМА...»
В конце 1992 года журнал «Советский 

балет» опубликовал статью «Будет ли 
в Мордовии свой балет?», где сообща
лось о создании республиканской хо
реографической школы, которая в мае 
1996 года будет отмечать свой первый, 
«детский» юбилей — 5 лет. С чем при
шла школа к нему?

...В зале Саранского музыкально-дра
матического театра негде яблоку упасть. 
Множество нарядно одетых детей, боль
шинство из которых — подростки (раз
ряд зрителей, крайне редкий в нынеш
них театрах), воссоздали полузабытую 
атмосферу предвкушения театрального 
чуда. В затихшем темном зале разда
лись первые звуки увертюры «Щелкун
чика», будто сотканной из ребячьих 
вздохов, перешептываний у заветной 
двери, за которой скрывается таинствен
но сверкающая елка. И, как бы отвечая 
этим детским мечтам, раздвигается за
навес, и за огромным окном раскидыва-
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ет свой волшебный полог новогодняя 
метель.

Сказка, разыгрываемая на сцене (по
становщик Л. Акинина), действительно 
завораживала, вызывая радостное вос
хищение зрителей чудом преображения. 
Гибельное полчище мышей, теснящее 
храброе воинство в красных мундирчи
ках, юные саранские Терпсихоры в бело
снежных пачках, сплетавшие магические 
узоры танца, пленительно прекрасные 
Маша и Принц (Л. Маталыгина и С. Чу
маков) — все это оставляло ощущение 
ликующего праздника юности.

Второй вечер, состоявший из одноакт
ных балетов, подтвердил ощущение: 
в Саранске родилось дело, способное 
в будущем оказать большое влияние на 
театральную культуру Мордовии. «По
ловецкие пляски» (постановка А. Бурна- 
ева) были исполнены с подкупающим 
детским азартом игры. Это не были без
жалостные кочевники, обрушившиеся на 
Русь жестоким набегом, а мальчишки, 
грезящие о боевых схватках, бесстраш
ных ночных вылазках и военной добыче, 
главным в которой будут не «чаги, не
вольницы из-за Каспия», а лихие кони 
и сверкающее сталью оружие.

Знаменитое «Болеро» Равеля в поста
новке Л. Акининой просто ошеломило. 
До сих пор все увиденное было как бы 
подступом к главному разговору. Детс
кая греза о театре, его чудесах и вол
шебных превращениях вдруг сменилась 
трагическим раздумьем о жизни, ее 
смысле и цене этого осмысления. Здесь 
хореографический язык Л. Акининой 
в отличие от ее «Щелкунчика» обрел 
грозную весомость античного стиха 
с его беспощадными пророчествами, 
и оттого, что «произносился» он совре
менными мальчишками, беззащитно 
хрупкие, неоформившиеся тела которых 
с юной безоглядностью втягивались 
в бездонную воронку вечных вопросов 
бытия, театр оборачивался к своим зри
телям во многом неожиданным для них 
ликом — не приятным развлечением, 
а «кафедрой, с которой можно много 
сказать миру добра» (Гоголь).

Балет многолик, он прекрасен и тра
гичен, кокетлив и суров, суетлив и зна
чителен, как сама жизнь, и потому про
щальным королевским поклоном зрите
лям выглядел «Бал в хрустальном двор
це» на музыку М. Глинки из оперы «Рус
лан и Людмила» (постановка Л. Акини
ной). Завораживающие прекрасные, 
ослепительно юные феи были так неот
разимо милы, что восхищенный зал взо
рвался аплодисментами. Самоотвер
женная старательность восхитительных 
прелестниц в пудренных паричках впол
не искупала их невольные технические 
погрешности, выглядевшие обворожи
тельными обмолвками. Что же касается 
солистки (А. Янкина), то она царила 
действительно по праву, поражая внут
ренним достоинством, изысканностью 
и тем безоговорочным балеринским ша
рмом, что дается от природы.

Итак, в Саранске родилось чудо — ра
зумеется, если смотреть на него из зри
тельного зала. А появилось оно благо
даря подвижническому труду десятка 
людей во главе с директором Респуб
ликанской хореографической школы, 
в недавнем прошлом солистом саранс
кого театра, Виталием Михайловичем 
Иевлевым.

«16 лет отдал я Мордовии, большую 
часть своей творческой жизни, и мне 
хотелось бы увидеть в ребятах свое про
должение, то, что не удалось в свое вре-
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хореографической школы 
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(постановка Л. Акининой).

Директор школы В. ИЕВЛЕВ 
и балетмейстер Л. АКИНИНА  
с юными артистами.



мя мне, — говорит он — 130 человек 
у нас в школе из них 35 мальчишек 
(оторванных от улицы!). Много сил уш
ло на битву за нынешнее здание. Пред
полагаем переоборудовать второй этаж 
и сделать дополнительно два больших 
зала. Самый старший сейчас класс
— пятый, а ведь их будет восемь, поэто
му главный вопрос для нас — полноцен
ная материально-техническая база. 
В районах республики наверняка есть 
немало одаренных детей, но мы, к сожа
лению, не имеем интерната и кабинетов 
для преподавания общеобразователь
ных предметов. Не люблю я самодеяте
льность, дилетантизм. Профессиона
лизм начинается с классики, а в труппе 
нашего музыкального театра двенадцать 
человек! У республики нет по-настояще
му масштабного ансамбля — в ансамб
ле «Умарина», осталось три-четыре ба
летных пары. Хотелось бы, если хватит 
сил, создать балетную труппу, может, 
и на базе школы. Школа уже имеет три 
солидных программы, еще, допустим, 
два спектакля — и вот вам детский ба
летный театр.

Профессия балетного артиста застав
ляет человека быстро взрослеть, потому 
что у нас материалом (податливым или 
нет) служит сам человек, созидающий 
себя в движении. В драме первоосновой 
является слово, текст, у певцов — вокал, 
у нас — пластика, безграничная вырази
тельность человеческого тела, вот поче
му, когда репетируешь с ребятами, по
лучаешь огромное чувство удовлетворе
ния. Хочется научить их схватывать внут
реннее состояние образа. Главная зада
ча педагога не «заморозить» ребенка 
техникой, а помочь ему найти в себе 
художника, то есть почувствовать вкус 
к поиску, работе над образом — вол
шебству в искусстве, когда зритель по
нимает, что происходит на сцене, без 
всякой программки.

Полное слияние хореографического 
текста с музыкой — высшее счастье для 
артиста и, как подлинное счастье, случа
ется редко, но зато уж не забывается. 
Я безболезненно ушел со сцены, день 
в день, потому что торопился к детям. 
Молодежь вначале естественно увлека
ется техникой, но необходимейшее каче
ство для педагога — разглядеть в уче
нике индивидуальность. Долг педагога
— объяснить, а уж «берет» ученик в меру 
своего разумения. Школа для меня
— большая семья. Ребята даже в выход
ные дни забегают в школу, значит, их 
сюда тянет. Общее дело сводит всех
— и старших, и младших, поэтому на 
поклоны у нас выходят все: дети должны 
почувствовать ответственность за благо
дарные аплодисменты зрителей. К вы
пуску в 1998 году мы планируем «Жи- 
зель». И ребята идут навстречу этим се
рьезным мечтам — готовим настоящий 
репертуар. Мы растим не только арти
стов, но и зрителей — вот что важно».

Нелли ОНЧУРОВА

Фото Ю. Б а р ы к и на

ЖУКОВСКИЕ
СЕЗОНЫ

Жуковский — центр авиационной на
уки, город интеллигенции, находится он 
в тридцати километрах от Москвы, окру
жен сосновым бором и многочисленны
ми дачными поселками. Украшением 
города является уникальный храм Вла
димирской Богоматери, построенный 
в 1789 году великим русским архитек
тором В. Баженовым.

Духовная жизнь города во все време
на была яркой, разнообразной. Такой 
остается она и сейчас. И не малое место 
в ней занимают концерты местных тан
цевальных коллективов, собирающие, 
как правило, полные залы.

А началось все в 1975 году, когда в го
роде появился первый хореографичес
кий кружок «Юность». Руководитель 
коллектива — Надежда Ивановна Шило
ва — основной акцент в своей работе 
сделала на классическом танце и пре
жде всего на грамотной постановке 
классических поз. Кружок разрастался, 
пополнялся новыми преподавателями 
и вскоре получил наименование хорео
графической студии.

Кроме «Юности», не вместившей в се
бя всех желающих, открылось хореогра
фическое отделение в школе искусств 
города Жуковского, где также много 
внимания уделялось классическому тан
цу. В школе искусств работали препода
ватели из «Юности» и наоборот. Сейчас 
в школе искусств, помимо танцев, дети 
изучают историю танца, сольфеджио, 
фортепиано.

Однако сегодня ансамбль «Юность» 
несколько изменил свой профиль. Ос
новой его творчества стал народный та
нец и, в первую очередь, русский. 
Русские номера ансамбль в сентябре 
1993 года показывал во Франции, в го
роде Лесневен. Юные артисты постоян
но выступают в Подмосковье, гастроли
руют по «золотому кольцу» России, по
сетили город Брест. В репертуаре много 
номеров из Ансамбля И. Моисеева (та
кие, как «Веселуха», «Полька через нож
ку», болгарский, молдавский танцы), но 
есть и свои оригинальные. Например, 
композиция «Сувенир», посвященная па
мяти И. О. Вышегородского — художе
ственного руководителя взрослого тан
цевального ансамбля «Россия» города 
Жуковского. И. О. Вышегородский — 
первый хореограф в городе, он многое 
сделал для развития детского хореогра
фического творчества, у него учились 
многие нынешние местные педагоги, ко
торые сегодня продолжают в городе его 
традиции.

Плясуны из «Юности» танцуют с зара
жающей увлеченностью — чувством, ко
торое передает им Марина Алексеевна 
Петровнина — очень чуткий учитель, 
умеющий понять и раскрепостить душу 
ребенка.

Из всех жуковских коллективов, пожа
луй, только в «Юности» наибольшее вни
мание уделяется мужскому танцу. В ан
самбле 36 мальчиков и 54 девочки. 
Мальчиков, по-видимому, привлекает 
репертуар ансамбля, темпераментный, 
напористый характер плясок. В поста
новках часто используются движения 
мужского виртуозного танца: высокие 
прыжки, присядки, различные виды вра
щений.

Особой пластичностью и утонченно
стью отличаются постановки Надежды 
Алимовны Дабаховой — руководителя 
хореографического отделения школы 
искусств. Можно с полной уверенно
стью сказать, что танцы эти уникальны. 
«Вальс цветов», «Сентиментальный 
вальс» Чайковского, «Времена года» 
Глазунова, «Этюд» на музыку Дворжака
— все эти произведения ставились и ста
вятся ведущими балетмейстерами мира, 
и естественно, здесь трудно предложить 
что-либо свое. Но в школе искусств 
к этому постоянно стремятся: постанов
ки музыкально гармоничны, балетмей
стер предлагает юным исполнителям 
задачи, требующие от них образности 
танца, навеянного музыкой.

Здесь постановки готовятся долго 
и тщательно. Репетиции проводятся как 
бы в двух направлениях: ребенку не то
лько помогают оттачивать танцевальную 
технику, но и способствуют расширению 
его представлений о танце, учат чувство
вать, осмысливать музыку. Все, по-ви
димому, уже привыкли к «Вальсу цве
тов» из балета «Щелкунчик», к его парад
ности, торжественности. Но Чайковский 
не случайно дает именно такое название 
своему сочинению. Вальс цветов — не 
условное название, а чудесный празд
ник, ликование настоящих живых цветов. 
В мире нет ничего мертвого, все имеет 
свое лицо, смысл. Первое впечатление 
от вальса, в котором танцуют дети,
— море благоуханий, ликует все: от кро
хотных цветочков до царицы бала — феи 
Розы. После нескольких тактов вступле
ния, под звуки арфы феи оживляют спя
щие цветы, даруют им свою жизненную 
силу и начинается танец. Для вальса ха
рактерны мелкие переступания ног, дро
жание кистей рук, чем достигается жи
вое дыхание, трепет.

«Сентиментальный вальс» построен на 
грани неуловимой переменчивости на
строений. «Времена года» отличаются 
симметричностью построения — осень, 
зима, лето, весна. Можно проследить 
идею цикличности, повторяемости: каж
дый год на смену осени идет зима, зиме
— весна и т.д... Но в финале симметрич
ность нарушается введением отдельных 
партий каждой солистки. Здесь уже про
является индивидуальность, неповтори
мость каждой из них.

В репертуаре коллектива немало по
становок народно-характерного плана. 
Это — изумительные образцы украинс
кой хореографии: «Тропотянка» — зака
рпатский танец, «Карички» — восточ
но-украинский танец, а также Вариация 
на украинскую тему академического 
стиля. Интересна академическая поста
новка — Венгерская вариация на музыку 
Брамса. Здесь нужны широта, полет 
и в тоже время пристальное внимание 
к нюансам, что приходит постепенно, по 
мере совершенствования мастерства. 
Хотя техническая сторона не всегда да
ется детям, стиль они чувствуют верно.

Сейчас создается впечатление, что хо
реографическое отделение школы ис
кусств города Жуковского, не имея ни 
материальной, ни моральной поддерж
ки, находится под угрозой закрытия. Это 
печально не только потому, что коллек
тив имеет дипломы ГИТИСа, Большого 
театра и занял первое место в первом 
конкурсе «Юные таланты Подмосковья», 
но и потому, что в хореографическом 
отделении школы искусств учащиеся по
лучают разностороннюю базовую под
готовку, тогда как остальные коллективы
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города имеют более узкую направлен
ность.

Так, камерный театр танца «Фантазия», 
созданный Наталией Аркадиевной Фир
совой, опирается в основном на эстрад
ные композиции. В этом театре дети ар
тистичны, внешне раскованны. Многие 
танцы, входящие в репертуар, включают 
в себя поддержки, чего нет в других 
коллективах города. А в композиции 
«Звезды в твоих глазах» юные артис
ты показывают свое умение танцевать 
на пуантах. Постановки Фирсовой 
отличаются богатством художествен
ной фантазии, сказочностью. Их можно 
сравнить со звездами, сверкающими на 
ночном небе.

Самый молодой, но достаточно из-

«Вальс цветов» в исполнении учениц 
хореографического отделения 
Жуковской школы искусств.

Композицию «Русский сувенир» 
исполняют участники ансамбля 
«Юность»
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вестный своими гастролями коллектив 
«Детский театр танца» возглавляет Тама
ра Ивановна Райкова. Театр имеет кон
такты за рубежом, недавно был заклю
чен контракт в Шотландии со школой 
Левины Тейлор. Занятия в театре прово
дят высокопрофессиональные педагоги

— специалисты из хореографических 
училищ и артисты Музыкального театра 
имени К. С. Станиславского и Вл. И. 
Немировича-Данченко.

Широкий репертуар труппы включает 
в себя классические танцы, народные, 
современные, а также спектакли: «Ско

морошьи забавы», «Урок танца», «Исто
рия Роксаны» на музыку Эрве Леграна 
(сына автора «Шербурских зонтиков» 
— Мишеля Леграна). Театр танца следу
ет принципу экспериментальности, он 
всегда находится в поиске оригинально
го и использует неожиданные сочетания 
стилей.

Разнообразие репертуара, присталь
ный интерес к детскому творчеству, по
стоянный поиск и стремление к новизне 
характерны для танцевальных коллекти
вов города, — все это свидетельствует 
о высоком профессиональном потенци
але детских хореографических коллек
тивов Жуковского и дает основания на
деяться на их яркое, интересное буду
щее.

Марина МАЙОРОВА, 
студентка Академии 

славянской культуры, 
слушательница семинара 

молодых критиков 
журнала «Балет».

«Весенний хоровод» танцуют юные 
артистки Детского теат ра танца.

ВСЕМИРНО ИЗВЕСТНАЯ 
ФРАНЦУЗСКАЯ ФИРМА

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.

Надев нашу овувь,
Вы получите незабываемое 
сочетание высокого качества 
и удивительного комфорта

Наш адрес: 101000, Москва
Армянский переулок, 
дом 7, вход со двора, 

через арку справа.

Sa nSha

WËKÊÊÈÊÊm,.

7
А

А
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В нашем магазине 
Вы сможете приобрести 

профессиональную одежду 
для занятий балетом и 
любыми видами танца, 

а также все необходимые 
аксессуары

Н аш и цены
приятно удивят Вас.

Наш теле<рон/факс: 
(095) 921-7667

Телефон: 194-23-77
P O S I T I O N
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ИСТОРИЯ: И С С Л Е Д О В А Н И Я , ДОКУМЕНТЫ, ВОСПОМИНАНИЯ

НАТАЛИЯ ДУНАЕВА

ИДА РУБИНШ ТЕЙН -  
А КИ М  ВОЛЫ НСКИЙ

(Окончание. Начало в № 4—5 
журнала «Балет» за 1995 год)
32

(к истории отношений)

Аким ВОЛЫ НСКИЙ.

Портрет Ю. Анненкова.



Наступило время, и «когда-нибудь», о котором писала Ида 
Львовна, наступило. В бумагах Волынского лежат черновики его 
письма к Рубинштейн. Трудночитаемый почерк тут и вовсе нераз
борчив. Однако кое-что удалось прочесть. «Моя божественная 
Ида! Приезжайте, нельзя жить без Вас», — так решительно начи
нал свое письмо Волынский. Далее следовало: «Я думаю о нашем 
театре и о нашем журнале: вот тот «дом», в котором мы будем 
жить, соединенные великим делом, выражением емких чувств 
и еще неслыханной на земле солидарности. Не будем, милая Ида, 
бояться слов и наименований, столь затасканных в обыкновенной 
жизни: в нашей жизни все это будет и значительно, и красиво». Их 
встречу он толковал как провиденциальную: «Бог готовил меня 
для Вас. Он вел куда-то, зажег огонь и, когда, окрепли, наконец, 
все мои силы, поставил перед Вами. Твоя судьба, твоя невеста, 
твоя любовь! Это так, Ида. Будем вместе». Затем следовало 
торжественное: «Разрешите мне, Ида, назвать Вас своей неве
стою». А в конце письма сорокашестилетний Волынский писал 
с пылкостью гимназиста: «С радостью в душе и мучительнейшим 
вместе благоговением целую Вашу карточку и — жду. Пришлите 
мне два согласных слова. Ваша телеграмма даст мне источник 
счастья». Вместо подписи стояло выразительное «Я»70.

