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ВСТУПИТЕЛЬНОЕ СЛОВО РЕКТОРА АКАДЕМИИ РУССКОГО 
БАЛЕТА ИМЕНИ А. Я. ВАГАНОВОЙ Н. М. ЦИСКАРИДЗЕ

ДОРОГИЕ УЧЕНИКИ И КОЛЛЕГИ!
УВАЖАЕМЫЕ ЧИТАТЕЛИ!
В третий раз кафедра балетоведения подготовила новый выпуск альманаха сту-

денческих работ. Следует отметить, что сборник определил свою структуру: истори-
ческие темы соседствуют с самыми современными, кроме студентов педагогического 
факультета участвуют студенты бакалавриата исполнительского факультета, продол-
жают развиваться связи внутри Школы, чему способствуют материалы по балетной 
критике, посвященные спектаклям Академии.

Для наших студентов большая честь увидеть свои работы, изданные под грифом 
Академии Русского балета. Поздравляю авторов! А педагогов кафедры балетоведения 
благодарю за энтузиазм в деле воспитания новых талантливых специалистов.

Николай Цискаридзе,
Ректор Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой,

Народный артист России,
Лауреат Государственных премий
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ОТ РЕДАКТОРА-СОСТАВИТЕЛЯ

УВАЖАЕМЫЕ ЧИТАТЕЛИ!
У вас в руках новый номер – уже третий – сборника студенческих работ, свиде-

тельствующий, что педагоги кафедры балетоведения продолжают прилагать силы для 
качественной профессиональной подготовки студентов бакалавриата, магистратуры 
и аспирантуры. Здесь, как всегда, собраны учебные работы по разным дисциплинам 
кафедры, которые, на наш взгляд, могут представлять интерес за рамками тренировоч-
ных заданий.

В прошлом номере мы учли пожелания нашего ректора Н. М. Цискаридзе, 
чтобы студенты балетоведческого направления пробовали перо, рецензируя выступле-
ния учеников исполнительского факультета. Такие статьи есть и в настоящем сборнике. 
Продолжена работа со студентами бакалавриата исполнительского факультета.

Одним из любимых заданий по балетной критики остаются интервью. Я бла-
годарю всех уважаемых собеседников, не пожалевших времени, сил и поделившихся 
своими мыслями с начинающими интервьюерами.

Увидеть свою работу опубликованной на станицах престижного издания 
большая радость. Вероятно, этим вызван энтузиазм студентов, активно предлагающим 
свои опусы для печати.

Прошу учесть, что курс авторов-студентов и должности научных руководителей 
указаны на момент написания работ.

Я благодарю наших молодых авторов и их педагогов, чей труд позволил 
собрать настоящий сборник. За возможность его издания от лица кафедры балетове-
дения приношу благодарность проректору по научной работе и развитию Светлане 
Витальевне Лавровой.

Особую сердечную благодарность выражаю ректору Академии Русского балета 
имени А. Я. Вагановой Николаю Максимовичу Цискаридзе за неизменное заинтересо-
ванное внимание, поддержку и помощь.

Л. И. Абызова, 
Доцент кафедры балетоведения, кандидат искусствоведения
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Антонина Малмалаева 
Бакалавриат, II курс. 50.03.01. Искусства и гуманитарные науки.

Педагог Б. А. Илларионов, кандидат искусствоведения, зав. кафедрой балетоведения.

«ЩЕЛКУНЧИК»: РОЖДЕСТВЕНСКОЕ ЧУДО

Из года в год, из зимы в зиму театры Петербурга пестрят афишами «Щелкунчика». 
Дети, мечтающие о большой сцене или взрослые в поисках рождественского настро-
ения, петербуржцы, сердцем преданные балету, а, быть может, странники, желающие 
увидеть лучшую балетную школу мира – все спешат в Мариинский театр. И действи-
тельно, поистине рождественское чудо происходит здесь, когда на сцену выходят вос-
питанники великой Школы имени Вагановой. Нельзя передать словами, насколько это 
ответственно и волнительно для юных исполнителей. Наивная и трогательная игра 
детей, словно живой огонь, передается по рядам зрительного зала. Какое счастье почув-
ствовать себя артистом! Велико желание исполнить свою роль так, как никогда еще не 
исполнял…

В 236-м сезоне Мариинского театра Академия Русского балета, с трепетом 
сохраняя традиции, вновь наполнила сердца зрителей домашним теплом, вдохнове-
нием и сказочным новогодним настроением.

«Мама, какие куклы!» – послышался шепот в зале. Яркой вспышкой ослепил 
глаза дом Штальбаума. Сказочные мечты: огромная зала, множество гостей, большая 
елка со свечами и под елкой большие куклы – на их фоне  дети кажутся еще меньше. 
Зрители затаили дыхание, ведь исполнение мечты витает совсем рядом. Нахожусь  
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в зрительном зале, а ощущение такое, что та маленькая девочка на сцене – я. Совсем 
юные исполнители старательно выражают ручками свое восхищение кукольным 
театром, а демонстрирует его не кто иной, как педагог Академии Вадим Сиротин в 
роли Дроссельмейера. На сцене одна большая семья. Полная и безоговорочная отдача 
еще совсем юных воспитанников – дело «рук и ног» мастеров Школы.

В понедельник 24 декабря 2018 года в роли маленькой Маши выступила Арина 
Сташкова, очень эмоциональная и одаренная девочка. Беззащитной казалась ее героиня 
на большой сцене. Однако, прижав к сердцу сломанного братом Щелкунчика, она с 
легкостью завладела огромным пространством, артистично наполнив его своими 
чувствами. Искренние arabesque в момент, когда Маша тянется за куколкой в руках 
Дроссельмейера,– умоляли. Арина Сташкова, продолжала «разговаривать» со зрите-
лем, вырисовывая pas. 

С первых классов учащиеся Академии знают, что исполнение того или иного 
движения несет в себе не просто трюк, а нечто большее. Порой один взгляд, один жест 
может поселить в сердце надежду и обескуражить, перенести в мир грез и вернуть в 
реальность.

Ритмичными подскоками появляются на сцене искрящиеся радостью дети. Они 
задают характер веселого праздника. Вслед за детьми – массовые танцы взрослых.  
С нужной долей иронии в партии Дедушки проявил себя Лев Петров. Его танец был 
на легком plié, перемещения тихие, скользящие, а шутливая работа корпусом не могла 
не вызвать улыбку на лицах зрителей. Безусловно, помогала наполненная важностью 
музыка.

Каждый год поражает лексика заводной игрушки – Негра. В этот раз ею овладел 
Лев Семенов. Выпрыгнув из черной в горох коробки, незаурядно и с энтузиазмом 
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исполнил он свое соло. Резкие движения рук с растопыренными пальцами и ног с 
сокращенными стопами, стремительная и в то же время грозная музыка навели пере-
полох в гостиной. Оранжевые шаровары отчетливо подыгрывали внутреннему пожару 
героя. И вот он снова в коробке внушительных размеров. Ее укатывают, но ближе к 
кулисам коробочка приоткрылась... Однако эта маленькая помарка не погасила искру, 
возникшую на сцене после необычной игрушки.

Эффектный и до мелочей отработанный первый акт прошел на одном дыхании. 
Вместе с няней Маша погасила свечи на елке и, сама того не подозревая, оказалась на 
пути к сказочным приключениям.

Второй акт насыщен событиями: от тех, что мы называем ночным кошмаром, до 
самых сладких и приятных. Страхи здесь настолько близки, что казались огромными и 
непобедимыми. Под нагнетающий тревогу бой курантов выпрыгивали, одна за другой, 
огромные серые мыши. Прыгали, демонстрируя элевацию и хороший прыжок в длину. 
Затем, мелким бегом и с «хитрой» работой корпуса, угрожающе заняли всю сцену, пред-
вещая грандиозное появление Короля мышей (Константин Хачиров). Дымовая завеса, 
затем сквозь нее сверкнули красные глаза – и вот он, Король. Маша забралась в кресло. 
Тут на помощь и приходит «виновник торжества» – Щелкунчик, к тому же с армией 
оловянных солдатиков. Во время боя очаровательно было появление двух маленьких 
куколок с испуганными лицами. Такой ход придал действию реальность детской фанта-
зии, ведь все вполне могло бы происходить на полке с игрушками. Как известно детям –  
ночью игрушки оживают. Оттого и на сцене тьма. А вернувшись в нашу взрослую 
жизнь, нельзя не отметить бурный восторг зрительного зала, когда появляются оловян-
ные солдатики на конях! Победа Маши и Щелкунчика. Время превращений.

Дуэт Елизаветы Авсаджанишвили (Маша-принцесса) и Аарона Осава-Горовиц 
(Щелкунчик-принц) начался немного волнительно. Были заметны переживания за 
технику исполнения. Впрочем, профессионализм позволил танцовщикам скрыть неко-
торую неуверенность.
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Затем картина снежинок упоила музыкой и красивыми рисунками, сопровожда-
емыми ровными интервалами и синхронным исполнением.

Сладостные эмоции захлестнули в третьем действии. Своеобразный десерт 
начинался с испанского танца в исполнении Аяка Накагомэ и Евгения Болотских. 
Резкие перегибы корпуса, быстрые перемещения танцоров, бьющий изнутри темпера-
мент под звук кастаньет – напоминали разламывающийся на дольки шоколад. Недаром 
в первой постановке Льва Иванова испанский танец был отдан именно этому десерту.

Поразил своим прыжком Дмитрий Соболев в китайском танце. Казалось, что 
он зависал в воздухе на несколько секунд. На двойных турах был превосходный вну-
тренний стержень, при приземлении позволяющий ему опуститься четко и абсолютно 
чисто.

Наконец зазвучал розовый вальс. Взяв под руки кавалеров и вскочив на пальцы, 
дамы проворно перебирают ногами из пятой в пятую. Не забывают и про корпус, 
который добавил и игривости, и легкости. Sissones сменялись не менее полетными jeté 
entrelacé, что придавало воздушности. Пары кружились, сцена все больше гипнотизи-
ровала, пленяла, пока все исполнители не замерли в четких позах.

В верхнем углу сцены сказочно засверкали стразы, и вновь появились теперь 
уже не менее блистающие Принц и Принцесса. Аарон очень легко подхватывал пар-
тнершу с любого исполняемого ею элемента, не забывая останавливать на девушке 
влюбленный взгляд. Улыбка Принца обольщала. Однако в исполнении вариации хоте-
лось более точных приземлений. Зато танцовщик максимально проявил себя в коде: 
зависал в воздухе, затем не подкачал и в jeté en tournant, закрепив успех ослепительной 
улыбкой.

В вариации Принцессы Елизавете очень хорошо удавались мелкие движения 
ног. Battus, suivi, прыжки на пальцах, быстрые glissade были «в ногах». Звуки челесты 
будто создавали хрустальный замок. Насладиться техничным вращением Елизаветы 
Авсаджанишвили еще раз удалось в коде.

Совершенно точно можно сказать, что такая практика на прославленной 
сцене Мариинского театра для юных артистов – начало долгой и нелегкой дороги. 
«Щелкунчик» – их отправная точка в исполнении разных ролей. Будут другие, и 
хорошие, и неудавшиеся, это закалит молодых артистов, придаст им уверенности.

А на сцене сказка подошла к концу. Маша просыпается…
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ПАМЯТЬ ПОКОЛЕНИЙ

Выпускной 277-й спектакль прошел под лозунгом «Сохранять наследие». В про-
грамме были представлены: подводное царство из балета «Конек-Горбунок», фрагмент 
3-го акта балета «Неаполь» в постановке датского хореографа А. Бурнонвиля, сюита 
характерных танцев из балета «Лауренсия» и 3-й акт из балета «Пахита».

Как видно из программы, учащиеся имели в этом году сценическую практику 
не только в классическом, но и в характерном репертуаре. Остановлюсь на характер-
ных танцах из «Лауренсии» в постановке Вахтанга Чабукиани на музыку Александра 
Крейна (премьера спектакля состоялась в 1938 году).

Благодаря таким педагогам Академии Вагановой, как Ирина Георгиевна 
Генслер (в прошлом перетанцевавшая в «Лауренсии» на сольных местах все характер-
ные номера), для выпускников и старшеклассников представилась возможность при-
коснуться к первоначальной постановке В.Чабукиани – такой, какой ее долгие годы 
видели на сцене Ленинградского театра оперы и балета им. Кирова, обучиться под-
линной манере исполнения практически из «первых рук», как это было полвека тому 
назад. На данный момент «Лауренсия» идет в репертуаре Михайловского театра, но 
в редакции балетмейстера Михаила Мессерера (2010) танцы претерпели изменения.  
В стенах Академии они вновь обрели свою первозданность. Сюита характерных танцев 
из балета «Лауренсия» включила в себя «Лирический танец» из 1-го действия, цыган-
ский танец, испанский «танец с кастаньетами» и коду, завершающуюся хотой – из 2-го 
действия. В этих танцах отразилось многообразие испанского колорита.

Мне выпала возможность побеседовать с Ириной Георгиевной Генслер о поста-
новке танцев, о том, как собиралась сюита. Она рассказала: «В нашей сюите не исчезло 
ни одного характерного танца “Лауренсии”, за это я ручаюсь. Сначала идет хореография 
лирического номера из первого акта. Ни одного движения в нем не делается вопреки 
Вахтангу Чабукиани. Единственное изменение в этом танце произведено по просьбе 
нашего ректора, Николая Цискаридзе: для разнообразия рисунка первый выход массы 
пущен по кругу, а не по прямой, как это было в первоначальной версии. У Чабукиани 
танцовщики должны были просто разбегаться по линиям, а мы переделали на круг.

Во втором акте “Лауренсии” на свадьбу героев приходят цыгане. В цыганском я 
танцевала сразу соло, но знала, что делал кордебалет, потому что балет шел очень часто 
и порядок номеров легко запоминался. В Испании много разных провинций, и в каждой 
свои танцы, с очень большим разнообразием оттенков. Лучшие куски из этих танцев я 
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всегда давала на своих уроках. Я досконально знаю танцы В. Чабукиани. Он был очень 
талантливым человеком, как танцовщиком, так и хореографом. Прекрасно был сложен, 
танцевал с большим напором и темпераментом».

Сюита из «Лауренсии» открывала второе отделение концерта. Массовый выход 
участников сюиты переходил в лирический танец женской группы, состоящий из 
девяти цыганок. Их в свою очередь сменяют одиннадцать испанских танцовщиц во 
главе с солисткой.

Цыганский танец из второго действия балета начинается с выхода шестерки тан-
цовщиц с платками и бубнами, который также имеет лирический характер, затем к ним 
подключается еще двойка цыганок, тройка солистов выходит позднее. На их выходе 
меняется характер танца и темп на более живой. Также выделяется отдельная часть на 
мужское соло. Завершается номер репризой лирической части и контрастной концов-
кой, в которой преобладает массовый бег то в одну, то в другую части сцены, большие 
прыжки и активная работа с юбкой. Исполнение цыганского танца было наполнено 
пламенным и слегка сдержанным темпераментом Евгении Савкиной, Льва Семенова и 
Леонардо Челегато.

За пестрым цыганским табором следует «танец с кастаньетами». Помимо пары 
солистов в нем выделены еще три пары из пятнадцати других. В этом танце прогляды-
вается сюжет в отношениях солистов. Начинается номер с продвижения вперед пят-
надцати пар, стоящих в затылок друг к другу. Выделенные три пары стоят в проме-
жутках между ними и повторяют стремительное движение массы. Номер поставлен на 
основных положениях рук, ног и корпуса испанского танца с варьированием рисунков.  
В середине танца возникает ход, мастерски придуманный В. Чабукиани. Вся масса едино 
бежит по кругу, затем выстраивая диагональный коридор, в котором действуют солисты 
и три пары. Этот ход станет лейтмотивом до самого конца номера. Темпераментную и 
в то же время игриво-непосредственную манеру в «танце с кастаньетами» преподнесли 
Валентина Иванова (тезка знаменитой ленинградской характерной танцовщицы 1920-х 
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годов) и Евгений Болотский (из класса Н. М. Цискаридзе). Завершилась сюита харак-
терных танцев арагонской хотой.

В выпускном спектакле воспитанники продемонстрировали свое мастерство не 
только как техничные классические артисты балета, но и как блестящие характерные 
танцовщики.

Академия Русского балета им. А. Я. Вагановой выполняет важную функцию 
хранителя наследия характерного танца. Очень важно, что характерный танец не 
выходит из репертуара Академии. Ведь сейчас на мировой балетной сцене в основном 
мы наблюдаем постановки в классической и неоклассической хореографии. 

Закончить хотелось бы высказыванием советского балетоведа Юрия Иосифовича 
Слонимского: «Надо воспроизводить на сцене старые балетные постановки со скрупу-
лезной точностью в мизансценах, танцах с декорациями и костюмами, сделанными для 
премьеры, точь-в-точь, какими они достались нам от предшественников <…> старое 
должно оставаться старым».

Наследие необходимо хранить и помнить, работая над новыми спектаклями, 
опираться на опыт предшествующих поколений – сохраняя приумножать.
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АПОФЕОЗ КРАСОТЫ

Картина «Подводное царство» из балета «Конек-горбунок» открывала про-
грамму вечера спектаклей выпускников Академии русского балета им. А. Я. Вагановой 
2019 года. Поднялся занавес, и взору зрителей предстала сверкающая картина подво-
дного мира, масштабное зрелище сменяющих друг друга танцев обитателей морского 
дна. В изящные движения бледно-лимонных ракушек вплеталась витиеватая поступь 
зеленых водорослей, за ними следовали изумительные в очертаниях темно-сиреневые 
медузы, и, наконец, танец бирюзовых кораллов и морских звезд. Была проведена гран-
диозная работа ректора Академии Н. М. Цискаридзе по отбору лучших образцов хоре-
ографии, сохранившихся от первоисточника балета «Конек-Горбунок» А. Сен-Леона 
1864 года и последующих редакций М. Петипа и А. Горского. Преемственность осо-
бенно наглядна в сохранившейся хореографии танца оживших «Фресок» (М. Петипа), 
или «Ковров» (А. Горского), перенесенных Цискаридзе в танец морских звезд.

В глубине сцены привлекала внимание фигура властителя Океана (Марко 
Юусела и Аарон Осава-Горовиц) в окружении двух жемчужин. Одним из ярких момен-
тов спектакля был выход Океана и двух жемчужин на первый план и исполнение фили-
гранного па де труа. Очень вдумчиво подобрана музыка к каждому фрагменту картины, 
но кое-что осталось неизменным. Музыка Ц. Пуни сопровождала вариацию Гения вод в 
исполнении Михаила Баркибджиджа и Ивана Поддубняка. В 60-е годы XX века в этой 
партии блистал космический Юрий Соловьев. Исполнение этого фрагмента выпускни-
ками 2019 года отличалось большой виртуозностью.

Еще одна вариация – Царицы вод, отсылала нас в легендарное прошлое. 
Показ этого номера приурочен к 140-летию со дня рождения Агриппины Яковлевны 
Вагановой, для которой роль Царицы вод была одной из любимых. Молодые надежды 
российского балета Александра Хитеева и Лизи Авсаджанишвили, блестяще справи-
лись с этой танцевальной партией. Гармония образов, показанных на сцене, во многом 
заслуга художника по костюмам Дмитрия Парадизова. В создании аксессуаров и укра-
шений к костюмам принимал участие Николай Цискаридзе. Для него не существует 
мелочей, Николай Максимович очень требовательно относится к процессу создания 
спектакля. Картина «Подводное царство», как и вся постановка выпускного спектакля, 
стала апофеозом красоты, созданным во многом благодаря личности ректора и огром-
ному труду педагогов исполнительского факультета Академии им. А. Я. Вагановой. 
Выпускники смогли достойно воплотить замысел своих учителей.
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ПРАЗДНИК ЧИСТОГО ИСКУССТВА. ТОРЖЕСТВО 
НЕОКЛАССИКИ В МАРИИНСКОМ

Гала-концерт VIII Международного конкурса Vaganova-Prix завершился уни-
кальным показом «Сюиты в белом» французского хореографа Сержа Лифаря в поста-
новке Аттилио Лабиса. Балет был осуществлен силами педагогов, выпускников и уча-
щихся Академии русского балета им. А. Я. Вагановой и стал открытием нескольких 
звезд, чьи дарования расцвели и раскрылись по-новому на этой сцене.

Премьера в Мариинском прошла в июне 2018 года на выпускных спектаклях 
Академии и стала возможной благодаря лицензии, предоставленной Фондом Сержа 
Лифаря. У ректора Академии русского балета Николая Цискаридзе особенная инту-
иция на успех: «Я пошел на риск, мы приобрели права на этот балет исключительно 
для Санкт-Петербурга, в Москве не разрешили его показывать. Ни одна школа в мире 
никогда не танцевала балет “Сюита в белом” и не станцует. Для этого надо иметь педа-
гогический состав, смелость и “нахальство”»1.

Балет «Сюита в белом» на музыку из «Намуны» Эдуарда Лало был представ-
лен труппой Парижской оперы в июне 1943 года в хореографии Сержа Лифаря. А 
почти за полвека до этой даты, в 1882 году, на той же сцене состоялась премьера балета 
«Намуна» Люсьена Петипа (по мотивам одноименной поэмы Альфреда де Мюссе). Клод 
Дебюсси, современник Лало, вспоминал, как был выгнан за дверь Парижской оперы во 
время спектакля за слишком бурное проявление восторга – композитор был захвачен 
магической палитрой звучащей в оркестре музыки2. Годы пролетели, балет «Намуна» 
был прочно забыт. Серж Лифарь, хореограф и руководитель труппы Парижской оперы, 
создал новое сокровище, поместив музыкальную жемчужину в оправу «белого балета». 
Сам Лифарь писал о своем творении: «Этот балет — настоящий парад технических 
возможностей, итог нескольких лет развития классического танца, отчет, предъяв-
ленный будущему хореографом настоящего... В “Сюите в белом” я занимался чистым 
танцем; единственным моим желанием было создание чарующих видений — рисунка, 
в котором не было бы ничего “сочиненного”, рассудочного. В результате получилась 

1  Смелый шаг: выпускники Вагановки подготовили «Сюиту в белом» Электронный ресурс. URL: https://
mir24.tv/news/16309047/smelyi-shag-vypuskniki-vaganovki-podgotovili-syuitu-v-belom
2  С  27 августа 1900 года Клод Дебюсси писал Пьеру Лало, сыну композитора Эдуарда Лало // Debussy, 
Correspondance (1872–1918), p. 567: «Il y a déjà très longtemps, je fus mis à la porte de l’Opéra, pour avoir 
manifesté trop hautement de mon admiration pour ce délicat chef-d’œuvre qui s’appelle Namouna».
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череда маленьких технических этюдов, самостоятельных хореографических набро-
сков, объединенных общим неоклассическим стилем»3.

Геометрические формы, выстроенные кордебалетом, созвучны с идеалами клас-
сического искусcтва, а симметрично расставленные фигуры балерин, зеркально спу-
скающиеся с двух противопоставленных лестниц второго уровня, словно образуют ско-
шенные углы египетских пирамид – таинственного идеала древности. Ученик Лифаря 
Аттилио Лабис, который провел ряд репетиций «Сюиты в белом» в Академии русского 
балета, когда-то вспоминал о гастролях с мастером: «Во время тура в Египте мы оба 
были внутри пирамиды, в комнате, где были саркофаги фараона. В миг, когда Лифарь 
не произносил ни слова, окутанный магией места, я разрушил эту тишину, сказав: 
“Ваше место здесь, мастер”. Он взглянул на меня и ответил: “Ты так думаешь, Лабис, 
ты думаешь так?” В этот момент он был фараоном»4. 

В постановке Академии русского балета им. А. Я. Вагановой чувствуется 
особый стиль, прославивший французскую школу танца. Сам Лифарь отмечал, как 
важно иметь чувство меры в хореографии5. В его балетах тщательно выписаны партии 
солистов, которым аккомпанирует кордебалет.

«Сюита в белом» делится на вступление, восемь хореографических номеров и 
коду. Каждый номер – отдельная зарисовка, созданная, чтобы подчеркнуть техниче-
ское совершенство этуалей. На премьере балета 1943 года главные партии исполняли 
солисты Оперы Гарнье; тогда на сцену вышли Иветт Шовире и сам Серж Лифарь. Это 
означает, что от исполнителей требуется высокое мастерство. Оно и покорило зрителей 
в выпускной постановке 2018 года, благодаря прекрасной совместной работе исполни-
телей и педагогического состава Академии под руководством Н. М. Цискаридзе.

Первый номер сюиты «La Sieste» – хореографическое трио (Юлия Спиридонова, 
Анастасия Демидова, Биборка Лендваи) ассоциируется с единством трех граций. 

3  Suite en blanc de Serge Lifar, l’œuvre héritière de l’esthétique néoclassique / ResMusica Электронный ресурс. 
URL : https://www.resmusica.com/2009/02/28/luvre-heritiere-de-lesthetique-neoclassique/

4  Serge Lifar by Attilio Labis (November 2001) / Fondation Serge Lifar Электронный ресурс. URL: https://www.
sergelifar.org/en/biography/memories/

5  Там же.
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Изысканная деталь, переносящая в мир грез, – романтические тюники балерин, под-
черкивающие изящность образа девушек. Ритмические акценты в музыке и позы 
танцовщиц навевают воспоминания об южных картинах с танцами, уравновешен-
ными мерным ритмом кастаньет. В следующем Pas de trois (Лизи Авсаджанишвили, 
Иван Поддубняк, Марко Юусела) танцовщица ведет диалог с двумя юношами. Здесь 
интересна смена симметричных поддержек, чередование хореографических эле-
ментов, как будто отражающихся во времени и пространстве сцены. «La Serenade» – 
сольный лирический номер (Мария Буланова), обрамленный скульптурно-геометри-
ческими фигурами кордебалета. В «Presto» участвует солистка (Анастасия Нуйкина) 
и четыре танцовщика, демонстрирующие размах мужского танца (Нада Итару, Аарон 
Осава-Горовиц, Леонардо Челегато, Дмитрий Соболев). Запоминающийся номер  
«La Cigarette» – название, пришедшее из партитуры Лало, переносит в прошлое, когда на 
премьере балета «Намуна» солистка танцевала па де де с сигаретой, филигранно, чтобы 
ни одна искорка не подожгла ее одеяние. Хореография номера «La Cigarette» Лифаря 
требует особой пластики, что было с блеском продемонстрировано исполнительницей 
номера (Александра Хитеева). В ее танце проступала легкость и грациозность. Мягкие 
движения кистей рук танцовщицы будто играли с облаками дыма, создавая волшебную 
иллюзию. Следующий номер сюиты – «Mazurka» полон виртуозности, Лифарь подчер-
кивает мужской танец, равноправно выделяя в хореографии премьеров и балерин. Поль 
Валери называл Лифаря «поэтом движения». «Его искусство восхищало, – вспоминал 
Александр Бенуа. – Он был первым танцовщиком двадцатого века, все остальные при-
держивались эстетики девятнадцатого. Меня ослепляла его красота, дивные мускулы 
и такой размах, порыв танца»6. Когда на сцену вышел обладатель Гран-при конкурса 
«Vaganova-Prix» Михаил Баркибжиджа, что-то напомнило об этой красоте создателя 
«Сюиты в белом».

6 Серж Лифарь / Belcanto.ru Электронный ресурс. URL: http://www.belcanto.ru/lifar.html
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В адажио «L’adage», нежном диалоге влюбленных (Мария Хорева и Рустам 
Азизов), была передана трепетная связь двух людей. В вариации «La flute» (Мария 
Хорева) мелодия флейты и восточные мотивы переносят в мир таинств. Высоким и 
нежным звукам флейты вторят изящные движения хрупкой танцовщицы. Сама бале-
рина будто соткана из тонких линий.

Балет изобиловал разнообразием арабесков. «Coda» – торжественный финал – 
завершалась праздником сменяющих друг друга фигур исполнителей в белом в jeté, 
piqués en dehors, chaînés и ouettés.

Мастерство, явленное на вечере, позволяет утверждать, что выпускникам  
и студентам Академии подвластна даже очень сложная хореография «Сюиты в белом». 
Академия продолжает сейчас, как и на протяжении своей 280-ти летней истории, выпу-
скать лучших артистов балетного театра, сохраняя преемственность школы классиче-
ского балета.
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Педагог И. А. Пушкина, ст. преподаватель кафедры балетоведения

РОЛЬ ПЕДАГОГА-РЕПЕТИТОРА В 
ФОРМИРОВАНИИ БАЛЕТНОГО ПРЕМЬЕРА

Искусство классического танца непосвящённому зрителю может показаться 
легким, поскольку любое движение, выполняемое артистом на сцене, выглядит изящно 
и легко. Но в действительности исполнение вариации, па-де-де, а тем более, участие 
в большой хореографической композиции балетного спектакля требует долгой про-
фессиональной подготовки, огромного ежедневного физического труда и выдержки. 
Для этого нужно быть одаренным, трудолюбивым и целеустремленным танцовщиком. 
Одним из таких артистов балета был Николай Максимович Цискаридзе.

Французский балетмейстер Ролан Пети так сказал о нем: «Николай – танцовщик 
исключительный, и совершенно не такой, какими бывают классические танцовщики. 
Он – как канатоходец. Все, что делает, он делает на пределе возможного как для артиста 
в принципе, так и для него самого... Николай Цискаридзе может делать что угодно в 
любом стиле на любой сцене мира, и он будет иметь весь мир у себя в кармане, потому 
что это великий талант»1.

Природа одарила Николая Цискаридзе исключительными физическими 
данными, талантом и индивидуальностью, но для достижения поставленной им перед 
собой цели – стать ведущим артистом балета – нужен был каждодневный тяжелый 
труд, упорство, хорошие педагоги и немного удачи. На протяжении творческого пути 
ему встречались самые лучшие преподаватели, педагоги-репетиторы и балетмейстеры, 
каких только можно было пожелать…

В течение всей театральной карьеры Николай Цискаридзе работал под руковод-
ством многих выдающихся педагогов и балетмейстеров России и мира. Каждый из них 
внес свою лепту в формирование и совершенствование Николая как артиста балета. В 
московском хореографическом училище и Большом театре работали (танцевали, препо-
давали) бывшие воспитанники и московской и ленинградской школ балета. И здесь нет 
ничего удивительного. В советское время с 1920-х годов регулярно для работы в Москву 
стали приглашать лучших представителей ленинградской школы: исполнителей, балет-
мейстеров, педагогов. Е. Гердт, М. Семенова, А. Ермолаев, Р. Захаров, Л. Лавровский, 
С. Корень, Г. Уланова, В. Вайнонен, Л. Якобсон, Ю. Григорович и многие другие укре-
пляли и прославляли своим искусством труппу легендарного театра и служили его про-
цветанию.

1  Сост. Аловерт Н. Николай Цискаридзе: «Полёта вольное упорство...» М.: Театралис, 2010. С. 128.
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В конце ХХ века эта традиция продолжалась, и у Н. Цискаридзе преподавателем 
классического танца все годы учебы оставался Петр Антонович Пестов2. Воспитанник 
пермской-ленинградской балетных школ, стал требовательным и справедливым педа-
гогом, он обладал всеми качествами профессионала-воспитателя, умеющего выпустить 
великолепного танцовщика.

Петр Антонович был непререкаемым авторитетом для учеников, никто не смел 
перечить ему. Кроме уроков в училище он проводил дополнительные занятия для своих 
учеников в свободное от учебы время. По признанию самого Петра Антоновича, он 
был особенно строг к Николаю, так как считал его на голову выше остальных и хотел 
добиться от него идеального исполнения движений. Классический танец – предмет 
практический. Ему невозможно научиться по учебникам, поэтому знания, умения, 
навыки в учебном процессе передаются ученикам из поколения в поколение из «ног  
в ноги» педагогами. «Пестов «копался у меня в ногах» и заставлял делать батман тандю, 
когда другие уже выходили на середину»3. Преподаватель хотел довести движения спо-

2  Пестов Петр Антонович (1929-2011) учился в Пермском хореографическом училище, его педагогами 
были ленинградцы С. Тулубьева, Е. Гейденрейх, А. Пушкин.

3  Личная беседа автора с Н. М. Цискаридзе. 2019. 1 апреля.
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собного ученика до автоматизма чтобы, выходя на сцену тот не думал о правильности 
исполнения движений, а полностью сосредоточивался на образе.

П.  Пестов отмечал не только выдающиеся природные данные ученика, но и 
особое качество Николая – музыкальность. Он считал, что у артиста балета должны 
быть мышцы «откликающиеся» на музыку. Но не все танцовщики одарены такой воз-
можностью организма, а именно «слышащие» музыку мышцы имел Н.  Цискаридзе. 
Закладывая основы профессионального фундамента, П. Пестов исподволь ориентиро-
вал ученика на исполнение сольных и ведущих партий в балете, но, как всем выпуск-
никам, приходящим в балетные труппы, так и Николаю, предстояло начинать работу в 
театре с кордебалета.

После зачисления в труппу Большого театра Николай Цискаридзе станцевал 
практически весь кордебалетный репертуар, прежде чем ему доверили ответственные 
сольные партии.

Период становления Н. Цискаридзе как профессионала и личности представлял 
собой процесс непрерывный, состоящий из ряда факторов, влияющих на его форми-
рование, а именно: природа дала ему поразительную гибкость, потрясающие пропор-
ции тела, внешнюю привлекательность, обаяние, индивидуальность, незаурядные спо-
собности необходимые в профессии артиста балета. В становление Н. Цискаридзе как 
профессионально подготовленного, конкурентоспособного артиста балета внес вклад 
каждый педагог театра, с которым ему довелось работать. Они помогли раскрыть его 
творческие способности, развить художественный вкус, музыкальную чуткость, спо-
собность проникаться настроением образа персонажа и всего спектакля. Они воспи-
тали в нем устойчивость к негативным внешним факторам, развили желание и способ-
ность к непрерывному получению умений, и знаний.
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За время учебы и в 
первые годы работы, поддер-
живаемый театральными педа-
гогами он прошел трудности 
и невзгоды, двигаясь к наме-
ченной цели, выработал в себе 
выдержку и дисциплиниро-
ванность, сосредоточенность 
и требовательность к чистоте, 
четкости, легкости и непри-
нужденности танца. Получив 
шанс от Ю.  Григоровича4, он в 
полной мере воспользовался им, 
показав себя высокопрофесси-
ональным и самостоятельным 
исполнителем.

В стенах Большого 
театра Марина Тимофеевна 
Семенова открыла миру немало 
талантливых артистов балета и в 
том числе Н. Цискаридзе, здесь 
же он встретил других педа-
гогов, положительно повлияв-
ших на его судьбу. Но главной и 
первой его мечтой было попасть 

в класс М.Т. Семеновой. Она была одной из первых и лучших учениц А.Я. Вагановой, 
которая отмечала, что: «С выпуска Марины Семеновой начинается моя известность в 
качестве педагога»5.

Это казалось невозможным, поскольку учеников себе в класс Марина 
Тимофеевна выбирала сама. Её интересовали только те люди, в которых она предвидела 
большое будущее. В классе Марины Тимофеевны была строгая иерархия и для того, 
чтобы занять свое достойное место нужно было пройти несколько тестовых этапов: 
«1. Период абсолютного не замечания, 2. Период придирок, 3. Пора преувеличенных 
похвал»6. Причем процесс посвящения мог длиться месяцами, лишь тот, кто выдержи-
вал и упорно не прекращал ходить на её уроки, тот становился её полноправным учени-
ком. Благодаря этому, казалось бы, жестокому, но необходимому в понимании Марины 
Тимофеевны тесту, в её классе оставались только сильные характером, целеустремлен-
ные и работоспособные ученики. Затем их процесс обучения у М. Семеновной продол-
жался уже при других отношениях.

Марина Тимофеевна пригласила в свой класс Николая сама, после его несколь-
ких ответственных выступлений на гастролях в Лондоне 1993 году7. Для начинающего 

4  На репетиции балета «Золотой век» Ю.  Григорович неожиданно вызвал на сцену Н.  Цискаридзе и 
попросил его показать вариацию Конферансье. Молодой танцовщик был готов, а 9 дек. 1992 он великолепно 
станцевал партию Конферансье на спектакле.

5  Абызова Л.И. Агриппина Ваганова: от «Царицы вариаций» до профессора хореографии. СПб.: ООО 
«Ассоциация графических искусств», 2014. С. 10.

6  Сост. Аловерт Н. Николай Цискаридзе: «Полета вольное упорство…». М.: Театралис, 2010. С. 67.

7  13.01.1993. Меркуцио («Ромео и Джульетта», С.  Прокофьев, хор. Ю.  Григорович), 14.01.1993. 
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танцовщика такое приглашение было большой честью, но ему еще предстояло дока-
зать, что педагог не ошиблась в своем выборе. В то время он был еще наивным маль-
чиком, считавшим себя гением. Марина Тимофеевна быстро развеяла такое его пред-
ставление о себе, объяснив Николаю, что это совсем не так. Гений – это талант, плюс 
каждодневный труд, главное – это постоянно учиться, много работать, в том числе, нау-
читься умно работать. В классе она была требовательна и сурова, как профессиональ-
ный педагог, она обладала знаниями в области строения и физиологии человеческого 
тела. Эти знания помогали сохранить физическое здоровье ее учеников, оградить их от 
травм. Для Н. Цискаридзе первые уроки показались сложными: «Поначалу я долго не 
мог понять, что она говорит, что показывает, хотя легко схватывал визуально. Обычно 
она сидела у рояля, очень редко вставала, и все комбинации показывала на руках»8. Но 
через некоторое время он привык и стал понимать то, что она задает и требует.

«Она владела уникальным секретом «музыкальности мышц». Концертмейстер 
в ее классе никогда не играл балетную музыку, так как мышцы к ней привыкают. В 
музыке она задавала такие акценты, которые заставляли мышцы работать по-другому, 
и это служило гарантией их многолетней сохранности»9. Именно такой подход Марины 
Тимофеевны к обучению помог позже Н. Цискаридзе восстановиться после травмы.

М. Семенова внимательно следила за повседневной жизнью и профессиональ-
ной деятельностью своих учеников, и это не было тотальным контролем, это была 
прежде всего забота и любовь педагога к своим ученикам. Марина Тимофеевна всегда 
присутствовала на спектаклях с участием Н. Цискаридзе, смотрела, как он репетировал 
с другими педагогами и, если считала нужным, приглашала на свои репетиции с бале-
ринами. После посещения спектаклей и репетиций от Марины Тимофеевны следовали 
замечания и наставления по поводу ошибок и неточностей, допущенных артистом, 
которые ему всегда были чрезвычайно необходимы.

Марина Тимофеевна помогала совершенствовать профессиональные возможно-
сти, учила следить за работой всего тела. Дала начало развитию его педагогических 
навыков. До конца жизни она оставалась Учителем для всех своих артистов-воспитан-
ников. К сожалению, человек не вечен, М.Т. Семеновой не стало в начале июня 2010 
года.

Первые годы в театре, знакомство и репетиции с педагогами становятся фун-
даментом для дальнейшей творческой жизни, они очень важны для каждого артиста 
балета, пришедшего работать в театр. Закладывается основа творческой театральной 
жизни, постигается сущность профессии и балетного искусства в целом. Для молодого 
артиста важны и поддержка педагогов, и собственная целеустремленность. Важно то, 
как ты работаешь, как усваиваешь новый материал, Н. Цискаридзе давалось это легко, 
природа наградила его великолепной визуальной памятью, он запоминал все на лету. 
На протяжении карьеры танцовщика Большого театра ему невероятно повезло работать 
с такими профессионалами, как Ю. Григорович, М. Семенова, Г. Уланова, Н. Фадеечев, 
Н. Симачев и другими выдающимися личностями. Именно общение с ними и работа 
под их руководством дало возможность танцовщику превратиться в профессионала 
высшего порядка. Но первой среди таких наставников стала Марина Тимофеевна 
Семенова.

Французская кукла («Щелкунчик», П.  Чайковский, хор. Ю.  Григорович), 15.01.1993. Принц Фортюне 
(«Спящая красавица» П. Чайковский, ред. по М. Петипа Ю. Григоровича). Гастроли ГАБТ в Лондоне в 
Альберт-холле.

8  Сост. Аловерт Н. Николай Цискаридзе: «Полета вольное упорство…». М.: Театралис, 2010. С. 68.

9  Сост. Аловерт Н. Николай Цискаридзе: «Полета вольное упорство…». М.: Театралис, 2010. С. 70.
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В РАМКАХ «ТВОРЧЕСКОЙ МАСТЕРСКОЙ 
МОЛОДЫХ ХОРЕОГРАФОВ»

26 марта 2019 года на Новой сцене Мариинского театра была показана про-
грамма «Творческой мастерской молодых хореографов».

ОТТЕНКИ БЕЛОГО И ЧЕРНОГО В БАЛЕТЕ ДМИТРИЯ ПИМОНОВА
В рамках «Творческой мастерской молодых хореографов» состоялась премьера 

балета «Concertino bianco» Дмитрия Пимонова на музыку латвийского композитора 
Георга Пелециса. Ее особенность заключается в том, что она написана исключительно 
при использовании белых клавиш фортепьяно. Благодаря этому оригинальному ходу, 
композитору удалось создать легкую и возвышенную мелодию, которую балетмейстер 
постарался воплотить в хореографии.

Балет состоит из трех частей, их контрастность подчеркивается не только хоре-
ографом, но и художником. Сценография и костюмы созданы петербургским моделье-
ром Татьяной Парфеновой. Абстрактный задник, изображающий сине-зеленые сферы, 
напоминает о работах Василия Кандинского («Несколько кругов», 1926) и порождает 
множество интерпретаций. Костюмы сделаны более лаконично, монохромно, однако 
то тут, то там на платьях расцветают алые маки, разбавляя композиционное решение.

Первая часть начинается с появления солистки (Мария Хорева). В хореографии 
Пимонов отталкивается от музыки: каждое движение сопровождает ноту, и перед нами 
проявляется образный рисунок партитуры. Хореографическое воплощение постро-
ено на легких прыжках, поворотах, а также на многочисленных движениях рук. В тон 
переливающейся музыке они изгибаются в плавных линиях, словно цветы на ветру. В 
позах чувствуется фигурность – на мгновение балерина статуарно замирает, мы видим 
изломы кистей рук, согнутые колени и пронзительный взгляд. И есть в этом что-то 
архаичное, первобытное, основанное на мимолетном страхе перед матерью-природой.

В следующей момент на сцене появляется солист (Виктор Кайшета) и две пары 
мужчин и женщин. Вместе они сливаются с музыкой, вторя ритмам и паттернам�, 
выстраиваются в симметричный рисунок.

Лиричная музыка рождает образ светлого и доброго, и, возможно, перед нами 
разворачивается сама жизнь, воплощенная в молодости. В танце соединяется мужское 
и женское начало, пары повторяют движения друга друга. Мы видим легкость бытия, 
любовь и радость. Жизнелюбие подчеркивается не только пластичной и легко вос-
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принимаемой хореографией, но и ярким маком на костюмах солистов, устремленным  
к солнцу. Да и сами танцовщики летят ввысь, обращаясь к небу, к космосу, олицетво-
ренным в полусферах декораций.

Но мироздание – это не только свет, но и непроглядная тьма. Музыка становится 
тяжелее, и во второй части концерта мы видим балерину (Алина Сомова) в черном 
платье. Красный мак на нем направлен вниз, к земле, которая с древних времен поро-
ждала жизнь и забирала ее. Движения кажутся все такими же легкими, но более плав-
ными и осознанными. Балерину сопровождает мужской образ (Андрей Ермаков). Перед 
нами размываются границы реальности: кто он – человек или метафорический герой? 
А может, сама смерть?

В движениях балерины слабые, едва ощутимые порывы – желание освобо-
диться и оттолкнуться от тьмы. Она без страха вступает в безмолвный диалог с пар-
тнером. Мужчина, словно тень, то с опережением, то с опозданием повторяет движе-
ния женщины. Он будто ведет ее сквозь мрак к одной единственной цели, убаюкивает 
и качает на руках, как ребенка. Балерина, свернувшаяся в первое, самое естествен-
ное положение человека – в позу эмбриона – прижимается к тени, срастается с ней в 
объятии, а затем – в смертельном поцелуе. Мрак увлекает ее в бесконечные глубины 
космоса, к первозданному миру, но бытие не заканчивается смертью. На сцене снова 
возникает свет и жизнь, точно ожидая своего часа.

Финальная, третья картина начинается мажорной музыкой в быстром темпе. 
Мужская тройка, олицетворяющая жизнь, демонстрирует выбивающиеся из общей 
канвы движения: русские-народные хлопушки, открытые руки и шаги на пятку перекли-
каются с классическими прыжками широкой амплитуды и мягкими полупальцами. 
Постепенно к ним присоединяются девушки, исполняя сольные фрагменты. Мы словно 
видим течение жизни, перетекание форм мужского и женского, объединение в единое 
целое и, наконец, вторжение темной энергии в естественный ход мироздания. Черная 
пара влетает на сцену, кружит и мчится, но быстро вплетается в хореографическую 
композицию. Пимонов будто предлагает нам задуматься о вечных вопросах бытия, о 
взаимодействии тьмы и света, смерти и жизни. Свою позицию он излагает предельно 
ясно: гармония в мире возможна только при сосуществовании противоположностей.

БАЛЕТМЕЙСТЕРСКИЙ ДЕБЮТ АЛЕКСАНДРА СЕРГЕЕВА
Еще одна премьера – балет «Не вовремя» в хореографии танцовщика 

Мариинского театра Александра Сергеева. Для постановки была выбрана музыка бра-
зильского композитора Эйтора Вила-Лобоса, принадлежащего к числу самобытных 
композиторов Южной Америки. Работая с фольклором, он отражал в своих произве-
дениях особенности красочной национальной культуры. Сергееву удалось уловить 
настроение, задуманное композитором, и передать в хореографии палитру эмоций, 
заложенных в музыке.

На сцене – черный рояль, приглушенный свет и пианист, готовый начать свое 
выступление вовремя, сверяясь с часами. Звучат первые ноты, музыка Вила-Лобоса 
переносит нас в первую половину ХХ века. Мы словно оказываемся в вечернем кафе, 
сидим за одним из столиков и наблюдаем быстро сменяющие друг друга истории  
о любви. Атмосферу прошлого дополняют костюмы, выполненные Дарьей Павленко  
в духе моды 1930-х годов.

В экспозиции Сергеев представляет героев – трех девушек в ярких платьях  
и троих мужчин в черном. С первых минут в пластике, характере движений и общей 
композиции чувствуется вдохновленность Джеромом Роббинсом: повествовательность 
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разворачивается в форме, аналогичной балету Роббинса «В ночи» – Сергеев рассказы-
вает любовные истории трех пар, поочередно выводя их на сцену и на краткое время 
соединяя всех вместе в конце. Трудна задача обыграть ставшую уже классической 
структуру, придуманную Роббинсом. Несмотря на относительную оригинальность 
хореографии, постановка обречена на вечное сравнение с творением предшественника.

