
Наши школы могут работать, лишь опираясь на 
солидный теоретический фундамент. Мы должны создать 
научно-исследовательский центр по хореографии и, 
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А. Я. Ваганова
Конференция по вопросам хореографического 

образования. Москва. 1936 год.
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ДОРОГИЕ УЧЕНИКИ И КОЛЛЕГИ,  
УВАЖАЕМЫЕ ЧИТАТЕЛИ!

Отрадно, что наша кафедра балетоведения продолжает традиции 
школы Веры Михайловны Красовской. Главная её основа: глубоко 
и вдумчиво изучать историю балета, потому что в историческом 
процессе сформировалось то наследие, которым живет балетный 
театр. При этом следует внимательно и уважительно относиться к 
сегодняшним явлениям на балетной сцене.

Важно, что мимо внимания педагогов кафедры балетоведения и их 
учеников не проходит деятельность исполнительского факультета. 
Живой обмен впечатлениями, мнениями, дискуссиями внутри 
Школы очень важен для ее развития. Хочу пожелать, чтобы таких 
работ было как можно больше.

Поздравляю с выходом альманаха, благодарю педагогов кафедры 
за творческий подход к воспитанию наших выпускников, а авторам-
студентам желаю успехов на профессиональной стезе.

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

Народный артист России, 
Лауреат Государственных премий

НИКОЛАЙ ЦИСКАРИДЗЕ



УВАЖАЕМЫЕ ЧИТАТЕЛИ!

Задача педагогов кафедры балетоведения 
— научить студентов излагать свои мысли, 
писать о балете не только литературно, но и 
профессионально. Справляться с этой задачей 
мы начинаем без промедления – с первого 
курса бакалавриата, используя многие виды 
письменных заданий.

Часто такие задания выходят за рамки 
формально выполненных работ. Отдельные 
статьи наших питомцев печатаются в 
студенческих изданиях, под патронажем 
кафедры выходит студенческий журнал «Каданс». Настоящий же 
альманах – первый опыт собрать в единое целое статьи, написанные 
молодыми авторами под руководством педагогов кафедры 
балетоведения.

Среди материалов есть публикации особого рода: это интервью, 
выполненные студентами на первом курсе бакалавриата. Особыми их 
можно назвать потому, что в их создании принимают участие наши 
уважаемые собеседники. Я сердечно благодарю всех тех, кто не по-
жалел своего времени и сил, не поскупился на помощь начинающим 
авторам.

Взять в руки книгу со своими сочинениями – радость и для 
маститого специалиста, а для студента – это редчайшая удача, которая 
должна побудить к освоению новых профессиональных навыков.

За возможность осуществить печать нашего сборника от лица 
кафедры балетоведения сердечно благодарю проректора по научной 
работе и развитию Светлану Витальевну Лаврову.

Особую благодарность выражаю ректору Академии Русского ба-
лета имени А. Я. Вагановой Николаю Максимовичу Цискаридзе за 
постоянную поддержку, внимание и помощь.

И. о. зав. кафедрой балетоведения 

Л. И. АБЫЗОВА



6

Ксения Азеева
Магистратура, 1 курс. Направление подготовки: 52.04.01. 
Хореографическое искусство. Образовательная программа: 
Теория и история хореографического искусства

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

ВЗГЛЯД НА МУЖСКОЙ ТАНЕЦ В «КНИГЕ 
ЛИКОВАНИЙ» А.Л. ВОЛЫНСКОГО

А.Л. Волынский, будучи заядлым балетоманом, питавшим любовь к 
балеринам, не обошел стороной и мужской танец. В «Книге ликований» 
он посвятил этому явлению отдельный раздел и не упускал из виду ис-
кусство танцовщиков на протяжении всего повествования. Мысли крити-
ка о нем мы и рассмотрим со всем тщанием.

Следует отметить, что мужской танец – не тот предмет, который инте-
ресовал балетную критику рубежа XIX – XX веков, и его анализом и во-
все никто не занимался. В книге А.Я. Левинсона «Старый и новый балет» 
есть небольшой раздел «О мужских танцах», но в нем речь идет скорее 
об истории, о великих исполнителях. Проблемы, касающиеся мужского 
исполнительства, он только обозначил. Его мысли скорее можно назвать 
набросками. Хотя Левинсон писал, что «о преимущественной функции 
балетного кавалера – поддержке балерины – принято говорить с зано-
счивым пренебрежением»1, сам он не придерживался подобной точки 
зрения, прекрасно осознавая все богатство культуры мужского танца. Но 
более основательно разбираться в этом вопросе Левинсон не стал.

Волынский же в своих рассуждениях о мужском танце говорит о его 
природе: «Мужчины не танцуют на кончиках пальцев, потому что, и 
оставаясь на цельной ноге спокойно и ровно, они могут сохранить при 
этом всю свойственную им одухотворенность»2. Он говорит, что мужчине 
присущ принцип вертикальности, который не требует никаких дополни-
тельных приемов, а именно поднятия на пальцы или на полупальцы. Это 

1	  Левинсон А.Я. Старый и новый балет. Мастера балета. СПб., 2008. С. 240.
2	  Волынский А.Л. Книга ликований. Азбука классического танца. М., 1992. С. 142. В 
дальнейшем, при ссылках на это издание, страницы будут приводиться в скобках внутри 
текста.
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лишь переходный момент в исполнении прыжка, так как сфера господ-
ства мужчины – элевация. Воздух, по Волынскому, это мужская стихия, в 
ней главный – танцовщик, а не балерина.

За свой вольный философский подход к трактовке смыслов класси-
ческого танца, не только мужского, но и всякого иного, автор в дальней-
шем будет раскритикован М. М. Фокиным: «Он [Волынский] соединил 
в своих писаниях самые избитые технические танцевальные термины 
(без знания их) с философскими и преднамеренно туманными парениями 
в отвлеченных понятиях»3. Мнение Фокина субъективно, но исходя из 
него, становится понятен характер изложения Волынским своих мыслей 
о классическом и о мужском танце в частности. 

В своей теории классического танца, описанной в «Книге ликований. 
Азбука классического танца» Волынский, однако же, систематичен, в чем 
и заключается научность его труда. Поэтому, несмотря на все свои двой-
ные смыслы, метафоры, тягу к абстрактному, книга понятна читателю. 
Конечно, сыграло свою роль то обстоятельство, что Волынский окончил 
юридический факультет и обладал систематизирующим мышлением юри-
ста, благодаря которому его теория стала стройной. Каждую свою мысль 
он доказательно подкрепляет примером, что весьма ценно, так как нам 
открываются коррективы, привнесенные исполнителями в хореографию 
образцов классического балетного наследия. Например, Николай Легат 
в последнем акте «Лебединого озера» «бросает руку танцовщицы, и ар-
тистка должна удержаться на пальцах в вытянутом арабеске, в течение 
длительно-жутких мигов, пока кавалер обходит ее за спиной» (С. 143), 
что вызывает сильное впечатление от столь неожиданно долговременной 
устойчивости балерины без поддержки. Или, как он же в финальном мо-
менте adagio последнего акта «закручивает артистку для двух пируэтных 
кругов – и вдруг покидает ее» (С. 144) – доказательный пример, конкрет-
но иллюстрирующий мужское влияние на женский танец.

Как видно, автор не растворяется в образности повествования, прове-
дении аналогий. Он возвращается к частностям, акцентирует внимание 
на особенностях строения мужского тела. Например, позиции ног у муж-
чин кажутся более массивными и даже несколько грузными из-за фигуры 
и ног с низким подъемом, а в большинстве случаев даже и без всякого 
крутого изгиба. Мужские ноги грубее женских, отличаются меньшей вы-
воротностью. Крепость и плотность связок лишает мужское plié элемента 
мягкости, но придает энергию, являясь рычагом могущественной пружи-

3	  Фокин М.М. Против течения. Л., 1981. С. 81.
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ны для исполнения прыжка. Волынский часто сравнивает пластичность 
с растительностью. «А мужчина в биологическом отношении меньше 
всего растение» (С. 146). Этим объясняется тот факт, почему в такой мо-
нументальной композиции как adagio, мужчина естественно остается в 
роли кавалера. Одним из главных элементов adagio является développé – 
наивысшее проявление растительности в классическом танце, по-Волын-
скому. Однако и в пределах этой роли мужчина служит чудесным фоном, 
оправой для драгоценного женского танца.

Опорой раздела «Мужские танцы. Синтез» служат ключевые движе-
ния классического танца: plié, battement, rond de jambe и т.д., Волынский 
отдельно уделяет внимание позам и говорит о значимости прыжка и бал-
лона (способности зависнуть в воздухе), определяя все это как фундамен-
тальные понятия мужского танца. «Только танцы на большом баллоне и с 
большой элевацией могут соперничать с женскими» (С. 154). Анализируя 
мужской танец, он выявляет особенности мужского исполнительства, ко-
торое зачастую уступает женскому. Этому процессу способствует отсут-
ствие природной пластичности у мужчин, из-за чего им чужда «техника 
ласкания пола» (С. 146). Волынский характеризует мужское исполнение 
как «компактную и острую стрелу, полную стремительной энергии» (С. 
147). Красота мужского танца в полной мере предстает в прыжке: «взвив-
шись в воздух, он в одну секунду преображается и становится носителем 
того начала в духе человеческом, которое можно назвать романтическим» 
(С. 152). Украшением содержания полета служат всевозможные заноски 
– элемент акробатизма. Мужская элевация с ее длительным баллоном 
сильнее и выразительнее женской. Вот почему мужчина имеет здесь пе-
ред женщиной неоспоримое преимущество.

В своей азбуке классического танца Волынский систематизирует три 
вида мужского танца и связывает их с именами деятелей петроградского 
балета: Х.П. Иогансона, М. Петипа и П.А. Гердта. Иогансон предстает 
как «вождь мужского искусства на классической сцене» (С. 136). Он об-
ладает размашистым жестом, строго повернутой головой, безукоризнен-
но правильным epaulement. Его танец академичен. Христиан Иогансон 
носитель мужского начала на сцене, без малейшего привкуса женского 
сахара. Мариус Петипа напротив, гений женских эманаций в балетном 
искусстве. Волынский рассматривает не исполнительское, а балет-
мейстерское творчество Петипа, отмечая, что все в нем оплодотворяло 
концепцию женского танца и ничто не ложилось в основу танца геро-
ически-мужского, даже ансамбль кавалеров в «Раймонде». Павел Гердт, 
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прежде всего как наследник тенденций Петипа в своем исполнении, был 
«преисполнен женственных наваждений» (С. 141). Волынский отмечает, 
что танец Гердта лишен мужского пафоса. Особенно важно то, что, буду-
чи с ним знакомым, он передает натуру человека, зачастую иронизируя: 
«Брови у него были густые и нависшие над большими светло-голубыми 
глазами. Маленький горбатый носик. Рот красный и сочный с коротень-
кими подстриженными усами. Все свидетельствовало о том, что это че-
ловек здоровый, не чуждающийся нормальных утех жизни» (С. 138).

Восхищаясь мастерами мужского танца в балете, Волынский имеет 
собственный идеал танцовщика, который ассоциируется у него с образом 
Аполлона. Он видит в Аполлоне универсальность, заключающую в себе 
все человеческие элементы в совокупности, как мужские, так и женские. 
То есть, по Волынскому, танцовщик является носителем женского начала. 
По такому же принципу, он соотносит танцовщицу с Артемидой, «зани-
мающейся мужской охотой» (С. 142), отмечая в танцовщице мужское на-
чало. Автор считает природу артиста балета бинарной, что помогает ему 
в освоении роли. Это позволяет артисту выйти за рамки стереотипа, быть 
более многогранным в интерпретации образа.

Рассуждая о танцовщике, Волынский зачастую сравнивает его с ба-
лериной, точнее с женским танцем. Он делает это для полноты воспри-
ятия, для большей наглядности. По мнению автора, почти все pas от plié 
до développé и вращений более удачны в женском исполнении. Им свой-
ственна мягкость, фигурность, плавность, чего от природы лишены муж-
чины. Но как только разговор заходит о танце в воздухе, здесь мужской 
танец предстает во всей красе. «Рисунок получаемых в воздухе пятых 
позиций оказывается необыкновенно точным только в хорошем мужском 
исполнении. Вообще отчетливая правильность, сила и быстрота типично 
отличают мужскую элевацию от женской. Какое-нибудь вращение ноги 
на полу почти невыносимо у мужчины. Но, перенесенное в воздух, оно 
становится более красивым, более ярким и пластичным. На большой вы-
соте такое вращение ноги даже особенно прекрасно. Оно решительно и 
порывисто» (С. 154). Волынский уже тогда предвидел зарождение моды 
на виртуозные воздушные движения, требующие задержки и показа ди-
намических элементов. Эта тенденция будет продолжать развиваться и 
культивироваться исполнителями на протяжении всего XX и XXI веков.

Для Волынского мужской танец – это прежде всего героический та-
нец, где движения исполняются в воздухе. Апофеозом классического 
танца он считает высокие мужские туры, определяя их как «разительный 
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образец движения en tournant в воздухе» (С. 95).
Волынский не приемлет «слащавые изломы корпуса» (С. 154), неу-

местные и несвойственные эстетике мужского танца. Автор всячески от-
рицает полутона. Идеальный танцовщик для него – это воин, прекрасный 
Аполлон, о котором слагают мифы и легенды. Он контрастен по характе-
ру движений относительно балерины. Именно мужское искусство вносит 
призыв, пробуждение и «идейное водительство». Волынский предпола-
гает, что без мужского начала элевация и акробатизм рано или поздно 
исчезли бы из балета совершенно.

Волынский верил, что намечающаяся и рождающаяся потенция ново-
го мужского танца воплотится в танце сценического Аполлона. «Будущий 
союз воина с Амазонкой в государстве борьбы» (С. 155). Это идея будет 
будоражить его сознание долгие годы. В 1923 году он напишет статью 
«Рождение Аполлона», где будет изложено либретто балета. Оно, конеч-
но мало походило на либретто И. Стравинского к «Аполлону Мусагету». 
Но истоки хореографии Дж. Баланчина и музыки Стравинского, подарив-
шие миру шедевр неоклассики, следует искать в идеях А.Л. Волынского.
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СТИРАНИЕ ГРАНЕЙ МЕЖДУ МУЖСКИМ И 
ЖЕНСКИМ НАЧАЛАМИ В БАЛЕТЕ: ЭСТЕТИКА ТЕЛА

В конце XIX века В.О. Михневич был одним из первых, кто 
предпринял попытку проанализировать эстетику тела в балетном 
спектакле. Он полагал, что происходит подмена традиционного об-
рядово-бытового значения тела художественно-эротическим и чув-
ственным. И именно эти характеристики являются основным крите-
рием восприятия исполнения: «Обыкновенно балетоман, восхищаясь 
пластикой и искусством танцовщицы, испытывает аффект далеко не 
платонического чувства. Его пленяет в ней не только артистка, не 
только красота, как таковая, но и просто – женщина, самка, послед-
няя иногда более всего, если не исключительно»1.

Ранее, в классическом балете доминировала эстетика женско-
го тела, танец воплощал такие феминные качества, как нежность, 
покорность, грацию, легкость, изящество. «Русский балет» Сергея 
Дягилева, главным образом его творческий союз с Вацлавом Ни-
жинским, радикально меняет эстетическую направленность балет-
ного искусства в мире – помимо того, что центральной фигурой 
в балетном спектакле становится мужчина, в танце он воплощает 
как маскулинные, так и феминные качества. И.С. Кон подчерки-
вает, что мужчина впервые в искусстве становится объектом эро-
тических переживаний: «Дягилевские балеты стали настоящим 
языческим праздником мужского тела, которое никогда еще не де-
монстрировалось так обнаженно, эротично и самозабвенно. Совре-
менники отмечали особый страстный эротизм, экспрессивность и 
раскованность танца Нижинского и странное сочетание в его теле 

1	  Михневич В.О. Пляски на Руси в хороводе, на балу и в балете: Исторический 
очерк. СПб.,1882. Т. II. С. 339–340.
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нежной женственности и мужской силы»2.
Одним из этапов восприятия телесности в балете было нивелиро-

вание границ между мужским и женским в балете. Этот процесс заро-
ждался с приходом на сцену современной хореографии, с симфониза-
цией танца, ибо у музыкальной темы нет пола, она может переходить 
от мужской партии к женской и наоборот. «Симфонизм хореографии 
– великая находка, великий метод, он обогатил хореографию, вывел 
ее на новый мощный путь, дал возможность новыми методами, но-
выми приемами создавать хореографические композиции. Будущее 
хореографического искусства зависит от философии, от развития 
смежных искусств, эстетической платформы»3. Позднее эти принци-
пы продолжали применять и в танце модерн.

В современном балете легко увидеть специфические особенности 
повседневной жизни, такие, как фрагментарность восприятия, ко-
торая находится в основе композиционных приемов современных 
хореографов, алеаторичность («случайность»), непоследователь-
ность. Задача, требующая постоянного творческого решения и ис-
следования, – соотношение мужского и женского начала в эстетике 
балета – часто уходит в тень или игнорируется вовсе. Пластика тела 
в современном танце (возможно, в силу чрезмерной авторитарности 
хореографов) уже далеко не всегда делится на мужскую и женскую. 
Стиранию границы между мужским и женским началом в танце спо-
собствует развитие определенных танцевальных техник. «В ХХ веке 
телесное выражение начинает рассматриваться как один из основ-
ных элементов художественного творчества. Это была новая эпоха 
в истории культуры, время пересмотра традиционных взглядов на 
практику искусства»4. В основном это различные техники модерна, 
джаза, модерн-джаза и контемпорари. Например, Тед Шоун – аме-
риканский танцовщик, хореограф и педагог, еще в первой половине 
XX века начал поиски тождественности мужских и женских жестов. 
Ряд других техник позволяет танцовщикам делать сложнейшие под-
держки не за счет физических усилий и мышечного напряжения, а 
посредством высвобождения кинетической энергии тела и исполь-
зовании сил инерции. Поэтому для современных танцевальных по-
становок характерны «демократические» отношения и равенство по-

2	  Кон И.С. Мужское тело в истории культуры. М., 2003. С. 342.
3	  Алексидзе Г.Д. Балет в меняющемся мире. СПб., 2008. С. 73.
4	  Кондратенко Ю.А. К проблеме художественного языка и материала танца. URL: 
http://www.russianballet.ru/dissertacii/dissertac02_10.html. (дата доступа 25.01.2015).
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лов. Может также происходить обмен полами – женщина выполняет 
те же движения, что и мужчина, поднимает мужчину в различного 
рода поддержках и т.п. Примером такого балета может послужить 
спектакль «Altro Canto I» – творение худрука Балета Монте-Карло 
Жана-Кристофа Майо. Сначала кажется, что перед нами разнополая 
пара, поскольку одна балерина одета в мужской костюм, а на другой 
— юбка. Да и танцуют они как партнер и партнерша. В следующем 
фрагменте к ним добавляются еще 7 танцовщиц, одетых аналогично. 
Тоже образуют пары. На шестом фрагменте спектакля появляются 
мужчины, чей пол также закамуфлирован. Они танцуют парами, все 
в тех же костюмах: на ком-то сильно декольтированный комбинезон, 
на ком-то — короткая юбочка, резко контрастирующая с их накачан-
ными мускулистыми ногами.

Костюмы созданы знаменитым кутюрье Карлом Лагерфельдом. А 
явственно декларируемая в спектакле андрогинность — идея хорео-
графа: «Музыка, на мой взгляд, часто обладает мужской или женской 
натурой. Музыка барокко — это особый случай, в ней всегда есть ме-
сто двусмысленности, что делает ее в моих глазах андрогинной.

Дуэт главных героев – центральный в балете. Она воплощает му-
жественность и доминирует, он — в юбочке, полностью ей подчинен, 
лишь иногда оказывая слабое сопротивление. С этого момента в ба-
лете образуются уже разнополые пары, в половине из которых муж-
чины одеты в женскую одежду»5. Танцовщики выполняют задание 
хореографа – искать в мужском движении женственные интонации, а 
в женском – мужские.

Иногда пол отсутствует вовсе, и на сцене мы видим некую обе-
зличенную субстанцию, перед нами предстает танцовщик-андрогин. 
Свежим примером может послужить миниатюра «Глина» в хореогра-
фии Владимира Варнавы на музыку Дариуса Мийо для танцовщиков 
Мариинского театра, показанная в программе «Мастерской молодых 
хореографов» в рамках XV Международного фестиваля «Мариин-
ский» (премьера 21 марта 2015 года). Варнава, изобретательно спле-
тая пластику танцовщиков и танцовщиц, лишает их половой опреде-
ленности и образует из тел единое целое – некую биомассу, «глину».

Репрезентацией наиболее популярного концепта андрогинности 
(женственный юноша) служит балет «Послеполуденный отдых фав-

5	  Ященков П. Князь Монако в Большом театре // Московский Комсомолец. № 
26355. 2013. 10 октября.
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на» на музыку К. Дебюсси в хореографии В. Нижинского, о котором 
вспоминают как о самой скандальной постановке в «Русских сезо-
нах» Дягилева в 1912 году. Хореография балета изменила канониче-
ское представление о сольном мужском танце, исполнение Нижин-
ского вызвало противоречивые отклики у публики – от восхищения 
до категорического неприятия. О. Вайнштейн отмечает, что мужской 
эротизм Нижинского содержал в себе «лишь самую незначительную 
толику маскулинности»6. Во внешней артистической интерпретации 
О.Вайншейн видит не феминность, а андрогинность облика Нижин-
ского: «Движение к воплощению мужского начала в танце шло че-
рез размывание границ пола. Да и костюмы Нижинского – ленточки, 
цветочки, нити жемчуга на шее – скорее были воплощением андро-
гинности»7. Особенностью подобной эстетики, считает Кон, является 
привилегия быть мужчиной, который способен затмить женщину.

Есть мнения, что Рудольфу Нурееву была свойственна особая ис-
полнительская манера, включающая в себя элементы как мужской, 
так и женской техники. Французская балерина Виолет Верди счита-
ет: «Руди был танцовщиком настолько прекрасным, что почти можно 
утверждать, что он не имел пола. Или, вернее, что как танцовщик он 
принадлежал к обеим категориям. Он выходит за рамки обычного 
стертого мужского танца. И дело не просто в наличии каких-то жен-
ственных черт. Скорее, он просто создает абсолютно новый пол. Он 
представляет собой какое-то танцующее существо. Вы не видите ни 
мужчины, ни женщины, перед вами — воплощение танца, великого 
искусства, что-то напоминающее фавна или птицу, что-то дикое и 
прекрасное»8.

Становится очевидным, что тенденции развития хореографии в 
современном балете на сегодняшний день заключаются в нивелиро-
вании танцевальной лексики мужчин и женщин, и это приводит нас 
к констатации печального факта – доминантой является техническая 
сторона танца в ущерб артистизму.

Нередко мы можем наблюдать, как в балете углубленное изобра-
жение психических, душевных переживаний героев спектакля уходит 
на второй план и подменяется демонстрацией атлетических возмож-

6	  Вайнштейн О.Б. мужчина моей мечты: этюды по истории мужского тела // Ино-
странная литература. 2003, № 6. С. 43.
7	  Там же. С.44.
8	  Стюарт О. Рудольф Нуриев. Вечное движение. Смоленск, 1998. С.198.
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ностей артиста, его спортивности.
Порой хореограф хочет показать большую, сильную эмоцию.  

И чтобы зрителя ничто не смогло отвлечь от ее восприятия, он пыта-
ется добиться реализации задуманного путем отказа от вещей, прису-
щих классическому балетному спектаклю, т.е. костюмов, декораций, 
прочего внешнего антуража, а в нынешнее время еще и отсутствием 
фиксации половой принадлежности исполнителей. Это имеет право 
быть, если танцовщику есть, что отдать зрителю, а хореографу есть, 
что ему сказать. «Великий артист должен быть ни мужчиной и ни 
женщиной, а суметь выйти за границы своего пола, оставить за ку-
лисами свое индивидуальное «Я» и вынести на сцену лишь одно — 
танец»9. В противном случае получается акробатика, а весь спектакль 
превращается в гимнастическое зрелище.

У выдающегося хореографа XX века Ф.В. Лопухова на этот счет 
было свое мнение: «Искусство вообще, балетное в особенности, орга-
нически проникнуто мужским и женским обаянием – сексуальностью 
в хорошем смысле этого слова. Мужчина и женщина на сцене долж-
ны вызывать в зрительном зале восторженное отношение к красоте 
пола, хотя отнюдь не это является главным. Я не согласен с теми, кто 
утверждает, будто в театре показывают не мужчину и не женщину, а 
человека вообще. Человеческое, человечное – да, бесполого человека 
– нет»10.

9	  Аникина В. Р. Studia culturae. Выпуск 3. СПб., 2002. С. 152.
10	  Лопухов Ф. В. Пути балетмейстера. Берлин, 1925. С. 146, 147.
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БАЛЕРИНА ЭПОХИ ПРЕРОМАНТИЗМА 
И РОМАНТИЗМА: «БЛИСТАТЕЛЬНА, 
ПОЛУВОЗДУШНА…»

К началу XIX века балет становится самостоятельным видом ис-
кусства и начинает занимать важное место в национальной русской 
культуре. Русская балетная школа впитывала в себя технику западно-
европейских танцовщиков и хореографов, которые приезжали в Рос-
сию и работали по контракту с дирекцией Императорских театров. 
Это время ознаменовано работой в России великого балетмейстера 
и педагога Шарля-Луи Дидло (1767—1837). Дидло обогатил технику 
танца. В его преромантических балетах сложно взаимодействовали 
ансамбли сольного и кордебалетного танца, действие раскрывалось 
через психологизированную пантомиму и в сопоставлении контраст-
ных драматических положений. Под его чутким руководством было 
воспитано немало талантливых танцовщиц Петербургской балетной 
школы, среди которых А. И. Истомина, М. И. Данилова, Е. А. Теле-
шова, А. С. Новицкая, Е. И. Колосова и другие.

Как выглядели профессиональные танцовщицы начала XIX века? 
Насколько отличались от своих предшественниц?

«Облик танцовщицы XVIII века как будто разбит на участки: узко 
стянутый корсаж – одно; условные руки – другое; громадное про-
странство юбок – третье; и, наконец, совершенно отрезанная от це-
лого работа ног»1. Картина кардинально меняется на рубеже веков. 
Наблюдая литографии 1800—1820-х годов, мы видим, как стреми-
тельно ушли в прошлое объемные тяжелые костюмы, фижмы, корсе-
ты, стягивающие талию и подчеркивающие ярко-выраженный жен-

1	  Блок Л. Д. Классический танец. История и современность. М., 1987. С. 165.
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ский силуэт. Вместо них изображения теперь показывают балерин, 
на которых свободно развеваются вокруг ног или взлетающий при 
движении газовый (шелковый) хитон или платья с легкими под-
вижными юбками, еще скрывающими голень, но уже открывающи-
ми щиколотку. Рукав больше не сковывает движения: он становится 
свободнее или вовсе исчезает. Руки начинают подниматься, достига-
ют высоких положений над головой, активно включаются в танец, 
по-новому сочетаясь с движениями.

Серьезные изменения коснулись и танцевальной обуви. В XVIII 
веке танцевали в туфлях на небольшом каблуке, но к началу XIX века 
их сменила легкая балетная обувь без каблука. Основой танца стали 
полупальцы, линия стопы вытянулась вверх. Все это меняло технику 
танца и вид движений, а в недалеком будущем готовило подъем тан-
цовщиц на пальцы и появление пуантов.

Изредка признаки будущей танцовщицы проступали в сцени-
ческом облике артисток еще в XVIII веке. Танцовщица Мария Сал-
ле (1707—1756) «одна из первых появилась на сцене в подобии 
античной туники, приоткрыла руки и ноги, шею и плечи – словом, 
решительно отвергла тяжелые придворные одежды, отнимавшие у 
актера возможность игры и выразительного танца. Однако все это 
осталось ее личным и частным нововведением: французский опер-
но-балетный театр отказался следовать за Салле»2. О преобразова-
нии костюма говорил Ж.-Ж. Новерр, мечтая избавиться от панье, в 
которых женщины напоминали бочонки. Однако его реформы были 
остановлены дирекцией Академии музыки. Историк балета Ю. Сло-
нимский указывает, что «Клерон и Лекен, Сен-Юберти и Майар, 
Адриан и другие пытались в предреволюционные годы покончить 
с пережитками придворного костюма в театре. Но, невзирая на под-
держку части публики, они прекратили начатое дело, вынужденные к 
этому прямым запретом дирекции»3. Л. Д. Блок писала об эволюции 
балетного костюма, менявшей внешний вид балерин, смотря на кари-
катуру Джильрея4 на танцовщицу Мари-Мадлен Гимар (1743, Париж 
— 1816) – свидетельство того, как далеко ушла Гимар от своего вре-
мени: «В… Гимар мы видим заготовки совсем нового жанра… костюм 
Гимар очень прост и в линиях придерживается моды для городского 
платья – лиф с узкими длинными рукавами, широкая юбка в мягких 

2	  Цит. по: Слонимский Ю. И. Дидло. М., 1958. С. 24.
3	  Слонимский Ю. И. Дидло. М., 1958. С. 24.
4	  См.: Блок Л. Д. Классический танец. Л., 1987. С. 165.
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складках (курсив мой. – М. Б.)»5.
После французской революции 1789 года, давшей толчок многим 

переменам в жизни, произошли изменения в бытовой европейской 
моде, которая, в свою очередь, определяла внешний вид женщины не 
только в жизни, но и на сцене. Платья стали носить без корсета, в 
стиле «ампир», ориентирующиеся на образцы античной моды: пря-
мой силуэт, простота линий и множество вертикальных складок, сза-
ди шлейф, завышенная талия под грудью, рукава, часто фонариком, 
короткие или отрезные. К бальному платью полагались длинные 
перчатки. Обувь – в основном, легкая, «без каблука, с узким носом 
и лентами, которыми крест-накрест обвязывали ногу»6, которая впо-
следствии станет прототипом пуантов.

«Антикомания», как отмечает историк балета Ю. Слонимский, 
из жизни приходит на сцену, сталкиваясь еще со старыми веяния-
ми. «Подобие античной сандали вместо туфли на высоком каблуке, 
стриженные или распущенные волосы вместо грандиозного соору-
жения из локонов знаменуют новую моду в быту и на сцене»7. По 
словам исследователя, «г-жа Шевиньи» не боялась являться на сце-
не «в костюме вакханки, когда все другие танцовщицы были одеты 
в фижмы»8. Журнал «Mercure de France» в отзыве на оперу «Диана 
и Эндимион» на сцене Академии музыки (Парижской оперы), 1791, 
свидетельствовал, что танцы г-жи Солнье в роли первой нимфы Диа-
ны «выдержаны в античных формах…», «так же как и весь ее костюм. 
<…> Она появляется почти обнаженной… в короткой, легкой и про-
зрачной одежде»9.