Да, это не были «амуретки». То была серьезная любовь, заме
шанная на общности культурных ориентиров, вкусов, идеалов, 
устремлений. Недаром слова любви перемежаются в этом посла
нии с другими, о театре и журнале. Женская красота и новые 
формы жизни, воля Бога и общественное служение, мечты о бу
дущем и неприятие пошлости — все спаяно в этом любовном 
послании, удивительном документе, равно характеризующем пи
савшего, адресата и эпоху.

Приближалась весна 1907 года, а с нею — выпуск Драмати
ческих курсов. «Я буду рада, если Вы приедете на мои экзаме
ны»,71 — писала Ида Львовна из Москвы. Волынский приехал 
и перед спектаклем отправил ей записку с пожеланием сценичес
кого успеха. «Спасибо от души за письмо. Посылаю Вам билет на 
сегодня»72, — откликнулась она. Одобрил ли он ее работу? Под
верг ли критике? Об этом нет свидетельств, во всяком случае, 
похоже, ничто не омрачало их отношения. На Коломенскую, 42, 
в квартиру Ходотова, где жил Волынский, шли теперь не только 
письма — летели телеграммы: «Шлю привет»73», «Шлю сердечный 
привет»74, «Думаю о Вас, шлю сердечный привет»75, «Верю: впере
ди нас ждет счастье безмерное. Рубинштейн»76...

На лето вновь было намечено путешествие. Ехали снова врозь. 
Волынский вначале отправился в Белую Церковь, чтобы прийти 
в себя от годовой усталости и побыть в кругу родных. Из Москвы 
Ида Львовна прислала ему телеграмму: «Счастливого пути. От
дохните»77. Рубинштейн сначала должна была приехать в Петер
бург и уже оттуда вместе с Горвицами ехать в Европу. Но она 
почему-то задерживалась, и это тревожило Волынского, который 
из Белой Церкви, волнуясь, следил за ее перемещением: он, 
очевидно, мог быть спокойным, только ясно представляя, в какой 
точке земного шара она находится. И вновь на помощь приходи
ла верный друг Лидия Михайловна Горвиц, посвященная в роман 
кузины. В Белую Церковь из Петербурга одна за другой от
стукиваются телеграммы: «Ида Львовна приезжает четверг. Все 
хорошо. Будьте покойны. Отдыхайте»78, «Ида Львовна не приеха
ла. Буду приезд непременно телеграфировать»79, и наконец: «Ида 
Львовна сегодня вернулась»80.

Это лето, очевидно, один из счастливейших периодов в жизни 
Волынского. Из Белой Церкви он посылает своему другу Татьяне 
Львовне Щепкиной-Куперник коротенькую открытку: «Отдыхаю 
пока у матери, но недолго (...). В воскресенье еду в Вену. Вы 
и представить себе не можете, дорогая Татьяна Львовна, как я рад 
нашей дружбе, такой светлой и чистой»81. И хотя Аким Львович не 
обмолвился ни словом об Иде Рубинштейн, строки, написанные 
им, даже не слова, а интонация, передают состояние душевной 
окрыленности, когда человек от избытка счастья готов любить 
весь мир. А через месяц Щепкина-Куперник получила от Волынс
кого другую открытку, дышащую счастьем и поражающую от
кровенностью: «Милая Татьяна Львовна, завтра еду в Милан из 
Венеции, а теперь пью вино небольшой компанией, полной на
строения и светлых надежд. Было бы великой несправедливостью 
с моей стороны в эту минуту не вспомнить, не подумать крепко 
о Вас, милая и дорогая Татьяна Львовна, о И.Б. и А.Л. А те люди, 
которые наложат знак сочувствия свои фамилии — самые близ
кие и дорогие мне люди». Далее следуют три подписи: «И. Рубин
штейн, Л. Горвиц, В. Горвиц»82. Роман, тщательно оберегаемый от 
посторонних глаз (иначе о нем остались бы свидетельства со
временников, как остались они об отношениях Волынского с Лю 
бовью Гуревич и Зинаидой Гиппиус), как бы вышел из подполья 
и был предан гласности.

«В. Горвиц»... Запомним это имя.
Стояла середина июля 1907 года...
Казалось: «счастье безмерное», в которое верила Ида Рубинш

тейн, подступило вплотную.
А дальше... дальше биограф теряется в сомнениях и вступает

на чрезвычайно зыбкую стезю догадок и предположений, не 
подтверждаемых точными фактами. Постараемся все же пред
ставить хотя бы приблизительную последовательность событий.

Наступившая осень принесла тучи на казалось бы такой ясный 
небосклон. По-видимому, с этой осени и следует вести обратный 
отсчет в развитии их отношений. Быть может, нечто серьезное 
произошло за границей? В первых числах сентября разыгралась 
история, о которой мы не имеем ясного представления. Дело 
заключалось в том, что Волынский неожиданно получил письмо, 
написанное на итальянском языке от некоей Лины Форелли83 
Незнакомка настойчиво просила о встрече с «господином про
фессором» и обещала при свидании объяснить, как ей «необ
ходимо это знакомство». Письмо женщины мужчине, который не 
был ей представлен, просьба о свидании — по тому времени 
было делом смелым. Волынский отклонил встречу. Последовало 
другое письмо с просьбой явиться в Эрмитаж, Волынский от
ветил короткой запиской. А затем он получил телеграммы84, 
в которых фигурировал муж Лины Форелли. Обнаружив записку 
Волынского, он якобы преисполнился мстительной ревности 
и теперь искал «оскорбителя» по всему Петербургу. Акиму Льво
вичу предлагалось срочно куда-нибудь скрыться. Волынский не 
без основания заподозрил мистификацию, ставящую его в ко
мичное положение, и приписал этот розыгрыш Иде Львовне 
и Лидии Михайловне. Ему представлялось, что на этот счет у него 
есть бесспорные доказательства. Так ли это было на самом деле? 
И что в таком случае стояло за этой мистификацией? Была ли то 
просто шутка молодых женщин в духе времени или нечто другое? 
И вообще были ли они причастны к этой истории? Как бы то ни 
было, Волынский оскорбился. Он не мог легко отмахнуться от 
этой истории: он не понимал таких шуток, с ним нельзя было 
играть, его неприлично было мистифицировать. «Для него не 
было простых вещей, — писал хорошо знавший Акима Львовича 
К. Федин. — Он был до мозга костей человек принципиальный. 
В мельчайшем вопросе он отыскивал принципиальную сторону, 
и мельчайший вопрос вырастал у него в проблему. Ум его не 
умел обращаться с малым предметом — он требовал громоздких 
абстракций85.

Заподозрив, что под маской Лины Форелли скрывается Руби
нштейн, Волынский написал ей пространное и раздраженное 
письмо. Начиналось оно жестко: «Ида Львовна, зачем Вы это 
делаете?» Затем следовало «ироническое разоблачение» «хитро
сплетений легкомысленного анекдота». Кончалось же письмо 
отповедью: «И Вам не стыдно, Ида Львовна? По-моему, Вам 
лучше бросить всю эту буффонаду». Поражают и последние 
строки: «Если Вам что-нибудь от меня нужно, я к Вашим услугам. 
Дружба нескольких лет дает Вам право верить, что Ваши ин
тересы мне не чужды. Я готов выслушать все Ваши желания. 
5 сентября 1907 года. А. Волынский»86.

«Дружба нескольких лет... Ваши интересы... Я готов выслу
шать...», — так не пишут невесте.

По прочтении этих строк возникает невольное сомнение: не
ужели только розыгрыш, пускай и неуместный, мог вызвать столь 
суровую отповедь? Не была ли история с «Линой Форелли» 
звеном в цепи размолвок, произошедших ранее? На это указыва
ет небольшая записочка Иды Рубинштейн, отправленная из Мо
сквы (штемпель на конверте: 10.9.07): «Простите меня за вечер 
в Венеции. Это было уродливо. Я верю в то, что Вы велики»87. 
Значит, какой-то инцидент произошел во время заграничного 
путешествия, быть может, задевший самолюбие, «несчастное са
молюбие Волынского»88, — как говорил П. Перцов. Но, очевидно, 
Ида Львовна не считала его очень серьезным, так как следом за 
покаянными строками стояло: «Хотите ли помочь мне в деле, 
которое теперь пора начать?»89 Как-то не похоже, чтобы эти слова 
произносились после получения гневного послания Волынского. 
Быть может, он и не отправил своего письма вовсе, быть может, 
удостоверился, что разыгрывал его кто-то другой, быть может, 
получил доказательства того, что Ида Львовна уже длительное 
время пребывала в Москве... Как произошло примирение? Вер
нулись ли их отношения на прежнюю стезю или приняли иной 
характер? Получить ответ хотя бы на один из этих вопросов не 
удается, но зато точно известно, что примирение произошло, ибо 
уже осенью 1907 года, точнее, в октябре, Волынский принимает 
активное участие в творческих делах Рубинштейн, для которой 
это было время профессионального становления: она делала 
первые самостоятельные (вне стен училища) шаги на актерском 
поприще. Надо думать, не без совета Волынского вступила Ида 
Львовна в «Товарищество актеров» под руководством А.А. Сани
на, одного из самых значительных режиссеров той поры. Во 
всяком случае, Аким Львович хлопотал об ее участии в этой 
труппе весьма усердно. Сохранилось письмо Н.Н. Ходотова А.А. 
Санину, в котором есть такие строки: «Два раза он (Волынский 
— Н.Д.) был у тебя в театре относительно Рубинштейн»90.

Однако Волынский не ограничивался только этими хлопота
ми: он наставлял Иду Львовну, как ей следует держаться в труппе: 
«Выступите скромно, свято, стыдливо, ибо так будет лучше и для
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Вас и для дружбы. Покажите себя с самого же начала человеком 
исключительно принципиальным и разумным, по-настоящему 
гордым. Пусть все у Вас будет на иной, духовной, нравствен- 
но-этичёской высоте»91. Труппа готовила к постановке трагедию 
молодого австрийского драматурга Г. фон Гофмансталя «Элект
ра». Ида Львовна хотела получить в ней главную роль и сыграть 
ее первой. Волынскому не нравилась такая позиция, он учил 
Рубинштейн тому, как следует подходить к распределению ролей 
и как следует обращаться к режиссеру по такому важному и дели
катному вопросу. «Электру можно играть только в очередь (...). 
Играйте вторую, после Роксановой, после кого хотите (...), вне 
вопроса о самолюбии, о первенстве, вне всего случайного и не
важного для дела. Я бы хотел, чтобы Вы сказали Санину: «Я 
мечтаю сыграть Электру — первою ли, второю ли, или десятою. 
Дайте мне выйти на сцену в этой роли. Только одного этого 
я хочу». Если же Вы будете говорить с ним иначе, — продолжал 
мэтр урок профессиональной этики, — Вы покажете мне этим, 
что слово мое значит для Вас слишком мало в таком огромном 
и ответственном деле»92. Один из друзей Волынского как-то 
справедливо заметил: «Всегда он хотел быть учителем возлюб
ленной»93. Надо отдать должное Иде Львовне: она слушалась 
беспрекословно. Она уже не заявляла как прежде: «Я не хочу, 
чтобы кто-нибудь ее (Электру — Н.Д.) играл до меня»94, она 
смиренно соглашалась: «Мне все равно, где и как быть Электрой. 
Вы знаете, я так ее люблю, что только о ней и думаю и больше ни 
о чем. Она будет, должна быть, иначе и жить не стоит»95.

По всей видимости, Волынский работал с Рубинштейн над 
этой ролью подобно тому, как в свое время работал с Комиссар- 
жевской над ролью Офелии. Очевидно, она просила его об этом. 
«Верите ли Вы, что наша совместная работа даст Вам нюансы, 
оттенки, краски, которых не будет у других? — вопрошал свою 
ученицу Волынский. — И в  результате Ваша Электра может 
обрисоваться совершенно иным существом, полным художест
венно-поэтическим созданием?»96 Она, разумеется, верила 
и очень дорожила этими занятиями, боясь пропустить хотя бы 
одно по нездоровью: «Мне так грустно, что надо лежать и нельзя 
заниматься. Никогда еще не хотелось так работать, как теперь. 
Завтра, я думаю, можно будет встать. Если так, то мы будем 
заниматься, если Вы хотите»97.

Когда же товарищество Александра Санина распалось, у Руби
нштейн возник, быть может, не без влияния Волынского, замысел 
постановки уайльдовской «Саломеи», которую предполагалось 
показать на сцене Михайловского театра. Спектакль осуществ
лялся на средства Иды Львовны и должен был быть дан в пользу 
Театрального общества. Переписка Волынского той поры свиде
тельствует о его причастности к этому делу. Аким Львович вся
чески старался склонить к работе над трагедией все того же А. 
Санина, которого высоко ценил. Сотрудничество Рубинштейн 
и Санина осуществилось значительно позже и не на петербургс
кой сцене. В 1912 году он поставил с ней все ту же «Саломею» 
Уайльда, в тот же год — «Елену Спартанскую» по поэме Э. 
Верхарна, а в 1927 году — синтетический спектакль «Императри
ца скал», трагедию С.-Ж. де Буэлье, который оценивал как одну 
из удачнейших своих работ. Все постановки были осуществлены 
в Париже. А на петербургский спектакль 1907 года был пригла
шен В.Э. Мейерхольд. Тогда же, в сезон 1907—1908 годов Ида 
Рубинштейн начала брать уроки у М. Фокина, понимая, что 
«Пляска семи покрывал» — кульминационная сцена спектакля, 
и для исполнения ее требуется серьезная подготовка. Фокину же 
была поручена и постановка самого танца. С этих уроков начи
нался путь Рубинштейн к Дягилевской антрепризе, большому 
искусству, европейской славе.

Как отнесся Волынский к такому выбору режиссера и балет
мейстера? Было ли это сделано без его ведома, без совета с ним? 
Творчество Мейерхольда было ему чуждо: недаром он прекратил 
работать в театре Комиссаржевской, как только Мейерхольд при
шел туда. Известно и отрицательное отношение Волынского 
к творчеству Фокина, его репутацию балетного реформатора он 
считал незаслуженной, доказывая, что фокинские композиции 
«банально вычурны»98, страдают «драматургической ходульно
стью» и «могут только портить карьеру танцовщицы». Возможно, 
что зимой 1907—1908 годов Волынский еще не был так агрессив
но настроен по отношению к искусству Фокина и полагал, что 
хореографу можно без особого риска поручить постановку тан
цев в драматическом спектакле.

На оформление «Саломеи» (цензура заменила название на 
«Пляска царевны») Ида Львовна пригласила Льва Бакста, «заман
чиво-увлекательного Бакста»99, как определил его Волынский, 
которому однако, с точки зрения критика, не хватало все же 
научной образованности, как, впрочем, и всему «блестящему 
кружку Бенуа»100.

Мейерхольд, Фокин, Бакст — это не те фигуры, которые мог 
рекомендовать Волынский. Не свидетельствует ли их сотрудниче
ство с Рубинштейн о том, что влияние Акима Львовича не было 
уже абсолютным?
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Работа над постановкой уайльдовской трагедии была прерва
на окончанием театрального сезона. А летом... летом 1908 года 
М. Фокин писал из Швейцарии А. Бенуа: «Специально для заня
тий со мной приехала сюда Рубинштейн и живет здесь в разлуке 
с мужем»101.

Супругом Иды Львовны стал Владимир Горвиц, ее кузен, 
родной брат Лидии Михайловны, тот самый Владимир Горвиц, 
подпись которого стояла на открытке, отправленной Волынским 
Т.Л. Щепкиной-Куперник всего год назад...

И вновь, в который раз, биограф Иды Рубинштейн заходит 
в тупик и задает недоуменные вопросы: «Когда произошло это 
событие?», «Где состоялся брак?» и «Почему, почему Горвиц?» 
Мишель де Коссарт, автор книги «Ида Рубинштейн. Театральная 
жизнь» относит замужество Иды Львовны к периоду, предшест
вующему началу работы над «Саломеей»102. Впрочем, книга эта, 
основанная на обширном мемуарном материале, изобилует не
точностями, особенно заметными, когда речь заходит о русском 
периоде жизни актрисы.

Как пережил этот факт Волынский? Был ли он к нему подгото
влен или событие явилось для него неожиданным? Коварство ли 
это со стороны Иды Львовны или вынужденный шаг? Мишель де 
Коссарт склоняется к версии, что это был фиктивный брак, необ
ходимый Рубинштейн для полной юридической и финансовой 
свободы от опеки родни, препятствующей ее выбору актерской 
профессии. Владимир Горвиц вырос с Идой Львовной в одном 
доме и понимал, что театр — смысл ее жизни.

Осенью 1908 года возобновилась работа над «Саломеей». 
Многочисленные записочки, адресованные Волынскому, свиде
тельствуют о том, что он по-прежнему принимает горячее уча
стие в делах Рубинштейн. «Если Вы свободны, — писала она, как 
прежде, — не зайдете ли Вы сегодня вечером в 9 ч.? Мы займем
ся и «поговорим» о Саломее»103. И в другой раз: «Я знаю, что Вы 
днем заняты, но мне очень-очень хотелось поговорить с Вами 
сегодня, до Санина, т.е. до 4-х часов. Мой сердечный привет. И. 
Рубинштейн»104, «Не зайдете ли Вы сегодня вечером около 8 ч., 
если только Вы свободны и это Вам не скучно»105, — не без 
кокетства приглашала она Акима Львовича. И наконец, написан
ные на обратной стороне визитной карточки тревожные слова: 
«Аким Львович, у Комиссаржевской сняли пьесу. Необходимо 
сегодня же что-нибудь предпринять. Можете ли Вы зайти ко мне 
или позвонить. И.Л.»106

Осень 1908 года и есть тот хронологический рубеж, за кото
рым теряется всякий документальный след каких бы то ни было 
отношений между Идой Рубинштейн и Акимом Волынским: во 
всяком случае, автору настоящей статьи не удалось выявить ни 
одного хотя бы косвенного эпистолярного или мемуарного сви
детельства того, что общение этих двух людей продолжалось. 
А между тем, то было время решительного поворота в актерской 
карьере да и самой судьбе Иды Львовны. Двадцатого декабря на 
сцене Большого зала Санкт-Петербургской консерватории она 
выступила с исполнением «Танца семи покрывал», который по
ставил для нее М. Фокин. По просьбе публики заключительная 
часть танца бисировалась. Рецензенты — был среди них и знаме
нитый Валериан Светлов — дружно хвалили Рубинштейн. То был 
ее первый настоящий сценический успех. Присутствовал ли Аким 
Львович на этом «Вечере художественных танцев», а если присут
ствовал, одобрил ли выступление? Ответа нет и на эти вопросы. 
Заметим лишь, что вряд ли ему мог понравиться выполненный по 
эскизам Л. Бакста необыкновенно смелый по тем временам 
костюм Саломеи. «На протяжении номера, — вспоминала Е. 
Тиме, — Ида Рубинштейн сбрасывала с себя одно за другим семь 
покрывал и оставалась в костюме из одних бус, специально для 
этого случая заказанных»107. Волынский же был принципиальным 
противником наготы на балетной сцене. «Новаторы российского 
чекана пробовали и продолжают пробовать обнажать в балете 
ноги»108, — возмущенно писал он в 1923 году! Можно только 
догадываться об отношении критика к обнажению танцовщицы 
в 1908...