Первая история – о молодой влюбленной паре. Кажется, что в мире для них 
никого кроме друг друга больше не существует. Летящие прыжки и торопливые пово-
роты героев подчеркиваются легкой музыкой. Девушка (Анастасия Нуйкина) одета в 
небесно-голубое платье. Согласно учению о цвете Гете, подобно тому, как мы пресле-
дуем приятный предмет, ускользающий от нас, так же охотно мы смотрим на оттенки 
синего из-за того, что они влекут нас за собой. Так и здесь юноша (Ксандер Париш) 
стремится догнать манящую его возлюбленную. На мгновение ему удается ее остано-
вить.

Сергеев выстраивает хореографическую композицию с признаками па де де: 
после общего антре начинается адажио, включены и небольшие соло. Однако в первой 
паре соло поставлено лишь на мужчину: он демонстрирует мощные прыжки и настой-
чивый характер танца. Движения юноши говорят о его серьезных намерениях, а вот 
позиция девушки остается не проясненной: отсутствие ее сольного фрагмента остав-
ляет чувство недосказанности.

В завершение дуэта хореограф включает движение-лейтмотив, проходящее 
через весь балет и объединяющее композицию: танцовщика, стоящего в первом ара-
беске, держа за руку, на мелких па де бурре обходит балерина. Кажется, что мы видим 
их единение, которое Сергеев подчеркивает синхронностью движений. Но наступает 
момент, когда мужчина хочет подарить девушке поцелуй, но она, отстраняясь, словно 
говорит ему: «Не вовремя».

Музыка окрашивается в более драматичные тона, и на сцене появляется следу-
ющая пара. Платье девушки символичного красного цвета. Гете характеризует его как 
цвет, производящий впечатление серьезности и великолепия, но Сергеев ассоциирует 
его с более привычными представлениями – страстью, эмоциональностью и запре-
том. Перед нами маленькая трагедия, разворачивающаяся в личном внутреннем мире 
влюбленных. В движениях балерины (Кристина Шапран) и танцовщика (Константин 
Зверев) мы чувствуем душевный надлом героев. Они то стремятся друг к другу и слива-
ются в поддержках, дающих ощущение надежды, то разделяются, а между ними будто 
вырастает каменная стена. Сергеев, опираясь на контрастные моменты в музыке, выри-
совывает влечение между мужчиной и женщиной. Широкие целенаправленные шаги, 
переплетенные руки и изящные наклоны отсылают хореографию к страстному танго. 
В изломанных позах и движениях мы видим одновременно и ярко выраженную невоз-
можность любовных отношений, и сильное желание быть вместе. Танцовщик обнимает 
балерину, но не целует. Она словно умирает на его руках и горько сожалеет о про-
исходящем. Сергеев строит второй дуэт по образцу первого, в определенный момент 
давая соло партнеру, выдержанное в прыжковой технике. Мужчина будто бы предла-
гает женщине целый мир и решение всех проблем. Соло, как и в предыдущем дуэте, 
заканчивается первым арабеском. Вновь Сергеев не дает возможности высказаться 
балерине – символизм данной композиции не совсем понятен. Партнеры сближаются и 
отдаляются, борются со своими эмоциями. Кажется, любовь к ним пришла не вовремя, 
но надежда есть – за кулисы пара уносится вместе.

Третья часть начинается с радостного выхода последней пары (Мария Ширинкина 
и Алексей Тимофеев). Музыка вновь приобретает жизнеутверждающее звучание,  
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а танцовщики играют друг с другом. Широкие плие, пародии на парные танцы и инте-
ресные поддержки использует Сергеев для передачи радостной атмосферы. Между 
мужчиной и женщиной чувствуется соперничество: кто кого переиграет. Желтый цвет 
платья балерины – это ясность, веселость и мягкая прелесть. Согласно учению о цвете, 
желтый всегда оставляет теплое и приятное впечатление. Подобно этому, отношения 
героев, раскрытые в танце, вызывают симпатию. Случается долгожданный поцелуй, 
после чего впервые в постановке балерина солирует: Сергеев решает ее фрагмент, как 
и все предыдущие, прыжками и турами, отдаляющимися от классической хореографии 
финальными позами. Он использует плавные линии позировок, в которых на мгновение 
застывает фигура, и вывернутые положения рук. Интересно, что в данном фрагменте 
Сергеев ставит женское соло, а не мужское. Не понятно, попытка ли это разнообразить 
композицию или скрытое смысловое значение. Вопрос остается открытым, как и то, 
что в данном случае оказалось «не вовремя».

В финале Сергеев закольцовывает композицию, и мы снова, как в ее начале, 
видим все три пары, которые постепенно включаются в общую танцевальную картину. 
Балетмейстер комбинирует неоклассические движения с элементами из популярных 
светских танцев прошлого века. Пары то двигаются синхронно, то разъединяются. 
Однако финальная поза собирает всех вместе, а балерина из первой пары целует своего 
мужчину, хотя в начале его отвергла. Возможно, Сергеев дает нам шанс подумать о 
memento mori и о том, что все, что кажется нам несвоевременным, на самом деле про-
исходит в самый подходящий момент жизни.
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«ТВОРЧЕСКАЯ МАСТЕРСКАЯ МОЛОДЫХ 
ХОРЕОГРАФОВ» - 2019

На сцене Мариинского театра 26 марта 2019 года прошла «Творческая мастер-
ская молодых хореографов».

БАЛЕТ «CONCERTINO BIANCO»
В программе был показан балет Д. Пимонова «Concertino Bianco» на музыку 

латвийского композитора Г.  Пелециса. Молодой и талантливый хореограф, окончив-
ший Академию Русского балета им. А. Я. Вагановой в 2010 году, тонко прочувствовал 
легкую, воздушную, пропитанную светом музыкальную партитуру и воплотил ее визу-
ально и пластически.

Пространство сцены заполняется яркими красками переливистой мелодии, 
словно, как игра тонов и полутонов у импрессионистов на полотнах. И на сцене появля-
ется юная танцовщица – подающая большие надежды М. Хорева. Ее движения просты: 
плавный изгиб корпуса, профильные руки, сомкнутые в кистях, легкие кружения в ара-
беске. Каждая фраза в ее хореографическом тексте повторяется дважды, словно для 
рифмы. В ее образе и пластике прочитывается что-то неземное. Быть может, это небес-
ное эфемерное божество Гемера. Она парит в космическом пространстве звуков, пробу-
ждает светом мироздание и его обитателей.

Сценографию и костюмы создала известный российский дизайнер Т. Парфенова, 
которая давно вхожа в балетные круги. Предложенный ею абстрактный задник с полус-
ферами вторит пластическому зачину хореографа. Сферические контуры выделяются 
насыщенным голубовато-фиолетовым оттенком и вкупе с мерцанием линий танцов-
щицы создают образ ирреального пространства, где едва уловимы границы музыки, 
танца и художественного решения сцены.

Загадочный сад мироздания оживает постепенно. К солирующей танцовщице 
присоединяется танцовщик и еще две пары, и начинается общий танец «небесных 
светил». Череда низких и высоких поддержек гармонично сливается с музыкальным 
текстом, заполняя сценическое пространство тонкими абрисами тел артистов. Балерины 
в руках партнеров – как нежные бутоны цветков на крепких стеблях, а их точеные 
ножки, точно лепестки, колышущиеся от дуновения ветерка. Общий диалог всех испол-
нителей перемежается с высказываниями главной пары, как разговоры в большой ком-
пании – обо всем и о личном. Две пары то синхронно исполняют единый текст, вторя 
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главному созвездию (М. Хорева и В. Кайшета), то обрамляют пластику ведущей пары 
асинхронными движениями. Очаровывает кажущаяся естественность и простота дви-
жений в сложных ракурсах, музыкальность хореографического текста: каждая нота 
звучит в движениях танцовщиков. Д. Пимонов идет от музыки, которая подсказывает 
ему пластические решения. Можно сказать, что это триумф чистого танца.

Вторая часть продолжает тему первой, но светлое пробуждение сменяется на 
другую сторону мироздания – ночную. Тон музыки приобретает лирический характер. 
Появляется божество Нюкта в черном хитоне с красным цветком на нем. Отражение 
двойственности всего сущего прекрасно выражено в художественном решении костю-
мов главных героинь (М. Хорева и А. Сомова): противопоставление белого и черного, 
цветок, растущий вверх и перевернутый вниз. Хореограф продумал все детали сцени-
ческого воплощения идеи, давая зрителю полностью погрузиться в водоворот метамор-
фоз природы. Пластический текст в соло предвестницы ночи отчасти похож на танец 
богини Дня, те же словно надломленные веточки – плоские кисти, арабески, но уже 
в медленном темпе. Почти неуловимы для человеческого глаза цикличные и плавные 
изменения течение бытия и хореограф это подчеркивает пластическим сходством двух 
частей.

Замечательно сценическое решение Д. Пимонова: первые па А. Сомовой сопро-
вождаются прощальным жестом ушедшему дню. В сумраке сценического простран-
ства богиня ночи исполняет чувственное, но в то же время, отстраненное соло. Легкие 
пируэты и движения корпуса с выразительными руками из стороны в сторону словно 
показывают, как Нюкта обходит по кругу землю, окутывая ее покрывалом сумрака. Ее 
тень отражается в полусфере, олицетворяя сущность ее происхождения.

Черная Ночь и угрюмый Эреб родились из Хаоса.
Ночь же Эфир родила и сияющий День, иль Гемеру:

Их зачала она в чреве, с Эребом в любви сочетавшись […]
Ночь родила еще Мора ужасного с черною Керой.

Смерть родила она также, и Сон, и толпу Сновидений.
Мома потом родила и Печаль, источник страданий,

И Гесперид, – золотые, прекрасные яблоки холят
За океаном они на деревьях, плоды приносящих.

Гесиод

Из этой тени Нюкта дважды вызывает Гипноса (А. Ермолаев). Звучат низкие 
ноты фортепьяно, пространство музыкальной ткани расширяется, и к музыкальной 
теме богини ночи добавляется мотив Гипноса. Они сливаются в дуэте. Нюкта повеле-
вает им: то приближая, то отводя, то закручивая в своих объятьях. Каждую секунду-ноту 
– стремительная смена положения корпуса, рук. Холодность и отчужденность в начале 
их танца постепенно сменяются чувственным сближением, олицетворяя единство всех 
элементов мироздания. Эмоциональность, резкость достигает своего пика в поддерж-
ках, в порывистом фуэте, которое сменяется нежным убаюкиванием и объятием.

В конце дуэта музыка звучит в тихом регистре, а потом постепенно набирает 
звучность. Героиня А. Сомовой повторяет начало пластического соло. И сцену запол-
няют предвестники дня, нарушая единение пары. Прощальный поцелуй бога сна симво-
лизирует завершение цикла и начало нового. Пространство сцены оживает постепенно: 
сначала музыкально, затем и хореографически. Ночь сменяется на день, кружащиеся 
Нюкта и Гипнос исчезают в бесконечности мироздания, но не навсегда…



Альманах студенческих работ кафедры балетоведения. III выпуск32

Хореограф словно оживил античную пластику скульптур на сцене. Пожалуй, 
самая сильная сторона хореографии Д.  Пимонова заключается в танце «говорящих 
рук»: стилизованные сложенные кисти, профильность, которые выразительно «произ-
носят» древний поэтический текст. Танцовщики и балерины сходятся в центре сцены, 
чтобы, казалось бы, сойтись в парах, но девушки вдруг исчезают за кулисами. Куда это 
они? – задаются вопросом юноши. «Не знаем!», – отвечают два танцовщика третьему. 
«Ну что ж, тогда танцуем!» – с задором восклицают они.

И в этой сцене Д. Пимонов показывает себя как зрелый хореограф. После воз-
вышенного действия, погружающего зрителя в тонкие материи, хореограф обытовляет 
коду, возвращает нас на землю, точно действуя по структуре античного представления. 
Это заложено и в музыкальной драматургии.

Аллегро танцовщиков хореограф стилизует под скоморошьи танцы, Услышав 
в музыке задорный мотив, юноши пускаются в пляс, красуясь и весело гримасничая 
перед зрителем. Профильность движений согнутых ног и рук точно отсылает зрителя 
к фрескам с изображениями театрализованных представлений скоморохов. Быстрые 
повороты, невыворотные стопы, а также кураж и лукавство в актерской игре танцов-
щиков создают на сцене атмосферу балаганного действа. Три «балагура» стремительно 
исчезают за кулисами, но танец не окончен. Его подхватывает сначала «солистка дня» 
(М. Хорева), а затем и ее напарницы. М. Хорева продолжает танец в народной стили-
стике, движения ее ног приобретают стилизованные под трепак черты, а их сочетание с 
классическими арабесками и кружением дают соло целую палитру оттенков.

Точно перебирая клавиши фортепьяно, руки артистов аккомпанируют паре 
«ночи», вышедшей на сцену, а затем паре «дня». Круговорот пар своим азартом и жиз-
нерадостностью переносит словно на ярмарочные празднества зрителя. Все герои 
балета выполняют общий текст в унисон музыки. Стройная линия пар, точно говорит 
нам: «Давай с нами! Смотри как нам хорошо!» Теплые оттенки красок задника ожив-
ляют пространство. Каданс в народной стилистике с задорными танцами юношей, под-
хваченными девушками, становится апофеозом балета. Хореограф заставляет класси-
ческие движения заговорить на современном языке. Кода расширяется: реприза кру-
говорота, а дальше каждый артист в паре ставит точку в своем пластическом тексте, 
завершая балет.

БАЛЕТ «ШУМ МЫСЛЕЙ»
Познавший самого себя – 

собственный палач.
Ф. Ницше

Балет «Шум мыслей» на музыку Б. Юносова поставили премьер Мариинского 
театра, выпускник Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой В. Шкляров и хоре-
ограф А. Челидзе.

Занавес поднимается. Станок. Стул. Кажется, что мы попадаем в репетицион-
ные залы балетной жизни Мариинского театра, где кипит с утра и до ночи тяжелая и 
изнурительная работа, чтобы вечером в отблесках софитов порхали прекрасные бале-
рины и танцовщики. Мало кто осознает, что за красотой улыбок и легкостью парения 
артистов скрывается боль, разочарования, собственно, все то, что испытывает обычный 
человек в жизни.

Авторы спектакля раздвигают стены театра и погружают нас в суету будней арти-
стов балета, режиссеров, осветителей, механиков. Что вы слышите? Пустоту…Что вы 
видите? Пустоту внутри себя. Музыка вгоняет в состояние транса. Люди боятся смерти. 
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А чего боится танцовщик, профессия которого говорить языком тела? – Потерять физи-
ческую возможность танцевать.

Героиня на инвалидной коляске – как символ этого страха. Пересекая ограни-
ченное пространство круга на сцене, она смотрит в глаза герою, которого воплощает 
сам Шкляров. А на втором плане разворачивается его диалог с собственным созна-
нием. Изломанные, порывистые движения рук, согнутый корпус, метания намечают 
болевые точки в потоке мыслей танцовщика. Дуэт героя с собственным страхом в 
лице героини на инвалидной коляске выстроен на обводках и кружении. Замкнутость. 
Невозможность вырваться из круга. Неотработанные джазовые зарисовки движений 
приобретают игривый и насмешливый характер и прерываются нервным смехом тан-
цовщика.

Забывшись в сумасшедшем ритме тренировок, заглушая боль и наполняя 
пустоту движениями, танцовщик пытается обрести целостность своего психического 
состояния и тела. Резкий изгиб, «слепые» руки, переход от полусогнутого состояния в 
прямое, сумасшедшие метания по сцене – точно ожили герои Ф. Кафки.

Танцовщика запирают в полукруге из дощечек. Скольжения по полу, прогиб в 
обратную сторону, прыжок, падение – снова и снова в замкнутом пространстве. Он 
то набирает скорость, то словно замирает. Фраза «Мы упали на дно» отсылает нас к 
размышлениям Ф.  М.  Достоевского о том, что познать себя возможно только через 
полную деконструкцию собственной личности. Упал, коснулся дна. Теперь оттолкнись. 
И в музыке зазвучали более лиричные ноты, напоминающие русские народные напевы. 
Метания приобрели плавность, линии абриса тела стали более мягкими. Пройдя все 
стадии принятия своего страха от агрессии до депрессии, герой в конце заключает его 
в смиренных объятиях. Любовь к себе, к своим страхам и боли становится спасением и 
обретением пути к Богу, как завещал Ф. М. Достоевский.

С трудом можно назвать данную постановку балетом. Это скорее синтез драма-
тического, музыкального и пластического искусства. По своей глубокой мысли драма-
тическая зарисовка привлекает внимание. Однако пластика задвинута здесь на второй 
план. Нет яркого образа, созданного хореографически. Телом метания души можно 
передать сильнее, чем текстом. Простые и резкие движения из стороны в сторону, 
хорошая актерская игра все же не раскрывают глубины задумки. Свой самобытный 
хореографический язык В. Шкляров и А. Челидзе, пожалуй, пока не нашли.
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ВЗГЛЯД НА БАЛЕТ В СОВРЕМЕННОМ МИРЕ

Санкт-Петербург не только город белых ночей, но и город классического балета. 
Именно здесь находится старейшая Академия Русского балета им.  А.  Я.  Вагановой, 
которая на протяжении уже трех столетий выпускает артистов, востребованных во всем 
мире. В центре города находится Мариинский театр, где Мариусом Петипа и Львом 
Ивановым были созданы шедевры балетного искусства: «Щелкунчик», «Спящая кра-
савица», «Лебединое озеро», «Баядерка», «Раймонда». Благодаря филигранной хоре-
ографии и великой музыке, до сих пор эти спектакли составляют основу репертуара 
российских и мировых театров.

А как обстоят дела с современными балетными постановками? С этим сложнее. 
В городе на Неве, с его неторопливым темпом жизни, особой атмосферой, где все идет 
своим чередом, в репертуаре театров современные постановки появляются нечасто. 
Например, Москва, Екатеринбург, Пермь, Красноярск более стремительно развиваются 
в плане обновления репертуара, чем Санкт-Петербург. В этом можно убедиться, взгля-
нув на афиши театров.

Каждый сезон Большой театр приглашает современных хореографов. Например, 
в сезоне 2018/2019 был приглашен Кристофер Уилдон, перенесший на историческую 
сцену трехактный балет «Зимняя сказка» на музыку Джоби Тэлбота, поставленный им 
в 2014 году в Ковент Гардене. К одноименной пьесе Шекспира ранее не обращались на 
балетной сцене. На это решился Кристофер Уилдон, переложив классическое произве-
дение Шекспира на современный язык танца.

Большой театр порадовал зрителей вечером одноактных балетов, где объеди-
нил две премьерных постановки: «Парижское веселье» Мориса Бежара и «Симфонию 
до мажор» Джорджа Баланчина. Контрастные спектакли соединяются в органичный 
дуэт, дополняя друг друга. Они разные по стилистике танца: у Баланчина – до милли-
метра выверенная, безупречная хореография, у Бежара – калейдоскоп лукавых зари-
совок. Есть и то, что их объединяет: оба балета связаны с Парижем и его главным 
театром. Постановка балета Бежара настоящее событие в мире балетного искусства –  
в России «Парижское веселье» в репертуарном театре ставится впервые. «Симфония 
до мажор» или «Хрустальный дворец» (первое название) возобновление: первая поста-
новка увидела свет рампы в Большом театре в 1999 году. После девятилетнего перерыва 
шедевр хореографического искусства ХХ века снова украсил прославленную сцену.
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В Москве есть труппы, ориентированные на современный репертуар – это балет-
ный коллектив «Музыкального театра им. К. С. Станиславского и В. И. Немировича-
Данченко» и «Балет Москва». «Театр Станиславского» возглавляет экс-этуаль Гранд 
Опера – Лоран Илер, он на протяжении нескольких лет знакомит московскую публику 
с выдающимися зарубежными хореографами. В репертуаре можно увидеть постановки 
Экмана, Килиана, Геке, Нахарина, Прельжокажа, Ноймайера. В 2018 году был возоб-
новлен балет «Чайка» Дж. Ноймайера. В апреле 2019 года в программу вечера одно-
актных балетов вошли постановки: «О, сложная» Триши Браун, «Прогулки сумасшед-
шего» Йохана Ингера и «Свадебка» Анжелена Прельжокажа.

Театр «Балет Москва» – молодой, ему только тридцать лет. В его основе две 
труппы: классическая и современная. В репертуаре «Балета Москва» – оригинальные, 
экспериментальные и многообразные постановки современных российских и зару-
бежных хореографов. Свое тридцатилетие театр отметил премьерой балета «Танцпол» 
бельгийского хореографа Йеруна Вербрюггена. «Танцпол» объединил классическую и 
современную труппу в одном спектакле. В основе сюжета танцевальные марафоны в 
США 1920-х годов, времен Великой депрессии, когда профессионалы и любители тан-
цевали под девизом – «танцуй, чтобы выжить». В хореографическом тексте «Танцпола» 
все смешалось и бальный вальс, и классическое адажио, в которое вписаны акробати-
ческие трюки и contemporary dance.

Вернемся в город белых ночей и классического балета. Мариинский театр 
последние несколько сезонов не радует публику большими балетными премьерами. 
Существует стереотип о петербургской публике, будто зрители в дождливом и пасмур-
ном городе консервативны и с холодом относятся ко всему новому. При этом, когда про-
ходит фестиваль «Dance Open» или «Мастерская молодых хореографов», в зале обычно 
нет свободных мест, и это большое событие для города. Значит, публика готова вос-
принимать современные постановки и относится к ним с большим интересом. В этом 
сезоне Мариинский театр ограничился премьерными миниатюрами: «Игра в карты» 
Ильи Живого и «Push Comes to Shove» Твайлы Тарп.

Возникает вопрос: как и где реализовывать себя молодым хореографам? 
Помогают развиваться и искать себя фестивали, которые проводятся каждый год и в 
Москве, и в Санкт-Петербурге. В Мариинском театре это «Мастерская молодых хоре-
ографов», уже ставшая международной. Этот проект дает начинающим хореографам 
полную свободу в выборе темы, стиля, музыки и исполнителей. Благодаря участию 
в «Мастерской» имена Ильи Живого, Максима Петрова, Владимира Варнавы стали 
известны, их приглашают для постановок в театры в разных точках мира. В 2013 году 
был создан проект «Context. Diana Vishneva» как творческая лаборатория, где россий-
ские и зарубежные хореографы делятся со зрителями и друг с другом своими оригиналь-
ными находками в области танцевального искусства. За все время существования фести-
валя были показаны и работы великих хореографов современности: Матса Эка, Ханса 
ван Манена, Марты Грэм. В Москве в Музыкальном театре им. К. С. Станиславского 
уже четвертый сезон подряд проходит проект «Точка пересечения», также открываю-
щий новые имена в области хореографического искусства. В отличие от «Мастерской 
молодых хореографов», перед участниками «Точки пересечения» поставлены условия: 
двадцать минут сценического времени и ровно месяц на подготовку.

Появляется проблема: современным хореографам, чтобы воплощать свои идеи, 
нужны артисты универсальные, телам которых будут подвластны различные техники 
танца, стили, направления. Универсальный артист – большая редкость. В академиче-
ском образовании уклон сделан в сторону классического танца, а это в первую очередь 
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строгость, точность, чистота, выворотность. В современной хореографии нужно осво-
бодиться от этих канонов. В сентябре 2013 года открылись двери Академии танца 
Бориса Эйфмана, где он пытается воспитать универсальных артистов. С первых лет 
обучения ученики изучают основы классического и джазового танца, танец модерн и 
контемпорари, а это в первую очередь техника Марты Грэм, Охада Нахарина, импрови-
зация Уильяма Форсайта. Большое внимание уделено спортивным дисциплинам: акро-
батике, гимнастике, пилатесу. Удалось ли Борису Яковлевичу создать универсального 
артиста? Можно будет узнать через несколько лет, когда состоится первый выпуск.

К слову об артистах: на первый взгляд можно сказать, что на сегодняшний день 
у артистов по сравнению с предыдущими поколениями техника выросла, но правильнее 
будет сказать – изменилась. Балерины показывают на сцене запредельную растяжку, но 
и мужчины не отстают. Соревнуются кто больше «скрутит» пируэтов и выше прыгнет. 
В мужской технике можно увидеть тройные кабриоли, тройные пируэты в воздухе, а 
туры en dehors или en dedans и вовсе не поддаются подсчету. Артисты виртуозно испол-
няют вариации, сложные поддержки в дуэтах. Но в гонке за техникой потерялось самое 
главное – «душой исполненный полет». Это та магия, которая заставляет зрителя смо-
треть спектакль, затаив дыхание, испытывать эмоции, возвращаться в театр вновь и 
вновь. Иной раз приходишь на балет, выходит артист идеальный с виду: прекрасные 
линии, пропорции, но он не затрагивает струн души. Как говорила Марта Грэм: «Мне 
не важно, как человек двигается, мне важно, что он хочет сказать». У артиста должен 
быть богатый внутренний мир, ему постоянно нужно развиваться, да и просто обладать 
пониманием и представлением о том балете, в котором он танцует.

«Лебединое озеро», «Спящая красавица», «Баядерка», «Ромео и Джульетта» – 
эти спектакли никогда не устареют и всегда будут актуальными. В Мариинском театре 
хотелось бы видеть больше современных постановок, но репертуар складывается 
иначе. И можно только предполагать, по какому пути он будет развиваться в будущем. 
Важно идти в ногу со временем, но также важно соблюдать баланс. Грамотное сочета-
ние классических шедевров и современных хореографических поисков – золотая сере-
дина, которая многое значит в больших репертуарных театрах. На сегодняшний день в 
городе на Неве зритель наслаждается безупречной классикой, а современными и экспе-
риментальными постановками – в столице.
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МОЛЧАНИЕ КАМНЕЙ И КРАСНОРЕЧИЕ ПРОШЛОГО

В каждом из нас живут отголоски прошлого: кто-то присаживается «на дорожку» 
перед отправлением в путь, потому что так делала бабушка, кто-то постоянно навещает 
места, связанные с детством, чтобы пережить угасшие эмоции, а кто-то любит стоять в 
очереди, возможно, вспоминая советское прошлое и иронию Сорокина над этой ситуа-
цией. Неосознанное погружение в историю происходит с нами каждый день. Начиная с 
личных мелочей, присоединяясь к коллективной памяти, человек хранит в «библиотеке 
воспоминаний» не только определенные моменты из своей, чужой и общечеловеческой 
жизни, но и механизмы чувствования, модули поведения, составляющие наше суще-
ствование. Углубляясь в историю развития цивилизаций, становится ясно, что человек, 
живший несколько тысяч лет назад и живущий в XXI веке, в своем метафизическом 
ощущении мира не так сильно отличается друг от друга.

Размышляет над этим вопросом и молодой хореограф в балете «О чем молчат 
камни»1. Название отсылает нас к древнейшему времени существования общества, 
когда природа подсказывала человеку, как неразумному ребенку, законы жизни, а он 
тщательно фиксировал уроки на каменных стенах своего жилища. Балетмейстер обра-
щается к образам наскальной живописи, переплетая их с настоящим.

С первых секунд мы слышим космическую музыку, которая в дуэте с видеоря-
дом на заднике уносит нас в бесконечное звездное пространство. Вселенная, Земля, 
человечество – перед нами разворачивается история мира. Картинки мелькают перед 
глазами, а на сцене появляются земляне с атрибутом XXI века в руках – смартфоном: 
соединяются два потока времени – прошлое и настоящее. Балетмейстер представляют 
современную реальность, где люди связаны посредством глобальной сети. Массовое 
общество, виртуализированное в гаджетах, выглядит тем не менее одиноким, ведь 
каждый находится в своем личном мире. Люди бессмысленно передвигаются в темноте 
в потоке, и кажется, ничто не способно разрушить это существование. Гипнотический 
эффект от происходящего помогает создать музыка: электронные звуки подчеркивают 
атмосферу неестественности.

Внезапно двое сталкиваются друг с другом. В этот момент зарождается кон-
фликт, постановку которого хореограф решает графичным изображением борьбы 
между ними. На фоне возникают картины самых ужасных моментов в истории чело-

1  Премьера в постановке молодого хореографа Рината Абушахманова на сцене Башкирского театра оперы 
и балета 17 марта 2019.
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вечества: война, фашизм и как итог краха и моральной смерти цивилизации – атомный 
взрыв. Балетмейстер подчеркивает ранее высказанную мысль о том, что вражда ведет 
к уничтожению.

Интересно решен переход от настоящего к прошлому: все участники действа 
падают на сцену после взрыва, пространство наполняется дымом и они, словно про-
растая из недр земли под архаичные звуки варгана и чатхана, возрождаются в перво-
бытном обществе, оголяясь и присоединяясь к природе. Балетмейстер разворачивает 
композицию с конца, показывая нам итог человеческой вражды.

Перед нами предстает племя, в котором сразу выделяется вожак: хореограф 
ставит мужское соло с копьем, имитируя движения древней охоты. Как и во фрагменте, 
показывающем современность, мы сразу видим конфликт. К солисту присоединяется 
другой мужчина, и между ними начинается борьба. При выборе движений балетмейстер 
явно вдохновлялся наскальной живописью: мы видим широкие позиции ног, открытые 
руки и зависающие прыжки. Происходящее выглядит так, словно перед нами оживший 
рисунок человека, сошедший с камня.

Хореограф экспонирует уклад первобытного общества: мужчины занимаются 
охотой, а женщины хранят очаг. Видеопроекция на заднике всегда подчеркивает про-
исходящее на сцене. Мы видим нарисованные стрелы, животных, погоню, огненное 
пламя. Это помогает выстроить композицию из трех планов: непосредственно танце-
вального, теневого и визуального.

Среди присутствующих выделяется молодая девушка. Она появляется с пали-
трой и красками в руках и делится ими с соплеменниками. В этот моменты музыка 
становится более плавной и тягучей, звуки растворяются в пространстве. Балетмейстер 
подбирает соответствующие движения, которые лишаются резких углов и первобыт-
ной дикости, превращаясь в причудливые сплетения узоров и рисунков. Мужчины и 
женщины соединяются в фигурные позы, напоминающие растительные формы, под-
сказанные самой природой.

Чувственное условное соло девушки-художницы решено, как и весь номер,  
с помощью абсолютного слияния тела и звука. Отталкиваясь от музыки, балетмейстер 
отказывается от стремительных прыжков и поворотов. Все происходящее мы видим 
словно в замедленном действии. От этого увеличение темпа музыки и появление воин-
ственного настроения в ней кажутся внезапными и неоправданными.

Балетмейстер развивает мысль о том, что человеку свойственна борьба не только 
друг с другом, но и с окружающим миром. В сцене грозы перед нами предстает племя, 
объятое первобытным страхом перед мощью и силой природы. Раскаты грома и тяжелые 
тучи в глазах древнего человека выглядели как нечто непостижимое, нагнетающее 
ужас. Кордебалет трясется и падает, подпрыгивает и старается скрыться от бушующей 
стихии. Вождь с копьем, пытающийся защитить народ, выступает против природы. Но 
ни борьба, ни искренняя молитва не способны укротить грозу. Чтобы родилась жизнь, 
необходима смерть – истина, которую первобытный человек воспринимал как один из 
основных принципов функционирования мира. А если гроза способна забрать жизнь, то 
нужно опередить мать-природу. И вот перед нами разворачивается картина, созвучная 
«Весне священной» – Великая жертва, дар природе. Не желая повторять Нижинского 
в мотиве смерти-затанцовывания, балетмейстер непосредственно показывает момент 
убийства, визуально дополняя его красным светом и облаком дыма.

Акт художественного творчества, описанный выше, зритель рискует забыть 
после череды сменяющих друг друга массовых танцев, рисующих жизнь и устои 
племени. Балетмейстер использует кордебалет как движущую силу раскрытия замысла 
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постановки, поэтому большие танцевальные номера здесь необходимы. Мы видим еди-
нение племени в борьбе, в горе, в радости, в повседневности. Все танцы хореограф 
делает разноплановыми и стилизует под наскальную живопись. Но из вихря эмоцио-
нально насыщенных движений прорастает очень важный вопрос: что может сплотить 
человечество, кроме борьбы, которая неизменно с течением времени вызывает кон-
фликт?

Ф. М. Достоевский в романе «Идиот» высказал мысль о том, что красота спасет 
мир. Справедливое суждение, растиражированное массовой культурой и обреченное 
на вечное цитирование. Создатели «О чем молчат камни» могли бы использовать эту 
формулу для решения поставленного вопроса, но они пошли иным путем: не красота 
спасет мир, а искусство. Этот секрет – то, о чем молчат камни. Нужно объединяться не 
вокруг борьбы, а вокруг искусства, то есть мира, добра, красоты и гармонии. В сцене 
смерти девушки-художницы музыка замирает. Она вибрирует и рассеивается в беско-
нечности. Безмолвное племя припадает к земле и тоже словно растворяется в небытии. 
Смерть творца закольцовывает время: прошлое исчезает, и на сцене вновь появляются 
наши современники, а древние изображения бизонов, оленей и птиц сменяются на зна-
комые нам надписи в стиле «здесь был я».

Современные надписи – следствие деградации эстетического чувствования 
человека. Используя кольцевую композицию в балете, балетмейстер в финале выводит 
толпу людей с гаджетами, однако кое-что меняется: среди атакованных информаци-
онным перегрузом «зомби» появляется девушка с планшетом для рисования. Она 
загадочно смотрит на послания современников, а потом, будто уходя в коллективное 
бессознательное, вспоминает рисунки прошлого. Она поняла, о чем молчат камни. 
Балетмейстер завершает балет этой короткой сценой. Постоянную вражду, разрушение 
и катастрофы можно прекратить одним лишь способом – искусством.
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«ВРЕМЯ СОБИРАТЬ КАМНИ»

Искусство дает крылья и уносит далеко-далеко!
Кому надоела грязь, мелкие грошовые интересы,
кто возмущен, оскорблен и негодует,
тот может найти покой и удовлетворение
только в прекрасном.
А. П. Чехов

17 марта на сцене Башкирского театра оперы и балета состоялась премьера 
балета «О чем молчат камни» молодого хореографа Р.  Абушахманова на музыку 
Н.  Попова. Либретто композитор и балетмейстер написали совместно, опираясь на 
исследования и беседу с археологом, доктором исторических наук В.  Житеневым о 
южноуральской пещере Шульган-Таш. Специально к балету молодой композитор 
Н.  Попов написал электро-акустическую музыку с воспроизведением аутентичных 
звуков, ритма. Обращение к прошлому через технический прогресс действительности –  
своего рода попытка нащупать и укрепить связь культуры прошлого с настоящим.

Название создатели спектакля выбрали символичное. Оно раскрывает основную 
задумку авторов о том, что далекое прошлое, запечатленное в наскальной живописи, 
может поведать тайны бытия современному человеку. И в визуальном ряде, созданном 
художником Е. Афониным, мелькают в быстром ритме наскальные рисунки, отражаю-
щие миропонимание древних. Действие переносит зрителя из нашего времени в эпоху 
палеолита в пещеру Шульган-Таш, служившую для людей не только укрытием от сил 
природы, домом для совершения обрядов, но и местом творчества. Постановщики под-
нимают важную тему художника и его предназначения.

Балет начинается с видеопроекции белого сгустка, постепенно рассыпающе-
гося на миллионы крохотных частиц под звуки, словно выключенного старинного 
радиоприемника. И частота улавливает волну, слышны аутентичные племенные ритмы. 
Видеоряд космического пространства сменяется на конкретный образ планеты, кружа-
щейся с безумной скоростью в электронном пульсе музыкальной ткани. Сцена запол-
няется танцовщиками с девайсами в руках. Пластический текст – простой проход арти-
стов, через него дается аллюзия на современного обывателя мегаполиса, снующего 
туда-сюда, порой без цели. Сегодня, кажется, весь наш мир заключен в электронном 
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устройстве, умещающемся в ладони. Мы точно живем не в реальности и даже не в 
собственных мыслях, а в бесконечных и бесполезных лентах мессенджеров социаль-
ных сетей. Современный житель мегаполиса находится в онлайн состоянии вымыш-
ленного мира, в то время как он офлайн в действительности. Помнится, подобную идею 
воплотил на сцене Михайловского театра И. Васильев в «Слепой связи», только ему 
не удалось дойти до сути проблемы влияния технологий на жизнь современного чело-
века. В балете «О чем молчат камни» авторы ближе подобрались к ней. Но отвлекает от 
замысла ощущение перегруженности музыкальной и медийной. Однако та же чрезмер-
ность дает некоторый эффект. Стремительный поток действия, импульсивность музы-
кального ритма, быстрая смена картинок в целом вырисовывают образ современного 
состояния информационного переизбытка и отчужденность людей друг от друга.

Ритм проходов набирает скорость, два потока танцовщиков сходятся в центре 
сцены, и масса начинает синхронно выполнять дерганные и изломанные движения. 
Линии двух представителей сильного пола пересекаются в одной точке координат.  
И происходит столкновение, приводящее к агрессивному диалогу. Каждый высказы-
вает свою позицию и не желает слушать другого. Пластический текст солистов напо-
минает стилизованные движения боевых искусств. Четкость и точность в каждой ком-
бинации танцовщиков, словно отработанный удар за ударом. А фоном разгорающегося 
конфликта становится бесконечная смена кадров трагедий человечества: от крушения 
Титаника до прихода к власти Гитлера. И апофеозом человеческого безумства стано-
вится ядерный взрыв.

Более двух тысяч лет назад в мире появился человек, который упоминается во 
всех авраамистических религиях. Комплект простых правил и норм, декларируемых 
им, сулил человеку счастье, но в силу своего стремления к власти и деньгам челове-
чество научилось грабить, убивать, насиловать, провозглашая, что это делается для 
общего счастья и благоденствия, превращая самый низкий и грязный поступок в 
образец высоко морального поведения. Хореограф в агрессивном дуэте солистов пока-
зывает, что прошли сотни лет с тех времен, человечество прошло НТР, шагнуло в гло-
бализацию, но при этом сохранило техники поведения, что и раньше, которые приво-
дят к гибели тысяч людей, а возможно и к скорому самоуничтожению всего живого. 
Возможен ли мир во всем мире? Думается, нет. Такова природа человека. Столкновения 
неизбежны, как писал Ж.  Бодрийяр: «В этом нет никакого влечения к смерти или  
к разрушению, ни даже действия перверсивных последствий. Это вполне логично и 
неизбежно, что неимоверное усиление могущества усиливает и желание его уничто-
жить. И оно само – соучастник собственного уничтожения». В этой небольшой мизан-
сцене авторы спектакля отразили философские идеи, определяющие состояние совре-
менного общества. Далее будто происходит обнуление формы существования действи-
тельности, своего рода откат в прошлое.

Густой дым окутал сцену, и через его гущу, точно ростки из земли, зарождается 
новая жизнь. Танцовщики сбрасывают, как символ нашего времени, унифицированную 
одежду глобализации и перевоплощаются в древнейших обитателей земли с руниче-
скими символами на телах. Мизансцена напоминает картинку из учебников биологии, 
где показывается эволюция человека прямоходящего, только наоборот. В полусогну-
том положении танцовщики хаотично перемещаются в пространстве и рассаживаются, 
образуя полукруг, в котором вожак племени дает наставления, но его прерывает чужак. 
Интересная возникает параллель с завершавшей пролог мизансценой. Сегодня агрессия 
– это манипуляция и пропаганда в информационном пространстве и главное оружие – 
слова. Люди больше не соприкасаются друг с другом физически, и хореограф показал 
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это в дуэте, выстроенном так, что каждый говорит свой пластический текст, не взаимо-
действуя с партнером. Противоположностью был дуэт древних, где физическая борьба 
с примитивным оружием отразилась в постоянных телесных соприкосновениях. Все 
просто: кто сильнее, тот и возглавит племя, поведет его за сбой.

Скачкообразные движения ансамбля имитируют процесс охоты мужчин 
племени, а тени женщин на втором плане, отраженные на проекции скалы, совершают 
ритуальный танец хранительниц очага. Мужской массовый танец поставлен замеча-
тельно: атлетичные позировки напоминают фрагменты греческих олимпийских состя-
заний – динамичные прыжки, бег, имитация метания копия. Мужчины скрываются в 
леса, а на сцене появляются некие амазонки, замирающие в позе прощания.

Чувственные вздохи, переплетающиеся со звуками аутентичной музыки, отра-
жают характер женской природы, воплощенной в плавных и скользящих движениях 
танцовщиц. Через мгновение к ним присоединяются мужчины, образуются пары, 
а в центре – жрица искусства. Узоры, создаваемые парами, точно оправа обрамляют 
главную героиню. Жрица искусства наносит рисунки на поверхность скалы, а пары, 
повторяя за ней, выводят его на лицах друг друга.

Данную сцену можно озаглавить цитатой Ф. М. Достоевского: «Красота спасет 
мир». Сколько раз мир оказывался на грани полного уничтожения, но искусство всегда 
пробуждало в человеке его светлое начало. Ансамбль выстроен прекрасно, но соло 
главной героини совсем не отразило мощь искусства как оружия-примирения. Нет 
четко составленных и законченных комбинаций. Некоторая дисгармония: насыщенное 
начало, затем происходит провисание текста в важной опорной точке.

Более интересным в этой сцене оказалось трио жрицы и двух солистов. Фрагмент 
жертвоприношения стилизован хореографом: двое мужчин в профиль держат копье, 
на котором извивается главная героиня, словно змея, - это, пожалуй, самый сочный и 
точный образ. Работа с предметом выстроена хореографом на высоком уровне и дает 
изумительные эффекты: то это жертвенное копье, то канат, который перетягивают 
главные «самцы» племени, ожесточено борясь за первенство.

Убийство не совершится! Как только грянет гром, так человек вспоминает, что 
он слаб и ничтожен перед мощью природы. Племя простирает руки к небу в молящей 
о пощаде позе, расползается, словно насекомые по полу, в ужасе. Движения ансам-
бля устремлены то вверх, то вниз, чередуясь с импульсивными прыжками. Забившись 
в угол сцены, племя мельтешит руками, напоминающими колыхающиеся колосья от 
бури. Мощные прыжки на фоне разгорающегося урагана совершает первый солист, 
будто меряясь силой с самой стихией, но падает и пятится назад в испуге. А второй 
герой медленно крадется, делая выпад и прогиб в спине неоднократно и, раскинув 
кисти, сотрясает воздух мрачного неба. Ливень обрушивается на людей. Пластический 
текст второго солиста повествует о том, что необходима жертва, дабы простили боги и 
даровали племени спокойствие.

Композиция мизансцены жертвоприношение выстроена хореографом, как 
цитата из «Весны священной». Авторы спектакля таким образом присоединились к 
традиции русского балета.

Стоит отметить, что аллюзию Р.  Абушахманов проработал прекрасно. 
Интересный и графичный рисунок создает ансамбль. Вытаптывающее движения ног 
носит фанатичный враждебный характер.

Людям того периода еще не снилась демократия, хотя и для нас она сегодня 
всего лишь иллюзия. Это можно увидеть на примере украинского конфликта, превра-
щенного в очередной медийный повод: торжество зла над гуманизмом, миром, обще-
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человеческими ценностями. Этот укор брошен каждому из нас, сотням политиков, пре-
вращающих войну в соревнование по риторике, тысячам журналистам и телевизион-
ным краснобаям, которые в угоду какой-то, им нужной пропагандистской концепции, 
делают из черного белое, из круглого треугольное, без стеснения совести превращая 
ложь в нечто общепринятое.

Жертва принесена, и красный свет прожекторов заливает сцену. И снова звук 
старинного радиоприемника ненастроенного на волну заполняет пространство сцены. 
Буря стихла. Племя ползет прославлять нового лидера, склоняясь в покорной позе.

Послышались распевы. Жрица искусства совершает свой монолог, страдая и 
не понимая природы человеческой агрессии. Медленно и плавно она выводит птиц на 
скале. Это послание безумцам. «На Востоке существует поверье, что птицы не умеют 
грустить, так как награждены вечной свободой. Когда они в чем-то разочаровываются, 
то надолго улетают в небо. Чем выше, тем лучше. Летят с уверенностью в том, что 
под порывами ветра высохнут слёзы, а стремительный полет приблизит их к новому 
счастью. Люди могут многому научиться у птиц. Люди должны научиться взлетать, 
даже если крылья сломаны», – писал Э. Сафарли. И в дуэте жрицы и изгнанного вождя 
чувствуется стремление к полету: высокие поддержки, плавные и обтекаемые линии 
рисунка танца, сочетающиеся с порывами рук. В пространство пары врывается победи-
тель, наступая властной походкой, прогоняет жрицу и побежденного.

Группа танцовщиков замирает, создавая рисунок, подобный пентаграмме. 
Нервные, резкие, пульсирующие движения вожака вводят в транс обитателей племени. 
Гипертрофированная тень нового лидера в красных всполохах проекции диктует свой 
порядок под звуки резкой и импульсивной музыки и исчезает.

Жрица искусства, мягко ступая и оглядывая тела загнанных и порабощенных 
силой, словно птица феникс воскрешает не себя из пепла, а род человеческий. Ее неж-
ность и чистота возрождают в людях светлое начало, однако есть и другая, темная 
сторона в лице победителя. Дуэт победителя и жрицы носит агрессивный характер. Он, 
словно тиран, манипулирует каждым ее шагом, взмахом руки-крыла и пытается подчи-
нить. Добро и зло существуют параллельно и их борьба вечна. И где-то там, на стыке 
и существует искусство. Поэтому становится страшно, в чьих руках оно окажется, и 
каким опасным инструментом может стать.

Хореограф показывает в трио жестокую игру соперников, разыгрывающих, 
как монету, дары искусства. Авторы спектакля говорят о вечном со зрителем, о двой-
ственной натуре человеческой души: сегодня ты друг или брат, а завтра вонзишь нож в 
спину. Эта двойственность и в организации сценического пространства: племя раздели-
лось на две части, в центре два лидера, сталкивающие массу в борьбе. Семеня ногами, 
наставляя копья, набирая скорость, масса достигает пика конфликта, сопровождаемого 
звуками дикого лая. Два луча между соперниками высвечивают измученное и истер-
занное тело жрицы. Вырисовывается обобщенный образ уродства, безразличия, выпле-
скивающегося ежедневно на улицы городов по всему миру в виде терактов, насилия, 
убийств, расовых и сексуальных притеснений.

Вопрос остается открытым: «Красота спасет мир»? Что останется после нас: 
руины после ядерной войны, на которых будет начерчено «Петя + Маша» или мы 
сумеем сохранить мир в его многообразии? Авторы спектакля возвращают нас в наше 
время. Круг замкнулся. Кто мы: ведомые или сведущие?
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«У СМЕРТИ НИКОГДА НЕ БУДЕТ ВЛАСТИ…» 
SOLARIS. FUTURUM

Совместный проект театра «Приют комедианта» и M.A.D. Company
У смерти никогда не будет власти. 

А слушать глупых чаек – много чести. 
Прибой на скалах умирает часто. 

Цветок и без дождя рождает чувство. 
Ромашка скажет – я его пила - 
До сумасшествия они упьются. 

Сквозь дождь, цветы, прибой они пробьются… 
Разбей звезду, пока Звезда цела. 

