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П Р Е М Ь Е Р Ы

Сцена из балета «Жизель», 
Большой театр (1997)

«Жизель» — ром антический балет. 
Э тот неоспоримы й факт подтверждает 

сю жет балета: его двухчастность и 
противопоставление двух миров — 

реального и ф антастического 
(м истического). К  романтическому 

относит этот балет и так называемый 
балетно-текстовый абрис его героинь — 

вилис и стиль хореограф ии, 
ее приемов, выразительных средств. 

Все это никто , вроде бы, не отрицает,

но вот к  тому, что такое романтизм, относятся 
видимо, по-разному. Иначе, как можИо попять, 
почему каждый хореограф , создающий свою 
версию этого, и так имеющ его м ного 
соавторов, балета обещает, что  именно он 
вернет балету подлинны й ром антический 
облик. Чтобы  разобраться во всем этом, 
мы реш или немного осветить историю  этого 
уникального, имеющ его самую длинную 
сценограф ическую ж изнь балета.
(см. стр. 33)
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О П Р И З А Х  В О О Б Щ Е , П Р Е М И Я Х , З В А Н И Я Х , Д И П Л О М А Х  
И  Н А Ш Е Й  Н А ГР А Д Е , Ч Ь Е  И М Я  «Д УШ А Т А Н Ц А  »

Раньше было все ясно. По окончании года, «по итогам», как принято 
было формулировать, присуждалась государственная премия, в том чис
ле в области искусства (многие лета она называлась Сталинской и имела 
несколько степеней). Еще более значимой, чьими лауреатами станови

лись действительно одиночки, была Ленинская премия, также Государственная. Этими 
наградами, как и званиями и орденами, отмечались самые выдающиеся деятели искусства, 
их роль в культуре и истории государства.

На фоне этих официальных, весомых и финансово и престижно премий все остальное, 
если и присуждалось, имело очень локальное, мало кому известное значение.

Как же относиться ныне к тому потоку премий и призов, наград и наградок, которые при
суждают все, кто захочет и кто имеет на то возможности (организационные и финансовые) и 
какую-либо «зацепку»? Думается, что в большинстве случаев за подобными акциями стоит 
желание поддержать деятелей культуры в наше «не легкое время».

Ведь, пожалуй, прежде всего деятели искусства не поспешили поменять свои профес
сии и места работы на более выгодные и оплачиваемые. И не то, что не хватило оперативно
сти и коммерческой хватки, просто на весы выбора стало с одной стороны жизненное при
звание (как бы оно ни оплачивалось) и материальный интерес — с другой. Потому те, в чью 
пользу ушли при перераспределении стартовые капиталы ( в виде ссуд из скромных сбере
жений населения в сберкассах — как ранее было принято называть сбербанки), то есть наи
более удачливо, смело и находчиво их развившие «как бы стремятся компенсировать поте
ри». К такого рода частным премиям, видимо, так следует и относиться. Важно, чтобы они 
соответственно и оценивались, а не претендовали чуть ли не на определение судеб и при-' 
оритетов.

Сегодня при наших традициях (или как принято формулировать, менталитете) все же глав
ным и авторитетным остаются Государственные премии России и региональных властей.

Важно только, чтобы в комиссиях, их присуждающих, и среди экспертов были люди ис
кренне заинтересованные и профессионально ответственные в судьбах искусства. Ведь на
гражденный в какой-то степени обретает ранг эталона, а значит, образца, и к этому художе
ственному уровню устремляются многие.

Но картина наград в наше время не исчерпывается этими двумя направлениями. В судь
бах театров и отдельных деятелей искусства, в том числе и хореографического, стали ак
тивно принимать участие общественные силы, творческие и профессиональные союзы.

Все эти награды, как правило, результат серьезной экспертной работы специалистов, 
знающих ситуацию в своей профессии и специально по заданию организаторов осматри
вающих и обсуждающих работы выдвигаемых номинантов.

Правда, возможности финансирования подобных профессиональных премиальных фон
дов достаточно ограничены и не носят характера финансовой поддержки. Это скорее знак 
признания, уважения коллег. Есть, правда, возможность объединения усилий владеющих 
финансовыми средствами и тех специалистов, которые непосредственно определяют круг 
достойнейших. Такой опыт имеется. К примеру, премия «Триумф», престижность которой 
определяет уровень деятелей искусства, составляющих жюри, и финансового выражения 
премии. Мы публикуем в этом номере материалы З.П.Богуславской, инициатора и постоян
ного руководителя деятельностью фонда «Триумф».

Теперь несколько слов о нашем призе. Как мы уже не раз писали — «Душа танца», так мы 
с теплом в сердце назвали наш приз и его материализованное выражение в бронзовой скуль
птуре (художник О.Закоморный). Состав редакционной коллегии и творческого совета жур
нала, его профессиональный имидж (как принято теперь говорить) позволил нам предло
жить общественности свою оценку творческих свершений деятелей хореографического 
искусства, работающих в России.

За четыре года присуждения премий (1994 — 97 годы) редакция отметила первой как 
«Восходящих звезд» солисток Мариинского театра Ульяну Лопаткину и Майю Думченко, со
листа Большого театра Николая Цискаридзе, солистку Башкирского театра оперы и балета 
Татьяну Краснову. Эта номинация по условию, что особо важно, присуждается нами только 
до других наград, потому даже звездой вспыхнувшая на школьном конкурсе Диана Вишне
ва, как ни обидно для нас, выпала из наших возможностей.

Номинация «Маг танца», учрежденная для авторов новых произведений (хореографов, 
сценаристов, композиторов, художников), требует особого внимания. Журнал в прошлые 
годы называл здесь своими лауреатами художественного руководителя Санкт-Петер
бургского театра балета Бориса Эйфмана и московского композитора Кирилла Волкова. 
Этим же призом мы сочли нужным отметить и постановку Брониславы Нижинской «Свадеб
ка» в Санкт-Петербургском театре имени М.П.Мусоргского. К сожалению, в 1997 году номи
нация не имела претендентов. И в этом следует видеть проблему отечественного театра.

Мы очень гордимся номинацией «Мэтр танца (балета)». Гордимся, что могли назвать та
ковыми Веру Михайловну Красовскую, Татьяну Алексеевну Устинову, а ныне в юбилейный 
для нее год — Марину Тимофеевну Семенову.

Наш журнал первым учредил номинацию «Рыцарь балета» для художественных руково
дителей, администраторов, директоров и деятелей смежных профессий, способствующих 
развитию хореографического искусства.

В тот список вошли: художественный руководитель театра «Русский балет» Вячеслав Гор
деев, директор Пермского театра оперы и балета имени П.И.Чайковского Михаил Арнополь- 
ский, художественный руководитель Санкт-Петербургской труппы «Римский-Корсаков» Ни
кита Долгушин, директор Татарского театра оперы и балета имени Мусы Джалиля Рауфиль 
Мухаметзянов, художественные руководители Московского театра классического балета На
талья Касаткина и Владимир Василев, директор Нижегородского театра оперы и балета 
имени А.С.Пушкина Анна Ермакова, художественный руководитель Санкт-Петербургского 
театра имени М.П. Мусоргского Николай Боярчиков, художественный руководитель и осно
ватель Театра танца «Гжель» Владимир Захаров. Счастливы, что можем отметить 
плодотворную деятельность директора издательства «АРТ» Сергея Никулина и его коллег. 
Уж мы-то знаем, что такое в наше время издание целой серии книг и еще такой, как «Ballet 
Russes».

Это подвижничество. И мы присудили приз «Душа танца» по номинации «Рыцарь балета» 
С.Никулину и дипломами отметили тех, кто помогал ему в этом труде.

Традицию специальных журнальных изданий позволяют такого рода общественное 
премирование. И мы надеемся вручить наш приз за 1997 год вскоре в торжественной 
обстановке.

С. САИТОВ

ВОСХОДЯЩАЯ
ЗВЕЗДА
БАЛЕТА
БАШ КИРИИ

Татьяна Краснова танцует хорошо. 
Но говорить о ней и писать закругленны
ми фразами категорических суждений 
рискованно: обманешься сам, обма
нешь читателя. Она вся — в росте! Тать
яна, действительно, восходит, как точ
но выразился журнал «Балет», присудив 
нашей балерине приз «Душа танца» по 
номинации «Восходящая звезда». Ей 
до сих пор приятно выглядеть отлични
цей хореографического училища и ста
рательно отрабатывать на сцене ака
демический канон. Но ей не чуждо 
хрупкое любопытство к свободной дра
матической игре, ощутимыми порывами 
овевающей ее танцевальные партии. 
Пожалуй, она еще не нашла на этой 
крутой амплитуде собственной поэти
ческой дуги. Однако перемены, проис
ходящие в ней, — отнюдь не метамор
фоза, а, разве, изменчивость цепкой 
купины, качающейся на ветру.

В самом деле, ведь крона дерева, 
оставаясь каждое мгновение сама со
бою, принимает тысячи очертаний с 
каждым дуновением ветра... Татьяна 
Краснова, танцующая на сцене Баш
кирского театра оперы и балета всего- 
то три года и три месяца и далеко не в 
полном десятке «полновесных» спек
таклей, а также миниатюр, всякий ве
чер создает нечто на диво отличное от 
предыдущего. Как раз тут мы замеча
ем, что академический кодекс никак не 
является для нее принуждением. Ее 
легкая душа не знает уз — внутренне 
свободна и откликается не столько на 
законы балета, сколько на вольные 
стихии жизни.

И сама она говорит об этом заме
чательно метко: «Балет для меня и есть 
жизнь! Самое важное в моей жизни — 
сцена, где сосредотачивается не толь
ко сюжет, разыгрываемый театром,
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ЮБИЛЕИ

ТАТЬЯНА КРАСНОВА
ШТРИХИ К  ПОРТРЕТУ

но и душевное состояние публики, вов
леченной в драму».

Право слово, эта юная жена не по ле
там и не по-актерски умна. Самонаблю
дение в ней развито качественно, осоз
нано ею и может быть соотнесено со 
строгим аналитическим мышлением. 
Во всяком случае, Татьяна Краснова 
осмысливает особенности своего даро
вания. Более того, она умеет извлекать 
из духовного настроя зрительного зала, 
а в той же мере — из глубин собст
венного подсознания некие духовные 
флюиды, счастливые творческие на
важдения, радостно вплетаемые ею в 
танцуемый образ.

Я бы не сказал, что эти наития осеня
ли искусство начинающей балерины с 
первого же дня ее пребывания на сце
не. Ее дебютом была Жизель — испуган
ное и трогательное подражание извест
ным образцам. Центральные партии в 
спектаклях «Щелкунчик», «Лебединое 
озеро», «Дон Кихот», поставленных в 
Уфе Ю .Н.Григоровичем, уже несли 
приметы профессионального апломба, 
но и тут инициатива Татьяны Красновой 
более отличалась старанием «обжить» 
емкое пространство выдающейся 
партитуры, чем осуществленную в пол
ную силу таланта и умения самобытную 
архитектуру. Но вот в «Сильфиде» и «Па

хите» ближайшего времени, а, особен
но, в «Журавлиной песне» сценические 
правила, художественный опыт, обрета
емые ею, нашли заметное выражение, 
воплотились в зримых поэтических фор
мированиях.

Но размышляя об этих работах Крас
новой, осмелюсь предположить, что 
призом журнала «Балет» артистка от
мечена прежде всего за ее принципи
альную работу — образ Зайтунгуль 
в спектакле на темы башкирских на
циональных легенд и исторических 
преданий «Журавлиная песнь».

В свое время автор хореографичес
кой и режиссерской партитуры балета

«Щелкунчик». 
— Т. Краснова.

1 ЩшшШу Яш Щllirfflj
Е щ
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Юрий ГРИГОРОВИЧ:
«Кто ? Таня Краснова -  ну как же, 

конечно, помню. Очень женственна, 
все в ней естественно, музыкально. 
Быстро и точно учит, никогда 
не ленится. Д а  и человек, по-моему, 
хороший.

Я  желаю ей всяческих благ и неуми
рающей любви к нашей профессии».

«Журавлиная песнь» Н.Анисимова на 
замечание о том, что в ее спектакле 
классические линии чрезмерно обильно 
переплетены с характерным танцем и 
национальной пластикой — главным 
образом баш кирскими обрядами и 
фольклористики, ответила: «Я считаю, 
что делаю правильно, работая над баш
кирским хореографическим фолькло
ром!»

Для балета Башкирии это принципи
альные слова, своего рода завет. Содер-

4

жание его восходит к универсальному 
опыту русского балета, в классических 
образцах которого все направления и 
нормы сценического танца существуют 
внутри единой хореографической систе- 
мы. «Журавлиная песнь» — неоспо
римый и показательный пример такой 
гармонической партитуры в пределах 
баш кирской театральной традиции. 
Татьяна Краснова восприняла ее 
с удивительной чуткостью: в ее танце 
органично сплелись строгие линии XQ-

Г. Краснова (Одетта) 
в балете «Лебединое озеро».

реографического академизма и само
бытная затейливая пластика башкир
ской плясовой речи. И этот чисто звуча
щий канон воплощается ею с поистине 
молитвенной полнотой переживания. 
Согласимся, что, когда закон и вера хо
дят рука об руку, рождается благодать 
подлинной правды и красоты.



Александр КОЛЕСНИКОВ

ПОЛЕТАТЬ, 
ПОЛЕТАТЬ 
И  ВЕРНУТЬСЯ 
НА ЗЕМЛЮ

Можно сказать: Татьяну Краснову 
«выбросило» на сцену Башкирского те
атра оперы и балета и сразу в солистки 
балета очередным приливом, который 
по стечению обстоятельств, чередуясь 
с жестокими, иссушающими отливами, 
и составляет вечное историческое раз
витие балета Башкортостана, начиная 
с 1941 года, времени рождения его пер
вого афишного спектакля. Явись она 
сюда тремя-четырьмя годами раньше, 
неизвестно, как сложилась бы судьба и 
говорили бы мы сегодня о ней вообще.

Так или иначе, но в начале 90-х Уфа 
в очередной раз осознала меру запус
тения и призвала на «царство» в балет
ную труппу Шамиля Терегулова, артис
та, протанцевавш его здесь больше 
двадцати лет, а к тому времени — еще 
и педагога хореографического училища, 
открывшегося пятью годами раньше, в 
1985-ом. Как это сейчас говорится, но
вый руководитель сделал несколько 
сильных ходов: старшие классы школы 
были срочно и решительно направлены 
на сцену, наиболее отличившиеся — 
на всесоюзный конкурс, а из Москвы 
прибыл в Уфу сначала с гастролями 
своей молодежной труппы в память 
умершего Нуреева, а потом как пригла
шенный хореограф Юрий Григорович. 
Начиная с 1991 года все пришло в вол
нение — Андрей Меланьин из Большого 
ставил под руководством Мастера 
«Тщетную предосторожность», затем 
сам Мастер — «Лебединое озеро», «Дон 
Кихота» и «Щелкунчика». Худрук Терегу- 
лов — «Пахиту», «Вальпургиеву ночь» и 
чуть позже «Журавлиную песнь».

Я очень хорошо помню обстоятель
ства этого рывка, общий восторг и но
вое выражение на лицах, а также рекон
струкцию  их дома — в прямом и 
переносном смысле слова (театр вско
ре получил заново отстроенную закулис
ную часть). Ну, а уж когда в воздухе 
запахло зарубежными гастролями 
(дважды США, Голландия, Франция), то 
стало окончательно ясно: театр обрел 
не только труппу (она уже состояла из 70 
человек), но и форму, а может быть, даже 
известный апломб.

Вот тут-то и появляется на горизонте 
наша героиня Татьяна Краснова, пито
мица второго выпуска Уфимского хоре
ографического училища. Случилось это 
в сезоне 1994—1995 годов.То есть она

поспела, когда стол был уже накрыт. 
Ей не пришлось пробиваться из корде
балетных далей на авансцену, ждать 
годами хотя бы срочного ввода в 
сольные партии. Нет, ритм начавшейся 
актерской жизни был наоборот стре
мительно полетным, только отнюдь не 
в романтическом понимании полета, 
а скорее, реактивным. Уже в первый 
свой сезон ученица Венеры Галимовой, 
в прошлом балерины этой сцены, не 
просто вписалась в ритм театра, но кое- 
что стала и определять в его репертуа
ре. Жизель, Мирта и Уличная танцовщи
ца последовали сразу, Одетта-Одиллия 
(а это был как раз срочный ввод, парт
нером ее стал Юрий Васюченко) чуть 
позже, но тоже вскоре. Подоспевшая 
поездка в Голландию являлась, припо
минаю, уж и вовсе каким-то безумным 
марафоном, где все делали все, не no-

г. Краснова (Зайтунгуль) 
и А. 3  и нов (Юм а гул) 
в балете «Журавлиная песнь».

мня ни себя, ни рук, ни ног. Очнувшись 
после в Уфе и пересчитав наличные 
силы, можно было уже иначе взглянуть 
на вновь обретенное качество труппы. 
И окончательно стало ясно, что Красно
ва — один из лидеров, причем, обла
дающая не отдельными похвальными 
чертами, а явным балеринским комплек
сом: от понятий внехудожественных — 
выносливости, преданности театру 
и прочих и до первых, собственно арти
стических, проявлений.

Мы можем, сколько хватит фантазии, 
размышлять о том, что делает балерину 
балериной, кто ее формирует и выращи
вает в художника. Российская же реаль
ность, да еще не столичная, диктует тут

свои максимы: балерину делает произ
водственный план! И вот уже Таня танцу
ет Китри, а затем сразу Сильфиду, а по
том Пахиту, Мари и далее, как говорится, 
везде: Зайтунгуль в «Журавлиной песне» 
и, наконец, последние работы — Кармен 
(«Кармен-сюита» Терегулова по Алонсо) 
и солистка («Болеро» Равеля в постанов
ке Алексея Садовского). В дни, когда 
читатель получит этот номер журнала, 
Краснова придет к зрителю еще и в но
вом балете Лейлы Исмагиловой «Ходжа 
Насредцин» в постановке Андрея Мела
ньина.

Итак, за короткие три-четыре года 
Краснова «пролетела» дистанцию, на 
одоление которой уходят годы и годы. Ее 
судьба внешне не вызывает опасений, 
хотя в области балета эта материя, как 
мы понимаем, неустойчива и перемен
чива. Думаю, для Красновой сегодня ак
туальна некая ревизия сделанного. Если 
бы театр время от времени давал своим 
артистам возможность задуматься над 
собой, умел бы обнаружить в них еди
ничное и индивидуальное. «Давать до
рогу молодым», как ни странно, тоже 
бывает опасно, нужна ведь не абстракт
ная дорога, которой идут все, а своя лич
ная.

Краснова сегодня занимается в теат
ре с Зейтуной Насретдиновой, истори
чески первой балериной Башкортоста
на, ее умудренность опытом как раз то, 
что нужно Татьяне. Собственно, это нуж
но всегда. Говорят, педагог и балерина 
довольны друг другом.

В театре индивидуальность Красно
вой относят к лирической. Называют в 
числе удач Сильфиду, Жизель, Зайтун
гуль. Сама Краснова по своему темпе
раменту вполне вписывается в это амп
луа. Она, успев многое сделать, словно 
не спешит, не подгоняет сама себя, су
ществует размеренно, почти флегма
тично. Как по Михаилу Булгакову, нику
да не ходите, сидите спокойно — к вам 
придут и все принесут. Ее жизненные 
измерения вроде бы действительно оп
ределились и очень естественно — 
жила-была девочка, пошла учиться ба
лету, взяли в театр и понеслось — пре
мьеры, гастроли, замуж вышла за свое
го партнера Аркадия Зинова, накопила 
репертуар, получила звание.

Не хочу представлять дело так, будто 
Красновой управляет безличная судьба, 
дергает за ниточки и жизнь сама собой 
складывается. Сказать, что она трудо
любива — слишком сентиментально, 
хотя и правда. Нет, думаю, Татьяна Крас
нова — пример некоего паритета с судь
бой, их мирного диалога. Силы притяже
ния отпускают ее иногда полетать, но с 
условием, что она не забудет своего 
земного происхождения и у нее не зак
ружится голова.

Краснова в самолете всегда засыпа
ет молниеносно и сладко, но только кос
нется земли, как сновидения покидают 
ее. Краски жизни так же привлекатель
ны и желанны ее душе.
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ЛАУРЕАТЫ ЖУРНАЛА «БАЛЕТ»

СЕРГЕЙ НИКУЛИН:
ОН ИЗДАЕТ ДЛЯ НАС КНИГИ

Вначале восьмидесятых мы 
жили в атмосфере беско
нечных сумерек. Года 

1981-ый, 1982-ой, 1983-ий, 
1984-ый вспоминаются теперь 
как единое время года, как буд
то одна сплошная осень, в кото
рой единственным праздником 
были пышные государственные 
похороны, осенние маневры ду
ховых оркестров, оглушительный 
траур, в котором вся наша жизнь 
увязала, словно в финале Пате
тической симфонии. Не помню, 
чтоб кто-нибудь задавался неле
пым вопросом: когда же придет 
настоящий день? Ясно было, что 
не придет никогда, что эта — не 
жизнь, а другая невозможна. На
ходились, конечно, неунываю
щие, которых ничем не проши
бешь, вроде ленинградского 
стихотворца, написавшего, что 
«времена не выбирают, в них жи
вут и умирают», но Эфрос и Тов
стоногов ставили уже спектакли 
о настоящей смерти. На сцену 
БДТ вылетел вдруг «маленький 
человек», который извивался как 
червь, но в конце концов обретал 
«форму» — надевал вицмундир 
и останавливался посреди сцены 
с руками, раздвинутыми в обе 
стороны, с ликующей мертвой 
улыбкой. Уже не «червь», но и не 
человек как будто живой покой
ник... Это был бессмертный Та- 
релкин, и на голову его обруши
вался бумажный снегопад, под 
которым можно было простоять 
еще по крайней мере, три столе
тия...

О, какие это были чудесные 
времена — когда прошлое, 
настоящее и будущее смеша
лись в один ком, и можно было 
вдруг напиться и завопить: 
«Жизнь моя дикая! Море пустын
ное!» В «Тарелкине» был этот 
вселенский запой... После од
ного из представлений с Товсто
ноговым разговаривал Никулин. 
Сергей Константинович выразил 
восхищение, но и недоумение: 
я и не мог подумать, что вы тоже 
об этом знаете! Так (или пример
но так) он сказал, имея в виду, 
что жизнь превратилась в под
вал, в канцелярию, в похоронное 
бюро... Не знаю, в котором уч
реждении работал тогда Сергей 
Константинович, — только где 
бы кто ни «работал», лучше 
всего было ночью, сидеть у пус
того окна и вспоминать о добле
сти, о подвигах, о славе, или про
сто — сидеть, не вспоминая ни о 
чем...

С Никулиным я был тогда 
мало знаком: виделись когда-то, 
в 70-е раза два — он был уже 
знаменит, но мне сперва не
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С.Никулин.

слишком понравился: непонят
ный какой-то, церемонный. Веж
ливый, как китаец. Но на моих 
маленьких дочерей Никулин од
нажды (появившись в гостях), 
произвел неизгладимое впечат
ление, младшая потом даже 
спрашивала: «А в Москве все та
кие?» Сергей Константинович и 
вообще женщинам нравится — 
разного возраста, кто-то даже 
называл его «гусаром», а много 
позже, в 1991 -ом, в «Московском 
наблюдателе» В.Гаевский опре
делил его «рыцарем», то есть 
«повысил» от Дениса Давыдова 
до Александра Блока. Впрочем, 
Вадим Моисеевич написал: «Ры
царь — издатель», говоря о зас
лугах перед нашей культурой, ко
торые все перечислил, и хотя в 
последующие годы появились 
новые, я их перечислять уже не 
буду — это понятно, замечатель
ные книги, изданные «АРТ», кото
рым Никулин руководит, и часто 
им же отредактированные.

В конце 80-х жить стало зна
чительно веселей, и мне посчас
тливилось познакомиться с Нику
линым ближе. Он оказался таков 
же, как и прежде, только — со
вершенно седой (последствия 
превращения из «гусара» в «ры
царя»), его особенная вежли
вость постепенно перестала сму
щать: лед растаял. Но
непонятное в нем осталось — 
могу только сказать, каким пред
ставляется, кажется мне Нику
лин. Вот эта в нем церемонность, 
вежливость...Он «вежлив с жиз
нью современною», потому что 
есть — «преграда»: есть в этой 
жизни многое, чего Никулин в 
себя не впускает. Между ним и 
окружающими (людьми, но ду
маю, что и книгами, которые эти 
люди сочиняют) всегда есть дис
танция. Никулин — скептик, эпи
куреец, стоик, человек, по види
мости гармоничный, но (мне 
кажется) внутренне глубоко про
тиворечивый. То есть глубокий, у 
которого именно его противоре
чия складываются в некую гар
монию. Достоинства его — про
фессиональные, человеческие —

определяются такими словами, 
которых я и произносить-то (не 
то что писать!) не люблю... Про 
него всякий скажет, что «интел
лигент», но что это такое? Не 
знаю. Для меня интеллигент — 
только «академик», и только 
Д.С.Лихачев, почетный гражда
нин Санкт-Петербурга. Кто хоть 
однажды видел этого благоухан
ного старца на голубом экране, 
среди вековых деревьев старин
ного парка, тот видел именно: 
интеллигента! Сергей Констан
тинович такого никогда не дос
тигнет: славу Богу, не дано! И 
академиком не сделается, в час
тности, потому, что ведь открыл 
магазинчик, где продает книги ( 
и правильно делает). Но среди 
замечательных его качеств мне 
хочется отметить только одно. На 
мой вкус, самое обаятельное: в 
нем нет суеты, а это редкость и 
для всякого человека, тем более 
театрального, и к тому же, по 
роду занятий, вынужденного об
щаться (не важно — с трудом или 
с удовольствием) со множеством 
разных людей.

Никулин начинал театраль
ным критиком, но стал прежде 
всего редактором и книгоиздате
лем, потому что он, при всей сво
ей замечательной энергии и де
ловых качествах, по натуре: 
созерцатель. Это человек, кото
рый не только любит смотреть, 
но и умеет видеть, — людей, кар
тины (прекрасно понимает живо
пись), спектакли, книги, природу 
(живую, также, как и природу го
рода). Он все рассматривает 
подробно тщательно — не слу
чайно в театре ему так нравится 
Петер Штайн...Но главное, что он 
на свете любит, к чему, как мне 
кажется, «лежитдуша» называет
ся одним словом: уют. Этого он 
ищет везде, всегда и во всем — 
только вот не знаю, часто ли на
ходит... И его особенная любовь к 
мемуарной литературе — это не 
страсть историка, скорее — не
жность пассеиста. Никулин чело
век замкнутый, гордый, абсолют
но нетерпимый, и — нежный, 
поэтому ему совершенно необ
ходим — уют.

Я помню, из единственного 
длинного разговора 70-х: люблю 
Чехова и Блока. А Чехов, госпо
да, это все равно «певец суме
рек», для Блока же главное, клю
чевое слово «уют» — «не дразни, 
запоздалый уют»...Возможно, 
это единственное, что «дразнит» 
С.К.Никулина. Поэтому он изда
ет для нас — книги.

Б.ТУЛИНЦЕВ



Сергей Константинович Никулин -  директор издательства 
«АРТ» («Артист. Режиссер. Театр».) —  обладатель приза 

журнала «Балет» «Душа танца» 
1997 года по номинации «Рыцарь балета»  за выпуск 

в свет серии балетных мемуаров «Ballets Russes», в которую 
вошли «Дневник Вацлава Нижинского», «Воспоминания»  

Матильды Кшесинской, «Девушка в синем» Нины  Тихоновой, 
«Моя жизнь в балете» Леонида Мясина, «Дягилев и 

с Дягилевым»  Сергея Лиф аря, «Балет Дягилева» Сергея 
Григорьева. Помимо этой серии издательством « A P T »  

выпущены т а кж е  и другие книги, связанные с искусством 
балета, среди них: «Романтизм» («Очерки истории 

западноевропейского балетного театра») В.Красовской, 
«Книга ликований» А.Волынского, «Айседора. Гастроли 

в России» (составитель Т .Касат кина),

ДИПЛОМАНТЫ ЖУРНАЛА «БАЛЕТ»

ОБ ИЗДАНИИ  
ТЕАТРАЛЬНЫХ КН И Г  
ЛАМАРА ЗНАЕТ ВСЕ

Л.Пичхадзе.

Л амара не вы носит 
чего -либо  не п о ни 
мать. От этого  она 

страдает. «Я не понимаю», — 
говорит она голосом  че 
ловека, увидевш его п р и 
видение. «Теперь мне все 
ясно», — и в ее интонациях 
звучит покой и счастье.

Стремление к ясности — не 
только постоянная профес
сиональная цель, но и осно
ва характера этого  за м е 
чательного редактора. Я

думаю, что самой мучитель
ной книгой для Ламары был 
«Дневник Вацлава Н ижин
ского», — исповедь ге н и 
ального артиста, полная 
мрака, безумия и боли. 
А самой радостной — «Игра 
об Уильяме Ш експире, или 
Тайна Великого Феникса» 
И.Глилова, книга, в которой 
делается попытка пролить 
свет на одну из темных зага
док мировой культуры.

Об издании театральных 
книг Ламара знает все. Как 
они пишутся, как переписы
ваются, как авторы обм а
нывают редакторов, а ре 
дакторы — авторов, как они 
поддерживают друг друга, 
как ссорятся, любят и нена
видят. Это целая жизнь, она 
объединяет людей в стрем
лении создать книгу, кото
рая будет жить долго. На 
многих таких книгах стоит 
имя Ламары.

Конечно, платой за высо
кий проф ессионализм мо
жет стать автоматизм, д у 
шевная сухость, цинизм . 
Подобное встречается в 
редакторских, и не только 
редакторских, кругах. Но 
Ламаре это не грозит. В ее 
жилах течет грузинская  
кровь, а потому тем пера-

«Александр Пушкин. Ш ко ла классического танца»  Г.Альберта, 
«Наталья М акарова. Восемнадцать лет спуапя»...
Т акж е дипломами за работу над серией «Ballets Russes» 
награждаются редактор издательства «A P T »  Л ам а р а  
Пичхадзе и принимавшие активное участие в ее подготовке, 
выступавшие в качестве авторов вступительных статей и 
комментариев, известные балетоведы -  Елизавета Суриц, 
Валерия Чистякова и Вадим Гаевский. И х  имена хорошо 
известны любителям искусства т анца: они —  авторы книг, 
статей в газетах и журналах. И м я  ж е  редактора, 
как  правило, знает лишь узкий круг авторов, и эта ключевая 
фигура организатора процесса рождения книги нередко 
остается в тени. Поэтому редакция попросила 
Сергея Никулина рассказать читателям журнала  
о своей коллеге — Л ам ар е  Пичхадзе.

Е. Суриц. В.Гаевский.

В.Чистякова.

мент, достоинство и благо
родство прекрасны х ж ен 
щин этого народа постоянно 
напоминает о себе в нашей 
издательской суете.

Остается добавить, что 
мы работаем вместе почти 
двадцать пять лет, и я очень 
ее люблю.

СЕРГЕЙ НИКУЛИН
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ПОРТРЕТНАЯ ГАЛЕРЕЯ

БАЛЕТНАЯ ШКОЛА 
БАШКОРТОСТАНА

Начало учебных занятий здесь 
приветствовала зима, убранная в 
серебро и хрусталь свежевыпавшего 
снега, золото новогодних огней: 
Башкирское хореографическое учи
лище было открыто в Уфе накануне 
Рождества 1986 года. Правитель
ство Республики Башкортостан, хра
ня верность устоявшемуся в крае 
культу танца, проявило добрую ини
циативу в развитии балетного теат
ра в России. В стране всего -семь 
государственных учебных заве
дений, готовящих кадры по специ
альности «хореографическое искус
ство» — артистов академического 
балета и артистов ансамбля народ
ного танца. А спрос, как известно, 
велик, и он нарастает.

Поддержанное государственной 
заботой, Уфимское училище за ко
роткий срок прошло путь, равный 
даже не десятилетиям, — векам, и 
наработало опыт и метод, соотне
сенные с образцовыми достижени
ями мировой профессиональной 
школы. Его воспитанники без фаво
ра судьбы, без уловок совести по
ступают на лучшие сцены России, 
танцуют в Париже, Лондоне, Нью- 
Йорке, Токио и других столицах со
временного балета.