Облик танцовщицы в свободном платье, высоко воздетыми в тан-
це руками, более свободной пластикой и игрой линий требовал но-
вых, более удобных элементов балетного костюма. На рубеже веков в 
балет стало проникать новшество, которое можно назвать революци-
онным. Известно, что вводили и пропагандировали его Шарль Дидло 
и его супруга, танцовщица Роза Дидло. Речь идет о трико – цельной 
одежде из шелкового трикотажа телесного цвета, которое надевается 
прямо на ноги и тело, сохраняя все его контуры. Вероятно, Дидло ис-
пользовал опыт ярмарочного театра, где он выступал в начале своей 

5	  Слонимский Ю. И. Дидло. М., 1958. С. 24.
6	  Киреева Е. В. История костюма. М., 1970. С. 137.
7	  Слонимский Ю. И. Дидло. М., 1958. С. 24.
8	  Слонимский Ю. И. Дидло. М., 1958. С. 25.
9	  Цит. по: Слонимский Ю. И. Дидло. М., 1958. С. 25.
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театральной карьеры, так как балаганные плясуны и плясуньи уже 
носили трико, но не телесного, а белого цвета из нитяной ткани.

Первые выступления на лондонской сцене Шарля и Розы Дидло 
и танцовщицы Геликсберг в легких одеждах и трико вызвали «бур-
ный протест блюстителей нравственности. В парламенте состоялось 
обсуждение поднятого епископом вопроса о неприличном костюме 
танцовщиц. В результате премьера балета «Бахус и Ариадна» была 
отложена, трико чуть ли не запрещено, и танцовщицы появились 
позднее в чулках белого, а не тельного цвета, стянутых подвязками, 
<…> легкие развивающиеся туники были задрапированы спереди 
«епископальными передниками»»10. О супруге балетмейстера Дидло 
неоднократно говорилось в печати, что «она пропагандировала до 
неприличия легкую одежду и имитацию наготы с помощью, по-види-
мому, того же трико»11.

Тем не менее, трико было введено в обиход танцовщиков уже в 
первую четверть XIX века и, как оказалось, явилось величайшим за-
воеванием балетного театра, позволившим танцу развиваться. Трико 
визуально улучшало линии ног, позволяя без стеснения поднимать 
ноги выше, чем на 25-45 градусов. Таким образом, с введением трико 
было связано увеличение амплитуды «шага», высоты ног в позах и 
т.п. Но у трико имелось еще одно предназначение, отвечающее эсте-
тике классического танца – «профессионализировать» и «аристокра-
тизировать» ноги балерины. Об этом писала одна из танцовщиц ХХ 
века, служившая в 1930-х годах в Большом театре: «Классика требует 
формы подходящей! …Адажио, например <…> Плавно, пластично… 
Для этого нужна пачка, трико, лиф, который держит корпус <…> В 
трико нога – какая-то… “образованная”, не дилетантская»12.

В то время, когда в балетный театр пришли пачки (в конце XIX 
века), трико уже были традиционной и обязательной частью балет-
ной одежды, благодаря которой пачки впоследствии также могли 
эволюционировать от приспущенных и удлиненных до приподнятых 
и коротких, открывавших ноги балерин в полную длину.

После свержения Наполеона I и после Венского конгресса во 
Франции начался период Реставрации. Франция тогда распространя-

10	  Слонимский Ю. И. Дидло. М., 1958. С. 26.
11	  Там же.
12	  Шмелькина М. С., Мелик-Пашаев А.А. Другая жизнь. Рассказы балерины Боль-
шого театра, записанные ее сыном. М., 1995. С. 41.
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ла свою моду на всю Европу и Россию в том числе. В это время силу-
эт женского костюма упростился: платья стали короче и имели вид 
неширокого колокола. Юбки бальных и вечерних туалетов обильно 
украшались цветами: гирляндами роз, гелиотропа, жасмина, гвозди-
ки, цветами лаврового дерева, часто оборками. Талия по-прежнему 
завышена, хотя под платье надевают уже жесткий короткий корсет. 
Подобный наряд усматривается как на портретах русских придвор-
ных дам, так и на изображениях русских танцовщиц. Например, 
«Портрет Авдотьи Ильиничны Истоминой» в партии Флоры в ба-
лете «Зефир и Флора» неизвестного художника и «Портрет Юлии 
Павловны Самойловой» (1825) художника Митуар Б. Ш. Мы видим 
сходство обликов: платья нежных оттенков затянуты под грудью и 
свободны снизу, отделаны оборками и цветами; невысокие прически, 
открытые руки. Подобный образ – на портрете танцовщицы Екате-
рины Александровны Телешовой в роли Луизы из балета «Дезертир» 
поздней работы Пьетро Росси. У ее платья, также стянутого под гру-
дью и лишенного корсета, довольно глубокий вырез, в волосы ар-
тистки вплетены цветы.

Влияние моды и образа жизни отражалось на внешнем виде жен-
щин в повседневности и отражалось в фасонах костюмов на сцене, 
формируя новый облик артисток. Туфли без каблука, дополненные 
лентами носили в жизни и на сцене. Отличием могли служить орна-
мент, вышивка, пряжки, цветы, камни в повседневной или празднич-
ной обуви. Тоже можно сказать о платьях схожего покроя, отделан-
ных цветами, поясами и бантами.

Следует отметить, что в течение дня женщина так же, как и муж-
чина, вынуждена была переодеваться несколько раз, как этого тре-
бовали правила хорошего тона в определенных ситуациях. И. В. Ки-
реевский в журнале «Европеец» относил искусство хорошо одеться к 
числу изящных искусств, сравнивая его с даром быть «великим музы-
кантом, или великим живописцем, и, может быть, даже великим че-
ловеком»13. Утренний туалет для женщин в первой половине дня за-
ключался в платьях особого покроя. В Петербурге и Москве это были 
дорогие парижские туалеты, у провинциальных барышень – простые 
домашние платья. Писатели XIX века обращали внимание на утрен-
ние наряды своих героев. Алексей Берестов в повести А. С. Пушки-
на «Барышня-крестьянка», приехав в дом Муромских рано утром, 

13	  Киреевский И. В. Журнал «Европеец» № 1. СПб, 1832. С. 107.
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застал Лизу в «белом утреннем платьице»14. Героиня романа Л. Н. 
Толстого «Война и мир» Наташа Ростова встречает князя Андрея, 
приехавшего к ним с визитом, в «домашнем синем платье»15. Будучи 
жителями столиц, танцовщицы также выходили к завтраку, виделись 
с домашними или своими фаворитами в утреннем уборе французской 
моды. Шлафор, или шлафрок, — просторная домашняя одежда без 
пуговиц, с большим запахом, так как подпоясывались поясом, чаще 
всего из витого шнура. Шлафоры носили и мужчины, и женщины, 
поэтому в литературе их можно встретить при описании домашней 
одежды обоих полов. А. С. Пушкин в поэме «Евгений Онегин»:

Но скоро все перевелось:
Корсет, альбом, княжну Алину,
Стишков чувствительных тетрадь
Она забыла: стала звать
Акулькой прежнюю Селину
И обновила наконец
На вате шлафор и чепец16.

Танцовщицы пушкинской поры и в жизни, и на сцене внешне 
напоминали представительниц дворянского круга, они могли по-
спорить с ними умением одеваться, привлекательностью и элегант-
ностью. Но и наоборот, светские дамы, прошедшие в юности через 
обязательные уроки танца, своей осанкой и утонченностью мало от-
личались от профессионалок, обученных в балетной школе. И те, и 
другие привлекали к себе внимание художников в качестве моделей, 
олицетворяющих женскую красоту и эталон стиля.

К примеру, в облике Авдотьи Истоминой, изображенной на пор-
трете неизвестного художника в театральном костюме (1815–1820), 
и в образе Авдотьи Ивановны Молчановой, изображенной с дочерью 
Елизаветой, работы О. А. Кипренского (1814) много общего: глубо-
кий вырез платья без корсета, стянутого под грудью поясом, рукав в 
форме волана, мягкая линия прически – волосы слегка подобраны со 

14	  Пушкин А. С. Собрание сочинений. Том 5. Романы, повести. «Барышня-крестьян-
ка». М., 1959—1962. С. 117.
15	 Толстой Л. Н. Война и мир. Том 2. Часть третья. Глава XIX. С. 380.
16	  Пушкин. А. С. Евгений Онегин. М., 2001. С. 78.
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свободными прядями у лица. Танцовщицы и аристократки выгляде-
ли на портретах одинаково естественными, освобожденными по моде 
того времени от золотых и прочих украшений. Далеко не всегда мож-
но определить, что за модель позирует художнику, только обстанов-
ка могла подсказать статус портретируемой.

Это было то особенное время, когда женская мода эпохи совпала с 
эстетикой балетного театра, начавшего свои преобразования в пред-
дверии хореографического романтизма и предъявившего публике 
новый типаж танцовщиц – легчайших, гибких чаровниц, кружащих 
головы своей прелестью.

К сожалению, русская балетная критика начала XIX века практи-
чески не оставила свидетельства, какими были профессиональные 
танцы того времени. Во многом этот пробел устранили поэты, оста-
вившие поэтические портреты русских балерины в их сценических 
образах. Но в поле зрения балетных критиков все-таки попадала 
внешность танцовщиц, их черты, выработанные учебой, и качества, 
данные природой каждой.

В Евгении Ивановне Колосовой (1780—1869), урожденной Не-
еловой, выпущенной из школы в 1799 году, отмечали поразитель-
ную красоту облика, большие черные глазам, стройность, изящество, 
гибкость стана. Колосова зарекомендовала себя и танцовщицей, и 
драматической актрисой. Она исполняла главные женские партии 
в балетах «Ромео и Юлия» Штейбельта, «Медея и Язон» Рудольфа, 
«Федра и Ипполит» Кавоса и Турика и др.

Современники отмечали легкость танца обеих выпускниц 1809 
года – Марии Николаевны Икониной (1788—1866) и Марии Ива-
новны Даниловой (1793—1810). Иконина отличалась статью и вы-
соким ростом, отчего ее сравнивали с античными богинями – «Диа-
ной, Юноной или Минервой». Но в дальнейшем, как писал Булгарин, 
«Иконина стала с каждым днем худеть и похудела до такой степени, 
что на нее неприятно было смотреть»17. В этом свидетельстве заклю-
чено указание, что худоба не считалась в то время достоинством тан-
цовщицы. Данилова, чья «воздушная легкость танцев олицетворяла 
в ней, как нельзя лучше, эфирную жрицу Терпсихоры», радовала глаз 
зрителей только один год18. «С невыразимой прелестью передавала 

17	  Плещеев А. А. Наш балет. 1673–1899. Балет в России до начала XIX столетия и 
балет в Санкт-Петербурге до 1899 года. М., 2009. С. 71.
18	  В 1810 году М.И.Данилова умерла.
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она все малейшие оттенки поэтических характеров, созданных вол-
шебником Дидло, и осуществляла эфирною легкостью своих танцев 
те воздушные божества, которых он выводил на сцену»19.

Одна из самых знаменитых балерин эпохи Дидло – Авдотья Исто-
мина, танцевавшая в императорской труппе с 1815 года. «Истомина 
была среднего роста, брюнетка, красивой наружности, очень стройна, 
имела черные огненные глаза, прикрываемые длинными ресницами, 
которые придавали особый характер ее физиономии», - так характе-
ризовал Истомину Пимен Арапов. Но для нас важнее следующие его 
строки, касающиеся ее профессиональных качеств: «Она имела боль-
шую силу в ногах, апломб на сцене и вместе с тем грацию, легкость, 
быстроту в движениях; пируэты ее и элевация были изумительны. 
Истомина долго не имела себе равных в балете»20. Здесь вновь от-
мечается легкость и элевация как выразительные инструменты ее 
профессионального мастерства. Именно эти качества вдохновили 
А.С.Пушкина на стихотворное посвящение балерине, помещенное в 
роман «Евгений Онегин»:

Блистательна, полувоздушна,
Смычку волшебному послушна,
Толпою нимф окружена,
Стоит Истомина. Она,
Одной ногой касаясь пола,
Другою медленно кружит,
И вдруг прыжок, и вдруг летит,
Летит, как пух из уст Эола,
То стан совьет, то разовьет,
И быстрой ножкой ножку бьет…

Картина запечатлевает выступление юной Истоминой в одном 
из мифологических балетов Дидло конца 1810-х годов. «Конкрет-
ным источником поэтического обобщения мог быть балет “Зефир и 
Флора”, где Истомина, окруженная “толпою нимф”, исполняла соло, 

19	  Цит. по: Петербургский балет. Три века. Хроника. Том II. СПб., 2014. С. 36.
20	  Арапов П. Н. Летопись русского театра. СПб., 1861. С. 237—238.
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во многом предвосхищавшее виртуозные вариации классических 
танцовщиц в позднейших балетах. Образ Истоминой, возникающий 
в пушкинских строках, изображение ее танца сами по себе чрезвы-
чайно конкретны. В поэтических фразах “одной ногой касаясь пола, 
другою медленно кружит”, “то стан совьет, то разовьет, и быстрой 
ножкой ножку бьет”, с большой наглядностью воспроизведены тан-
цевальные движения рон де жамб, ранверсе, батман батю»21.

Но и младшая современница Истоминой, Екатерина Александров-
на Телешова, выпускница 1824 года, обладала секретом легкости в 
танцах, что позволяет определенно утверждать, что умение двигать-
ся невесомо, создание иллюзии полета было не каким-то особым да-
ром единиц, но вырабатывалось самой школой Дидло. Обратимся к 
вдохновенным лирическим строкам А. С. Грибоедова, которыми он в 
1924 году отозвался на танцы Телешовой в балете «Руслан и Людми-
ла», где она выступала в партии волшебницы.

О, кто она? — Любовь, Харита,
Иль Пери, для страны иной
Эдем покинула родной,
Тончайшим облаком обвита?
И вдруг — как ветр ее полет!
Звездой рассыплется, мгновенно
Блеснет, исчезнет, воздух вьет
Стопою, свыше окриленной...
<…> Созданье выспреннего мира 
Скользит, как по зыбям эфира 
Несется легкий метеор22.

Поэт позволяет увидеть порхающую по сцене балерину, затем 
вновь акцентирует ее легкость и летучесть. Кажется, что это строки 
– о романтической танцовщице 1830 – 1840-х годов, а не о предше-
ственнице за двадцать лет до нее.

21	  Красовская В. М. Статьи о балете. М., 1967. С. 157.
22	  Грибоедов А. С. Горе от ума. Комедии. Драматические сцены. Стихотворения. Пу-
тевые заметки. М., 2007. С. 353.
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Это приводит нас к выводу, что техника танца начала 19 века уже 
вобрала в себя черты воздушности и могла создать иллюзию незем-
ного существа. Отсутствовали только пуанты, на которые должны 
были вскоре подняться балерины, чтобы окончательно перевопло-
титься в неземные создания. В то же время и Пушкин, и Грибоедов 
обращают внимание в пока еще «полупальцевом танце» на движение 
низа ног («И быстрой ножкой ножку бьет») и стопы в воздухе («Воз-
дух вьет стопою»). Очевидно, что стопы танцовщиц при этом выгля-
дели чрезвычайно изящными, поскольку размер ног женщин XIX 
века был очень небольшим. На всех балетных гравюрах 1-й полови-
ны XIX века изображение стоп кажется словно уменьшенным23. На 
самом деле, достаточно взглянуть на миниатюрную женскую обувь 
первой половины 19 века в Театральном музее. Как отмечает исто-
рик моды Александр Васильев, «современная женщина чаще всего 
носит размеры от 38 до 40, а в старину ходовыми были от 33 до 35»24. 
В свидетельстве о петербургской танцовщице Зубовой Вере Андре-
евне (1803–1853) особо подчеркивается, что она «обладала миниа-
тюрною ножкой»25. О том, что обладательницами миниатюрных ног 
были и балерины следующего поколения – эпохи романтизма, гово-
рит их балетная обувь, например, маленькие и узкие пуанты Марии 
Тальони (1804–1884).

Своеобразная устремленность в воздух уже наметилась «в подъ-
емах и все более устойчивых остановках на полупальцах, <…> в не-
отчетливом порыве преодолеть грань между стопой, опирающейся 
на полупальцы, и стопой, вонзенной концами пальцев ног в пол»26. 
Туфли с уплотненным носком, названные пуанты, помогли балери-
не подняться на самые кончики пальцев ног. С наступлением эпохи 
романтизма пуанты возникли в качестве средства образной вырази-
тельности для ролей фей, богинь и прочих волшебных созданий, что-
бы подчеркнуть их неземное происхождение.

Пуанты XIX века были по форме схожи с бальными и повседнев-
ными женскими туфлями конца XVIII — 1-й половины XIX века. 
После революции француженки практически отказались от каблу-
ков. Как и бальные туфли, пуанты шили из шёлкового атласа, на 

23	  См.: Мария Тальони в балете «La Sylphide» художник Ф. Леполь.
24	  Васильев. А. А. Судьбы моды. М., 2010. С. 61.
25	  Там же.
26	  Красовская В. М. Западноевропейский балетный театр очерки истории. Преро-
мантизм. Л., 1983. С. 203 – 204.
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плоской кожаной подошве с зауженным носком и к ним также при-
шивались ленты.

Одной из первых танцовщиц поднявшейся с полупальцев на паль-
цы ног была Фортуната Анджолини (1776—1817), артистка бале-
та и педагог, представительница итальянской школы виртуозного 
танца, связанная родственными узами с балетмейстером Гаспаро 
Анджолини (1731—1803). Первыми представительницами француз-
ской школы, возвысившими танец на пальцы, считаются Женевьев 
Гослен (1791—1818) и Фанни Биас (1789—1825). Современник Ка-
стиль-Блаз (1784—1857), французский музыковед и музыкальный 
критик, писал по этому поводу: «Мы узнаём из газет, что старшая ма-
демуазель Гослен в течение нескольких мгновений стояла на пальцах, 
sur les pointes des pieds — вещь доселе невиданная»27. В 1821 году в 
Лондоне, на сцене Королевского театра, выступала Биас, украшавшая 
свой танец отдельными позами на пальцах. Именно к этому времени 
относится литография Ж.-Ф. Вальдека, на которой балерина изобра-
жена в роли Флоры, стоявшая уверенно на пальцах в 5 позиции28.

Больше всего танец на пуантах связан с именем Марии Тальони. 
В литографии 1926 года она изображена на пуантах29. В 1830 году 
Тальони станцевала на кончиках пальцев в балете «Бог и баядерка», 
полгода спустя дебютировала в «Зефире и Флоре» Дидло, а ровно че-
рез год, в марте 1832 года, уже уверенно танцевала на пуантах в бале-
те своего отца, Филиппо Тальони, «Сильфида».

Пуантовый танец делал свои первые шаги: легкое прикосновение 
балерины кончиками пальцев ног по сцене, замирание в позе, не-
сколько переступаний… Это было начало пуантовой техники танца. 
Пуанты дали балерине возможность преодолеть ту образную грань, 
которая отделяла мир земной и нереальный, мир неуловимого сча-
стья. Полувоздушность эпохи Дидло становится абсолютной воздуш-
ностью эпохи Тальони.

Одним из символов «превращения» танцовщицы в эфемерное 
фантастическое существо стали крылышки Сильфиды и новый ко-
стюм, к которому они прикреплялись, и который всемерно служил 
образности романтического балета. Этот костюм назывался тюник, 
позже, в ХХ веке, его стали называть шопеновским тюником (по ба-

27	  Бахрушин Ю. А. История русского балета. М., 1965. С. 112.
28	  Фанни Биас в роли Флоры, «Психея». Литография Ж.-Ф. Вальдека, 1821.
29	  Литография – сцена из балета «Abend eines Rajan», 1826
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лету М. Фокина «Шопениана», в котором он был воссоздан спустя 
много десятилетий после тальониевской эпохи). Для этого костю-
ма использовалась особая, так называемая, газовая ткань, которая 
«взлетала» вместе с балериной, а в спокойном состоянии облекала 
ее фигуру, словно легким облаком. Длина юбок становится короче, 
материал из которых они были сделаны, легче и прозрачнее. «Балет-
ный костюм доводил до предела иллюзию воздушности: прозрачные 
газовые юбки наслаивались одна на другую, крылышки стрекозы, 
прикрепленные сзади к лифу, подчеркивали невесомость тела»30.

Это было время утвержденного главенства романтизма. Олице-
творением нового стиля явилась Мария Тальони. Она со своим ху-
дощавым телом, удлиненными пропорциями шеи, рук и ног «вопло-
щала воцарившийся идеал бесплотной женской красоты»31. О танце 
Марии Тальони критик «Северной пчелы» писал «Тальони танцует, 
как соловей поет, как бабочка летает <…>, живое воплощение пла-
стической красоты и высшего проявления стройности и легкости; она 
своею волшебною силой воскресила и обновила балет»32. Подобная 
легкость и пластика тела во многом связана с новым уровнем тан-
цевальной техники, которой Мария добилась благодаря ежедневным 
продолжительным занятиям под присмотром отца. Таким образом, 
вырабатывалась устойчивость корпуса (апломб), плавность дви-
жений, упругость и энергия прыжка, крепость и сила пальцев. Как 
отмечает балетовед Вера Красовская, подобная «устойчивость была 
необходима для партерных адажио, выполнявшихся без поддержки 
партнера»33. Техника пируэта отступала перед техникой прыжка, ко-
торый должен выглядеть невесомым. Техника была отточена до той 
степени совершенства, когда приходит полная техническая и творче-
ская свобода в танце, а зритель забывает о сложности па. Так были 
создан совершенно новый образ романтического балета, образ Силь-
фиды – нереального существа, девы воздуха, подчеркнутый техниче-
скими приемами танца на пальцах.

Эпоха романтизма подчеркивает воздушность женского обли-
ка не только на сцене, но и в жизни. Длина повседневного платья в 
начале 30-х годов XIX века «достигала только щиколотки, а форма 

30	  Красовская В.М. История русского балета. Л., 1978. С. 72.
31	  Там же.
32	  Цит. по: Петров О.В. Русская балетная критика конца XVIII – первой половины 
XIX века. М., 1982. С. 131.
33	  Красовская В.М. История русского балета. Л., 1978. С. 72.
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обуви была таковой, что ступни ног казались маленькими, фигура – 
несколько неустойчивой»34. В моде была походка маленькими шаж-
ками. Все это в целом создавало впечатление воздушного создания, 
что «усиливалось слегка жеманными манерами и жестами, характер-
ными для женщин периода романтизма»35.

Изящество женской телесности подчеркивали повседневные и 
праздничные одежды, сшитые по модам того времени. В платье 30-х 
годов впечатление хрупкости женского облика создавалось путем 
контрастных сопоставлений. «Талия казалась очень тоненькой не 
потому, что ее стягивали корсетом, но и от сопоставления с непомер-
но широкими вверху рукавами “жиго” <…> и расширенной книзу юб-
кой»36. Плечи выглядели покатыми и хрупкими за счет низкого выре-
за декольте. Так в эпоху романтизма облик танцовщицы в жизни и на 
сцене все еще во многом пересекается и дополняет друг друга.

В то время еще одна знаменитая танцовщица, полная противо-
положность Марии Тальони, покорила сердца зрителя. Речь идет о 
немке Фанни Эльслер (1810 — 1884), которая одушевляла образы, 
взятые из жизни. Эльслер обладала изумительным мимическим 
талантом. Современники также отмечали в ее танце силу, виртуоз-
ность, пластичность, огонь, захватывающую страсть. Французский 
поэт и критик Теофиль Готье писал, что «Эльслер велика ростом, хо-
рошо сложена с красиво выгнутым станом; ее ноги выточены, словно 
у Дианы-охотницы; грация их отнюдь не умалена силой; голова ма-
ленькая, как у античной статуи, чистыми и благородными линиями 
соединяется с шелковистыми плечами, которые не нуждаются в ри-
совой пудре, чтобы быть белыми; глаза ее имеют крайне пикантное 
выражение лукавства и страстности <…> она – женщина в полном 
смысле слова, изящная стройность форм позволяет ей с большим 
успехом облекаться в мужской костюм. Только что это была самая 
красивая девушка – вот она уже самый очаровательный мальчик в 
мире; это гермафродит, способный произвольно разделять друг от 
друга оба типа красоты, слитые в нем»37. Подчеркивается стройность 
облика Эльслер. В мужской костюм одевали только стройных изящ-
ных танцовщиц.

34	  Мерцалова М. Н. Костюм разных времен и народов. Т. 3 - 4. М., 2001. С. 308. 
35	  Там же.
36	  Мерцалова М. Н. Костюм разных времен и народов. Т. 3 - 4. М., 2001. С. 305.
37	  Левинсон А. Я. Старый и новый балет. Мастера балета. М., 2008. С. 487.
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Марию Тальони и Фанни Эльслер не раз сравнивали: «Она (Эль-
слер) – танцовщица мужчин, подобно тому как г-жа Тальони танцов-
щица женщин… Когда Фанни танцует, думаешь о тысяче радостных 
предметов, воображение блуждает по беломраморным дворцам, за-
литым солнцем, выделяющимся на темно-синем небе <…> Г-жа Та-
льони заставляла Вас думать о долинах, полных тени и прохлады, где 
белое видение выходит внезапно из коры дуба перед взорами юного 
пастуха, краснеющего от удивления; она походила до самообмана на 
этих фей Шотландии <…>, что блуждают под луной близ таинствен-
ного источника <…> если возможно так выразится, г-жа Тальони 
христианская танцовщица; г-жа Фанни Эльслер – танцовщица язы-
ческая: девы Милета, прекрасные иониянки, о которых столько было 
сказано в древности»38. Фанни Эльслер была исключительный та-
лант, но совсем иного поэтического оттенка. Разница та же, что меж-
ду брюнеткой и блондинкой. «Тальони парила над подмостками мед-
ленно и плавно, и вся фигура ее дышала кротостью и томной негой. 
Эльслер была сама резвость и оживление. Не обладая значительным 
апломбом и элевацией, она отличалась разнообразием прелестных 
маленьких па и выполняла их с таким лукавством, что заставляла 
трепетать все сердца»39. Если Тальони превосходила ее техническим 
мастерством, то Эльслер брала реванш в характерных танцах, и там, 
где Мария вызывала слезы восторга, Фанни порождала смех радости 
и удовольствия. Две яркие танцовщицы, обе известны и обе являются 
олицетворением разных энергий, разных стихий. Они были призна-
ны и оценены по достоинству в одно время.

К 40-м годам XIX века внешность женщины меняется под влияни-
ем новых идеалов времени, что сказывается и на облике танцовщиц. 
Новым кумиром высшего общества становится «светская львица», 
умеющая прекрасно фехтовать и сидеть в седле. Женский силуэт ста-
новится более вытянутым. Сузилась линия плеч платья, удлинилась 
юбка, рукав стал облегающим у плеча. Платье имело узкий лиф с чуть 
заниженной талией. Схожий облик усматривается на гравюрах тан-
цовщиц того времени: Карлотты Гризи (1819–1899), Люсиль Гран 
(1819–1907), Фанни Черрито (1817–1909).

Изображение Карлотты Гризи в роли Жизели на гравюре не-
известного художника и образ девушки на портрете Ш. Ф. Майера 

38	  Левинсон А. Я. Старый и новый балет. Мастера балета. М., 2008. С. 492.
39	  Чесноков Е. И. Классики хореографии. Л., 1937. С. 285.
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«Портрет девочки в белом» (1840) очень схожи. Та же стянутая та-
лия платья, тот же вырез лифа, рукав одинаковой длины и драпиров-
ки, прическа на обоих изображениях с прямым пробором по центру 
головы и чуть приспущенные волосы около ушей. Множество похо-
жих элементов в облике Люсиль Гран на гравюре в образе Сильфи-
ды. Отличием, пожалуй, являются крылышки, прикрепленные сзади 
платья. Фанни Черрито на литографии 1847 года в балете «Мрамор-
ная красавица» изображена в платье со слегка удлиненной талией. В 
остальном ее образ соответствует описанию двух предыдущих бале-
рин. Еще нет ярко выраженной границы в облике женщины на сцене 
и в жизни, отличающимися многими точками соприкосновения.

В 40-е годы XIX века влияние на простоту модной женской одежды 
оказали романы Ч. Диккенса, имевшие тогда широкую известность. 
Увлечение добродетелью не могло не сказаться на облике женщин. 
В повседневной моде, так же, как и в некоторых костюмах балетных 
героинь, например, Жизели и ее матери Берты, в платье присутствует 
передник, как символ хозяйственности и скромности.

Балерина становится все более техничной, совершенствуется пу-
антовая техника, для которой требуется хорошая физическая подго-
товка, хорошо развитая сила мышц, сильная стопа, чтобы вставать на 
кончики пальцев ног. К примеру, Карлотта Гризи обладала необы-
чайно развитой техникой: превосходной элевацией и виртуозностью 
в исполнении сложных элементов, которыми изобиловали её лучшие 
партии (Жизель, Эсмеральда, Пахита, Пери), четкостью фиксации. 
Критики и литераторы (Готье, Т. де Банвиль) отмечали её драмати-
ческий талант и неповторимую индивидуальность. Гризи была почти 
идеальной романтической танцовщицей, предвосхитившей вместе с 
тем многие достижения в области виртуозного женского танца ита-
льянской школы 2-й половины XIX века.

Тело танцовщицы неизменно становиться тоньше и изящнее, что 
ко всему прочему соответствовало моде того времени. Критики под-
черкивают худощавость Люсиль Гран, говорили, что она обладала 
почти «эфирной» комплекцией и железной волей. Танцовщица была 
«велика ростом, стройна, с правильно развитой фигурой и тонкими 
связками»40. Отмечали ярко-выраженное худощавое телосложение у 
некоторых других танцовщиц середины XIX века, к примеру, леген-
дарную худобу Луизы Луизы Фитц-Жемс.

40	  Левинсон А. Я. Старый и новый балет. Мастера балета. М., 2008. С. 510.
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Но сам воздушный танец Сильфид и Пери уходил в прошлое. Все 
сильнее преобладающая виртуозность танца «отодвинула» всякого 
рода изящества. Перед зрителем предстала балерина, внешне дале-
кая от Марии Тальони. Вместо хрупкой бесплотной красоты на сцене 
начинает доминировать женственная красавица, земная дева, с хоро-
шо развитой мускулатурой, крепко стоящая и вертящаяся на своих 
ногах. Заметно совершенствуется танец на пальцах, вследствие чего 
меняется форма носка пуанта. Он становится более твердым с не-
большим прямым пятачком на конце, как необходимость для слож-
ных вращений. Пальцевый танец обретает силу. Это уже не робкие 
шаги и подъемы на пуантах, а вполне уверенные пробежки, прыжки и 
повороты на пальцах ног. Красовская отмечает: «К 1860-м годам она 
(балерина. – М.Б.) уже прочно стояла, бегала и вертелась на пальцах, 
выполняя движения, которые раньше нуждались в поддержке пар-
тнера»41.