У смерти никогда не будет власти.
Д. Томас «У смерти никогда не будет власти…»1

Почти шестьдесят лет назад свет увидел фантастический роман польского 
писателя, философа и футуролога Станислава Лема «Солярис», повествующий о 
далеком будущем, а точнее, о приключении, в котором участвовал доктор Крис Кельвин 
на исследовательской станции «Солярис», названной в честь одноименной планеты. 
Сам автор в книге «Моя жизнь» признается: «”Солярис” я считаю удачным романом», и 
это логично, так как именно в этом произведении он отказывается от своих утопических 
мыслей, высказанных в раннем творчестве, а любимым его форматом становится 
роман. «Солярис» имел большой успех у публики, а о его вкладе в жанр научной 
фантастики можно говорить часами. Сочинение Лема неоднократно экранизировалось 
и инсценировалось как у нас в стране, так и за ее пределами.

Безусловно, самой известной экранизацией романа является одноименный 
фильм А. Тарковского2, который был признан одной из лучших работ режиссера и 
собрал множество наград. Тем не менее, Лему фильм не понравился, так как режис-
сер сделал акцент в пользу нравственной проблематики (в чем не раз признавался в 
интервью). Поляк в одном из интервью сказал: «Тарковский в фильме хотел показать, 
что космос очень противен и неприятен, а вот на Земле – прекрасно. Я-то писал и думал 
совсем наоборот».

1  Перевод С. Бойченко.

2  См. подр.: Фильм Андрея Тарковского «Солярис»: Материалы и документы / Сост. Д.А. Салынский. М.: 
Астрея, 2012.
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Сегодня, проходя по Садовой улице мимо «Приюта комедианта», можно 
увидеть афишу с громким названием «Солярис»3. Но не стоит обольщаться и думать, 
что театр инсценировал роман. Хотя в программе обмолвливаются, что спектакль 
является продолжением тематическо-идейных основ, заложенных в литературном 
произведении, но это далеко не так. В театральном проекте местом действия 
становится планета Солярис (напомню, что в романе никто так и не спустился на землю 
к мыслящему Океану), а вместо людей главными действующими героями становятся 
абстрактные персонажи, такие как «Настоящее», «Будущее», «Темное», «Светлое» и 
т.д. И это нормально в современном постдраматическом театре, где персонажи могут 
быть кем или чем угодно, а автор по-бартовски «мертв». Однако спектакль, на мой 
взгляд, имеет две главные проблемы, о которых я и хотела бы поговорить.

Во-первых, это жанровая специфика спектакля. Безусловно, что термин «жанр» 
постепенно утрачивает свое значение, но в пластическо-театральных произведениях 
он все же еще важен. Спектакль нельзя отнести к балету, поскольку пластическое 
действие часто «перемешивается» с современной хореографией и с различными 
сценографическими приемами, дающими эффект неожиданности. Например, в 
спектакле присутствуют несколько специальных установок, на которых либо виснут 
исполнители, либо они задействованы в пластическом рисунке. К тому же исполнители 
порой утрачивают свою значимость и материальность из-за частой резкости 
сценического освещения: артисты то уходят чуть ли не полностью в темноту и танцуют 
там, то ослепительная яркость лишает зрителя визуального восприятия. К этому стоит 
добавить и дым-машину, без которой не обходится ни одна современная постановка, 
но которая часто затрудняет зрительское восприятие действия. Сценическое действие 
нельзя назвать и перформансом, а именно так называет свой проект режиссер-хореограф 
Ю. Смекалов. Дело в том, что выход исполнителей за пределы сцены и разбрасывания 

3  «Солярис». Хореограф Юрий Смекалов, композитор Бхима Юнусов. Премьера 5 марта 2018 на сцене 
театра «Приют комедианта».
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песка в зрительский зал во время исполнения танца нельзя отнести к характерным 
особенностям перформативных практик.

Во-вторых, у спектакля существует другая четкая проблема – второстепенность 
исполнителей как таковых. Эта особенность проявляется в том, что в представлении 
применяется большое количество технического оборудования, и длительность его 
использования превышает время действия самих исполнителей. Также сцена театра 
«Приюта комедианта» не рассчитана для крупных театральных форм вроде балета, 
из-за чего хореограф отказывается от изящных па в сторону кувырков, прыжков, пере-
воротов и т. п.; это приводит к тому, что во втором действии пластического спектакля 
хореографические партии становится однообразным. Присутствие во многих эпизодах 
основных исполнителей вообще приводит к тому, что сценическая картина оказывается 
скучной и мало зрелищной.

Напоследок коснемся музыкального сопровождения спектакля или, как модно 
сейчас говорить, «саунд-дизайна». С одной стороны, музыка необычна для такого вида 
постановок: Ю. Юнусов в своих композиторских экспериментах синтезирует мотивы 
И. Баха, современную музыку и мелодии медитативных практик. С другой же стороны, 
подобная музыка скорее иллюстрирует сценическое действие, нежели дополняет и 
раскрывает его, как должно происходить в спектаклях. В связи с этим хореография 
и сценический замысел постановщика становятся заложниками исканий композитора.

В результате, «Солярис» является сборной солянкой из разных сценических 
жанров, таких как балет, пластическое представление, пантомима, современный танец 
и др. В связи с этим, по-видимому, Смекалов не смог четко определиться с задачами и 
целями данной постановки. Громкое же жанровое определение «перформанс», служит 
лишь ярким лозунгом для привлечения массового зрителя.
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Дарина Рыковская 
Бакалавриат, II курс. 50.03.01. Искусства и гуманитарные науки.

Педагог Б. А. Илларионов, кандидат искусствоведения, заведующий кафедрой 
балетоведения.

«БРОНЗОВЫЙ КУМИР»

25 мая 2016 года в канун Дня города Михайловский театр преподнес Санкт-
Петербургу подарок – своеобразную хореографическую оду «Бронзовый кумир» 
(первоначальное название – «Люблю тебя, Петра творенье…»).

Впервые к «петербургской повести» А. С. Пушкина обратился Ростислав 
Захаров в середине XX века и создал драмбалет «Медный всадник» – монументальное 
хореографическое произведение с бессмертной музыкой Рейнгольда Глиэра. Однако 
в конце 1980-х спектакль надолго исчезает из театрального репертуара. Лишь в конце 
марта 2016 года обновленный «Медный всадник» вернулся в Мариинский театр. А спустя 
всего два месяца заговорили о загадочном кумире на бронзовом коне, появившемся 
на сцене Михайловского театра. На этот раз балет-фантазия по пушкинской тематике 
оказался не похож на тот, что был раньше.

Хореографом был приглашен американец Лар Любович, ученик великой 
Марты Грэм. Он создает современные спектакли, хореографию для бродвейских 
мюзиклов, танцы на льду для Олимпийских программ. В 1968 году Л. Любович 
основал собственную балетную труппу «Lar Lubovitch Dance Company», выступившую 
в более чем 50 американских штатах и около 30 странах. Работа над спектаклем по 
мотивам поэмы Пушкина стала его дебютом на русской балетной сцене. Долгое 
время он сомневался, может ли взять на себя такую ответственность: прикоснуться 
к произведению, имеющему огромное значение для русских людей. Так или иначе, 
хореограф решил попробовать. По его словам, в нем самом есть русский дух, поскольку 
его семья родом из Петербурга.

В отличие от захаровского, «густонаселенного» спектакля, акцент сделан лишь 
на трех действующих лицах, среди которых Евгений и Параша. А главным героем 
здесь оказывается… сам Александр Сергеевич. Он управляет своими персонажами, 
как кукловод, вершит их судьбы. Бывает, что Евгений или Параша сопротивляются и 
пытаются противостоять своему создателю. В этом есть перекличка с балетом «Клоп» 
Леонида Якобсона, где главный герой Маяковский так же управляет своими героями. 
Но вовлечение Пушкина в сюжет выглядит довольно странно. Возникает вопрос: 
почему тогда не создать отдельный балет, где можно было бы в полной мере показать 
Пушкина как творца? В одном из интервью Лар Любович заявлял, что понимает ход 
мыслей поэта, так как сам тоже является созидателем, но с точки зрения хореографии, 
а не слова. Подобная самонадеянность уже может насторожить.
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Евгений и Параша меркнут на фоне главного героя. Будучи марионетками, 
они теряют свое значение в спектакле. Правда, примечателен момент, когда после 
страшного наводнения и гибели Параши, Пушкин решает устроить возлюбленным 
«очную ставку»: на сцену выходит ожившая статуя Петра, несущая на руках мертвую 
девушку, передает ее Пушкину, а тот опускает ее на землю. Оживая, будто зомби, с 
темными синяками под глазами и в рваных одеждах, Параша делает несколько «дере-
вянных» шагов навстречу Евгению и пускается в свой посмертный пляс, плавно пере-
текающий в дуэт двух влюбленных. Затем статуя забирает утопленницу и уносит 
за кулисы. Таким образом, Пушкин дает ответ на вопрос Евгения, спасшегося  
в наводнении, что случилось с его любовью. Сцена производит жутковатое впечатление 
и оставляет зрителя наедине с вопросом «Зачем же так мрачно?».

Все действие происходит на фоне видеоряда, созданного Георгием Цыпиным.  
В начале спектакля показаны открыточные виды с достопримечательностями 
Петербурга. В сцене наводнения все эти достопримечательности медленно идут 
ко дну, а затем следует постапокалиптическая картина с разрушенными соборами, 
памятниками и дворцами, оставляющая странное и неприятное послевкусие.

В спектакле используется музыка Глиэра, однако не та, что была написана для 
«Медного всадника», а Симфония №3 «Илья Муромец». В погоне за оригинальностью 
Лар Любович решает обратиться именно к этому произведению, полагая, что оно 
подходит больше всего к его замыслу. И действительно, несмотря на явный русский 
колорит, исходящий из самого названия симфонии, музыка уместно смотрелась в 
спектакле, хотя ее и пришлось несколько переработать для сокращенного состава 
оркестра.

Стоит сказать, что спектакль поделен на 2 акта, каждый из которых длится по 30 
минут. Думается, что лучше было бы свести все к полноценному одноактному балету 
и не растягивать понапрасну время, учитывая длинные интродукции в начале каждого 
действия и затяжной антракт.

Что же в итоге? Лар Любович предпринял интересною попытку показать 
психологизм творческого процесса. Стремление пополнить репертуар свежими 
постановками и желание испытать что-то новое воодушевляют артистов труппы  
с энтузиазмом взяться за современную хореографию. Танцовщики с успехом 
справлялись с поставленными задачами. Исполнявшие партию Пушкина Марио 
Лабрадор и Александр Омар были не только внешне очень похожие на поэта; главное: 
они оба сумели воплотить его образ в танце. Но, вопреки актерскому мастерству и 
крепкой технике танцовщиков, в целом балет получился пресным. Причиной, вероятно, 
стало не соответствие выразительных средств раскрытию заявленной темы. Несмотря 
на сдержанно-положительные отзывы критиков, продержался спектакль недолго, и, 
хотя на сайте театра он значится в репертуаре, на сцене не появлялся давно.
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«КОРСАР» – СКАЗКА, ПОЛНАЯ ПРИКЛЮЧЕНИЙ

В разгар театрального сезона Михайловский театр преподнес неожиданный 
сюрприз – возобновление балета «Корсар» в редакции Фаруха Рузиматова1. Сказка, 
полная приключений, в обрамлении ориентальных декораций и причудливых орнамен-
тов оживает на глазах зрителей, перед которыми проносятся яркие картины: площадь 
шумного рынка, грот с видом на лазурное море, покои Сеида-паши во дворце и многое 
другое. Должную атмосферу и восточный колорит романтической истории удается 
ощутить в полной мере.

Целая череда успешных дебютов украсила спектакль: Сергей Стрелков 
(Бирбанто), Павел Масленников (Сеид-паша), Максим Подосенов (евнух), Никита 
Назаров (солист в танце алжирских невольников), Никита Кулигин и Денис Морозов 
(друзья Бирбанто).

Приятно отметить Екатерину Борченко в партии Медоры. Хороший апломб, 
замирание в позе без единого лишнего движения производят приятное впечатление. 
Особенно хорошо это смотрится при исполнении аттитюдов.

Татьяна Мильцева была женственна и кокетлива в партии Гюльнары, и порой 
возникало ощущение, что центральное положение в балете занимает она, а не Медора. 
Ее невероятно плавные, изящные руки приковывали к себе внимание, а арабески заво-
раживали нежностью. Возможно, не совсем хватило подобной мягкости и в ногах. В 
целом роль удалась, и Гюльнара Татьяны Мильцевой завоевывает симпатию прелестью 
образа и точностью исполнения.

К сожалению, нельзя положительно оценить Конрада Эрнеста Латыпова. 
Исполнение было вялым, не энергичным, и артист – особенно на фоне своей партнерши 
– не производил должного впечатления. А ведь, казалось бы, партия имеет достаточно 
материала, чтобы создать образ отважного и изобретательного корсара.

В партии Ланкедема успешно вышел на сцену Александр Омар. Харизма 
танцовщика, достойная пантомима, важная для этой партии, виртуозные прыжки 
и вращения – все это в сумме определило удачно сложившийся образ, наблюдать за 
развитием которого было по-настоящему интересно.

Костюмы, созданные для спектакля, дополняют портреты героев и передают 
колорит мест, где разворачиваются события. Однако нужно сразу оговорится: в смущение 
приводит то, что главная героиня Медора в первом акте одета так же, как остальные 

1  «Корсар» в редакции Ф. Рузиматова. Премьера постановки: 13 марта 2009 г. Возвращение на сцену:  
14 февраля 2019 года.
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девушки-гречанки, и поэтому сливается с ними, теряется на их фоне. Выделялся только 
костюм турчанки-Гюльнары, потому порой нетрудно было перепутать двух героинь. 
Лишь музыкальная составляющая спектакля позволяет понять, когда танцует Медора, 
возлюбленная Конрада. В «Оживленном саду», казалось, ошибка эта была учтена: и 
Медора, и Гюльнара эффектно выделялись из общей массы кордебалета, и различить 
их между собой уже не составляло труда. Вдвоем они кружились и порхали будто среди 
множества фиалок или веток сирени: общий цвет в этой сцене – светло-фиолетовый. 
Знаменитый «Оживленный сад» производит такое очаровательное, умиротворенное 
впечатление, что идущая следом стремительная сцена неожиданного появления 
корсаров, их свирепой расправы над Сеид-Пашой, Ланкедемом и Бирбанто и сменой 
пейзажа на морские просторы – портит эффект и повергает в недоумение.

Согласно либретто, спектакль должен завершить счастливый эпилог: Медора 
вновь встречается с Конрадом, а его друг Али принимает благодарности от восхищённый 
Гюльнары. Создалось ощущение, что сцену эту убрали. Длительность неожиданной 
победы и радости воссоединившихся возлюбленных (была ли она вообще?) меньше 
минуты. Успевает ли зритель опомниться? Ничуть. Для развития сюжета и плавного 
перехода от одной сцены к другой, думается, нужно иное решение.

Возобновление спектакля Ф. Рузиматовым вызвало большой интерес зрителей. 
Старый балет, снятый с репертуара и, казалось бы, ставший достоянием только 
исследователей и балетоведов, теперь вернулся на сцену и зажил новой жизнью. 
Несмотря на то, что несколько смятый финал влияет на общее впечатление от спектакля, 
«Корсар» пленяет своей сказочностью, восточной причудливостью и морской романти-
кой приключений.
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ОБРАЗ БУРЯТСКОГО ТОТЕМИЧЕСКОГО ПЕРВОПРЕДКА 
В БАЛЕТЕ «НЕБЕСНАЯ ДЕВА-ЛЕБЕДЬ»

«Широкое использование традиционных мифов, мифологических сюжетов в 
художественных целях имеет место на протяжении тысячелетнего развития искусства, 
мифы постоянно существуют в произведениях художников, творивших в разные времена»1.

В Бурятии миф играет значительную роль. Множество бурятских этнических 
групп имеют свои тотемы и сказания о появлении своего племени. Для передачи 
национальной самобытности к образам первопредков обращаются бурятские художники 
В. Урбаханов, А. Цыбикова, Д. Намдаков, Ч. Мандаганов, З. Жаргалов. В литературе 
тотемы можно найти в творчестве прозаика, поэта и публициста Ц. Галанова и поэта 
Б. Дугарова. В музыкальном искусстве прародители бурятских родов возникали в 
произведениях композиторов А. Андреева и Ю. Ирдынеева. Возрастание интереса 
к мифу приводит к тому, что образы мифологических первопредков появляются и в 
балетном искусстве Бурятии.

В число тотемно-генеологических мифов бурят входят мифы о пестром налиме 
– прародителя племени эхиритов, проживавших у берегов Байкала и занимавшиеся 
рыбной ловлей, о сивом быке – избраннике булагатов, издревле считавшимися лучшими 
скотоводами, орле – как родоначальнике первых шаманов и предке ольхонских бурят, 
лебеде – защитнице и матери хори-бурят и хонгодоров2.

За основу балета «Небесная Дева-Лебедь» был взят генеалогический миф хори-
бурят о Девице-Лебеде, дочери Вечного Синего Неба, и ее муже Хоридое. Сюжет 
легенды гласит: однажды Хоридой бродил по берегу Байкала и увидел трех лебедей, 
спустившихся с неба и превратившихся в трех прекрасных дев. Хоридой был ослеплен 
их красотой и решил завладеть одной из Небесных-Дев, похитив крылья. Дева-Лебедь 
не смогла найти свои крылья и осталась с Хоридоем, вышла за него замуж, родила 
одиннадцать сыновей, от которых пошли одиннадцать хоринских родов. Вырастив 
детей и состарившись, жена попросила Хоридоя вернуть лебединые одежды. Хоридой 
ничего не подозревая, отдал ей белоснежные крылья, она накинув их на себя, вернулась 
в облик лебедя и вылетела через дымовое отверстие юрты3.

1  Торонова T. М. Трансформация мифологического образа буха-нойона в произведениях бурятских 
художников // Вестник ВСГУТУ. Улан-удэ, 2015. № 14. С. 152.

2  См. об этом: Шаракшинова Н. О. Мифы бурят. Иркутск, 1980. С. 10

3  См.: Тугутова Е. И. Небесная Дева-лебедь: Бурятские сказки, предания и легенды. Иркутск: Вост.-Сиб. 
кн. изд-во, 1992. С. 158.
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Отсюда восходит обычай хори-бурят брызгать вверх чай и молоко, когда 
лебеди пролетают над домом или юртой, брызгать туда, куда по легенде улетела дева-
прародительница. Существует версия происхождения бурятского слова-приветствия 
«Мэндээ», восходящая к звукоподражанию лебяжьего крика. «С тех пор в крике 
пролетающих лебедей как будто слышится вопрос-приветствие «Мэндээ?» – «Здоровы 
ли вы?» И люди, увидев лебедей, должны крикнуть в ответ «Мэндээ» – «Здоровы» <…> 
в знак религиозного почитания родового тотема бурят – Матери-Лебедицы, которая, 
согласно народным верованиям, пролетая над жилищем хоринцев, проверяет, все ли 
хорошо у потомков ее сыновей, а также помогает, опекает хори-бурят»4. Благодаря 
этому можно говорить о том, что влияние тотемического предка на жизнь древнего 
человека велико. Именно в почитании, поклонении и уважении своего предка человек 
видел связь с ним.

Если для древних людей мифологическое сознание является само собой 
разумеющимся, то возникает вопрос, почему на современной сцене появляется 
постановка, которая обращается к мифу? Он возникает на сцене, развертывается  
в пространстве и во времени, оживает. Прежде всего, миф – это сказание об изначальном 
времени, о зарождении мира, пространства и времени, именно в нём заложены близкие 
и объединяющие всех людей образы, архетипы (стоит заметить, что древние сказания 
и легенды о браке человека с лебедем или превращения в лебедя существует у многих 
народов). Миф предполагает восприятие себя как некой непреложной истины, данности, 
не требующей доказательств и проверок, он устойчив и незыблем.

Обращение к мифу в современном культурном пространстве неслучайно, ибо он 
понятен всем, а в соединении с балетной спецификой, не требующей слова на сцене, он 
выходит на новый уровень восприятия. Так же сказывается потребность современного 
человека в чем-то стабильном, к некому, пусть и кратковременному, возврату к простому 
времени, где всё однозначно и понятно. Изначальное время дает представление о наших 
корнях, о взгляде на то, кто мы есть. Для современного человека самоопределение и 
самоидентификация в быстро меняющемся мире играет важную роль.

В Бурятском Республиканском хореографическом колледже давно мечтали 
иметь балет на этническую тему. Постановка должна показать самобытность, колорит 
и духовность бурятского народа. С предложением поставить балет-легенду обратились 
к Генриху Майрову, как к хореографу, который плодотворно сотрудничал с Бурятским 
хореографическим колледжем. Майров создал множество танцевальных номеров 
для школы, балет «Чиполлино» на музыку Карэна Хачатуряна и визитную карточку 
колледжа – номер «Бурятские куклы». Балетмейстер владел спецификой бурятского 
танца, но не хватало музыки, отражающей мифологический сюжет будущего балета. 
Для спектакля была выбрана музыка Анатолия Андреева – хореографические картины 
«Хун-Шубуун».

Премьера состоялась в 2001 году, и после этого балет на долгое время был забыт. 
Он остался незамеченным балетными критиками, поэтому о нем практически нет све-
дений. В честь присвоения колледжу имён Л. П. Сахьяновой5 и П. Т. Абашеева6 в 
2014 году балет был восстановлен.

4  Цыренова Ц.Х. Бурятский государственный университет // Мифологическое сознание как стилевой 
аспект современной прозы Бурятии. Бурятия, 2008. С.109.

5  Лариса Петровна Сахьянова (1930—2001) — советская и первая профессиональная бурятская балерина, 
педагог. Народная артистка СССР.

6  Пётр Тимофеевич Абашеев (1934—1997) — бурятский советский и российский артист балета, 
балетмейстер, педагог, народный артист РСФСР.
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Действие балета «Тэнгэриин Хун Шуббун», или «Небесная Дева-Лебедь» 
открывается сценой охоты главного героя Хоридоя на косулю. Большими прыжками 
пересекая сцену, Хоридой пытается догнать свою добычу, то исчезая за кулисами, то 
появляясь вновь. В образе косули балетмейстер старался передать характерные черты 
повадки животного, зафиксировав положение рук исполнительницы и добавив резкие 
повороты головы.

Увлекшись охотой, главный герой попадает на озеро, где встречает 
прекрасных Небесных Дев. Необычен хореографический материал образа Небесных  
Дев: мелькающие невыворотные позиции, основной шаг на пальцах, когда ногу заводят 
за ногу, плавные взмахи руками. Стоит отметить образный и очень точный костюм Дев, 
состоящий из телесного комбинезона, прикрепленных к нему белоснежных крыльев, 
небольшой юбочки на бедрах и венка из перьев на голове. Важным для спектакля 
является игра света. В этой картине свет приглушен, он лишь слегка подсвечивает фигуры 
полу-лебедей, создавая легкую дымку иллюзорности происходящего. Хореография, 
необычный костюм, свет и музыка, наполненная лирическим настроением, создают 
образ фантастических существ.

Неожиданно была решена сцена купания лебедей. Они сбрасывают своё 
одеяние: снимают с себя крылья и юбки, оставаясь только в комбинезонах, создавая 
ощущение обнаженного тела. Лебеди ныряют и выныривают из озера, стряхивают с 
себя невидимые капли воды.

В это время Хоридой успевает завладеть крыльями одной из лебедей, чем 
обрекает её на земное существование. Оставшись одна, дева знакомится с охотником, 
начинается их любовный дуэт. Вначале она отталкивает Хоридоя и пытается уйти, 
но потом их движения начинают звучать в унисон. Однако лейтмотив хореографии 
лебедей никуда не уходит и проскальзывает в её движениях. Дуэт разнообразен, 
используется всё пространство сцены, можно увидеть большие прыжки, пируэты, под-
держки. Дуэт прерывается и продолжится после небольшой сцены пролета лебедей над 
юртой Хоридоя и его жены. В возобновившемся дуэте уже нет лейтмотивов лебединого 
танца. Характер всего дуэта лирический, плавный, мягкий, наполненный негой.

Влюбленные уходят в жилище, где проводят свой ночлег. По древней бурятской 
легенде от любви Хоридоя и Девы-Лебеди появляются одиннадцать сыновей. Чтобы 
отобразить эту часть сюжета, хореограф делит танцовщиков на возрастные группы. 
Взросление детей происходит на глазах зрителей – исполнители разных возрастов 
сменяют друг друга.

Одиннадцать сыновей появляются на сцене, они ещё совсем малы и выкатываются 
из дверей юрты. Исполнив свой танец, забегают за жилище и появляются оттуда уже 
повзрослевшими. После небольшой танцевальной композиции с шестом, на сцену вновь 
выходят сыновья Хоридоя и Девы-Лебеди, но теперь они взрослые и статные. Веселье 
прерывают лебеди, пролетающие над домом. Дочь Неба охватывает тоска и в её танце 
вновь звучит лейтмотив лебедя. Хоридой пытается отвлечь жену, напомнить о своей 
любви к ней, завязать дуэт. Однако дуэт обрывается, грусть Девы невыносима. Тогда 
герой возвращает крылья любимой жене, и над юртой вновь пролетают белоснежные 
лебеди…

Балет логически и драматически ясно выстроен. Генрих Майоров наделяет 
персонажей образной хореографией, определяет лейтмотивы. Характеристика героя 
строится на мощных, больших прыжках, широких жестах, патетике. В портрете героини –  
лирические, плавные движения лебедей.
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Особенность спектакля «Дева-Лебедь» в соединении национального 
мифологического сюжета и мира классического балета. Романтический, наполненный 
негой образ лебедя в истории мирового балета ассоциируется с «Лебединым озером» 
П.И. Чайковского в хореографии М.И. Петипа, Л.И. Иванова и постановкой М.М. 
Фокина на музыку К. Сен-Санса «Умирающий лебедь».

Несомненно, образ лебедя привлекателен для постановщиков. Он является 
одним из самых поэтически наполненных и возвышенных образов, символизирующих 
небесную чистоту. Лебеди на сцене разбивают мир на две части – мир реальный и 
мир мистический. Для большинства постановок, в которых присутствуют лебеди, есть 
закрепленная хореография, присущая только им – это плавные и нежные движения рук.

Стоит также отметить, что мифологический образ птицы в мировом балетном 
наследии можно найти в одноактной постановке Михаила Фокина «Жар-птица»7 на 
музыку Игоря Стравинского. Лебедь и Жар-птица, слишком разные по характеру и 
по степени репрезентации. Жар-птица – воплощение огня, яркого и суетного пламени, 
лебедь же, напротив, воплощает спокойное и умиротворённое создание.

В заключение можно выделить несколько основных особенностей образа 
бурятского тотемического первопредка в балете «Небесная Дева-Лебедь»:
•	 не все сюжеты являются для балета выигрышными и удобными, однако содержание 

древней бурятской легенды о любви простого пастуха и Небесной Девы 
соответствует балетной специфике, сюжет легко понимается зрителями;

•	 лебединые образы грациозные, изящные и лиричные, они органично смотрятся на 
балетной сцене;

•	 прослеживается связь национального тотемного мифа и традиций, накопленных в 
балетном искусстве;

•	 сюжет легенды (балета) принадлежит хори-бурятам, которые являются крупнейшим 
субэтносом бурятского народа;

•	 обращение к мифу в современном балетном театре позволяет передавать, сохранять 
и развивать культурные национальные традиции бурятского народа.
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7  Жар-птица — персонаж волшебных сказок славян, птица с золотыми и серебряными крыльями, от 
которых идёт яркое сияние; глаза у нее сверкают.
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МАГИЯ ЖЕНСТВЕННОСТИ ИРИНЫ 
КОЛЕСНИКОВОЙ («ЛЕБЕДИНОЕ ОЗЕРО»)

Партию Одетты-Одиллии в «Лебедином озере» мечтает исполнить каждая бале-
рина; она является вершиной исполнительского мастерства, которое заключается не 
только в технически точном танце, но и в совершенной актерской игре, передающей 
все драматические коллизии сюжета. Партия Одетты-Одиллии стала визитной карточ-
кой Ирины Колесниковой, прима-балерины петербургского Театра балета Константина 
Тачкина. Большую часть времени театр гастролирует по миру, поэтому любовь зрите-
лей и критиков Ирина получает не только в родном городе. Нина Аловерт писала про 
нее в этой роли: «Технических трудностей для Колесниковой не существует, и она сво-
бодно отдавалась музыке, собственной интерпретации пластики и актерскому наполне-
нию роли»1.

В чем же особенность ее исполнения?
Первое, что покоряет зрителя при виде ее Одетты, – это чувственная женствен-

ность, которая сквозит в каждом движении при появлении балерины на сцене. Несмотря 
на легкость и кантиленность всех па, ее позы – точны и выдержаны, а баланс идеален. 
Лебедь Колесниковой – воплощение красоты и грации: плавность линий, мягкие руки, 
тонкая изящная шея, невесомые pas de bourree... Она излучает спокойствие, но тень 
грусти отражается на ее лице. Грусть тяжелая, смиренная, словно Одетта навсегда 
приняла свою судьбу. Кажется, что ничто не способно нарушить ее отрешенность от 
внешнего мира. Однако выход Принца мгновенно отзывается в пластике и актерской 
игре балерины: движения становятся быстрее, лихорадочнее, руки изламываются в 
неровных линиях, а глаза смотрят с испугом. Колесникова выражает эмоции героини 
пронзительным и точным взглядом – это ее главный инструмент игры. Глазам удается 
передать не только страх перед незнакомцем, но и интерес к нему: робко выглядывает 
Одетта из-под крыла, не в силах преодолеть любопытство. В ее образе уживаются, на 
первый взгляд, взаимоисключающие качества: неприступная холодность и нежная чув-
ственность, которые сменяют друг друга на протяжении всей лебединой картины. Это 
выражается в строгих статичных позах и непроницаемом выражении лица, отражаю-
щем гордую душу. Однако с каждым движением Одетта-Колесникова словно оттаивает 
и позволяет себе выйти из внутреннего мира, поддавшись очарованию Принца.

1 Аловерт Н. Ирина Колесникова танцует в Париже // Русский базар. №9 (776). 3-10 марта 2011.
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В Белом адажио чувствуется их сближение: Одетта-Колесникова раскрывается 
перед Принцем и на мгновение отпускает свой страх, лебединые изломы ее кистей ста-
новятся спокойнее. В какой-то момент она тянется к его щеке, словно желая убедиться 
в его реальности, но острая боль от осознания, что она навсегда заключена в лебединое 
обличие, рассыпает эту нежность и заставляет резко отстраниться от юноши.

Колесникова чрезвычайно музыкальна, все ее движения идеально гармони-
руют с творением Чайковского. Хореографическое и музыкальное единение позволяет 
создать на сцене неповторимую атмосферу, которая помогает зрителю погрузиться в 
лебединый мир. В вариации белого акта Одетта словно рассказывает свою историю: 
о переживаниях и тягостном томлении души. В сильных взмахах крыльев мы видим 
желание свободы, а в следующий момент – смиренный жест принятия судьбы: крыло 
скрывает Одетту-Колесникову от этого мира, а взгляд опускается в землю. Но душев-
ный порыв оказывается сильнее разума, и она летит и кружит в пируэтах, устремляясь 
к Принцу. В коде мы видим ее уверенность в правильности своего выбора: точность и 
сила окрашивают ее ритмичные passé-relevé.

Во второй акт Одиллия-Колесникова врывается вихрем – все такая же гордая, 
но теперь она наполнена страстью, а не нежностью. Спутать ее с другой балериной в 
этой роли невозможно: в каждой позировке и в каждом движении мы чувствуем силу, 
темную энергию, которые сталкиваются с ее вечной женственностью, влекущей нас 
ввысь2.

В контрастном изображении белого и черного лебедя выражается актерский 
талант балерин. Умение сочетать характеры и детали, оставаясь в едином образе – 
задача трудная, однако, только решив ее, исполнительницам удастся создать магию на 
сцене, ставившую «Лебединое озеро» на вершину классического балетного наследия.

Одиллия-Колесникова общается со зрителем взглядами. Глаза сверкают и завле-
кают, словно хотят сообщить нам тайну, а улыбка заряжает энергией. Не остается без 
ее внимания и Принц: каждое движение, наполненное притягательностью, приглашает 
его в мир Одиллии. Эмоциональность Колесниковой сочетается с прекрасной манерой 
держать себя строго и горделиво. Ее Одиллия заставляет любоваться собой, приковы-
вает взгляды к чувственным рукам, которые живо отзываются на движения тела, инто-
нируя душевное состояние. Несмотря на отточенность движений, в них чувствуется 
неожиданная импровизационность, возникающая в полном единении с произведением 
Чайковского и Петипа, а также с партнером, в том случае, если он сумеет ей подыграть.

Страстность Одиллии-Колесниковой – порой немного сдержанная, обрамлен-
ная элегантностью port de bras, но увлекающая и приковывающая внимание зрителя 
внезапной резкостью. Кажется, что ее Одиллия смотрит на нас свысока, но в вариации 
Черного па де де каждый тур, прыжок, а затем 32 фуэте словно заигрывают со зрите-
лем. Колесникова по-своему преподносит нам Одиллию: удивительная манера передать 
настроение лишь парой мимических нюансов оттеняет ее исполнение, делает его более 
проникновенным и ясным.

В третьем акте снова видим балерину в образе Одетты, где раскрывается уже не 
томящаяся женственность девушки-лебедя, а ее предчувствие неминуемой беды. Если 
в Белом адажио движения и позы были наполнены спокойствием, то в лебедином плаче 
захватывает их трагичность. Каждый взмах руки-крыла балерина провожает взглядом, 

2 Нем. ewig-weibliche – вечная женственность, вечно женственное – образ, использованный И. Гете в 
завершающих строчках второй части «Фауста». После Гете образ использовался другими философами, 
поэтами и писателями, став символом высшего начала женственности.
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что является одним из секретов содержательности ее танца, заставляющим зрителей не 
отрывать от него глаз.

В руках Ротбарта Одетта-Колесникова кажется покорной, но кисти рук трепе-
щут и волнуются, выдавая душевную драму. Она не пытается вырваться, а принимает 
ужасающую действительность, чувствуя горечь от предательства Принца и не видя 
больше смысла в своей желанной свободе. В некоторые мгновения кажется, что тело ее 
поникло, голова наклонилась, и она готова отпустить мечту, но в такт мощной музыки 
Чайковского Одетта-Колесникова стремится ввысь, расправляя крылья, как в послед-
ний раз, а потом обессиленная склоняется к земле.

Появление Принца дарит надежду не только Одетте, но и ее подругам. Одетта 
рада его возвращению, но мы видим обиду в ее выразительном взгляде. Во время дуэта 
движения ее холодны и строги, но с каждым объятием и поддержкой они становится 
мягче, она борется со своей обидой и, кажется, прощает. Прощение отзывается болью 
и переживанием, кисти рук волнуются, глаза опускаются в пол, словно говоря Принцу: 
«Уходи, спасайся!»

Борьба с Ротбартом раскрывает истинные чувства и намерения героев. Одетта-
Колесникова готова пожертвовать свободой и жизнью ради Принца. Самоотверженно 
она бросается навстречу року, ей вторят подруги-лебеди, пытаясь защитить. Принц 
также намерен покориться воле рока, чтобы сохранить жизнь Одетте. Но всепобеждаю-
щая любовь способна исцелить всякое сердце и победить зло. И снова мы видим вечную 
женственность, которую излучает Одетта, превращаясь из лебедя в настоящую девушку. 
Злое колдовство рассеивается, а сказочная магия, созданная Ириной Колесниковой на 
сцене, не рассеется никогда.



Альманах студенческих работ кафедры балетоведения. III выпуск58

Юлия Головнева 
Бакалавриат, III курс. Направление подготовки 50.03.01. Искусства и гуманитарные 
науки.

Педагог Н. Н. Зозулина, кандидат искусствоведения, профессор кафедры 
балетоведения

ДУШОЙ ИСПОЛНЕННЫЙ ПОЛЕТ

Прозвенел последний звонок, медленно гаснет свет, наступает тишина,  
и с первым взмахом дирижерской палочки раздаются звуки увертюры П. И. Чайковского...

30 августа 2018 года во время гастрольного турне Санкт-Петербургского театра 
К. Тачкина, перед лондонским зрителем блеснула молодая балерина Большого театра 
– Юлия Степанова. Академию Вагановой балерина закончила с отличием в 2009 году, 
ее педагогом была Л. Н. Сафронова, ученица А. Я. Вагановой. Танец Юлии сочетает в 
себе чистоту исполнения, точность и обдуманность каждого движения, то, чему почти 
сто лет назад обучала своих учениц Ваганова. И в своем искусстве Юлия продолжает 
эту линию классического танца, которая проходит через всех учениц Вагановой.

Творческий путь балерины не был легким, его можно назвать «путем через 
тернии к звездам». В Мариинском театре перспективная балерина долго являлась 
танцовщицей кордебалета, лишь изредка выходя на сцену в сольных ролях. После 
пяти сезонов работы в Мариинском театре Юлия получила роль Одетты-Одиллии, 
но времени на подготовку было недостаточно, и от танцев в кордебалете ее никто не 
освобождал. Такую проверку на прочность не каждый выдержит. Юлия справилась, но 
сменила театр, и продолжила свой творческий путь в Большом театре.

Сегодня Юлия Степанова является примой Большого театра. Репертуар попол-
нился ведущими ролями в «Баядерке», «Бриллиантах», «Корсаре», «Легенде о любви», 
«Кармен» и в «Лебедином озере». Партия Одетты-Одиллии является одной из самых 
сложных не только в техническом плане, но и в эмоциональном, драматическом. 
Необходимо создать на сцене два противоположных образа: белого лебедя – закол-
дованной девушки с чистой душой и черного лебедя – роковой обольстительницы, 
дочери злого гения Ротбардта. Два разных амплуа требуют от артистки трансформации 
внешней и переключения внутреннего. Каждая балерина интерпретирует эту партию 
по-своему.

В загадочном entrée Одетты-Степановой первое, что видит зритель, это утон-
ченный силуэт, устремленный вверх. Кажется, сквозь балерину проходит невидимая 
ось, с помощью которой она пытается оторваться от заколдованного озера. Эта ось в 
системе классического танца получила название – aplomb.

Романтический свет луны освещает зеркальную гладь озера, по которой легким 
pas de bourree с трепетными взмахами крыльев плывет балерина. Несколько осторож-
ных шагов, бесшумный взлет и Юлия застывает на мгновение в воздушном arabesque. 
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Трепетно сложив руки, отводит их назад, оправляет крылья, будто стряхивая капельки 
воды и злые чары, околдовавшие ее.

Юлия Степанова создает образ Одетты, наделенный холодноватой сдержанно-
стью чувств. Внешне Юлия не кажется королевой лебедей, она такая же застенчивая, 
пугливая и печальная, как и окружающие ее подруги. Она не стремится сразу открыть 
всю душу Зигфриду и не сразу видит в нем своего спасителя. С его появлением она 
еще больше уходит в себя, ее одолевает тревога и волнение. Повороты становятся пуг-
ливыми, а аттитюды приобретают характер отчаянных криков о помощи. Постепенно 
движения становятся спокойнее, чувство страха отступает, сменяется доверием к 
незнакомцу. Впервые встретившись взглядами, герои замирают. Лишь робкое и одно-
временно взволнованное pas de bourree выдает смятение чувств Одетты. Теперь ее ско-
вывают не чары Злого гения, а непонятные и неизвестные ей чувства. В этот момент  
в груди белой птицы забилось нежное, любящее сердце.

В начале белого адажио Одетта склоняется перед Принцем, сложив корпус и 
руки на вытянутую вперед ногу и смущенно опустив голову. Зигфрид аккуратно под-
нимает ее, и она начинает рассказ о своей трагической судьбе, тайне своего плена.  
В адажио Степанова следует музыке, которая передает то, что происходит в заколдован-
ной душе Одетты.

Двойной rond de jambe en 1’air в начале вариации Одетты удается Степановой, 
словно она не прилагает никаких усилий, естественно и легко. Каждое последующее 
движение вытекает из предыдущего, прерываясь на секунду в совершенных позах –  
арабесках и аттитюдах. Вариация Одетты сложна повторениями каждой части, но 
Степанова окрашивает рисунок хореографии, пытаясь те же движения исполнить  
с разной амплитудой и внутренними переживаниями.

Финал белого адажио построен на мелких движениях: entrechat-quatre и sissonne 
simple, которые в исполнении Степановой становятся образом полета с трепетными и 
одновременно нервными всплесками крыльев. В предчувствии появления Ротбардта 
все лебеди разлетаются. Влюбленные остаются одни. Наступает рассвет. Прощальный 
поцелуй Одетты и Принца прерывает ворвавшийся на сцену Ротбардт, он вихрем закру-
чивает девушку, превращая ее в лебедя. Взмахи крыльев становятся сильными, безраз-
мерными, постепенно стихая и замедляясь. Только отзвуки движения, переходящего от 
плеча к кончикам пальцев и застывший взгляд говорят о том, что превращение состоя-
лось.

В образе Одиллии Степанова не изменяет выбранной тональности. Появившись 
в черном оперении, героиня Степановой не старалась обольстить Принца, наоборот, он 
сам тянется к ней, пораженный и заинтересованный загадочностью ее облика. Она оку-
тывает обаянием сказочной таинственности все вокруг, тем самым заставляя Зигфрида 
забыть Одетту. Лишь на секунду блеснет улыбкой, поманит движением руки, сверкнет 
глазами и снова замкнется в своей загадочной холодности. В ее танце нет пустых, 
ненаполненных движений, он далек от резкости и угловатости. Степанова сохраняет в 
«черном» адажио певучесть движений. Она очаровывает, завлекает Зигфрида, чтобы он 
повторил клятву верности данную Одетте.

Надолго остается в памяти замедленное renverse в вариации Одиллии, которое  
с каждым повтором Юлия исполняет со все большей гибкостью и изяществом. Игривое 
мерцание фуэте и элегантные пируэты по кругу волшебной дымкой покрывают весь 
дворец. Цель достигнута, Принц очарован, а вместе с ним и весь зрительный зал. Злая 
воля Ротбардта выполнена, Зигфрид повторил клятву данную Одетте. Бросив букет 
цветов, она исчезает, будто ее и не было на балу.
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Узнав об измене Принца, взволнованная выбегает героиня Степановой на озеро 
к своим заколдованным подругам. Гибель грозит не только ей, но и всем им. Разрушены 
надежда на счастье, ее мечты о любви, о свободе. Ворвавшийся Злой гений доводит 
ее до полного изнеможения. Она падает, и, кажется, что больше нет сил бороться, и 
гибель наступила. С появлением Принца она приходит в себя. Откинув назад руки-кры-
лья, медленным pas de bourree отходит от него. Взгляд ее полон тревоги и отчаяния. 
Начинается адажио, в котором между влюбленными происходит диалог. Зигфрид молит 
о прощении. Одетта то вырывается из рук Принца, то, склонив голову на плечо, вни-
мательно его слушает. Появление Ротбардта нарушает идиллию. Принц вступает в 
схватку с противником, но, защищая возлюбленного, девушка отважно закрывает его 
крылом. Он не должен погибнуть – ведь она его любит. В последней схватке Злой гений 
повержен Зигфридом, его замок рушится, а чары рассеиваются. При заключительных 
аккордах оркестра расколдованная Одетта-Степановой склоняется в объятие-аттитюде 
к Принцу.

Партия Одетты-Одиллии в исполнении Юлии Степановой в двух ее ипостасях 
приобретала единый характер и стиль. В адажио «белых» актов балерина поражает пре-
лестью певучих линий и кантиленностью движений, когда одно pas плавно переходит 
в другое. В ней все музыкально: и танец, и жесты рук, и магия изгибов. Томная Одетта 
Юлии – олицетворение грациозности и женственности. Она ведет себя на сцене с бла-
городством и достоинством. Можно сказать, что Степанова – прирожденная Одетта, 
русский идеал белого лебедя на современной сцене.

Юлия воплощает в себе русскую балетную школу, которую понять и постичь 
пытаются во всем мире. Фраза А. С. Пушкина «душой исполненный полет», как нельзя 
лучше описывает талант Юлии Степановой.
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«ТУРГЕНЕВСКАЯ БАРЫШНЯ»

Про нее писали немного. Но все же некоторые критики и балетоманы, видя 
танец этой балерины, отмечали ее особое дарование. Светлана Иванова работает  
в труппе Мариинского театра с 1996 года. В ее репертуаре есть немало партий, однако 
в нем нет главных жемчужин, о которых мечтает любая балерина.

По статусу Светлана – корифейка. Двадцать три года балерина исполняет 
вторые роли, танцует в первой линии кордебалета и лишь в некоторых одноактных 
балетах выходит в ведущих партиях. Каждая танцовщица страждет единолично свер-
кать в лучах софитов, но путь немногих складывается вопреки мечтам. Балетный фатум 
всем готовит свою роль в спектакле под названием «Жизнь». Порой долгое ожидание 
взлета бывает невыносимо. Опускаются руки и возникают мысли: стоит ли продолжать 
попытки? Большинство оставляют тщетные старания и уходят в тень. Но русский балет 
складывается не только из прим, но и из тех, кто вяжет чудные ансамблевые кружева 
танцев. Не жалуясь на судьбу, продолжая самозабвенно трудиться и радовать истинных 
ценителей балетного искусства своим одухотворенным, поэтическим танцем, Светлана 
Иванова, с виду хрупкая, но внутренне сильная, является одной из муз Мариинского 
кордебалета.

Нежная девичья красота, выразительность, осознанность каждого движения, 
артистизм, музыкальность и невероятная легкость – она словно парит над сценой – 
отличают Иванову от других танцовщиц. Все в ней подчинено выстроенному и про-
чувствованному балериной образу. Она танцует душой, «душой влюбленной» в балет.

Позволю себе провести параллели между сольной и эпизодической партиями 
Светланы – из балета «Барышня и Хулиган» К. Боярского, где она исполняет Барышню, 
и балета «Анна Каренина» А. Ратманского, где за ней закрепилась роль Кити. И Кити, 
и Барышня Ивановой – натуры искренние, по-детски наивные, живущие в грезах. Две 
героини, казалось бы, разные, но в то же время столь похожи. Тема несчастной любви 
красной нитью объединяет два образа, созданных балериной.

Бал. Кити Ивановой с нетерпением ждет танца с Вронским. Большие глаза и 
сияющая улыбка приковывают внимание зрителя. Ну что за чудное создание? Как дитя, 
она радуется встречи с возлюбленным. Актерская игра поражает палитрой красок. 
Хрустальность и чистота души полной надежд юной Кити передаются в плавных 
линиях силуэта и легкости маленьких, едва уловимых па. Но Вронский предпочитает 
Анну, и уже недетская обида пронзает сердце Кити. Меняется характер движений тан-
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цовщицы, они приобретают оттенок подавленности, смятения. Фиксация позировок 
более длительная, легкие кисти обретают некую твёрдость. Однако миниатюрность и 
хрупкость фактуры тела балерины при всём этом позволяют сохранять воздушность 
рисунка танца. Взглядом, наполненным досадой и драматизмом, она сопровождает 
каждое движение. В этом небольшом эпизоде Иванова воплотила портрет толстовской 
Кити, точно передав психологические нюансы героини: поэтичность, эмоциональ-
ность, горячность, наивность юной особы. Пусть партия и эпизодическая, но как тща-
тельно Светлана проработала образ и пластику своей героини!