Учитывая успехи Уфимской шко
лы танца в подготовке национальных
8

Али БИКЧУРИН:

БЫТЬ
ДОСТОЙНЫМИ

ВЕЛИКОГО
ИМ ЕНИ

кадров артистов балета, достижения 
ее питомцев на отечественной и 
международных сценах руководство 
Республики Башкортостана присво
ило хореографическому училищу 
имя Рудольфа Нуреева. В декабре 
1997 года опубликовано соответ
ствующее Постановление Кабинета 
Министров Республики Башкортос
тан.

О том, как встретил это событие 
коллектив школы, нашему коррес
понденту рассказывает ее директор 
Али Салихович Бикчурин:

«Высокой награды удостоены не 
отдельные люди, а — поколения, 
если мы действительно видим в ба
летной школе России воплощение 
глубокой артистической преем
ственности в мире. К тому же, имя 
великого танцовщика присвоено его 
родной школе — родной в прямом 
и переносном, сакраментальном 
значении слова. Здание, при
ютившее Башкирское хореографи
ческое училище, свято для уфимцев. 
Когда-то в нем размещалось медре
се — мусульманское духовное учи
лище, в котором, уместно будет ска-

Н.Кунгурцева и Н. Олюнин 
в па де де из балета «Щелкунчик».



А. Тагирова и Д.Доможиров 
в па де де Дианы и Актеона 
из балета «Эсмеральда».

но точно знал, что к прежнему зда
нию пристроен четырехэтажный 
корпус с интернатом на 170 мест, 
столовой, балетными залами, 
библиотеками и маленьким театри
ком, в котором воспитанники го
товятся завоевывать подмостки ми
рового балета. А к детям пришли 
педагоги, которые сами с жарким 
нетерпением ждали открытия учеб
ного заведения. Это вчерашние, 
за малым исключением, балерины, 
танцовщики, балетмейстеры, зна
менитости башкирской сцены. Все 
они — ревнители академической 
школы, в равной степени строго тра
диционной и универсальной, овеян
ной тем не менее, свежими концеп
циями. Ныне имена В.X.Галимовой, 
Ф.М.Нафиковой, Э.А.Сулеймано
вой, Л.С.Куватовой, Ш.А.Терегуло- 
ва, Р.Г.Изгиной, Л.В. и В.И.Шапки- 
ных, С.И.Саттаровой, Ю.Г.Ушанова 
ассоциируются у нас с именами ко
рифеев балетной педагогики Рос
сии. Это мастера, что называется се
годня, «опытно-конструкторского 
образования». Сказать просто, они 
сумели претворить свои професси
ональные навыки, поэтические при
вязанности, эстетический идеал в 
самобытную методику воспитания 
артистов балета».

зать, полтора-два года учился Фа
рид Яруллин, будущий театральный 
композитор, автор балета «Шурале». 
С установлением Советской власти 
здесь поселилась общеобразова
тельная школа, опекаемая извест
ными в Башкирии и стране педаго
гами и деятелями науки. Многие 
годы образцовую школу возглавлял, 
например, видный башкирский язы
ковед и фольклорист З.Ш.Шакиров. 
Ее и окончил Рудольф Нуреев преж
де, чем поступить в Ленинградское 
хореографическое училище.

В 1986 году после фундаменталь
ной реконструкции, исполненной, 
кстати сказать, благодаря заботам 
бывшего секретаря Башкирского 
обкома КПСС М.З.Шакирова, сына 
просветителя, старинный дом 
принял хореографическое училище 
на 210 учащихся. Рудольф Нуреев 
вскользь увидел его в 1989 году,

Н. Сологуб и Р. Рыкин 
в па де де из балета 

«Спящая красавица».
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-  А разве речь не идет о претво
рении универсальных методов 
и средств хореографического обра
зования?

Али Бикчурин:
«Конечно же! Но я говорю об от

ражении общего в отдельном... Учи
лище, его преподавательский кол
лектив с первого часа ссылался в 
своей работе на петербургскую шко
лу «строительства» балерины и 
танцовщика. Это родовые, если 
угодно, семейные традиции балета 
Башкирии: мы все вышли из гнезда 
великого педагога русского балета
А.Я.Вагановой. Поэтому методоло
гические основы нашей собственной 
деятельности в области хореогра
фического образования уходят кор
нями во всемирно-значимый опыт ее 
школы. Но нам дороги и рекоменда
ции мастеров педагогики других 
направлений. Как коллективный пе-

Т. Краснова и К.Иноземцев 
в балете «Щелкунчик».

Е. Фомина и Р.Мухаметов 
в балете «Дон Кихот».

дагог наше училище держится сред
ней линии. Но ведь есть еще и ми
ровые линии! Олицетворенные в 
театральной культуре Европы и со
временной Америки, они возбужда
ют чувство формы не только у уча
щейся молодежи, но и у педагогов.

Ко всему, не следует забывать у 
нас и о национальном факторе: Баш
кирия — танцующий край. Она из
древле и широко пестует народную 
хореографию, и ключевые пласти
ческие формы последней связаны с 
тематически выраженным, сюжетно 
скомпонованным танцем. Наша 
славная «Журавлиная песнь», напри
мер, равно, как и некоторые другие 
балеты на национальные темы, оп
ределила в свободном образе сце
ны необходимое равновесие клас
сического танца и элементов, как 
выражаются ныне, палеохореогра
фии. Естественно, подсознание пе
дагога, вчерашнего солиста балета 
Башкирии, хранит эти «архетипы».

Так что, станем говорить о станов
лении самостоятельной системы хо
реографического образования в 
Башкирии, практикующего синкре
тические методы воспитания бале
рины и танцовщика».

-  Насколько органичен этот синтез?

Али Бикчурин:
«Профессионалы балетной шко

лы в стране и за рубежом оценили 
поэтико-стилевое своеобразие, 
методический апломб преподавате-
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престижных российских и междуна
родных смотров и конкурсов, при
шли в театр или на эстраду сложив
шимися артистами. Балетная труппа 
на 90% состоит из наших выпускни
ков, и некоторые из них уже полу
чили почетные звания. Полтора де
сятка воспитанников БХУ выступают 
в Москве и Петербурге. Многие 
«приземлились» в других городах, 
даже в тех, где есть собственные и 
знаменитые балетные училища.

Мне бы не хотелось выделить 
кого-либо особо: пусть это сделает 
публика, сделает критика. Но скажу, 
что имена — по алфавиту! — Нико
лая Годунова, Дмитрия Доможиро- 
ва, Аркадия Зинова, Евгении Зодба- 
евой, Константина Иноземцева, 
Анны Красильниковой, Татьяны 
Красновой, Наталии Кунгурцевой, 
Андрея Меркурьева, Андрея Мухи, 
Рената Мухаметова, Романа Рыки-

С конца 80-х в репертуаре Башкирского 
хореографического училища начали по
являться свои спектакли. Ныне — их пять, 
а также более сорока концертных номеров.
На снимке: сцена из балета 
«Волшебная флейта»
Р. Дриго в исполнении учащихся школы.

А.Зинов в балете «Журавлиная песнь».

А.Фатхельисламов в вариации 
из балета «Карнавал в Венеции».

лей Башкирского училища. Уже пер
вый выезд училища в «свет» — выс
тупления его воспитанников в мос
ковском концертном зале «Россия» 
в 1990 году заслужили искреннее 
одобрение специалистов и широкой 
публики. Через два года на минском

конкурсе балетных школ бывшего 
СССР наше училище заняло второе 
место среди 14 школ-конкурсантов 
и завоевало приз «Хрустальная ба
лерина». Осенью того же 1992 года 
мы, как школа, добившаяся пло
дотворных результатов в учебном 
процессе, были приглашены на по
казательные гастроли в Великобри
танию.

Организацией этой поездки живо 
интересовался Рудольф Нуреев. Он 
даже хотел приехать к нам в Лондон,

I но роковая болезнь помешала ему 
встретиться с нами...

За время существования училище 
подготовило 125 танцовщиков по 
классическому отделению (первый 
выпуск состоялся в 1993 году) и бо
лее ста по народно-характерному. 
Практически все они прошли искус

на, Наталии Сологуб, Анжелики 
Тагировой, Айрата Фатхельисламо- 
ва, Гюльнары Халитовой, Ляйсан 
Ханафиевой весьма заметно смот
рятся в хронике современной сце
ны. Во всяком случае, вокруг них 
уже складываются поэтические ле
генды. Так, рассказывают, что некий 
большой мастер балета, наблюдая 
за усилиями нашего питомца, яко
бы, сказал: «Несомненно, этот юно
ша начинает круче самого Рудоль
фа Нуреева!...»

Беседу записал С.САИТОВ, 
кандидат искусствоведения.

В этом номере журнала публикуются 
воспоминания Али Бикчурина, 

где автор рассказывает 
о своих встречах с Рудольфом 

Нуреевым в юные годы.
и



ЮБИЛЕИ

ИЗ ВОСПОМИНАНИЙ
Михаил БАРЫШНИКОВ:

«Когда я прибыл на Запад, иногда 
говорили, что между нами идет сопер
ничество, но это неправда. Потому что 
Рудольф еще раньше знал, что я не со
бираюсь состязаться за его место. То, 
что хотел я, — это, главным образом, 
научиться новому, работать над но
выми произведениями с новыми хо
реографами. Для меня радость — ре
петиция, изучение нового стиля, 
соединение танцевальных движений. 
Когда же приходит время выступать, 
я начинаю скучать. Мне хочется взять
ся уже за что-нибудь другое. Для него 
все иначе. Репетиции, постижение но
вого — все для него слишком медлен
но. Он стремился разделаться с этим 
как можно быстрее. Иногда за два-три 
дня он разучивал новый номер, кото
рый никогда до этого не видел, а затем 
выходил на сцену, на которой ему все
гда хотелось быть. Помню, как он впер
вые увидел «Тяни-толкай», над кото
рым я так трудно работал с Туайлой 
Тарп, трудно работал, чтобы усвоить ее 
стиль. Он пришел за кулисы и поздра
вил меня: «Ты так хорошо продвинулся 
в этом стиле, — сказал он. А затем 
добавил: — Я знаю, это должно было 
отнять массу времени. У меня такого 
времени нет». И у него его не было. Он 
хотел охватить весь земной шар, стать 
интернациональной иконой мужского 
классического танца.

... Говорили, что он танцевал слиш
ком много. И это правда. Он всегда 
мчался, как ракета, туда-сюда, позво
ляя себе в один и тот же день высту
пить, скажем, в двух «Спящих красави
цах». Бывало, я навещал его между 
утренним и вечерним спектаклями. Он 
мог сказать: «Приходи в отель, мы по
говорим», — и все это время он сидел 
в очень горячей ванне, разогревая 
себя для вечернего спектакля.

Когда он стал старше, он уже не мог 
выполнять некоторые балетные па. 
Они давались ему с трудом. Когда ему 
стало сорок, пятьдесят, он мог бы, как 
все другие стареющие звезды — как 
Серж Лифарь или Константин Сергеев, 
перекроить хореографию по своему 
возрасту. Он мог бы делать только одно 
двойное ассамбле или два пируэта и 
положиться на сохранявшиеся у него
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грацию, интеллект и магнетизм, кото
рых у него было так много. Публика 
бы от радости вываливалась с балко
на. Но нет. Он всегда был горд, что еще 
может делать многочисленные пиру
эты и антраша-сис, и двойное ассам
бле в обе стороны, — и он все это де
лал, и даже больше.

Однажды, я помню, у него была 
ужасная простуда, а в расписание было 
включено большое количество «Жи- 
зелей» в Париже. Он позвонил мне и 
попросил взять хотя бы одну из этих 
«Жизелей». Я был в Нью-Йорке, был 
разгар сезона в Метрополитен. Я мог 
только слетать в Париж, дать спектакль 
и тут же улететь. Но я сказал: «Хоро
шо!» И только когда я прилетел, 
пришел на репетицию, узнал, что Ру
дольф сделал для себя в первом акте 
нововведение — поставил целую 
вариацию. «Ты станцуешь эту вари
ацию, хорошо? — сказал Рудольф. — 
Ты ведь хочешь это сделать? » Я отве
тил: «Нет, Руди, я не хочу этого делать, 
я не хочу учить совершенно новый для 
меня танец за один день. Я хочу стан
цевать обычную хореограф ию , но 
сделать это как можно лучше и уехать». 
И он сказал: «Да, но ты знаешь, как 
приятно выйти на сцену, встать в пятую 
позицию и исполнить все это!». Он со
гласился со мной, но так и не см ог 
понять — как это я не захотел танце
вать столь замечательные штуки?

У Рудольфа была репутация завсег
датая вечеринок, но когда я его узнал, 
то понял, все, что ему хотелось делать 
вечерами, это то же, что он делал в 
Л енинграде , — ходить по театрам . 
Если он не выступал сам, ему было 
необходимо видеть кого-нибудь друго
го на сцене. Я всегда изумлялся его 
выносливости. В конце напряженного, 
заполненного  работой дня, когда 
лю бому другом у хотелось просто 
вернуться домой и отдохнуть, он при
нимал душ и мчался на какое-нибудь 
зрелище. Затем ужинал, возвращался 
домой и смотрел телевизор часов 
до четырех утра. Он никогда не спал 
много. Максимум четыре-пять часов.

У него также была репутация чело
века, живущ его на широкую ногу, — 
дома в Нью-Йорке и Париже, в Италии

и Сант-Барте. Но дома, где ему дей
ствительно нравилось останавливать
ся, ему не принадлежали. Их хо зя 
евами были другие  люди, Он имел 
таких друзей — приемны х сестер, 
приемные семьи. Он приходил к их по
рогу и жил у них днями или неделями 
и позволял им заботиться о себе так 
же, как это было у Пушкиных. Когда 
он был у себя дома, он становился 
замечательно щедрым хозяином  — 
хорошая еда, хорошие вина, но когда 
он был вне дома, у него не было денег 
даже на такси. У него никогда не было 
с собой кредитной карточки. Платили 
вы. И когда он что-то покупал себе, 
это опять было очень по-детски. Он со
брал уникальную коллекцию ковров и 
картин, но всегда, когда он покупал 
для себя новое сокровищ е, это был 
акт страсти, акт удовольствия. Он ви
дел что-то красивое, ему хотелось это 
получить, и он дарил себе то, что хо
тел. Такое же происходило с ним и на 
сцене. Он давал себе то, что хотел. 
И удовольствие, которое он получал от 
этого, он возвращал вам. Это самое 
главное в его творчестве. Да, он был 
прекрасным танцовщиком, но то, что 
сделало его таким, это щедрость его 
танца, радость, заключенная в его та
ланте, сила его фантазии. И всем этим 
он делился с вами.

Балет, в котором я всегда буду по
мнить его, — это «Спящая красавица». 
В его версии было много того , что 
не подходит к этому балету, например, 
длинное, грустное соло, которое он 
делал на скрипичны й антракт. Вы 
ожидаете выхода феи Сирени, а Ру
дольф все танцует и танцует свою 
вариацию — некую хореографическую 
каденцию, поставленную им самим. 
И это соло — поиск Рудольфом нового 
пути, и он покоряет вас силой своей 
увлеченности, своей искренностью . 
То же происходит и в конце балета. 
Он так «заряжается» в коде, что танцу
ет ее почти как канкан. Это совсем не 
то, что приличествует королевской 
свадьбе, но вы не можете оторвать от 
него глаз.

Не имело значения, что он делал 
на сцене, он всегда в это время гово
рил вам: «Будьте со мной. Смотрите. 
Это нечто замечательное. А дальше 
будет еще лучше». И вы всегда были 
с ним».

Из книги «Рудольф Нуреев. 
Три года на Кировской сцене». 

Пушкинский фонд. 1995.





ИЗ ВОСПОМИНАНИИ
Клер МОТТ:

(рассказывает муж артистки Марио Буа)

«Начало августа 1969 года.
Не прошло и трех недель после 

рождения нашего первого сына, а 
Клер уже начала напряженно рабо
тать. Дело в том, что она приняла 
предложение двенадцать раз 
танцевать в октябре «Лебединое 
озеро» — самый красивый, самый 
длинный (4 акта) и самый атлети
ческий из классических балетов — 
в Парижском Дворце Спорта, где 
каждый вечер собирались 4000 
зрителей. И кто же был ее партне
ром? Самый знаменитый танцов
щик в мире — Нуреев. Она впервые 
танцевала с ним. С ее ростом (1м 
69 см) она была чуть великовата 
для Рудольфа, который, как мы зна
ем, подобно многим великим 
танцовщикам, созданным из мышц 
и нервов, был невысоким. На пол
ной ступне разница была незначи
тельной, но как быть на пуантах? 
Клер придумала уловку. Нельзя 
было ставить Рудольфа в невыгод
ное положение. Он вообще согла
сился танцевать с ней по един
ственной причине — она в то время 
была на вершине славы. И она 
решила, что на сцене, когда ока
жется рядом с ним, станет опускать 
голову, склонять ее набок, и это 
придаст ее белому Лебедю выра
жение бесконечной нежности.

Сентябрь 1969.
Я почти не видел Клер в течение 

месяца — ни днем, ни вечером, ни 
ночью. Она мне звонила.

— Как у тебя с Рудольфом?
— Он невыносимый, раздражи

тельный, он эгоист, но как он танцу
ет, какой профессионал! И потом, 
сколько в нем обаяния! Когда он 
начинает смеяться, словно проказ
ливый мальчишка, ему прощаешь 
все, что угодно.

Надо сказать, сама она часто 
смеялась, веселилась с неотрази
мым обаянием паяца. Когда атмос
фера на репетициях сгущалась и 
накалялась, она умела ее разря
дить шутовским пируэтом. Она 
рассказала нам историю, много 
говорящую о Рудольфе. Во время 
одной из последних репетиций 
«Лебединого озера» (только глав
ная пара), уже под вечер, оба
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танцовщика выбились из сил. Ког
да дело дошло до трудных вариа
ций Черного лебедя, Клер только 
«обозначила» их, то есть, переходя 
по сцене, наметила хореографию 
загадочными движениями рук. Ру
дольф сурово приказал:

— Do it! (Сделай это!)
— Я слишком устала.
— I want, you must! (Я так хочу, и 

ты должна это сделать).
Клер повиновалась. Через два 

дня была назначена последняя ре
петиция с полным составом. Ру
дольф только обозначил свои вари
ации. Клер приблизилась к нему и 
тихонько сказала:

— Do it!
— I am exhausted! (Я выбился из 

сил).
— I want, you must!
Рудольф мгновенно понял, чуть 

улыбнулся и проделал все, что сле
довало. Он ценил подобную непо
корность куда выше рабского по
слушания.

17 октября 1969.
Премьера «Лебединого озера» в 

присутствии «всего Парижа». Одна 
из лучших постановок этого бале
та, какие нам когда-либо доводи
лось видеть. Два «священных чудо- 
вища» предавались друг другу 
телом и душой, безудержные в 
страсти, гордые и сильные в 3-ем 
акте «Лебединого озера», возвы
шенные в нежности, медлительные 
и иногда, неподвижные, вместе 
трепещущие, вздрагивающие, 
мерцающие в ночи Белого акта. В 
те вечера оба артиста выступали с 
такой драматической силой, какая 
редко встречалась за всю историю 
театра. В финале Клер наградили 
еще более неистовыми аплодис
ментами и криками, чем даже Ру
дольфа. Ее это смутило. В ту ночь 
Режин, явившись в свой ночной 
клуб, сообщила: «Мотт превзошла 
Нуреева!»

В последующие дни я ходил на 
все представления «Лебединого 
озера», случалось, сидел на сту
пеньках вместе с несколькими 
друзьями. И когда в конце второго 
акта Белый лебедь, спиной к зри
телям, скрывался за кулисой, мед
ленно скользя на пуантах, словно 
по озерной воде, а струящиеся 
руки Клер изгибались, словно бе
лые водоросли, я нередко замечал, 
как глаза наших друзей увлажня
лись слезами.

Как известно, в последнем акте 
«Лебединого озера» оба солиста 
получают возможность вздохнуть 
свободнее. Все трудности позади. 
Остается лишь благополучно дове
сти роль до конца. Клер и Рудольф 
почти не репетировали эту часть, 
лишь наметили мизансцены. Позже 
Клер рассказала нам:

«Танцевать с Рудольфом четвер
тый акт — это чудесно; я оборачи
ваюсь и ищу его глазами, думая, 
что он далеко, а он стоит на коленях 
у моих ног! Назавтра я уже готов
люсь найти его на том же месте, его 
там нет, и я его ищу, бегу к нему. 
Представляешь, какие непосред
ственные эмоции все это вызыва
ет. До чего же он владеет ремес
лом!»

Из буклета «Рудольф Нуреев». 
(Перевод с французского

А.Васильковой. Полностью 
воспоминания Марио Буа будут 

опубликованы в журнале 
«Киносценарии»).

Н.Дудинская и Р. Нуреев 
в балете «Лауренсия».



ЮБИЛЕИ

Али БИКЧУРИН

«МЫ УЧИЛИСЬ 
ХОДИТЬ ПО ЗЕМЛЕ 
НА УФИМСКИХ УЛИЦАХ..»

... Затевая эти заметки, я перво-на
перво хотел отрешиться от всех и лю
бых реминисценций старше 6 января 
1993 года, дня кончины Рудольфа Ну- 
реева. Боялся, что огром ны й вал, 
нарастающий поток литературы о ве
ликом танцовщике припогасит в уме 
его живой образ и отретуширует мои 
воспоминания о нем. Однако же чем 
дальше я углублялся в чтение неисчер
паемой библиотеки мемуаров и эссе, 
тем свободней чувствовал себя наеди
не со своей памятью, tete-a-tete с не
сравненным артистом. Безоговорочно 
отдаю благодарную  дань завзятого  
книгочея искренности авторов. Пра
ктически всегда, даже в одиозной кни
ге Юри М. Рюнтю, даже в газетной гус
топсовой хуле Сергея Лифаря или 
Марка Захарова, проглядывает свето
зарный лик, любимый и неугасимый. 
Направленный луч ги пе ртр оф и ро 
ванных чувств только высветлял под
линный образ гения. А потом — юность 
и здесь права: это уже в том смысле, 
что запечатленное в юной памяти лицо 
неподвластно времени даже тогда, 
когда годы или молва плотно засло
няют оригинал.

Впервые я встретился с Рудольфом 
Нуреевым в конце мая 1955 года в Мос
кве на Декаде башкирской литературы 
и искусства. Событие для Башкирии 
было большое, и в него были вовле
чены все, м ало-м альски имеющ ие 
отношение к художественной культуре 
республики . В их числе оказались 
и воспитанники баш кирской студии 
Л енинградского  хореограф ического 
училища, даже с самостоятельными 
концертными номерами. А Рудольф 
приехал в составе балетной труппы 
Башкирского театра оперы и балета.

Ни я, ни он не были перегружены 
работой: я один раз станцевал па де 
де из «Жизели» в сборном концерте; 
Рудольф — всего-то пробегал по сце
не в спектакле «Журавлиная песнь» в 
качестве глашатая на народном праз
днике и выходил статистом в массов
ках декадных опер, в опере «Салават 
Юлаев», например.

Дни стояли теплые, уже по-летнему 
долгие, а просыпались мы, студийцы

Мемориальная доска 
на здании Башкирского театра 

оперы и балета.

почему-то рано, хотя ложились поздно: 
побродив весь день по Москве, побы
вав в разных что называется культур
но-просветительных центрах столицы 
и, разумеется, на мероприятиях Д е 
кады, толкались на Неглинной, где на
ходилась гостиница «Европейская», 
наше временное пристанищ е. В тот 
вечер я не нашел для себя лучшего 
занятия, как катать по улице брошен
ный кем -то  ш ариковый подш ипник. 
Колесико катилось по булыжной мос
товой (может, это был щербатый ас
фальт? Нет?), билось о выступы, под
прыгивало и падало в глубокую канаву. 
Я шел туда, доставал свою забаву и 
снова пускал ее скакать по камням. 
В очередной раз подшипник не доскакал 
до финиша. Худой, чуть ли не измож
денный, паренек моих лет цепким дви
жением ноги, обутой в полотняный по
луботинок, остановил колесо и сказал:

-  Провинциальная хандра?
Видно, он откликнулся на какие-то

собственные переживания, вызванные 
на м иг при виде о д инокого  парня, 
играющ его в сумерках с пустяковой 
железкой на м осковской  мостовой. 
Но я его не понял и только фыркнул. 
А он продолжал:

-  Здорово! Я — Рудик Нуреев. Из 
нашего Оперного. Видел тебя в зале 
Ч айковско го . Мне понравилось ... 
Слышь, здесь с вами Балтачеева и Ку
мысников. Сведи меня с ними.

Его твердый тон совсем не говорил 
о том, что он обращается с просьбой. 
Мы тотчас пошли в гостиницу, и наши 
ленинградские педагоги впервые уви
дели Рудольфа Нуреева. Наутро они 
пригласили его в зал Московского хо
реограф ического  училища. Вернее, 
вы яснилось, что это их пригласили 
проэкзаменовать новичка, заявившего 
о своем желании поступить в МХУ. 
В самом училищ е не оказалось 
нужного человека... После обычного 
осмотра физического состояния и не
большого экзерсиса (при моем любо
пытствующем участии в качестве — о, 
прости меня, Терпсихора! — свежеис
печенного поверенного в заботах аби
туриента) Наима Валеевна и Абдурах
ман Летфулович предложили Рудольфу 
приехать осенью в Ленинград. Сдела
но это было, как я понял, без особого 
энтузиазма. Наверное, наши педагоги 
полагали, что, принимая Рудольфа в 
ленинградскую студию, они нарушают 
права Московского училища, куда Ру
дольф был направлен из Уфы. Я же тог
да объяснил себе их колебания оче
видным несовпадением  возраста 
моего «клиента» ( Рудольфу уже испол
нилось семнадцать лет) и его чахлого 
вида: он выглядел мальчиком, болез
ненным и, простите, золотушным, как 
говорится, три щепочки сложены. Чуть 
ли не вслух я подумал, будто прочитал 
название популярного в те годы у нас 
рассказа Дмитрия Григоровича: гутта
перчевый мальчик! И, пожалуй, я мало
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сомневался в том, что не увижу его 
в Ленинграде.

Однако Рудольф Нуреев летом 
1955 года явился на улицу Зодчего 
Росси в Ленинграде . В Баш кирии 
стараниями музыкального театра его 
провели по национальной студии 
училища. (Позднее, когда М инистер
ство культуры республики стало за 
ботиться об его трудоустройстве  в 
Уфе, Рудольф, гордый человек, попы
тался вернуть деньги, потраченные 
отчим краем на его пансион). Направ
лен он был в шестой класс (мы закан
чивали учебу). В класс Валентина 
Ивановича Шелкова, педагога и дирек
тора училища.

Каково же было мое удивление, ко г
да через несколько недель, а может 
быть, и дней, я увидел Рудольфа в 
восьмом классе у Александра Ивано
вича Пушкина. Это продвижение мож
но было бы объяснить единственно 
психологическими мотивами — рас
хождением во вкусах Рудольфа с Шел
ковым, взаимной неприязнью учителя 
и ученика: Рудольф не жалел в его ад
рес злых слов, и самыми мягкими эпи
тетами, какими он называл покинутого 
им преподавателя, были «солдафон» и 
«Аракчеев». Конечно, Валентин Ивано
вич не отличался мягким  нравом и 
снисходительностью, а его уроки боль
ше строились на муштре и натаскива
нии, чем на внятном объяснении и по
казе педагога, на стим улировании 
сознательной работы воспитанника. И 
Рудольф, лишенный капли боязливос
ти новичков, как раз был нетерпим к 
наставничеству, задеваю щ ему его 
творческие побуждения, как бы скром
ны те ни были в ту пору. Что ни говори
те, он ведь уже целых два сезона вы
ходил на сцену проф ессионального 
театра!

И все же, ситуация была многознач
ней. Припоминая эти далекие дни, я 
ловлю себя на мысли, что прозорливый 
Рудольф столько же хлопотал об ака
демической учебе, сколько и об уст
ройстве своей артистической судьбы. 
Он не хотел возвращ аться в Уфу ... 
Наши с ним короткие, но довольно ча
стые разговоры постоянно вертелись 
вокруг Уфы, уфимского театра, баш
кирских танцовщ иков. Затевал их 
обычно Рудольф, он словно заново пе
реживал минувшие события и приме
рял их не только на меня, выпускаемо
го в Башкирский театр оперы и балета, 
но и на себя, шагнувшего на ступеньку 
лестницы, ведущей вверх. Сводную 
афишу национального музыкального 
театра он считал образцовой. Но вот 
его работников располагал по очень 
крутой дуге меры: кого-то он любил, 
даже обожал, а кого-то, особенно муж
чин, презирал и ненавидел и поимен
но рекомендовал их мне непередава
емо красочной бранью. Отцензуровав 
его филиппику, можно было понять, что 
в общем и целом его не устраивала
16

Елена Константиновна Войтович — 
первый педагог Р.Нуреева.

Р. Нуреев — ученик Ленинградского хорео 
графического училища. Эту фотографию 
с дарственной надписью он прислал 
Е. К.Войтович.

нравственная атмосфера кулис, едва 
задетых культурой большого балета, 
зато усердно культивировавших его 
снобизм и экстравагантности. Остань
ся Рудольф у Шелкова в шестом клас
се, он мог быть призван в армию задол

го до завершения учебы. Кто знает, 
куда бы он приткнулся после службы! 
Определенно, сознавая неминуемый 
крах своего артистического будущего, 
Рудольф буквально потребовал у ди 
ректора перевода в старший класс, то 
есть ограничения сроков своего пре
бывания в стенах училища.

Мне кажется, Валентин Иванович 
понял Рудольфа. Замечу, что директор 
школы знал м ногие национальные 
труппы в стране, в том ряду — и тюрк
ские. К тому же, типичный руководи
тель той эпохи, той закалки, он был 
груб и лют, но своими обязанностями 
не манкировал, воспитанников бес
причинно не травил, наоборот, ценил в 
учащемся будущего мастера. Так что 
Ш елков оказал большую услугу Ру
дольфу, вняв его просьбе. (Ха? 
Просьбе?) Он спас парня от армии, а 
главное — вручил его великому педа
гогу Александру Ивановичу Пушкину, 
воспитавшему, к слову сказать, многих 
и многих башкирских танцовщиков.

А Рудольф Нуреев, руководствовал
ся ли он зрелой мыслью или это было 
мгновенным озарением, рассчитал, 
обнаруживая провидческую силу и со
образуясь просто с силами своего духа 
и тела. В его еще совершенно юном 
организме тлело и уже пылало неис
товство неукротимого честолюбца.

Перевод Рудольфа в восьмой класс 
ничуть не означал того, что он обойдет
ся без начальных навыков учащегося 
хореографического училища. Совсем 
наоборот: входя в заклю чительную  
программу обучения танцу, он должен 
был добрать и первичную технику, по 
меньшей мере, откорректировать все 
то, что набрал, что «наломал», в люби
тельских студиях и самодеятельных 
ансамблях. Ко всему, именно на эти 
годы приходится пора бурного разви
тия техники мужского танца. Так что 
перед Рудольфом Нуреевым простира
лось неоглядное поле, какое ему пред
стояло «вспахать» или, используя бо
лее близкую  его национальному 
темпераменту метафору, возвышались 
горы задач, какие ему предстояло ре
шить. И он в прямом смысле слова по
грузился в учебу.

Я не помню, чтоб у него были какие- 
либо проблемы с общеобразователь
ными предм етам и: Рудольф ведь к 
тому времени кончил среднюю школу 
в Уфе. Да и много читал, особенно — 
американцев и французов, вовсе не 
специальную литературу. Я видел его 
с книгами Драйзера, Хемингуэя, Золя 
(последнего на французском языке). 
Помню, меня смутила невольная за 
висть при виде романа «Жерминаль» в 
руках у Рудольфа: он усердно учил 
французский язык ... С той же цепкос
тью он занимался музыкой — игрой на 
фортепьяно и все ворчал, что слишком 
поздно садится за инструмент. И, ко
нечно, Рудольф не пропускал ни одно
го балета, ни одного хореографическо-



дающихся с его смертью. Черты и ка
чества энтузиаста и завоевателя бук
вально выпирали в нем, наделяя его в 
минуты возбуждения ярким атлетиз
мом, придавая его юному лицу одухот
воренное выражение, несущее и опыт 
жизни, и размышления о ней.