Тогда же, зимой 1908—1909 годов, Ида Рубинштейн была 
приглашена на роль Клеопатры в одноименном балете М. Фоки
на, который решено было показать в первом парижском сезоне. 
Невозможно представить, чтобы участие Иды Львовны в Дяги
левской антрепризе было Волынским одобрено. «Клеопатра» бы
ла новой версией фокинского балета «Египетские ночи», постав
ленного на Мариинской сцене в 1908 году. Балет этот Волынский 
считал «нелепостью»109, а «стиль фокинской египтологии» 110 
определял как «предприятие смехотворное, если позволено вы
разиться со всею резкостью научного определения, предприятие 
идиотическое»111. Как знать, быть может, участие Иды Львовны 
в «Клеопатре» и послужило поводом к серьезной размолвке: вряд 
ли Волынский, с характерным для него авторитарным дидактиз
мом мог примириться с таким неповиновением. Ведь рассказы
вал же он сам в одном из своих очерков, как под угрозой 
оказалась его дружба с Т.П. Карсавиной, которую он доводил до 
слез разоблачениями «псевдоноваторств» Фокина. А может быть,



ко времени работы над «Клеопатрой» отношения их уже были 
порваны, постепенно сойдя «на нет» в результате участившихся 
размолвок, быть может, произошло неизбежное в таких случаях 
взаимное охлаждение, и то, что связывало эти двух людей, посте
пенно затухло само собой. Перед нами письмо Волынского к А.А. 
Санину, судя по «сюжету», написанное осенью—зимой 1908 года. 
Речь в нем идет об Иде Львовне и все о той же «Саломее». 
В конце Волынский неожиданно добавляет: «Вообще я утомлен, 
перестаю верить во все это дело. Люблю больше всего на свете 
магические святыни надежно прямых линий»112. Эту туманную 
фразу можно прочесть и как намек на отсутствие «надежно 
прямых линий» в личности Иды Львовны, и как свидетельство 
эмоциональной и душевной усталости Волынского, этим вызван
ной.

Ну что же, такое предположение можно было бы считать 
допустимым, если бы... Если бы среди сохраненных Волынским 
писем Иды Рубинштейн не было одного, столь непохожего на 
другие ее послания ни содержанием, ни тональностью. На сло
женном вдвое листочке из дамского бювара, как обычно, не 
проставлена дата. В каком году написано это письмо? К какому 
периоду жизни актрисы оно относится? На конверте нет штем
пеля, не указан и адрес, который подчас может служить времен
ным ориентиром. На нем просто значится: «Его Высокородию 
Акиму Львовичу Волынскому». Написано же всего две фразы: «Я 
не могу идти рядом с кем бы то ни было, я могу идти только 
одна»113. Категорично, жестко, сурово. И ни слова о чувствах, об 
изменении этих чувств, ни слова упрека — ни одного из тради
ционных мотивов разрыва. Будто и не прелестная молодая жен
щина писала эти строки. Ясно лишь: письмо знаменует разрыв, 
а инициатор разрыва — она. Что это? Внезапное охлаждение? 
Каприз? Влияние минуты? Непохоже. Каким-то леденящим хо
лодом абстракции веет от короткой записки. Быть может, нечто 
глубинное водило ее рукой, быть может, то была очередная 
жертва на алтарь ненасытного молоха-театра, акт «героического 
самоотречения», «героического презрения к счастью», которое 
проповедовал любимый ею Ницше. «О, одиночество! Ты отчизна 
моя, одиночество!» — восклицал его Заратустра. Быть может, 
слова: «я(...) не стремлюсь к счастью, я стремлюсь к своему 
делу», — горели в ее памяти, когда она писала Волынскому? 
Ницшеанство глубоко проникло в сознание русской интеллиген
ции рубежа веков, а люди, знавшие Иду Львовну, свидетель
ствовали, что она могла цитировать немецкого философа стра
ницами. Во всяком случае, то был решительный выбор. Ида 
Рубинштейн вообще была человеком выбора. Тема выбора и са
моотвержения проходит через ее творчество: Антигона, Святой 
Себастиан, Жанна д'Арк — все это герои выбора — вехи ее 
актерского пути. Решительный выбор обрамляет и самую жизнь 
Рубинштейн: совсем юной выбрала она театральные подмостки, 
путь к которым лежал через жертвы, а пол века спустя так же 
твердо — добровольное затворничество на всю оставшуюся 
жизнь. «Бедная, бедная честолюбивая, щедрая, героически на
строенная Ида»114, — вздохнул незадолго до своей смерти не 
очень-то благосклонный к ней А. Бенуа.

Сохранился в бумагах Волынского и другой документ— ответ 
на какое-то оскорбившее его послание Иды Львовны. Быть может 
на то, что цитировалось выше. Приводим это письмо в сокраще
нии, но и отрывок дает представление о том напряжении чувств, 
о той боли и гневе, что испытывал Волынский: «Из уважения 
к тому светлому и хорошему, что было между нами, я не могу 
оставить у себя Ваше письмо. Оно звучит как оскорбление. Оно 
противоречит тому, что Вы говорили и тому, что говорил я. На 
мои слова Вы отвечали «да», потому что слова эти были из тех, за 
которые я дал бы себя распять. Я не получил этого письма. Оно от 
того беса, над которым Вы весело смеялись. Так позвольте же, 
милая Ида Львовна, и моему бесу написать Вам эти последние 
строки. А. Волынский. Среда»115. Твердая черта, которую провел 
Аким Львович под обозначением дня недели словно знаменовала 
окончательный разрыв.

Культура романтических отношений людей той далекой эпохи 
выработала и культуру разрыва: расставаясь, возлюбленному по
лагалось возвратить полученные им ранее письма женщины. Так, 
следуя этикету и понятию о мужской порядочности, собирался 
поступить и Волынский, но от Иды Львовны пришло короткое: 
«Не трудитесь возвращать мне эти письма»116.

И вот они лежат перед нами в архивных папках. Исследователь 
благодарно вздыхает: не будь их, этих писем, не была бы вовсе 
известна страница жизни людей, биографии которых принад
лежат истории культуры.

Прошло много лет. Отгремела мировая война, произошла 
в России буржуазная революция, пала правящая династия, свер
шился октябрьский переворот, страна пережила трагедию граж
данской войны и содрогнулась от ужаса красного террора. Насту
пил нэп.

Волынский остался на родине, в Петрограде. Все тяжелые 
годы он прожил на «сумасшедшем корабле», в знаменитом Доме

искусств, где нашла себе прибежище писательская элита столи
цы. Он жестоко страдал от голода и, спасаясь от лютой стужи, 
вынужден был спать не только в пальто и шапке, но и в галошах. 
Аким Львович сильно постарел, весь как-то ссохся и уменьшился 
в росте. Кожа на его исхудавшем, словно испепеленном, лице 
пожелтела и приобрела сходство со старинным пергаментом. 
Череп заметно облысел, и во всем облике появилось что-то 
птичье. Но он не изменил себе: по-прежнему был бодр, погружен 
в философские проблемы, полон оригинальных идей, по-пре
жнему неподкупно принципиален и категоричен в оценках. 
В жизни его появилось новое: в нее властно вошел балет. Вот уже 
более десяти лет как он был ведущим балетным критиком страны, 
и теперь возглавлял организованную им Школу русского балета. 
Пережил Волынский, если верить мемуаристам, и новую любовь 
— безответное чувство к Ольге Спесивцевой...

Ему было уже за пятьдесят, и он стал писать мемуары. Это 
были небольшие очерки, которые автор называл этюдами. Малая 
часть из них напечатана. Среди неопубликованных — закончен
ный в сентябре 1923 года «Ящик Пандоры», посвященный Иде 
Рубинштейн.*

Если не знать всего, о чем говорилось выше, невозможно 
догадаться о характере взаимоотношений автора и героини этю
да. Знакомство в доме Озаровских... как бы случайная встреча 
в Греции... О главном Аким Львович умолчал.

Над Идой Рубинштейн в этом очерке творится беспощадный 
суд. Она предстает холодной кокеткой, жизнь которой «полна 
большого шума и авантюр»117. Оказывается, еще в далекую петер
бургскую пору, в годы учебы на Драматических курсах, в годы ее 
мечтаний о театральной реформе и экзальтированных писем, 
в годы дружбы с Волынским, она «искусно вздувала кругом себя 
(...) фантастически-сенсационные волны»118, «осторожно, тонко, 
с великим тактом культивировала (...) все легенды, создаваемые 
вокруг ее имени»119. Суровый приговор выносит Волынский и Ру- 
бинштейн-актрисе: «Для сцены она слишком душевно суха, слиш
ком рассудочна, слишком лишена безоглядной непосредствен
ности»120. Отказывает он ей и в даре пластической выразитель
ности, расходясь с оценками М. Фокина, В. Светлова, А. Левин
сона, А. Бенуа, Я. Тугенхольда, С. Григорьева...

Зная историю отношений Иды Рубинштейн и Волынского, 
можно многое прочесть между строками этюда. Разве не ощуща
ется за неуважительно насмешливым тоном уязвленное мужское 
самолюбие и уязвленная гордость бедняка в строках: «Я могу 
понять, что такая дама, умеющая войти в автомобиль или карету, 
пройти с лорнетом по картинной галерее, или войти в театраль
ную ложу с импонирующим видом, сразу привлекающим внима
ние всего зрительного зала, такая дама явилась бы идеальною 
спутницею для любого Рокфеллера или Ротшильда?»121

А что стоит за такими строками: «Всю жизнь эта замечатель
ная женщина и боялась, и желала того, чтобы кто-нибудь из-за 
нее застрелился. Но вот прошли годы, и все здравствуют. Не 
застрелился никто...»122 Не чудится ли в этих, как бы неожиданно 
вырвавшихся словах, нечто личное, отзвук былой, но не забытой 
боли?

Когда же Волынский уходит от оценок, когда перо его начина
ет воссоздавать милый знакомый облик, меняются интонации, 
меняется самый ритм фразы, и начинает пронзительно звучать 
тема ностальгии по безвозвратному прошлому, смесь грусти 
и неизжитого восхищения окрашивает тогда этюд, в том числе 
и его заключительные строки: «Довольно и той широкой, почти 
мировой известности, которая окружила ее имя и создала из нее 
на скудной и печальной русской ниве такой пышный, роскошный, 
великолепный и незабываемый цветок»123.

«Незабываемый...»
Когда пыльным июльским днем 1926 года в маленькой палате 

Обуховской больницы, что на Фонтанке близ Московского про
спекта, одном из самых глухих, грустных и неуютных районов 
переименованного города, бывшей имперской столицы, Аким 
Львович Волынский задыхался от сердечной недостаточности, 
Ида Рубинштейн была далеко. С 1910 года она постоянно жила 
в Париже. За эти годы в ее жизни тоже произошло многое. Она 
стала знаменитостью, познала угар славы и горькое ощущение, 
что звездный час позади. С ней сотрудничали самые выдающиеся 
художники эпохи, и имя ее стало достоянием прессы. Выступле
ние в новой роли, охота в Африке, перелет через Альпы — все 
становилось добычей журналистов. Пережила она и бурные увле
чения. Ее романы смаковались на страницах газет. Тщательно 
стилизуя свой образ и афишируя внешнюю сторону жизни, Руби
нштейн старательно оберегала от посторонних глаз внутреннюю 
и то, что было ей по-настоящему дорого. Ни в одном из многочи
сленных интервью не обмолвилась она о своей семье: родителях,

'Когда номер со статьей Н. Дунаевой находился в производстве, в свет 
вышел N9 17 альманаха «Минувшее», в котором впервые были опубликова
ны статья Волынского «Ящик Пандоры» и часть переписки И. Рубинштейн. 
Публикация А.Л. Евстегнеевой (прим. ред.).
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родственниках, муже — она вообще старалась обойти молчанием 
русский период жизни. И нигде ни разу не упомянула она имени 
Волынского, столь хорошо известного на Западе.

Летом 1926 года она выступила в мимодраме «Орфей» Р. 
Дюка и была полна новых планов, связанных с постановкой 
трагедии С.Ж. де Буэлье «Императрица скал»... Дошла ли до нее 
весть о кончине Акима Львовича? Могла дойти: железный зана
вес еще не был опущен вплотную...

Последние 16 лет Ида Львовна, пережив глубокий духовный 
кризис, провела на юге Франции в добровольном затворничест
ве. Крайне редко нарушая его, она все же в 1955 году приехала 
в Париж специально для того, чтобы встретиться с Маргаритой 
Лонг, которая вернулась из поездки в Советский Союз. «Она 
хотела узнать о моих впечатлениях и поговорить со мной 
о своей молодости»125, — вспоминала пианистка. Слушая ее, 
Маргарита Лонг воскликнула: «Поедемте туда вместе!» И тогда 
неподвижное лицо ее гостьи, на котором уже многие годы, сло
вно маска, застыло непроницаемое выражение, дрогнуло, 
а в глазах на мгновение блеснули слезы. Быть может, забытые, 
далекие образы безвозвратно потерянной родины отчетливо во
скресли в ее памяти, теснясь прошли перед мысленным взором 
дорогие тени, и среди них — тень невысокого худощавого гос
подина в длинном, черном, наглухо застегнутом сюртуке... Как 
знать.

ПРИМЕЧАНИЯ

70. РГАЛИ, Ф. 95. Оп 1, Ед хр. 217. Л. 10
71. Письма Иды Рубинштейн... Л. 49
72. Там же. Л. 105
73. Там же. Л. 64
74. Там же. Л. 65
75. Там же. Л. 63
76. Там же. Л. 66
77. Там же. Л. 67
78. РГАЛИ, Ф. 95, оп. 1, ед. хр. 438, Л. 8
79. Там же. Л. 9
80. Там же. Л. 10
81. РГТМ, ед. хр. 139
82. Там же, ед. хр. 140. Н.Б. — Николай Борисович Полынов, муж Т.Л. 
Щепкиной-Куперник. А.Л. — ее сестра.
83. Письма Иды Рубинштейн... Л. 60
84. Там же. Л. 73
85. Федин К. (Сб. Памяти Волынского. С. 30.)
86. РГАЛИ, Ф. 95, Оп. 1, ед. хр. 217. Л. 1—4
87. Письма Иды Рубинштейн... Л. 52
88. Перцов П. Литературные воспоминания. М.—Л., 1933. С. 215
89. Письма Иды Рубинштейн... Л. 52, об.
90. Институт русской литературы (Пушкинский дом). Ф. 555. N9 1354. 
Далее — ИРЛ И
91. РГАЛИ, Ф. 95, оп. 1, ед.хр. 279, Л. 1—1 об
92. Там же. Л. 2
93. РГАЛИ, Ф. 95, Оп. 1, ед. хр. 967, Л. 9
94. Письма Иды Рубинштейн... Л. 190
95. Там же. Л. 100
96. РГАЛИ, Ф. 95, Оп 1, ед. хр. 279, Л. 2
97. Письма Иды Рубинштейн... Л. 54
98. Волынский А. Тамара Платоновна Карсавина. Жизнь искусства, 1924, 
№ 36, С. 7
99. Волынский А. Новатор. (Жизнь искусства. 1923, № 18, С. 2)
100. Там же.
101. Фокин М. Против течения. Л., 1981. С. 373
102. Mihkael de Cossart. Ida Rubinstein. The thearicle life. Liverpool. 1979. P. 
11 .

103. ИРЛИ, Ф. 673, № 100, Л. 18
104. Там же. Л. 14
105. Там же. Л. 11
106. Там же. Л. 19
107. Тиме Е. Дороги искусства. М., 1967, С. 55
108. Волынский А. Балет. Хореографические арабески. (Жизнь искусства, 
1923, № 42, С. 9)
109. Там же.
110. Там же. С. 8
111. Там же.
112. РГТМ, Ф. 245, ед. хр. 49
113. Письма Иды Рубинштейн... Л. 113
114. Александр Бенуа размышляет. М., 1968, С. 689
115. РГАЛИ, Ф. 95, Оп. 1, ед. хр. 217, Л. 8
116. Письма Иды Рубинштейн... Л. 88
117. Ящик Пандоры. Л. 92
118. Там же.
119. Там же. Л. 93
120. Там же.
121. Там же.
122. Там же, Л. 93 (об)
123. Там же.
124. Images d'Ida Rubinstein idol, amazone, princesse, méséne... par Margarite 
Long/Le Figaro Littéraire, al Tan. 1961.

36

БАЛЕТ: XX ВЕК

(Окончание со стр. 2)

Александр Александрович неоднократно снимался 
в кино. Одна из самых популярных его киноработ — 
роль актера Яши Кибрика в известной кинокомедии 
«Антон Иванович сердится». Помните: «Да вы вообще 
понимаете, что такое каскад?.. Ядя, покажем ей, что 
такое каскад». И... «выдавал»! Какое счастье, что кино
пленка сохранила для нас частицу мастерства этого 
великолепного танцовщика.

Воспоминания писались артистом в 60-х годах, на 
восьмом десятке его жизни. Для публикации отобраны 
фрагменты о начале службы в Мариинском театре 
и о Русских сезонах.

9 января 1905 года в Мариинском театре отмечался 20-лет
ний юбилей сценической деятельности балерины Ольги Иосифо
вны Преображенской. Шел балет «Ручей».

В этот день было воскресенье, занятий в училище не было. Мы 
ждали отправки в театр. Обычно к 7 часам вечера к училищу 
подавались кареты. Вдруг в 6 часов на Театральной улице (ныне 
улица Зодчего Росси) раздался страшный шум: по улице бежал 
человек и бил фонари. Моментально на улице стало темно. Мы 
поняли, что в городе что-то происходит. Может быть, спектакля 
не будет?

