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Л АУРЕАТЫ  Ж У Р Н А Л А  «БАЛЕТ»

Марина Семенова. П о р т р е т  р а б о т ы  А.  Ф о н в и з и н а .

МАРИНА СЕМЕНОВА: БАЛЕРИНА ПОБЕДЫ
Насколько я понимаю, вся 

жизнь Марины Тимофеевны, 
артистки  ро м антического  
склада, состояла из взлетов и 
из че го -то , что падением 
не назовеш ь, это было бы 
несправедливо, но в чем 
могучей энергии семеновс
кого взлета чуть не достава
ло. Взлетов было три — 
ослепительны х, д о л го вр е 
менных, даже многолетних. 
Сначала — первые ее годы, 
годы работы в Мариинском 
театре, когда родилась неу
мирающая легенда о «моло
дой Семеновой». Затем —

московская жизнь, удавша
яся в начале, и все-таки про
текавшая в полсилы, о чем 
с такой горечью писал Федор 
Васильевич Лопухов. На этот 
период  приш елся второй 
взлет, связанный с ее поезд
кой в Париж, с гастролями 
тридцать пятого — тридцать 
шестого года, с колоссаль
ным успехом  и немалым 
скандалом, который там про
изошел, потому что вся белая 
эмиграция — эмиграция пер
вого призыва — ее не приня
ла, а зрительный зал принял, 
так что ей приш лось даже

бисировать вариацию из пер
вого акта «Жизели». Сейчас 
такое даже трудно себе пред
ставить. После возвращения 
в М оскву случились тр а ги 
ческие события в жизни Се
меновой, имевшие прямые 
последствия и в ее артисти
ческой судьбе, в положении в 
Большом театре, но об этом 
сейчас не будем вспоминать, 
а лучше вспомним о третьем, 
совершенно исключительном 
взлете. Он наступил во время 
войны, в самые тяжелые 
годы, а пиком его — стали 
победны е дни 1945 года.

Марина Тимофеевна ощути
ла себя, реально ощ утила, 
душ ой и телом, сердцем  и 
интеллектом, народной ар
ти стко й , человеком , чье 
и скусств о  неотделим о от 
всего , что пр оисход ило  в 
стране  и со страной . Она 
стала носителем националь
ного сознания — в его силе, 
в его надеждах, в его с п о 
соб ностях  пр оти во сто ять  
отчаянию  и м ировом у злу 
и в его праздничности, очень

Продолжение на стр. 2
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s f  С радостью , надеж дой и ве- 
\  / [  рой поздравляем  всех — читате-

г /  I лей, авторов и издателей ж урна -
V ______ ла «Балет» — с 1998 год ом !

Главное, что мы есть  и что с т р о 
им планы. А как и на что — по ка ж е т будущ ее. 

Не будем  о гр устн о м ...
А се год ня  Новый год, а с ним надеж да и л ю 

бовь к П р екра сн ом у и наш ей пр оф е сси и : ж ить  
танц ем .

И так, наш и планы : о че р ки  о х о р е о гр а ф и 
ч е ски х  ко л л е кти в а х , ш колах, теа тра х  страны  
в этом  году. Это — М о ско в ски й  го с у д а р с тв е н 
ный театр «Русский балет», Я кутский  театр о п е 
ры и балета, Театр танца «Гжель», С а н кт-П е те р 
б у р гс ка я  а ка д е м и я  р у с с ко го  балета  и м ен и  
А .Я .В агановой , Б аш кирское  хо ре огр аф и ческое  
училищ е. Планируем мы и специальны й вы пуск, 
п о свя щ ен н ы й  х о р е о гр а ф и ч е с ко м у  о б р а з о в а 
нию .

В наш ем  портф еле в о сп ом и н а н и я  для р у б 
рики  «Балет: XX век», очерки  о лауреатах п р и 
за  ж урнал а  «Душ а танца» (п р о с и м  не путать  
с п р и с у ж д е н и е м  ти тул о в : «Б о ж е стве нна я»  
и пр .).

Рады отм етить  о гро м ны й  и «бессребрены й» 
труд  коллег из издательства  «АРТ» по вы пуску  
серии  «Balle ts Russes».

Мы го то в и м  новую  п о д б о р ку  м а те р и а л о в  
молоды х авторов. Будем м аксим ал ьно  и н ф ор 
м и р о в а ть  наш их чи та тел ей  о ж и зн и  балета  
планеты .

Очень надеем ся, что Ваша по д д е рж ка  п о м о 
ж ет нам и впред ь, и хотим  в о зо б н о в и ть  р у б 
рику  «Клуб читателей», для чего  ж дем  В аш их 
писем  и м атериалов.

Н а д е е м ся , что  те а тр ы  п о р а д у ю т  нас п р е 
м ье р а м и , а м н о го ч и с л е н н ы е  ко н ку р с ы  б а л е 
т а -9 8  — о ткр ы ти е м  м ол од ы х тал ан тов .

Н апо м и н ае м , что в 1997 го д у  вы ш ло 8 н о 
м еров: переходны й за д е ка б р ь -я н ва рь , п о с в я 
щ енны й ю билею  ж урнал а , и ш есть  плановы х 
(один раз в два м есяца), а такж е  специал ьны й 
вы пуск (с по ряд ков ой  циф рой 88), п о св я щ е н 
ный ф еном ену р у с с ко -ф р а н ц у зс ки х  балетны х 
связей  (на р усском  и ф ра нцузском  язы ках).

Благодарим  всех, кто поздравил с правитель
стве н ны м и  на гр а д ам и  — гл авн о го  р е д а кто р а  
ж урн а л а  В .У р а л ьскую , ко то р о й  п р и с в о е н о  
зва н и е  «Заслуж енны й деятель  и с ку с с тв  Р о с 
сии», о тв е тств е н н о го  секретаря  Г.И нозем цеву, 
которая удостоена  ордена Почета, заведую щ ую  
отд ел ом  Г.Гуляеву, н а гр а ж д е н н у ю  о р д е н о м  
Д р уж б ы , ф о то ко р р е с п о н д е н та  ж урнала  Д .К у 
л и ко в а , о тм е ч е н н о го  зв а н и е м  З а с л у ж е н н о го  
работника  культуры Р оссии .

С паси б о !
Еще раз с Новым Годом! Д о б р ы х нам всем  

дел и хо ро ш е го  настроения.

МАРИНА СЕМЕНОВА: БАЛЕРИНА ПОБЕДЫ

Начало на II стр. обложки

древней, очень глубокой. И 
очень благородной. И этой бла
городной праздничностью была 
наполнена «Раймонда», сп е к 
такль, который она танцевала 
в один из победны х дней , 
во сьм о го  или д е в я то го  мая 
1945 года , не пом ню  точно . 
Сейчас «Раймонда» в Большом 
театре — просто скучноватый 
академический балет, где есть 
знам енитое  в ен герское  Гран 
па, которое любят все балето
маны. А тогда...Я не хочу, чтобы 
это восприняли впрямую, пря
мых ассоциаций с фашистской 
а гр е с с и е й , конечно  же, не 
было, но при этом, они, конеч
но же, возникали, хотя, разуме
ется, Алексей Николаевич Ер
молаев в роли Абдерахмана, а 
это была одна из лучших, если 
не лучшая из его поздних ро 
лей, не напоминал вульгарного 
агрессора, фашиста («Агрессо
ра» он показал позднее, на сво
ем легендарном запрещенном 
концерте). Он играл од ер ж и 
м ость, и грал стра сть , но 
страсть деспотическую , играл 
красоту, но красоту не прекрас
ную, а диковатую, искаженную 
насилием. И получал отпор — 
отпор красоты более высокой, 
в подлинном смысле слова пре
красной. Апофеозом становил
ся последний  акт, то сам ое 
классическое Гран па, где Се
менова танцевала Победу. Тут 
надо добавить, что в зале сиде
ли офицеры в орденах, совсем 
не только штабные. Я даже не 
помню, были ли в зале женщ и
ны. Марина Семенова танцева
ла для победителей-м уж чин, 
как Марлен Дитрих пела для на
ступающих солдат победившей 
сою зной армии. Это был ред
чайший случай единения балет
ного  театра  и национальной 
истории, в прошлом нечто по
д об н ое  сл училось однаж ды , 
после победы над Наполеоном. 
Тогда так же праздновали и с 
тем же очевидным подтекстом. 
Театр как бы демонстрировал 
ф ронтовикам  их подлинную  
красоту, осво бо ж д ен н ую  от 
фронтовой грязи и боли. Балет
ный театр действительно ста
новился «волш ебным з е р ка 
лом», каким  когда -то  должен 
был стать последний и самый 
неудачный балет Мариуса Пе
типа. И это, д ей стви тел ьн о , 
было волшебное зеркало побе
ды, которая в эти дни праздно
валась, в эти дни пришла. Это

сильнейшее впечатление моей 
жизни.

Потом был еще один взлет, 
но н епр од ол ж и тел ьн ы й , на 
один спектакль. В начале сле
дующ его сезона была постав
лена «Золушка» Прокофьева, и, 
как всегда, началась великая 
борьба за премьеру между дву
мя соста ва м и , м еж ду двум я 
прем ьерш ам и: Галиной С ер
гее вн о й  Улановой, кум и ром  
м о с ко в с ко й  и н те л л и ге н ц и и , 
и О льгой Васильевной Л епе - 
шинской, любимицей военных 
и молодеж и (потом у что она 
всегда ориентировалась на м о
лодежь). Галина Сергеевна — 
возвышенная Золушка, печаль
ная и поэтичная, а Ольга Васи
льевна — Золушка жизнерадо
стная и очень веселая. Тогда 
все спорили и долго решали — 
кто лучш е, кто  пр ави льней  
танцует. Прошло два или три 
месяца, и тут мы узнали, что 
Марина Тимофеевна сама при
готовила эту роль без всякого 
ре пети тор а , и, каж ется , без 
чьей-либо просьбы . Это был 
знамениты й, вошедш ий в ан 
налы Больш ого театра с п е к 
такль. Мы все пришли, ее почи
татели, хотя особенного ничего 
не ждали. Пришел и Прокофь
ев, который почитал Семенову 
и, вообще, был лю бознатель
ным человеком. И вот, после 
первого акта, Сергей С ергее
вич, человек абсолютно невоз
мутимый, чуть ли не в слезах 
помчался за кулисы. Да и все 
мы были потрясены. Я, во вся
ком случае, ничего подобного 
не видел. В конце первой кар
тины звучит знаменитый вальс 
«Навстречу счастью», который 
по стр ое н  на очень пр осты х  
движениях и кончается тремя 
жете из глубины на авансцену. 
И тут, действительно, произош 
ло то, что пр о и схо д и т  раз в 
жизни. Мы увидели, мы поняли, 
что такое прыжок. Он был ги 
гантским  по протяженности и 
высоте и был наполнен каким- 
то э кс та ти ч е с ки м  чувство м . 
Действительно, полет к счас
тью. Это то, с чем она пришла 
на сцену в 1925 году, но в 1945 
год у  ей было уже тр и д ц а ть  
семь лет, и душа ее успо ко и 
лась, может быть, даже со мно
гим смирилась. И вдруг, все, 
что дремало или все, что было 
затаено, разом проснулось. Я 
много раз вспоминал и описы 
вал эти прыжки, я их называл 
одним словом — д уш еразди 
рающие прыжки (не могу най-
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Л А УР Е А ТЫ  Ж У Р Н А Л А  «Б А Л Е Т »

НИКОЛАЙ БОЯРЧИКОВ: 
РАЗМЫШЛЕНИЯ И 

КОММЕНТАРИИ К НИМ

Марина Семенова (Одетта) 
в балете »Лебединое озеро».

ти другого слова). В «Баядер
ке» в «Танце со змеей» у Семе
новой было душераздирающее 
отчаяние, а тут было душераз
дирающее ликование, и оно 
захватило весь зал, не надо 
было быть знатоком балета. 
Марина Тимофеевна была во
обще музыкальным человеком, 
но здесь было что-то сверх-му- 
зыкальное, стихийное, может 
быть, очень древнее.

Вот и все. А дальше у нее 
были просто очень милые роли, 
где она была невероятно мила: 
прежде всего «Барышня-крес
тьянка». А ведь в ней действи
тельно было и то и другое, 
столько же аристократизма, 
сколько простоты, даже про
стонародности. Ее все называ
ли «царицей», но она умела иг
рать не только королев, но и 
детей улицы (в «Эсмеральде»). 
И «Барышня-крестьянка» стро
илась на этом двойственном 
ощущении и себя, и классичес

кого танца, и вообще женщины, 
и вообще искусства.

И, наконец, самое последнее 
впечатление — Семенова, 
танцующая вальс в «Иване Су
санине». Она просто, даже не
заметно выходила на сцену, ее 
ждали офицеры, ей подносили 
бокальчик, она немножко выпи
вала вина, весь эпизод строил
ся на этом. И дальше она не
множко хмелела, хмелела 
весело и изящно. Опьянялась 
сама и опьяняла аудиторию. 
При том, что никакого вакхичес
кого начала не было совершен
но, становилось понятно, поче
му все офицеры опускались на 
колени.

Семенова была балериной 
Чайковского, и, конечно же, ба
лериной Глинки. Балериной 
Глинки со всем обаянием глин
ковской музыки, со всей глин
ковской патетикой, со всем 
глинковским лиризмом. Да и в 
«Раймонде» Глазунова она тоже 
танцевала нечто из Глинки, из 
Глинки победоносного, славив
шего ратные подвиги и женскую 
красоту.

ВАДИМ ГАЕВСКИЙ

Николай Боярчиков, один 
из ведущих хореографов 
страны. Его творческий взлет 
пал на 70—80-е годы. Сегод
ня, в конце 90-х годов по
ложение хореографа, как 
любого художника, тем более 
несущего ответственность за 
такой огромный коллектив, 
как Санкт-Петербургский те
атр оперы и балета имени 
М.П.Мусоргского, достаточно 
сложное. В последнее время 
Николай Боярчиков, снискав
ший славу хореографа-экс- 
периментатора, в большей 
степени занимается сохране
нием классического насле
дия, чем выпуском оригиналь
ных произведений (свою 
последнюю премьеру он вы
пустил в 1997 году совместно 
с молодым киевским хоре
ографом Георгием Ковтуном). 
В частности, по его инициати
ве и при непосредственном 
участии в 1995-ом году на 
сцене Санкт-Петербургского 
театра оперы и балета имени 
М.П.Мусоргского была впер
вые на российской сцене вос
становлена «Свадебка» Бро
ниславы Нижинской. Высоко 
оценивая творчество хореог
рафа в целом, журнал «Балет» 
в 1997 году свой ежегодный 
приз «Душа танца» по номина
ции «Рыцарь балета» прису
дил Николаю Боярчикову, как 
руководителю балетной труп
пы театра.

Предлагаемая читателю 
подборка материалов в виде 
воображаемого разговора с 
ведущими критиками нео
бычна. Она построена в фор
ме интервью, но, в данном 
случае, в роли интервьюера, 
вернее человека задающего 
тему беседы и ставящ его 
проблему, выступает сам 
Боярчиков. Порой мнения 
критиков сталкиваются, 
противоречат друг другу, но 
развивают, подхватывают 
мысль хореографа, а порой 
и уходят от нее. Главное — 
все размышляют о творче

стве Боярчикова. Самыми ча
сто употребляемыми слова
ми о нем самом и его театре 
являются — «смелый поиск» 
и «балетный интеллектуал». 
Убедиться в этом можете 
сами.

Н. БОЯРЧИКОВ:
«Одна из важнейших зако

номерностей хореограф и
ческой сцены — непосред
ственная живая связь со 
своим прошлым, причем не 
только со сценическими тво
рениями мастеров пред
шествующих эпох, но и с осо- 
бенностями их школы, 
педагогического  и эстети
ческого метода,стилистикой. 
Наша задача — сохранить это 
прошлое во всей его комп
лексной полноте и донести до 
современника авторские 
подлинники. Подойти к реше
нию столь важной задачи 
может лишь труппа, облада
ющая достаточным профес
сиональным совершенством. 
Думается, что такое можно 
сказать и о МАЛЕГОТе».

( « Б а л е т » ,  1 9 8 2 ) .

Н. БОЯРЧИКОВ:
«Сейчас, к сожалению, 

наметилась общая тенденция 
вытеснения хореографа из 
театра, эта профессия стано
вится как бы не нужной. 
...Плохо, когда «звезды» дик
туют политику. Театр издавна 
связан с балетмейстером, 
это российская традиция и 
нужно ее сохранять».

( « Б а л е т » ,  1 9 9 7 )

О.РОЗАНОВА:
«Не случайно Боярчиков 

считает себя учеником Ф е 
дора Лопухова и Игоря Бель
ского — хореографов-мыс- 
лителей, открывших балету 
неведомые прежде сферы 
образного содержания. Вслед 
за ними Боярчиков отстаива
ет права интеллектуального 
балета. В его таланте тоже

з



Николай Боярчиков, главный 
балетмейстер Санкт-Петербург
ского театра оперы и балета 
имени М . П. Мусоргского.

бьется жилка исследователя 
и экспериментатора.

...В понятии «балетный те
атр» этому хореографу важны 
оба слова. Пластика в его 
спектаклях — слагаемое, 
пусть и ведущее, общей 
структуры, поддержанной и 
музыкой и сценограф ией. 
Объединяющим началом вы
ступает режиссура. О риги
нальная, умная, по-ба- 
летному метафоричная, она 
наполняет сценическое дей
ствие той смысловой много
плановостью, придает ему ту 
остроту и необычность фор
мы, которые и зовутся «теат
ром Боярчикова».

( « В е ч е р н и й  Л е н и н г р а д » ,  
1 9 8 5)

Н. БОЯРЧИКОВ:
«Я считаю высшим дости

жением хореографии чистый 
или, как говорят, абстрактный 
балет, где почти ничего нет от 
жизненных реалий, и в то же
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время выражается самая 
жизненная суть. Но, навер
ное, это не моя область. Как 
балетмейстеру, мне необхо
дима литература — сюжет
ная, драматургическая осно
ва. Да и традиционный 
стационарный театр приспо
соблен именно к крупному 
сюжетному спектаклю».

( « Б а л е т » ,  1 9 8 8 )

Н.ЧЕРНОВА:
«Пожалуй, ни в одном из 

спектаклей Боярчикова не 
было такого глубокого про
никновения в содержание ли
тературного первоисточника, 
как в «Макбете» (музыка 
Ш.Каллоша). Не было най
дено так много образных пла
стических решений, столь 
точно отвечающих тексту тра
гедии — разговору, моноло
гу, фразе. Наверное, именно 
здесь Боярчиков окончатель
но прояснил свои связи с тра
дициями театрального искус
ства. Стало ясно, что они 
уходят корнями не только в 
хореографию, но и в режис
суру драматического театра.

...Хореографическую драма
тургию своих постановок Бо
ярчиков выстраивает на вза
имоотнош ениях разных 
типов образности, разных 
степеней обобщения.

Балеты Николая Боярчико
ва живут по законам теат
ральной пластической ре
жиссуры».

( « Т е а т р » ,  1 9 8 7 )

Н. БОЯРЧИКОВ:
«Каким я представляю ге

роя современного балета? 
В каждом отдельном произ
ведении он — разный. Всех 
волнует, и в том числе, про
блема положительного ге 
роя, вне зависим ости от 
того, какую тему решает 
спектакль — историческую 
или современную. Положи
тельный герой — носитель 
положительной идеи, волну
ющей общество. Существует 
вечная проблема добра и 
зла. Добро пассивно, зло ак
тивно. Всегда интересно 
исследовать истоки зла, по
роки. Труднее — с положи
тельными герЬями, олицет
воряющ ими силы добра, 
света».

( « Б а л е т » ,  1 9 8 6 )

Т.КУЗОВЛЕВА,
В.ТЫ МИ НСКИЙ:
«От спектакля к спектаклю 

Боярчиков ведет своего ге
роя через испытание добром 
и злом, свободой и властью, 
совестью, славой, войной, 
революцией, создавая, по 
сути дела, огромную, много
частную картину жизни. Хо
реографу близок поэтому 
многоактный спектакль с 
большим количеством 
действующих лиц и сцени
ческой атрибутики, обильным 
движением, спектакль, где 
одновременно может проис
ходить несколько пластичес
ких действ.

И герой его — это, как пра
вило, мученик, истязающий 
себя бесконечной внутрен
ней борьбой».

(«В к о н ц е  в о с ь м и д е с я т ы х » .
Н а у ч н . с б . ,  1 9 8 9 )

В.КРАСОВСКАЯ:
«Хореограф трехактного 

балета «Три мушкетера» вы
ступил скорее как художник- 
юморист, нежели сатирик.

...Совсем еще молодой Бояр
чиков, словно Д ’Артаньян, 
без спроса приставш ий к 
мушкетерам, поминутно на
поминал о себе в ходе спек
такля. Он был гораздо непос
редственнее композитора 
Баснера. ...Хореограф на
правлял пыл на приключен
ческую романтику истории. 
Он пользовался историей как 
маскарадом, чтобы выпус
тить на сцену сверстника — 
молодого человека 1960-х 
годов и вместе с ним выс
тупить против ложного пафо
са и дешевых сантиментов».

( « С о в е т с к и й  б а л е т н ы й  
т е а т р » ,  Л . ,  1 9 7 6 )

Н. БОЯРЧИКОВ:
«Конструкция сегодняш 

него театра расширила поня
тие актера балетного театра. 
Нет театра балерины или те
атра танцовщика — танцов
щик и танцовщица выступают 
на равных. И дело не в том, 
что роль мужчины-танцовщи
ка в балете все возрастает — 
все исполнители призваны 
своим искусством способ
ствовать раскрытию основ
ной идеи сочинения. Поме
нялся круг тем балетной 
сцены, что вызвало интерес 
активизации роли танцовщи
ка в современных спектаклях. 
Сейчас важна тема борьбы, 
она волнует всех, борьбы за 
свободу, за прогресс, тема 
борьбы со злом».

( « Б а л е т » ,  1 9 8 6 )

Н.ЗОЗУЛИНА:
«Хореограф, давно трени

рующий свой ум в подборе 
танцевальных шифров и ко
дов к труднейшим литератур
ным фабулам, он органично 
существует в форме развет
вленного сюжета, в изощрен
ной образной стихии. Его 
обычно не устраивает про
стой и очевидный ход собы
тий: в любом случае тот ос
ложняется привлечением — в 
параллель литературным — 
новых, придуманных самим 
хореограф ом героев, раз
множением субстанций бы
тия, использованием симво
лических групповых структур, 
созданием целых знаковых 
систем из обыгрывающих 
действие предметов».

( « П е т е р б у р г с к и й  
т е а т р а л ь н ый  жу рн ал» ,  1993)



Сцена из балета «Фадетта» (постановка Н.Боярчикова).

Солисты Санкт-Петербургского театра оперы и балета имени 
М.П. Мусоргского М.Куршакова (леди Макбет) и Ю.Петухов (Макбет) 
в балете «Макбет» (постановка Н.Боярчикова).

Н.БОЯРЧИКОВ:
«Что касается вопроса о 

тенденции постепенной за
мены многоактных балетов 
произведениями более ка
мерной формы — для меня 
такого вопроса не сущ ест
вует. Тема диктует форму 
выражения. ...Для меня не су
ществует проблемы — ка
мерный балет или нет. Дело 
не в том, сколько занято в нем 
актеров, важно, его содержа
ние, тема, последователь
ность ее развития, интересно 
ли по форме».

( « Б а л е т » ,  1 9 8 6 )

В.ГАЕВСКИЙ:
«Изощренный интеллекту

ализм определяет его соб
ственное творчество более 
всего, равно как и своеобраз
ная интеллектуальная эсте
тика, красота замыслов, па
радоксальность решений. 
Следить за его мыслью и ув
лекательно, и нелегко: хо
реографическая материя Бо- 
ярчикова слишком насыщена 
аллегорическими конструк
циями и метафорическими 
ходами. Метафора — душа 
этого искусства, основа те
атрального и собственного 
танцевального языка...»

( « Б а л е т » ,  1 9 9 7 )

Н.БОЯРЧИКОВ:
«В 1960— 1970-е годы в 

Петербурге работалось инте

реснее, потому что все, что 
делалось в театре, было ок
ружено аурой интеллиген
ции, в том числе критиков, 
искусствоведов. Любое со 
бытие получало мощный ре
зонанс, широко обсуж да
лось, вокруг спектакля 
возникали дискуссии. ...Сей
час духовная жизнь сильно 
оскудела из-за  отсутствия 
вот такого простого общения 
вокруг театра».

( « Б а л е т » ,  1 9 9 7 )

Т.КУЗОВЛЕВА
И В.ТЫ МИ НСКИЙ:
«Он привлекает талантом и 

отталкивает холодным кажу
щимся спокойствием. Бояр- 
чиков не ищет объединения, 
не ищет контакта с широким 
зрителем и никогда не заиг
рывает с ним. ...Он в своем 
творчестве замкнут и эгоцен
тричен. Одиночество — есте
ственная среда его обитания. 
Наслаждение «быть среди 
людей» чуждо ему, даже раз
рушительно для его творчес
кого «я». Люди, общество — 
лишь материал, подтвержда
ющий концепции звучащего в 
нем самом «города идей». 
Его балеты аналогичны стра
ницам из сокровенного днев
ника».

( «В к о н ц е  в о с ь м и д е с я т ы х » .
На у ч н .  сб . ,  1 989 )

Материалы собрала 
В.ВЯЗОВКИНА
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Л А УР Е АТЫ  Ж У Р Н А Л А  «БАЛЕТ»

СКАЗОЧНАЯ ГЖЕЛЬ 
ВЛАДИМИРА ЗАХАРОВА

«Превосходный спектакль по
казал М осковский театр танца 
«Гжель» во время своих гастро
лей в Муниципальном концерт
ном зале в рамках Международ
ного фестиваля «Сервантино», — 
так писала недавно газета «Эль 
Националь» мексиканского горо
да Ирапуато. — Зрители горячо 
приветствовали русских артис
тов, участвующих в фестивале и 
показавш их высокий уровень 
мастерства. Демонстрируя вос
хитительные танцы они макси
мально ярко раскрыли свои воз
можности, показывая в каждом 
танце, в каждой композиции бо
гатство своих творческих спо
собностей и высокий професси
онализм.

Публика Ирапуато была в во
сторге от прекрасного выступле
ния русской труппы. Каждый из 
номеров русских артистов был 
неповторим и имел горячий при
ем».

Мы выбрали лишь одну цита
ту из того обилия восторженных 
статей о «Гжели», публиковав
шихся в мексиканской прессе.

Осенью минувшего года Мос
ковскому театру танца «Гжель» 
было предоставлено право от
крыть 25-ый М еждународный 
фольклорный фестиваль «Сер
вантино» в Мексике, в котором 
участвовало более 60 коллекти
вов из тридцати стран мира. На 
концерте в Мехико присутство
вали представители руководства 
Министерства культуры, дипло
матического корпуса. Востор
женные аплодисменты сопут
ствовали выступлениям артистов 
не только в тот знаменательный 
вечер. Концерты в других горо
дах Мексики — Гуанохато, Тори- 
моро, Селайе, Саламанке, Ира
пуато, Пуэбло, Охаоко и других — 
также прошли с огромным ус 
пехом. Организаторы гастролей 
пригласили театр «Гжель» вы
ступить в Мексике еще раз — в 
1999 году.

Такие эпизоды в жизни кол
лектива — не редкость. Совсем 
недавно артисты вернулись из 
большой поездки в Египет. Свя
зи с этой страной у «Гжели» дав
ние и прочные. Здесь у театра 
сформировалась своя аудито
рия, появились свои почитатели,
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которые с нетерпением ожидают 
его приезда и новых впечатле
ний. И «Гжель» их никогда не ра
зочаровывает. Так было и на этот 
раз. «Гжель» еще фантастичнее, 
чем всегда» — так называлась 
статья в газете «Амаль Щ укри- 
Катта-журналист», где сказано: 
«Очаровательная, пленительная, 
обаятельная, в сверкании тыся
чи красок, множества заж ига
тельных ритмов и ностальги 
ческих мелодий, с танцами 
изысканного вкуса. Эта труппа 
«Гжель», о которой говорит весь 
Каир, со своим сказочным спек
таклем, обворожительным фоль
клором, приводящ им публику 
в состояние сладчайшей нирва
ны, где сон и реальность пере
плетаются в сияющем вихре ве
селья...»

География гастролей театра — 
это Германия, Объединенные 
Арабские Эмираты, Австрия, 
Италия, Китай, Япония, всего 
коллектив посетил более 25 
стран мира. И везде сказочная 
«Гжель» Владимира Захарова 
завоевывает сердца людей, вез
де обретает друзей и восторжен
ных поклонников.

Создатель театра танца 
«Гжель» и его бессменный ху
дожественный руководитель 
Владимир Захаров родился в 
1946 году. Детство его прошло на 
Волге. Буквально с молоком ма
тери впитал он любовь к красоте 
и просторам родной природы, 
познал ее мудрость и радость об
щения с ней. И вслед за Федором 
Тютчевым он мог бы повторить:

«...B ней есть душа, в ней 
есть свобода,

В ней есть любовь, в ней 
есть язык».

Богу было угодно, чтобы Заха
ров стал поэтом танца. Ему по
счастливилось годы юности про
вести в Ленинграде, он в 1968 
году окончил здесь Институт 
культуры, где его наставниками 
были известные мастера Борис 
Брегвадзе и Константин Бояр
ский. Потом работал в Уральском 
и Волжских русских народных 
хорах, в балетной школе в Лейп
циге, трудился как хореограф в 
Дрездене, а также в Кировском 
ансамбле песни и танца «Искор
ка», преподавал в Кировском

училище культуры, Самарском 
институте культуры, был главным 
балетмейстером Росконцерта. 
С 1994 года заведует кафедрой 
хореографии в Государственной 
Академии славянской культуры.

Уникальность своеобразной 
художественной концепции 
авторского театра «Гжель», ро
дившегося в 1988 году, прежде 
всего — в осуществлении счаст
ливой идеи создать сценический 
образ народных промыслов и 
ремесел — Гжели, Хохломы, 
Дымки, Федоскино, Павлово-По- 
сада, Палеха, Ростовской фи
нифти... В театре Владимира 
Захарова воссоздается м у
зы ка л ьн о -хоре огра ф и че ски й  
парафраз и воспевается изобре
тательность творчества художни- 
ков-умельцев, красота их уни
кальных созданий.

Произведения, показы ва
емые артистами во время 
представлений театра «Гжель», 
словно пишут портрет замеча
тельного русского  человека. 
«Фантазия на тему Палехской 
миниатюры» бережно раскрыва
ет перед нами события русской 
истории и самой древней тради
ции этого чуда русской народной 
живописи. Сюжет сказочной кар
тинки «Палеха» оживает нетороп
ливо. Авторы словно предлагают 
нам полюбоваться красотой и 
выразительностью манеры об
щения, особенностями жеста,

Владимир Захаров, 
художественный руководитель 

Театра танца «Гжель».

пластики, многообразием костю
мов ее персонажей — сказочных 
и реальных: здесь романтичес
кие наряды Царевны и Царевича, 
длиннополые телогреи с рукава
ми до пола и меховой опушкой, 
шушуны с отложными круглыми 
воротниками, пышные ферезеи, 
нарядные кафтаны и камзолы, 
рубахи и сарафаны с повойника
ми. Вслед за поэтическим  
дуэтом Царевича и его мечты — 
Царевны, включаются в действие 
величаво-спокойной поступью 
группы бояр, дворян, крестьян. 
В развитии нарастающего в ди
намике все более активного 
движения плавно переходят 
они к певучим кружениям, зату
хающим с тем, чтобы после вновь 
восстановить гармонию сказоч
ной картины...

Лирическое настроение со 
звучия внутреннего мира чело
века и природы несет в себе пе
сенно-танцевальная картина 
«Зеленая трава». Девуш ки в 
изумрудных сарафанах с россы
пью жемчуга на повойниках — 
они как росинки на траве. Грусть 
прозрачная и просветленная в 
эмоциональном образе картины 
возникает в результате повторе
ния через хореографический ка
нон одного и того же пластичес



кого мотива, плавного струения 
линий, мелодической текучести 
хороводных рисунков — кружева 
завораживающей красоты...

Звонкой кружелью-каруселью 
золотой Хохломы запоминается 
вока л ьн о -хо р е о гр а ф и ч е ска я  
композиция «Хохломская кару
сель», отзываясь в зале всегда 
высокой нотой восхищения этим 
номером, в котором насыщен
ность красок в полном созвучии 
с интенсивностью динамики за
дорной песни и танца!...

«Сказочная Гжель» восприни
мается как поэтичная мечта о 
Гжели, с ее красотой, чистотой

Сцена из хореографической 
новеллы «Дорога к храму» 
(постановка В.Захарова), 
посвященная 850-летию Москвы 
и воссозданию Храма Христа 
Спасителя. Ее премьера 
недавно с успехом прошла 
на московской сцене.

форм и красок, особой интелли
гентностью. Воистину «...будто 
белая метель синие цветы запо
рошила» в чудо-сказке, рожден
ной фантазией хореографа и его 
театра!

За годы жизни театра на его 
афише появились программы 
«Здравствуйте, люди добрые!», 
«Мы Вам дарим любовь», «Рус
ская зимняя сказка», более со
рока отдельных ком позиций , 
хореографическая новелла «До
рога к храму», посвященная 850- 
летию Москвы и воссозданию 
Храма Христа Спасителя.

Об искусстве театра «Гжель» 
рассказывает художественно
музыкальный фильм «Звезды на 
море».

Зарубежные турне — лишь 
часть большой творческой дея
тельности коллектива. Он много 
и с успехом демонстрирует свое 
искусство перед зрителями раз
ных городов России. О том, что 
его любят, почитают, им восхи
щаются, свидетельствуют его га

строли в Санкт-Петербурге, уни
кальном балетном городе, где 
прошли юношеские годы Влади
мира Захарова. О большом худо
жественном резонансе выступ
лений театра рассказы вает в 
письме к автору этих строк один 
из зрителей — театровед, ба
летный критик и педагог Е.Ру
денко. Вот что он пишет: «Мне 
начинает казаться, что этот ан
самбль — лучший из тех, что мне 
удалось повидать. Говорю лишь о 
русских танцах. Прежде всего, 
здесь в основе зрелища доброт
ный постановочный материал — 
сочетание изобретательности и 
простоты, этнографии и балет
мейстерского развития, отра
ботки и свободы ее преподнесе
ния. Все поставлено очень 
музыкально, как в прикладном 
значении слова, так и в выраже
нии музыки в целом. У девушек 
интересные, отработанные и 
легко  исполненные дроби на 
фоне пластического верха. Весь 
ансамбль преподносит народ

ный материал без выпячивания 
ложно-национальных особенно
стей сценического поведения — 
выпятить грудь, хлопнуть, стук
нуть, пройтись гоголем, где не 
обязательно. Подача тактичная, 
печать культуры на ней. Концерт 
смотрится легко, с увлечением, 
чередования номеров продуман
ны и разнообразны...Мы очень 
рады, что побывали на этом кон
церте, какое-то прикосновение к 
чистым родникам... Мне кажется 
очень ценной роль этого ансам
бля в наше время...»

На этой восторженно-лири
ческой ноте и хочется завершить 
рассказ о творческих исканиях 
народного артиста России, про
фессора Владимира Михайлови
ча Захарова.

ЭМИЛИЯ ШУМИЛОВА

Ф о т о  Д . К у л и к о в а



П О Р Т Р Е Т Н А Я  ГАЛ Е Р ЕЯ

МОСКОВСКИЙ ГОСУДАРСТВЕННЫЙ ТЕАТР

«РУССКИЙ БАЛЕТ»
Сцена из спектакля «Жизель

Рассказ об истории Московского госу 
дарственного театра «Русский балет» 
хотелось бы начать со слов замечатель

ного художника — Михаила Лавровского, на
родного артиста СССР, лауреата Ленинской 
и Государственной премий СССР В них в ем
кой, очень лаконичной форме определены 
основные качества этого творческого орга
низма:

«Есть множество балетных коллективов, 
которые, к сожалению, не имеют собствен
ного лица. Трудно назвать причину. Возмож
но, это происходит из-за стремления к быст
рому коммерческому успеху, приводящему к 
шлягерности репертуара, броскости испол
нительской манеры, за которой не всегда 
просматривается глубина.

Очевидно, случается и так, что художе
ственные руководители просто не могут д о 
биться высоких результатов, хотя и искренне 
желали бы этого.

В «Русском балете» мы находим именно 
прим ер положительный. Во-первых, это 
прежде всего Театр в лучшем понимании сло
ва. Огромный репертуар труппы — результат 
тщательно продуманной стратегии, реперту
ар разнообразный, который свидетельству
ет о том, что коллектив бережно сохраняет 
классическую хореографию и одновременно 
не страшится поисков и экспериментов.

Во-вторых, коллектив высокопрофессио
нален. Он может вызывать жаркие споры  
именно потому, что интересен бесспорно. 
Активные гастроли «Русского балета» его не 
«разболтали»: здесь не появилось элементов 
халтуры, желания эксплуатировать собствен
ную репутацию. Это организм живой, разви
вающийся. И, конечно, высокие достижения 
театра неразрывно связаны с именем Вячес
лава Гэрдеева, который не просто сформи
ровал «Русский балет», вывел его на между
народны й уровень, но и определил  
параметры творческого роста».
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ПЕРЕЛИСТЫВАЯ
СТРАНИЦЫ
ИСТОРИИ

Это — своеобразный эпиграф к нашему 
повествованию. А теперь попробуем перели
стать страницы летописи «Русского балета». 
Небольшой мобильный коллектив — он тогда 
назывался «Ансамбль классического балета» 
— был создан в 1981 году при Московской об
ластной филармонии, чтобы пропагандиро
вать искусство академической хореографии 
в городах и поселках Подмосковья, извест
ной балериной, в прошлом ведущей солист
кой Большого театра Ириной Викторовной 
Тихомирновой.

Ядро труппы составили выпускники Мос
ковского хореографического училища и дру
гих учебных заведений страны — Юлия Ше
велева, Марина Комарова, Таисия и Игорь 
Мозжухины, Нина Щелкунова, Галина и Игорь 
Юрловы, Алексей Духовский, Лариса Мей- 
стер, Андрей Панарин... Всего — 16 человек.

Работали в помещении Дворца культуры 
Автозавода имени Лихачева. Уроки давали 
Юрий Суворов, Николай Бочарников, помо
гал артистам и Асаф Мессерер. Репертуар 
Ансамбля содержал и отдельные концертные 
номера, и целые спектакли, в частности, 
Игорь Чернышев «перенес» в Москву свою 
версию балета А.Эшпая «Ангара», ранее по
ставленного на куйбышевской сцене.

Выполняя свое предназначение — приоб
щать к хореографическому искусству зрителей 
глубинки — артисты дали множество концер
тов в Московской области. Затем география

гастролей стала расширяться — Таллинн, 
Ленинград, Тюмень, Сочи, Сахалин...

Но в 1984 году Ирина Викторовна Тихо- 
мирнова скончалась. И Асаф Михайлович 
Мессерер, высоко ценивший солиста Боль
шого театра Вячеслава Гордеева как худож
ника и организатора, и режиссер Централь
ного концертного зала «Россия» Мария 
Борисовна Мульяш, где часто выступал ан
самбль, убедили артиста принять руковод
ство осиротевшим коллективом. Согласие 
Вячеслав Михайлович дал не сразу, но в кон
це концов выдающийся танцовщик, находив
шийся тогда в расцвете творчества и славы, 
преодолев сомнения, становится во главе 
ансамбля. И с этого времени (а именно с 1984 
года) начался новый этап в биографии труп
пы как Московского государственного теат
ра «Русский балет». Так коллектив стал назы
ваться с 1989 года.

Теперь, по прошествии стольких лет с того 
дня, как Гордеев пришел в театр «Русский 
балет», есть все основания признать — сре
ди московских собратьев он занял свое осо
бое, достойное место. Этого времени оказа
лось достаточно, чтобы пройти «испытания на 
прочность» на фоне того бума, что приводил 
к стремительному появлению и такому же 
стремительному исчезновению многочис
ленных балетных образований.

Приход В.Гордеева словно «влил новое 
вино в старые меха». «Волна энтузиазма зах
ватила всех нас, — вспоминает Галина Дедю- 
хина, ветеран «Русского балета», ныне испол
няющая игровые роли в его спектаклях и 
заведущая художественно-постановочной 
частью, — все оживились, на классах «вык
ладывались» полностью, репетировали со 
всей отдачей, а ночами шили и украшали ко
стюмы».

А сам Гордеев, восприняв заветы И.Тихо- 
мирновой, много и напряженно работал, по
чти ежемесячно обновляя программу, созда



вая оригинальные хореографические сочине
ния. «Этюды» на музыку Шопена, например, 
танцевали Мария Филиппенко, Нина Щелку- 
нова, Галина Дедюхина, Таисия Мозжухина и 
Александр Филиппенко. В «Воспоминании» 
на музыку Ю.Саульского — миниатюре «о 
прекрасной чистой любви наших современ
ников, разлученных порывом внезапно вор
вавшейся войны», раскрылись индивидуаль
ности Марины Комаровой и Юрия 
Застрожнева. В. Гордеев перенес также в кол
лектив свой спектакль «Память», поставлен
ный в качестве дипломной работы выпускни
ка Государственного института театрального 
искусства в Сыктывкарском музыкальном те
атре. Но двери «Русского балета» гостепри
имно распахнулись и для других хореогра
фов: здесь нашли свое воплощение работы 
Валентина Елизарьева, Нели Назировой, 
Михаила Лавровского, Бориса Эйфмана... 
Конечно, здесь не забывали и классическое 
наследие, и спектакли советского балета 
(произведения Ростислава Захарова, Вах
танга Чабукиани, Леонида Лавровского, Аса- 
фа Мессерера, Касьяна Голейзовского, Васи
лия Вайнонена), а также сочинения 
зарубежных мастеров — Хосе Лимона, Джор
джа Баланчина и других.