Смею полагать, что Рудольф ко вре
мени поступления в Ленинградское хо
реограф ическое училище обладал и 
тем, и другим: набрал толику жизнен
ного опыта, и мысль о прожитом также 
не была ему чужда. Он, как говорится, 
до дна испил горькую чащу нашего пос
левоенного детства. Более того или 
хуже того, он очень рано узнал, что эта 
чаша, действительно, горька. Принято 
думать, что ребенок не может осознать 
свое жизненное состояние — оценить, 
хорошо ему живется или плохо, и тем 
он счастлив . Рудольфу, ребенку, под
ростку, юниору, всегда жилось плохо, 
и он мучительно переживал, а затем и 
с болью, близкой к отчаянию, раздумы
вал, отчего ему плохо, и всегда нахо
дил ответ. Только вот, ответы не прино
сили радости, а усугубляли сознание 
несчастья, внушая ему неистовое же-

Р.Нуреев с другом детства в Уфе (1955).

го спектакля в Кировском театре. По
чем у-то  считалось, что учащ имся 
запрещено посещение вечерних пред
ставлений, хотя это касалось только 
самых маленьких воспитанников учи
лища. Мы же, старшекурсники, обыч
но, гурьбой прорывались через мни
мый заслон старуш ек-билетеров и 
располагались на галерках.

А я уже догадывался и знал, что ни в 
подобных мелких происшествиях, как 
без разрешения отправиться в театр, 
ни в ситуациях, не то и коллизиях, по
крупнее, Рудольф никогда не уступал 
правилам или обычаю, противореча
щим его призванию или даже его пред
ставлениям о собственном призвании. 
Он не был упрям — просто не умел 
плыть по течению. Он ставил себе цель 
и добивался ее, несмотря или даже 
вопреки сопротивлению обстоятельств 
... Параллели в искусстве рискованны, 
тем более, когда речь идет о человеке 
по имени Рудольф Нуреев. Я и ныне, и 
тогда в мгновения, когда меня насти
гала невольная охота поразмышлять о 
моем друге, не смог бы сравнить его с 
конкретным лицом. Но сегодня я ду
маю о нем как о древнем тюркском во
ине, покорителе земель, основателе 
держав и цивилизаций, могучих и гроз
ных при жизни сюзерена и вмиг распа-

Р. Нуреев и его педагог 
Александр Иванович Пушкин.
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лание вырваться из круга бед. К вящей 
печали, он ни с кем не делился своими 
горестями. В пределах училища, на
пример, у него не было друзей: мы 
лишь обм енивались зем ляческим и 
сплетнями да Рудольф наставлял меня 
в закулисной жизни Башкирского теат
ра оперы и балета; скол ько -то  он 
общался с Булатом Аюхановым из 
класса усовершенствования, впослед
ствии известным хореографом, но это 
были, опять же, собственно професси
ональные разговоры. Да и професси
ональные контакты  у него скл а 
дывались плохо; точнее, никак не 
складывались... Как-то Пушкин готовил 
концерт и наметил для него вальс Ма
рии и Вацлава из первого акта «Бахчи
сарайского фонтана» Б.Асафьева в ис
полнении Рудольфа и вы пускницы 
башкирской студии Венеры Галимо
вой. После трех- четырех репетиций 
девушка со слезами на глазах отказа
лась от готового номера. Оказывается, 
ее партнер требовал натуральных 
чувств и реального наполнения сцени
ческих отношений влюбленных друг в 
друга героев — с жаркими объятиями, 
крепкими поцелуями и всякий раз, ког
да сюжет не вытанцовывался, осыпал 
юную балерину жестокими ругатель
ствами вплоть до прощального: «Ну, 
ты, ст...ва, еще пожалеешь, что о т
казалась танцевать со мной!»

Дружить с товарищами по профес
сии Рудольф Нуреев не умел. Дружба 
требует уступчивости. А в своей про
фессии он компромиссов на дух не пе
реносил.

Тем временем, нам дважды дове
лось отдыхать вместе в уфимском са
натории, куда на первых порах помес
тили всю балетную студию. Тут уж мы 
наговорились всласть!.. Оказалось что 
наше детство прошло рядом. Мы жили 
по соседству, ходили в один и тот же 
детский сад, подрастая, бегали боси
ком по одним и тем же улицам, пусты
рям и оврагам.

— А помнишь? — спрашивали мы 
друг друга и вспоминали дразнящие 
запахи ванили, доносившиеся из окон 
расположенной недалеко от детского 
сада кондитерской фабрики и сколько- 
то скрашивавшие противный вкус рыбь
его жира, которым нас из ложечки кор
мили сердитые воспитательницы.

— Ты тоже? — спрашивал один из 
нас, догадываясь, что оба неотступно 
торчали на городском рынке, распо
ложенном на задах оперного театра, 
и торговали в жаркий день холодной 
водой из бидончика, а то и тащили у 
зазевавш ейся тор го вки  ее тощ ую 
снедь.

— А ведь страшно было! — возвра
щались мы вместе на крутые берега 
Белой, над которой сегодня стоит Са
лават Юлаев, а тогда лепились доми
ки обитателей выселка Архирейка, 
вздрагивавшие при прохождении по
ездов через железнодорожный мост.
18

Когда в 1989 году в Уфу приехала ки
ногруппа из Англии снимать докумен
тальный фильм о Рудольфе Нурееве, 
эти воспоминания вновь нахлынули на 
меня, и я повел киношников по давним 
мальчиш еским адресам. Увы, как и 
следовало ожидать, не всякая «натура» 
полюбилась смущенным англичанам, 
разве только — живописные кручи над 
Белой, где у нас в детстве сильно кру
жилась голова, то ли от страха, то ли 
от предчувствия жизни, столь же опас
ной, как и кам енисты е ущелья под 
Уфой.

Все эти маршруты и ведуты по-сво
ему образовывали маленького челове
ка. В 1947 году я был принят в группу, 
направлявшуюся в Ленинградское хо-

И.Колпакова и Р. Нуреев в балете «Жизель».

Диплом Р.Нуреева об окончании 
Ленинградского хореографического 

училища.

реографическое училище, а Рудольф 
остался на улицах Уфы: по инструкции, 
в училище, на полное государственное 
обеспечение, принимались дети-сиро
ты военной годины, у Рудольфа же 
были живы и отец, и мать, хотя семья 
фактически нищенствовала. И зимой, 
и особенно летом Рудольф шел домой 
лишь спать. Все остальное время он 
проводил в школе и на улице, пока не 
стал разъезжать со школьным ансам
блем народного танца по учреждени
ям и предприятиям, выезжать в ближ
ние села.

А Уфа тогда стремительно приобре
тала свой современный облик. Тихий 
прежде провинциальный уральский го
род, чуть задетый так называемой со
циалистической индустриализацией, 
она в годы войны и послевоенное де
сятилетие превратилась в индустри
альный мегаполис и все набирала и на
бирала устрашающую железную мощь. 
И Рудольфу, выросшему вместе с но
вой Уфой, она нравилась в этом гроз
ном качестве. И я не раз подтрунивал 
над ним, уверяя его, что он напрасно 
пошел в танцовщики, что ему было бы 
к лицу носить звание инженера, как 
того хотел его отец, хотела мать. Но 
больше Уфа суровых улиц и гигантских 
конструкций сказалась в образе мыш
ления Рудольфа, сказалась на его че
ловеческом темпераменте. Известный 
в мировой истории русский город, по
строенный силами московских стрель
цов и баш кир-кочевников, к нашим 
дням был населен практически в рав
ной пропорции русскими, башкирами 
и татарами. И в равной степени много
национальный образ Уфы воплотился в



Рудольфе Нурееве: он — башкир по 
отцу и типу темперамента, татарин — 
по матери и домашнему укладу жизни, 
русский — по образу мыслей и фор
мальной культуре. Этот «коктейль» 
нравов и культур создал необыкновен
ный духовный облик Рудольфа Нурее- 
ва. Мистический склад ума и инженер
ное чувство строгой формы, темная 
глубина сокровенных переживаний и 
жалящий скептицизм, доходящий до 
цинизм а, жертвенная преданность 
ж изненной цели и полное пренеб 
режение к уставам — эти и многие дру
гие «диалектические противоречия» 
вполне уживались в нем, привлекая к 
нему одних, отвращая других. Вместе 
свойства ума и сердца Рудольфа, на
выки жизни, составившие его судьбу, 
образовали психологический тип, со
вместимый с очень широким и емким 
пространством  человеческой души, 
человеческого духовного опыта.

Слава Аллаху, господу миров, что 
целостность его души крепилась д у
ховностью театра, к которому он тяго
тел как к способу жизни.

В последнем тоже участвовала Уфа. 
Я хочу сказать, что, не приобщись Ру
дольф к танцу, его инстинкты и природ
ные наклонности обозначили бы весь
ма ш аткое равновесие сил в его 
внутреннем мире, и достаточно было 
бы злого толчка, чтоб обречь его на 
распад. К великом у счастью , все 
заложенное в нем и все нажитое им бы
ло органично скреплено изысканной 
культурой народной хореограф ии и 
классического балета.

Наши искусствоведы  в большом 
долгу перед научной темой и изы с
кательской работой: до сих пор за 
нятия Рудольфа Нуреева в любительс
ких кружках и студиях остаются вне 
внимания исследователей. А Рудольф 
здесь вошел в мир башкирского народ
ного танца, замечательно яркого  и 
содержательного вида художествен
ного фольклора, определившего неко
торые знаменательные моменты в его 
искусстве. Кстати, сохранились эф 
фектные фотоснимки юного Рудольфа 
в театральном национальном костюме 
башкир.

Так же рано вошел Рудольф в пре
делы проф ессионального  театра. 
Уфа уже тогда располагала одним из 
лучших оперных театров в мире, пост
роенным на народные деньги, которые 
собирались в память выдающ егося 
писателя С.Т.Аксакова. На уфимской 
сцене начинал свой путь к вершинам 
вокального  искусства  великий Ш а
ляпин. Здесь пели Сергей Лемешев 
и Ирина Масленникова, которых слы
шал Рудольф. С начала 1940-х годов 
в Уфе сложилась великолепная балет
ная труппа, которую  и годы спустя 
Рудольф Нуреев называл блистатель
ной. Она сразу привлекла внимание 
деятелей большого балета: о ней писа
ли Ф .В .Л опухов , Л .М .Л авровский ,

Р.В.Захаров, А .М .М ессерер . У нас 
танцевали Галина Уланова и Майя 
Плисецкая, танцевали «звезды» Киров
ского театра. В ранние годы руководи
ли труппой Н.А.Анисимова, М.А.Дудко, 
М.Д.Цейтлин, В.Х.Пяри, Г.И.Язвинский. 
И театр объявлял ключевые произве
дения балетного репертуара, которые 
ставились и исполнялись с большой, 
если не сказать, образцовой культу
рой. Позднее, посмотрев Рудольфа в 
партиях Фрондосо и Конрада, я рас
познавал в сольных линиях танца 
черты и образ искусства некоторых 
баш кирских танцовщ иков, а то и — 
танцовщиц. В 1957 году, к примеру,

я видел Рудольфа Нуреева в па де де 
из «Корсара», сольная линия которого 
отличалась необыкновенной сложнос
тью и изощренным сочетанием сило
вой мужской элевации с чисто женски
ми комбинациями. После концерта, 
который прошел в М осковском доме 
культуры железнодорожников, я по 
просил Рудольфа вновь показать мне 
хореографию адажио, а затем и пере
слать нотный материал. Рудольф Нуре
ев в самом скором времени прислал 
мне собственноручно переписанные 
ноты. Ныне они хранятся у бывшего 
солиста Больш ого театра Леонида 
Козлова.
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Надо выделить, что емкость танца 
Рудольфа Нуреева, своего рода синте
тизм форм и линий в хореографичес
кой фигуре намечался у Рудольфа еще 
в его «ученические» годы в Ленингра
де. В интернате мы то и дело застава
ли его перед зеркалом , са м о 
стоятельно отрабатывающего позы и 
комбинации. И нас интриговали его 
попытки воссоздать фрагменты женс
ких вариаций из знакомых балетов. 
О собенно часто он работал над 
трагедийным монологом героини лю
бимого им башкирского балета «Жу
равлиная песнь», сценой, позволявшей 
совмещать виртуозный танец с драма
тической игрой. Рудольф делал «доми
ком» брови, складывал «сердечком» 
губы, заламывал над головой руки с 
переплетенными пальцами: явно паро
дировал чей-то образ! — и шел в grand 
rounds de jambe en dedans на высоких 
полупальцах, взлетал в воздух и, опус
тившись, скользил в chasse вперед. Он 
ничуть не ограничивал свои занятия 
двумя-тремя обязательными часами, 
без конца торчал в классе, практичес
ки постоянно двигался в ритмах 
воображаемых танцев и мизансцен. В 
каникулы 1956 и 1957 годов он продол
жал заниматься классическим танцем 
с полной нагрузкой и исполнял весь 
экзерсис на высоких полупальцах.

В 1957 году, после года разлуки, я 
даже не сразу узнал Рудольфа: из тще
душного подростка он превратился в 
ю ного атлета. Передо мною стоял 
классически сложенный молодой 
танцовщик: он двинулся, и я увидел 
великолепного артиста с сильными 
«острыми» ногами, стремительным и 
точным вращением, мягким беззвуч
ным прыжком ночного зверя ... На мой 
глуповатый вопрос: откуда это у него, 
он ответил почти древнеримским афо
ризмом:

— Экзерсис и питание!
— Класс, спорт и обеды у Алексан

дра Ивановича Пушкина!
Он весь полыхал движением, если 

можно движение измерить термомет
ром. Пафос танца в нем пламенел, как 
огонь, сж игаю щ ий свои жертвы на 
эшафотах, и сегодня я мог бы сравнить 
юного Рудольфа Нуреева с дошедши
ми до нас, наконец, огненными фигу
рами на полотнах сюрреалистов. А по
просту сказать, дарование Рудольфа 
Нуреева уже тогда обладало чудодей
ственным свойством согревать серд
ца, освещать людям путь во тьме их 
существования, а то и сжигать в чело
веке зло и неразумие.

А еще была некая избыточность та
ланта. В Рудольфе постоянно жило 
внутреннее беспокойство, словно он 
искал и искал, как еще «потратить» 
себя ... В 1958 году в Москве мы вмес
те побывали в Лужниках на представ
лении труппы балета на льду. Ф игури
сты исполняли слепящ ую глаза 
феерию. Конечно же, восхищенный Ру-
20

А. Сизова и Р.Нуреев в балете <<Корсар».

дольф тут же решил, что рано или по
здно станет танцевать на льду, и пору
чил мне обдумать вопрос организации 
театра ледового балета в Уфе. Неуже
ли он думал о возвращении домой?

Наш шутливый уговор был отложен 
на тридцать лет.

В ноябре 1987 года Рудольф Нуреев 
приехал на два дня в Уфу: ему разре
шили встретиться с умирающей мате
рью. Хотя в стране третий год шла «пе
рестройка», ему не позволили ни на 
миллиметр отступить от своей печаль
ной цели. Его не пустили в родной для 
него оперный театр: шел ремонт. Ему 
не дали встретиться с артистами, ко
торых он любил: был выходной день. 
Его не пустили в хореограф ическое 
училище — здание школы, где он учил
ся: шла реконструкция, а меня, дирек
тора училища, не известив о приезде

Р.Нуреев — солист Ленинградского театра 
оперы и балета имени С. М. Кирова.

Рудольфа Нуреева, услали за 120 ки
лометров от Уфы в село на выездное 
заседание музыкального общества.

Встретились мы в ноябре 1989 года, 
когда он приехал в Ленинград танце
вать в «Сильфиде». Встреча не была 
легкой, совсем наоборот: чувствова
лась глубокая обида Рудольфа на Уфу. 
Но, когда я стал рассказывать о только 
что открытом училище, он «растаял» и 
«потеплел» и принялся, забыв на мину- 
ту-другую о толпе журналистов и посе
тителей в гримуборной, расспраш и
вать о состоянии и планах учебного 
заведения. Расстались мы, дав друг 
другу  слово о сотрудничестве . Ру
дольф Нуреев должен был приехать в 
Уфу осенью 1990 года вместе с кино
группой, затеявшей документальный 
фильм о нем. Он обещал оказать худо
ж ественно-педаго гическую  помощь 
преподавателям, финансовую поддер
жку училищу, познакомиться с методи
ческими основами нашей работы и, в 
свою очередь, показать конкретные 
формы педагогики, принятой во Ф ран
ции. Наконец, мы договорились о том, 
что я реализую его план постановки 
«Сильфиды» на сцене Башкирского те
атра оперы и балета (тогда я совмещал 
должности директоров обоих учрежде
ний — и театра, и училища).

Но киногруппа прибыла в Уфу без 
Рудольфа Нуреева: его не отпустил 
контракт. Весной 1992-го в день его 
казанской гастроли я находился в Пер
ми на Международном конкурсе моло
дых артистов балета, и намеченная 
встреча вновь сорвалась. По телефо
ну договорились встретиться в Англии: 
в конце 1992 года Башкирское хореог
рафическое училище было приглаше
но в Великобританию на показатель
ные гастроли.

Увы, в аэропорту Лондона газеты 
встретили нас сообщениями об умира
ющем Рудольфе Нурееве.

Тогда я впервые помолился за него. 
Помолился не во здравие: какое уж там 
здоровье! Уже в 1989 году он ходил, 
двигался и танцевал словно на чужих 
ногах... Я молился, чтобы Аллах, слава 
ему, великому! облегчил Рудольфу Ну- 
рееву предсмертные муки и даровал 
в новой жизни вечное блаженство. 
Пусть оно, молился я, будет не мень
ше того счастья, каким он одаривал 
нас, его зрителей. Ведь он отдал себя 
людям всего без остатка. И это не ме
таф орический оборот, повторенный 
мной вслед за другими, а его, Рудоль
фа Нуреева, художественный метод, 
поэтика его искусства, потому что в 
какое-то мгновение бытия человек по 
имени Рудольф Нуреев и балет, искус
ство, обращенное к горнему миру, со
впали и стали явлением прекрасного в 
нашей земной юдоли. Произошло это 
впервые на улицах и площадях вечно
го города Уфы, где мы, прежде чем об
ратить взоры к небу, учились ходить по 
земле.



Галерея «Дом Нащокина» не так давно 
стремительно и энергично вошла в контекст художественной

ж изни  Москвы. В этом не было бы 
ничего необычного, если бы не одно обстоятельство. Открылась

она благодаря усилиям сотрудников 
альманаха «Киносценарии». Те, кто интересуются кино, 

хорошо знают этот журнал, на протяжении

Наталия РЮРИКОВА:

многих лет публикующий на своих страницах 
произведения сценарной литературы.
Еще более неожиданным событием стала проходившая 
в 1997 году выставка памяти Рудольфа Hypeeôa. О том, 
как рождалась экспозиция, рассказывает директор галереи 
и главный редактор альманаха «Киносценарии» Нат алия  
Рюрикова корреспонденту журнала Алле Михалевой.

РУДОЛЬФ НУРЕЕВ -  В «ДОМЕ НАЩОКИНА»
— Расскажите, пожалуй

ста, о Вашей галерее, как 
она создавалась и как ро
дилась идея сделать выс
тавку Рудольфа Нуреева?

НАТАЛИЯ РЮРИКОВА:
«Галерея была создана, что

бы поддержать наше издание. 
Четыре года назад оно стало 
погибать. Все пришло в упадок, 
нас все бросили, денег нам 
никто не давал, у нас отключи
ли свет и отопление. И у меня 
начала вызревать идея — со
здать галерею, чтобы как-то 
удержаться на плаву. Я обрати
лась в Министерство культуры, 
предложив свои услуги в орга
низации выставок. В Мини
стерстве моему предложению 
обрадовались, и мне предло
жили заняться тем, с чем само 
Министерство не справлялось, 
проводить выставки малоиз
вестных отечественных худож
ников. Задача хоть и благород
ная, но — безнадежная: никому 
неизвестная галерея и никому 
неизвестные художники.

Я сделала свою первую вы
ставку — Михаила Шемякина, 
складывалось все очень тяже
ло: мне иногда казалось, что я 
не доживу до ее открытия. Но 
меня поддержал Шемякин и 
его участие было для меня тог
да очень ценным.

Вот так родилась наша гале
рея — по началу из желания 
что-то сделать в помощь жур
налу «Киносценарии». А потом 
сформировалась и ее концеп
ция. К моменту открытия гале
реи в культурный контекст рос
сийской жизни вернулись 
имена многих писателей, поэ
тов, философов, художников. 
Но как выяснилось, у худож
ников, которых я собиралась 
выставлять (в основном, эмиг
рантов), в России не было или 
почти не было персональных 
выставок — ни у Олега Целко- 
ва, ни у Эрнста Неизвестного 
(его первая российская выс

тавка состоялась здесь, у нас), 
ни у Дмитрия Плавинского, ни 
у Дмитрия Краснопевцева (его 
первая объемная выставка 
была тоже здесь)...

Что же касается выставки, 
посвященной Рудольфу Нурее- 
ву, то она органично вписалась 
в эту нашу концепцию «возвра
щения имен». Когда я услыша
ла, что в Париже, в музее «Кар
навале», проходит выставка 
Нуреева, первое, что я подума
ла, как это должно быть инте
ресно и как жаль, что я ее не 
увижу, потому что выставка 
закрывалась. Но так как у меня 
уже был опыт организации

фотовыставки (русско-фран
цузской, тематически связан
ной с кино), я решила начать 
переговоры с музеем «Карна
вале» о возможности выставки 
у себя в галерее. Я даже не зна
ла, что помимо фотографий 
выставка включает личные 
вещи Нуреева».

—  Трудно ли было орга
низовать эту выставку?

НАТАЛИЯ РЮРИКОВА:
«Очень. С французскими 

партнерами (с музеем) оказа
лось очень тяжело работать. 
Выставку я не видела, а они 
мне сказали, что у них нет ка

талога. Я его увидела много 
позже. Но, если бы я с ним 
познакомилась заранее, то, 
может быть, от идеи выставки 
отказалась бы сразу. Музей 
мне предварительно не пре
доставил никаких материалов. 
Кстати, по этой причине мы не 
смогли сделать свой каталог и 
выпустили только буклет, в ко
тором опубликованы отрывки 
из книги Марио Буа, мужа 
партнерши Нуреева Клер Мотт, 
солистки Парижской оперы, 
с которой он протанцевал 
десять лет (Клер Мотт умерла 
в 1987 году в возрасте сорока 
восьми лет от рака). Мне эта 
книга нравится. Будучи во 
Франции, я познакомилась с 
Марио Буа. Мы перевели его 
книгу и хотели бы издать ее 
полностью. Но пока мы будем 
ее по частям публиковать в на
шем журнале.

Так вот, возвращаясь к мо
менту, когда мы получили фо
тографии и экспонаты выстав
ки. Когда я их увидела, то 
запаниковала. У меня было 
ощущение, что передо мною 
нечто, напоминающее экспо
зицию в краеведческом музее. 
Я стала судорожно думать, как 
сделать так, чтобы выставка 
стала живой. Я вышла на аукци
он Кристи, который выпустил 
два сборника, включавших со
брание предметов и произве
дений искусства из коллекции 
Нуреева, пошедших с молотка. 
В общем мне удалось получить 
их слайды, и посвятить целый 
зал интерьерам Нуреева. И я 
считаю, что не будь этой экспо
зиции, выставка в целом была 
бы значительно беднее. Пото
му что для меня Нуреев, как 
личность, в этих странных эк
лектичных, ориентальных инте
рьерах раскрывается не менее 
полно, чем на запечатлевших 
его фотографиях в разные пе
риоды жизни. Когда я еще 
только листала каталоги аукци
онов, я начала понимать, что
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его коллекция, его музейное 
собрание, интерьеры, в кото
рых он жил и в которые «впи
сал» себя, это — нечто потря
сающее. Он не был ни особым 
знатоком искусства, ни коллек
ционером, ни ценителем. Он 
интуитивно собирал то, что ему 
нравилось. И по этой коллек
ции, по тому, что было собра
но, куплено, приобретено, 
можно судить о его внутреннем 
мире. Мне стало интересно вы
яснить, как он все это приобре
тал, почему. Он ведь, несмот
ря на огромное количество 
друзей, был очень одиноким 
человеком. Был самым высо
кооплачиваемым артистом ба
лета. И многие считают, что он, 
как мальчик из татарского села 
из очень простой семьи, полу
чив большие деньги, начал их с 
размахом тратить на дорогие и 
антикварные вещи. Для меня 
это не так. Для меня его кол
лекция гораздо более привле
кательна, чем систематизи
рованное, определенное по 
выбору художественных на
правлений собрание какого- 
нибудь искусствоведа. Мне 
лично очень нравится его кол
лекция, так как она индивиду
альна, раскрывает Нуреева, как 
совершенно особую личность, 
не только как великого артиста 
балета. Даже в самой ее эклек
тичности, в этих невообрази
мых сочетаниях и интерьерах, 
есть смелость, есть ощущение, 
я бы сказала, «безмерности» 
Рудольфа Нуреева. Он был че
ловеком, для которого ни в чем 
не существовало границ. Я 
убеждена, доживи он до сегод
няшнего дня, появился бы 
«стиль Нуреева». У него было 
свое и точное представление о 
красоте. Он любил красивую 
мебель (собирал карельскую 
березу), очень любил музы
кальные инструменты: у него 
была коллекция старинных ин
струментов красоты неописуе
мой. Теперь всего этого нет. 
Все это было продано, чтобы 
открыть балетные школы, 
платить стипендии юным даро
ваниям. Я понимаю, что наша 
экспозиция нуреевских инте
рьеров — небольшая, но и она 
много рассказывает о Нурееве 
как о человеке, которого мы 
все, несмотря на его всемир
ную известность, знаем очень 
мало... Он ведь никогда не пи
сал никаких писем, даже от
крыток. Самое большое, что он 
мог послать, так это открытку с

ПРЕМЬЕРЫ

Варвара ВЯЗОВКИНА

ВЕЧЕР
С «ПЕТРУШКОЙ»

видом и со словами «Привет, 
оттуда-то!». И все. В общем, я 
так увлеклась всем этим мате
риалом, что хочу сделать доку
ментальный фильм о Нурееве, 
постараться найти его завеща
ние, снять его, поговорить с его 
сестрами, которые считают 
себя несправедливо обижен
ными и горят желанием на эту 
тему высказаться».

—  Соприкосновение с 
балетным миром и балет
ной темой не вызвало ли 
у Вас желание сделать еще 
какую-нибудь выставку, 
с ней связанную?

НАТАЛИЯ РЮРИКОВА:
«Ну, во-первых, благодаря 

поискам слайдов аукциона 
Кристи я вышла на совершенно 
замечательного фотографа — 
лорда Сноудана, ему принад
лежит авторство потрясающей 
фотографии, которая у нас вы
ставлена — стопа Нуреева. 
Я загорелась желанием пока
зать в галерее его произведе
ния. Мне бы хотелось сделать 
выставку Нижинского, Барыш
никова, «Русских сезонов». 
Идей много. И считаю, что не 
страшно, что я не специалист в 
области балета. Это мне даже 
помогает не впадать ни в одну, 
ни в другую крайность».

—  А почему Вы назвали 
свою галерею «Дом Нащо
кина»?

НАТАЛИЯ РЮРИКОВА:
«Дело в том, что дом, где 

размещается наш журнал, а те
перь и галерея, в пушкинские 
времена снимал друг поэта 
Павел Воинович Нащокин. 
Пушкин, когда приезжал в Мос
кву, останавливался у него. И 
когда нужно было дать галерее 
имя, я решила назвать ее «Дом 
Нащокина». И что любопытно, 
когда галерея уже открылась, 
к нам пришел потомок Нащо
кина и рассказал, что Павел Во
инович больше всех видов 
искусств любил именно изоб
разительное. Что абсолютно 
совпало с моим ощущением 
(хотя я совершенно не склонна 
к мистике), что в этих стенах 
что-то есть. Потому что когда я 
перед каждой выставкой про
сто умираю от волнения, как 
она пройдет, стоит мне только 
повесить работы на стены, все 
как-то нормализуется, потому 
что от них, определенно, исхо
дит какое-то излучение».

В М узыкальном театре 
Карелии состоялась п р е 
мьера балетов «Приглаше
ние к танцу» и «Петрушка».

Двухчастная композиция 
вечера была строго выстро
ена и тематически опреде
лена. В первое отделение 
вошли четыре небольших 
балетных номера. Два из 
них — фрагменты из «Мар
китантки» в хореограф ии 
А .С ен-Л еона и из «Эсме- 
ральды» в хореограф ии 
М.Петипа — отсылают зри
теля к классическом у ба 
летному наследию. Два 
других — «Комедианты» и 
«Орфей» — поставлены пе
тербур гским  балетм ейс
тером Олегом Игнатьевым. 
Они скорее продолжают ли
нию танцевального искусст
ва, идущую еще от балетов- 
ком едий, балетов-буф ф , 
балетов — цирковых пред
ставлений. С оединение 
столь различных стилей и 
тем в одной программе не 
случайно, а для совершен
ствования профессионализ
ма самой труппы — просто 
находка. Всю композицию  
роднит музыка, на которую 
поставлены отдельные но
мера, каждый же из них 
вполне мог стать концерт
ным. Пуни, Дриго, Россини, 
Оффенбах — вот что звучит 
в первом отделении.

Олег Игнатьев вним а
тельно слушает музыку, что 
блестяще обнаружило себя 
в спектакле на музыку Иго
ря Стравинского «Петруш
ка». Балет, состоящий из че
тырех сцен с прологом  и 
эпилогом, стал главным со
бытием балетной премьеры, 
главным и долгожданным. 
Первоначально балет «Пет
рушка» у хореографа входил

в собственны й вариант 
триптиха вместе с «Жар- 
птицей» и «Весной священ
ной». Все это — легендар
ные балеты Д ягилевских 
сезонов, балеты Стравинс
кого. По замыслу Игнатьева 
объединяющим персонажем 
в этой триаде должен был 
стать Кукольных дел мастер 
или Сказочник (его испол
нял Олег Щукарев). По раз
ным обстоятельствам свет 
увидел только игнатьевский 
«Петрушка». В нынешней 
версии балета на первом 
плане сам герой, благодаря, 
конечно, и талантливому ис
полнению Вячеслава Ф едо
рова.

«Я нашел в музыке (еще 
до Стравинского) идею Ку
кольных дел м астера или 
Сказочника, который сочи
няет кукол, — говорит Олег 
Игнатьев. — Он вселяет в 
них свою энергию и получа
ются такие три разные кук
лы. Петрушка — это загуб
ленный русский  талант, 
одинокий человечек, обез
доленный, честный, б е с 
предельно искренний, но в 
то же время, если его д о 
вести до безумия, он ста 
новится непобедимым. Он 
безумно любит Балерину и 
ненавидит все напускное 
и лишнее. Балерина, кокет
ливая и похотливая, любит 
богатого Арапа. А Арап, как 
ни странно, любит Петруш
ку. Он хочет его использо
вать, подчинить себе. А Ска
зочник несет собой мистику. 
На этом строится весь спек
такль».

Нам довелось увидеть 
двух исполнительниц партии 
Балерины. Каждая внесла 
что-то свое, и от этого образ 
заиграл, раскрыл свои раз-
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ные грани, как это и бывает 
в настоящих произведениях 
искусства. Балерина Ната
льи Андроновой походила 
более на куклу. В ее пласти
ке была заданная шарнир- 
ность и острота рисунка. 
Амплуа ее героини можно 
определить как инженю-ко- 
мик. Балерина Натальи Во- 
лохович в каждой картине 
вела себя соответственно 
ситуации. С Петруш кой 
танцовщица была капризной 
и дразнящ ей, с Арапом — 
более женщ иной, чем кук
лой, — кокетливой, б е с 
стыдной, дерзкой.

Любопытна одна деталь. 
Когда во второй картине 
Арап (Вадим Харитонов) 
уводит Балерину и Петруш
ка на сцене остается один, 
особенно бросаются в глаза 
его необычно большая голо
ва, взъерошенные, стоящие 
торчком, клочья волос, о г 
ромные распахнутые глаза. 
И ритмичные движения 
танцовщ ика создаю т нео
бычный, незабываемый, 
точно найденный режиссе
ром эффект бьющегося сер
дца-пружинки.