Барышня Ивановой мелькает в стройных рядах задорной молодежи. Сначала 
мы видим юную, миловидную учительницу, танец которой пропитан нотами робости 
и ребяческой жизнерадостности. Плавно скользит по сцене Барышня, но встреча с 
Хулиганом словно снимает пелену грез. Пугливо отстраняясь от нежданного ухажера, 
она поспешно убегает от него в сумерках улиц. В следующем эпизоде, на уроке в школе 
городских окраин, среди недисциплинированных, задиристых учеников, устраивающих 
драки, Барышня Ивановой предстает решительной и смелой. Указательные жесты резки 
и порывисты. Но в минуту, когда Барышня остается одна, мы понимаем, каких усилий 
ей стоило проявление воли, ведь по своей природе она нежная, миролюбивая натура. 
Секунду назад ее взгляд был холоден и бесстрашен, как вдруг глаза ее опустились и 
решительный жест «вон!» стал мягким. Прерывистыми па, озираясь по сторонам, под-
ходит она к скамейке в парке. Глубокий вздох. Барышня Ивановой мысленно возвраща-
ется к случившемуся в школе. Она пытается забыться и погружается в мир прекрасных 
грез. Легкие прыжки, неуловимые, точно карандашный набросок, позировки переме-
жаются с воспоминаниями о случившемся. Вытягиваясь, складывая руки вместе, при-
поднимая подбородок, уверенной походкой на пуантах по-детски демонстрирует неви-
димым ученикам-забиякам свой волевой характер. Ее вариацию прерывает Хулиган, и 
краски движений сменяются на холодные. Позировка на полу: ноги прямые, точеные, 
точно штыки, целящиеся в обидчика, цитируют ее резкий указательный жест в преды-
дущем эпизоде. Но нерешительность и в то же время ее врожденная вера в людей смяг-
чает ее линии. Даже такому задире она приоткрывает дверь в свое большое любящее 
сердце. Героиня Светланы вырастает на глазах из милой девочки в девушку-барышню. 
Иванова соединяет в своем пластическом тексте поэтический характер первой вари-
ации и беспокойность второй, выстраивая сложный психологический образ. Детская 
наивность, доброта, местами застенчивость, кротость, нежная улыбка, грациозность 
переплетаются с едва уловимой гордостью, стойкостью и волевыми чертами. Балерина 
умеет быстро и точно, что немаловажно в одноактных балетах, передавать сиюминут-
ные эмоции, и это заставляет зрителя поверить в правдивость и реальность ее героини.

В эпизоде видения Хулигана Светлана мастерски передает бестелесность 
миража. В ее танце нет гимнастичности, силовой импульс скрыт за обаятельной жен-
ственностью. Невесомые прыжки, которые Иванова делает, будто не прилагая усилий, 
неслышное приземление, воздушные пируэты, а арабески ее – точно сама Тальони 
сошла с гравюры.

Светлана – замечательная партнерша. Хотя обычно так пишут про танцовщиков, 
еще со времен М. Петипа повелось, что главная на сцене балерина. Но Иванова тонко 
чувствует партнера. Дуэты с ней – единый «часовой механизм» выверенных позиро-
вок и поддержек. Чувственный, эмоциональный дуэт-объяснение в любви Хулигана и 
Барышни Ивановой – кульминационная точка в балете. Здесь две разные души соеди-
нились в одну сверкающую звезду. Легкие и плавные кисти, создающие хрустальный 
узор в дымке театральной сцены, произносят невидимый лирический текст героини. Но 
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трагическая развязка разбивает надежды на осколки. Она пытается закрыть любимого 
от неотвратимости рока, вырываясь вперед, раскрывая руки, точно крылья. Героиня 
Светланы, словно раненая птичка, взмывает ввысь и плавно опускается над бездыхан-
ным телом возлюбленного. Здесь просматривается перекличка с балетом «Жизель», 
когда новоявленная виллиса-Жизель борется с роком, олицетворенным Миртой. Вот 
только Барышня не смогла спасти Хулигана.

Балетный фатум порой жесток и преподносит тяжелые испытания. В 2012 году 
Светлана начала готовить партию Жизели. Балетоманы с нетерпением ожидали увидеть 
ее в этой роли. Но перед премьерой балерина получила травму и не смогла станцевать 
Жизель. Судьба распорядилась так, что мы, к сожалению, не увидели рождение новой 
Жизели. Не нужно быть пророком, чтобы предположить, что Светлана стала бы пре-
красной исполнительницей этой партии.

Светлана создает свой неповторимый портрет в каждой партии, следуя точно за 
драматургией спектакля и концепцией роли. Ее мягкие и воздушные па едва уловимы. 
В отблесках софитов мелькает, как сильфида, нежная Кити и мечтательная Барышня 
Ивановой. Она не играет, а живет на сцене, отдаваясь всецело порывам чувств, застав-
ляя зрителя поверить в то, что перед ним не балерина, исполняющая роль, а настоящая 
героиня, сошедшая со страниц романа. Прекрасный тонкий стан, белокурая головка, 
изящные кисти рук, точеные ноги вкупе с артистизмом, живой мимикой – поистине 
бриллиант в «шкатулке драгоценностей» Мариинского театра.
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РАЗНООБРАЗИЕ БАЛЕТНЫХ ПОСТАНОВОК 
В 1930-Е ГОДЫ В МАЛЕГОТЕ1

Долгое время сцена Императорского Французского или Михайловского театра 
использовалась для показа спектаклей приезжими труппами. На ней выступали гастро-
лёры, французская драматическая труппа, иногда давались балеты и даже московский 
молодой МХАТ в течение семи лет весной показывал, именно на этой сцене, свои спек-
такли. Репертуарная афиша быстро менялась и была на все вкусы: кроме балета и дра-
матических пьес зрителю предлагались оперы, оперетты, водевили и комедии.

После революции уже в 1918 году в театре появилась постоянная оперная 
труппа. И опять репертуар был весьма пестрым: оперы Дж. Россини, В.А. Моцарта, 
Ш. Гуно, П. Чайковского, А. Римского-Корсакова, оперетты Ж. Оффенбаха, Ф. Легара, 
И. Штрауса, и музыкальные комедии… В танцевальных эпизодах обычно было занято 
около десяти танцовщиков, которые готовили номера и репетировали под руководством 
А. Чекрыгина, но регулярно приглашались артисты из бывшего Мариинского театра.

С 1923 по 1929 год при руководстве А.И.  Чекрыгина, появлялись и активно 
ставили отдельные номера и картины в операх молодые хореографы, такие как: 
Г.М.  Баланчивадзе, В.И.  Вайнонен, К.Я.  Голейзовский. В своих мемуарах «Записки 
балерины»2 Л.В. Евментьева после таких имен вспоминает, что в МАЛЕГОТе работала 
некоторое время, прибывшая из Москвы, женщина-балетмейстер Н.В. Глан. Она также 
ставила танцы в операх, которые были интересные и запоминающиеся, но неожиданно 
для многих она уехала обратно в столицу, так и не создав более значительных поста-
новок.

Мысль о необходимости иметь собственную балетную труппу появилась 
у театральной администрации к концу 1920-х годов. Тогда театру очень помогал 
любивший балет С.М. Киров. Именно он способствовал появлению второй балетной 
труппы в Ленинграде. После Н.  Глан в 1931 году для руководства балетом пригла-
сили Ф.В. Лопухова. Заручившись поддержкой С.М. Кирова, он сразу же устроил кон-
курс-просмотр артистов балета. С его приходом кристаллизовалась балетная труппа 
МАЛЕГОТа и начал формироваться репертуар. В Горкоме партии обратили особое вни-

1  МАЛЕГОТ – Малый оперный театр (1924–1928), Ленинградский Малый оперный театр (1928–1962), 
Ленинградский Малый театр оперы и балета (1962–1989), то же им. Мусоргского (1962–2003), с 2003 – 
СПб гос. акад. театр оперы и балета им. Мусоргского – Михайловский театр.

2  Евментьева Л.В. Записки балерины. Л.: Редактор, 1991. С. 87.
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мание на то, что балетные спектакли в Малом оперном театре должны отличаться от 
постановок ГАТОБа и быть в лирико-комедийном жанре.

Свою постановочную деятельность Ф.В. Лопухов решил начать с восстановле-
ния и редактирования классических дореволюционных балетов: «Арлекинада» (1900, 
Р. Дриго, М. Петипа) и «Коппелия» (1870, Л. Делиб, А. Сен-Леон). Он хотел сделать 
действие балетов более логичным и реалистичным, добавил зрелищности и динамики, 
усложнив танцы технически. В «Арлекинаде» (1933) балетмейстер перенёс действие в 
реальную среду, а герои из кукольных персонажей стали людьми, только переодетыми в 
костюмы масок комедии дель-арте. Также Ф.В. Лопухов стремился добавить зрелищно-
сти: хореография главных персонажей стала технически сложной, в спектакле участво-
вали цирковые артисты. Спектакль получился увлекательный, легкий, танцевально-на-
сыщенный. Профессионалы и зрители оценили работу Ф.В. Лопухова и как режиссёра.

В «Коппелии» (1934) балетмейстер также убрал все фантастические моменты 
и добавил множество технических сложностей, цирковые трюки, танцы кукол. Весь 
балет шел на чередовании танцевальных номеров на празднике, зачастую не связанных 
с действием. Несмотря на слабо продуманное содержание второй постановки оба спек-
такля имели успех и вошли в репертуар. Успехом они были сильно обязаны великолеп-
ной актёрской игре исполнителей и их умению перевоплощаться. В будущем прочув-
ствованная актёрская игра стала отличительной чертой танцовщиков Малого оперного 
театра.

4 апреля 1935 года в МАЛЕГОТе прошла премьера нового балета «Светлый 
ручей». Сценарий балета о жизни советских колхозников не имел литературной 
основы и принадлежал Ф.В.  Лопухову и заведующему литературной частью театра 
А.И. Пиотровскому. Это был первый спектакль на мирную современную тему. Действие 
разворачивалось в колхозе «Светлый ручей», где колхозники, дачники и танцовщики, 
встречаясь, танцевали вместе, отмечая сбор урожая. У балета был слабый сюжет, спек-
такль больше походил на дивертисмент. Этому сильно способствовала партитура. 
Музыка была собрана из разных произведений Д.Д.  Шостаковича, в основном, из 
балета «Болт». Но хореография танцев в балете «Светлый ручей», по мнению многих, 
оказалась в ряде номеров удачной. Вариации артистов приезжей труппы были выра-
зительными, интересными, наполненными техническими сложностями, на этом фоне 
танцы дачников были намного слабее, в них не было ни комичного, ни реалистичного. 
Первая публика встретила постановку с большим энтузиазмом и поддержкой.

А профессиональная критика спектакля оказалась противоречивой, в МАЛЕГОТе 
он прошёл только 11 раз. Однако в следующем сезоне в 1935 году Ф.В. Лопухов уехал в 
Москву для постановки этого балета на сцене Большого театра3. Неожиданный провал 
и критика спектакля «Светлый ручей» внушил страх хореографам-современникам, 
поэтому при выборе сюжетов для своих балетов они стали больше выбирать произве-
дения русской литературы.

Тем временем, на пост художественного руководителя Малого оперного театра 
осенью 1935 года пригласили Л.М. Лавровского. Он решил начать с балета «Фадетта», 
который впервые поставил для выпускного спектакля хореографического училища в 
марте 1934 года. Режиссёр драмы В.Н. Соловьёв помогал Л.М. Лавровскому написать 

3  Первоначально спектакль прошёл с большим успехом. Ф. Лопухова пригласили на пост руководителя 
балетной труппы Большого театра, а исполнителей гл. ролей З.  Васильеву и П.  Гусева – солистами.  
Но в газете «Правда» 06.02.1936 вышла статья «Балетная фальшь», анонимный автор которой полностью 
раскритиковал спектакль. После неё балет «Светлый ручей» уже не ставился, а Ф. Лопухова и З. Васильеву 
уволили из Большого театра. На Д. Шостаковича начались гонения. После статей в «Правде» ещё больше 
ужесточилось требование следовать социалистическому реализму.



Альманах студенческих работ кафедры балетоведения. III выпуск66

сценарий по повести Жорж Санд «Маленькая Фадетта». Сюжет был не сложным: зажи-
точный крестьянин влюблялся в нищую и ради неё бросал свой дом и невесту. Образы 
героев были колоритными и психологически завершёнными, что делало спектакль 
драматически выразительным и до конца держало зрителей в напряжении, заставляя 
сопереживать героям. Еще важнее: характеристика персонажей выстраивалась пласти-
чески, и танец был главным выразительным средством. Премьера спектакля «Фадетта» 
на сцене МАЛЕГОТа прошла в июне 1936 года. Он не повторял школьный спектакль, а 
был новой его редакцией. В варианте для театра были острее расставлены социальные 
акценты. Балет нравился и публике, и артистам. Его всегда исполняли с увлечением, он 
пользовался неизменным успехом.

Но всё-таки основным направлением театра были комедии, а «Фадетта» этому 
не соответствовала. Поэтому следующей работой Л.М.  Лавровского стало возобнов-
ление старой редакции балета Ж. Доберваля «Тщетная предосторожность». В основе 
спектакля лежала правдивая жизненная ситуация. Премьера не вызвала особого вни-
мания прессы, а публика с удовольствием ходила на него, балет пользовался успехом и 
вошёл в репертуар театра.

В 1936 году в третьей своей работе Л.М. Лавровский решил обратиться к русской 
классической литературе. Балет «Кавказский пленник» по поэме А.С. Пушкина гото-
вили к столетию со дня смерти поэта. Б.В. Асафьев написал музыку, которую взяли сразу 
два хореографа: Р.В. Захаров в московском Большом театре и Л.М. Лавровский в ленин-
градском Малом оперном театре. Для обоих спектаклей сценарий писал Н.Д. Волков. И 
оба спектакля прошли удачно. В ленинградском театре премьера состоялась раньше 14 
апреля 1938 года, а в московском – 20 апреля 1938 года.

Чтобы соответствовать требованиям хореодрамы, «романтические недосказа-
ния молодой поэмы пришлось досказать»4. Н.Д. Волков ввел первую картину – сцену 
бала (которой не было у А.С. Пушкина), чтобы оправдать побег Бахметьева из столицы. 
Также для приближения балета к социалистическому реализму была введена тема про-
тивопоставления развращённого общества Петербурга 1820-х годов свободолюбивым 
горцам. А Л.М.  Лавровский хотел хореографически сопоставить образ Бахметьева в 
столице и на Кавказе. Для этого были сделаны сцена пролога и сцена воспоминаний 
пленника.

К сожалению, танец был только в местах, оправданных сюжетом. Однако, 
Л.М.  Лавровский стремился по возможности давать пластическую характеристику 
образам. Важно, что балетмейстер стараясь создать обобщенный театрализованный 
образ кавказских танцев, использовал лишь некоторые элементы национальных плясок.

Критика отметила, что спектакль сделан драматургически крепко. А зрелое 
мастерство балетмейстера Л.М. Лавровского давало рост и развивало труппу в целом. 
Несмотря на то, что московский «Кавказский пленник» имел гораздо больше откликов 
в прессе нежели ленинградский, талант Л.М.  Лавровского был признан. Работа над 
балетом «Кавказский пленник» послужила хорошим опытом для хореографа при работе 
над спектаклем «Ромео и Джульетта», для постановки которого Л.М. Лавровского при-
гласили в ГАТОБ им. С. М. Кирова.

Место художественного руководителя занял В.И. Пономарёв. Он был превос-
ходным педагогом, но не балетмейстером. Он мудро разрешал ставить молодым хоре-
ографам. В 1937 году в Ленинградском хореографическом училище открылись балет-
мейстерские курсы под руководством Ф.В. Лопухова. В первом же наборе учились два 
будущих балетмейстера Малого оперного театра В.А. Варковицкий и Б.А. Фенстер.

4  Блок Л.Д. Классический танец: История и современность. М.: Искусство, 1987. С. 497.
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Первым на сцене МАЛЕГОТа спектакль поставил В.А.  Варковицкий5. Успех 
«Бахчисарайского фонтана» и «Кавказского пленника» подогревал интерес постанов-
щиков к пушкинским произведениям. В этот раз в начале 1939 года решили ставить 
балет «Сказка о попе и его работнике Балде». Премьера балета прошла в феврале 1940 
года. Спектакль был удачным, даже несмотря на некоторую перегруженность деталями. 
Н.Е.  Шереметьевская вспоминает о спектакле так: «Он получился очень светлым в 
прямом и переносном смысле этого слова – белый цвет, по замыслу Коломойцева, при-
сутствовал во всех сценах и в большинстве костюмов, он ощущался даже в музыке»6. 
Спектакль больше походил на комическую феерию. Народные массовые танцы здесь 
были так же важны, как и партии солистов. Эти номера передавали атмосферу базар-
ного азарта. Труппе нравился спектакль, и постановочная работа шла легко.

Балет приняла и критика, и публика. Спектакль хвалили за то, что впервые за 
долгое время (после «Конька-Горбунка») в балете ожили герои русской сказки. Успех 
был таким, что балет даже взяли на гастроли в Москву в составе Ленинградской 
декады. Такие творческие победы вносили оживление в работу театра. В том же году 
был поставлен ещё один балет.

Другой молодой хореограф с балетмейстерских курсов Б.А. Фенстер7 поставил 
спектакль «Ашик-Кериб» по сказке М.Ю. Лермонтова. Премьера прошла в конце 1940 
года и стала последней предвоенной постановкой в МАЛЕГОТе. Балет получился не 
очень удачным. Осудили не сколько работу Б.А. Фенстера, сколько неудачный сюжет. 
Либретто слишком сдерживало фантазию Б.А. Фенстера. И вообще, ему лучше дава-
лись комедийные и героические жанры, а не романтика и лиризм.

После премьеры балета «Ашик-Кериб» на пост художественного руководителя 
вместо В.И. Пономарёва возвратился Ф.В. Лопухов.

В балетных постановках 1930-х годов прослеживается большое сюжетное раз-
нообразие, как в постановках Кировского театра, так и в постановках Малого оперного 
театра. Новые балетные постановки были обязаны отвечать требованиям социалисти-
ческого реализма, поэтому они должны были либо иметь литературную основу, либо в 
их основе должна лежать современная тема. К сожалению, постановки на современную 
тему давались хореографам с трудом. А попытки выстроить логику в их поведении 
приводили к излишней буквальности. Герои получались не реалистичными, а зачастую 
смешными. Это подталкивало постановщиков обращаться к литературе, как русской, 
так и к зарубежной.

Таким образом, к 1940-м годам у балетной труппы Малого оперного театра 
сформировался свой репертуар, отличавшийся от репертуара Кировского театра. В 
театре благодаря частой смене балетмейстеров шли не только балетные комедии, но 
сказки, балетные мелодрамы и драмы, поэтому творческая жизнь труппы была инте-

5  Варковицкий Владимир Александрович (1916–1974) окончил ЛХУ в 1936, в 1940 – балетмейстерские 
курсы ЛХУ под руководством Ф. Лопухова. Первые постановки осуществил в училище («Дуэт Пьеро и 
Пьеретты»). Учеником балетмейстерских курсов поставил балет «Джанина» (1937, муз. Г. Доницетти), 
«Ночь перед рождеством» (1938, муз. Б. Асафьева) – для выпускного спектакля училища. В 1941–1943 – 
худ. рук. балета МАЛЕГОТа.
6  Шереметьевская Н.Е. Длинные тени (О времени, о танце, о себе). М.: Редакция журнала “Балет”, 2007. 
С. 96.

7  Фенстер Борис Александрович (1916–1960) окончил ЛХУ в 1936, балетмейстерские курсы ЛХУ в 1940. 
Ассистент Л.М. Лавровского при его постановках в ЛХУ: «Фадетта» (1934) и «Катерина» (1935). После 
окончания ЛХУ был танцовщиком в МАЛЕГОТе. В 1945–1953 – худ. рук. балета МАЛЕГОТа, в 1953–1956 
– его гл. балетмейстер.
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ресной и насыщенной. А отличительной чертой танцовщиков МАЛЕГОТа одновре-
менно с хорошей школой стало актёрское мастерство.
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ТАНЕЦ ПОСТМОДЕРН В ПОСЛЕВОЕННОЙ ГЕРМАНИИ И 
ОСОБЕННОСТИ ТВОРЧЕСКОГО МЕТОДА ПИНЫ БАУШ

В 1950-х годах в Федеративной Республике Германии балетные труппы фор-
мировались частично из иностранных артистов и хореографов. Театры существовали 
в системе абонементов, получая субсидии из городских магистратов. В той или иной 
степени, репертуар театров зависел от вкусов постоянного зрителя. Театр Вупперталь 
в 1973 году имел хореографическую труппу и хореографа, который делал ставку на 
классический балетный репертуар.

Поскольку Германия получила значительную финансовую поддержку для вос-
становления экономики после войны, новое правительство инвестировало в искусство 
и новый репертуар. Все города – как крупные, так и небольшие, получили дополни-
тельные финансовые ресурсы на создание новых театров и развития уже существу-
ющих, в том числе на формирование нового репертуара. Хотя эта система и давала 
дополнительные возможности для развития искусства в Германии, все же имели место 
и консервативные тенденции, так во многих случаях классический балет имел преи-
мущества перед современной хореографией. Немецкое хореографическое искусство 
находилось на распутье между классическим балетом и практиками современного 
танца. В начале XX века, когда в США появлялись первые труппы «свободного танца», 
в Европе возник экспрессионистский танец, или Ausdruckstanz, что в переводе с немец-
кого языка означает «выразительный танец». Главным отличием от танца модерн явля-
лось то, что экспрессионистский танец не ставил своей целью полный отказ от балет-
ных канонов. Основоположник экспрессионистского танца Рудольф фон Лабан, всю 
жизнь посвятил изучению природы движения. В ходе своих исследований, он одним из 
первых пришел к мысли, что танец может существовать без музыки, а тело выражать 
собственный ритм. Также Лабан выделил определяющие танец факторы, пришедшие 
из физики: время, сила, пространство. Под временем подразумевался «внутренний 
ритм» или же музыка, отображающие временные рамки исполнения, скорость движе-
ния и т.д. Второй фактор имел отношение к теории гравитации. Лабан заметил, что 
каждый танцовщик пытался в своем танце передать неестественную легкость движе-
ния, иллюзорное отсутствие притяжения. Вместо этого, он предложил не отказываться 
от силы тяжести и закона тяготения, тем самым сделав танец более естественным. При 
работе с пространством, Лабан заменил традиционную модель, при которой траекто-
рию движения танцовщика определяли 8 точек (в ней танцовщик является центром 
и относительно него по часовой стрелке расположены точки. Траекторией являются 
линии, соединяющие точки, проходя через центр), на многогранник икосаэдр. Таким 
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образом, танец приобрел гораздо больше направлений движения, объем и избавился от 
классической фронтальной ориентации. На основе этих факторов Лабан также создал 
систему нотации танца («лабанотация»). Несмотря на запрет его работ в нацистской 
Германии, он открыл дорогу новым опытам в танце для своих учеников – Курта Йосса 
и Мэри Вигман.

В своей работе «Танец ведьмы», Вигман создала совершенно новую танцеваль-
ную эстетику. Ее танец напоминал транс, а чувства и эмоции были выражены резкими, 
даже грубыми жестами. В поисках новых выразительных средств, танцовщица обра-
щалась к мистическим темам, интегрировала в свои работы драматизированные жесты, 
костюмы, темное освещение и маски.

Курт Йосс в своих работах развил новое направление, основанное на внедре-
нии драматического театра в танец. Оно получило название танцтеатра. Если раньше 
чувства и эмоции выражались в мимике, жестах, то им на смену пришла настоящая 
актерская игра. Самым значительным произведением Йосса следует назвать «Зеленый 
стол» – первый балет на политическую и антимилитаристскую тему. Немаловажным 
аспектом творчества Йосса, является его отношение к классическому танцу. Он считал, 
что современный танец должен «сотрудничать» с последним. Компания Курта Йосса 
представляла собой соединение форм классического балета и современной хорео-
графии. Созданная им в Эссене «Folkwangschule» предлагала прогрессивный подход 
в обучении танцу, предоставив новые возможности для современных танцовщиков и 
хореографов, которые позволили этой школе начать претендовать на место в хореогра-
фическом искусстве Германии, работать в рамках сложившейся репертуарной системы, 
предлагая нечто принципиально новое.

Танец постмодерн – это, в первую очередь, исследование тела и его «носителя». 
В рамках хореографических исследований применялись различные методы решения 
задач: одним из таких методов стали «вопросы» Пины Бауш к танцовщикам. С той 
же исследовательской целью, она привлекала к постановкам непрофессиональных тан-
цовщиков. Им была поручена новая работа с пространством и предметами, бытовыми 
движениями. Исследовательница Салли Бейнс пишет: «Хореографы танца постмодерн 
утверждали, что танец становится танцем не из-за своего содержания, а благодаря кон-
тексту – то есть просто потому, что он предъявлен как танец» [1, С. 10]. К началу дея-
тельности Пины Бауш в качестве хореографа и руководителя Вупперталь-танцтеатра в 
1970-х годах в постмодерн-танце сложился определенный стиль, и одна его из характер-
ных черт – минималистичность, отказ от специальных выразительных составляющих. 
Во многих случаях, в частности, в американском постмодерн-танце обнаруживаются 
черты формалистического подхода: использование математических систем, геометри-
ческих форм и специфических структурных приемов. Танец отказывается от четкой рит-
мической организации и «музыкальности», выраженной в соответствии пластических 
фраз музыкальным. Относительно пластической фразировки, Дорис Хамфри, напри-
мер, придерживалась той точки зрения, что танцевальная постановка должна состоять 
из фраз различной длины для достижения разнообразия, так как «танец существует 
в пространстве чувств, а они не выстраиваются по прямой горизонтальной линии»  
[2, С. 65]. Стажировка Пины Бауш в Джульярдской школе и ее работа в Новом аме-
риканском балете научили ее структурному подходу к танцу, который в ее творчестве 
соединился с прямо противоположными идеями, идущими от импровизации. Известно, 
что она отрицала следование каким бы то ни было предписанным правилам, говоря: «Я 
не следую никакой школе, я просто танцую. Безумие считать, что в танце должна суще-
ствовать какая-то норма, на которой построен классический балет, а все остальное –  
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не танец. Танец может жить в любых формах. Главное – это точность пластического 
выражения мысли, эмоции. И дело здесь, конечно, не в технике классического танца, а 
в жесте, выражающем сущность происходящего с человеком» [3].

Одна из ярчайших фигур в мире хореографии XX века Филиппина Бауш роди-
лась в 1940 году в созданном путем объединения территорий городе Золинген. Она была 
третьим ребенком в семье, ее родители держали маленький ресторанчик и мало зани-
мались дочерью. Как говорила сама Бауш, ее детство прошло буквально «под столом». 
Атмосфера раннего детства эхом отражается в ее творчестве: как в ресторане, люди 
уходят и приходят, заявляя о своем стремлении к счастью. Отголоски войны видятся во 
внезапных всплесках паники и страхе перед неназванной опасностью.

Ее «танцевальный» путь начинается в 1955 году, когда Пина поступает в воз-
рожденную после войны хореографом Куртом Йоссом «Folkwangschule» в городе 
Эссене (в настоящее время это Университет искусств). Курт Йосс был сторонником 
современного немецкого танца, который уже был освобожден от «оков» классического 
балета. Однако Йосс пытался «примирить» свободный дух танцевальных революцио-
неров с канонами классического танца. Под его руководством Пина Бауш научилась и 
тому и другому.

Пина Бауш стала первопроходцем в рассмотрении взаимосвязи между матери-
альными артефактами и танцевальными практиками, в том, чтобы сделать их физиче-
скими и найти для них эстетическую форму. Одним из примеров является торф на сцене 
в обрядах весны, который делает пространство сцены непредсказуемым для танцовщи-
ков. Другой пример – гвозди, воткнутые в землю в «Nelken» («Гвоздики»), которые 
служили для торможения и сбивания артистов. Еще один – рухнувшая стена в «Palermo 
Palermo», которая заставляет танцовщиков прыгать и балансировать. И, наконец, дождь 
на сцене в «Vollmond» («Полная луна»), который делает одежду мокрой и тяжелой, 
тем самым изменяя движения танцовщиков и их внешний вид. Все материальные арте-
факты сцены – земля, вода, листья, камни – являются не только знаками природы. Их 
использование не ограничивается простой демонстрацией чего-либо. Прежде всего, 
они что-то создают. Они меняют движения, создают запахи, провоцируют звуки – они 
создают разные эффекты. Они переводятся в тела танцовщиков. Здесь танцевальные 
тела и материал неразрывно связаны друг с другом. Физическое воздействие вещей на 
тело и составляет основу эстетики Бауш.

От Курта Йосса она научилась «честности и точности». Бауш демонстрировала 
обе эти ценности, высвобождая на сцене невиданную ранее драматическую энергию. В 
начале ее творческого пути это приводило к смятению прессы и публики, для которых 
столкновение с истинными мотивами человеческих движений, которые «оголяла» Бауш 
в своих работах, было болезненным. Для многих людей горе и отчаяние проявилось 
в «Синяя Борода. Во время прослушивания на кассете оперы Белы Бартока «Замок 
герцога Синяя Борода», 1977, где неустанно повторяющиеся отрывки музыки превраща-
лись в пытку. В этой постановке Борзик организует сценическое пространство комнаты  
XIX века. Теперь, в отличие от «Весны cвященной» пол был усеян осенними листьями, 
на которых танцовщики оставляли следы. В дополнение к своей повседневной одежде 
они надевали великолепные наряды из сокровищницы – как цитаты из падшего мира.

Задача Пины Бауш и ее новаторство состояли главным образом в том, чтобы 
найти способ сохранить существующие традиции немецкого музыкального театра и 
включить специфические театральные приемы выражения индивидуального опыта. 
Это объединение танца и театра, формирующее танцтеатр. Оперы-балеты «Орфей и 
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Эвридика», «Ифигения в Тавриде» обнаружили тенденцию взаимодействия музыки и 
хореографии через особые формы современного театрального искусства.

В 1978 году Пина Бауш была вынуждена изменить методы своей работы. 
Получив приглашение от директора театра в Бохуме Петера Задека создать свою 
версию шекспировского «Макбета», хореограф попала в трудную ситуацию. Часть ее 
труппы отказалась работать с ней по причине того, что в ее работах было слишком 
мало обычных танцев. Для постановки в Бохуме она задействовала 4 танцовщиков, 5 
актеров и одного певца. По ходу репетиций она задавала исполнителям ассоциатив-
ные вопросы по тематике пьесы. Результат этого совместного исследования публика 
увидела 22 апреля 1978 года. Спектакль получил название «Er nimmt sie an der Hand 
und führt sie in das Schloss, die andern folgen» («Он берет ее руку и ведет в замок, осталь-
ные следуют»). Работа была встречена шумным протестом со стороны зрителей. 
«Убирайтесь по домам, если вам так не нравится!» – кричала на них прямо со сцены 
танцовщица Жозефин Анн Эндикотт. Но не реакция консервативных немцев оказалась 
для Пины главной в этом процессе – она, наконец, нашла идеальный для себя метод 
работы. Такой, что способен был воплотить ее поэтические образы, вместить ее нео-
бычный телесный язык. Бауш взяла за отправную точку эмоции, страхи, потребности 
и желания. Именно этот подход и понятный каждому язык, сделал ее знаменитой на 
весь мир. Ее танцтеатр был не только понятен во всем мире, но и вызвал настоящую 
хореографическую революцию. Пина Бауш, показывая реальный, в то же время создает 
иллюзорный мир. Она серьезно относится к повседневности, вселяет надежду на то, 
что все может измениться к лучшему. Бауш изобретает своего рода терапию, как для 
своих танцовщиков, так и для зрителей.

Пина не стремилась к славе, а лишь занималась тем, что ей нравилось больше 
всего на свете. Однако именно новый язык, что она создала вместе со своим Танцтеатром, 
и сделал Бауш знаменитой, превратив ее работы из «балетной оргии в Вуппертале» в 
«лучший немецкий экспортный товар».
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«ПРОСВЕЩЕННЫЙ БАЛЕТОМАН» СЕРГЕЙ ХУДЕКОВ

Сергей Николаевич Худеков (1837–1928) был заметной фигурой в петербург-
ских балетных кругах второй половины XIX и начала XX века. Балетный и театраль-
ный критик, либреттист и соратник главного балетмейстера императорской труппы 
Мариуса Петипа, издатель и редактор «Петербургской газеты» (1871–1918), драматург, 
журналист, коллекционер, автор трудов по истории танца, юрист и садовод, он обшир-
ностью своих интересов напоминал о людях эпохи Ренессанса.

Балетом С. Н. Худеков начал интересоваться в ранней молодости, и он стал его 
призванием на всю жизнь. Присутствие молодого Худекова в театральном зале конца 
1860-х годов зафиксировала в своих воспоминаниях Екатерина Вазем, прима-балерина 
Императорских театров: «Сидя однажды в ложе на балетном спектакле с участием 
приезжей балерины Дор, я обратила внимание на неистово хлопавшего ей офицера с 
красным воротником, сидевшего на балконе. Это был Сергей Николаевич Худеков, впо-
следствии известный редактор-издатель “Петербургской газеты”, балетный критик и 
автор “Истории танцев”. Тогда он представлял собой очень скромную личность слу-
жащего Главного штаба и второстепенного сотрудника разных газет»1. С конца 1860-х 
годов Худеков уже сотрудничал с различными петербургскими газетами, публикуя 
рецензии на балетные и драматические спектакли. Регулярно посещая балетные спек-
такли и начав печатать на них отзывы, общаясь с артистами и балетоманами (как сами 
себя называли тогдашние поклонники балетного искусства), он стал истинным знатоком 
в этой сфере. Он искренне любил и уважал искусство танца, требуя от всех относиться 
к нему серьёзно. И сам поднимал в своих статьях проблемные вопросы, касающиеся 
балетного театра, его зрительской аудитории, уровня профессиональной подготовки и 
многие другие волнующие его темы. Позже из-под его пера выйдет большой публи-
цистический очерк «Балетный мирок. Живые картинки»2. В его основу легли наблю-
дения критика за закулисной жизнью артистов балета, за всем тем, что скрыто от глаз 
широкой публики. Из уточнения, которое стоит под наименованием книги («материал 
для характеристики наших нравов»), очевидно, что в произведении затрагиваются про-
блемы гражданского и нравственного состояния балетной «среды».

Худеков был одним из тех «просвещенных балетоманов», которые жили театром. 
Его объемное критическое наследие заслуживает нашего изучения как прямое свиде-
тельство целой эпохи балетного театра, свидетельство очевидца балетных спектаклей 

1  Вазем Е. О. Записки балерины Санкт-Петербургского Большого театра (1867–1884). СПб., 2009. С. 197.

2  Худеков С. Н. Балетный мирок. Живые картинки. СПб., типография М. О. Эттингера, 1870.
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и талантливого их описателя. Ценность критических статей Худекова состоит в уточне-
нии самых разных деталей постановок и моментов их исполнения. Поскольку рецензии 
писались в тот же вечер после посещения театра, можно с уверенностью говорить о 
точности описаний, ведь критик записывал их по горячим следам, по свежим эмоцио-
нальным воспоминаниям.

Первая критическая статья Худекова на балетный спектакль выходит в 1865 году 
в московской газете «Русская сцена» под его собственной фамилией (С. Н. Худеков)3. 
Это был отзыв на выступление балерины Адели Гранцевой в московском Большом 
театре в балетах Сен-Леона «Метеора» и «Фиаметта». В данной рецензии сформулиро-
ваны основные взгляды молодого Худекова на балет, которые в последующих публика-
циях получат продолжение и развитие.

По его мнению, московские зрители недостаточно высоко оценили, а точнее, 
не встретили приезжую артистку Адель Гранцову так тепло, как она того заслуживала. 
«Нас удивляет это равнодушие публики: ей подавай только артисток, составивших 
себе уже громкое имя, а о г-же Гранцовой, скромной артистке Гановерского театра, она 
никогда не слыхала и как будто знать не хочет этого восходящего светила. Нет, господа 
москвичи! Вы не правы! Спешите в Большой театр, запасайтесь заранее билетами на 
балет “Метеора”4 и, ручаемся, вы не пожалеете ни денег, ни затраченного времени: вам 
предстоит высокое, эстетическое наслаждение»5. Автор-неофит, не в первый раз бывав-
ший в балете, дает понять, как важна для атмосферы представления и вдохновения 
артиста публика. С этой первой статьи и в дальнейшем публика станет одним из объек-
тов его внимания, а часто и критического запала.

Второе, на что стоит обратить внимание – это поддержка молодым критиком 
малоизвестной балерины. Для Худекова ценностью обладало не имя – в данном случае 
«не громкое», а дарование артистки. Он и после будет демонстрировать проницатель-
ность своих прогнозов по отношению к начинающим карьеру танцовщицам и их воз-
можности достичь высот в искусстве. Охарактеризовав Гранцову как «восходящее 
светило», Худеков оказался прав – она с успехом танцевала до 1870 года в Петербурге, 
исполняя главные партии в балетах Перро и Сен-Леона, так что Худеков ещё не раз 
напишет отзыв на ее выступления.

Уже в первой статье Худеков показал себя хорошо информированным в спец-
ифическом языке балетного искусства, определив хореографические формы, обозна-
чив танцевальную терминологию на французском языке, а также охарактеризовав pas, 
которые делала балерина: «Из танцев 2-го действия публике особенно понравилось 
исполненное г-жою Гранцовой pas de la corbeille6, <…>; но верх совершенства это было 
pas balabille des étoiles7, исполненное г-жою Гранцовой с г. Соколовым и кордебале-
том; <…> Двойные пируэты на одном носке делались ею беспрестанно и как ни в чём 
не бывало. <…> Особенно же правильно и эффектно исполнила она с г. Соколовым 
glissade sur les pointes8, наподобие падающих звёзд. Двойные кабриоли вперед и назад 
доставались ей легко до чрезвычайности»9. Из данного описания мы получаем ценные 

3 С. Н. Худеков. Московская хроника // Русская сцена, 1865, 23 декабря, № 21. С. 1-2.
4 Балет в постановке А. Сен-Леона на муз. Ц. Пуни.

5  С. Н. Худеков. Московская хроника // Русская сцена, 1865, 23 декабря, № 21. С. 1-2.

6  Танец с корзиной (фр.)

7  Танец звезд (фр.)

8  Скольжение на пуантах (фр.)

9  С. Н. Худеков. Московская хроника // Русская сцена, 1865, 23 декабря, № 21. С. 1-2.
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свидетельства о том, какие пуантовые и элевационные элементы входили в балетную 
технику балерин эпохи Сен-Леона и использовались балетмейстером при сочинении 
танца.

Объемная ретроспективная статья Худекова «Петербургский балет во времена 
постановки “Конька-Горбунка”» в двух частях10 вышла в «Петербургской газете» в 
конце 1890-х годов. Очень подробно в ней описывается все, что происходило в балет-
ном театре и закулисьи во времена Сен-Леона, то есть в 1860-е годы. Не обходит 
Худеков вниманием и тогдашнюю конкуренцию двух хореографов – маститого Сен-
Леона и начинающего Петипа. Он называет Петипа последователем и преемником 
творчества Перро, вновь напоминая, что последний «прежде всего, искал “сюжета”, 
стараясь, чтобы балет был цельным, осмысленным драматическим произведением, 
где все артисты могли бы блеснуть и танцами, и мимикой»11. «М. Петипа, – продол-
жает Худеков, – пошел еще дальше в том же направлении. <…> М. Петипа, как видно 
из поставленных им балетов того времени, останавливался всегда на доступном для 
публики сюжете, удобном для переложения на мимику. Будучи сам хорошим мимистом, 
он мастерски передавал пантомиму и артистам. Кроме того, он заботился, чтобы танцы 
непременно были согласованы с действием, а не исполнялись, как ничем не вызванный 
придаток, хотя и ласкающий зрелище, но ничем не оправдываемый».

Когда-то, в начале критической деятельности Худеков, сформировав свой взгляд 
на искусство балета, ратовал за то, чтобы балет шел по «настоящему пути <…> и 
приносил бы для публики хоть небольшую частицу пользы и удовольствия. А польза 
эта может и должна заключаться в одном только – в развитии эстетического вкуса и 
чистого чувства к прекрасному, потому что хореография рассматривается как искусство 
в строгом смысле этого слова <…>»12. Судя по рецензиям критика на балетные спек-
такли, поставленные Мариусом Петипа, Худеков, безусловно, видел отражение всех 
своих принципов в творчестве знаменитого балетмейстера.

На балетном поприще Худеков был не только критиком. Часть его деятельно-
сти относится к составлению балетных программ – литературно-драматургической 
основы балетных спектаклей13. В 1870–1880-е годы он в сотрудничестве с Мариусом 
Петипа писал балетные либретто: «Баядерка» (1877), «Роксана, краса Черногории» 
(1878), «Зорайя, мавританка в Испании» (1881), «Весталка» (1888). Однако все эти 
либретто рождают проблему авторства, связанную с отсутствием фамилии Худекова 
в афишах и программах названных спектаклей. Их автором для зрителей представал, 
таким образом, единолично Петипа. Ни современники Худекова, ни историки балета не 
соглашались с таким положением вещей. Денис Лешков14, балетоман и критик, завсег-
датай балетных спектаклей с рубежа веков, исследователь архива дирекции импера-
торских театров после революции, оставил важные сведения в своей книге «Мариус 

10  С. Н. Х-ков [Худеков]. Петербургский балет. Во время постановки «Конька-Горбунка» (Воспоминания) 
// Петербургская газета, 1896, 14 января, № 13. С. 5. и 22 января, № 20. С. 5.
11  С. Н. Х-ков [Худеков]. Петербургский балет. Во время постановки «Конька-Горбунка» (Воспоминания) 
// Петербургская газета, 1896, 14 января, № 13. С. 5.
12  С. Н. –ов [Худеков]. Петербургский балет // Петербургская газета, 1868, 23 апр., № 53. С. 3.
13  В XIX веке либретто выглядело по-другому, нежели в XX. Оно было более развернутым, подробным в 
деталях, иногда похожим на целую повесть или драматическую пьесу с репликами и ремарками. В ходу 
было и другое обозначение либретто, являвшееся тогда его синонимом: балетная программа.
14  Лешков Денис Игоревич (1883–1933) – историк балета.



Альманах студенческих работ кафедры балетоведения. III выпуск76

Петипа (182215–1910)»: «23 января 1877 года неутомимый балетмейстер поставил одно 
из крупнейших и удачнейших своих произведений “Баядерку”. Это был после смерти 
Сен-Жоржа первый опыт Петипа обратиться за сотрудничеством по составлению про-
граммы к русскому литератору. С.  Н.  Худеков оправдал вполне надежды балетмей-
стера и разработал для балета весьма занимательную, полную драматизма программу, 
давшую канву для самых разнообразных танцев, достойных фантазии Петипа»16. Не 
останавливаясь здесь на всем известном классическом шедевре, обратимся к содержа-
нию трех остальных балетов, либретто которых с наибольшей вероятностью вышли из 
рук Худекова.

«Роксана, краса Черногории» – один из немногих балетов, созданных как отклик 
на исторические события, преломленных в фантастическом ключе.

В основе сюжета лежит любовная история – безответно влюбленный в Роксану 
предатель Радивой, узнав, что девушка заколдована и превращена ее покойной матерью, 
ставшей красной бабочкой-ведьмой, в вилу, рассказывает об этом черногорскому народу, 
поясняя, что все проблемы у них происходят из-за нее. Янко – возлюбленный девушки, 
желая спасти ее от печальной участи, решает освободить Роксану от чар. В одну из 
ночей Роксана становится царицей горных духов. Пользуясь своим высоким положе-
нием, девушка приказывает отомстить Радивою, предателю родины, лишив полностью 
его сил в тот момент, когда он хочет убежать из страны. Янко, пытавшийся отыскать 
Роксану, в драке побеждает ослабшего изменника и сталкивает его в пропасть. Роксана 
прилетает к молодому человеку и убеждает его бежать, зная, что вилы и горные духи 
уничтожат смертного, замучив его до смерти. Спасает Янко рассвет, когда вилы теряют 
свою силу, и оставляют молодых людей, улетев в горы. История заканчивается тем, что 
Янко убивает красную бабочку, после чего все чары с Роксаны исчезают.

Интерес здесь представляет «заколдованность» черногорки, поскольку в этом 
мотиве сильно заметна схожесть со столь ценимой Худековым «Жизелью». Во-первых, 
привлекает внимание участие в историях двоих мужчин, влюбленных в одну девушку с 
разницей в том, что в «Роксане» более четко ощущается негативность героя – Радивоя, 
его злодейство. Ганс не имеет столь сильной отрицательной окраски в «Жизели», 
поскольку он не совершает предательских поступков. Видя, что Жизель обманута, он 
раскрывает ей правду о ее возлюбленном, и смерть девушки является для него потрясе-
нием. Во-вторых, в обоих либретто главные героини становятся ночными призраками. 
Вила в «Роксане» – лесной дух, сила которого активна всего лишь ночь – от заката до 
рассвета. С первыми лучами солнца они прячутся в лесах и горах. В «Жизели» есть 
виллисы – призраки девушек, умерших до свадьбы, которые также живут только ночью, 
исчезая с рассветом. В обоих балетах виллисы убивают одного мужчину и пытаются 
убить второго, но этого не дают сделать их возлюбленные. Кроме того, и в «Жизели», и 
в «Роксане» конечное спасение принадлежит рассвету – виллисы убивают Ганса, но не 
успевают убить Альберта, вилы лишают сил Радивоя, но не успевают замучить Янко. 
Единственное, в отличие от «Жизели», финал «Роксаны» положителен – история окан-
чивается счастливой свадьбой.

Либретто к данному балетному спектаклю написано Худековым под впечатле-
нием войны, известной в истории как Русско-турецкая освободительная 1877-1878 гг., 
из которой Российская Империя вышла победительницей. Цель военных действий 

15  До 1960-х гг датой рождения М. И. Петипа считался 1822 г., как было записано (со слов самого Петипа, 
убавившего себе четыре года) в контракте балетмейстера с дирекцией императорских театров.
16  Лешков Д. И. Мариус Петипа (1822–1910): к столетию его рождения. Пг.: Изд. Петроградских 
Академических Театров, 1922. С. 25.
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– освобождение болгарского народа от власти Турции – была достигнута. Худеков 
интересовался этими военными действиями – об этом говорит его объёмная статья 
«Черногорец в бою и дома», опубликованная за год до балета «Роксана» на страни-
цах «Петербургской газеты»17. В ней он воздал хвалу отважному народу, описал его 
быт, нравы, дал характеристику черногорцев, рассказал о военной подготовке мужчин, 
их понятии чести и чувстве патриотизма, которые воспитываются с колыбели. То есть 
Сергей Николаевич, проявивший заинтересованность этими событиями, вполне мог 
задумать программу к балету «Роксана» на волнующую всех тогда тему.