Активно приглашая к творческому сотруд
ничеству коллег, новый художественный ру
ководитель в кратчайшие сроки сформиро
вал интересную и оригинальную афишу. И это 
позволило критике утверждать, что «В.Горде
ев принес с собой широту творческих планов, 
масштабность поиска, глубокую увлечен
ность и приверженность искусству танца».

Он сумел привлечь к творческому содру
жеству выдающихся артистов — Любовь Ку- 
накову, Галину Шляпину, Веру Кирову, Надеж
ду Павлову, Ракель Росетти, Хулио 
Бокку...Миниатюры Гордеева танцевали Ека
терина Максимова и Нина Тимофеева, Алла 
Артюшкина-Ханиашвили, Наталья Чеховская 
и Василий Полушин, Кайе Кырб и Виестурс 
Янсонс.

«Высокая исполнительская культура Вя
чеслава Гордеева заставила по-новому взгля
нуть на свои выступления и молодых артис
тов балета. Прославленный на весь мир 
танцовщик хорошо знает цену большого ус
пеха, который в немалой степени складыва
ется благодаря усилиям единомышленни
ков», — констатировала аннотация 
ленинградских гастролей труппы в феврале 
1987 года.

Постепенно происходило целенаправлен
ное мужание театра «Русский балет» — хра
нителя наследия прошлого, носителя высо
кой исполнительской культуры и мастерства. 
В этом театру помогали выдающиеся худож
ники — Марина Семенова, Екатерина Аксе
нова, Елена Рябинкина, Герман Прибылов, 
Шамиль Ягудин и другие.

Шли годы. Состав «Русского балета», ес
тественно, менялся. Каждая балерина, каж
дый танцовщик, тщательно отбираемые в 
труппу, внесли свой вклад в строительство 
театра, в завоевание тех творческих вершин, 
что ныне стали едва ли не оценочными кате
гориями. Сегодня звание «артист театра 
«Русский балет» — уже «марка». Можно с ра
достью отметить в нынешнем составе труп
пы многих замечательных танцовщиков. В 
качестве лидера Вячеслав Гордеев в полной 
мере использовал свою славу, обаяние лич
ности, высочайший авторитет. И выпестовал 
труппу не просто высокой исполнительской 
культуры и виртуозного мастерства — воз-

Ольга Хондо и Вячеслав Гордеев 
в миниатюре «Танго» 

(хореография В.Гордеева).

Ф о т о  Л . П е д е н ч у к

никла оригинальная разнообразная афиша, 
сосредоточенная на серьезных академичес
ких спектаклях, шедеврах классического на
следия, и одновременно заинтересованно 
относящаяся к произведениям современни
ков.

Итак, репертуар завидный по качеству, 
интересный артистам , увлекающ ий их и 
взращивающий, и Мастер, который занима
ется рядом у станка, а значит — не только ад
министративно, но и творчески развивающий 
художественный потенциал Театра.

Сегодня в труппе 45 человек. Среди них 
Марина Богданова, Яна Казанцева, Татьяна 
Гурьянова, Светлана Устюжанинова, Евгений 
Амосов, Юрий Бурлака, Андрей Рябов, Кон
стантин Дурнев, Сергей Пупырев. Но испол
нительский состав ежегодно пополняется та

лантливыми выпускниками хореографичес
ких училищ Москвы, Перми, Уфы. Многие из 
молодых танцовщ иков стали лауреатами 
международных конкурсов.

Свой Гран При на конкурсе «Арабеск-92» 
и золотую медаль VII Международного кон
курса в Москве, японский танцовщик Мори- 
хиро Ивата получил будучи солистом этого 
театра. Триумф «летающего японца» в значи
тельной степени определили не только ре
петиции с В.Гордеевым, но и специально 
поставленная им для конкурсанта миниатю
ра «Инструктаж для авиапассажиров перед 
полетом в Теннесси».

Еще один японский танцовщик, также ра
ботавший в «Русском балете», Дай Сасаки. 
Обладающий хорошей техникой танца, оба
ятельный и эмоциональный, с феноминаль- 
ным по легкости и полетности прыжком — он 
завоевал на конкурсе «Арабеск-92» золотую 
медаль и приз «Зрительские симпатии».

«Русский балет» — ансамбль солистов. Что 
же до несхожести индивидуальностей, кото
рым здесь неизменно придается первосте
пенное значение, то в театре помнят о «шко
ле». И потому так высока здесь культура 
хореографического ансамбля.

«Русский балет» был задуман для россиян. 
Он несет просветительскую миссию. Не слу
чайно собственный дом у него не так давно 
появился отнюдь не в центре Москвы, а в со
всем не театральном месте — в Кузьминках. 
В здании из белого мрамора и красного кир
пича разместились удобные репетиционные 
классы, костюмерные, цеха вспомогательных 
служб. И хорошо оборудованная сцена!

Казалось бы, окраина, новый район, дале
кий от привычных обжитых мест, но на спек
такли «Русского балета» в Кузьминки съезжа
ются зрители со всех концов столицы. И не 
только — из других городов России, из дру
гих стран.

Впрочем, это вовсе не означает, что «Рус
ский балет» изменил своей кочевой жизни. 
Выступления в российской  глубинке по- 
прежнему перемежаются лучшими сценами 
Санкт-Петербурга, Одессы, Минска, Харько
ва, Вильнюса...И приносят тысячи новых по
клонников театра. Да и на карте мира оста
ется все меньше белых пятен. Гастрольные 
маршруты пролегли с Севера на Юг, с Восто
ка на Запад, пересекли Гринвичский мериди
ан и экватор. США, Мексика, государства 
Западной Европы, Австралия, Индия, Непал, 
Персидского залива...Многие страны ждут и 
встречают артистов ежегодно.

Английская «Вестерн Морнинг Ньюс» при
зналась: «Редко кому выпадает удача лицез
реть современный талант России в таком 
блеске»...»

В Германии в 1989 году «Русский балет» 
стал обладателем «Золотого билета» за вы
дающееся мастерство и популярность у зри
телей: во время гастролей труппы в этой 
стране их спектакли посетило более ста ты
сяч человек.

В 1991 году театр, названный журналом 
«Джорнэл» «витриной балетных талантов», 
был удостоен звания «Лучший балетный кол
лектив Европы», присвоенного ему Ассоциа
цией западноевропейских импресарио.

К многочисленным наградам присовоку
пились золотые медали итальянских городов 
Ченто и Мирандолы. А несколько городов 
Франции, США и Мексики избрали артистов 
«Русского балета» своими почетными граж
данами.

История «Русского балета» продолжается...
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Вячеслав ГО РДЕЕВ:

«ОТЫСКИВАЯ
ФОРМУЛУ

ГАРМОНИИ»
— По Томасу Манну «талант» означает способ

ность обрести судьбу». Вы, Вячеслав Михайлович, 
свою обрели. Блистательная карьера танцовщи
ка, а затем артистического директора театра 
«Русский балет» и высочайшая репутация позво
ляют говорить: «Вы сами себя сформировали и 
заняли место, которым вправе гордиться».

ВЯЧЕСЛАВ ГОРДЕЕВ:
«Трудно в таком контексте говорить от 

первого лица. И все же, определить то, что 
считаю здесь самым важным: для меня са
мым главным было осуществить себя, суметь 
продлиться!...

Тяга людей к потребительской культуре — 
данность эпохи глобального торжества тех
ники. Между тем, настоящий театр — это все
гда встреча живых людей с живыми людьми. 
В самом этом контакте заключен волнующий 
момент, тем больший, если в нем участвуют 
много исполнителей, ярких творческих инди
видуальностей. С первых дней моей сопри
частности к «Русскому балету» (хотя само 
название пришло позже) я стремился создать 
здесь такую атмосферу, при которой механи
ческий процесс не смог бы подменить под
линного творчества, добивался не деловито
го ремесла и не славословия об искусстве, а 
настоящей работы, от всех требующей про
фессионализма, сосредоточенности и само
отдачи. Словом, в согласии с учением Новер- 
ра старался «довести любовь к искусству до 
страстного одушевления», когда «сердце 
обуреваемо волнением, а воображение объя
то пламенем».

Сейчас имею основание говорить, что 
«Русский балет» живет одной семьей, что я 
считаю серьезным нравственным завоевани
ем. Мы много гастролируем, а гастроли вы
являют характеры людей, проверяют их на
дежность, сплачивают. А это важнейшее 
условие существования театра, который не 
может быть абстракцией, не учитывающей 
человеческого фактора».

— «Русский балет», или, если угодно, Ваш те
атр, стремится ко внутреннему обогащению зри
теля, к «взращиванию души»?

В.ГОРДЕЕВ:
«У «Русского балета» зритель — разный. 

Если в целом говорить о зрителе постсовет
ского пространства, он сильно изменился. 
Стал образованнее, эрудированнее. Но ин
теллигентнее ли? Богаче ли духовно? Сейчас 
ощущается крен в противоположную сторо
ну. Образовательная планка заколебалась, 
зато в перегруженном сознании начало пре
валировать «клиповое» мышление. Как изве
стно, «новое поколение выбирает острые 
зрелища». Реклама вопит, экраны заливают 
потоки крови не одних художественных ки
нолент...Добавим к этому, что аудитория 
столицы слишком отличается от публики рос
сийской глубинки. Сознание людей дефор
мировано недоверием, порожденным нашим 
холодным, равнодушным и циничным време
нем.

Если благополучная зарубежная публика 
(естественно, мне приходится схематизиро
вать проблему и быть весьма условным) нуж
дается прежде всего в развлечении, то дома 
на первый план выходят именно духовность, 
«врачевание» душ высокими идеями и нрав
ственными категориями, помогающими лю
дям преодолевать жизненные невзгоды. 
Впрочем, волшебство классики и магия ее 
воздействия как раз обусловлены тем, что 
красота формы наполнена глубоким содер-

ю

жанием. Философская мудрость и поэтика 
гармонично слиты. И, радуя глаз, сознатель
но или подсознательно будоражат душу.

Театру нужна большая репертуарная гиб
кость. О том же, что это не декларация, крас
норечиво свидетельствует наша афиша. Не 
знаю, есть ли аналог тому, чтобы двери теат
ра были столь гостеприимно распахнуты для 
балетмейстеров, как у «Русского балета». 
Ведь за прошедшие годы с коллективом со
трудничали едва ли не все заметные поста
новщики бывшего СССР, было и эксперимен
таторство. Конечно, можно радоваться тому, 
что нами освоен и сохранен огромный пласт 
хореографической культуры XIX—XX веков. 
Но помните у Пастернака: «Достигнутого тор
жества игра и мука...». Формулу гармонии 
приходится всякий раз открывать заново.

Что и говорить, проблем — организацион
ных, кадровых, финансовых — не мало. Но я 
не теряю оптимизма и веры в лучшее буду
щее, приход которого, правда, следует тща

Ольга Хондо и Юрий Бурлака в па де де 
принцессы Флорины и Голубой птицы 

из балета «Спящая красавица».

Ф о т о  Л . П е д е н ч у к

тельно подготавливать уже теперь. В том 
числе и власть имущим, ратующим за «воз
рождение» России и сохранение русской 
культуры.

Когда я вижу окрыленные радостные лица 
зрителей, особенно, детей и подростков, ког
да чувствую благодарную реакцию на проис
ходящее на сцене, отчетливо сознаю, что и 
от нас зависит облик россиянина. Наши уси
лия не напрасны. Мы нужны людям. Всем, 
кому близко и дорого искусство балета, сама 
идея Прекрасного. Сегодня также, как и вче
ра! И обязательно — завтра!»

— В недрах труппы не так давно родилось ти
тулование Вас как «основателя театра», ставшее 
ныне чем-то вроде официального статуса?

В.ГОРДЕЕВ:
«Когда я занял пост художественного ру

ководителя балета Большого театра, то юри
дически не мог совмещать эту должность с 
должностью артистического директора теат
ра «Русский балет». Безусловно, я сконцент
рировался на заботах Большого балета, ко
торые меня буквально поглотили. Но тем не 
менее, старался находить возможности быть 
полезным и своему «хореографическому 
первенцу». Благо, механизм его деятельнос
ти за прошедшие годы удалось отладить до 
точности хронометра, и потому достаточно 
было лишь периодической «штурманской» 
корректировки его деятельности.

Я знаю, что артисты чувствовали эту забо
ту и облекли свою благодарность в форму, 
подчеркивающую наши неразрывные узы».

— Обидно, конечно, что в Большом театре Ваш 
талант художника, Ваши творческие возможнос
ти, Ваши способности организатора творческого 
процесса и администратора оказались невостре
бованными, но в «Русском балете» абсолютно все 
мечтали о Вашем возвращении.

В.ГОРДЕЕВ:
«Реакция моих коллег не могла не тронуть. 

Согласитесь, ведь чувство благодарности — 
не самая распространенная у нас доброде
тель. И знаменитое «велено не пущать», пре
градившее Мариусу Петипа вход в Мариин
ский театр — пример хрестоматийный, но, 
к сожалению, далеко не единственный...

Конечно, у труппы Большого театра потен
циал колоссальный, но это — организм уни
кальный, со своими сложными взаимосвязя
ми, проблемами и особым местом в 
отечественной и мировой культуре. Но чис
ленность театра «Русский балет» для реше
ния стоящих перед ним задач, представляет
ся оптимальной.

А вот профессиональный уровень артис
тов обоих коллективов, на мой взгляд, впол
не сопоставим. Не случайно балерины «Рус
ского балета» с успехом исполняли ведущие 
партии в спектаклях Большого. Другое дело, 
что можно углубляться в такие тонкие мате
рии, как органичность ансамбля приглашен
ной солистки, ее партнеров и кордебалета, а 
также обсуждать нюансы исполнительской 
манеры, стиля в плане традиций. Впрочем, 
порой эти суждения бывают надуманными, 
поскольку все наши артисты воспитаны на



русской школе классического танца и на ве
ликих русских исполнительских традициях. 
Рискую показаться нескромным, но мне, как 
художественному руководителю  балета 
Большого театр, неоднократно случалось 
прибегать к помощи артистов «Русского ба
лета». В конкретных случаях они оказывались 
предпочтительнее своих знаменитых коллег 
из Большого, не успевших «добрать» к выс
туплению требуемой художественной конди
ции.

И я убежден: профессиональная культура 
артистов театра «Русский балет» — залог его 
будущих больших творческих успехов».

Беседу вел А.МАКСОВ

Московский государственный театр «Рус
ский балет» — один из самых професси
ональных и интересных коллективов, 

завоевавших широкое международное приз
нание. О тех, кто помогает Вячеславу Гордееву 
в его работе, рассказывают публикуемые ниже 
материалы.

ДИРЕКТОР ТЕАТРА
Когда в 1988 году Диля Руденко закончила аспи

рантуру на романо-германском отделении филоло
гического факультета МГУ, она даже не представля
ла, что «сделает карьеру» фактически за один день. 
Все решил «Его Величество случай»...по имени Вя
чеслав Гордеев. Художественный руководитель те
атра «Русский балет» предложил новоиспеченному 
ученому должность...директора театра. Предло
жение было совершенно неожиданным, но весьма 
заманчивым. Диля любила балет и ответила: «Да».

Начинать пришлось с «азов», так как она не зна
ла специфики театра, основ экономики и финанси
рования, законов менеджмента.

«Если бы не помощь Гордеева — признается 
Диля — я, вероятно, отказалась бы от этой работы, 
ушла из театра в первый же месяц. Было не просто 
трудно, было невероятно трудно! Однако все посте
пенно встало на свои места».

«Все на своих местах» — это означает, что нет дня 
похожего на предыдущий, нет ситуации повторяю
щей вчерашнюю. Директору театра приходится 
решать вопросы материального обеспечения труп
пы — заказывать костюмы и балетную обувь, деко
рации, участвовать в переговорах с импресарио, 
организовывать гастроли театра в России и за ру
бежом, заниматься рекламой. К ней же идут со сво
ими повседневными проблемами артисты.

«Учиться мне предстояло всему и постоянно. — 
продолжает рассказ Руденко — Впрочем, это про
должается и по сей день. Мы жили и работали в ус
тоявшейся системе. Теперь же пытаемся «выжи
вать», барахтаясь в «рынке». За время моей работы 
в театре полностью и неоднократно менялся состав 
труппы, изменился и усложнился репертуар. С 1991 
года у нас идут, в основном, «полнометражные» спек
такли, мы обрели свой дом в Кузьминках.

Диля Руденко.

Ольга Коханчук.
Ф о т о  Л . П е д е н ч у к

АФИША ТЕАТРА «РУССКИЙ БАЛЕТ» 
БАЛЕТЫ

П.Чайковский. «Лебединое озеро». Хореография 
А.Горского, Л.Иванова, М.Петипа, А.Мессерера. 

Редакция В.Гордеева.

А.Адан. «Жизелъ». Хореография Ж.Перро, 
Ж.Коралли, М.Петипа. Редакция Л.Лавровского.

П.Чайковский. «Щелкунчик». Постановка В.Горде- 
ева. Хореография финального па де де В.Вайнонена.

Л.Делиб. «Коппелия». Хореография А.Горского. 
Редакция В.Гордеева.

Л.Минкус. «Дон Кихот». Хореография М.Петипа, 
А.Горского. Редакция В.Гордеева.

А.Понкиелли. Картина «Танцы часов» из оперы 
«Джоконда». Хореография М.Петипа. 

Постановка В.Гордеева.

А.Вивальди (аранжировка Т.Вильбрандта). 
«Жанна д’Арк». Хореография С.Воскресенской.

Г.Берлиоз. «Ромео и Юлия». Хореография 
И.Чернышева.

Д.Россини (аранжировка Т.Когана). «Неожиданные 
маневры, или Свадьба с генералом». 

Хореография В.Гордеева.

Ш.Гуно. Картина «Вальпургиева ночь» из оперы 
«Фауст». Хореография ЛЛавровского. 

Постановка В.Гордеева.

Г.Перселл. «Павана мавра». Хореография Х.Лимона.

СЦЕНЫ ИЗ СПЕКТАКЛЕЙ
«Бахчисарайский фонтан» (хореография Р.Захарова); 

«Лауренсия» (хореография В.Чабукиани); 

«Корсар» (хореография М.Петипа); 

«Пахита» (хореография М.Петипа); 

«Баядерка» (хореография М.Петипа и В.Чабукиани); 

«Карнавал в Венеции» (хореография М.Петипа);

«Фестиваль цветов в Джеицано» 
(хореография А.Бурнонвиля);

«Пламя Парижа» (хореография В.Вайнонена);

«Сильфида» (хореография М.Петина по Ф.Тальони); 

«Арлекинада» (хореография М.Петипа);

«Эсмеральда» и другие композиции, хореогра
фические миниатюры, концертные номера 
в постановке Дж.Баланчина, В.Гзовского, 

К.Голейзовского, А.Мессерера.

Большой камерный репертуар создан художествен
ным руководителем театра «Русский балет».

Готовимся к выпуску «Спящей красавицы», в ав
густе предстоит отметить юбилей основателя на
шего театра Вячеслава Гордеева — будем готовить 
концертную программу».

...Сейчас Диля Руденко не может представить 
себя без театра и хлопотливой жизни его директо
ра. Она стала настоящим фанатиком балета и не 
устает о нем говорить. Диля обаятельна и контакт
на, терпелива и одновременно настойчива, умеет 
принимать решения и не боится риска.

«Мне улыбнулась удача», — считает она.

ОЛЬГА КОХАНЧУК
Педагогическую деятельность Ольги Васильев

ны Коханчук нельзя назвать работой — это служе
ние, которое отмечено незыблемой преданностью 
театру «Русский балет», ставшему для нее синони
мом жизненного пространства.

Ольга Васильевна родилась в Константиновке 
Донецкой области. Военное лихолетье определи
ло тяготы времени и пути. С родителями девочка- 
подросток оказалась в Сыктывкаре. Затем в 1955 
году в строку биографии вписалась Пермь, где Оль
га Васильевна училась в хореографическом учили
ще, которое окончила в 1961 году. Само перечис
ление педагогов вызывает душевный трепет: учеба 
началась с заветов Екатерины Николаевны Гейден- 
рейх, а завершилась под пристальным взглядом 
Нинель Даниловны Сильванович, среди наставни
ков Коханчук — Юлий Иосифович Плахт и Ксения 
Андреевна Есаулова. Трудовая книжка Ольги Кохан
чук с ее многолетним творческим стажем все же 
очень тонка, с 1961 года — четверть века жизни в 
стенах Республиканского музыкального театра 
Коми АССР, где артистка перетанцевала без едино
го больничного листа весь текущий репертуар. Га
лерею героинь спектаклей классического наследия 
дополнили образ Райды в национальном балете 
«Ягморд» Я.Перепелицы — Г.Ваховского, а также 
Гаянэ, Мария в «Бахчисарайском фонтане», Бере- 
ника в «Египетских ночах». По признанию самой ба
лерины, она, ведущая солистка, никогда не отказы
валась танцевать в опереттах, не была ей чужда и 
хореографическая эксцентрика.

Началом знакомства с будущим художествен
ным руководителем театра «Русский балет» Вячес
лавом Гордеевым для балерины и педагога (а при
звание к этой деятельности она обнаружила, еще 
занимаясь в училище, когда по рекомендации его 
директора Нонны Александровны Багиной начала 
преподавать ритмику в одной из пермских школ) 
стал 1984 год. Тогда их свела вместе работа над 
балетом «Память», который Вячеслав Михайлович 
ставил в труппе Сыктывкарского театра.

«Когда я, получив от Вячеслава Михайловича 
приглашение стать педагогом-репетитором его 
труппы, начала работать с исполнителями, мы взя
ли курс на сохранение классики в ее чистом виде, 
— рассказывает О.Коханчук. — Нам до самозабве
ния хотелось донести ее до зрителей без поздней
ших наслоений. В то же время мы никогда не отка
зывались от поисков в сфере современной 
хореографии. Но при одном требовании — основой 
эксперимента должен быть классический танец. 
Однако, чтобы придти к такому эстетическому им
перативу, мы перепробовали абсолютно все. В 
«Русский балет» приглашались педагоги школы 
Марты Грэхем, мастера степа и брейк-данса...Вот 
тогда-то мы поняли, что более совершенной и ем
кой системы, чем система классического танца — 
нет.

Коллектив у нас небольшой — 45 артистов. Мы 
стремились к тому, чтобы сохраняя композицию 
полнометражных спектаклей, не дать зрителю по
чувствовать малочисленности состава их исполни
телей.

Большое значение уделяется у нас ежедневно
му тренажу. Учитывая наличие в труппе выпускни
ков разных учебных заведений, мы именно с помо
щью класса, который длится полтора часа и служит 
не только для разогрева, добиваемся единства 
школы и стиля. Учатся молодые танцовщики, а с 
ними — и я. Приходится не только соответствовать 
времени, но и в какой-то степени корректировать 
осознание молодежью себя в профессии. Лучший 
пример — Вячеслав Михайлович! Такое глубокое, 
всепоглощающее отношение к своему делу встре
тишь редко. Быть соратником и единомышленни
ком такого художника, руководителя, человека — 
большая честь и истинное удовольствие. Конечно, 
Гордеев — имя в искусстве, личность, ему очень 
многое под силу».

МАРИНА БОГДАНОВА
Осенью 1978 года в балетную труппу Свердлов

ского (ныне Екатеринбургского) театра оперы и 
балета была принята невысокая, хрупкая, большег
лазая девушка, только что окончившая Пермское 
хореографическое училище по классу Л.Улановой.

и



У Марины Богдановой была хорошая классическая 
выучка: идеально вытянутый подъем, правильность 
и графическая точность поз, легкий и высокий пры
жок с мягким приземлением.

Творческая жизнь складывалась успешно. Вско
ре Марина Богданова стала одной из ведущих со
листок труппы. В ее репертуаре появились разные 
по хореографическому языку и характеру героинь 
партии: Никия и Джульетта, Одетта-Одиллия и Жи- 
зель, Аврора в «Спящей красавице»...

Шли годы, крепло профессиональное мастер
ство балерины, рос репертуар. За годы работы 
в Свердловском театре она станцевала практичес
ки все центральные партии в спектаклях советской, 
русской и европейской классики. В 1987 году 
М.Богдановой присвоили звание заслуженной 
артистки России. Она много гастролировала 
в США, странах Европы и Латинской Америки. Ей 
аплодировали зрители в Париже и Риме, Мадриде 
и Берлине, Нью-Йорке и Буэнос-Айресе.

С 1990 года Марина Богданова — прима-бале
рина Московского государственного театра «Рус
ский балет». Здесь в ее репертуаре появились 
Маша в «Щелкунчике», Сванильда в «Коппелии», 
сольные партии — в Гран па из «Пахиты» и в карти
не «Танцы часов» из оперы «Джоконда», Вакханка 
в «Вальпургиевой ночи» и многие другие.

В «Лебедином озере» Одетта — Богданова — 
натура одухотворенная и душевно тонкая, весь ее 
облик — воплощенная музыка, а каждый взмах тон
ких, удлиненных рук-крыльев — поэзия и чистота. 
В партии Одиллии балерина создает характер не
заурядный и сильный, ее великолепная танцеваль
ная техника, стремительные вращения, четкость и 
правильность каждой позировки, «колдовство» ее 
танца завораживают и Принца и зрителей.

Но Жизель — одна из самых любимых ролей 
балерины. Здесь все продумано до мельчайших 
деталей — общий рисунок танца, настроение и по
строение каждой сцены, движение рук, каждый 
взгляд, каждый поворот головы. Жизель Марины 
Богдановой безоглядно любит Альберта. Сама она 
— воплощение непосредственности и доверия к 
людям. Жизель просто не допускает мысли о воз
можности обмана, поэтому с возмущением оста
навливает Ганса, пытающегося открыть ей правду 
о ее возлюбленном. Но когда Жизель понимает, что 
ее предали — она вдруг словно застывает в оцепе
нении, никнет как сломанный стебелек.

Второй акт балета — психологическое развитие 
образа, становление характера героини. Лишь уз
нав о грозящей Альберту гибели, Жизель словно 
просыпается ото сна, бесстрашно вступая в борь
бу с всесильной Миртой. Богданова танцует Жизель 
с тонким ощущением стиля романтического бале
та.

А в жизни Марина — очень милый и обаятель
ный человек. С ней приятно говорить: она легко 
идет на общение, охотно делится своими планами, 
а в театре — всегда готова помочь молодым танцов
щицам, часто обращающимся к ней за советом.

ЯНА КАЗАНЦЕВА
Яна родилась в Новосибирске, в театральной 

семье (мама — балерина, папа — музыкант), поэто
му вопрос о будущей профессии дочери не ставил
ся. Когда ей исполнилось десять лет, мама отвела 
ее в хореографическое училище. Правда, сейчас 
можно признаться, что Яна отчаянно сопротивля
лась, так как занималась художественной гимнас
тикой, делала большие успехи и бросать спорт не 
хотела. Но, как говорит сама Яна, об этом сейчас 
даже смешно вспоминать. Балет стал ее жизнью.

Считалась одной из самых сильных учениц, 
много танцевала в училищных концертах, принима
ла участие и в спектаклях театра.

В 1988 году Яна Казанцева окончила Новосибир
ское хореографическое училище по классу А.Ники- 
форовой и была принята в труппу Новосибирского 
театра оперы и балета, где вскоре стала одной из 
ведущих солисток. В течение двух сезонов она ис
полнила Мирту в «Жизели», Машу в «Щелкунчике», 
Фею Сирени в «Спящей красавице», сольные 
партии в Гран па из «Пахиты»...

В ее танце, в ее трактовке ролей, даже в первые 
годы работы в театре, не было ничего «сырого» и 
поверхностного. При подчеркнуто-элегантной ма
нере танца и блестящей технике, Казанцеву никог
да нельзя упрекнуть в стремлении к чисто внешним 
эффектам.

С 1990 года Яна Казанцева — прима-балерина 
Московского государственного театра «Русский ба
лет». Здесь она танцует практически весь реперту
ар — Мирту и Жизель, Одетту-Одиллию, Машу 
(«Щелкунчик»), Сванильду («Коппелия»), Китри 
(«Дон Кихот») и многие другие. Танцовщица краси
вых линий, сочетающая виртуозную технику танца, 
музыкальность и чувство стиля с элегантностью 
манеры и удивительной естественностью, она чут
ко воспринимает и современный пластический 
язык.

Но все-таки партии в классических балетах Яна 
любит больше всего, а одна из самых ярких ее ро
лей — Китри в балете «Дон Кихот».

На площадь в Барселоне стремительно «выле
тала» легконогая девчонка. В три сильных, высоких 
прыжка «перекрыв» по диагонали сцену, она оста
новилась в горделивой «испанской» позе, жиз
нерадостная, дерзкая, весело «отвечающая» на 
шутки подруг и поклонников. А музыка «подхваты
вает» ее и вновь Китри-Казанцева бросается 
в танец — вариацию с кастаньетами, исполняемую 
в стремительном темпе.

Великолепна Казанцева и в знаменитой диаго
нали туров, когда она движется вдоль шеренги то
реадоров, словно подхлестывающих ее вращени
ем алых плащей, задающих ритм и темп ее танцу.

В балете «Жизель» Яна Казанцева танцует две 
партии — Мирту и Жизель, создавая два полярных 
характера, две жизненных философии.

Ее Мирта — натура сильная, но ожесточившая
ся, не допускающая снисхождения, а тем более — 
прощения ни к Альберту, ни к Лесничему. В ней жи
вет безграничная гордыня, но и столь же безмер
ное одиночество, презрение к людским страдани
ям. Высокие и стремительные прыжки с поворотом 
в воздухе, остановки в четких, словно прочерчен
ных резцом позах арабесков — в них величие и сила.

Жизель Яна станцевала значительно позже. 
Опыт работы над другими партиями, возросшая 
техника и актерское мастерство помогли балерине 
создать глубокий и поэтичный образ. Она умна, 
чиста и очень романтична — ее Жизель. Но в ней 
нет наивности деревенской простушки и дет
скости, а гармоничность ее личности, богатство 
ее внутреннего мира не допускают подозрений 
и мысли об обмане. Крушение жизненных иллюзий 
и любви дается Казанцевой во всей их психоло
гической сложности.

В «Лебедином озере» поэтична и нежна ее 
Одетта, одухотворен и легок танец, мягки и выра
зительны руки, поющие о плененной душе. Краси
ва, загадочна и эффектна ее Одиллия, в ней влас
тность и темперамент, а танец ее, как колдовское 
наваждение.

Яна Казанцева исключительно отзывчивый и 
очень ответственный человек. Она всегда готова 
придти на помощь — заменить, если кто-нибудь 
внезапно заболел или получил травму. При этом 
она не откажется даже если ей на утреннике надо 
танцевать Машу в «Щелкунчике», а вечером Китри 
в «Дон Кихоте». Она согласится танцевать даже в 
том случае, если завтра у нее «Лебединое озеро», 
а еще через пару дней — «Коппелия», даже если она 
сама больна и у нее высокая температура.

Казанцева — лауреат многих Международных 
конкурсов и обладательница престижных призов: 
приза А.Я.Вагановой (1988); Гран-при (1991, кон
курс имени М.Сабировой в Душанбе); 1 -я премия и 
золотая медаль, а также приз Натальи Макаровой 
(конкурс «Арабеск-92»); 1-я премия и золотая ме
даль на конкурсе в Кванчжоу в 1995году (Южная 
Корея). В сезоне 1991—1992 годов она была назва
на лучшей исполнительницей партии Одетты-Одил-

лии в «Лебедином озере» (приз Союза театральных 
деятелей России).

ТАТЬЯНА ГУРЬЯНОВА
Природа одарила ее щедро: высокая, красивая, 

стройная, ноги удлиненных пропорций с красиво 
выгнутым подъемом, гибкие и пластичные руки. Она 
словно создана для партий в классических балетах.

Татьяна ярко заявила о себе еще в старших клас
сах Пермского хореографического училища, кото
рое она закончила в 1986 году по классу известного 
педагога Л.Сахаровой. В том же году Гурьянова 
была принята в труппу Пермского театра оперы и 
балета имени П.И.Чайковского, где вскоре стала 
ведущей солисткой.

С 1993 года Татьяна Гурьянова — прима-бале
рина Московского государственного театра «Рус
ский балет», где танцует практически весь балерин
ский репертуар — Одетту-Одиллию («Лебединое 
озеро»), Китри и Уличную танцовщицу («Дон Ки
хот»), Мирту («Жизель»), Эсмеральду во фрагмен
те из одноименного балета, центральные партии в 
Гран па из «Пахиты» и в картине «Танцы часов» из 
оперы «Джоконда», многие концертные номера.

Мирта у Гурьяновой — характер властный, силь
ный, даже жестокий. Она — непреклонная власти
тельница призрачного мира вилис, убежденная в 
своем абсолютном праве судить, карать и мстить. 
Холодная и неумолимая их повелительница, она 
держится от своих «подданных» отстраненно, как бы 
подчеркивая свою избранность, исключительность. 
Неслышно взлетая, мягко опускаясь на планшет 
сцены и вновь взлетая словно без толчка, проно
сится она огромными, «летящими» прыжками, па
рит в призрачном лунном свете, отрешенная от все
го и от всех, недоступная состраданию.

Экзаменом на творческую зрелость стала для 
Татьяны Гурьяновой партия Одетты-Одиллии. Вир
туозная балерина, остро чувствующая самую суть 
исполняемой партии, ее «зерно», Гурьянова и в роли 
Одетты создает необычный характер, яркий, пол
ный внутреннего драматизма. В сильных взмахах ее 
выразительных и прекрасных рук-крыльев — цар
ственность и скрытая сила, в ее героине не только 
красота чувства, но и духа.

А ее Одиллия необычайно эффектна, уверена в 
своем могуществе. Во всем облике Одиллии — Гу
рьяновой динамизм, темперамент и неотразимое 
обаяние.

Большой удачей балерины стало ее выступле
ние в роли Мехменэ Бану в спектакле «Легенда о 
любви» на сцене Большого театра. Гурьянова гото
вила роль со Светланой Адырхаевой, в недавнем 
прошлом одной из лучших Мехменэ Бану Большо
го. Несмотря на то, что партия эта имеет прочные 
исполнительские традиции, Татьяна и ее педагог- 
репетитор сумели найти свое неординарное про
чтение роли.

В ее героине уживаются казалось бы несовмес
тимые, противоборствующие начала: нежность, 
почти материнская любовь к Ширин и жестокость,
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СВЕТЛАНА УСТЮЖАНИНОВА
В Московский государственный театр «Русский 

балет» Светлана Устюжанинова пришла в 1990 году, 
уже опытной танцовщицей, проработавшей семь 
лет в труппе Свердловского театра оперы и балета 
и имеющей в творческом «багаже» партии Феи Си
рени в «Спящей красавице», Гамзатти в «Баядерке», 
Марии в «Бахчисарайском фонтане», другие роли, 
как классические, так и деми-характерные. В «Рус
ском балете» к ним прибавились Мирта в «Жизели», 
Уличная танцовщица в «Дон Кихоте», а также Эсме- 
ральда, Пахита во фрагментах из одноименных 
спектаклей, па де труа в «Шелкунчике» и «Лебеди
ном озере» и еще многие партии.

Хорошие сценические данные, уверенное вла
дение техникой танца, незаурядная актерская ода
ренность в сочетании с ярким сценическим темпе
раментом и обаянием помогают Устюжаниновой 
создавать в спектаклях интересные и запоминаю
щиеся женские портреты, например, величаво-гра
циозная, со скульптурной красотой поз, вырази
тельностью каждого па, каждого жеста ее Фея 
Сирени в «Спящей красавице».

Интересна в ее трактовке и партия Уличной 
танцовщицы в балете «Дон Кихот». Во всем облике 
ее героини — вызов, независимость, даже дер
зость. Они — в коротких взглядах, бросаемых на 
«вьющихся» около нее тореадоров, в быстрых про
бежках на пуантах, в резких остановках, в четких, 
фиксированных позировках. А в ее танце между ста
канами — кошачья ловкость и сдержанная страст
ность, при том, что он очень классичен.

По-новому прозвучала Светлана Устюжанинова 
и в хореографических номерах, поставленных 
танцовщиком «Русского балета» Дмитрием Процен
ко — «Встреча» на музыку в стиле фламенко и «Де
рево» на музыку А.Аренского.

ЕВГЕНИЙ АМОСОВ
Вехи «балетной карьеры» Евгения Амосова та

ковы — шесть лет (1968 — 1974 годы) в Московс
ком хореографическом училище, в классах Е.Сер
гиевской и Б.Рахманина, умевших передать своим 
ученикам неистовую влюбленность в танец, выра
зительность и осмысленность каждого движения. 
Затем — два года в Пермском хореографическом 
училище (класс М.Миргарипова), по окончании ко
торого Евгений Амосов был принят в труппу Свер
дловского (Екатеринбургского) театра оперы и ба
лета, где вскоре занял положение ведущего 
танцовщика.

Уже в первые годы работы в театре, в первых 
своих ролях он выделялся не только легким и вы
соким прыжком, выразительной пластикой и музы
кальностью, но и незаурядными актерскими данны
ми, позволившими ему выступать в полярных по 
жанру и стилистической окраске партиях. Его герои 
всегда очень ярки, а их пластика предельно точно 
отвечает не только задачам, поставленным хореог
рафом, но и собственному видению роли.

Гурьянова — лауреат Международных конкурсов: 
в Финляндии (Хельсинки-86) 2-я премия и серебряная 
медаль, в Южной Кореи (Кванчжоу-95) 1-я премия и 
золотая медаль.

АНЖЕЛИКА ТАГИРОВА
Успех пришел к Анжелике Тагировой (друзья 

зовут ее Анжелой) еще в Уфимском хореографи
ческом училище, которое она окончила в 1993 
году по классу Г.Галимовой. В выпускных концер
тах она упоенно танцевала па де де из «Щелкун
чика», «Спящей красавицы», «Корсара», «Жизе
ли», концертные номера.

Год спустя Анжела была принята в Московский 
государственный театр «Русский балет», где вско
ре стала одной из ведущих солисток. Недостатка 
в ролях у нее нет. Тагирова танцует Машу в «Щел
кунчике», Сванильду, па де сис, подругу Сваниль- 
ды в «Коппелии», па де труа, Невесту, Маленько
го лебедя в «Лебедином озере», вилису в 
«Жизели», Жуаниту в «Дон Кихоте», номера совре
менной хореографии.

Несмотря на молодость — Анжеле всего 
23 года — в ее танце нет аккуратной ученической 
старательности. Танец ее технически почти бе
зупречен, красив и осмысленен, а редкая плас
тичность, музыкальность, незаурядные актерские 
данные, позволяют справляться с ролями различ
ного плана.

Ее Маша в «Щелкунчике» (спектакль идет в хо
реографии Вячеслава Гордеева, а финальное па 
де де — Василия Вайнонена) — образ глубоко 
психологический. Портрет юного существа с ши
роко распахнутыми, удивленными глазами, по
павшего в незнакомый мир, где ему предстоит 
взрослеть, пройти все стадии становления харак-

человечность и деспотизм, ранимость, неуверен
ность в себе и властность. Есть в ее Мехменэ Бану 
и еще одна черта, характерная для многих героинь 
Татьяны Гурьяновой — некоторая отстраненность, 
погруженность в свой внутренний мир.

С технической, чисто танцевальной стороны с 
партией Мехменэ Бану Гурьянова справляется бе
зупречно. Выразительны и разнообразны по смыс
ловой и эмоциональной окраске ее большие батма
ны, динамичны и легки прыжки, вихревые вращения. 
Необыкновенно красивы «восточные» руки балери
ны — гибкие, с тонкими запястьями, в них — то 
вкрадчивая мягкость, то непреклонность и сила.

Татьяна Гурьянова танцует в театре «Русский ба
лет» пятый сезон. Недавно в ее жизни произошло 
счастливое событие — Татьяна стала мамой, у нее 
родился сын Миша.

Бесспорная одаренность, яркость и самобыт
ность ее личности, необычность ее танцевальной 
манеры, позволяет надеяться, что мы встретимся 
еще со многими интересными работами балерины.

тера, глубок и драматичен. Образ Маши «соткан» 
у Тагировой из полутонов, едва уловимых нюан
сов, придающих ему какую-то особую поэтич
ность.

Станцевав Сванильду в балете «Коппелия», 
партию словно бы пронизанную солнечным све
том, теплом, весельем и безудержным озор
ством, Анжелика Тагирова раскрыла — для мно
гих неожиданно — свой яркий комедийный талант.

Виртуозные танцы, особенно это касается 
вариации в первом акте и финального па де де, 
балерина — исполняет легко, без малейшего на
пряжения, внося в них изящество и «шик».

Роль Сванильды, наверное, сейчас одна из 
наиболее «готовых» у балерины, любимая и ею 
самой и публикой.