Игнатьев в широко изве
стной сюжетной схеме «Пет
рушки» ищет и находит свое, 
а следовательно — новое. 
«Я давно хотел поставить 
балет о Чарли Чаплине или о 
ком-то, кто мне близок, — 
продолжает он. — Самым 
главным оружием у Чаплина 
был смех. Смехом он и сме
шил, и воевал, и беспощад
но убивал своих врагов. Мне 
хотелось найти похожего ге
роя. Я выбрал Петрушку. 
Есть много версий «Петруш
ки». Меня, честно говоря, 
устраивает не вся музыка 
Стравинского. Все-таки она 
состоит из четырех картин. 
Мне хотелось более цельно
го произведения. Я считаю, 
что у С травинского нет ни 
начала, ни конца, есть четы
ре сцены. Они могут быть 
соединены между собой, но 
все-таки — это сцены, кото
рые называются «Потешные 
сцены» из балета «Петруш
ка». И это все-таки не закон
ченное симфоническое про
изведение. У Стравинского 
и Фокина спектакль закан
чивается смертью Петруш

ки. У меня — своя версия 
спектакля, свое видение, 
свое отношение. В финале у 
меня Петрушку четвертуют, 
растягивают, его гноят, за 
шибают. И казалось бы, 
даже когда его убивают, он 
продолжает танцевать. Пет
рушка, как носитель русской 
культуры, зажигает в пляске 
всех — и Арап, и Балерина, 
все танцуют русскую пляску. 
Этим заканчивается балет».

Игнатьев в некотором  
роде переосм ы сливает 
сюжет и тем самым экспе 
риментирует в области пла
стики, ведет поиск вырази
тельных средств, языка. 
Хореограф стремится про
никнуть в лабораторию , в 
процесс создания характе
ров кукол. Ему интересно 
прослеживать движение их 
развития, а главное — соот
нести с соврем енностью . 
Язык балета — соврем ен
ный танец, или точнее, рет
ро авангард в художествен
ном смысле этого  слова. 
Если заимствовать это сло
во из словаря драматичес
кой критики, надо сказать, 
по происхождению своему 
больше балетное, нежели 
любое другое искусствовед
ческое понятие. С первого 
взгляда спектакль в Петро
завод ском  театре можно 
было бы назвать стилизаци
ей. Но это не совсем так.

Игнатьев — не Долгушин и 
тем более не Лакотт. Он 
не восстанавливает и не ре
конструирует старинные и 
даже забытые балеты про
шлых лет. Ретро авангард 
предполагает сочетание 
двух начал у художника: 
внутреннюю  принадлеж 
ность соврем енной, ны
нешней эпохе и культуре и 
внешнее соответствие  — 
прош лой, уш едш ей. Или 
иначе, как бы следовать бук
ве, но при этом разглядеть 
не столько новое, сколько 
свое, близкое. Отсюда, на
верное, тип мышления Иг- 
натьева-худож ника  — за 
конченно ром антический . 
Романтика, можно д о б а 
вить, XX века, разуверивше
гося, но не озлобленного.

В создании синтетичес
кого  зрелищ а хореограф у 
(ассистент Анна Сташкова, 
репетиторы-педагоги Лю д
мила Нивина и Ирина Толь- 
ская) помогла работа 
м осков ско го  сценограф а 
Василия Чалеева, художни
ка, работающего по преиму
ществу с драматическими 
реж иссерам и. По сцене в 
различных вариациях пере
двигается шкатулка масте
ра, как раз стилизованно  
расписанная под авангард 
первой трети XX века в сти
ле «страшноватых» картин 
предтеч экспрессионизм а

Сцена из балета «Петрушка».

Ф о т о  И . Ге о р г и е в с к о г о

Мунка и Вилки, с последним, 
кстати, дружил сам С тра
винский . Отдается дань 
исторически первой поста
новке Ф окина  — Бенуа. 
Довольно остроумное реше
ние. Шкатулка то раздвига
ется, то собирается, пряча 
и выпуская в пляс красочные 
русские  м ассовки . Н еоб
ходимо сказать, что боль
шое место в спектакле за 
нимаю т так называемые 
потешные сцены и вообще 
в нем силен игровой мотив. 
(В сцене с ряжеными три 
главных персонажа обряжа
ются в зверей. Именно в ней 
обнажается кукольная сущ
ность их, с одной стороны, и 
равноправие и б е зо б и д 
ность, с другой). А в финале 
балета шкатулка собирается 
воедино и выпускает героев 
балагана. «И только свобод
ная и мятежная душа Пет
руш ки, — как сказано  в 
программке — забитого тол
пой, заводящ его  в конце 
всех во всеобщ ий танец, 
взмывает вверх, вырываясь 
из-под земной власти» и ос
тавляя земные намерения, 
остается добавить.
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Наталия САДОВСКАЯ

ОЧАРОВАТЕЛЬНЫЙ
СПЕКТАКЛЬ

Наконец-то! В прекрасной 
афише классических балетов Та
тарского театра оперы и балета 
имени Мусы Джалиля появилось 
новое имя — «Белоснежка и семь 
гномов». Что ж, детский балет, 
коих в репертуаре театров очень 
мало. Спектакль поставил Борис 
Мягков. Талантливому балетмей
стеру, своего рода «князю Мыш
кину», судьба не всегда благово
лила. Мягков ставит давно, в 
различных городах и театрах, 
работает с малыми труппами. 
Его постановочный кругозор ши
рок — от больших сюжетных 
произведений, через хореосим- 
фонические эссе на музыку Шо
пена, Россини, Рахманинова, 
Брамса, к известным, знакомым 
по многим Международным 
конкурсам концертным номе
рам. В своих композициях хоре
ограф чурается пластических 
эпатажей, вычурности, антиэсте
тики и модернистских заимство
ваний. Он верит в гармонию, вкус 
и культуру танцевальной речи, 
всегда старается в музыке найти 
хореографический эквивалент.

Были у Мягкова когда-то те
атр, своя труппа, получившая 
в столице и за рубежом немалое 
признание, а ныне, кажется, 
балетмейстер — в поиске лучшей 
доли. А сколько у него инте
реснейших, оригинальных за
мыслов! Сбудутся ли? Он ждет. 
Непохож он, к счастью, на вос
седающих на балетном троне 
людей, не имеющих к тому зна
ков свыше. Словом, «князь Мыш
кин».

Однако и ему чуть повезло: в 
казанском театре возникла идея 
постановки балета «Белоснежка 
и семь гномов». Известная всем 
детям мира дивная сказка брать
ев Гримм и ее художественный 
эталон, шедевр чародея экрана 
Уолта Диснея. Фильм Диснея и 
стал для Бориса Мягкова под
линным источником вдохнове
ния.

Композитор Карен Хачату
рян — автор «Чиполлино», само-
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го популярного бестселлера дет
ской балетной афиши — в свое 
время вновь обратил взор к 
младшему поколению и сочинил 
«Белоснежку». Началась работа 
по переделке и обновлению сце
нария и музыкального материа
ла. Творческие усилия ба
летмейстера, композитора, 
дирижера театра Владимира 
Васильева и даровитых художни
ков Анны и Анатолия Нежных 
завершились успехом. Спек
такль получился. Не только дет
ский, скорее, как справедливо 
принято называть подобные 
зрелища на Западе, — семей
ный. И впрямь, «Белоснежка» не 
стала тем представлением, 
когда малыши как бы смотрят с 
интересом, а взрослые томи
тельно скучают. Симпатичный, 
душевный балет, «всем возрас
там покорный». Сплав умори
тельного юмора, уютного быта, 
романтики, доброты побеждает 
коварство и зло. Динамика ре
жиссуры, контрастная смена 
картин и просцениума двух
актной композиции выводят на 
«поле боя» силы, казалось бы, 
неравные: Белоснежка, Принц- 
мечта, гномы, голубки, зверюш
ки — и антипод человечности — 
Королева-Мачеха, Ворон, при
дворные. Зло, однако, — оно-то 
сильно и просто так не сдается. 
«Светмой, зеркальце, скажи»... И 
начинаются каверзы Мачехи. Бе
лоснежка спасается от ножа Лес
ничего — и компания зверюшек 
приводит ее в хижину гномов. Но 
вновь Мачеха под видом нищен
ки настигает соперницу, потчуя 
ее отравленным яблоком.

Мнимая гибель Принцессы и 
... долгожданный рыцарский 
поцелуй. Мечта сбылась! Долго 
грезила Белоснежка о прекрас
ном Принце, как грезили Ассоль 
о Грее или Аврора о Дезире. 
Рефреном спектакля возникает 
желанный юноша, облаченный 
в белое, мерцающее серебром 
одеяние с летящим белоснеж
ным плащом. Встреча с Принцес

сой — ирреальные, «туманные» 
дуэты, где вздох поддержек кан- 
тиленно переходит в партерное 
плетение мелких па.

В душевном унисоне с Бе
лоснежкой живет в балетной 
сказке и ее свита — голубки в 
обворожительном, по-птичьи 
пушистом белом оперении, с 
длинным фрачным хвостиком. 
Они умело, орудая метлами, 
помогают Белоснежке в труде, 
сочетая проскоки в арабеск с хо
роводом бесхитростной класси
ки и, словно Реквием по умер
шей, скорбно появляются они 
вновь, покрывая тело своей 
любимицы широким воздушным 
платом. Саваном обволакивает 
он сцену, открывая затем уснув
шую во гробе хрустальном Бело
снежку и застывших в горе гно
миков. Кульминацией спектакля 
явились сцены, где обитают сим
патяги-гномы, эти потешные 
существа. Актеры — один озор
нее другого. Премьеры труппы и 
«зеленая» молодежь самозаб
венно купаются в затейливых ми
зансценах, веселом каламбуре 
танца, яркой, живой театрально
сти. Артисты в ударе, тут и склон
ность к импровизации, где раз 
от раза чуть меняются детали, 
черточки, акценты, однажды 
сказанные хореографом. Каж
дый гном — индивидуальность, 
характер, образ. Растяпа (С.Сы- 
родоев) всегда опаздывает и 
тело его словно на шарнирах: 
безвольно мотаются руки, а но
жонки, слегка завернутые 
внутрь, то бегают нормально, 
то вдруг вздыбятся на пальцы и, 
как бы забыв спуститься, так и 
носятся по сцене на цыпочках- 
пуантах. Скромняга (Е.Лиханов) 
обаятельно «заикается» в тягу
чих, протяжных движениях, 
а Мудрец (Д.Мочалов) умили
тельно мелко семенит ногами и 
в доказательство того, что он все 
время мыслит, голова у него — 
как у китайского болванчика, 
туда-сюда, туда-сюда. Соне 
(Д.Строителев) привольней на 
полу, в сонных кульбитах или на 
руках убаюкивающих его со
братьев. А Ворчун (А.Белов) — 
самый длинный, он чуть пофыр
кает локтями, но вдруг вспомнив, 
что забывать классику не следу
ет, пускается в огромные жете- 
антурнан.Чихун (А.Бармин) тоже 
решил не отставать и, чихнув в 
какой уж раз, поражает всех эф
фектными тур дефорсами. Нако
нец, взрыв мажорного танца, 
буйное веселье, замысловатые 
прыжки и ужимки в главном заво
диле Счастливчике (В.Яруллин).

Воистину, ни в сказке сказать, 
ни пером описать!

Центральные роли отданы 
балеринам и премьерам балет
ной труппы. Все — разные и рав
но достойно своим мастерством 
сплотили и возвысили спектакль. 
Белоснежка Е.Щегловой чудо 
как хороша. Обаянием, жен
ственностью, душевной тепло
той овеяны дуэты с Принцем 
и лукавые сценки с гномиками. 
Е. Кострова до глубины души тро
гательна, естественна, игрива 
в эфемерных, «как дух Эола» 
парениях. Лидер труппы Б.Сма- 
гулов, как и его юный коллега, 
Н.Канетов, каждый спектакль 
меняют облик, являясь нам то 
Принцем, то Вороном. У Сма- 
гулова-Ворона — извилисто
цепкие руки, хищные, экспрес
сивные прыжки, галантное 
внимание к Королеве и Принц — 
с виртуозностью мужского танца 
и распахнутой душой романтика. 
Молодой солист Н.Канетов — 
изысканный, утонченный в своих 
дивных удлиненных пропорциях 
Принц, в сердце которого, хочет
ся верить, вспыхнет вскоре 
пламя эмоций и отразится также 
на образе Ворона, с великолеп
ной элевацией одаренного 
танцовщика. Королева — Л.Му- 
хаметгалеева. Образ сложный, 
задуман балетмейстером не 
только как образ мстительной 
ревнивицы, но и женщины, тос
кующей по любви (этакая Мехме- 
нэ Бану). Актерский дар балери
ны, графика поз и поддержек 
(несколько «размытых» кос
тюмом) запоминаются в неисто
вом по экспрессии шествии с 
ядовитым яблоком, в диалогах 
с Вороном и финальном эпизоде 
гибели Зла: причудливая изво
ротливость пластики Королевы 
на фоне разбиваемых мечом 
Принца зеркал. Свою трактовку, 
в рисунке более жестком, с ак
центом резких контуров танца 
предложила Л. Вилкова.

Отличная репетиторская 
работа корифеев театра И.Хаки
мовой и В.Бортякова обогатила 
актерскими находками участни
ков представления и дала чистую 
огранку не столь привычного 
текста. Академизм исполнения 
особенно ценен в потоке дансан- 
тной музыки, в лучших фрагмен
тах заразительно-шлягерной, 
с мелодикой лирических стра
ниц.

Кое-какие длинноты убедят 
в итоге авторов, что лишние 
такты и танцевальные па не
сколько снижают энергию дей
ствия, зрелищность которого



Сцена из балета 
«Белоснежка и семь гномов».

Сцена из спектакля 
«Белоснежка и семь гномов».

В роли Королевы — 
Л. Мухаметгалеева.

украсила живопись молодых 
художников. Хороший вкус, за
бавные бытовые штрихи, сказоч
ность превращений, благород
ная гамма болотно-коричневых 
тонов, элегантность одежды лес
ных обитателей и остроумные 
обличил земляных человечков — 
гномов создают атмосферу увле
кательного театра. От спектакля 
веет уютом, доброй фантазией. 
Ведь балет и завершается на 
элегической, сокровенной ноте. 
В руках зверят и гномиков посте
пенно возникают похожие на 
полевые колокольчики бледно- 
голубые фонарики. Друзья, окру
жив сидящих на кресле-троне 
Белоснежку и Принца, благо
словляют Любовь, очаг света и 
тепла.



Т.Терехова, Н.Ананиашвили, 
И.Петрова в балете 
«Сны о Японии».

А.Фадеечев.

А. Уваров.

27 января на сцене Мариин
ского театра открылись гастро
ли балетной труппы Большого, 
посвященные 850-летию Моск
вы. Это первый визит труппы в 
Петербург после 22-летнего пе
рерыва.

Открылись гастроли балетом 
«Спартак», главные партии в ко
тором исполняли Юрий Клев- 
цов, Дмитрий Белоголовцев 
(Спартак), Элина Пальшина, 
Анна Антоничева (Фригия), Вла
димир Непорожний, Марк Пере- 
токин (Красе), Надежда Граче
ва, Нина Семизорова (Эгина).

МОСКВА -  САНКТ-ПЕТЕРБУРГ:
Больш ой -  
в городе Неве, 
М а р и и н ски й  -  

в столице

Затем впервые за пределами 
Москвы труппа танцевала 
«Укрощение строптивой», где в 
главных партиях были заняты 
Елена Андриенко, Мария Ф и
липпова (Катарина), Владимир 
Непорожний, Дмитрий Белого
ловцев (Петруччио), Наталья 
Маландина, Элина Пальшина

(Бьянка), Илья Рыжаков, Андрей 
Никонов (Люченцио).

Следом шла петербургская 
премьера «Жизели». В главных 
партиях выступили: Светлана 
Лунькина, Нина Ананиашвили 
(Жизель), Николай Цискаридзе, 
Сергей Филин (Альберт), Алек
сандр Петухов (Илларион), 
Мария Александрова, Анна Ан
тоничева (Мирта). На этих спек
таклях присутствовал Юбер 
де Живанши — создатель кос
тюмов для новой постановки 
«Жизели».

Два одноактных балета 
Алексея Ратманского — «Пре
лести маньеризма» и «Сны о 
Японии» — были показаны с 
участием Нины Ананиашвили, 
Татьяны Тереховой, Инны Пет
ровой, Алексея Фадеечева, 
Сергея Филина, Андрея Ува
рова, Дмитрия Гуданова.

Завершил гастроли спек
такль «Лебединое озеро» (в ре
дакции В.Васильева) с учас
тием Елены Андриенко, Анны 
Антоничевой (Принцесса-ле
бедь), Владимира Непорож
него, Константина Иванова 
(Принц), Николая Цискаридзе, 
Дмитрия Белоголовцева (Ко
роль).

Гастрольными спектаклями 
дирижировали Альгис Жюрай- 
тис и Александр Копылов.

В Москве выступления ба
летной труппы Мариинского 
театра открылись также 27 ян
варя. Был показан балет «Ле
бединое озеро». В роли Одет- 
ты-Одиллии москвичи увидели 
Ульяну Лопаткину, принца Зиг
фрида — Игоря Зеленского.

Гастрольный репертуар 
включал в себя также балет 
«Дон Кихот», где выступали 
Диана Вишнева и Ирма Ниорад- 
зе (Китри), Фарух Рузиматов 
и Игорь Зеленский (Базиль).

В балете «Жизель» свое ис
кусство демонстрировали Ал- 
тынай Асылмуратова и Светла
на Захарова (Жизель), Евгений 
Иванченко и Фарух Рузиматов 
(Альберт).

Представители двух артис
тических поколений Кировского 
балета танцевали и в «Баядер
ке». Юлия Махалина и Ульяна 
Лопаткина (Никия), Ирма Нио- 
радзе и Татьяна Амосова (Гам- 
затти), Фарух Рузиматов и 
Игорь Зеленский (Солор).

Своеобразным ностальги
ческим аккордом в репертуаре 
гастролей стал «Бахчисарайс
кий фонтан», где преемниками 
былых выдающихся исполните
лей стали Жанна Аюпова (Ма
рия), Татьяна Амосова (Заре
ма), Виктор Баранов (Вацлав), 
Владимир Пономарев (Гирей), 
Ислом Баймурадов (Нурали).

В афишу гастролей вошли 
также два вечера балета — один 
был посвящен русской класси-

С. Ф и л и н .

Д.Гуданов.

Ф о т о  Д . К у л и к о в а



ческой хореографии (фокинс- 
кая «Шопениана», Гран па из 
«Пахиты» и дивертисмент), дру
гой — американской («В ночи» 
Джерома Роббинса, а также два 
произведения Джорджа Ба
ланчина — «Шотландская сим
фония» и «Симфония до ма
жор»). В обоих спектаклях 
москвичи вновь встретились со 
звездами балета Мариинского 
театра — участниками гастро
лей в Москве.

За пультом стояли Виктор 
Федотов и Борис Грузин.

Ю.Махалина и И. Кузнецов 
в балете «В ночи».

Ф о т о  Д . К у л и к о в а
Д. Вишнева и К.Заклинский 
в балете «В ночи».



ИНФОРМ-БАЛЕТ СООБЩАЕТ

НИЖНИЙ
НОВГОРОД:
Театр
юных
актеров

Этот театр назвали «негром
ким театром», его подлинное 
имя — театр-студия «Пиано», в 
его представлениях участвуют 
глухие дети, и существует он 
более десяти лет.

Театр знают за рубежом. Он 
принимал участие в между
народных фестивалях в Чехии, 
в Финляндии, Турции, в детских 
театральных фестивалях в 
Великобритании, Германии и 
других.

Принципиальным для теат
ральной и социальной педа
гогики этой школы пласти
ческого искусства является 
«создание условий, при кото
рых талантливые дети, лишен

ные слуха, имели бы возмож
ность полноценной творческой 
деятельности НА РАВНЫХ И 
ВМЕСТЕ со своими слышащи
ми сверстниками».

Дети изучают здесь актерс
кое мастерство, сценическое 
движение, пантомиму, основы 
сценографии, бутафории, рису
нок и живопись.

Пантомима и свободная пла
стика, танец и клоунада, музы
ка и сценография — все это со
единяется в одном спектакле 
или программах, которые бла
годарно воспринимает чуткий, 
неравнодушный зритель, за 
полняющий залы, где выступа
ет «Пиано».

Студией руководят Марина и 
Владимир Чикишевы — интел
лигентные, образованные, та
лантливые люди, чей вкус, 
педагогические способности 
реализуются в творческих ре
зультатах этого по- своему уни
кального коллектива.

...Зал Нижегородского Дома 
актера в тот вечер дышал дове
рительностью, ожиданием чудес
ного праздника театра. «Пиано» 
показывал свой спектакль «Дож
дливые короли». На спектакле 
можно было смеяться и плакать, 
веселиться вместе с клоуном, 
шутом и думать над поэтически
ми загадками пантомимы.

Маленькие артисты выходи
ли к залу с открытым сердцем, 
рассказывая нам о жизни своей 
и нашей. Это были детские, но 
мудрые притчи о добром и не
хорошем, о светлом и грустном 
в ней.

Дождь, пластически нарисо
ванный колышущимися ветками 
деревьев, взлетающими листь
ями — детскими ладошками, 
зонтиками и поднятыми кверху 
глазами — своеобразный ка
мертон спектакля. От него ищут 
защиты, его боятся или ему ра
дуются, под ним грустят или на
ходят друзей.

Выступают 
юные актеры 

театра-студии «Пиано»

Спектакль построен как че
реда пластических метафор на 
темы вечных человеческих 
чувств — дружбы, защиты сла
бого, мудрости сильного, радо
сти познания мира и юмора — 
тонкого, хрупкого, как и все у 
детей, которые беззащитны и 
ранимы перед миром.

Взрослый клоун рисует де
вочке домик и зонт. Он рисует 
его рукой в воздухе, но мы вме
сте с ней радуемся, что сильный 
дождь уже не страшен, и мы 
вместе с ней укроемся от него.

Дети движениями рук рисуют 
маски своих героев, и мы видим 
каждого из них. Режиссер выб
рал всего несколько движений 
для каждого, но все это ярко, 
образно и неповторимо.



Детские руки «ведут» спек
такль. Они то превращаются в 
гнущиеся деревья, то в звезды 
ночного неба, то в осенние ли
стья, то в невидимые кисти вол
шебного художника.

Весь спектакль — бесконеч
ное движение. Условный сюжет 
каждой из пластических но
велл как бы разбрасывает, 
разгоняет эти маленькие чело
веческие фигурки, но мощная 
центростремительная сила со
бирает их вновь и вновь и еди
нит не только с самими собой, 
но и с залом.

Условный язык пантомимы 
озвучен голосами добра, от
крытости, непосредственности.

Дети-артисты, эти малень
кие художники-лицедеи защи
щают в своем искусстве не 
только себя, сколько нас, зри
телей.

Это было дивное зрелище чу
десного добра и счастья обре
тения друзей. И чудо это сотво
рило большое настоящее 
искусство юных артистов.

Сергей ЧУЯНОВ

МОСКВА:
Юбилейные
спектакли
Большого

Большой театр отметил 
70-летие Николая Романовича 
Симачева. В тот день был по
казан балет «Спартак», в кото
ром выступили Юрий Клевцов 
(Спартак), Александр Ветров 
(Красе), Элина Пальшина (Фри
гия), Галина Степаненко (Эги- 
на). Дирижировал спектаклем 
Альгис Жюрайтис.

Более двадцати лет народ
ный артист России Н.Симачев 
был характерным танцовщиком 
театра. В его репертуар входи
ли Эспада в «Дон Кихоте», Ганс 
в «Жизели», Молодой цыган в 
«Каменном цветке», Куман в 
«Половецких плясках» и многие 
другие партии. С 1968 года и до 
последних дней жизни Николай 
Романович работал в театре 
балетмейстером-репетитором. 
Правом называться его учени
ками гордятся многие ведущие 
солисты Большого театра. Уже 
полтора года его нет с нами, но 
в театре жива память о нем.

Рассказывает Юрий Клев
цов: «Когда Николай Романович 
ушел из жизни, мы с Линой 
Пальшиной, моей женой, поте
ряли не просто репетитора, а 
родного человека. Несколько

лет в Большом театре он был 
для нас практически всем.

Николай Романович не был 
политиком, он был человеком 
творческим, и потому никогда 
не ходил по кабинетам. Он жил 
в зале и там творил с людьми 
чудеса. Когда человек после 
этих репетиций выходил на сце
ну, партия у него и была сдела
на технически, и обретала за
конченное образное решение. 
Иногда мы могли всю репети
цию проговорить, просто об
суждая что-то. Но это оказыва
лось не менее важно, чем 
конкретная работа.

Николай Романович был ду
шой театра. С тех пор, как его не 
стало, это место в моем сердце 
никто не занял. Мне по-прежне
му не хватает репетиций Нико
лая Романовича. Осталось чув
ство благодарности, есть 
печаль и сожаление, что больше 
мы не можем работать вместе».

Прошедший в начале нового 
года балет «Ромео и Джульетта» 
театр посвятил памяти заслу
женного деятеля искусств Рос
сии, лауреата Государственных 
премий СССР, художника Петра 
Владимировича Вильямса 
(1902-1947). Главные партии в 
спектакле исполнили Надежда 
Грачева (Джульетта), Дмитрий 
Белоголовцев (Ромео), Кон
стантин Иванов (М еркуцио), 
Марк Перетокин (Тибальд).

А в конце января театр отме
тил еще один юбилей — 75-ле
тие народного артиста России 
Владимира Левашова. В его

честь состоялся балет «Щел
кунчик», в котором более трид
цати лет назад танцовщик стал 
первым исполнителем партии 
Дроссельмейера.

В праздничном спектакле 
главные партии исполнили Ири
на Пяткина (Мари), Юрий 
Клевцов (Щ елкунчик-Принц), 
Алексей Лопаревич (Дроссель- 
мейер), Георгий Гераскин (Мы
шиный король). Дирижировал 
оркестром в этот вечер Алек
сандр Копылов.

Анна ГАЛАЙДА

Николай
Романович
Симачев.

Э.Пальшина (Фригия) 
и Ю.Клевцов (Спартак) 

в балете «Спартак».

Ф о т о  Н . Б а у с о в о й
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МОСКВА:
Награда мастеру

В самом начале года в Мос
ковском музыкальном театре 
имени К.С.Станиславского и 
Вл.И.Немировича-Данченко на
родному артисту СССР, лауреату 
Ленинской и Государственной 
премий, премии Вацлава Ни
жинского, педагогу-репетитору 
Большого театра России, художе
ственному руководителю Хореог
рафической школы Михаилу Лав
ровскому был вручен Почетный 
орден Русской академии искусст
вознания и музыкального испол
нительства за деятельность в хо
реографии и педагогике.

Почетный орден вручил 
президент и ректор Русской 
академии искусствознания и 
музыкального исполнительства 
Сергей Полищук.

После вручения был показан 
балет С. Прокофьева «Золушка» в 
исполнении учащихся Хореогра
фической школы Михаила Лав
ровского. Хореография и поста
новка Игоря Чернышева.

МОСКВА:
После 
конкурса 
у  Бэ Дж у Юнь  —  

дебют
На сцене Кремлевского двор

ца в спектакле Московского теат
ра классического балета (под ру
ководством Натальи Касаткиной 
и Владимира Василева) «Щел
кунчик» выступала балерина из 
Южной Кореи Бэ Джу Юнь, дебю
тировавшая в партии Мари. Ис
тория этих гастролей началась 
прошлым летом на VIII Междуна
родном балетном конкурсе в 
Москве.

«Бэ Джу Юнь замечательно 
показалась на первом туре в па 
де де из «Спящей красавицы», — 
рассказывает Наталья Касатки
на. — Это па де де обычно плохо 
проходит на конкурсах и в кон
цертах: оно как бы не очень эф
фектно. Но артистка сумела его 
так преподнести зрителю, что 
чувствовалось, что она и спек
такль может станцевать. У нее 
европейская русская манера, что 
не случайно: она работала с Ма
риной Кондратьевой, с моей точ
ки зрения, — одним из лучших 
сейчас у нас педагогов. Она при
влекла также своим артистиз
мом, эмоциональным диалогом с 
партнером. На других турах у нее 
случились технические накладки,

Артистка из Южной Кореи 
Бэ Джу Юнь (Мари) в балете 

«Щелкунчик» (Московский театр 
классического балета).

Ф о т о  Д . К у л и к о в а

М.Л.Лавровский 
на торжественной церемонии.

Сцена из спектакля школы 
Михаила Лавровского 

«Золушка».

поэтому, может быть, и справед
ливо, что жюри присудило ей 
лишь диплом.

Мы же как хореографы оцени
ли такие качества Бэ Джу Юнь как 
творческая индивидуальность, 
обаяние, женственность, про
фессионализм. Поэтому и реши
ли вручить ей приз нашего теат
ра — «За выразительность 
воплощения классического ре
пертуара». И пригласили артист
ку выступить в одном из наших

спектаклей. После совместного 
обсуждения мы выбрали для нее 
«Щелкунчик». И, как мне кажется, 
не ошиблись: она хорошо стан
цевала и адажио первого акта, 
и па де де второго, убедительно 
сыграла две достаточно сложные 
картины первого акта, в которых 
показала свою героиню девочкой 
с живым характером, постоянно 
меняющимися настроениями 
(хотя работала она над партией 
недолго). Мы дали ей самых 
наших лучших партнеров — Вале
рия Трофимчука (Дроссельмей- 
ер) и Ивана Корнеева (Принц), 
который в последнее время сде
лал как актер большие успехи. 
С ними у Бэ Джу Юнь, думается, 
никаких проблем не было. Мы 
очень довольны экспериментом, 
довольны, видимо, и зрители: 
после спектакля многие благода
рили нас и просили пригласить 
артистку выступить еще.

Добавлю, что в этом году 
Бэ Джу Юнь объявлена лучшей 
танцовщицей Южной Кореи».

САМАРА:
Возрожденный
шедевр

В течение нескольких после
дних сезонов самарские люби
тели балета находились фактичес
ки на голодном пайке. Все силы 
оставшегося до самого послед
него времени без главного балет
мейстера труппы оперного театра 
(сейчас художественным ру
ководителем балетной труппы 
стал Никита Долгушин) — уходи
ли на поддержание текущего ре
пертуара, что при ее нынешнем 
возрастном составе и комплекта
ции — задача совсем не из про
стых. Единственная прошлогод
няя премьера дивертисмента из 
«Пахиты», исполняемого в каче
стве одного из номеров в сборных 
балетных программах, особой 
погоды не сделала. Для выхода из 
вялотекущего кризисного состоя
ния нужен был мощный творчес-
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кий импульс. Им-то и стала ра
бота над балетом «Эсмеральда» 
под руководством выдающегося 
танцовщика, хореографа и пе
дагога Н.Долгушина. Эта работа 
имела важное значение не только 
в связи с тем, что репертуар 
театра пополнился одним из 
лучших романтических произ
ведений, но и сточки зрения прин
ципиального подхода к воссозда
нию образцов классического 
наследия.

«Реконструкция старой хореог
рафии зависит от эрудиции, зна
ний реставратора, — говорит 
Н.Долгушин, — от его понимания 
эпохи, в которую создавалось 
произведение. Никогда нельзя 
сказать, так ли в точности все 
было. Это лишь догадки, фантазии 
на тему... Даже такой старый 
человек, как я, не помнит и не зна
ет первоисточника «Эсмеральды». 
В работе над балетом мною ру
ководит интуиция, если хотите, — 
нюх и определенная внедренность 
в материал. Я представляю себе, 
как это могло быть в романтичес
ком спектакле. Мы стараемся 
восстановить атмосферу, а какие 
движения были на самом деле — 
это даже не столь важно. Мы со
храним правду в движениях, если 
точно проникнемся атмосферой, 
содержанием балета».

В тандеме с Н.Долгушиным 
работал санкт-петербургский 
художник В.Окунев. Дирижер
В.Беляев. Будучи автором общей 
концепции и художественным 
руководителем постановки, зна
чительную часть работы по ра
зучиванию хореографического 
текста с исполнителями Долгушин 
поручил своей ученице — сту
дентке руководимого им балет
мейстерского отделения Санкт- 
Петербургской консерватории 
А.Тихомировой. Ее увлеченность, 
культура и прекрасное владение 
материалом дали свои плоды. 
Тщательно отрепетированы мас
совые сцены, проработаны «игро
вые» эпизоды, которых в балете 
немало.

В заглавной партии в премьер
ном спектакле выступила В.Поно
маренко. Она убедительно и тон
ко передает эмоциональные 
оттенки в переживаниях своей ге
роини.

В роли Феба выступает моло
дой артист А.Шалин, поэта Грен- 
гуара — С.Комиссаров.

После премьеры Н.Долгушин 
сказал: «Надеюсь, что этот спек
такль проникнет в «нутро» артис
тов, поможет им быть подлинно 
театральными людьми, способны
ми размышлять над тем, ради чего 
они выходят на сцену, а не просто 
слепо выполнять то или иное тре
бование... Хочется верить, что все 
исполнители заболеют интонаци
ями, дыханием этой работы».