Но приходит воспитатель и говорит, что кареты поданы. Как 
обычно, мы выехали на Чернышев переулок, завернули на Садо
вую. Когда стали подъезжать к Сенной (ныне пл. Мира), движе
ние остановилось. Видимо, впереди что-то происходило. Вдруг 
в окно одной из карет летит булыжник и разбивает стекло. Тут 
наши кареты понеслись, свернули с Садовой направо и поехали 
к Екатерининскому каналу (ныне канал имени Грибоедова). До
ставили нас, как обычно, к артистическому подъезду с Крюкова 
канала.

Первый акт прошел более или менее благополучно, хотя все 
время с галерки слышались какие-то возгласы. Преображенскую, 
как всегда, встретили аплодисментами. Ждали, что будет царь, но 
в царской ложе никого не было. Кончилось первое действие, 
дирижер Р. Дриго сошел с пульта, оркестр стал расходиться. 
В это время с галерки стали кричать: «Что за безобразие! На 
улице проливается кровь, а здесь сытые лысые дяди смотрят 
голых женщин! Долой спектакль! Долой царское правительство! 
Да здравствует революция!» Жандармы и городовые понеслись 
на галерку. Спектакль не был окончен. Мы разгримировались 
и поехали обратно в училище, но уже окольным путем: доехали 
до Английского проспекта (ныне пр. Маклина) и выехали на 
Обводной канал. Говорили, что по Садовой и через Садовую 
проехать было нельзя.

На наш вопрос, что случилось, воспитатель ответил: «Это вас 
не должно касаться. Была неприятность, какой-то парень на 
галерке кричал, его успокоили». — «А почему спектакль не закон
чили?» — «Ольга Иосифовна почувствовала себя плохо, на нее 
повлиял этот эксцесс и спектакль отменили».

Так я шестнадцатилетним юношей впервые столкнулся с вели
кой российской революцией]]...]

В 1908 году я закончил училище и был принят в Мариинский 
театр. Долго сидел в глухом кордебалете. Меня не любил глав
ный режиссер Н. Г. Сергеев1. Он требовал, чтобы после репетиций 
и спектаклей его провожали домой (жил он у Пяти углов). Во 
время этих провожаний он задавал вопросы: «Слушай, а что там 
про меня говорят?» Если провожатель был словоохотлив, он 
докладывал, что, мол, сегодня тот-то сказал, что вы плохой 
режиссер и т. д. Сергеев потом рассчитывался с такими. Однаж
ды, когда после репетиции он предложил мне его проводить, 
я отказался под предлогом, что живу на Крюковом канале и мне 
не по пути. «Ты пожалеешь», — сказал Сергеев. И сразу после 
этого меня начали переставлять то в восьмую, то в десятую пару, 
в самый конец. На репетициях Сергеев придирался.

В «Коньке-Горбунке» мне очень нравился малороссийский 
танец. Я знал номер наизусть. Товарищи посоветовали попросить 
Сергеева дать мне станцевать его на утреннике. (В этом спектакле 
я изображал чуваша в меховом мешке.) Прихожу к Сергееву. Тут 
же сидит его помощник Иван Николаевич Иванов2.

— Николай Григорьевич, — говорю, — разрешите мне станце
вать малороссийский. Хотя бы на одном спектакле.

— Что? Что такое?! Малороссийский тебе? Иван Николаевич,



слышишь? Он малороссийский хочет танцевать! Ему чуваши не 
нравятся! Вот что, голубчик, закрой дверь с той стороны. Понял?

Чего ж тут не понять! Я ушел. Прошло почти полгода. Однаж
ды на утреннем спектакле «Конька-Горбунка» после первого акта 
меня вызывают к Сергееву. Захожу. Разговор совсем другой:

— Орловушка? Заходи, заходи. Как себя чувствуешь? Здоров?
— Здоров.
— Ты как-то просил меня разрешить тебе станцевать мало- 

российский?
— Да, просил, но вы мне сказали, чтобы я закрыл дверь с той 

стороны.
— Ну-ну, кто старое помянет, тому глаз вон. Сегодня ты 

будешь танцевать с Марией Мариусовной Петипа3!
Это была знаменитая в то время характерная балерина.
— Вы шутите! — вырвалось у меня.
— Зачем я буду шутить такими вещами! Иду к Марии Мари- 

усовне, прорепетируй и танцуй!
Оказалось, что заболел и основной исполнитель Фокин4 и его 

дублер. Я заволновался. Отказаться? Опять «чуваши»? Нет! Иду 
к Петипа.

— Сашенька? Что, друг? Да, да, ты танцуешь со мной. А ты 
мне скажи, ты целоваться умеешь?

— Умею.
— Так имей в виду, ты должен меня поцеловать так, чтоб весь 

театр услышал. Постарайся. Прорепетируем.
Наскоро прорепетировали, прибегаю наверх в свою гример

ную, там уже лежит костюм. Загримировался, оделся. Ноги тря
сутся как овечий хвост. Друзья держат кулаки: «Сашка, валяй, 
только не робей!»

Неожиданно меня встретили аплодисментами. Очевидно, пуб
лика думала, что вышел Фокин, но тем не менее это меня подбод
рило. Сыграли сценку. Сделан первый прыжок — опять аплодис
менты! Станцевали, поцеловались. Вызвали нас «на бис». Неско
лько раз выходили кланяться. Сергеев наблюдал, стоя в кулисе на 
стуле. Всесильная тогда Петипа обратилась к нему:

— Николай Григорьевич, будьте любезны этот номер дать 
Орлову в очередь. Он прекрасно танцует!

— Будет сделано. — И эту партию закрепили за мной5.
Это было в 1911 году. На следующий год к нам приехал 

Горский6, ставил заново «Конька». Он решил в первый акт вста
вить мой русский номер «Ухарь-купец». Таким образом, в первом 
акте я танцевал русский, в последнем — малороссийский. Это 
были два моих коронных номера. Отсюда, как говорится, я и по
шел...

У нас был замечательный комик и характерный танцовщик 
Василий Стуколкин7. Я все время присматривался к его игре. 
И мне это пригодилось. Весной 1914 года шел балет «Тщетная 
предосторожность», где Стуколкин играл Никеза. После первого 
акта у него вдруг помутился рассудок: он снял костюм и парик, 
надел шубу и уехал. За пять минут до начала действия, по 
обыкновению, входит в гримерную к нему очередной режиссер, 
чтобы предупредить о начале акта. Застает только портного. 
Стали искать Стуколкина, нигде нет. Пора начинать спектакль. 
Опять зовут меня к Сергееву.

— Орловушка, голубчик, выручай! Ты смотрел, знаешь.
Анонса решили не делать. На спектакле присутствовал тог

дашний директор императорских театров В. А. Теляковский. Ему 
пришлось доложить о происшествии и о том, что единственная 
возможность продолжить спектакль — дать играть кордебалет
ному артисту Орлову.

Антракт задержали на 1 5 минут, меня одели и загримировали, 
и я доиграл спектакль. Несколько раз выходил на аплодисменты. 
Когда занавес закрылся в последний раз, меня вызвали к Теля- 
ковскому.

— Господин Орлов, позвольте вас поблагодарить за то, что 
спасли спектакль. Вы в кордебалете? Сколько получаете?

— Пятьдесят рублей.
— Со следующего месяца я перевожу вас в корифеи. Будете 

получать сто рублей, и роль Никеза закрепляется за вами.
Вместе с Никезом ко мне перешел и Иванушка из «Конь

ка-Горбунка». Меня перевели во вторые танцовщики, с окладом 
в 150 рублей. А потом я стал первым танцовщиком. Более высо
кого ранга у нас не было [...]

Сергей Павлович Дягилев — высокий, плотный мужчина, с се
дой прядью на лбу, с моноклем, одетый всегда по последней 
моде. Он часто посещал балет, был знаком со всем театральным 
миром, но антрепризы в России не имел. Поездка за границу 
была его идеей, которую он долго вынашивал. Впервые он вывез 
балет, как известно, в 1909 году. Это и был первый Русский сезон 
в Париже.

Для переговоров Дягилев вызывал меня к себе на квартиру 
в Замятин переулок. У него сидел режиссер Григорьев8.

— Господин Орлов, — сказал Дягилев, — я предлагаю вам 
поездку за границу. Ваш оклад будет 1000 франков.

1000 франков на наши деньги — 370 рублей. Я ничего не 
понял. Я тогда получал 50 рублей, а тут вдруг предлагают 370! 
Конечно, я тут же подписал контракт, после чего мне сказали, что 
я должен подать заявление градоначальнику на получение загра
ничного паспорта. Когда мы вышли с Григорьевым, я сказал:

— Сергей Леонидович, тысяча франков! Как много!
— Это за месяц, — сказал Григорьев, — а за два месяца ты 

получишь две тысячи франков.
Мы помчались к градоначальнику получать паспорта. Гербо

вый сбор оплачивал Дягилев. Это был человек широкого масш
таба! Чтобы вернее осуществить свой замысел, он решил пригла
сить в турне М. Ф. Кшесинскую, фаворитку царя. Кшесинская 
давно мечтала танцевать Одетту-Одиллию в «Лебедином озере», 
но в Петербурге ее танцевала Анна Павлова и танцевала так, что 
Кшесинская, со своими тяжеловатыми ногами, просто не реши
лась конкурировать с ней. Дягилев посулил, что поставит «Лебе
диное озеро» специально для Кшесинской. Она, в свою очередь, 
обещала ему выхлопотать у царя субсидию в размере 20 тысяч 
рублей, а также разрешение репетировать в Эрмитажном театре.

На самом же деле «Лебединое озеро» Дягилев ставить не 
собирался. Получив выхлопотанные Кшесинской 20 тысяч, он 
имел с ней беседу, после которой Кшесинская вышла бледная как 
маска. Режиссер Сергей Григорьев рассказал нам, как было дело.

Кшесинская пришла и спросила, когда начнутся репетиции 
«Лебединого озера».

— «Лебединое озеро» не пойдет, — ответил Дягилев.
— Как не пойдет? Вы обещали, что я буду танцевать «Лебеди

ное озеро».
— Вы будете танцевать «Египетские ночи».
— Нет, я не буду танцевать «Египетские ночи». И субсидии вы 

не получите.
— Матильда Феликсовна! Вы опоздали, субсидию я получил 

три дня назад. А в остальном — как вам будет угодно...
В Эрмитажный театр нас, конечно, больше не пустили. Мы 

боялись, что нас не отпустят за границу, но сезон кончился 1 мая, 
а 2-го мы уже садились в поезд. Это был наш отпуск и никто нас 
задержать не мог. Так мы уехали без Кшесинской.

Приехали мы в Берлин. В театр надо было ездить на метро 
или автобусе. Но в Берлине появилась мода — роликовые коньки. 
Около панелей были сделаны специальные дорожки для роликов, 
чтобы на «конькобежцев» не могла наехать машина. Вся труппа 
купила себе роликовые коньки.

Шли «Египетские ночи» и «Павильон Армиды». Принимали нас 
очень хорошо, мы имели большой успех. Пробыли мы там около 
трех с половиной недель, а потом поехали в Париж.

В Париже выступали в театре Шатле, в Латинском квартале, на 
бульваре Сен-Мишель. Театрик старенький, запущенный, гряз
ный. Но мы показывали в нем русское искусство с честью9.

Когда первый раз шел акт из «Князя Игоря» — Половецкий 
стан и когда мы станцевали Половецкие пляски, то реакцию 
публики нельзя даже назвать аплодисментами: стоял сплошной 
стон и рев, и публика в ложах встала и начала топать ногами, 
чтобы мы пробисировали. Как дирижер ни старался идти дальше, 
публика не давала. За кулисы прибежал француз-антрепренер 
и стал умолять Дягилева и Фокина: театр старый и может об
валиться, пробисируйте, пожалуйста! Пришлось ради спасения 
театра бисировать.

На другой день приехал министр просвещения, культуры и ис
кусства Пюшон. Он предложил Дягилеву перебраться на гастроли 
в Гранд Опера (куда нас сначала не пустили). «Здесь нет мини
стерской ложи, нет отдельного подъезда...», — говорил Пюшон. 
«Подъезд сделать я могу, — ответил Дягилев, — а если вам нужна 
ложа, могу уступить вам свою, директорскую. Вы же нас не 
пустили в Гранд Опера, считали нас за медведей. Сейчас я пере
езжать никуда не буду, а на будущий год поговорим». Министр 
приезжал на все спектакли, директорская ложа, отданная в его 
распоряжение, всегда была полна.

По окончании гастролей Пюшон устроил банкет. Нам были 
выданы золотые медали: на одной стороне лавровый венок 
и вплетенные в него маски и инструменты, год и слова: «Труппа 
императорского театра, Париж»; на другой стороне — имя.

В «Павильоне Армиды» я участвовал в танце буффонов. Это 
был замечательный номер, поставленный Фокиным. По три чело
века с каждой стороны, в середине танцевал Розай10. Он делал 
прыжок и падал на колено, затем шел по косой, на середине — 
пируэт и остановка... Этот номер всегда бисировался.

В первый наш приезд в Париж этот танец увидел антрепренер 
театра «Олимпия» — нечто вроде мюзик-холла. Он вызвал нас, 
семерых исполнителей, к себе и предложил подписать контракт 
на поездку в Лондон. Мы согласились. После конца гастролей 
Дягилев безвозмездно дал нам костюмы, и мы четыре недели 
выступали в Лондоне.

В этом театре можно было годами исполнять один номер 
публика там была текучая. Программа шла строго по часам: в два 
тридцать такой-то номер и ни минутой позже. Если тебя ин-
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тересует какой-то один номер в концерте, совсем не обязательно 
смотреть всю программу. В два пятнадцать можно подойти к кас
се, купить билет, два двадцать девять — свет в зале, садишься на 
место, свет гаснет, в два тридцать открывается занавес, ты посмо
трел номер и можешь уйти.

В программе, в которой мы выступали, были фокусник, дрес
сированные слоны и собачки, скетч, художник-моменталист. Вы
ступали мы в лондонском театре «Колизей». Между прочим, 
именно здесь я в первый раз увидел вертящуюся сцену. Был 
поражен простотой замысла: поворот круга — и все готово, 
спектакль может продолжаться. Круг поворачивался при полном 
свете, занавес не давали. Столиков в зале не было, обыкновенный 
зрительный зал.

По окончании контракта нам предложили продлить его еще на 
четыре недели, но мы отказались. Скоро предстояло открытие 
сезона на родине и надо было отдохнуть.

Следующая поездка была в Париж. Снова — Берлин (специ
ально для немцев Фокин поставил «Карнавал» Шумана, где я тан
цевал Панталоне), Брюссель, Рим. В Париже (на этот раз мы уже 
выступали в Гранд Опера) — месяц, в Брюсселе и Риме — по две 
недели.

Когда ехали на поезде из Парижа в Брюссель, было очень 
жарко. Открыли какой-то люк наверху, думали вентилятор, а ока
залось — стоп-кран. Поезд остановился, пришлось заплатить 
штраф 25 франков.

Много неудобств испытали из-за незнания языка. В училище 
у нас преподавали французский язык, но мы от него отлынивали 
и теперь очень об этом пожалели. Иной раз приходим в магазин, 
хочется что-нибудь купить, а говорить не умеем. Говорил 
по-французски прилично только один Леонтьев. Бывало, потеря
ем его в толпе и через весь магазин: «Ленька, как носки 
по-французски?»

Выступали в Брюсселе в Королевском театре. Театр снаружи 
и внутри — как бомбоньерка. И тут же против подъезда задом 
стоят извозчики. Хотя бы по бокам, а то перед самым подъездом! 
У нас этого не было, около подъезда они не стояли... В Риме 
выступали в театре «Констанция». Принимали нас везде блестя
ще.

Третий сезон за границей — 1911 год. Париж, Лондон.
Фокин еще год назад поставил «Шехеразаду»11, она и теперь 

шла с триумфальным успехом. Участвовали Карсавина, Нижинс
кий и замечательный актер А. Д. Булгаков12, перешедший впос
ледствии в Большой театр. В «Шехеразаде» он танцевал шаха. На 
сцене была широкая лестница и громадное окно. Когда шах 
входил и видел вакханалию своих жен с невольниками, начина
лась резня, мы бежали по этой лестнице, нас ловили и рубили 
саблями. Мне Фокин поставил такую мизансцену: у меня на 
правой руке был маленький мешочек-пузырек с красным карми
ном; когда меня «убивали», я хватался за голову, шарик лопался, 
«кровь» текла по лицу и я по перилам скатывался вниз. Это было 
эффектно и очень хорошо принималось публикой13.

Премьерой этого сезона был «Петрушка» И. Стравинского14. 
Начали репетировать еще в Петербурге. Монтировочные репети
ции проходили в Париже, первая генеральная была в Гранд 
Опера.

Во время этих репетиций со мной произошел неприятный 
инцидент. На Монмартре был ресторанчик «Монико». Однажды 
мы пришли туда поужинать. Оркестр, услышав русскую речь, 
заиграл наш гимн. Мы обязаны были встать. После этого Леон
тьев подошел к маэстро, пожал ему руку и попросил сыграть 
Марсельезу. Тут встали французы мы тоже встали и началось 
братание. Кончилось тем, что оркестр заиграл украинского гопа
ка. Конечно, я не вытерпел и пошел в пляс. Был уже третий час 
ночи, на полу валялись корки апельсинов и бананов. Я сделал 
шпагат и правой ногой попал на корку банана, нога поехала, 
и я сел на левую ногу. Нога моментально распухла и меня сразу 
из кабаре отвезли в госпиталь и позвонили в отель Дягилеву. Он 
приехал и вызвал профессора. Профессор установил сильное 
растяжение связок. Ногу мою положили в гипс. А премьера 
«Петрушки» на носу! И дублера нет. (Я танцевал Арапа). Загра
ничная поездка, каждый человек на счету. Дягилев успокоил 
меня, что в крайнем случае премьеру отложат на несколько дней. 
Через восемь дней я смог приступить к репетициям. На каждой 
репетиции присутствовал сам Стравинский.

Приготовились к премьере. Был у нас привезен заказанный 
в Туле самовар метровой высоты. Перед спектаклем его раз
жигали, и когда поднимался занавес, то из самовара шел пар 
и видны были угли. Публике все нравилось, все было ей непривы
чно.

По окончании сезона Дягилев предложил мне новую поездку 
за границу, на этот раз сроком на год. Я поблагодарил и отказал
ся, потому что уже сильно тосковал по родине. Я не мог пред
ставить себе, как это 31 августа в Мариинском театре грянет 
знакомый полонез из «Сусанина», а меня не будет на сцене.