Анжелика Тагирова — лауреат двух Между
народных балетных конкурсов: «Арабеск-94» 
(Пермь) — 3-я премия и бронзовая медаль и Кван
чжоу-95 (Южная Корея) — 2-я премия и серебря
ная медаль.

Яна Казанцева  
в балете «Дон Кихот».

Ф о т о  Л . П е д е н ч у к

*  «
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Диапазон созданных Амосовым партий ве
лик — Адам в «Сотворении мира» и исполненный 
трагической экспрессии Ромео в «Ромео и Джуль
етте», Базиль в «Дон Кихоте», где танцовщик потря
сал зрителей блистательной техникой и зарази
тельным сценическим темпераментом, 
жизнерадостностью и дерзостью. Назовем также 
Труффальдино в «Слуге двух господ», воина Соло- 
ра — романтичного героя «Баядерки» и Алексея 
в «Комиссаре» («Оптимистическая трагедия»), 
Принца в «Щелкунчике» и Остапа Бендера в «Две
надцати стульях».

Амосов — превосходный партнер, мастерски 
владеющий искусством дуэтного танца. Здесь, 
в театре, сложился его дуэт с Мариной Богдано
вой — союз двух ярких индивидуальностей, един
ство внутреннее, духовное, согласованность танца, 
уверенность друг в друге, понимание с полуслова, 
полувзгляда.

С 1990 года Евгений Амосов — ведущий танцов
щик Московского государственного театра «Рус
ский балет». В его «багаже» появились роли: ис
кренний и очень трагичный Лесничий в «Жизели», 
мистически-зловещий Ротбарт в «Лебедином озе
ре», хитрый и в то же время простодушный трактир
щик Лоренцо в «Дон Кихоте», стремящийся всеми 
силами повыгоднее «пристроить» дочку, добрый, 
сказочный волшебник Коппелиус в «Коппелии». 
Одна из самых интересных работ так называемого 
«второго» плана, сделанная Амосовым в последнее 
время, — Дроссельмейер в «Щелкунчике» — истин
но гофмановский, загадочный и одновременно ро
мантический персонаж, интересно задуманный Вя
чеславом Гордеевым и исполненный Амосовым.

Сейчас, продолжая танцевать, Евгений Амосов 
работает и как педагог-репетитор труппы — ведет 
класс у мужчин, репетирует с солистами. Его твор
ческая жизнь продолжается в учениках.

ЮРИЙ БУРЛАКА
Окончив Московское хореографическое учили

ще в классе П. Пестова, Юрий Бурлака был принят 
в труппу театра «Русский балет». Тогда, в 1988 году, 
шел энергичный процесс создания репертуара, оп
ределялась эстетическая направленность работы, 
формировался состав труппы.

Художественный руководитель театра Вячеслав 
Гордеев приглашал к сотрудничеству таких выдаю
щихся деятелей балета, как Асаф Мессерер, Мари
на Семенова, Шамиль Ягудин, Герман Прибылов, 
Лев Асауляк, Виктор Барыкин, Валерий Лагунов. 
Для начинающего танцовщика работа с ними стала 
прекрасной школой.

Юрий быстро входил в репертуар. В первые же 
годы он станцевал центральные партии в «Привале 
кавалерии», «Фее кукол», «Эсмеральде», «Пахите». 
Чуть позже — па де труа и Испанский танец в «Ле
бедином озере», Зефир в сцене «Танцы часов» из 
оперы «Джоконда», Принц и па де труа в «Щел
кунчике», Франц и па де сис в «Коппелии».

Обладающему легким прыжком, наделенному 
большим сценическим темпераментом и актерской 
интуицией, Юрию Бурлака одинаково удаются роли 
классического репертуара и номера современной 
хореографии. Среди них особенно яркие работы 
в миниатюрах, поставленных Вячеславом Гордее
вым — «Паганини» («Пассакалья») на музыку Г.Ген- 
деля и «Мелодия любви» на музыку Дж.Ласта.

Но все же классика наиболее близка творческой 
индивидуальности танцовщика. Музыкальность, 
обостренное чувство стиля и формы, умение пости
гать суть роли, в любой из них находить ее фи
лософский подтекст, давать не только каждому 
танцевальному движению, но и каждому движению 
души героя психологическую мотивировку, позво
ляет Юрию Бурлака точно передавать замысел хо
реографа и стиль эпохи.

И если его Принц в «Щелкунчике» пока несколь
ко традиционен, но танцовщик работает над ролью 
постоянно, то партии Франца в «Коппелии» и Джей
мса в «Сильфиде» наиболее совершенны по образ
ному решению. Романтическая сфера «Сильфиды» 
с ее особой виртуозностью, основанной на техни
ке мелких заносок и легких воздушных прыжках, 
оказалась близка танцовщику. Он исполняет эти 
филигранные движения легко и чисто. А внутрен
ний конфликт образа Джеймса, который заключа
ется не только в разладе между недостижимым иде
алом и действительностью, но и в невозможности 
владеть Красотой единолично и единовластно, убе
дительно показан артистом.

В роли Франца в «Коппелии» Бурлака блеснул 
техникой танца, актерским и комедийным даром, 
а также показал абсолютное понимание и «проник
новение» в мелодические богатства партитуры 
Лео Делиба. Танцовщик всегда стремится постичь 
самую суть музыки, ее дух. Из музыки же все его 
роли берут начало и образность.

Круг интересов Юрия Бурлака разнообразен 
и широк. Он обладает обширными знаниями в об
ласти литературы, истории балета и театра, вели
колепно знает музыку, особенно балетную, разных
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эпох и профессинально в ней разбирается. С ним 
интересно поговорить об истории балета, о компо
зиторах XIX века, писавших для балета. В его лич
ной коллекции много старинных клавиров, а в ви
деотеке — записи спектаклей большинства 
балетных трупп мира. Он часами может «рыться» в 
архивах нотных библиотек консерватории, Большо
го театра, музея имени Бахрушина, отыскивая нуж
ную ему партитуру или клавир. Он — фанатик клас
сического танца и может говорить о нем 
бесконечно, так как в танце — вся его жизнь.

КОНСТАНТИН ДУРНЕВ
Если вы хотя бы однажды увидите Константина 

Дурнева в спектакле, то наверняка запомните его.
И это не зависит от того, нравится вам или нет его 
манера танцевать, согласны вы или нет с его трактов
кой роли.

Мощный сценический темперамент, полное «по
гружение» в сам процесс танца, эмоциональный 
«поток» буквально захлестывающий и самого танцов
щика, и зрителей — таковы характерные черты испол
нительского стиля Константина Дурнева.

Выпускник Новосибирского хореографического 
училища, окончивший его в 1985 году у известного 
педагога В.Владимирова, Дурнев начал свою твор
ческую жизнь в труппе Новосибирского театра опе
ры и балета, где проработал до 1990 года.

За эти пять лет он накопил обширный и весьма 
разноплановый репертуар — Принц в «Щелкунчике», 
Шут в «Лебедином озере», Голубая птица в «Спящей 
красавице», классическое па деде в первом акте «Жи
зели», многие номера современной хореографии в 
постановке Вакиля Усманова.

С 1991 года Дурнев — ведущий танцовщик Мос
ковского государственного театра «Русский балет», 
успешно выступающий и в классическом и в совре

менном репертуаре. Среди его ролей — Франц 
в «Коппелии», где танцовщик демонстрирует 
не только отточенную технику классического танца, 
но и незаурядный комический дар; Шут в «Лебедином 
озере» — характер полный юмора и трагизма од
новременно; романтический и мужественный Конрад 
и Филипп в па де де из «Корсара» и «Пламени Пари
жа» — здесь героизм, сила и неукротимая энергия.

Последняя работа Дурнева — Эспада в балете 
«Дон Кихот». Ее он подготовил буквально за два дня, 
когда пришлось заменять внезапно заболевшего 
основного исполнителя.

Дурнев — лауреат Международных конкурсов ар
тистов балета — серебряная медаль на конкурсе 
М.Сабировой (Душанбе-91) и серебряная медаль 
(Арабеск-92).

ОЛЕГ КОЗЛОВ
Он ярко заявил о себе уже в первые годы рабо

ты в Воронежском театре оперы и балета, куда при
шел в 1983 году после окончания Воронежского хо
реографического училища. Хорошие сценические 
и актерские данные, крепкая школа, работоспособ
ность и физическая выносливость, умение быстро 
схватывать и запоминать предлагаемый пластичес
кий текст — все это помогло Козлову быстро занять 
в труппе положение ведущего танцовщика.

Дезире в «Спящей красавице» и Иван в «Конь- 
ке-Горбунке», Базиль в «Дон Кихоте» и Джеймс в 
«Сильфиде», Адам в «Сотворении мира», Спартак 
в одноименном балете и Одиссей в «Одиссее». Раз
ные балетмейстеры, разные образы, разные плас
тические рисунки. Немногие из молодых танцовщи
ков могли бы предъявить зрителю столь 
разноплановый репертуар, столь широкого диа
пазона. И за каждой ролью — упорная работа, 
в том числе и самостоятельная.



Проработав в Воронеже около семи лет, Олег 
Козлов в 1990 году был приглашен в Москву, в те
атр «Русский балет», где его репертуар пополнился 
большой концертной программой, включавшей па 
де де из многих классических балетов, номера в хо
реографии Вячеслава Гордеева. Олег был первым 
исполнителем (с Еленой Князьковой) знаменитого 
«Танго» на музыку Астора Пьяццоллы, специально 
поставленного В.Гордеевым для их выступления на 
Варненском конкурсе в 1990 году.

Козлов успешно исполняет роли как классичес
кие, так и гротесковые и характерные. Он — отлич
ный партнер, чуткий и внимательный балетный «ка
валер». Но при этом он — равноправный участник 
ансамбля, его партия в дуэте всегда выразительна 
и артистична.

СЕРГЕЙ ПУПЫРЕВ
Когда Сергей Пупырев в 1994 году пришел в 

труппу Московского государственного театра «Рус
ский балет», ему не было нужды доказывать свой 
профессионализм, свое право быть премьером: за 
плечами у него семь лет работы, сначала ведущим 
танцовщиком в Сыктывкаре, в Театре оперы и ба
лета Республики Коми, затем в студии Ю.Н.Григо
ровича. У него был весьма обширный и разнопла

Олег Козлов в балете »Дон Кихот».

Ф о т о  Л . П е д е н ч у к

новый творческий «багаж» — Шут и Принц в «Лебе
дином озере», Джеймс в «Сильфиде», па де де из 
«Пламени Парижа» и многих классических балетов.

Выпускник Пермского хореографического учи
лища, которое он окончил в 1987 году (класс Ю.Си
дорова), Сергей Пупырев как танцовщик обладает 
хорошими сценическими данными, высоким и лег
ким прыжком, редкой пластичностью, эмоциональ
ностью и актерской одаренностью, благородной 
манерой исполнения.

Среди исполняемых им ролей — Базиль в «Дон 
Кихоте», Альберт в «Жизели», Зигфрид в «Лебеди
ном озере», па де труа в «Щелкунчике». Успешно вы
ступает танцовщик и в современном репертуаре — 
Ромео в спектакле «Ромео и Юлия», поставленным 
Игорем Чернышевым на музыку Г.Берлиоза.

Роль Базиля — одна из лучших у Пупырева, в ней 
ярко определяется стремление танцовщика до пре
дела усилить виртуозность исполнения, вариации 
своего героя он тонко и корректно расцвечивает 
чуть заметными «испанскими» акцентами.

Интересен и его Альберт в «Жизели» — искрен
не любящий свою избранницу, но живущий с ощу
щением, что мир вокруг него ничего не требует вза
мен, и лишь потом, после трагической гибели 
Жизели, приходит к нему понимание и осознание и 
самого себя и истинных ценностей жизни.

Пупырев умеет и любит работать, дорожит каж
дой минутой репетиционного времени. Думается, 
ему еще много предстоит сказать.

КОНСТАНТИН ТЕЛЯТНИКОВ
Он пришел в театр «Русский балет» в 1991 году, 

окончив Пермское хореографическое училище по 
классу М.Миргарипова, и сразу же включился в ин
тенсивную творческую работу. За три сезона в его 
репертуаре появились около двадцати партий, 
практически во всех спектаклях театра. Трудно 
представить более различные характеры, чем Пан 
в «Вальпургиевой ночи», Шут в «Лебедином озере», 
Океан в сцене «Океан и жемчужины» из «Конька-Гор- 
бунка», солист в па де де из «Праздника цветов в 
Дженцано», Филипп в па де де из «Пламени Пари
жа» и другие.

Телятников — одаренный танцовщик, который 
интересно выглядит в партиях классического, гро
тескового и характерного репертуара. У него фено
менальный по высоте и полетности прыжок, пора
зительная устойчивость и координация движений, 
сила и быстрота вращений. Добавьте к этому его 
искрящуюся веселость, прекрасные внешние дан
ные, сценическое обаяние и вам станет понятно, 
почему его герои завоевывают симпатии зрителей.

Интересна в его трактовке роль Меркуцио в ба
лете «Ромео и Юлия». Поручая танцовщику партию 
Меркуцио, хореограф ориентировался на технику, 
внешние и актерские данные Телятникова, его эмо
циональность. В атмосферу спектакля, пронизан
ную ощущением тревоги и неизбежного трагичес
кого исхода, Меркуцио врывается как сноп света — 
радостный, неуловимый, полный ликующей моло
дости. И тем трагичнее его гибель.

В балете «Щелкунчик» Телятников недавно впер
вые, с огромным успехом исполнил сразу же, в один 
день, две роли — Щелкунчика-куклы и Принца. 
Партии различные по хореографической лексике, 
сложные технически, требующие большой актерс
кой работы.

Телятников — лауреат ряда Международных ба
летных конкурсов: на конкурсе «Арабеск-86» 
(Пермь) он получил специальный приз — «Самому 
молодому участнику»; в 1989 году на конкурсе 
А.Я.Вагановой (Ленинград) — специальный дип
лом; в 1994 году в Кванчжоу ( Южная Корея) — за
воевывает серебряную медаль.

БАТ УДВАЛ
Окончив в 1989 году Пермское хореографичес

кое училище (класс В.Толстухина), Бат Удвал три 
года проработал в театре оперы и балета в Улан- 
Баторе, а с 1992 года он — солист театра «Русский 
балет». Виртуозный танцовщик, очень эмоциональ
ный и артистичный, он исполняет партии: Базиль 
(«Дон Кихот»), Принц и Щелкунчик-кукла («Щелкун
чик»), па де сис («Коппелия»), солист («Арлекина
да»), па де де из балетов «Корсар», «Пламя Пари
жа», «Эсмеральда» (Диана и Актеон) и многих 
других.

Бат — дипломант и лауреат ряда Международ
ных балетных конкурсов: на VI Московском (1989 
год) — диплом и приз «За лучший современный но
мер», в том же году — бронзовая медаль в Токио, 
на VII Московском ( 1993 год) — серебряная медаль.

Мы представили ведущих солистов труппы, а те
перь о тех, кто исполняет партии так называемого 
«второго» плана.

Среди них — Татьяна Проценко, окончившая 
Пермское хореографическое училище у Н.Сильва-
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нович. Работала в Свердловском (Екатеринбургс
ком) театре оперы и балета, затем в Московском 
театре В.В.Смирнова-Голованова. С 1991 года Та
тьяна — солистка Московского государственного 
театра «Русский балет». Среди исполненных ею 
партий — Классическое трио и Ману в «Баядерке», 
Амур и Жуанита в «Дон Кихоте», Па детруа, Малень
кий лебедь, Невеста в «Лебедином озере», Жемчу
жина в миниатюре «Океан и жемчужины» из балета 
«Конек-Горбунок», Карлотта Гризи в Па де катре, 
солистка в сценах из «Венецианского карнавала», 
«Арлекинады» и многие другие партии.

Одна из лучших ролей Татьяны Проценко — 
Сильфида (хореография М.Петипа по Ф.Тальони), 
где ярко выявилась ее врожденная способность 
танцевать легко, без видимых усилий, подошедшая 
как нельзя лучше для образа «девы воздуха» — 
хрупкой, легкой как дыхание, очень женственной.

Татьяна Проценко — балерина ярко выраженно
го романтического амплуа, лирическая танцовщи
ца по облику и сути, обладающая большим шагом, 
высоким и легким прыжком, мягкой пластикой, а 
танцу ее свойственны непосредственность и жизне
радостность.

Выпускница Московского хореографического 
училища (класс Л.Литавкиной) Юлия Воробьева по 
окончании его в 1988 году четыре года танцевала в 
Московском театре классического балета, а с 1992 
года она — солистка театра «Русский балет». Хоро
шо владея техникой классического танца, Юлия Во
робьева чутко воспринимает и современный плас
тический язык. Среди ее ролей — па де труа, 
Невеста, Большой лебедь («Лебединое озеро»), Жу
анита («Дон Кихот», па д ’эсклав («Корсар»), Нимфа 
(«Вальпургиева ночь»), Коломбина и па де труа 
(«Щелкунчик»), Солистка («Арлекинада») и многие 
другие. Успешно выступает Воробьева и в номерах 
в хореографии Вячеслава Гордеева — «На пляже», 
«Посмотри в мои глаза» и других.

Галина Гужелева — одна из самых виртуозных 
молодых танцовщиц труппы — окончив в 1992 году 
Новосибирское хореографическое училище у Т.Ка- 
пустиной, два года танцевала в труппе Екатерин
бургского (Свердловского) театра оперы и балета, 
а с 1994 года — солистка театра «Русский балет». В 
ее творческом «багаже» Лиза в «Тщетной предос
торожности» и Китри в «Дон Кихоте», Вакханка в 
«Вальпургиевой ночи» и Коппелия-кукла в «Коппе- 
лии», солистка в Гран па из «Пахиты» и в «Теме с ва
риациями» (хореография Дж.Баланчина), Коломби
на в «Арлекинаде» и Русский танец в «Щелкунчике», 
вставное па де де в первом акте «Жизели» и Ма
ленький лебедь в «Лебедином озере».

Гужелева — классическая танцовщица лирико
комедийного амплуа, танец ее отличается чистотой 
и стремительностью, а сценическое обаяние, неза
урядные актерские данные, жизнерадостность и 
миниатюрность словно созданы для ее героинь.

Римма Баязитова, окончив в 1989 году Ташкен
тское хореографическое училище у Н.Якубовой, 
была принята в труппу Ташкентского театра оперы 
и балета имени А.Навои. Здесь очень скоро в ее ре
пертуар вошли партии Сванильды в «Коппелии», 
Лета в «Золушке», Раяды в «Томирис», солистки в 
Гран па из «Раймонды» и «Пахиты» и Евы в «Сотво
рении мира». У юной танцовщицы обнаружились 
хорошая классическая выучка и прекрасная про
фессиональная память, музыкальность, эмоцио
нальность и, что самое главное, фанатичная влюб
ленность в танец.

Два года спустя Римму пригласили в Московс
кий государственный театр «Русский балет», став
ший для нее прекрасной профессиональной 
школой. В ее репертуар вошли — Нимфа («Вальпур
гиева ночь»), Жуанита и Уличная танцовщица («Дон 
Кихот»), па детруа («Щелкунчик»), Большой лебедь 
и Испанский танец («Лебединое озеро»). Над новы
ми партиями она работает не только с педагогом- 
репетитором О.Коханчук, но и самостоятельно, 
причем умеет и любит это делать.

Окончив в 1982 году Московское хореографи
ческое училище у В.Кошелева, Дмитрий Процен
ко работал в Свердловском театре оперы и балета, 
затем в Москве, в труппе В.В.Смирнова-Голо
ванова. С 1991 года он — солист Московского го
сударственного театра «Русский балет».

Интересный танцовщик, владеющий техникой 
классического танца, обладающий чувством стиля 
и музыкальностью, Проценко за время работы на 
балетной сцене исполнил роли Наполеона («Война 
и мир»), Каренина («Анна Каренина»), Ротбарта 
(«Лебединое озеро»), солиста в па д ’эсклаве («Кор
сар»). Успешно выступает артист и в номерах со
временной хореографии, поставленных Вячесла
вом Гордеевым — «Слепая», «Танго» и других. 
Проценко — яркий характерный танцовщик, испол
няющий Мазурку, Неаполитанский и Испанский 
танцы в («Лебедином озере»), Чардаш и Мазурку в 
«Коппелии», Испанский танец в «Щелкунчике». Он 
успешно пробует свои силы и как хореограф: в те
атре «Русский балет» он поставил интересные но
мера — «Встреча» на музыку в стиле фламенко и 
«Дерево» на музыку А.Аренского.
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Максим Романов в Московском хореографи
ческом училище занимался в классе И.Уксуснико- 
ва, преподававшего классику и дуэтный танец, до 
выпуска. Окончив училище в 1993 году, Максим ра
ботал в московской труппе «Русские сезоны», где 
ему «повезло». Труппой руководил известный педа
гог мужского классического танца А.Прокофьев, 
воспитавший многих знаменитых сейчас танцовщи
ков.

В конце 1994 года Максим Романов перешел в 
театр «Русский балет». И здесь ему вновь «повез
ло» — художественным руководителем труппы яв
ляется выдающийся русский танцовщик и хореог
раф Вячеслав Гордеев, занятия с которым дали 
Романову очень много. Он сейчас считается одним 
из наиболее перспективных танцовщиков труппы: 
с хорошими сценическими данными и крепкой тех
никой, легким и высоким прыжком, экспрессивной 
манерой исполнения и артистизмом. Максиму оди
наково хорошо удаются партии классические, гро
тесковые и характерные. В его репертуаре: солист 
(«Праздник цветов в Дженцано»), па де труа и Ма
зурка («Лебединое озеро»), па де труа, Русский та
нец и Арапчонок («Щелкунчик»), Сатир («Вальпур
гиева ночь»), па де сис («Коппелия»). В концертных 
программах он с неизменным успехом исполняет 
Гопак (хореография Р.Захарова), па де де («Пламя 
Парижа»), па де де («Корсар»), солист в «Арлекина
де» и многие другие.

Масами Чино родилась и выросла в Токио, в ба
летной семье. С четырех стала заниматься в балет
ной школе «Танигучи» под руководством своей 
мамы — Томико Танигучи. Окончив школу, Масами 
едет в Москву, где занимается в училище, сначала 
у Софьи Головкиной, затем — у Елены Рябинкиной.

С 1990 года Масами — в труппе «Русский балет». 
У нее — высокий и сильный прыжок, большой шаг, 
«Крепкие» пуанты, чистота исполнения «мелких» па, 
придающая блеск танцу.

В ее репертуаре: Коломбина («Щелкунчик»), 
Коппелия-кукла («Коппелия»), вставное па де де из 
первого акта («Жизель»), солистка («Арлекинада»), 
па де де из балетов «Пламя Парижа», «Корсар», но
мера в хореографии Вячеслава Гордеева — «Сле
пая», «Мелодия любви» и другие.

ТАТЬЯНА ТУЛУБЬЕВА 
И ИГОРЬ НЕЖНЫЙ

Художник по костюмам Татьяна Тулубьева и сце
нограф Игорь Нежный вместе идут по дорогам жиз
ни и творчества. Можно даже предположить, что эти 
понятия для них неразделимы. Оба окончили шко
лу-студию МХАТ в 1970 году, сотрудничали с музы
кальными театрами Новосибирска, Перми, Красно
ярска, Хабаровска, Свердловска, Ленинграда, 
Одессы, Минска, Софии и других городов. На со
вместном творческом счету более ста спектаклей 
— опер, балетов, оперетт. Среди названий «Дон 
Жуан», «Отелло», «Свадьба Фигаро», «Аида», «Ле
тучая мышь», «Двенадцать стульев». В «Русском 
балете» они стали поистине «монополистами».

В искусстве Т.Тулубьевой и И.Нежного можно 
увидеть некую альтернативу унифицированному, 
геометризированному или эпатирующему пред
метному миру иных балетных спектаклей. Их плас
тические и цветовые поиски направлены на гармо
низацию музыки, хореографии и драматургии 
произведения.

«Каждый спектакль требует своего подхода, — 
считают художники. — В «Щелкунчике» мы шли от 
музыки Чайковского, а не старались воплотить дух 
гофмановского первоисточника. Вообще нам ка
жется, что важен дух, стиль, эстетика спектакля. У 
каждого — они свои. Но если в опере или драме 
отталкиваешься от идеи, то балетное искусство на
столько чувственно, что творческий импульс полу
чаешь от настроения, состояния, эмоции.

Есть и свои проблемы. К примеру, «Русский ба
лет» много гастролирует, и необходимо продумать 
декорации таким образом, чтобы их можно было 
без потерь для спектакля и его художественного 
целого применять на самых разных по размерам и 
технической оснащенности площадках. Или другой 
пример. Сейчас к премьере готовится «Спящая кра
савица» — большой «императорский» балет. Значит, 
в условиях современной архитектуры здания наше
го стационара — Дома искусств в Кузьминках — 
необходимо сделать декорации особенно «пышны
ми», чтобы блеск эпохи Короля-солнца, гениально 
воссозданной Петипа, не приглушился оформлени
ем сцены».

Не жалея труда, художники доводят каждый 
элемент своих эскизов до совершенства. Это не 
просто ревностное, терпеливое трудолюбие про
фессионалов, но и нравственная позиция: соответ
ствовать высоким требованиям театра «Русский 
балет», его сверхзадачам, доносить до зрителя под
линные образцы балетного театра.

Их не видят зрители, но...
Концертмейстеров балета не готовят ни в 

одном музыкальном учебном заведении. Придя 
на работу в балетный театр (в большинстве случа
ев это бывает совершенно случайно), музыканты 
начинают осваивать профессию концертмейстера 
на практике.

В театре «Русский балет» два концертмей
стера — Майя Гордеева и Марина Руднева.

Майя — выпускница Московской консервато
рии, ученица знаменитого Дмитрия Башкирова, 
пришла в «Русский балет», проработав несколько 
лет в детской музыкальной школе при Институте 
имени Гнесиных.

Марина окончила консерваторию в Баку, затем 
в силу сложившихся обстоятельств переехала в 
Москву и пришла работать в театр «Русский балет».

Майя Гордеева:
«Наша профессия сложна, прежде всего, своей 

специфичностью. С одной стороны, необходимо в 
совершенстве владеть инструментом, бегло читать 
с листа балетный клавир и уметь импровизировать. 
С другой — при работе с танцовщиками всегда ос
тается проблема соответствия хореографического 
исполнения и музыкального сопровождения.

Марина Руднева:
«Работа в театре «Русский балет» стала для меня 

великолепной школой, а состоит она из двух аспек
тов. Во-первых, это аккомпанемент ежедневному 
занятию в классе (вероятно, из-за моего «энер
гичного» характера я предпочитаю играть мужчи
нам). Здесь, помимо умения импровизировать, не
обходимо уметь быстро воспроизводить 
музыкальное сопровождение, точно отвечающее 
заданию педагога-репетитора, знать название и 
характер исполняемого движения. Во-вторых, это 
работа с педагогом над текущим репертуаром, а с 
балетмейстером-постановщиком — над новыми 
номерами или спектаклями. Здесь необходимо 
знать весь клавир и хорошо ориентироваться в 
партитуре».

И, наконец, о тех, кто не выходит на сцену и чьи 
имена не значатся в программках. Но они приходят 
задолго до начала спектакля, а уходят после него 
много позже остальных. Это работники служб так 
называемого «технического» обеспечения спектак
ля: в их «ведении» — декорации, реквизит, костю
мы, обувь, свет, музыка (в этом театре все пред
ставления идут под фонограмму). Да, зрители не 
знают их имен, но без них балеты не могут идти, так 
же как и без танцовщиков.

Галина Дедюхина — в недавнем прошлом одна 
из солисток театра, его ветеран, работающая в 
труппе со дня основания. Выпускница Пермского 
хореографического училища, окончившая его в 
1966 году у Г.Кузнецовой, она работала сначала в 
Ансамбле классического танца «Молодой балет», 
затем пришла в «Русский балет», к Вячеславу Гор
дееву.

Танцовщица хорошей техники, очень эмоцио
нальная и артистичная, она танцевала сольные 
партии во фрагментах из «Пахиты», «Арлекинады», 
«Привала кавалерии», в «Вальпургиевой ночи», 
Жемчужину в картине «Океан и жемчужины» из 
«Конька-Горбунка», па де де из «Корсара» и многие 
другие. Сейчас ее можно увидеть в ролях Берты, 
матери Жизели в «Жизели», Владетельной принцес
сы в «Лебедином озере».

«Протанцевав 25 лет, — говорит Галина — я по
няла, что уйти из театра не смогу. Это уже часть 
меня, он необходим мне как воздух». И она осталась 
в театре. Сначала, как костюмер, сейчас — заведу
ющая постановочной частью.

Вместе с ней работает и Лена Шилина — в про
шлом высококвалифицированная медсестра широ
кого профиля, фанатично любящая театр, балет. 
Когда несколько лет назад у нее появилась возмож
ность начать новую работу, она, ни минуты не со
мневаясь, пришла в «Русский балет», и не мыслит 
работать иначе.

Александр Корольков — звукорежиссер, чья 
работа также не видна зрителям, но «слышна» — все 
фонограммы, под которые идут спектакли (и репе
тиции также) — его «детища».

Он в совершенстве знает музыку всех спектак
лей и концертных номеров, всегда может внести 
коррективы в фонограмму буквально в считанные 
минуты. Так же хорошо он знает исполнительские 
особенности всех артистов. Ведь у каждой балери
ны, каждого танцовщика свой темп, ритм, свое по
нимание роли. Корольков — профессионал высо
чайшего класса, такой же фанатик театра, как и все, 
кто здесь работает.

Материалы готовила 
ЕЛЕНА КОЗЛЕНКОВА



КО Н КУ Р С Ы , Ф Е С ТИ В А Л И , ГАС ТРО ЛИ

ДЕВЯТЬ МНЕНИЙ -  
О ТВОРЧЕСТВЕ ТРЕХ ХОРЕОГРАФОВ

В московской театральной афише осени 1997 года, 
весьма насы щ енной собы тиями, наибольшее внимание 

привлекли гастрольные спектакли трех известны х трупп, 
руководимы х ведущими современными хореограф ами — И р ж и  

Килианом , П олом Тейлором и Борисом Эйфманом. 
Нидерландский театр танца, ко то р ы й  вот уже на 

пр отяж е нии  двадцати лет возглавляет И р ж и  Килиан, 
предложил москвичам программу, состоящую из четы рех 

небольш их балетов — «Симфония псалмов» на музыку 
И .С травинского , «Маленькая смерть» и «Ш есть танцев» 

на музыку В.-А.Моцарта, «И гра окончена» 
на музыку А.Веберна. 

А м ериканская танцевальная труппа Пола Тейлора привезла 
спектакль, в ко то р ы й  вошли несколько 

мини-балетов — «Воздух» на музыку Г.Генделя, «Сизигий» 
на музыку Дональда Й о р ка  и  «Вторая рота» 

на музыку песен в исполнении  сестер Эндрюс. 
Вслед за выступлениями нидерландской и ам ериканской 

трупп  в М оскве начались десятидневные гастроли 
С анкт-П етербургского  государственного театра балета Бориса 

Эйфмана. Ему впервые для показа его постановок была 
предоставлена сцена Больш ого театра. 

О н  показал м осковской публике последнюю 
свою премьеру — балет «Красная Ж изель» 

(на музыку П .Ч а й ко вско го , А .Ш н и тке , Ж .Б изе ), а также

произведения, уже известные столичны м  зрителям, — 
«Чайковский» (на музыку П .Ч а й ко вско го ) и «Карамазовы» 
(на музыку С.Рахманинова, Р.Вагнера, М .М усоргского).

В качестве отклика  на эти  собы тия редакция журнала 
«Балет» выбрала наиболее емкую форму обсуждения — 
форму «круглого стола» (в данном случае — заочного), 
которая позволяет высказать свои мнения по поводу то го  
или и н о го  явления не одному или двум рецензентам, 
но целой группе авторов, и предложила кри тикам  разных 
поколений, разны х интересов, разны х эстетических 
взглядов по говорить  по поводу прош едш их гастролей, 
посмотрев на творчество известны х хореограф ов в том 
им провизированном  контексте , ко то р ы й  выстроила 
драматургия театральной ж и зн и  столицы.

В опреки  ожиданиям, мнения участников дискуссии 
во многом  совпали, что, быть может, говор ит столько же 
об увиденны х спектаклях, сколько и о характере 
и состоянии сегодняш ней балетной кр и ти ки . Стремясь 
сохранить этот коллективны й портрет товарищ ей по цеху 
максимально близким  к  оригиналу, мы позволили себе 
сохранить все встречающ иеся в статьях повторы  
(авторы не читали текстов друг друга) тем и мнений.
За что мы просим извинения перед наш ими читателями 
и предлагаем материалы авторов в том виде, 
в каком  они  были представлены в редакцию.

Валерия УРАЛЬСКАЯ:

«Нидерланды — страна не пе
регруженная хореографическими , 
в том числе балетными традиция
ми. Потому в ней всегда есть и была 
ниша для экспериментального 
творчества в области танца.

После Великой Отечественной 
(второй мировой) войны это сво
бодное пространство увеличилось 
еще и с освобождением от доволь
но активного влияния немецкого 
«Ausdruktanze». На фоне школ и 
студий классического танца, при
держивающихся разных направле
ний, в том числе и русского, воз
никло два имени хореографов Ханс 
ван Маннен и Руди ван Данциг 
(«двух Ванов» — как говорят в Гол
ландии), талантливо заявивших 
Европе о себе и искусстве со
временного танца в Голландии. 
Их творчество утвердило за Гол
ландией место определенной 
лаборатории нового в балетном 
театре. Не очень знакомые или 
точнее совсем неизвестные 
нашему зрителю произведения 
этих хореографов имеют зна
чительную известность в мире 
и сказали свое слово в летописи 
мирового балета. И как бы отдавая 
им должное, мы не имеем право 
мимоходом несколькими словами 
характеризовать тех, кто достоин 
специального освещения. По
скольку тема данной статьи иная, 
мы ограничимся лишь фиксацией 
их роли в рождении традиции 
современного стиля в балетном 
искусстве Голландии с одной сто
роны и подготовкой зрителя к вос
приятию современной пластичес
кой образности с другой.

Вот почему были созданы иде
альные предпосылки для появ
ления и расцвета уникального 
явления — театра Иржи Килиана. 
Феномен Килиана, как это бывает, 
сложен и прост, секрет его твор
чества в индивидуальности и все
общности одновременно. В ин
дивидуальной неповторимости 
космически прозренной личности 
поэта, вселенской значимости 
и всечеловеческой понимаемости 
его искусства.

Сам о себе Килиан говорит, что 
он космополит. Но это верно в той 
степени, в какой корень этого сло
ва связан с понятием космос.

Не нужно быть слишком прозор
ливым, чтобы в мелодике пластики 
хореографии Килиана прочесть 
славянские черты: напевность и 
широту линий, полиритмичность 
гармонии и несколько сентимен
тальную задумчивость и грусть в 
выражении мысли.

Богатство пространственного 
решения композиций, неожидан
ность в сочетании движений, их аб
рисе и бесконечная фантазия в 
сочинительстве самих движений 
делают его творчество просто ла
бораторией для не одного поко
ления исполнителей. Но, пожалуй, 
главное — четкая, я бы сказала, 
рациональная направленность в 
адрес задуманного образа вырази
тельных средств, отсюда читае
мость того, что задумал компози
тор танца Килиан.

Поток мыслей, танцевальных 
фраз у Килиана имеет свою, толь
ко ему присущую структуру. И если 
бы кто-нибудь затруднил себя при 
анализе наложить его текст на му
зыкальную строку, прочел бы и сек
рет его «сверх музыкальности». 
Строчки танцевальной партитуры

как бы расширяют и слиговывают 
в целое музыкальные такты и ин
струментальную вариативность 
танца единой пластической 
темой, и она как бы становится 
главным инструментом, ведущим 
тему композиторского текста. 
И танец, выражающий идею хоре
ографа, сам становится музыкой.

Информационные пласты му
зыки и танца сливаются в единый 
богатейший эмоциональный диа
лог со зрителем.

Мы взяли на себя почти нере
альную на уровне вербальных до
казательств миссию анализа фе
номена творчества Килиана, что 
само по себе не более возможно, 
чем словесная передача или опи
сание его произведений, широко 
применяемое журналистами и да
же критиками.

В данной статье мы не будем 
даже адресоваться к конкретным 
произведениям хореографа, огра
ничив себя поисками общего в ча
стных (многочисленных) проявле
ниях произведений хореографа.

Подчеркнув славянскую зага
дочность творчества Килиана, мы 
в то же время вслед за самим 
автором утверждаем его интерна
циональную общность землянина, 
ведущего связь с космосом. А Ни
дерланды видим, как блистатель
ную лабораторию для развития 
его творчества, откуда он выходит 
в европейский, а затем и в конти
нентальный контекст развития хо
реографии мира.

Инструментами его передачи 
выступают артисты. Для Нидерлан
дов характерно, как мы говорим, 
традиционно интернациональный 
состав труппы. Таков и театр Кили
ана в центре Гааги. Век хореогра
фа длиннее века исполнителя, и не

одно, а три-четыре поколения 
артистов соприкасается непосред
ственно с его творческим процес
сом.

Вместе с тем, никакая школа 
не способна выполнить все задачи, 
которые выдвигает конкретный 
авторский стиль, потому доформи- 
рование артистов-единомышлен- 
ников происходит непосредствен
но в коллективе театра при встрече 
с репертуаром, а еще лучше — 
в контакте с его автором.

Творчество Килиана сложилось 
в 70-х—80-ых годах и его увидели 
зрители мира в том его первом 
собственно авторском коллективе.

Дух единения и взаимовоздей- 
ствия был так велик, что творец ра
створялся в материале, а строй
ные, гибкие тела танцовщиц и 
танцовщиков «купались» в потоке 
льющихся движений, рождая эмо
цию и растворяя ее в воздухе, со
здавая атмосферу «сцена — зри
тельный зал». Эти незабываемые 
впечатления сохранились у всех, 
кто видел первые гастроли труппы 
Иржи Килиана в России в 1985 году. 
Ну, а нынешние, составленные из 
ретроспективы творчества хореог
рафа, чем отличались? Прежде 
всего иной труппой.

Это труппа Килиана, но Килиана 
зрелого, большего философа и ме
нее эмоционально фонтанирующе
го в движениях сочинителя. Она не 
так изящна по форме, менее 
непосредственна, менее нервна. И 
скорее стремится убедить, чем 
вдохновить. Потому артисты уве
реннее передают импульс поздних 
работ, чем ранние опусы хорео
графа. А их форма не столь утон
ченная, как раньше, делает образы 
более приземленными. Да, пожа
луй, и сам хореограф в зрелом сво-
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ем творчестве на рубеже века и 
моды все меньше мыслит танцем, 
и все больше доверяет свои ас
социативные символы-образы 
изобразительному ряду. Все чаще 
использует аксессуары, дополняю
щие, а подчас и подменяющие 
язык танца. И тех, кто воспринимал 
Килиана, как самого самовитого 
поэта танца нашего времени, 
новые работы убеждают, но не 
вдохновляют, а более ретроспек
тивные кажутся обедненными 
исполнительски в силу другого 
поколения его новой интернацио
нальной труппы.

Но в зал приходят не только 
(и не столько) свидетели времени, 
но и новый зритель и сегодняшний 
критик, воспринимающий Килиана 
как сегодняшнюю данность, и они 
в праве судить то, что видят, не 
ссылаясь на виденное ранее, и не 
сопоставляя увиденное ныне. По
тому слово оценки конкретных га
стролей и произведений за ними, 
мы же ограничились аналитичес
ким экскурсом, движимые стрем
лением понять природу самобыт
ности стиля одного из самых 
значимых хореографов времени.

Если имя Иржи Килиана и его 
творчество бесспорны для абсо
лютного большинства критиков и 
любителей балета, то его совре
менник, Борис Эйфман, вызывает 
бесконечные и острые споры.

Чем определяется, с нашей точ
ки зрения, приятие и резкое (до не
приличных по форме выражений) 
неприятие его творчества. В ос
нове формирования Б.Эйфмана, 
как хореографа, лежит влияние 
искусства Леонида Якобсона и тра
диций психологического балета, 
всегда характерного для русской 
культуры.

Природа его индивидуальности 
соединяет в себе философичность 
мысли, эмоциональный драматизм 
восприятия жизни и неистовую 
потребность выразить это в плас
тическом потоке танца.

Для тех, кто любит изобрази
тельное богатство и красоту 
собственно танца, — он груб. Для 
тех же, кто не мыслит театр танца 
без основ классического танца, 
через иные формы движений, 
вызванных импульсом состояния, 
вне школьной формы и каких-либо 
канонов, — Эйфман слишком зави
сим от традиций. А главное, что 
объединяет и первых и вторых 
несторонников его творчества, — 
пристрастие и верность Эйфмана 
к Театру, его значительность и 
самодостаточность в искусстве ма
стера.

Эйфман хореограф — режис
сер, его волнуют глобальные проб
лемы жизни и мироздания, творче
ство великих художников, поэтов, 
писателей, композиторов, желание 
проникнуть в их неординарный мир 
и, почерпнув силу мысли и филосо
фию обобщений, поведать это свое 
субъективное и самобытное язы
ком искусства, его сформировав
шего и ставшего его собственным. 
Причем, эта потребность носит 
характер столь активный, что ка
жется не «выплесни» он это в твор
честве, как художник, Эйфман 
не мог бы существовать, как чело
век. Отсюда — эмоциональная 
перенасыщенность, равная его 
темпераменту (не всегда совпада
ющему с возможностями восприя
тия смотрящих), и только высказав 
активно и рьяно, то, что его муча-
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ет, Б.Эйфман, как мастер, присту
пает к режиссуре своего творения.