41	  Красовская В. М. История русского балета. С. 99.
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Элина Белая 
Бакалавриат, 1 курс. Направление подготовки «Искусства и 
гуманитарные науки»

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

ОЛЬГА РОЗАНОВА И ЕЕ ФОРМУЛА БАЛЕТНОЙ 
КРИТИКИ

Ольга Ивановна Розанова преподает моему курсу анализ балетно-
го спектакля. Её нестандартный подход, эрудированность, интерес к 
своей профессии, смелость высказываний пробудили желание взять ин-
тервью и лучше узнать своего педагога.

Ольга Ивановна окончила Ленинградское хореографическое училище 
(ныне Академия Русского балета им. А.Я. Вагановой), Ленинградский 
институт театра, музыки и кинематографии (ныне Российский госу-
дарственный институт сценических искусств), аспирантуру ЛГИТ-
МиК.

 — Ольга Ивановна, вы – выпускница Ленинградского хо-
реографического училища, расскажите, пожалуйста, у кого  
учились.

— В младших классах (четыре года) классический танец нам пре-
подавала Варвара Павловна Мей, затем недолго учились у Ирины 
Александровны Трофимовой, последние пять лет занимались в клас-
се Елены Васильевны Ширипиной. Игорь Дмитриевич Бельский пре-
подавал характерный танец, Игорь Валентинович Уксусников – дуэт, 
Марина Борисовна Страхова – историко-бытовой. Лидия Михайлов-
на Тюнтина вела репетиции театрального репертуара. Музыку препо-
давала Лариса Алексеевна Лыскина. У нас были прекрасные педагоги 
и по общеобразовательным предметам: литературу вел Кирилл Ми-
хайлович Палей, французский язык – Инна Александровна Сегель, 
историю балета _ Мариэтта Харлампиевна Франгопуло, теорию му-
зыки в старших классах — Леонид Арнольдович Энтелис, известный 
музыковед.

— Как вы опишете свою учебу в стенах училища?
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— Одно могу сказать точно: учиться было очень интересно, но 
трудно. Требовалось много сил, ведь с 8:30 утра до 17:20 шли уроки, 
в 17:30 начиналась репетиция, длившаяся часа два, или нас увозили в 
театр на спектакль. Соответственно на домашние задания оставалась 
ночь или 2-3 часа вечером.

— Но результат стоил этих трудностей?
— Безусловно. Годы в училище это такая трудовая закалка, такая 

прививка дисциплины, что после нашей школы уже ничего не страш-
но. После неё люди умеют работать.

— Сейчас такая же система обучения?
— Да, система не меняется. Воспитанники так же стараются, тру-

дятся. Вижу, как в залах совсем маленькие репетируют, выходят на 
сцену в театрах, а это очень полезно. Не помню, чтобы нас брали с 
уроков на театральные репетиции, как бывало в далекие времена, 
разве что при постановке новых балетов. Ведь тогда труппа Киров-
ского (Мариинского) театра проводила утренние классы и репетиции 
в здании училища, и мы могли наблюдать работу артистов. Напри-
мер, рядом с классом, где мы занимались общеобразовательными 
предметами, урок классики артисткам давала Елена Михайловна 
Люком, в прошлом знаменитая балерина. Я и сейчас помню этих 
артисток, вижу как живую Елену Михайловну — миниатюрную, из-
ящную, подвижную, несмотря на солидный возраст, но тогда мне и 
в голову не могло прийти, что спустя годы Люком станет героиней 
моей диссертации и книги.

— Расскажите про свое исполнительское прошлое после хо-
реографического училища.

— Так случилось, что из нашего класса только одну Наталью Спи-
цыну взяли в Мариинский театр, она сейчас там репетитор. Парал-
лельный класс почти целиком был принят в Михайловский театр, 
а наш выпуск отправляли в Новосибирск, но по личным мотивам я 
не могла туда поехать, о чем позднее очень жалела: в 1960-е балет 
в столице Сибири переживал фантастический взлет. Но я вместе с 
двумя одноклассницами пошла в Ленконцерт на положение солистки 
балета. Танцевала и классику, и характерные танцы. Номера стави-
ли специально для меня. Были постоянные гастроли, благодаря этой 
работе я объездила весь Советский Союз.

Потом успешно работала в Ансамбле классического балета под 



34

руководством Роберта Иосифовича Гербека. Прежде это был едва 
ли не первый гастрольный театр, созданный в 1930-х Иосифом Фе-
ликсовичем Кшесинским, братом знаменитой императорской примы. 
Там шли: «Лебединое озеро», «Жизель», «Бахчисарайский фонтан», 
«Барышня и хулиган», «Голубой Дунай», «Кармен- сюита».

— Как вы туда попали?
— Совершенно случайно. Труппа выступала в Михайловском те-

атре, я зашла посмотреть, и выяснилось, что не хватает одного «ма-
ленького лебедя». Я предложила станцевать, поскольку в училище 
мы исполняли «Танец маленьких лебедей» на концертах. Станцева-
ла, и меня пригласили в труппу.

Сначала я была в кордебалете, исполняла различные сольные 
партии — Па де труа в «Лебедином», вставное па де де и двойку вил-
лис в «Жизели», танец с колокольчиками и паненку в «Бахчисарай-
ском фонтане» и другие. Гербек не давал мне главные роли, хотя у 
меня они были отрепетированы с Мариной Николаевной Шамше-
вой, превосходным педагогом-репетитором. Но однажды заболели 
все исполнительницы партии Одетты-Одиллии, и я вызвалась стан-
цевать. После этого я стала любимицей Гербека. Мне поручали все 
ответственные спектакли. С Гербеком мы стали хорошими друзьями. 
Это был незаурядный человек и большой артист. Репетируя с ним, 
я поняла, как нужно существовать в образе, обрела не достававшую 
прежде сценическую свободу.

В Ансамбле я служила три года, это была напряженная жизнь. 
Постоянные репетиции, выступления, переезды. Свободного време-
ни на гастролях не оставалось, и все же перед спектаклем я обегала 
центр незнакомого города, осматривала достопримечательности.

Натанцевалась я всласть, и сейчас понимаю, что это было самое 
счастливое время моей жизни. Помню однажды пришлось испол-
нить четыре «Лебединых озера» подряд, после такого уже ног не 
чувствуешь и даже музыки Чайковского не воспринимаешь, хотя я 
всегда танцевала музыку, для меня всегда вдохновением являлась 
именно она.

— Вы волновались на сцене?
— Волнуешься, выйдут или не выйдут двойные туры, а больше 

нечего волноваться, на сцене получаешь удовольствие. Волноваться 
можно за технику, но я всегда справлялась, потому что музыка дер-
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жала, несла. А к техническим рекордам я никогда не стремилась, не 
ставила планку выше своих возможностей.

— Я знаю, что в драматическом театре существуют раз-
личные приметы, ритуалы, например, если уронить текст, 
нужно обязательно на него сесть иначе забудешь. У вас было 
что-то подобное?

— Нет, я всегда была противницей примет. Иногда, бывало, за-
думывалась, но все равно понимала, что это глупости. Когда пар-
тия сделана, когда ты работаешь с удовольствием, никакие приме-
ты не нужны.

— Как со сцены вы перешли на стезю балетоведения?
— Я очень любила учиться, была отличницей по всем предметам. 

Особенно любила литературу, иностранный язык, сама начала учить 
английский. Когда окончила училище, хотелось еще учиться, разви-
ваться, больше знать. Я узнала, что есть театроведческий факультет, 
где дают гуманитарное образование, и решила попробовать. На всту-
пительных экзаменах было три темы, связанные с кинематографом и 
драматическим театром. Ни того, ни другого я толком не знала и на-
писала про балет «Ромео и Джульетта». За это мне поставили двойку. 
Зато, когда я сдавала литературу, педагог сказала «замечательно» и 
поставила «отлично». Мне попался Маяковский, мой любимый поэт. 
В итоге я все же поступила, но лишь кандидатом на заочное отделе-
ние. Так кандидатом и окончила институт, продолжая танцевать. На 
нашем заочном курсе было человек тридцать, а профессиональным 
критиком стала только я, да и в аспирантуру взяли только меня.

— Вы никогда не хотели стать балетным педагогом?
— Честно говоря, нет. Мне интереснее преподавать критику, исто-

рию, теорию. Еще мне нравится работа репетитора, есть некоторый 
опыт в этой области.

— Что и где вы еще преподаете?
— Я преподаю историю балета в Педагогическом университе-

те имени Герцена1 на кафедре современного танца и драматургию 
и режиссуру балета в Институте культуры2. Начала педагогическую 
деятельность в Высшей профсоюзной школе культуры (Гуманитар-

1	  Имеется в виду Российский государственный педагогический университет (РГПУ) 
им. А.И. Герцена.
2	  Санкт–Петербургский государственный институт культуры.
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ный университет профсоюзов). Затем 25 лет преподавала на кафедре 
хореографии в Ленинградской консерватории. Там было балетоведе-
ние, потом его убрали, и я считаю, что напрасно. Критика — очень 
трудное дело, нужно много знать, быть очень эрудированным и, ко-
нечно, любить балет, жить им. И находились студенты, которые не за 
дипломом приходили, а за знаниями. Я тоже пошла в институт из же-
лания лучше познать искусство, но мне пришлось трудно. Пять сту-
денческих лет мне приходилось каждый семестр писать три серьез-
ные курсовые работы по драматическому театру, и только диплом 
удалось написать про балет, потому что преподавателем по критике 
был муж Веры Михайловны Красовской, талантливый театровед Да-
вид Иосифович Золотницкий, он разрешал писать про балет. А тему 
диплома мне предложила Валерия Владимировна Чистякова, видный 
балетовед и критик, организовавшая в институте балетный семинар.

— Расскажите немного про учебу у Веры Михайловны.
— Когда Красовская увидела мою дипломную работу, то сказала, 

что это готовая диссертация и взяла в аспирантуру. Я была первая за-
щитившаяся у неё аспирантка. Но учила Вера Михайловна собствен-
ным примером – неизменным при любых обстоятельствах ритмом 
ежедневной работы, своими книгами, глубиной постижения и широ-
той охвата материала, стильностью письма. Меня она никогда не хва-
лила, не знаю почему, но любила. Я часто бывала у них дома на углу 
Невского и Садовой и в Комарово – в доме творчества писателей. Об-
щение с такими людьми – тоже учеба и большое счастье. 

— Помогла ли театральная критика балетной?
— Конечно. Я получила представление о разных искусствах, но-

вые знания, профессиональные навыки. Нас учили: в любом жанре 
театральной критики нужно определить ЧТО и КАК сделано автора-
ми спектакля, и постараться объяснить это. В балете несколько дру-
гие, чем в драме, ЧТО и КАК, но в целом подход такой же. Анализ 
и описание — главные инструменты критики. Также нужно понять 
сверхзадачу, т.е. зачем это сделано. Для меня театральный институт 
— святое место, там замечательная театроведческая кафедра.

Один раз мне категорически не понравился спектакль в Театре 
Ленсовета, а оказалось, что постановка – достижение; я разругала в 
пух и прах актера, а оказалось, он был талантливым. Но, несмотря 
на явный промах, мою работу приняли, уважая пусть ошибочное, 
но собственное мнение. Самое интересное, что потом этого актера я 
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полюбила, ходила на его спектакли, поняла, что у него необычная, 
редкая индивидуальность, что он отличается от всех, а за его сдер-
жанностью, даже суровостью ощутим внутренний нерв, обостренная 
чуткость. Это был Леонид Дьячков. Но иногда я попадала в точку. 
Помню, писала про фильм «Три дня Виктора Чернышёва», и строгий 
педагог Евгений Соломонович Калмановский меня похвалил.

— Можно ли выучить балетного критика? Что для этого 
нужно?

— Во-первых, надо любить балет больше всего остального, во-вто-
рых, надо хотеть его познать, проникнуть в его глубины. В-третьих, 
иметь литературные способности, чтобы выразить свою мысль, а это 
часто становится камнем преткновения. Человек может и любить, и 
много читать, а писать не получается. Балетоведение имеет несколь-
ко аспектов: история, хотя меня она не всегда увлекала; теория, нахо-
дящаяся в стадии становления; и критика, которую я любила намного 
больше. Мне интересно увидеть и оценить новый балет, новую актер-
скую работу. А в далекой истории нет хореографии — того главного, 
что и делает балет балетом. В восемнадцатом и девятнадцатом веках 
не было профессиональной критики. А только по описанию действия 
(либретто) и даже при наличии музыкальной партитуры и эскизов 
сценографии представить «плоть» балета – танец, увы, невозможно. 
Поэтому исторические штудии я называю «околобалетоведением». 
Это не умаляет значения исторических трудов. Без них нельзя судить 
об эволюции балетного искусства.

И последнее условие для критика: постоянный труд. Надо много 
читать, ходить в театр, разбираться не только в хореографии, но и в 
музыке, литературе, изобразительном искусстве. Также очень важно 
иметь свой взгляд, не повторять чужие мысли. Критика — вид искус-
ства, а чтобы получались настоящие произведения искусства, нужно 
без устали работать и иметь специфический талант. Талант любви к 
балету при наличии литературных способностей — можно сказать, 
это формула балетной критики.

— Могли бы вы дать напутствие будущим балетным  
критикам?

— Больше смотреть, вникать, больше писать. В своё время я также 
просила совет, и Игорь Васильевич Ступников мне дал такой: когда 
испишешь целую простыню, тогда и научишься. Нужно, что называ-
ется, «набить руку». Профессиональные умения приходят с опытом.
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— Какая публика сейчас ходит на балетные спектакли?
— По сравнению с прежней публика изменилась. Что отрадно – 

в зрительном зале много молодежи. Но больше ходят, я бы сказала, 
буржуа, состоятельные люди, они могут покупать непомерно дорогие 
билеты и хотят получать за свои деньги удовольствие, включая сюда 
и буфет.

— А по вашему мнению, зачем нужно ходить в театр?
— В театре получают новые впечатления, учатся, обогащают ду-

ховную сферу, расширяют кругозор, по-другому открывают для себя 
жизнь. В театр ходят, чтобы испытывать эстетическое удовольствие, 
приобщаться к искусству, отключаться от бытовых проблем, уно-
ситься в мир чего-то иного. Но для этого надо напрягаться, а нынеш-
няя балетная публика напрягаться не очень любит. Раньше был класс 
страстных любителей — балетоманов. Сейчас его практически нет. 
Раньше после спектакля были овации по полчаса, артистов так долго 
вызывали, что администрация вынуждена была гасить свет. Сейчас 
такого не наблюдается. На моей памяти последним спектаклем, на 
котором публика неистовствовала и не хотела покидать театр, была 
«Шехеразада» с Махалиной и Рузиматовым. Но публика есть публи-
ка, какая есть такая и есть.

— Что для мира значит русский балет?
— Россия дала новую жизнь балету. Когда к концу 19 века на За-

паде балет измельчал и превратился в пустоватое развлечение, в Рос-
сии творили Мариус Петипа и Лев Иванов — два гиганта, которые 
создавали шедевры. «Спящая красавица», «Щелкунчик», «Лебеди-
ное озеро», «Раймонда», «Арлекинада», «Привал кавалерии», и т.д. 
В России был сильный творческий дух, культура исполнительская 
и постановочная была высочайшая. И появились великие компози-
торы, то, чего на Западе недоставало. В начале 20 века антреприза 
Дягилева возродила европейский балет, артисты Мариинского теа-
тра впрыснули ему новую кровь. Так что в основе мирового, конеч-
но, русский балет. Сейчас много нового и на Западе, но настоящее 
искусство встречается редко. Модные западные хореографы очень 
похожи, они мне не особенно интересны, потому что в их сочинениях 
не хватает глубины содержания, драматургического и режиссерского 
мастерства.

— А что интересно?
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— Всегда интересно, что делает Борис Эйфман — единственный 
балетмейстер, который регулярно сочиняет настоящие большие 
спектакли. У него есть свой почерк, свой стиль, свое направление. 
У него всегда есть мысль в спектакле. Постановки иногда грешат по 
части вкуса, но всегда в них присутствует страсть и авторское жела-
ние что-то важное сказать, схватить зрителя за живое, довести его до 
потрясения — собственно для этого и существует театр — заставить 
испытать катарсис, очищение через страдания. Включить зрителя 
в действие, чтобы он сочувствовал героям, — вот задача Эйфмана, 
и он с ней справляется. Сейчас начал переделывать балеты: «Крас-
ная Жизель», «Братья Карамазовы», теперь переделывает «Русско-
го Гамлета». Борис Яковлевич считает, что какие-то вещи устарели, 
нужно улучшить. Ему хочется видеть спектакли так, как он сейчас их 
ощущает. Его всегда тянуло к драме. Иногда он даже перебарщивает с 
эмоциями, действие доходит до истерии, но зато зрители не скучают. 
Эйфман постоянно в работе. Лучший показатель его деятельности — 
блистательная труппа, талантливые солисты и бесподобный корде-
балет.

Еще интересны возобновления балетов «Шурале» и «Спартак» 
Леонида Якобсона в Мариинском театре, Вечера миниатюр Якобсона 
в театре его имени. Прозвучали и возрожденные из небытия «Пла-
мя Парижа» и «Лауренсия» в Михайловском театре. Хотя этим спек-
таклям по 80 лет, они еще смотрятся, особенно когда танцует Иван 
Васильев. Когда что-то сделано интересно, в содружестве талантли-
вых людей – это обеспечивает долгую жизнь. Алексей Ратманский в 
Большом театре по-новому сделал давно забытые «Светлый ручей» 
и «Болт» Федора Лопухова с музыкой Шостаковича. Но сейчас ба-
летмейстер работает в Америке. Андрис Лиепа возобновил балеты 
Фокина «Шехерезада» и «Жар-птица», уже не одно десятилетие они 
пользуются успехом у зрителей. Но все это базируется на великом 
прошлом, а великого настоящего, по-моему, нет, хотя обнадеживаю-
щие события периодически случаются.

Хорошо, что Мариинский театр поддерживает опыты начинающих 
балетмейстеров – Юрия Смекалова, (возобновившего забытый балет 
«Медный всадник», осуществившего вместе с Юрием Бурлака поста-
новку балета «Пахита»), Антона Пимонова и других, демонстрирую-
щих свои сочинения на фестивале «Мариинский». Это, безусловно, 
люди одаренные, творчески беспокойные, большие труженики, несу-
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щие, к тому же, немалую нагрузку как действующие артисты балета. 
Им иногда не хватает общей культуры, глубины понимания жизни, 
остроты проблематики – того, чем привлекает маститый Джон Ной-
майер, продолжающий и развивающий традиции русского балета, 
приверженец полнометражного сюжетного, литературного спекта-
кля. Но таких крупных балетмейстеров сейчас крайне мало.

— Как думаете, с чем это может быть связано?
— Возможно с тем, что театры коммерциализировались, для них 

главное – успех, гарантированная «касса». Боятся поставить неудач-
ное, боятся экспериментов, ведь обязательно должен быть полный 
зрительный зал и соответствующий сбор денег.

Все ударились в технику, а интереса к проживанию образов мало-
вато. Да и современная хореография ориентирована на чистое дви-
жение, на дизайн. Недавно прошедший фестиваль Dance Open тому 
подтверждение. Танцовщики энергично двигаются, но за этим ниче-
го не стоит. Получается изощренная гимнастика под музыку.

Однако, балетное искусство никуда не денется. Тем более, что 
оно не ограничено столичными театрами. Интересное, талантливое, 
спорное, но живое я видела в последние годы в Перми, Астрахани, 
Ростове на Дону, Минске, Казани, Челябинске, Екатеринбурге и дру-
гих городах. На балетных спектаклях залы не пустуют. Значит, балет – 
такой, какой он есть сегодня, — востребован нашими современниками.
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РЕКЛАМА ЭПОХИ АНТИЧНОСТИ

Античность (лат. antiquitas – древность, старина) – термин, озна-
чающий цивилизацию и культуру Древней Греции и Древнего Рима, 
эпоха, являющаяся первым звеном в хронологической цепи эпох: – 
античность – средние века – новое время. «Понятие античности воз-
никает достаточно поздно: не ранее XV века европейской истории»1.

Античность является основой для современной мировой цивили-
зации и культуры. Традиционно, античность разделяют на три пери-
ода: Ранняя античность (VIII в. До н. э. – IV в. До н. э.) Классическая 
античность (IV в. до н. э. — II в. н. э.) Поздняя античность (конец II/
III в. —V/VI в.). Стоит отметить, что из-за продолжительности и на-
сыщенности данной эпохи происходит деление на культурные эпохи 
в рамках представленных временных периодов, а именно: эгейский 
или крито-микенский, гомеровский, архаический, классический и 
эллинистический.

Данная цивилизация примечательна в первую очередь тем, что 
является прототипом современного мира. Из этого следует, что уже 
тогда, до нашей эры люди жили в условиях, схожих с современными. 
Несомненно, многое изменилось, но ключевым фактором, который 
существует более двух тысяч лет, является феномен централизации. 
Уже на ранних стадиях эволюции, наши предки объединялись что-
бы выжить, формируя поселения, которые преобразовались в со-
временные города. Чем больше людей сконцентрировано в одном 
месте, тем больше нужда в элементарных потребностях, таких, как 
пища и кров. Одной из движимых сил прогресса и эволюции в целом 
является торговля. В эпоху античности уже существовали довольно 

1	  Стрелков А. Лекции по истории античности. URL: https://www.e-reading.club/
book.php?book=1030142 (Дата обращения: 02.10.2017).
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крупные города, такие как Рим, в котором население в 57 году до н. 
э. составляло 486 тысяч человек (Рис.1). Такое количество населения 
без труда обеспечивалось продовольствием, так как с каждым новым 
человеком рос спрос на продукты питания, а спрос, как известно, 
рождает предложение. «Таким образом мы приближаемся к понятию 
«конкуренция» (от лат. Concurrere «сталкиваться», «соперничать») 
— соперничество в какой-либо области с целью получения выгоды»2. 
Известно, что в эпоху античности уже сложились рыночные отноше-
ния и большой популярностью пользовались специальные места для 
массовой торговли.

Слово «реклама» происходит от латинского глагола «reclamare» 
– кричать, выкрикивать, восклицать, что свидетельствует о его кор-
нях, уходящих в глубь истории. Своим появлением реклама обязана 
торговле и товарообмену, а также она тесно связана с экономикой и 
культурой. Сложно сказать, когда появилась реклама, но известно, 
что во времена античности она уже развивалась. С того момента, как 
люди стали жить в городах, у горожан появилась массовая потреб-
ность в продуктах и вещах. Если есть потребитель, то есть и постав-
щик, а это ведет к конкуренции, так же стоит заметить, что в антич-
ных городах существовали места массовой торговли.

Наиболее популярный способ распространения информации в 
античности является устный. Появляются люди, озвучивающие ука-
зы или другую информацию жителям города, переданную органами 
власти, либо торговыми людьми и ремесленниками; они назывались 
глашатаи (Рис 2). Соответственно, в Древнем Риме глашатаи дели-
лись по характеру выполняемых заказов. Например, существовали 
глашатаи, работающие на политическую власть и дипломатию, то 

2	  Конкуренция (эконом.) // Большая советская энциклопедия: [в 30 т.] гл. ред. А. М. 
Прохоров. — 3-е изд. — М.: Советская энциклопедия, 1969—1978.

	 Рис. 1	 Рис. 2
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есть те, кто объявлял о прибытии важных гостей, о проведении раз-
личных мероприятиях, озвучивал государственные указы.

Вторую разновидность глашатаев можно отнести к типу частных. 
Глашатаи находились под контролем лиц, которые поручали им об-
служивать рыночную продажу, служить при артистических группах, 
при этом ранг глашатая демонстрировался его одеянием и атрибута-
ми - жезлом кадуцеем. Интересно, что должность глашатая наследо-
валась от отца к сыну, в некоторых городах глашатаи могли избирать-
ся по голосованию или по жребию. В любом случае предполагается, 
что эта должность была достаточно доходной, так как иначе не мно-
гие стремились бы её получить. Помимо городских глашатаев, жите-
ли города могли выкрикивать свои объявления на улицах городов,  
наряду с ними в эпоху античности существовали: бродячие торговцы, 
фокусники, жонглеры, странствующие проповедники и служители 
всевозможных культов. Все это создавало на улицах и рынках шум.

Письменная реклама делилась на три подвида. Первый – это сим-
волы, которые заменяли слова. Они использовались для того, чтобы 
упростить жизнь большой доли неграмотного населения, а символы 
также имели преимущество перед надписями, так как были заметнее 
и проще для восприятия. Символы до сих пор используются в со-
временной рекламе, например, рядом с аптекой мы увидим зеленый 
крест или змею с чашей. Второй вид – прообраз современных граф-
фити, а именно Альбум (от «album» - «белый», лат.) – выделенное 
пространство, покрашенное в белый цвет, как правило на стене. Та-
кие участки являлись основой для различных рекламных надписей.

Скорее всего надписи были черно-белые, потому что это луч-
шее сочетание цветов. Стоит обратить внимание на то, что альбум 
является предком современных «граффити - это преимущественно 
стихийные автографы, оставленные простыми жителями античных 
городов на стенах домов, храмов, портиков и пр.»3. (Рис. 3). Настен-
ная реклама и вывески так же развивались, об этом свидетельствуют 
найденные предметы из города Помпеи. «Среди находок были не-
сколько образцов мраморного рельефа, которые имели вывесочный 
характер, предметы, изображенные на рельефе, были изображены 
для определенных заведений»4. Важно отметить, что во времена ан-

3	  Определение граффити, основанное на мнении исследователя Л. Винничук: 
https://www.e-reading.club/book.php?book=1030142 (Дата обращения: 24.09.2017).
4	  Ученова В.В., Старых Н.В. История рекламы. СПб., 2002. URL: https://studfiles.
net/preview/5782595/ (Дата обращения: 02.10.2017).
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тичности появились афиши. Они представляли собой что-то вроде 
упомянутых выше граффити, однако отличались своей детализацией 
и обилием информации. Среди образцов рекламы античности сохра-
нились и любопытные примеры политической рекламы. Надписи, 
возведение трофейных и триумфальных сооружений в знак одержан-
ных военных побед, организация шествий, прославляющих удачли-
вых полководцев - все это является ярким примером политической 
рекламы.

Во время правления Юлия Цезаря появился предшественник газе-
ты. Она была задумана и реализована указом Юлия Цезаря в 59 году 
до нашей эры. Изначально газета в Риме имела форму деревянных 
дощечек, на которых фиксировалась хроника событий. Новостные 
сводки, не носили официального характера до того момента, когда 
распоряжением Юлия Цезаря стало необходимым в обязательном 
порядке распространять отчёты о заседаниях сената, донесения пол-
ководцев и послания правителей соседних государств. Администра-
ция древнегреческих и древнеримских городов обращала внимание 
на растущую популярность рекламы, так как реклама – общезначи-
мое средство коммуникации. И уже тогда реклама стала регулиро-
ваться государством, так как ее количество росло с каждым днем и 
это сказывалось на облике городов. Городские власти следили за со-
держанием и видом надписей, их концентрацией и обликом. Таким 
образом, забота о достоверности античной рекламы была одной из 
прерогатив городских властей, что будет иметь продолжение и в бо-
лее поздние времена.

Подводя итоги, можно отметить, что античная культура не только 
создала прототипы для основных видов современной рекламы: уст-
ной, изобразительной, письменной и смешенной, а также предпри-
нимала попытки их административного регулирования, тем самым 
заложив фундамент для всей рекламной индустрии.

Рис. 3
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ДЯГИЛЕВ В КИНЕМАТОГРАФЕ И В ЖИЗНИ: 
ГЛАВНАЯ РОЛЬ ВТОРОГО ПЛАНА

Основная цель данной статьи - выявить место продюсера в ис-
кусстве и его взаимодействие с выдающимися творческими лично-
стями. Причина, по которой мы обратились к кинематографическим 
образам Сергея Дягилева в том, что кинематограф как наиболее 
массовый вид искусства демонстрирует сформировавшиеся в обще-
стве стереотипы, касательно личности антрепренёра. Сегодня само 
слово продюсер уже широко вошло в обиход, что свидетельствует о 
востребованности данной профессии. Но тот факт, что в фильмах, о 
которых пойдет речь, Сергей Павлович Дягилев фигурирует в роли 
второго плана, говорит о том, что с одной стороны без его фигуры не-
возможно представить полную картину происходившего, ведь он яв-
лялся связующим звеном для всех участников «Русских сезонов», но 
с другой – он словно находится в тени. Именно благодаря ему сейчас 
в Европе знают и помнят Анну Павлову, Вацлава Нижинского, Ми-
хаила Фокина, Сержа Лифаря, художников Льва Бакста и Николая 
Рериха, композиторов Игоря Стравинского и Сергея Прокофьева. Но 
при всем при этом, продюсер – всегда роль второго плана. Ведь он не 
выступает на сцене, не пишет музыку, однако без него этот процесс 
представляется невозможным. Почему же тогда в кино, в книгах мы 
видим иную картину, где Дягилев-продюсер все тот же второстепен-
ный герой? Итак, необходимо подчеркнуть, что «Русские сезоны» это 
не антреприза, а совокупность проектов с огромным художественным 
потенциалом, давшим толчок колоссальному развитию культуры и 
популяризации русского искусства за рубежом.

В начале XX столетия продюсирование находилось в стадии фор-
мирования и отвечало общему течению культурных процессов. В 
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30-х-60-х годах основным «очагом» был кинематограф как синтез 
искусств. Аналогичным художественным феноменом, являющим со-
бой то же соединение различных видов художественного творчества, 
под знаком общей идеи были и «Русские сезоны» Дягилева. Сегодня 
же в массовой культуре и шоу-бизнесе продюсер едва ли не главный 
человек. Его задачи просты: он продвигает зачастую низкокачествен-
ный продукт, применяя виртуозные рекламные технологии, и нахо-
дит кратчайший путь к потребителю. Таким образом, идея посредни-
чества между рекламным продуктом и потребителем осуществляется 
при помощи известных технологий воздействия на массы. Задачи 
Дягилева были же совершенно иными. Он не представлял и не про-
двигал проект, а являлся тем самым «творцом», желающим поднять 
искусство на совершенно новый уровень, открыть новые имена для 
широкой публики, создать нечто такое, о чем еще долго будут гово-
рить. Как писал сам Сергей Павлович: «Мы хотели найти такое ис-
кусство, посредством которого вся сложность жизни, все чувства и 
страсти выражались бы помимо слов и понятий не рассудочно, а сти-
хийно, наглядно, бесспорно»1. Он окружил себя людьми с разными 
эстетическими взглядами, но объединенными одной общей идеей. 
Известно, что Стравинский не любил Фокина, считал его сложным 
и неприятным человеком, а его постановки балетов «Жар-птица» и 
«Петрушка» считал несоответствующими своему замыслу, о чем сам 
композитор рассказывал в беседах со своим секретарем Робертом 
Крафтом, которые позже были изданы в книге «Диалоги. Воспоми-
нания. Размышления». Но и это не смогло воспрепятствовать «Рус-
ским сезонам» Дягилева стать своеобразным феноменом в культуре 
и искусстве того времени.