Балет «Зорайя, мавританка в Испании» увидел свет рампы 1 февраля 1881 года 
на сцене петербургского Большого театра. Редкостью является возможность просле-
дить момент зарождения того или иного спектакля. «Зорайя» стала в этом случае 
исключением. Воспоминания о появлении балета оставила первая исполнительница 
главной партии Зорайи – Екатерина Вазем: «Летом 1880 г. я объездила Испанию. Среди 
ее старинных городов особенно сильное художественное впечатление произвела на 
меня Гренада с ее памятниками мавританского владычества и культуры. У меня роди-
лась мысль создать балет, действие которого происходило бы в Испании при маврах. Я 
сообщила об этом балетоману С. Н. Худекову, автору программ балетов “Баядерка” и 
“Роксана”. Переговорив с Петипа, Худеков составил программу балета “Зорайя, мав-
ританка в Испании”»18. Таким образом, родилась ещё одна история о взаимной любви, 
которая выдержала перепавшие на ее долю испытания. Родная дочь калифа Зорайя и 
его приемный сын Солиман влюблены друг в друга, но не могут быть вместе. Их отец 
Абдерраман выбрал мужа своей дочери – ревнивого, злого Тамарата – вождя одного 
из африканских альмагадосов. С болью в сердце Зорайя повиновалась воле отца, а 
Солиман, обезумевший от горя, бросился под колеса свадебного экипажа молодоже-
нов. Молодой человек выжил, его отнесли во дворец, куда смогла немногим позже про-
никнуть Зорайя. Тамарат, уже знавший об их взаимных чувствах, создал план убийства 
приемного сын калифа, провалившийся, к счастью, благодаря Зорайе. В конце истории, 
Абдерраман дает свое благословение молодым.

Худеков создал либретто к балету, над которым, по свидетельству непосред-
ственной участницы, сам балетмейстер Мариус Петипа работал с удовольствием: «Она 
(«Зорайя» – С. Т.) развертывала перед ним широкое поле для применения его знания 
Испании, где он провел часть своей молодости. Поставил он балет очень удачно, умело 
сплетя в нем хореографию испанскую с восточной, экзотической».19 Успех «Зорайи» 
сподвиг Сергея Николаевича написать ещё одно либретто – «Весталку».

Краткий сюжет балета «Весталка» таков: римский сенатор Юлий Флак благо-
словляет на брак влюбленных центуриона Луция и младшую дочь Амату. Верховный 
жрец напоминает сенатору о необходимости посвятить Амату богине Весте. Не желая 
этого, Флак отдает свою старшую дочь, говоря, что она единственная, но обман рас-
крывается, и младшая дочь дает обет хранить в течение тридцати лет целомудрие. 
Вернувшийся с победой Луций узнает от влюбленной в него Клавдии, старшей дочери 
сенатора, что Амата стала весталкой. Молодой военачальник просит возлюбленную 
бежать с ним, но Амата отказывается нарушать священный обет. Тогда Луций стано-
вится гладиатором, чтобы поскорее встретить свою смерть. В бою Луций проигрывает 
и, не смирившись с потерей любимой Аматы, вонзает себе в сердце меч на глазах мно-
гочисленной толпы. Амата с горя бросается на тот же меч.
17  Х. Черногорец в бою и дома // Петербургская газета, 1877, 1 мая, № 67. С. 6-7.
18  Вазем Е. О. Записки балерины Санкт-Петербургского Большого театра, 1937. С. 172.
19  Вазем Е. О. Записки балерины Санкт-Петербургского Большого театра, 1937. С. 172.
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Балет ждали, о чем говорят статьи в театральных рубриках газет. В газете 
Худекова высчитывали день премьеры, надеясь, что дата не перенесется: «Первая репе-
тиция “Весталки” состоялась только 9-го декабря; стало быть, балет “сочиняется” и 
ставится только 6-7 недель. <…> Мы удивимся, если “Весталка” поспеет и к назна-
ченному выше сроку; это будет действительно изумительно по краткости времени; это 
будет tour de force балетмейстера!!!»20. Премьера состоялась 17 февраля 1888 года, даже 
опередив дату, указанную в публикации анонимного корреспондента – 20  февраля. 
Отзывы о «Весталке» были неоднозначными, но некоторыми уважаемыми критиками, 
например, такими как, Плещеев и Скальковский, была дана положительная оценка. 
Однако, «Весталка» прожила недолгую сценическую жизнь. Последнее представление 
состоялось в 1893 году.

Во всех случаях Сергей Худеков, как профессиональный драматург, автор 
многих пьес, ловко выстраивая интригу действия, понимал особенности литератур-
ного произведения для балета. Читая либретто, мы отчетливо видим, где были танце-
вальные сцены, а где пантомимные, можем предположить, в каких местах исполнялись 
характерные танцы, а где чистая классика. Являясь завсегдатаем балетного театра, он 
прекрасно представлял, что принимается публикой хорошо, а что не ценится вовсе. 
Сколько бы загадок не задавало отсутствие его имени на афишах, в памяти современ-
ников он остался либреттистом названных балетов Петипа.

В начале XX века Сергей Николаевич открылся для читающей публики еще 
в одном качестве – как историк балета с огромными знаниями. В 1913–1918 годах 
Худеков издал в собственной типографии «Историю танцев всех времён и народов» (в 
4-х томах)21, которая служит важнейшим источником сведений по истории хореографии 
и по сей день остается бесценным источником по охвату и глубине материала. Худеков 
собрал и систематизировал разнообразные сведения по истории мировой хореографии, 
дополненные редчайшей иконографической коллекцией.

Как показывает наш обзор творческой деятельности С. Н. Худекова, он отно-
сился к незаурядным представителям русской интеллигенции XIX века. Такие люди, 
как Худеков, занимаясь разнообразным делом, отдавали все силы своим увлечениям, 
добиваясь в них профессионализма и результативности.

20  Одна газета заметила вчера… // Петербургская газета, 1888, 31 января, № 30. С. 3.
21  Четвертый том был готов к выходу свет, когда пожар в типографии уничтожил практически весь 
напечатанный тираж. Репринт последнего тома, выпущенный московской фирмой МИЭЛЬ, был произведен 
с помощью оставшихся экземпляров, являвшихся библиографической редкостью.
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ЗАРОЖДЕНИЕ ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ БАЛЕТНОЙ 
КРИТИКИ В ТВОРЧЕСТВЕ А. Л. ВОЛЫНСКОГО

Фигура Акима Львовича Волынского – одна из самых значимых в балетной 
критике XX века. Первая же его балетная статья, относящаяся к сентябрю 1911 года, 
засвидетельствовала приход в балетный театр неординарной, ни на кого не похожей 
личности. Никогда прежде о балете не писали с таким пафосом и с такой широтой 
суждений. Волынский исходил из собственной концепции балетного театра и хорео-
графического искусства, осмысляя их, прежде всего, как явления духа. Особый взгляд 
Волынского на мир танца вкупе с его образным литературным языком и огромным 
багажом знаний в различных сферах науки породили абсолютно новый вид балетной 
критики, благодаря профессиональному анализу хореографических текстов, глубоким 
интерпретациям исполнительского мастерства, богатству ассоциаций. Он не просто 
был ведущим балетным критиком первой четверти ХХ века, он стал настоящим апо-
логетом и философом классического танца. С каждым словом все глубже проникая в 
смысл хореографии, он выявил тысячи нитей, связывающих между собой отдельные 
элементы балетной пластики – от танца на кончиках пальца до одухотворенных линий, 
составляющих основу классической хореографии.

Аким Львович занимался не просто описанием происходящего на сцене, но ста-
рался приблизиться к сути танца, к пониманию его законов. В недрах его ранней балет-
ной критики складывался фундамент его будущей теории балета. Итогом размышлений 
Волынского над сущностью классических па стал капитальный труд «Книга ликова-
ний» (1925). Она имеет огромное значение для истории русского балетного театра: с 
одной стороны – как попытка изучить и систематизировать основные теоретические 
знания в области танца, с другой – как описание жизни и творчества деятелей балет-
ного театра начала XX века.

Страсть Волынского к балетному театру и, в частности, к классическому танцу, 
возникла на почве сложнейших процессов его обширной творческой деятельности.

Аким Львович Волынский (настоящее имя — Хаим Лейбович Флексер) родился 
в 1861 году в Житомире в семье книготорговца и коллекционера, а в юношеском возрасте 
переехал в Петербург, где поступил на юридический факультет Санкт-Петербургского 
университета. Но юриспруденция не стала его призванием. С I курса Волынский писал 
для журналов «Рассвет» и «Еврейское обозрение», для газеты «Русский еврей». На 
III курсе он публиковался в журнале «Восход», где впервые под его текстом появился 
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псевдоним «Волынский». Практически все ранние статьи Волынского, написанные им 
в период обучения и в первые годы после окончания университета в 1886 году, носили 
философский характер. В начале 1890-х годах Волынский становится главным редакто-
ром журнала «Северный вестник» (вместе с Л. Я. Гуревич), и всецело посвящает себя 
«Литературным заметкам», которые позднее вошли в книги «Русские критики» (1896), 
«Борьба за идеализм» (1900), «Царство Карамазовых» (1901).

Накануне ХХ века Волынский обращается также к живописи: его привлекает искус-
ство эпохи Возрождения; плодом его изучения итальянской культуры становится выпущен-
ная в 1900 году книга «Леонардо да Винчи». В первое десятилетие ХХ века Волынский 
занимается творчеством Ф. М. Достоевского и в 1906 году издает труд «Ф. М. Достоевский». 
Критик участвует в литературных полемиках, отражением которых становится его «Книга 
великого гнева. Критические статьи. Заметки. Полемика» (1904), состоит в переписке со 
многими деятелями культуры и литературы, продолжает свои научные штудии. Бесконечная 
жажда деятельности приводит его и на порог театра. В начале XX века Волынский сотруд-
ничает с В. Ф. Комиссаржевской и заведует репертуаром в ее труппе.

С 1911 года в жизнь Волынского входит балет. Аким Львович начинает регулярно 
публиковать балетные статьи на страницах газеты «Биржевые ведомости». В 1916 году 
критик встает во главе ее литературного отдела. После революции Волынский активно 
включается в работу открытого Горьким издательства «Всемирной литературы» (1918-
1924), по-прежнему не оставляя своим вниманием Мариинский балет. В 1922 году 
Волынского приглашают руководить отделом балетной критики в журнале «Жизнь 
искусства». В этот же период он становится председателем петроградского отдела 
Союза писателей, а также возглавляет организованную им Школу русского балета. Ее 
ликвидация в 1925 году явилась смертельным ударом для Волынского, меньше чем 
через год после закрытия школы он умирает.

Волынский посвятил балету около 20 лет своей жизни. Формирование эстети-
ческих принципов, которые легли в основу его будущей теории танца, происходило 
на протяжении нескольких лет. По мере развития его «взаимоотношений» с балетом, 
Волынский становился всё ближе к сути танцевального искусства и обнаруживал в нем 
все больше тех духовных ценностей, которые имели значение в жизни самого критика. 
«В статьях и в книге [Книге ликований] Волынский стремился постичь и сформулиро-
вать особенности композиции танца, которые делают его содержательным»1. В связи с 
этим критик много времени уделял анализу деталей, составляющих целостность балет-
ного спектакля. Обладая широким опытом в филологии и языкознании, Волынский 
подбирал столь яркие обороты и метафоры, что с помощью одного слова мог передать 
смысл движения.

Объявив себя борцом за идеализм2, Волынский во всем искал воплощение 
идеала духовных ценностей. При этом важно отметить, что критик совершенно четко 
разделял понятия души и духа: «Различие между этими основными понятиями прохо-
дит через все великие религии древнего и более нового мира <…>, при чем, в проти-
воположность душе, имеющей личный индивидуальный характер, какую-то мягкую, 
трогательную зыбкость, дух имеет характер сверхличный, мировой, метафизический, 
мощный и неразрушимый»,3 – писал критик.

1 См. Добровольская Г. Н. Поэт и летописец русского балета // А. Л. Волынский. Статьи о балете. СПб., 
2002. С. 10.
2  См. Добровольская Г. Н. Поэт и летописец русского балета // А. Л. Волынский. Статьи о балете. СПб., 
2002. С. 10..

3 Волынский А. Л. Что такое идеализм? // А. Л. Волынский. Книга великого гнева. СПб., 1904. С. 5.
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Опираясь на приведенное выше разделение, Волынский выявляет в танце про-
явление не души, а именно духа, который, по его мнению, представлял собой вопло-
щение чего-то героического и сильного. В связи с этим, «оригинальная личная позиция 
Волынского выражается еще в одном избранном слове – воля. Волынский – идеали-
стически настроенный волюнтарист, верящий в созидательную природу человеческого 
духа, – пишет В. М. Гаевский, – “Дух” Волынского – деятельный дух. “Дух” Волынского 
героичен, а не гамлетичен»4. Истинное олицетворение героики критик открывает 
в классическом балете, и подтверждение этому мы обнаруживаем в тексте самого 
Волынского: «Классический балет героичен по самой своей структуре. Это искусство 
нельзя мыслить в иной категории духа. <…>. Героична насквозь, уже по самой идее 
своей, теория элевации и баллона: тело устремлено вверх полетом, для которого необ-
ходим тончайший психофизический, психомоторный аппарат».5

За первые два с лишним года работы балетным критиком, Волынский написал 
свыше 125 статей, из них: 15 – за конец 1911 года, 48 – за 1912 год и 61 – за 1913. Эти 
цифры свидетельствуют о том, что Волынский каждый сезон неизменно посещал все 
балетные спектакли, составляя, своего рода, летопись петербургского балета, анализи-
руя хореографию и постепенно развивая новые идеи в области теории танца.

В своей ранней критике Волынский уделял большое внимание искусству тан-
цовщиц, подробно фиксируя детали каждого выступления. Волынского волнует каждая 
мелочь – от мимолетного замирания в позе до внутреннего горения, наполняющего тан-
цовщика. Критик ставил сверхзадачу, как перед собой, так и перед теми, кто выходил 
на сцену. Отсюда и особые требования Волынского к исполнителям, балетмейстеру, 
композитору и даже педагогам-репетиторам.

От танцовщиков Аким Львович, прежде всего, хотел понимания сути балета, 
он желал видеть в каждом движении огонь и трепет. В свою очередь, перед критиком, 
который оценивал спектакль, по мнению Волынского, стояла задача не менее сложная 
– тот, кто хотел именоваться балетным критиком, должен был разбираться в технике 
исполнения хореографии, в музыке, в живописи, литературе и многом другом. По этому 
поводу в конце марта 1913 года была опубликована статья Волынского «Около балет-
ной критики», где подробно описаны те качества, которыми должен обладать настоя-
щий балетный критик: «…Судьями искусства сплошь и рядом тут выступают люди, 
ни к какой эстетической работе вообще отношения не имеющие, едва-едва достигаю-
щие уровня средней литературной грамотности, хотя, казалось бы, именно для критики 
балета требуется не только способность ощущать красоту, ловить ее вибрацию на 
сцене, зажигаться ее лучами, но и уменье передавать о ней свои впечатления публике 
в построениях логической мысли, представляющих уже интерес вполне самостоятель-
ный. Кроме знаний самой техники танца, основанной на чередовании немых пластиче-
ских символов, тут еще необходим, следовательно, и некоторый дар дешифрирования 
сложных фигур, линий и группировок на язык современной культурности, дар фило-
софский…»6.

Благодаря индивидуальности, раскрывавшейся в глубине идеалистических воз-
зрений, Волынский стал одним из пропагандистов возвышенной духовной деятельно-
сти человека. В силу своих мировоззренческих особенностей у критика сложился уни-
кальный взгляд на мир, на искусство и на балет. Но, упорно отыскивая выражение нрав-

4 Гаевский В. М. Аким Волынский и петербургский балет // А. Л. Волынский. Книга ликований. Азбука 
классического танца. М., 1992. С. 9.

5 Волынский А. Л. Книга ликований. Азбука классического танца. М., 1992. С. 264.

6 Волынский А. Л. Около балетной критики. // Биржевые ведомости. Вечерний выпуск. 1913. №14069. С. 5.
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ственных смыслов, Волынский не упускал из вида и художественную сторону творче-
ства. Желая увидеть в исполнительском мастерстве танцовщиков отражение идеала, 
главенствующую роль он отводил таланту артиста, определяя его как главный критерий 
оценки, что по-своему отличало Волынского от других критиков той поры.

Он впервые обратил внимание на духовно-нравственное содержание танца, 
в корне перевернув обыденное представление о балете. Продуктивен оказался соб-
ственно прием анализа, применяемый Волынским в исследовании балетного искусства 
и нацеленный на обнаружение в танце проявления духовных ценностей. На основе этих 
требований, выдвинутых Волынским, постепенно выкристаллизовывалась профессио-
нальная критика балета, а статьи самого Акима Львовича стали ярким примером того, 
как нужно писать о танце.

Идеалистические воззрения Волынского поспособствовали тому, что критик 
увидел в балете не просто эталон красоты и изящества, а выражение идеала, отвечав-
шего его запросам. Невероятная преданность и любовь критика к балету стали при-
чиной самоотверженного служения искусству танца и воспевания его с самого начала 
обращения к балетному театру. Емкие, образные, иногда заумные, но всегда искренние 
и страстные рецензии критика представляют собой невероятную ценность для науки о 
балете и нуждаются в еще более глубоком изучении.
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АКИМ ВОЛЫНСКИЙ В ПОСЛЕРЕВОЛЮЦИОННЫЕ ГОДЫ

Аким Львович Волынский – важнейшая фигура в процессе формирования про-
фессиональной балетной критики России начала ХХ века.

Первая из его регулярных статей1 о балете – «Священнодействие танца» – вышла 
в свет в 1911 году, Волынскому в это время – около пятидесяти лет. До революции он 
несколько лет печатается в газете «Биржевые ведомости». После революции основным 
изданием для него становится газета «Жизнь искусства», с 1 января 1923 года преобра-
зованная в журнал. Он продолжал писать о балете до самой смерти, даже в 1926 году, 
когда его уже нигде не печатали. В Российском государственном архиве литературы и 
искусства хранится рукопись последней статьи, датированная мартом 1926 года2.

Приход в балетную критику и теорию столь образованного и энергичного чело-
века, автора ряда книг по истории живописи и литературы, принес свои ощутимые 
плоды. За те годы, которые Волынский посвятил балету, он успел сделать очень многое. 
В периодике появилось более трехсот его статей о балете, отразивших процессы раз-
вития отечественного хореографического искусства. В 1920–1921 годах им был открыт 
Хореографический техникум (Школа Русского балета) – частичная реализация заду-
манного проекта Национальной Академии танца, высшего хореографического учеб-
ного заведения (по замыслу Волынского, в Петрограде должен был появиться мировой 
центр хореографии). В 1925 году вышла в свет «Книга ликований. Азбука классиче-
ского танца» – опыт систематизации терминологии и выработки концептуальной теории 
классического танца. В рукописи также осталась полностью готовая книга,3 посвящен-
ная деятельности Хореографического  техникума4.

Волынский не просто считал балет равным другим видам искусства, способ-
ным отвечать на самые сокровенные внутренние духовные запросы человека, он считал 
балет воплощением идеала. И искренне верил, что соприкосновение с балетом может 

1  В 1908 г. Волынским была опубликована единичная статья о творчестве Айседоры Дункан. А. Волынский 
о танцах Дункан // Обозрение театров. 1908. № 323. C. 12.

2  Волынский А. Эсмеральда. Впечатления и размышления. 26 марта 1926. // РГАЛИ. Ф. 95, оп.1, д. 97 (26 
л).

3  Об этом пишет Э. Ф. Голлербах в статье «Жизнь А.Л. Волынского» в сб. «Памяти А. Л. Волынского». Л. 
1928. С. 27.

4   Волынский А. Академическая школа русского балета (хореографический техникум). Изъяснительная 
программа. 22 апр. 1926. РГАЛИ. Ф. 95. 1 ед. хр.98. 1д. 54 лл.
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изменить человека изнутри, одухотворить его, вдохновить на героические действия. 
Этот тезис он детально обосновал в своей статье «Героическое искусство»5. Критик 
выступал в защиту классического танца – как носителя духовного начала – от низко-
пробных, не отвечающих его строгим критериям постановок, от вольных изложений 
великих спектаклей Мариуса Петипа, от несовершенства исполнительских работ.

Уникальность взгляда Волынского на балет состоит в том, что он относился к 
нему как к способу духовного возрастания человека, когда дух проявляет себя через 
преодоление телесности. Он наблюдал балетный театр глазами философа, эстетика, 
теоретика, критика и публициста, был интерпретатором исполнительских трактовок, 
мыслителем в балете. Н.  Г.  Легат, балетмейстер и педагог начала XX века, называл 
Волынского – «мысленный танцовщик»6.

Послереволюционный этап деятельности Волынского был очень плодотвор-
ным. Он не уехал из России. Балет занял в его жизни главное место. Именно после 
революции, наряду с продолжением своей критической летописи балетного театра, 
Волынский пишет целые манифесты в поддержку классического танца, выпускает 
большие статьи, в которых закладывает основы философии и эстетики балета. К этому 
времени он уже представил в печати около двух сотен рецензий на события балетного 
театра Петербурга-Петрограда, и обладал большим багажом впечатлений от образов, 
созданных танцовщиками дореволюционного времени. Начиная с 1922 года, написана 
основная часть всех его теоретических трудов в области балета.

Его статьи: диптих «Героический театр»7, «Героический человек»8, «Экономия 
художественных средств»9, «Наука классического танца»10, «Элевация»11, «Оживающий 
цветок»12, «Хореграфические арабески. Хореграфия»13 (сохранена орфография  
А. Л. Волынского), «Виды творчества. Скульптура. Архитектура. Музыка»14 и другие - 
содержат в себе целый спектр проблем по теории классического танца.

Остановимся на статье «Героический человек», это текст философской лекции 
перед воспитанниками Хореографического техникума. Волынский формулирует 
понятие о высшей силе, о том героическом, возвышенном, что присутствует в человеке. 
«Основная мысль моя ясна. В человеке имеется сверхиндивидуальная стихия, которая 
фатально мчит его работу к целям высшим, нежели те цели, которые он сам себе ставит 
на каждом шагу. Он хочет быть человеком – и только. Он хочет покойного обособлен-
ного бытия в кругу семьи и детей. Тело было бы сыто, а душа играла бы фейервер-
ком всяческих пустяков! Но история хочет не того: она разжигает в человеке инстинкт 
борьбы с самим собою во имя духа»15.

5  Волынский А. Героическое искусство. // Еженедельник государственных академических театров. 1922. 
№ 1-2. С. 19-25.

6  Легат Н. Мысленный танцовщик. // Небоскреб. 1922. № 1. С. 6.

7  Волынский А. Теоретические наброски // Жизнь искусства. 1922. № 10. С. 2, 3.

8  Волынский А. Героический человек // Жизнь искусства. 1922. № 48. С. 2.

9  Волынский А. Экономия художественных средств // Жизнь искусства. 1922. № 21. С. 2.
10  Волынский А. Наука классического танца // Жизнь искусства. 1922. № 23. С. 2.
11  Волынский А. Элевация // Жизнь искусства. 1922. № 50. С. 2.
12  Волынский А. Оживающий цветок // Жизнь искусства. 1923 № 2. С. 2-4.
13  Волынский А. Хореграфические арабески. Хореграфия // Жизнь искусства. 1923. № 10. С. 2.
14  Волынский А. Виды творчества. Скульптура. Архитектура. Музыка // Жизнь искусства. 1923. № 11. С. 
4, 5.
15  Волынский А. Героический человек. // Жизнь искусства. 1922. № 48. С.2.
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А далее Волынский перекидывает логический мостик, переводя разговор в 
область хореографического искусства:

«Если от этих теоретических соображений перейти к балету, чтобы обозначить 
его главную природу, его идейные черты и качества, то скажу не в первый раз, что 
нет искусства более героического, более революционного, чем классический танец. 
Он строится весь целиком на пафосе, простой вертикальности и вертикальности на 
пальцах, которая является лишь апофеозом духовной выправки в человеке»16.

Одно из ключевых понятий, «вертикальность», по-Волынскому, это устрем-
ленность вверх, не просто физически, а духовно. «Таким образом, - продолжает свою 
мысль Волынский, - вертикальность в балетной технике, проводимая через все фигуры 
и схемы классического танца, иногда простая и неподчеркнутая, иногда обостренная 
и патетическая, есть настоящее выражение духа в терминах пластического искусства 
сцены. Это его первооснова, революционный его фундамент, на котором воздвигается 
все остальное»17.

В статьях Волынского мы все время встречаемся с тезисом, что духовное начало 
преобладает над бытовым и, отмежевав последнее, можно постичь сущность танца. 
Способность Волынского постигать и объяснять смысл хореографии вызывала восхище-
ние у многих служителей Терпсихоры. Приведем еще одно высказывание о Волынском 
балетмейстера Н. Г. Легата: «Его объяснений танца на пальцах, этой устремленности 
ввысь, и вообще всего героического в классическом танце я не могу забыть»18.

Именно в пост-революционный период Волынский начинает выступать в пери-
одике как полемист и публицист, не приемлющий многих новшеств, защищающий 
«театр Петипа», предупреждающий о нарастании кризисных явлений. Если исходить 
из того, что «публицистика» (от лат. publicus — общественный) – это вид произведе-
ний, посвященных актуальным вопросам и явлениям жизни общества и содержащих 
фактические данные о различных её сторонах, оценки с точки зрения социального 
идеала автора, а также представления о путях и способах достижения выдвинутых 
целей, то многие статьи Волынского после революции можно назвать именно балетной 
публицистикой. Волынский находится на острие тех проблем, с которыми сталкивается 
балетное искусство в первое пятилетие советской власти. Круг этих проблем, о которых 
неустанно пишет Волынский, выглядит следующим образом:

•	 первая и самая главная: необходимость сохранения искусства балета;
•	 вторая проблема – кадровая: балет обескровлен, уехали лучшие танцеваль-

ные силы русской сцены;
•	 третья проблема: после отъезда из России М. М. Фокина в театре нет достой-

ного балетмейстера, нет достойных новых постановок;
•	 четвертая проблема: сохранение наследия, восстановление спектаклей 

бывшей императорской сцены;
•	 пятая проблема: поиск путей выхода из сложившего кризисного положения;
•	 шестая проблема: решения в театре принимают люди, недостаточно квали-

фицированные и образованные;

16  Там же. С. 2.
17  Там же. C. 2.
18  Легат Н. Г. Мысленный танцовщик. // Небоскреб. 1922. № 1. С. 6.
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Все перечисленные темы находят четкое отражение в его публицистиче-
ских трудах:  «Быть или не быть?»19, «Коллективный никто»20, «Тревожные слухи»21, 
«Хореографический совет»22, «Автономный островок»23, «Народный хорег»24, «А судьи 
кто?»25, «Не отмстимо дважды за едино»26, «Карета скорой помощи»27, «В хореографи-
ческом совете»28 и др. Прямолинейность и бескомпромиссность в оценках были причи-
нами многих конфликтов Волынского с балетным цехом, но он не умел оценивать балет 
иначе, чем подходя к нему с самой высокой меркой.

В сложнейших условиях послереволюционной разрухи, когда не хватало 
пропитания и тепла, а сам факт существования балета как вида искусства вызывал 
большие вопросы у руководства страны, Волынский пишет открытое письмо Наркому 
Просвещения А. В. Луначарскому в газете «Жизнь искусства»29 и убеждает в необ-
ходимости создания новой Хореографической школы – школы будущего. Именно со 
школы, по-Волынскому, нужно начинать реформу балета. К учащимся своей Школы 
русского балета он обращался с такими словами: «Если сбудутся мои заветные планы, 
если оправдаются на деле мои глубочайшие верования, если современное общество, 
услышав призыв духа из глубины новой инициативы, поможет мне в этом трудном 
начинании, я не сомневаюсь ни минуты, что дело развернется широко. Оно вырастет 
во всю меру заложенных в нем потенций и станет со временем героическим институ-
том нового воспитания детей и молодежи. Обращаясь к вам, возлюбленные мои дети, 
с сердечным поздравлением, я приветствую в вас первую фалангу будущего славного 
поколения России»30.

Самые высокие требования в этот период своей деятельности он предъявляет и к 
тем, кто несет ответственность за состояние хореографического искусства – к руковод-
ству театра, к балетмейстерам и к исполнителям, не делая никаких скидок на тяжелые 
обстоятельства того времени. Характерным примером является статья с многоговоря-
щим названием «Балетмейстерские потуги»31. Волынский серьезно критикует новые 
постановки А. И. Чекрыгина и Л. С. Леонтьева. «На последних спектаклях прошлого 
месяца два танцовщика – Чекрыгин и Леонтьев выступили с новыми своими балетмей-
стерскими дебютами. Я не премину сказать вполне откровенно, что дебюты эти оказа-
лись для них катастрофическими во всех отношениях»32.
19  Волынский А. Быть или не быть? // Жизнь искусства. 1922. № 43. С. 5.
20  Волынский А. Коллективный никто // Жизнь искусства. 1922. № 44. С.4.
21  Волынский А. Тревожные слухи // Жизнь искусства. 1922. № 47. С.7.
22  Волынский А. Хореографический совет // Жизнь искусства. 1922. № 34. С. 3.
23  Волынский А. Автономный островок // Жизнь искусства. 1923. № 46. С. 6.
24  Волынский А. Народный хорег // Жизнь искусства. 1923. № 44. С. 13-15.
25  Волынский А. А судьи кто? // Жизнь искусства. 1923. № 46. С. 4.
26  Волынский А. Не отмстимо дважды за едино // Жизнь искусства. 1923. № 44. C. 15.
27  Волынский А. Карета скорой помощи // Жизнь искусства. 1922. № 41. С. 2.
28  Волынский А. В хореографическом совете // Жизнь искусства. 1922. № 41. С. 2.
29 Волынский А. Реформа Государственного балета. Открытое письмо наркому просвещения 
А. В. Луначарскому. // Жизнь искусства. 1920. № 464, 465, 466. С. 1.
30 Волынский А. Речь, произнесенная по случаю открытия Библиотеки и Музея Школы русского 
Балета // Небоскреб. 1922. №1. С.1.
31  Волынский А. Балетмейстерские потуги. // Жизнь искусства. 1922. № 18. С. 2.
32 Волынский А. Балетмейстерские потуги. // Жизнь искусства. 1922. № 18. С. 2.
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Особенность творчества Волынского в послереволюционное время заключа-
ется еще и в том, что критик не просто дает оценку всему происходящему на сцене, 
но формулирует программу по спасению русского балета33. Голос Волынского слышат 
его современники. На его высказывания обращали самое пристальное внимание. Для 
контроля над академическими театрами был создан Академический центр во главе с 
М.  П.  Кристи34. Этот орган контролировал деятельность, созданного в это же время 
Хореографического совета. Правда, по мнению Волынского, работа Совета оказалась 
не эффективной.

Современники Волынского отмечали особый его дар произносить публичные 
речи, умение донести самые важные тезисы своего выступления до большого количе-
ства людей и получить у этих людей внутренний отклик. «Волынский обладал редким 
по силе и красочности даром слова, и когда он говорил, весь во власти уносившего и 
его самого и нас всех в даль от сумрачных наших будней, потока красивых и образных 
мыслей – все его худое лицо, его загоревшиеся глаза напоминали лики фанатиков сред-
невековья»35.

33  Волынский А. Проблема русского балета. Петроград, изд-во Жизнь искусства. 1923. 23 с.
34  Кристи М. П. (1875-1956), уполномоченный Наркомпроса в Петрограде, соратник А.В. 
Луначарского.
35  Волковыский Н. За независимость русского писателя (Памяти А. Л. Волынского) // Цит. по: 
Толстая Е. Бедный рыцарь. Интеллектуальное странствие Акима Волынского. М. 2013. С. 481.
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Педагог Л. И. Абызова, кандидат искусствоведения, доцент кафедры балетоведения.

ИРИНА БАДАЕВА: «СЧАСТЬЕ – 
ЗАНИМАТЬСЯ СВОИМ ДЕЛОМ»

С Ириной Ивановной Бадаевой мы поговорили о любимой профессии и дорогих 
сердцу людях.

ОБ УЧЕБЕ И РАБОТЕ В ТЕАТРЕ
– Ирина Ивановна, ваша жизнь тесно связана с Академией Русского балета. 

Какие чувства возникают, когда вы переступаете порог Школы? 
– Меня охватывает чувство трепета. Оттого, что я нахожусь в родных стенах, 

могу преподавать. Я очень люблю Школу и безмерно благодарна ей и всем педагогам.
– Как вы начали заниматься балетом? Кто привел вас в школу?
– Было очевидно, что я буду танцевать. Мама рассказывала, что я всегда под 

музыку начинала пританцовывать, не могла усидеть на месте. Мои родители были в 
восторге от балета, и это чувство передалось мне. Я благодарна маме, которая отвезла 
меня, десятилетнюю, в Ленинград. Теперь понимаю, как тяжело родителям отпускать 
детей. Но надо было делать выбор. Мы приехали в последний день просмотра. И когда 
все закончилось, многим детям говорили: «Спасибо, вот ваши документы. До свида-
ния!». А я сидела и думала: «А где же мои документы, почему их не выносят?» Тогда я 
не понимала, что если документы не возвращают, то это, наоборот, хорошо.

– Расскажите, пожалуйста, о вашем обучении. Кто был педагогом?
– Я опоздала в школу на целый год. Меня взяли во 2/5 класс (сейчас это 2/6). По 

общеобразовательным предметам я не пропустила ничего, а по специальности оста-
лась на второй год. Мне было так скучно и не интересно, что получила тройку. Первым 
моим педагогом была Валентина Васильевна Румянцева1. Со второго года я начала 
заниматься у Зинаиды Сергеевны Петровской2. В старших классах училась у Татьяны 
Александровны Удаленковой3, наша группа была ее первым выпуском.

– Как вы считаете, прежние методы преподавания актуальны?

1  Валентина Васильевна Румянцева – педагог классического танца в младших классах Академии Русского 
балета им. А.Я. Вагановой.

2  Зинаида Сергеевна Петровская – педагог классического танца в младших классах Академии Русского 
балета им. А.Я. Вагановой.

3  Татьяна Александровна Удаленкова – артистка балета, профессор. С 1978 преподает женский 
классический танец в старших классах Академии Русского балета им. А.Я. Вагановой.



Альманах студенческих работ кафедры балетоведения. III выпуск 89

– Классическая методика, по которой мы учились, будет актуальна всегда. 
Наверное, если бы Агриппина Яковлевна жила сейчас, она бы стала ее развивать, 
делать совершеннее, потому что время не стоит на месте. Сейчас все усложняется. Если 
я широкий шаг развила только к выпускному классу, то сейчас девочки в первом классе 
поднимают ноги выше головы, это считается в порядке вещей. Все меняется.

– Вы помните свой самый первый урок классики?
– Только помню, что без конца плакала, видимо, из-за низкого давления, в 

Петербурге у меня всегда была головная боль. Я была слабенькая и худенькая, плохо 
ела, меня даже специально подкармливали, держали на усиленном питании. Первый 
урок классики: педагог – Валентина Васильевна Румянцева, прекрасная женщина с 
добрым лицом. Это был 1А класс, зал сразу за школьным театром. Я стояла первая, 
прямо у рояля. Кажется, что это было только вчера…

– Время пролетело незаметно?
– Не говорите, пронеслось.
– Учителя относились с пониманием, помогали?
– Меня жалели из-за того, что много болела и пропускала. Ко мне очень трога-

тельно относились, заботились. Мы жили в интернате. Ужин был рано, в 5.30 вечера. 
Есть сразу после репетиций не хотелось. Голод наступал позже – в 8–9 вечера. Мы 
с девочками набирали в столовой хлеб с маслом и жарили его в комнате на электро-
плитке. Нам тогда в голову не приходило, что этого делать нельзя, пожарная безопас-
ность нас не волновала. Как-то мы нажарили себе хлеба, запах разошелся по коридору. 
Воспитатели стали искать источник запаха и нашли нашу плитку! Скандал был неми-
нуем. Тогда у нас вела уроки Зинаида Сергеевна Петровская, она, вступившись за нас, 
спасла от отчисления – иначе бы точно выгнали из школы. Я запомнила это на всю 
жизнь.

– Когда учились, у вас была любимая балерина, ролевая модель, к идеалу 
которой хотелось стремиться?

– Маленькой, я была много занята в спектаклях Мариинского театра. И абсо-
лютно все балерины, которых видела, мне нравились. Я не могла определить, почему 
именно, просто была в восторге от каждой.

– Сейчас у детей есть образцы для подражания?
– Своих учениц я прошу письменно ответить на вопрос «Кто твоя любимая 

балерина?». И обязательно объяснить, почему нравится, чем захватывает.
– Вы помните самую первую роль в Мариинском театре?
– Конечно! Мне было 10 лет, я исполняла роль маленькой Авроры в «Спящей 

красавице». Сначала мне было жутко страшно! Надо было вылезать из поднимающе-
гося люка, устоять на нем и в музыку сделать два движения. Меня трясло и колотило! 
Но артисты, стоявшие рядом, начали со мной разговаривать, успокаивать. И я сразу 
расслабилась. Со мной репетировала Лидия Михайловна Тюнтина4. После спектакля 
она принесла мне в подарок большую шоколадную медаль и сказала: «Кто знает, может 
быть, ты вырастешь и станцуешь взрослую Аврору». Это было очень яркое впечат-
ление, навсегда оставшееся в моей памяти. Кроме того, когда я танцевала маленькую 
Аврору и шла по заднику сцены, навстречу вышла Фея Сирени. Она казалась мне 
большой и величественной в своем парике и костюме. Я смотрела на нее снизу–вверх 
и восхищалась. Оказывается, то был мой будущий педагог – Татьяна Александровна 
Удаленкова. И это мое отношение к ней, как к фее – сказочной и неземной, спустя годы 

4  Лидия Михайловна Тюнтина – артистка балета, педагог. Народная артистка Башкирской АССР, 
Заслуженный деятель искусств РСФСР.
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сохранилось. В театре живет преемственность, связь поколений. Школа неразлучно 
связана с театром, и это очень здорово!

– Какая ваша любимая партия?
– Одной любимой нет. И было бы неправильно выделить всего одну роль. 

Любить нужно абсолютно все, что делаешь, купаться в каждой партии, перевопло-
щаться. Жизнь артистов балета очень коротка. Она проходит быстро. И нужно в эти 
годы вложить очень многое, сделать их яркими и запоминающимися. Большая радость 
– стоять на сцене. Это и есть счастье для артистов балета.

О ДЕЯТЕЛЬНОСТИ ПЕДАГОГА
– Расскажите, пожалуйста, про свой класс, в котором вы преподаете клас-

сический танец.
– Я веду 4/8 Б класс, в группе десять девочек. Они мне стопроцентно доверяют, 

а я доверяю им: знаю, что не обманут, все сделают. Чувствуется, как они ловят каждое 
мое слово. Это замечают и другие педагоги, например, на экзаменах. Своих учениц 
очень люблю, иногда жалею, стараюсь всячески помочь, как когда-то учителя помо-
гали мне. Приношу кефир по вечерам, покупаю что-то, если нужно. А как иначе? Мы 
же одна команда, одно целое. Они зависят от меня, а я зависима от них. Мы – семья, 
по-другому быть не может!

– Что самое сложное в работе педагога?
– Когда дети маленькие, они очень стараются все сделать, даже если не получа-

ется, как надо. Но наступает переходный возраст, и они начинают вести себя по-другому, 
воспринимают все иначе. Могут появиться проблемы с взаимопониманием. Нужно 
пережить этот момент и продолжить работу. Нужно учитывать особенности современ-
ного общества, постоянно завоевывать авторитет, уметь находить подход к каждому 
ученику. Балет, как и любое другое дело, должен быть выбором именно ребенка. Только 
тогда время и силы, затраченные на обучение, будут оправданы. Иногда детей приводят 
в балет родители, и потом уже сам ребенок загорается, влюбляется в искусство танца. 
Так было и с Фетоном Миоцци5. В 15 лет мама отвела его на занятия балетом – посове-
товал врач, чтобы излечить плоскостопие. Но потом Фетон влюбился в балет, и он стал 
его жизнью и профессией. А плоскостопие так и не вылечилось…

– На что вы делаете упор в работе: на технику или на артистизм?
– Для артиста балета нужно, чтобы сложилось множество факторов: подходя-

щее телосложение, физические данные, сильный характер, крепкие нервы, устойчивая 
психика. Иногда, когда смотришь на идеальное, казалось бы, исполнение, возникает 
чувство, будто чего-то не хватает, не трогает, не отзывается в душе. Значит, был утерян 
какой-то из факторов. И техника, и артистизм в равной мере важны.

– В 1997 году вы получили премию имени Леонида Мясина «За чистоту 
классического танца». Что-то изменилось после этого?

–Я относилась спокойно. Было интересно работать, и я считала, что премии 
ничего не дают. На карьере это особо не отразилось – я так же продолжила танцевать 
свои партии. Когда я стала преподавать, поняла, почему это важно. И сейчас, когда 
требую от детей точности, напоминаю, что я лауреат премии «За чистоту классического 
танца».

5  Фетон Миоцци, артист балета, педагог Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой, супруг Ирины 
Ивановны Бадаевой. В Академии его называют Федором Ивановичем – «на русский манер».
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ПРО СЕМЬЮ
– Мы хотели отдать сына в подготовительный класс. Но он не хочет заниматься, 

не увлекается балетом, хотя у него бесподобные физические данные. Сын сказал: 
«Отгрызу себе ногу, если отправите меня в балет» (смеется).

– Вы решили преподавать вместе с Федором Ивановичем? Начинали 
параллельно?

– Да, только я закончила учиться раньше, в 2000 году. В то время еще танцевала 
в театре, преподавала в частной труппе. И Федор Иванович, еще учась, ставил номера, 
начал преподавать. Он очень предан русской школе, всегда находит что-то хорошее во 
всем. Возможно, это особенность итальянского менталитета.

– У вас была возможность сравнить итальянскую школу с русской?
– Конечно. Я часто бывала в школе, где учился Фетон. Видела записи спекта-

клей, концертов с его участием. Мы многократно вместе выступали в Италии, я очень 
люблю эту страну.

– А вы знаете итальянский?
– Могу объясниться, поддержать разговор, но у меня мало практики. Фетон не 

разговаривает со мной на итальянском, говорит, что я ничего не знаю. Вся надежда 
на ребенка – он билингв с рождения, прекрасно говорит на итальянском. Приезжает 
бабушка, говорит с ним. Но я специально не учу – рядом Фетон, он всегда переведет, 
поможет.

– В своем интервью Федор Иванович рассказал, что при знакомстве вы 
были неблагосклонны к молодому итальянскому танцовщику. Это правда?

– Да, это он помнит и всем рассказывает! (смеется). Мы встретились на репети-
ции «Весны» Родена6. У меня не было партнера, у него – партнерши, и нас поставили 
вместе. Он давно репетировал, знал больше меня и стал делать замечания. А мне надо 
было показать свою важность и значимость, продемонстрировать характер. Я была 
старше, уже танцевала в Мариинском театре, а он только первый год, как пришел, еще 
плохо владел дуэтным танцем. Но тем не менее, его одаренность была видна невоору-
женным глазом. Он буквально светился талантом. Все это поняли, и я тоже, поэтому 
решила помочь.

– Кто придумал эпитет «фарфоровая пара» для вас с Федором Ивановичем?
– Ступников7, вышла его статья, где он назвал нас «фарфоровой парой». Мы 

хорошо сочетались вместе по росту и пропорциям. Совпали, как говорится.
– У вас есть пожелание для детей, которые только начинают свой путь в 

балете?
– Говорить какие-то банальные вещи не хочется. Все знают: надо любить про-

фессию, посвящать себя ей, уважать педагога, доверять ему. Надо понимать, карьера 
блестяще складывается не у всех выпускников. И не каждый доходит до выпуска. 
Кто-то думает, что это трагедия, потраченные зря годы. Нет. Самодисциплина, воспи-
тание остаются с человеком навсегда. Иногда родители настраивают детей, что в их 
жизни есть только балет и ничего больше. Но жизнь многогранна. И ребенок может 
реализовать себя в другой профессии. Одну мою знакомую девочку исключили в 5 
классе, она окончила консерваторию и стала преподавать историю балета.

– Что для вас счастье?

6  «Вечная весна» (музыка К. Дебюсси) постановка Леонида Якобсона из цикла «Роден».

7  Игорь Васильевич Ступников — литературовед, театровед, балетовед. Доктор 
искусствоведения, профессор. Член Союза театральных деятелей России.
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– Счастье – когда удается выспаться. Когда приходишь к детям, они тебя обни-
мают, о чем-то рассказывают. Когда всей семьей собираемся вечером за одним столом, 
а это бывает редко. Когда понимаешь, что на работе – нормальный, обычный трудовой 
день без сумасшествий. Мы любим свою работу, живем любимым делом. И это счастье 
– преподавать в такой школе, как наша. Для кого-то это мечта, а мы в ней живем.
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Вероника Гринева 
Бакалавриат, I курс. 50.03.01. Искусства и гуманитарные науки. Балетная критика. 
Задание «Интервью».

Педагог Л.И. Абызова, кандидат искусствоведения, доцент кафедры балетоведения.

МАНСУР ШАМИЛЬЕВИЧ ЕНИКЕЕВ: 
«Я НА ЗАПАД НЕ СМОТРЮ!»

Преподаватель классического танца Академии Русского балета Мансур 
Шамильевич Еникеев рассказал нам, какую роль в его судьбе сыграл Леонид Якобсон и 
Георгий Алексидзе, раскрыл секреты воспитания личности артиста балета.

– Мансур Шамильевич, как случилось, что Судьба привела вас в балет, в 
искусство – это была осознанная мечта или случайность?

– Случайность. Я никакими танцами не занимался, а о балете только слышал: 
Галина Уланова и слово «балет». Но в 1961 году в Башкирию, где я у бабушки находился, 
из Ленинградского хореографического училища приехала известный педагог Варвара 
Павловна Мей набирать детей для учебы в Ленинграде. В тот день я купался в реке 
Агидель, и вдруг меня позвали домой. Пришла мама артиста балета Фаузи Саттарова и 
привела меня к ленинградским педагогам. Они меня посмотрели и решили: «Все нор-
мально, но ростом – маленький». Мне Варвара Павловна Мей говорила: «Будешь ты 
Мальчика-с-пальчик танцевать!» И она оказалась права: первая моя роль в Кировском 
театре – это партия Мальчика-с-пальчик в «Спящей красавице» в 1961 году…

В августе меня привезли в Ленинград – здесь тоже была комиссия, и меня 
приняли. Так я оказался в Ленинградском хореографическом училище. А в 1969 году я 
его закончил.

– Какова была обстановка в училище в те годы?
– Очень хорошая. Все были дружные. Младшие уважали старших. Старшие 

заботились о младших. Была очень хорошая дисциплина.
– А сейчас? Многое ли изменилось с тех пор?
– Очень многое изменилось… Когда я принес показать свой ученический билет, 

в котором написано, что обязан делать ученик, как здороваться с педагогом, как вести 
себя – дети смеялись. Они просто представить себе не могут, что такое могло быть.

– Какие требования были к воспитанникам в те годы?
– Во-первых, воспитанники не могли грубить. Дисциплина была железной. 

