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СЛОВО «дивертисмент» оз­
начает сюиту танцеваль­

ных номеров. Так названа кни­
га В. Гаевского, посвященная 
крупнейшим' "явлениям со­
временного балетного театра 
и некоторым экскурсам в его 
историю. Но будучи по фор­
ме сюитой очерков, она по 
существу отнюдь не фрагмен­
тарна, а содержит целостную 
концепцию состояния совре­
менного хореографического 
искусства, в особенности сути 
и развития советского бале­
та. Недостаток концептуаль­
ных трудов в нашем искусст­
вознании достаточно ощутим. 
Но положительное значение 
такие труды могут приобре­
сти лишь при верности, ис­
тинности идейной концепции, 
что имеет решающее значе­
ние для ‘их плодотворного 
влияния на художественную 
практику. Между ^тем в дан­
ной книге выражена система 
взглядов, противоречащая 
главным тенденциям и основ­
ным достижениям советского 
балета.

Наш балет, пройдя через 
многообразные искания, экс­
перименты, ошибки и творче­
ские накопления 1920-х го­
дов, обрел свою первую твор­
ческую зрелость в 30-е годы, 
когда были созданы произве­
дения, получившие всенарод­
ное признание (среди них по­
явившийся несколько ранее 
«Красный мак», а далее — 
«Пламя Парижа», «Бахчиса­
райский фонтан», «Лаурен- 
сия», «Ромео и Джульетта» 
и многое другое). Эти успе­
хи были связаны с общим 
подъемам художественной
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культуры, победой и утверж­
дением принципов социали­
стического реализма. В книге 
В. Гаевского нет очерка, спе­
циально посвященного балет­
мейстерскому искусству это­
го периода, и даже отдельные 
имена прославившихся в то 
время хореографов упомяну 
ты лишь вскользь. Но отно­
шение к советскому балетно­
му театру 30 — 50-х годов вы­
ражено вполне отчетливо. Он 
пишет, что в Большом теат­
ре «по сути дела, после смер­
ти А. Горского, случившейся 
в 1924 году, место главного 
балетмейстера оставалось ва­
кантным» (имеется в виду 
период до прихода Ю. Григо­
ровича в 1964 году). Вакант­
ное место — значит пустое 
место. Между тем автору хо­
рошо известно, что место 
главного балетмейстера в 
Большом театре не было ва­
кантным: его занимали выда­
ющиеся хореографы Р. За­
харов (поставил «Бахчиса­
райский фонтан», «Золуш­
ку», «Медного всадника») и 
Л. Лавровский (поставил 
«Ромео и Джульетту», «Крас­
ный цветок», «Паганини»), 
Слово «вакантный» употреб­
лено здесь, следовательно, в 
переносном смысле. Объ­
явить творчество Захарова и 
Лавровского пустым ме­
стом — значит перечеркнуть 
весь вклад этих ведущих ба­
летмейстеров 30—50-х годов 
в развитие советского искус­
ства.

Но, может быть, данная 
фраза случайна и не стоит 
придираться к не слишком 
разборчивому в выражениях 
автору? Нет, в том же месте, 
противопоставляя Ю. Григо­
ровича его предшествен­

никам (то есть Захарову и 
Лавровскому), автор харак­
теризует его как балетмей­
стера, «который умеет рабо­
тать, а не только учить это 
му неспособных учеников». 
Видимо, как раз это и харак­
теризует, по мнению Гаев­
ского, предшественников 
Григоровича: работать не 
умели, а учили неспособ­
ных—и впрямь пустое место.

Но главное не в отдель­
ных фразах, хотя они доста­
точно показательны. Высокое 
исполнительское искусство 
М. Семеновой, Г. Улановой и 
А. Ермолаева автор рассмат­
ривает в отрыве от достиже­
ний и принципов балетмейсте­
ров, которые во многом опре­
делили их творчество, более 
того, он противопоставляет од­
но другому. «Миссий артистов 
состояла в том, чтобы законы 
поэтического танца совме­
стить с жесткими требовани­
ями века. А результатом яви­
лось жанровое и тематиче­
ское расширение пространст­
ва балета. Возник новый ге­
роический жанр. Возникла 
новая хореографическая дра­
ма». Более того, «самое за­
мечательное в деятельности 
артистов 30—40-х годов — 
пересоздание образной струк­
туры классического балета». 
Между тем новый героиче­
ский жанр, новую хореогра­
фическую драму создали не 
артисты, а композиторы, сце­
наристы и прежде всего ба­
летмейстеры, хотя они, разу­
меемся, и не могли бы ничего 

создать без артистов. Как бы 
ни были гениальны артисты, 
вне хореографии, вне опреде­
ляющего значения балетмей­
стерского творчества они не 
способны пересоздать образ­
ную структуру классическо­
го балета. Между тем В. Га­
евский продолжает настаи­
вать на своем. Сравнивая 
этот период с аналогичными 
сдвигами в. прошлом,. он ут­
верждает: «Но тогда инициа­
тива была балетмейстеров, а 
теперь главную роль сыгра­
ли артисты». У Гаевского 
речь идет о данном периоде 
в целом, поэтому к назван­
ным именам можно было бы 
прибавить имена В. Вайноне- 
на, Б. Фенстера, В. Бурмей­
стера и других. Творчество 
выдающихся балетмейсте­
ров, которому противопостав­
лено якобы независимо'е от 
них искусство артистов, уже 
не на словах, а на деле ока­
зывается пустым местом.