Начался сезон 1912—1913 годов в Мариинском театре. По
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просьбе Теляковского Фокин перенес на Мариинскую сцену спек
такли, поставленные за границей: «Карнавал», «Половецкие пляс
ки», «Сильфиды», «Павильон Армиды». Потом Фокин частным 
образом на сцене Дворянского собрания поставил «Вакханалию» 
на музыку из «Времен года» Глазунова (за границей эта ком
позиция включалась в спектакль «Клеопатра»). Сатиров танце
вали Кремнев15, Леонтьев16, Розай и я. «Вакханалия» имела гран
диозный успех, так что Теляковский даже обиделся на Фокина, 
что он поставил ее не в театре. Теляковский категорически запре
тил исполнять «Вакханалию», вплоть до увольнения из театра. 
Фокин опротестовал запрет сказав, что если не хотят танцевать 
артисты Мариинского театра, то он возьмет других, а запрещать 
ему ставить балеты никто не вправе. Теляковский приказал ре
жиссеру Сергееву предупредить всех участников «Вакханалии», 
что если их «поймают», то они будут уволены из театра.

И вот Фокин вызывает всех нас, участников «Вакханалии».
— Дорогие друзья, вам запрещено выступать у меня. Если вы 

будете танцевать в моей «Вакханалии», вас могут уволить из 
театра. Чтоб будем делать?

Мы ответили, что все равно будем танцевать «Вакханалию». 
Фокин предложил всем тщательно загримироваться и запретил 
впускать за кулисы кого бы то ни было из зала. И вот опять 
афиши, аншлаг в кассе, гремит «Вакханалия». Мы закатили такие 
гримы, что сами себя не узнавали. После прихода всех участ
ников дверь за кулисы заперли наглухо. В зале узнали только 
исполнительницу Федорову17, но она в то время после ухода 
Марии Петипа задавала тон в театре, и уволить ее нельзя было. 
Да и вообще уволить сразу 25 человек ведущих артистов в начале 
сезона театру немножко трудно. В конце концов Теляковский 
уговорил Фокина.

КОММЕНТАРИИ
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Красовская. Русский балетный театр начала XX века. 2. Танцовщики. «Ис
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6 Горский Александр Алексеевич (1871—1924) — заслуженный артист 
императорских, позже Госактеатров, крупнейший русский и советский 
балетмейстер и педагог. Премьера «Конька-Горбунка» в его постановке 
в Мариинском театре — 16 декабря 191 2 года.

7 Стуколкин Василий Николаевич (1879—1916) — с 1899 года артист 
гордебалета, позже корифей, второй танцовщик и с 1909 года — первый 
танцовщик.

8 Григорьев Сергей Леонидович (1883—1968) — русский артист, ре
жиссер. С 1909 по 1929 годы — режиссер, исполнитель мимических ролей 
и администратор в антрепризе С. П. Дягилева.

9 Здание театра Шатле построено в 1782 году. Арендовав этот театр для 
своей антрепризы, Дягилев перестроил его и расширил сценическую пло
щадку.

10 Розай Георгий Альфредович (1887—1917). В 1907—1915 годах ар
тист Мариинского театра (характерно-гротесковый танцовщик), 
в 1909—1911 годах участник Русских сезонов.

11 «Шехеразада» — балет на музыку одноименной симфонической сю
иты Н. А. Римского-Корсакова. Премьера 4 июня 1910 года, Русские 
сезоны, Парижская опера. Художник Л. Бакст, дирижер Н. Черепнин.

12 Булгаков Алексей Дмитриевич (1872—1954) — известный русский 
артист и педагого. С 1889 по 1909 годы в Мариинском театре, с 1910 по 
1952 год — в Большом театре. Выдающийся исполнитель пантомимных 
партий.

13 «С. Григорьев назвал «подвигом» позу распростертого головой вниз 
Орлова, которую тот выдерживал несколько минут, пока не падал занавес». 
(Красовская, с. 384).

14 Премьера балета И. Стравинского «Петрушка» в постановке М. Фоки
на — 13 июня 1911, Париж, театр Шатле.

15 Кремнев Николай Владимирович (1885—?) — с 1903 артист Мари
инского театра. В 1910—1911 в труппе Дягилева — артист, позже помощ
ник режиссера.

16 Леонтьев Леонид Сергеевич (1885—1942) — заслуженный артист 
РСФСР. С 1903 артист Мариинского театра, участник Русских сезонов. 
С 1918 выбирался на административные должности, преподавал.

17 Федорова Ольга Васильевна (1882—1942). С 1909 по 1928 годы — 
артистка Мариинского театра, исполнительница характерных танцев. За
служенная артистка РСФСР.
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вом времени»?

Уинстону Черчиллю. Однажды по прочтении 
статьи в «Новом времени» он даже в письме Ста
лину пригрозил выступить в Палате общин, «по
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на: «Могу лишь сказать, что это журнал, за статьи 
которого Правительство не может нести ответст
венность». «Свободная пресса» при Сталине? Это, 
конечно, уже слишком. Но сейчас-то правитель
ство за нас точно не в ответе. Как и мы за него. 
Что не мешает людям у власти ревниво следить за 
тем, что пишет наш журнал, какие в нем звучат 
оценки. Профессия «Нового времени» — полити
ка. За его плечами более чем полувековая ис
тория. И важная особенность: «Новое время» все
гда читали люди, которые принимают решения
— премьеры и президенты, министры, послы 
и разведчики, руководители транснациональных 
корпораций... Для нас важна профессиональная 
сторона: корректность информации, глубина 
и реализм анализа — без оглядки на личности, 
посты и партийную принадлежность. Некоторые 
наши коллеги считают, что желтый — цвет време
ни, мы с этим не согласны. Наши взгляды? Точнее 
всего их можно было бы определить словами 
«либерализм» и «демократия», если бы самый не
лепый персонаж нашего времени не скомпроме
тировал их так сильно. Кто нас читает в нашей 
стране? Недавний опрос показал, что наши чита
тели — это на 80 процентов мужчины со следу
ющими характеристиками: зрелый возраст, обра
зование — выше среднего, материальное положе
ние также выше или значительно выше среднего. 
В социальном плане это означает, что в нас нуж
даются самые активные слои. Политики. Акаде
мические круги. Деловые люди старой и новой 
формации. Средний класс, который осознает, что 
успехов в конкретном бизнесе требует и более 
широких социально-экономических горизонтов. 
У Вас есть способ стать Уинстоном Черчиллем
— обратитесь к журналу «Новое время».
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НАЗНАЧЕНИЯ

Московский музыкальный 
театр имени К.С. Станиславс
кого и Вл.И. Немировича-Дан
ченко обрел нового директо
ра — им стал Владимир Урин. 
До того он долгое время рабо
тал в Союзе театральных дея
телей России как один из его 
секретарей. О том, какой он 
видит свою роль в жизни кол
лектива, Владимир Георгиевич 
размышляет в беседе с нашим 
корреспондентом:

«Меня привело к решению 
стать директором театра моя 
вера в тех, кто в настоящее вре
мя его делает, то есть создает 
на его сцене спектакли. Это ре
жиссер Александр Титель, хо
реограф Дмитрий Брянцев, ху
дожник Владимир Арефьев. 
Они способны решать в самом 
современном и профессио
нальном смысле задачи разви
тия искусства музыкального 
театра. И я спросил себя, хотел 
бы я работать с такими колле
гами? И ответил себе: да, хотел 
бы, я знаю этот театр, люблю 
его, что и подвигло меня к то
му, чтобы принять решение 
стать его директором.

Я хотел, чтобы в нашем те
атре кипела жизнь. А значит — 
необходимо помнить, что те
атр — это праздник. В нем 
должно быть как можно мень
ше «текущего» и как можно 
больше — событий. Это, коне
чно, и будущие наши премье
ры, и творческие вечера наших 
артистов, и артистов-гостей, 
и авторов, и выступления на 
нашей сцене других театров 
России, зарубежных трупп. 
Творческое кровообращение, 
необходимое самим деятелям 
искусства, интересно и для 
зрителей. И я говорю руково
дителям трупп: «Определяйте 
свои художественные потреб
ности, заявляйте о них. А моя 
проблема как директора вме
сте с коллегами и помощника
ми — создавать условия, 
изыскивать возможности для 
их реализации». Поэтому я так 
сформулировал свою задачу: 
вместе с художественным ру
ководством сделать все для 
полнокровной творческой 
жизни театра.

Я внимательно просмотрел 
репертуар и оперной и ба
летной трупп. Конечно, сегод
ня не все соответствует требо
ваниям уровня академической 
сцены. Не все спектакли, кото
рые несут традиции нашего те
атра, находятся в
художественном отношении 
в должном состоянии, что 
плохо сказывается на их зри
тельском восприятии. Но ре
шить этот вопрос разом и бы
стро непросто, так как подчас 
он включает в себя сложные 
этические моменты. И ход 
смены поколений должен 
быть естественным.

Если в театре — 77-ой сезон, 
как у нас, то понятно, что в те
чение истории сформирова
лись определенные традиции. 
И чем органичнее сочетание 
естественного хода жизни кол
лектива и преемственности по
колений, тем плодотворнее его 
развитие.

Я глубоко убежден, что теат
ру следует развиваться как се
мье, особенно в вопросах 
формирования трупп. Иными 
словами — в семье должны 
быть бабушка и дедушка, папа 
и мама, дети и внуки.

Я не раз задумывался над та
ким вопросом: почему те или 
иные люди становятся во главе 
тех или иных творческих собы
тий, явлений, становятся лиде
рами движений или организа
ций? К примеру, за почти 120 
лет жизни театрального обще
ства (Союза) России его пред
седателями, среди многих из
вестных деятелей театра были 
именно эти четыре мастера — 
Савина, Яблочкина, Царев, 
Ульянов. Мне кажется, что их 
выбрало время. Оно определя
ет роль лидера и те личные ка
чества, которые призван иметь 
человек, выполняющий эту 
роль. С моей точки, в данный 
период и А. Титель, и Д. Брян
цев — лидеры нашего театра. 
Сегодняшним художественным 
руководителям необходимо 
естественно соединять тради
ции театра, его сегодняшние 
интересы, запросы зрителей 
разных поколений: тех, кто 
привык к театру и хочет видеть 
в нем носителя прошлых дости
жений, и того нового, имеюще
го пока сиюминутное впечатле
ние от спектакля, но который 
должен стать нашим другом».

Мы желаем новому директо
ру успехов и добрых дел, кото
рые и создают подлинный 
праздник театра, каким стал 
вечер балетов «Шопен... Шо
пен... Шопен». И поздравляем 
с ярким вступлением в новую 
должность.

Как зрители убедились, 
здесь и имела воплощение 
идея о содружестве разных 
театров. Москвичи показали 
два своих спектакля — «Шопе- 
ниана» и «Призрачный бал», 
артисты Мариинского — балет 
Д. Роббинса «В ночи».
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L U R I T

Уважаемые господа!

ТВОРЧЕСКОЕ
СОДРУЖЕСТВО
«ЛЮРИТ»
ПРЕДЛАГАЕТ:

* Поставку, монтаж и гарантийное обслуживание вы
сококачественного светового, звуковоспроизводящего 
и звукоусиливающего оборудования ведущих евро
пейских фирм для сценических площадок концертных 
залов, дворцов культуры, дискотек, казино, баров, 
ресторанов и т. д. (пульт управления постановочным 
освещением, прожекторы с различными оптическими 
характеристиками ламп, генераторы дыма, специаль
ные световые эффекты, светофильтры, микрофоны, 
акустические системы, усилители, обработка звука).

* Разработка, изготовление и прокат театральных 
костюмов и декораций.

* Проведение концертов, фестивалей, презентацион
ных (включая сценарную разработку и постановоч
ную работу) и рекламных мероприятий (включая из
готовление аудиовизуальной и печатной продукции).

* Проведение пиротехнических шоу и реализацию из
делий для них.

Если Вас заинтересовали наши предложения, 
обращайтесь по телефону: (095) 248-40-82 
или в наш офис по адресу:
Москва, Cm. Арбат, 35, ком. 370.

Фото Д. К у л и к о в а



ИСКУССТВО РУССКОГО ЗАРУБЕЖЬЯ

В этом номере мы завершаем публикацию автобиографических заметок Юрия (Д ж ор д ж а ) Зорича.
То, что напечатано и печатается сейчас, лишь небольшая часть обширного материала, предоставленного 

Ю . Зоричем редакции. Думается, те издательства или издатели, которые занимаются искусством, 
историей балетного театра, могли бы воспользоваться представившейся возможностью и издать 
полностью автобиографию танцовщика, хранящуюся в редакции журнала «Балет». Кстати, и сам 

Юрий Зорич, приезд которого в Россию в качестве почетного гостя конкурса артистов балета 
«Арабеск-96» (Пермь) ожидается в мае 1996 года, уверены, 

с радостью включился бы в работу по подготовке подобного издания.
Завершая публикацию, мы говорим —  огромное спасибо Юрию 

и желаем ему всего самого, самого доброго!

ЮРИЙ ЗОРИЧ

ФРАГМЕНТЫ АВТОБИОГРАФИИ
(Окончание. Начало в № №  1— 2 и 4—5 ж урнала  «Балет» за 1995 год.)

...Леонид Мясин, и его жена Евгения, 
которые любили меня как сына, пригла
сили провести лето 1937 года вместе 
с ними, в их доме в Италии, в Изоле 
дель Галли, в четырех километрах от 
Позитано. Там есть три острова, один из 
которых, центральный, весь в руинах, 
оставшихся со времен римского импе
ратора Тиберия. Десять лет назад эти 
острова приобрел Рудольф Нуреев.

Сначала мне не очень хотелось ехать 
туда, я был так молод, что мне казалось, 
это очень скучно: долгое время нахо
диться вдали от общества, в местах не
людных, уединенных. Но я оказался не
прав. Это были места удивительные, га
рмоничные, я до сегодняшнего дня не 
могу забыть изумительные по красоте 
восходы и закаты солнца, дивный вид на 
море.

К нам часто приезжали разные знаме
нитости. Среди них Игорь Стравинский, 
который внешне очень походил на свою 
музыку, угловатый и диссонансный. За
то его жена Вера была очень красивая, 
спокойная, элегантная дама.

Пауль Хиндемит, маленький, полный, 
в белой панаме, словно гриб шампи
ньон, напоминал немецкого купца, уеха
вшего в отпуск и оставившего на лето 
дела и свой магазинчик, он всегда был 
счастлив и находился в прекрасном рас
положении духа. Глядя на него трудно 
было представить, что это выдающийся 
композитор.

Однажды пароход доставил к нам 
Грейси Филдс и Монти Бэнкса, которые 
исполнили под гитару знаменитую «О 
соле мио...» Приезжали и другие не ме
нее известные личности и даже предста
вители аристократических фамилий.

По вечерам мы, как правило, распола
гались на берегу и смотрели на звезды. 
Каждый вечер все лето рядом с нами 
были море, звезды и классическая му
зыка, которую слушал Л. Мясин, вдох
новляясь на создание новых балетов, что 
ему предстояло осуществить в будущем 
сезоне в труппе «Балле рюс де Мон
те-Карло».

...Мы побывали с Мясиным в Риме 
и Флоренции, где Леонид Федорович 
водил меня по музеям, соборам. Оста
новившись перед тем или иным живо-

Юрий ЗОРИЧ в Риме (1937).
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писным полотном, он объяснял мне 
особенности композиции, световых эф
фектов, рассказывал об истории созда
ния произведения.

...Среди спектаклей, в которых я был 
занят, был и балет «Сильфиды» («Шопе- 
ниана»), где я выступал почти со всеми 
известными балеринами того времени: 
Алисией Марковой, Александрой Дани
ловой, Ириной Бароновой, Мией Сла- 
венской, Тамарой Тумановой.

При всей внешней легкости, невесо
мости, «почти перышко», Алисия Мар
кова была невероятно тяжела, и под
нимать ее было для меня сплошным 
мучением. Ее лицо напоминало мне 
лик средневековой Мадонны, которое 
не портил даже ее длинный, как клюв 
нос. Кто-то из артистов однажды по
шутил, что ей следует сделать пласти
ческую операцию, на что немедленно 
прозвучала реплика остряка: «Ни в ко

ем случае, тогда она потеряет свой ба
ланс!»

В «Сильфидах» Алисия Маркова вы
глядела эфирной, неземной, необыкно
венно красивой. Но каких трудов мне 
стоило ее поднимать в этом балете! Мне 
казалось я подбрасываю вверх не «пе
рышко», а железобетонное перо весом 
в тонну. Причем, в поддержке она смот
релась необыкновенно выразительно, 
позы ее были романтичны и красивы, 
запястья нежны и тонки, ножки поража
ли восхитительным подъемом, на лице, 
играя, замерла неземная улыбка, сама 
«сильфида», «мечта», «нереальность», 
но, наверное, никто из зрителей и не 
подозревал, как был тяжел этот краси
вый груз.

В т руппе «Гран Балле  
дю М арки  де Куэвас»

В 1951 году я получил приглашение от 
маркиза де Куэваса присоединиться 
к его труппе «Гран Балле дю Марки де 
Куэвас», в которой я не выступал с 1 943 
года, в качестве почетного солиста вме
сто Андре Эглевского. С труппой мар
киза де Куэваса мы выступали в интер
еснейших городах и странах Европы, Се
верной Африки, Южной Америки. По
мимо меня в труппу входили: Жанин 
Шарра, Лисет Дарсонваль, Розелла Хай
тауэр, Жаклин Моро, Этери Пагава, Ро- 
сита Ривера, Марджори Толчиф, Харри
ет Тоби, Виолет Верди, Роджер Фено- 
ньяс, Серж Головин, Серж Перро, Ми
шель Рено, Жорж Скибин, Владимир 
Скуратов, Борис Трайлин, Хения Палли, 
Клер Сомбет.

Чаще всего ведущие партии реперту
ара труппы я танцевал с Розеллой Хай
тауэр. Она была восхитительной танцов
щицей и очень хорошей партнершей, 
уступчивой и легкой. Фактически, Розел
ла сочинила для меня роль Жиголо 
в спектакле «Скарамуш», премьера кото
рого состоялась 22 ноября 1951 года. 
Я превзошел все ожидания, очень сво
бодно чувствуя себя в этой партии. Меня 
всегда считали классическим, романти-
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ческим танцовщиком, но найдя себя 
в подобном амплуа, всегда легко потом 
«входил» в новые роли, наделяя каждого 
своего героя характерными чертами. Эта 
склонность к разнохарактерности и бы
ла особенностью моего танца, в отличие 
от феноменальной техники, которой об
ладали другие мои коллеги.