Путь его отнюдь не был ровным и гладким. Тянущийся до бес-
конечности поиск средств на декорации и костюмы, прошедшая 
со скандалом премьера балета Стравинского «Весна Священная», 
уход Павловой, Фокина, Нижинского. Однако все это не помешало 
ему упорно продолжать работу над своим «детищем», искать новые 
идеи, привлекать все новые и новые таланты. Дягилев стал центром 
«Русских сезонов», при этом оставаясь героем второго плана. Имен-
но такую картину можно увидеть в кинематографе. О Дягилеве сни-
мали и до сих пор снимают кино, но кино сплошь документальное. 
Воплотить же на кинопленке образ великого импресарио решались 

1	  Лифарь С. Дягилев. М: Композитор, 1993.
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немногие. Одним из таких смельчаков стал советский актёр театра и 
кино Всеволод Ларионов в двухсерийном фильме режиссера Эмиля 
Лотяну «Анна Павлова». Его Дягилев — это патриот, ценитель всяко-
го рода искусства, генератор идей и источник бесконечной энергии. 
Именно таким он представляется в воспоминаниях современников. 
Как пишет один из друзей Дягилева – Александр Бенуа: «Тут Дяги-
лев и обнаружился в роли творца, решившего произносить “да будет” 
там, где его друзья только говорили: “Как хорошо было бы, если бы 
стало…»2.

Но здесь он не главный, а лишь второстепенный герой, несмотря 
на то, что именно с «Русских сезонов» началась популярность Анны 
Павловой за границей. В киноленте в образе Дягилева соединяются 
принятый в большинстве советских фильмов пафос, описанное во 
многих источниках поведение «ленивого барина» и самое главное 
внешнее сходство – зачесанные наверх волосы, белая прядь и прак-
тически не слезающая с лица актера, добродушная улыбка. Всеволод 
Ларионов безусловно хорошо сыграл свою роль, но стоит ли говорить 
о том, насколько сложно показать работу Дягилева как продюсера, а 
не только лишь создать образ эксцентричного и экзальтированного 
человека.

В другом, уже зарубежном фильме об одном из самых ярких тан-
цовщиков того времени «Нижинский», режиссёра Херберта Росса, 
роль Дягилева исполнил английский актер Алан Бейтс. Снова тот же 
облик, те же манеры. Однако в данной киноленте в большей степе-
ни рассматриваются его профессиональные качества, а не одна лишь 
внешняя оболочка. В фильме мы можем увидеть Дягилева в работе, 
а не только услышать очередную патетическую речь о силе русского 
искусства. Однако его работа здесь тоже не так заметна, на фоне тра-
гический переживаний и творческих метаний главного героя.

В третьем рассмотренным нами фильме – «Коко Шанель и Игорь 
Стравинский», снятым Яном Куненом, Дягилев появляется всего в 
нескольких эпизодах, что не дает нам полного представления о том 
образе, который пытался создать актер Григорий Мануков. В этом 
фильме у режиссера не вполне реальные представления о компози-
торском ремесле (Стравинский на протяжении всей ленты пишет му-
зыку к балету «Весна Священная», в то время как премьера уже давно 

2	  Бенуа А. Мои воспоминания. [Электронный ресурс] // http://www.benua.su/
book_3_g11_4 (дата обращения 20.08.2017)
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прошла), и он основывается на совершенно недостоверных предпо-
ложениях о том, что у великого русского композитора был роман с 
Коко Шанель. Дягилев прекрасно вписывается в эту странную ком-
панию, показывая себя как истинный буржуа (человек, в буквальном 
смысле ни за что не отвечающий, ведь во время скандальной премье-
ры, он совершенно бездействовал, однако после нее его можно уви-
деть в компании друзей, вальяжно развалившимся на плече у барыш-
ни). В последний раз его появление в кадре связано с выбором нового 
секретаря, отнюдь не в соответствии с деловыми качествами. «За ним 
сразу укоренилась репутация эстета-сноба. Он и был таким, но за этой 
маской фатоватого барчука таилось нечто как бы противоположное 
и снобизму, и фатовству — очень искренняя, очень взволнованная 
любовь к искусству, к чарам красоты, которую он называл «улыбкой 
Божества», и более того — сердечная, даже сентиментальная привя-
занность к России, к русской культуре, и сознание ответственности 
перед ее судьбами»3 — так пишет о Дягилеве поэт и журналист Сергей 
Маковский. Однако в фильме мы этого не увидим. В нем Сергей Пав-
лович имеет очень мало общего с тем, как его описывают современ-
ники, ведь помимо яркого и запоминающегося образа и поведения, 
ставшего для него своеобразной визитной карточкой, он безусловно 
являлся умелым организатором, талантливым и харизматичным ли-
дером, сумевшим создать совершенно новый для того времени куль-
турный проект, который в итоге завоевал мир и до сих пор является 
примером для тех, чьей профессией является продюсирование.

Эти три картины объединяет одно – стереотипы, незнакомых с 
историческими фактами, спецификой работы продюсера, распро-
страненные среди обывателей относительно, что Дягилев является 
простым дельцом, считающим деньги и спускающим их на ветер; и 
этот стереотип поддержан режиссерами, также не желающих вникать 
в тонкости профессии, ведь так просто изобразить гламурного госпо-
дина, ни имеющего ни художественного видения, ни желания преоб-
ражать реальность через создание яркого художественного продукта, 
обладающего потенциалом к развитию. Если эти стереотипы и даль-
ше будут поддерживаться среди режиссеров и зрителя, незнакомого 
с реальным положением вещей, то можно ли будет говорить о воз-
можности создания художественных фильмов, способных передать 
всю важность его личности для русского искусства и для искусства 

3	  Маковский С. Портреты современников. М: XXI век – согласие., 2000. С. 35.
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в целом? Вряд ли это представляется возможным, по крайней мере 
сейчас, когда массовая культура диктует режиссерам свои условия.

Дягилев не был таким, каким его можно увидеть в представлен-
ных кинолентах. Это лишь поверхностный взгляд на его личность, 
граничащий с пошлостью. Хотя и сам он был убежден в своем родстве 
с Петром Великим, и вел себя как «ленивый барин», в его образе и 
деятельности это не было главным. В действительности необходимо 
показать, что без него не состоялось бы множество великих художе-
ственных открытий, гениальных произведений искусства. Главное 
качество продюсера – «слышать» свое время и понимать потребности 
публики. Нужно уметь переживать поражения и идти дальше, потому 
что ты уверен в том, что через некоторый временной промежуток, то, 
что ты делаешь, будет оценено. Необходимо найти людей, возмож-
но придерживающихся противоположных эстетических взглядов 
и объединить их вокруг одной общей идеи. Дягилев пытался рисо-
вать картины, писать музыку, но ни ярким талантом художника, или 
композитора, он не обладал, к тому же у него были слишком высокие 
художественные запросы, не позволявшие ему делать это на уровне 
своих возможностей. Зато он умел «видеть». Видеть таланты, видеть 
возможность их применения, видеть перспективы. Один из ярчай-
ших танцовщиков «Русских сезонов» Вацлав Нижинский так говорил 
о Дягилеве как продюсере: «Это был гений, самый великий организа-
тор, искатель и открыватель талантов, наделенный душой художни-
ка и манерами знатного вельможи, единственный всесторонне раз-
витый человек, которого я мог бы сравнить с Леонардо да Винчи»4. 
А так пишет о нем композитор Игорь Стравинский: «Он определял 
тему, выбирал композиторов, художников, хореографов, исполните-
лей главных ролей. Он руководил репетициями. Каждая постановка 
своей оригинальностью отражала его личное соучастие»5.

Но совсем не это мы наблюдаем в художественных фильмах, ко-
торые хотя и не обязаны быть достоверными, претендуют на это 
звание и никак его не оправдывают. До сих пор не снято ни одной 
киноленты, в которой Сергей Павлович Дягилев являлся бы главным 
героем. Видимо для масс и режиссеров, он так и останется лишь ро-
лью второго плана.

4	  Дневник Вацлава Нижинского. М: Арт, 1995.
5	  Стравинский И. Диалоги. М.: Музыка, 1971.
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ВЛАДИМИР ИВАНЦОВ, ЧЕЛОВЕК,  
ДЫШАВШИЙ ТЕАТРОМ

Конечно, мы запоминаем самых ярких звезд балета. Анна Павло-
ва, Вацлав Нижинский, Галина Уланова, Константин Сергеев, Майя 
Плисецкая… Эти имена многим хорошо знакомы, или о них слыша-
ли их хотя бы раз. Но существуют артисты, которые не стремились 
стать первыми. Они просто любили выбранную профессию, любили 
«дышать театром». К таким относится наш герой — Владимир Ни-
колаевич Иванцов. В прошлом – корифей Ленинградского государ-
ственного театра оперы и балета имени С. М. Кирова (Мариинский 
театр). Сейчас – артист мимического ансамбля Мариинского театра. 
За более чем 20 летнюю карьеру, он участвовал во множестве балет-
ных спектаклей.

— Владимир, чем обусловлен выбор вашей профессии?
— Наверное, тем, что я вырос в театральной семье. Мой папа, 

Николай Владимирович Иванцов, на протяжении 25 лет возглавлял 
художественно-постановочную часть Ленинградского государствен-
ного театра оперы и балета имени С. М. Кирова. По образованию он 
был драматическим артистом, но, проработав в качестве актера не-
долго, лет 5-7, перешел на должность в постановочную часть Киров-
ского театра.

— Почему вы выбрали именно балет?
— Отец начал брать меня в театр, когда мне было 4 года. Мы по-

сещали оперные и балетные спектакли. До сих пор помню фамилии 
некоторых артистов, исполнявших ведущие партии. У папы в партере 
было определенное место. Я сидел у него на коленях и всегда спраши-
вал: «Кто поет Ленского?», «Кто танцует Принца?» Но, любя театр, я 
не помышлял о профессии артиста балета, хотя дома с удовольствием 
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исполнял испанские танцы, импровизировал. Учась в первом классе, 
на школьном концерте я выступил с испанским танцем, и мой класс-
ный руководитель сказал маме, что мне было бы неплохо заняться 
танцами. Когда мама сообщила об этом дома, отец сказал, что в теа-
тре сын окажется только через его труп. К сожалению, так и произо-
шло. Папа ушел из жизни очень рано, в возрасте пятидесяти лет. Из 
его кабинета привезли домой балетную литературу, книги, програм-
мы, афиши. И все! Тогда-то я и заболел театром, особенно балетным. 
Мне сказали, что на улице Зодчего Росси есть театральный музей, а в 
театральном музее узнал, что в самом училище тоже существует му-
зей с большим количеством фотографий, афиш, программ и других 
экспонатов. Я решил, что должен оказаться в училище, должен по-
пасть в этот музей!

Мне было больше десяти лет, и мой возраст уже не позволял по-
ступать в училище. А через год я услышал, что объявляется прием в 
экспериментальный класс с двенадцати лет. Мое поступление стало 
возможным, но близкие не соглашались. Я в то время успешно зани-
мался лепкой и рисованием, мне пророчили профессию скульптора. 
Но представлять жизнь без театра мне было трудно. Тогда на семей-
ном совете решили, что я пойду в училище, но никто не будет реко-
мендовать меня как сына режиссера постановочной части, хорошо 
известного в театральных кругах.

— Тогда вы оказались на просмотре…
— Да. Комиссия была очень большая. Меня просматривал Леонид 

Семенович Петров, ведущий педагог младших классов. У него выучи-
вались лучшие мальчики. Меня просили поднять руку, ногу. По вы-
ражению его лица я начал понимать, что мне ничего не светит. Но ког-
да меня попросили прыгнуть, выражение его лица резко поменялось.
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Мы уже начали одеваться, готовясь к выходу, когда появилась 
педагог-женщина и сказала: «Иванцов, вернитесь». Меня окружили 
педагоги, и Леонид Семенович сказал: «Попрыгай, попрыгай! Пока-
жи!». Я стал прыгать, все восхищенно смотрели. В итоге я оказался в 
списке принятых, правда, попал в подготовительную группу, из кото-
рой отсеивали ребят. Прозанимались мы у Леонида Семеновича не-
дели две, может, чуть-чуть больше, и многих ребят исключили.

В это время в училище пришли работать ведущие танцовщики- 
премьеры Владлен Григорьевич Семенов и Олег Германович Соко-
лов. Леонид Семенович Петров решил отдать одну половину класса 
Семенову, другую Соколову. Я попал к Владлену Григорьевичу Се-
менову, у которого учился все шесть лет. Тогда он еще танцевал на 
сцене Кировского театра ведущие партии. Я посмотрел много балетов 
с участием учителя. Он был примером для подражания. Манера его 
танца, его жесты тщательно копировались. Мы как обезьянки были. 
И замечания нашего педагога мы беспрекословно исполняли!

Семенов был интеллигентным человеком, безумно требователь-
ным, похвалы от него добиться было сложно; он никогда себе не по-
зволял кричать, оскорблять учеников. Мне повезло, я очень любил 
своего педагога и в первом классе посвятил ему сочинение по литературе.

— Расскажите про свои выступления во время обучения.
— В 1969 году я закончил училище. Пока учился, часто выступал 

на сцене Школьного театра1. Семенов тогда проявил себя и в качестве 
балетмейстера: поставил ряд номеров, в которых мне удалось уча-
ствовать. Кроме того, я станцевал два классических pas de deux: пер-
вое – вставное pas de deux из балета «Жизель» с Людмилой Семеня-
кой, второе ‑ дуэт Принцессы Флорины и Голубой птицы из «Спящей 
красавицы» с Зоей Ниясовой (она стала ведущей балериной в Уфе). 
Выпускался я с оценкой «5» по классическому танцу, но по данным 
все же был гротесковым танцовщиком. На выпускном спектакле мне 
посчастливилось исполнить партию Золотого божка из балета «Бая-
дерка». Работать над ролью я начинал с Николаем Александрови-
чем Зубковским, создателем этой партии. Он сам вызвался показать 
мне номер.

— Он тогда преподавал в хореографическом училище?

1	  Школьный театр существует в Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой (ра-
нее, во время обучения В. Иванцова – Ленинградском хореографическом училище). 
Театр носит имя А. Ширяева, на его сцене проходят выступления учеников.
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— Да, он выпускал параллельный класс.
— Вы сразу попали в Кировский театр?
— Да, я сразу был принят в труппу. Другие варианты даже не рас-

сматривались. Мне потом сказал Зубковский, что весь худсовет про-
голосовал «за».

— И вы стали артистом кордебалета?
— Конечно. Раньше сразу после училища не принимали в корифеи 

или солисты. Все обязательно проходили через кордебалет. Я пробыл 
в кордебалете три года. Часто участвовал и в балетных, и в оперных 
спектаклях. На протяжении всего 25-ти летнего стажа я всегда был 
активно занят в репертуаре театра.

— Как вам удалось вырваться из кордебалета?
— Тогда было сложно быстро получить сольные партии. Это мог-

ли только действительно выдающиеся танцовщики. Но через три года 
мне это удалось. В театре в то время практиковались комсомольские 
смотры самостоятельных работ молодежи.

— Без репетиторов? То есть, артист сам готовил партию?
— Да. На верхней сцене танцовщик сам начинал работать над пар-

тией, потом руководство давало на несколько дней педагога-репети-
тора и аккомпаниатора. А затем был показ. Труппа собиралась в зале, 
смотрела выступления, обсуждала, выставляла оценки.

— Интересная система. Сейчас в театре такая не практи-
куется?

— Нет, не практикуется.
— Но ведь многим танцовщикам эти смотры помогли вы-

рваться из кордебалета.
— Да! Мне, к примеру, удалось так получить две сольные партии: 

Шута и Божка.
— Вы сами их репетировали?
— Сначала готовил сам, потом три – четыре раза репетировал с 

педагогом. Роль Шута из «Лебединого озера» я подготовил с Зуб-
ковским, а Божка из «Баядерки» – со своим педагогом Семеновым. 
После показа я был введен в «Баядерку», а вот с партией Шута меня 
попросили подождать, хотя отзывы были положительными.

— Именно они стали вашими первыми сольными партиями?
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— Первый раз я вышел 
сольно в китайском танце в 
балете «Щелкунчик». Тогда 
этот балет на некоторое вре-
мя перенесли в труппу Мари-
инского театра (обычно его 
исполняли учащиеся хоре-
ографического училища). Я 
сидел на репетиции, когда на 
первых же движениях тан-
цовщик повредил ногу. Меня 

моментально вызвали на сцену, попросили показать партию, и сразу 
ввели в спектакль. Я танцевал с Татьяной Николаевной Легат. По-
том участвовал в номере «Запорожская сечь» из балета «Тарас Буль-
ба». Затем я получил роль Шута в «Лебедином озере». И после этой 
партии был введен в состав балетной труппы на гастроли в Испании, 
где танцевал Шута и китайский танец. Конечно, для меня поехать в 
Испанию в то время, было чем-то невероятным, да еще и станцевать 
сольные партии!

— Вы остановились на этих трех сольных партиях?
— К счастью, нет. После того, как Константина Михайловича Сер-

геева сняли с поста руководителя балетной труппы, был период кол-
легии балетмейстеров, и чуть позже назначили на пост руководителя 
Игоря Дмитриевича Бельского. На время его руководства пришелся 
расцвет моего творчества. В этот период я станцевал Пана в «Фаусте», 
исполнял Шута в «Легенде о любви» и Шута в «Ромео и Джульетте».

— Вы говорили о поездке в Испанию. А вообще за вашу карье-
ру вы часто выезжали с труппой?

— Перечислять страны очень долго. Мне посчастливилось дей-
ствительно много гастролировать.

— Скажите, были ли отличия в выступлениях на советской 
сцене и на зарубежной? Может быть, больше волнения?

— Нет, волнение везде одинаковое. И ответственность одинако-
вая. Разным был, пожалуй, пол. Например, в Японии на сцене стели-
ли линолеум. А у нас его не использовали тогда. Встаешь на пируэт и 
ищешь глазами щель, чтоб в нее не наступить. Там же всегда большое 
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количество пируэтов можно было сделать без опаски! Поэтому вра-
щательные движения намного приятней было исполнять за рубежом.

— Перед каждым выездом нужно было их проходить специ-
альные комиссии, на которых вам задавали разные вопросы.

— О, да! Партийные комиссии собирались. Я до сих пор помню 
некоторые вопросы. Однажды меня спросили: «Что вы будете делать, 
если вдруг на улице увидите Рудольфа Нуреева?». Ответил: «Пере-
йду на другую сторону улицы». Или: «Что такое социалистический 
реализм? Вы можете расшифровать?». Я ответил, за ним последовал 
следующий вопрос: «А вы можете балет «Жизель» с точки зрения со-
циалистического реализма разобрать?». Думаю, ну все, пропал. Но, 
быстро поразмыслив, сказал, что граф Альберт, как представитель 
буржуазии, соблазнил простую крестьянку Жизель. Кроме комис-
сий, еще были собрания, где каждому артисту давали рекомендацию. 
Встаешь, бывало, и говоришь: «Я рекомендую Сидорова. Он хороший 
товарищ. На предыдущих гастролях мы жили в одном номере. Отве-
чаю за него собственной головой». Все что-то подобное говорили…

— Какие партии вы хотели станцевать, но вам не удалось?
— Помню, как меня Игорь Дмитриевич Бельский позвал в каби-

нет и задал такой вопрос. Я назвал Фею Карабос и Дроссельмейера. 
Он очень удивился. Потом говорит: «Я понимаю, танцевать моего 
Дроссельмейра», (его «Щелкунчик» в Малом оперном театре шел). 
Но мне так и не удалось исполнить эти актерски интересные роли.

— Приходилось ли вам работать с иностранными хорео-
графами?

— Когда труппу театра возглавлял Олег Михайлович Виногра-
дов, были приглашены западные балетмейстеры. Ролан Пети пере-
нес «Собор Парижской богоматери». Для кордебалета спектакль был 
тяжелейшим. Лексика была непривычной, приходилось часто перео-
деваться из одного костюма в другой. Но, конечно, этот балет – вы-
дающееся произведение Ролана Пети. Жаль, что сейчас он не идет на 
сцене Мариинского театра.

В 1987 году был приглашен Морис Бежар. Он перенес ряд своих 
работ, в том числе балет «Революция.1830», я в нем участвовал.

Сначала труппе все показывали ассистенты, а ближе к премьере 
приезжали сами хореографы. Их показы были незабываемыми. Ка-
кими личностями они были! Чувствовалось, что они сами еще и та-
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лантливейшие артисты. Особенно удивлял Ролан Пети, который вос-
хитительно изображал Квазимодо.

Эльза Марианна фон Розен перенесла свой вариант балета «Силь-
фида» Августа Бурнонвиля, который идет в театре по сей день. Андре 
Проковски подготовил с нашей труппой свой балет «Анна Карени-
на» на музыку П.И. Чайковского. Этот спектакль, созданный в стиле 
английских спектаклей Кеннета Макмиллана, пользовался большим 
успехом у публики.

— Перестав танцевать, вы остались в театре. Как это про-
изошло?

—Заведующий балетной труппой предложил мне работу в ми-
мансе, потому что руководство театра решило сделать мимический 
ансамбль из ушедших на пенсию артистов балета, чтобы заменить 
людей «с улицы» профессионалами. Помню, он сказал, что если мне 
не понравится работа, то через годик смогу уйти. При этом, за мной 
оставались многие афишные партии в балетах и операх. И я еще лет 
пять или шесть, работая в мимансе, танцевал еще и афишные партии!

— Почему вы не пошли преподавать, как это делают многие 
танцовщики?

—Если честно, то было некогда. Так сложилось, что на протяже-
нии своей актерской деятельности я был много занят в спектаклях 
и понимал, что мне не потянуть. Хотя Игорь Дмитриевич Бельский, 
будучи художественным руководителем Академии Русского балета, 
приглашал меня работать педагогом. Кроме того, я осознавал, что ни-
какой «корочки» у меня нет, и рано или поздно меня попросят уйти.

— Как вы считаете, поменялось ли отношение молодых ар-
тистов к работе, к подготовке ролей?

— Не могу сказать, ведь я не связан с репетиционным процессом. 
Это надо спрашивать у репетиторов. Но скажу точно, что нагрузки у 
нынешнего поколения гораздо больше. Мне ребят жалко.

— Что вы хотите пожелать будущим артистам?
— Здоровья!



57

Анастасия Клобукова
Бакалавриат. 3 курс. Направление подготовки 50.03.01. 
Искусства и гуманитарные науки.

Карина Козлова
Аспирантура АРБ им. А. Я Вагановой. 1 курс.

София Татаринова
Бакалавриат. 2 курс. Направление подготовки 50.03.01. 
Искусства и гуманитарные науки.

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

274-Й ВЫПУСК АКАДЕМИИ РУССКОГО БАЛЕТА  
ИМ. А. Я. ВАГАНОВОЙ

Часть I. Танцевальные сюиты из опер. Карина Козлова
Возможность чествования заветов прошлого для сохранения и 

развития их в будущем сложно представить лучше, чем в выпуск-
ных спектаклях Академии Русского балета, ежегодно проходящих на 
исторической сцене Мариинского театра, хранительницы многове-
ковых традиций балетного искусства. Для нынешнего 274-го выпу-
ска руководство Академии подготовило чрезвычайно разнообразную 
и насыщенную программу, представленную петербургским зрителям 
в течение трех вечеров: 12, 14 и 19 июня1.

Избранный репертуар посвящен знаменитым выпускникам Ака-
демии разных эпох: танцовщикам, хореографам и педагогам, и месту 
их верной службы балетному искусству – Мариинскому театру.

Первое отделение отдано во власть танцевальных сюит из двух 
грандиозных опер выдающегося русского композитора Михаила 
Глинки: «Иван Сусанин» («Жизнь за царя») и «Руслан и Людмила».

Открывает вечер торжественный полонез хореографической кар-
тины «Польский бал» из оперы «Иван Сусанин», в постановке Сергея 
Кореня и Андрея Лопухова. «Польский акт», на несколько десятиле-

1	  2016 год
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тий исчезнувший со сцены, возобновлен специально для выпускни-
ков Академии ученицей Агриппины Вагановой, опытнейшим специ-
алистом характерного танца, профессором Ириной Георгиевной 
Генслер. Полонез исполняет польская знать на балу у Сигизмунда III, 
короля-предводителя похода польской шляхты на Москву. Пируют 
приглашенные паны и панны, предвкушая победу. Стремительный 
вихрь характерных танцев пронизан мизансценами с участием педа-
гогов Академии: Короля (Валерий Сергеев), Королевы (Анастасия 
Васильева), Магната (Вадим Сиротин). Задействованные на балу 
педагоги исполняли свои роли на протяжении всех трех спектаклей. 
Только в последний вечер 19 июня во время полонеза пел хор, уча-
стие которого оказалось той важной недостающей краской, которой 
не хватало в первых двух спектаклях.

Сразу вслед за полонезом гости танцевали краковяк. Многочис-
ленные пары стремительно и полётно преодолевали большие про-
странства сцены, заражая окружающих сильным эмоциональным 
порывом. Партии солистов краковяка были доверены трем составам 
исполнителей. В первый вечер Ксения Осинцева вместе с Гасаном 
Аллахвердиевым грациозно и энергично справлялись со сложностью 
всех pas. Во втором спектакле Александра Попова в паре с Романом 
Малышевым проявили себя истинными аристократами; несмотря 
на быстрый темп, продемонстрировали интеллигентную строгость 
и изысканную пластичность. В третьем – Анастасия Константинова 
с Романом Малышевым с особой легкостью исполнили прыжковые 
элементы, освещая зрителей своей лучезарной жизнерадостностью 
ярче театральных софитов.

Действие продолжилось изысканным вальсом, тон которому зада-
вала Царица бала, окруженная Королевичем и безымянным кавале-
ром. Царицу от всех присутствующих галантных дам отличало обла-
чение в пуанты, сразу характеризуя более высокую иерархию партии. 
В первом спектакле дебютировала Мария Ильюшкина, очаровавшая 
своей девичьей кротостью, нежностью и плавностью движений. Ко-
ролевич Руслан Водзинский и кавалер Роман Малышев были галант-
ны, чутки и уверенны в многочисленных поддержках. Во второй и 
третий вечера в образе Царицы предстала Алена Ледях, виртуозно 
преодолев трудности, продемонстрировала необходимую экспрес-
сию. Ее партнерами стали Иван Поддубняк (Королевич) и Егор Ге-
ращенко (кавалер) не уступая Царице в энергичности, блистательно 
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исполнили вереницу вращений и поддержек.
Заключительным танцевальным номером бала стала знаменитая 

польская мазурка. Легкими pas couru и парадными pas gala дамы и 
кавалеры стремительно, почти неуловимо рассекали вдоль и попе-
рек обширное пространство сцены. В первом спектакле солировали 
Дарья Бочкова и Павел Михеев. Сумев преодолеть мимолетную ро-
бость, танцовщики резво, с азартом сменяли один хореографический 
рисунок на другой. Вторым и третьим вечером выступили Ксения 
Осинцева и Егор Геращенко. Ксения, солировавшая в первом вечере 
в краковяке, танце частично схожем по скорости и характеру испол-
нения pas с мазуркой, смогла почувствовать разницу, и представила 
разные грани эмоциональных состояний, органично соответствуя 
темпераменту своего партнера.

Оформление «Польского акта» было поистине роскошным. Сце-
нография представляла собой тронную залу королевского дворца. 
Декорацию решили использовать уже имеющуюся в театре, выбор 
пал на тронный зал принца Зигфрида из третьего акта балета «Лебе-
диное озеро», работы художника Игоря Иванова.

Костюмы польской знати были заново воссозданы по эскизам 
Федора Федоровского с безупречным художественным вкусом и тре-
петным вниманием к деталям. Избегая прямой исторической рекон-
струкции Федоровский, взяв за основу метод стилизации, воплотил 
убедительный образ польской аристократии. Благодаря этому у зри-
телей могло возникнуть ощущение присутствия на королевском балу.

По сюжету оперы пир останавливается с появлением гонца, воз-
вещающем о готовности Минина возглавить русское ополчение и 
выступить против поляков. А в выпускном вечере «Польский бал» 
заканчивается так же, как и начался, – танцем.

Едва отблагодарив заслуженными аплодисментами солистов и 
всех участвовавших в «Польском акте», вдруг попадаешь в совершен-
но другую реальность. Вторая часть первого акта переносит зрите-
ля в былинно-сказочное пространство оперы «Руслан и Людмила». 
Избранная хореографическая картина «Волшебные сады Наины» со-
здана в 1917 году другим выдающимся выпускником, танцовщиком 
и балетмейстером-реформатором Михаилом Фокиным. Специально 
для праздничного вечера танцевальный фрагмент был восстановлен 
Николаем Цискаридзе.
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По сюжету оперы в начале третьего акта волшебница Наина взду-
мала погубить витязей, отправившихся на поиски Людмилы. Помо-
гают ей в этом «красавицы, полные неги и страсти», и все-таки зама-
нивают к себе одного витязя Ратмира, заставляя его забыть обо всем 
на свете.

Для выпускного спектакля избрали лишь чистый танец прекрас-
ных девушек, без намека на присутствие других персонажей. Хоре-
ографическая структура картины прозрачна. В балете задействована 
в общей сложности 21 танцовщица: одна солистка, две корифейки 
и кордебалет, разделенный на две группы по 8 и 10 человек. У ка-
ждой группы представленной иерархии было entré, вариации (или 
массовый танец) и кода. Свободному ориентированию в компози-
ции балета, способствовало восхитительное оформление декораций 
и костюмов, кропотливо воссозданных художниками-технологами 
Мариинского театра по эскизам Александра Головина и Константи-
на Коровина (1904 года). Все танцовщицы облачены в прекрасные 
слегка удлиненные до середины икры пачки с длинными рукавами 
из легкой прозрачной ткани. Принципиальное различие заключено 
в цветовой палитре. Кордебалет был одет в лилово-сиреневой гамме, 
корифейки – в темно оранжевой, а солистка – в небесно-голубой.

Неизменными исполнительницами корифейских партий на про-
тяжении всех трех спектаклей были Жофия Лацко (Венгрия) и Ели-
завета Куликова, каждое пластическое выражение которой было 
преисполнено озорством и кокетством. А технические трудности пре-
одолевались так, как будто их и не было вовсе.

Прекрасной девой-солисткой в первый вечер была Вера Сегова, 
танцовщица с природным ballone, парившая в grand jeté как птица. 
Другие два вечера солировала Алена Ковалева, овладевшая, как и 
Вера, классической русской школой, а именно устойчивым аплом-
бом, выразительным «дышащим» корпусом и руками, возможностью 
гармонично «пропевать» музыку всем телом.