Выполнялись все требования педагога.
– Вашими педагогами классического танца были Юрий Умрихин и 

Николай Зубковский. Расскажите, пожалуйста, об этих людях...
– Да, в младших и средних классах моим учителем был Юрий Иванович 

Умрихин. Он вел нас до первого курса. Это был очень хороший танцовщик. Кроме того, 
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он чудесно рисовал. Юрий Иванович заботился о нас, а мы ему полностью доверяли. А 
с первого курса нас взял к себе в класс Николай Александрович Зубковский, прекрас-
ный педагог. Он в школе учился четыре года, один из которых у Владимира Ивановича 
Пономарева, передавшего ему старую петербургскую школу: манеры, позы. Сейчас это 
все уходит…

– Но можно ли ее, эту старую петербургскую школу, все-таки сохранить?
– Она сохраняется, но многое уходит – времена меняются, люди меняются, 

что-то забывается… Я знаю академическую петербургскую школу и, когда ее вижу, 
всегда говорю: «Да, это по-нашему, по-ленинградски». Сейчас поколение иное, оно 
ориентируется на другое. У нас сейчас полным-полно видео – все смотрят на Запад. Я 
на Запад не смотрю – мне ничего от них не надо.

– После окончания училища вы были солистом балетной труппы 
«Хореографические миниатюры» под руководством Леонида Якобсона. Как вы 
туда попали?

– В коллектив Леонида Якобсона, который только-только организовался, я попал 
сразу после окончания училища. Зубковский попросил Аскольда Макарова, чтобы меня 
посмотрел Якобсон. Я ему станцевал две вариации, и Леонид Вениаминович меня взял. 
Так, с 1970 года вплоть до пенсии, я в этой труппе и работал.

– Расскажите, пожалуйста, о службе в этой труппе и о ее руководителе. Что 
Леонид Вениаминович Якобсон ставил лично для вас?

– В июне 1971 года состоялась премьера спектакля «Хореографические миниа-
тюры» с моим участием. Был у Якобсона небольшой балет «Блестящий дивертисмент», 
где также был задействован я. Это прекрасный балет! Поэль Карп1 даже написал: 
«Партию мажордома отлично исполняет Мансур Еникеев». На меня Якобсон поста-
вил сольные куски в «Экзерсисе XX». По тем временам «Экзерсис XX» был чем-то 
необъяснимым, невероятным: другая техника, новый взгляд... В 1974 году на меня была 
поставлена «Мазурка» Моцарта со сложными шестичастными вариациями. Кроме 
того, я исполнял гротесковые партии в балетах «Симфония бессмертия», «Свадебный 
кортеж».

– За что вы могли бы поблагодарить Якобсона?
– Якобсон научил нас быть образованными, не просто, как говорят, дергать 

ногами, а видеть по-другому. Он обсуждал с нами музыку, эскизы костюмов. Научил 
нас быть не просто подмастерьями, а интеллигентами в балете. То, что во мне есть 
хорошего и приличного, – это от Зубковского и Якобсона.

– Как обстоит ситуация с наследием Якобсона сейчас?
– Театр имени Леонида Якобсона сейчас ставит спектакли, которые нужны для 

Запада. Репертуар Якобсона нельзя выучить за две-три-четыре репетиции. Его нужно 
репетировать месяцами. Якобсона изменять нельзя. Если в классике можно это сейчас 
делать – тут поменять, там поменять, – то Якобсона менять нельзя, сразу будет полный 
разлад, все рассыплется.

В Кировском театре сохраняют – «Шурале» возобновили… Я там, когда в школе 
был, в детском танце сольную партию исполнял… Я и познакомился с Якобсоном, учась 
в школе. Он поставил хореографическую миниатюру по картинкам Бидструпа2. Тогда 
эта тема была актуальна – три негритенка и белая дама. Мы еще маленькие были – тре-
тий-четвертый класс. От училища мы поехали в Москву (это был 1975 год) на первый 

1  Карп Поэль Меерович (р. 1925), известный советский балетовед, автор книг о балете.

2  Херлуф Бидструп (1912–1988), датский художник-карикатурист. Автор свыше 5 тысяч рисунков.
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всесоюзный конкурс артистов балета исполнить там нашу миниатюру. Естественно, 
Якобсон занял первое место.

Аскольд Макаров3 нас по всему миру повозил. Не то, что сейчас в театрах 
гастроли – в Европу, Америку, Японию… Мы в арабские страны, на Филиппины 
ездили…

– И во всем мире коллектив Якобсона встречали хорошо?
– Очень хорошо, в любых странах… У нас была «Симфония бессмертия», на 

показе которой присутствовали консулы разных стран. И вот представитель США 
сказал после спектакля: «Да, с этими ребятами я бы воевать не стал».

– Насколько мне известно, вы были ассистентом Георгия Алексидзе4.
– Георгий Алексидзе – прекрасный балетмейстер… Алексидзе организовал 

«Балет капеллы». Он сделал две программы, где я был его ассистентом. Я хорошо 
запоминал, он первый раз показывает хореографию, второй раз показывает и спраши-
вает: «Ну как?» Я говорю: «Вам какой вариант показать – как в первый раз или как во 
второй?». Мы дружили с Алексидзе. Когда я вернулся из Японии в 2001 году, он здесь, 
в Школе, заведовал кафедрой балетмейстерского образования. Я сказал ему, что хочу 
здесь работать. Он помог, и восемнадцать лет уже преподаю.

– Каковы ваши требования на уроке?
– Главное, чтобы все было выразительно. Требования на уроке у меня обыкно-

венные, как у всех, но жесткие.

3  Аскольд Анатольевич Макаров (1925-2000), выдающийся артист балета, любимый артист Л. В. Якобсона, 
исполнивший гл. партии в его балетах: Али-Батыра («Шурале»), Спартака («Спартак), Маяковского 
(«Клоп»). После кончины Якобсона в 1976 возглавил труппу «Хореографические миниатбры».

4  Георгий Дмитриевич Алексидзе (1941-2008), советский, грузинский выдающийся хореограф, профессор, 
зав. кафедрой балетмейстерского мастерства Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой.
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– Что вы цените в своих учениках?
– Трудоспособность, ум, старательность. Кроме того, я ведь их не только учу 

танцевать. Тут нужно быть психологом. Поэтому, я также провожу с ними беседы об 
архитектуре, живописи, музыке... Развиваю, выращиваю личности, а не просто арти-
стов балета.

– В качестве итога нашей беседы: что бы вы хотели пожелать своим учени-
кам – будущим артистам балета?

– Прежде всего, чтобы голова хорошо работала. Они начинают что-то делать, а 
голова у них отстает.... Приходится много работать над этим.
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Анастасия Дробленкова 
Бакалавриат, I курс. 50.03.01. Искусства и гуманитарные науки. Балетная критика. 
Задание «Интервью».

Педагог Л.И. Абызова, кандидат искусствоведения, доцент кафедры балетоведения.

АНАСТАСИЯ МАТВИЕНКО: «ВЫЙТИ И СТАНЦЕВАТЬ»

Внутренний настрой и везение – вот залог успеха Анастасии Матвиенко. Сегодня 
Анастасия является первой солисткой Мариинского театра и студенткой магистратуры 
АРБ им. А. Я. Вагановой.

– Анастасия, вы родились в Севастополе – в городе, где нет театра оперы и 
балета. Как вы оказались в балете?

– С 6 лет я занималась в ансамбле народного танца, а потом мама отдала меня в 
балетную школу. Там моим педагогом была артистка Одесского театра оперы и балета 
Светлана Николаевна Даниленко. Она заметила мои способности и, узнав, что в Киевском 
хореографическом училище существует платный добор, посоветовала туда поступать. Я 
до этого никогда не стояла на пуантах, но все же решила попробовать. На просмотре в 5 
балетный класс сделала только станок. Потом меня вызвали дополнительно. Комиссия 
посмотрела прыжок, подъем, шаг. Меня взяли на испытательный срок, сказав: «Если 
получится – оставляем!» Мои родители никакого отношения к искусству не имеют и не 
планировали такого будущего. Решение отпустить меня учиться в Киеве было для них 
сложным. К тому же обучение стоило дорого. Очень благодарна семье, что все-таки 
меня отпустили. Сейчас я сама мама и не знаю, как бы поступила в подобной ситуации.

– Расскажите о ваших педагогах в училище.
– По классике – Лариса Николаевна Обовская. Она вела уроки, опираясь на 

методику А. Я. Вагановой. Так как в училище было мало выступлений, она старалась 
устраивать для нас дополнительные концерты в театре. Дуэтному танцу училась 
у замечательного педагога – Владимира Андреевича Денисенко. Когда я была на 
последнем курсе, он договорился о дополнительных уроках для меня с балериной и 
педагогом Киевского оперного театра Людмилой Ивановной Сморгачевой. Поначалу 
она не хотела заниматься, потому что моя техника была ужасна, но потом поверила в 
меня. И когда я пришла в театр, мы продолжили работать вместе. Людмила Ивановна 
очень требовательный педагог, для меня она очень много сделала, помогла в профессии. 
Вряд ли бы без нее что-то получилось. Готовясь с Людмилой Ивановной к конкурсу 
С. Лифаря в Киеве, мы репетировали две вариации только на I тур. Она была уверена, 
что дальше точно не пройду, и хотела, чтобы я только поучаствовала. А когда меня 
пропустили в следующий тур, нам пришлось быстро готовить современный номер. В 
итоге я завоевала серебряную медаль.

- В Варне вы стали обладательницей первой премии пресс-жюри, а в 
Москве удостоились золотой медали. Как вам удалось достичь таких успехов?
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– Поездка в Варну была инициативой Дениса1, с которым мы познакоми-
лись еще на конкурсе Лифаря, где, по его словам, он отметил мои способности. Мы 
начали встречаться, вместе танцевать и в Варне получили приз за лучший дуэт. Там 
нас увидел Юрий Николаевич Григорович и пригласил на конкурс в Москву. Сначала 
планировалось, что я поеду одна, но потом Денису позвонили из организационного 
комитета и предложили принять участие. Для подготовки классических pas de deux 
мы обратились за помощью к Реджепмырату Абдыеву. Репетировали днем и ночью. 
За современным номером, принесшим огромный успех, ездили к нашему другу 
словенскому хореографу Эдварду Клюгу. Мы не знали, что он нам предложит. Но, когда 
увидели его балет «Radio&Juliet» на музыку Radiohead, нам настолько понравилось, 
что до сих пор не можем с ним расстаться. Яркое впечатление осталось от Большого 
театра, потому что для меня было главным не победа в конкурсе, а желание просто 
выйти и станцевать на этой сцене. Я помню люстру и золотой занавес, сделанный по 
эскизам Ф.  Федоровского, на фоне которого мы успели сфотографироваться. Потом 
здание театра почти сразу закрыли на ремонт.

– В 2017 году вы принимали участие в XIII Московском международном 
конкурсе артистов балета и хореографов с Эрнестом Латыповым, но уже в каче-
стве партнерши. Насколько это выступление отличалось от того, когда вы были 
конкурсанткой в дуэте с Денисом?

– Ощущения совершенно разные! Волновалась оба раза. В дуэте с Денисом я 
была совсем неопытной, а он, как бывалый конкурсант и партнер, много помогал. Для 
меня участие в конкурсе было ценным само по себе. А с Эрнестом сразу почувствовала 
ответственность и долго думала, соглашаться или нет. Для Эрнеста этот конкурс был 
очень важен. Мы усердно готовились. Было видно, что он переживает, я старалась не 
подвести и сделать в адажио все так, чтобы у него сохранились силы на вариации. 
Старалась не показывать своего волнения, которое, конечно, было. К тому же, мы 
представляли Мариинский театр и хотелось выступить достойно.

– Как вы считаете, помогает ли конкурсная практика карьере артиста?
– Во второй половине 90-х годов конкурсы были творческой необходимостью. 

Я это наблюдала на примере профессионального становления Дениса. Тогда не было 
столько доступных видео и не было принято ездить просматриваться по театрам. Конкурс 
был возможностью посмотреть друг на друга, чему-то научиться, понять, куда дальше 
двигаться. Часто после них артистов приглашали участвовать в международных гала-
концертах или на гастроли. С другой стороны – это огромный опыт, потому что конкурс 
– не спектакль. Нужно собраться, максимально подготовиться, сконцентрироваться и 
не обращать ни на кого внимания. Выйти и сделать все, что умеешь. Мне кажется, что 
участвовать в конкурсах очень важно.

– Анастасия, как начинался ваш творческий путь?
– В Национальном театре оперы и балета им. Шевченко в Киеве первые два года 

была в кордебалете. Танцевала все подряд: pas de trois в «Лебедином озере», grand pas в 
«Раймонде». Кордебалетный опыт помогает мне и по сей день. Важно понимать, что ты 
не один на сцене. Солисткой стала после Московского конкурса. Моя первая главная 
роль – Никия в «Баядерке».

– Как вы готовились к этой роли?
– Было страшно. Много людей пришло посмотреть. Большую поддержку оказал 

Денис. Я была уверена в нем как в партнере и знала, что он все сделает для моего 
морального и физического комфорта. Готовились долго. Естественно, посмотрели 

1  Денис Владимирович Матвиенко – танцовщик, супруг Анастасии.



Альманах студенческих работ кафедры балетоведения. III выпуск 99

все существовавшие редакции балета. Но икона для меня – Габриэла Трофимовна 
Комлева в дуэте с Реджепмыратом Абдыевым. Балет с их участием я пересмотрела 
до дыр. Реджепмырат Абдыев приезжал репетировать с нами, потому что в Киеве, к 
сожалению, никто не может передать свой опыт, как в Петербурге.

– Ваш дуэт с Денисом не раз признавали лучшим2 и называли «хрустальным». 
Как складывается ваша работа?

– Не все легко. Денис очень деспотичный, требовательный, строгий. Поначалу 
ему хотелось, чтобы я делала все быстрее, лучше, а мне не хватало опыта и техники. 
Мы много ругались, но никогда это не переносили на личные отношения. Со временем 
я сама стала заинтересована в укреплении нашего дуэта. К сожалению, сейчас прошла 
мода на пары в театре. Раньше, например, И. Колпакова танцевала с С.  Бережным,  
Е. Максимова – с В. Васильевым. У них все было станцовано. А сегодня ты выступаешь 
с одним партнером, завтра – с другим, а послезавтра – с третьим. В такой ситуации 
очень сложно добиться понимания и хорошего результата. Для меня большая радость, 
что мы с Денисом именно пара. У нас такой дуэтный танец, когда можно неделю не 
репетировать, но выйти и станцевать pas de deux без сучка и без задоринки.

– В 2007 году вы переехали из Украины в Петербург. Что повлияло на ваше 
решение?

– После Московского конкурса в 2005 году Алексей Ратманский предложил нам 
работу в Большом театре. Мы тогда в Москву не переехали, но Денис стал приглашенным 
солистом. А в Петербург мне хотелось еще тогда, когда я ходила в кружок народного 
танца в Севастополе. Там была девочка, ее звали Катя Петина. Однажды она не пришла, 
и все стали спрашивать: «Где Катя?». Оказалось, она уехала и поступила в Академию 
Вагановой. Мне стало грустно. Но с того момента я запомнила, что она здесь учится. 
Я всегда мечтала работать в Петербурге. И вдруг Денису позвонил Фарух Рузиматов, 
пригласил нас обоих работать в Михайловский театр. Он сказал: «Приезжайте! Театр 
начинает новую жизнь. Настя будет работать с Аллой Осипенко».

– Но через два года вы перешли в Мариинский театр, в котором продолжаете 
танцевать по сей день. Почему?

– Мне очень нравилось работать с Аллой Евгеньевной. Она говорила: «Настя, 
тебе надо в Кировский театр (она так называла Мариинский), станцевать «Легенду о 
любви»»! Кроме того, в Михайловском сложились технические недопонимания, и мы с 
Денисом перешли в Мариинский театр. Там я познакомилась с педагогом-репетитором 
Эльвирой Геннадьевной Тарасовой. Она – профессионал с огромным багажом знаний, 
умеющий объяснить, что дано далеко не каждому педагогу. С ней знакомые партии 
готовила будто заново. Это большое мое везение.

– В Мариинском театре вы заняты как в классических, так и в современных 
постановках. Какое направление вам ближе?

– Все интересно, и хочется танцевать и то, и другое. Классика сложнее, больше 
ответственности. Выходишь в «Спящей красавице», и нужно делать все точно, потому 
что все знают, как должно быть. Пятая позиция есть пятая позиция, ее никуда не денешь. 
А в современном танце больше свободы, можно внести свои нюансы. Не хочу сказать, 
что в классике этого нельзя. Однако в современном танце, если что-то не сделал, не 
каждый это заметит.

– В вашем репертуаре две Джульетты: в классической постановке  
Л. Лавровского и современной Э. Клюга. Отличаются ли эти героини?

2  Международный конкурс в Варне (2004), Dance Open (2011).
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– Могу сказать, что они схожи. Даже у Э. Клюга, несмотря на одноактность и 
современную музыку, хорошо просматривается сюжетная линия: есть первая встреча, 
бал. Только история Ромео и Джульетты построена от конца к началу. В этом спекта-
кле выходишь с некой обреченностью, понимая, как все закончится. А в классической 
постановке Л.  Лавровского настраиваешься на образ тринадцатилетней девочки, 
которой предстоит испытать первые радости бала, влюбленность. Но в то же время 
нужно за три часа показать взросление: от ребенка, юности к взрослым женским 
чувствам, решительным поступкам. Не хочется, чтобы это выглядело неестественно, 
здесь-то и сложность – не переиграть.

– Вам ближе образ лирической героини или характерной?
– По внешности лирический образ на меня ложится легче и проще. Не надо 

ничего особо добавлять и придумывать. А характерные партии интереснее, так как 
нужно найти и раскрыть в себе новые эмоции, ощущения. Например, было довольно 
сложно на репетициях «Спартака» Г. Ковтуна из-за откровенных сцен и акробатических 
поддержек. Но, станцевав Сабину, все-таки поняла, что у меня есть задатки к 
характерным партиям. Последней из моих премьер была Эгина в балете «Спартак» 
Григоровича, которую я танцевала в Новосибирске. Сначала мечтала о партии Фригии 
в этой постановке, но со временем предпочтения переменились. Хотя создание образа 
Эгины для меня представляет больше сложностей.

– А хотели бы вы станцевать Эгину в «Спартаке» Л. В. Якобсона?
– Очень! Пока в этом спектакле мне посчастливилось танцевать Фригию. 

«Спартак» Якобсона трудный спектакль. Когда смотришь его из зрительного зала, 
думаешь, что там в сандалиях нечего делать. А когда началась подготовка роли Фригии 
с Еленой Викторовной Евтеевой, оказалось, это сложно. Нужно все делать музыкально, 
никакой хаотичности. Все движения, жесты – как разговор телом. Особенно в конце 
– невероятный плач, шедевр Якобсона. Такие эмоции, такой взрыв! Мне повезло, что 
Елена Викторовна все показывала, объясняла, но много раз повторять не могла. Она 
говорила, что ей всегда становится нехорошо. Потом я это поняла и прочувствовала на 
себе. Видимо, что-то космическое есть в этом балете.

– Тяжело ли отходить, когда так вживаешься в роль?
– Да, после таких спектаклей очень тяжело. Когда танцуешь эмоционально, 

пытаешься прожить какую-то жизнь на сцене, до полночи не заснуть потом. И утром 
возвращаешься к тем же эмоциям. Поэтому на следующий день после спектакля лучше 
прийти в театр и начать репетировать другие партии.

– Какие еще партии вы хотели бы станцевать?
– Хочется обязательно повторить Эгину в балете Григоровича. Снова станцевала 

бы Хозяйку Медной горы в «Каменном цветке» и Мехмене Бану в «Легенде о любви». 
Если вернется спектакль «Манон» МакМиллана, хотелось бы исполнить в нем заглав-
ную роль.

– Сейчас вы учитесь на продюсера в Академии Русского балета им.  
А. Я. Вагановой. Почему выбрали эту специальность?

– У меня есть высшее образование по специальности педагог-репетитор, 
полученное в Киеве. Но мне всегда хотелось поучиться в Академии Вагановой. При 
выборе специальности меня заинтересовал список изучаемых предметов. Захотелось 
переключиться на что-то другое. Продюсер – это призвание, и стану ли я им, не знаю, 
пока так не думаю.
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Педагог Л. И. Абызова, кандидат искусствоведения, доцент кафедры балетоведения.

АЛЕКСАНДР ОМАР: «В БАЛЕТЕ 
ГЛАВНОЕ НЕ ТЕЛО, А ГОЛОВА»

Александр Омар – выпускник 2004 года Академии Русского балета имени А. Я. 
Вагановой, ученик Юрия Ивановича Умрихина, солист Михайловского театра, педагог 
актерского мастерства в 6/I классе Академии

ПЕДАГОГИКА
– Александр, вы выпускник из класса Юрия Ивановича Умрихина. 

Расскажите, каким он был педагогом?
– Сразу скажу, благодаря Юрию Ивановичу я оказался в Петербурге. Когда был 

просмотр, Умрихин сидел в комиссии, так как ему в класс не хватало мальчиков. Это 
была моя третья попытка поступить, и я решил для себя, если не берут – всё. Мы отза-
нимались, в конце урока все стали расходиться. На меня никто рукой не показал, только 
Юрий Иванович сказал: «а вот этого мальчика я к себе в класс возьму». Так в 2001 году 
я оказался в Петербурге.

Умрихин был настоящим учителем старой школы: дисциплина строжайшая, 
полное подчинение и очень тяжелые уроки. У него было три кита: battement tendu, 
battement fondu и grand battement. Он считал, что на них построен балет. Я тогда не 
понимал, но по ходу танцевальной карьеры и в работе над дипломом1 понял, что это 
самые главные движения, если научишься правильно их делать, сможешь и прыгать, и 
вращаться. Умрихин был очень крутым педагогом, жаль, что его уже нет.

– Вы не страдали от этой его жесткости?
– Поначалу был в шоке! Когда учился в Бишкеке, моим педагогом была 

выпускница Академии – женщина, и у нее был совсем другой стиль преподавания. У 
Юрия Ивановича все очень строго. Когда он входил в класс, мы все замолкали, и на 
уроке наше сознание было полностью подчинено занятию классикой. И это прекрасно. 
То были настоящие мужские уроки.

– Вы в какой-то степени впитали педагогическую манеру учителя?
– Не в какой-то мере, а на 100%! Для меня его образ идеален. Он не кричал, не 

навязывал свою волю – он говорил один раз, если ты не понял – повторит, а на третий 
раз просто перестанет обращать на тебя внимание. В таком возрасте ты уже должен 
понимать, зачем ты здесь, что нужно делать. И я понимал.  Знал, что этот педагог точно 
1  На тему методики Ю. И. Умрихина.
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может научить. Он подарил мне шанс, и я был очень благодарен. Не мог себе позволить 
вести себя как-то неправильно на уроке. Юрий Иванович для меня непререкаемый 
авторитет – был, есть и будет.

– В 2013 году вы окончили педагогический факультет и с 2018 года сами 
начали преподавать в Академии актерское мастерство. Почему именно актерское?

– По моему и не только моему мнению, актерское мастерство очень важный для 
артиста балета предмет, самый важный после классического танца. Еще во время учебы 
на педагогическом факультете хотел преподавать, но по опыту работы в коммерческих 
школах понял, что педагогом классики быть не хочу, мне это не интересно. Всегда 
нравился характерный танец, и он у меня получался, но пробовал преподавать, и 
оказалось тоже не мое. Тогда переключился на актерское мастерство, а когда меня 
позвали преподавать в Академию именно его, подумал: «Вау, классно – это то, что я 
хотел». Все сложилось.

– Что сейчас представляет эта дисциплина, отличается ли методика от 
того, как вас учили?

– Я стараюсь учить так же, как учили меня. Программа для первого курса не 
такая уж большая, и главное, что я стремлюсь донести до ребят – осознание, что они 
на сцене. Для них это повседневная рутина, один предмет из многих, где нужно делать 
какие-то комбинации. Они не задумываются, что значат те или иные движения, почему 
они исполняются именно под такую музыку, почему именно в этом месте делается то 
или иное. Поэтому в первую очередь стараюсь научить их думать. Как только поймут, 
что в балете главное не тело, а голова, что мысль рождает движение, а не наоборот, они 
станут не просто исполнителями, а артистами балета. Прекрасная техника не сработает, 
если внутри пустота, и важно не просто наполнить пустоту, а правильно наполнить. 
Донести мысль хореографа, не нарушить кантилену, правильно связать эмоции внутри 
роли, связать их с хореографией – это все очень сложный многоплановый процесс. 
Не менее сложный, чем у драматических актеров. Мы лишены такого мощного 
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выразительного средства как голос, и можем использовать только свое тело и мимику 
– этой палитрой я и учу детей правильно пользоваться.

– Какую задачу вы ставите для себя как педагог?
– Есть определенные правила поведения на сцене, которым я учу. Но в первую 

очередь, главная задача – чтобы дети думали. Будут думать – будут сами образовываться, 
анализировать, наблюдать за людьми, искать что-то новое, и на них будет интересно 
смотреть на сцене. Чтобы зрители сопереживали герою, видели не цирковые трюки: 10 
пируэтов – 2 тура – 2 тура – револьтад – встал красиво, а действительно сделанную роль, 
от начала и до конца. Петербургское искусство всегда отличалось одухотворенностью, 
оно не было чисто механическим исполнением движений. Сейчас об этом как-то стали 
забывать. И это неприятно. Не все конечно, но многие артисты выходят на сцену 
бездумно. Я пришел сюда помочь ребятам, попытаться вместе с ними объединить их 
технику с пониманием. Если хотя бы об одном из них потом скажут: вот – настоящий 
артист, буду считать, что не зря работал.

– Расскажите какие приятные и какие сложные моменты в работе с детьми?
– Большую роль играют природные способности, кто-то сразу все понимает, 

кому-то, смотришь, – не дано. Но если вижу, что человек стремится, то прогресс 
неизбежен. Некоторые в классе меня очень удивили. Смотрел на ученика и думал: «он 
вообще ничего не может», а он может, да еще как. Такие моменты очень приятны. Класс 
большой – 28 человек, дети развиваются неоднородно, и приходится ориентироваться 
на средних, кому-то в это время уже скучно. Это для меня момент трудный. 

– Еще вопрос про детей. Вы учите первый 6/I класс, то есть они до вас 
актерскому мастерству не обучались, как устанавливаете контакт, авторитет, 
чтобы вас слушали и слышали?

– В принципе, у меня манера либерально-авторитарная. Я им сразу сказал, что 
я – педагог, вы – ученики, никакого равенства. Авторитет? Чем? Своим примером. Я 
сам могу все показать, сделать, а раз делаю лучше, значит я круче, и они меня должны 
слушать – это закон в балете. Никого не заставляю, обсуждаю с ними и сразу вижу, 
кто заинтересовался, кто – нет, кому это надо, кому – нет. Если не интересно, делаем 
стандартные вещи, которые требует программа. Преподаю первый год и еще сам не 
знаю, правильно ли поступаю, может, надо их заставлять. Не знаю. Прихожу на урок и 
смотрю по состоянию. Ищу вместе с ними. Готового рецепта нет. Не всегда получается 
их завести.

– Учите детей делать наблюдения? Может быть, читать, смотреть фильмы?
– Конечно. Заставляю вести блокнот наблюдений. Объясняю, что артист 

сам режиссирует свою роль. А режиссер – это кто? Прежде всего человек, который 
хорошо разбирается в людях и хорошо умеет за ними наблюдать, подмечать нюансы, 
по крупицам собирать и записывать необычные мысли. Я даже давал такое задание: в 
течение недели по дороге домой замечать и запоминать что-то интересное. Книги велел 
читать обязательно, водил к себе на спектакли, репетиции. Но основное, все-таки, – 
думать надо. В роль нужно вживаться, продумывать конкретное настроение, дыхание, 
подготовить тело. Тело – это инструмент, если его не подготовил к роли, ничего не 
выйдет. Не изобразишь какого-нибудь Квазимодо, если часами не искал перед зеркалом 
в конкретных позах повороты тела и головы, мимику лица, если не думал, болит у 
него горб, когда он ходит, или нет. Артист должен сам искать и находить решения: 
представить какая погода, когда его герой вышел на улицу – мерзкая или солнце светит, 
с каким настроением он вышел, откуда идет и куда, зачем идет и так далее. Это все в 
нашем теле должно найти отражение, тогда картина будет полная, и зритель поверит.
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– Бывает так, что вы не можете что-то объяснить из-за разницы сознания 
у современных детей?

– Дети в чем-то умнее меня. Например, на экзамен ставлю номер «Похороны». 
Он смешной – тонкая ирония на реальность и изображаемую реальность, только для 
меня это мир приобретенный, я вырос еще без интернета, а для них – естественная 
среда, они сразу врубаются, и им очень смешно.

ИСПОЛНИТЕЛЬСТВО
– Вы исполняете в театре характерные партии, это ваше амплуа. Можете 

рассказать, как оно сложилось?
– Наверное, отчасти по собственному желанию, отчасти роль сыграл случай. 

Когда я пришел в театр работать, педагогом была Екатерина Петровна Павлова, и 
первое, на что она меня взяла – pas de trois из Лебединого озера. Мы репетировали. 
Вышел, станцевал. Но, когда потом увидел на видео себя в белом трико, пошел и сказал, 
что больше танцевать это не буду. И мне стали давать роли, где надо что-то изобразить, 
а не просто красиво стоять, я красиво стоять не умею – тело не идеального сложения 
для классического танца, а для характерного подходит.

– Вы исполняете несколько партий в балете «Чиполлино». Есть ли разница, 
как играть для детей и как для взрослых?

– Именно об этом спектакле надо отдельно сказать – он гениальный, и близок 
мне по духу, по тому, с какой широтой придуманы образы, с каким «запасом», какую 
дают свободу выражения на сцене без нарушения хореографического текста. Там 
можно внутри роли крутить, что угодно. У нас в театре есть такой спектакль «В гостях 
у балета»2, во время него дети сидят прямо на сцене у задника, ведущий рассказывает, 
из чего состоит балет, и мы показываем небольшие номера с разными движениями 
– для иллюстрации. В конце небольшой дивертисментик, где я танцую синьора 
Помидора и могу подходить прямо к детям, никакой ямы между нами нет. Люблю быть 
отрицательным главным героем, обожаю. Дети-зрители, конечно, отличаются от взрос-
лых, – они смеются, и мне приятнее для них играть. 

– Расскажите о Спартаке. Вы исполняете главную партию в постановке 
Ковтуна. Когда эту роль предложили, что вы почувствовали, может быть, были 
сомнения?

–  Тут есть предыстория: когда Ковтун пришел ставить этот спектакль, мы уже 
были знакомы, и я хотел танцевать у него партию Красса – главного отрицательного 
персонажа. Начали репетировать, но в итоге меня слили, – дали партнершу, которая 
не делала никаких поддержек, а у Ковтуна дуэт Сабины и Красса просто космический. 
В итоге меня поставили в четверку центурионов. Потом дали станцевать Крикса, и 
наконец, главный репетитор захотела, чтобы партию Валерии исполнила Сабина 
Яппарова, и для нее Спартаком сделали меня. В тот момент в 2010 году, если честно, 
мне вообще фиолетово было. Никаких ожиданий, просто делал свою работу, хотел 
сделать ее хорошо. И все. Это сейчас я начинаю задумываться, что роль престижная, 
что за нее платят хорошо. И мне хочется ее танцевать.

– Какая ваша любимая роль?
– Любимая… Роль Тибальда в «Ромео и Джульетте» в постановке О. Виноградова, 

но особенно в постановке Н. Боярчикова. Была. Сейчас эти постановки не идут. Эта 

2  Входит в абонемент «Путешествие в Закулисье», который знакомит маленьких зрителей с миром театра. 
Каждая встреча — отдельное театрализованное представление, где волшебный дух театра Барон фон 
Камертон раскрывает секреты Закулисья.
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роль, исполняя которую, понял, что могу заставить зрителей поверить. На мой взгляд, 
именно здесь я раскрылся. Первый раз почувствовал, что не просто танцую или что-то 
исполняю, а сам верю в то, что делаю. Забыл, кто я и где – настолько был увлечен. Со 
временем научился вызывать в себе это состояние.

– В постановке Начо Дуато вы эту роль не исполняете?
– У Дуато – нет. Меня там поставили на роль Бенволио, пару раз станцевал и 

не захотел больше. Для меня постановка Боярчикова – режиссерски наилучшая версия 
«Ромео и Джульетты», ничего подобного больше не видел. 

– Почему снимают такие постановки, наверняка они нравились зрителям?
– Какая разница, что нравится людям, это не важно. Важно, что здесь напишут 

(показывает на смартфон). Первый балет, который я посмотрел – «Спящая красавица» 
– полная версия Петипа, с мазуркой в конце и даже гимном короля. Вернулся 
пораженный, была настоящая феерия, фантастически красиво. Сожалею, что прежние 
постановки не идут параллельно с новыми редакциями, ведь людей, кто помнит, как 
это танцевалось не остается, собственное наследие утрачивается. Ориентируемся на 
Запад.

– Можете рассказать о роли своей мечты?
– Сейчас в театре такой роли нет. А чисто гипотетически хотел бы встретить 

хореографа, который поставит на меня. Есть некий образ в голове, хотелось бы его 
воплотить. 

– У вас есть опыт собственной постановки. Расскажите, об этом пожалуйста, 
подробнее.

– Это не балет в чистом виде, это пластический спектакль для артистов балета 
и хора. Действие происходит под звучание русских народных песен в классическом и в 
переработанном виде в исполнении фолк-группы «Колесо». Участвуют шесть артистов 
балета: три танцовщицы и три танцовщика, включая меня. Певиц так же шесть, и один 
драматический актер. Спектакль называется «Карусель» – размышление о жизни. 
Карусель здесь как образ цикличности: мы на нее садимся, крутимся и сходим ровно 
на то же место, где сели. Как будто бы двигаемся, но на одном месте, и так будет до 
тех пор, пока мы не выйдем на другой уровень. Чтобы выйти, надо изменить себя, 
развиться. Все же знают в глубине души, как правильно жить, но безгрешных на земле 
нет. Об этом мой спектакль.

– Почему вы решили соединить действие с хором? Думали о том, что это 
античная традиция?

– Не думал, получилось само-собой. В свое время сильно увлекся русским 
фольклором. Изначально хотел, чтобы эти песни звучали в спектакле именно живьем, 
чтобы хор был персонажем, двигался по сцене с действенной и эмоциональной задачей.

– То есть это размышление о русской жизни?
– Да, спектакль о нас, хотя и не принципиально важно. По большому счету 

людей во всем мире волнует одно и то же.
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Педагог Л. И. Абызова, кандидат искусствоведения, доцент кафедры балетоведения.

НАТАЛЬЯ БАШКИРЦЕВА: «Я СЛИШКОМ ПРИВЫКЛА 
БЫТЬ САМОСТОЯТЕЛЬНОЙ В ПРОФЕССИИ»

Она привыкла бороться за саму себя, оставаясь при этом трепетной и 
беззащитной. Балерина Наталья Валерьевна Башкирцева рассказывает о своем 
творческом пути, на котором она имела «счастье и несчастье общаться» с Никитой 
Александровичем Долгушиным.

- Наталья Валерьевна, была ли у вас с детства мечта стать балериной и как 
получилось, что вы связали свою жизнь с танцем?

- Все началось в Ереване. Я занималась гимнастикой, но как-то не 
клеилось. Педагоги Ереванского хореографического училища пришли в обычную 
общеобразовательную школу просматривать детей и обратили внимание на меня. Я 
была ребенком послушным и согласилась, не задумываясь. К концу первой четверти я 
сразу стала лучшей. Это меня вдохновило. Могу сейчас фантазировать, но факт остаётся 
фактом, я в Ереванском училище стала своеобразной достопримечательностью. Меня 
все знали и ходили смотреть на мои выступления. Через два года мы переехали в 
Ленинград. Нужно было опять поступать, проходить конкурс. Я попала сразу во 
второй класс, и здесь начались проблемы, потому что был совершенно другой уровень 
подготовки, но это подхлестнуло. Так началась моя борьба за саму себя.

- Как повлияли на ваше становление педагоги-наставники?
- Людмила Васильевна Бельская хорошо понимала мой характер. У меня 

плохо поднималась нога в арабеск, и вера педагога в то, что я смогу выполнить этот 
элемент, привела к первой победе над собой. Татьяна Александровна Удаленкова 
– человек достаточно скупой на похвалы. Могла, не повышая голоса, заставить 
учеников внутренне трепетать. Как-то на уроке, Татьяна Александровна подошла 
ко мне и сказала: «Наташа, мы начинаем готовить Машу». В «Щелкунчике» срочно 
нужна была партнерша для Ильи Беляева, ученика Бориса Яковлевича Брегвадзе, и 
решили попробовать меня. Начались изнуряющие репетиции. С того момента, я начала 
танцевать серьезные вещи. Татьяна Александровна стала для меня крестной мамой, я 
ей безумно благодарна за то, что она в меня поверила.

- Что вам запомнилось за годы обучения в школе?
- Помню, как мы сушили сухари. В столовой стояли большие алюминиевые 

тазы с хлебом. Мы таскали хлеб и закладывали за перегородки сбоку батарей. Утром 
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приходили и доставали эти заначки. Еще запомнила, как ездили в зимний лагерь в 
Толмачево, каждое утро ходили на лыжах и катались с гор. Было очень здорово.

- На Седьмом международном конкурсе артистов балета1 вам была 
присуждена бронзовая медаль. Какие у вас остались впечатления?

- Участие в конкурсе было полнейшей авантюрой с моей стороны. Инициатором 
выступил мой супруг. Я работала в труппе под руководством Аскольда Макарова2 и 
только-только начала танцевать сольный репертуар, но большого опыта не было. 
Вся труппа и педагоги были в отпуске, и репетиционная база на улице Маяковского 
осталась в моём распоряжении. Я репетировала одна в зале, иногда приходил муж. Он 
снимал меня на видеокамеру, я просматривала свои ошибки и пыталась их исправить. 
Приехав в Москву, в холле гостиницы я встретила внушительную делегацию – Габриэла 
Комлева, Аркадий Соколов, Марина Чиркова. Соперники оказались очень серьёзные, 
и моя домашняя заготовка не выдерживала никакой критики, в чем я убедилась позже. 
Перед конкурсом давалось пятнадцать минут для того, чтобы опробовать сцену. Мною 
владела страшная неуверенность, не помню, как заставила себя сделать шаг на сцену.

- Сохранился фильм о вас с этого конкурса. Вы его пересматривали?
- Нет, не стала смотреть. После выступления на втором туре ко мне подошел 

молодой человек, представился режиссером, снимающим фильм о конкурсе, и 
предложил сделать фильм обо мне. Как я поняла, это была его студенческая работа. 
Съемки проходили в балетном зале. Мне не очень была понятна его задумка, он просил 
делать однообразные монотонные движения, и под это подкладывал режиссуру. Таким 
образом появился этот фильм.

- А какое у вас сложилось отношение к балетным конкурсам?
- Я поняла, что больше не буду в них участвовать, потому что, во-первых, это был 

сильный стресс, во-вторых, не всегда, к сожалению, можно надеяться на объективный 
исход. Нужно быть очень уверенным в себе и подготовленным во всех смыслах, не 
только в профессиональном и моральном, но и постараться «прозвучать» на конкурсе.

- Наталья Валерьевна, сейчас вы – педагог. Расскажите, пожалуйста, какова 
ваша методика преподавания в Академии танца Бориса Эйфмана?

- Для меня важно психологически настроиться на ребёнка, чтобы мы были 
единомышленниками. Часто привожу детям в пример старые записи исполнителей 
пятидесятых, шестидесятых годов, обращаю внимание на эстетику движений, умение 
органично жить в танце. Спрашиваю детей, видели ли они ту или иную запись, видели 
ли Нинель Кургапкину и Николая Ковмира в «Арлекинаде», Габриэлу Комлеву 
в «Баядерке», Марину Семёнову. Это гениальные образцы, никому из нынешних 
исполнителей близко не подойти к такому уровню. Я добиваюсь от детей, в первую 
очередь, понимания того, что они делают и для чего.

- В чём различие методик преподавания классического танца в Академии 
Бориса Эйфмана и в Вагановской Академии?

- Я не думаю, что есть существенное отличие. Единственное: Академия Эйфмана 
нацелена на воспитание универсального танцовщика. У детей есть джаз-танец, бальные 
танцы, модерн, народный танец, гимнастика, но, что из этого получится, пока никто 
не знает. Все педагоги пытаются быть в контакте, но осуществить это на деле очень 

1  Седьмой международный конкурс артистов балета (Москва, 1993).

2  Санкт-Петербургский гос. академический театр балета им. Леонида Якобсона. В 1976-2000 место 
художественного руководителя занимал последователь Якобсона, премьер Кировского театра Аскольд 
Макаров.
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непросто. Зачастую возникают противоречия, не все педагоги понимают, как из этого 
сделать грамотный синтез, направленный на помощь детям.

- С какими балетмейстерами вам довелось работать, и кто больше всего на 
вас повлиял?

- К сожалению, Леонида Якобсона не застала. Застала только людей, которые 
работали с ним в безумно интересной атмосфере творчества. В этой атмосфере 
творчества мне удалось просуществовать в труппе Аскольда Макарова3. Потом 
сотрудничала с Никитой Долгушиным4, он реставрировал старые спектакли, но на меня 
ничего не ставил. Работа с ним была достаточно специфичной. У него было своеобразное 
видение эстетики. Я не всегда принимала всё, что он делает, но, когда он предложил 
станцевать с ним «Жизель», погрузилась в работу и абсолютно ему доверилась. Это 
было глубокое и плодотворное сотрудничество. С Никитой Александровичем можно 
было работать только целиком доверившись ему.  Позже, когда доверия с моей стороны 
стало меньше, и я стала сомневаться, сразу же начались явные противоречия, и уже не 
было результата от нашего сотворчества.

«Жизель» Долгушина своеобразная. Это связано не только с его специфичным 
восприятием эстетики классического танца, но и с желанием сделать что-то отличное 
от привычной пластики и трактовки. Никита Александрович был человеком 
неординарным, очень образованным, интеллектуальным, думающим, ярким. Мне было 
интересно с ним работать вне зависимости от того, что получалось в результате.

- Какую труппу он сформировал и в чём ее уникальность?
- Он пытался вырастить артистов, соответствующих его представлениям об 

эстетике классического танца. Никита Александрович развил целую методику, которая, 
к сожалению, не зафиксирована. Результатом его усилий стала труппа, производившая, 
зачастую, странное впечатление будто бы не очень профессиональных людей. Труппа 
Консерватории была не лучшая в городе, но, тем не менее, Долгушину удалось сделать 
театр со своим лицом. Он собрал людей с разными школами и профессиональной 
подготовкой, свел их к единому знаменателю. В труппу не вписывались люди со 
своей индивидуальностью, человеческой и профессиональной. Никита Александрович 
всегда интересно и обоснованно всё рассказывал, но реализации его невероятных 
умозаключений, к сожалению, не было. Может быть, я сейчас говорю крамолу, но для 
меня он трагическая фигура, которая не смогла себя в полной мере реализовать.

- А в чём особенность его постановок?
- Достаточно посмотреть несколько его спектаклей, чтобы начать задаваться 

вопросами. Долгушин всегда стремился быть непохожим, но это не просто стремление 
быть не таким, как все. Он говорил, что, когда идет мизансцена, артисты не осознают, 
какие жесты они делают. Например, выход Солора или выход Жизели: почему они 
выходят именно так? Что в этот момент должны переживать?  Он подчеркивал, что 
необходимо думать о том, что происходит, и тогда должна возникать органика, которая 
будет исходить из осмысления того, что ты делаешь. Но у Никиты Александровича, к 
сожалению, органики не выходило. Почему-то он задавливал все живое в танце, так 
было и со мной. Он считал, что не следует пользоваться системой Станиславского и 
нужно уходить от театра переживания. Вопрос: что получается в итоге? Мне кажется, 
что Никите Александровичу не очень удалось реализовать свои задумки. Возможно это 

3  Речь идет об основанной Л. В. Якобсоном труппе «Хореографические миниатюры» (ныне Санкт-
Петербургский гос. академический театр балета им. Леонида Якобсона).

4  В Театре оперы и балета Санкт-Петербургской консерватории им. Н.А.Римского-
Корсакова.
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связано с тем, что артисты не совсем правильно его понимали, делали, как слышали, 
а нужно было его мысли трансформировать в приемлемую форму и продолжить его 
интеллектуальный посыл, выраженный в желании создать свою методику, продолжить 
работу переосмысления, которая должна была пройти внутри каждого артиста.

- Какая у вас была любимая роль в постановках Никиты Долгушина?
- Моя любимая роль – Жизель, потому что она всегда была созвучна с моими 

внутренними представлениями. Так получилось, что я начала с этой роли и потом 
продолжила. С Никитой Александровичем мы очень плотно работали над этой партией. 
Я проживала ее каждый раз как в первый.

- И что вас вдохновляло на создание образа Жизели?
- Созвучность с моими представлениями о жизни, трепетность героини, ее 

беззащитность, ранимость, столкновение с суровой действительностью, готовность 
к самопожертвованию. Мне казалось, что в постановке заложено именно то, что я 
чувствую. Мы с Никитой Александровичем пошагово разбирали всё и выстраивали 
вплоть до мельчайшего взгляда. Для меня это самая любимая роль, потому что я, навер-
ное, в ней так всю творческую жизнь и прожила.

- Какие приемы Никиты Долгушина оказались для вас наиболее ценными? 
Что вы от него переняли?

- Я безумно благодарна Никите Александровичу в профессиональном плане 
и считаю его своим большим учителем, несмотря на то, что потом наши отношения 
сильно обострились. Закончив танцевать, я начинала работать как педагог-репетитор.  
В профессии вспоминаю его очень часто. Я продолжаю с ним мысленный диалог. 
Долгушин научил меня доскональности, проникновению в профессию, научил думать 
и анализировать, работать над ролью. Я впервые узнала, что значит прорабатывать 
роль.

- В одном из интервью Никиту Долгушина спросили: «Что является 
обязательным условием в работе с ним?» Он ответил: «Слушай, внимай и 
исполняй». Вы соглашались с его требовательностью или в вас был внутренний 
протест?

- Однажды раздался телефонный звонок. Это был Долгушин. Поднимаю 
трубку и слышу его своеобразный голос: «Наталья, привет, это Никита». Он мне 
сделал предложение поработать над партией в спектакле «Жизель», предложение, от 
которого нельзя отказаться, но первое, что я сделала – отказалась и сказала: «Никита 
Александрович, я очень ценю наши добрые отношения, зная вашу …», я не сказала 
требовательность и деспотичность, я употребила другое слово, но смысл был в том, 
что «я не смогу подчиняться вашим требованиям, потому что слишком привыкла быть 
самостоятельной в профессии; я знаю, что вы очень авторитарный человек, и боюсь, 
что мы не сможем сотрудничать». На что Никита Александрович выдержал паузу и 
сказал: «Давай попробуем». И мы попробовали. Это, правда, было очень здорово.