ВАЛЕРИЙ ИВАНОВ

В. Пономаренко 
в балете <<Эсмеральда»

ВЛАДИМИР:
Становление студии
классического
танца

Древний Владимир сейчас из
вестен как крупный центр русского 
народного танца: он славится сво
ими хореографическими коллек
тивами, широкую популярность в 
России приобрели проводимые 
здесь смотры и праздники, на се
минары, которые организуются в 
городе, съезжаются педагоги, ба
летмейстеры, исполнители со всех 
концов страны. В последние 
пятнадцать-двадцать лет в яркой 
танцевальной панораме Владими
ра появились новые краски — ак
тивно действующие студии баль
ной и эстрадной хореографии... 
А недавно интересно заявила о 
себе еще одна студия — студия 
классического танца, которая ра
ботает при городском Дворце 
культуры молодежи. Концерты 
юных артистов очень тепло прини
маются местными зрителями.

А началось все с того, что 
в 1993 году во Владимирской 
хореографической школе появил
ся новый педагог — Нина Василь
евна Мадьярова. Она переехала во 
Владимир из Душанбе, где шесть 
лет проработала педагогом хоре
ографической школы и хореогра
фического отделения музыкального 
училища, а до этого 23 сезона вы
ступала как ведущая солистка на 
сцене Театра оперы и балета име
ни С.Айни.

Артистка, посвятившая свою 
жизнь искусству классического 
танца, опытный педагог, она стре
милась передать эту свою влюб
ленность в красоту академическо
го балета и своим ученикам. И 
вскоре в программах отчетных 
концертов школы стали появлять
ся фрагменты из «Дон Кихота», 
«Щелкунчика», «Лебединого озе
ра», «Жизели». Для своих воспи
танников Н.Мадьярова поставила

даже целый балет — «Винни-Пух 
и все-все-все».

«Переезд был связан с граж
данской войной в Таджикистане 
и ее последствиями, — рассказы
вает Нина Васильевна. — Я уже не 
говорю о том, что моя квартира 
была прострелена в ходе боевых 
действий. Массовый отток русско
язычного населения из Душанбе 
повлек за собой катастрофическое 
уменьшение количества поклон
ников европейского классическо
го искусства, в том числе и балета. 
С наступлением нового учебного 
года педагоги не досчитывались 
половины учеников, уехавших со 
своими родителями за пределы 
республики. Даже простое посе
щение занятий для детей, 
проживающих в отдаленных райо
нах города, было связано со смер
тельным риском.

Во Владимире я соприкосну
лась с уникальным богатством рус
ского народного танца. Каждый 
ансамбль — и профессиональный 
«Русь», и самодеятельные — име
ет свое творческое лицо, богатый 
репертуар. Подготовка будущих 
артистов ведется в студиях при 
ансамблях. Хореографическая 
школа, куда меня пригласили, со
трудничает, в частности, с ансам
блем «Калинка». Преподавание в 
школе построено по принципу: пе
дагог ведет своих учеников от 1 -го 
до выпускного класса. Я с энтузи
азмом взяла 1 и 2 классы, и ...вол
шебная сила классики сделала 
свое дело. На третьем году обуче
ния дети вполне грамотно испол
няли Танец амуров из «Дон Кихо
та», танцы из детских балетов».

Постепенно созревала мечта о 
создании студии, обучение в кото
рой строилось бы на приоритетах 
классического танца. Проект такой 
студии счастливо совпал с твор
ческими планами дирекции Двор
ца культуры молодежи. Основу 
студии составили ученики школы, 
перешедшие туда вслед за Ниной 
Васильевной, а вместе с младшим 
классом общая численность кол
лектива достигла 50 человек. Ди

рекция Дворца культуры госте
приимно встретила студийцев. 
Был срочно отремонтирован репе
тиционный зал, старших учеников 
подключили к постановке спектак
ля народного театра оперетты 
«Девичий переполох» Ю.Милюти
на. Премьера спектакля в ноябре 
1996 года стала и премьерным 
выступлением студии на новой 
сцене.

С той поры состоялось уже бо
лее тридцати выступлений студии, 
в том числе шесть сольных концер
тов. В репертуаре появились па де 
труа из «Щелкунчика», танец куклы 
из «Коппелии», Неаполитанский 
танец из «Лебединого озера», 
«Русские дробушки», «Испанская 
сюита», поставлен фрагмент сце
ны «Сна» из «Дон Кихота», куда 
органично вошел и вышеупомяну
тый Танец амуров.

«Репертуар студии, — продол
жает Н.Мадьярова, — зависит, ко
нечно, от принятого направления в 
обучении и способностей учени
ков. Во Владимире я еще и еще раз 
убедилась, что только хорошо обу
ченные «классике» дети могут уве
ренно чувствовать себя на сцене. 
Предполагаю также поставить но
мер в стиле танца модерн, уроки 
которого я уже начала давать».

Весной минувшего года состо
ялся отчетный концерт студии, 
после его окончания зрители дол
го не расходились, звучали слова 
благодарности юным артистам 
за красоту и радость танца, их пе
дагогу и руководителю — за истин
но подвижнический труд, длящий
ся ежедневно по десять часов. 
А ежемесячное приложение к га
зете «Новая вечерка» — «Театраль
ная площадь» вышла с корреспон
денцией, которая заканчивалась 
словами: «Итак, помечтаем актив
но: да возникнет и да здравствует 
молодежный театр «Владимирс
кий балет»!

В.УСТИНОВ

ЧЕЛЯБИНСК:
Спорт или искусство?

Прежде чем попасть на концерт 
Челябинского театра спорта «Ма
лахитовая шкатулка» я очень мно
го слышала о нем. Это весьма 
необычный коллектив: участники 
его — гимнастки, но в постановках, 
хоть и используются возможности 
художественной гимнастики, по 
форме скорей приближаются к те
атральному спектаклю. Да и само 
название представлений говорит 
в пользу не спортивного зрелища, 
а художественного: «Малахитовая 
шкатулка», «Половецкие пляски», 
«Раз-ковбой, два-ковбой» и т.д. 
Поэтому мне, естественно, хоте
лось получить ответ на вопрос: что 
же это — спорт или искусство?

Во время концерта, когда на 
сцену выбегали девушки, держа 
в руках разноцветные ленты,
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создавая с их помощью различ
ные композиции ленточного 
письма, я решила, какое же это 
красивое зрелище — художе
ственная гимнастика. И в этот 
момент мой внутренний спор как 
бы терял смысл — художествен
ная гимнастика сама по себе 
красива, причем же здесь ис
кусство... Но когда гимнастки 
в «Кармен-сюите» стремились к 
художественно образному ис
полнению, старались «вылепить» 
характеры героев, мои мысли 
обретали другое направление — 
я видела на сцене еще одну вер
сию знаменитого произведения 
Проспера Мериме, воплощае
мую новыми для меня средства
ми выразительности.

Да, когда органично соединя
ются спорт и искусство, когда они 
взаимно обогащают друг друга, 
как это случилось в лучших про
изведениях коллектива — «Мала
хитовая шкатулка», «Половецкие 
пляски», «Кармен — сюита», этот 
гармоничный сплав спорта и ис
кусства рождает красоту, гра
цию, вдохновение. Поэтому мой 
внутренний спор становится не
уместным, а значит лучше пого
ворить о тех, кто создает эту кра
соту на сцене. Начало театру 
положили Ольга Ивановна Ше
фер — мастер спорта по художе
ственной гимнастике и Ольга 
Александровна Дубровская — 
коммерческий директор театра. 
Вместе с ними сейчас работает 
тренер по спортивной акробати
ке Виктор Александрович Карпов 
и хореограф Елена Георгиевна 
Клюшина. Подготовительную 
группу ведет Надежда Ивановна 
Дерябина.

Идея создания театра ро
дилась не только из потребности 
художественного самовыраже
ния его создателей, но и из же
лания продлить спортивное дол
голетие гимнасток, которые к 
9—10-му классу по различным

Артистки Челябинского театра 
спорта «Малахитовая шкатулка».

причинам уже уходят из спорта, 
так и не успев реализовать свои 
творческие потенции. Тут и при
ходит на помощь искусство. Спе
цифика данного театра требует и 
особой формы произведения,по
этому участником создания вы
шеупомянутых программ была и 
Ольга Ивановна Шефер, а сейчас 
и некоторые исполнители пробу
ют свои силы в создании произ
ведений.

Театр много концертирует как 
в Челябинске,так и за его преде
лами. Однако специфика их твор
чества рождает и особые проб
лемы, например, проблемы 
творческого общения. Коллектив 
не может найти себе единомыш
ленников на спортивных чемпи
онатах,так как не является чисто 
спортивным, не стал он своим и 
на фестивалях искусств, так как 
не является чисто хореографи
ческим. А ведь язык движений 
понятен и доступен всем — и 
спортсменам, и хореографам...

ТАТЬЯНА ВОЛЬФОВИЧ

БАКУ:
«Дее маски
высокого
жанра»

Жизнь азербайджанской хо
реографии последнего времени 
складывается неровно и сложно. 
Однако, балетные цезуры взры
ваются событиями, вселяющими 
надежду и оптимизм. Так, впер
вые за шесть лет балетная 
труппа Национального театра 
работала с дипломированным 
хореографом Георгием Ковтуном 
над постановкой двух спек
таклей. В первом отделении — 
премьера «Ромео и Джульетты» 
на музыку увертюры-фантазии 
П.И.Чайковского, во втором — 
«Арлекинада-Il» в известной сте
пени повторяющая киевскую 
версию Георгия Ковтуна на музы
ку Г. Доницетти.

Образ Джульетты создали 
опытная Медина Алиева и совсем 
юная Камилла Гусейнова. В 
партии Ромео — албанские сту
денты Бакинского хореографи
ческого училища Элтон Бирко и 
Артан Карлеши. Роль Патера Ло
ренцо исполнили Заур Фатулла- 
ев и Юрий Лобачев. Есть в спек
такле и неожиданный персонаж 
Шут (Шахрияр Джафаров). Как и 
Лоренцо — это символ. Только 
Лоренцо олицетворяет земное 
Добро, а Шут — воплощение аб
солютного Зла.

В «Арлекинаде-П» — пестром 
жизнерадостном рассказе о люб
ви в стиле комедии-буфф были 
заняты известная украинская ба
лерина Евгения Костылева (Ко
ломбина), Заур Фатуллаев (Арле
кин), Дмитрий Чернышов 
(Пьеро), Юрий Лобачев (Слуга), 
Назим Касумов (Отец), Екатери
на Мустафаева (Служанка), Гюль- 
агаси Мирзоев (Судья), Фархад 
Тагиев (Доктор).

Оба спектакля изобретатель
но оформил талантливый худож
ник Таир Таиров.

Танцуем вместе...
Блистательным фейерверком 

можно назвать концерт «Танцуем 
вместе», прошедший на сцене 
Азербайджанского театра оперы 
и балета по инициативе дирек
тора Бакинского хореографи
ческого училища Гюльнары 
Гусейновой. Сил и энергии вло
жено немало. Но главное — не 
зря. Благодаря спонсорам — 
компаниям «Shell», «CHRISIER», 
«IMAIR» — удалось организовать 
приезд в Баку ведущих солистов 
Большого театра. С учащимися 
Бакинского хореографического 
училища и молодыми танцовщи
ками балетной труппы выступили 
Анна Антоничева, Нина Сперанс
кая, Анна Леонова, Константин 
Иванов и Владимир Непорожний,

Артисты Б о л ь ш о г о  театра — 
участники вечера <<Танцуем 
вместе» в Баку у легендарной 
Девичьей башни.

тепло встреченные публикой. 
А финал — бравурный, вихрем 
пронесший по сцене участников 
в сложнейших хореографических 
эволюциях.

Вечер, над которым трудились 
автор сценария и постановщик 
А.Максов, а также педагоги Т.Ши- 
ралиева, Л.Векилова, Л. и З.Ага- 
евы, Ю.Гасымов, П.Агалыу, был 
посвящен Дню независимости и 
состоялся в рамках проекта «Ба
лет без границ». Девизом, дос
тавшимся в наследство от памят
ных «Праздников Терпсихоры», с 
успехом проходивших в недав
нем прошлом в Баку, стали сло
ва: «Балет — во имя гуманизма и 
высокой духовности».

«Но я хочу 
мечты
осуществления... »

Интегрировать азербайджан
скую хореографию в мировой ба
летный театр, вернуть славу на
ционального классического 
балета, помочь профессиональ
ному росту молодых артистов, 
хореографов и критиков призван 
и первый благотворительный ба
летный Фонд. Важнейший зада
чей Фонда, который создается в 
Баку по инициативе директора 
Бакинского хореографического 
училища Г.Гусейновой и будет но
сить имя народной артистки 
СССР, профессора Лейлы Веки- 
ловой, является эстетическое 
воспитание широких масс, спо
собствующее национальному со
гласию.

САНУБАР МИРЗОЕВА
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БАЛЕТНАЯ РЕЖИССУРА 
СЕРГЕЯ РАДЛОВА

1 мая 1931 года, после не
скольких успешных оперных 
постановок на бывшей Ма
риинской  сцене, С ергей 
Радлов был назначен худо
жественным руководителем 
Л енинград ского  а кад ем и
ческого театра оперы и ба
лета (драматический Театр- 
студия за ним по-прежнему 
сохранялся тож е). За три 
сезона он соверш ил важ 
нейшее: создал внутри те 
атра такую творческую сре
ду, наладил такие живые 
связи с художественной 
интеллигенцией города и 
страны, утвердил такой вы
сокий уровень артистичес
кого общения, каких там не 
знали ни раньше, ни потом.
И те, кто в театре служил, 
и те, кого позвали как дру
зей, несли сюда свой талант 
и уменье: музыканты Борис 
Асафьев, Владимир Д р а 
ниш ников, Евгений М ра- 
винский , художники Вла
димир Дмитриев, Валентина 
Ходасевич, критики Николай 
Волков, Алексей Гвоздев,
Адриан Пиотровский, Иван 
Соллертинский и другие, — 
со строгим отбором. К руко
водству балетом в том же 
1931 году пришла Агриппи
на Ваганова. Среда не огра
ничивалась именами маститых. Уверенно выдвигалась 
молодежь: певцы, танцовщ ики, хореограф ы . Осенью 
Радлов заявлял: «Мы вступаем в ответственный, исключи
тельно важный для нас сезон. Мы хотим, чтобы он был луч
ше, содержательнее, полноценнее всех преды дущ их».1 
Дальше излагались конкретные наметки и планы.

В 1932 — 1934 годах Радлов поставил три оперных и три 
балетных спектакля, причем афиша по-разному определяла 
меру его причастности. Он значился постановщиком оперы 
Россини «Вильгельм Телль», оформляла Ходасевич, д и 
рижировал Д раниш ников . На цели спектакля Радлов 
смотрел широко. Он полагал, что опера такого масштаба 
«поучительна не только для певцов, получающих превос
ходную вокальную тренировку. Может быть, она заставит 
кое о чем задуматься и наших композиторов».2

Опера Вагнера «Золото Рейна» также исполнялась 
при постановщ ике Радлове и дирижере Драниш никове. 
Оформлял ее Исаак Рабинович. И эта премьера оказалась

крупным событием в жизни 
театра.

Опера Верди «Трубадур» 
была, как извещала афиша, 
«возобновлена под наблю
дением заслуж енного  а р 
тиста  С .Э .Радлова и ху 
дожницы В.М .Ходасевич», 
дирижировал Дранишников. 
П оскольку «Трубадур» не 
исполнялся на здеш ней 
сцене по крайней мере с 
револю ции, слова о «во
зобновлении» выдавали 
напрасную  скром ность  
авторов спектакля. После 
премьеры ироничный Сол
лертинский недоумевал: «Из 
упомянутой афиши не яв 
ствовало, за кем собственно 
«наблюдали» С.Э.Радлов и
В.М .Ходасевич...»3 Притом 
опера, ее исполнители Ро
залия Изгур, Софья Преоб
раженская, Сергей Мигай, 
Николай Печковский имели 
успех из разряда «беш е
ных».

Перечень опер заверша
ла «Любовь к трем апель
синам» Сергея Прокофьева. 
Поставленная здесь Радло- 
вым еще в начале 1926 года, 
она теперь была в о зо б 
новлена на самом деле. 
Оформлял Дмитриев, дири
жировал Д раниш ников ; 

добавились танцы Ростислава Захарова, выпускника режис
серской мастерской Радлова в Техникуме сценических 
искусств на Моховой.

Упрощая до предела постановочные обязанности в слу
чае с «Трубадуром», Радлов в то же время избирал и замыс
лы предельной сложности. Он, как и прежде, размышлял 
о синтетическом спектакле на оперной сцене, празднике 
всех искусств, о «музыкальной трагедии» нового типа. 
Вместе с Асафьевым было задумано произведение большо
го масштаба — «Царь Эдип». С открытой площадки Госнар- 
дома опыт 1932 года, обновленный, предполагалось вы
нести на академ ическую  сцену. Пробуя создать жанр 
«подлинной музыкальной драмы с певцом, свободно пе
реходящим от разговорной речи к пению и речитативу»4, 
Радлов совмещал права драматурга и постановщика.

Замысел не осуществился, может быть, потому, что об
разованный музыкант Асафьев не был тем могучим ком 
позитором, какого подобный замысел ждал. Но, так или
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иначе, незавершенная проба бросала свет на некоторые 
сбывшиеся находки. Поиски «подлинной музыкальной дра
мы» перенеслись в балет. Там реальными достижениями 
Асафьева и Радлова стали хореодрамы «Пламя Парижа» и 
«Бахчисарайский фонтан».

Первый из этих спектаклей сначала обнаруживал явную 
степень родства с концепцией «музыкальной трагедии». 
На афише «Пламени Парижа» (1932) Радлов значился 
постановщиком («Постановка С. Э. Радлова. Балетмейстер 
В.И.Вайнонен»). Оформлял спектакль Владимир Дмитриев, 
он же вместе с Николаем Волковым написал сценарий. 
Перед премьерой Радлов заявлял права первооткрывателя: 
«Каждый танец, как сольный, так и массовый, имеет эмоци
ональную и смысловую мотивировку и органически вытекает 
из пантомимы. Говорить о Французской революции «услов
но-балетным» языком нельзя. Здесь нужно непрерывное 
и напряженное действие. Его-то и дает эмоционально на
сыщенная пантомима, массовые сцены и, наконец, хор, 
впервые введенный мною в балет».5 Полгода спустя Радлов 
утверждал еще определенней, «что этот балет не чистый 
балет, что он создавался как один из предвестников гряду
щей ломки жанров, что в танцевально-пантомимную ткань 
органически вплетено участие хора. Первоначально учас
тие оперно-вокального начала предполагалось ввести шире 
и смелее, и в той генеральной репетиции спектакля, кото
рую мы сдали весной 1932 года (то есть задолго до факти
ческой премьеры 7 ноября), была попытка включить и 
сольное пение. Однако нам не удалось найти настолько 
убедительную форму внедрения сольного пения в балетный 
спектакль, чтобы стоило доносить эту попытку, принци
пиально очень интересную, до зрительного зала. Я думаю, 
однако, что этого эксперимента мы не бросим, да, пожалуй, 
подхватят его и те, кто захочет нам подражать».6 Очевидна 
избыточная самоуверенность режиссера. Должно быть, 
Радлов забыл, что не он первый ввел пение в балетную 
партитуру и своими пробами как бы возвращал оперно-ба
летный театр к нерасчлененности функций, характерной 
для XVII века. Синкретизм времен, пройденных и преодо
ленных, не раз выступал оборотной стороной в упоенных 
поисках синтеза. Не надо было заглядывать в даль времен. 
Стоило вспомнить хотя бы вальс снежинок из «Щелкунчи
ка», исполняемый в сопровождении детского хора. Можно 
полагать, что и позднейшие случаи подобного рода, напри
мер, в «Спартаке» Арама Хачатуряна, не сводились к «под
ражанию» авторам «Пламени Парижа», а возникали по 
собственным внутренним зовам. Все же сказанное Радло- 
вым чрезвычайно ценно само по себе, ибо поясняет и пер
воначальный замысел поставленного им балета, и общие 
тенденции режиссуры тогдаш ней музыкальной сцены, 
и природу творческой активности сложившейся там среды.

Этой среде делал честь эксперимент другого рода, тон
кий и цельный, восходивший к одной из кардинальных идей 
того времени. В 1933 году театр показал версию балета 
Чайковского «Лебединое озеро». Ставила Ваганова, офор
млял Дмитриев, дирижировал Мравинский. Обновленный 
Дмитриевым сценарий перенес место действия на терри
торию какого-то германского княжества начала XIX века, 
и мечтательный романтик-граф — Константин Сергеев оли
цетворял собой «молодого человека XIX столетия». Воссоз
давая центральный образ этого, действительно, незабыва
емого спектакля, Вера Красовская пишет об исканиях той 
поры: «В прямых и частых контактах работали знаток музы
ки Б. В. Асафьев, режиссер С.Э.Радлов, художник В.В.Дмит
риев. Им по преимуществу принадлежала творческая раз
работка идей, и они воспитывали практиков, особенно, 
когда дело касалось балета. Ряд хореографов был обязан
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им успехом».7 К «Лебединому озеру» Вагановой сказанное 
относится непосредственно: музыкальным консультантом 
на афише значился Асафьев, режиссером-консультантом — 
Радлов; двое вдохновителей замысла и художественных 
руководителей воплощения.

Сполна можно отнести цитированные слова Радлова и к 
«Бахчисарайскому фонтану» Асафьева (1934). Сценарий 
Волкова предлагал реминисценции драматической инсце
нировки князя А.А. Шаховского — еще пушкинской поры. 
Спектакль оформляла Ходасевич, оркестром дирижировал 
Мравинский. Постановщиком афиша называла начинающе
го балетмейстера Захарова, но добавляла: «Общее художе
ственное наблюдение С. Э. Радлова».

Мастер деликатно направлял первый крупный опыт уче
ника. Ничего более оригинального и значительного Захаров 
не поставил. Рассказывая об успехе новичка, печать так 
освещала период его ученичества в Техникуме сценических 
искусств: «Будущий балетмейстер обучается у С. Э. Радло
ва искусству драматического режиссера. И на этой основе 
вырастает новое истолкование танца, современный метод 
балета».8 О новизне говорилось не ради красного словца. 
Балетные спектакли Василия Вайнонена и Ростислава За
харова, над которыми так или иначе шефствовал Сергей 
Радлов, дали образчики тогдаш ней хореодрамы, д е й с 
твительно взошедшей на дрожжах исканий драматической 
режиссуры. Это творческое течение господствовало на ба
летной сцене 1930 — 1950-х годов и поначалу было прогрес
сивным...

Два ш експировских спектакля Радлова, показанных в 
1935 году в Москве («Король Лир» с С.М.Михоэлсом в Госе- 
те и «Отелло» с А.А.Остужевым в Малом театре), а с ними

госудАРСтаеммыя
Ордена Ленина Академический Театр Оперы и Балета

имени С. К  КИРОВА 

С у б б о т а  | 2  апреля 1841 г .

В ознаменование 326-летия со дня смерти ВИЛЬЯМА ШЕКСПИРАс̂ н»***» г. С. УЛАНОВОЙ

РОНИ и ДЖУЛЬЕТТА
м я т а  м  гам в. шнюшгд м и . **т. рсфсг л. к  Лавровского, ми. « г г . м и  радлова ■ с. с Прокофьева 
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Афиша спектакля Ленинградского театра оперы и балета имени 
С. М.Кирова «Ромео и Джульетта». (1941).

незавершенная работа над пушкинским «Борисом Годуно
вым» в МХАТ сделали практически невозможным дальней
шую службу режиссера в оперно-балетном театре. На ис
ходе 1934 года хроника оповестила: «По своей просьбе 
освобожден от исполнения обязанностей художественного 
руководителя ГАТОБа заслуженный артист С.Э.Радлов».9 
ч После ухода стало виднее, что он значил для этого теат

ра. Например, осенью 1936 года Василий Вайнонен возоб
новил «Пламя Парижа» в собственной редакции — хореог
рафической и реж иссерской. В результате пострадали 
структура действия и художественная логика. Балетный кри
тик Юрий Бродерсен писал о новой версии балета: «Поста
новщик Вайнонен, опасаясь, видимо, упреков в заимство
вании, постарался избавиться от всего того, — кстати 
сказать, принципиально значительного и интересного, — 
что было внесено в первую редакцию режиссером С. Э. Рад- 
ловым. Вайнонен недопустимо снизил приподнято-роман-



Галина Уланова и Константин Сергеев в балете «Ромео и Джульетта». 
(Ленинградский театр оперы и балета имени С.М.Кирова).

тический и несомненно революционный дух первой редак
ции, он вдребезги разбил ту стилистическую стройность, ко
торая составляла неоспоримое достоинство спектакля».10 
Следовали убедительные примеры. Еще резче высказался 
музыкальный критик Валериан Богданов-Б ерезовский : 
«В чем безусловно проиграл спектакль — это в режиссер
ском отношении. В прежней редакции — заслуженного 
артиста С. Э. Радлова — организующая роль постановщика 
ощущалась от первой до последней сцены. Сейчас этого 
нет. Пантомимы вялы и безынициативны. От этого постра
дали, конечно, прежде всего  главные партии» .11 
Неудивительно, что вскоре после второй постановочной 
версии понадобилась третья...

Много лет спустя крупнейший хореограф той поры Ф е
дор Лопухов вспоминал о созданной Радловым творческой 
среде внутри и вблизи театра: «Все эти люди были в тесном 
контакте друг с другом, понимали с полуслова планы парт
неров, смотрели на вещи схоже и обладали способностью 
зажечь своими планами человека самого вялого и нереши
тельного».12 Это говорилось как раз в связи с судьбой по
становки «Пламени Парижа».

Тогдашний молодой танцовщик Ленинградской академи
ческой сцены Владимир Преображенский свидетельствовал 
со своей стороны: «Режиссером у нас был С. Э. Радлов. 
Будучи руководителем Ленинградского театра оперы и ба
лета, он входил решительно во все подробности нашей 
творческой жизни... Его добрый совет, его меткое замеча
ние, его помощь в выборе темы, в создании сценария, в раз
работке экспликации спектакля, в мизансценировании 
ответственнейших эпизодов, его беседы с актерами и по
становщиками — вот чем определялось направление то г

дашней работы ленинградского балета. Радлов мог часами 
рассказывать В. Вайнонену, наделенному богатой творчес
кой фантазией, о событиях Французской революции, наво
дя балетмейстера на совершенно оправданные находки. Он 
мог пытливо наблюдать за работой Р.Захарова и Л.Лавров
ского, непрерывно усиливая режиссерскую линию их спек
таклей».13 Впрочем, близких контактов с Лавровским у Рад
лова не было.

После войны имя Радлова надолго исчезло с афиш ба
летных спектаклей, еще продолжавших жить. Эмоциональ
но порывалась к справедливости балерина Татьяна Вечес- 
лова, одна из лучших Зарем «Бахчисарайского фонтана»: 
«Почему имя С. Э. Радлова не стоит на афише «Бахчисарай
ского фонтана» и «Ромео и Джульетты»? Ведь он сыграл о г
ромную роль в создании этих спектаклей...»14Впрочем, упу
щение с «Бахчисарайским фонтаном» отчасти удалось 
восполнить: Радлов на афишу вернулся, хотя созданная им 
вереница живых мизансцен первого акта исчезла, наверное, 
навсегда. Но при чем тут был балет «Ромео и Джульетта»?..

Покинув музыкальный театр, Радлов к нему не охладел. 
Интерес к балету теперь скрестился с тягой к Шекспиру. 
Последней работой режиссера Радлова для музыкальной 
сцены был сценарий четырехактного балета «Ромео и Джу
льетта», написанный в соавторстве с Адрианом Пиотровс
ким. Музыку создал Сергей Прокофьев.

Длительные творческие связи, давняя личная приязнь 
сближали режиссера и композитора. Тут была и постановка 
оперы «Любовь к трем апельсинам», и безуспешные попыт
ки поставить оперу «Игрок», и — шире — общность интел
лектуальных и художественных интересов. Прокофьев смот
рел «Ромео и Джульетту» Ш експира в Театре-студии под 
руководством Радлова и принял режиссерскую концепцию 
спектакля. Еще не был закончен клавир балета, а Радлов уже 
сообщал на страницах печати: «В вопросах трактовки основ
ной тематики пьесы нашей отправной точкой был постав
ленный мною спектакль «Ромео и Джульетта» (в Ленинград
ском театре-студии под руководством Радлова), который 
Прокофьев видел во время наших прошлогодних московс
ких гастролей». Тут же Радлов упоминал своего ученика — 
«балетмейстера Ростислава Захарова, с которым совмест
но я надеюсь поставить предполагаемый спектакль».15

Ни Радлову, ни Захарову ставить балет, однако, не дове
лось. Сыграла свою роль развязка, предложенная Проко
фьевым: Ромео и Джульетта оставались жить, любовь, так 
сказать, побеждала смерть, оптимистическое начало вытес
няло трагедийный исход. Инициатива принадлежала Про
кофьеву едва ли не в той же мере, что и Радлову. Автор жи
вой и вы разительной биограф ии ком позитора  Сергей 
Морозов писал об этом: «Крутой на решения, Прокофьев 
договорился с Радловым о счастливой развязке. Ромео за
стает Джульетту просыпающейся после окончания действия 
снадобья, данного ей патером Лоренцо».16 Сам композитор 
объяснялся так: «Причины, толкнувшие нас на это варвар
ство, были чисто хореограф ические: живые люди могут 
танцевать, умирающие не станцуют лежа».17 Радлов, цени
тель рискованных комбинаций, думал так же.

В начале октября 1935 года Прокофьев исполнил гото
вый уже клавир в Бетховенском зале Большого театра. 
Театр тогда опасливо уклонился от постановки. 25 января 
1936 года композитор сыграл свою музыку перед группой 
специалистов и представителей печати в редакции газеты 
«Советское искусство». Тут же прошла краткая дискуссия. 
Судили больше о мере соответствия Шекспиру, а потому 
опять особенно дразнил финал: он отдалялся от подлин
ника, выказывал независимость. Как говорилось в газетном 
отчете, три первых акта сценария «добросовестно и точно
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следуют за шекспировской трагедией, допуская отступле
ния в единичных случаях и то лишь в целях упрощения сце
нической трактовки. А развязка озадачивала. Четвертый же 
акт балета представляет нечто новое по сравнению с шекс
пировским текстом. Исходя из положения, что «балет не 
терпит трагического конца», С.Э.Радлов, а вслед за ним и
С.С.Прокофьев даруют жизнь и Джульетте и Ромео».18 Сте
пень ответственности можно было бы изменить, написав: 
«Прокофьев, а вслед за ним и Радлов». Но в ответе был, ес
тественно, сценарист, он спорить не стал. Между тем, уго
воришь ли такого композитора, как Прокофьев, принять не 
тот финал, какой видится ему самому?.. Но вот и драматург 
Александр Афиногенов, побывавший на прослушивании в 
Большом театре, тоже счел виновником самоуправства либ
реттиста и записал в дневнике: «Либреттист (Радлов) вос
кресил Ромео, не дал ему принять яд — от этого конец сча
стливый и неестественный. Ш експир-де сам бы дал такой 
конец, живи он сейчас».19

Щадя чувствительный зал, утешительные развязки ко г
да-то давал трагедиям Шекспира небезызвестный Дюсис. 
Теперь это смущало. Возможно, Шекспир со своими героя
ми становился ближе зрителям, современнее — но не за 
счет ли пуритански заботившей всех подлинности? Совре
менное или подлинное? — так повертывался вопрос. О том, 
что вопрос задевал тогда многих, дает увидеть и отклик та
кого чуткого к современности писателя, как Илья Эренбург. 
В «Книге для взрослых», вышедшей в 1936 году, он — не от 
своего, правда, имени, а от лица персонажа-собеседника 
— замечал мимоходом: «Читали в газете, что теперь «Ро
мео и Джульетту» поставят по-новому? Они в конце вместо 
того, чтобы умереть, вскакивают и танцуют. Смешно».20 Пре
дотвращенная развязка... Предложенная сценарием и воп
лощенная в музыке, она на несколько лет приостановила 
сценическую жизнь балета. Только в 1940 году, после того, 
как авторы нехотя привели финал в некоторое соответствие 
с Шекспиром, состоялась премьера в Театре имени Киро
ва. Радлов значился на афише сценаристом и постановки 
не касался. Его соавтор — Адриан Пиотровский «в списках 
не значился»: в 1937 году он был расстрелян в застенках 
НКВД. Захаров, которого Радлов прочил в балетмейстеры 
сначала, на афише отсутствовал по другой причине: поста
новка была передана Леониду Лавровскому. Тот дал еще 
один образец хореодрамы.