Вереницы искусных танцевальных комбинаций в рамках услов-
ного театрального пространства создали цельный образ волшебного 
места, обитатели которого очаровывают и завораживают присутству-
ющих своим искусством.
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Часть II. «Болеро». София Татаринова
Праздничная галерея выпускных спектаклей Академии Русского 

балета им. А.Я.Вагановой принесла радость петербургскому (а после, 
к слову, и московскому) зрителю в июне этого года.

Каждый номер — картина, поэма — целостное завершенное про-
изведение искусства, над которым заботливо и кропотливо труди-
лись ансамбль выдающихся мастеров и юных звёзд.

Первое отделение зрелищным фейерверком открывал «Польский 
бал» из оперы «Иван Сусанин» М.Глинки. Хореографию Андрея 
Лопухова и Сергея Кореня для выпускников возобновила ученица 
Агриппины Яковлевны Вагановой, профессор Академии, преподава-
тель характерного танца Ирина Георгиевна Генслер. Пышные костю-
мы, богатство хореографии, размах количества танцующих - всё это 
поддержало и передало стиль русской оперы.

За «Польским балом» следовали «Волшебные сады Наины» из 
оперы «Руслан и Людмила». Сквозь туманную чарующую музыку 
Глинки, столь популярного среди балетных постановщиков созда-
теля опер, разноцветными облаками выплывали тонкие девушки и 
выстраивались в разнообразные нежные калейдоскопичные узоры.

Создатель хореографии номера - Михаил Фокин, однако для вы-
пускного спектакля свою редакцию привнёс Николай Цискаридзе, 
щепетильно-чуткий ректор Академии Русского балета.

Второе действие состояло из «Болеро» Брониславы Нижинской 
(редакция Андриса Лиепы) на музыку Мориса Равеля и определен-
но выделялось из строя предшествующих номеров и по стилю, и 
по времени, и по танцевальному построению, и по национальному  
колориту.

«Болеро» представляет собой невиданное сочетание броских, им-
пульсивных испанских движений и цикличного, размеренного, гип-
нотического действа. Такой балетный оксюморон, в первую очередь, 
создаётся благодаря музыке Равеля: маршевые ударные, приглушен-
ные, но настойчивые, приглашают в свой неизменный ритм прихот-
ливые духовые и послушно-напряженные струнные. Музыкальная 
кульминация достигается лишь посредством неутомимого crescendо, 
ибо композитор умышленно избегает какого-либо изменения ритми-
ческого рисунка.

Удивительно метко изобразила главную героиню «Болеро» Ана-
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стасия Яроменко, выпускница Академии. Несмотря на консерватив-
ность, присущую выпускным спектаклям, балерина сумела по-раз-
ному подать образ танцовщицы фламенко: чёткие, ломкие, точные 
движения первого спектакля девушка дополнила толикой гибкости 
и кокетства в последующих, привнеся в номер еще большую экзотич-
ность.

Сценическое построение дублирует музыкальное: своенравная ис-
панка начинает танец по собственному желанию, по сиюминутному 
импульсу, независимо от окружающих и происходящего. Постепенно 
она привлекает в своё ритмично-порывистое действо посетителей ка-
бака, музыкантов, а затем и партнеров по танцу. Словно кастаньеты 
среди инструментов симфонического оркестра, словно перец хала-
пеньо среди воздушных десертов – таким в этот вечер выглядел «Бо-
леро» в окружении других номеров.

Выпускной спектакль завершался ярким балетом «Фея кукол», 
посвященным 150-летию Льва Бакста (костюмы для номера созданы 
Дмитрием Парадизовым именно по эскизам художника-юбиляра). 
Шумный фееричный балет с ярморочным набором уникальных 
действующих персонажей собрал композиции нескольких мастеров 
музыкального дела (Й.Байера, П.Чайковского, Р.Дриго, Ц.Пуни), 
воплотил труды нескольких балетных творцов (в хореографию Ни-
колая и Сергея Легатов, а затем Константина Сергеева вновь внес до-
полнения Николай Цискаридзе).

Отразив масштаб работы, внимательное и всестороннее участие 
педагогов, постановщиков, композиторов, хореографов, художников 
по костюмам и, конечно, самих студентов, выпускной спектакль Ака-
демии Русского балета стал грандиозным событием этого года.

Часть III. «Фея кукол». Анастасия Клобукова
Финальным, а значит и ожидаемо самым выигрышным балетом 

стала «Фея кукол» Йозефа Байера. Представленная в 1888 году в 
Вене впервые под названием «Магазин кукол» в хореографии Йо-
зефа Хасрайтера, она стала самым известным и популярным спек-
таклем этого творческого тандема. Милый красочный спектакль, 
обошедший главные театральные афиши конца 19 — начала 20 века, 
восстановили по примеру первого (и последнего) президента Ака-
демии Константина Сергеева. Он же в начале 1990-х восстанавли-
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вал хореографию братьев Легат.
Дважды спектакль ставили в Большом театре Москвы, в Петер-

бурге же в 1903 году появилась своя «Фея». Балет стал первым само-
стоятельным опытом Николая и Сергея Легатов как хореографов, а 
Леона Бакста как театрального художника. 

По мнению Добужинского и Бенуа уже с этого спектакля начина-
ется отсчет театрального гения Бакста. Действительно, вскоре после 
премьеры на прилавках магазинов появились открытки с литогра-
фиями костюмов к балету. А восстановление К. Сергеева 1989 года и 
нынешний спектакль Академии идут в его же костюмах. 

Музыку Байера дополнили фрагментами Чайковского, Лядова, 
Дриго и Рубинштейна. Мариус Петипа описал премьеру в Эрмитаж-
ном театре так: «Фея кукол — ни хлопка. Фиаско». Звездный состав 
премьеры (Кшесинская, Ваганова, Павлова, Преображенская, Тре-
филова, Фокин, Гердт и др.) не спас её от сурового суда зрителей. 
Впрочем, в репертуаре Мариинского театра балет уверенно держался 
несколько лет. В советские годы свои версии спектакля делали Лео-
нид Жуков, Роберт Гербек и Асаф Мессерер с Евгенией Долинской. 
В наше время «Фея» вошла в репертуар различных трупп от Англий-
ской Youth Ballet Academy до Самарского театра оперы и балета. 

Для старинных спектаклей неизбежен вопрос аутентичности, на-
сколько представляемая версия соответствует оригиналу. Фея кукол, 
как и многие спектакли Мариинского театра, при желании вполне 
поддается такой атрибуции. Один из танцовщиков премьерного со-
става Николай Сергеев записал балет на бумаге по системе Владими-
ра Степанова. Теперь исследователи могут ознакомиться с его архи-
вом в библиотеке Гарвардского университета в США.

По замыслу братьев Легат действие спектакля происходит в Го-
стином дворе. Семья иностранного господина и русского купца ув-
леченно выбирают для своих детей кукол в магазине. Мы видим раз-
ных как будто бы механических кукол, каждая из которых вызывает 
восторги у детей на сцене и в зале. Жемчужина ассортимента — Фея 
кукол — показывается в самом конце мучительного выбора между 
хорошим и очень хорошим, но не танцует, впрочем, это только пока.

С наступлением ночи куклы оживают и начинают свой дивер-
тисмент. Технически партии были отработаны так тщательно, как 
подобает к выпускному экзамену. Но не всем артистам удалось рас-
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крыться в своих вариациях по причине нехватки артистизма или же 
попросту эпизодичности роли, как, например, у Кланяющегося го-
сподина.

Лучшим номером в дивертисментах выпускных спектаклей стало 
pas de trois Феи кукол и двух Пьеро. Алена Ковалёва в этой роли излу-
чала сверхискреннее обаяние и счастье, играла и танцевала действи-
тельно как волшебная куколка. Элеонора Севенард стала настоящей 
феей, украсив образ своей аристократичной мягкостью и чувством 
такта. Обе выпускницы показали непринужденное, но уверенное 
владение классической школой и, что особенно важно, наполнили 
свой танец внутренним содержанием. Конечно, это не сложная роль 
с актерской точки зрения. Но прожить её на сцене так, чтобы весь 
зал зарядился искренним восхищением перед юностью — возможно 
только идеально владея техникой и самим собой.

Ровно то же можно сказать и о партнерах — Пьеро. Возможно, не 
выдерживая желаемой синхронности, юноши сделали упор на иро-
нию и романтичность в своих партиях и этим взяли зал. Впрочем, Ге-
ращенко Егор, недавно перешедший в Академию из МГАХ, победил 
в номинации Самый техничный Пьеро, а Роман Малышев в номина-
ции Самый артистичный.

Финал балета и счастливые долгие поклоны в конце вечера заста-
ли зал в совершенной экзальтации. Родители выпускников и участву-
ющих артистов, их друзья и педагоги, случайные и не случайные зри-
тели — все, наверное, ощутили обезоруживающую победу молодости 
и красоты. Все унесли часть этой молодости в себе.
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Виктория Зарипова
Бакалавриат. 3 курс. 52.03.01. Хореографическое искусство. 
Образовательная программа «Педагогика балета»

Педагог Л. И. Абызова, кандидат искусствоведения, доцент

РУССКАЯ ШКОЛА БАЛЕТА И ПЕДАГОГИЧЕСКАЯ 
СИСТЕМА НИКОЛАЯ ЛЕГАТА

«Русская школа танца – это эклектическая школа, вобравшая в 
себя французскую, скандинавскую и итальянскую и перемолотая 
национальным русским гением в единое художественное целое», – 
утверждал Николай Легат в своей книге1. Не пытаясь в рамках дан-
ной работы подробно рассмотреть историю становления русской 
школы, упомянем лишь, что ко времени Николая Легата традиции 
старого французского и старого итальянского балета (перенесённые 
на русскую почву Жаном-Батистом Ланде, Луи-Антуаном Дюпором, 
Шарлем Дидло, Жюлем Перро и другими танцовщиками, учителями 
и балетмейстерами) были подкреплены датской школой через педа-
гога-репетитора Христиана Иогансона.

Николай Легат застал тот момент формирования русской балет-
ной школы, когда она испытывала очередное влияние – нового ита-
льянского балета. Приезд в Петербург Вирджинии Цукки, Карлотты 
Брианцы, Пьерины Леньяни и Энрико Чекетти перевернул многие 
представления русских о балетной технике. Благодаря итальянцам 
появились на русской сцене и в русском балете знаменитые 32 фуэте: 
впервые петербургская публика увидела их в таком количестве в 1893 
году в исполнении Пьерины Леньяни в балете «Золушка». Отметим, 
что ни она, ни виртуозный танцовщик и прославленный педагог Эн-
рико Чекетти не могли научить русских танцовщиков этому трюку, 
и именно Николай Легат нашёл ключ к фуэте. Став сценическим 
партнёром Леньяни и проводя множество часов на совместных ре-
петициях, Легат пристально изучал технику итальянки. Так он смог 
уловить правильную постановку корпуса танцовщицы во время фуэ-
те и передать этот профессиональный секрет Матильде Кшесинской. 

1	 Легат Н. Г. История русской школы. СПб., 2014. С. 33.
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Поставив балерину в нужную позу, он попросил, по его словам, «на-
прячь определённую мышцу и каждый поворот расслаблять и напря-
гать её, делая соответствующее движение головой». Как вспоминал 
Легат, Леньяни была удивлена не меньше Кшесинской, что молодой 
танцовщик смог обучить балерину, самому невероятному, как счита-
лось, из всех итальянских трюков. Интересно, что именно Николай 
Легат научил делать фуэте и Агриппину Ваганову, написавшую в сво-
ём учебнике: «это pas, казавшееся ещё так недавно пределом трудно-
сти и виртуозности, теперь легко проделывают хорошие танцовщи-
цы»2. Впрочем, сама Ваганова фуэте изменила, придав итальянскому 
трюку русский вид, переведя его в более пластичные, классические 
формы и добавив переходные позы.

От итальянцев русская школа усвоила и идею фиксировать взгляд 
на публике во время исполнения пируэтов – и уже Иогансон, Пе-
типа и Легат-старший применяли этот приём. Однако, несмотря на 
заимствование некоторых достижений итальянской школы, как Гу-
став, так и Николай Легат скептически относились к другим её от-
личительным чертам. Так, например, они не разделяли характерного 
для итальянцев увлечения виртуозностью и техническим совершен-
ством, приносящим в жертву другие аспекты танца. Михаил Фокин 
вспоминал, что все его учителя (Платон Карсавин, Николай Волков, 
Александр Ширяев, Павел Гердт, Николай Легат) неодобрительно 
относились к новой итальянской школе и называли её представите-
лей акробатами, «что в то время было малопочётным наименованием 
для танцора»3. Николай Легат с сожалением отмечал, что, приехав в 
Россию, Чекетти был «уже слишком зрелым мастером, чтобы изме-
нить свою манеру исполнения tours de force или придать округлость 
своему виртуозному танцу, наделив его полётностью и благород-
ством, отличавшим русскую школу»4. Леньяни же, по его словам, на-
против, «хотелось сгладить итальянскую угловатость своего танца и 
добиться полётности и красоты линий, столь свойственных русской 
школе»5.«Полётность», «округлость», «красота линий» и «благород-
ство» – таковы характерные черты русской школы, вновь и вновь 
появляющиеся на страницах её «Истории», написанной Николаем 

2	  Ваганова А. Я. Основы классического танца. СПб.: Лань, 2000. С. 31.
3	  Фокин М. Против течения. Воспоминания балетмейстера. Л.; М.: Искусство, 1962. 
С. 43.
4	  Легат Н. Г. История русской школы. СПб.: АРБ им. А. Я. Вагановой, 2014. С. 18.
5	  Там же С. 25.



67

Легатом. Именно эти качества он как педагог пытался привить своим 
ученикам – сначала русским, а позже и иностранным. Говоря о ба-
летной школе, можно разграничивать понятийные аспекты: «школа» 
как система образования и «школа» как особая театральная эстетика. 
Николай Густавович был уверен, что эти понятия взаимосвязаны, и, 
формулируя основополагающие принципы русской школы, утверж-
дал, что «коренные различия [русской и итальянской школ] кроются, 
прежде всего, в принципах обучения и разной эстетике»6. Рассмотрим 
эти две стороны подробнее.

Говоря об эстетической стороне танца, в качестве ключевого 
аспекта русской школы Николай Легат выделял отказ от трюков в 
пользу изысканности и выразительности (при этом особое значение, 
по его мнению, имеют совершенство épaulement и правильная поста-
новка корпуса). Критикуя танцовщиков, Легат прежде всего ругал 
невыворотность, «болтание руками безо всякой логики и принципа», 
но главное – «плоское, фасное, без полуоборота к публике» испол-
нение7. Внимание к корпусу, плечам и шее остаётся решающим для 
петербургского балета и сейчас. Составляя свой незыблемый свод 
«Основ классического танца», Агриппина Ваганова тоже обращала 
особое внимание на значение разворот плеч и положение головы: 
«épaulement – первая черта будущего артистизма, которая вносится 
в упражнения начинающего и ребёнка. Говоря об épaulement, т. е. о 
поворотах плеч в ту или иную сторону, надо не забывать, что направ-
ление головы <...> играет доминирующую роль, являясь составной 
его частью. Умение свободно поворачивать шею должно быть вклю-
чено с детских лет в учение всякого танца – не только классического. 
Иногда на сцене приходится наблюдать, как артист при исполнении 
какого-либо pas держит натянутыми шею и голову, исполнение по-
лучается напряжённое, лёгкость его потеряна, нет должного выраже-
ния в самом рисунке танца. В таком случае мускулы лица также не 
принимают участия, замирая в одном положении, не отражая долж-
ного настроения и не развивая танцевального образа»8. Эстетическая 
сторона танца, впрочем, в данном случае напрямую связана с физиче-
ской: так, Легат объяснял своим ученикам, что напряжение лицевых 
мышц влечёт за собой неправильную работу мышц и диафрагмы.

6	  Там же С. 32.
7	  Грегори Дж. Сага о Легате. Эпизодические зарисовки о жизни и времени Николая 
Легата. СПб.: АРБ им. А. Я. Вагановой, 2014. С. 133.
8	  Ваганова А. Я. Основы классического танца. С. 18–19.
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Интересно, что именно приверженность Николая Легата к ста-
рой петербургской школе и сопутствующим ей плавности, элегант-
ности, выразительности верхней половины туловища танцовщика 
стала причиной того, что он, в отличие от Чекетти, не смог работать 
с труппой Дягилева, многие артисты которой – в вечной суматохе 
гастролей и репетиций в самых неподходящих условиях – часто иг-
норировали подобные «тонкости». Владимир Кожевников отмечал: 
«Чекетти был больше озабочен техническим мастерством и вынос-
ливостью, а Легат – выразительностью и артистизмом, что в глазах 
Дягилева являлось устаревшим классицизмом»9.

В целом же, к началу XX века за границей русская школа стала 
чем-то неведомым и неожиданно сенсационным. Как вспоминал Ле-
гат, после их с Кшесинской выступления в Париже главный балет-
мейстер Гранд Опера, мадам Мори, утверждала, что никогда не ви-
дела подобных танцовщиков. Казалось бы, такой профессионал, как 
она, мог догадаться, что дело не только в таланте артистов, но и в 
их выучке, однако главный вопрос сформулировал её помощник, Лео 
Стаатс10, с неподдельным удивлением полюбопытствовавший: «Ска-
жите, а какая у вас школа?»11. И Легат с удовольствием констатиро-
вал: «Ваша, французская, которую вы потеряли». «Бывшая фран-
цузская», а на самом деле, эклектическая русская школа, носителем 
которой выступил Николай Легат, оказалась «не по ногам» вполне 
подготовленному танцовщику. Русский педагог продолжает свой 
рассказ: «Стаатс попросил поработать со мной, и я с удовольствием 
согласился. Но занятия долго не продлились: через 20 минут моего 
обычного экзерсиса он полностью обессилел, извинился, сославшись 
на плохое самочувствие, и на этом наши уроки закончились!»12.

Здесь стоит вспомнить о другой основе русской школы, упомяну-
той Легатом, – об отличном от итальянского (добавим – и француз-
ского) принципе обучения. Николай Легат, как и его многие пред-
шественники, был сторонником сбалансированной и постепенной 
подготовки танцовщиков. О таком типе обучения вспоминал и Ми-
хаил Фокин: «Поступив в школу, я вошёл в класс Платона Констан-
тиновича Карсавина и делал полгода только «экзерсис у палки». Во 
второе полугодие перешёл «на середину». Теперь эта медлительность 

9	  Цит. по: Грегори Дж. Сага о Легате. С. 148.
10	  Лео Стаатс (1877—1952) – французский танцовщик, педагог и балетмейстер.
11	  Легат Н. История русской школы. С. 17.
12	  Там же.
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и однообразие преподавания мне кажутся удивительными. Но тер-
пеливая, медленная работа действительно сформировала мои ноги, 
и я на всю жизнь был избавлен от затруднений, которые так муча-
ют танцора, если он начал работать слишком поздно или слишком 
торопился перейти на более интересную работу, не приготовив ос-
новательно своих ног»13. Такая подготовка давала результаты, столь 
отличные от иностранных. Судя по всему, именно поэтому Стаатс не 
выдержал легатовского экзерсиса. Уже будучи опытным педагогом, 
Легат на протяжении полугода не разрешал своей ученице Ане Ройе, 
к тому времени уже балерине Загребского театра, исполнять ни од-
ной комбинации «на середине», пока та не прошла курс упражнений 
у станка и не исправила положение корпуса.

Через такой сбалансированный принцип обучения преодолевает-
ся и односторонность развития при освоении трюков. Легат вспоми-
нал, что виртуоз Чекетти, например, мог исполнять пируэты и tours 
en l’air только в одну сторону: «Мы иногда дразнили его, призывая 
попробовать исполнить всё то же самое в другую, и его это очень зли-
ло. Исполнение серии двойных туров в разных направлениях, столь 
привычное для наших танцовщиков, было за гранью его возможно-
стей»14. Английский танцовщик и хореограф Алан Картер, бравший 
уроки у Николая Густавовича в Лондоне, обращал внимание на ту же 
проблему: «Легат научил меня исполнению двойных tours en l’air, ко-
торые некоторое время мне не давались. Но вдруг однажды у меня 
получилось – и не только в одну сторону. Он настаивал на том, что-
бы я уделял одинаковое внимание тренировке обеих сторон тела – и 
правой, и левой, – и благодаря этому я научился вращаться и прыгать 
в обе стороны. Несмотря на значительный прогресс в технической 
оснащённости нынешних танцовщиков, меня по-прежнему поража-
ет абсурдный подход даже самых известных педагогов, которые го-
ворят: «Делай в ту сторону, в которую лучше получается. Не нужно 
делать в ту, в которую трудно». Это все равно что пропагандировать 
плавание с использованием одной руки и ноги. Понятно, что у каждо-
го человека есть более сильная сторона, но все же учёба любого рода 
призвана научить его тому, что он не может или не умеет делать. Так 
или иначе, после учёбы у Легата выбор между правой и левой сторо-
ной для меня не стоял, поскольку они были выучены одинаково»15.

13	  Фокин М. Против течения. С. 40.
14	  Легат Н. История русской школы. С. 32.
15	  Цит. по: Грегори Дж. Николай Легат. С. 42.
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Как вспоминал сам Легат, «глубинную суть своей школы» он 
унаследовал от своего учителя, Христиана Иогансона, и собственную 
оригинальность Николай Густавович видел в том, чтобы «не подра-
жать его чрезмерной строгости». Как и Иогансон, Легат критиковал 
систему Чекетти, у которого была разработана система упражнений 
на каждый день недели. О педагогических методах работы Николая 
Легата мы сегодня можем судить по воспоминаниям его коллег и уче-
ников. Так, хореограф Фёдор Васильевич Лопухов, искренне горе-
вавший о том, что Николай Густавович не вёл записей своих уроков16, 
выделил три особенности класса Легата:

индивидуальный подход к ученикам («Педагогическое искусство 
Легата было поразительно. Он интуитивно понимал, что нужно для 
каждого ученика в классе. Задавая всем одно и то же движение, он 
тут же вносил поправки: для меня – одну, для моего соседа с другими 
физическими данными – другую, и т. д.»17);

стремление чередовать работу мышц («Прекрасный рисовальщик, 
хорошо знавший тело человека, его связки и мышцы, Легат старался 
задавать движения для работы мышц, уже успевших отдохнуть. Его 
научная формула заключалась в том, чтобы соблюдать ритм рассла-
бления и напряжения; он хорошо знал, как работать без напряжения 
и извлечь максимальную пользу из физического усилия. Благодаря 
своему методу ему удавалось гармонично выстроить все тело»18);

подготовка ученика к наиболее подходящему для него амплуа 
(«Педагогика Легата, если так можно выразиться, была умная. Он 
превосходно понимал решающую роль телосложения в искусстве 
танца и готовил каждого к его творческой стезе»19).

Александра Данилова вторит Фёдору Лопухову: «Легат верно 
подметил, что у меня недостаточно развит шаг, и нашёл для меня тот 
самое упражнение, которое было необходимо, чтобы исправить этот 

16	  Судя по всему, верный ученик Иогансона, Легат, как и его наставник, не одобрял 
попыток записать его «систему». Как и у Иогансона, комбинации на уроке Легата были 
вдохновлены конкретными танцовщиками, пришедшими в класс, их нуждами и спо-
собностями. Тем не менее, сохранилось письмо Легата с несколькими его уроками, 
которое легло в основу книги Джона Грегори «Николай Легат». Последняя жена Ни-
колая Легата, Надежда Николаева, также выпустила собственную книгу, основанную 
на уроках своего мужа и учителя.
17	  Лопухов Ф. В. Шестьдесят лет в балете. Воспоминания и записки балетмейстера. 
М.: Искусство, 1966. С. 83.
18	  Там же.
19	  Там же.
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недостаток. Он сразу видел, что нужно каждому из нас, и подталкивал 
нас вперёд и только вперёд!»20.

Любовь Дмитриевна Блок тоже обратила внимание на ежеднев-
ную смену урока Легата в соответствии с текущим заданием, а также 
на ясное понимание Легатом связи анатомии танцовщика и методики 
исполнения каждого балетного па. Как пишет Блок, «он знал самые 
корни движения, точно разбирался во всякой индивидуальной орга-
низации и умел направить всякого. Если молодой артист подойдёт к 
нему перед спектаклем в ужасе от того, что не выходят «два тура», 
Легат, посмотрев его раз, даст точные указания, где забрать корпус, 
что поддержать, и туры сейчас же выйдут»21. Несмотря на то, что сам 
Легат не одобрял раз и навсегда утверждённого урока Чекетти, Блок, 
подчёркивая несомненную преемственность иогансоновских тради-
ций, всё же усматривает некоторое влияние итальянского урока на 
класс Легата: «Урок был задуман по определённому плану с начала 
до конца – отражение продуманных уроков Чекетти. То, что дела-
лось у палки, подготовляло к тому, что будет делаться в адажио, а 
аллегро разрешало все это напряжение. Потому урок протекал легко, 
воодушевлённо, одно движение звало другое, и ученик не ощущал, 
что работает с большим мускульным напряжением, вкладывает мно-
го энергии. «После урока видишь в зеркале, что похудел, а ощущаешь 
прилив силы»»22. Судя по всему, в отличие от Агриппины Вагановой, 
Легат не пытался выстроить стройную систему. По словам Любови 
Дмитриевны, «никаких особых приёмов для изучения туров, прыж-
ков, заносок у Легата не было. Он постепенно подводил к движению. 
Даст такую комбинацию, что туры выходят после неё неизбежно. Так 
подготовит прыжок, что будет и полет и сила»23.

Педагогический дар Легата не исчерпывался замечательным уро-
ком: одним из главных достоинств Николая Густавовича все мемуа-
ристы и исследователи называют его, можно сказать, провидческую 
зоркость в отношении будущих талантов: именно он разглядел в не-
ловком мальчике, которого никто из педагогов не хотел брать в шко-
лу, будущего великого Нижинского.

20	  Грегори Дж. Николай Легат: наследие балетмейстера. СПб.: АРБ им. А. Я. Вагано-
вой, 2014. С. 5.
21	  Блок Л. Д. Классический танец: история и современность: История и современ-
ность. М.: Искусство, 1987. С. 263.
22	  Там же, с. 263, 264.
23	  Там же.
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Подводя итоги, сформулируем основные принципы педагоги-
ческой системы Николая Легата: внимание к стилю, к сохранению 
традиций, взвешенный подход к новшествам, отказ от виртуозности 
ради виртуозности, но требование не упрощать движения, внимание 
к положению корпуса, рук и épaulement, психологическое объясне-
ние роли, индивидуальный подход к исполнителю – как в классе, так 
и на сцене.

Закончить разговор о значении роли Николая Легата для станов-
ления и сохранения традиций русской балетной школы хочется вы-
разительным высказыванием его ученика, Михаила Фокина: «Очень 
одарённым человеком был Н.  Г. Легат. Но в нём была одна черта, 
сильно помешавшая ему как в карьере танцора, так и в балетмейстер-
ской и преподавательской деятельности. Он много дал русскому ба-
лету, но мог бы дать гораздо больше. Он был раб традиций. Никакого 
критического чутья. Всё, чему учил его отец, было свято и верно раз 
навсегда. Менялось время. Менялось всё во всех видах искусства... 
его идеалы были неизменны. Он не дерзал ничего сделать по-ино-
му. <...> Между весёлым, интересным человеком и его театральной 
деятельностью как будто был барьер. Этим барьером мне представ-
ляется преклонение перед традициями и отсутствие творческой ини-
циативы»24.

Фокин, конечно, преувеличивал: Николай Легат с большим вни-
манием относился к нововведениям в балете. Так, например, благо-
даря ему русские танцовщицы освоили такое виртуозное новшество, 
как фуэте. С другой стороны, сегодня на то, что казалось вольнодум-
цу и новатору Фокину недостатком, можно взглянуть иначе: именно 
преклонение Густава и Николая Легатов – а позже Агриппины Вага-
новой – перед традициями помогло сохранить петербургскую школу. 
«Искусство [танцовщиков] не может быть зафиксировано на холсте 
или бумаге. Оно живёт лишь в наших телах и сердцах. И теперь, от-
давая должное всем тем, у кого мы заимствовали многие элементы, 
составившие наше мастерство, нынешнее поколение должно высоко 
понести его, как зажжённый факел, призванный освещать путь следу-
ющим поколениям», – писал Николай Легат25.

Сегодня новому поколению танцовщиков освещает путь мастер-
ство и дарование его внучки Татьяны Николаевны Легат.

24	  Фокин М. Против течения. С. 48, 49.
25	  Легат Н. История русской школы. С. 33.
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ПУТЕШЕСТВИЕ ИЗ МОСКВЫ В ПЕТЕРБУРГ

Илья Леонидович Кузнецов — выпускник  
Московского академического хореографического 
училища, педагог и декан Факультета повышения 
квалификации Академии Русского балета. С ним 
интересно поговорить о проблемах педагогики, 
развитии танца и о том, как делить искусство ба-
лета между двумя городами.

— Илья Леонидович, существует мне-
ние, что московская и петербургская школы 
классического танца разительно отличают-
ся, особенно это касается мужского танца.

— Стоит обратить внимание на биографии педагогов, преподавав-
ших в московской школе. Например, на мастера мужского классиче-
ского танца Петра Антоновича Пестова, чей труд дал больше всего 
результатов. Он – выпускник Пермского хореографического учили-
ща, где ему преподавали Екатерина Николаевна Гейденрейх и зна-
менитый Александр Иванович Пушкин. Они были ленинградскими 
педагогами. Поэтому мы ясно видим, что прослеживается педагоги-
ческая линия ленинградской школы. В чем же тогда отличие? Я ника-
ких различий не вижу.

— То есть их нет?
— Не могу сказать, что нет, я говорю, что их не вижу. Для меня 

их нет. Может быть, у отдельных исполнителей, а не у школы, есть 
какие-то различия, но это уже их личные черты.

— Все зависит не конкретно от школы, а от педагога?
— Можно и так сказать. Исполнители, независимо от педагогов, 
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школы, могут танцевать почище или погрязнее. Один из мужских 
педагогов середины ХХ века, Уксусников1, заканчивал московскую 
школу, а потом поехал стажироваться в Ленинград, танцевал в Ки-
ровском театре, где был солистом, затем преподавал в Москве. Один 
из мэтров московской мужской школы классического танца, Тихоми-
ров2, два года стажировался здесь, в Петербурге. То есть разделять 
школы не стоит.

— Илья Леонидович, вы сейчас много времени проводите в 
Петербурге. Чувствуете ли вы разницу между двумя столица-
ми, о которой часто говорят?

— Да, чувствую. В Петербурге бережнее относятся к традициям, 
консервативнее. Я вижу в приемах преподавания больше строгости. 
Допустим, высота исполнения rond de jambe en l`air в Петербурге 45 
градусов, в столице ближе к 90. Здесь чистота, точность, которым 
уделяют больше внимания.