Эта часть в творчестве Б.Эйф
мана — рациональный пласт его 
произведений. В этом он жесток, 
точен, верен принципу театрально
сти, близок драме.

Неистовый до обреченности 
и исповедальности в первом, он пре
дельно хладнокровен и строг во вто
ром. В этом неповторимость фено
мена этого художника, яркого и 
будоражащего мысль и чувства од
новременно. Причем это относится 
как к поклонникам, так и к ярым от
рицателям его творчества (безраз
личным он не оставляет никого). И в 
этом бесспорная сила творчества 
хореографа — единственного по
зволившего себе создать в нашей 
стране в 70-е—90-е годы свой театр, 
со своим репертуаром — театр ав
торский, имеющий свою блиста
тельную по составу труппу, своего 
зрителя, своих оппонентов.

Пластический стиль хореогра
фии Б.Эйфмана масштабен, прос
транственен и своеобразен по 
структуре. Это своеобразие в том, 
что воспринимается не движение 
как таковое, а целая фраза, а под
час и период, где каждое движение 
стремится вперед и разрешается 
в ярком броском звуке. Отсюда — 
нервность и автором заданная 
неуемность, а подчас и «рван- 
ность», неуравновешенность, вос
приятия.

Эйфман использует любую воз
можность тела, чтобы выразить со
стояние мятежности души. И, если 
для этого нужны аксессуары, они 
используются, но не вместо движе
ния, а вплетаясь в него и умножая 
его возможности.

Его сегодняшняя труппа, к кото
рой он долго шел, откликается на 
каждый импульс его замысла. И 
если раньше он находил единицы 
верных его хореографической 
мысли душ, то ныне он имеет труп
пу, как оркестр из скрипок, создан
ных одним мастером. Отсюда 
максимальность выражения внут
ренних порывов автора, столь об
наженных и выстреливающих, что 
далеко не каждый способен выдер
жать этот «давящий», концентриро
ванный в исполнителе поток стра
стей. Но таков он и другим быть не 
может, да и не имеет права.

Нужны искусству конца XX века 
оба хореографа, в чем-то схожие и 
такие разные — Иржи Килиан и Бо
рис Эйфман. Как необходимы Мо
рис Бежар и Джон Ноймайер, Юрий 
Григорович, Уильям Форсайт и 
Мате Эк и идущие за ними, чьи 
авторитеты и стиль определяют 
картину жизни хореографии конца 
XX века, вселяя веру в будущее 
искусства молчащего танца — 
художественного кода и информа
ции в завтра из сегодня».

Анна ГАЛАЙДА:_______

«Прошедшие в Москве на про
тяжении месяца гастроли трех те
атров современного танца можно 
рассматривать вне всякой связи 
друг с другом, столь явно отрази
ли они главную тенденцию этого 
жанра — своеобразие, индивиду
альность. Не случайно по сути все 
эти коллективы — авторские, не
смотря на то, что их репертуар 
включает (или включал в прошлом)

не только постановки руководите
лей, но и других хореографов. Эти 
поиски могут быть самодостаточ
ны, как у Килиана или Тейлора, или 
синтезировать собственные уст
ремления и чужие находки, как у 
Эйфмана. Но сам процесс выстра
ивается в виде разноцветных кар
тинок, образующих одно глобаль
ное всеобъемлющее явление.

Нидерландский театр танца, 
первым посетивший Москву, задал 
высочайшую точку отсчета, пока
зав программу из трех балетов 
Иржи Килиана. В его спектаклях, 
отточенных до символа, спрессо
ваны время и чувства. Первона
чально кажется, что хореографом 
движет только мысль, она первич
на и приоритетна. Эмоции же заг
наны на периферию, уступив мес
то сверхчувственной идее. Но 
погружаясь в мир Килиана, пони
маешь обманчивость первого впе
чатления. Он умеет быть собой — 
строгий лаконизм, минимализм — 
вот стиль этого хореографа. Но он 
же бесконечно разнообразен: спо
собен почувствовать и передать и 
муку человеческого бытия, и фее
рическую радость, упоение, избы
ток жизненных сил. И это индиви
дуальное, личностное чувство он 
ищет в коллективном духе, почти не 
признавая персонифицированных 
персонажей.

Иржи Килиан (Нидерланды).

Обращаясь к сложнейшим со
временным проблемам, Килиан от
брасывает внешний сюжет как из
лишнюю мишуру. Обнаженная 
человеческая душа, рожденная 
коллективным порывом, — с ее 
страданиями, желаниями, неудов
летворенностью, фобиями — вот 
бесконечный сюжет его балетов, от 
трагичнейшей «Симфонии псал
мов» до искрометной «Маленькой 
смерти».

Суть творчества Бориса Эйфма
на прямо противоположна строго
му искусству Килиана. От традиций 
русского классического балета Эй
фман унаследовал страсть к сюжет
ному спектаклю и открытой эмоции. 
Не обладая собственной танцеваль
ной лексикой, он выработал персо
нальный узнаваемый почерк. Свои 
философские концепции он выра
жает декларативно. Его тяготит ус
ловность, он стремится к плакатной 
точности, ясности, убедительности. 
Влекомый завораживающими его 
философскими концепциями, Эйф
ман не всегда способен противо
стоять им. Хореограф, обращаясь к 
ставшим знаковыми для своих эпох 
образам, насильственно сужает их 
до верности собственным концеп
циям.



граммок и рекламных анонсов 
почти не содержали информации о 
постановках Тейлора, зато в них 
подробно и с чувством рассказы
валось о его наградах. Особо под
черкивалось, что хореограф не 
чужд академических традиций. 
Хоть и солировал в труппе Марты 
Грэхем (без этого невозможно 
стать классиком американского 
модерна), но все-таки работал с 
Баланчиным (однажды в 1959 уча
ствовал в «Эпизодах»). Признан в 
мире классического танца: многие 
балеты Тейлора перенесены на са
мые знаменитые академические 
сцены — Королевский датский ба
лет, Английский национальный 
балет, Гранд опера, Ла Скала. Ука
зано, что всего у хореографа более 
сорока орденов и премий. При
мечательно, что большая часть

Сцена из спектакля 
»Симфония псалмов».

Сцена из спектакля 
«Маленькая смерть».

Идя же на спектакли Пола Тей
лора, я, в силу своей непросвещен
ности, ожидала увидеть нечто в 
стиле французского модерна — я 
имею ввиду не лексику, а содер
жание, смысловое наполнение 
хореографии. Французы приучили 
к тому, что современный танец — 
это жанр прежде всего интеллекту
альный, где содержание, идея — 
первична, а форма функциональна.

Как оказалось, к классику аме
риканского авангардного танца это 
имеет лишь относительное отно
шение. Чувства героев его спектак
лей (сужу лишь по показанным в 
Москве) незатейливы и однообраз
ны. Их душевный мир напоминает 
переживания и страсти «пионе
ров». В соответствии с американс
ким менталитетом, балеты Тейло
ра — это прежде всего проповедь 
здорового образа жизни, оптими
стического мировосприятия, не ут
руждающего себя усложненными 
размышлениями о себе или же о 
Боге, мире и прочих сложносочи
ненных субстанциях. Радуйся жиз
ни и занимайся спортом, чтобы 
быть бодрым, здоровым, а следо
вательно и веселым. Такова тема 
и идея этих спектаклей и этого 
хореографа».

Ярослав СЕДОВ:

«В решении нынешних проблем 
российской хореографии, смеши
вающей академические традиции 
и законы масс-культуры, социаль
ные и эстетические задачи, трудно 
найти более удачные ориентиры, 
чем спектакли Иржи Килиана и 
Пола Тейлора, показанные осенью 
1997 года на гастролях в Москве.

Репертуар труппы Тейлора при
вел в растерянность тех, кто ждал 
сильных эстетических впечатле
ний. Он состоял из трех коротких, 
незамысловатых по выдумке ком
позиций. В каждой из них комбина
ции простейших движений танца 
модерн образца 60-х годов, при
правленные то академическими па, 
то элементами джаза, рок-н-ролла, 
чарльстона, складывались в ак
куратные фигуры, подчас напоми

нающие построения классического 
балета. Сочиняя четкие танцеваль
ные фразы, постановщик ловко 
приспосабливал эту пластику к 
музыке и XVII и XX века. В компо
зиции «Воздух», поставленной в 
1978 году, танцовщики в синих 
трико и хитонах двигались под зву
ки Concerti Grossi и оркестровых 
фрагментов ораторий Генделя. 
То они синхронно принимали скуль- 
птурные позы, то пересекали 
сцену стремительными перебеж
ками, то одновременно танцевали 
каждый свое. В композиции 1987 
года «Сизигий» участники плясали 
вокруг солистки, то сливаясь в еди
ную массу, то разбиваясь на груп
пы. Солистка иногда повторяла их 
движения, но в толпе не «раство

рялась». Оживленнее всего выгля
дел дивертисмент «Вторая рота» 
1991 года. Под музыку песен в ис
полнении сестер Эндрюс, «выра
жающих чувства и настроения аме
риканцев в годы Второй мировой 
войны», участники плясали как на 
студенческой вечеринке, разыгры
вая шутливые ухаживания, ссоры и 
примирения.

Все это выглядело мило, хотя 
чуть скучновато. Но внятных об
разов «чувств и настроений» не 
возникло. Все три композиции выг
лядели как учебные пособия по 
основам хореографии модерна.

При этом публику оповестили о 
том, что предстоит встреча с «од
ной из самых значительных фигур 
американского танца». Тексты про

наград Тейлора — не танцевально
го, а общественно-гуманитарного 
«профиля». Судя по представлен
ным в Москве композициям, 
его ценят в Америке за умение «на
вести глянец», придать пляскам 
обычного дансинга респек
табельно-академичный, чуть ли не 
глубокомысленный вид. Танце
вальная масс-культура ловко под
верстывается к музыке Генделя и — 
глядите-ка — неплохо смотрится, 
ну, чем не классика?

Это — первый урок, который 
могли извлечь те, кто с благогове- 
ниением пришел на спектакли Тей
лора учиться. В российском танце 
сейчас торжествует прямо проти
воположная тенденция. Акаде
мическая культура стремится
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замаскироваться под массовую 
по примеру сказочной принцессы, 
переодевшейся в лохмотья и от
правившейся искать приключения.

Второй урок Тейлора состоит в 
умении не путать общественную и 
маркетинговую деятельность с ре
месленно-танцевальной. Сначала 
он, следуя своим принципам «об
лагораживания» модерна, делает 
вещь, четко следуя своим принци
пам, а потом предлагает ее ауди
тории. Причем с завидным разма
хом: труппа гастролирует по всему 
миру, участвует в международных 
проектах. Артисты успевают вести 
общественную работу: бороться со 
СПИДом, помогать инвалидам... 
Правда, выглядят грузноватыми и 
танцуют с помарками. Зато каков 
охват — ведь и до России добра
лись...

Этот четко налаженный конвей
ер можно сравнить с издатель
ством, тиражирующим учебную ли
тературу. Можно увидеть в нем 
корни классического американско
го миссионерства. От приемов со
ветской пропаганды он отличается 
внешней неагрессивностью — не 
объявляет отдельные образцы 
своей продукции воплощением 
духовных откровений (хотя причис
ляет свою деятельность к области 
высокой гуманитарной культуры). 
Если вы считаете это современным 
танцем — учитесь на здоровье. За 
что купите, за то и продадим.

В спектаклях Килиана элементы 
классики, модерна и фольклора 
соединяются непринужденно, под
чиняясь не социально-агитацион
ным, а философским и драматур
гическим задачам. Килиан не 
создает шоу, мобилизующих все 
театральные средства. Его люби
мый жанр — миниатюры, длящие
ся не более 15-20 минут, где счи
танные аксессуары и световые 
эффекты лишь подчеркивают со
держательность танца. От своего 
наставника Джона Кранко он унас
ледовал непринужденность танце
вальных монологов и диалогов, 
подобных оживленной человечес
кой речи.

В «Симфонии псалмов» на му
зыку Стравинского 16 исполните
лей уподоблены звучащим голосам 
хора. Они разделены то на мужс
кую и женскую группу, то на пары. 
В их движениях развиваются, 
варьируются, переплетаются не
сколько пластических тем, которые 
переходят то от артиста к артисту, 
то от группы к группе, но взаимо
действуют с музыкой так, что со
здается впечатление неразрывно
го целого.

В композиции «Игра в карты» на 
музыку Веберна два луча света по
очередно выхватывают из тьмы пя
терых танцовщиков, чьи тела при
чудливо переплетаются. Движение 
словно «переливается» через рам
пу: участники замирают на краю 
сцены, склонившись в зрительный 
зал.

В предисловии к «Маленькой 
смерти» (на музыку вторых частей 
из 21 и 23 фортепианных концер
тов Моцарта) постановщик объ
яснил: «Я живу и работаю в мире, 
где нет ничего святого, где понятия 
«разрезать на куски» и «исполь
зовать», дерзость и произвол 
встречаются на каждом шагу... Час
ти, которые я выбрал из концертов 
Моцарта, обладают в моем виде
нии тем же воздействием, что ан
тичные торсы, у которых кем-то
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были обрублены голова и конечно
сти, ...что, однако, не способно 
уничтожить их красоту, происходя
щую от духовной силы их создате
ля». Сначала из тьмы, спиной к залу 
появляются мускулистые танцов
щики с рапирами. В смене напря
женных поз, подобной ритуалу, 
исполнители похожи на скульпту
ры, а рапиры кажутся живыми су
ществами, партнерами артистов. 
Танцовщицы плавно движутся в 
траурных черных кринолинах. Но 
вдруг, к восторгу зрителей, выпры
гивают из-за них, и оказывается, 
что платья — это ширмы-футляры 
на колесиках, которые по инерции 
продолжают кататься между танцу
ющими.

Кринолины были и в следую
щем, заключительном номере про
граммы — «Немецких танцах» Мо
царта. Килиан поставил их раньше 
«Маленькой смерти», но в спектак
ле они воспринимались как добро
душная пародия хореографа на 
собственные приемы. В калейдос
копе забавных сценок скандалят, 
мирятся, ухаживают друг за другом 
полуодетые персонажи, похожие 
на героев итальянских и француз
ских комедий — танцовщики в бе
лье и пудреных париках и всклоко
ченные танцовщицы в корсетах и 
нижних юбках. В финале участники 
тонут в облаке радужных мыльных 
пузырей, падающих сверху.

Все эти шутки не самодостаточ
ны. Они легко и тактично вплетены 
в стремительный танец, то вирту
озно-воздушный, то гротескно- 
приземленный. А за весельем 
можно уловить грусть. Пожалуй, 
эта «объемность», помимо хореог
рафической изобретательности, 
и делает Килиана одним из самых 
значительных современных балет
мейстеров.

Русские артисты, долгое время 
лишенные возможности танцевать 
современную западную хореогра
фию, сегодня готовы участвовать 
в любых постановках модных хоре
ографов, как бы наверстывая 
упущенное. Редко из этого выходит 
что-то путное: у нас не пройден 
вековой путь развития современ
ного танца, как в Европе и Амери
ке. В этой ситуации именно хоре
ографический язык Килиана — не 
стандартно-европейский, холод- 
новато-графичный, а позволяю
щий создавать психологические 
образы, — мог бы помочь русско
му театру преодолеть этот разрыв. 
Правда, Килиан сказал, что его 
пока не просили сотрудничать с 
русскими труппами. Будем наде
яться, что после прошедших гаст
ролей попросят».

Елена ГУБАЙДУЛЛИНА:

«Танец — условен. Облечь его 
в слова так же невозможно, как 
пересказать музыку. Но, в то же 
время, балет, как всякое теат
ральное действо, привязан к опре
деленной программе. Не пользуясь 
словами и обессмысливая все по
пытки пересказа, балет все же 
вступает в определенные отноше
ния с «вербальным началом». Спек
такли трех хореографов, показан
ные один за другим — три примера 
проявления вербальности в невер
бальном искусстве. Наибольший 
контраст взаимоотношения танца и 
слова выявился при сравнении

спектаклей Пола Тейлора и Бориса 
Эйфмана. Если Тейлор подчиняет 
свои абстрактные композиции 
законам музыкальных произведе
ний, избегая прямых словесных 
аналогий, то постановки Эйфмана 
целиком и полностью зависимы от 
литературной основы. Специа
лизация петербургского хореогра
фа — сюжетные балеты. И хотя 
характеристики персонажей и дра
матургические перипетии переда
ются танцевальными средствами, 
почти каждую сцену можно «на
ложить» на монологи и диалоги из 
пьес, сценариев или романов, 
послуживших первоисточниками 
спектаклей.

В балетах Иржи Килиана связь 
танца и слова наиболее сложна, 
прихотлива и порой даже таин
ственна. На сцене главенствует та
нец — безукоризненно выстроен
ный, организованный по сложным 
полифоническим законам, насы
щенный оттенками и полутонами. 
Спектакли точно срежиссированы, 
соразмерны по форме, захватыва
ющи по рисунку. Текучие линии, 
мягкая кантиленность давно стали 
верной приметой килиановского 
стиля. Слова, следящие за плавны
ми превращениями движений, вы
холащивают обаяние танца, грозят 
уничтожить многозначность его 
смыслов. Прозрачные ассоциации 
и метафоры могут лишь уловить 
его настроения. Но при всей отвле
ченности, спектакли Килиана очень 
конкретны. Балетмейстер не любит 
играть со зрителем в кошки-мыш
ки, и ясно проговаривает то, что 
хочет сказать. В бессюжетную хо
реографию виртуозно, почти неза
метно вплетаются детали, несущие 
повествовательные «обязаннос
ти». В ритмической организации 
композиций не последнюю роль 
играют своеобразные сценические 
лейтмотивы. В одних случаях, это

движения — как, например, возде
тые руки в «Симфонии псалмов». 
В других — детали сценографии 
(рапиры, полотнища и кринолины в 
«Маленькой смерти»), или свет (яр
кие и темные квадраты на полу в 
балете «Игра окончена»). Эти визу
альные «точки» становятся опреде
ленными ключами, шифрами ба
летов. Они могут обозначать эпоху, 
место действия, диктовать условия 
игры, усложнять или, напротив, уп
рощать символику спектаклей 
(громоздкое платье — броня для 
чувств и т.п.) Причем, одни и те же 
предметы, появляющиеся в двух 
разных спектаклях могут прини
мать противоположные значения. 
Так, те же кринолины, «переехав
шие» из «Маленькой смерти» в 
«Шесть танцев», и окруженные не 
возвышенной лирикой, а своеоб
разными пластическими «перепал
ками», тянут за собой пародийные 
мотивы. Килиан философствует и 
эстетствует, завораживает «музы
кой для глаз». Его кантилена не 
кончается с завершением спектак
ля. Покидая сцену, танцовщики 
уходят не в никуда, а в некое про
должение, неведомое зрителю. 
Но все же темы балетов Килиана 
можно сформулировать почти все
гда. А его «лейтмотивы-подсказки» 
не оставляют возможностей для 
вариантов».

Лейла ГУЧМАЗОВА:

«Впечатления от случившихся в 
одном сезоне гастролей трех абсо
лютно разных хореографов совпа
ли с моими достаточно шаблонны
ми представлениями о существе 
человека искусства и шире — ин
теллигента в трех разных мирах: 
новом свете, старом, постсовет
ском. Мировосприятие каждого из



них, отчетливо проявившееся в по
казанном, вполне наглядно обнару
жило черты, подводящие к ти 
пизации Художника — этой части 
мира — при всей разнице их язы
ка, ценностных ориентиров, логи
ческой предыстории гастролей. 
Одновременно увиденное дало 
возможность сопоставлений конк
ретно в хореографическом цехе: 
накопленного, признанного луч
шим, «последнего слова» в танце 
классическом, модерн и «новом 
русском».

Первый по времени — Иржи 
Килиан, представитель истончаю
щейся ветви современного клас
сического танца. Весь вечер на 
сцене царит аристократизм, что 
не позволяет забыть отношений 
на «Вы» — со зрителем, со смеж
ными искусствами, с самой жиз
нью. При отсутствии запретных тем 
и запретной лексики, мастер осно
вывается на языке классики, про
изнесенной современником, со 
свойственным этому высокого ка
чества неоклассическому стилю 
органичным благородством — 
естественным, ненатужным, обык
новенным благородством, величе
ственным без напыщенности.

Сцена из спектакля 
«Вторая рота».

Ф о т о  Д . К у л и к о в а
Высокий стиль выражения, кри

сталлически светлый и ясный, 
повествует о мятущейся душе, так 
и не привыкшей ощущать комфорт 
в комфортных условиях жизни. 
Осмысливающей их строго и глубо
ко — как Условия Жизни, как поиск 
степени своего соответствия им.

«Игра окончена», «Маленькая 
смерть» — изящные гармоничные 
опусы, подталкивающие к размыш
лениям без провокаций, мудро, 
но не тяжеловесно, эстетично, 
но без красивости.

В «Шести танцах» великое со 
смешным переплетаются в таком 
виртуозном гротеске, что забыва
ется, какой алгеброй проверена 
«вольность». Здесь тонко интер
претирована музыка, вослед не 
букве, но духу лучезарных пьес 
Моцарта.

Тревожно-чуткая «Симфония 
псалмов» вместе с пугающим Стра
винским занимает свое, ей принад
лежащее место в потаенной теме 
взаимоотношений физического и 
сакрального. Показалось только, 
что для такой хореографии нужна 
еще более совершенная труппа, 
способная более четко исполнить 
замысел мастера. Мэтр убеждает 
в тщетности поисков универсаль
ного хореографического новояза 
без классической лексики с ее 
фразеологией. Это почерк истого 
европейца, представителя культу
ры настолько намоленной, устояв
шейся, устойчивой, что ей уже не 
нужна агрессия или эпатажное «но
вое слово» для самоутверждения, 
а нужен, пожалуй, лишь новый 
взгляд на старые ценности. При 
этом, чтобы не сойти в циничность 
постмодернизма, надо обладать 
по-килиановски великолепной ста
ромодностью, аристократизмом, 
силы духа которого хватает на 
светлое восприятие мира.

У Пола Тейлора светлое воспри
ятие мира трансформируется в оп
тимизм. С добавкой «здоровый», с 
поправкой «американский», то есть 
ничтоже сумнящийся. Всякого оз

накомившегося шокировало скру
пулезное перечисление заслуг 
несомненно выдающегося мастера 
с режущими глаз формулировками 
типа «за повышение энергии людей 
во всем мире» или «за труд, про
должаемый как один из наиболее 
новаторских и общезначимых, 
которые когда-либо видел мир». 
Можно даже объяснить это сопро
вождение, учитывая, что гастроли 
планировались как заключитель
ных аккорд «выездной» образова
тельной программы АДФ. Мы 
удостоверились, что все еще впе
чатляет ставшая классической 
лейттема американского модерн- 
данса — способность передать ра
дость движения.

Жизнеутверждающий пафос 
молодой культуры был представлен 
в трех образцах. «Воздух», музыка 
Генделя — эстетика движения 
сформирована и выглядит зрело, 
что соответствует реальному состо
янию дел в семидесятые; причем

традиция сложена настолько хо
рошо, что, развиваясь дальше, 
начинает «пробуксовывать». Тому 
подтверждением следующий об
разец, из хореографии восьмиде
сятых, балет «Сизигий». Космичес
кая — не космогоническая — тема, 
техномузыка, вектор эстетики 
танца — акробатика. Радость 
движения все еще жива, но вырас
тая профессионально, становится 
более механистичной. Кажется, 
совсем немного, и все «естествен
но совершенные» прыжки выпрыг
нут из танца в спорт. Более правди
вым модерн-данс тейлоровской 
модели будет выглядеть тогда, ког
да безо всяких претензий на «новое 
слово» растворится в теплоте рет
ро-шлягера — ностальгический 
взгляд из 90-х в 40-е. И в этой гар
монии заставит признать американ
ское отцовство модерн-данса.

Наконец, Борис Эйфман. Мно
гие мои ровесники-коллеги тер
зались противоречиями,отзываясь 
на гастроли. Эйфман — недавнее 
средоточие всего передового, 
даже запретного, почти символ. 
Немыслимая еще несколько лет 
назад гастрольная площадка — 
сцена Большого. Только Эйфман —

тоже выразитель своей культуры, 
нашей культуры сегодняшнего дня, 
когда балетная эмиграция — мод
ная тема , разгул ЧК — общеизвес
тный факт недавнего прошлого, 
а признание естественности одно
полой любви есть признак демок
ратических убеждений».

Анна ГОРДЕЕВА:

«В начале нынешнего сезона 
трижды мы смотрели в зеркала 
времени — и привычное, обжитое 
пространство заставило нас еще 
раз обсудить все его достоинства 
и недостатки. Театры Пола Тей
лора, Иржи Килиана, Бориса Эйф- 
мана посетили Москву и нам при
шлось заново проверять коорди
наты на артистической карте. 
Удивляться дрейфу материков или 
радоваться неизменности точек 
приливов и отливов...

У каждого хореографа свои от
тенки цветов, свои движения в 
танце, своя философия. Но для 
меня главное сейчас — их цвет 
свободы.

Пол Тейлор — та Америка, 
какой мы ее себе представляли 
за «железным занавесом». Не аме
риканская хореография. Именно 
государство под названием США: 
звездно-полосатый флаг, здоровье 
тела и духа. Названия с необходи
мыми объяснениями:«Сизигий» — 
«в гравитационной системе рас
положение трех или более тел на 
одной оси». А то ведь непонятно, 
почему люди на сцене выстраива
ются в какие-то фигуры. Ведь не 
могут они этого делать просто так, 
без пояснения... Совершенно 
поразительный балет «Вторая 
рота». Под сентиментальные пе
сенки сестер Эндрюс существует 
нормальная танцплощадка, а поза
ди нее вроде как идет война и кто- 
то там умирает. Но вместо ожида
емой «работы на контрасте» (ведь 
в памяти сразу всплывают все 
отечественные вариации на тему) 
хореограф дает возможность танц
площадке заглушить все эти смер
ти. То есть — фактически — забыть. 
Позавидовать американцам, что 
ли? Их цвет свободы — белый. Цвет 
забвения.

Иржи Килиан — то, каков 
Запад на самом деле. Без шелу
хи масскультуры и без наших 
иллюзий. Глубокое свободное 
движение, движение волны, ко
торая не враждебна пловцу, но и 
не друг ему. Люди — как камешки 
на песке, этот мотив повторяется 
у Килиана снова и снова. Прави
ла игры существуют, но фигуры 
могут быть сметены с доски оке
анской волной... В «Симфонии 
псалмов» все — вместе, и все — 
порознь, и каждый выясняет свои 
отношения с Силами самостоя
тельно и рядом с другими. «Ма
ленькая смерть» полна д осто
инства и острой, как шпага, 
насмешки над ритуальными игра
ми, а «Шесть танцев» — просто 
пересказ современного умного 
фильма из «прошловековой» жиз
ни. Цвета Килиана — зеленый и 
темно-синий. Свобода и взаимо
зависимость.

И, наконец, Борис Эйфман, 
десять лет ставивший балеты при 
большевиках и еще десять лет пос
ле них. Его можно смотреть как 
хронику личной войны отечествен
ной интеллигенции за право быть 
собой. Вот чуть-чуть разрешили 
Булгакова... Мы уже можем «про
бить» Куприна! Вот вспомнили 
о трагедии Чайковского... Достоев
ский, оказывается, все предвидел! 
И изменение роли кордебалета 
от «юных» к «поздним» балетам 
Эйфмана, его все большая а г
рессивность — это уменьшение, 
уменьшение, исчезновение ил
люзий по поводу того, что «народ 
поймет». Как нормальному совет
скому человеку, Эйфману важно 
идейное содержание его балета — 
и в том-то и проблема, что он не 
ушел еще с этого «советско-анти
советского» фронта, когда всем 
уже надоело воевать. Свобода для 
него — лишь мечта, лишь тосты «за 
успех безнадежного дела» (может 
быть, поэтому некоторые воспри
няли гастроли его театра насмеш
ливо: сейчас в почете только 
выгодные дела.) Он — осколок 
войны. Его цвет — красный.

21



Говорят, в этом сезоне у нас есть 
шанс увидеть еще цвета Форсайта 
и Бежара. Порадоваться и затоско
вать окончательно над вопросом, 
какого цвета здание на Театраль
ной площади...»

Варвара
ВЯЗОВКИНА:________

«Каждый из представителей 
современного танц-театра — ре
жиссер и по-своему создает со 
своей труппой и своим зрителем 
собственный «мир-театр». Попро
буем на минуточку трех хореогра
фов из Европы, России и Америки, 
приехавших этой осенью на гаст
роли в Москву, соотнести с совре
менными типами художественного 
мышления.

Танцевальная манера Бориса 
Эйфмана выбрана им раз и навсег
да и узнаваема; стиль и дух его 
постановок вполне сложившиеся, 
а хореографическая лексика прак
тически повторяема. Можно ска
зать, что мыслит Эйфман не толь
ко как балетмейстер, а в первую 
очередь, как режиссер. Ему прису
ще редкое в наши дни театральное 
мышление, и танцу он возвращает 
театральную, зрелищную природу. 
Особо удаются ему отдельные 
фрагменты, именно отдельные ми
зансцены, или иначе,пластические 
и театральные миниатюры — ожив
шие картины. При всем том у Эйф
мана — режиссерское сознание; он 
хорошо чувствует форму всего 
спектакля. Он не ставит целью раз
витие хореографии, танец для него 
средство, оттого и обилие импуль
сивных фигурных построений в 
танце, оттого и присутствие худо
жественно-изобразительных ми
зансцен, интересных находок. 
Ощущение таково, что вслед за 
пластическими картинами могут 
возникнуть и чисто драматические 
эпизоды (в «Карамазовых» звучат 
строки из романа). Поэтика мон
тажа эйфмановских спектаклей 
сочетает частые смены картин и 
остановки — стоп-кадры действия, 
фиксацию на фигуре актера и кор
дебалетные сцены.Сильной сторо
ной является иллюстративность, 
изобразительность хореографи
ческого мышления Эйфмана. Еще 
и это следует не забывать, говоря, 
что театр Эйфмана — театр лите
ратурный. «Балетные университе
ты» — вот что можно было бы до
бавить к названию его театра, как 
в свое время литературными, 
точнее филологическими универ
ситетами называли театр Любимо
ва. Эйфман словно следует или 
бессознательно подчиняется этой 
традиции, заложенной Любимо
вым в драматическом театре. Раз
ница, а может быть, отчасти и сход
ство в том, что Эйфман в разных 
сюжетах и формах верен одной 
теме, а тема эта — противостоя
ние. Ее Эйфман решает полномет
ражным спектаклем, в развернутой 
форме с воссозданием атмосферы 
и внешних событий (независимо 
«Чайковский» это или «Красная Жи- 
зель», заимствованный из литера
туры сюжет или оригинальное либ
ретто — хореографа интересует 
судьба личности, история художни
ка, творческого и неординарного). 
Классическую тему противостоя-
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ния Эйфман разворачивает на сце
не (в конкретном, профессиональ
ном смысле), а затем — в общем 
театральном контексте. Таким об
разом, в балетном театре Эйфма
на наблюдается размывание гра
ниц искусств из-за стремления к 
популяризации литературных и те
атральных ходов и тем. В постанов
ках Эйфмана как раз сталкиваются 
и обнажаются чисто театральные 
мотивы — маскарадный и раздво
ения. Возможно, «Красная Жизель» 
только выиграла бы, если автор 
ввел бы героиню-антипод (расска
занная история предполагает та
кой ход). Тем более, что существо
вание двойников — воистину кредо 
самого Эйфмана.

Литературные и даже теат
ральные аналоги и параллели 
(ненавязчивые и субъективные) 
связываются скорее с другой хо
реографией, с хореографией 
Иржи Килиана. Его танец смот
ришь, будто читаешь прозу или 
поэзию. Несмотря на загадки и 
ребусы дуэтных комбинаций, счи
тываешь их легко и свободно. Ки
лиана интересует, в первую оче
редь, танец сам по себе, его 
составляющие и его видоиз
менения. В высшей степени 
театральные темы он решает не 
театральными, но принципиально 
танцевальными способами. С 
танцем он экспериментирует 
и танцем он играет, как играет 
словом Марсель Пруст. И это не 
случайное совпадение. Легко 
и иронично Килиан обыгрывает 
галантный XVIII век, век Моцарта 
в «Маленькой смерти». Здесь об
наруживают себя внешняя свет
скость дневного этикета и изощ
ренная пластика скрытой от глаз 
жизни. Здесь присутствует созна
тельное и бессознательное. Само 
название композиции содержит, к 
тому же, и изысканный розыгрыш. 
«Шесть танцев» Килиан поставил 
сюжетными и наиболее шутливы
ми, относящими нас к эпохе ко
медий Бомарше. Во всем этом 
ощущается французский налет, 
легковейный дух. У Килиана — 
поэтический склад ума. Его ха
рактеризует поэтика потока, по
этика наплывов и длящейся 
линии. Один дуэт продолжает 
другой, несясь, словно скользя 
за следующим. Каждая работа хо
реографа стилистически точно 
выдержанна и поражает своей 
формальной чистотой и незамут
ненной красотой, несмешанной 
краской. Образцом всего сказан
ного служит «Симфония псал
мов». Религиозным песнопениям 
Стравинского Килиан придал та
инственную, волшебную и в то же 
время строгую сущность «нео
классики». История «Симфонии 
псалмов» излагается протяженно 
и неторопливо, также, как проис
ходит небыстрое постижение 
библейских страниц романов То
маса Манна. Килиан полностью 
человек европейского сознания, 
человек XX века. Поистине с глу
биной прустовского погружения 
он исследует интонации, ракур
сы, нюансы танцевального искус
ства. Его работы отличает свето
тень с растушевкой. И это для 
Килиана становится не сред
ством, а задачей, не приемом, 
но темой, той что была главной 
у Стреллера и Эфроса.

Постановки американского хо
реографа Пола Тейлора — яркий 
пример спортивного стиля в танце. 
Его герои — атлеты и спортсмены, 
занятия их — упражнения, место 
действия, как правило, — танцпло
щадка или танц-класс, а образ жиз
ни — перевоплощение. Каждую 
свою работу Тейлор стилизует, но 
везде сохраняется чисто тейлоров
ский культ олимпийца-спортсмена. 
Даже в самой лирической поста
новке на музыку Генделя (прообра
зом которой явно стала «Се
ренада» Баланчина, у него, кстати, 
Тейлор недолгое время прорабо
тал в труппе) видна эстетика силы, 
что называется показ выносливос
ти. Особенность его постановок — 
земное притяжение, видимая тя
желовесность, хотя артисты нахо
дятся в постоянном движении. Ис
поведует он поэтику бега, усилия 
мышц. Это имеет свою традицию. 
Условно говоря, Тейлор продолжа
ет линию, идущую еще от футурис
тического искусства, от постановок 
брата и сестры Нижинских «Игры» 
и «Голубой экспресс». Архитектур
ные, точнее скульптурные пласти
ческие конструкции 20-х годов он 
переосмысливает современным 
образом. Только внимание Тейло
ра сосредоточено на американс
ком искусстве и американской 
жизни. Тейлор — формотворец, 
разные формы он подчиняет еди
ному стилю, а стилевое качество 
его произведений — «неореа

Борис Эйфман (Россия).

лизм». Недаром одни из них так и 
названы «Воздух», другие же по
священы годам Второй мировой 
войны.

Если объединить все три имени, 
трех современных хореографов 
разных поколений, разных кон
тинентов, чтобы определить тип 
мышления каждого из них, то Эйф
ман — приверженец иллюстра
тивной стороны танца, Тейлор 
выступает за спортивный элемент, 
а Килиана интересует музыкально
структурный подход к искусству, 
интересуют сами возможности 
танца».

Алла МИХАЛЕВА:

«Иржи Килиан, Пол Тейлор, Бо
рис Эйфман — хореографы, у ко
торых мало общего. Хотя, пожалуй, 
у Килиана и Эйфмана, по внешней 
канве судьбы, кое-что общее все- 
таки есть: они почти ровесники, 
как хореографы начинали в одно 
и то же время (начало семиде
сятых), оба выросли и сформиро
вались в недрах одной и той же 
политической системы — социа
листической. Правда, Килиан в 
1967 году уехал учиться в Лон
донскую Королевскую балетную 
школу. Для Чехословакии это было



время необычайного взлета в об
щественной и культурной жизни, 
предощущение пражской весны 
1968-го, на смену которой пришел 
август того же года, а с ним — и со
ветские танки на Вацлавскую пло
щадь. В дальнейшем все творче
ство Килиана и его жизнь связаны 
с Западной Европой. Однако сам 
маэстро о своих взаимоотношени
ях с Родиной под углом политичес
ких взглядов, на что его упорно 
провоцируют журналисты, стара
ется не говорить (во всяком случае 
так было на пресс-конференции, 
которую он дал в дни своего пре
бывания в Москве). Борис Эйфман, 
напротив, хорошо помнит годы, 
когда его медленно, но верно под
талкивали к выезду из страны, чего 
он не сделал и о чем, судя по все
му, не жалеет. Он «эмигрировал» в 
творчество, сделав танц-класс ме
стом своего политического убежи
ща. И если отнестись к словам Бо
риса Пастернака про «почву и 
судьбу» не только как к поэтичес
кому образу, но и как к той самой 
реальности, которая определяет 
творчество художника, то в случае 
Килиана и Эйфмана это проявляет
ся достаточно наглядно.

Сцена из спектакля 
«Красная Жизель».

Ф о т о  Д . К у л и к о в а

На сегодняшний день Иржи Ки- 
лиан — художник легко и органич
но существующий в открытом про
странстве европейской культуры; 
тем не менее его славянские кор
ни постоянно напоминают о себе. 
Он тонкий стилист, обладающий 
изысканным вкусом и безупречным 
чувством меры. Но он — и балет
мейстер-философ. Его хореогра
фические построения — целостны, 
соразмерны и гармоничны. Пока
занные в Москве работы (разных 
лет) дают представление о диапа
зоне его художественных интере
сов и предоставляют возможность 
проследить их эволюцию от фило
софско-поэтичной «Симфонии 
псалмов» к изысканно-чувственной 
«Маленькой смерти». Духовно
эмоциональный строй «Симфо
нии», воплощающей и полифонич-

ность звучания музыки Стравинс
кого и поэтическую образность 
Псалтыри, ее торжествующее ли
кование, близок возвышенной 
строгости Византийских фресок и 
мозаик, сочетающих одухотворен
ность образов с изяществом линий 
и изысканностью цветовой гаммы 
(в данном случае движений танцов
щиков). А эстетика «Маленькой 
смерти» впрямую ассоциируется 
с характерными для искусства 
барокко динамикой, игрой ритмов, 
симбиозом парадности, патети
ческой приподнятости и подчерк
нутой чувственности, совмеще
нием реального и иллюзорного. 
Включение в действие, на правах 
его полноправных участников 
конкретных предметов, в данном 
случае шпаг, — в чистом виде ба
рочный прием, также как и игра 
с пышными дамскими платьями.

Причудливость барочного мыш
ления и свойственные искусству 
Востока углубленность и медита- 
тивность уживаются в художе
ственном сознании Килиана без 
видимых усилий. Его творчество 
вообще не несет следов видимых 
усилий. Он свободен от каких-либо 
рефлексий и комплексов. Язык

Килиана изящен и ненавязчив, хо
реограф ни на чем не настаивает и 
ничего не доказывает. Он равно ес
тественен и непринужден и в серь
езном, и в шутливом материале. В 
«Шести танцах», поставленных на 
музыку «Немецких танцев» Мо
царта, он балансирует на грани 
фарса и галантных сюжетов эпохи 
рококо, погружая зрителя в лука
вый мир театральной игры. Сменя
ющие друг друга буколические 
сценки с легким налетом эротики, 
асимметричные композиции зас
тавляют вспомнить рокайльную 
живопись, ироничность и декора
тивную изысканность, оказавших 
на нее влияние полотен Ватто.

У хореографии Килиана удиви
тельно «легкое дыхание». В своих 
композициях и миниатюрах он со
здает изящный и в то же время глу
бокий мир, целостный и гармонич
ный. При этом он не претендует на 
роль Творца. Образно говоря, Ки- 
лиан прорисовывает штрихи на

канве мироздания, доводя до со
вершенства не им задуманный 
рисунок.