Лавровский и в особенности художник Петр Вильямс вы
строили спектакль живописных реминисценций. В нишах 
оживали фрагменты узнаваемых картин и знакомые скуль
птуры. Прокофьева не радовала такая репрезентативная 
изобразительность, хотя исполнители, прежде всех Галина 
Уланова и Константин Сергеев, были бесподобны...

Хореографы последующей поры пробовали с разной сте
пенью удач донести современное в вечном, высветить раз
ные планы обобщений сюжета и его музыкальной трактов
ки. Блестящий выход из положения придумал Морис Бежар. 
В прологе его балета актеры примеряли маски и костюмы, 
а в эпилоге, снимая их, прокалывали шпагами маски Ромео 
и Джульетты: так театрально, истинно балетно демонстри
ровались на сцене смерть персонажей и бессмертие акте
ров. Остроумные варианты этого решения предложил Олег 
Виноградов в своей постановочной версии на сцене Мало
го оперного театра (1976). Дюсисовского благополучного 
исхода, однако, никто не искал и не ищет.

Радлова одолевали другие заботы. Он хотел обратить 
действие к залу, сделать балет как можно менее условным. 
Спектакль и был бы таким, если бы Радлов, как предполага
лось сначала, шефствовал над ним. Этот режиссер вообще 
не любил сгущать трагическое в трагедиях Шекспира и, раз-
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деляя эстетические доминанты своего времени, искал кон
туры оптимистической трагедии. За полгода до того как 
Прокофьев сыграл москвичам клавир «Ромео и Джульетты», 
Радлов провозгласил собственный взгляд на тему и жанр 
современной постановки: «Ромео и Джульетта» — пьеса о 
борьбе за любовь, о борьбе за право на любовь молодых, 
сильных и прогрессивных людей, борющихся с феодальны
ми традициями и феодальными воззрениями на брак и се
мью. Это делает всю пьесу живой и проникнутой единым 
дыханием борьбы и страсти, делает ее, может быть, наибо
лее «комсомольской» из всех пьес Шекспира».21

Не трагедия, а пьеса... Притом «комсомольская». Так оп
ределял Радлов замысел ее постановки в своем Театре-сту
дии. Особых разногласий с вольным финалом балета не об
наруживалось.

Можно добавить, что и Алексей Попов, выпуская вместе 
с Ильей Шлепяновым «Ромео и Джульетту» в московском 
Театре революции, посвятил спектакль комсомолу. Премье
ра шла 11 мая 1935 года — через год после радловской. Пре
вращения «Ромео» зовут нас сегодня подходить с трезвым 
спокойствием к живым явлениям искусства, ценя завтраш
нее в них.

Мы отдаем должное режиссерским находкам Сергея Рад
лова на балетной сцене, в музыкальном театре вообще. 
При нем жанры хореодрамы поднялись к своим вершинам. 
Никто не подозревал еще об их горестном спуске, связан
ном с плоскими попытками того же Захарова, не оправдав
шего надежд учителя, и некоторых других захаровских еди
номышленников и учеников.

Мы отдаем должное и Радлову — создателю небывалой 
до него творческой атмосферы в театре и активно пульси
рующей художественной среды вокруг театра. Артистичес
кая натура мастера, качества его личности сами по себе 
служили притягательным центром для людей, двигавших 
искусство вперед.
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«ЖИЗЕЛЬ», ОНА И ЕСТЬ «ЖИЗЕЛЬ»,
ш и Ностальгия по прошлому

«1841 год — анонимное сотруд
ничество в балете «Жизель», — 
пишет Жюль Перро в своей авто
биографии, которая впервые опуб
ликована Наталией Конюс, бале
риной и педагогом, в сборнике 
«Вопросы воспитания балетмей
стера в театральном ВУЗе» (Мос
ква, 1980).

Почему «анонимное»? Чтобы 
ответить на этот вопрос, вернем
ся назад в 30-е годы XIX века. Жюль 
Перро и его супруга Карлотта 
Гризи, пока еще именуемая мадам 
Перро, появляются в Париже. 
21 февраля 1841 года она дебюти
рует на сцене Парижской оперы 
в опере «Фаворитка», где танцует 
с Люсьеном Петипа вставное pas 
de deux, сочиненное для нее Пер
ро, и имеет большой успех. За 
этим последовали и другие выс
тупления.

Дальнейшие события в жизни 
Карлотты Гризи и Жюля Перро раз
виваются как в романах того вре
мени. В артистку влюбляется поэт 
Теофиль Готье и, наверное, чув
ство к юной очаровательной Кар
лотте (а оно согревало его всю 
дальнейшую жизнь: ее имя было 
последним словом, которое он 
произнес перед смертью, и свое 
последнее письмо поэт тоже пи
шет именно ей) побудило его на
писать либретто будущего балета 
«Жизель».

О том, как рождался балет, рас
сказывают публикуемые ниже ци
таты из писем композитора Адоль
фа Адана. «Перро познакомил 
меня с очень поэтичным сценари
ем Теофиля Готье «Жизель, или Ви- 
лисы» — подлинно балетным сю
жетом». «Я был тесно связан с 
Перро и Карлоттой. Через три не
дели партитура была закончена, 
клавир — еще раньше, дней в де
сять максимум». Жюль Перро кон
сультировал Готье и Сен-Жоржа, 
проектировал музыкально-сцени
ческое действие «в четыре руки» с 
Аданом. Потому-то композитор 
писал: «Балет создавался, так ска
зать, в моей гостиной». Весь балет,

Финальная сцена первого 
акта балета «Жизель». 

Со старинной литографии.

а не только музыка, не только «па 
и сцены Карлотты». Поэтому-то 
и сообщал Адан второму либретти
сту «Жизели» Сен-Жоржу, что в 
новое произведение «Перро 
вложил так много своего». Еще 
один современник — Август 
Бурнонвиль — вспоминал: «Что 
больше всего удивляло Готье на 
репетициях, которые велись с 
беспримерной быстротой, — это 
неистовство хореографических 
выдумок Перро... Он танцует нога
ми своей жены».

Но менее, чем за два месяца 
до премьеры в парижской прессе 
появилось сообщение, что поста
новщиком «Жизели» будет не Пер
ро, а другой хореограф — Жан Ко- 
ралли. И по парижским гостиным 
поползли слухи о том, что от Пер
ро, к довершению всего, ушла 
жена Карлотта, поговаривали о ее 
романе то ли с Теофилем Готье, 
то ли с Люсьеном Петипа, испол
нителем роли Альберта. И на пре
мьере 28 июля 1841 года в Париж
ской опере на вызовы зрителей 
выходил шестидесятидвухлетний 
Коралли как единственный автор 
хореографии балета. Однако вез
десущие газетчики писали о том, 
что не названный в афише Жюль 
Перро — автор немалой части но
вого балета. И все же «анонимное 
сотрудничество»... Лишь спустя 
пятнадцать лет справедливость

восторжествовала: фамилия Пер
ро в качестве постановщика появ
ляется на афишах. Произошло это 
в Санкт-Петербурге в 1856 году.

Из книг Ю .С Л О Н И М С КО ГО  
«Жизель». Этюды» (Л., 1969) 

и А . Л Е В И Н С О Н А  
«Мастера балета» (Спб, 1915).

«Я ничего еще не писал для те
атра, — сообщает Готье в одном из 
своих писем, — и чтобы меня не 
стали обвинять в злоупотреблении 
эффектами стиля, я дебютировал 
балетом «Жизель»... Балет этот, 
как ни странно, имел громадный 
успех... Для поэта этот хореогра
фический успех, как ни как, немно
го унизителен».

Общеизвестно, что сюжет «Жи
зели» почерпнут из легенды, ко
торую рассказывает в своей книге 
«О Германии» Генрих Гейне. Однако 
Юрий Слонимский указывает 
и на другие источники сюжета «Жи
зели». Один из них — цикл стихот
ворений Виктора Гюго «Призраки», 
где он пишет о «виденьях нежных», 
которые «сплетаясь в хоровод, 
танцуют вкруг могилы...» Другой — 
новеллы Альфреда Мюссе, в част
ности «Фредерик и Бержеретта».

«Четыре по меньшей мере по
эта — Гюго, Гейне, Мюссе и сам 
Готье — оплодотворили спектакль, 
вложив в него одну из самых жи
вотрепещущих тем, почерпнутых в

действительности», — считает 
Ю.Слонимский. Однако на афише 
стоят фамилии двух авторов сце
нария — самого Готье и Жюля Анри 
Вернуа де Сен-Жоржа, известно
го оперного и балетного либрети- 
ста, с которым сотрудничал Готье, 
разрабатывал сюжет «Жизели».

Из книг А.  Л ЕВ и ИСОН А 
«Мастера балета» (Спб, 1915), 

а также Ю . С Л О Н И М С К О Г О  
«Жизель». Этюды» (Л., 1969) 

и «Драматургия балетного 
театра XIX века» (М., 1977).

Расцвет балетной музыки не
разрывно связан с усвоением 
бытующей песни и пляски. Твор
чество Адана — яркое тому свиде
тельство. Нетрудно увидеть в 
танцевальных формах его балетов 
(в «Жизели» особенно) воздей
ствие бытовых плясок с их ритмо- 
формулами. Вальс, полька, галоп, 
салонный романс, фортепьянный 
ноктюрн и тому подобное находят 
достойное воплощение в партиту
ре... Все — продукт талантливого 
претворения интонаций, рожден
ных бытовыми формами музыки, 
пения, танца. И это благо. Музыка 
роднилась с привычными для слу
шателей звукоприемами, дела
лась для них, так сказать своей.

Из книги Ю . С Л О Н И М С К О Г О  
«Жизель». Этюды» (Л., 1969)

Б.Асафьев, говоря о лучших об
разцах французской балетной му
зыки, отмечал ее мелодичность, 
«ритмику человеческой поступи», 
колоритность. И говоря о «Жизе
ли» пишет: «...Все вышеперечис
ленные качества ощущаются в 
этой неувядаемой партитуре при 
каждом возобновлении балета с 
прежней живостью и смелостью. И 
в первой бытовой — драматичес
кой стадии легенды, и во второй ее 
романтической стадии...компози
тор достигает простейшими, но, в 
том-то и дело, с глубоко продуман
ным отбором, словно отточенны
ми, средствами ярких, сильнейших 
впечатлений (например, драма 
Жизели в финале первого акта). 
Как мастерски выпуклы характеры, 
как лаконичны ситуации, как гибки 
в своей простоте и незатейливос
ти напевы танцев и вместе с тем
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тюс. А.Плещеев приводит в своей 
книге отзыв современника: «Г-жа 
Андреянова заняла в нем первую 
роль, — и как сравнения не с кем 
было делать, то все увидели, что 
наша милая, русская танцовщица 
вполне достойна занимать роли 
Тальони. Жизель была сыграна 
превосходно. Пантомима 1 -го акта 
и танцы 2-го акта убедили всех, что 
г-жа Андреянова наша первая 
танцовщица».

Из книги А . П Л Е Щ Е Е В А  
«Наш балет» (Спб., 1899).

С приездом Перро в Россию в 
1848 году начинается самый инте
ресный период в истории «Жизе- 
ли»...

В Россию приехал не аноним
ный автор «Жизели», а всемирно 
известный танцовщик и хореог
раф... За семь лет после «Жизели» 
Перро сочинил и поставил 26 ори
гинальных балетов!

Но судьба снова связала его с 
«Жизелью». В течение одиннад
цати лет работы в качестве главно
го балетмейстера Санкт-Петер
бургского Императорского театра 
по долгу службы Перро был обязан 
репетировать «Жизель» с кордеба
летом, солистами, местными и 
приезжими звездами. Сам танце
вал сперва Альберта, потом Ганса 
(танцевали Альберта в России и 
Иогансон, и Сен-Леон, и Мариус 
Петипа. Перро готовил с каждым 
из них роль). Разумеется, он от
шлифовал «Жизель», очистил от 
чужих наслоений, добился идеаль
ного воплощения своего замысла.

В России перед нами... Пер
ро — автор драматически эксп
рессивной «Эсмеральды», страст
но-достоверной «Катарины», фи
лософски трагического «Фауста». 
Перро, не только коснувшийся, но 
осмысливший огромные фило
софские пласты искусства и жиз
ни. И «Жизель», родившаяся как 
история искренней любви, не пе
режившей обмана, превратилась 
в философское размышление о 
смысле жизни. А смысл жизни для 
Перро — в творчестве, в утвержде
нии победы искусства и любви 
даже над смертью.

Из статьи Н . К О Н Ю С 
«Страницы классического наследия 

(Традиции Жюля Перро)», 
опубликованной в сборнике 

«Вопросы воспитания 
балетмейстеров 

в театральном ВУЗе» 
(М., 1980).

Приехавший в Россию после 
отъезда Жюля Перро Артур Сен- 
Леон в 1866 году переставляет 
«Жизель» для немецкой гастро
лерши Адели Гранцовой. Очевидец 
свидетельствует: «Если величай
шая из танцовщиц, которую мне 
довелось видеть, Гранцова, появ
лялась в таком мимическом бале
те, как «Жизель», то и самый харак
тер этого балета был переделан 
для знаменитой балерины не ме
нее знаменитым балетмейстером, 
г-ном Сен-Леоном...»

Из материалов, любезно 
предоставленных редакции Е . С У Р И Ц .

Мариус Петипа дважды — в 
1884 и 1887 годах — обращается к 
«Жизели», столь поэтичной по со
держанию и богатой по обилию 
классических танцев», как отмеча
ет А.Плещеев. А Н.Конюс говорит

Карлотта Гризи и Жюль Перро 
в балете «Жизель».
Со старинной литографии.

как они упруги, давая опору дви
жениям, как искренне чувстви
тельны лирические моменты, но 
с каким чувством меры они форми
руются и как строг рисунок этих 
мелодий при всей их нежной 
отзывчивости!...»

Из статьи Б . А С А Ф Ь Е В А  
«Балет «Жизель» А.Адана», 

опубликованной в сборнике 
«Б.Асафьев. О балете.

Статьи. Рецензии. Воспоминания» 
(Л., 1974).

28 июня 1841 года на сцене Па
рижской оперы состоялась пре
мьера балета «Жизель, или Вили- 
сы». В заглавной роли выступила 
Карлотта Гризи, партию Альберта 
танцевал Люсьен Петипа, Мир
ты — Адель Дюмилатр, лесничего 
Иллариона — Симон. «Наш успех 
блистателен», — сообщал Адан в 
письме Сен-Жоржу. Целый месяц 
Опера давала только этот балет. 
К концу 1841 года состоялось 
26 представлений. Добавим, что за 
18 лет «Жизель» выдержала на 
сцене Парижской оперы 150 пред
ставлений. Началось и ее шествие 
по другим балетным сценам мира: 
Бордо, Марсель, Турин, Лондон, 
Брюссель, Вена, Лион, Милан, Ве
неция, Берлин, Гаага, Флоренция, 
Генуя, Стокгольм, Рим, Дублин, 
Бостон, Филадельфия, Нью-Йорк, 
Копенгаген, Варшава... Все зна
менитые балерины хотели иметь 
«Жизель» в своем репертуаре.

Но летело время, менялись вку
сы, менялась мода: во второй по
ловине XIX века в театр пришел 
богатый буржуазный зритель — 
от театра он ждал не потрясений
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и сопереживаний, а развлечений. 
И стал (вернее, его деньги) зака
зывать музыку. Романтические 
спектакли с их психологизмом, 
высокой нравственной проблема
тикой, с их тщательно выстроен
ной драматургией постепенно ухо
дят из репертуара балетных трупп. 
«Балет не имеет больше значения 
драмы», — пишет очевидец.

Доживает свой век и «Жизель». 
25 октября 1868 года балет на сце
не Опера идет в последний раз.

Из книги Ю . С Л О Н И М С К О Г О  
«Жизель». Этюды» (Л., 1969).

И лишь в 1910 году благодаря 
«Русским сезонам» Сергея Дяги
лева состоялось возвращение 
«Жизели» в Париж. Версия, пока
занная во Франции, была под
готовлена Михаилом Фокиным, 
декорации и костюмы создал 
Александр Бенуа. В главных ролях 
выступали Тамара Карсавина и 
Вацлав Нижинский. Однако, как 
свидетельствует Сергей Лифарь, 
«возвращение Парижа Парижу 
оказалось еще преждевремен
ным». Действительно, судя по от
зывам французской прессы, балет 
в Париже был воспринят как ус
таревший. «Жизель» показалась 
парижанам старомодной и не 
слишком воодушевляющей», — от
мечает участник «Русских сезонов» 
Сергей Григорьев.

Прошло еще долгих четырнад
цать лет прежде, чем «Жизель» 
обрела на родине признание. И 
случилось это благодаря выступ
лению в спектакле Парижской опе
ры великой русской балерины Оль
ги Спесивцевой. Она танцевала 
здесь в «Жизели» не так уж часто и 
не так уж долго (до 1932 года), но 
каждое ее выступление станови
лось событием. Потрясение, кото

рое она вызывала своим исполне
нием, привело к тому, что началось 
«репертуарное» возрождение ба
лета в зарубежных труппах. Сейчас 
«Жизель» — один из самых люби
мых зрителем балетов во всем 
мире.

Из книг С . Л И Ф А Р Я
«Дягилев» (Спб., 1993) 

и С . Г Р И Г О Р Ь Е В А  
«Балет Дягилева» (APT, 1993).

Прежде чем говорить о первой 
постановке «Жизели» в России 
вспомним об обстоятельствах, 
сложившихся в балете Санкт- 
Петербурга в начале 40-х годов 
прошлого века. Только что его по
кинули Мария и Филиппо Тальони. 
Знаменитая артистка блистала в 
Петербурге шесть сезонов и ее 
отъезд, как сообщает в своей кни
ге «Наш балет» А.Плещеев, на
столько опечалил завсегдатаев ба
летных спектаклей, что «зала 
театра почти всегда была пуста». 
«Дирекция, видя что воспомина
ние о Тальони вредит балетам и 
танцовщицам, отправила своего 
балетмейстера в Париж, чтобы 
привезти оттуда новый балет. Это 
была превосходная мысль. А пре
лестный балет «Жизель» был пре
красным осуществлением этой 
мысли», — цитирует Плещеев со
общение современника. Летопи
сец балета считает, что «интерес 
балетных спектаклей, после отъ
езда Тальони, поддержала поста
новка 18 декабря 1842 года по
этичного, фантастичного балета 
«Жизель, или Вилисы», сочинение 
Коралл и и Т. Готье с музыкой Ада
на. Жизель изображала Е.И.Ан
дреянова, в главных мужских ролях 
выступили Ираклий Никитин и 
Фредерик». Добавим, что спек
такль ставил в Петербурге А.Ти-



по поводу постановки 1884 года: 
«Балетмейстер совершенно про
никся замыслом Перро: один боль
шой художник понял другого. И Пе
типа ... бережно сохранил рисунок 
танцев Перро».

Из книги А . П Л Е Щ Е Е В А  
«Наш балет» и статьи H . К О Н Ю С 

«Страницы классического наследия. 
(Традиции Жюля Перро)» в сборнике 

«Вопросы воспитания 
балетмейстеров в театральном ВУЗе» 

(М., 1980).

Эта редакция составляет осно
ву балета «Жизель», которая пока
зывается труппами театров Рос
сии на своих сценах и поныне.

Особая страница русской «Жи- 
зели» — ее сценическая жизнь в 
Москве. Впервые балет был по
ставлен здесь П.Дидье 25 ноября 
1843 года, в центральных партиях 
выступали артисты из Санкт-Пе
тербурга Елена Андреянова и Хри
стиан Иогансон. Этот балет давал
ся также 30 апреля 1845 года в 
Большом театре в бенефис «души 
московского балета» Екатерины 
Санковской. В 1866 году балет во
зобновлен П.Дидье и К.Блазисом 
(художники И.Шангин, Ф.Шеньян), 
в 1875 — В.Рейзингером (художни
ки А.Гельцер, Ф.Шеньян).

Назначенный в 1883 году в ка
честве главного режиссера и худо
жественного руководителя мос
ковской балетной труппой Алексей 
Богданов, воспитанник Санкт-Пе
тербургской школы, в 1886 году 
показал свою редакцию «Жизели» 
(художник А.Гельцер, К.Вальц), 
а X.Мендес в 1894-м — свою 
(декорации — сборные).

Затем в Большом театре 
одна за другой (в 1907-м, 1911-м, 
1918-м и 1922-м годах) рождают
ся версии, автором которых был 
выдающийся русский хореограф 
Александр Горский. В заглавной 
роли первой постановки, в течение 
десяти лет, вплоть до 1917 года, 
выступала Вера Каралли. «Жи
зель» Горского с настоящей поста
новкой ничего общего не имеет, — 
пишет она в письме Н.Рославле- 
вой 16 августа 1965 года, познако
мившись со спектаклем Большого 
театра в Вене во время его гастро
лей. — Прежде всего у Горского 
Жизель крестьянка и в кресть
янском платье из той же материи,

Сцена из первого акта балета «Жизель». 
Большой театр, постановка А.Горского (1922).

Галина Уланова в балете «Жизель».

что и у других крестьянок, только 
иной расцветки, а не так, как 
теперь — в корсете и тюлевой 
юбочке. Герцог тоже из своего 
стильного костюма переодевается 
в крестьянский, как одеты все 
крестьяне. Да, что поделаешь, 
Горский был реалист! И оба, то 
есть Герцог и Жизель, танцуют 
только крестьянские танцы и вме
сте с крестьянами и отдельно..., 
ни вариаций, ни pas de deux мы 
с Мордкиным не танцевали. 
Я танцевала только маленькую 
полечку — то, что теперь танцует 
кордебалет, и это все, что было по 
части танцев. У Горского Жизель — 
это роль, а теперь — танцовщица. 
Горский дает яркую жизненную 
картинку, как в драме, а теперь 
это стал прекрасный балет, в ко
тором все, как полагается — и 
pas de deux, и вариации и так да
лее. И Альберт тоже не герцог, 
а танцовщик...

Повелительница вилис была 
одна. Двух вилис рядом с ней у 
Горского не было... И появление 
вилисы с распущенными длинны
ми волосами в рубашке (пере
вязанной лентами наверху) было 
очень эффектно. Плещеев в своей 
рецензии назвал вилис «как русал
ки Маковского»... Другие вилисы 
тоже были с распущенными во
лосами».

Из письма В.Каралли Н.Рослав- 
левой от 26 октября 1965 года:

«...Горский дал две яркие кар
тины. Первая — 1-ый акт — насто
ящая деревня с крестьянами, 
женщинами и мужчинами, кресть
янским бытом и костюмами. Вто
рая — 2-й акт — фантастическая 
сцена — кладбище с вилисами. 
Все эти картины у Горского жили. 
Жили и артисты, сплоченные 
общей драмой, где жила мысль, 
душа и сердце».

Из материалов, любезно 
предоставленных редакции Е . С У Р И Ц .

Большинство критиков осудило 
новшества Горского, упрекая его 
в том, что танцы вилис он заменил 
«беспорядочной беготней по сце
не, белые тюники — какими-то 
рубашками..., а самих поэтичных 
соблазнительных вилис превратил 
в каких-то грубоватых девиц».

Продолжение на стр.39
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МЕДЖУНАРОДНАЯ ПАНОРАМА

Валерия УРАЛЬСКАЯ

ПАРИЖСКИЕ ВПЕЧАТЛЕНИЯ
(ФЕСТИВАЛЬ БАЛЕТА И НЕ ТОЛЬКО)

Фестиваль одна из самых, с нашей 
точки зрения, целесообразных для хо
реограф ического  искусства  форм 
проведения подобных форумов. На 
фестивальных встречах создается воз
можность сконцентрировать то инте
ресное, что создано на сценах мира 
за последнее время. Фестиваль это 
праздник, и в переводе самого этого 
слова, и в задачах, которые перед ним 
стоят.

Вероятно, все это вместе и побуди
ло постоянных организаторов Париж
ского балетного конкурса обратиться 
к форме фестиваля (между двумя ба
летными конкурсами).

Свой международный фестиваль 
Сирилл Лаф ари, возглавляющ ий 
дирекцию по организации конкурсов, 
а теперь и фестивалей, провел в Теат
ре Елисейских полей. В качестве учас
тников были приглашены три труппы — 
балет из Швейцарии (Лозанна), Мона
ко (Монте-Карло) и Франции (Нанси). 
Первую возглавляет Морис Бежар, вто
рую — Жан-Кристоф Майло и третью — 
Пьер Лакотт. Их авторские спектакли и 
составили основу ф естиваля. Еще 
одним автором стал Джордж Баланчин, 
чью хореографию исполняли труппы 
из Франции и Монако. К сожалению, 
ни одна из них не вдохнула в вели
колепие баланчинского текста свою 
живую струю, да и сам текст «произно
сили» обе труппы достаточно невнят
но, без необходимого совершенства, 
классического «брио» автора. Инте
ресно заметить, что все труднее со 
временным артистам осваивать текст 
баланчинской неоклассики, и произве
дения теряют нюансы, необходимые 
для передачи его неповторимого сти
ля. Смотря на европейских исполните
лей, я подумала, что раньше относила 
эту сложность только для России, на 
много лет оторванной от этого направ
ления в развитии классического танца, 
и в этом видела нелегкий путь к балан- 
чинскому тексту для наших танцовщи
ков. Но причины, видимо, глубже, раз 
международный состав трупп, участву
ющих в фестивале, также был далек от 
стилистики известных баланчинских 
текстов. Далек не только строгим тре-

36

бованиям абриса внешнего рисунка, 
далек не только от своеобразия дина
мики инструментального структуриро
вания текста, но далек и от понимания 
философии внутренней концепции. Не 
беремся в этой статье формулировать 
особенность этого внутреннего посы
ла великого  ком позитора  танца XX 
века. Скажем только, что внутренний 
мир хореографии Баланчина стоит на 
иной, чем в классическом балете, пси
хологическом состоянии закрытости 
для традиционной эмоциональной от
страненности и откры тости в некую 
иную сф еру звучащ его-слы ш им ого  
движения.

Творчество Баланчина изучали и 
изучают многие балетоведы и им фор
мулировать и анализировать его бога
тейшее наследие. Для нас важно ска
зать, что художественного прочтения, 
а следовательно, и зрительского вос
приятия ни в труппе «Балет Нанси», ни 
в труппе «Балет Монте-Карло» достиг
нуто не было.

Но каждая из этих трупп предложи
ла фестивалю и свои работы. Художе
ственный руководитель «Балета Нан
си» П.Лакотт привез две программы, в 
одной из них, кроме «эпизодов» Балан
чина, представил свою авторскую хо
реографию, в другой — свою версию 
балета «Жизель». Спектакль «Création» 
состоял из нескольких довольно при
митивных по мысли, драматургии, да и 
лексике, сюжетных миниатюр. Иллюс
тративный прием, изобразительность 
в замысле и действиях исполнителей 
удивляла в конце XX века. И все же в 
этой незатейливости и ученическом 
уровне хореографии Лакотт предста
вил свою труппу как владеющий сцени
ческой выразительностью ансамбль. 
Что не преминуло проявиться в том, 
где он силен, как, может быть, никто 
иной: в реставрации балета «Жизель». 
И первый и второй акты известного и 
всеми любимого сценического долго
жителя убеждали своей исходной ат
мосферой. Это был не навязанный и 
всеми додуманный романтизм . Это 
был романтизм в том философском и 
психологическом понимании, который 
объясняет саму возможность рожде

ния спектаклей стиля «Жизели». А сама 
атмосфера, манера игры, темп развер
тывания действия, характер мизансце- 
нирования, логика коллизий, отноше
ний, общения переносили зрителей в 
век минувший. Решение пространства 
сцены, его декорирование — все это 
вместе утверждали стиль «ретро», вос
созданны й с изы сканны м м астер 
ством.

Актеры и кордебалет чувствовали 
себя в этом художественном простран
стве и времени естественно и свобод
но, и стиль рождался естественно как 
современный им язык, которым они 
владеют свободно, а не навязанно под
ражают, изображая нечто путем сцени
ческих методов. Удивительная органи
ка, гармония во всем, что происходило 
на сцене, веяло теплом и обаянием и 
волновало не меньше, чем трагедии 
современности. «Жизель» жила своей 
собственной жизнью, объясняющей ее 
многолетие, а возможно, и вечность в 
балете. При этом бесспорном владе
нии, в том числе и исполнительским 
стилем, вряд ли можно было назвать 
удачей интерпретацию хореографии 
Иржи Килиана в его знам енитой 
«Simphony in D» (на музыку И.Гайдна). 
Путешествие этого произведения по 
мировым сценам еще раз подчеркива
ет как не просто, даже профессиональ
но обученным коллективам передать 
не только текст, но и стилистические 
авторские особенности и субъектив
ную духовность. В то же время в бале
те «Stetl» (на музыку Джонтафа) труп
па Нанси познакомила нас с новым 
именем хореографа Рихарда Верлока. 
Безусловно интересна мысль и драма
тургия этого одноактного произведе
ния, соврем енного , динам ичного , 
внутренне жестко осмысленного, об
ратила на себя внимание специалис
тов и увлекла зрительный зал.

Появление нового имени хореогра
фа большая редкость, потому особо 
отмечаем этот факт.

Театр Монте-Карло представил фе
стивальному зрителю свою авторскую 
версию балета С.Прокофьева «Ромео 
и Джульетта» по Шекспиру. Именно по 
Шекспиру, а не по пьесе «Ромео и Джу-



Морис Бежар на репетиции.

Ф о т о  В . И г н а т о в а

льетта», так как в этом спектакле спле
таются мотивы «Макбета» с его темой 
предсказаний судьбы и «Гамлета» с те
атром бродячих актеров и их ролью в 
открытии связи имен и времен. Все бы 
ничего, и интересно смотреть, да вот 
С.Прокофьев шел другим путем, как 
автор балета — композитор, и потому 
для новой версии приходится темы 
одних героев передавать другим (как, 
скажем, с Тибальдом). И к этому мож
но относиться по-разному, и мы, воз
можно, традиционалисты, но с боль
шим пиететом относимся к законам, 
заданным авторами, особенно, таким 
как С.Прокофьев. Динамика спектакля 
хореографа Жан-Кристофа Майло (он 
же артистический директор труппы). 
Была определена и его внутренним 
стержнем и сценографическим реше

нием пространства с функционально 
меняющимися декорациями — станка
ми. Этот современный прием, светото
новая гамма спектакля внесли свою 
значительную лепту в его восприятие, 
несколько смягчив впечатление от зву
кового дискомфорта, испытанного от 
некачественной записи  музыки 
С.Прокофьева. Исполнители и сам хо
реограф чувствовали себя свободно в 
сценическом и хореографическом про
странствах, потому спектакль прозву
чал, и мы должны это отметить, не
смотря на наши вы ш еизложенные 
претензии к его автору.

А теперь о главном в фестивале — 
участии в его программе труппы Мори
са Бежара с новой программой. Если 
парижане видят последовательно все 
его новые работы, то приехавшие из 
России на фестиваль с хореографом на 
живом театре знакомятся с большими 
перерывами, и, следовательно, они не 
имеют целостного знания всех звень

ев процесса его внутренних изменений 
и движений во времени. И если бы нам 
довелось рецензировать увиденное 
непосредственно после просмотров 
фестиваля, можно было бы назвать 
статью что-то вроде «Когда Бежара 
мало». Поскольку настоящее, равное 
прежнему впечатление мы получили 
лишь от одного его балета «Le Dibouk» 
из программы под общим названием 
«Иерусалим, город мира». Смотря этот 
спектакль, очень не простой для вос
приятия, ощущаешь искусство хореог
рафа проникать в глубочайшие пласты 
национальных культур, делающие кон
кретное — общезначимым, узко прояв
ляющее — общечеловеческим — Зем
лянским. Причем, не пользуясь при 
этом приемами прямого цитирования 
или изображения. Свое прочтение ка
ких-либо первоисточников Бежар пре
подносит интересным адресом: после 
такого-то . В данном случае «d’apres 
Chalom An — Ski». Это очень точно и 
тонко найденное выражение, уважаю
щее того, чей замысел родил в хорео
графе свое видение темы и сюжета. 
Отмечаем это, так как во многих слу
чаях такая «сноска» оправдала и сде
лала бы менее уязвимым творчество 
ряда современных хореографов. Лако
низм сценического и собственно хоре
ографического приемов делает «стре
ляющим» в цель каждый микромомент 
сценического действия, обуславливая 
внутреннее напряжение и на сцене и в 
зале. Общий нерв создается сразу и 
только автору ведомыми путями и не 
отпускает зрителя весь спектакль. Это 
не легкое, приятное времяпрепровож
дение — сидя в кресле, зритель актив
но «работает», соучаствуя в происхо
дящ ем. Но процесс не ведет к 
усталости, хотя нервное напряжение 
бесспорно. Но таков настоящий Бежар, 
нравится это кому-то или нет.