— А где вам комфортнее работать: в Москве или в Петер-
бурге? Какой из двух городов вдохновляет вас больше?

— Мне в Петербурге больше нравится.
— Существует мнение, что Москва всегда была достаточно 

консервативной, патриархальной и немного провинциальной, 
а Петербург был центром всего нового, модного и прогрессив-
ного в прошлых столетиях. Однако, именно Петербург сейчас 
остается хранителем классического балетного наследия. Как 
вы относитесь к современной хореографии, к ее вторжению  
в классику?

— Считаю, что дети обязательно должны изучать современную 
хореографию, потому что театры сейчас наполнены ею. Это часть их 
образования, но мои художественные предпочтения иные: в боль-
шинстве случаев мне она не нравится. Мне нравятся романтические 
балеты. Жаль, что современные хореографы не пользуются лексикой 
классического танца. Я считаю, что хореографы тем самым обедня-

1	  Уксусников Игорь Валентинович (21.11.1931—03.02.2009), артист, педагог, ба-
летмейстер. Классический танцовщик героического амплуа, обладал сильным прыж-
ком, уверенным вращением.
2	  Тихомиров Василий Дмитриевич [17(29).3.1876—20.6.1956], артист, балет-
мейстер, педагог. С 1893 артист, в 1913—35 также балетмейстер Большого театра (в 
1925—30 зав. балетной труппой). Академическая манера, техника исполнения, музы-
кальность позволили ему стать премьером трупы.
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ют себя. Мне нравятся по музыкальности работы Начо Дуато, но, 
думаю, они не должны идти на лучших сценах нашей страны, для 
этого есть другие театры. Мне ближе классические постановки в 
больших театрах.

— Как вы считаете, что больше отвечает запросам и по-
требностям нынешней публики: современная хореография или 
классический танец?

— Я не знаю, чего хочет публика. Театр должен воспитывать пу-
блику, театр должен навязывать публике свои взгляды. Он мог бы 
быть хорошим инструментом воспитания вкусов, а не служить в 
угоду развлечениям. Для развлечения могут быть театры поменьше, 
цирк, художественная гимнастика.

— Как вы относитесь к влиянию спорта, в частности акро-
батики и гимнастики на современный балет?

— Мы видим, что балет стал более спортивным. Танцовщицам те-
перь необходимо поднимать ноги высоко, а после Ивана Васильева 
все танцовщики пытаются прыгать под колосники. Это плохо. Мое 
отношение к этому негативное, резко негативное. Красота обязатель-
но связана со сдержанностью, с достоинством. Аффектация, работа 
на трюк не достойна мужчины-танцовщика. Лучшие примеры муже-
ственности в жизни - спокойствие, сдержанность, сокрытие своих хо-
роших качеств, а не выпячивание их наружу. Соответственно театр, 
который показывает лучшее в человеке, эталонное, демонстрирует 
зрителю, куда надо стремиться. Сейчас зрителю навязывают, что 
мужчина должен кричать, мол, он самый крутой, самый сильный и у 
него должна быть BMW со словом «превосходство».

— Сейчас вы преподаете. Какие вы ставите перед собой за-
дачи, цели как педагог?

— Моя главная цель – всегда учиться самому. Например, мне ино-
гда не удается совместить обучение технике балета и художественной 
составляющей, которой, я считаю, должно быть подчинено обучение. 
Обучать сначала технике, а потом объяснять про художественность 
жеста или позы – изначальная ошибка. Мне кажется, что внимание 
детей надо прежде всего завоевывать, работая образами. В середи-
не ХХ века у музыкантов появился замечательный учебник Генриха 
Нейгауза, одного из лучших педагогов пианистов - «Школа игры на 
фортепьяно». Он переиздавался бесчисленное количество раз. Глав-
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ное кредо знаменитого педагога – нельзя отделять художественное 
от техники. Интересная особенность: если слова и фразы по пиани-
стической игре заменить на балетные термины, то все сходится, как 
трафарет. Этот учебник можно спроецировать на работу педагога 
классического танца.

Моя многолетняя цель – пытаться привнести художественность 
в экзерсисы. Художественность бывает разная. У мышц есть разное 
звучание, разный тембр напряжения. Профессионал должен пони-
мать, какие усилия он прилагает, исполняя то или иное движение. 
Если эти усилия резонируют с музыкой, развитием мелодии, то появ-
ляется волшебство, и не понятно, из чего рождается танец: мелодия 
ли из танца, танец ли из мелодии. Наверное, я обречен на неудачу, 
потому что танец – дар природы, как и грация, как и поэтический дар. 
Либо он есть, либо его нет. Экзерсис классического танца, экзерсис у 
палки, в центре зала являются идеальным средством, чтобы сокрыть 
отсутствие танцевального дара. Исполняя правильно каждое движе-
ние, можно скрыть, что у тебя нет координации. Я искренне уверен, 
что невозможно научить писать стихи, невозможно научить танце-
вать, невозможно научить играть на музыкальном инструменте так, 
чтобы трогать души. Но можно научить хороших артистов кордеба-
лета!

— А перенимаете ли вы опыт ваших преподавателей?
— Мы все состоим из прошлого. Мы и есть изнанка прошлого. Мы 

не можем ничего выдумать нового. Другое дело, что мы не должны 
останавливаться в исканиях и экспериментах, иначе деградируем. Я – 
это все мои педагоги. Соответственно, это как пирамида: их педагоги 
—  мои педагоги. 

— Возвращаясь к вопросу о разнице между Москвой и Петер-
бургом: вы учитываете ее, когда преподаете?

— Я сейчас не преподаю, только читаю лекции. Не хочу больше 
преподавать детям.

— А почему, если не секрет?
— Я слишком искренне преподаю. Меня это убивает, дети сжира-

ют мое сердце. У педагогики есть неофициальный герб: в Москве на 
Воспитательном доме, в котором были организованы первые «клас-
сы танцевания», на флигеле висит герб – пеликан, который кормит 
птенцов, выклевывая свое собственное сердце. Я не хочу так больше, 
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я жить хочу. Поэтому выбрал другой приоритет, к тому же, кто-то 
должен заниматься историей педагогики. Если все мы будем препо-
давать, то в истории никого не останется.

— По поводу мужского классического танца: как вы считае-
те, он достиг своей высоты? 

— Как показывает практика, технических пределов не существует. 
А в художественности и эстетике мы сделали значительный шаг на-
зад, сместив акценты на спорт. Поэтому впереди у нас большие пер-
спективы, можно сказать, не развития, а возвращения к тем завоева-
ниям, которые раньше были.

— Спираль истории?
— Да. Мы не стоим на месте. То мы вниз падаем, то поднимаемся 

наверх. Интересно, что практически все теоретики, писавшие о клас-
сическом танце, сетовали на то, что излишняя техника и увлечение 
эффектами завоевывает зрителя. Об этом и Новерр писал, и Адис. 
Тем не менее, туры завоевывают внимание зрителя, ничего с этим не 
поделать.

— Последний вопрос. Вы с Николаем Максимовичем вместе 
учились в Москве, сейчас вы здесь вместе работаете бок о бок. 
Вспоминаете ли вы свое прошлое, возвращаетесь к нему?

— Это хороший вопрос. Постоянно! Я чувствую и себя немного 
уникальным, потому что нахожусь рядом с таким человеком. В дет-
стве я этого не осознавал, но теперь понимаю. Сейчас, глядя на дет-
ские фотографии и записи, удивляюсь, как же я раньше-то не заме-
тил! Этот человек при жизни уже есть история, мне нравится рядом 
с ним работать. Мне кажется, что, благодаря ему, я тоже чуть-чуть к 
истории прикасаюсь.

— Спасибо большое, Илья Леонидович!
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КНИГА Г. ЛАМБРАНЦИ «НОВАЯ И ПОТЕШНАЯ 
ШКОЛА ТЕАТРАЛЬНОГО ТАНЦА»

Написанная в начале XVIII века и изданная в 1716 году в Нюрнбер-
ге книга итальянского мастера танца Грегорио Ламбранци «Новая и 
потешная школа театрального танца» построена как практическое 
пособие, обращенное к сородичам по театральному цеху – професси-
ональным танцовщикам, актерам, балетмейстерам. Ее автор делится 
с ними собственным опытом, своими творческими наработками, рас-
крывает секреты своих сценических постановок, дает советы, какого 
рода танцы и сценки использовать наилучшим образом в представле-
ниях, какими могут быть их сюжеты, персоны и действенные ситуа-
ции. Исследователь называет труд Грегорио Ламбранци «пестрым сме-
шением всех родов увеселений на общей основе танцевального ритма»1.

Книга Ламбранци является своеобразной инструкцией для ба-
летмейстеров и исполнителей к составлению танцевальных номе-
ров. По утверждению историка балета В. М. Красовской, Ламбранци 
прекрасно изучил разнообразную балетную практику эпохи и дает 
в своем труде конкретное представление о танцевальной технике и 
старинных танцевальных приемах итальянского площадного театра2. 
Таким образом, перед нами – редчайшее пособие по композиционно-
му мастерству или искусству балетмейстера, каким оно было в глазах 
мастера театрального танца и комедии дель арте начала XVIII века.

По свидетельству англо-французского историка балета Сирила 
Бомонта, экземпляр нюрнбергской книги Ламбранци имеется в Ан-

1	  Левинсон А. Новая и потешная школа театрального танцевания. - Русский библи-
офил, 1913, № 8, дек., С. 35.
2	 Красовская В. М. Западноевропейский балетный театр. Очерки истории. От исто-
ков до середины XVIII века. Л.: Искусство, 1979. С. 51.
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глии. В 1928 году немецкий оригинал был переведен Федеричче Дер-
ра де Морода на английский язык и издан в Лондоне с предисловием 
Бомонта3. В 2002 году американское издательство Dover Publications 
опубликовало книгу Ламбранци «New and curious school of theatrical 
dancing» в виде репринта английского издания 1928 года.4

В английском издании книга разделена на две части, имеющие в 
сумме 101 гравюру (50 в первой и 51 во второй). К каждой гравюре 
предпосланы аннотация Ламбранци и музыкальный пример. Работа 
с переведенной книгой заключалась в изучении и анализе ее содер-
жания, в систематизации представленных иллюстраций, в попытке 
расшифровать движения и действия, возможные для изображенных 
персонажей.

Биография автора книги Грегорио Ламбранци, к сожалению, неиз-
вестна. Бомонт в своем вступлении к изданию 1928 года писал: «Мне 
не удалось выяснить какую-либо информацию об авторе, Грегорио 
Ламбранци, помимо того, что он пишет о себе сам: а именно, что он 
был венецианским мэтром балета. Очевидно, он жил на рубеже XVII 
— XVIII столетий, и из этой работы ясно, что он должен был обладать 
живым воображением и значительными творческими способностями 
и возвысился до выдающегося положения в своей профессии»5.

На титульном листе книги можно видеть его портрет – это мужчи-
на с благородными чертами лица, уложенными волосами. Исследуя 
титульный лист, автор статьи о книге Ламбранци А. Левинсон пишет 
о смешении стилей оформления. Так портрет Ламбранци изображен 
в виньетке, которую, по мнению А. Левинсона, держат Меркурий и 
Минерва.6 Вокруг – занавес, образующий облака, которые оформ-
лены в декоративном стиле барокко. На подмостках, изображенных 
внизу, пляшет Скарамуш. Его изображение на титульном листе под 
портретом может свидетельствовать, что в этой роли часто выступал 
сам автор книги. Скарамуш будет одним из ведущих героев, представ-
ленных в ней номеров.

Как следует из авторского вступления к книге, Грегорио Ламбран-

3	 Lambranzi G. New and curious School of theatrical Dancing. With all the original Plates.
4	 Lambranzi Gregoroi New and curious school of theatrical dancing. Dover Publications. 
Mineola, New York.: 2002.
5	  Beaumont С. Preface // Lambranzi G. New and curious school of theatrical dancing. 
NY., 2002. Р. 8. (пер. с англ. автора статьи).
6	  Левинсон А. Новая и потешная школа феатрального танцевания. - Русский библи-
офил, 1913, № 8, дек. С. 37.
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ци был танцовщиком и балетмейстером, который, как было положе-
но для того времени, странствовал по разным странам (в частности, 
по Германии, Италии и Франции) вместе с группой танцовщиков и 
музыкантов. По всей вероятности, он возглавлял труппу, поскольку 
являлся сочинителем ее сценических представлений и исполнителем 
многих миниатюр.

Свое танцевальное искусство он называет Delicium Populi, гово-
ря, что искусство принадлежит народу. Он желал, чтобы его труд от-
крыл миру нечто новое и экстраординарное. Все это говорит о том, 
что Грегорио Ламбранци был очень одаренным творческим деятелем 
– талантливым балетмейстером, умелым организатором зрелищ, те-
оретиком театрального искусства.

Труд Г. Ламбранци отразил в себе практику танцевальных прие-
мов итальянского площадного театра начала XVIII века, в наиболь-
шей степени комедии дель арте, которая эволюционируя и взаимо-
действуя с другими видами театрального искусства долго сохраняла 
свою самодостаточность и живость традиций. Одним из фундамен-
тальных принципов комедии дель арте, одной из основ ее театраль-
ности, по словам исследователя, является «импровизаторское отно-
шение к драматургии».7 Это означает, что текст представлений не был 
закреплен, как в обычном драматическом театре, а рождался в ходе 
непосредственного сценического взаимодействия артистов. Каждый 
спектакль поэтому оказывался неповторим, требуя в следующий раз 
новой импровизации. Это касалось не только самого текста, но и сце-
нических действий, розыгрышей, пластических трюков – всего того, 
что стоит в искусстве дель арте за словом «лацци».

Представления комедии дель арте все же имели сценарии, в ко-
торых выписывалась канва действия, разнообразные ситуации как 
основа отношений персонажей. То есть импровизация слова, жеста 
и танца осуществлялась в рамках заданных тем и сюжетов. Можно 
предположить, что книга Грегорио Ламбранци является как раз та-
ким своеобразным сборником сценариев, на основе которых комеди-
анты могли придумывать свои импровизации. Доказательством это-
го можно считать тот факт, что основными действующими лицами 
книги являются маски комедии дель арте. Вот что говорит об этом 
исследователь и издатель книги С. Бомонт: «Появляются многие тра-

7	  Молодцова М. М. Комедия дель арте (История и современная судьба). Л., 1990.,  
С. 8.
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диционные Маски: Арлекин, Скарамуш, Пуличинелла, Панталоне, 
Скапино, Фенночио, Мецетино, Болонский Доктор и Нарциссино. 
Все они строго обозначенные типы со своими особыми характери-
стиками, которые сразу же подсказывают стиль-атмосферу танца. 
<…> Несомненно, многие читатели будут хорошо знакомы с характе-
ристиками упомянутых Масок. Для тех, кто не знаком с ними, может 
быть полезно кратко определить их происхождение и качества» 8.

Огромное значение в книге Ламбранци имеет ее изобразительная 
сторона – прекрасно выполненные иллюстрации, гравюры с танце-
вальными фигурами и персонажами в их реалистичном виде, с изо-
бражением движений. Автор рисунков – немецкий художник и гра-
вер Иоганн Георг Пушнер (Johann Georg Puschner) 9.

Книга Ламбранци по форме представляет собой комментарии к 
выгравированным изображениям танцующих людей. То есть в ней 
равнозначны как рисунки, причем прекрасно исполненные, так и ав-
торский текст, в котором заключен ключ к танцам. Эти описания и 
разъяснения иллюстраций помогают понять замысел танца, характер 
персонажей, стиль и типологию предлагаемых для танца движений. 
Каждая страница книги и каждое изображение на ней представляют 
собой отдельный номер. В некоторых случаях, как следует из автор-
ских комментариев, две или три страницы друг за другом являются 
разделами одного номера. Комментарии, прежде всего, дают возмож-
ность систематизировать и сгруппировать изображения по видам и 
жанрам сцен и танцев. Но именно благодаря искусным изображени-
ям, по которым можно судить о театральном, танцевальном и актер-
ском искусстве того времени, книга Ламбранци представляет такую 
высокую художественную ценность.

Книга разделена на две части, которые в целом содержат 101 изо-
бражение сцен на разные темы народной жизни, сцены из комедии 
дель Арте, акробатические сцены, сцены с благородными танцами. 
Среди изображенных номеров на гравюрах (пластинах) есть коми-
ческие танцы, где на первом месте любовные интриги, нравы низших 
сословий; танцы и сцены с героями комедии дель арте. Английский 
исследователь С. Бомонт передал свое впечатление от знакомства с 

8	  Beaumont С. Preface // Lambranzi G. New and curious school of theatrical dancing. 
NY., 2002 y.. Р. 8. (пер. с англ. автора статьи).
9	  По свидетельству В. М. Красовской, в 1936 году оригиналы его рисунков, относя-
щиеся к 1715 году, были обнаружены в Мюнхене Дерра де Морода и были использова-
ны в факсимильном виде в одном из изданий книги Г. Ламбранци на англ. яз. (1972).
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этой книгой: «Я не могу выразить восторг и оживление, с которыми 
перевернул страницы. Даже сейчас я должен всего лишь просмотреть 
книгу, чтобы представить себя сидящим в театре XVIII века, наблю-
дая, как эти танцоры скользят, шагают, прыгают и топают, вертятся 
и подпрыгивают на моих глазах. Есть ли в мире еще одна книга, ко-
торая содержит такие чудесные танцы? <…> Итак в книге есть танцы, 
посвященные разным профессиям и занятиям: копейщик, показан-
ный с помощью поз гренадеров на тренировке; сапожник, натягива-
ющий нити; бондарь, набивающий обручи на бочки, кузнец, кующий 
гвозди; портной, снимающий мерки с клиента. Спорт и игры также 
являются темами для танцев. И, наконец, есть длинный танец, где 
движения откровенно акробатические, они смахивают на акробатов, 
а не танцоров» 10.

Рисунки, на которых эти танцы представлены в книге Ламбран-
ци, были выгравированы на медных листах нюрнбергским мастером 
Иоганом Георгом Пушнером (1680—1749), который к тому же был и 
астрономом. Настоящий размер пластин составляет 8,6 х 6,3 дюйма. 
Рубеж XVII-XVIII века – период расцвета чеканки и гравюр. Книга 
Ламбранци была произведена в мастерской Якоба Иоганна Волраба 
(1675—1745), в которой предположительно и работали оба эти ма-
стера. К сожалению это все, что известно о художнике.

Весьма удивительным, можно даже сказать беспрецедентным яв-
лением было то, что художник создавал свои рисунки с натуры, что 
во многом на них изображен сам Г. Ламбранци, позировавший ему 
в танцах, движениях, сценках! На это обращает внимание в своем 
вступлении к книге С. Бомонт: «Совместная работа автора в качестве 
модели и художника, действительно смогла передать не только то, 
как танцор стоял, но и то, как он двигался. Голова, лицо, руки, тело и 
ноги — все они выразительны до предельной степени; и каждая поза 
отличается чувством стиля»11.

Все гравюры схожи общей композицией, состоящей из трех ча-
стей, которые взаимно дополняют друг друга, открывая специфику 
спектакля рубежа XVII–XVIII столетий. Рисунки имеют раму, распо-
ложенную вертикально. В самом верху страницы напечатан нотный 

10	  Beaumont С. Preface // Lambranzi G. New and curious school of theatrical dancing. 
NY., 2002 y.. Р. 8. (пер. с англ. автора статьи)
11	  Beaumont С. Preface // Lambranzi G. New and curious school of theatrical dancing. 
NY., 2002. Р. 8-9. (пер. с англ. автора статьи)
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стан музыкального сопровождения с обозначением темпа музыки, 
иногда указано и само название танца. Надо сказать, что система за-
писи музыки в том виде, в котором она представлена в книге, на тот 
момент была довольно нова, так как сформировалась она как раз к 
концу XVII века в Европе — пятилинейная тактовая нотация.

По центру гравюры можно видеть дощатые подмостки. Сами эти 
доски нарисованы поперек, вертикально, по диагонали, направление 
их расположения усиливает и акцентирует внимание на восприятии 
фигур изображенных на гравюрах. На таком полу практически не те-
ней от боковых кулис и декораций, то есть он обозначен лишь ли-
ниями. На заднем плане в разных гравюрах могут быть нарисованы 
декорации в виде бального зала, крестьянской деревни или неболь-
шого городка с каменными домиками; можно увидеть таверну, набе-
режную с причалившими лодками, пещеры. Сверху сцены, на падуге 
записан нотный текст к данному действию. На некоторых гравюрах 
она нарисована так, будто прибита гвоздями. Она меняется в зави-
симости от социального статуса героев. Так для крестьянских ми-
зансцен это может быть просто лист бумаги с оборванными краями, 
в рамке которого и записаны ноты, а может иметь ровные линии и 
даже рамку.

В нижней части изображения расположена рампа сцены, которая 
декоративно оформлена в стиле барокко. Её вид также разнообразен: 
от обычного прямоугольного куска камня до шлифованной каменной 
плиты в стиле барокко, или размотанного свитка, который держат 
уменьшенные копии героев: пьяницы, маленькие Арлекины, Скара-
муши. Некоторые маленькие человечки очень напоминают горбунов 
с гравюр Ж. Калло из серии «Гобби» (1622). Рядом с импровизиро-
ванной каменной плитой, можно видеть предметы так или иначе свя-
занные с действующими лицами. Например, веера, кастрюли, пивные 
кружки, грабли и прочий инвентарь. В обрамлении таких плит часто 
используется растительный орнамент, завитки, раковины, встреча-
ются маскароны12. Такое разнообразие оформления свидетельствует 
о высоком мастерстве гравера, создавшего это произведение. Вну-
три этих причудливых рамок и записана аннотация к изображениям 
танцующих. Это красивый каллиграфический текст, таким довольно 
часто пользовались в изданиях того времени, им написаны многие 

12	 	  Маскарон (фр. mascaron , итал. Mascherone) — вид скульптурного украше-
ния в форме головы человека или животного.
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известные нам учебники танца.
Оценивая принципы книги, С. Бомонт пишет: «Вместо того, чтобы 

использовать систему стенографирования Фейе или какой-либо ана-
логичный метод, с помощью которого в то время записывали танцы, 
Ламбранци для каждого танца делает арию, из предложенных шагов 
и по средством гравировки передает атмосферу стиля, постановку но-
мера, а также костюм, который следует носить в данный изображен-
ный момент. Из таких указаний ожидается, что профессиональный 
читатель сможет устроить свой танец. Правда это требует определен-
ную силу воображения и чувство стиля. По плану: Ламбранци дает 
лишь набросок и оставляет танцору право дополнить танец деталя-
ми, или можно просто подражать. Также это позволяет композитору 
интерпретировать тему по-своему или создать новую. Это гораздо 
предпочтительней трудоемкой расшифровки знаков, которые, как 
бы хорошо не фиксировали текст, не смогут наделить его жизнью и 
правдоподобием»13.

О вступлении Грегорио Ламбранци к книге
«Новая и потешная школа театрального танца»

Во вступлении к своей книге Грегорио Ламбранци дает собствен-
ную систематизацию изображенных на гравюрах героев и их танцев. 
Он объясняет, что не будет описывать pas конкретных танцев, счи-
тая, что это была бы очень амбициозная работа. Он прибегает к по-
мощи иллюстраций, в которых задана атмосфера танцев, указывает 
манеру, в какой они должны исполняться, а также рекомендует pas, 
которые следовало бы в них использовать. То есть в какой-то степе-
ни он восполняет отсутствие описаний па указанием их названий; по 
ним эти па можно опознать, и, обратившись к учебникам, определить 
технику их исполнения.

Нам важно посмотреть на систематизацию танцевальных номе-
ров, которой следует сам Ламбранци, представляя во вступлении чи-
тателю свой труд.

Первые рисунки начинаются с изображения благородной танцев, 
которые также встречаются и далее. Ламбранци пишет, что на гра-

13	  Beaumont С. Preface // Lambranzi G. New and curious school of theatrical dancing. 
NY., 2002 y.. Р. 8. (пер. с англ. автора статьи).
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вюрах 1 – 3 и 21 – 22 танцовщики демонстрируют Испанские pas. В 
танцах изображенных благородных действующих лиц автор реко-
мендует использовать следующие движения: все виды cabrioles из 
стороны в сторону и вперед и назад, coupes, jetes, chasses, pas graves, 
contretemps, pas de chaconne, pas de courante.

Далее у Ламбранци следуют крестьянские танцы, показанные 
на гравюрах с 4 по 12; для них рекомендуется исполнять все pas de 
gavotte и chasses (кроме французского pas de menuet); а также pas de 
bourre и определенные крестьянские contretemps, gosi, и другие pas de 
glospied, pas de rigaudon и balances14.

На гравюрах с 23 по 49 представлены веселые и бурлескные типы 
героев комедии дель арте, таких как Скарамуш, Арлекин и другие. 
Их танец, по словам Ламбранци, должен состоять из собственных 
потешных pas, то есть это должны быть эксцентричные танцы, при-
сущие специфике роли действующей на сцене маски, и было бы не 
уместно, объясняет автор, танцевать им менуэт, антре или куранту.

Среди всех масок Скарамушу посвящено наибольшее количество 
изображений, самое первое встречается уже на титульном листе под 
портретом автора. Среди движений Скарамуша основным Ламбран-
ци называет pas de scaramouch: скользящие шаги одной ногой вперед, 
другой назад почти до положения шпагата, перемена шагов проис-
ходит с помощью большого размаха рук, что дает необходимый им-
пульс для смены позы. Описание этого движения говорит о хорошей 
физической подготовке танцоров в начале XVIII века.

Помимо известных героев комедии дель арте Ламбранци упоми-
нает и те, которые сегодня уже малоизвестные, среди них: Нарциси-
но, Феночио, Зотто, Орбо, Струпианто. По этим упомянутым маскам 
можно отследить гастроли Ламбранци по Италии, так как каждая из 
них родом из определенной провинции. Автор книги был знатоком 
комедии дель арте. «Маски или фиксированные символы были по-
лучены из всех провинций Италии. Четыре главных и самых старых 
Маски были Арлекино (Арлекин), Бригелла, Панталоне и Докторе 
(Доктор). Первые двое были выходцами из Бергамо, третье – из Ве-
неции, а последние из Болоньи»15.

Следует отметить, что в первой части книги Г. Ламбранци ничего 

14	  Lambranzi Gregorio. New and curious school of theatrical dancing. NY., 2002. Р. 16.
15	  Beaumont С. Preface // Lambranzi G. New and curious school of theatrical dancing. 
NY., 2002 y.. Р. 8. (пер. с англ. автора статьи).
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не говорит о гравюрах с 13 по 21, которые, на наш взгляд, объеди-
нены пасторальными сюжетами и могут быть выделены в еще одну 
отдельную группу изображений. 

Систематика и трактовка изображений во Вступлении Ламбранци 
охватывает, к сожалению, только первую часть книги. Безусловно, 
автор дипломной работы при своем разборе этой части книги будет 
опираться на вышеуказанную информацию.

Вторая же часть книги Ламбранци (гравюры 51–101) системати-
зируется в данной работе полностью самостоятельно.

Здесь также присутствует несколько танцевальных групп. Изо-
бражения 1 – 4 представляют собой галантные танцы, исполняе-
мые знатными персонами и включающие движения pas graves, pas 
de bourre, pas tombes, pas de sisson, balances, pas de rigaudon и pas de 
chaconne. Далее следует первая группа гравюр по профессиям: с 5 по 
11, вторая такая группа – с 22 гравюры по 31. На них изображены ре-
месленники во время своей работы. Так же есть гравюры 18 – 21, по-
священные, скорей всего, празднику урожая, поскольку в них прини-
мает участие вакх, но их так же можно отнести к пасторальной группе 
первой части. В эту же группу войдут гравюры аллегорические, такие 
как №№ 41, 49 и 50. Следующая группа — спортивная: гравюры 32 
– 37 и акробаты с гравюр 42 – 48. На гравюрах 38 – 40 изображены 
экзотические персонажи – турки, негры и рабы. И завершает все изо-
бражение самого Г. Ламбранци, который ведет урок танца (51).

Книга Грегорио Ламбранци представляет собой ценный вклад в 
историю как танцевального, так и театрального искусства рубежа 
XVII-XVIII веков. Поэтому важно изучить и проанализировать за-
ключенные в ней свидетельства о сценическом творчестве, распро-
страненном в то время, попытаться разгадать, как могли выглядеть 
танцевальные номера и скетчи в практике сценического искусства.
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ОПИСАТЕЛЬНАЯ РЕКОНСТРУКЦИЯ БАЛЕТА 
М.И.ПЕТИПА «ЦАРЬ КАНДАВЛ»

Спектакли, относящиеся к классическому балетному наследию, 
составляют собой целый пласт ценнейшего материала для изучения 
и возрождения в хореографическом искусстве. Большую часть на-
следия составляют балеты, поставленные в середине XIX — начале 
XX вв., великим балетмейстером Мариусом Ивановичем Петипа. По-
становщик достиг выдающихся результатов и успехов в искусстве, 
добился гармоничного соединения классического и характерного 
танца, соединил движение и музыку, повернул развитие сюжета и 
конфликта (как внутреннего, так и внешнего) в сторону драматизма.

«Царь Кандавл» — балет в 4-х действиях, 6-ти картинах, на музы-
ку Ц.Пуни. Либретто к спектаклю написано Ж.А. де Сен-Жоржем и 
М.И.Петипа. Спектакль был впервые поставлен в Петербурге в 1868 
году и восстановлен без купюр в 1909 году. О рождении этого пыш-
ного, роскошного и важного для творчества балетмейстера балета 
нам известно немного. В Петербургской хронике за июль 1868 года 
говорится о поездке Мариуса Петипа в Париж, которая вдохновила 
его на создание спектакля с историческими героями. По приезду из-
за границы постановщик сразу же начинает проводить репетиции в 
Театральном училище.

В основу либретто положена «История» Геродота. Однако, в 
1844-м году французский писатель Теофиль Готье (1811—1872) в 
новелле «Царь Кандавл» изменил первоисточник. В своем произве-
дении писатель немного меняет происхождение царицы: здесь она 
дочь бактрийского сатрапа. Согласно традициям ее страны, она со 
своими подругами носила длинные одежды, покрывающие все, кро-
ме глаз. Однажды девушки попадают в песчаную бурю, где и встре-
чает их Гигес. Ветер срывает одежду с Низии, и помощник Кандавла 
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видит ее неземную красоту. Гигес влюбляется в нее. Таким образом, 
Готье вносит трагедию командующего армией, которая отсутствует 
в первоначальной легенде. К финалу новеллы трагедия Гигеса воз-
растает – за то, что он посмел увидеть царицу нагой, ему необходимо 
убить Кандавла. Здесь Теофиль Готье остается верен произведению 
Геродота – преданный помощник убивает царя.