Борис Эйфман также модели
рует собственную художественную 
реальность. Но, в отличие от Ки
лиана, он — демиург. Кирпичик 
по кирпичику он создает (целиком 
и полностью) выдуманный им мир. 
Если продолжить, начатый в связи 
с Килианом, экскурс в худо
жественные эпохи, то Борис 
Эйфман — романтик. А если при
нять во внимание, что романтизм 
является в большой мере обще
ственно-художественным движе
нием, чем в чистом виде стилем, 
то раскрывается и сама природа 
творчества Эйфмана. Эйфман, 
каким он предстал сегодня в 
Москве, не способен уйти в об
ласть незамутненных эмпирей 
и игры художественных стилей. 
Как истый романтик, он верит в то, 
что мир можно улучшить с помо
щью искусства или преобразовать. 
Он обращается к исключительным 
судьбам и исключительным сюже
там — жизни Чайковского и Ольги 
Спесивцевой. Его хореографичес
кое мышление — гротескно, язык 
надрывен и экспрессивен. Мир

Эйфмана — мир трагических не
соответствий и диссонансов. 
Отсюда и романтический мотив 
двойственности, возникновение 
темы противостояний (чистота — 
испорченность, красота — урод
ство, добро — зло), появление 
Двойника в «Чайковском». В «Кра
сной Жизели» все эти тенденции 
доведены до предела (отчего появ
ляется ощущение, что следующий 
виток творчества Эйфмана будет 
качественно другим). Существуют 
только: белые танцовщицы — 
и разнузданная толпа, мир па
рижских шантанов — и безумие 
«сломанной»танцовщицы. Красота 
классической линии здесь ломает
ся в буквальном смысле слова, 
в дальнейшем в каждом движении 
героини будет присутствовать 
декадентский излом. Разрушение 
красоты ведет к гибели мира, 
а вместе с его крушением «лома
ется» и хрупкое сознание Балери
ны. Несоответствие реальности

и иллюзии, которое у Килиана 
является игрой, у Эйфмана ведет 
к трагическим потрясениям и бе
зумию.

Очень хотелось бы подверстать 
разговор о Поле Тейлоре, как мос
тик между полярными типами те
атра, какие являют собой театр 
Иржи Килиана и театр Бориса 
Эйфмана, тем более, что спектак
ли американской труппы состоя
лись, как раз, в промежутке между 
гастролями нидерландского и пе
тербургского коллективов. Но, к 
сожалению, дело это мало перс
пективное. Три одноактных балета 
Тейлора соответствуют, ставшему 
уже классическим, канону га
строльных выступлений: две 
первые части — более серьезные, 
третья — более облегченная. Соб
ственно говоря, и килиановская 
программа укладывается в данную 
схему. По ней же выстроила и свой 
спектакль, гастролировавшая про
шлой весной в Москве, компания 
«Рамбер-данс», которая показала 
«Маленькую смерть» Килиана, 
метафорический «Поток» Кристо
фера Брюса и его же шутливо
пародийный балет «Петух» на 
песни группы «Роллинг Стоунз». 
(Кстати, в исполнении английской 
труппы «Маленькая смерть», если 
не обманывает память, была 
несколько иной, в ней контраст 
между чопорной застегнутостью 
«на все пуговицы» и проявлением 
эротики был ярче).

Три хореографические компо
зиции Пола Тейлора настолько 
идеально легли в прокрустово ложе 
этой несложной гастрольной схе
мы — первый балет «Воздух» — с 
долей размышлений, второй — 
«Сизигий» — с долей чувственнос
ти, третий — «Вторая рота» — жан
ровая сценка времен второй миро
вой войны на музыку популярных 
песен того времени. Очевидно, 
именно эти работы хореографа 
были отобраны к показу в Москве, 
так как они представляют разные 
временные периоды творчества 
хореографа («Воздух», 1978; 
«Сизигий», 1987; «Рота», 1991). И, 
может быть, все это вместе взятое 
и привело к тому, что от спектакля 
(во всяком случае у автора этих 
строк) создалось некое средне
арифметическое впечатление, как 
от чего-то среднеамериканского — 
в меру задумчивого, в меру эмоци
онального, в меру забавного и 
танцевально-заразительного...

И еще, последнее соображение 
по поводу ушедшей гастрольной 
осени. Рядом со всемирно извест
ными зарубежными коллективами, 
представляющими даже два раз
ных континента, труппа Бориса Эй
фмана не выглядит провинциаль
ной родственницей, более того — 
вырастает в наших собственных 
глазах. Своей выученностью, под
готовленностью, профессионализ
мом, а главное — артистизмом, она 
может соперничать с любой труп
пой мира. И нам представилась 
возможность воочию убедиться в 
этом».

Вадим ГАЕВСКИЙ:

«Сначала мне показалось 
странным сопоставлять балет
мейстеров, столь непохожих по 
возрасту, по судьбе, по месту ра-
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боты и стало быть — художест
венной традиции. И потом я поду
мал, что в этом есть действитель
но большой резон: красивый 
треугольник судеб не только клас
сического балета, а балета в це
лом. Потому что к классическому 
балету относится практически один 
Иржи Килиан.

Иржи Килиан, если сказать 
одним простым непрофессиональ
ным словом, меня совершенно 
очаровал, как он меня всегда ча
рует. С точки зрения искусство
ведческой, это постбаланчинский 
период, нисколько не эпигонский, 
нисколько не маньеристский (ка
ким вообще может быть пост- 
баланчинизм и каким он, строго го
воря, является в самих Штатах 
и немножко в Европе) — очень 
органичный. Если за Баланчиным 
стоит великая страна и великая 
культура США, а в предыстории 
еще другая великая страна и 
другая великая культура, то есть 
Россия, то Иржи Килиан — это 
классический представитель вос
точно-европейского сознания, вос
точно-европейских художествен
ных масштабов и собственно 
восточно-европейской утончен
ности. Он другим быть не может 
и не только потому, что он не 
наследник гения, естественно, 
уменьшающийся в масштабах. Нет. 
Потому что, даже если бы не было 
Баланчина, допустим, он все рав
но был бы таким, как любой 
талантливый чех, каким он и явля
ется. То обстоятельство, что он 
оказался эмигрантом, как и Балан
чин, его не только лишило много
го, но и очень много чего дало.

Умница Килиан нашел свою вто
рую родину, вторую судьбу совсем 
не в Соединенных Штатах, не во 
Франции и не в Англии, где его при
няли бы с распростертыми объяти
ями, а именно в маленькой стране, 
где он чувствует себя уютно, мас
штабы которой на него не давят, 
где он может быть тем, кем он и 
есть, — утонченным психоаналити
ком по существу, а главное, где он 
может разрабатывать на совре
менном уровне проблемы соб
ственно танца. Это самое главное 
для меня, почему собственно он 
так мне нравится и почему я считаю 
его значение и его роль историчес
кой. Конечно, он один из мудрецов 
в современном балете и знаток че
ловеческой души, но все его под
тексты, все его глубины сублими
руются в абсолютно идеальную 
хореографическую форму, очень 
современную, пошедшую дальше 
баланчинской. Проблема танца как 
такового Килиана волнует в той же 
мере, как и проблема человечес
кой души и отношений людей друг 
с другом. Вот этим-то и должен за
ниматься хореограф, однако таких 
балетмейстеров становится все 
меньше и меньше. Потому что для 
многих и, в частности, для героев 
нашего разговора, проблема со
держания, сюжета, персонажей, 
человеческой судьбы значит гораз
до больше, нежели проблема танца 
как такового. Это имеет отноше
ние, конечно, к Борису Яковлевичу 
Эйфману.

Его интересует достаточно дав
но проблема человеческого безу
мия, которая решается в «Красной 
Жизели» и в «Карамазовых», при-
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чем не как чисто художественная 
ситуация, связанная с «Жизелью», 
с романтическими операми и бале
тами, где тема безумия была почти 
обязательной. Нет. Она для него 
совершенно насущна, совершенно 
реальна, совершенно очевидна и 
не связана только с конкретной 
биографией конкретной балерины. 
Может быть, о Нижинском он ду
мал, когда ставил «Красную Жи- 
зель», и искал реальные объясне
ния этому феномену или, скажем 
проще, этому несчастью. Мне они 
кажутся недостаточными, объясне
ния Эйфмана, объяснения вообще 
необъяснимой ситуации. Если я 
правильно понял балет, балерина 
сошла с ума, потому что ее изна
силовали, потому что потом она 
стала танцевать перед солдатней и 
матросней и все прочее, — это вер
сия, которую я совершенно не раз
деляю.

В своем диалоге с Татьяной Куз
нецовой в газете «Коммерсант- 
Daily» я уже оспаривал то обстоя
тельство, что любовником и злым 
гением Ольги Спесивцевой был че
кист. Но я могу добавить к этому, 
что и Серж Л ифарь не был гомосек
суалистом, на чем строится весь 
второй акт. Это тоже абсолютный 
миф, который создан самим Сер
жем Лифарем, между прочим. (Из 
каких-то своих соображений он 
оченьлюбил скандалы, рекламу. На 
самом деле, он был нормальным 
мужиком, женатым). Весь этот го
лубой Париж мне кажется оскорби
тельным для представления об ар
тисте того времени. И само это 
следование абсолютно недосто
верным легендам, по-моему, ни к 
чему хорошему не приводит и не 
привело. Но мне нравится — теат
ральность Эйфмана и то, что в этом 
контексте мотив безумия получает 
другое обоснование, другую моти
вировку — как следствие судьбы 
театрального человека вообще вне 
зависимости, есть ли там белые, 
есть ли там красные, есть ли там 
чекисты, нет ли там чекистов, есть 
ли гомосексуалисты или нет. В жиз
ни Нижинского никаких белых не 
было, чекисты его не преследова
ли, а преследовал в его воображе
нии сам Дягилев. Всякая мания 
преследования ищет какую-то 
свою реальность. У Нижинского 
мания преследования выразилась 
в том, что он считал, что Дягилев 
хочет его убить. У Спесивцевой, на
сколько мне известно, вообще не 
было в те годы, о которых идет 
речь, ничего подобного. Тем не ме
нее, когда забываешь эту конкрет
ность, выстраивается общий образ 
артистки, которая теряет разум, 
сознание, потому что она — слиш
ком артистка. Вот это я принимаю 
абсолютно, так оно и есть, артис
тическая судьба трагична. Вот это 
и есть в балете. И если отстранить
ся от натуралистических подробно
стей абсолютно неправдоподоб
ных, балет выстраивается иначе, 
потому что, кстати говоря, очень 
хороша сама героиня — балерина 
Кузьмина. Это полубалетный, полу- 
драматический спектакль о судьбе 
артистки одновременно и в некото
ром вульгарном смысле слова, и, 
наоборот, в очень широком и худо
жественном. На двух этих концеп
циях, на двух этих отношениях к 
этой ситуации, к этой балерине

держится спектакль. Там, где по
беждает первое, — торжествует 
плоский натурализм, и там спек
такль меня отвращает, там, где 
побеждает второе, — большая ху
дожественная тема, тема художе
ственной судьбы, — там спектакль 
я поддерживаю, и мне он кажется 
интересным и глубоким.

Теперь, что такое Пол Тейлор? 
Если Килиан меня очаровал, то Пол 
Тейлор меня разочаровал. Он не 
совсем, правда, в этом виноват. 
Были отобраны не самые лучшие 
его спектакли, не самые свежие. 
Для художника со склонностью к 
сенсационности и к тому, чтобы 
найти, указать, утвердить некую 
моду, спектакли 20-летней давно
сти показывать нельзя. Как он сам 
это разрешил, я не очень понимаю. 
Ему, наверное, достаточно все без
различно, он даже не приехал 
сюда, хотя он руководит этим теат
ром, просто стар достаточно. А 
ведь он искатель некой новизны. И 
в этом смысле абсолютно бродвей- 
ский человек, хотя не на Бродвее 
работает. Пол Тейлор — это убе
жавший подросток, от бабушки 
ушел и от дедушки ушел. Он убежал 
от бабушки Марты Грэхем и от де
душки Мерса Каннингема. Это от
части и марктвеновский персонаж, 
несколько Том Сойер или Гекельбе- 
ри Финн, в нем много свободолю
бия, простодушия и авантюрности. 
Ну, а о спортивности уже говорили. 
Это, конечно, факт. Сам он бывший 
пловец и чемпион по плаванию, и 
это все в нем никуда не исчезло. 
Веселый американец, который ра
ботал с очень высокомудрыми 
людьми в очень эзотерическом 
балете. Потом ему все это надое
ло, и я это, кстати говоря, понимаю. 
Ему захотелось чего-то более лег
кого, чего-то более живого. В этом 
смысле, он — абсолютный аме
риканец, классический средний 
американец, который работает в 
системе, которую мы почему-то 
считаем — и весь мир так счита
ет — системой элитарной. Она со
всем не элитарная, она не более 
элитарная, чем классический ба
лет. Для нас она, действительно, 
несколько чужеродна, а для них это 
все равно, что прыгать через ска- 
калочку, через веревочку. В универ
ситетах всему этому учатся, как 
игре в баскетбол. Ребята , которые 
по росту не попали в баскетболь
ную команду, попали к Тейлору в 
труппу. И так же, как баскетболис
ты поражают, показывают нам чу
деса, — артисты Тейлора такие же 
кудесники в сфере прыжков, кудес
ники телоположений совершенно 
невозможных. Радостные кудесни
ки. Им нравится самим собствен
ное натренированное тело и все 
возможности, которые они извле
кают из этого. Размышлять о смыс
ле жизни и о смысле движения, чем 
занимается Каннингем, или о роке, 
о судьбе, о том, что вообще в чело
веке таится, чему посвящала Мар
та Грэхем свои последние балеты, 
— не для них. Нет, они вообще не 
из размышляющих, в них что-то 
есть щенячье, что и придает им 
обаяние безусловное, как и многим 
американским студентам, которые 
дорвались до вольного, сво
бодного движения. Причем, они 
сами придумывают себе законы, 
они ставят себе очень сложные за

дачи — они действительно в этом 
смысле рекордсмены, они могут 
показать то, что, кроме них, пока
зать никто не может. Но только надо 
понять, что это искусство здесь, а 
не там, ничего сверх того, что мы 
видим, нет, подтекстов никаких, и 
не надо их искать. Современной, 
очень глубоко запрятанной и, на
оборот, очень обнаженной эротики 
я тоже там не нашел, того, что по
казали нам сейчас немцы. Тейлор 
— обаятельный человек, но прост, 
поэтому разочарование, о котором 
я с самого начала говорил, возник
ло от того, что я сам, как и очень 
многие, слишком многого от него 
ждал. Ждал того, чего, собственно 
говоря, он и предложить-то не мо
жет и не хочет. Если ты хочешь пить 
коньяк, не пей кока-колу, а то бу
дешь разочарован. Коньяка там 
нет, а кока-кола там есть. Это ис
кусство кока-колы, оно жажду уто
ляет, но не пьянит и, конечно, с ног 
не валит. Вот это культура кока- 
колы, которую незачем отвергать, 
она замечательная по-своему. Тей
лор и есть одно из ее воплощений, 
только в форме хореографической. 
Это, конечно, умаление большой 
художественной культуры, которая 
создавалась его учителями (они, 
кстати сказать, ненамного старше 
его по возрасту), но умаление, в ко
тором нет ничего болезненного, 
ничего уродливого. Здесь даже не 
деградация , строго говоря, а эво
люция, упрощение. Обычная вещь, 
когда новая форма или новая худо
жественная идея, в муках рожден
ная, становится потом достоянием 
людей немножечко иных, более 
простых, и она как бы предлагает
ся уже широкому кругу зрителей 
или читателей, если это литерату
ра, перестает быть собственнос
тью очень узкого круга. Тейлор и 
вывел танец модерн из обращения 
для узкого круга, сделал его искус
ством для широкого круга.

Можно ли делать какие-то 
предположения относительно бу
дущего? Все-таки я бы этого не 
сделал, потому что культура и ис
кусство и вообще будущее идет за 
мощными художниками, за мощ
ными драматургами. У Килиана 
мощи нет, это не то что может со
здать школу долговременную. 
Мощь была у Баланчина, у Бежа- 
ра, у Эка, по-видимому, сейчас. У 
Тейлора есть просто сила чисто 
витальная, но духовной мощи там 
нет, хотя витальной силы сколько 
угодно. У Бориса Эйфмана есть 
тоска по мощи, тоска по мощному 
театру, по мощному воздействию 
на публику. Но слишком много ис- 
тошности и слишком много внут
реннего усилия, которое от него 
идет к артистам, от артистов пере
дается в зрительный зал. Я заме
тил, что на спектаклях Баланчина 
я смотрю всегда сидя на краешке 
стула, стараюсь приблизить себя 
к сцене. На спектаклях Эйфмана я 
всегда стараюсь откинуться на 
спинку кресла, чтобы усилить рас
стояние между мной, слишком они 
на меня давят. Вообще это давле
ние со сцены на зрительный зал — 
это не есть признак мощи, это 
признак желания быть мощным.

Что будет в XXI веке?.. Все это 
сохранится, но великий театр пой
дет другим путем, я совершенно 
уверен».





Гао Чэн Мин (Китай). 
«Одинокая красота».

Композиция открытия фестиваля.
Театр современного танца Натальи Фиксель 

(Новосибирск). «Мазурка».

Театр танца Евгения Панфилова Школа современного танца
(Пермь). Николая Огрызкова (Москва).
«Танцы для сумасшедших». «При долине».

Монотеатр Таисии 
Коробейниковой (Челябинск). 
«Пато».

К О Н КУ Р С Ы

Театр танца «Дорога из города» (Казань). «Желание летать».

«Fine five Dance Theater» (Таллинн). «Ceteris paribis».
Ф о т о  А . Г л е б о в а

Театр «Провинциальные танцы» (Екатеринбург). «Мужчина в ожидании».

Ф Е С Т И В А Л И

ГАСТРО ЛИ

ДЕСЯТЫЙ
МЕЖДУНАРОДНЫЙ
ФЕСТИВАЛЬ
СОВРЕМЕННОЙ
ХОРЕОГРАФИИ
В ВИТЕБСКЕ

IFMC -  97:
НА ПЕРЕПУТЬЕ

Юбилейный десятый фес
тиваль современной хореог
рафии в Витебске (IFMC) 
обещал быть этапным. На
помним, что другого форума 
с такой полной постсоветс
кой географией больше нет, 
и в наше время фестивали 
так долго не живут. Объявля- 
емый международным, он 
давно обрёл более соответ
ствующий действительнос
ти статус единственного по 
масштабу смотра в России, 
Белоруссии и в других всё 
ещё говорящих по-русски 
государствах. С большой 
долей уверенности можно 
сказать, что положение ве
щей он отразил, став скол
ком общей картины. Итак...

Продолжение на стр. 38



П Р Е М Ь Е Р Ы  
В Б О Л Ь Ш О М  

ТЕАТРЕ

*25 и 27 декабря минувшего 
года театр показал новую хоре
ографическую редакцию балета
A. Адана «Жизель», созданную
B . Васильевым. Дирижировал 
спектаклем А.Жюрайтис, офор
мил его С.Бархин, новые костю
мы принадлежат Ю. де Живанши. 
Главным консультантом поста
новки стала Г.Уланова.

Ведущие партии в премьер
ных спектаклях исполнили Нина 
Ананиашвили, Светлана Дуньки
на (Жизель), Сергей Филин, Ни
колай Ц искаридзе (Альберт), 
Александр Петухов (Илларион), 
Анна Антоничева, Мария Алек
сандрова (Мирта).

С.Лунькина и Н.Цискаридзе 
в балете «Жизель».

Н.Ананиашвили, С. Филин 
и Д. Белоголовцев в балете 
«Моцартиана».

Сцена из спектакля 
«Сны о Японии».

Ф о т о  Д . К у л и к о в а

кого). Среди исполнителей А.Ми- 
хальченко, Н.Цискаридзе, Н.Ана
ниашвили, С .Ф илин, Д .Б ел о 
головцев, М.Аллаш, М.Жаркова, 
Н.М аландина, Т.Расторгуева, 
И.Семиреченская, Т.Терехова, 
И.Петрова, А.Фадеечев, А.Ува
ров, Д.Гуданов, а также учащие
ся Московской академии хореог
рафии. Дирижер А.Сотников. В 
спектакле участвовал инстру
ментальный ансамбль театра.

Продолжение на ст. 25
■' у

Отличие новой хореографи
ческой редакции от старой зак
лючается в укрупнении образа 
лесничего Иллариона (ему воз
вращено первоначальное имя), у 
которого теперь есть вариация в 
первом акте, там же добавлена 
вариация Альберта, вставное па 
де де заменено па д ’аксьоном, у 
Альберта появился также моно
лог в финале балета.

А в самом начале 1998 года (7 
и 9 января) балетная труппа 
вновь пригласила зрителей на 
премьеру. В программу спектак
ля вошли три балета -  фокинское 
«Видение розы», которое в 1967 
году было возобновлено в Боль
шом театре М.Лиепой, «Моцар
тиана» Дж.Баланчина ( восста
новление хореограф ии и 
постановка С.Фаррелл, худож
ник Р.Тер-Арутюнян), «Сны о Япо
нии» на музыку Л. Ето, Н.Ямагучи, 
А.Тоша (постановка А.Ратмане-



В Е С Т И  И З  ТЕАТРОВ

•  •  • ив БОЛЬШОГО

А. Яценко и С. Филин 
в балете «Каприччио».

ПРЕМЬЕРЫ
*Несмотря на то, что 8 декаб

ря официально был выходным, 
театр собрал массу публики. В 
тот день состоялась премьера 
программы «Новогодние пре
мьеры», которую ее создатели 
(исполнительный директор — 
Сергей Максименков, исполни
тельный продюсер — Вячеслав 
Голубин, руководитель програм
мы — Отан Асылкожаев) плани
руют сделать ежегодной.

В «Новогодние премьеры» 
вошли новые постановки рос
сийских и зарубежных хореогра
фов. Это внеплановая работа 
артистов театра, которая была 
подготовлена во время отпуска 
и в выходные дни.

Проект был осуществлен бла
годаря сотрудничеству Большо
го театра, Российского Фонда 
культуры, Правительства Москвы 
и Внешторгбанка.

Программа «Новогодних пре
мьер» включала два отделения. 
В первом был показан одноакт
ный балет австрийского хореог
рафа Йорга Маннеса «Четыре 
поцелуя» на музыку И.С.Баха. Его 
исполнили Надежда Грачева, Ма
рия Филиппова, Наталья Малан- 
дина, Любовь Филиппова (утро), 
Мария Александрова (вечер), Ев
гений Керн, Тимофей Лавренюк, 
Илья Рыжаков, Артем Вахтин.

Второе отделение открыла 
композиция Евы Замазаловой 
из Чехии «L’estro armonica» (му
зыка А .Вивальди), в которой 
выступили Ирина Семиречен- 
ская и Дмитрий Гуданов (утро), 
Наталья Маландина и Илья Ры
жаков (вечер); Любовь Ф илип
пова, Мария Ж аркова, Ирина 
Зиброва, Максим Гондюреев, Ти
мофей Лавреню к, Александр 
Фадеев. Две миниатюры Ивана 
Фадеева — «Преодоление» на 
музыку И.С.Баха и «Нерв» — по
казал Ян Годовский. Соло вио
лончели из «Бахчисарайского 
фонтана» Б.Асафьева прозву
чало в исполнении Лизы Сущен- 
ко (партия фортепиано — Екате
рина Даниэлян).

Хореограф ический номер 
Стефана Фреденрайха из Авст
рии был показан Светланой 
Руденко, Алисой Хазановой, Ма
рией Жарковой, Марией Алек
сандровой, Сергеем Антоновым, 
Кириллом Шулеповым, М акси
мом Гондюреевым и Виталием 
Михайловым. Музыкальная ком
позиция Виктора Гришина «Мос
кве посвящается» (стихи Марины 
Цветаевой) прозвучала в испол

нении Ансамбля ударных инстру
ментов театра. В одноактном 
балете украинского хореографа 
Алексея Ратманского «Каприч
чио» на музыку И.Стравинского 
(художник — Алексей Теренин) в 
главных партиях выступили Ана
стасия Яценко и Сергей Филин.

Д Е Б Ш Ы
*В то время, когда основная 

часть балетной труппы выступа
ла в Японии, в Москве продол
жали идти спектакли. 19 октября 
в балете «Фантазия на тему 
Казановы» все три главные 
партии исполнили дебютанты: 
Д м итрий Гуданов (Казанова), 
Ирина Семиреченская (Дама 
сердца) и Мария Александрова 
(Царица бала).

Своими впечатлениями д е 
лится балетмейстер-постанов
щик «Фантазии на тему Каза
новы» Михаил Л авровский: 
«Ввод в спектакль новых испол
нителей всегда сложен. Он осо
бенно рискован, когда дебюти
руют сразу несколько человек.

Но мои сомнения были напрас
ны. Несмотря на сложные усло
вия подготовки, молодые артис
ты справились, и я очень рад за 
них. Конечно, со временем 
партии будут дозревать, менять
ся, но главное уже сегодня най
дено верно».

*Выступление Надежды Гра
чевой в партии Китри 30 октября 
официально дебютом не назы
валось, однако было им по сути. 
До этого балерина станцевала 
«Дон Кихота» на сцене Большого 
театра лишь однажды, в мае 
1995 года.

*Еще один Золотой божок 
появился в балете «Баядерка». 
7 ноября в этой партии выступил 
Морихиро Ивата.

М.Ивата пришел в Большой 
театр как стажер в 1995 году. 
В 1996 году стал солистом: В его 
репертуаре — Д руг Принца 
в «Лебедином оэере»Г'Ч8рт в 
«Щелкунчике», Чиполлино, Ви
ноградинка и Стражник в «Чипол

лино», Шут в «Ромео и Джульет
те». М.Ивата — лауреат многих 
балетных конкурсов, в том числе 
в Москве, Джексоне, Перми.

*Активно начали осваивать 
кордебалетный репертуар при
шедшие в прошлом году выпуск
ники М осковской  академии 
хореограф ии. Появляются их 
имена и отдельной строкой 
на афишах: Светлана Лунькина 
уже станцевала Фею Нежности 
в «Спящей красавице» и Гран 
па в «Баядерке», а Ксения Пчел
кина — Редисочку-брата в «Чи
поллино».

*Особый интерес публики 
вызвала прошедшая 26 ноября 
«Баядерка»: в партии Солора де
бютировал Николай Цискаридзе.

«По-моему, «Баядерка» — 
это романтический спектакль, — 
рассказы вает Николай, — и 
представление о Солоре как 
о герое, воине уходит в прошлое. 
Мне кажется, это естественно: 
современное поколение танцов
щиков — поколение романтиков. 
Да и правомерно ли говорить о 
героической традиции? Мы ведь 
не знаем, какими были первые 
Солоры — Павел Гердт, Лев 
Иванов. А если вы взглянете на 
индийские миниатюры, то уви
дите, что мужчины на них — утон
ченные, изысканные и романтич
ные. На сцене для меня всегда 
очень важно, как я загримирован, 
во что одет. Потому костюмы 
для «Баядерки», как и для боль
шинства своих ролей, я приду
мывал сам, отталкиваясь от эпо
хи, от стиля спектакля.

Зрителю неважно, насколько 
высоко танцовщик прыгает или 
сколько делает пируэтов: балет 
— не спорт. Главное — чтобы от 
артиста исходила та необъясни
мая энергия, что передается пуб
лике. К этому я и стремлюсь, вы
ходя на сцену в новой партии».

*В балете «Раймонда», не
сколько раз прошедшем в но
ябре, впервые выступили Анна 
Гришонкова и Дмитрий Рыхлов 
(Гран па), Нина Капцова (вариа
ция в Гран па) и Елена Долгалева 
(в картине «Грезы Раймонды»).

*28 ноября еще одна сольная 
партия появилась в репертуаре 
недавно приш едшей в труппу 
Марии Александровой. Она ис
полнила вставную вариацию в 
балете «Дон Кихот».

*Несколько новых исполните
лей появилось в этом же спектак
ле 3 декабря. В партии Гамаша 
выступил Игорь Юрлов, Джигу 
станцевала Анна ‘Леонова, в 
партии Амура дебютировала 
Нина Капцова, Испанский танец



исполнила Мария Исплатовская, 
а партии Марионеток — Мария 
Прорвич, Мария Пушкина и Ксе
ния Пчелкина.

*В танцевальных сценах опе
ры «Травиата» 29 ноября дебюти
ровала Евгения Волочкова.

*В балете «Укрощение строп
тивой» 6 декабря главные партии 
впервые исполнили Елена Анд
риенко (Катарина) и Владимир 
Непорожний (Петруччио). В этом 
же спектакле в Па де сис впервые 
танцевали Мария Александрова 
и Андрей Болотин.

ГАСТРОЛИ
*С 14 сентября по 23 октября 

продолжалось турне балета 
Большого театра по Японии. В 
Токио, Осаке, Нагойе, Йокогаме 
и других городах были показаны 
«Жизель», «Ромео и Джульетта», 
два варианта «Лебединого озе
ра» (в хореографии Ю.Григоро
вича и В.Васильева) и концерт
ные программы, включавшие 
«Последнее танго» и д ивер 
тисмент. Главные и сольные 
партии исполнили в них Нина 
Ананиашвили, Надежда Грачева, 
Анна Антоничева, Елена Андри
енко, Ирина Пяткина, Инна Пет
рова, Нина Сперанская, Алек-
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Н. Грачева и А. Уваров 
в балете «Дон Кихот».

сандр Ветров, Сергей Филин, 
Алексей Фадеечев, Андрей Ува
ров, Николай Цискаридзе, Марк 
Перетокин, Владимир Непорож
ний, Д м итрий Белоголовцев, 
Константин Иванов, Геннадий 
Янин, Морихиро Ивата и многие 
другие.

Художественный руководи
тель балетной труппы Александр 
Богатырев рассказывает: «Гаст
роли в Японии прошли очень ус
пешно по многим параметрам: 
по приему зрителей, по прессе, 
по заполняемости залов, которая 
в среднем составляла 85%, что 
очень хорошо (тем более, что па
раллельно в Японии проходили 
гастроли других русских балет
ных коллективов). Японцы при
знавались, что не помнят такого 
уже очень давно.

В Японии труппа показала, что 
она в состоянии решать наи
сложнейшие задачи».

*Концерт лауреатов между
народного балетного конкурса 
«Майя-96» состоялся в Париже. 
В нем приняли участие солисты

Большого театра Анастасия 
Яценко, Дмитрий Гуданов и Илья 
Рыжаков. «Прошедший в Париже 
концерт, — третий и заклю 
чительный, предусмотренный 
по условиям конкурса. Первые 
два состоялись прошлой зимой 
в Петербурге и Москве, — рас
сказывает Анастасия Яценко. — 
В нынешнем концерте приняли 
участие Ольга Павлова, Илья Куз
нецов, Вячеслав Самодуров, Ан
дрей Иванов, а также Гедиминас 
Таранда, Диана Вишнева и Бен
джамен Пэш. Благодаря м но
голетнему сотрудничеству и 
дружбе Майи Михайловны Пли
сецкой и Пьера Кардена наш кон
церт состоялся в его театре. Зал

Н.Цискаридзе (Солор) 
в балете «Баядерка».

Ф о т о  Н . Б а у с о в о й

был небольшой, потому попасть 
на концерт можно только по при
глашениям. Так что публика была 
элитная. Принимали нас пре
красно. После концерта мы услы
шали много приятных слов в наш 
адрес».

*В рамках творческого проек
та «Балет без границ» 27 октяб
ря в Баку состоялся концерт 
«Танцуем вместе», посвященный 
Дню независимости Республики 
Азербайджан. В нем вместе с мо
лодыми солистами Азербайд
жанского театра оперы и балета 
и учениками Бакинского хореог
рафического училища выступили 
солисты Большого театра Анна 
Антоничева, Нина Сперанская, 
Анна Леонова, Владимир Непо
рожний и Константин Иванов.

АННА ГАЛАЙДА

Продолжение на стр.ЗО



...из МОСКОВСКОГО ТЕАТРА 
КЛАССИЧЕСКОГО БАЛЕТА

АБСОЛЮТНЫЕ
ЧЕМПИОНЫ

Солисты Государственного 
академического театра класси
ческого балета под руководством 
Натальи Касаткиной и Владимира 
Василева Оксана М иронова и 
Владимир Муравлев стали абсо
лютными чемпионами в завер
шившемся в США первом все
мирном чемпионате искусств.

Желание поднять престиж хо
реографического искусства и ин
терес к нему заставляет амери
канцев искать новые формы и 
способы его популяризации.

Учитывая любовь американ
цев к различного рода соревно
ваниям, присущий им дух состя
зательности, устроители назвали 
свой форум искусств «Чемпиона
том».

Столь необычное для привыч
ного слуха наименование, взятое 
из спортивной лексики, позволи
ло привлечь к организации Чем
пионата все штаты, включая ок
руг Колумбию и участников из 21 
страны.

Московские артисты Оксана 
Миронова и Владимир Муравлев 
вынуждены были вступить в со
ревнование не только с артиста
ми балета, но и с танцовщиками 
разных направлений, включаю

щих и народные танцы и различ
ные направления «модерн дане». 
Примечательно, что и жюри, и 
зрители назвали победителями 
наших артистов Оксану Мироно
ву и Владимира Муравлева, ис
полнивших адажио из классичес
кого «Щелкунчика».

Новая форма художественной 
жизни — «Всемирный чемпионат 
искусств» в соревновании между 
«модерн дане» и классическим 
балетом отдал предпочтение 
бессмертной классике.

НОВАЯ ПРОПИСКА 
«СОТВОРЕНИЯ 

МИРА»

Бывший солист Кировского 
театра Эльдар Алиев, возглавив
ший по приглашению Совета ди
ректоров Индианаполиса (США) 
несколько лет назад балетный 
театр, и в короткий срок сделав
ший его «интернациональным 
балетом», в труппе которого ос
новной костяк составляют арти
сты из России.

Ассистент артистического ди
ректора в театре — легендарная 
Ирина Колпакова, ведущий педа
гог — известный танцовщик, со
лист Кировского театра — Влад
лен Семенов.

Недавно здесь с триумфом 
прошла премьера балета А.Пет
рова «Сотворение мира».

Новая сценическая версия 
этого балета создана Н.Касатки
ной и В.Василевым специально 
для этого коллектива. Сценогра
фия Елизаветы Дворкиной. На 
другой день после премьеры га
зета «Индианаполис Стар» напи
сала: «Премьера сезона в 
«Интернациональном балете» — 
балет «Сотворение мира» — со
держит потенциал дара, ниспос
ланного небесами для репертуа
ра театра».

И зрителе и критики, прибыв
шие из Нью-Йорка и Вашингтона, 
встретили премьеру с большим 
воодушевлением.

«Хореографическая об р аз
ность, задуманная Касаткиной и 
Василевым и воплощенная ими в 
этом спектакле с артистами «Ин
тернационального балета» — со
вершенна», — писала критик Ре
бекка Биббз.

Замечательно, что наряду с 
Ерлендсом Зим инихом  (Бог), 
приглашенным из «Нью-Йорк 
сити балле», австрийцем Гароль
дом Керном (Адам), танцевав
шим прежде в «Джоффри балле», 
Касаткина и Василев встре 
тились в спектакле с артистами, 
танцевавш ими прежде в воз
главляемом ими театре, —

И. Семиреченская 
и М.Перетокин 
в балете «Последнее танго».

Ф о т о  Н . Б а у с о в о й

Татьяной Палий (Ева), Андреем 
Касацким (Дьявол). Среди учас
тников представления — Алек
сандр Ветров, также выступаю
щий в роли Дьявола, на 
сегодняшний день один из самых 
замечательных балетных артис
тов в США.

ПРЕССКОНФЕРЕНЦИЯ 
ПОСЛЕ ВОЗВРАЩЕНИЯ 

ИЗАМЕРИКИ
Пресс-конф еренция, устро

енная Н.Касаткиной и В.Василе
вым после возвращения из Ин
дианаполиса, превратилась в 
своеобразный семинар профес
сиональных балетных критиков. 
Но не об успеш ной премьере 
«Сотворения мира» шел трехча
совой разговор с видеопоказом, 
а о судьбах русского классичес
кого балета и тех профессиона
лах из России, которые сегодня 
работают в Соединенных Штатах 
Америки. Один из них — бывший 
танцовщ ик Кировского театра 
Эльдар Алиев, который с 1992 
года возглавляет «Интернацио
нальный балет» Индианаполиса.

В заснятых на видеокассету 
диалогах Эльдар Алиев сказал: 
«Для меня как танцовщика всегда 
существовал только один театр 
— Мариинский. После того, как у 
меня не стало возможности ра
ботать в нем, я не мог предста
вить себя как танцовщика боль
ше нигде. Здесь, в США, я 
работаю как художественный ру
ководитель и как хореограф . 
Меня пригласил и заключил со 
мной контракт совет директоров 
И ндианаполиса. Я постоянно 
ощущаю их действенную  не
формальную поддержку».

Сегодня Алиев привлек в этот 
театр Ирину Колпакову в каче
стве ассистента художественно
го руководителя. Йз российских 
танцовщиков в труппе — Татьяна 
Палий, Андрей Касацкий, Алек
сандр Ветров. Все они участво
вали в создании спектакля «Со
творение мира».

Проблемы балетного искусст
ва Алиев видит сегодня как бы 
изнутри американской жизни. 
Одна из главных — узкий круг тех, 
кто действительно любит балет и 
в нем разбирается, поэтому в 
США существуют трудности с вы
страиванием художественного 
диалога со зрителем. Зритель 
любит спортивные соревнова
ния, американцам близок сам 
дух соревновательности, поэто
му сегодня до отказа заполняют
ся зрителями многотысячные 
стадионы и довольно сложно за
интересовать американцев ба
летным искусством. Именно по
этому Алиев выбирает сюжетные 
балеты и образный эмоциональ
ный язык классического танца. 
Выбирает и выигрывает.

Ю. БОЛЬШАКОВА

27



...из МАРИИНСКОГО
ФЕСТИВАЛЬ
НАТАЛИИ

ДУДИНСКОЙ

Балетный ноябрь в Мариин
ском театре завершился фести
валем, посвященным 85-летию 
Наталии Михайловны Д удинс
кий. Фестиваль выглядел весь
ма представительно: в афише 
значились лучшие классичес
кие балеты, в которых блистала, 
Дудинская-балерина («Баядер
ка», «Спящая красавица», «Дон 
Кихот», «Лебединое озеро»). 
Дудинскую-педагога представ
ляли ее ученицы, исполнившие 
в этих балетах главные и второ
степенные партии. Елена Во
ронцова (1976), Маргарита Кул- 
лик и Галина Рахманова (1982), 
Ирина Желонкина и Елена Ба
женова (1988), Ульяна Лопатки
на (1991), Анастасия Волочко
ва, Полина Рассадина и Марина 
Железнякова (1994). А деятель
ность Дудинской за рубежом в 
качестве репетитора-постанов- 
щика спектаклей классического 
наследия олицетворял солист 
из Бостона П атрик Арманд, 
выступивший в программе зак
лючительного концерта.

Фестиваль Дудинской можно 
было бы уподобить симфонии, 
впрочем, как и всю «полифони

ческую» творческую  деятель
ность этой удивительной жен
щины — балерины, педагога , 
балетмейстера-постановщика.

С воеобразной  увертю рой 
(или фанфарами, возвещающи
ми о начале праздника) стал 
ряд официальных парадных ме
роприятий, проведенных с нео
фициальной теплотой и заду
шевностью: открытие выставок 
в музее Академии Русского ба
лета и фойе Мариинского теат
ра, издание нарядного буклета 
с редким и ф отограф иям и, 
пресс-конференция «виновни
цы торжества», на которой На
талия Михайловна, с присущим 
ей юмором поведала ряд трога
тельных историй из своей твор
ческой биографии.

Каждый из спектаклей фес
тиваля казался частью  с и м 
фонии. «Баядерка» с Анастаси
ей Волочковой в главной партии 
выступала в качестве хореогра
ф ического «пролога». С боль
шим подъемом прошла «Спя
щая красавица», в которой  
главную партию с «верной инто
нацией» исполняла изящ ная 
Ирина Желонкина. Кульминаци
ей этой хореограф ической  
«симфонии», длившейся почти 
неделю, несомненно, стал «Дон 
Кихот» с блистательной М арга
ритой Куллик. Балерина, стол ь
ко ей присущ им  солнечны м

темпераментом и ослепитель
ным брио, захватила зал тем 
удивительно искренним отно
шением к искусству, отмечен
ному безграничной влю блен
ностью  в танец, которое 
исповедовала ее педагог. «Лебе
диное озеро», где вновь тан 
цевала Анастасия Волочкова, 
показался кодой.

Заключительный же концерт 
воспринимался танцевальным 
эпилогом-апофеозом. Правда, 
его репертуар показался не
сколько скудным и предсказуе
мым. «Фея кукол» в исполнении 
студентов Академии Русского 
балета (главную партию испол
нила вы пускница класса 
Н.М.Дудинской этого года Еле
на Шешина, а в вариациях кукол 
выступили ее одноклассницы  
Юлия Камилова и Мария Рих
тер) и grand pas из «Пахиты» 
присутствую т в програм м е 
творческих  вечеров Наталии 
Михайловны не впервые; кон
цертное же отделение включа
ло всего четыре номера.

Вагановское pas de deux Д и 
аны и Актеона технически бе
зупречно станцевала Ирина 
Ш апчиц (вы пуск 1985 года), 
приехавшая из Антверпена. (О 
ее партнере Михаиле Завьяло
ве можно сказать лишь то, что 
он хорошо поддерживал бале
рину в адажио и исправно за 
полнял паузы во время мужских 
вариаций, давая тем самым ар
тистке передышку). Достаточно 
долго страдала и заламывала 
руки Анастасия Волочкова в но
мере А.А.Уруса «Farewell Diana.

Angel», посвящ енном  памяти 
прицессы Дианы (странный вы
бор для юбилейного концерта!). 
Характерные солисты Елена Ба
женова и Дмитрий Корнеев ув
лекли страстным исполнением 
П анадероса из «Раймонды». 
(Кстати, о «Раймонде». Груст
ное известие пришло из Мари
инского театра: в январе 1998 
года отменили запланирован
ные представления этого бале
та, приуроченные к 100-летию 
со дня премьеры. И, таким об
разом, юбилярша остается без 
праздничного вечера.) М арга
рита Куллик и Патрик Арманд с 
великолепным техническим ма
стерством исполнили балетный 
«шлягер» — pas de deux из ба
лета «Корсар».