Танцевал я и с Марджори Толчиф. 
В моем репертуаре были такие балеты, 
как «Сильфиды» («Шопениана»), «Виде
ние розы» М. Фокина, «Послеполуден
ный отдых фавна» В. Нижинского, «Ве
ронская трагедия», «Аннабель Ли», «Кав
казский пленник», «Идиллия» Жоржа 
Скибина, «Дивертисмент», составленный 
из фрагментов балетов, созданных Ма
риусом Петипа, «Сомнамбула» и «Кон- 
черто барокко» Джорджа Баланчина, 
«Донья Инез ди Кастро», «О любви 
и смерти» Анны Рикарда; «Лебединое 
озеро», «Спящая красавица», «Щелкун
чик» и другие. Однажды в Париже Джон 
Тарас попросил, чтобы я станцевал в его 
балете «Персефона» вместе с Розеллой 
Хайтауэр. Я, правда, очень смутно по
мню это выступление, потому что это 
было первый и последний раз, как я тан
цевал с ней этот балет.

К маркизу де Куэвасу отношение было 
неоднозначным, нередко весьма критич
ным. Мне же он казался человеком уди
вительно нежным, добрым. Я вырос без 
отца, маркиз де Куэвас стал для меня 
отцом. Порой он напоминал мне ребен
ка, который стремится отстоять свою са
мостоятельность, но никогда при этом 
он не проявлял ни низости, ни недобро
желательства. По прошествии многих 
лет я вспоминаю о нем с чувством глу
бокой любви и величайшего уважения. 
Маркиз был великодушным человеком, 
и многие из его окружения, к сожале
нию, пользовались этим. Но я помню, 
как он однажды сказал мне с озорной 
улыбкой на лице: «Ты думаешь я не за
мечаю, что происходит вокруг меня, не 
вижу интриг? Нет, я вижу все очень ясно, 
но я позволяю им это делать, мне это 
даже доставляет удовольствие».

Практически труппа существовала 
и преуспевала благодаря богатству мар
кизы, его супруги, унаследовавшей ог-
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ромное состояние от матери, умершей, 
когда она была еще ребенком, и от де
душки — Джона Д. Рокфеллера. Мар
кизу нравилось, что его труппа имеет 
надежный финансовый тыл. Но отноше
ния между маркизом и «Ла маркизой», 
как он ее называл, не всегда были иде
альными. Помню, я был приглашен про
вести уикенд в их загородном доме 
в Ныо-Хэмпшире. Всю дорогу из 
Нью-Йорка мы проехали в молчании, 
а когда прибыли, и я начал распаковы
вать свой багаж, то услышал истеричес
кие крики, доносящиеся с половины хо
зяев. Я заволновался и когда увидел ма
ркиза, сказал ему, что слышал их «горя
чий диспут» и потому может быть лучше, 
если я вернусь назад, в Нью Йорк. На 
что он ответил небрежно: «Зачем? Это 
обыкновенная беседа, я не придаю та
ким вещам никакого значения». После 
случившегося мы провели уикенд в ми
ре и гармонии.

Впервые я встретился с маркизом 
в Нью-Йорке на вечеринке, устроенной 
в честь Леонида Мясина. Там же увидел 
впервые и сына Мясина—Лорку, кото
рый произвел на меня не очень приятное 
впечатление: он совсем не походил на 
своего отца, сдержанного и спокойного, 
и показался мне избалованным, излиш
не разговорчивым и прямолинейным.

Обыкновенно маркиз приглашал ве
дущих артистов труппы к себе на чай, 
к четырем часам. Я приходил, потому 
что хотел его видеть, но у меня никогда 
не возникало желания воспользоваться 
расположением маркиза для укрепле
ния своего положения в труппе. С ним 
мне всегда было хорошо, я наслаждал
ся общением с ним. Он был таким вни
мательным по отношению ко мне, 
к моим интересам. Порой его окружало 
с десяток маленьких пекинских собачек, 
«пекинесов», которые он и мадам «Ла 
маркиза» дали необычные имена. Од
етый в темный бархатный халат, маркиз 
восседал на кровати, облокотившись на 
высокие подушки, и имел вид знатного 
аристократа, сошедшего с полотна, пи
санного кистью живописца эпохи Ре
нессанса. У маркиза был сильный, че
канный профиль, обращал на себя вни

мание его энергичный, выпуклый лоб. 
Когда он смеялся, то создавалось впе
чатление, что его губы вот-вот свернут
ся алым бантиком. Говорил он слегка 
в нос. Когда маркиз раздражался, он 
мог сердито закатить глаза, но тут же 
рассмеяться над своей раздражитель
ностью. Но вообще вид всегда имел за
думчивый и печальный, словно его не 
покидала память о какой-то величай
шей трагедии.

...В декабре 1952 года после спектакля 
«Видение розы» маркиз вручил мне ро
ждественский подарок от него и от «Ла 
маркизы» — красивый медальон с ма
люсенькими бриллиантами, изящно вы
водящими замысловатую арабскую 
вязь: «Храни тебя Господь». Это был 
очень радостный момент моей жизни 
и единственный подарок, который я по
лучил от него. Я никогда не забывал 
этого великодушного и доброго челове
ка, так много сделавшего для меня.

Краткий биографический очерк 
и репертуар Ю. Зорича 

составила и перевела с английского 
Л. БРОНФАЙН  

Подготовка материала и перевод с анг
лийского Автобиографии Ю. Зорича

В. КОТЫХОВА.

РЕПЕРТУАР ЮРИЯ ЗОРИЧА

Балеты, в которых танцовщик исполнил ве
дущие партии, специально созданные для не
го:

«Жарден Публик». Л. Мясин. (1936) 
«Чимарозиана». Л. Мясин. (1937) 
«Орфей и Эвридика». Д. Лишин. (1937) 
«Богатыри». Л. Мясин. (1938)
«Красное и черное». Л. Мясин. (1939) 
«Вена,1814». Л. Мясин. (1940) 
«Нью-Йоркер». Л. Мясин. (1940) 
«Лабиринт». Л. Мясин. (1941)
«Саратога». Л. Мясин. (1941)
«Тучи». Н. Тейладе. (1941) 
«Фантастическая поэма». Л. Мясин 

(1945)
«Фантастическая симфония». Л. Мясин. 

(1945)
«Скарамуш». Р. Хайтауэр. (1951)
«Бал юных девиц». Дж. Тарас. (1951) 
«Скерцо». Дж. Тарас. (1952)
«Три сестры». Р. Ларрейн. (1953) 
«Антиох». В. Гзовский. (1953)
«Баллада». Я. Цеплинский. (1955)
«Ромео и Джульетта». Дж. Тарас. (1955) 
«Четыре сезона». Л. Мясин (1956) 
«Бах-кончерто». В. Сулима. (1960)

Другие балеты, в которых выступал Ю. Зо
рич:

«Спящая красавица». М. Петипа 
«Арлекинада». М. Петипа 
«Раймонда». М. Петипа 
«Щелкунчик». Л. Иванов 
«Лебединое озеро». Л. Иванов 
«Коппелия». А. Сен-Леон-Л. Иванов 
«Жизель». Ж. Перро-М. Петипа 
«Сильфиды». М. Фокин 
«Видение розы». М. Фокин 
«Послеполуденный отдых фавна».
В. Нижинский
«Балле Империал». Дж. Баланчин 
«Кончерто барокко». Дж. Баланчин 
«Серенада». Дж. Баланчин 
«Предзнаменование». Л. Мясин 
«Парижское веселье». Л. Мясин 
«Анж Грис». Л. Мясин 
«Седьмая симфония». Л. Мясин 
«Ромео и Джульетта». С. Лифарь 
«Ромео и Джульетта». Ж. Скибин 
«Подпоручик Киже». Ж. Скибин 
«Идиллия». Ж. Скибин 
«Каникулы дьявола». Ф. Аштон 
«О любви и смерти». А. Рикарда 
«Донья Инез ди Кастро». А. Рикарда 
«Микадо». А. Кабос.



ИСКУССТВО РУССКОГО ЗАРУБЕЖЬЯ

Два имени наших соотечественников долгие годы живших и скончавшихся за рубежом. 
Имена, конечно, не равнозначны по самым различным параметрам.

И  по возрасту, и по масштабам мировой славы и, наконец, по посмертной судьбе...

Сергей ЛИФАРЬ
о

ФЕДОРЕ
ШАЛЯПИНЕ

Сергей Лифарь впервые видел и слушал Федора Ивановича 
Шаляпина еще до революции, в Киеве. Немало рассказывал 
ему о великом артисте Сергей Павлович Дягилев, но лично по
знакомиться и близко сойтись с Федором Ивановичем он смог 
только в последние десятилетия жизни певца, в конце 1920-х 
и в 1930-е годы. К сожалению в обширной шаляпиноведческой 
литературе изданной у нас, в том числе и в фундаментальной 
«Летописи жизни и творчества Ф.И. Шаляпина», его общение 
с С. Лифарем почти не отражено. А оно было довольно интен
сивное, о чем свидетельствовал сам Сергей Михайлович в свое
образной статье-некрологе «О Шаляпине», напечатанной вскоре 
после смерти певца в 1938 году в одном из парижских жур
налов на русском языке («Современные записки», т. 66, с. 
220—229).

Вот что сообщал С.М. Лифарь о своих первых встречах с Ша
ляпиным в конце 1920-х годов, за рубежом: «Триумфальный 
весенний лондонский сезон 1927—1928 гг. «Русского балета» 
Дягилева и спектакли в Covent-Garden'e с Шаляпиным. Федор 
Иванович бывал постоянно на наших спектаклях и после спектак
лей мы все — с Шаляпиным и Дягилевым — отправлялись ужи
нать в Savoy Grill...

Шаляпин в четверть голоса, но с какой-то мастерской экспрес
сивностью! — пел и не для публики, а для друзей и для самого 
себя, для своего нутра, требовавшего этого выражения себя.

Засиживались до поздней ночи — и все не хотелось уходить, 
жаль было расставаться с тем полным жизни настроением, кото
рым заряжали друг друга...

Шаляпин потягивался, дышал полной грудью, как будто с воз
духом вбирал в себя поток силы и бодрости, и как-то особенно 
полно, сочно, молодо и заразительно звучали его слова:

— Хороша жизнь! А?!...
Особенно шаляпинским — как его передать? — было это «А?!..»

За этими ночными ужинами я часто спрашивал Ф.И., которому 
на следующий день надо было петь.

— Как вы можете так жить? Как вы не устаете? Почему не 
бережете своего голоса? Ведь вы завтра выступаете, а сегодня вы 
и пели, и много кушали, и пили.

Ф.И. на минуту задумывался:
— Эх! Нужно уметь жить и нужно жить! А что здесь — и он 

сильно ударил по своей богатырской груди — то выйдет само 
собой! Ты этого, понимаешь... как это, черт?... этой изюминки не 
спрячешь... Эта штучка сама себя потянет и вывезет... От этой 
штучки никуда не убежишь и она сама за тебя все скажет, если 
есть... Ну а если нет, так ничего и нет, и никакими режимами ее не 
придумаешь и не вытешешь... Вот когда ее не будет, — тогда 
крышка, конец всему!

И только что весело смеявшийся Шаляпин вдруг становился 
задумчивым и грустным, и его светлые глаза (какие светлые 
и детские были глаза у Шаляпина!) смотрели в далекую-далекую 
даль, далеко за нас. О чем он думал? О чем тосковал?..

В мгновенных переходах Шаляпина от безудержности, бур

ности, бодрой радости к молчаливой, затаенной и утаиваемой 
грусти чувствовался внутренний надрыв, и чувствовалось, что он 
был глубок и не случаен...

Я любил Ф.И. и с гордостью могу сказать, что и он меня нежно 
любил, но не имею права называть наши сердечные отношения 
дружбой. Разность возрастов, благоговение перед великим име
нем, робость, молчание, только слушал его. А Ф.И. любил гово
рить! Иногда начинал мечтать о новой школе искусства.

— Слушай, Сергей, мы с тобой должны создать Академию 
и найти синтез нового искусства...»

В другом месте, в своей книге «Моя зарубежная Пушкиниана» 
(1966), С. Лифарь также вспоминает об этих замыслах Шаляпи
на. При одной из его частных встреч в доме Шаляпина в 1937 году 
великий певец говорил ему: «Откроем вместе Академию драма
тического искусства в Париже. Для начала будем играть «Моцар
та и Сальери» Пушкина. Ты будешь Моцартом, а я Сальери! 
Слушай! И не глядя в текст, по памяти, начал декламировать обе 
роли: и Моцарта и Сальери. Слушал я его с возрастающим 
трепетом. Я был обворожен глубиной слова, изяществом дикции, 
мимикой, страстностью и стихийностью этого великого актера. 
Никогда я не слышал и не думаю, что услышу такого гениального 
мастерства. Я присутствовал на мистерии «чуда-чудес» драмати
ческого искусства и перевоплощения. Я был потрясен, раздав
лен».

К 1937 году относятся и воспоминания Лифаря о посеще
нии Шаляпиным юбилейной пушкинской выставки в Париже, 
организованной при самом деятельном участии Сергея Михай
ловича.

«16 апреля, — вспоминал Лифарь, — посетил выставку Ф.И. 
Шаляпин в сопровождении своего импресарио Кашука, встретил 
великого певца земли русской А.К. Семенченков, активный участ
ник выставки и большой знаток книг и гравюр. Перед каждой 
витриной, картиной, автографом Пушкина или реликвией, свя
занной с Пушкиным, Шаляпин останавливался, всматривался, 
восхищался. Он был в прекрасном расположении духа, много 
смеялся, шутил и его настроение передавалось окружившей его 
и следовавшей за ним толпе посетителей выставки.

Когда Шаляпин остановился перед витриной, наполненной 
редчайшим русским фарфором из коллекции Квиль-Терещенко, 
А.К. Семенченков спросил:

— Федор Иванович, не собираете ли вы русский фарфор?
— Что вы! Нет, не собираю. Боюсь, что в гневе перебью. Вы 

знаете, у меня характер буйный.
Покидая выставку Шаляпин подарил своему гиду Семенчен- 

кову каталог с надписью».
Второе посещение Шаляпиным выставки было непродолжи

тельным, так как он собирался на репетицию подготовленного им 
концерта с хором Афонского в зале Плейель. На этот раз Шаля
пина сопровождали Мари Бран и Р.М. Гофман.

Я.И. Горбов, впоследствии известный русский журналист и пу
блицист, рассказывал о том глубоком впечатлении, какое произ
вел Шаляпин, когда он вполголоса напел мелодию на слова 
Пушкина. Едва уловимое «пианиссимо» акафиста Пушкину все 
присутствующие слушали с напряженным вниманием.

«После закрытия выставки в апреле, — вспоминал С. Лифарь, 
— Шаляпин меня порадовал своим неожиданным визитом в Опе
ру. Днем, когда я работал в моей артистической уборной над 
партитурой моего балета «Александр Великий» с дирижером 
Филиппом Гобером, вдруг в распахнутой двери увидел фигуру 
и сверкающее улыбкой лицо Шаляпина.

Горячо поздоровавшись я сразу пригласил его спуститься 
в кабинет директора театра Ж. Руше; но Шаляпин отклонил мое 
приглашение и сказал, что заехал сюда только для того, чтобы 
видеть меня и поблагодарить за Пушкинскую выставку.

Расставаясь, он по-отцовски еще раз обнял меня. Я проводил 
его до ворот, где ожидала машина. Нас окружили тесным коль
цом оперные и балетные актрисы. Я был взволнован. В этом 
визите было что-то прощальное («Моя зарубежная Пушкиниана», 
с. 55—56).

Между тем, недоброжелатели Ф.И. Шаляпина в дни пушкинс
ких торжеств 1937 году во всем мире, в том числе и в Париже, 
пытались его уязвить, используя то обстоятельство, что он от-
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казался выступать в эти дни в бесплатных концертах. Широко 
распространенный за рубежом журнал «Иллюстрированная Рос
сия» (1937, № 11), в разделе «Хроника пушкинских дней» писал: 
«В русских кругах Парижа много толков вызывает то обстоятель
ство, что в пушкинских торжествах своим полным отсутствием 
блистал Ф.И. Шаляпин. Он не только не принял участие ни в од
ном из концертов, но и не посетил ни одного из них, равно как не 
был и на торжественной панихиде. Между тем, как указывают, уж 
кому-кому, а Шаляпину следовало бы почтить память великого 
поэта: именно на его произведениях: «Борисе Годунове», «Русал
ке», «Моцарте и Сальери» и прочих он и создал, главным об
разом, свою славу. Будем надеяться, что досадное, бросающееся 
в глаза отсутствие объясняется простым недоразумением, и Ф.И. 
Шаляпин найдет случай его разъяснить».

Трудно сейчас сказать, что в этих упреках было правдой, что 
полуправдой, а что и просто журналистской выдумкой.

Между тем, разъяснения этих «недоразумений», даются в ци
тированных нами выше воспоминаниях С. Лифаря об отношении 
Ф.И. Шаляпина к памяти А.С. Пушкина, о посещении им выставки, 
связанной с великим русским поэтом.

Что же касается отказа Ф.И. Шаляпина участвовать в бесплат
ных концертах в Париже в пушкинские дни, то об этом также 
повествует С. Лифарь: «Несколько раз я пытался привлечь Ф.И. 
Шаляпина к участию в пушкинских торжествах. Но несмотря на 
его дружеское отношение ко мне и мои просьбы, мне не удалось 
заручиться его согласием». «Помню одну встречу у него дома 
в Париже на авеню d'Eylau, в 1937 году, — продолжает далее 
Лифарь. — Принял он меня как всегда, ласково. Распрашивал 
о моей балетмейстерской работе в Большой опере, о моих пуш
кинских изданиях, говорил о балете. Но когда я ему сказал, что 
теперь он внемлет нашему «пушкинскому призыву», он меня 
остановил:

— Лифарь, не настаивай, не буду петь даром, поют бесплатно 
только птички небесные...»