Целью нашей работы являлось исследование всех возможных 
источников для создания описательной реконструкции балета «Царь 
Кандавл», поставленного Мариусом Петипа в 1868 году. С помощью 
газетных рецензий и музыкального репетитора нам удалось вос-
становить сюжет, мизансцены и музыкальное сопровождение всего 
спектакля. В данной статье приведем описание первого и второго 
действий постановки.

Действие I
	 Картина 1
Началу балета предшествует, как и следует, торжественная 

увертюра. Увертюра написана композитором в темпе allegro. В репе-
титоре к партитуре балета через 32 такта после начала стоит помета 
карандашом «лодка» [12, с. 3]. Перед нами предстает удивительно 
точно изображающая пещеру Пифии декорация Г.Вагнера. Перед пе-
щерой танцуют пастухи и пастушки, поселяне, среди них и один из 
главных героев – Гигес. Партию Гигеса исполнял красивый и изящ-
ный по манерам Лев Иванов.

В музыке слышатся звуки свирели, ничего не предвещает беды, 
перед нами «пасторальная» картинка. Благодаря пометкам в репети-
торе, мы знаем один из хореографических рисунков этого номера. На 
14 странице стоит помета «линия» [12, с. 14]. Наступает ночь, тан-
цы заканчиваются и все стараются уйти подальше от пещеры. Далее 
нашему взору, взору зрителя, дается возможность познакомиться с 
царем Лидии – Кандавлом. Роль Кандавла на премьерном спектакле 
исполнял Феликс Кшесинский. Обладавший актерским талантом, 
танцовщик всегда серьезно и вдумчиво относился к своим ролям. Он 
прибывает к Пифии в сопровождении двух своих приближенных и 
уже знакомого нам пастуха Гигеса. Чтобы предсказательница приня-
ла царя, ему приходится оставить свои доспехи и оружие у входа. Му-
зыка звучит медленно, завораживающе, предвещая появление той, 
кто поспособствует возникновению конфликта в балете, и конфликт 
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будет развиваться на протяжении всего действия. Далее следует пан-
томимная сцена. Появляется Пифия. «В окружении духов и ночных 
приведений, в гнетущем полумраке появлялась Пифия (Анна Куз-
нецова). Она, согласно своему зловещему образу, широко разводила 
руки, возводя их к небу, то вверх махнет, то вниз, духи между тем 
успевали вилять хвостами подле своей повелительницы» [7, с. 36]. В 
музыкальном репетиторе весь спектакль поделен на номера и выхо-
ду героини соответствует одиннадцатый номер. Дирижер спектакля 
сделал несколько пометок к этому номеру: во-первых, он отдельно 
карандашом указал темп – «медленно»; во-вторых, сделан рисунок, 
который указывает нам на расположение кордебалета: это крест, 
вписанный в круг [12, c.32].

Носительница знаний сообщает Кандавлу, что знает, как он посту-
пил с настоящим царем Лидии. Герой будет наказан судьбой. Царь в 
ужасе покидает сцену, и Пифия раскрывает глаза Гигесу на его истин-
ное предназначение – он настоящий лидийский царь. Вдохновлен-
ный пастух берет оставленное вооружение царя и скрывается из виду.

	 Картина II
Вторая картина первого действия являет собой стан лидийского 

войска на границе Мизии и Лидии. Великолепную декорацию к этой 
картине написал В.В.Васильев. Перед нами на сцене раскинуты мно-
гочисленные шатры, на горизонте виднеются горы. Лагерь оживлен, 
из шатра появляется Кандавл и раздает своим подчиненным при-
казания. После этого нам представляют разнообразные танцы: «La 
peltata» (танцы с палицей); «Grand pas de la tortue» («пляска чере-
пахи»); «Pas de amazongs» («танцы амазонок»). Нам известно, что 
исполнителями «Танцев с палицей» в первом спектакле были г-жа 
Скорсюк и г. Гиллерт. Музыка к этому номеру написана в музыкаль-
ном размере 2/4 в темпе allegretto. Из этого можем сделать вывод, 
что танец исполнялся быстро, весело и оживленно. «Пляска черепах» 
и «Танцы амазонок» значатся в репетиторе дирижера под одним но-
мером. Первая исполняется кордебалетом воинов под прикрытием 
щитов. В «Pas de amazongs» девушки чаруют своим танцем присут-
ствующих, впереди всех завораживает царя своей красотой и грацией 
танцующая Низия. Но танцы прерываются важной новостью — враги 
замышляют ночное нападение. Царь Кандавл приказывает удвоить 
охрану стана, а к шатру царицы приставляет воина Гигеса. Он замеча-
ет приближающихся к шатру недругов и вступает в неравный бой. В 
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музыкальном репетиторе этому моменту соответствуют пометы «де-
ревянные»: судя по всему, говорит о включение в игру экзотических 
музыкальных инструментов, а помета «турнир» указывает точное 
начало борьбы между помощником царя и врагами. На следующей 
странице репетитора указан хореографический рисунок — «идут на 
крест».

Кандавл, благодарный за спасение любимой царицы, провозгла-
шает Гигеса первым после себя лицом в государстве. Обратившись к 
музыкальному сопровождению, мы увидим, что вторая картина за-
канчивает вальсом [12, c. 70].

Первой исполнительницей партии царицы Низии в балете была 
г-жа Генриетта Дор. В одной из рецензий к балету автор сообщал: 
«Царь Кандавл при своей роскошной постановке имел громадный 
успех, чему, конечно, способствовала балерина, изумлявшая своей 
ноголомной итальянщиной во французском стиле, которую она впер-
вые показала в Петербурге. Такой виртуозности «железных» носков, 
на которых Дор, как говорили, могла пройти от Большого театра до 
Москвы, здешняя публика еще не видала» [8, c. 5].

Действие II
Второе действие спектакля музыкально начинается с марша. От-

крывается занавес. Сценическое пространство представляет собой 
громадную арену в Лидии, с монументальной триумфальной аркой. 
«Направо от зрителя, небольшой порфировый храм и в нем, на пье-
дестале из белого мрамора статуя «Венеры-победительницы». Нале-
во возвышается ряд ступеней, предназначенных для народа. Направо 
трибуны для царя, царицы и придворной свиты» [2, c. 2]. Всю эту ро-
скошь декораций зритель видит на музыкальное вступление к дей-
ствию. Далее раздаются звуки труб. В репетиторе карандашом указа-
но: «Колесница с царем за вторым разом»; через 16 тактов после этой 
пометы написано: «Выход Царицы за вторым разом» [12, c. 87-89]. 
То есть и царь, и царица появляются на повторение музыкальной 
фразы. Действие представляет собой триумфальное шествие после 
победы, одержанной над врагами. Открывают шествие лидийские 
войны, за ними идут побежденные цари в цепях, пленные воины раз-
личных народностей, варвары севера и кочующие племена. За всем 
этим разнообразием наконец-то появляется золотая с драгоценными 
камнями колесница, в ней стоит Кандавл, вслед за царем на богато 
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убранном слоне выезжает Низия. Из “Петербургской хроники” за 
июль 1868 года известно, что этот слон был механический, и заказан 
он был мастеру в Париже. Триумфальное шествие всех героев оста-
навливается посреди арены. Дальше начинается большой празднич-
ный ballabile [12, c. 93]. Первой нашему взгляду предстает пляска ли-
дийцев с пальмами и зонтиками, так называемое «Grand pas Lydien». 
«Здесь участвуют нимфы (г-жи Петрова и Куличевская), грации (г-
жи Андерсон, Рыхлякова и Кшесинская 2-я), баядерка (г-жа Петипа), 
мулат (г.Бекефи), мулатки, негры и прочие» [2, c. 2]. Все участники 
праздничных танцев умоляют царицу принять участие в празднестве 
и стать представительницей богини Венеры.

Следующее за этим «Pas de Venus» являет собой один из труд-
нейших танцев во всем спектакле. Сопровождение к дуэту Амура и 
Венеры написано в музыкальном размере 2/4. Действие начинается 
медленно с выхода Амура, это известно нам, благодаря пометам в ре-
петиторе [12, c. 134]. Потом вступает прекрасная Венера, темп уско-
ряется, но вскоре переходит в adagio, что позволяет понять, в какой 
момент начинался дуэт героев. Известно: «Названное па, заключаю-
щее в себе большое адажио, было выполнено в совершенствии (г-ой 
Дор), а адажио это, по своим техническим трудностям, есть предел 
того, чего можно только достигнуть в хореографии. Сверх того, ада-
жио в Pas de Venus, особенно замечательно в том отношении, что наи-
труднейший темп, состоящий из 8 туров на пальцах, при чистейших 
батманах, исполнялся г-ю Дор без поддержки танцовщика, т. е. без 
всякой точки опоры, чего еще не достигала ни одна из бывших и со-
временных балерин» [4, c. 2]. Благодаря данному описанию, мы мо-
жем увидеть насколько трудным был этот танец. Он завораживал не 
только зрителя, но и царя, который по окончании провозглашал Ни-
зию лучшей красавицей, и ставил царицу на постамент статуи, посвя-
щенной богине Венере. Балетмейстер не зря сделал этот дуэт таким 
сложным технически и очаровывающим пластически, он позволяет 
зрителю понять святотатственный поступок Кандавла. Как только 
Низия вставала на постамент богини, небо омрачалось, и раздавались 
раскаты грома — так проявляла свой гнев Венера. Жрецы и народ в 
ужасе отворачивались и закрывали лица. Занавес опускался.

Балет «Царь Кандавл» является важным спектаклем, составляю-
щим национальное классическое балетное наследие. Уникальность 
спектакля в том, что постановщику удалось соединить эксперимен-
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тальные для своего времени элементы и классический материал. Ба-
лет представляет собой мастерское сплетение сольных, групповых 
танцев, а также пантомимных сцен.

Нашей целью было восстановление сюжета, мизансцен и музы-
ки этого спектакля. Так как в условиях современной жизни искус-
ство быстро меняется, то необходимо сохранять и восстанавливать 
важные для русского балета спектакли. В своей работе мы, изучая 
различные источники, постарались восстановить важный драмати-
ческий спектакль. Канва произведения была восстановлена, таким 
образом цель исследования достигнута.
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ПРЕДАНЬЯ СТАРИНЫ ГЛУБОКОЙ…

Премьера балета «Сильфида» состоялась в Париже в 1832 году. 
Спектакль создал для своей дочери Марии балетмейстер Филиппо 
Тальони. Четырьмя годами позже в Датском театре появляется но-
вая «Сильфида» в постановке Августа Бурнонвиля на музыку Хер-
мана Лёвенсхольда. Именно этому спектаклю предстояло завоевать 
мировые сцены. Однако ко второй половине двадцатого века он был 
незаслуженно забыт советским театром. И только в 1975 году в Ле-
нинградском Малом оперном театре был воссоздан этот шедевр эпо-
хи романтизма. Событие стало возможным благодаря балетмейстеру 
Олегу Виноградову, пригласившему датского специалиста Эльзу-Ма-
рианн фон Розен.

Ушла в историю такая страна, как Советский Союз, Ленинград 
вернул историческое имя, Малый Оперный стал Театром имени Мо-
деста Петровича Мусоргского, а после и вовсе вернул первоначальное 
название – Михайловский театр, но балет, поставленный фон Розен 
не только продолжал жить, но и переехал во многие театры страны.

К сожалению, с 2013 года «Сильфида» не шла на сцене Михайлов-
ского театра. Но осенью 2016 года состоялись премьерные показы 
спектакля, возобновленного в редакции Михаила Мессерера.

Серьезных изменений в хореографическом тексте спектакля нет, 
впрочем, как и в оформлении. Сценография была воссоздана в ма-
стерских Михайловского театра под руководством Вячеслава Оку-
нева. Усовершенствовались технические элементы спектакля, на-
пример, пролет героини на лонже через всю сцену. Современные 
механизмы позволили сделать этот момент бесшумным и действи-
тельно волшебным.

На премьерные показы 12 и 13 ноября 2016 года вышли три со-
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става исполнителей. Каждый из них по-своему интересен интерпре-
тацией образов.

На утреннем спектакле 12-го ноября заглавную партию исполни-
ла Анастасия Соболева. В роли Джеймса вышел постоянный партнер 
балерины Виктор Лебедев.

Сильфида-Соболева — воздушное и эфемерное создание. В ее 
движениях нет ничего способного поколебать уверенность зрителя 
в том, что это существо не принадлежит миру людей. Все движения 
Анастасии были легки, без единого намека на прилагаемые усилия.

Под стать партнерше был и Джеймс-Лебедев. Такая же легкость в 
движениях и непринужденность в позах. Однако артист не смог со-
здать образ крестьянина. Его Джеймс походил больше на принца, чем 
на простолюдина.

Нельзя обойти вниманием исполнителя роли Мэдж Александра 
Омара. Артисту удалось создать яркий гротесковый образ, чем-то на-
поминающий Бабу-Ягу из советских фильмов. Мэдж Омара была не 
пугающей, но грозной силой.

Состав вечернего спектакля представил совершенно другое про-
чтение образов. Главную пару героев исполняли Анжелина Воронцо-
ва и Леонид Сарафанов.

Сильфида Воронцовой оказалась вполне земной женщиной, со 
всеми присущими ей уловками, мимикой и жестами. Здесь Джеймс 
очаровывался не мимолетным видением или невинным воздушным 
созданием, а вполне плотским образом.

Как и в утреннем спектакле, дуэт главных персонажей сложился 
удачно. Джеймс Сарафанова совершенно не похож на героя-принца 
Лебедева. У Леонида Сарафанова герой заводной, несколько безала-
берный рубаха-парень. Он не против приволочиться за симпатичной 
Сильфидой несмотря на то, то у него имеется вполне реальная невеста.

Главной силой зла стал Андрей Брегвадзе. Его Мэдж нельзя на-
звать отрицательным персонажем, скорее это карикатура на черты 
характера главных героев. Очень точная и гротесковая, указывающая 
на не самые лучшие качества. Мэдж-Брегвадзе лишь играет со слабы-
ми сторонами героев, что и приводит к трагическому финалу.

Во второй премьерный день, 13 ноября, на сцену вышел третий со-
став «Сильфиды». Довольно удачным оказалось исполнение партии 
Сильфиды Эллой Перрсон. С технической стороны придираться не 
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стоит - все было очень достойно. А вот над актерской составляющей 
работать еще нужно. Сложилось впечатление, что балерина так и не 
определилась, кого именно, она хочет сыграть. Она то пыталась изо-
бразить маленькую девочку, что выглядело не убедительно, то меч-
тательного наивного духа (что было значительно удачнее). Джеймс 
Джулиана Маккея, напротив, больше выигрывал за счет актерской 
игры. Юноша-мечтатель, пытающийся сбежать от всего реального 
мира, влюбленный в придуманный идеальный образ, который манит 
его и увлекает. А вот над техникой можно еще поработать.

Жемчужиной спектакля стала злая колдунья Мэдж в исполнении 
Павла Масленникова. У него получился персонаж, захватывающий 
своей глубиной. Колдунья оказалась не просто злым антагонистом, 
разрушающим счастье героев. Как и гофмановский Дроссельмейер, 
она обитательница двух миров, она связывает их. Мэдж-Масленни-
кова наказывает Джеймса не из злости, а потому что герой жестоко-
серден и даже жесток.

Как итог, можно сказать, что все три состава смотрятся с интере-
сом. «Сильфида» очень удачно легла на труппу Михайловского теа-
тра – спектакль выглядит органично, целостно и свежо и сама труппа 
танцует с большим удовольствием. Можно смело поздравить Михай-
ловский театр с возвращением в афишу чудесного романтического 
балета.
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ЮЛИЯ МАХАЛИНА. ТАНЕЦ С ГОРОДОМ.

На сайте Мариинского театра написано, что Юлия Махалина 
«стала лицом целого балетного поколения». Благодаря сплетению без-
условного таланта и трудолюбия, доведенного до фанатизма, Юлия 
реализовала себя как выдающаяся балерина и перспективный педагог, 
сегодня наряду с другими преподавателями Академии Русского балета 
имени А. Я. Вагановой является хранительницей традиций русского 
балета, тем стержнем и идейным носителем, благодаря которому рус-
ский балет не зачахнет, не сотрется с карты мирового танца.

Без преувеличения можно сказать, что брать интервью у Юлии 
Махалиной было большим удовольствием, она задала ритм, тональ-
ность и степень откровенности нашей беседы, что для начинающего 
балетоведа уже немало. 

Приятно было слышать слова о балетной общности, заставля-
ющие первокурсника ощутить единение с большим пластом русской 
культуры, коим является русский балет.

Искренне жду новой встречи!

— Юлия, начну с тривиального вопроса. Скажите, чем для 
Вас является танец? Как Вы его понимаете и ощущаете?

— Для меня танец - это самовыражение, откровение моей души. 
Как поэт пишет стихи, так я танцую.

— В 90-е годы 20 века в России наблюдался упадок во всех 
сферах: экономической, политической, культурной. Многие 
знаменитости уезжали в Европу, Америку. Не было ли у Вас 
желания уехать за границу и заниматься там «искусством в 
чистом виде», дабы не обременять себя бытовыми проблема-
ми здесь?
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— Этот вопрос задают часто. Было предложение остаться в Берли-
не, Петер Шауфсс был доволен моей работой с Игорем Зеленским. У 
него была идея соединения двух школ: русской и английской. Наши 
руки - port de bras, пластика, именно «вагановский» стиль и их ноги. 
Тогда я уже поняла, что не смогу работать нигде, кроме Мариинского 
театра, мои корни здесь. Представляете, я с малых лет выхожу на эту 
сцену, хожу по этому городу, и у меня такое ощущение, что «ваганов-
ская техника» пропитана пропорциями нашего города. Да, это было 
заманчивое предложение, но я еще раз повторюсь, что не смогу без 
России, без русского откровения.

— У любой маленькой балерины существует свой идеал. Кто 
был таким идеалом во время Вашего становления?

— Сначала я ничего не понимала, где-то в 11-12 лет осознала, что 
танец должен быть красивым, а для этого нужно много работать, слу-
шать педагога, повторять, быть внимательной в экзерсисе. Все недо-
четы впоследствии выльются в недоработки, они — как недоученные 
уроки дадут о себе знать. Экзерсис — это не танец, а именно движе-
ние, но и его нужно превращать в танец, насыщать духовно, напри-
мер, port de bras вниз — это как поклон Богу, молитва (простите за 
такое сравнение), как батюшка в церкви служит, так и мы ходим на 
урок и учимся служить профессии нашими занятиями. Постепенно 
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пришло понимание, какая балерина мне ближе по духу, кто мне боль-
ше нравится, и я стала наблюдать за ними. У нас в Мариинском теа-
тре были серьезные балерины, каждая из них — индивидуальность. 
Самыми моими любимыми стали Ирина Александровна Колпакова, 
Алтынай Асылмуратова, и Сильви Гиллем (Sylvie Guillem), француз-
ская балерина. На тот момент она гремела, ворвавшись кометой Гал-
лея в наш балетный мир, многие ее не любили за то, что она пришла 
в балет из гимнастики и у нее была сплошная техника, но я же в ней 
видела «балеринскую подачу».

Любая балерина понимает с чем ей, может быть, вообще не спра-
виться никогда, но когда ставишь высокую планку, то необходимо ее 
преодолеть. У меня есть такие партии, за которые я боролась, пони-
мая, что должна взять этот барьер. Во мне всегда, с самого детства, 
было честолюбие, и если что-то очень сильно нравилось, я обяза-
тельно попробовала и преодолевала себя.

— То есть здоровое честолюбие должно быть у каждой ба-
лерины?

— Должно быть, если ты хочешь стать балериной. Не знаю, какая 
девочка не мечтает стать балериной? Какой солдат не мечтает стать 
генералом? Хотя многие приходили в театр и их вполне устраивали 
выходы в кордебалете, ведь у каждого свой характер и стремления. 
Но в любом случае надо выучиться, а как выучиться без стремлений?

— Какую героиню русской литературы Вы хотели бы стан-
цевать? Ту, которая в эмоциональном плане ближе, то, что, 
может быть, еще не ставили?

— Моя несбывшаяся мечта — героиня романа Дюма «Дама с ка-
мелиями». В молодости хотелось станцевать Ларису Огудалову из 
«Бесприданницы» А.Н. Островского, я чувствую ее. Анну Каренину 
я танцевала много раз и удовлетворена. Спектакль был потрясаю-
щий, абсолютно выстроен по книге, такое ощущение, что смотришь 
кино. А. Проковский11 замечательно поставил его. Хотя тогда ругали, 
что он затянутый, что очень много пантомимы, мало вариаций, но 
теперь, когда время прошло и есть с чем сравнить, я понимаю — это 
замечательный балет.

— Есть ли желание попробовать себя в мемуарном жанре? 

1	 Балет «Анна Каренина» в 3 актах на музыку П. Чайковского. Сценарист (по Л. Тол-
стому) и балетмейстер А. Проковски, художник В. Окунев, музыкальная партитура Г. 
Вульфенден. Премьера 27 марта 1993 г. в Мариинском театре.
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Возможно, это было бы интересно Вашим ученикам, поклон-
никам.

— Да, меня уже давно просят, но для этого надо сесть за стол, най-
ти время. У меня его пока нет. Конечно, я делаю записи, чтобы по-
том было, на что опираться. Я веду дневник, раньше (с 13 до 23 лет) 
вела каждый день, но потом так замело, пурга гастролей, сумасшед-
ший ритм. Заметелило метелью, и я перестала писать каждый день, 
многие вещи забываются. Это очень обидно, но я теперь записываю 
какие-то штрихи в тетради.

Когда-нибудь я начну писать, но не такую книгу, где буду плакать 
или жаловаться, что меня не поняли. Я считаю, что книга нужна для 
того, чтобы человек получал какие-либо знания, она должна быть 
полезной. Я бы хотела, чтобы моя книга походила на «Опыты» М. 
Монтеня (смеется).

— Юлия, случались ли у Вас травмы? Тяжело потом восста-
новится и вернуться в форму и на сцену?

— У меня была первая серьезная травма в 36 лет (перелом лодыж-
ки). Врачи, наверное, уже праздновали Новый год (смеется), и не-
правильно наложили гипс, нога была не подтянута, через неделю я 
поняла, что гипс не держит, нога болтается в нем. Я пошла к другому 
врачу, мне наложили новый гипс. Но и в это раз нога не заживала, 
жутко болела. И я обратилась к спортивному врачу Владимиру Вла-
димировичу Гаврилову, потрясающему человеку, который спас мне 
ногу. Он спросил: «Ты хочешь продолжать танцевать?» Я сказала: 
«Мне ходить хочется нормально». Он туго-туго затянул ногу и реко-
мендовал меньше пить жидкости, меньше есть. Я блюла диету, выпа-
ла на год из работы, все, наверное, уже думали, что я ушла на пенсию 
или устраиваю личную жизнь, мне даже из театра никто не звонил. 
Получилось, что из-за гипса и диеты я похудела на 10 килограммов. 
Когда я, подтянутая, лощенная, появилась в театре на уроке, труп-
па, зааплодировала, у меня было такое ощущение, что я вернулась 
с гастролей. Это был поворотный момент. У меня появилась цель: 
я получила предложение от Владимира Романовского приготовить 
главную роль в спектакле «Мата Хари»22. Спектакль шел на сцене 
Мюзик-холла. Мы показали его 60 раз. И это вернуло меня на сце-
ну. Конечно, я понимала, что это была не Мариинская сцена, но, тем 
не менее, я осознала, что еще многое могу. Сначала было тяжело, но 

2	 Балет «Мата Хари». Автор идеи и хореограф-постановщик В. Романовский.
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с каждым разом, с каждым спектаклем я становилась все сильнее и 
наращивала форму. В Мариинском театре это увидели и стали при-
глашать танцевать в «Блудном сыне» Сирен, в «Весне священной» 
Избранницу, в «Шехеразаде» Зобеиду. Так все закрутилось снова. 
Андрис Лиепа увидел меня на гастролях и тоже стал приглашать. С 
Николаем Цискаридзе мы танцевали «Шехеразаду», ездили по Рос-
сии. Потом был проект «Болеро», где у меня было 8 разных образов. 
Работая по 5-6 часов в зале, поняла, что у меня еще есть силы, а, зна-
чит, я должна до конца себя отдать, ничего про запас не оставлять.

— Юлия, как Вы все успеваете?
— Сейчас я нахожусь в балансе, но все равно не хватает дня. На-

пример, сегодня с утра была репетиция в театре, потом у меня два 
часа своя постановочная репетиция, затем сделала свои дела, пошла 
в театр на «Пахиту» посмотреть прогон, в перерыве доделывала не-
завершенное, сейчас с вами встретилась, а после у меня урок с детьми 
(2-3 часа). Когда прихожу домой, есть немного времени для отдыха: 
на часах уже 12 ночи, сразу спать не хочется, нужно мысленно пере-
варить день. А вставать надо рано. Не хватает еще пары часов.

— Наряду с хорошими практическими знаниями и владени-
ем теорий, каждый педагог должен быть хорошим психологом, 
каковы Ваши успехи в детской психологии?

— Я была очень наблюдательна с детства. Училась в весьма слож-
ном классе, где пришлось бороться за себя, чтобы меня «не заклева-
ли». Я оказалась младше всех (многих на 2 года), поскольку с 6 лет 
пошла в школу. Чтобы меня не называли малявкой, сразу пришлось 
постоять за себя, быть гибкой в коллективе. Потом это и в театре по-
могло. Я не приспосабливалась, нет. Надо четко знать свою линию, 
иметь свое мнение, но считаться с мнением других, не конфликто-
вать. Я умею слушать людей, вникать в их проблемы. Это мне по-
могает с детьми. Бывают и слезы, но я подойду, обниму, как мама, 
приласкаю, потом все-таки потребую, чтобы ребенок сделал то, что 
нужно. Объясняю, что, когда он пойдет домой, будет расстраиваться, 
что не добился успеха. Ребенок успокаивается и довольный уходит 
домой, даже если результат был не на пять. Неслучайно Марис Лиепа 
говорил, что всегда нужно идти в зал – это помогает от всех невзгод, 
с потом выйдут все твои проблемы.

— Была ли когда-нибудь мечта о создании своей школы со 
своей особенной концепцией?
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— Да, действительно, у меня есть свои взгляды. Я понимаю, что 
мы не можем стоять на месте. Мы меняемся. Как бы я ни мечтала 
открыть свою школу, лучше, чем Вагановская, ничего не придумать! 
И потом, зачем так много школ? Пусть у нас будет одна хорошая, не-
обходимо заниматься тем, чтобы там были серьезные педагоги, про-
водились мастер-классы.

— В одном из интервью Вы говорили, что нынешнее молодое 
поколение слабее, боится ошибиться, чем это обусловлено?

— Я не боялась. Любила танцевать, использовала каждый шанс. 
Олег Михайлович Виноградов, если кто-нибудь заболевал, спраши-
вал, могу ли я? Я ни от чего не отказывалась. В «Лебединое озеро» 
попала с трех репетиций, в «Дон Кихот» — с десяти, в «Пахиту», при-
летев с гастролей, заменила другую балерину — с одной репетиции. 
Конечно, это я себе в укор ставлю, в минус, потому что роль необхо-
димо вышколить. У меня получалось так: сначала станцевала, потом 
отрепетировала. А сейчас молодые боятся: вдруг у них где-то будет 
нечисто, хотят уже сразу быть, как они считают, готовыми ко всему. 
Не знаю, хорошо ли это? Я восхищаюсь людьми, которые развива-
ются перед зеркалом в зале, это другой склад ума, у меня наоборот 
— рост на сцене от спектакля к спектаклю на глазах тех, кто за мной 
наблюдал. Таков мой путь. Я за то, чтобы выходить на сцену. Пока 
сам не обожжешься, никто тебе не расскажет, что это такое, когда 
поскользнулся и упал, или софиты светят в глаза, или дирижер сы-
грал слишком быстро или медленно — это опыт. Какой бы ты ни был 
супер-преподаватель, ты от всего не убережешь, везде не постелешь 
соломки. А вообще, хорошо, когда и то и другое.

— Академия Русского балета — Ваша alma mater. Сильно ли 
она изменилась за прошедшие годы?

— Изменилась. С тех пор, как ушел Константин Михайлович Сер-
геев, все поменялось. Наталья Михайловна Дудинская и Константин 
Михайлович были два могикана: когда они заходили в школу, все вы-
прямлялись. Они были как две наши иконы, даже как одна, поскольку 
они всегда были вместе и поддерживали друг друга. По отношению и 
к маленьким детям, и к взрослым они не позволяли себе никакого 
крика, никакой грубости. Самое грубое слово, которое я слышала от 
Константина Михайловича, было сказано с большим юмором, когда 
дети побежали за Щелкунчиком. Он сказал: «Да как вы бежите-то?!» 
(и побежал с ними, показывая, как надо). «Господи, вот несчастные, 
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не могут за Щелкунчиком нормально побежать!». Дудинская и Серге-
ев жили в училище. Это был их родной дом. Константин Михайлович 
успевал зайти во все классы, всех заметить, каждому сделать заме-
чание. Мимо не проходил. Они были нашими вторыми родителями. 
Было единство. Было больше добра. Мы все в одной лодке, делаем 
одно любимое дело, и важно, чтобы все смотрели в одну сторону. 
Сейчас Николай Цискаридзе пытается всех объединить, он участлив, 
заботлив, любит школу, ему небезразлично всё: какая прическа, ка-
кие пуанты, какая тесемка. Я очень надеюсь, что он поднимет школу 
на новый высокий уровень. И ему это удается: я была с Цискаридзе и 
воспитанниками нашей школы недавно в Лондоне на гастролях. Вы 
не представляете, как их принимали! На ура! И они действительно 
танцевали замечательно! Были фрагменты из «Феи кукол». Весь зал 
кричал. Мне было приятно, что моя школа имеет такой успех! Ко-
лечка – молодец, человек с энергией, талантом, большим опытом. Он 
следит за порядком. Будем надеяться, что вокруг него организуется 
сильная команда, потому что один в поле не воин.

— Вы молодой педагог, скажите, сформировалась ли у Вас 
своя система, свои методы, принципы в балетной педагогике?

— Я еще точу гранит, боюсь делать ошибки, поэтому наблюдаю 
за другими педагогами, смотрю, как они ведут занятия, какие ключи 
находят к ученикам, часто бываю на репетициях. Хотелось бы иметь 
свои принципы, некоторые у меня уже есть. Безусловно, надо уче-
ника увлечь процессом работы, поэтому педагог всегда должен быть 
в тонусе, уверен в себе. Важен твой энергетический заряд, ученики 
должны видеть, что в класс пришел крепкий, живой педагог. Еще я 
использую такой прием (ему О.Н. Моисеева меня учила): сначала 
воспитанник проходит вариацию полностью, а ты должен понять, 
где он справляется, где нет, и только потом можно его останавливать 
и прорабатывать кусочки. Мой личный принцип: держать коорди-
нацию движения ребенка, у каждой она своя, наша задача не нару-
шить ее. И еще я прошу сразу делать эмоционально и с корпусом, с 
пластикой и выразительностью. Все взаимосвязано — одно другому 
помогает.