Приятный сюрприз заключи
тельного вечера — выступление 
в главной партии «Пахиты» Уль
яны Лопаткиной, прилетевшей 
из Америки буквально за день 
до спектакля. П ревосходный 
стиль, элегантность и б езуко
ризненный вкус всегда отлича
ют эту удивительную балерину.

Завершу краткий обзор фес
тиваля словами художественно
го руководителя М ариинского 
театра Валерия Гергиева, кото
рый, отдавая дань прославлен
ной балерине,сказал, «Наталия 
Д удинская  — неотъемлемая 
часть понятия МАРИИНСКИЙ 
ТЕАТР, его славы, воплощение 
подлинного исполнительского 
стиля петербургского — ленин
градского балета».

ОЛЬГА ФЕДОРЧЕНКО

MO S C O W
RENAISSANCE
BAL L ET

Театральные мастерские 
«РЕНЕССАНС»

Мы всегда рады помочь решению Ваших проблем

Театральные мастерские «Ренессанс» предлагают Вашему вниманию:
-  индивидуальный пошив женских и мужских балетных («пачки», «шопеновки», 

хитоны, колеты), театральных и репетиционных (купальники, трико, юбки, комбине
зоны) костюмов для занятий танцем и гимнастикой;

-  универсальные пуанты, приближенные к традиционной русской балетной 
школе, мягкую обувь из кирзы и кожи, короткую и высокую джазовую обувь, обувь 
для занятий гимнастикой и аэробикой, театральную, характерную обувь на каблуках 
разных видов;

-  изготовление корон, диадем, цветов, венков, украшений из синтетических 
материалов и искусственных камней, различных головных уборов;

-  изготовление из собственного материала или материала заказчика живопис
ных декораций к различным театральным постановкам, одежды сцены (падуги, 
кулисы, задники, интермедийные занавесы и аппликационные сетки) из любого 
материала.

К выполнению Вашего заказа могут быть привлечены художники и мастера, 
создавшие славу театральным аксессуарам как на сцене Большого театра России, 
так и на других сценических площадках мира.

Любую дополнительную информацию Вы можете получить у менеджеров 
театральных мастерских «Ренессанс».

тел./факс: (095) 2088062, 
тел.: (095) 2087460
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В Е С Т И  И З  Б О Л Ь Ш О ГО  ТЕАТРА

ПРЕМЬЕРЫ

Продолжение.
Начало на стр. 25

СОЗВЕЗДИЕ 
ЗА КВАДРИГОЙ  

АПОЛЛОНА
Ожидание премьеры — это не 

просто ожидание нового спек
такля. Веете, кто любят театр, не 
только ждут ее — они надеятся 
на новые яркие впечатления, на 
новые встречи с интересными 
творческими открытиями. А по
тому первое и самое искреннее 
желание поддержать тех, кто от
дал силы, сердце и часть своей 
души, стремясь подарить искус
ству и его зрителям минуты ра
дости общения.

Большой театр с начала зимы 
уже в третий раз открывает зана
вес с премьерной афишей, что 
само по себе весьма знамена
тельно.

Первые дни нового года Боль
шой театр отметил премьерой, 
достойной быть проанализиро
ванной серьезно, хотя бы во имя 
будущего. Два спектакля ничем 
не связанные между собой, 
кроме разве что составом испол
нителей, предложили зрителю 
знакомство с крупнейшим ком
позитором  танца XX века — 
Джорджем Баланчиным и моло
дым хореографом Алексеем Рат
манским. Само по себе сочета
ние более чем рискованное. 
Правда, контраст тем и стиля как 
бы охранял от возможных сопос
тавлений.

О тнесемся с уважением к 
тому факту, что не «гастролеры», 
а сам театр показал на своей 
сцене хореографию Баланчина. 
После, скажем, не самого удач
ного опыта с «Блудным сыном» — 
это первое обращение театра 
к творчеству мэтра.

Ни для кого не секрет, что в 
силу многих причин стиль нео
классики, предложенный Дж.Ба
ланчиным и усовершенствован
ный им до идеального образца, 
не был включен ни в репертуар 
наших театров, ни в исполни
тельскую палитру наших ансам
блей исполнителей (отдельные 
солисты, нередко «пиратски», 
исполняли отдельные ф раг
менты его балетов). Первый 
прорыв в виде «Серенады» на 
тбилисской сцене несколько 
ускорил события, а мощный за
ход Мариинского театра с целым 
вечером балета Баланчина и, 
особенно, «Симфонией до ма
жор» прочно утвердил место

Н.Ананиашвили 
и С. Филин 

в балете «Моцартиана».

Ф о т о  Д . К у л и к о в а

Баланчина в репертуаре класси
ческих трупп России. Молчание 
Большого театра на этом фоне 
вызывало недоумение и спра
ведливое недовольство.

И вот «Моцартиана» — первое 
и последнее произведение Ба
ланчина, подаренное им таланту 
Сьюзен Фаррелл и ею же пере
данное Нине Ананиаш вили в 
Большом театре. Казалось бы, 
как тут не радоваться, и мы го
товы к этому. Тем более, что для 
нашей балерины — это выбор 
удачный, исходя из ее сценичес
ких задач и индивидуальности. 
Что же останавливает нас от 
выражения бурного восторга? 
Как мы уже говорили, пройти 
школу своеобразной поэтики ба- 
ланчинского стиля классическо
го танца с его тончайшей музы
кально-пластической палитрой 
и сам оценностью  движения, 
как смысловой субстанции, нам 
представляется, полезно всей 
труппе театра, как полезно это 
Нине Ананиаш вили, Дмитрию  
Белоголовцеву, Сергею Филину 
и четырем солисткам  театра. 
И в этом смысле выбор «Моцар- 
тианы» с ее ограниченным чис
лом исполнителей вряд ли ре
шает этот вопрос. С точки же 
зрения представления самого 
творчества Баланчина зрителям 
Москвы, прямо скажем, при ос
ведомленности о богатстве ба- 
ланчинского наследия, вряд ли 
представляется презентатив- 
ным. Но не будем акцентировать 
излишне на этом внимание и, 
сказав то, что считали необходи
мым, возрадуемся началу и вы
разим надежду на продолжение 
в будущем, в общих интересах

творящ их в Большом театре 
исполнителей и зрителей, все 
еще в него верящих, пропаганды 
творчества Баланчина на Рос
сийской сцене.

Балет на японские темы или, 
как он назван автором его хо
реограф ии Алексеем Ратман
ским — «Сны о Японии», третье 
произведение хореографа, зая
вившего о себе в жанре одно
актных балетных композиций.

В очень умно написанном 
комментарии к программе он 
сам декларирует свои задачи. 
Для Ратманского «...самое глав
ное сочинение движений и 
танцев», и эти задачи им выпол
нены в данном спектакле, как и в 
предыдущих, достаточно полно
весно. Движений много, они бы
вают оригинальны, во всяком 
случае интересно и по-своему 
скомпанованы  в сочетаниях, 
характеристичны и дают увле
кательный материал для испол
нителей.

Скажем прямо, это не мало и 
не так часто встречается у сегод
няшних хореографов. И исполни
тели, получив этот благоприят
ный текст, с большим увлечением 
отдаются движению и его ритму, 
открывая в себе новые, подчас 
неожиданные грани сценических 
способностей. Эта игра переле
тает в зрительный зал, увлекает 
за собой зрителя, создавая 
атмосферу радостного состоя
ния. Это уже много в определе
нии дара хореограф а (кстати, 
умение по-своему «читать» дви
жения отличала еще начинающе
го танцовщика А.Ратманского в 
трактовке Баланчинской «Таран
теллы» во время его выступления

на конкурсе имени Дягилева в 
Москве).

Скажем так: для вечеров 
балета, гала-концертов и твор
ческих бенеф исов солистов 
очень удачный репертуар. Для 
Театра же, думается, он носит 
проходящий характер, так как в 
нем изобразительные средства 
самоценны, не «утомляют» пси
хологизмом (кажется, это в поня
тии нынешних «критиков» почти 
ругательное слово) и философ
ским и пластами театральной 
драматургии. А потому не перег
ружает эмоционально, не взвол- 
новывает глубоко и не мучает 
воспоминаниями.

А дальше выбор — кого что ин
тересует: искусство, как извест
но, избирательно. Ведь это толь
ко сны о...

Потому уделим особое внима
ние бесспорному успеху сотвор
чества хореографа и артистов.

Начнем же эту часть наших за
меток с наиболее яркого, а имен
но: инструментального ансамбля 
Большого театра. Можно го р 
диться наличием такого состава 
исполнителей, повторим это, 
хотя всем уже известно м ас
терство музыкантов: В.Гришина, 
К.Семенова, И.Прокопова, В.Но
сенко, В.Скляревского, А.Поп- 
лавского. (Музыкальным руково
дителем и дирижером выступил 
А .С отников, что обеспечило 
столь яркий музыкальный кон
текст и атмосферу сценическому 
действию).

В балете А.Ратманского про
сто не было неудач. Все раскры
лись неожиданно, и технические 
трудности движенческих вымыс
лов хореографа выполняли с лег
костью , как бы играю чи. Все 
вместе и порознь: Алексей Фа- 
деечев в своей мрачно-черной 
маске, классический бело-голу
бой Дмитрий Гуданов, хулигани
сто-раскованны й, как всегда 
премьер Андрей Уваров и наи
более, с нашей точки зрения, 
проникший в суть японских снов, 
красно-острый Сергей Филин. 
Не отстают и исполнительницы 
женских партий. По-новому, 
трогательно-ломка Инна Петро
ва, скаредно -ж естка  Татьяна 
Терехова. И в этом японско-жен
ском трио побеждающая уверен
ным темпом вращений и хозяйс
ким тоном танца — заслуженно 
первая Нина Ананиашвили.

Напоминает все это гала-кон
церты: «Нина Ананиашвили и 
все звезды». Ну, вот и радость: 
в Большом театре много звезд 
или точнее тех, кто ими может и 
должен стать (а сколько уже при
знанных редко увидишь на сце
не). Нужны для этого репертуар, 
дух эксперимента, доверие мо
лодости и уважение к артистам, 
их индивидуальности, господину 
Дару Божьему.

Будем надеяться, что все они 
будут зажигаться и ярко светить 
в творческом созвездии за квад
ригой Аполлона.

ВАЛЕРИЯ УРАЛЬСКАЯ
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И З  Б И Б Л И О Т Е К И  Ж У Р Н А Л А  «БАЛЕТ»

НЕКРАСОВА ВОСПОМИНАНИЯ
Вот «Дон Кихот», казалось бы простой балет, но каждый знал свой 

стиль, свой цвет, каждый характер был разобран, все объяснялось, 
не было мертвых лиц, а все жило яркой внутренно напряженной 
жизнью. Перед труппой открылся совсем новый мир, каждая ре
петиция была не только праздником, но и университетом. С жаднос
тью ловили мы каждое слово Горского, потому что оно было для нас 
откровением. Горячий интерес был ко всему, чтобы он ни ставил, 
и если мы не были заняты в спектакле, то все равно шли на репети
ции других спектаклей, потому что хотели учиться. Он своим творче
ством увлекаясь сам, увлекал нас и заставлял и нас жить.

Горский перевернул все старые традиции, был ярко выраженным 
реформатором, что вызывало негодование у застывших в старых 
формах людей. Его нововведения многими считались абсурдом. 
Они негодовали, что он профанирует классическую музыку. Счита
лось, что танцевать под Шопена — преступление, а Горский с Аренд- 
сом ввели в балет много номеров серьезной музыки — и Брамса, и 
Шумана, и Чайковского, и Шопена, и Глазунова. Балеты наши шли под 
симфоническую музыку. Возмущались, что Мордкин танцевал в «Анит- 
ре» без трико. Негодовали, что из балетов стали исчезать «пачки». 
Горскому пришлось вынести большую борьбу с балеринами, не при
знававшими этих новых форм. Мы узнали, что существуют не только 
тарлатановые юбочки и лифчики. Он ввел хитоны, он требовал, чтобы 
костюмы соответствовали действительности. Например, был балет, 
где пришлось танцевать в шубах и башмаках на берегу моря («Лю
бовь быстра»). Он увлекался Дункан, но, еще до знакомства с ней вво
дил пластические движения. Позднее у него танцевали без трико и 
на полупальцах, что было отклонением от классики. Так танцевала Ф е
дорова 2-я, босая, без трико и на полупальцах в роли рабыни Эвники, 
а все остальные были в сандалиях. Григовский танец Анитры танце
вали в сандалиях и без трико. Много борьбы пришлось выдержать с 
Гельцер, которая никак не могла расстаться с пачкой и надеть тунику. 
Ну, а потом и она ее надела и даже танцевала Эвнику в сандалиях.

Горский был реалист, если он давал страсть, то это была настоящая 
подлинная страсть, если злобу, то истинная злоба и так далее. Он брал 
подлинную жизнь, а раньше показывали раскрашенные картинки. В 
«Дочери Гудулы» на сцене был вертеп, там публичные женщины — урод
ливые, оборванные. И балерины выходили не в красивых костюмах, не 
с румяными губками, а с синяками на теле. И это давало и помогало 
раскрыть настоящую драму, хотя многие в начале были недовольны, 
потому, что любили смотреть на балет только как на сладкую конфетку.

Прежде гримировались трафаретно — губки, щечки румяные, 
глазки раскрашивали, чтобы быть «красавицами». А Горский «губки» 
отменил. Пусть не идет тебе грим, а ты его делай, так как надо. Грим 
связан с образом, тобой даваемым. Лицо делай по рисунку, который 
лежит перед тобой, как образец. В «Баядерке», например, сначала 
все были белые, а второй акт — черные, в 3-м акте опять белые. 
И каждый антракт надо было все смывать, потом заново мазаться. 
Горский требовал как соответствующего костюма и грима, так и при
чески. Если надлежит тебе быть в светло-зеленом парике, то ты в нем 
должна быть, хотя бы это тебе не шло. И ему подчинялись, хотя 
характер у него был мягкий, женственный. Он умел добиться своего, 
потому что верил в правду того, что он делал. Он умел влиять на 
балет своей внутренней значимостью и ему как художнику подчиня
лись, чувствуя его правоту.

У Горского была комната, где расставлены были сотни фолиантов 
книг, он находил материал всех эпох, рисунки костюмов. Он с голо
вой зарывался в книги и потом обогащал нас оттуда извлеченными 
сведениями.

Первая генеральная репетиция была в костюмах, париках и гри
ме. У зеркала на гримировальном столе лежала картинка, по которой 
надо было делать грим. Никто не имел права сделать грим, прическу 
по-своему, раз намечен был рисунок. Каждую Коровин осматривал 
и если что-нибудь не так, требовал снять ненужное с себя. Или — «что 
за нос?!» — кричит он. «Это не то, что было нужно, губы не так как 
было указано!» И приходилось подчиняться его художественным ука
заниям. За непослушание — штраф. Всякую деталь в костюме ли, 
в прическе, в гриме Горский старался довести до нашего сознания
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и мы потом видели все уже по иному. Прежнее казалось какой-то 
карикатурой. Вот раньше в «Жизели» все вилисы выскакивали в пач
ках, теперь это казалось смешно. Сознание начало работать по-ино
му, сдвинутое с мертвой точки Горским. Он во все вникал сам. При
дет, бывало, в костюмерную, намотает кусок тряпки на манекен, 
соединит с каким-нибудь другим куском и готова модель, сообразу
ясь с которой делал то, что нужно и художник.

Он стремился и к другой манере исполнения, отличной от петер
бургской. Горский требовал естественных свободных движений. 
Он хотел, чтобы руку подавали легко, без напряжения, а по-петер
бургски руку надо держать кулачком, бубличком. Если душа летит 
вперед, говорил Горский, все в балерине тогда должно лететь. Сво
бода, жизнь, естественность и правда движений — вот девиз Горско
го. В Петербурге этого не понимали. Например, испанские танцы 
Горского находили там неприличными, разнузданными, ругали наш 
кордебалет. И все-таки поставили «Дон Кихота» Горского. В «Дочери 
Гудулы» была потрясающая сцена народного восстания. Теперь все 
было бы понятно и приемлемо в Горском, а тогда многим казалось 
грубым и развращающим. Горский продумывал мельчайшие детали, 
стремясь к жизненной правде: в «Дочери Гудулы» была сцена с вора
ми, мошенниками, бродягами. Там воришек учили красть. Специаль
ный был для этого сделан манекен и на нем вырабатывались приемы, 
как залезть в карман, чтобы человек ничего не заметил.

Горский хорошо лепил. Он вылепил корифейку Крушинскую и пос
ле этого она сама начала под влиянием Горского лепить очень удач
но. Ее дарование проявилось под влиянием Горского. В Петербурге 
он изобразил Рыхлякову в пачке, лепил также ногу Кандауровой. 
Горский рисовал, готовясь к постановке спектакля. Кроме того, он ри
совал цветы, балерин, пейзажи, много у него на полках было гравюр, 
снимков, альбомов открыток. Он увлекался фотографией и снимал 
танцовщиц. При нем введено было в театре фотографирование. Рань
ше сниматься было очень трудно, но он потребовал специальное 
помещение под сценой и после генеральной репетиции все шли сни
маться в костюмах. Это нововведение стоило дорого, но Горскому 
удалось его провести.

Горский был удивительный человек. Он жил только театром и для 
театра. Весь день был занят, с раннего утра до поздней ночи. В школе 
он с 9 часов утра на музыкальных репетициях, 2-3 часа еще добро
вольно занимался, репетировал. Вечером спектакль, а в 10 часов 
ночи дома еще приготавливался к следующему спектаклю или к ре
петиции. Праздников у него не было. В свободное от репетиций 
время бегал по музеям, выставкам, дома, если не читал, то рисовал, 
играл. В обращении всегда был внешне выдержан, спокоен, вежлив. 
Он был добр бесконечно, была в нем мягкость, почти женственная 
с одной стороны, а с другой мужественное упорство в достижении 
своей цели, настойчивость и умение довести до конца начатое. Боль
шего бессребреника, чем Горский, трудно себе представить. Всех 
своих учеников, дополнительно к обязательным занятиям, он учил 
бесплатно. А когда ученики хотели как-то его поблагодарить, то про
сто не знали, как подступиться, боялись даже как спросить, чего бы 
ему хотелось. Знали, что денег он ни за что не возьмет, хотя жало
ванье получал небольшое.

В трудные послереволюционные годы довелось ему служить даже 
в цирке, где он ставил «Шахматы» из живых людей: танцы шахматных 
фигур на клеточной доске. Летом в театре жалованье не платили, надо 
было работать. Работал Горский и в «Аквариуме». Поставил програм
му, чтобы дать возможность развернуться молодым силам. «Каприч
чио» в «Аквариуме» ставилось своими силами. Костюмы красили сами, 
он давал советы и красил сам вместе с артистами. Отдавал им все 
свое, лишь бы получилось то, что надо. Пол весь был у них в краске, 
целая мастерская получилась, цветы сами делали и все поставили 
своими силами.

Горский после революции работал прим ерно года четыре 
(1920—1923) в Государственном хореографическом техникуме (Пер
вой школе балетного искусства) на Петровских линиях, где заведую
щим был Элиров. Он преподавал классический танец и осуществил 
несколько постановок: например, по своему сценарию с собст



венными декорациями поставил «Тщетную предосторожность» для 
учеников. Много было талантливых учащихся в этом техникуме, 
но никого не захотели взять в Большой театр на службу. Был выпуск
ной экзамен в бывшем Незлобинском театре, человек 35 экзамено
валось и многие с прекрасными данными. Но всех подвергли крити
ке. А некоторые из выученных Горским и окончивших техникум потом 
уехали за границу (например, Вольский, д ’Арто, Панова, Лихачев), 
Нащокина служила в Одессе, Михеева в Ленинграде, Дмитриев — 
у Кригер, Шатин — в балетной труппе Парка культуры и отдыха. 
Очень талантлива была Трутовская, но и ее в Большой театр не взяли: 
потом она уехала в Париж.

С Горским в эти годы в театре совсем перестали считаться. 
Кубацкий делал ему резкие замечания при всех, совершенно не
допустимые. Горский хотел одно время совсем уйти из театра, 
уж очень было много незаслуженных оскорблений. Это отношение 
к Горскому отразилось и на его учениках. Последние полтора года 
жизни Горского в театре всячески третировали. Вслух называли 
ненормальным, хотя явных проявлений его психической болезни 
еще не было. Говорили, что Горский портит все постановки и не дава
ли новых. Например, он работал над партитурой «Каприччио», сидел 
две-три ночи, приходит на репетицию, а ему говорят: «Нет, «Каприч
чио» ставите не вы, а Жуков». Экзамен в Государственном техникуме 
был летом, а осенью пришлось хлопотать о санатории для Горского. 
Он уже не в силах был работать, появилась слабость, засыпал часто, 
сидя в кресле, стал апатичен. В классе как-то запутался в движениях. 
Тогда обратили внимание, что он болен. Его направили на экспертизу 
к Усольцеву и врачи нашли, что он переработался и что надо отды
хать. Сестру вызывали отдельно для переговоров и ей сказали, 
что Горскому жить осталось не больше года. Из санатория Горского 
взяли домой, но вскоре той же осенью его пришлось отвезти в Алек
сеевскую больницу, где он и умер. Будучи дома, он приходил иногда 
в театр, без него не мог жить. Однажды поднялся на колосники, 
догола разделся, и так лежал, воображая, что он грелся под лучами 
солнца у моря. Это и послужило поводом для отправки его в больни
цу. Было много интриг против Горского. Говорили что его пытались 
приучить к кокаину, подсовывая ему папиросы: одно время была 
в балете группа наркоманов.

Горский всегда жил очень скромно, тихо, в карты не играл, не пил, 
с балетными критиками, которых называли «бутербродниками», не 
ужинал. Стоял в стороне ото всех интриг, не обращая ни на что вни
мания, кроме своего искусства. Он был очень скромен и не честолю
бив. Когда, например, публика вызывала его, то он никогда почти на 
вызовы не выходил. Если бы у него был иной характер, то он вероят
но сделал бы много больше, чем ему удалось.

II. Горский — педагог
В Петербурге Горский был преподавателем танцев у девочек, 

и кроме того, во всех классах и у девочек и у мальчиков он читал тео
рию танцев после смерти Степанова. В Москве он преподавал артис
там, в школу же Императорских театров его приняли преподавате
лем в младшие классы года через два по приезде в Москву. Это было 
тогда, когда начинала Кандаурова. Горского пригласили сначала за
местителем в класс, где обучала Станиславская. В средних классах в 
это время учились Коралли, Андерсон, Мухина, Дума, Шелепина 2-я, 
Чернобаева, обе Невельские. Он повел их и другие классы, где была, 
например, Кандаурова. Записи танца по системе Степанова Горский 
в Москве не преподавал, хотя предмет этот был, и вела занятия Гор
шкова, правда недолго. Здесь была допущена ошибка. Горшкова на
чала преподавать этот предмет сначала артистам старикам и потому 
отношение к нему было равнодушное.

Из нововведений Горского, как педагога, надо отметить, что рань
ше танцевали под скрипку, он же ввел рояль, был приглашен специ
альный пианист. Горский хотел, чтобы каждое движение «сливалось» 
с музыкой, совпадало с ней по тактам. Класс велся раньше под одно
образные мотивы из балетов, было очень немного пьес музыкальных. 
Горский же ввел классическую музыку. Это не так было легко ввести, 
глумились над ним, не воспринимали его новшество, находили такую 
музыку неподходящей для движения, но потихоньку Горский с Аренд- 
сом приучили балерин к хорошей музыке.

Горский был педантичен, аккуратен, требовал от артистов точного 
посещения классов. Он ввел обязательные занятия для всех артис
тов, а раньше многие не ходили в класс.

Много было нововведений и в классе. Класс велся не как обычно: 
сначала у станка, потом на середине, у Горского он шел сразу на се
редине. И такие занятия были по несколько раз в неделю.

Горский изучал анатомию. У него был даже настоящий скелет, ко
торый перешел к нему от Степанова. Говорили, что Степанову одна

молодая женщина завещала свой скелет после смерти, и что это был 
он: действительно, скелет был вероятно женский, с тонкими костями 
ребер, кистей рук. Горский очень следил, чтобы упражнения не вызы
вали искривлений позвоночника. Он ввел много упражнений для ук
репления спины, учил, как предохранять себя от всяких вывихов и 
растяжений, опять же на основании знаний анатомии. Он настаивал 
на правильной постановке всего корпуса от верхних позвонков до 
пятки, чтобы при рискованных положениях корпуса не получилось 
увечья. Работая с детьми, он по десять раз подходил, проводил ру
кой по спине, пояснял, предостерегал.

Московская школа много нового взяла, главным образом, в обла
сти прыжков у Богданова в середине 1880-х годов. Горский обращал 
внимание на другое. Он прежде всего давал правильную постановку 
корпуса, ног и рук, всегда стремясь к естественности. Много внима
ния уделял движениям шеи, головы, плеч, port de bras. Во время пе
региба, следил, чтобы сначала шла голова, потом корпус, чтобы сги
бался только корпус. Благодаря его правильной школе, балерина 
имела живую спину, «говорящую».

Горский требовал абсолютной правильности в исполнении всех 
движений. В движениях, начинающихся от пола (battements tendus, 
ronds de jambe), он требовал, чтобы колени были подтянуты, подъем 
вытянут, втянута пятка. Очень следил за правильностью подъема но
ги (тоже проверяя по скелету), указывал как отводить коленки в сре
днем battement, в battement frappe. При высоких выниманиях ноги не 
признавал механического подымания ноги вверх и опускания ее, как 
будто это не нога, а палка. Требовал, чтобы верхняя часть ноги, бед
ро, задерживалась и мягко медленно опускалась. Записывая пози
ции ног, Горский пользовался обозначениями по градусам. В 
приседаниях требовал, чтобы пятки не отрывалась от пола, а колени 
были на равной линии с носком. В больших плие настаивал, чтобы 
пятки постепенно поднимались, затем постепенно опускались. Очень 
следил за развертыванием колен при приседании.

С появлением Горского стали обращать внимание в классе на руки. 
Полным нововведением для Москвы было введение Горским позиций 
рук. Здесь привыкли поднимать и опускать руки как попало, по на
строению, а Горский ввел семь позиций рук:
1. Руки внизу;
2. Руки, согнутые полукругом, приподнимаются на уровень плеч;
3. Руки открываются, локти полусогнуты, кисти немного ниже локтей 

и немного вперед;
4. Руки поднимаются наверх полукругом соединяются так, чтобы гла

за видели их, локти вытянуты;
5. Одна рука отделяется от другой — первая остается наверху, вто

рая впереди полусогнута;
6. Одна рука совсем открыта, а другая наверху;
7. Одна рука впереди перед собой, не выше плеч. Локти не должны 

были висеть, кисть должна была быть мягкой, не напряженной, 
пальцы не растопырены, а собраны так, что большой лежит на тре
тьем пальце. Движения рук должны были быть широкими.
Горский требовал, чтобы каждая поза была выразительна. В дви

жениях и прыжках он ставил на первое место танцевальность. В клас
се всегда давал красивые комбинации. Его вариации всегда выявля
ли сценический образ. В прыжках следил, чтобы делалось большое 
плие, чтобы прыжок был не только в вышину, но и в длину. Он гово
рил, что надо научиться «брать сцену», что при танце корпус должен 
играть, должно быть не enfacee, a effacée и croisée. Он не любил во
обще «анфасных» движений. Корпус должен был быть развернут 
чтобы ощущалась не работа, а легкость.

Раньше в балетах были очень однообразные движения руками, 
а он сделал их более пластичными. Он хотел гибкости, свободы 
движений, следил, чтобы не было скованности и в школе и в театре. Все 
движения должны были быть оправданы, он не допускал бессмыслен
ного механического махания руками и ногами ни в классе, ни на сцене.

До Горского мимику в школе не проходили. Когда приезжали 
балетмейстеры Петипа и Гансен, то для спектаклей отбирали тех, 
кто мог играть в мимических сценах, но никто этому не обучал. Гор
ский настоял, чтобы пригласили Гельцера. Позднее мимику препода
вал Рябцев. Сам Горский не терпел слащавости, фальши, застывших 
улыбок.

Внимание уделялось также искусству поддержки дамы кавалером. 
До Горского в танцах кордебалета поддержек не было, они появились 
у него. И этому стали учить.

До Горского никто не думал о том, чтобы ставить учащимся ды
хание. Говорили просто: когда прыгаете — вдохните, когда опускае
тесь — выдохните, прыжок берите диафрагмой, во время прыжка 
дышите носом. Горский специально изучал эту проблему и многому 
сумел научить.
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И З  Б И Б Л И О Т Е К И  Ж У Р Н А Л А  «БАЛЕТ»

А.ГОРСКИЙ:

П О ДН И М И  ДУХ БОДРОСТИ В Н О ВЫ Х СИЛАХ
(Письмо в дирекцию Большого театра)

Считаю своим долгом довести до сведения Дирекции, что 
каждая новая работа пойдет полным ходом тогда, когда бу
дет поднята бодрость и энергия молодых сил. Дирекции 
небезызвестно, что старая, так называемая, классическая 
школа, оставила свои права, действует на молодежь, кото
рая находится между двух огней, не зная куда и за кем идти. 
Никакие новые направления и формы не возможны в усло
виях растерянности и неизвестности, куда повернет ветер. 
Неуверенность в грядущее новое и тягота Дирекции к име
нам — именам, проявившим свои силы исключительно на 
традиционных старых балетах, невольно заставляет заду
маться и остановиться на распутьи.

Работая в студиях, встречаясь с художниками и музыкан
тами краски, мысли и звука, я знаю, что нужно делать, но 
для этой работы нужны не инертные силы московского ба
лета, а какие-то иные, жаждущие новой эры, стремящиеся 
без боязни идти новыми путями к достижению новых воз
можностей.

Не страшно то, что Смольцов отказался работать с моло
дой Ильющенко, а страшно то, что ему это трудно, как вы
разился он сам, и в этом слове я усмотрел всю трагедию 
молодежи — будущих работников и мастеров Московского 
Балета. Смольцов сам не крепок, сам в зачатке, но ему уже 
трудно отойти от старых форм, которые и по сейчас культи
вируются в школе, работающей... по старому образцу тра
диционных образов, и я не чувствую, что молодежь может 
переступить порог нового дома, отбросив все наросты ба
летной закостенелости и молодостью усилить вновь вылеп
ляемые образы нового пути. Она боится принести жертву 
дешевого успеха новой продуманности — жертву дешево
го успеха блестящих, но бездушных «вариаций» художе
ственно-правдивым образом.

Им необходимо показать все, что делается кругом и вне 
Большого театра, необходимо чтобы они слышали все, что 
говорится вне Большого театра о нем. Пусть услышат они 
новые слова, увидят новые работы, почувствуют жажду но

вой силы, которые процветают в студиях, новые искания, и 
им может быть тогда станет стыдно за свою инертность. До 
сих пор еще нет новой школы. Вот уже два года в Московс
кий балет вливаются новые силы, а что они приносят? Тот 
же яд старых отживших традиций, против которых я борол
ся 20 лет своей лучшей жизни и гибну в болоте стоячей воды. 
Работая в студиях, я чувствую, какие там горят желания — 
желания без поддержки, без должного фундамента, со сла
быми средствами, а здесь, где есть силы, таланты, сред
ства — здесь у художника опускаются руки, и он говорит: 
пас — не играю — не могу, душно, много угара, нагара и 
славных, громких, но инертных имен.

Дирекция! К тебе взываю как художник, встрепенись, от
бросив на время будничные заботы. Подними дух бодрости 
и окрыли верой и надеждой новые силы, оставь старым их 
традиции, но молодежь поведи за собой. Читай им лекции, 
покажи им новое, объясни и расскажи о новых путях, вдох
ни в их души трепет новых исканий художественной прав
ды. Пусть не боятся они сбросить оковы дешевого успеха 
традиционных «Дон Кихотов» и «Коньков» и только тогда, 
когда в них самих проснется новая сила, только тогда, ко г
да в них самих проснется новая сила, только тогда возмож
на будет продуктивная работа, а сейчас это только потеря 
времени, нервов, и без того расшатанных безумными ус
ловиями жизни.

П р и м е ч а н и я .
Письмо А.А.Горского в Дирекцию Большого театра от де

кабря 1919 г. (или начала января 1920г.). Поводом к написа
нию письма явилась та борьба, которая разгорелась вокруг 
новой постановки балета «Лебединое озеро» А.А.Горским и 
Вл.И.Немировичем-Данченко.

Настоящее письмо хранится в ЦГАЛИ, ф.648 (Большого 
театра), оп.2, ед.хр.46, л.27 об. —28 об. Опубликовано с со
кращениями в упомянутой книге «Советский театр. Мате
риалы и документы», Л., 1968, с .93.

Ф 18ый Международный балетный конкурс - Варна’98
Варна 18.07-29.07.98r.

I. УЧАСТИЕ - солисты и дуэты
Две группы: Группа ”А” - до 26 лет Группа ”Б” - от 15 до 19 лет.
Каждый участник оценивается индивидуально. Высылка заявок - не позже 

1 марта 1998 г.
II. ПРОГРАММА КОНКУРСА:

Первый тур - одно классическое па-де-де или две вариации из обезательного репертуара. 
Второй тур - 1. Одно классическое па-де-де или две вариации, поставленные до 19 в.

включительно.
2. Один современный танец, поставленный после 1993г. - 6 мин.

Третий тур - 1. Одно классическое па-де-де или две вариации, поставленные до 20 в.
2. Один современый танец, поставленный после 1988 г. - 6 мин.

Значительный призовой фонд.
Для информации - фондация ’’Международный балетный конкурс - Варна”, 

ул. Сердика - 6, 1000 София, Болгария 
Тел. :+ 359 2 883 377, + 359 2 987 7608, факс: + 359 2 801 802 

E-mail: varna_ibc@bulgarianspace.com; http://www.bulgarianspace.com/music/varna_ibc32
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К О Н К У Р С Ы , Ф Е С ТИ В А Л И , ГАС ТРО ЛИ

ДВЕ ГОСТЬИ БОЛЬШОЮ ТЕАТРА
В начале ноября 1997 года на сцене Большого театра были 

показаны два спектакля с участием звезд Мариинского 
балета. Один из них -  «Баядерка» с Н икией -  

Ульяной Лопаткиной (в дуэте с Солором -  И . Зеленским). 
Другой -  тоже «Баядерка» с Татьяной Тереховой в партии  

Гамзатти (Солор -  А. Уваров, Н и ки я  -  Н . Ананиашвили).

Таким образом, московским зрителям представилась редкая 
возможность вообразить двух прима-балерин в одном 
спектакле, проникнутом духом петербургского классического 
балета. Тем более, что выступление каждой из них явилось 
для искушенной московской публики подлинным  
художественным откровением.

...УЛЬЯНА 
ЛОПАТКИНА -  

Н И К И Я
На первый взгляд шел, каза

лось, рядовой спектакль «Бая
дерка». Спектакль же был с о 
всем не из рядовых, а скорее — 
экзам еную щ им . Целый балет 
Лопаткина танцевала в Москве 
впервые, и ее пристально экза
меновали московские профес
сионалы и критики. Вероятно, 
еще и оттого столичная встре
ча оказалась чуть запоздалой 
и столь долгожданной. Своим 
выступлением Л опаткина д о 
стойно ответила на недоумения 
знатоков и оказалась на высоте.

Ульяна Лопаткина — бале
рина не ко н курсн о го  склада, 
это — балерина, танцующая на 
душевном, творческом подъе
ме. Как и ее героиня Никия — 
храмовая танцовщица, она бы
стро загорается, уходит в себя, 
в мечты и столь же мгновенно 
падает духом . И как всякая 
сверходаренная личность, Л о 
паткина не бывает одинаково 
ровной. Х ореограф ические  
погреш ности феноменальным 
образом переводятся у нее в 
эстетическую категорию, в дан
ность искусства.

Х удож ественная манера 
Ульяны Лопаткиной — это за 
верш енны й и законченны й 
хореографический рисунок, это 
зеркальная, асим м етричная 
симметрия. Сама артистка так 
и стрем ится запечатлеть эти 
засты вш ие, точно изваянные 
резцом  мастера , позы . Это 
было и в «Баядерке». Отсюда, 
вероятно, ее желание продлить 
линию, замедлить движение. 
Творчество балерины в целом, 
как и большинство партий в от
дельности, совмещает в себе 
двуединую сущность, обнажает 
двуликий образ, вобравший в 
себя светлую и темную сторо

У.Лопаткина (Никия) 
в балете «Баядерка».

Ф о т о  Н . Б а у с о в о й

ны, свойственные мифологии 
русского искусства. Образуют 
в сочетании светотень. Прибли
зиться к разгадке пластической 
и человеческой одаренности  
Лопаткиной можно, если вспом
нить васнецовскую  картину 
под названием  «Сирин и Ал
коност. Песнь радости и песнь 
печали». Принимая во внима
ние, что воздушная, полетная 
стихия — ее стихия, в трактов
ках и исполнении Лопаткиной 
партий и в сам ом  деле есть 
что-то от полуженщин-полуптиц

Виктора Васнецова. Перефра
зируя слова русского художни
ка, сказанны е о самом себе, 
Ульяну Л опаткину  можно на
звать «балериной на несколько 
фантастический лад».

ВАРВАРА ВЯЗОВКИНА

Кажется особы м знаком  
судьбы, что Ульяна Лопаткина 
танцевала в М оскве именно 
«Баядерку» — балет, сам тайный 
смысл ко то р о го  заклю чен в 
обращ ении к высшим силам. 
Никия Л опаткиной  не просто 
храмовая танцовщ ица, она — 
избранница в мире людей,

обреченная на од иночество  
духа. И сознание этого служит 
для нее не только источником 
вдохновения, но и источником 
скрытой тоски. Монолог Никии 
у ж реческо го  огня проникнут 
такой очевидной отреш еннос
тью от всего  зем н о го , такой 
сам озабвенной откро ве нно с
тью поклонения, что в нем по
неволе заметна опасность для 
нее самой: опасность оконча
тельного ухода в себя и опас
ность растворения в культе. А 
между тем Никия стремится к 
сам ора скр ы ти ю  едва ли не 
сильнее, чем к исполнению  
воли богов. И такой возможнос
тью раскрыть себя становится 
для нее любовь к Солору. Сви
дание с ним наполняет ее лег
кой радостью и одаривает ожи
данием счастья, в которое она 
и верит и не верит, мгновения
ми замыкаясь в себе. Но тут же 
вновь, с безгра н ичн о й  н еж 
ностью, приникает к нему, ис
пытывая неведомое ей доселе 
единение. А потом, на дворцо
вом празднике, Никии д оста 
точно один раз взглянуть на 
Солора, чтобы понять, что еди
нение это утрачено навсегда. 
Она танцует там словно в полу
сне, медленно истаивая в не
стерпимой тоске. Гневно сжа
тые руки в ту же секунду 
бессильно разжимаются. Гроз
ные арабески сменяются коле
нопреклоненным оцепенением. 
Ее влечет в сторону Солора, 
и всякий раз она будто наталки
вается на невидимую границу, 
которую  не в силах пе ресту 
пить. В своем горе она опять 
остается одна, никем не поня
тая, никем не услышанная, — 
и уже готова в отчаянии поки 
нуть праздник, когда ей переда
ют корзину цветов, якобы по
сланную  С олором. И именно 
получение этого мнимого дара 
роковым образом переполняет
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меру см ирения Никии перед 
судьбой. Свою предсмертную  
тарантеллу она исполняет исто
во и победительно, исполняет 
лишь для себя самой, обретая 
в этом недолгом  торж естве  
себя — истинную. Ту, о которой 
не ведала раньше, ту, по кото
рой пожизненно обречен тоско
вать Солор. Так, когда в картине 
«Теней» Никия Л опаткиной  
предстает перед нами вопло
щением души, окунувшейся в 
небытие, — Солору дозволено 
лишь ощутить ее неземное при
сутствие. Степень свободы и 
степень подчиненности  этой 
Никии идеально соразм ерны  
между собой и никому, кроме 
нее, не подвластны. Противо
речия между недоступной хра
мовой танцовщицей и раненной 
любовью девушкой более не су
ществует. Душа Никии, наконец, 
обретает ту духовную  гар м о 
нию, которую уже ничто не в си 
лах нарушить.

МАРИНА НОВИКОВА

...Т ШЯНА 
ТЕРЕХОВА -

Г Ш Ш Щ
В отличие от юных Мариинс

ких прим, Татьяна Терехова в 
Москве хорошо известна. Она 
выступала здесь в разные годы, 
с разным репертуаром. Ее та
нец — безупречный, стильный, 
не позволяю щ ий прорваться 
незапланированным эмоциям и 
бездумным порывам, — олицет
воряет все те достоинства, к ко
торым всегда была равнодушна 
Москва. В то же время искусст
во Тереховой Москве бесконеч
но близко — своей празднично
стью, яркостью, пафосностью.

Логично, что первой петер
бургской Гамзатти, вы ступив
шей в спектакле Большого теат
ра, стала именно Терехова. Ее 
не смутили значительные рас
хождения московской и петер
бургской редакций партии, при
чем не только текстовые, но и 
смысловые и стилистические. С 
первого выхода балерина про
демонстрировала абсолютное 
понимание собственных задач и 
идеальный контроль над ролью.