В одной из выпадающих из единой 
программы ком позиций состоялась 
уникальная встреча хореографа М.Бе
жара с танцовщиком — актером М.Ба
рышниковым.

...Несколько, по большому полукру
гу стоящих стульев, на них отдельно 
лежащие предметы: шляпка, цветок, 
женские туфли... Одинокая фигура си
дящего на банкетке мужчины. Каждая 
вещь, взятая в руки, — воспоминание...

Скупые пластические средства, 
каждый жест рассчитан, и автор пе
ремещается от хореографа к актеру. 
Это только его, если не сказать лично
стные, переживания в связи с ушед
шим. Не стоит искать аналогов, так 
как не факты, а скорее, импульсы от 
личного в жизни двоих (хореографа 
и актера) создаю т внутренний нерв
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происходящему на сцене (почти как на 
занятиях по актерскому мастерству в 
этюдах). И эта органика тайны сцены 
не всегда подвластна даже М.Барыш
никову. Мы далеки от задачи сравне
ний, но очень вспомнился в эти мину
ты Хорхе Донн (возможно потому, что 
звучала музыка Малера), конечно, его 
внутренняя многолетняя нить, настро
енная на Бежара, позволяла слышать 
и воспроизводить едва уловимые твор
ческие импульсы. Но мы не переоцени
ваем значение факта встречи в творче
стве двух художников XX века Бежара 
и Барышникова, мы просто думаем, 
что время ( а мы присутствовали на 
премьерных выступлениях) много до
бавит в созданное ими двумя в воссоз
даваемое одним — актером.

Можно было на этом заверш ить 
наши впечатления от фестиваля, поже
лав ему жить, включать в свой круг все 
новых авторов и зрителей, активизиро
вать способы их соучастия в праздни
ке, коим фестивали призваны быть, 
если бы...

Если бы за рамками фестиваля, но в 
те же дни в Париже не проходили бы 
спектакли Прельжокажа в театре «De la 
Ville», где традиционно можно увидеть 
все новое, что создают деятели теат
рального искусства Франции. Новый 
балет этого, едва ли не самого яркого, 
хореографа Франции подтвердил, что 
мы все еще многое не видим и вовре
мя не узнаем. А восстанавливая по 
прошествии лет, не всегда ощущаем 
ценность первозданного, его прорыв 
во времени. Не берусь описывать этот 
слож но-повествовательны й, очень 
индивидуально контактный для зрите
ля спектакль.

Скажу только, что это во всех отно
шениях глубоко авторское и талантли
вое произведение, кому-то знакомого, 
но нового человека, гражданина, 
художника Прельжокажа, которое, 
очень хотелось бы, чтобы увидел каж
дый сам.

В свое время — несколько лет на
зад — нам было предложено эксклю
зивное интервью  хореограф а. Это 
было после поставленного им балета 
«Ромео и Джульетта». В силу ряда 
объективных и субъективных причин 
оно не было тогда опубликовано. Од
нако его содержание, как думается, 
остается актуальным и сегодня. Пото
му мы предлагаем его вниманию на
ших читателей в этом номере.
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БАЛЕТ А
Редакция журнала «Балет» 

сообщает своим читателям, 
что подписку журнала на 1998 год 

вы можете осуществить:

• в агентстве «Книга-сервис» по адресу:
117168, г.Москва, ул.Кржижановского, 14/1; 

тел.: (095) 124-94-49,129-29-09,129-72-12; 
факс.: (095) 129-01-54;

• в почтовых отделениях связи.
Сведения об условиях подписки 
содержатся в каталоге агентства 

«Книга-сервис».

Оформить подписку 
можно непосредственно

в редакции ж урнала «Балет» по адресу:
103050, г.Москва, Тверская улица, 22-6,

тел.: (095) 299-24-89, 299-64-78,
факс: (095) 299-51-76.

Стоимость подписки в редакции:
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«ЖИЗЕЛЬ», ОНА НЕСТЬ «ЖИЗЕЛЬ», 

ш и  Ност альгия по прош лому

Наталия Бессмертнова в балете «Жизель».

Ф о т о  Л . П е д е н ч у к

Сцена из второго акта балета «Жизель». 
Большой театр, постановка А.Горского (1922).

Окончание со стр.35
Но высказывались и другие 

мнения — некоторые критики ви
дели в танцах вилис ту непосред
ственность чувства, которую испо
ведовала знаменитая «босоножка» 
Айседора Дункан.

В 1918-м и 1922-м годах Гор
ский продолжал найденное в 
спектакле 1907-года. В первом 
акте накапливались черты бытовой 
драмы. Это помогало акцентиро
вать мотив социального неравен
ства, послужившего причиной ги
бели героини. Во втором акте 
Горский нагнетал мрачные под
робности, от которых балет «Жи
зель» освобождался на протяже
нии XIX века. И вернул ему былую 
фантастичность... Одновременно 
драматическое начало брало верх. 
«Жизель» Теофиля Готье в новой 
постановке А.А.Горского почти по
теряла характер классического ба
лета, настолько мало места остав
лено здесь «чистому танцу... 
Теперь все построено на «мимод- 
раме», — писал очевидец». Неслу
чайно, в спектакле 1918 года заг
лавная партия была поручена 
хореографом выдающейся харак
терной артистке Марии Рейзен.

1934 год — год возвращения 
московского балета к традицион
ной версии «Жизели». Ее автором 
стал известный педагог и хореог
раф Александр Монахов, пере
ехавший в Москву из Ленинграда. 
Премьера состоялась 20 марта.

Но спектакль А. Горского не был 
забыт. В 30-е годы в Центральном 
парке культуры и отдыха имени 
Горького плодотворно работал 
уникальный театр — «Остров 
танца». Он давал представления на 
острове Голицынского пруда пар
ка. И вот в 1939 году по инициати
ве художественного руководителя 
коллектива Анатолия Шатина мас
тера балета Большого театра, уча
ствовавшие в спектакле А.Горс
кого, — Мария Рейзен, Валентина 
Кудрявцева, Ольга Некрасова, 
Иван Смольцов, Иван Сидоров, 
Вера и Александра Шелепины — 
«передали» молодой труппе эту 
редакцию постановки, тщательно 
сохраняя в ней «дух» Горского.

Как вспоминает участница 
спектакля Ирина Князева, «в Мос
кве многие никогда не видели ба
лета Горского и интерес к нему был 
огромным. Спектакль получился 
живым и драматичным. В нем не 
было стилизации «под французс
кий балет» ни в костюмах, ни в при
ческах, ни в характере движений, 
ни в манере исполнения».

Как выглядел этот балет «на 
лоне природы под открытым не
бом»? Вот как, в частности, описы
вает Ирина Аркадьевна Князева 
второй акт «Жизели»: «Казалось, 
что он был создан для этого теат
ра. Луна взошла. Ветер был силь
ным, и все опасались, что пойдет 
дождь. Было хмуро, небо в лило
вых тучах. Летали летучие мыши. 
Никаких электрических светлячков 
и разверзающихся могил, ничего 
нарочитого. И когда в лунном све
те, между кустами и деревьями, 
замелькали светлые тени вилис, 
когда появилась Мирта, все начи
нало казаться фантастичным и не
реальным и, вместе с тем, — выг
лядело правдой». Назовем 
исполнителей той «Жизели» — 
Клавдия Рыхлова и Нина Клочкова 
(Жизель), Вера Остратова (Мир

та), Николай Суворов (Альберт), 
Владимир Базаров и Владимир 
Куликов (Ганс).

Спектакль стал событием теат
ральной Москвы 1939 года.

В 1944 году Леонид Лавровский

«перенес» в Москву из Ленинграда 
на сцену Большого театра традици
онную редакцию балета (художник 
Б.Волков). В роли Жизели выступи
ла Галина Уланова, Альберта — 
Алексей Ермолаев. Затем спек

такль возобновлялся Лавровским в 
1955 году, где рядом с Улановой 
танцевали Юрий Жданов (Альберт) 
и Майя Плисецкая (Мирта).

Юрий Григорович осуществил 
свою редакцию «Жизели» в 1987 
году. Художник Симон Вирсалад- 
зе. В ролях — Наталия Бессмерт
нова (Жизель) и Ирек Мухамедов 
(Альберт).

Из книги Е . С у р и ц 
«Хореографическое искусство 

двадцатых годов» (М., 1979), 
а также по неопубликованным 

материалам, любезно 
предоставленным редакции 

Е . С у р и ц  и И . К н я з е в о й .

В Москве «Жизель» сейчас по
стоянно «живет» также в реперту- 
ре Музыкального театра имени 
К.С.Станиславского и Вл.И.Неми
ровича-Данченко, Театра класси
ческого балета, театров «Русский 
балет» и Русский камерный балет 
«Москва», а по России в целом 
трудно назвать театр, на афише 
которого не стояло бы прослав
ленное название.

«Русская «Жизель» — сегодня 
во всем мире эти слова стали оли
цетворением совершенно особого 
понимания философии и идеи 
произведения — как поэмы о вы
сокой духовности чувства, о его 
самоотверженности и чистоте, как 
поэмы о его победе над ложью, 
изменой, предательством, как по
эмы о победе любви над смертью. 
Об этом рассказывали зрителям 
артистки русской сцены — Елена 
Андреянова, Екатерина Санков- 
ская, Марфа Муравьева, эта се
верная вилиса, как называли ее 
в Париже, Анна Павлова, Тамара 
Карсавина, Ольга Спесивцева, 
Елена Люком, родоначальница той 
исполнительской традиции роли, 
что бытует сейчас на отечествен
ной сцене, Марина Семенова, 
Галина Уланова, Татьяна Вечесло- 
ва, Наталия Дудинская, Раиса 
Стручкова, Ирина Колпакова, 
Марина Кондратьева, Екатерина 
Максимова, Наталия Бессмертно
ва, Галина Мезенцева... Их Жизе
ли стали театральной легендой. 
Свои строки добавляют в нее 
представительницы новых артис
тических поколений. Много сде
лавший для сохранения «Жизели» 
выдающийся хореограф Леонид 
Михайлович Лавровский считал, 
что в России «спектакль обрел но
вую жизнь, куда более блестящую, 
чем в парижские времена. Этому 
немало способствовали исполни
тели главных ролей. Поколения 
русских артистов вносили в трак
товку образов «Жизели» свое 
индивидуальное мастерство, 
вносили русские черты исполне
ния — душевность, внутренний 
смысл, выразительность движе
ний, богатство хореографическо
го языка, созданного русской шко
лой танца».

Из статьи Л . Л а в р о в с к о г о  
«Юбилей «Жизели» в сборнике

«Леонид Михайлович Лавровский.
Документы. Статьи. 

Воспоминания» (М., 1983).
Историческая справка подготовлена 

Г . И н о з е м ц е в о й .

Редакция приносит свою 
глубокую благодарность 
Е.Я.СУРИЦ за помощь и 

предоставленные 
материалы.
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Валерия
УРАЛЬСКАЯ;

Спектакль «Жизель» в ее 
обновленной редакции 
вызывает радостное чув
ство. Он помолодел в своем 
полуторовековом возрасте. 
Помолодел в прямом и пе
реносном смысле. И и с 
полнители, и строго «прочи
щенный» ансамбль вилис, 
и костюмы новенькие из 
современны х тканей. Все 
дышит новизной и премьер
ным вдохновением. И все 
же, что-то не дает прим и
рения с происходящ им на 
сцене. Постараемся объяс
ниться.

Первый акт. Владимир Ва
сильев изначально стремит
ся во всем подчеркнуть гар
монию, можно даже сказать, 
идиллическую тишину маня
щей нас сельской жизни. 
Причем не жалеет для этого 
красок и тщательности дета
лей. Это и дымок из трубы 
дома, и «потягивающиеся» 
после сна пейзане и тому 
подобное, что само по себе 
характерно для первых ак
тов реальных (если не ска
зать натуралистических 
сцен) двуплановых белотю- 
никовых ром антических 
балетов.

Эстетика задана, стиль 
заявлен и только... Тонкий 
художественный взгляд сце
нографа С.Бархина, как бы 
невзначай брошенный на та
кую деталь сценического  
занавеса, как кисти среди 
зелени, как бы предупреж
дает — это театр.

В свете сказанного  все 
«новинки» В. Васильева 
читаются от заданного им

Сцена из спектакля «Жизель».
В роли Иллариона -  А.Петухов.

(Большой театр, 1997).

Ф о т о  Д . К у л и к о в а

самим. И вд руг— разверну
тое антре зам енивш ее 
вставное pas de deux. Нас 
заботит не потеря оного . 
Оно вставное и есть встав
ное. Как вставили, так и 
убрали ( хотя его стилисти
ка была приближена к обще
му романтическому ретро).

А вот новое реш ение 
эпизода никак в эту стилис
тику не вписы вается. Х о
реография — сама по себе 
очень музыкальная и строго 
классическая, с хорош им 
вкусом поставленная. Но 
относится к типу балетов- 
ф еерий, что характерно

для конца XIX — начала 
XX века. Потому — и иденти
фицируется скорее со сце
нами из «Раймонды» или 
«Спящей красавицы», а ни
как не из «Жизели», что вош
ла в сценическую жизнь бо
лее чем полувеком ранее. И 
любые ее редакции должны 
с этим считаться, с нашей 
точки зрения. Вот и рожда
ет акт чувство смеш ения 
стилей, чему, увы, не может 
до конца помочь театраль
ная подсказка Бархина.

Но она же во втором акте, 
во многом логически убеди
тельно детализированном и

оправдывающим наши на
дежды, очень кстати. Театр 
романтизма здесь царству
ет в общей гармонии. А ре
петиционная работа тех, кто 
его воссоздал с кордебале
том заслуживает всяческих 
похвал.

Возникающ ее на театре 
чувство присутствия одно
временно в зрительном зале 
и в таинственном уголке, где 
хозяева — вилисы, и есть 
совм естное  достиж ение  
автора новой версии В.Ва
сильева, артистов, исполня
ющих сольные и кордеба
летные роли, и автора 
сценографии С.Бархина.

Варвара
ВЯЗОВКИНА;

«В постановке Владимира 
Васильева ставка делалась, 
главным образом, на моло
дежь, начинающую и талан
тливую. Главное д о сто и н 
ство новой «Жизели», что 
это — балет о молодых лю
дях и балет молодых испол
нителей. Оттого, наверное, 
выступление второго соста
ва стало театральным собы
тием и выглядело настоя
щей премьерой,а не просто 
вводом в репертуарны й 
спектакль. И хочется не 
столько оценивать, саму но
вую «веристскую» версию, 
сколько отметить Светлану 
Лунькину, Николая Циска- 
ридзе, Марию Александрову 
и Александра Петухова. 
Это, в первую очередь, их 
премьера. В собственны х 
интерпретациях каждого из 
танцовщ иков, как можно 
предположить, отражена 
сегодняшняя постановочная 
концепция «Жизели» — 
«театра жизни».

Правила игры в «театр» 
установлены сценографией
С.Бархиным. Они предлага
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ют художественны й образ 
мышления персонажам  и 
вольность стилистического 
артистизма на сцене. Игра в 
«жизнь» задается хо р е о 
граф ическими нововведе
ниями В.Васильева: манеры 
лесничего, расширение его 
партии и детализированная 
разработка пейзанских сцен. 
И то, и д ругое , отчасти, 
обнаруживают в своем ис
полнении нынеш ние Ж и- 
зель, Альберт, Илларион 
(бывший Ганс) и Мирта.

Л унькина с Ц искаридзе 
составляют в «Жизели» под
линный дуэт. Это редкий 
случай, когда танцовщ ики 
работают на одном душев
ном градусе , на единой 
эмоциональной волне. Аль
берт Николая Цискаридзе — 
художник в душе, пишущий 
воображаемы й ж енский  
портрет. В лице Жизели он 
находит идеальную модель, 
которую мечтательно полю
бил. Среди поселян моло
дой граф ощущает себя на
столько естественно , как 
если бы находился в своей 
художественной м астерс
кой. Жизнь Альберта и Ж и
зели полна безмятежности, 
проникнута  идиллической 
интонацией в созданном  
мирке их отношений. Лишь 
иногда Альберт Цискаридзе 
может казаться чуть отре
шенным, словно по ходу 
дела он фантазирует, м о 
делирует или режиссирует 
эти сценические ситуации, 
одноврем енно участвуя в 
них. Свои зарисовки он дол
жен заверш ить скульптур
ной ф игурой, эф ф ектной 
позой. Но когда вторгаются 
в его воображаемый мир, 
когда разрушают его меч
тания, он — нерешителен, 
пугается напоминания о ре
альности, которая является 
перед ним в лице Батильды, 
невесты. И — как ребенок 
двумя руками он закрывает 
лицо, чтобы прогнать види
мое, избежать объяснений. 
Но на какой-то миг Альберт 
подчиняется светским  за 
конам, чтобы затем вновь 
улететь мыслями, вернуться 
к приятному времяпрепро
вождению с Жизелью.

В Жизели Светланы Лунь- 
киной сильна игровая сти 
хия. Танцовщица исходит из 
драм атической  основы 
партии. Повышенное вни
мание Лунькина уделяет 
эм оциональном у настрою 
своей героини. Лунькина в 
роли Жизели (первая боль

шая партия балерины в те
атре) — доверчива, непос
редственна, в то же время 
лукава, а главное — реалис
тична, в художественном  
смысле слова. Как никто 
другой, она наиболее при
близилась к трактовке всего 
спектакля в Большом, обна
руживаю щ его в себе пр и 
знаки «веризма» — спектак
ля правд ивого , бл изко го  
к натурализму, более обы- 
товленного, заостряющ его 
внимание на драматических 
коллизиях, переживаниях 
героев. И продолжающ его 
традицию сельской оперы 
и драмы («Сельская честь» — 
так называлась знаменитая 
итальянская опера).

Интуитивно Лунькина, 
позволим предположить 
себе это, исполняет неко
торые сцены первого акта 
в духе трактовки  Карлы 
Фраччи — укрупняя панто
мимные сцены, постепенно 
их прорабатывая: от неж 
ного, почти пасторального 
исполнения до широких, 
почти экспрессивны х м аз
ков-движений. Если в дуэте 
с Альбертом м осковская 
Ж изель выглядела скорее 
порождением его творческо
го воображения, то в са 
мостоятельных эпизодах 
Лунькина проявилась как 
героиня. Словно накоплен
ная энергия ее Жизели 
выплеснулась в сцене сумас
шествия, лучшей ее сцене. 
Отметим, что легко 
и свободно она владеет вы
разительными средствами, 
лексикой  драм атической 
стороны роли. Чисто плас
тически сцена сумасшествия 
у Лунькиной построена на 
сочетании жеста — экспрес
сивного и мягкого, разворо
та — жесткого и сомнамбу
лического , основана на 
твердости решения и сомне
нии, на ясности ума и припо
минании. За несколько ми
нут актриса разы гры вает 
театральную миниатюру, 
трагический этюд, представ
ляя пограничные состояния 
своей души.

Во втором акте она не 
проявила эту мятежную раз
двоенность души и темой 
вилисы Лунькиной была ско
рее — жертвенность, но не 
инфернальность. Танцовщи
ца внутренне не наполняет 
пока еще просторов чистого 
танца. Но все для этого у нее 
есть: и романтический силу
эт, и чувство стиля, и скры
тые возм ож ности . Сейчас

в «белом балете» она видит
ся как оплаканная р а зр у 
шенная мечта художника 
Ц искаридзе , как неясное 
воспоминание о живом воп
лощении. Это — Жизель-об- 
раз, Ж изель-м одель, Ж и- 
зел ь-контур , оставш аяся 
только в фантазиях Альбер
та, на воображаем ом  п о 
лотне. Новый лучезарный 
финал, который вряд ли под
ходит к старинному спектак
лю и стилистически разру
шает его , здесь кажется 
оправданным. Альберт Цис
каридзе танцует торжество 
избавления от наплываю 
щих видений вилис.

Кордебалет же во втором 
акте был на высоте, переле
ты балерин походили на ми
стическую  ворожбу. А у п 
равляла этой танцую щ ей 
стаей Мирта Марии Алек
сандровой. Работающая в 
театре первый сезон, она 
заявила о себе сразу и впе
чатляюще выступила в раз
ноплановых ролях: в гр о 
тесков ой  (Ц арица бала в 
«Казанове») и в бессюжет
ной («Четыре поцелуя»). 
Мирта — ее лучшая партия 
на се год няш ний  день и 
необыкновенно ей подходя
щая. У Александровой Мир
та — не страж порядка, а в 
прошлом увлеченная ж ен
щина. От нее веет непрони
цаемым холодком, но лишь 
оттого, что она подчинила 
себя чему-то непререкае
мому. Ее стойкость и сила 
воли — от способности вы
держать и не сломиться.

С а м о о т в е р ж е н н о с т ь , 
близкая такой Мирте черта и 
лесничего-Петухова. В пар
тию Иллариона Васильев, по 
сути, внес больше духа 
соперничества  и борьбы, 
увеличил в ней прыжковые 
вариации. Александр Пету
хов в короткий срок сам при
готовил роль и, возможно, 
интуитивно обнажил двойс
твенность спектакля, всю 
его театральную завуалиро- 
ванность. Иначе говоря, 
вскрыл в своем исполнении 
натуралистическую основу 
переделок (имеются ввиду 
не только бытовые сцены). 
Илларион у Петухова пред
стает не обделенным геро
ем — а самодостаточным, 
готовым самому за себя по
стоять. Не робким парнем, 
котором у отказываю т — а 
уязвленным, мстящим и не 
забывающ им обид. П ос
тановщик пытался уравнять 
Альберта и лесничего, но

перед Жизелью Лунькиной — 
не граф и крестьянин, но, 
в первую  очередь, ра 
финированный художник и 
крепкий мастеровой.

Более привычным было 
выступление другого соста
ва: без контрастных сторон, 
без акцентированных со с 
тояний. Одним словом — 
профессионально, ровно и 
деликатно. Перед Жизелью 
Нины Ананиашвили — моло
дой граф (Сергей Филин) и 
молодой поселянин (тот же 
Александр Петухов). Анани
ашвили с Филиным — сла
женный дуэт, работающий в 
едином изм ерении. И как 
будто ее Жизель с полусло
ва понимающая Альберта, 
полна вечно молодого поры
ва, готова вновь и вновь 
следовать за ним. Будто она 
обладательница вечного 
м оторчика, внутреннего  
двигателя, позволяю щ его 
около десяти лет исполнять 
эту партию, партию танцую
щей девушки. Танец Анани
ашвили одноврем енно  и 
ж естко  граф ичен, и пр о 
зрачно отретуширован. Она 
наполняет его классической 
строгостью и жесткой фра
зировкой. Если дуэт Луньки- 
на-Цискаридзе, условно го 
воря, вышел из конца 
прошлого века, то паре Ана
ниаш вили-Ф илин ближе 
формальная стилизация под 
романтический балет. Неда
ром им так удаются именно 
современные балеты -сти
лизации. Филин — способ
ный увлечься (до поры до 
времени) молодой человек, 
всегда помнящий свое зва
ние и предназначение. Д ос
тоинство — чувство,честь — 
совесть, потеря — боль — 
таков путь героя Ф илина. 
Альберт во втором акте у 
него — пробуждающийся и 
прозревающий. Мягкая, все 
понимающ ая М ирта Анны 
Антоничевой встала на пути 
у этого отчаявшегося Аль
берта Филина.

Антоничева — самая ли
рическая, светлая, нежная 
краска  в спектакле. Она 
выглядит одной из вилис, 
вынужденно замещ ающ ей 
Мирту, готовой в любой мо
мент, если не помочь Жизе
ли, то хотя бы взглянуть в ее 
сторону. Такая Мирта может 
и отпустить, и простить. Ро
мантическая настроенность 
Антоничевой, будем наде
яться, проявиться в жанро
вом и в танцевальном харак
тере самой Жизели».
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МЕЖДУНАРОДНАЯ ПАНОРАМА

Анжелен ПРЕЛЬЖ ОКАЖ:

«...Так построишь танец, 
чтобы действие развивалось...»

А.Прельжокаж в Москве, на премьере фильма «Ромео и Джульетта».

«Свадебка», «Парад», «Ви
дение розы», «Ромео и Джу
льетта» — эти балеты по 
праву занимают свое д о с 
тойное место в сокровищни
це мирового хореограф и
ческого искусства. Имена их 
создателей — композиторов 
и хореографов — ныне упо
минаются обязательно с 
эпитетами «великий», «вы
дающийся», «гениальный»... 
О сценических версиях про
изведений слагаются леген
ды. И все же, несмотря на 
всемирную славу этих хо 
реограф ических полотен, 
современный французский 
балетмейстер Анжелен 
Прельжокаж предлагает 
зрителям свое пластическое 
видение знаменитых сочи
нений, видение художника 
уходящего XX века.

Среди этих постановок — 
и авангардистское решение 
прокоф ьевского «Ромео и 
Джульетты», одного из са 
мых любимых и популярных 
в России балетов, имеюще
го у нас давние традиции 
сценического воплощения.

Итак, Анжелен Прельжо
каж и его версия прокофьев
ского шедевра.

Свою версию спектакля 
Прельжокаж поставил для 
балетной труппы Лионской 
Оперы, где на базе традици
онной классики в течение 
уже двух десятилетий у с 
пешно развиваются разные 
стили современного танца. 
Напомним, например, балет 
«Ромео и Джульетта» (хоре
ограф Витторио Бьяжжи, 
1975) или «Щелкунчик» (хо
реограф Маги Марен, 1982), 
в которых персонажи обре
ли необычный облик роке
ров или марионеток. И вот 
французская публика вновь 
встретилась со своеобраз
ной редакцией популярного 
балета. Молодой французс
кий хореограф  скроил из 
драмы Шекспира и партиту
ры Прокофьева захватываю-
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щий, динамичный с п е к 
такль, где события разви
ваются в роботизированной, 
тоталитарной стране с неус
транимы ми социальными 
противоречиям и. Прель
жокаж много эпизодов «вы
резал» из партитуры Про
кофьева, которая прекрасно 
звучит на ф онограмме в 
записи оркестра Лионской 
Оперы под управлением 
Канта Нагано. Но балет 
поражает взаим освязью  
фрагментов, драматической

напряженностью  и м узы 
кальностью  хореограф ии. 
М онументальны е, ф уту
ристические  декорации 
Энки Билаля, его фантасма
горические костюмы и сум
рачно-тревожное освещ е
ние Жака Шатле создаю т 
давящую, устрашающую ат
мосферу насилия,холодный 
и мрачный отвратительный 
мир. Герои — очень схема
тичны; действие сокращено 
до минимума. В балете нет 
семьи Капулетти, Ромео не

мстит за смерть Меркуцио, 
Тибальд остается живым.

Реакцию ф ранцузской 
прессы, которая проявила 
большое внимание к этой 
версии балета, можно пред
ставить себе, прочитав 
только заглавия к рецензиям 
на спектакль, опубликован
ных в париж ских газетах: 
«Ромео и Джульетта» Прель- 
жокажа и Билаля — полити
ческий мир в атмосф ере 
ком икса», «Новая версия 
«Ромео и Джульетты» Проко
фьева — пари рискованное, 
но оно выиграно», «Любов
ники из Вероны в М етро- 
полисе», «Ромео в мире 
Кафки», «Герои Ш експира 
в атмосф ере социально- 
политической фантастики», 
«футуристический и волну
ющий балет Прельжокажа», 
«Дети Шекспира проносятся 
через века, вдыхая воздух 
времени каждого».

Приведем также ф раг
мент из статьи в буклете к 
спектаклю , где М арсель 
Мишель написал: «Анжелен 
Прельжокаж ... в со тр уд 
ничестве о ю гославским  
художником Энки Билалем 
перенес Ромео и Джульетту 
в тоталитарны й режим. 
Здесь речь идет не о борьбе 
кланов, а о противоборстве, 
запятнанном  расизм ом , 
между милицией, предназ
наченной обеспечивать со 
циальный порядок, и проле
тариатом, лишенном прав. 
Цель хореографа состояла в 
том, чтобы развить эту тему 
политической фикции в ат
мосфере комикса с гигантс
ким кошмаром».

А что думает о спектакле 
его автор — хореограф Ан
желен Прельжокаж?

«Я хотел найти подлинную 
причину, которая сделала 
любовь Ромео и Джульетты 
запретной, — говорит он. — 
П роизведение Ш експира  
рассказывает о двух семьях, 
которые поссорились дав



но, но не известно по какой 
причине. Я стремился пока
зать реальную причину, ко
торая могла бы объяснить, 
почему Ромео и Джульетта 
не имеют права на любовь. 
И я придумал: Джульетта — 
дочь деятеля номенклатуры, 
у которой власть; Ромео — 
персонаж из низшего клас
са, очень бедного  и б е с 
правного. Закон запрещает 
брак между людьми разного 
социального уровня; сущ е
ствует огромная репрессив
ная систем а, и милиция 
преследует влюбленных. 
Так любовь, которая оказы
вается вне закона, обретает 
характер трагедии».
-  Почему в Вашей версии Ромео не 
мстит за смерть друга и не убивает 
Тибальда?

«Потому что Тибальд воз
главляет милицию. Я хотел, 
чтобы он остался живым, так 
как несет ответственность 
за все, что происходит. В 
моей версии этот герой 
очень деятельный. Кроме 
того , Тибальд влюблен в 
Джульетту».
-  Образ кормилицы у Вас как бы раз
двоен. Эти две дамы в черно-белых 
одеждах, вероятно, тоже несут оп
ределенный символический смысл?

«Да, эти две няни олицет
воряют маленькие машины, 
запрограммированные для 
воспитания детей. Вначале 
они помогают расти Джуль
етте, а потом за ней следят».
-  Какие аспекты в этом балете были 
для Вас наиболее важными?

«Прежде всего это ко н 
цепция чисто хореограф и
ческая. Я должен был поста
вить танцы так, чтобы в 
каждой сцене без пан 
томимы было бы понятно, 
что происходит. Таким обра
зом, я работал как над хоре
ографическим сочинением, 
так и над новой лексикой. 
История Ромео и Джульетты 
всемирно известна и любая 
сцена узнается сразу. По
этому достаточно хорошо 
построить танец, чтобы дей
ствие развивалось успеш 
но».
-  Почему для балета Вы выбрали 
музыку Прокофьева?

«Честно говоря, я музыку 
не выбирал. Партитура 
Прокофьева была определе
на условиями контракта Ли
онской  Оперы, которая 
предложила мне сделать ба

лет на музыку Прокофьева. 
Лично я, может быть, и не 
выбрал бы ее. Но выполняя 
заказ, часто становиш ься 
интеллектуально богаче. 
Раньше я соверш енно не 
знал Прокоф ьева. Теперь 
после работы над таким зна
чительным его п р о и з 
ведением , как «Ромео и 
Джульетта», мне кажется, 
что знакомство состоялось. 
Говоря о контракте, хочу от
метить, что мне нравится 
идея работы по заказу. Есть 
хореограф ы, которых этот 
аспект угнетает. Но история 
искусств создавалась про
изведениями, сочиненными 
по заказу».
-  Как Вы оцениваете музыку Проко
фьева? Помогала ли она Вам при со
здании хореографии?

«Эта музыка чрезвычайно 
театральная. И в этом отно
шении она поистине гени
альна. Для танцовщиков не 
столь обязательны драмати
ческие аспекты, так как они 
заложены в музыке. Музыка 
дает напряженность, трево
гу и порыв любви. Все эти 
чувства уже выражены в 
партитуре. Поэтому танец 
может быть гораздо свобод
нее. Хотя и говорит то же 
самое, но способен это вы
разить более отвлеченно, 
что и позволило мне разра
ботать лексику соврем ен
ную, почти что абстрактную. 
М узыка и танец создаю т 
очень интересную совокуп
ность. Я убрал из балета все 
анекдотичное. Например, 
фрагмент, где в партитуре 
сказано: «В это время д е 
ревенские жители танцуют». 
Это не сущ ественно для 
развития действия. Подоб
ные фрагменты кажутся до
бавлениями. Возм ож но, 
Прокофьев тоже сочинял по 
заказу. Он написал велико
лепные вещи, в том числе, 
наверное, и по заказу. Мо
жет быть, поэтому партиту
ра балета «Ромео и Джуль
етта» такая длинная. Думаю, 
что Прокофьев сделал бы 
свой балет короче, с мень
шим повтором  некоторы х 
картин, если бы его писал по 
собственной инициативе».
-  Возможно, Вы видели разные вер
сии балета «Ромео и Джульетта». В 
чем особенность Вашего спектакля?