— С какими студентами Вы работаете?
— Моя группа — иностранные студенты, которых я подготовила 

к выпускному концерту. Целый год мы с ними трудимся, и в мае по-
казываем результат работы. Наши судьи Жанна Аюпова и Николай 
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Цискаридзе. Я всегда спрашиваю: чего хочет ученик. Мы работаем 
над тем, что он просит, над его мечтой, а это всегда результативно. 
Потом если не получается, мы берем что-то другое. Кто-то вылетает 
и не попадает на концерт. Конечно, обидно, но все равно это опыт 
целого года работы.

— В условиях общемировой глобализации возможно ли, что 
Русский балет исчезнет?

— Нет, я не верю в это! Он никогда не исчезнет, как яйца Фаберже, 
как Эрмитаж, Русский музей, Юсуповский дворец. Русский балет не 
способен исчезнуть!

Всегда будут люди, которые подхватят и продолжат традиции. 
Даже если мы упадем, то только для того, чтобы еще выше подняться!
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Дмитрий Тимофеев
Бакалавриат, 2 курс. Направление подготовки 50.03.01. Искусства и 
гуманитарные науки. Курс Балетная критика. Задание «Интервью».

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

АНАСТАСИЯ КАДРУЛЁВА И ЕЕ ПУТЬ К 
ТВОРЧЕСКОЙ СВОБОДЕ

Анастасия Кадрулева – танцовщица и хореограф. Она окончила 
Бурятское хореографическое училище, танцевала в Театре балета под 
руководством Б. Я. Эйфмана, в театре «Игуан». В 2008 году окончила 
Академию Русского балета им. А. Я. Вагановой, где училась у извест-
ного хореографа профессора Г. Алексидзе. Лауреат международных и 
российских конкурсов артистов балета и хореографов. Преподавала в 
Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой. Ныне является хорео-
графом театра «Балет Москва».

— Настя, расскажи, пожалуйста, как складывалась твоя ис-
полнительская карьера?

— Я с 6 лет танцевала в народном ансамбле «Байкальские зори» 
и моя танцевальная подготовка была на должном уровне, и там мне 
посоветовали пойти в балет. Однако приняли меня в училище в 
Улан-Уде условно. Мои физические данные, особенно выворотность 
и небольшой подъем, не устраивали комиссию, но подкупил, види-
мо, огонь в глазах и хороший прыжок. Набор был огромным, дево-
чек в первом классе было около 30 человек. Не хватало мест у станка 
и внимания педагога, поэтому мое настоящее обучение началось с 
третьего класса, когда нас разделили на две группы и я попала к Эр-
жене Антроповне Черновой. Она мне всегда говорила, что мне ставят 
3+ авансом, только из-за моего трудолюбия. На курсах, уже изрядно 
уменьшившийся класс из 12 девочек, взяла Лариса Иннокентьевна 
Протасова. Только благодаря ей я начала делать успехи, полюбила 
чистоту танца, ловила тонкости сценической манеры. Она много ра-
ботала со мной индивидуально, готовила меня на балетный конкурс 
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«Арабеск». Кроме того, уже с 14 лет я выходила почти во всех балетах 
в театре1, сначала в кордебалете, потом даже в корифейских партиях. 
Были сложные 1990-е, родители сидели без работы, в театре нам по-
могали, за выход в балетах давали зарплату. На балетном конкурсе 
«Арабеск» (я была на втором курсе), меня заметила Татьяна Квасова, 
тогда педагог театра Эйфмана и предложила приехать на работу по-
сле выпуска. На третьем курсе педагоги помогли записать и отпра-
вить видео кассету с моими номерами, и сразу после выпуска у меня 
на руках было приглашение на работу в Санкт-Петербургский театр 
под руководством Бориса Эйфмана.

— Расскажи об опыте работы в этой труппе.
— Когда я туда ехала, то понятия не имела об этом театре. В учили-

ще нам никто не рассказывал о современном искусстве, информация 
о России ограничивалась Большим и Мариинским театрами, о них 
все грезили, это была недостижимая мечта каждого. Когда пришло 
приглашение работать в театре Эйфмана, я даже не раздумывала, 
ехать или нет, хотя перспективы в Улан-Удэ у меня были наилучшие. 
Наверное, я ехала за мечтой о больших городах и новой жизни, но-
вой, незнакомой для меня танцевальной информацией. Первый ба-

1 	 Имеется в виду Бурятский государственный академический театр оперы и балета
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лет, который я увидела, был «Красная Жизель». Он перевернул мое 
представление о балетном спектакле, о режиссуре и исполнительском 
искусстве. Я тихонько плакала… Помню дыхание игравшего на гобое 
музыканта в фонограмме, сломленную Елену Кузьмину. Тогда мне 
все присутствовавшие на сцене показались богами. Первые четыре 
года я работала самозабвенно… Почти сразу мне удалось влиться в 
коллектив, встать почти во все кордебалетные сцены спектаклей. Мы 
очень много гастролировали, я увидела мир, научилась быть борцом, 
почувствовала на своей шкуре, что такое деспотизм и конкуренция, 
но мне нравилось быть «рабой искусства».

Необычный подход к режиссуре Бориса Яковлевича натолкнул 
меня к обильному чтению. Особенно много читала современную ли-
тературу, увлекалась музыкой, начала фотографировать, моими мо-
делями были артисты театра. Обожала ходить в драмтеатры, особен-
но нравились Спивак и Додин. Спустя время у меня появились шансы 
в сольных партиях, но я была не готова, ведь тогда надо было отка-
заться от всех остальных увлечений и личной жизни... Как однажды 
сказал про меня Борис Эйфмана, я по натуре спринтер. Мне нравится 
достигать результаты на коротких дистанциях, хотя семь лет работы 
в подобном театре, наверное, немалый срок. Но в какой-то момент, я 
поняла, что мне не хватает времени для личного развития и задума-
лась об уходе из театра. Уход дался тяжело, но, чтобы что-то найти, 
нужно было что-то потерять. Я ушла в никуда. Было страшно, у роди-
телей была паника…

Я вспомнила про Артема Игнатьева, который работал в каком-то 
«Игуан-dance театре», занимающимся актуальным искусством. Этот 
театр оказался прекрасной альтернативой глобальному театру Эйф-
мана. Коллектив состоял из пяти человек. Мы работали в маленькой 
студии, переделанной из квартиры; никакой диктатуры, никаких ка-
нонов. Миша Иванов и Нина Гастева окунули меня с головой в мир 
современного танцтеатра и андеграунда, что дало мне огромный по-
тенциал для развития в себе художника и мышления современного 
танцовщика. Мы сами создавали себе хореографию, мыли пол перед 
выступлениями, шили костюмы, записывали фонограмму, фотогра-
фировали для афиши. Такой опыт помог мне понять театр изнутри я 
очень благодарна «Игуанам» за него. Лояльное расписание в труппе 
позволяло мне пойти учиться. Куда и на кого я не знала, хотелось 
просто учиться.
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— Запомнилось ли тебе поступление в Академию Русского  
балета? 

— Я случайно узнала о дополнительном наборе на курс хорео-
графов. Не задумываясь пошла, ведь в детства Академия Русского 
балета казалась Меккой балетного искусства... Помню задание на 
вступительных экзаменах: импровизация под музыку, выбранную 
концертмейстером. Под Прокофьева мыла пол. Импровизацией мы 
занимались в «Игуане» каждый день, поэтому труда не составило. 
Жизнь тогда заставила меня сочинять для корпоративов, презента-
ций, выставок. Номер показала готовый, определили меня на курс 
к Алексею Мирошниченко. Позвонила ему, но он сказал, что меня 
не возьмет, причины не помню. Какое-то время спустя, он сожалел, 
говорил, что если бы знал, кто я, то непременно взял, и мы вместе 
сделали что-нибудь хорошее. Тогда он часто посещал выступления 
«Игуанов». В итоге меня определили к Э.А. Смирнову. У нас с ним 
сразу не заладилось. Когда узнала, что приехал Алексидзе, сама по-
шла к нему проситься. О Георгии Дмитриевиче много слышала от мо-
его друга Юры Смекалова.

— Ты была любимой ученицей Георгия Дмитриевича. Рас-
скажи, какие были у вас взаимоотношения и что ты от него 
взяла?

— Георгий Дмитриевич сказал, что я была первой студенткой, 
кто сама себя к нему определила. Обычно студентов он выбирал сам. 
Мне он сразу понравился, на энергетическом уровне. Он был всегда 
спокоен, растягивал слова и больше говорил не о материальном. Ду-
ховная составляющая, не только в танце, но и в жизни была главной 
для него. Иногда его вопросы ставили меня в ступор, не сразу можно 
было понять, что он имел в виду. Он мыслил образами, смысл кото-
рых мог был разным, все зависело от слушателя и от его интерпре-
тации. На первых порах я молчала, погружаясь в его красивейший 
монолог. Невероятно эрудированный, но очень простой, с необычай-
ным чувством юмора. Он легко меня погружал в мир великих масте-
ров балета, причем зачастую бытовой, рассказывая о походах в гости 
к Лопухову и его любвиобилии, встречах с Баланчиным, Якобсоном, 
об учебе Эйфмана2. Ненавязчиво разбирал их психофизику, подводил 
к профессии как бы с изнанки. Заставлял меня читать труды филосо-

2	  Б. Я. Эйфман – ученик Г.Д. Алексидзе в Ленинградской государственной консер-
ватории им. Н.А. Римского-Корсакова.
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фов, задумываться о смысле творчества. Порой я не понимала, чему 
учусь. Если честно, я думала, что меня научат, как ставить хореогра-
фию и все ждала, когда же Георгий Дмитриевич откроет мне главный 
секрет... Но он все время уходил от моих конкретных вопросов, пере-
водя их в другое русло. Постепенно наши отношения превратились 
в близкие, дружеские. Из-за его слабого здоровья я стала его правой 
рукой, готовила ему, убирала, каждый божий день проводила в его 
комнате общежития Академии. А потом ехала с кучей дисков для 
прослушивания ночью и работой над заданиями. Моя личная жизнь 
на тот момент закончилась, я была полностью захвачена профессией, 
в которую он меня влюбил. Я приезжала домой и первое, что дела-
ла, звонила Гоги3. Он делился своими задумками, делился горестями 
воспитания нерадивых студентов, обсуждал их работы, рассказы-
вал о своей семье, молодости и ненароком спрашивал о моих делах. 
Словно между прочем наводил меня на мысли, которые делали мою 
работу более плодотворной. Его чрезвычайная доброта и меня дела-
ла добрее, на своем примере он учил делиться последним, отдавать 
самое дорогое. А еще, он постоянно учил меня верить. Вера в Бога 
для Гоги была часть его самого. Мы вместе ходили в церковь, стави-
ли свечи. Но он не настаивал верить так, как он, просто постепенно я 
увидела в этой вере огромный смысл. Благодаря вере он прожил еще 
несколько лет, после ужасного нападения в Москве и после множе-
ства перенесенных им операции. Его не редко сравнивали с птицей 
Феникс, и это так… До сих пор он жив в моем сердце, в сердцах его 
друзей и учеников. Гоги был для меня всем. И отцом, и братом, и сы-
ном, и, конечно, гуру...

— Интересно, каким образом проходили ваши занятия? Как 
он проходил с тобой программу? Какие давал задания? Какие 
цели ставил?

— Только сейчас я осознаю, какую глобальную воспитательную 
работу провел со мной Г.Д. В первую очередь тонкий психолог, учи-
тывая мой специфичный характер, он не заставлял меня, а постепен-
но увлекал. Раскрывал мои таланты, давая больше творческих зада-
ний, подтрунивал, раскусив во мне болезненное лидерство. Больше 
всего я благодарна ему за то, что он научил меня смеяться над собой, 
устранил мой излишний максимализм, от этого я стала свободней.

Метод Георгия Дмитриевича в обучении хореографа основывался 

3	  Так называли Георгия Дмитриевича Алексидзе близкие люди.
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на изучении музыки от барокко до композиторов ХХ века и слиянии 
танца и музыки в одно целое. При этом хореографический стиль не 
обязан повторять музыкальный. Главное, чему меня учил Гоги, вы-
ражать себя в контексте музыки, поймать вдохновение от музыки и 
выразить его с помощью тела, услышать смену, найти музыкальный 
конфликт и соединить с хореографической драматургией. В основ-
ном музыку я выбирала сама, но, чтобы ее выбрать, нужно было про-
слушать очень большой объем сочинений композиторов, какого-то 
одного периода. Гоги открыл для меня многих композиторов, осо-
бенно мной полюбившихся барочных, Гендель, Телеман, Букстехуде, 
Бибер, Вивальди, конечно, Бах. Моцарт для меня до сих пор неприка-
саем, так как Гоги говорил, что, чтобы касаться бога, нужно им самим 
стать.

Никогда Г.Д. не указывал мне что и как делать, я рассказывала 
задумку, шла в зал, делала и показывала уже готовый номер. Прак-
тически ни разу он не исправлял, ничего не менял, а давал новое 
более сложное для меня задание. Иногда задания были странными, 
например, написать или сколлажировать три музыкальные темы: 
страх, одиночество и сарказм, а потом поставить. Найти соответ-
ствующее звучание этим состояниям и скомпоновать. Это дало мне 
огромный толчок изучить музыкальные программы, что до сих пор 
выручает меня в работе. Мы прошлись и по музыкальным романти-
кам, импрессионистам и по додекафонистам. Он значительную часть 
нашего учебного процесса посвятил именно композиторам ХХ века. 
Познакомил со своими современниками. Никогда не забуду встречу 
с Г. Канчели, Кнайфелем, Каравайчуком, с которым я долгое время 
созванивалась, и даже были попытки сотрудничества. Гоги все время 
сталкивал меня с музыкой, ведь изначально я была фанатом элек-
тронного минимализма, но он умело превратил меня во всеядного хо-
реографа, практически меломана. Сейчас этот опыт мне невероятно 
дорог, я понимаю, что почти на любую музыку могу найти отклик в 
моем вдохновении и включить профессионализм. Единственное, му-
зыка должна быть написана с хорошим вкусом, Гоги именно на хоро-
шем вкусе всегда делал большой акцент. Еще немаловажный аспект в 
его методике: научить студента анализировать не только свои рабо-
ты, но и работы великих мастеров. Очень много времени мы прово-
дили в беседах о постановочных методах великих хореографов, о их 
способах выражать состояния, музыку, о композиционных приемах. 
Он говорил, что самое сложное из 100 движений найти одно главное 
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и из ста процентов успеха 99 - это трудолюбие.
Но самый главный пример для меня был он сам. Почти слепой, 

с палочкой, с плохим желудком он шел в зал и перевоплощался, он 
танцевал так, словно ему было 20 лет и он на взлете карьеры... Я вспо-
минаю его постановочные в театре Якобсона, где он за час умудрялся 
ставить 15 минут шикарной хореографии. Он был хореографом от 
Бога и это заставляло всех учеников тянуться к божественному, ду-
ховному, вне времени и пространства.

Только после утраты Г.Д. я поняла, какая ответственность лежит 
на моих плечах: сохранить и преумножить то, что с такой любовью 
он передавал мне. Так получилось, что после ухода из жизни Гоги, 
мне достались несколько его учеников, которых в качестве мастера 
надо было довести до выпуска. С одной стороны, было странно, как я, 
еще не вылупившийся цыпленок, могу чему-то научить, но, с другой 
стороны, я ощущала потребность делится тем, что мне давал великий 
мастер. Я сразу поставила себя на место просто куратора, некого по-
мощника и друга для своего студента и судорожно вспоминала все, 
что он мне рассказывал о процессах обучения хореографа. Благодаря 
программе, написанной Георгием Дмитриевичем, на основе которой 
я работала со студентами, смогла еще больше научиться и углубить-
ся в профессию, и, надеюсь, помогла им осваивать сложную и такую 
многогранную профессию.

— Расскажи о собственных постановках, о премьере «Дюй-
мовочки».

— Еще студенткой я поставила ряд миниатюр на студентов АРБ, 
которые показывала не только на своих экзаменах, но и на отчет-
но-выпускных концертах Академии. Моей первой крупной работой 
был балет для учеников Бурятского хореографического колледжа 
«Путешествие по оркестру» на музыку Б. Бриттена, его я поставила, 
будучи на третьем курсе АРБ. Потом «Androginos» вместе с компо-
зитором А. Ромашковой на труппу Театра балета им. Л. Якобсона, 
который стал дипломной работой, и на последнем курсе двухактный 
балет «Юкки» по произведению «Снег» Максанса Фермина в Бурят-
ском театре оперы и балета, уже совместно с Артемом Игнатьевым. 
Потом мы вместе не раз работали в Театре им. Л. Якобсона, тогда под 
руководством Ю.Н. Петухова, за что ему огромная благодарность. 
Сейчас мало хореографов, имеющих возможности ставить те бале-
ты, которые хотят. Конкурс «Альтернатива» позволял победителям 
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делать постановки на профессиональную труппу, воплощать свои 
задумки, а не заказы. Там мы поставили «Pnevma». Одна из наших 
любимых работ – «Овощи и Фрукты» для вечера «От барокко до со-
временности», посвященного светлой памяти Георгия Дмитриевича 
Алексидзе. Это был очень веселый и жизнерадостный балет, как он 
сам, несмотря на то, что о смерти...

Потом был ряд перформансов, где мы старались уйти от балетно-
го театра, погрузившись в contemporary и современный театр, даже 
отдаленно не напоминающий коммерческий продукт («Матрица хо-
реографических паттернов», «Черезлес», «Теснота», «Metamorfos-
es»). Интерес к эксперименту до сих пор живет в нас, хотя больше 
приходится ставить на заказ. Удалось поработать с Александровым, 
ставя хореографию в его операх в Петрозаводске. Невероятно дорог 
опыт работы с Галей Ждановой, вместе мы создавали музыкально 
драматический спектакль «Щелкунчик» в Тюменской драме. Недав-
но случился опыт работы в Большом театре, где мы ставили несколь-
ко номеров к спектаклю-мюзиклу «В ритме сердца», в июле там же 
предстоит премьера оперы Петера Штайна «Осуждение Фауста», где 
мы выступим хореографами.

Сейчас мы с Артемом работаем в театре «Балет Москва», куда Еле-
на Тупысева, директор театра, позвала нас практически сразу после 
смены руководства для создания спектакля на классическую труппу. 
Совместно с Кириллом Симоновым, мы сделали «Времена года» на 
музыку В. Мартынова (наши части «Лето» и «Осень»). Идеи мы бра-
ли из названий музыкальных произведений, например, часть «Лето» 
называется «Послеполуденный отдых Баха». За главную идею взят 
балет Нижинского. Фавн оказывается в лесу, где, заснув, пытается 
поймать нимф, словно ускользающих муз.

Балет «Эквус» играем под живое исполнения музыки самого ком-
позитора А.Айги. Эквус в переводе с латыни означает лошадь. За фа-
булу мы взяли выражение «пахать как лошадь», это балет о балете и 
о сложной работе артиста балета, сравнимой с лошадиной. Там же мы 
сделали «Болеро» и «Половецкие пляски». Удалось поработать с му-
зыкантами из «Виртуозов Москвы» при постановке «Просветленной 
ночи» Шёнберга.

Последняя постановка в «Балете Москва» — детский балет «Дюй-
мовочка» на музыку Чайковского. Его цикл «Времена года» как нель-
зя лучше подошел под фабулу сказки Андерсена, где девочка путеше-
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ствует в разных сезонах. Мы не используем музыку по назначению; 
там, где январь у Чайковского, в нашем балете август, а где июль, в 
балете январь. Кроме того, музыку Чайковского разбавляют вставки, 
созданные специально для балета Аркадием Марто замечательным 
композитором, пионером электронной музыки Москвы. Художни-
ком спектакля выступил молодой, очень талантливый художник, 
выпускник АРБ, Сергей Илларионов. В сюжет мы добавили историю 
девочки Сони, которой невидимые эльфы дарят семечко, а из него 
вырастает цветок. Рождается Дюймовочка, ее Соня селит в куколь-
ном домике, где происходит основное действие. Дюймовочка по сути 
- альтер эго Сони. Мечта девочки найти друзей становится потребно-
стью Дюймовочки. Через какое-то время, после потери живой куклы, 
Соня находит друга Митю, и он ей заменяет Дюймовочку. А Дюймо-
вочка, после встречи с принцем эльфов, приводит его в свой куколь-
ный домик, где встречает и Соню с Митей и всех остальных друзей, 
обретенных во время путешествия. У Дюймовочки также есть эльфы 
хранители, оберегающие ее на протяжении всего пути и помогающие 
найти дорогу на полянку эльфов. Для нас было важно не перегружать 
спектакль, создавая легкую для детского восприятия хореографию. 
Учитывались и временные рамки, одна сцена — не больше трех ми-
нут. Красочные декорации и костюмы создали понятные образы и 
места событий. Эта работа над детским балетом не первая, год назад 
у меня был опыт создания спектакля «Лебединное озеро. Версия для 
самых маленьких». Вместе с режиссером Татьяной Прияткиной-Ван-
штейн мы сделали 30-минутную кукольно-балетную версию с живы-
ми музыкантами. Я думаю, интерес к созданию детских спектаклей у 
меня появился после рождения дочки, которая их с удовольствием 
смотрит.

— Многие твои работы поставлены совместно с Артёмом. 
Расскажи о процессе сотворчества.

С Артемом мы познакомились в 1997 году, он тоже несколько лет 
проработал в театре Эйфмана. Затем мы вместе работали в «Игуан», 
потом я притащила его в АРБ, но там он проучился недолго. Жизнь 
нас все время сводила и разводила. В конечно итоге мы создали не-
зависимую команду «Station 42», в которой сами ставили, танцевали 
и делали dance-видео. По сути у нас с ним одинаковый бэкграунд и 
много личных интересов. Сейчас он мой муж, и у нас с ним совмест-
ный ребенок и совместная работа. Это очень помогает в работе, мы 
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друг друга дополняем и заменяем, если нужно. Я являюсь мотором, 
начальным импульсом, а он углубляет процесс, делает его цельным. 
Я более прагматична, раскладываю все по полкам, делаю схемы, 
а он оживляет схемы, разрушает их, помогает дышать непредска-
зуемостью. Сначала мы вместе слушаем музыку дома, фантазиру-
ем, создаем грубую композицию, а в зале импровизируем, создавая 
хореографию. Нам удобно сочинять дуэты, вместе мы прекрасная 
танцевальная пара. Как правило, я создаю женскую хореографию в 
спектаклях, а он мужскую. На мой взгляд, это оправдано с точки зре-
ния физики танцовщика. Конечно, у нас бывают разногласия, но мы 
стараемся выяснять отношения вне стен репзала. У нас бывают и раз-
дельные работы, что нас сближает еще больше, ведь приобретенным 
во вне опытом мы тоже делимся.

Раньше я, перед тем как прийти в зал к артисту, всю хореографию 
придумывала у себя на кухне. Теперь я могу прийти в зал, не зная, что 
буду делать, ведь подсознательно уровень ответственности лежит не 
только на мне. Это помогает делать процесс сочинения более живым, 
открытым, отталкиваться не только от себя, а от артиста, запаха, по-
годы и т.д. Артем мне помог научиться ценить момент настоящий, за 
что я ему очень благодарна.

— Работа на московской сцене чем-то отличается от  
других мест?

— Москва вообще отличается от других мест, это такой мегапо-
лис, где, с одной стороны, можно спрятаться, а, с другой стороны, 
прятаться некогда, потому что надо выживать. Мы прячемся в по-
стоянной работе. В Питере работы было мало, порой полугодиями 
мы ждали чего-то, а в Москве все время работа есть. «Балет Москва» 
состоит из двух трупп - классической и современной - и базируется 
в одном помещении со школой современного танца «Цех». Причем 
классические артисты также танцуют современный репертуар, по-
ставленный на базе классического танца, но в контексте современно-
сти. Я считаю, что на сегодняшний день «Балет Москва» - уникаль-
ный государственный театр, который занимается и современным 
балетом, и современным танцем на хорошем уровне. У театра нет 
одного постоянного хореографа, мы с Артемом являемся резидента-
ми театра, на нас лежит также работа репетиторов и ассистентов у 
других хореографов. Поскольку мы знаем и классическое, и совре-
менное направление, мы можем работать в двух труппах. Конечно, 
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работа с современной труппой отличается, от работы с классической. 
Современники более развиты в осознании себя в процессе создания 
хореографии, они знакомы с процессом сочинения хореографии. По-
рой хореограф дает задания и может корректировать созданный тан-
цовщиком материал, работать с композицией уже готовых движений. 
Такой метод позволяет создавать уникальные спектакли, ведь в него 
вложены энергии не одного и даже не двух творцов, это особенно ин-
тересно, когда танцовщик не просто инструмент, а яркая личность. В 
классической же труппе нам приходится показывать и придумывать 
за танцовщиков все, вплоть до последнего шага. 

Я очень дорожу своей работой в «Балете Москва», в наше время не 
каждому хореографу предоставляется возможность работать в про-
фессиональном театре. И я надеюсь, что нам удастся сделать что-то 
хорошее и настоящее.
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«БАХИАНА» ЛЕОНИДА ЛЕБЕДЕВА

В 1981 году хореограф Леонид Лебедев поставил для творческо-
го вечера известного ленинградского дуэта Натальи Большаковой и 
Вадима Гуляева несколько миниатюр и одноактный балет «Барьер» 
на музыку Юрия Симакина. В том числе была представлена его ми-
ниатюра на «Арию» из «Бразильской Бахианы» № 5 композитора 
Эйтора Вилла-Лобоса.

«Бахиана» - история о поиске любви на нашей земле, наполнен-
ная мятущимися движениями, сложной «партитурой» рук, стремле-
нием вырваться из окружающей действительности, чтобы в каком-то 
ином измерении найти единство и гармонию.

Ведущий голос принадлежит танцовщице. Хореограф воплотил в 
жизнь образ вечной Женственности. Партия, созданная для Натальи 
Большаковой, строится на стремительных арабесках, переходящих в 
лёгкий бег, на широких рондах в воздухе, сглаженных лёгким накло-
ном корпуса и смягчённых сгибом коленей. Женские ладони, словно 
бабочки, порхают, повинуясь чётко заданному ритмическому ри-
сунку музыки. Пока герой Вадима Гуляева, словно слепец, тянется к 
чему-то вне пространства, его окружающего, героиня Натальи Боль-
шаковой отдаляется, убегает от него, чтобы затем вернуться и заклю-
чить руки мужчины в свои ладони, открытые окружающему миру.

Партия героя, в первой части, построена на широких «густых» 
движениях, и пластичная фактура танцовщика играет не последнюю 
роль в выборе лексики. Он будто не может проснуться от глубокого 
сна, и в полусонном состоянии тянется к чему-то неведомому, пре-
красному, не понимая до конца, явь перед ним или грёза. Во второй 
части танцовщик словно просыпается, но не может определиться 
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в своих стремлениях… Оба героя мечутся; то приближаются друг к 
другу, то отдаляются, вроде находят «общий язык», но всё равно 
что-то мешает им быть вместе. Хореография, опираясь на нервный 
пунктир гитарных переборов, составляющих ритмический рисунок 
музыки, строится на почти неуловимых контрапунктных сочетаниях 
в «тексте» обоих танцовщиков – там, где у Вадима Гуляева высокие 
полупальцы, руки наверху, а корпус чуть наклонён вперёд, у Ната-
льи Большаковой – плие, руки открыты в сторону, а корпус откинут 
назад. И вот через мгновение героиня взметнулась в арабеск, вски-
нув руки и голову к чёрному небу, а мужчина склонился в повороте 
на плие, поникнув и головой, и плечами, словно бы закрывшись от 
окружающего мира. И так снова и снова, герои никак не могут найти 
единство в своем, казалось бы, общем порыве, не могут попасть «в 
такт неровного дыхания».

В третьей части (музыкально – возвращение основной темы) про-
исходит какой-то перелом. То ли череда нерадостных раздумий, то 
ли лёгкие руки Натальи Большаковой и её скорбно опущенная го-
лова, возвращают Вадима Гуляева из эмпирей на скорбную землю, к 
подруге. И с этого момента мы увидим дуэт. Танцовщики обращены 
друг на друга. Их движения либо синхронны, либо подхватывают и 
продолжают движения партнёра, они, наконец, будто дышат в уни-
сон. Два тела сплетаются в череду замысловатых орнаментов, чтобы 
уже не разъединяться. А расходясь на расстояние вытянутой руки, не 
отрывают взгляда от любимого силуэта, чтобы не утратить обретен-
ной общности и снова слиться в ней в неразрывное целое. В финале 
героиня «взойдет» на бёдра стоящего перед ней на коленях партнера, 
встанет в арабеске, ласково склоняясь к герою, а он будет заботливо 
поддерживать ее на этом неустойчивом постаменте…

Хореография миниатюры построена на шагах-пробежках, боль-
ших позах классического танца и мелкой пластики рук, порхающих, 
словно бабочки или уподобляющихся натянутому луку или взмыва-
ющих в классическую третью позицию. Облегающие танцовщиков 
белые трико, далекие от классической гладкости позы и «шерохова-
тость» мелких деталей движений отсылают зрителя к таким же ше-
роховато-матово-белесым шедеврам знаменитого скульптура Роде-
на, переполненным чувственной недосказанностью, или к «Родену» 
Леонида Якобсона…

Пространство вокруг танцовщиков темно и пустынно. Художе-
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ственное наполнение и атмосферу обеспечивает свет, то холодный, 
неуютный, то тёплый и радостный (ближе к финалу, в третьей ча-
сти). Пустое пространство сцены – это постоянное художественное 
решение Леонида Лебедева. Решение, продиктованное хроническим 
дефицитом денежных средств, выделяемых (или совсем не выделяе-
мых) на постановку, даёт простор воображению как постановщику, 
так и зрителю. И, кажется, любое конкретизированное оформление 
погубит глубину образов, обратив их в частную историю, лишённую 
подтекста и метафизики. Так и в костюмах, часто скупых, унифици-
рованных. Лебедеву-хореографу интересно тело полуобнажённое, 
работающее, потеющее, окаменевшее на пределе физического на-
пряжения или расслабленное и мягкое. Босые стопы танцовщиков 
для постановщика гораздо привлекательнее любой балетной обуви. 
Именно спецификой лебедевских идей и тем миниатюр можно объ-
яснить такое стремление творца обнажить танцовщика. Сначала фи-
зически, а затем – духовно. Не давая танцовщику «спрятаться» ни за 
одной деталью, будь то костюм или декорация, он словно помещает 
своих исполнителей, вооруженных лишь хореографическим текстом, 
под большое увеличительное стекло на пустой сцене, заставляя та-
ким образом каждый раз доказывать своё право на высказывание, 
добиваясь предельной наполненности артиста на площадке.
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