Эта Гамзатти, соблазнитель
ная и недоступная одновремен
но, являет полную противопо
ложность трепетной и сомне-
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Т.Терехова (Гамзатти) 
в балете «Баядерка».

Ф о т о  А . Б р а ж н и к о в а

вающейся во всем, даже в самой 
себе Никии. Дочь раджи — су
щество сугубо земное, которое 
не волнуют мысли о небе и какие 
бы то ни было потусторонние 
видения. Маниакальное често
любие и жажда наслаждений — 
вот что движет ею.

Она впервые появляется на 
сцене, пружинисто уперевшись 
в пол стальным пуантом. И от 
это го  зем н о го , подчеркнуто  
статичного аттитюда невозмож
но оторвать глаз, так он торже
ствующ и значителен.

Впервые увидев жениха, Гам- 
затти-Терехова с молниеносной 
точностью вычисляет: он равен 
ей. И, оценив все его достоин
ства, она влюбляется в свои 
планы и свои расчеты. Потому 
Гамзатти не меньше Никии до
рожит Солором и не может сми
риться с его потерей. Но если 
для Никии в Солоре заключена 
— пусть и эфемерная — надеж
да обрести гармонию в чуждом 
ей мире, то Гамзатти он нужен 
лишь для утверж дения с о б 

ственной исключительности.
Подслушав диалог Брамина 

и Раджи, она не проявляет ни 
суетливости, ни нерешительно
сти. Эту Гамзатти не мучит 
любопытство. Она не будет пыт
ливо сравнивать себя с Никией, 
заглядывая ей в лицо. Априори 
равных ей, Гамзатти, нет.

Достоинство Никии, посмев
шей встать с нею рядом, невы
носимо ее королевскому често
любию. Но через м гновение 
разум подсказывает трезвой в 
своих действиях Гамзатти близ
кую победу: ее руки судорожно 
ощупывают корону, она вспоми
нает, что она — дочь раджи.

И Гран па превращ ается в 
арену для утоления раненого 
честолюбия. Со свойственным 
ей апломбом Гамзатти-Терехо- 
ва размашистым прыжком вле
тает в этот дуэт, торжествуя и 
демонстративно упиваясь сво
ей победой. И пусть линии фи
гуры балерины уже утратили 
должное классическое совер
ш енство, и пры ж ок не хочет 
сложиться в крылатый шпагат, в 
этом ф изическом усилии есть 
усилие худ ож ественное — 
стремление Гамзатти приковать

к себе всеобщее внимание, и в 
первую очередь внимание рас
сеянного Солора. Не позволяя 
ему впасть в вожделенное не
счастным воином забытье, она 
пускает в ход м олниеносны е 
прыжки, отточенные вращения, 
страстность которых не позво
ляет оторвать от них глаз.

Баядерка, чья душа после 
земного томления не найдет ус
покоения и на небе, гибнет. Гам- 
затти-Терехова, которой предо
ставлено царить лишь на земле, 
бестрепетно ощущает восторг 
реальной, осязаемой победы. И 
пусть, умирая, Никия обвиняет 
ее в своей смерти, физическая 
победа для Гамзатти важнее 
прекраснодушных встреч в по
тусторонних мирах.

Терехова была необходима 
м осковской  «Баядерке»: это 
пример идеального контроля 
над собой и полной осознанно
сти собственных желаний — и 
возможностей тоже. Того, что 
сложнее всего дается московс
ким балеринам. Противопостав
ление расчетливого мастерства 
непредсказуемости искусства.

АННА ГАЛАЙДА
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V III м е ж д у н а р о д н ы й  к о н к у р с  т а н ц а
будет проходить В ПАРИЖЕ

с 31 октября по 16 ноября 1998 года 

П О  С Л Е Д У Ю Щ Е Й  П Р О Г Р А М М Е :

С О В Р Е М Е Н Н Ы Й  Т А Н Е Ц

31 октября, суббота,
1 ноября, воскресенье,
2 ноября, понедельник

закрытые для публики отборочные 
просмотры в зале «Аудиториум  
дез Аль».

3 ноября, вторник,
4 ноября, среда,
5 ноября, четверг

полуфинальные просмотры в зале 
«Аудит ориум дез Аль», открытые 
для зрителей.

6 ноября, пятница открытый для зрителей финал 
конкурса в Театре Елисейских 
Полей.

К Л А С С И Ч Е С К И Й  Р А У Н Д

8 ноября, воскресенье,
9 ноября, понедельник,
10 ноября, вторник

закрытые для публики отборочные 
просмотры в зале «Аудиториум дез 
Аль».

11 ноября, среда,
12 ноября, четверг,
13 ноября, пятница

полуфинальные просмотры в зале 
«Аудиториум дез Аль», открытые 
для публики.

14 ноября, суббота открытый для зрителей финал 
конкурса в Театре Елисейских 
Полей.

16 ноября Гала-концерт в Театре Елисейских 
Полей.

Справки по адресу:

36, rue de Laborde 75008 Paris. 
Tel.: 0145 22 28 74 
Fax: 0145 22 60 24
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К О Н КУ Р С Ы , Ф Е С ТИ В А Л И , ГАС ТРО ЛИ

Отгремел, отшумел, отплясал 
грандиозный по нынешним 

временам первый Международ
ный хореографический фести
валь в городе Гомеле. Названный 
его устроителями, Гомельским 
городским исполнительным ко
митетом и многочисленны ми 
спонсорами, «Сожским хорово
дом» (художественный руково
дитель В.Кириллов, главный ре
жиссер О.Коваль), он вместил в 
себя несколько тысяч тан
цовщиков из более чем пятнад
цати стран и разлился по всему 
городу. Не часто мне приходи
лось видеть, чтобы ради 
хореограф ического праздника 
почти на два дня перекрывалось 
движение транспорта и все жи
тели, высыпавшие на улицы, 
оказались на огромной сцене, в 
разных частях которой выступа
ли лучшие сценические и 
этнографические коллективы из 
Белоруссии и других стран. Про
ведение фестиваля было при
урочено к двум знаменательным 
датам в жизни города — 855-ле- 
тию Гомеля и 200-летию со дня 
основания его архитектурной 
жемчужины — знам енитого 
дворцово-паркового ансамбля. 
Отсюда — ощущение тотальнос
ти праздника, его первозданно- 
сти. Организаторы фестиваля 
всячески подчеркивали, что он — 
первый. И действительно, он 
явился первым в нашей респуб
лике столь масштабным фести
валем в постперестроечное 
время. Не удивительно поэтому, 
что он наследовал некоторые 
черты своих советских пред 
шественников и, прежде всего, 
стремление к пышной параднос
ти, склонность к длинным офици
альным речам.

О рганизаторы фестиваля 
задумали так или иначе проде
монстрировать буквально все, 
что только имеется в хореогра
фии, охватить все ее основные 
жанры. И можно только удивлять
ся, что этот фантастический за
мысел им во многом удалось ре
ализовать. И все же — нельзя 
«объять необъятное», как спра
ведливо заметил Козьма Прут
ков. Отсюда — видимые органи
зационные неувязки фестиваля. 
Жестче всего они проявились во 
время его открытия на стадионе, 
где было занято свыше трех ты
сяч человек. Здесь были и детс
кие танцы «до посинения» (при
чем в буквальном смысле, ибо в 
этот день резко упала темпера
тура воздуха и легкие платья не
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защищали детей от холода в их 
многочасовом пребывании на 
стадионе), и театрализованное 
шествие, и выступление масте
ров спорта, и многочисленные 
танцы в духе прошлых хорео
графических представлений о 
неруш имой дружбе народов, 
и ф ейерверк, и виртуозные 
приземления парашютистов в 
центр стадиона. Постановщик 
праздника на стадионе В.Байков 
явно не жалел ни времени, ни 
денег, когда перегрузил и растя
нул представление до того, что с 
трибун ушла «большая половина» 
зрителей. Не знаю, как у других, 
но у меня появились сомнения по 
поводу необходимости пошива 
столь дорогостоящих, но одно
разовых костюмов, соответству
ющих именно и только этому за
мыслу режиссера, а фраза о 
деньгах, буквально «брошенных 
на ветер», невольно сама собой 
возникла в сознании, когда в фи
нале мощные гирлянды из сотен 
и тысяч разноцветных шариков 
поднялись над стадионом и уле
тели в бескрайние дали, чтобы 
обрушиться где-то резиновым 
снегопадом. Но в то же время 
после того, как мы имели воз
можность наблюдать по теле
визору, как на праздновании 
850-летия Москвы многотысяче- 
долларовый дракон борется с 
русским  людом, а на юбилее 
Минска видели театрализован
ное шествие районов и роскош
ный фейерверк над Свислочью, я 
не уверена, что вправе упрекать 
хозяев Гомельского фестиваля за 
расточительность. Может быть, 
правы те, кто считают, что имен
но в наши трудные и серые буд
ни людям нужен праздник. 
Сверху это, наверное, понятней, 
чем с низу. «Жираф большой, ему 
видней», — говорится в извест
ной песенке В.Высоцкого. Будем 
надеяться, что позаботившись о 
зрелищах, позаботятся и о хлебе.

В организации фестиваля 
можно было увидеть немало 
организационных просчетов. И 
все же они не смогли затмить 
главного — праздник Танца со
стоялся, первый Международ
ный фестиваль в Гомеле явил 
свое лицо и засвидельствовал, 
что хореография у нас жива и все 
ее пять жанров, представленных 
на фестивале, имеют резервы 
для движения вперед.

Об успехах первого из них — 
классического балета — не име
ет смысла говорить много. Всем 
известны спектакли националь

ного Театра балета Республики 
Беларусь под руководством  
В.Елизарьева, также, как и вы
сокий профессионализм балет
ной труппы С анкт-П етер
бургского театра оперы и балета 
имени М .П.М усоргского. С ус 
пехом прошли их выступления — 
«Жизель» в интерпретации 
белорусских артистов и концер
тная программа в исполнении 
петербуржцев. Гомельчанежале-

Фрагмент выступления 
мастерской обрядового 
творчества «Спас».

ли лишь о том, что их не смогли 
посмотреть все желающие. 
Вообще, проблема билетов на 
спектакли и концерты была 
для организаторов одной из са
мых острых. Переполненные 
залы и площади, благодарная 
публика — отличительная и очень 
приятная черта фестиваля. Этот 
праздник долго не забудут те, кто 
на нем побывал.

Второй жанр хореограф ии, 
представленный в Гомеле, — 
спортивный, в прошлом баль
ный, танец — блистал как евро
пейским уровнем судейства, так 
и высоким классом исполните
лей, среди которых были призе
ры и финалисты чемпионов мира 
и Европы. Турнир этот также 
имел титул первого М еждуна
родного и включал в себя сорев
нования различных возрастных 
групп. Взрослые исполнители 
из Белоруссии пока еще не за
няли почетных первых мест, но 
судя по количеству юных танцо
ров, представляющих многочис
ленные школы и студии, а также 
по числу их болельщ иков, —

главные победы еще впереди. 
Впрочем, проблемы спортивной, 
бальной хореографии, конечно 
же, достойны особого разговора 
и будем надеяться, что его еще 
поведут профессионалы.

Широко был представлен на 
фестивале третий жанр танце
вального искусства — аутентич
ный фольклор в исполнении 
многочисленных этнографичес
ких коллективов, в основном, из 
Гомельской области. Как всегда 
искренне жизнерадостные, не
посредственные, увлеченные 
плясуны и певцы из окрестных 
сел и деревень привлекли много 
зрителей. Собравшиеся не мог
ли не поддаться очарованию той 
особой «фольклорной ауры», 
которая создается всегда вокруг 
исполнителей из народа. Они 
как бы воссоздали древний 
витальный дух и внесли свою 
неповторимую краску в много
цветную палитру фестиваля.

Центральным же его событи
ем стал конкурс сценической 
хореографии, в котором приняло 
участие более двадцати лучших 
хореографических коллективов 
Беларуси, а также ансамбли из 
России, Украины, Шотландии. 
Отличительной особенностью  
этого конкурса было то, что ос
новным критерием  оценки 
служило не исполнительское 
мастерство участников, как это 
чаще всего бывало в прошлом, 
а уровень художественного 
мышления балетмейстера, по
становщ ика представленного 
на конкурс произведения. Такая 
ориентация конкурса была выз
вана насущной необходимостью. 
Вот уже много лет все, имеющие 
отношение к народно-сценичес
кой хореографии, от практиков 
до теоретиков, сетовали на одно
образие красок, повторение 
приемов, стандартизацию выра
зительных средств, в общем, 
на очевидный застой в этой сфе
ре. Известно,что это свойствен
но не одной Беларуси, и лишнее 
подтверждение тому — програм
мы, показанные сильными по ис
полнительскому мастерству кол
лективами из России и Украины. 
Раньше, содержащиеся богаты
ми предприятиями, заводами, 
фабриками, коллективы как-то 
могли скрыть бедность фантазии 
их руководителей за богатыми, 
много раз меняющимися костю
мами (мне не раз приходилось 
сожалеть о нерациональном ис
пользовании огромных средств 
по прихоти постановщика номе-



ра, замысел которого был часто 
просто нехудожественным и 
никак не оправдывал произве
денных затрат), или за виртуоз
ными трю ками исполнителей, 
авторство которых давно уже 
растворилось в коллективном 
творчестве многих поколений 
танцовщиков и балетмейстеров. 
Необходимость акцентировать 
внимание именно на авторском 
начале произведения, на спо 
собности его создателей созда
вать целостный художественный 
образ, искать и находить новое, 
свежо интерпретировать тради
ции, еще раз доказал сам кон
курс. Многие из его участников 
попытались воспользоваться 
старыми схемами. Показательно 
в этом отношении выступление 
танцевального коллектива из 
Бобруйска, прилично одетого, 
достаточно подготовленного в 
техническом отношении и пока
завш его номер под звонким  
названием «Квитней, Беларусь», 
но получившего при всем этом 
единодуш ную  самую низкую  
оценку жюри. Композиция эта 
представляла собой стандарт
ную сю иту из трафаретных 
танцев, подобных (похожих?) на 
те, которые исполнялись на сце
не почти все 70 лет Советской 
власти и которые, к тому же, 
имели мало общего с названием 
постановки. Автор ее сделал 
все, казалось бы, по проверен
ным старым рецептам, не за 
метив при этом, что жизнь вокруг 
изменилась и на дворе уже конец 
второго тысячелетия.

И этот случай не единичен. 
Как и много десятилетий назад, 
судорожно подергивая поводья, 
продолжают скакать по хорео
графической сцене лихие конни
цы Буденного, по-преж нем у 
высекают искры своими шашка
ми крутые «рубаки» из никому 
уже неизвестного рода войск, бе- 
шеными волчками крутятся с 
одинаково застывшими улыбка
ми плясуны — русские, украин
цы, белорусы, и, желая успеха во 
что бы то ни стало, в финале 
руководители коллективов выс
тавляют «на продажу» всех сво
их трюкачей.

При виде подобных клиширо
ванных танцев у меня невольно 
возникла ассоциация с другой 
многократно тиражированной 
традицией, при формальном от
ношении к которой из нее выхо
лащивается весь смысл. Во вре
мя торж ественного  открытия 
фестиваля на вышитом рушнике 
мне преподнесли красивый ка
равай хлеба. Собираясь, по обы
чаю, отломить от него кусочек, я 
вдруг с удивлением обнаружила 
под его коркой большую дыру. 
Каравай оказался картонным, 
бутафорским! Такое же впечат
ление производят и некоторые 
танцы: за фасадом из показного 
оптимизма, казенного бодряче
ства, искусственной патетики

нередко кроется художественная 
пустота, как та дырка в каравае.

И все же «лед тронулся»! Це
лый ряд хореограф ов показал 
оригинальные по мысли и свежие 
по краскам произведения. Пер
вой среди них я назвала бы О.Ям
польскую, руководителя мастер
ской обрядового творчества 
«Спас», созданной в М инском 
училище искусств в 1993 году. 
Балетмейстер, очень точно уло
вив возможность синтеза аутен
тичных, фольклорных форм и мо
дерн-хореографии, создала на 
основе древних языческих обря
дов вполне современную по сти
лю и духу сценическую компози
цию. Ее редкой и позитивной 
особенностью является специ
ально написанная музыка, где 
фольклорные напевы органично 
соединялись с современными 
средствами. Творчески отнес
тись к традициям и непосред
ственно, с юмором интерпрети
ровать известную  кадриль 
«Лентяя» сумел и ансамбль 
«Крынща» из Жлобина.

Среди других призеров — го
мельский коллектив «Полесские

Исполнители ансамбля 
«Белая Русь» показывают 
композицию « Путан ка- 
распутанка».

зори» (3-я премия), руководи
тель которого О.Коваль явился 
главным инициатором проведе
ния фестиваля, ансамбль Бело
русского университета культуры 
(2-ая премия), номер которого в 
постановке О.Волковой не со 
держал ни одного трюка, но — 
многочисленные находки в ри
сунке, лексике, образности.

П рекрасно показал себя 
могилевский коллектив «Рунь», 
руководимый В.Поповым. Со
зданный около 15 лет назад 
и выступавший уже во многих 
странах Европы, он сумел от
крыть новые краски в тр а 
диционном фольклоре, показал 
свежую по решению хор ео
графическую композицию «Лю- 
ляшы».

Гран при завоевала яркая и 
бесконечно изобретательная 
«Путанка-распутанка», постав
ленная руководителем известно
го далеко за пределами респуб
лики коллектива «Белая Русь» 
А.Карповичем, выпускником Бе
лорусского университета культу
ры.

Что же касается последнего, 
пятого жанра хореограф ии — 
современного или, как его часто 
называют, танца модерн, то он 
был представлен на фестивале в 
небольшом количестве, отража
ющем, впрочем, уровень разви
тия его в нашей республике. Со

временный танец практически 
входил в общий раздел сцени
ческой хореографии. И не толь
ко из-за своей малочисленности, 
но и в силу начавшегося процес
са его интеграции с народно
сценическими формами в целом 
ряде случаев было бы трудно оп
ределить, к какому жанру о т 
нести ту или иную постановку. 
(Вообщ е, проблема синтеза 
форм танца модерн с фольклор
ными мотивами, с элементами 
классического танца и, в целом, 
взаим одействие и взаим о
проникновение всех пластов 
средств хореограф ической 
выразительности кажется мне 
сегодня чрезвычайно интерес
ной и достойной специального 
исследования).

Этот относительно юный для 
республики жанр хореографии 
очень нуждается, как, впрочем, 
и в других странах СНГ, в офи

циальной поддержке. Все то но
вое и интересное, что создается 
им (а нового, интересного все 
больше и больше), делается 
чаще всего на голом энтузиазме, 
немногочисленными фанатика
ми, не имеющими, как правило, 
ни прочной материальной базы, 
ни системы обучения, ни площа
док для выступлений. Сцену для 
современной хореографии регу
лярно представляет, пожалуй, 
лишь Витебский фестиваль (по
тому и широко известный). Пре
красно, что теперь это сделал и 
Гомельский, тем более, что на 
нем ярко возгорелась звезда од

Ансамбль «Белая Русь».

ного из самых талантливых моло
дых хореографов, работающих в 
этой сфере в Беларуси, — Дмит
рия Куракулова. Собственно го
воря, молодой руководитель 
гродненского коллектива «Тад» 
заявил о себе еще 2-3 года назад 
на Витебском фестивале совре
менной хореографии. Выступле
ния его были запоминающимися, 
но неровными: он то завоевывал 
призы, то удивлял юношескими 
излиш ествами своих плас
тических фантазий. В Гомеле же 
он предстал вдруг молодым 
Мастером, способным соревно
ваться с высокими профессио
налами. Вариация с гитарой из 
его композиции «Встречи с тан
го», где парадоксально сочета
лись непосредственная искрен
ность и изощренная выдумка, 
потрясающая костюмно-пласти
ческая фантазия в «Молитве», 
мягкий юмор в сценке «У стома
толога» продемонстрировали 
самобытный талант Д.Куракуло
ва, выступившего и как хореог
раф, и как исполнитель.

Итог этих заметок оптимисти
чен, как и итог всего фестиваля. 
Несмотря на организационные 
погрешности, в .общем, прости
тельные для новорожденного, 
первый Международный хореог
рафический фестиваль в Гомеле 
состоялся. Он стал долгождан
ным праздником для многостра
дальной земли, дал богатую ин
формацию для размышлений и 
наметил перспективы для даль
нейшего развития сценической 
хореографии. Прекрасным сим
волом фестиваля стала танцую
щая птица. Пусть она прилетает 
ко всем нам еще не раз!
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К О Н КУ Р С Ы , Ф Е С ТИ В А Л И , ГАС ТРО ЛИ

IFMC-97:
НА ПЕРЕПУТЬЕ

Начало на III ст. вкладки

<<Художественный балет» (Москва).
«Нить Ариадны».

Главными учредителями десятого IFMC высту
пили Министерство культуры Республики Бе
ларусь и Большой театр Республики Беларусь. В 
составе традиционного жюри под председатель
ством мэтра белорусского балета Валентина 
Елизарьева появились новые имена, среди кото
рых педагог АДФ, хореограф Марк Хаим (США). 
В гостевой программе некогда пестованные 
Витебском «Театр танца Евгения Панфилова» 
(Пермь), «Провинциальные танцы» (Екате
ринбург), «Кинетический театр» (Москва) — кол
лективы, уже без оговорок называемые элитой 
отечественной современной хореографии. В пер
вом блоке выступлений — труппы-новички, име
ющие нулевые шансы на просмотры второго тура.

Отметим и новшества: появились труппы, про
поведующие современную хореографию сред
ствами классического танца — «Художественный 
балет» (Москва), дуэт Раду Поклитару (Минск); и 
труппы, работающие в откровенно эстрадном жан
ре — «Каннон Дане», «Seven steps» (Санкт-Петер
бург). Их появление, помимо чисто технических 
объяснений, имеет «идеологическое» обоснова
ние в словах В.Елизарьева: «Для меня современ
ный танец — не только модерн, а вся современ
ная хореография». Диссонансом прозвучала 
концепция «узкого специалиста» М.Хайма, счита
ющего наиболее важным для фестиваля открытие 
нового словаря движения, которое помогло бы уже 
существующему обрести новые черты. «В этом 
смысле классический танец в лучшем положе
нии, — продолжал он, — поскольку лучше прора
ботан его материал, его словарь». Внести опре
деленность в терминологию пыталась секция
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критики под руководством В.Уральской, но разго
вора о теоретической наполненности понятий не 
произошло. Хореографы и танцовщики с жадным 
вниманием предпочли услышать оценки конкрет
ных произведений, ими показанных, что и было 
сделано. Выступавшие говорили о том, что снова 
на сцене художественная гимнастика — «Другие 
танцы» (Днепропетровск), бесконечные «Марши 
одиноких женщин» с вариациями, абсолютно оди
наковые, но исполняемые и под минималистскую 
музыку, и под шансон. Здесь могла бы возникнуть 
крамольная мысль об ущербности женского танца,

не будь веского опровержения даже в рамках 
фестиваля труппой Ольги Житлухиной (Рига), и ча
стично — ансамблем современного танца Челя
бинского института культуры. Снова тяжело скла
дываются отношения с музыкой: по-прежнему 
в привычном наборе Вивальди, Шопен, современ
ный шансон, зато в когорте «танцуемых» теперь 
есть Шнитке. В этом союзе наиболее чуткими 
(грамотными, образованными) выглядели уже 
упомянутый рижский коллектив и театр танца 
«Аура» из Каунаса. Неоправданно часто раздра
жал налет эстрадности, что, судя по масштабам, 
не вина, а беда танцующих, выдающая способ их 
зарабатывания на жизнь: многословны, суетны, 
слишком красивы петербуржцы, московский «Па
радокс». Дуэт Валерия Архипова (Московский те
атр сатиры) и «Fine 5 dance theater» (Таллинн) ока
зались на зыбкой грани между эстрадными и 
неэстрадными жанрами, смешав воедино «I like 
your shoes, I like your art...». Лучший из хозяев, 
модерн-балет «Галерея» (Гродно) раскрепостил
ся только к гала-концерту, когда конкурсные пе
рипетии были уже позади. Уверенно профессио
нально, но с «фирменным» холодком выглядела 
«Аура» с одноактным балетом «Сумерки». После 
очень хорошего внеконкурсного «Четыре сезона 
дежа вю» менее интересный спектакль с изобре
тательной сценографией «Мужчина в ожидании» 
показали «Провинциальные танцы». «Кинетичес
кий театр» не посчитался со стратегией соревно
вания, станцевав премьеру «Вид русской могилы 
из Германии» во внеконкурсной программе, 
а спорную «Зум зум зум» выставил на суд жюри, 
которое не захотело спорить. Ощутимо вырос про
фессионально Челябинский театр современного 
танца. Отказавшись от эпатажного названия 
(«Русский вариант»), челябинцы ближе подошли

к нему по сути, обретая узнаваемость. В «Изг
нанных из рая» и, особенно, в «Песочнице» О. и 
В.Поны появилась свобода выражения, оправдан
ная экспрессивность театра танца, метки особо- 
сти, которые определяют почерк. Немаловажно, 
что появились исполнители, способные все это 
станцевать.

Среди танцующих соло наиболее убедительной 
была Таисия Коробейникова (Челябинск) с ми
ниатюрой «Пато», сумевшая, ограничив себя в 
выразительных средствах, передать покой и гар
монию много прочувствовавшей натуры. Безупреч
но стильной «Мазуркой» блеснула одна из перво
проходцев отечественного современного танца 
Наталья Фиксель, Новосибирск.

Но Гран при конкурса, увы, снова увез китайс
кий танцовщик. Пряный, экзотичный китайский 
модерн, с иными, чем в евроцентричном мире 
понятиями о гравитации и направлении движения, 
с абсолютным игнорированием всякой инерции — 
таким предстал Гао Чэн Мин перед зрителем. При
бавив к этому профессионально, с учетом инди
видуальности поставленную хореографию, иное 
распределение скорости, протяженности жеста 
мы получим представление о его миниатюрах. 
Решение жюри бесспорно. И тем не менее...

В рецензии на прошлый витебский фестиваль 
мне пришлось говорить о том же: стоит ли урав
нивать конкурсантов, абсолютно не сопоставимые 
уровни которых известны a priori? Не для того ли 
существует гостевая программа и мастер-классы, 
чтобы эту степень разности зафиксировать изна
чально специальным положением? И не логичнее 
ли, сказав «А», говорить дальше, шире привлекая 
специалистов, определеннее «разводя» участни
ков по номинациям? Конечно, легко советовать, 
забыв о существенных финансовых трудностях 
фестиваля. Но невольное, реальное ощущение 
«топтания на месте» нужнейшего дела очень огор
чает. В Китае современный танец поддерживает
ся на государственном уровне и он развивается 
довольно успешно: артисты из этой страны стали 
любимцами престижных фестивалей современ
ной хореографии. Витебск же трудится в одиноч
ку, поддерживая и державу, за которую обидно, 
и пресловутый международный уровень, на ко
торый, по-видимому, нет ни денег, не сил...

А что касается русского современного танца, 
то все у нас, как и должно быть. Мы не так чутки 
к урокам, не так трудолюбивы и опекаемы, как 
китайцы. В лучших случаях мы вопреки всему 
образовываемся и, без сомнения, растем. В худ
ших — варимся в собственном соку.

ЛЕЙЛА ГУЧМАЗОВА

«ПЕРВАЯ ПРЕМИЯ  
НЕ ПРИСУЖ ДАЛСЯ»

Первую премию на Витебском фестивале 
решили не присуждать, дабы, думается, про
демонстрировать, какая стоит пропасть 
между современным исполнением (китайский 
танцовщик) и современной (российской?) 
хореографией.

Мнения жюри и критики по большому счету 
сошлись, но бурные споры были вызваны тем, 
что на второй тур не прошел «Кинетический 
театр» Саши Пепеляева (Москва). «Кинетичес
кий театр» — один из тех немногих, о которых 
стоит говорить. Единственным достойным про
тивником московской труппы был театр 
«Провинциальные танцы» из Екатеринбурга, 
взявший вторую премию на конкурсе. Казалось, 
судьба обоих коллективов на фестивале 
складывалась одинаково удачно. Оба были 
приглашены выступать в качестве гостей. И обе 
труппы, как предполагалось, должны были 
развернуть борьбу за первые места.

Для московского театра важен, просто не
обходим современный культурный контекст.



Труппа Ольги Житлухиной (Рига). Ансамбль современного танца
«Поезд ушёл, но ещё не поздно». Челябинского института культуры.

«Без слов».

Ф о т о  А . Г л е б о в а

Произносятся стихотворные тексты Льва Ру
бинштейна, Дмитрия Пригова. Пластический 
текст пепеляевцев — квазицитаты. Ряд дви
жений составляет видимую бессмыслицу, но в 
контексте приобретает искомый смысл. Это 
своего рода виртуальная реальность художе
ственных текстов. Театр строится не на движе
нии, а с его помощью. Поэтому «Кинетический 
театр» определяют еще как синтетический. 
Танцовщики в спектакле «Вид русской могилы 
из Германии» очень стильны, все пятеро испол
нителей — в черном. Но за этим изящным вне
шним обликом скрыта не легкость движений, а 
усилие, их тяжесть. Точнее, не движений, а пе
редвижений, словно молекул-шаров в разные 
состояния, так артисты легко принимают слож
ные положения. И наоборот, произносимые на 
сцене слова, фразы, литературные тексты не 
скрывают, а обнажают в постановке скорее со
здание и отражение художественных контекс
тов в концентрированной их форме, а порой и 
иллюстрируют их в сценическом пространстве. 
Навязчивые повторы танцевальных па и целых 
комбинаций, которые заложила в основу эсте
тики своего театра Пина Бауш, оставляют 
здесь, в московском спектакле, впечатление 
памяти движений. Когда читается текст, когда 
доносится до нас его мысль, то как бы вспоми
нается пластическое решение выбранного тек
ста, возникает как бы его театральная форму
ла. Александр Пепеляев занимается, судя по 
первому знакомству, поиском сценического 
аналога мысли и духа современного искусства, 
в частности, — поэзии и прозы. Он увлечен пе
реводом многословных лингвистических уп
ражнений на адекватный им, такой же много
словный, язык тела.

Если у Пепеляева в основе лежит антиэсте
тика, концептуальность, приземленность, сле
дование ритму слова, мотив страха и безумия, 
то «провинциалу» Багановой, поставившей 
«Мужчину в ожидании», ближе эстетическая 
форма, изобразительность и изобретатель
ность, заоблачный, предполагаемый контекст, 
музыкальный ритм и, наконец, фантасмаго- 
ризм. Пепеляев использует конкретное слово, 
конкретную ситуацию, и артисты его с перебин
тованными головами одеты в полосатую боль
ничную одежду («Зум зум зум» ). Танцовщики из
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Екатеринбурга облачены в целлулоидные, 
прозрачные костюмы («Мужчина в ожидании»). 
У Багановой, на мой взгляд, сильно шагаловс- 
кое, поэтическое начало (ведь Витебск — ро
дина художника). В этом спектакле, возможно, 
действуют инопланетяне, возможно, все это — 
сон: ирреальная обстановка — персонажи не 
ходят, а подпрыгивают, не бегают по сцене, а 
семенят, передвигаются в ритме спортивной 
ходьбы. Движения их немного резаны и мотор- 
ны. Но завораживает действие, конечно, искус
ной красотой оформления. Через всю сцену 
простирается длинный белоснежный шлейф от 
тут же подвешенной шляпки. Место под шляп
кой всегда занято избранницей, но когда оно 
пусто, то все это напоминает воплощенную 
мечту о летающих людях, утопию конструктиви- 
стов-романтиков (сзади на костюмах танцов
щиков прикреплены крылышки). За видимос
тью изобразительного ряда спектакля 
«Провинциальных танцев» может и ускользать 
для некоторых смысловое содержание произ
ведений.

Постановка «Четыре сезона дежа вю» дока
жет обратное. В ней повествуется о том, как в 
каком-то дворике или даже коммуналке прохо
дит жизнь самых обыкновенных людей на про
тяжении четырех времен года. Здесь и отноше
ния парня с девушкой, и отношения ее подружек, 
и одинокий одичалый старик... И пронзительные 
и мудрые рассуждения старика могут вдруг пре
рваться проездом детского велосипеда... Бы- 
тоописание — это самое опасное и самое слож
ное в хореографии, но постановщики Наталья 
Широкова и Татьяна Баганова сумели настроить 
зрителя на необходимую доверительную и в то 
же время отстраненную интонацию. В каждой 
постановке «провинциалов» точно и безошибоч
но передана стилистика времени. «Мужчина в 
ожидании» — это некие космические реалии, 
«Полевая» — военные годы, «Четыре сезона 
дежа вю» — воспоминания о 60-х — 70-х годах. 
Вообще, художественная тема воспоминаний и 
памяти стала чуть ли не главной на нынешнем 
фестивале. Объяснить можно лишь тем, что он 
— юбилейный, десятый, а следовательно — не 
без ностальгии.

В этом году предпочтение преимуществен
но отдавалось (случайно или нет) коллективам, 
работающим в абстрактной хореографической 
форме: экспериментальная сюжетная форма 
(«Провинциальные танцы»), форма чистого дви
жения («Аура»), форма пластического жеста 
(Таисия Коробейникова). Балет Театра-танца 
«Аура» под названием «Сумерки» безупречен по 
форме, аналогичен музыкальному строю ис
пользуемой музыки Филиппа Гласса, ее тече
нию и настрою. Это быстро сменяемые темпы 
и темы. И это, в свою очередь, такая же быст
рая череда бесстрастной хореографии, ансам
блевых и одиноких групп(распространенная на 
Западе постановка балетов). Спектакль полно
стью соответствует названию своего театра 
«Аура». Танцующие ночью, в сумерках герои- 
призраки, тени или воплощенные звуки соз
дают атмосферу чего-то летящего, вместе с 
тем, уходящего, но оставляют после себя не 
зыбкие воспоминания, а ощущение постоян
ного присутствия на этой сцене. Из года в год 
это так и происходит.

Кроме постоянных участников, за которыми 
наблюдают и за чьим ростом следят (к приме
ру, это коллективы из Челябинска и Гродно, 
из Таллинна и Каунаса), на этом конкурсе были

и подлинные открытия. Речь идет о монотеат
ре Таисии Коробейниковой.

На конкурсе она выступала впервые. Три 
года работала самостоятельно и готовилась 
к показу. И всех буквально поразила. Эта ма
ленькая, коренастая женщина приковывала к 
себе взгляды. Это — женщина-колдунья. Она 
возвращает на сцену культуру жеста — плот
ного, концентрированного, жеста многозначно
го и энергетичного. Она создает пантомимно- 
пластически-игровой театр одна, и все вокруг 
нее оживает, приобретает живую плоть — и рож
дает воспоминания, древние и недавние. Вспо
минаются, глядя на Коробейникову, времена 
«великого немого» или раннего звукового кино. 
Мелодии французских шансонов она использу
ет в миниатюре «Пато» (так в детстве ее назы
вал дедушка). Пластический рисунок тела и най
денная жестикуляция обладают у нее чисто 
кинематографическими свойствами — расчле
ненными и объемными будто бы застывшими 
мгновениями танца. В «Пато» Таисия рассказы
вает свою историю, вспоминая еще и детство. 
Рассказывает она, точнее припоминает и «на
певает» неспешно, нерасточительно, не боясь 
самоиронии даже. Из ее незамысловатых шиф
рованных движений выстраивается, на первый 
взгляд, неуловимый, чисто ассоциативный ряд 
из зримых образов: детство — какой-то пред
мет — потом его звук — и далее, в памяти с чем 
он остался связан... (Эрика Цимбровская, выс
тупавшая также в моножанре, в миниатюре, ко
торая так и называлась «Мечты моего детства» 
на музыку Шнитке, показывает нам свой мир с 
помощью не воображаемых предметов и аксес
суаров, но реальных и настоящих игрушек). В 
«Колыбельной для эго» и в «Я не вижу, но почти 
услышала» головой куклы и камешками-галькой 
Коробейникова пользуется не как реквизитом, 
а превращает их в игровой, театральный при
ем. Создается таким образом эффект замед
ленного дробного движения-кадра, с одной 
стороны. И эффект беспрерывно текущего по
тока сознания, с другой. (При сочетании двух 
этих компонентов оказывается почти невоз
можным запечатлеть фрагменты танца Коро
бейниковой). Но и в сочетании двух, казалось 
бы, взаимоисключающих элементов рождает
ся театр Таисии Коробейниковой. Он рождает
ся из жеста-кадра и зримого потока сознания. 
Иначе говоря, это театр, идущий от разума и ин
теллекта. И если есть что-то «французское» у 
Коробейниковой, то идет оно, несомненно, от 
достаточно формальной связи с первыми зву
ковыми картинами, в частности, с фильмом на
чала 30-х годов «Под крышами Парижа». Они, 
эти ленты, строились еще по законам пластики 
и пантомимы, и слово в них пока не заменяло 
жеста смыслового, описательного и ин
теллектуального. От интеллекта — к жесту, от 
воспоминания — к движению, от памяти — к 
воплощению — вот основа пластического теат
ра Коробейниковой. Работающий в буквальном 
смысле слова под крышами Парижа, великий 
Жан-Луи Барро, французский актер, владею
щий телом как первоклассный танцовщик мо
дерна, именно таким способом создавал свои 
знаменитые «лунные» пантомимы. «Энергетич- 
ные» миниатюры Таисии Коробейниковой были 
отмечены призом «За индивидуальность». Ради 
открытия индивидуальностей и проводятся та
кие фестивали.

ВАРВАРА ВЯЗОВКИНА

USA International Ballet Competition
P.O. BOX 3696 
JACKSON, MS 39207-3696 
USA
13—28 июня

ВНИМАНИЕ!
Для балетных трупп, 

ансамблей, 
хореографических 

учебных 
заведений

• прием заказов 
на изготовление: 
декораций, 
репетиционных 
и сценических 
костюмов, 
головных уборов, 
обуви,
зеркал
больших размеров 
для оформления 
репетиционных залов 
и балетных классов, 
зеркал
для гримуборных 
и примерочных.

• Продажа 
балетных костюмов, 
тренировочной одежды, 
тканей,
обуви,
аксессуаров
и отделочных материалов. 

Адрес:
103050, г.Москва, К-50, 

Тверская ул., 22-6 
(вход под арку 

гостиницы «Минск»).

Телефоны: (095) 299-24-89 
299-64-78

Факс: (095) 299-51-76.
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К О Н КУ Р С Ы , Ф Е С ТИ В А Л И , ГАС ТРО ЛИ

Когда танцуют греки, мы 
ожидаем увидеть некий образ 
классического мира антики 
и не сразу готовы осознать, 
что перед нами тысячелетняя 
история этого народа, живу
щего на юге Европы, на бере
гу Средиземного моря, на пе
рекрестке морских путей. И 
нас прежде всего поражает 
восточно-азиатский привкус 
увиденного и в костюмах, 
и в музыке, и в ритмах танца. 
А сидящие рядом хореографы 
и музыканты с Кавказа эмоци
онально реагируют на знако
мые им темы и мотивы.

Перед нами проходит 
вереница этнических групп и 
в целом возникает непов
торимая и самобытная плас
тика греческого фольклорно
го танца живущих в конце 
двадцатого века молодых 
людей. И вспоминаются зна
менитые «Греческие танцы» 
М.Бежара — сюита, в которой 
он своим поразительным 
художественным чутьем су
мел воплотить образ Греции, 
соединив облик классически 
невесомых танцовщиц и бла
городных танцовщиков с ре
альным в двадцатом веке 
пластом танцевальной культу
ры. Фантастическое художе
ственное прозрение, воссоз
давшее связь времен через 
тысячелетия. Но наш рассказ 
не об этом.

Все увиденное было ху
дожественным фоном, атмос
ферой или, как принято назы
вать, культурной программой 
проходившей в городе Соло- 
ники XXVIII Генеральной ас
самблеи КИОФФ (CIOFF) из
вестного комитета ЮНЕСКО 
по организации международ
ных фольклорных фестива
лей. На конгрессе решались 
принципиальные и очередные 
вопросы, о которых кратко 
рассказать мы просим пред
ставителя России в комитете 
Юрия Александровича Гурь
янова.

«Мы являемся полноправ
ным членом этой между
народной организации уже 
много лет, со всеми вытекаю
щими отсюда правами и обя
занностями, — говорит он. — 
На все ведущие фольклорные 
фестивали выезжают наши

Успешно, с моей точки 
зрения, прошла конференция 
и я рад, что мы приняли в ней 
участие одним из основных 
докладов».

Мне же, как участнику этой 
научной конференции, выс
тупавшей с докладом на тему 
«Фольклорнаятрадиция. Гра
ницы бытования», довелось 
встретиться с людьми, чей 
интерес к фольклору шире, 
чем к собственным фольк
лорным проблемам. Речь в их 
выступлениях шла о судьбах 
культур народов мира и этим 
объяснялся пафос и всех 
докладчиков и обсуждений 
на открытых заседаниях. По
жалуй, наиболее остро про
звучали слова беспокойства 
из уст самих хозяев — греков 
в вопросе, как ни покажется 
на первый взгляд странным, 
адресованном ко мне. «Ска
жите, что нам сделать, чтобы 
на наши танцы (читайте ис
кусство, художественную  
культуру) не влияли бесце
ремонно иностранцы. По
нимаете, все нас учат, как 
нам танцевать по-гречески, 
не говоря уже о потоке аудио- 
и видеоинф ормации, о б 
рушивающейся на молодое 
поколение».