«К сожалению, начав мою 
работу, я видел очень не

м ного  -то л ь ко  несколько  
основных фрагментов из по
становки Д жона Кранко, 
главным образом па де де с 
прекрасными и удивитель
ными поддержками. Мне это 
показалось очень красивым. 
Позднее я увидел весь балет 
Кранко. Но если дуэты были 
замечательными, то другие 
эпизоды  оказались менее 
разработанными. Я, конеч
но, читал трагедию Ш експи
ра, но мой подход со вер 
шенно другой. Озабоченный 
хореограф ией балета, я 
стрем ился с ее помощ ью 
воплотить определенны е 
с о ц и а л ьн о -п о л и ти че ски е  
идеи, что было очень важ
ным для концепции моего 
спектакля».
-  Вы говорили о свободе творчества 
и контрактах, заказах. Где здесь Вы 
видите прогрессивное начало?

«Мой спектакль я делал 
по контракту  с балетной 
труппой Лионской Оперы. И 
в этих жестких рамках я по
старался привнести на сце
ну свое видение трагедии 
Шекспира и музыки Проко
фьева. И в этой связи скажу, 
что свобода не всегда сози
дательна. Иногда принужде
ние является импульсом для 
творчества. Например, 
Стравинский в своих мему
арах писал, что, когда он на
чинал сочинять произведе
ние, то ставил для себя 
жесткие правила. Скажем, 
нельзя использовать какие- 
то аккорды, определенный 
ритм и так далее. Этим 
Стравинский определял для 
себя творческие  пр епят
ствия, чтобы потом их пре
одолевать. Я очень близок к 
такой точке зрения, то есть 
считаю: созидать — это зна
чит решать проблемы. Дру
гой подход в творчестве — 
свободное излияние своей 
фантазии. Но это не значит, 
что одна точка зрения лучше 
д ругой . Н апример, С тра
винский при решении «про
блем» не только продвигал 
идею, но и ее опережал. 
Больше всего меня интере
сует в творчестве то, что 
идет за идеей. Когда, напри
мер, есть хорошая мысль, но 
если она остается только на 
уровне идеи, если при ее 
реализации на сцене я вижу, 
что идею я не превзошел, то 
тогда мне это не интересно.

Идея — только след, она 
инициирует, а произведение
-  это то, что за ней следует. 
Я боюсь людей, имеющих 
богатые идеи, о которых они 
очень хорошо говорят, так 
как идея у них остается бо
лее значимой,чем произве
дение. Иногда я прихожу в 
репетиционный зал с боль
шой идеей, начинаю ра 
ботать, но случается, что 
результат получается неин
тересны м . И наоборот, 
у меня может появиться 
маленькая интуиция, кото
рую я развиваю, и рождает
ся нечто, что я не предчув
ствовал и чего не было моей 
голове. Другой аспект при
нуждения состоит в том, что 
спектакль имеет дату пре
мьеры. П оэтому нельзя 
слишком долго думать и эк
спериментировать со свои
ми идеями, маленькими и 
большими. Таким образом, я 
чувствую , как постановка  
день за днем «растет» в 
моих руках. Если оставаться 
на уровне идеи, то лучше за
ниматься литературой».
-  Каковы Ваши ближайшие творчес
кие планы?

«Проектов много. Пред
полагаю  сотрудничать с 
труппами разных стран. Не
давно снял два небольших 
фильма; есть и другие  
кинематографические про
екты. Свои фильмы я вклю
чаю в балет «Амер-Амери- 
ка». Это как бы письма, 
которые эмигранты отправ
ляют на Родину своим семь
ям. Что касается балета «Ро
мео и Джульетта», то он 
отснят в Л ионской  Опере 
для французского телевиде
ния, фильм показывался на 
разных фестивалях. Видели 
его и в Москве».
-  Возможно ли Ваше творческое 
сотрудничество с каким-либо балет
ным театром в России?

«Конечно. Я буду счастлив 
поработать в стране, где су
ществует легендарный Рус
ский балет. Думаю, что ре
дакция журнала «Балет» и 
Российская ассоциация де
ятелей хореограф ического 
искусства могли бы способ
ствовать установлению та
ких взаим ообогащ аю щ их 
контактов».

ВИКТОР ИГНАТОВ
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ВСТРЕЧИ В РЕДАКЦИИ
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.

... С ЗОЕЙ БОГУСЛАВСКОЙ
NB данного номера посвящено размышлениям о появившихся в последнее 

время многочисленных премиях, призах и номинациях.
К  числу наиболее уважаемых и престижных относится премия 
«Триумф». Среди ее лауреатов -  балерина Нина Ананиашвили, 

хореографы Борис Эйфман и Игорь Моисеев.
О самой премии, ее жюри, лауреатах рассказывает гость журнала -  

координатор жюри премии «Триумф» 

писательница Зоя Богуславская.

«Пользуюсь случаем сообщить чита
телям журнала, — начала свой разго
вор с сотрудниками редакции Зоя Бо
рисовна, — что мы расширили состав 
нашего жюри в связи с тем, что реши
ли более полно воспроизводить инте
ресы нового пространства культуры. 
Сегодня в нем определенное место 
стали занимать виды искусства, преж
де находившиеся где-то на периферии 
культурной ж изни, родились новые 
музы. Например, телевидение, дизайн, 
сценограф ия, эстрада, особенно ее 
разговорные жанры, которые сейчас 
активно воздействуют на общество. И 
вот учитывая и эти мотивы, мы ввели в 
состав жюри восемь новых членов. 
Среди них четверо — лауреаты нашей 
премии Инна Чурикова, Олег Меньши
ков, Михаил Жванецкий, Давид Боров
ский (тут мы не погрешили против ус
тава, в котором сказано, что член жюри 
не может получить премию «Триумф», 
но эти люди ее уже получили), а также 
актриса Алла Д ем идова, Владимир 
Познер, кинореж иссер  Александр 
Сокуров, кл ассик отечественного  
джаза Алексей Козлов. Теперь нас — 
двадцать один человек. Каждый член 
жюри имеет право выдвинуть одну-две 
кандидатуры претендентов. Вы дви
жение — тайное. Я много раз говори
ла, что это для нас принципиально — 
сами члены жюри никогда не знают, кто 
кого выдвинул, во избежание лоббиро
вания. Голосование происходит не по 
сферам деятельности и не по жанрам. 
Члены жюри чаще всего отстаивают 
(как это ни парадоксально) художни
ков, занимающихся другим видом ис
кусства, а в своем отечестве пророков 
как не было, так и нет.

Мы — независимая премия, хотя аб
солютной независимости не бывает, но 
мы к ней стремимся и исходим только 
из проф ессиональны х критериев. 
Кстати, в нашем положении записано, 
что премию «Триумф» получают люди, 
обогатившие отечественную культуру

вне зависимости оттого, в какой стра
не они проживают и какое у них граж
данство.

Выдвигая потенциальных лауреатов, 
мы предпочитаем тех, кто произвел на 
нас наибольшее впечатление в про
шлом или в этом году, и имея ввиду 
тех, кто явился, вместе с тем, перво
открывателем в своей области, одна
ко в силу разных — объективны х и 
субъективных — причин оказался об
деленным тем вниманием, которого 
заслуживал.

Итак, наши лауреаты — деятели ба
лета... Первой здесь стала Нина Анани
ашвили. Я с ней, кстати, как и почти со 
всеми нашими лауреатами, до получе
ния ими премии лично знаком а не 
была. Она мне казалась очень необыч
ной среди балетных прим, какой-то  
грузинской царевной из легенды. На 
сцене Большого театра она в ту пору 
появлялась редко. А мне ее очень не 
хватало. Думаю, в известной степени 
то, что она получила премию «Триумф», 
которой так радовалась потому, что 
была ею удостоена именно в России, 
вернуло, практически, Ананиашвили в 
Большой театр.

С творчеством Бориса Эйфмана я 
по-настоящему познакомилась будучи 
проездом из Тольятти (там мы прово
дили фестиваль «Триумфа») в Москву. 
Я на один день остановилась в Петер
бурге в связи с премьерой «Карамазо
вых». Я шла на спектакль с большим 
предубеждением. Мне хотелось ска 
зать: «Хореографы! Успокойтесь! Вам 
есть что делать в балете. Оставьте в 
покое большую литературу!» Я отнес
лась с интересом к балетам «Анна Ка
ренина», «Дама с собачкой», «Чайка» 
Р.Щедрина с Майей Плисецкой, по 
скольку воспринимала их отдельно от 
литературы. Но здесь-то — Достоевс
кий, «Братья Карамазовы»! Но то, что я 
увидела на сцене, меня захватило и 
потрясло. Эйфман внес в хореографию 
балета нечто новое, что бесспорно
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является новым языком в танце. Нео
бычны его экспрессия, ритмика, эмо
циональность. Я, правда, не очень при
няла вторую часть спектакля, в которой 
он домыслил Достоевского. Но общее 
впечатление все равно осталось силь
ным. Все эти разговоры о пошлости, о 
клише, о мелодраме меня совершенно 
не занимают. Я вижу, ЧТО он делает с 
балеринами и танцовщиками, скажем 
так, среднего  проф ессионального  
уровня, но отнюдь не гениальными. 
Значит, эта гениальность живет в нем 
самом, и он вдыхает ее в исполните
лей. И я вижу, каких это ему стоит уси
лий и каких требует душевных и физи
ческих затрат.

Игорю Моисееву присудили премию 
в этом году. Это был особый случай с 
выдвижением: воздаяние и нашей мо
лодости, и , если хотите, стране, и че
ловеческому достоинству самого мас
тера, которы й был отмечен всеми 
наградами, но ни перед кем ради них 
не заискивал, ни у кого ничего не про
сил. Мастерством брал, и тем оглуши
тельным впечатлением, которое про
изводили спектакли его коллектива.

Моисеев явился по существу перво
открывателем жанра. Он сделал народ
ный танец всеобщей эстетикой. Каждая 
его сценическая новелла — высокое 
произведение искусства вне зависи
мости от того, лубок это или что-либо 
другое. Я побывала на двух последних 
концертах ансамбля в М оскве: зал 
аплодировал стоя и рыдал от восторга. 
Меня же потрясло еще и то, что те ком
позиции, которые я видела двадцать 
лет назад, стали только лучше. Труппа 
в отличной форме: ни одного неряшли
вого движения. А сам Игорь Александ
рович, конечно же, уникум».

Далее Зоя Борисовна рассказала, 
что сама она «балетный» человек, и 
еще, учась в ГИТИСе, полюбила балет. 
«Кажется, — вспомнила она, — я не 
пропустила ни одного спектакля «Ро
мео и Джульетта» с Галиной Улановой». 
Говорила она и о том, что жизнь ее 
очень близко свела с Майей Плисецкой 
и Родионом Щедриным и не только в 
театре. А на сцене Плисецкая восхища
ла ее и в «Дон Кихоте» (Китри), и в 
«Кармен-сюите» (Кармен), и в «Лебе
дином озере» (особенно Одиллия), и в 
«Бахчисарайском фонтане» (Зарема). 
3 .Богуславская, хотя сама и не писала 
на балетные темы, но постоянно инте
ресовалась мнением о том или ином 
явлении Вадима Гаевского, читала ста
тьи Елизаветы Суриц, Анны Илупиной, 
других авторов...

Жизненные пути свели Зою Богус
лавскую с Михаилом Барышниковым, 
на праздновании юбилея которого она 
недавно побывала. Рассказ о встрече 
с артистом обещан журналу.

Ю БИЛЕИ

Приближается великий праздник -  День Победы.
И  в преддверии этой знаменательной даты редакция предлагает 

читателям рассказ об одном из тех, кто прошел весь долгий ратный 
путь солдата Великой Отечественной и закончил его в Берлине. 

Его имя Василий Константинович Корнеев.

ГВАРДИИ
ТАНЦОВЩИК

Василий Константинович Корнеев 
увлекся танцем еще в детстве, зани
мался в кружке одного из московских 
Дворцов пионеров, где рядом с ним 
первые шаги на балетном поприще де
лала известная впоследствии солист
ка Большого театра Римма Карельская. 
Дальше — занятия в школе сценичес
кого танца М осковского театра «Ост
ров танца» под руководством А.В.Ш а
тина и участие в его представлениях. 
Буквально накануне войны артисты 
«Острова танца» были приглашены в 
Казань — помогать в подготовке дека
ды литературы и искусства Татарии в 
Москве. Там «островитяне» и встрети
ли начало Великой Отечественной.

Призванного в армию осенью 1942 
года Василия Корнеева после месяч
ной подготовки определили заряжаю
щим в танковый экипаж. И началась его 
военная биограф ия. Он «выхлебал» 
полностью весь котелок тягот солдат
ской службы: Первый Прибалтийский и 
Второй Белорусский фронты, осво 
божденные от фашистов Вильнюс, Ка
унас, Кенигсберг, Варшава, повержен
ный Берлин... Он честно заслужил те 
награды, что надевает по праздникам: 
орден Отечественной войны, почетные 
солдатские медали «За отвагу», «За 
боевые заслуги». Кроме советской «За 
освобождение Варшавы», Корнеев по
лучил три польских медали.

Да, и к Василию Константиновичу 
относятся слова известной песни: 
«Фронтовики, наденьте ордена».

И казалось, годы военного лихоле
тья все, что связывало Корнеева с мир
ной жизнью, с балетом, отошло в не
бытие, хотя балетные туфли постоянно 
лежали в его вещевом мешке. Отошло 
до тех пор, пока в разрушенном Бер
лине, рассказывает ветеран, «маршал 
Рокоссовский не затеял концерт Побе
ды». Тогда и «нашелся балетный» Кор
неев — вызвался исполнять танец с 
лентой из балета «Красный мак», а по
скольку музыку выбирать не приходи

*

В.К.Корнеев (1998).

лось — сгодился для аккомпанемента 
и вальс Штрауса. «Тогда я и понял, что 
кончилась война», — говорит Василий 
Константинович.

После войны он служил в ансамбле 
песни и пляски войск Рокоссовского 
(переименованный позже в ансамбль 
Северной группы  войск), помогал 
организовывать балетную школу в Вар
шаве... А когда его демобилизовали, 
решил вернуться к любимому делу. И 
прерванная балетная биография про
должается — выступления в ведущих и 
сольных партиях балетов «Соперни
цы», «Эсмеральда», «Сампо», «Бахчи
сарайский фонтан», «Раймонда», «Ле
бединое озеро», а также исполнение 
классического па де де из «Арлекина
ды», вариации из «Лауренсии», одной 
из кукол в «Щелкунчике»... И на балет
ной сцене «послужной» список бывше-
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В. К. Корнеев в танце китайских кукол 
из балета «Щелкунчик».

го солдата достаточно велик. Хотя 
надо признать, после солдатских 
сапог, разножек и присядок, с которы
ми он «имел дело», выступая в военных 
ансамблях, ему пришлось поначалу 
очень нелегко. Но четвертьвековая 
карьера танцовщика в театрах Новоси
бирска, Минска, Петрозаводска, Одес
сы, Свердловска, работа педагогом- 
репетитором в ансамбле Северного 
военного округа у таких балетмейсте
ров, как Михаил Годенко и Иосиф Слуц- 
кер, говорят о многом.

Василий Константинович и сегодня 
занят делом своей жизни, руководя 
самодеятельным ансамблем танца 
«Любляночка» в Курьяновском Доме 
культуры в Москве, умудряясь нахо
дить спонсоров, сводя концы с конца
ми. В год 50-летия Победы, Василий 
Корнеев еще танцевал на встрече ве
теранов на Поклонной горе, а было ему 
тогда семьдесят... Таков он — гвардии 
танцовщик, человек — оптимист.

ЛЕЙЛА ГУЧМАЗОВА

ВН И М А Н И Е!
Уточнение к программе VIII Международного 

балетного конкурса в Париже: 
просмотры исполнителей современного танца 

состоятся с 7 по 12 ноября, 
финал -  13 ноября, 

а просмотры исполнителей 
классического танца -  с 15 по 20 ноября, 

финал -  21 ноября.

Гала-концерт намечен на 23 ноября.

Справки по адресу: 36, rue de Laborde 75008 Paris. 
Tel.: 01 45 22 28 74 
Fax: 01 45 22 60 24

Инна ЗУБКОВСКАЯ, 
народная артистка 
России:

«У М арии Алексеевны Кожуховой 
я училась в хореограф ическом  учи
лище при Большом театре пять лет 
(это  сч и та е тся  д о л го ), правд а , с 
перерывом. Сначала два года, а по 
том — после некоторого  пром ежут
ка три последние года.

Мария Алексеевна — обожаемый 
мною педагог. Я ее очень любила. И 
должна сказать, что она меня — тоже, 
всегда называла меня «дочей». Это 
было ее любимое слово по отнош е
нию к тем, к кому Кожухова хорошо 
относил ась. Когда она на меня за 
что-то сердилась (а за годы учебы в 
школе было всякое), то я уже не была 
«дочей». А как все снова становилось 
хорошо — опять делалась «дочей».

Была очень добрым и в то же вре
мя очень стро гим  человеком . Если 
Мария Алексеевна приходила на урок 
не в очень добром  настроении, мы 
трепетали. Она могла и прикрикнуть, 
и удалить из класса. Поэтому мы ее 
не только очень любили и уважали, 
но и боялись. Она была замечатель
ным педагогом. Вырабатывала у сво 
их учеников силу ног. И в этом была 
беспощадна. Иногда мы просто ум и
рали от усталости, но М ария А лек
сеевна ничего  слыш ать не хотела: 
у нее была своя цель.

Я часто вспоминаю и рассказываю 
историю о том, как в предвыпускном 
классе мне пришлось срочно выучить 
партию  Э см еральд ы . Ч то -то  п р о 
изош ло с девочкой  из вы п ускн о го  
класса, которая готовила эту роль и 
ей отказали в спектакле. И тогда Петр 
Андреевич Гусев, наш художествен
ный руководитель, срочно ввел меня 
в спектакль. И вот там, в коде, было 
такое движение — в арабеске надо 
было отскакивать назад. Очевидно, я 
не очень отскакивала. Так что Мария 
Алексеевна снимала с себя пояс, д е 
лала петлю, надевала ее мне на ту 
ногу, которая была наверху и тащила 
меня за нее. Я, конечно, прыгая на 
одной ноге, за ней не успевала, нога 
подкашивалась и я валилась вперед. 
Но она была беспощадна: «Вставай! 
Еще раз!», и опять тащила меня пет-
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ЛАУРЕАТЫ ЖУРНАЛА «БАЛЕТ»

СЛОВО О ПЕДАГОГЕ
(К  100-летию со дня рождения М.А.Кожуховой)

лей за ногу. Пока Мария Алексеевна 
не добивалась своего, она не отсту
пала. Ей бы ло с о в е р ш е н н о  б е з 
различно, что я падала. Главное — 
чтобы у меня получалось так, как она 
хотела.

Но в то же время, как я уже гово 
рила, Мария Алексеевна была очень 
доброй.

Одно время у меня в семье слож и
лось тяжелое материальное положе
ние: очень долго ( не один месяц) бо 
лел мой отец и полностью зарплату 
в этот период он не получал. Мария 
Алексеевна знала об этом. И вот слу
чил ось  так , что на «М осф ильм е» 
снимали школьный фильм, в съемках 
ко тор о го  участвовали ученики  Л е 
нинградского и М осковского  училищ. 
Естественно, никому из учащихся не 
платили, это входило в наши о б я 
занности. И я очень хорошо помню, 
как Мария Алексеевна взяла меня за 
руку, отвела к реж иссеру-постанов- 
щ ику этой картины и сказала ему: « 
Вы зн а е те , это  — очень хорош ая  
девочка, очень способная, подающая 
больш ие надеж ды . У нее — очень 
трудное положение в семье. Очень 
прош у Вас, пом огите  ей, пож алуй
ста!» и мне, единственной из всех, 
вы писали за участие в съемках ка 
кие-то деньги. Эта история, конечно 
же, говорит о доброте Марии Алек
сеевны, о ее чуткости. Ну, не все ли 
ей было равно, как я живу?! Учится 
себе девочка, и учится. Ну, и слава 
Богу! Ее же никто ни о чем не просил. 
Этот поступок был сделан по ее соб 
ственной инициативе. Такое не каж 
дый человек сделает. Я не могу это 
го забыть!

А сколько мы бывали у нее дома?! 
Она жила во дворе нашего училища 
на Пушечной, и мы к ней часто забе
гали, просто так в какой-нибудь пе
рерыв. Ее муж, Николай Яковлевич, 
тоже обожал учеников Марии А лек
сеевны  (у них вообщ е была очень

Мария Алексеевна Кожухова.

дружная семья). И они всегда пре 
красно принимали и встречали нас.

И вот у нее дома висела очень хо 
рошая фотография — Мария Алексе
евна в роли Кошечки из «Спящей кра
савицы » . Мы на это т  п о р тр е т  
буквально-таки молились. Нам каза
лось, что станцевать Кошечку — пре
дел мечтаний! Потом, когда я попала 
в Л енинград и где теперь работаю, я 
слышала много рассказов о том, как 
танцевала Мария Алексеевна, в каких 
балетах.

Но как педагог она ни в коем слу
чае не подавляла индивидуальность 
своих учениц. У нас был очень хоро
ший класс. Из него вышли (а всего 
нас вы пустилось шесть девочек) — 
две примы-балерины — я, танцевав
шая на сцене М ариинского театра, и 
Виола Прохорова, которая впослед
ствии стала Виолеттой Элвин и была 
второй балериной в «Ковент-Гарде- 
не» после М арго Ф онтейн. Когда из 
класса вы пустились две балерины, 
это — уже хорош о. Но помимо нас, 
две девочки стали солистками, одна 
в Большом театре — Людмила Литав-

кина, а вторая — Элеонора Кузнецо
ва в М узы ка л ьн о м  те а тр е  им ени  
К.С .Станиславского и Вл.И .Немиро
вича -Д анченко . И все мы — очень 
разные. Мария Алексеевна выявляла 
индивидуальность  каж дой. В этом  
отношении у нее было очень точное 
чутье. Я сейчас сама преподаю, и от
ношусь к таким вещам особенно вни
мательно. И мне очень не нравится, 
когда я смотрю  на ученицу и вижу в 
ней ее педагога. Обидно, когда по 
давляют индивидуальность и застав
ляют воспитанника делать все им ен
но так, как это делает сам педагог. На 
мой взгляд, такой  м етод  порочен . 
Педагогика, как раз и состоит в том, 
чтобы вы явить инд ивид уал ьность , 
развить ее, а не подавлять.

М ария Алексеевна была настоя 
щ им п е д а го го м . Н аучить э то м у  
нельзя. Как нельзя научить человека 
бы ть хо р е о гр а ф о м . Ч еловек р о ж 
дается или с этим даром или — без 
него. Ну, можно ли человека научить 
быть поэтом? Нет. Научить сочинять 
стихи нельзя. И я убеждена, что так 
же нельзя научить сочинять танцы. 
Л ибо  в человеке  эта с п о с о б н о с ть  
есть, либо ее нет. То же можно ска 
зать и о педагогике . Это — дарова
ние. И совсем  не всегда  хорош ий 
танцовщ ик становится хорошим пе
дагогом . Можно хорошо танцевать и 
плохо препод авать . У меня м асса  
тому примеров. Мария Алексеевна — 
была педагогом от Бога.

Когда мы учились у нее последние 
годы, она преподавала и в школе и в 
театре. И очень часто к нам приходи
ла на уроки Ольга Васильевна Лепе- 
ш и н ска я . Она вставала  вм е сте  с 
нами к палке и занималась. И ее при
сутствие нас не только не смущало, 
но даже помогало. Мария Алексеев
на была поклонницей танцев Ольга 
Васильевны (да и мы тоже) и всегда 
говорила нам: «Смотрите! Учитесь, 
вот — как надо!»
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Мария Алексеевна принадлежала 
ленинградской  школе. Но препода 
вала и в М а р и и н ско м  теа тре , и в 
Большом театре, и в М узы кальном  
театре  им ени К .С .С та н и сл а в ско го  
и В л .И .Н е м и р о в и ч а -Д а н ч е н ко . В 
сво е  врем я  они в м е сте  с Е л и за 
ветой  П а вл о вн о й  Гердт уехал и  в 
М о с кв у  и в м е сте  п р е п о д а в а л и  в 
х о р е о гр а ф и ч е с к о м  у ч и л и щ е . Но 
ко гд а  я уж е  начала  р а б о та ть  в 
Л е н и н гр а д е  обо м не, ж елая у к о 
лоть, иногд а  го в о р и л и : «У нее же 
м осковская  школа!». А ведь я уч и 
лась у ленинградки . Все это, на мой 
взгл я д , см е ш н о . И ко гд а  хо р о ш о  
танцую т в М оскве, это — п р е кр а с 
но, и когда  хорош о танцую т в Л е 
нинграде, это — тоже прекрасно . И 
не может быть так, чтобы в Л е н и н г
раде тебя могли научить так, чтобы 
ты стала балериной, а в М оскве ты 
бы не научилась. Или наоборот: в 
М оскве тебя научили бы, а в Л е н и н 
граде нет. Такого быть не может.

Хотя, если говорить о конкретном 
педагоге, то один может научить, а 
д р у го й  — нет. М ария А л ексее вн а  
Кожухова могла научить. Я ее очень 
часто вспоминаю. Точнее, я никогда 
ее и не забы вала. В спом иная  ее, 
я всегда думаю: «Царство Вам небес
ное, Мария Алексеевна, пусть земля 
Вам будет пухом!».

Майя САМОХВАЛОВА:

«Май месяц, 1941 года. Мне 1-го 
мая исполнилось 9 лет, и я с боль
шой гордостью  круглой отличницей 
с п о хвал ьны м  л и сто м  о ко н ч и л а  
первы й кл асс  хо р е о гр а ф и ч е с ко го  
училища. Это был год знам енитого  
выпуска Марии Алексеевны Кожухо- 
вой, давш его нам таких прекрасны х 
в ы п у с кн и ц  ка к Инна З у б ко в с ка я , 
Виолетта Прохорова, Нелли Кузне
цова, Ирина Чуб.

Я хорошо запомнила этот выпуск, 
так как сама участвовала в концерте. 
Поэтому все репетиции мы сидели 
в зрител ьном  зале и см отрел и  на 
в ы п ускн и ко в . Это был по сл ед ни й  
выпуск перед войной. Война разбро
сала всех по городам и весям. Ш ко 
ла выехала в Васильсурск, я не по 
ехала туда, так как не была в момент 
отъезда в Москве. К моему счастью, 
я с мамой и сестрой эвакуировалась 
в Куйбышев к маминой сестре. И там 
я узнала, что Большой театр тоже на

ходится здесь. И вот, как-то  стою  в 
очереди в магазин, чтобы «отоварить 
карточки» , см отр ю  идет балетной 
походкой стройная худенькая ж е н 
щ ина с властны м  л и ц ом . Не зная 
ни имени, ни ф амилии, подбегаю  к 
ней и нахально говорю: «Тетя, я вас 
знаю!» И рассказываю ей все, что со 
мной произошло. Мария Алексеевна 
сказала, что детей здесь нет, но видя 
мои слезы, пригласила меня прийти 
на следующ ий день в театр и пока 
зать ей, что я могу.

И началась моя пол утором есяч- 
ная гол гоф а. Я приходила  за час, 
смотрела класс Кожуховой, у ко то 
рой заним ался весь цвет солистов 
Больш ого театра: Галина Петрова, 
Муза Петрова, Ирина Тихомирнова, 
Татьяна Лазаревич, Людмила Черка
сова, М ина Ш м елькина, Владимир 
Преображенский, Юрий Кондратов, 
Алексей Ермолаев, Асаф М ессерер. 
Иногда прилетала на спектакли Оль
га Лепеш инская. Это были мои уни 
верситеты, поскольку помимо клас
со в , ко то р ы е  я с м о тр е л а , я ещ е 
имела возм ожность бывать на сп е к
такл ях  и даж е  в них уча ств о в а ть . 
Шел весь классический  репертуар: 
«Дон Кихот», «Л ебединое  озеро» , 
«Щ елкунчик», «Кармен», «Руслан и 
Людмила».

Но заканчивался класс солистов, и 
начиналась моя э кзе куц и я . М ария 
А лексеевна — стро ги й  педагог, но 
сердце у нее доброе, ей тоже нелег
ко было со мной, за полтора месяца 
подтянуть меня до моего класса, ко 
торый все это время (два года) учил
ся в Васильсурске. И если бы ни эти 
уроки с Марией Алексеевной в Куй
бышеве, я бы, конечно, не со сто я 
лась как балерина, а в дальнейшем — 
как педагог.

По п р и е зд е  из э в а ку а ц и и , Н и 
колай И ванович  Т арасов р и скн ул  
принять меня в мой же класс. Было 
трудно, но Елена Николаевна С ер 
гиевская очень внимательно и сп о 
койно ко мне отнеслась, и в пятом 
кл ассе  я подтянулась до пятерки . 
А сед ьм ой ,восьм ой  и девятый клас
сы я опять  была у М арии А л е кс е 
евны , вы п ускал ась  в «Б аядерке», 
в «Тенях», в гл а вной  п а р ти и . Так 
вышло, что училась я всего пять лет, 
и те полтора месяца, в Куйбышеве 
определили мою судьбу благодаря 
п р е кр а с н о м у  п е д а го гу  — М арии  
Алексеевне Кожуховой».



ИНФОРМАЦИЯ О КАССЕАП «ПУЛКОВО» В ШЕРЕМЕТЬЕВО 1
В Москве касса авиапредприятия «Пулково» открыта в зале отлета аэропорта «Шереметьево-1».

Часы работы: 
с 8.30 до 22.00 

Обед:
с 13.00 до 14.00

Технологические перерывы: 
с 11.40 до 12.00 
с 16.40 до 17.00

■jaapS Представительство АП «Пулково» в Москве,nUAUnnn П I  Р||| unun располагается в аэровокзале Аэропорта 
П аА П иО и W Щ  r U L n U  V U «Шереметьево-1», в зале прилета, офис 53 

ш хш ш сш ш ия — — шшнмвшшам Тел.: (095) 578-03-89

АВИАПРЕДПРИЯТИЕ «ПУЛКОВО» ГАРАНТИРУЕТ 
ВЫСОКИЙ УРОВЕНЬ ОБСЛУЖИВАНИЯ 

И БЕЗОПАСНОСТЬ ПОЛЕТОВ
PULKOVO AVIATION ENTERPRISE 

GUARANTEES HIGH LEVEL OF SERVICE AND SAFETY

В С А Н К Т - П Е Т Е Р Б У Р Г  
TO ST .  P E T E R S B U R G

НОМЕР РЕЙСА 
FLIGHT NUMBER ВРЕМЯ ВЫЛЕТА DEPART

ВРЕМЯ
ПРИБЫТИЯ

ARRIVE
ТИП ВС 

AIRCRAFT
ВРЕМЯВ ПУТИ FLIGHT 

TIME

ПЛ2435 09.45 11.05 TU5 1.15
ПЛ2417 11.15 12.35 TU5 1.15
ПЛ2437 12.00 13.20 TU5 1.15
UN121 07.50 09.00 8737 1.25

ПЛ2411 13.20 14.40 TU5 1.15
ПЛ2419 15.45 17.05 TU3 1.15
UN131 12.00 13.20 8737 1.25

ПЛ2421 17.30 18.50 TU5 1.15
ПЛ2425 19.35 20.55 TU5 1.15
ПЛ2427 22.10 23.35 TU5 1.15
ПЛ2429 23.00 00.25 TU3 1.15
UN141 18.45 20.05 8737 1.20
SU731 19.55 21.35 TU5 1.15
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Где кончается танец и начинается спорт? Церемония открытия 
зимних Олимпийских игр в Нагано на этот вопрос ответа не дала. 
В предложенном участникам и гостям будущих спортивных 
баталий представлении танцевальные действа, игры, 
пантомимные сцены органично сплелись с традиционными 
видами национальных спортивных занятий и родилось зрелище, 
которое по праву стало явлением искусства.
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победивший в мужском одиночном катании, 
создает на льду самобытный театр танца.
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