О близости Лифаря к Шаляпину, о нередких посещениях им 
парижской квартиры Федора Ивановича и о последних часах 
жизни великого артиста свидетельствует помещенная в парижс
кой газете «Русская мысль» (1973, №№ 2943, 2947), статья
С.М. Лифаря, с которой меня любезно познакомил харьковский 
шаляпиновед В.И. Гармаш. В ней Лифарь сообщал: «В этот 
памятный день, 12 апреля (1938 года — день смерти Ф.И. Шаля
пина. — В.Ш.), кончив мою работу в Опере, с тревогой в сердце, 
я поехал навестить больного. Поднявшись к квартире Ф.И., я во
шел в открытую дверь. Налево, в отдельной комнате, я слышал 
говор. Там собралась семья Шаляпина со «священством»... Ста
рушка «няня» провела меня к постели Федора Ивановича. У изго
ловья сидели два врача — Залевский и Васильев. Тихие они были, 
безмолвные. Свет лампады перед образами освещал усталый лик 
великого артиста. Прядь его седых волос покрывала лоб. Закры
тые глаза, впалые щеки, трудное дыхание. Заостренный нос при
давал Шаляпину орлиный облик.

И вдруг: — «Ох, не звучит — задыхаюсь»... и Шаляпин рвет 
сорочку на своей груди: — «Умираю... нет, нет, не звучит мой 
голос... Я вижу мои похороны... Впереди Лифарь в красном трико 
на белой лошади... Он церемониймейстер, за ним — на бархатных 
подушках — мои ордена... я вижу мой катафалк в цветах... за 
мной родные, священство, народ... Ох! Умираю»...

В эти минуты я еще не верил в смерть Шаляпина. Я переживал 
это новое и, увы, последнее чудо актера...

Приподнявшись, с широко открытыми, глядящими в даль гла
зами, Шаляпин глубоко вздохнул и уронил на грудь свою голову: 
«Врачи! Это — конец, зовите семью...»

Я выбежал из квартиры и помчался в редакцию журнала «Ле 
Фигаро», где успел продиктовать заметку о смерти Шаляпина. 
Час спустя я был обратно на авеню d'Eylau, где все уже было 
по-другому. В квартиру трудно было войти, семья Ф.И. смеша
лась с друзьями, знакомыми, соседями, священством, журнали
стами... Позже с доктором Васильевым я снял с лица Шаляпи
на гипсовую маску (один экземпляр которой я передал в Бах- 
рушинский театральный музей в Москве в 1968-м году). Борис, 
сын Шаляпина, художник, тут же зарисовал своего умершего 
отца.

По просьбе Марии Валентиновны — супруги Ф.И., я принял на 
себя заботу достойно похоронить великого певца, нашу русскую 
гордость. Моим ценнейшим союзником оказался Л.А. Грюнберг. 
Оба мы разделили упавшие на нас трудности и препятствия. А их 
оказалось множество.

В Министерстве народного просвещения Франции, как и в ди
рекции Изящных искусств, куда я несколько раз заезжал, чтобы 
оповестить о смерти Шаляпина и просить официально принять 
участие в погребальной процессии артиста, дав этим возмож
ность пропеть Шаляпину реквием перед зданием Парижской опе-
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ры — повсюду один и тот же ответ: «Шаляпин не француз... 
Шаляпин не принадлежал к штату Национального театра... Такие 
почести были отданы только одной Саре Бернар»... Админист
рация театра оперы тоже осталась глуха к моим просьбам и убе
ждениям. «Шаляпин не наш. Мы ему не прощаем его скандаль
ного поведения в Комической опере. Мы не можем приостано
вить уличного движения» и прочее, и прочее.

Я был опечален, потерян. Но мне посчастливилось. Другом 
Шаляпина и моим другом был префект Сены — Маршан. К нему 
я заехал, чтобы с ним поделиться моими неудачами. Выслушав 
меня и узнав, как Париж собирается проститься с Шаляпиным, 
Маршан пришел в ярость. Ударив кулаками по столу, он закри
чал: «Парижем правлю я! И Шаляпин получит достаточный почет 
и благодарность столицы». Тут же он вызвал комиссаров и со
вместно со мной разработал план погребальной процессии. Тело 
Шаляпина из православного собора на рю Дарю — будет переве
зено к Парижской опере, где во дворе «Абонентов» (сегодня 
площадь Рушэ) его будет встречать русское духовенство и хор 
Афонского, а оттуда процессия отправится на кладбище Бати- 
ньоль...

Так сбылось последнее «видение» Федора Шаляпина. Я был 
его церемониймейстером, но не на белой лошади, а в машине 
префекта. Тысячная толпа пришла на площадь Оперы торжест
венно проводить Шаляпина. Дипломатический корпус почтил нас 
своим присутствием. Русская парижская колония была в полном 
сборе. Она была оповещена объявлениями в русских газетах. 
Моей же инициативы и ее успеха французские власти долго не 
могли мне простить. Я же был горд, что, благодаря моим усили
ям, честь Парижа и Парижской оперы не были очернены перед 
мировым мнением.

В благодарнось за мои хлопоты и заботы, позже, в 1958 
году, М.В., жена Шаляпина, откликаясь на мои просьбы и убеж
дения — готова была вернуть тело Шаляпина на родину — 
в Россию (как и его переписку с Горьким), но... проект этот не 
был приведен в исполнение...» Лишь много лет позднее, в 1984 
году с согласия Ф.Ф. Шаляпина и других, тогда еще живых чле
нов его семьи, при содействии барона Э.А. Фальц-Фейна (Лих
тенштейн), знавшего великого артиста во Франции, его прах 
был перевезен на Родину и захоронен в Москве. Но в Париже, 
благодаря усилиям и старанию С.М. Лифаря, на доме где жил 
Ф.И. Шаляпин, еще значительно раньше, была установлена ме
мориальная доска.

Почти через тридцать лет после смерти Ф.И. Шаляпина, вспо
миная о нем, С.М. Лифарь писал: «Умер великий русский артист 
на чужой земле, вдали от России, но прославил ее во всем мире».

ВЛАДИМ ИР ШЛЕЕВ,
кандидат исторических наук, доцент истории искусства, 

лауреат золотой медали Академии художеств СССР

КАЛЕЙДОСКОП

*  После продолжительной болезни в Париже скончался известный тан
цовщик, в прошлом звезда балета Парижской оперы Юлий Алгаров. 
Ученик известных мастеров русского балета Е. Эдуардовой, Л. Егоровой, Б. 
Князева Алгаров выступал в предвоенное время в труппе «Балле де ля 
Женес», а затем в «Балете Елисейских Полей» и «Новом балете Мон
те-Карло» у Ролана Пети. В 1952—1964 году — солист балета Парижской 
оперы. Последние годы жизни Юлий Алгаров занимался успешной де
ятельностью в качестве балетного импресарио.
*  Новый спектакль «Тысяча и одна ночь» поставил директор балета города 
Индианаполиса, штат Индиана (США) Эльдар Алиев. Оформление петер
бургских художников Симона Пастуха и Галины Соловьевой. Навеян
ная фокинской «Шехеразадой» и искусством Леона Бакста, эта премьера 
имела большой успех в США. С труппой постоянно сотрудничают бывшая 
балерина Московского театра классического балета Татьяна Палий и ар
тисты Донецкого балета Наталья и Алексей Шаровы.
*  Ветерана русского балета — живущую в Нью-Йорке балерину Нину 
Юшкевич балет города Окленда (США) пригласил возобновить спектакль 
Брониславы Нижинской «Болеро» на музыку Равеля. Нина Юшкевич танце
вала этот малоизвестный балет в 1934 году в труппе Б. Нижинской в Мон
те-Карло вместе с Александрой Даниловой.
*  Балет труппы Гуаначжоу в Китае, тоже поставил балет Андрея Про- 
ковского «Анна Каренина» в оформлении парижанина Александра Ва
сильева.
*  «Красное и черное» — так называется балет немецкого хореографа Уве 
Шольца созданный по знаменитому роману Стендаля. Его осуществила на 
своей сцене балетная труппа города Дрездена в Германии, которой руко
водит Владимир Деревянко. Он выступает в главной роли.

Материал подготовил 
Александр ВАСИЛЬЕВ (Париж)



Редакция ж урнала  получила 
эксклюзивное право на 

публикацию фрагментов из 
готовящейся к  печати книги 

воспоминаний известной 
советской балерины, 

выдающегося педагога 
Суламифь Михайловны Мессерер.

Читайте ее мемуары  
в ближайш их номерах ж урнала. 

Книга включает рассказы о семье, 
о годах учебы, работы в Большом  

театре. Воспоминания записаны 
А . Васильевым во время его

БАЛЕТ: XX ВЕК

Анонс!
СУЛАМИФЬ МЕССЕРЕР

встреч с С. Мессерер в Токио. 
М ы  благодарны автору за 
предоставленное право первой 
публикации и надеемся, что 
рассудительные 
и доброжелательные позиции 
в отношении к  коллегам 
и фактам восполнят ряд  
пробелов в истории и позволят  
уточнить мнения, высказанные 
в книгах ее коллегами и родными. 
Предлагаем нашему читателю 
отрывки из будущих 
публикаций.

«ИЗ ВОСПОМИНАНИЙ»
НЕЗАПЛАНИРОВАННЫЙ
ДЕБЮТ

После окончания школы я была 
в кордебалете примерно год или 
полтора. Почему? Когда мне сказа
ли, что буду танцевать в кордебале
те, я подумала: «Что?! Я буду стоять 
в кордебалете 32-м лебедем? Нет, 
я должна стать балериной». Но ме
ня, как и всех нас, воспитывали 
очень скромно. Не было у меня ни
каких романов. Я считала, что рабо
той можно добиться всего. Что же 
я делала? У нас была осветительс- 
кая ложа на сцене в театре, она на
зывалась почему-то «кукушка». 
И там нам разрешали сидеть и смо
треть спектакли. Я смотрела реши
тельно все спектакли. Я знала всех 
исполнительниц и их роли наизусть. 
И вот однажды я пришла на утрен
ний спектакль «Лебединого озера», 
и вдруг с выпученными глазами бе
жит режиссер и кричит, что заболе
ла артистка и некому танцевать па 
де труа в первом акте. Это была 
постановка Горского. Я говорю: «А 
какую вариацию надо — первую 
или вторую?» он: «Как, ты знаешь 
все?» «Конечно, все». «Иди, одевай
ся!» «А репетиция нужна?» «Нет, не 
нужна». И я станцевала па де труа. 
Существовало такое правило, что 
если что-то станцуешь, выручая 
спектакль, дают потом выступление 
повторить. Тогда уже дали репети
цию, и я станцевала па де труа во 
второй раз. Так па де труа закрепи
лось в моем репертуаре.

ПЕРВЫЙ МОЙ БАЛЕТ
— Какой был первый балет, кото

рый поставили на вас?
— «Три толстяка» (по сказке

Юрия Олеши), в 1935 году. Игорь 
Моисеев ставил этот балет на меня, 
поэтому я очень любила этот спек
такль. Он сочинял всегда очень 
медленно, двадцать раз одно и то
же. Очень щепетильный был в этом 
отношении. Его не удовлетворяло, 
если было хотя бы немного не так, 
как ему хочется.

— А с  кем вы его танцевали?
— Руденко. Великолепный парт

нер. Красивый, высокий, стройный, 
сильный.

— А чья музыка была?
— Музыка Оранского была 

очень хорошая, замечательная. 
А создавалось все это тогда в По
леново. В доме отдыха, мы там ле
том отдыхали. И там все организо
вывали. И вот Игорь Моисеев мне 
говорит: «Иди к Оранскому. Он те
бе не написал вариации». Иду 
к Оранскому, а он мне говорит: 
«Вот если ты мне устроишь свида
ние с одной танцовщицей». Она бы
ла не солисткой, но красавица не
обыкновенная. Он был в нее влюб
лен. А она — ноль внимания. 
А красивый, между прочим, парень 
был. Ну, не нравился он ей. Наутро 
бегу к Моисееву. Написал Оранс
кий мне вариацию. И вот прямо на 
улице Моисеев ее мне ставил.

ПЛЕМЯННИЦА 
МАЙЯ ПЛИСЕЦКАЯ

Она была очень самостоятель
ной. В два года, когда собирались 
гости, она танцевала. Она обожала 
«Коппелию», вальс из балета. 
И она танцевала сама в своей со
бственной постановке. И все гости 
забывали о еде, о питье, настолько 
она была интересна. Причем, у нее 
была настолько хорошая коорди
нация движений, если она закиды
вала голову вверх, то вся она была

вниз-вниз. Прямо прирожденная 
балерина.

Я с самого детства знала, что от
дам Майю в балетную школу. Я ее 
обожала, и она меня обожала. 
А отец ее был послан консулом Со
ветского Союза на Шпицбергене. 
Поэтому Майю в балетную школу 
отвела я. Тогда принимали в балет
ную школу с восьми лет, что прави
льно. Я привела Майю, когда ей бы
ло 7 лет 9 месяцев. Это после моих 
гастролей, после возвращения 
из-за границы. Балет она уже виде
ла. Итак, это было в 1933 году. 
Я привела ее в зал, а дома у меня 
она и мостики делала, и ноги зади
рала, все она это делала и так у нее 
легко все это получалось. Ей очень 
просто все давалось.

Поставили всех детей и говорят: 
«Пройдитесь по кругу музыкально». 
Все стоят смущенно, а Майя гово
рит: «Ребята, за мной!» И пошла по 
залу. Все в комиссии начали хохо
тать. В комиссии был Николай Ива
нович Тарасов. Очень хороший тан
цовщик в свое время был. Потом 
говорят: «Поднимите ножку». Майя 
говорит: «А я еще вот так могу». 
Встала на мостик, потом подбежала 
к станку и стала еще что-то показы
вать. Все опять начали хохотать. Ры
женькая такая, смешная, две косич
ки. Тарасов говорит: «Это все очень 
хорошо. Она высокая, у нее высокие 
ноги, хороший прыжок. Но она 
слишком молода, мы не можем ее 
принять. Примем только с 8 лет». 
Я еле уговорила ее взять.

А до этого мы ехали на трамвае, 
а она смешная, рыжая, ее спраши
вают: «Девочка, куда ты едешь?» 
Она отвечает: «В Африку». «Зачем? 
Что ты там будешь делать?» «Кроко
дилов удить». Юмор и невозможная 
непосредственность. Весь трамвай 
хохотал.
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ВСТРЕЧИ В РЕДАКЦИИ...

ФЕДОРОВОЙ

Как странно, причудливо, 
неожиданно складываются 
жизни и судьбы людей, по
ражая, порой, своими дра
матическими коллизиями 
и странными поворотами 
ярче иного литературного 
произведения.

Евгения Федорова (Ше- 
липова) окончила Киевское 
хореографическое училище 
в 1941 году, где ее педаго
гом была ученица А. Я. Ва
гановой — Наталия Викто
ровна Верекундова, и была 
принята в балетную труппу 
Киевского театра оперы 
и балета имени Т. Г. Шев
ченко. А в 1942 году, во 
время оккупации фашиста
ми Киева, юную балерину, 
как и многих других со
ветских людей, вывезли 
в Германию на принуди
тельные работы. После 
окончания войны ей уда
лось поступить в одну из 
европейских балетных 
трупп. Так возобновилась 
ее артистическая деятель
ность. С самыми разными 
коллективами она гастро
лирует в Германии, Бель
гии, Франции, Италии, Ис
пании.

В 1952 году ей посчаст
ливилось заниматься
в классе у Ольги Иосифов
ны Преображенской. В пя
тидесятых годах она начи
нает преподавать в разных 
школах Европы. А, переехав 
в Бразилию, в 1957 году
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открывает там собственную 
«Академию балета Евгении 
Федоровой», которой руко
водит и сейчас. На встрече 
у нас в редакции, а она со
стоялась благодаря руково
дителю Театра танца 
«Гжель» Владимиру Заха
рову, который познакомил
ся с Евгенией Иосифовной 
во время гастролей коллек
тива в Бразилии.

Евгения Иосифовна увле
кательно и интересно рас
сказывала о своей жизни 
в послевоенной Европе, 
в Бразилии, куда ее пригла
сили для создания балет
ной труппы. Причем, она не 
столько говорила о себе, 
о своих успехах, сколько 
о стране, о ее людях, об 
особенностях культуры 
и быта, о своих учениках, 
о встречах со многими вы
дающимися деятелями хо
реографии. И всегда глав
ной лейттемой ее беседы 
с сотрудниками редакции 
была ее любовь к русской 
школе классического танца, 
верность ее традициям, во
схищение ее великими ма
стерами. И, как Евгения Ио
сифовна говорила, там, 
в Бразилии, стране совсем 
иной хореографической 
культуры, она всеми сила
ми старается — и не безус
пешно! — пропагандиро
вать великое искусство 
русской школы классичес
кого танца.

Уже после встречи с Ев
генией Иосифовной нам 
удалось раздобыть подроб
ные, составленные по го
дам материалы, освещаю
щие ее деятельность в Бра
зилии. И оказалось, что 
в этой маленькой подвиж
ной женщине живет удиви
тельный энтузиазм и ред
кая работоспособность. В 
течение 1957—1995 годов 
ею поставлено на разных 
сценах Бразилии более пя
тидесяти балетных произ
ведений, в том числе такие, 
как «Раймонда», «Лебеди
ное озеро», «Щелкунчик», 
«Коппелия», фрагменты из 
«Баядерки», «Пахиты»! Ста
вит она танцы в операх, 
в кинофильмах, работает 
на телевидении.

С 1987 года Е. Федоро
ва — балетмейстер, а затем 
главный балетмейстер Му
ниципального театра Рио-

де-Жанейро, в разные годы 
возглавляла труппы «Бра
зильский фонд балета», 
«Театро Ново», «Тереза Ра- 
кел», «Жоан Каэтано».

В создании ею для балет
ной труппы Муниципально
го театра постановках уча
ствуют такие выдающиеся 
артисты балета, как Марго 
Фонтейн, Иветт Шовире, 
как Тамара Туманова, Эли
забет Платель, Жан-Ив Ло- 
рмо, Хорхе Эскивель.

Знакомя бразильскую ау
диторию с балетами клас
сического репертуара, Ев
гения Федорова создает 
и собственные оригиналь
ные сочинения, в частности, 
большой успех имел ее ба
лет «Открытие Бразилии» 
на музыку Вила Лобоса.

И весь этот огромный 
объем постановочной ра
боты постоянно сочетается 
с педагогической деятель
ностью в Академии. Среди 
премий и наград Евгении 
Федоровой — золотая ме
даль Бразильской Ассоциа
ции театральных критиков, 
«Приз Нижинского» за луч
шую хореографию, памят
ная медаль «70 лет Муни
ципального театра Рио-де- 
Жанейро», медаль «За ар
тистические заслуги в тан
це» с сертификатом Бра
зильского совета танца.