Размышляя над ответом, 
я, естественно, «примеряла» 
вопрос на себя, переводя его 
в нашу действительность. Ка
ковы бы ни были предложе
ния «учителей», ответствен
ность за выбор лежит на нас. 
Значит, «товар» предлагают, 
но необязательно его приоб
ретать. Но ему необходимо 
противоставлять иное — соб
ственные традиции, и не ме
нее активно и умело. Пред
ставлять их не где-то в 
укромном месте, а в том же 
потоке информации, форми
руя интересы и приоритеты. 
А это уже вопросы политики 
в области культуры каждого 
государства. И если греков — 
это кровно волнует, волнует 
будущее греческого  танца 
в Греции, то, смотря на бес
конечно сменяющ иеся ве
реницы коллективов его ис
полнителей, мне стало 
спокойно за судьбу танце
вальной культуры Греции, 
передаваемой в XXI век.
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АССАМ БЛЕЯ  
В С О Л О Н И КАХ

Валерия УРАЛЬСКАЯ

коллективы и вот уже семь 
фестивалей в нашей стране 
имеют статус КИОФФ ЮНЕС
КО. Поэтому участие в ассам
блеях, которые проводятся 
раз в два года, в разных стра
нах важно, так как изменения 
в уставе, статусе и жизненных 
проблемах континента нас не
посредственно касаются.

Комитет получил в ЮНЕСКО

первую категорию, как одно 
из приоритетных направле
ний культуры.

На ассамблее решались 
вопросы текущей жизни, уточ
нялись формулировки в до
кументах, выбиралось новое 
руководство, структура и со
став комиссий. Была назва
на страна следующего фо
рума —Китай.



АДФ в Москве —  во второй раз
Екатерина АНАПОЛЬСКАЯ

И, особенно, обнадеживает, 
что все от мала до стара, 
от начинающих до профес
сионалов, от танцовщиков 
до политиков могли смело 
стать в круг и без ошибок 
включиться в нарастающий 
ритм рисунка традиционных 
танцев, а многие и смело ве
сти сольно-трюковую тему 
в нем ( как, например, вновь 
избранный президент нацио
нальной секции КИОФФ — 
господин Капланис Иоси- 
фидис).

Но совсем не спокойно 
стало мне за судьбу нацио
нального танца (читай искус
ства, художественной куль
туры) своей страны, где вот 
уже второй год не хватает 
средств провести (и в какой 
раз переносится) конкурс 
исполнителей народного 
танца (планировавшийся 
традиционно в Самаре) и нет 
денег на оказание финансо
вой помощи назревшей и 
ожидавшейся в начале де 
кабря научно-творческой 
конференции, посвященной 
русскому танцу. Ее задумали 
и с нетерпением ожидали 
представители российской 
хореограф ической общ е
ственности.

О чем читатели нашего 
журнала узнали, познакомив
шись со специально подго
товленной в номере за сен
тябрь-октябрь 1997 года к 
несостоявшейся конферен
ции подборке проблемных 
материалов. Будем надеять
ся, что наступающий 1998 год 
позволит осуществить а к
туальные для жизни и народ
ной хореографии и конкурс, 
и конференцию.

И мы вспомним, что ин
тересы интернациональной 
культуры предполагают на
личие национальных, а они 
традиционно передаются 
из поколения в поколение 
«носителями», в данном 
случае владеющими знанием 
танца, законов его созидания 
и выразительных средств. 
А танец в своем прекрасно
увлекательном коде несет 
глубочайшие пласты инфор
мации. И что принципиально, 
в каждой капле национально
го фольклора заложена его 
интернациональность и все
человечески понимаемое 
содержание.
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Две недели с 15 по 27 сен
тября в классах М осковс
кого музыкального театра 
имени К.С.Станиславского 
и Вл.И.Немировича-Данчен
ко проходил фестиваль 
американского современ
ного танца. 150 танцовщиков 
из разных городов России, 
пройдя предварительный 
отбор получили возмож
ность, если не освоить, то 
хотя бы познакомиться с не
которыми направлениями 
в современном танце. Гра
фик работы был достаточно 
напряженным, и выдержать 
его — не каждому оказалось 
под силу.

Начиная с 9 утра и в тече
ние всего дня, танцовщики 
могли заниматься в четырех 
классах у разных педагогов, 
среди которых были Марк 
Хайм, Линн Джексон (тех
ника модерн-данса), Джер
ри Халиган (техника танца 
модерн и композиция), Д уг
лас Нильсон, Корнелиус Кар
тер (техника джазового 
танца). Цели и задачи педа
гогов равно, как и возможно
сти танцовщиков, были дос
таточно разными. Например, 
для уроков М.Хайма, для ко
торых основным стал поиск 
скрытого потенциала че
ловеческого организма, 
обретение физиологически 
логичного состояния в 
движении, различных им 
пульсов и пространственных 
ощущений и многих других 
моментов, позволяющих 
подойти к танцу как бы с дру
гой стороны, заставить арти
ста посмотреть на свой та
нец как бы изнутри, а не 
просто видеть его в зеркале.

Уроки Линн Джексон отли
чались некоторой педантич
ностью. Она демонстрирова
ла не только прекрасные 
данные танцовщицы труппы 
Элвина Эйли, но и хорошие 
педагогические навыки, 
предложив своим подо
печным методичный, доста
точно сложный физически и 
координационно класс, ко 
торый для танцовщиков, 
не знакомых со стилевыми 
особенностями джаза, стал 
достаточно крепким ореш
ком.

Класс Нильсона, который 
сам заявил на своих уроках,

что в данный момент глав
ное — научить танцовщиков 
просто быстро координиро
ваться в предлагаемом 
им стиле, не заботясь о ка
честве исполнения: «Вы 
выполняете сейчас грязную 
работу. Запоминайте, ищи
те, двигайтесь, стремитесь 
понять логику движения, 
используйте все простран
ство». Поэтому его уроки, 
особенно та их часть, когда 
предлагалось разучивание 
комбинаций в быстром 
темпе, напоминали порой 
разбушевавшуюся стихию, 
устремляющуюся неведомо 
куда, в поисках направления 
движения или просто нуж
ного положения руки или 
ноги. Надо признать, что 
несмотря на те трудности, 
с которыми приходилось 
сталкиваться танцовщикам, 
класс у Нильсона, его уроки 
в целом были просто полез
ны для всех. Приятно было 
ощущать, как твое тело 
наконец-то начинало под
даваться и шло навстречу 
тем закономерностям дви
жения, которые предла
галось осваивать в этом 
классе.

В отличие, например, от 
класса Корнелиуса Картера, 
жизненным кредо которого 
является движение вообще. 
Неважно, как у тебя получа
ется и что, важно двигаться, 
если ты, конечно, хочешь 
танцевать. Двигайся, будь 
непосредственным, как ре
бенок, и тогда ты ощутишь, 
по крайней мере, радость 
жизни в движении.

И, наконец, уроки и обще
ние с обаятельной Джерри 
Халиган, на мой взгляд, до
ставило многим просто удо
вольствие. Они не были 
столь сложны и были практи
чески доступными всем и для 
запоминания и для исполне
ния. А это немаловажно: не 
только технически четко вы
полнить комбинацию, но и 
постараться исполнить, с 
присущими ей стилевыми 
особенностями и эм оцио
нальной стороной. На воп
рос о стиле ее класса, Джер
ри ответила, что он близок 
к традициям Хосе Лимона, 
а комбинации были взяты 
из спектаклей ее труппы.

Было приятно увидеть 
проявление глубокого не
поддельного интереса к 
фестивалю самих танцов
щиков. Об этом свидетель
ствовало и количество 
принимавших участие в 
конкурсном отборе и то, 
что заинтересованность 
проявили так сказать самые 
разные по стилю исполни
тели: от классики, народно
го танца и модерна до ис
полнителей эстрадного 
жанра. В этом смысле 
значение АДФ в Москве о г
ромно. Это и возможность 
попробовать свои силы в 
незнакомой области танца 
для классических танцовщи
ков и пополнить свой техни
ческий и интеллектуальный 
запас для исполнителей со
временного танца. В конце 
концов это просто возмож
ность узнать друг о друге.

Во время фестиваля у пе
дагогов оставалось не так 
уж много свободного вре
мени, и тем не менее, им 
удалось встретиться с арти
стами Кинетического театра 
Александра Пепеляева.

«Когда я собирался в Мос
кву, мне говорили, что в Рос
сии нет танца модерн, но это 
совсем не так», — сказал 
Марк Хайм, войдя в класс 
и приветствуя аплодис
ментами А.Пепеляева и уча
стников его последних 
проектов Т.Гордееву, А.Са
бирову, В.Шульгу, А .Сте
панова. — Советую посмот
реть тем, кто не видел».

«Мне показалось это очень 
интересным, — отметила 
Джерри Халиган, — к тому же, 
уровень танцовщиков весьма 
достойный: прекрасная плас
тика, настоящая экспрессия».

Жаль, что во время АДФ 
его участникам не удалось 
посмотреть, кроме Кине
тического театра и воспи
танниц школы Николая 
Огрызкова, другие труппы, 
например,«Провинциальные 
танцы» или кого-либо еще, 
кто успешно борется за вы
живание русского танца 
модерн. Тем более, что таких 
коллективов у нас в стране 
не так уж и мало. И это в пол
ной мере опровергает мне
ния тех российских критиков, 
которые в том сомневаются.
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В Большом 

театре 

состоялся 

вечер, 

посвященный 

памяти 

выдающегося 

актера, 

режиссера, 

педагога, 

общественного 

деятеля 

Соломона 

Михайловича 

Михоэлса 

( 1890- 1948). 

В большой 

концертной 

программе 

приняли 

участие 

артисты 

Большого 

театра,

Санкт-Петербургского

театра

балета

Бориса

Эйфмана,

Ансамбля

народного

танца,

руководимого

Игорем

Моисеевым.

Артист Санкт- 
Петербургско
го театра 
балета Игорь 
Марков танцу
ет миниатюру 
«Молитва», 
специально 
поставленную 
Б.Эйфманом 
к этому вечеру.

Сцена из 
спектакля 

Санкт- 
Петербургско

го театра 
балета 

«Дон Кихот» 
в постановке 
Б.Эйфмана.

Артисты 
Ансамбля 

народного 
танца 

в «Еврейской 
сюите» 

(постановка 
И.Моисеева).
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И С ТО Р И Я : И С С Л Е Д О В А Н И Я , Д О К У М Е Н Т Ы , В О С П О М И Н А Н И Я

Павел ГОНЧАРОВ: Татьяна ПОРТНОВА,
кандидат искусствоведения

АРТИСТ БАЛЕТА И ХУДОЖНИК
Рубеж XIX-XX веков — эпоха расцвета рус

ского модерна. В нее можно углубляться и изу
чать бесконечно, поскольку многие его тайны 
до сих пор остаются неразгаданными. И уж со
всем не изучена проблема взаимовлияния в 
рамках этого стилевого направления изобрази
тельного искусства и хореографии. А ведь в 
творчестве его представителей, таких, как, к 
примеру, А.Бенуа, Л.Бакст, М.Добужинский, 
А.Головин, постоянно присутствуют образы 
танца. Но эти мастера известны, их искусство 
анализировалось и исследовалось в искусство
ведческой литературе. Однако наряду с ними 
есть и немало художников, чьи имена нам не
знакомы или забыты, а наследие их заслужива
ет самого пристального внимания и изучения. 
Один из них — Павел Иванович Гончаров (1886- 
1942?), артист балета и художник яркого и са
мобытного дарования. Он творил чуть позже 
художников «Мира искусства» ( все свои изоб
разительные произведения Гончаров выполнил 
в более позднее — послереволюционное — 
время), но по природе своего творчества он — 
истинный «мирискусник».

Известно, что он состоял в дружеской пере
писке с Михаилом Фокиным после отъезда его 
за границу. В книге М.Фокина «Против течения» 
опубликовано шесть писем хореографа 20-х— 
30-х годов, адресованные П.Гончарову, который 
еще служил в Мариинском театре. Судя по 
письмам, реформатор интересовался не толь
ко творческими делами и жизнью родной труп
пы, но знал и ценил рисунки Павла Ивановича.1

Как об артисте балета о П.Гончарове сведе
ний сохранилось немного. В книге М.Борисог
лебского «Материалы по истории русского ба
лета» сказано: «Сын мелкого чиновника, 
служившего регистратором в редакции газеты 
«Сельский вестник». Училище окончил в 1904г. 
и был определен в балетную труппу кордеба
летным танцовщиком [...].

[...] Занимая скромное положение в балет
ной труппе, он продолжает свою службу до сих 
пор (1939г.), исполняя главным образом мими
ческие роли». Здесь же вы прочтете, что он «не 
стремился к выдающемуся положению в балет
ной труппе», а «с детских лет увлекался рисо
ванием, мечтал стать художником и бесспорно, 
по многим данным, был бы им, если бы не даль
тонизм, которым он страдал от природы. Ли
шенный возможности заниматься живописью, 
Гончаров не бросил рисования и писал даже 
портреты. Был членом общества «Независи
мых». В течение десяти лет, не бросая службы в 
театре, работал в литографии. Известен как [...] 
единственный безукоризненный, в силу специ
фических требований, иллюстратор ряда изда
ний по вопросам хореографии: (книга об М.Фо
кине — 1923г., альбом «Балет» — 1922г.; 
«Танцсимфония» — 1922г.; «Основы классичес
кого танца» — 1934г. и др.)». Высокой оценки 
М.Борисоглебского удостаиваются многочис
ленные иллюстрации Гончарова (более 900 фи
гур) к книге А.Лопухова, А.Ширяева, А.Бочаро- 
ва «Основы характерного танца» (Л.-М., 1939): 
«Иллюстрации эти могли быть выполнены толь
ко таким рисовальщиком, как П.И.Гончаров, по
тому что, кроме умения рисовать, они требова
ли больших знаний искусства танца и большого 
ощущения танцевальных форм. Заслуги 
П.И.Гончарова в этой области значительны».2
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К сожалению, музейные собрания почти не 
располагают его работами, за исключением 
нескольких листов, хранящихся в Центральном 
театральном музее имени А.А.Бахрушина и 
Санкт-Петербургском театральном музее. 
Вероятно, многое осталось в личном собрании 
художника, но зато крупнейшие фундаменталь
ные библиотеки мира имеют автолитографии 
□ .Гончарова, украшающие балетные издания 
20-х—30-х годов.

Выше мы уже говорили о том, что модерн как 
стиль изобразительного искусства и танец мо
дерн — понятия не однопорядковые и не тож
дественные, хотя «модерн» (от английского 
«modem» — современный, новый) одинаково

Испанский танец. 
Посвящается А.М.Монахову. 
Литография, 1922 год.

звучит как для обозначения стиля изобрази
тельного искусства, так и стиля танца. Кроме 
того, модерн в танце — это более длительное 
явление, чем в изобразительном искусстве 
(рубеж XIX—XX веков). Поэтому параллели об
наруживаются не в историческом совпадении 
стилей двух искусств и не в их хронологической 
эволюции, а в самом подтексте, сути модерна 
как стиля изобразительного искусства и духов
ной близости к искусству танца. С одной сто
роны, образ танца, несущий красоту, прочно 
входит в иконографию модерна, это типичный 
мотив изображения. С другой, сами принципы 
формообразования в стиле модерн, основан
ные на качествах стихийности, самодвижения,



текучести, саморазвития, необычайно близки 
искусству балета. Поэтому мотив танца столь 
естественно вошел в рафинированную, изящ
но-декоративную атмосферу так называемых 
«графических стилизаций», где изысканность 
и пластичность изобразительного языка игра
ла активную смысловую роль. Наконец, сам 
стиль модерн, наиболее претендующий на 
создание синтеза искусств, давал возможность 
взаимопроникновению различных видов искус
ства друг в друга, размывая границы между 
их художественно-пластическим языком.

Стиль модерн многовариантен. Его прояв
ления в творчестве того или иного художника 
весьма различны. Даже в искусстве одного 
мастера можно проследить его разнообразные 
модификации. Пример тому — творчество 
П.Гончарова. Здесь и эскизные наброски к ба
лету «Жар-Птица», демонстрирующие нам 
зарождение стиля, и станковые произведения, 
где изображаются артисты балета в ролях и где 
ярко представлен стиль модерн, автолитогра
фии к Танцсимфонии Ф.Лопухова, заставки 
и иллюстрации к книжным балетным изданиям. 
Все это сближает Гончарова со многими худож
никами «Мира искусства», работавшими в об
ласти книжной иллюстрации, но, вместе с тем, 
выдают своеобразие мастера, имеющего свои 
стилевые приемы, позднее отошедшего от их 
эстетических принципов.

Попытаемся рассмотреть подробнее осо
бенности стиля художника в каждой из назван
ных сфер его творчества. Заметим, что стиль 
П.Гончарова — это не нечто единожды решен
ное и застывшее, а каждый раз новый поиск

Одетта и Принц. Посвящается Е.П. Гердт. 
Литография, 1922 год.

максимальной остроты художественного вы
ражения. Логично предположить, что зарисов
ки к балету Ф.Лопухова «Жар-Птица» (1921, 
Мариинский театр, Санкт-Петербургский теат
ральный музей) как нельзя более отвечали 
эстетическим поискам художника на пути к на
стойчиво влекущему его «Ар нуово» (новому 
стилю). Однако, если всмотреться в их графи
ческую пластику, пластику куда более много
значную, чем орнаментально-декоративная 
фабула произведений модерна, то окажется, 
что все обстоит не так просто даже с эмоцио
нально-психологической тональностью, кото
рая лежит в основе образов таких произведе
ний и которую так заманчиво было бы усмотреть 
в рисунках П.Гончарова. Карандашная линия 
вполне реалистично выявляет форму фигуры 
артистов, зарисованных на репетициях, в ней 
нет стремления к выявлению самоценности 
красоты пластики танцовщиков. В своей книге 
о Федоре Лопухове Г.Добровольская относи
тельно постановки «Жар-Птица» пишет: «Гонча
ров — исключительный балетный художник.

Саломея. Посвящается В.К.Ивановой. 
Литография, 1922 год.

В своих скупых штрихованных рисунках он умел 
передать образ, настроение, стиль хореогра
фии, когда они еще едва намечались в контак
те постановщика с исполнителем».3 Вероятно, 
и творческая концепция Ф.Лопухова, мысляще
го свой балет как воплощение конкретных че
ловеческих характеров и переживаний, в отли
чие от экзотической зрелищности постановки 
Михаила Фокина 1910 года оказала влияние на 
манеру художника. Хотя вряд ли права Г.Добро
вольская, называя рисунки П.Гончарова скупы
ми. Действительно, это скорее наброски, неже
ли законченные произведения, однако на целом 
ряде работ художника лежит налет аллегории, 
гротеска, преувеличения. Безусловно, это 
опять же идет от хореографических замыслов 
Ф.Лопухова. «Идею сказки «Жар-Птица» Лопу
хов и Струве4 трактовали как борьбу разруши
тельного и созидательного начал в природе и в 
жизни людей. Авторы выдвигали тезис о том, 
что добро сопутствует созиданию, а зло — раз
рушению. Возникала своеобразная схема, 
в которой каждый персонаж должен был выпол

нять определенные аллегорические функции. 
Предполагалось, что Иван-царевич является 
воплощением добра. Кощей — зла, Жар-Птица — 
разума».5 Но вглядевшись внимательно в рабо
ты художника замечаем, что они субъективны. 
Так, вряд ли обобщенно-утрированная голова 
в рисунке Жар-Птицы даже с применением 
грима или гипертрофированная сгорбленно-ху
дая фигура Кощея Бессмертного с загнутой 
вперед бородой и так далее могли бы выглядеть 
именно так в балете? В них явно намечается ав
торская интерпретация образа — свое декора
тивное видение его содержания. Сказанное 
дает основание утверждать, что рисунки к 
«Жар-Птице» свидетельствуют о созревании 
внутри реалистического метода П.Гончарова 
мотивов и образов, близких к принципам 
модерна. Так, рисунок Кощея впоследствии лег 
в основу графического станкового листа, где 
он из действующего лица превратился одно
временно в элемент декора. Есть в этой серии 
и листы, где фиксируются две фигуры в 
синхронном движении танца (по закону сим
метрии), — мотив тоже больше характерный 
для стиля модерн. Хотя его композиции чаще 
строятся на асимметрии, но, вместе с тем,
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симметрия лежит в основе орнаментального 
начала, а орнаментальность, как известно, есть 
признак модерна. Да и сам прием экспрессив
ности, используемый художником, тоже смыка
ется с новым стилем. Культ движения приводит 
к некоторой деформации и к смещению форм 
изображаемых фигур. В дальнейшем, как мы 
увидим, П.Гончаров усовершенствовал этот 
«графический стиль», прорывающийся в худо
жественную область декоративности и экспрес
сии, сохраняя при этом бережное отношение к 
пластичности форм рисунка. Декоративно-гра
фическая система нового стиля позволила ему 
обрести большую эмоциональность, придать 
образам ассоциативность, более глубоко и ин
дивидуально трансформировать свой исходный 
стилевой импульс.

Художественные особенности стиля модерн 
заметно проявились у Гончарова в серии стан
ковых работ, посвященных артистам балета и 
сценам из спектаклей послереволюционных 
лет, изданной отдельным альбомом. В его на
чале помещены слова художника: «История рус
ского балета переживает немало тревог и вол
нений. Но ничто не может поколебать 
«красивое» и «вечное». Кто любит наш русский 
балет, тот снисходительно отнесется к моему 
труду, посвященному дорогой для меня балет
ной труппе».6

П.Гончаров поставил перед собой ясную 
эстетическую задачу — пойти от фабулы сюже
та того или иного танца или конкретного балета 
с его игровой природой, расположенностью 
к тому непредсказуемому сиюминутному 
мгновению творчества, которое именуется им
провизацией. Он легко и артистично «всматри
вается» в ритм каждой роли, предписанный 
музыкальным звучанием, находит необходимую 
характерность образа Саломеи — В.Ивановой, 
Эсмеральды — О.Спесивцевой, Арлекина — 
□ .Владимирова, Э.Виль — в «Шопениане», 
Е.Лопуховой — в голландском танце, Е.Лю
ком — в «Корсаре», Л.Леонтьева — в «Петруш
ке»... Изображения строятся по принципу 
мизансцен. Каждый из листов приобщает зри
теля к яркой образности художественного мыш
ления автора. Здесь необычайно возрастает 
роль стилизации, роль «избыточной» изобрази
тельности. Каждый лист тяготеет к максималь
ной эстетизации рисунка, который строится 
с необыкновенной тщательностью и обострен
ной любовью к подробностям. Эстетическое на
чало пронизывает все — начиная с простран
ственного расположения фигур и кончая сугубо 
утилитарными деталями на костюмах, являю
щимися неотъемлемым компонентом художе
ственной концепции модерна.

П.Гончаров вводит в обрамление листа 
орнаментальную раму, как бы ограничивая ею 
фрагмент избранного сюжета танца или встав
ляет в нее актера, а в правом или левом ниж
нем углу пунктиром, в малом масштабе, поме
щает рисунок, являющийся своего рода 
символом темы. Здесь тонко ощущается при
рода плакатной формы, столь распространен
ная в эпоху «нового стиля». Даже цветовое ре
шение, в большинстве своем броское и 
насыщенное, лишь иногда приглушенно-пас
тельное, но всегда плоскостно-локальное, по
зволяет сравнить работы П.Гончарова с плакат
ным жанром. Цвет у художника создает 
настроение. В рисунке «Одетта и Принц», по
священном балерине Е.Гердт, лишь кое-где в 
деталях мелькает оранжевый, зеленый и корич
невый тона. Основной цвет — белый, сообщает 
нежность и чистоту, способствуя созданию 
лирического настроения. В другом листе — 
«Эсмеральда», где вы видите О.Спесивцеву, — 
ярко красные и изумрудные цвета цыганского 
костюма, бубен в руках балерины отражают 
внутреннее состояние героини, полное радости 
и сияния от наполняющего ее чувства первой 
любви. Та же яркость, насыщенность цвета ха
рактеризует лист «Индусский танец», где изоб
ражен А.Орлов. Открытый красный цвет костю-
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ма, акцент синих браслетов на загорелом теле 
вместе с экспрессией жестов передает дина
мику танца артиста. Между тем, принято счи
тать, что прежде всего линия, а не цвет являет
ся стилеобразующим фактором модерна в 
изобразительном искусстве. В отношении 
□ .Гончарова это утверждение также справедли
во. Выразительная, текуче-пластичная, изыс- 
канно-изгибающаяся, неожиданно ломающая
ся и манерная, как на эскизах балетных 
костюмов Л.Бакста, она, правда, в отличие 
от меняющейся линии бакстовских рисунков не 
меняет своей толщины. Именно линия в листах 
Гончарова, да и вообще в произведениях 
модерна рождает движение: «Исходная, фор
мирующая стиль линия — так называемая, если 
пользоваться термином, идущим от времени 
маньеризма, линия или форма серпантина — 
есть имитация змеи, изогнувшейся в своем 
движении...».7

Дионисийское, стихийно-неукротимое нача
ло отличает образы П.Гончарова, как и образы 
Л.Бакста. Композиции и ритмической структу
ре их произведений одинаково свойственна не
которая незавершенность движений изобража
емых фигур, что дает нам возможность

мысленно продолжать, достраивать недостаю
щее и отсутствующее. В этом обнаруживаются 
гораздо более тонкие «касания» принципов 
художественного мышления П.Гончарова с 
«мирискусниками». Тем не менее, его листам 
свойственна индивидуально-своеобразная 
трактовка стиля модерн. Отличаясь порой ярко 
выраженным «вихристым» движением, они не 
обладают той эротической чувственностью, 
повышенной эмоциональностью, чуть ли не 
мистическим экстазом, которые ощутимы в 
изображениях химер и грифонов, обильно на
селяющих средневековые соборы, и которые 
так типичны для творчества Л . Бакста. Этот пси
хологический настрой бакстовских образов, 
позволяющий отнести их к готическому вари
анту модерна, отличен от внутренне-уравнове
шенных героев П.Гончарова, лежащих скорее в 
русле романтического варианта стиля. 
А по композиционной организации листа про
изведения Гончарова ближе к необычным экзо
тическим формам орнаментализации «чистого 
модерна», идущим от японской культуры рас
тительных мотивов с ее симпатией к прихотли
вости силуэта, виньеточному контуру, изыскан
ному спиральному узору.

Наконец, в заключении анализа графической 
серии П.Гончарова приведем слова двух авто
ров: «Модерн не только многолик из-за множе
ственности вариантов и решений, но и двулик



по причине принадлежности одновременно 
к старому и новому [...]. Реальное соединяется 
с вымышленным, жизненное с фантастическим, 
раскрытию реальности сопутствует ее сокры
тие».7 И «Очень важной особенностью произве
дений модерна является почти обязательная 
«двуипостасность» или даже «многоипостас- 
ность» его персонажей [...]. Эти персонажи 
мыслимы одновременно в двух пространствах- 
мирах: реальном и мифическом. Они связыва
ют между собой эти миры, объединяют их в не
кое умозрительное единство».7 Природа 
актерского искусства, где есть достоверное 
человеческое «я» и созданный образ персона
жа, впрямую касаясь сказанного, фиксируется 
в листах П.Гончарова. Индивидуальность 
танцовщика соседствует с образом персонажа, 
не мешая друг другу. Недаром, даже в названии 
его работ есть обозначение двух моментов — 
название балета, танца или роли и имя испол
нителя. Поэтому мы вправе вслед за Д.Сарабь- 
яновым и Н.Николаевой назвать образы худож
ника «двуипостасными» или «двуликими» и 
этому есть свое объяснение — фантастика в 
танце всегда нуждается в опоре на правдопо
добие, правдоподобие легко маскирует вымы
сел.

Новую трансформацию модерн обретает 
в автолитографиях П.Гончарова, посвященных 
танцсимфонии «Величие мироздания» Ф .Ло
пухова (1922). Вернее, он теряет здесь свою 
стилистическую остроту. Сюжет в целом меня
ет ориентацию, акцент с описательно-повест
вовательных средств, свойственных выше 
рассмотренной графической серии работ, 
переносится на музыкально-пластические. 
«Зарисованная художником П.Гончаровым 
танцсимфония «Величие мироздания», дает 
те характерные моменты, на которых она пос
троена».9

Состоящая из пяти частей (Вступление, 
Жизнь в смерти и смерть в жизни, Тепловая 
энергия, Радость существования и Вечное дви
жение), она внутри них разделена на еще бо
лее мелкие эпизоды, к каждому из которых 
П.Гончаров выполнил литографии. Надо ска
зать, что здесь художник был поставлен в 
трудные условия, поскольку пришлось искать 
пластический эквивалент музыкальным фраг
ментам, что составляло суть сверхзадачи 
художника, с которой он прекрасно справился. 
Пластическое поведение персонажей на его 
листах точно соответствует избранной инто
нации каждого мгновения танцсимфонии. 
«Изобразительный спектакль» П.Гончарова 
строится как увлекательное динамическое 
зрелище, в котором происходят смены сцен, 
осуществляется «переброс» событий, плас
тически воплощаются чувства героев. Можно 
сказать, что в рисунках художника присутству
ют три философские категории — движение, 
пространство, время. Фигуры часто напомина
ют предметы, которым придано ускорение, на 
других листах оно, наоборот, замедлено, вре
мя сокращено, а расстояние не имеет значения. 
Их сплав и взаимопереходность рождает эф
фект визуального саморазвития масс, который 
выступает метафорой органического роста. 
В этом есть главная точка соприкосновения ав
толитографий Гончарова к танцсимфонии «Ве
личие мироздания» с изобразительной эстети
кой модерна. «Зарисовки П.Гончарова делают, 
как мне кажется, замысел Лопухова наглядным. 
Симфоническая музыка с ее непрерывным раз
витием вызвала к жизни такой же непрерывный 
поток танца».10

Известно, что модерн апеллирует больше к 
чувству и воображению, чем к разуму. Силуэт
ные рисунки к танцсимфонии Ф.Лопухова, лишь 
очерчивающие контуром лица и позы, безус
ловно, не дают того эффекта психологической 
эмоциональности, который мы наблюдали 
в серии листов, посвященных артистам бале
та. Речь идет не о мимических свойствах лица, 
отсылающих к психологии героев, а о физичес

кой предметности крупного плана, подспудно 
меняющий свою типологию. Персонажи рожда
ют ощущение психологической замкнутости, 
они экзистенционально одиноки. Даже парные 
фигуры, где есть некая модель отношений, — 
это все равно одиночество вдвоем. В этих 
работах П.Гончарова ясно выражен процесс 
перехода от эмоциональности к рефлекторно- 
сти. И этот переход, думается, осуществляет
ся без особого ущерба для чувств, которые как 
бы трансформируются в интеллектуализиро- 
ванную эмоциональность. Состояние персона
жей скорее иррациональное, чем рациональ
ное, они живут в своем иллюзорном мире, 
более реальном, чем сама реальность, а это 
путь также в сторону модерна.

Иллюстрации и заставки П.Гончарова к кни
гам И.Иванова «М.Фокин» (П., 1923), Ф.Лопу
хова «Пути балетмейстера» (П., 1925) и сюжет- 
но и стилистически продолжают то, что найдено 
в станковых листах и литографиях к танц
симфонии Ф.Лопухова, так как цель в них одна 
и та же — создание художественного образа, 
иллюстрирующего мысль автора (только там 
музыки, а здесь литературного текста). Попутно 
отметим, что искусство книжной графики было 
одной из наиболее характерных областей 
проявления стиля модерн, в отечественной 
культуре рубежа XIX-XX веков. Если говорить о 
структурном принципе иллюстраций П.Гончаро
ва и их принадлежности к модерну, то он, веро
ятно, точнее всего может быть определен сло
вами «на стыке». Это движение, которое 
в такой же степени движение к модерну, в ка
кой движение и от него. Подчеркнутая пла

Кащей. Посвящается П.М.Бакланову. 
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стичность масс сочетается с геометризмом, 
изысканно-рафинированная гармоничность 
мотивов не исключает их реалистической убе
дительности. В этой пограничной встрече двух 
различных стилистик начало земное, прозаи
ческое, натуральное идет от автора текста, тог
да как романтика, символика, свобода ассоци
ации от художника. Способность П.Гончарова 
анализировать и одновременно обобщать осо
бенно отчетливо проступает в иллюстрациях к 
книге И.Иванова «М.Фокин», которые нрави
лись самому балетмейстеру. В них художник 
ориентируется преимущественно на игровой 
момент танца. Перелистывая страницы книги, 
можно погрузиться в атмосферу «Карнавала», 
«Павильона Армиды», «Дафниса и Хлои», «Жар- 
Птицы», «Видения розы», «Половецких плясок» 
и так далее. Самоценный и самодостаточный 
мир этих рисунков «приглашает» читателя не 
только узнавать прочитанное, но поддаваться 
воздействию линий, тональных пятен, откры
вать нечто, существующее вне текстовых форм.

Заставки и концовки к двухтомному изданию 
М.Борисоглебского «Материалы по истории 
русского балета» (Л., 1939) демонстрируют 
общее движение стиля художника от модерна 
к новой зрелищности документализма, выделяя 
разницу и скрадывая сходство с первым. 
Бесспорно, это идет от жанра книги, да и то 
время, когда она иллюстрировалась, модерн 
уже не был определяющим эпоху стилем. 
Тонкий орнаментализм рамок, в которых 
компонуются сюжеты на белом фоне, еще на
поминает отдельные реминисценции модерна, 
но уже бесконечно далеки от него по формаль
ным качествам.

Итак, при теоретическом сопоставлении 
творчества П.Гончарова и искусства конца 
XIX — начала XX веков, нам представляется, 
что взаимодействие художественной структуры 
модерна и индивидуальной формы творчества 
привело к появлению своеобразного само
бытного стиля. Вместе с тем, синтез двух ин
теллектуальных пластов творческого процесса 
этого автора (артист балета и художник) при 
безусловно главенствующей роли изобрази
тельного начала обусловил художественное 
богатство его произведений (единственных в 
своем роде), знакомство с которыми расширя
ет и углубляет наши представления об истории 
отечественной художественной культуры.
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«ГРИШКО»: НАКАНУНЕ ЮБИЛЕЯ
Фирму «Гришко» связывают с журналом «Балет» и его читателями давние 

дружеские отношения. И потому редакция, идя навстречу их пожеланиям, 
обратилась к ее главе Николаю Ю рьевичу Гришко с просьбой рассказать о том, 
каким был для фирмы минувший год.

«Наше приоритетное направление, — ска
зал Николай Юрьевич, — как и прежде — про
изводство. В 1997 году продолжили работу 
две наши фабрики балетной обуви, костюм
ные мастерские, оптовый и розничный са
лоны-магазины. В общей сложности у нас 
на фирме занято около трехсот человек.

С ноября минувш его года в серийное 
производство поступила модель балетных 
туфель «Майя», которая легче, изящнее пре
жних разработок, но сохраняет отличающую 
нашу обувь носкость. Это итог двухлетних 
изысканий фирмы, в результате которых 
обычный для пуантов картонный супинатор 
заменен на пластиковый, особого состава. 
У новой модели есть еще одно достоинство: 
мы избавились от столь знакомого профес
сионалам «пяточного» гвоздя балетной 
туфельки. Другое важное изменение в техно
логии нашего производства — изготовление 
и прежних, и новой моделей в «тихом» вари
анте, причем не по специальному заказу для 
солистов, как раньше, а серийно, что под
тверждает наше кредо: учитывая малейшие 
пожелания индивидуальных заказчиков, 
ориентироваться, в первую очередь, на мас
совое производство.

Есть новшества и в изготовлении мягкой 
обуви. Мы выпустили специальную мужскую 
модель, выполняемую только в больших раз
мерах. Растет число поклонников репетици
онной обуви с эластичной пяткой. Кроме 
того, фирма приступила к массовому выпус
ку обуви для характерного танца.

Костюмные мастерские «Гришко» в про
шлом году выполнили несколько особо круп
ных заказов: мы «одели» целые спектакли 
труппы Асами Маки (Япония) и «Универсал 
Балле» (Южная Корея), изготовили костюмы 
для «Лебединого озера» для оперного теат
ра в Белграде (Югославия) и так далее. Мы 
по-прежнему внимательно изучаем лучшие 
разработки зарубежных коллег и, принимая 
их во внимание, выпускаем свои, еще более 
удобные для профессионалов аксессуары: 
репетиционную одежду, чехлы для пачек 
и прочее.

Отдельная, достаточно большая по объе
му сфера нашей деятельности — материаль
ная поддержка балетного искусства. Мы оде
ли, обули и оплатили поездку российских 
участников Международного конкурса арти
стов балета в Лю ксембурге (май, 1997) и 
были рады не меньше самих конкурсантов, 
когда Анна Иванова и Денис Медведев из 
Большого театра получили золотую медаль 
в номинации «дуэт». Фирма «Гришко» была 
официальным спонсором VIII Международ
ного конкурса артистов балета в Москве, 
причем наше участие отмечено благодар
ственным письмом и памятной медалью 
М инистерства культуры России. Ф ирма 

вручила свой специальный приз «За наибо
лее яркое воплощение современной хореог
рафии» юной участнице конкурса из Литвы 
Нелли Белякайте. В фойе театра оперетты, 
где проходил конкурс, была развернута 
выставка нашей продукции, получившая 
высокую оценку таких выдающихся балерин,

как Галина Уланова, Наталья М акарова, 
и привлекшая большое внимание всех, 
причастных к искусству балета. Интересно, 
что «продолжением» выставки служила сце
на — в нашей обуви и костюмах танцевали 
ставшие лауреатами конкурса Мария Алек
сандрова, Оксана Кузьменко, Ирина Сурне- 
ва и ее партнер Виктор Дик.

В ноябре 1997 года фирма выступила 
одним из основных спонсоров гала-концер
та звезд российского балета в Нью-Йорке, 
Линкольн-центре. Диана Вишнева, Светлана 
Захарова, Анна Антоничева, Анастасия Яцен
ко и другие звезды Большого и Мариинского 
театров были экипированы «Гришко». А глав
ная звезда этого события Владимир Малахов 
вот уже пять лет предпочитает нашу обувь 
любой другой».

За участие в подготовке мероприятий, 
посвященных 850-летию Москвы, в частно
сти, — акции «Мир и дружба от Москвы до 
Атлантики» — фирма отмечена благодар
ностью и медалью правительства Москвы, 
а престижная международная премия — 
медаль Вацлава Нижинского была вручена 
Н.Ю .Гришко с ф ормулировкой «За вклад 
в поддержание и развитие материально-тех
нической базы современного хореографи
ческого искусства и поддержку молодых 
талантов». Как видно, фирма сознательно 
ориентируется на наиболее значительные 
события в балетном мире, подходя к пред
ложениям о сотрудничестве достаточно из
бирательно.

Особо стоит сказать об открытии салона- 
магазина «Гришко» в Софии, в помещении 
Российского информационно-культурного 
центра, что, по признанию болгарской сто
роны, стало ярким событием русско-болгар
ских культурных связей последнего времени. 
Это мероприятие — часть большого проекта 
фирмы по открытию сети филиалов фирмы 
«Гришко» в странах СНГ и Центральной Евро
пы. Собственные салоны «Гришко», торгу
ющие без дополнительных наценок, уже 
ф ункционирую т в Праге (Чехия), Санкт- 
Петербурге (Россия), Риге (Латвия), Дорма- 
гене (Германия).

И еще одно знаменательное событие 
произошло у «Гришко» в минувшем году. Во 
время посещения королевской четой Испании 
спектакля Большого театра «Сильфида» мас
тера фабрики «Гришко» показали гостям, как 
изготовляются пуанты. Самый ответственный 
и эффектный момент — проверка устойчиво
сти туфельки — вызвал искренний восторг 
высоких гостей и всех присутствующих.

1998 год для фирмы «Гришко» — юбилей
ный. В ознаменование этой даты фирма уч
редила специальный приз — позолоченную и 
увенчанную турмалином балетную статуэтку 
работы известного скульптора В.Митрошина. 
Десять лет производства качественной 
продукции и деятельного участия в важней
ших событиях балетной жизни снискали 
«Гришко» заслуженный авторитет. Пожелаем 
этой фирме удачи и в дальнейшем.

Материал подготовила Л.ГУЧМАЗОВА
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ервая Российская Общенаци
ональная независимая премия 

высших дости-I  I  поощрения 
жений литературы и искусства «Три
умф» родилась по проекту писатель
ницы Зои Богуславской (ныне Гене
ральный директор фонда) в 1992 
году. Финансовая поддержка премии 
осуществляется фондом «Триумф- 
ЛогоВаз».

Лауреатами премии становились 
и мастера отечественной хореогра
фии.

В минувшем году премией «Три
умф» награжден выдающийся ху
дож ник танца соврем енности 
Игорь Александрович Моисеев.

Автор интересны х балетных 
спектаклей, поставленных им на 
сцене Большого театра, создатель 
и бессменный художественный 
руководитель всемирно прослав
ленного Ансамбля народного тан
ца, он отдал искусству хореогра
фии более семи десятилетий 
наполненной неустанным творчес
ким трудом жизни. Его талант, его 
фантазия постоянно одаривают 
зрителей яркими и незабываемыми 
впечатлениями.

Игорь Александрович Моисеев.

Выступает Ансамбль народного танца.
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