Несмотря на всю сложность работы с ним, считаю, что Никита Александрович, 
действительно, великий мастер. Я благодарна, что имела счастье и несчастье общаться 
с ним.
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Дарья Машкина 
Бакалавриат, I курс. 50.03.01. Искусства и гуманитарные науки.

Педагог Л.И. Абызова, кандидат искусствоведения, доцент кафедры балетоведения.

ОБЫЧНОЕ ПУТЕШЕСТВИЕ В ЗАКУЛИСЬЕ 
МИХАЙЛОВСКОГО ТЕАТРА

Следуй за Ниной Османовой, танцовщицей кордебалета Михайловского театра, 
и слушай ее рассказ.

Рабочий день в Михайловском театре начинается в 11 утра с классического 
урока, который идёт до 12. Далее репетиции по репертуару: кордебалетные, сольные. 
Днём перерыв три часа и вечером спектакль. К спектаклю нужно явиться не позже 
шести пятнадцати, пикнуть на проходной картой – “Я здесь”, расписаться в списке –  
“Я жив-здоров, могу танцевать”.

С шести пятнадцати и до семи есть время сделать грим, причесаться. Можно 
пойти в грим-цех, там сделают все, что нужно: накрасят, сделают прическу, принесут 
отглаженный костюм и застегнут на тебе.

Костюмы у всех индивидуальные. И в кордебалете тоже. Их шьют по меркам 
каждого, в соответствии с эскизом, но разрешают внести какие-то свои мелкие 
дополнения: открыть немного ключицы или что-нибудь еще. Если артист долго не 
танцует партию, его костюм иногда перешивают на другого исполнителя. Качество 
костюмов меняется от постановки к постановке. В Михайловском сейчас идёт 
“Корсар” в редакции Фаруха Рузиматова, а раньше шел совершенно другой “Корсар”1, 
и там были отвратительные костюмы из ужасающей ткани, гадкая синтетика. Издалека 
они смотрелись нормально, но носить было просто невозможно. А вот в “Ромео и 
Джульетте” Начо Дуато длинные платья со шлейфом из натурального шелка. Тут и 
качество, и цена костюмов другие. Это зависит от требования дизайнера и хореографа. 
А требования у Начо Дуато высокие не только к костюмам, но и к артистам. Его 
принципы работы, основанные на европейском театре, отличаются от тех, к которым 
привыкли в России. У нас существует тенденция “загонять”. Бывает повторяешь 
просто так: потому что есть репетиционное время, потому что нужно сделать еще раз. 
Иногда, к сожалению, это идёт в минус работе. Кроме того, что устают ноги, пропадает 
мотивация. Нет смысла повторять в полную ногу еще раз, когда нет замечаний. И 
выходит такая полупрокрастинация.

С Начо Дуато такого не пройдёт: мы можем веселиться ночь напролет (он 
очень любит вечеринки), но утром ты должен быть на уроке как миленький. Репетиции 
длинные: с одиннадцати до трех-четырех без перерыва, ты всё время в зале. Если состава 
два, то один состав прогоняет свою часть, а другой обязательно сзади повторяет за 

1  «Корсар» в редакции Михаила Мессерера 
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ним, а не стоит в сторонке. Это сложнее физически, но, мне кажется, что такая работа 
намного продуктивнее.

А вот Никита Долгушин мотивировал иначе. Перед выступлением брал рупор 
и на все закулисье вкрадчивым голосом рассказывал историю спектакля или еще 
что-то. Таким образом вдохновлял, настраивал на нужный лад. Он любил, чтобы 
даже в кордебалете у артиста была своя история, чтобы сцена была живая. Например, 
в “Жизели” его редакции во время вставного pas de deux пробегала девочка сзади 
или приглашала потанцевать артиста, но сейчас эту и некоторые другие мизансцены 
отменили.

Несмотря на огромную занятость некоторые артисты находят время для работы 
вне своего театра. У солистов зачастую есть контракты с другими театрами, они 
ездят танцевать, где им хочется. Я преподавала во Франции, Австралии, преподавала 
олимпийской сборной. Иногда во время сезона беру неделю выходных и уезжаю куда-
то. Это не регулярная работа, но я использую интересные предложения.

Я занималась и с маленькими детьми: от трех до десяти лет. Но в этой сфере 
преподавания я немного разочаровалась. Когда ребенку три-четыре года желание 
заниматься балетом только родительское. Если ребенку дома нравится скакать под 
музыку, это не значит, что он хочет быть артистом балета, ему просто нравится прыгать 
в пачке на ковре. Этот момент часто упускают, и преподавать крохам, которым это 
совершенно не нужно - ад. Ты просто тратишь своё время. С более взрослыми детьми 
занятия имеют смысл. Я практикую занятия и со взрослыми людьми. Тут уже есть 
мотивация, но разная: кто-то всю жизнь грезил балетом, кому-то нравится приходить в 
Михайловский театр, фотографировать и выкладывать в инстаграм посты с подписями: 
“Сегодня наш педагог Нина танцует!”

Но несмотря на все минусы работы с маленькими детьми я все же написала 
книгу для тех детей, которым балет интересен. Кроме того, что я артистка балета Нина 
Османова, я еще и художница Нина Бабай, поэтому оформление и героя для книги 
придумала сама. Книги две: одна для малышей 3-5 лет “Я –  балерина”, там позиции 
с иллюстрациями в мило-розовом цвете, немного истории балета. В конце балетный 
словарик на французском с переводом и место для заметок. Получился такой дневничек 
для девочек с уклоном в балет, насыщенный информативно. А вторая “Бабайка, 
Щелкунчик и Параллельный мир” вышла большой, толстой книгой – настоящая сказка 
про историю балетного искусства и самого балета «Щелкунчик». В театрах есть прак-
тика экскурсий за кулисы, поэтому я включила правила поведения за кулисами. Так 
как их прочитают и взрослые вместе с детьми, получится воспитание зрителя. Я даже 
консультировалась с мастерами сцены, спрашивала, какие моменты они считают 
самыми важными. Это такая информация изнутри, которую нигде не найти. Ведь 
артистам и работникам все кажется естественным и понятным, мы же почти живем в 
своем театре. В Михайловском только гримерные для артистов занимают целый этаж. 
Они как маленький гостиничный номер, там есть все, что нужно для жизни. Потому 
что театр и есть жизнь.

И смерть. В “Многогранности”2 я каждый раз эмоционально умираю вместе с 
Бахом. Что тут скажешь, эстетика музыки барокко обязывает.

2  Балет «Многогранность. Формы тишины и пустоты» — одно из самых известных 
произведений Начо Дуато. Премьера в Михайловском театре: 21 марта 2012 года



Альманах студенческих работ кафедры балетоведения. III выпуск112

Наталья Тарасова 
Бакалавриат, III курс. Направление подготовки 50.03.01. Искусства и гуманитарные 
науки.

Педагог К. А. Азеева, преподаватель кафедры балетоведения.

БАЛЕТ М. ФОКИНА «ЛЮБОВЬ К ТРЕМ 
АПЕЛЬСИНАМ» В ТЕАТРЕ «ЛА СКАЛА»

Русский период творчества Михаила Фокина в отличие от эмигрантского 
(1919–1942) хорошо изучен отечественными балетоведами. В Санкт-Петербургской 
государственной Театральной библиотеке в архиве фонда документов М.  Фокина 
находится небольшая вырезка из газеты «Ла Стампа» (La Stampa), где сообщается о 
премьере балета «Любовь к трем апельсинам» на сцене театра «Ла Скала» (La Scala)1. На 
вырезке – живописная иллюстрация к балету. На ней изображен дворец, апельсиновое 
дерево, а у основания три его сочных плода, из которых появляется принц. Из этого 
рекламного макета известно, что премьеру подготовили хореограф М. Фокин, худож-
ник Н. Бенуа к сезону 1935/1936 года. В книге «Против течения» балетмейстер в разделе 
«План книги» вскользь упоминает об этой постановке, но ее описания, к сожалению, 
нет.

М.  Фокин более известен как мастер одноактных балетов. Из найденных 
газетных вырезок становится понятно, что в поздний период творческой деятельности 
хореограф создал гранд спектакль в одиннадцати картинах «Любовь к трем апельсинам». 
Либретто к постановке по мотивам одноименной сказочной пьесы К. Гоции «Любовь 
к трем апельсинам» написал итальянский драматург Ренато Симони (Rinato Simoni), 
имя которого также значится в первой вырезке. Из текста программки, найденной на 
иностранном интернет-ресурсе, следует, что основные сюжетные линии и фабула 
сохранены. Музыка принадлежит итальянскому композитору Джулио Чезаре Сонзонго 
(Giulio Cesare Sonzongo), больше известного сочинениями для кинофильмов. Костюмы 
делал прославленный в Милане костюмер Карамба2, а сценография  принадлежала Н. 
Бенуа.

Благодаря газетной вырезке рекламного макета, хранящейся в фонде М. Фокина3 
в Санкт-Петербургской театральной библиотеке становится известно, что премьера 
балета «Любовь к трем апельсинам» состоялась 1 февраля 1936 года, а из архивных 
документов театра «Ла Скала» мы узнаем, что последнее представление было дано  
26 апреля 1936 года [фото 1]. Балет шел на сцене пару месяцев, о возобновлении 
спектакля информацию найти не удалось.

1  Вырезки из итальянской прессы La Stampa. 1 фев. 1936 // ОР СПбГТБ. Оп. Р 12/91. Ед. хр. Л. 7.

2  Наст. имя Луиджи Сапелли (Luigi Sapelle, 1865–1936) – итальянский сценограф.

3  Вырезки из итальянской прессы La Stampe. 1 фев. 1936 // ОР СПбГТБ. Оп. Р 12/91. Ед. хр. Л. 7.
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Итальянский критик газеты «Ла Стампа» (La Stampa)4 в вечернем выпуске 
пишет превью к ожидаемой постановке. Он кратко описывает развитие балетного 
театра в России конца XIX – начала XX веков. Поясняет, на какие традиции опирается 
М. Фокин, какие реформы были осуществлены им в классическом танце: «Фокин 
уважал традиции классического балета, итальянскую и французскую школы, но к ним 
он добавил какую-то наивысшую чувствительность к музыке, которая больше не была 
простым сопровождением танца. Он искал ритм и старался вернуться в драматургии 
к единству времени, места и действия. Он отошел от симметрии форм. <…> Фокин 
оказал огромное влияние на хореографию своими шедеврами “Половецкие пляски”, 
“Клеопатра”, “Павильон Армиды”, “Шопениана” – этот голос фантастического и 
немного варварского Востока впервые ворвался в 1909»5.

К сожалению, описания хореографии, музыки найти не удалось. Но на четырех 
фотографиях из «Ла Скала», которые предоставили сотрудники архива в электронном 
виде, а также на эскизах, размещенных в программке [фото 2 - 9], можно увидеть 
фрагменты массовых танцев и заметить некоторые переклички в ансамблевых 
группах и мизансценах с балетом М. Фокина «Павильон Армиды», а также схожесть 
в декорационном оформлении. На фото 3 мы видим занавес к 3 картине, созданный 
Н. Бенуа и напоминающий сцену зарастания дворца в «Спящей красавице»: солнечное 
апельсиновое дерево на втором плане окутано паутиной и змеями, геометрические 
элементы; все это навивает атмосферу гнетущего ожидания. В 5 картине (фото 6.) видим 
то, о чем писал критик газеты «Ла Стампа» о традиционном русском балете: массовая 
сцена – симметрична, кордебалет разбит на тематические группы, в центре балерина 
в верхней поддержке. Фотография декораций 8 картины (фото 8) переносит зрителя 
во внутреннее пространство замка, в сводчатых окнах блестит полумесяц, колокола и 
фрагмент часов. В сцене из 9 картины (фото 9): роскошное убранство дворца, цветоч-
ные гирлянды, которые так любил М. Петипа, и настоящий праздник – на авансцене 
придворные дамы и кавалеры кружатся в танце, а за всем этим наблюдает король.

К позднему периоду своего творчества М. Фокин, объединив опыт постановок 
одноактных балетов и массовых танцевальных сцен в операх, создал трехактный балет 
в одиннадцати картинах. Будучи танцовщиком императорской сцены М. Фокин впитал 
традиции академического балета. И если обратить внимание на фотографии, то можно 
заметить: симметричную компоновку групп, утопающую в пышных декорациях, что 
напоминает балеты-феерии М.  Петипа. Хореограф интегрировал академизм в свои 
новаторские идеи. Любовь к стилизации воплотилась в массовых сценах, выполненных 
в духе итальянского карнавала в традиции комедии дель арте. Возможно, поэтому 
критик в превью для читателей описывает развитие русского балета, показывая 
эволюцию традиций форм танца.

В своем творчестве хореограф прошел путь от миниатюр и одноактных 
постановок к гранд балету. В конце творческой деятельности М. Фокин нашел некий 
синтез академизма и новаторских идей, воплотившихся в балете «Любовь к трем 
апельсина», это: помпезность декораций и в то же время их стилизация, передающая 
атмосферу карнавала, симметрия выстроенных композиционных фигур и вариации 
классических движений, которые становятся хореографической речью.

4  Вырезки из итальянской прессы La Sera. 1 фев. 1936 // ОР СПбГТБ. Оп. Р 12/91. Ед. хр. Л. 2–4. 

5  Вырезки из итальянской прессы La Sera. 1 фев. 1936// ОР СПбГТБ. Оп. Р 12/91. Ед. хр. Л. 4. Перевод 
автора.
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Фото 1. Афиша театра «Ла Скала» (La Scala), предоставленная архивом «Ла Скала».
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Фото 2. Эскиз декораций к 1 картине из программки 
к балету «Любовь к трем апельсинам»:

«Теперь, друзья мои, вообразите,
Что у огня вы с бабушкой сидите».

К. Гоции

Фото 3. Фотография из архива театра «Ла Скала». 3 картина:
«Плутон - властитель Тартара, и Пиндар, вверх парящий,

К трем Апельсинам страстию тебя сожгут палящей.
Мольбой, угрозой, жалобой не тронется судьбина:

Спеши на страшный промысел - искать три Апельсина!»
К. Гоции
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Фото 4. Эскиз декораций к 4 картине из программки 
к балету «Любовь к трем апельсинам».

Фото 5. Эскиз декораций к 5 картине из программки 
к балету «Любовь к трем апельсинам».
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Фото 6. Фотография из архива театра «Ла Скала». 5 картина.

Фото 7. Эскиз декораций к 7 картине из программки 
к балету «Любовь к трем апельсинам».
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Фото 8. Фотография из архива театра Ла Скала. 8 картина.

Фото 9. Фотография из архива театра Ла Скала. 9 картина:
«О надутая, как пузырь, колдунья! Подожди!

Развязка воспоследует в ближайших же явленьях
На точном основании статей о превращеньях».

К. Гоции
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НОВЫЕ ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ИДЕИ В СЦЕНОГРАФИИ 
СПЕКТАКЛЕЙ АНТРЕПРИЗЫ «РУССКИЙ 
БАЛЕТ» С. ДЯГИЛЕВА (1914-1929 ГГ.)

Двадцатилетнюю историю «Русских сезонов» С. Дягилева можно разделить на 
два периода. Первый продлился с 1909 по 1914 год и являлся воплощением художествен-
но-эстетических идей участников «Мир искусства»: Л. Бакста, А. Бенуа, А. Головина, 
Н. Рериха, В. Серова, Б. Анисфельда. Этому периоду был свойственен стиль модерн, в 
котором на первом месте стояли эстетика, чувство прекрасного.

С началом Первой Мировой войны возник второй период существования антре-
призы, продлившийся с 1914 по 1929 год. В 1911 году С. Дягилев создал постоянную 
труппу и поменял название с «Русских сезонов» на «Русский балет Дягилева». В канун 
войны Дягилев, как и в начале деятельности антрепризы «Русские сезоны», ощущал, 
что нужны изменения в эстетике спектаклей. Для первой трети ХХ века характерно 
формирование новых стилей и направлений, отрицающие искусство предшествую-
щего периода. Эта практика стала средоточием экспериментальных исканий и отразила 
сложность пути искусства послевоенного периода.

Дягилева окружала группа деятелей художественного авангарда, чье эстетиче-
ское виденье стало основой второго периода «Русских сезонов». С. Дягилев прекра-
тил сотрудничать с художниками «Мира искусства» и отказался от драматического 
повествования, ориентализма, экзотики. Теперь художественную эстетику спектаклей 
определяли авангардные направления: кубизм, футуризм, конструктивизм. Репертуар 
обогащался новыми балетами, созданными при участии европейских композиторов, 
художников и представителей русского авангарда. «Это время было самым богатым не 
только количеством и разнообразием постановок, но и <…> находками и открытиями в 
области хореографии и декоративного оформления»1.

Первыми художниками, стоявшими вне традиций «Мира искусства», были 
М. Ларионов и Н. Гончарова. С их приходом в труппу изменения коснулись в равной 
степени декораций и костюмов. «Перспектива уступила место плоскому изображению, 
иллюзия – частичной абстракции. Дуги, треугольники и окружности – нарисованные, 
и иногда в форме аппликаций – создавали геометрические ландшафты и интерьеры, 

1  Ларионов М. Пролог // История «Русского балета» реальная и фантастическая в 
рисунках, мемуарах и фотографиях из архива Михаила Ларионова. М.: Интеррос, 2009. 
С. 98.
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в то время как цвета – живые, насыщенные, чистые – разрабатывали символические 
эффекты за счет их интенсивности и сопоставления»2.

Первой постановкой для антрепризы в оформлении М. Ларионова стал балет 
«Полуночное солнце» на музыку Н.  Римского-Корсакова к опере «Снегурочка» по 
мотивам одноименной пьесы А.  Островского. М.  Ларионов разрабатывал не только 
костюмы и декорации к балету, но и помогал Л.  Мясину в создании хореографии. 
Также художник переработал либретто, сделав акцент на теме языческого праздника. 
«Он предложил, чтобы действие строилось вокруг бога солнца Ярилы, которого кре-
стьяне прославляют во время ритуальных обрядов и танцев»3. Спектакль «Полуночное 
солнце» впервые показан 20 декабря 1915 года в Женеве, затем 29 декабря в Париже 
и был хорошо принят публикой. Режиссер труппы С. Григорьев писал: «Успеху балета 
немало способствовали созданные Ларионовым красочные и оригинальные костюмы 
в древнерусском стиле – они отлично смотрелись на темно-синем с золотом заднике»4.

При создании костюмов М. Ларионов опирался на русское фольклорное творче-
ство и настаивал на подлинном, народном стиле балета. Центральным мотивом стало 
изображение солнечного диска. Для партии Солнца (Л.  Мясин), художник придумал 
сверкающий костюм с головным убором в виде большого кокошника с зубчиками, 
напоминающего по форме солнечный диск, светившийся на фоне темно-синей декора-
ции. К рукам резинкой крепились два золотых солнца с зубчатой окантовкой красного 
цвета. На ярко оранжевой рубахе была аппликация в виде солнца с глазами и улыбкой. 
Костюмы танцовщиков были расшиты стилизованным древнеславянским орнамен-
том. Головные уборы, как женские, так и мужские представляли собой плоские, окру-
глой формы кокошники. Падугу сцены украшали десять изображений солнц, они, по 
замыслу М. Ларионова, должны были стремительно вращаться, что придавало поста-
новке динамизм.

М. Ларионов в эскизах к балету «Полуночное солнце», индивидуализирует пла-
стический образ каждого персонажа. С. Григорьев вспоминал: «<…> женские фигуры 
застывают с поднятыми вверх руками, напоминая славянские женские божества с 
вышивок и резных рельефов, шуты и Лель изображаются в стремительном движе-
нии, заставляя вспоминать фигуры скоморохов и акробатов из старинных рукописей»5. 
Такой подход к созданию эскизов будет характерным для М. Ларионова. В них отра-
жались хореографические поиски художника, начавшиеся с «Полуночного солнца» и 
проявившиеся в полной мере при создании балета «Сказка про шута, семерых шутов 
перешутившего» (1921).

В 1916 году состоялась премьера миниатюры «Кикимора» в постановке 
Л. Мясина на музыку А. Лядова. С 1917 по 1918 год она была дополнена сценами: «Бова-
королевич и Царевна-лебедь», «Баба-Яга», «Плачь Царевны-лебедь» и «Похороны 
дракона», в результате балет получил название «Русские сказки». Персонажи пред-
ставляли славянский языческий пантеон: Кикимора, Леший, Баба-Яга, Дева-птица. 
«Соединение отдельных номеров как бы воспроизводило в гротескной форме весь жиз-
ненный цикл: от рождения – в “Кикиморе” до похорон – в сцене “Похороны драко-
на”»6. Большая часть костюмов кордебалета отличалась простотой и напоминала народ-

2  Гарафола Л. Русский балет Дягилева. Пермь: Книжный мир, 2009. С. 101.

3  Мясин Л. Моя жизнь в балете. М.: Артист. Режиссер. Театр, 1997. С. 64.

4  Григорьев С. Балет Дягилева. М.: Артист. Режиссер. Театр, 1993. С. 98.

5  Поспелов Г., Илюхина Е. Михаил Ларионов. Живопись. Графика. Театр. М.: Галарт, 2005. С. 192.

6  Там же. С. 210.
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ный повседневный наряд или репетиционную одежду танцовщиков. Конструктивные 
элементы оставались в тех костюмах, которые подчеркивали пластику персонажа. 
Например, «хромающий» характер танцу Бабы-Яги придавала подставка, крепившаяся 
к одной ноге артиста. Исполняющий партию Бабы-Яги Н. Кремнев совершал на этой 
подставке сложные пируэты. Дракон изображался в виде головы с длинным шлейфом, 
под которым кордебалет составлял тело гигантского змея. «Элементы, утяжеляющие 
костюм, определяют теперь не только зрительный образ, но и танцевальную характери-
стику персонажа»7. У Царевны-лебедь (Л. Чернышева) было белое с перламутровыми 
переливами платье, отороченное пухом. На голове – высокий расшитый жемчугом 
кокошник. В сцене одевания Царевны сестрами художник придумал костюм, состоя-
щий из горностаевой накидки, крепившейся на шее. От накидки начиналась голубая 
юбка, расшитая серебряными узорами. Юбка была так велика, что под ней прятались 
восемь сестер Царевны. По сюжету Царевна-лебедь с сестрами находилась в заточении 
у Дракона, ее должен был освободить Бова-королевич, появляющийся на белом коне, 
вырезанном из тонкой доски. Его костюм представлял кольчугу и шлем зеленого цвета 
с золотыми переливами.

Художник наделил сценографию движущимися предметами: качалась люлька 
Кикиморы и подвешенные на веревках фантастические цветы в колдовском лесу Бабы-
Яги. Изба Бабы-Яги за счет помещенных внутрь артистов имела танцевальный текст и 
являлась движущимся элементом декорации. Для Лешего М. Ларионов создал два вари-
анта костюма: первый был полностью отделан корой березы, а второй – комбинезон с 
тяжелыми накладками на ногах, имитирующими срезы дерева и задававшими танцу 
угловатую пластику. Был использован прием «оживления» части декорации, от которой 
отделялся танцовщик, исполняющий партию Лешего. Этот же прием использует в  
1950 году Л. Якобсон в «Шурале» в Театре оперы и балета имени С. Кирова. В сцене 
первого появления Шурале артист становился частью декорации, постепенно оживая.

Нововведением М. Ларионова был уникальный грим танцовщиков, созда-
вавший эффект маски и не имеющий ничего общего с традиционным театральным 
гримом. Идея грима возникла у него до начала работы в антрепризе. В статье 1913 года 
«Почему мы раскрашиваемся» он писал: «Жизнь вторглась в искусство. Пора искус-
ству вторгнуться в жизнь. Раскраска лица – начало вторжения. <...> Мы красимся на 
час, и всякое изменение переживаний требует изменить раскраску. <...> Телескоп рас-
познал затерянные созвездия в пространстве, раскраска лица расскажет о затерянных 
мыслях»8. Раскрасив лица «лучистским» гримом, Н. Гончарова и М. Ларионов гуляли 
по оживленным улицам Москвы – так была воплощена идея внесения искусства в 
жизнь. В антрепризе художник начал экспериментировать с гримом на профессиональ-
ной сцене. Лицо артиста воспринималось М. Ларионовым как поверхность холста, на 
которую наносится рисунок. Разноцветные «лучистские» штрихи на лице Л. Мясина 
(Бова-королевич) обретали самодостаточную декоративную выразительность. Грим 
Б. Нижинской (Кикимора) состоял из двух вертикальных темно-синих полос и одной 
белой, а рот был увеличен в несколько раз. Дополнял ее образ гребень, видневшийся из 
растрепанной прически.

Хореографический текст первых балетов Л. Мясина «Полуночное солнце» и 
«Русские сказки» создавался под влиянием М. Ларионова. Е. Суриц отмечает: «Мясин 
использовал те же приемы, что художник при создании картины, воспроизводящей 

7  Там же: С. 212.
8  Цит. по: Илюхина Е. Маски М. Ларионова и Н. Гончаровой // Авангард и театр 1919-1920-х годов. М.: 
Наука, 2008. С. 166.
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стиль лубка или иного примитива. Здесь налицо было нарочитое огрубление поз и 
движений, когда хореограф уходит от классического идеала и сближается с танцем 
этнографическим, то есть прибегает к стилизации, сродни стилизации живописной»9. 
Можно сделать вывод, что хореографический стиль Л. Мясина был ориентирован на 
изобразительные источники. И если его хореография тяготела к живописности, то М. 
Ларионов постепенно отказывался от нее в пользу экспериментов в области пластиче-
ских движений артистов.

Уникальным опытом в истории балетного театра стала работа над балетом 
«Сказка про шута, семерых шутов перешутившего» С. Прокофьева (премьера в Париже, 
1921), осуществленная от начала до конца художником. М. Ларионов сочинял балет на 
бумаге, зарисовывая движения артистов в костюмах. «Но именно на этой стадии испод-
воль происходит превращение: художник уступает место “хореографу”»10. Понимая, что 
костюмы мешают ему видеть пластику танцовщиков, он постепенно переходит к услов-
ному знаковому языку профессиональных балетмейстеров – системе записи танца.

Занавес к балету представлял собой коллаж с мотивами русской и французской 
средневековой архитектуры. На нем изображены купола собора Василия Блаженного и 
стрельчатые арки, готическая роза, горгулья – архитектурные элементы собора Нотр-
Дам. В качестве декоративного элемента – надписи, «комментирующие изображенное 
и составляющие название спектакля на двух языках»11.

Для спектакля «Сказ про шута, семерых шутов перешутившего» М. Ларионов 
использовал прием открытой смены декораций. Роль рабочих сцены, передвигающих 
предметы, выполняли танцовщики, таким образом, процесс подготовки декораций вво-
дился в сюжетную линию спектакля. Как и в балете «Полуночное солнце», М. Ларионов 
использует движущиеся элементы декорации: по ходу действия открывались и закры-
вались двери, приходила в движение печь и изба, раскатывался половик. «Казалось, что 
в этой сбивающей с толку веселой суматохе перепутаны собственно показ балета и его 
репетиции»12.

В балетах «Полуночное солнце» и «Сказка про шута, семерых шутов перешу-
тившего» особенностью костюмов, созданных М. Ларионовым, являлась имитирован-
ная тяжеловесность, достигавшаяся за счет объема и структуры ткани. «Костюмы, с 
использованием каркасной конструкции, составленные из раскрашенных плоскостей, 
имитировали лубок и народную игрушку»13. В качестве материала использовались 
коленкор, ивовые прутья, разнофактурные ткани, расписанные вручную художником. 
Партии главных героев – Молодого шута и его Жены обладали развернутым хореогра-
фическим текстом, поэтому костюмы были лишены громоздких элементов, в отличие 
от костюмов остальных персонажей балета. Парадокс заключался в том, что созданные 
им громоздкие костюмы мешали артистам исполнять хореографию, которую он сам 
поставил. Непропорционально большие головные уборы, обувь и объемные костюмы 
усиливали эффект гротеска, что «вызывало огромное разочарование артистов, не 

9  Суриц Е. Живописный театр Леонида Мясина // Русский авангард 1910 х - 1920 х годов и театр. СПб.: 
Дмитрий Буланин, 2000. С. 263.
10  Суриц Е. Русские балетные труппы за рубежом // История «Русского балета», реальная и фантастическая 
в рисунках, мемуарах и фотографиях из архива Михаила Ларионова. М.: Интеррос. С. 48.
11  Березкин В. Искусство сценографии мирового театра: в 2 кн. М., Эдиториал УРСС, 1997. Кн. 1. С. 299.
12  Суриц Е. Русские балетные труппы зарубежом // История «Русского балета», реальная и фантастическая 
в рисунках, мемуарах и фотографиях из архива Михаила Ларионова. М.: Интеррос. С. 50.
13  Поспелов Г., Илюхина Е. Михаил Ларионов. Живопись. Графика. Театр. М.: Галарт, 2005. С. 198.
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имевших возможности продемонстрировать свое мастерство в таких нарядах»14. В 
оформлении последующих балетов: «Русские сказки» (1917), «Байка про Лису, Петуха, 
Кота да Барана» (1922) М. Ларионов отказался от громоздких декораций, костюмов и 
бутафории, максимально освободив сцену.

Примечательным, с точки зрения экспериментаторской деятельности антре-
призы, стал балет «Байка про Лису, Петуха, Кота да Барана» поставленный в 1922 
году Б. Нижинской на музыку И. Стравинского. В основе сюжета лежит подлинный 
фольклорный текст из сборника «Народные русские сказки» А. Афанасьева. Спектакль 
продолжительностью шестнадцать минут назывался «бурлескный балет с пением». М. 
Ларионов посвятил этой работе более десяти лет, многократно перерабатывая художе-
ственный материал. В первой постановке 1922 года костюм Петуха представлял собой 
крестьянскую рубаху, украшенную перьями, а Барана – косоворотку. Для партии Лиса 
художник придумал использовать лисью маску и хвост как аксессуары, которые нахо-
дились в руке артиста, таким приемом достигался эффект театральности, балаганного 
лицедейства. В 1929 году осуществлена вторая версия балета как конструктивистская 
постановка под названием «Лис». Теперь вместо костюма – репетиционное трико 
с письменным обозначением имени действующего лица. В постановке 1922 года на 
живописном фоне спектакля изображалась изба на фоне зимнего леса. В версии 1929 
года живописный фон сменяет черно-белая фотография. В третьей, не состоявшейся 
постановке балета «Лис», фоном спектакля должна была стать металлическая сетка. 
За счет света прожекторов от металла отражался серебряный блеск, создававший на 
сцене условное пространство. Оформление балета «Лис» завершило русскую тему в 
творчестве М. Ларионова. «В эволюции Ларионова-декоратора “Байка про Лису” стала 
последним спектаклем, где фольклорное этнографическое начало – пусть и в завуали-
рованном виде – присутствовало в оформлении, в дальнейшем Ларионов предпочтет 
театральную условность “комедии дель арте” принципу иллюстрации»15.

Над оформлением «Свадебки» Н. Гончарова работала в течение десяти лет 
(1914-1923). В период с 1915-1916 год в Швейцарии Н. Гончарова сделала первый 
вариант декораций и костюмов. «В поисках решения темы она обращается то к соб-
ственным деревенским воспоминаниям (так возникает серия эскизов и костюмов быто-
вого реалистического характера), то, возможно не без влияния Ларионова, работавшего 
над оформлением “Полуночного солнца”, представляет свадьбу как часть обрядо-
вого календарного цикла»16. Для того, чтобы изучить свадебный обряд, Н. Гончарова 
обращается к тому же источнику, что И.  Стравинский – сборнику обрядовых песен 
П. Киреевского. За основу сюжета И. Стравинский взял древнерусский обряд с заплета-
нием кос и плачем невесты, с церемонией родительского благословления и свадебным 
пиром в финале. Первые эскизы «Свадебки» были созданы в стиле оперы «Золотой 
петушок», которую Н. Гончарова оформила в 1914 году, и выдержаны в примитивист-
ском стиле русского лубка. В 1922 году С. Дягилев и Б. Нижинская посетили мастер-
скую Н. Гончаровой, где было представлено около восьмидесяти эскизов с изображе-
нием ярких, красочных костюмов, высоких головных уборов и обуви на массивных 
каблуках. «Тело – инструмент танцовщика, облаченное в такой костюм, оно утрачивает 
способность к движению, как скрипка, вложенная в чехол»17 – отмечала Б. Нижинская, 
14  Схейен Ш. Сергей Дягилев «Русские сезоны навсегда». М.: КоЛибри, Азбука-Аттикус, 2017. С. 390.
15  Поспелов Г., Илюхина Е. Михаил Ларионов. Живопись. Графика. Театр. М.: Галарт, 2005. С. 226.
16  Илюхина Е. Театр в творчестве М. Ф. Ларионова и Н. С. Гончаровой // М. Ларионов, Н. Гончарова. 
Парижское наследие в Третьяковской галерее. М.: ГТГ, 1999. С. 12.
17  Нижинская Б. Ранние воспоминания. М.: Артист. Режиссер. Театр., 1999. Ч.1. С. 18.
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несогласная с предложенными эскизами костюмов. По ее замыслу они не соответство-
вали ни музыке И.  Стравинского, ни её хореографическим представлениям: «Здесь 
не должно быть никакой красочной живописности напоказ <…> Я предполагала, что 
костюмы будут предельно простыми, как и все остальное»18.

Постановка «Свадебки» была отложена на год и возобновилась в 1923 году, 
когда Н. Гончарова переработала эскизы, постепенно уходя от излишней декоративно-
сти к более лаконичному и монохромному решению спектакля. Новые декорации были 
выдержаны в серо-голубых тонах с очертанием одного окна – в доме жениха и с двумя 
– в доме невесты. На сцене находилась скамейка для родителей, а в четвертой картине 
– платформа, с которой новобрачные смотрели на веселье гостей. Дополняли сценогра-
фию четыре рояля, размещенные по углам сцены по инициативе И. Стравинского.

Костюмы были строгими: коричневые сарафаны и белые рубашки у женщин, 
коричневые брюки и белые косоворотки у мужчин. «Мрачные, однообразные, неин-
дивидуализированные костюмы, подобно мужчинам и женщинам, носившим их, 
создавали впечатление безликой крестьянской массы»19. Б.  Нижинская предпочитала 
голубой цвет для костюмов, но Н. Гончарова считала, что коричневый подчеркивает 
сходство персонажей с землей. Костюмы напоминали прозодежду, введенную худож-
никами Л. Поповой и В. Степановой для спектакля В. Мейерхольда «Великодушный 
рогоносец», обозначившим начало конструктивизма в театре 1922 года. Чтобы пере-
дать смысл произведения, авторы балета отказались от красочности, присущей спекта-
клям «Русских сезонов». Все это кардинально отличалось от стиля, в котором работала 
Н. Гончарова. Она создала лаконичное и одновременно выразительное оформление. В 
костюмах Н. Гончарова шла от образов иконописи, но отвечая общему представлению о 
балете, отойдя от первоначальной идеи подчеркнуть народные черты. «Свадебка» стала 
первой минималистичной постановкой в истории труппы «Русский балет Дягилева».

С 1917 года С. Дягилев начинает сотрудничать с французскими художниками: 
П. Пикассо, Дж. Балла, Ж. Браком, А. Матиссом. С балета «Парад» начинается новый 
этап творчества труппы. «Историки определяют именно эту постановку как исток 
модернизма в “Русском балете”»20.

«Парад» (премьера 18 мая 1917. Париж. Театр Шатле) был создан по мотивам 
стихов Ж. Кокто на музыку Э. Сати. Хореографом и главным исполнителем стал Л. 
Мясин, а П. Пикассо впервые заявил о себе как театральный художник. Премьеру 
сопровождал манифест «Новый дух», написанный поэтом Г. Аполлинером, где впервые 
в истории искусств был употреблен термин сюрреализм. «В “Параде”, как своего рода 
сверхреализме (сюрреализме), я вижу исходную точку для целого ряда новых дости-
жений этого Нового духа»21. Балет являлся как реалистичным, так и сюрреалистичным 
одновременно, объединив в себе кубизм декораций и костюмов П. Пикассо, авангар-
дизм музыки Э. Сати и модернизм хореографии Л. Мясина. Ж. Кокто в книге «Петух и 
Арлекин», подводя итог работе над «Парадом», назвал балет «реалистическим, вырос-
шим из цирка»22.

Занавес к балету П. Пикассо создал без элементов кубизма. Он представлял 
собой композицию на тему живописи «розового периода» художника, продлившегося с 

18  Цит. по: Гарафола Л. Русский балет Дягилева. Пермь: Книжный мир, 2009. С. 141.
19  Там же. С. 142.
20  Там же: С. 93.
21  Цит. по: Кокто Ж. Петух и Арлекин. М.: Прест, 2000. С. 135.
22  Кокто Ж. Петух и Арлекин. М.: Прест, 2000. С. 139.
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1904 по 1906 год. Основным колоритом был жемчужно-серый, охристый и розово-крас-
ный тона, а доминирующими темами – актеры цирка, акробаты и атлеты. На занавесе 
художник изобразил группу артистов – Тореадора, Арлекина, Пьеро, Коломбину, 
Мавра и Матроса. Рядом с ними белая крылатая лошадь – Пегас, на ее спине крылатая 
наездница, которая тянется к карабкающейся по лестнице обезьяне. «Занавес объеди-
нил многих героев картин Пикассо, постоянно с сочувствием и любовью писавшего 
акробатов, Арлекинов и наездниц. <…> Что же касается Пегаса, то он символизиро-
вал высоты, доступные самым скромным труженикам искусства»23. По другой версии 
– фигуры на занавесе олицетворяют С. Дягилева и его окружение, где И. Стравинский 
изображен в виде арапа, а импресарио – моряка, что являлось иронией художника на 
боязнь С. Дягилева морских путешествий.

Изобразительным фоном для сценического действия служила декорация, напи-
санная П. Пикассо в иной манере, чем занавес. Сценография представляла собой сво-
бодную композицию – городской пейзаж с многоэтажными домами, но разложенный на 
элементы, со смещенной перспективой, как на кубистической картине. «Для кубизма и 
Пикассо характерно “нагромождение” объемов, плоскостей, напластование ракурсов, 
объемность и массивность фигур»24. В центре декорации был изображен портал, увен-
чанный золотой лирой, по бокам его обрамляли витые барочные колонны и классиче-
ская балюстрада. Из него появлялись участники балета: китайский фокусник, амери-
канская девочка, акробаты и куда они вместе с Менеджерами должны были заманить 
публику на представление.

Персонажи делились на две группы: артисты цирка и Менеджеры. Китайский 
фокусник (Л. Мясин) передвигался по сцене резкими движениями, покачивая головой на 
манер традиционных китайских танцев, затем демонстрировал фокусы. Для Китайского 
фокусника П. Пикассо придумал костюм красного цвета, расшитый желтыми, белыми, 
черными лоскутами. Геометризированный узор на тему традиционного китайского 
наряда символизировал восходящее солнце. Головной убор, выполненный в такой же 
цветовой гамме, напоминал языки пламени. Американская девочка (М. Шабельская) с 
большим бантом на голове была одета в темно-синюю матросскую куртку, белую плис-
сированную юбку. Роли Акробатов исполняли Л. Лопухова и Н. Зверев в обтягивающих 
комбинезонах голубого цвета с крупным белым орнаментом в виде звезд и волют – 
декоративного элемента, представляющего собой спиралевидный завиток.

Артисты цирка выступали в костюмах, не стеснявших движения, в отличие от 
Менеджеров, которым их костюмы-конструкции не позволяли свободно двигаться. 
«Танцовщики ненавидели эти костюмы, двигаться в которых было мучением, а в про-
межутках между номерами им приходилось проделывать немало телодвижений, что 
должно было изображать их беседу»25.

В первой редакции балета роли Менеджеров должны были исполнять невиди-
мые зрителям голоса, объявляющие участников спектакля. П. Пикассо материализовал 
голоса в облике трех Менеджеров. Художник сконструировал трехметровые костюмы 
из папье-маше. «Распорядители – это декорация, движущиеся портреты кисти Пикассо, 
и само их строение диктует определенную хореографическую манеру»26 – отмечал Ж. 

23  Суриц Е. Фрагменты из монографии Е. Я. Суриц «Леонид Федорович Мясин» // Мясин Л. Моя жизнь в 
балете. М.: Артист. Режиссер. Театр, 1997. С. 293.
24  Максимов В. Театр Пабло Пикассо // Записки Санкт-Петербургской театральной библиотеки. СПб.: 
Нестор-История, 2012. Вып. 10/11. С. 137.
25  Григорьев С. Балет Дягилева. М.: Артист. Режиссер. Театр, 1993. С. 108.
26  Кокто Ж. Тяжесть бытия. СПб.: Азбука-классика, 2003. С. 100.
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Кокто. Менеджер из Парижа был одет во фрак, но интерпретированный кубистически: 
белая манишка в виде квадрата, прямоугольный галстук-бабочка, закрученные усы, 
состоящие из двух половинок разного цвета, на ногах белые чулки, завершал образ 
цилиндр. В одной руке – трубка с длинным мундштуком, в другой – трость, а за спиной 
волнистая плоскость, обозначающая парижские каштаны.

На Менеджере из Нью-Йорка была красная рубашка, ковбойские брюки и 
сапоги, за спиной небоскребы с флажками. В руке мегафон и табличка с надписью 
«Parade» («Парад»). Слово «парад», вынесенное в название балета, в переводе с фран-
цузского языка имеет несколько значений – «смотр», «показ», «балаганное представ-
ление». Первоначальные наброски эскизов свидетельствуют, что Пикассо исходил не 
из своих скульптурных опытов, а из наблюдений реальности. «Последовательность 
эскизов показывает, как Пикассо постепенно наслаивает плоскости, усложняет кон-
струкцию, увеличивает масштаб. Ходячая реклама разрастается в громоздкое соору-
жение, удачно названное Кокто “человеко-декорацией”»27 – пишет искусствовед В. 
Крючкова. По замыслу и эскизам П. Пикассо предполагался третий Менеджер – Негр, 
выезжавший на сцену верхом на лошади. В процессе репетиций от куклы-негра отка-
зались. Таким образом, впервые на балетной сцене появилась «танцующая лошадь», 
которую изображали два артиста, спрятанные внутри костюма-конструкции.

Балет «Парад» – результат творчества всех трех его создателей: Б. Кокто, как 
автора первоначального проекта, П. Пикассо, как художника, придавшего балету худо-
жественную форму, и Л. Мясина, который «оживил» задуманный художником рисунок, 
превратив его в движущийся сценический предмет. Г. Аполлинер писал в программе 
парижского сезона 1917 года: «впервые создателям балетного спектакля удалось 
добиться полного союза живописи и танца, пластики и мимики, и это предвещает 
рождение нового, более совершенного искусства»28.

Премьера балета «Парад» вошла в историю как прорыв авангарда в «мейнстрим» 
элитарной европейской культуры. «“Парад” был не столько сатирой на массовое искус-
ство, сколько попыткой перевести его в совершенно новую форму. Мы действительно 
использовали некоторые элементы современного шоу-бизнеса – рэгтайм, джаз, кинема-
тограф, рекламу, приемы цирка и мюзик-холла, но выбрали наиболее яркие черты, при-
способив их для собственных целей»29 – говорил Л. Мясин. На премьере был скандал, 
часть публики приветствовала балет-вызов, а большинство высказывало возмуще-
ние. Негодование зрителей вызвало то, что вместо произведений на патриотические 
сюжеты, более подходящие для военного времени, был поставлен легкомысленный, 
нарушающий традиционные каноны спектакль, где демонстративно отрицалось все то, 
что многие годы связывалось с «Русскими сезонами», заявлялся разрыв с прошлым, с 
окружением «Мира искусства».

В 1920 годы состоялись гастроли в Париже московского Камерного театра 
под руководством А. Таирова и театра В. Мейерхольда. Актриса Камерного театра А. 
Коонен пишет: «Дягилев, Гончарова, Ларионов, Кокто были неизменными гостями 
на спектаклях Камерного тетра, гастролировавшего в 1923 году в Европе»30. Дягилев 
посещает спектакли, общается с режиссерами, сценографами, узнает об изменениях 

27  Крючкова В. Пикассо: от «Парада» до «Герники»: 1917-1939 гг. М.: Прогресс-Традиция, 2003. С. 39.
28  Цит. по: Суриц Е. Леонид Мясин и Пикассо // Пикассо и окрестности: сборник статей. М.: Прогресс-
Традиция, 2006. С. 261.
29  Мясин Л.  Моя жизнь в балете. М.: Артист. Режиссер. Театр, 1997. С. 133.
30  Пожарская М. Русские сезоны в Париже: эскизы декораций и костюмов 1908-1929. М.: Искусство, 1988. 
С. 45.
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в искусстве советской России, где не был с 1914 года. Он решает сменить тематику 
спектаклей и перейти от русского фольклора к индустриальным балетам, где конструк-
тивистский элемент будет присутствовать в разных вариантах. В репертуаре «Русского 
балета Дягилева» появляются постановки: «Кошка» (1927), «Стальной скок» (1927) и 
«Ода» (1928). «Эти балеты представляли собой сплав нового в музыке, хореографии и 
художественном оформлении, и у них гораздо больше общего с сегодняшним балетом, 
чем с лучшими балетами времен Бакста и Бенуа»31.

Конструктивистская тенденция наиболее ярко проявилась в балетах «Кошка» 
и «Стальной скок». Премьера «Кошки» в хореографии Дж. Баланчина на музыку А. 
Соге состоялась в Монте-Карло в апреле 1927 года. Оформление С. Дягилев заказывает 
русским конструктивистам Н. Габо и А. Певзнеру. В основе либретто, написанного Б. 
Кохно, басня Эзопа «Венера и кошка»: юноша влюбляется в кошку и обращается к 
Афродите с мольбой превратить ее в девушку. Богиня выполняла просьбу, но устраи-
вала испытание, посылала мышь, за которой героиня инстинктивно бросалась и снова 
превращалась в кошку. Юноша от горя падал замертво.

В «Кошке» проводился эксперимент с использованием пластического матери-
ала – целлулоида. Сценическое решение представляло собой прозрачные и прелом-
ляющие свет поверхности, при их создании были использованы тальк, слюда, целлу-
лоид, черная клеенка. Покрытие сцены было выполнено из блестящего черного лино-
леума, отражавшего световые блики. Декорации из пластика сочетали геометрические 
формы: круги, квадраты, прямоугольники, ромбы. Конструкция, возведенная на сцене, 
была неподвижна, но благодаря игре света фигуры и объемы казались причастными 
к действию. «Их способность пропускать через себя или преломлять и отражать свет 
создавала собственную интригу, дополняющую световыми метаморфозами превраще-
ния, следовавшие по сюжету»32. На возвышении стояла статуя Афродиты из полупро-
зрачного пластика. Ни в декорациях, ни в костюмах не использовались яркие краски, 
колорит спектакля был решен в черном и белом цветах. Элементы пластика и слюды 
присутствовали в костюмах артистов. Например, костюм Кошки представлял собой 
пачку канонической формы с верхним слоем из прозрачного пластика. «“Кошка” была 
не первой театральной постановкой, в которой применялись в качестве декораций кон-
структивистские инсталляции, но определенно это был балет, после которого подобные 
новшества вошли в мейнстрим культурной жизни»33.