Евгения Федорова удо
стоена звания «Почетный 
гражданин города Рио-де- 
Жанейро».

...с жози
БРАСКА 
НЕГР АО

Побывав в редакции жур
нала «Балет», эсклюзивное 
интервью для наших чита
телей дала известный бра
зильский педагог и балет
мейстер Жози Браска Не- 
грао. Она родилась в бра
зильском городе Куритиба, 
там же начала учиться тан
цевать у Тодео Морозовс- 
кого, а затем постигала ос
новы современного танца 
во многих лучших школах 
США.

Жози Браска Неграо учи

лась также на искусство
ведческом факультете Гар
вардского университета 
(США), занималась на от
делении хореографии в Бо
стонской консерватории, 
после окончания которой 
она осталась там работать 
как педагог и хореограф.

Более двенадцати лет она 
танцевала в труппе «Сити 
степ». Но, поскольку ее 
всегда больше интересова
ла педагогическая и балет
мейстерская деятельность, 
она через несколько меся
цев после начала своей 
балетной карьеры в коллек
тиве стала ассистентом его 
артистического директора 
Сабрины Пек. «Сити степ», 
используя технику модерн 
и джаз-танца, подгото
вил немало спектаклей для 
Бостонского муниципали
тета.

За хореографические по
становки Жози Браска Не
грао на фестивалях совре
менного танца в Южной 
и Северной Америке полу
чала призы. В 1974 году го
стья редакции открыла 
свою школу современного 
танца в Бразилии.

С юности Жози Браска 
Неграо мечтала побывать 
в России. В 1988 году ее 
мечта сбылась. В прошлом 
году она приехала к нам 
в седьмой раз. Она прово
дит семинары по танцу мо
дерн и джаз-танцу в Мо
сковском хореографичес
ком училище, в частной 
школе Николая Огрызкова, 
в школе-студии Ансамбля 
народного танца под руко
водством Игоря Моисеева, 
ставит номера.

Итак, первый вопрос 
к госпоже Неграо:

«Насколько техника танца



модерн в России отличает
ся от американского?»

Жози Браска Неграо:
«Техника не только рос

сийского, но и европейско
го танца модерн весьма ре
зко отличается от того что 
делается в США. Также, как 
российский отличается и от 
европейского: артисты вос
принимают мир и работают 
очень по-разному, по
скольку различна у всех 
трех школ культурная осно
ва».

Анализируя опыт работы 
в Париже, Лондоне и дру
гих городах Европы, госпо
жа Неграо пришла к выво
ду, что существующая 
в России сильная класси
ческая танцевальная база 
создает плодотворные 
предпосылки для развития 
здесь искусства танца мо
дерн. Она довольна резуль
татом семинара, который 
проводила в Московской 
академии балета по про
сьбе ее директора С. Голов
киной.

Вопрос:
«Не мешает ли школа 

классического танца осво
ению танца модерн и джаз- 
танца?»

Госпожа Неграо:
«Наоборот, гибкость 

и выносливость, воспитан
ные на уроках классики, по
могают освоению новой 
техники. Это хорошее соче
тание. Проблема в России 
другая — не хватает педа
гогов современного танца».

Жози Браска Неграо счи
тает, что нельзя маленьким 
детям, изучающим только 
классический танец, давать 
сразу чистый джаз или мо
дерн, так как это будет 
своеобразной психологи
ческой агрессией против 
них. Таким ученикам, не

ломая их психологически, 
следует давать сначала 
что-то более или менее для 
них понятное, постепенно 
усложняя движения, и по
стараться, чтобы они полю
били новую для них куль
туру танца, а если это про
изойдет, они будут готовы 
«весь мир носить у себя на 
спине».

Гостья редакции также 
считает, что бразильские 
и русские танцовщики 
сродни друг другу тем, по
скольку танец для них — 
выражение души.

...С ЭСТЕР 
ДЖУОН

Умеете ли вы правильно, 
«по ноге» выбрать себе ба
летные туфли? Наверное, 
каждая танцовщица ответит 
на этот вопрос утвердите
льно. Но почему же тогда 
удобная при примерке 
обувь на сцене вдруг стано
вится неудобной, не помо
гает, а мешает танцевать, 
а иногда даже приводит 
к травмам? Оказывается, 
существует целая методи
ка примерки балетных ту
фель. Владеющие ею спе
циалисты называются фит- 
теры. Одна из них — Эстер 
Джуон (Великобритания). 
Она — уникальный знаток 
в этой области, автор спе
циального учебного посо
бия — успешно проводит 
семинары по подбору ба
летной обуви, читает лек
ции.

Президент фирмы «Гри- 
шко» Николай Гришко со
трудничал с нею во время 
лондонской выставки «Мир 
танца-95» (см. журнал «Ба
лет» N9 4—5 за 1995 год) 
и пригласил ее посетить на
шу страну. И вот Эстер 
Джуон — в Москве. В один 
из осенних дней прошлого 
года она была гостьей жур
нала «Балет». На встрече 
так же присутствовали пре
зидент Российской хорео
графической ассоциации 
Ольга Лепешинская, прези
дент фирмы «Гришко» Ни
колай Гришко, известный 
врач-травматолог Иван Ба- 
днин, педагоги, балетные 
критики, журналисты, арти
сты.

Эстер Джуон в прош
лом — профессиональная 
танцовщица. Но получив 
тяжелую травму, вынужде
на была уйти со сцены. Пе
ременив множество про
фессий, она все-таки вер
нулась в балет как педагог 
(она имеет школу и дает 
класс для детей и взрос
лых), как владелица балет
ного салона-магазина 
в Брайтоне, как крупней
ший специалист по при
мерке балетной обуви, 
о чем уже говорилось вы
ше.

«Огромное спасибо, — 
сказала госпожа Джуон — 
за то, что вы оказали мне 
честь поделиться с вами 
своими идеями. За послед
ние десять лет люди, с ко
торыми я работаю, не полу
чили ни одной травмы». 
А затем она показала прак
тически, на что следует об
ратить внимание, когда 
подбираешь себе балетные 
туфли. Оказывается, здесь 
все важно, даже то, где 
и как пришивать к туфель
ке ленту. «Следите за 
обувью — обувь будет сле
дить за вашим танцем», — 
такими словами заключила 
Эстер Джуон свою беседу, 
сообщив при этом, что на 
примерку туфель одному 
человеку она тратит как ми
нимум 35—40 минут. За
тем гостья ответила на 
многочисленные вопросы.

Участвовавший во встре
че президент фирмы «Гри
шко» Н. Гришко сообщил 
собравшимся, что его фир
ма тесно сотрудничает 
с Эстер Джуон. В частно
сти, по ее рекомендации 
создана специальная
вкладка, которую при необ
ходимости можно вклады
вать в носок балетной туф
ли. Он также рассказал 
о той большой научной ра
боте, которую ведут со
трудники фирмы и которая 
приносит свои результаты 
(кстати, Эстер Джуон дала 
высокую оценку обуви, вы
пускаемой фирмой). На
пример, начинает осваи
ваться модель так называ
емой «экзаменационной» 
обуви для детей (трех ви
дов), которая призвана 
подготовить ногу ребенка 
к пуантам.

Материалы готовили 
Г. ИНОЗЕМЦЕВА

С. РОЖДЕСТВЕНСКАЯ, 
В. КОТЫХОВ

ПЕРЕБОР 
МАЧЕХ 

НА ОДНУ 
ЗОЛУШКУ
(Окончание со стр. 24)

дника, воссоздающих архитек
туру и интерьеры в стиле роко
ко. И еще прелестная деталь 
— роскошные люстры из 
«севрского фарфора» украша
ющие дворцовый зал. Словом, 
можно поздравить и художни- 
ка-декоратора Л. Солодовни- 
кова.

Есть в спектакле и хореогра
фические удачи. Запомнился, 
дважды повторенный в дуэтах 
Золушки и Принца, «невесо
мый бег к счастью». Удались 
красотою движений и компо
зиционного рисунка массовые 
танцевальные эпизоды венча
ющие первый и третий акты. 
Здесь в партиях кордебалета 
использованы сложные под
держки, подтверждая, что 
в этой труппе каждый участник 
является солистом.

Решая эти фрагменты в тра
дициях «большого балета», по
становщики как бы выполняют 
пожелания Сергея Прокофье
ва. По его словам: «Золушка 
написана в традициях старого 
классического балета» и долж
на быть «как можно более тан
цевальной». Между тем, на
шлись критики приписыва
ющие этому произведению не
кое трагедийное содержание 
(поскольку оно создавалось во 
время войны), якобы не разга
данное до сих пор ни одним 
постановщиком.

Мне же думается, что созда
вая «Золушку» в годы военного 
лихолетия, композитор сам хо
тел погрузиться в атмосферу 
доброй, волшебной сказки 
и дать ту же возможность бу
дущим зрителям своего бале
та: хотя бы на время отвлечься 
от горестей и бед. Замечу, что 
и сегодня, это произведение 
способно воздействовать столь 
же благотворно.

Но я готова согласиться 
с тем, что трудно дотянуться до 
художественного уровня пар
титуры гениального компози
тора. Это, действительно, пока 
никому не удалось, в том числе 
Н. Касаткиной и В. Василеву. 
Однако не понимаю, почему 
столько критических стрел бы
ло направлено именно в их ра
боту?

НАТАЛИЯ
ШЕРЕМЕТЬЕВСКАЯ
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ВЕРНИСАЖ

БАЛ В ЧЕСТЬ
ТЕАТРАЛЬНОГО КО С ТЮ М А
|0 [в о р е ц  Гарнье (или ранее Гранд Опера) известен всем 
как истинный храм оперного и хореографического искус
ства. Сегодня он временно закрыт для косметического 
ремонта зрительного зала. Однако каждый день здесь 
собираются толпы туристов, чтобы полюбоваться велико
лепием его фасада и, конечно же, войти в его роскошное 
фойе, где, словно на балу у Спящей красавицы, застыли 
в гипнотическом сне костюмы-персонажи знаменитых 
оперных и балетных спектаклей. В течение девяти месяцев 
посетители этой сказочной выставки могут восхищаться 
самыми красивыми костюмами (их более двухсот), кото
рые, благодаря искусному освещению, обрели особую 
скульптурность, магию и благородство. В некоторых из 
этих костюмов на сцене Парижской оперы выступали вы
дающиеся артисты. Это, например, длинное платье из 
розового шелка с золотой окантовкой пояса (художник М. 
Эскоффьер), в котором Мария Каллас пела партию Нор
мы в одноименной опере В. Беллини, поставленной Ф. 
Дзеффирелли в 1964 году, или серебристая вуалево-кру
жевная пачка Авроры (художник Ж. Барона), в котором 
Ноэлла Понтуа танцевала в балете «Спящая красавица» 
(редакция А. Алонсо, 1974), или воздушное платье Сильви 
Гилем (художник X. Мори) для ее выступления в партии 
Золушки в одноименном балете С. Прокофьева (версия Р. 
Нуреева, 1 986).

Ален Жермен —  автор и постановщик экспозиции, 
представил сокровища театра как драгоценные произве
дения искусства. Выставка восхищает богатством фанта
зии и изысканностью вкуса. Искусно подобранные сцени
ческие наряды порой претендуют на особую элегантность 
и экстравагантность, словно модели «haute couture». Они 
изумляют обилием изящных деталей, созданных с фан
тастической любовью и филигранным мастерством. На
пример, только для того, чтобы украсить платье (худож
ник Ф. Малюреаню), в котором пела Джун Андерсон 
в опере Дж. Мейербера «Роберт-Дьявол» (1985), его нуж 
но было вышивать более ста часов.

Каждого посетителя выставки прежде всего поражает 
огромная мраморная лестница фойе, которую обрамля
ют балюстрады из оникса и высокие бронзовые статуи 
с россыпью ярких свечей. Триумфально выглядит на па
радной лестнице в окружении живописной свиты балет
ных и оперных персонажей из десяти спектаклей («Жи- 
зель», «Шехеразада», «Князь Игорь», «Борис Годунов» 
и другие) величественно созерцающая это волшебство 
помпезная фигура Дон Карлоса (художник Ж. Дюпон, 
1963). В большой ротонде, которая находится под зри
тельным залом театра в таинственном полумраке за ды
мчатой вуалью красочно светятся, словно драгоценные 
камни, богатые костюмы классических спектаклей. М но
гие из них были созданы в разное время для балетов 
«Жизель», «Спящая красавица», «Щелкунчик», «Истар», 
«Золушка», «Петрушка», «Федра», «Шехеразада», 
«Жар-птица», «Лебединое озеро», «Миражи». Наряду 
с оперными и балетными костюмами, в экспозиции 
представлены декоративная вышивка и кружева, теат
ральные маски и парики, некоторые из которых датиро
ваны 1780 и 1830 годами.

Для широкой публики выставка дает прекрасную воз
можность прикоснуться к особому, очень хрупкому искус
ству оперного и балетного костюма. Она представляет 
эпоху, стиль, эволюцию и тенденции в элегантности и м о
де. В то же время она оказывает глубокое почтение всем 
авторам —  художникам и модельерам, портным и масте
рам, благодаря которым каждый раз, когда в зале гаснет

свет и поднимается занавес, на сцене возникает магичес
кое чудо —  рождается спектакль.

Другое чудо —  это самоотверженная любовь и бес
конечное благоговение людей, незаметных служителей 
театральных кулис и гардеробов, которые сумели сохра
нить на протяжении столетия (!) все дивные костюмы, 
в великолепии которых и сегодня ощущается живое дыха
ние спектаклей, ставших легендой. На платьях, словно 
автографы, порой можно видеть штопку и швы, выточки 
и складки, сделанные на скорую ловкую руку в послед
нюю минуту, которые хранят секреты большой жизни.

Следуя прекрасной традиции, каждый художник, созда
вая проект оформления спектакля, обязан был оставлять 
свои рисунки администрации театра. Поэтому теперь биб
лиотека музея Парижской оперы обладает уникальной 
коллекцией эскизов, начиная с эпохи Людовика XIV. На 
выставке представлена часть этих работ. Некоторые из 
рисунков можно сравнить с реальными костюмами, кото
рые были выполнены по соответствующим эскизам. На
пример, прекрасный костюм Царицы ночи, сделанный по 
эскизу художника Р. Шаплен-Миди для оперы В. А. Моца
рта «Волшебная флейта» (1954).

Значительное место в экспозиции отведено костюмам, 
которые были созданы по заказу Сергея Дягилева для его 
антрепризы оперных и балетных спектаклей. Среди ху
дожников, костюмы которых сегодня украшают выставку 
во Дворце Гарнье, такие мэтры, как А. Бенуа, Л. Бакст, М. 
Добужинский, В. Серов, А. Матисс, П. Пикассо, Ж. Брак, 
М. Шагал, Ф. Леже, Ж. Кокто. Среди более позднего 
поколения художников — Касандр, Ж. Карэу, Г. Вахевич. 
В их костюмах до сих пор слышится музыка и ритм жизни. 
Посетителей выставки привлекают работы современных 
модельеров «haute couture»: рисунки Ива Сен-Лорана 
к балету Ролана Пети «Собор Парижской богоматери» 
(1965); эскизы Кристиана Лакруа к опере П. М. Девиса 
«Золушка» (1987) для Опера-Комик и костюмы к балету 
К. Армитаж «Потускневшие Ангелы» (1987); платья 
Жан-Поля Готье к балету Режин Шопино «Крысы» (1984) 
для Центра Помпиду.

В отдельной витрине, как драгоценные реликвии, пред
ставлены колеты двух великих танцовщиков и хореогра
фов, которые в свое время занимали высокий пост дирек
тора балета Гранд Опера: Сергея Лифаря для партии 
Альберта («Жизель», 1949, художник А. Бенуа) и Рудо
льфа Нуреева для партии Зигфрида («Лебединое озеро», 
1984, художник Ф. Скарчиапино).

Среди костюмов недавних премьер в новом зале Па
рижской оперы на площади Бастилии очень эффектно, 
с внутренним освещением, представлены костюмы японс
кого художника Тамио Мори к балету «Лебединое озеро» 
(1992).

По случаю открытия выставки респектабельное издате
льство «Плюм» выпустило в свет уникальный альбом 
«Опера —  мир костюма». В роскошном издании на 128 
страницах и 1 00 цветных фотографиях Жака Моатти пред
ставлены эскизы, рисунки, костюмы и их детали. Благо
даря этим материалам, сегодня можно видеть как были 
одеты певцы, танцовщики и статисты в различных спектак
лях на протяжении трех веков. При составлении альбома 
использован исключительно богатый фонд библиотеки 
музея Парижской Оперы, Национального архива и Наци
ональной библиотеки Франции. Автор текста — Мартин 
Кохан.

В И К Т О Р  И Г Н А Т О В ,
(Париж)
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Н а выставке
театрального
костюма
в П арижской опере.

Фото В. Иг нат ова



Д А М Ы  И ГОСПОДА! 

Салон фирмы «GRISHKO»
предлагает Вам 

широкий ассортимент продукции, 
известной в 30 странах мира. 
Это: женская балетная обувь 

(пуанты) трех моделей, 
танцевальная мужская и женская обувь

из хлопка и кожи, 
джазовая обувь; 

мужские и женские сценические 
и репетиционные костюмы; 

одежда для занятий танцем, аэробикой, 
художественной гимнастикой; 

ткани, бижутерия и аксессуары 
для театральных костюмов 

— английский тюль для балетных пачек, 
гипюр, бархат, парча, 
шифон, спаркл-креп; 
— фиксажная лента, 

отделочная тесьма, шнуры, бахрома;
— блестки, камни, 

полосы в ассортименте, бисер, 
стеклярус, стразы, «жемчуг»; 

— изделия из пера, искусственные цветы,
головные уборы.

Мы гарантируем точное 
и быстрое выполнение ваших заказов!

Вы легко убедитесь 
в несомненных преимуществах 

наших изделий 
и в их умеренных ценах.

Мы всегда готовы удовлетворить Ваши 
индивидуальные пожелания.

Ждем Вас по адресу: г. Москва, м. «Пушкинская»
или «Чеховская», Страстной бульвар, д. 4,
помещ. 127 (в арку у кафе «Лакомка» и сразу же направо).

Телефон: (095) 229-72-39 
229-03-61

Факс: (095) 230-06-83
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