Балет «Кошка» относился к самым известным постановкам антрепризы. Его 
успех объяснялся оригинальными декорациями и костюмами, выполненными в кон-
структивистском стиле, повлиявшем на хореографию Дж. Баланчина. По задумке 
балетмейстера С. Лифарь танцевал без балетной обуви. «Благодаря скользкой гладко-
сти пола движения приобретают некую конькобежную удлиненность»34.

Эстетические принципы «Кошки» нашли продолжение в балете «Стальной 
скок» на музыку С. Прокофьева в хореографии Л. Мясина (премьера 7 июня 1927. 
Париж. Театр Сары Бернар). Оформил спектакль художник Г. Якулов. «Стальной скок» 
был связан с приемами нового современного театра и символизировал социалистиче-
скую, индустриальную Россию. С. Дягилев давно планировал поставить балет о совре-
менной России. Одноактный спектакль состоял из двух картин. Персонажи первой 

31  Боулт Дж. Художники русского театра 1880-1930. М.: Искусство, 1990. С. 28.
32  Левенков О. Джордж Баланчин. Пермь: Книжный мир, 2007. Ч.1. С. 93.
33  Схейн Ш. Сергей Дягилев «Русские сезоны» навсегда. М.: КоЛибри, Азбука-Аттикус, 2017. С. 503.
34  Левенков О. Джордж Баланчин. Пермь: Книжный мир, 2007. Ч.1. С. 94.
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принадлежали к дореволюционной России, второй – к будущему, к индустриализации. 
Как в декорациях, так и в костюмах Г. Якулов использовал прием асимметрии: «На 
одном человеке надеты ботинки от разных пар. У куртки рукава разного цвета»35. Во 
второй картине артисты были одеты в прозодежду: у мужчин – синие комбинезоны или 
брюки, сшитые из сатина, у женщин – льняные платья, поверх них кожаные фартуки, 
а в руках преувеличенной величины молоты. В декорациях прием асимметрии прояв-
лялся в выстроенной на сцене конструктивистской платформе, площадки на которой 
располагались на разных уровнях и соединялись веревочными лестницами. «Якулов 
выстроил на сцене единую установку-конструкцию из станков, платформ, лестниц, 
колес и прочих механических элементов – движущихся, крутящихся, светящихся, 
выпускающих пар»36. Конструктивная декорация занимала большую часть планшета 
сцены, поэтому основное танцевальное действие происходило на уровне первых кулис 
и на платформе.

Основными персонажами были Матрос (Л. Мясин) и Работница (А. Данилова). 
«Матрос был одет в тельняшку, открывающую грудь с изображением большого якоря, 
имитировавшего татуировку, брюки-клеш, одна штанина которых была выпущена, а 
другая заправлена в высокий сапог-ботфорт»37. Во второй картине его костюм допол-
нялся длинным кожаным фартуком, и Матрос становился Рабочим. Костюм Работницы 
состоял из клетчатой юбки и кожаной куртки, которую во второй картине она снимала 
и оставалась в блузке без рукавов.

6 июня 1928 года Л. Мясин завершил свою творческую деятельность в труппе 
Дягилева постановкой балета «Ода». По замыслу С. Дягилева спектакль должен был 
показывать русский XVIII век в ретроспективной стилизации. Б. Кохно написал сце-
нарий по мотивам стихотворения М. Ломоносова «Вечернее размышление о Божьем 
величестве при случае великого северного сияния». Видение балета С. Дягилевым и 
Б. Кохно расходились с целями, которые ставили перед собой П. Челищев в оформле-
нии и Н. Набоков в музыке. Композитор вспоминал: «Если можно говорить о ценности 
моего произведения, то эта ценность, прежде всего в попытке связать русскую совре-
менность с Россией Елизаветы. Я не проводил никакой стилизации»38. Дягилев сотруд-
ничества с П. Челищевым добивался с 1922 года, когда в Берлине увидел спектакли 
«Русского романтического театра» Б. Романова в оформлении художника. Балет «Ода» 
был первым заинтересовавшим П. Челищева предложением от С. Дягилева.

П. Челищев предложил свое видение балета, сочинив новый сценарий. Вместо 
ретроспективной стилизации – философско-поэтическая версия сюжета о мироздании. 
«Художника интересовал мир поэтических фантазий, то, что скрывается либо за пре-
делами человеческого сознания – все ирреальное, таинственное, возникающее в снах, 
грезах или вызванное к жизни воображением»39. Сценарий учитывал декоративные 
новшества, которые П. Челищев намеривался применить в спектакле: фосфоресцирую-
щие краски, кинопроекции, пиротехнические эффекты.

35  Суриц Е. Фрагменты из монографии Е. Я. Суриц «Леонид Федорович Мясин» // Мясин Л. Моя жизнь в 
балете. М.: Артист. Режиссер. Театр, 1997. С. 317.
36  Березкин В. Искусство сценографии мирового театра: в 2 кн. М., Эдиториал УРСС, 1997. Кн. 1. С. 311.
37  Суриц Е. Фрагменты из монографии Е. Я. Суриц «Леонид Федорович Мясин» // Мясин Л. Моя жизнь в 
балете. М.: Артист. Режиссер. Театр, 1997. С. 40.
38  Цит. по: Смолярова Т. Париж 1928: Ода возвращается в театр. М.: Российский гуманитар. университет, 
1999. С. 25.
39  Суриц Е. Фрагменты из монографии Е. Я. Суриц «Леонид Федорович Мясин» // Мясин Л. Моя жизнь в 
балете. М.: Артист. Режиссер. Театр, 1997. С. 323.
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Подход П. Челищева к оформлению спектакля отличался от работы предыду-
щих сценографов в антрепризе, он считал: «прежде всего следует придумать простран-
ство спектакля, хореография же должна строиться исходя из него, его подтверждать»40. 
Художник не разрабатывал ни эскизов, ни макетов. Костюмы создавал на артистах, 
декорацию в виде конструкции возводил на планшете сцены при помощи техника-асси-
стента – П. Шарбонье, приглашенного из Гранд Опера. Немногочисленные зарисовки 
появились благодаря тому, что «один французский журналист просил дать ему макеты 
для газеты, и Челищев нарисовал их уже после того, как костюмы были сделаны»41. 
Импровизационный метод работы создавал невозможность повторения или восстанов-
ления спектакля в первозданном виде.

Главные действующие лица в балете – Природа и Ученик. Ученик (С. Лифарь) 
был одет в черный облегающий камзол времен Людовика XIV. Партию Природы испол-
няла мимическая актриса И. Белянкина, одетая в длинное белое платье, в котором отда-
ленно напоминала монументальную колонну. Танцовщики представляли следующие 
образы: Небесные светила – артисты, облаченные в обтягивающие трико, сшитые из 
материала, пропитанного фосфором и украшенного геометрическими фигурами, сим-
волизирующими созвездия. Эффект свечения достигался тем, что: «на спинах танцоров 
крепились специальные батареи и работающие от этих батарей лампочки, высвечива-
ющие нужный рисунок»42. Такая конструкция была тяжелой и создавала трудности для 
артистов в исполнении хореографии. Водные стихии – танцовщики в сетчатых покры-
валах, с прикрепленными на них ракушками, изображали реку. А. Данилова, участница 
балета, вспоминала, что П. Челищеву было «нужно, чтобы сцена представляла собой 
воду, поэтому он покрыл нас сетью и заставил ползать на локтях, поворачиваясь вокруг 
себя под этой сетью»43. Наконец, Северное сияние – белоснежные фигуры танцовщиков 
в обтягивающем трико. Их образ завершали белые перчатки и матерчатые головные 
уборы с тюлевыми масками, напоминающие шлем фехтовальщика. В пятой и шестой 
картинах на сцене появлялись фигуры в темно-синих, расшитых звездами криноли-
нах. Костюм Ученика и кринолины танцовщиц являлись условной стилизацией эпохи 
XVIII века. Декорационное оформление спектакля представляло собой построенный 
из металлических конструкций треугольник из многочисленных канатов белого цвета, 
переплетенных между собой. На проволоке были подвешены куклы, одетые в те же 
условные кринолины XVIII века, расположенные от большего размера к меньшем они 
создавали впечатление бесконечной перспективы.

Спектакль «Ода» был принят зрителями равнодушно, его новаторство не 
оценили. В «Оде» были воплощены многие идеи, которые станут использоваться 
балетным театром лишь четверть века спустя. Широкое применение получат световые 
эффекты и кинопроекция взамен живописных декораций, использование во время дей-
ствия отрывков из кинофильмов. «Челищев создал декорации не писанные и не постро-
енные, состоящие исключительно из света, из кинематографа, конечно, совершенно не 

40  Коваленко Г. Два балета Павла Челищева // Вестник саратовской консерватории. Вопросы 
искусствознания. 2018. № 2. С. 52.
41  Сергей Дягилев и русское искусство. В 2-х т. М.: Изобразительное искусство, 1982. Т.1. С. 249.
42  Смолярова Т. Париж 1928: Ода возвращается в театр. М.: Российский гос. гуманитар. университет, 1999. 
Вып. 27. С. 39.
43  Коваленко Г. Два балета Павла Челищева // Вестник саратовской консерватории. Вопросы 
искусствознания, 2018. № 2. С. 55.
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реалистические»44. Декорация балета «Ода» представляла экран, на который проециро-
вались картины небесной галактики: планеты, звезды, водные стихии, фантастические 
формы и кадры реальных сюжетов – скачущего на лошади всадника. Использование 
кинопроекции на балетной сцене только начинало свой путь. Более ранние попытки 
были в «Шведском балете Рольфа де Маре» в 1924 году, осуществленные Ф. Пикабиа в 
балете «Передышка» на музыку Э. Сати. «Театральное действие прерывалось неболь-
шим кинематографическим “Антрактом” – фантастическим киноколлажем, снятым Р. 
Клером и вошедшим в последствии в золотой фонд как мирового балета, так и миро-
вого киноискусства»45.

В оформлении второго периода антрепризы С. Дягилева прослеживается эво-
люция балетных костюмов: от красочных и объемных костюмов-конструкций М. 
Ларионова и П. Пикассо к минимализму, нашедшему свое отражение в оформлении Н. 
Гончаровой балета «Свадебка» и к конструктивизму в балетах «Кошка» и «Стальной 
скок». Насыщенные цветом костюмы М. Ларионова сменяют монохромные костюмы 
Н. Гончаровой к «Свадебке». В последние годы существования антрепризы М. Ларионов 
приходит к упрощению костюмов, уходит от пресыщения цветовой гаммой, создавая 
костюмы, приближенные к репетиционной одежде танцовщиков.

В ходе работы над спектаклем меняется роль художника и балетмейстера. Если 
в первом периоде «Русских сезонов» значение декорационного оформления было рав-
ноценно хореографии, то во втором театрально-декорационное оформление начинает 
выходить на первый план. «Задача хореографа состояла в том, чтобы повысить цену 
изобретений автора декораций и костюмов»46.

Несмотря на то, что С. Дягилев в период 1914-1929 гг. приглашал больше запад-
ных художников, подлинные эксперименты и нововведения прослеживаются в костю-
мах и декорациях, созданных русскими художниками: М. Ларионовым, Н. Гончаровой, 
Г. Якуловым, П. Челищевым, А. Певзнером и Н. Габо. Исключение составляет оформ-
ление П. Пикассо для балета «Парад» и Дж. Балло для «Фейерверка».

«Русские сезоны» Дягилева вывели балетный театральный костюм на новый 
уровень не только художественный, но и технологический. С.  Дягилев говорил: 
«Революция, которую мы произвели в балете, касается, может быть, всего менее специ-
альной области танцев, а больше всего декорации и костюмов»47. Художественная рево-
люция, совершенная «Русскими сезонами» стала одной из самых значительных в ХХ 
веке. Она создала новый подход к оформлению балетного спектакля, охватив основные 
направления и стили в искусстве первой трети ХХ века. Театрально-декорационное 
оформление стало такой же значимой частью спектакля как музыка и хореография. 
Спектакль создавался как единое, целостное произведение искусства. Такой подход 
предопределил развитие театрального искусства всего ХХ века. Идеи и эксперименты, 
формировавшиеся в антрепризе С. Дягилева в первой трети ХХ века, не потеряли своей 
актуальности.

44  Цит. по: Коваленко Г. Два балета Павла Челищева // Вестник саратовской консерватории. Вопросы 
искусствознания, 2018. № 2. С. 57.
45  Смолярова Т. Париж 1928: Ода возвращается в театр. М.: Российский гос. гуманитар. университет, 1999. 
Вып. 27. С. 44-45.
46  Смолярова Т. Париж 1928: Ода возвращается в театр. М.: Российский гос. гуманитар. университет, 1999. 
Вып. 27. С. 101.
47  Сергей Дягилев и русское искусство. В 2-х т. М.: Изобразит. иск., 1982. Т. 2. С. 214.
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Дильназ Закиева 
Бакалавриат, II курс. 50.03.01. Искусства и гуманитарные науки. Курс Балетная 
критика. Задание «Творческий портрет».

Педагог Л.И. Абызова, кандидат искусствоведения, доцент кафедры балетоведения.

НЕВЫЦВЕТАЮЩИЕ КРАСКИ ЛЬВА БАКСТА

Выдающийся художник, мастер театральной сценографии, талантливый 
иллюстратор, Лев Бакст соединял в себе разные виды творческой деятельности. Он 
писал: «Кто не работает минимум 6 часов в день, тот лентяй»1 и доказывал эти слова на 
собственном примере. Лев Самойлович работал в области книжной графики и высокой 
моды, оформлял интерьеры, делал татуировки, а также создавал литературные тексты 
– круг его интересов велик.

С ЧЕГО ЖЕ НАЧАЛСЯ ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ ЛЬВА БАКСТА?
Лейба Хаим Израилевич Розенберг по рождению появился на свет 27 апреля 

1866 года в городе Гродно. Впечатлительный с детства, мальчик особенно увлекался 
театром, предаваясь игре с братьями и сестрами. Позже у Льва Бакста появилась 
склонность к рисованию, в силу чего было решено поступать в Академию художеств, 
но, будучи по натуре истинно творческой личностью, художник обучения в этом 
заведении не закончил. Художественные впечатления Лев Бакст продолжит получать 
благодаря знакомству и дружбе с семьей Александра Бенуа, а также вступлением в 
художественный кружок, в дальнейшем организовавшийся в объединение “Мир 
искусства”. Молодые люди, увлекающиеся живописью, литературой, театром, 
находясь в атмосфере бесконечного потока впечатлений, новых идей и мнений искали 
свое предназначение, они верили, что в будущем окажут влияние на общество.

Таким предназначением Льва Бакста окажется театрально-декоративная 
живопись, именно в ней во всей широте раскроется дар художника.

Лев Бакст размышляет об искусстве настоящего дня. «Где искусство наше, 
современное?» – пишет он.2 Лев Бакст обращается и к прошлому, интересуется 
античностью, изучает ее наследие и интерпретирует в своих работах – книжной графике 
журнала «Мир искусств», а в начале 1900-х гг. – декорациях и костюмах к древнегрече-
ским трагедиям «Ипполит» (1902), «Эдип в Колоне» (1904), «Антигона» (1904), которые 
стали первым опытом художника в театральной сфере. Отбросив традиции и условно-
сти изображения античных персонажей, употреблявшиеся тогда на сцене, художник 
иначе смотрел на создание театрально-декорационной живописи. Его работы – отраже-
ния специфики характера героя, погружение в сущность, в саму природу образа. Так, 

1  Бакст Л. С. Моя душа открыта. 2016 г. Кн. 1. С. 129.

2  Бакст Л. С. Моя душа открыта. 2016 г. Кн. 1. С. 76.
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по собственным словам, Бакст, приступая к работе, «переселялся» в мир своих героев. 
Но также не забывал он и об индивидуальности актера, для которого создавался эскиз 
костюма.

Его костюмы к данным постановкам – это перенос из современного мира в мир 
античности, с ее разнообразными орнаментами, узорами, кругами и линиями, которым 
художник уделял большое внимание, внимательно изучая подлинные образцы.

Бакст считал, что человеческое тело прекрасно в своем естественном виде, 
особое внимание он обращал на ноги женщины. Он писал, что балетные «башмаки» 
искажают вид ступни, уродуют красоту3. В вопросе современного женского костюма 
художник придерживался новаторского мнения, он склонялся к мысли о том, что в 
скором времени женская и мужская одежда будут почти неразличимы. Лев Бакст и 
здесь вспоминал древнюю Грецию, где представители обоих полов носили похожие 
одеяния.

Наверное, именно поэтому в его костюмах к балетам мы видим уход от 
классического балетного наряда. Его нимфа-охотница Сильвия («Сильвия», 1901), 
нимфа Эхо, беотийцы из балета «Нарцисс» (1911), Фавн – герои, словно сошедшие с 
поверхностей античных ваз.

Активный и жизнелюбивый по натуре, Бакст тонко чувствовал природу цвета. 
В своих работах он чаще использовал яркие, насыщенные оттенки. Он внимательно 
изучал психологию воздействия тонов. В работах Бакста нельзя не заметить цвет. 
Это именно то, что играет одну из важнейших ролей. Художник отмечал, что «Цвет 
– это величайшее новшество современного искусства»4. Действительно, насыщенно 
синие, желтые, местами светлые, где-то затемненные, переливающиеся – удивительно 
красочные костюмы принадлежат кисти Льва Бакста. Даже традиционно белые туники 
и хитоны становились преобразившимися в руках художника. Разнообразная палитра 
дополнялась украшениями из золота, одевавшихся на пальцы, руки, шею.

Многоцветные костюмы мы видим в балете «Клеопатра» (1909), цвет в котором 
привлекает зрителя не своей яркостью, сложностью колористической гаммы, а сдер-
жанностью и благородством оттенков. Такие одеяния тщательно продумывались. Тонко 
чувствуя цвет, Бакст стремился соотнести движения исполнителя, сделать так, чтобы 
каждая деталь смотрелась выигрышно, не терялась на общем фоне декораций, оранже-
во-золотистой тон которых подчеркивал контраст, не отвлекая внимания.

В декорациях к «Шахерезаде» (1910) основную роль в передаче настроения, 
атмосферы Востока также выполняет цвет. Богатство красок создает впечатление 
роскоши интерьера. Примечательно, что автор избегал использования белого цвета. Так, 
по словам художника, он достигал точного решения, перебирая тончайшие оттенки.

Выступая нередко в качестве помощника в постановке балета, Бакст старался 
передать движения в костюмном эскизе. Его театральные произведения – помощь 
танцовщику, так как такие костюмы Льва Бакста не только созданы украшать тело 
исполнителя, но и направлены на раскрытие образа.

Лев Бакст создавал условное искусство, так необходимое театру. По словам 
художника: «В искусстве не бывает важных и неважных элементов. Искусство – это 
все, что нас окружает»5. Суммируя свои представления о декорациях, костюмах, 
Бакст выдавал в результате свое видение, свой индивидуальный взгляд, живущий в 

3  Бакст Л. С. Моя душа открыта. 2016 г. Кн. 1. С. 118.

4  Бакст Л. С. Моя душа открыта. 2016 г. Кн. 1. С. 97.

5  Бакст Л. С. Моя душа открыта. 2016 г. Кн. 1. С. 77
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его работах. Он считал, что самое ценное в искусстве – это воспроизведение того, что 
заинтересовало художника, той детали, что его волнует.

Своими работами Бакст не только обогатил мир искусства, но и повлиял на его 
дальнейшее развитие. Костюмы для спектаклей начали пользоваться популярностью и 
в реальной жизни. Так, художник, возможно, сам того не осознавая, задал моду и достиг 
цели – нашел свое предназначение и, как никто другой, воплотил ее. Искусство Льва 
Бакста живет по сей день – его краски не выцвели, а продолжают украшать шедевры 
балетного мира.
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АНАЛИЗ КОНКУРЕНТОСПОСОБНОСТИ 
ШКОЛ ТАНГО Г. САНКТ-ПЕТЕРБУРГА

В начале 2000-х аргентинское танго как одно из наиболее самобытных 
направлений социального танца стало набирать популярность на территории 
Российской Федерации, прежде покорив множество европейских государств. Сегодня 
аргентинское танго наиболее развито в крупных городах России, в Москве и Санкт-
Петербурге, однако за последние 10 лет оно получило распространение и в регионах. 
Количество школ танго на рынке Санкт-Петербурга стремительно растет, а целевая 
аудитория становится все более осведомленной и взыскательной, что подразумевает 
стремительный рост конкуренции. Это обуславливает необходимость исследования, 
оценки и повышения конкурентоспособности организаций путем выделения и 
формирования конкурентных преимуществ, имеющих в рамках данного направления 
уникальную специфику, которая и становится предметом исследования в данной 
работе.

Стремительное развитие рынка в XXI веке отличается существенным 
ужесточением конкуренции. Главными факторами этого процесса выступают: рост 
оборотов научно-технического прогресса, привлечение инвестиций, создание и 
введение в эксплуатацию различных инноваций, динамичное развитие информационных 
технологий. Конкуренция была и остается существенным элементом рыночной 
экономики. В соответствии с ней в структуре рынка обеспечиваются:

•	 наилучшее согласование планов производства продукции (услуг) с потреб-
ностями потенциальных клиентов;

•	 эффективное распределение и использование ресурсов в ходе производства 
готовой продукции и оказания услуг;

•	 распределение прибыли между производителями в соответствии с достиг-
нутыми ими конечными финансовыми результатами коммерческой деятель-
ности.

В условиях рыночных отношений не представляется возможным достижение 
стабильных и высоких экономических результатов предпринимательской деятельности 
при отсутствии четкого плана развития, накопления и анализа информации о состоянии 
рынка, деятельности конкурентов, своем положении, преимуществах, возможностях и 
перспективах, своей конкурентоспособности.
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Конкурентоспособность организации — это относительная характеристика, 
которая выражает степень отличия данной организации от конкурентов в сфере 
удовлетворения потребностей клиентов [1].

О высоком уровне конкурентоспособности организации говорят общая 
удовлетворенность потребителей, их желание повторно приобрести товар или услугу; 
отсутствие отрицательных отзывов со стороны клиентов, партнеров, инвесторов и 
общественности, престижность работы в данной организации. Конкурентоспособность 
организации, будучи многоаспектным понятием, включает качественные и ценовые 
характеристики товаров и услуг, а также уровень менеджмента, систему управления 
финансовыми потоками, инвестиционной и инновационной элементами ее 
деятельности. На конкурентоспособность в том числе оказывает влияние конъюнктура, 
сформировавшаяся на рынке в рамках данной отрасли, интенсивность конкурентной 
борьбы, техническая оснащенность, внедрение инноваций, мотивация и квалификация 
персонала, финансовая устойчивость.

Фундаментом для формирования конкурентоспособности организации является 
система ее конкурентных преимуществ.

Конкурентное преимущество — это какая-либо эксклюзивная ценность, которой 
обладает система и которая дает ей превосходство перед конкурентами [2].

Конкурентные преимущества должны быть:
•	 значимыми, т.е. заметно выделяться на фоне конкурентов;
•	 видимыми, т.е. различимыми покупателями;
•	 значимыми для потребителя, т.е. приносить ему ощущаемую выгоду;
•	 устойчивыми, т.е. сохранять свою значимость в условиях изменений среды, 

невоспроизводимыми конкурентами;
•	 уникальными, т.е. предоставляемую выгоду нельзя получить у других про-

изводителей товара;
•	 прибыльными для компании, т.е. объемы производства, структура затрат 

и рыночные цены на предлагаемый товар позволяют успешно работать в 
выбранной сфере деятельности и получать достаточную прибыль.

Конкурентные преимущества организации по источникам их возникновения, 
можно разделить на внутренние и внешние.

Внутренние конкурентных преимущества – это характеристики внутренних 
аспектов деятельности организации, которые превышают аналогичные характеристики 
приоритетных конкурентов [3].

Внешние конкурентные преимущества – это те преимущества, которые 
базируются на способности организации создавать более значимые ценности для 
потребителей продукции, что создает возможности более полного удовлетворения их 
потребностей, уменьшение расходов или повышения эффективности деятельности [3].

Внутренние конкурентные преимущества:
Технологические: временность, прогрессивность, гибкость технологических 

процессов, использование достижений научно-технического прогресса;
Производственные: производительность труда, экономность затрат, рациональ-

ность эксплуатации основных фондов, обеспеченность материально-техническими 
ресурсами;

Квалификационные: профессионализм, мастерство, активность, творчество 
персонала, склонность к нововведениям;

Организационные: современность, прогрессивность, гибкость, структурирован-
ность имеющейся организационной структуры;
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Управленческие: эффективность и результативность действующей системы 
менеджмента, эффективность управления оборотными средствами, качеством, произ-
водственными, закупочными и сбытовыми процессами, действенность системы моти-
вирования персонала;

Инновационные: системы и методы разработки и внедрения новых технологий, 
услуг, наличие и внедрение «ноу-хау»;

Экономические: наличие источников финансирования, платежеспособность, 
прибыльность, ликвидность, рентабельность;

Географические: размещение, близость к источникам материальных и человече-
ских ресурсов, рынков сбыта, транспортных путей и каналов распределения.

Внешние конкурентные преимущества:
Информационные: действующие на предприятии системы сбора и обработки 

данных, степень осведомленности организации о состоянии и тенденциях развития 
рынка, поведение потребителей, конкурентов и других хозяйствующих субъектов;

Конструктивные: технические характеристики продукции, ее дизайн, упаковка;
Качественные: уровень качества продукции по оценкам потребителей;
Поведенческие: степень распространения философии маркетинга среди работ-

ников организации, нацеленность деятельности на удовлетворение потребностей 
потребителей конкретных целевых рынков;

Сервисные: уровень и качество услуг, предоставляемых организацией;
Имиджевые: общие представления потребителей об организации, ее популяр-

ность;
Ценовые: уровень и возможная динамика цен, их социальная направленность;
Сбытовые: портфель заказов, приемы и методы распределения продукции;
Коммуникационные: каналы и способы распространения информации об орга-

низации, наличие обратной связи.
Для оценки качества и конкурентоспособности услуги осуществляется 

тестирование — исследование и измерение всех возможных параметров:
•	 экспертным методом оценки потребительских свойств услуг, поскольку 

услуги не поддаются непосредственному измерению;
•	 опросным методом для выявления соответствия качества услуг запросам 

потребителей [9].
Разностороннее изучение теоретических аспектов конкурентоспособности 

приводит нас к выводу, что наибольшее значение в вопросе оценивания 
конкурентоспособности организации в сфере услуг имеют конкурентные преимущества, 
обладающие спецификой, характерной для той сферы деятельности, в которой 
функционирует организация.

В данном исследовании на основании вышесказанного принимаются в расчет 
уникальные особенности организаций, предоставляющих услуги как по обучению 
танцам, в общем, так и по обучению аргентинскому танго, в частности, поскольку 
данное направление социального танца имеет ряд исключительных характерных черт.

Исходя из теоретического материала, освещающего проблему оценивания 
услуги, мы останавливаем свой выбор на экспертном методе.

Нашей целью является выявление тех конкурентных преимуществ, которые 
обладают наибольшей объективной ценностью в глазах подавляющего большинства 
потребителей, и проведение сравнительного анализа конкурентоспособности школ 
танго на предмет наличия установленных нами ценных потребительских свойств. Тут 
следует акцентировать внимание на том, что существует множество субъективных, 
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психологически обусловленных факторов потребительского выбора, изучению 
которых следовало бы посвятить отдельное исследование.

В нашем исследовании речь идет о тех потребительских свойствах услуги, 
которые имеют ценность для каждого члена танго-сообщества вне зависимости от 
продолжительности обучения, стилистических предпочтений и иных субъективных 
факторов.

Интервью с экспертом, преподавателем аргентинского танго и учредителем 
собственной школы, существующей на рынке более 10 лет, позволяет выделить 
следующие значимые в данном сегменте рынка услуг конкурентные преимущества и 
раскрыть смысл каждого из них:

Собственное помещение
Наличие у школы собственного помещения позволяет проводить «домашние» 

милонги и практики, увеличивать штат преподавателей, предлагать учащимся гибкое 
расписание занятий (в том числе, частные уроки) и широкий набор стилистических 
направлений; приглашать иностранных танцовщиков и профессионалов из других 
городов, организовывать мастер-классы, а также мероприятия, приуроченные к 
праздничным датам, конкурсы и фестивали. Также этот аспект гарантирует учащимся 
школы постоянство ее местоположения, что способствует формированию преданной 
аудитории (нередки случаи, когда школы, не имеющие собственного помещения, по 
разным причинам перемещаются с одной арендуемой точки города на другую, что 
вызывает существенный отток учащихся, для которых территориальный признак, в 
основном, имеет приоритетное значение).

«Домашние» милонги
Танго – социальный танец. В процессе обучения внимание в равной степени 

уделяется как технике ведения и следования, так и совершенствованию взаимодействия, 
контакта, который и составляет сущность аргентинского танго, полностью построенного 
на импровизации и умении слышать другого. Танго начинает свою жизнь за пределами 
сцены, в салонах и на танцевальных площадках, и именно в таком виде ему отдается 
предпочтение и сейчас. Танго танцуют на «милонгах» – вечеринках, которые ежедневно 
проводятся в танцевальных школах и на различных крупных городских площадках. Все, 
чему обучают на групповых и частных уроках, все, что отрабатывается на практиках, 
оживает именно здесь.

Для учеников школы наличие «домашних» милонг существенно облегчает путь 
приобщения к танго-сообществу. Это важно, поскольку, как правило, начинающие 
сталкиваются с неловкостью и неудачами на этом пути – пока сообщество видит в 
тебе чужака, танцевать ты скорее всего не будешь. «Домашние» милонги с самого 
начала вводят учащегося в среду, которая ввиду наличия знакомств с преподавателями 
и учениками этой школы открывается во всем своем неочевидном с первого взгляда 
дружелюбии. «Домашние» милонги дают школе широкую известность в кругах 
тангерос, вокруг нее таким образом формируется специфическое сообщество.

Плюсом является и то, что на «домашние» милонги для учащихся школы 
существенно снижаются цены, а возможность остаться на вечеринку после группового 
занятия экономит силы и время.

«Домашние» практики
В процессе обучения помимо посещения групповых и частных занятий 

существенную роль играют практики, где тангеро имеет возможность уделить 
внимание исправлению и отработке тех элементов техники и взаимодействия, которые 
обращают на себя внимания на уроках. Эффективное обучение предполагает, что 
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количество часов работы на практиках идет в соотношении 3 к 1 к часам работы на 
занятиях с преподавателем. «Домашние» практики привлекательны для учащихся тем, 
что на них, как и на «домашние» милонги, школы снижают цены. Более того, ученик 
в таком случае не сталкивается с проблемой поиска партнера для практики с подходя-
щим уровнем и стилистикой танца, он имеет возможность практиковаться с учащимися 
своей группы (школы) после занятий, что также экономит время и позволяет учащимся 
совершенствоваться параллельно.

Мастер-классы
В процессе обучения существенное значение приобретает возможность 

знакомства с различными стилистическими особенностями широкого спектра течений 
в танго. Мастер-классы с приглашенными преподавателями и профессиональными 
танцовщиками из других городов и стран становятся глотком новой жизни для 
обучающихся школы, помогают на пути совершенствования техники, музыкальности, 
выработки индивидуальной стилистики, обогащения пластического вокабуляра.

Возможность индивидуального обучения
Частные уроки существенно повышают эффективность обучения в целом (в 

купе с групповыми занятиями и практиками), поскольку позволяют индивидуально, 
а потому наиболее детально исследовать и прорабатывать вызывающие у учащегося 
затруднения элементы техники и взаимодействия. Такая тонкая и сосредоточенная 
работа с учеником невозможна в рамках группового занятия, поскольку внимание 
преподавателя вынужденно рассеивается в процессе подачи нового материала и 
контроля за его освоением у множества пар одновременно.

Территориальная доступность
Существенным преимуществом школы танго является расположение в центре 

города или в непосредственной близости к станциям метро (до 15–20 минут пешком).
Итоговые концерты и чемпионаты
Возможность участия в итоговых концертах и чемпионатах является 

преимуществом как для школ танго, в частности, так и для школ танца, в целом. С 
одной стороны, их наличие стимулирует образовательный процесс, мотивирует 
учащихся на пути изучения и освоения сложных технических элементов. С другой 
стороны, оно позволяет обучающимся окунуться в атмосферу сценического творчества 
и сосредоточить внимание на эстетической стороне социального танца, реализуя 
максимум его возможностей как зрелища.

Льготы
Целевая аудитория обучающихся танго многообразна. На одной танцевальной 

площадке совершенно естественно встречаются представители разных поколений. 
Очень велико среди тангерос количество как студентов, так и людей пенсионного 
возраста, для которых наличие у школы льгот для соответствующих категорий 
населения является несомненной потребительской ценностью.

Воспользовавшись знаниями эксперта в выбранной нами области, мы 
сумели сформировать перечень конкурентных преимуществ с учетом специфики 
функционирования школы танго как организации сферы услуг. Эти конкурентные 
преимущества мы используем в дальнейшем как критерии оценивания в сравнительном 
анализе конкурентоспособности 10 школ танго, представленных на рынке Санкт-
Петербурга.

Результаты исследования отражены в таблице (закрашенные ячейки отображают 
соответствие школы критерию):
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Результаты исследования позволяют сформулировать следующие выводы:
1) Наиболее распространенными конкурентным преимуществами среди иссле-

дованных школ танго являются: частные уроки, территориальная доступность и прове-
дение «домашних» милонг. Наибольшей уникальностью обладают такие конкурентные 
преимущества, как: итоговые концерты и чемпионаты (представлены только в школе 
La Boca), льготные цены на занятия для студентов и пенсионеров (представлены в 4 
исследуемых школах: Dance Studio 25.5, Квартал Танго, Edissa DNI Tango, Libertad) 
и мастер-классы (представлены в 4 исследуемых школах: Квартал Танго, Edissa DNI 
Tango, La Boca, Libertad).

2) Максимальное количество конкурентных преимуществ среди исследуе-
мых школ используют: Квартал Танго, La Boca и Libertad (7 из 8). Эти школы, таким 
образом, обладают наивысшей степенью конкурентоспособности на рынке Санкт-
Петербурга среди исследованных организаций. Минимальное количество конкурент-
ных преимуществ задействуют школы: Vivo del Tango (2 из 8), Dance Studio 25.5 (3 из 
8), Casa Latina и Мир Танго (4 из 8). Их конкурентоспособность является наименьшей, 
и мы рекомендуем им ввести в действие те конкурентные преимущества, что были 
выявлены нами в процессе исследовании (выборочно или в полном объеме).
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АНАЛИЗ РЕКЛАМНОЙ КАМПАНИИ 
ХОРЕОГРАФИЧЕСКОЙ ШКОЛЫ «ВДОХНОВЕНИЕ»

Любой организации необходимо создать максимально эффективную модель 
продвижения. Сделать такую систему тяжело, но еще сложнее с этим обстоят дела в 
сфере хореографических школ, так как в основном, упор делается на качественное пре-
доставление услуг: высококвалифицированные педагоги, залы с качественным покры-
тием и т. д. Зачастую, многие предприниматели считают, что, создавая качественный 
продукт, потребитель приобретет его сам, без создания сложной системы продвиже-
ния. Так и получается, что много школ оказывает очень качественную услугу, но через 
время бизнес не выходит даже на самоокупаемость, и приходится закрывать заведение. 
В данной статье проведем анализ рекламной кампании школы «Вдохновение» и опти-
мизируем ее.

В маркетинге есть большое количество инструментов, каждый из которых, 
позволяет продвигаться на рынке. Основная сложность заключается в подборе инстру-
ментов и создание определенной стратегии продвижения. В этой связи для каждой 
организации, функционирующих даже в одной сфере, один и тот же инструмент может 
служить ведущим рекламным каналом, а для других способом «сливание» рекламного 
бюджета.

Рассмотрим наиболее эффективные инструменты продвижения продукта на 
рынке:

1) Реклама – это вид маркетинговой коммуникации, распространение заранее 
оплаченной информации с целью привлечь к товару (услуге, компании или организа-
ции) потенциальных потребителей коммерческих или информационных продуктов. 
[1] Рассматривая данный инструмент продвижения, необходимо знать, что реклама 
эффективнее всех других способов коммуникаций при работе с относительно большой 
аудиторией. [2] Также одним из преимуществ является то, что она хорошо работает 
на самом раннем этапе – формирование познания о товаре или услуге. Перед тем, как 
рассмотрим некоторые черты рекламы, считаю важным добавить, что реклама является 
долгосрочным инструментом продвижения.

Черты рекламы:
– способность к увещеванию
– общественный характер (регламентируется законом о рекламе)
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– обезличенность (обращение к большой аудитории потребителей)
2) Стимулирование сбыта – это кратковременные побудительные меры поощре-

ния продажи или покупки товара и услуги. [3] Этот инструмент является краткосроч-
ным. Примером стимулирования сбыта могут быть различные виды и формы акций и 
скидок.

Черты стимулирования сбыта:
– вызов реакции потребителя
– побуждение к совершению покупки
– привлекательность
– информированность
3) Пиар (связи с общественностью) – комплекс мер или технология направлен-

ная на формирование или поддержание некой репутации и общественного мнения в 
отношении конкретного лица, организации или компании. [5] Обычно формирование 
или поддержание той самой репутации осуществляется известными лицами по сред-
ствам СМИ или со сцены. Необходимо четко понимать, что видов пиара очень много. 
Например: белый, серый, черный, желтый и вирусный. Говоря о чертах данного инстру-
мента, необходимо указать следующее:

– броскость
– высокий уровень достоверности для потребителя со стороны известного лица
– довольно широкий охват аудитории
4) Личная продажа – устное представление продукции, в ходе общения с поку-

пателем, целью которого является купля–продажа. Необходимо понимать, что целью 
коммуникации продавца и покупателя, является не только продажа, но и в целом фор-
мирование канала сбыта, с помощью установления доверительных отношений с поку-
пателем. [4]

Черты личной продажи:
– личностный характер
– значительное побуждение к ответной реакции от покупателей
– становление довольно длительных отношений между продавцом и покупателем
– относительно дорогой инструмент взаимодействия с целевой аудиторией
Необходимо знать, что для разной целевой аудитории применяются различные 

инструменты продвижения. Для создания рекламной кампании нужно обязательно 
составить портреты ЦА. Стандартно их создают около 4 –10 шт. Портрет целевой ауди-
тории – потенциальный клиент, со своими мотивами и целями. После того, как есть 
четкое понимание, кто наш клиент, можно создавать рекламную кампанию, используя 
те или иные инструменты продвижения в маркетинге. [3]

Также большую роль играет цель нашей рекламной кампании. Для разной цели, 
сама стратегия продвижения будет строится по-разному.

Важно знать, что без определенной целевой аудитории и цели, наша рекламная 
кампания будет для «всех людей», иначе говоря не для кого конкретного.

Школа хореографии «Вдохновение» открылась в Санкт–Петербурге в марте 
2018 года по адресу: г. Санкт-Петербург, проспект Стачек, 99.

В школе обучаются дети в возрасте от 3 до 17 лет. Они поделены на 4 возраст-
ных группы:

1 – подготовительная – 3 – 5 лет
2 – младшая – 6 – 10 лет
3 – средняя –11 – 13 лет
4 – старшая – 14 – 17 лет
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Преподается 3 дисциплины:
•	 классический танец
•	 ритмика
•	 гимнастика
В данный момент в школе обучается 45 девочек и 20 мальчиков. Работают 3 

преподавателя.
В начале рассмотрим существующую рекламную кампанию хореографической 

школы «Вдохновение».
Цель хореографической школы – привлечение клиентов. Целевая аудитория – 

жители Санкт-Петербурга с детьми. У организации есть сайт и группа в социальной 
сети – вконтакте.

Месячный бюджет на рекламу – 50000 рублей. Распределен он таким образом:
•	 яндекс директ – 35000 рублей
•	 таргетированная реклама в вконтакте – 15000 рублей
Продвижением организации занимается заместитель директора. Он же настра-

ивал рекламу.
Проанализировав рекламную кампанию, мы предложим свой вариант реклам-

ной кампании и дадим рекомендации по продвижению.
Перед созданием системы продвижения, было проведено исследования среди 

родителей учеников хореографической школы «Вдохновение». Цель исследования – 
узнать из каких источников информации родители узнали о школе.

Таблица 1. Исследование целевой аудитории
ФИО Источник информации
1 Скрябина Анна Евгеньевна Реклама в интернете
2 Смольская Вера Павловна Реклама в интернете
3 Быстрова Любовь Геннадьевна Реклама в интернете
4 Демина Яна Дмитриевна Реклама в интернете
5 Салтыкова Василиса Витальевна Реклама в интернете
6 Иванова Мария Федоровна Соц.сеть «Вконтакте»
7 Манукян Алиса Сергеевна Соц.сеть «Вконтакте»
8 Тимофеева Тамара Петровна Соц.сеть «Вконтакте»
9 Птица Татьяна Алексеевна «Сарафанное радио»
10 Топоркова София Васильевна «Сарафанное радио»
11 Теплоходова Светлана Игоревна «Сарафанное радио»
12 Сергеев Борис Геннадьевич Реклама в интернете
13 Самойлов Глеб Витальевич Реклама в интернете
14 Петров Александр Иванович Реклама в интернете
15 Гилев Георгий Викторович Реклама в интернете
16 Чистяков Владислав Андреевич Соц.сеть «Вконтакте»
17 Самарин Иван Алексеевич «Сарафанное радио»
18 Довбуш Виктор Семенович «Сарафанное радио»
19 Лукьянов Андрей Антонович «Сарафанное радио»
20 Федоров Валерий Васильевич «Сарафанное радио»

Вывод: Из 20 человек – 9 человек узнали о школе в интернете (яндекс директ), 4 
человека (таргетированная реклама в «вконтакте»), 7 человек через знакомых.
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После проведенного исследования и анализа существующей системы продви-
жения, составим новую рекламную кампанию, исправив все неточности и ошибки.

Для начала определим более конкретную цель, так как сформулированная цель 
выше, очень общая, что недопустимо. Цель – увеличить количество учеников школы в 
2 раза за 3 месяца. Поставленная нами цель: конкретна, измерима, достижима, ориен-
тирована на результат и определенна по времени.

Далее нужно четко определить целевую аудиторию. В случае детской хорео-
графической школы, под целевой аудиторией подразумевается лицо, принимающее 
решения о использовании услуг танцевальной школы. Перечислим основные критерии, 
по которым будем определять ЦА:

социально-демографический
географический
семейное положение
интересы
Теперь необходимо по этим критериям составим несколько портретов ЦА.

Таблица 2. Целевая аудитория хореографической школы «Вдохновение»

Критерий ЦА1 Папа ЦА2 Мама ЦА3 Дедушка ЦА4 Бабушка

социально- 
демографи-
ческий

Мужской пол, 
возраст (25-50)

Женский пол, 
возраст (25-50)

Мужской пол, 
возраст (40-80)

Женский пол, 
возраст (40-80)

географи-
ческий

Санкт-Петербург, 
Кировский район

Санкт-Петербург, 
Кировский район

Санкт-Петербург, 
Кировский район

Санкт-Петербург, 
Кировский район

Семейное 
положение

Женат, с детьми Замужем, с детьми Женат, с детьми Замужем, с детьми

интересы
Хореографическое 
искусство

Хореографическое 
искусство

Хореографическое 
искусство

Хореографическое 
искусство

После определение целевой аудитории, необходимо на основе проведенных 
выше анализов, создать максимально эффективную систему продвижения.

Бюджет на рекламную кампании хореографической школы «Вдохновение» 
50000 рублей.

Таргетированная реклама в социальных сетях (вконтакте, инстаграм, однокласс-
ники) – 20000 рублей. Хореографическая школа использовала рекламу в яндекс директе. 
Данный инструмент рекламы относительно дорогой, и не самый эффективный. Наша 
ЦА разных возрастов, поэтому если мы будем рекламировать наш сайт и страницы 
в социальных сетях, то нас увидят большое количество людей. Старшее поколение – 
одноклассники (ЦА3,4), мужчины и женщины средних лет – вконтакте и инстаграм 
(ЦА1,2). Опрос родителей показал, что 9 человека узнали о школе через яндекс директ, 
но в то же время в школе не было рекламы и страниц в социальных сетях, кроме вкон-
такте. Таргет реклама по цене значительно ниже яндекс директа, и это позволяет нам 
за меньшую стоимость, продвигаться в трех социальных сетях. При настройке SMM, 
необходимо четко определить целевую аудиторию, по таблице критериев.

Реклама у блогеров в различных социальных сетях – 10000 рублей. В наше время 
большинство людей смотрит самых разных блогеров. Стоимость рекламы зависит 
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от размеров аудитории. Необходимо выбрать блогера со схожей целевой аудиторией. 
Данный инструмент продвижения поможет не только привлечь клиентов, но и развить 
страницу в социальной сети, что также немаловажно. Данный инструмент в большей 
мере будет направлен на ЦА1 и 2.

Печатная продукция – 10000 рублей. Рядом со школой хореографии, в людных 
местах, а также вблизи школ и детских садов, необходимо раздавать листовки. Для 
родителей, планирующих отдать ребенка в хореографическую школу или размышляю-
щих на эту тему, листовка школы «Вдохновение» будет в самый раз. Заработная плата 
промоутера – 200 руб./час. Он может раздавать листовки по 2–3 часа в день. Дни его 
работы, определит руководство хореографической школы. Например, 2–4 дня в неделю. 
Этот рекламный канал охватит все 4 целевые аудитории

 Проведение бесплатных мастер-классов, бесплатных занятий и открытых 
уроков – 10000 рублей. Проведя исследование, мы увидели, что 7 человек из 20 узнали 
о школе через знакомых. Организовывая различные бесплатные мероприятия, школа 
сможет привлечь новых учеников, а родители будут делится впечатлениями, тем самым 
рекламируя танцевальную школу. Данный инструмент продвижения направлен на все 
4 целевых аудитории.

Бесплатные каналы продвижения. В теоретической части подробно были рас-
смотрены виды бесплатных инструментов в интернете: бесплатные доски (avito, youla, 
chance и т. д.), продвижения в социальных сетях (посты, создание страниц и групп тан-
цевальной школы). Помимо простых бесплатных каналов продвижения, стоит отметить 
SEO-продвижение. Данный вид продвижения в интернете один из самых сложных, но 
в то же время, дающий серьезные результаты. Конечно, его нельзя назвать абсолютно 
бесплатным, так как необходимо платить деньги копирайтеру, который будет публико-
вать полезные статьи на сайте, но это может делать сотрудник, занимающийся продви-
жением хореографической школы «Вдохновение». У школы есть сайт, поэтому начав 
заниматься поисковым продвижением, через год сайт хореографической школы будет 
на первых строчках в поисковых системах. Также помимо рекламы в интернете можно 
взаимодействовать с общеобразовательными учреждениями, и на взаимовыгодных 
условиях информировать родителей учащихся подобных заведений. Конечно, чтобы 
лучше понимать, на какие каналы продвижения сделать больший акцент, необходимо 
приведенные выше инструменты протестировать.
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