Это творчество В. Гаев­
ский презрительно называет 
«драмбалетом». Термин этот 
не является научным и не 
принят в советском балетове­
дении. Он является жаргон­
ным словечком, выражаю­
щим пренебрежительно-уни­
чижительное отношение к 
тем балетмейстерам, которые 
хотели насытить балет жи­
вым и глубоким хореографи­
ческим действием (хотя и до­
пускали при этом ошибки, 
крайности, перегибы). В та­
ком значении (по сути дела, 
как синоним «вакантного ме­

ста») его и употребляет 
В, Гаевский. По его мнению, 
«это натуралистическое на­
правление в хореографии». 
Между тем сутью творчества 
■Захарова, Лавровского и 
других балетмейстеров того 
периода был не натурализм, 
а реализм. Натуралистиче­
скими оказывались отдель­
ные тенденции, ошибки, 
крайности, направление же 
было реалистическим, и 
именно поэтому оно привело 
к новым завоеваниям, в том 
числе и к достижениям арти­
стов.

Своему методу отделения 
творчества выдающихся ар­
тистов от определяющего его 
искусства балетмейстеров, 
для перечеркивания послед­
него В. Гаевский остается ве­
рен и в других разделах кни­
ги. Так, в очерках о М. Пли­
сецкой, Е. Максимовой, 
В. Васильеве он никак -не 
связывает их достижения с 
новаторской хореографией и 
спектаклями Ю. Григорови­
ча, которые имели этапное 
значение в их' творческом 
пути.

Если оценку деятельности 
ведущих советских балетмей­
стеров 30—50-х годов В. Га­
евский дает преимуществен­
но косвенно, то Ю. Григоро­
вичу посвящен специальный 
очерк. Читатель вправе 
ждать, что балетмейстерское 
искусство, бывшее в 30 — 
50-е годы, по мнению Гаев­
ского, пустым местом, в со­
временный период в лице

КРИВОЕ
его признанного лидера — 
Ю. Григоровича достигло 
подлинных высот. Однако 
ожидания эти не оправдыва­
ются.

О «Каменном цветке», сы­
гравшем переломную роль в 
развитии советского балета и 
идущем на сцене уже два­
дцать четыре года, здесь да­
же не упоминается. «Леген­
да о любви» сначала призна­
ется «одним из лучших бале­
тов на советской сцене», но 
тут же об этом балете сказа­
но: «Лирика Григоровича не 
дансантна». На балетном 
языке это означает «не тан­
цевальна». Но может ли 
быть хорошим балет, где ли­
шенная танцевальности лири­
ка составляет большую часть 
спектакля? Негативно оцени­
вая его, Гаевский указывает 
и другую причину: «Симфо­
нический танец, лишенный 
дансантцой опоры, с неиз­
бежностью приведет к ново­
му драмбалету». По мнению 
Гаевского, в творчестве Гри­
горовича как раз и восторже­
ствовал «новый драмбалет». 
Григорович действительно 
продолжил и развил драмати­
ческие завоевания предшест­
венников, но в этом Гаевский 
видит не заслугу его, а недо­
статок, тем самым перечер­
кивая заслуги их всех.

Если о «Легенде о любви», ■ 
которую Гаевский называет 
«лучшим балетом», говорит­
ся так уничижительно,, то 
дальнейшие спектакли Григо­

ровича полностью отрицают­
ся. Чтобы сделать возможной 
их негативную оценку, Гаев­
ский искажает их суть и 
смысл. Так, достоинства 
«Спартаки» — спектакля ге­
роико-трагедийного содер­
жания с большой антитира­
нической темой, удостоенно­
го Ленинской премии, полу­
чившего признание во многих 
странах мира,— усматрива­
ются только в том, что он 
«сплотил коллектив и дал вы­
явиться энергии и таланту 
кордебалета». «Щелкунчик» 
объявляется «детским спек­
таклем», в то время как это 
спектакль, раскрывающий в 
детской теме большое н серь­
езное нравственно-философ­
ское содержание. Об «Иване 
Грозном» — спектакле геро­
ико-исторического, народно­
го, психолого-драматическо­
го содержания — говорится, 
что его содержание составля­
ет «картина помрачающегося 
рассудка», что здесь демон­
стрируется «приверженность 
к старине», что в основе буд­
то бы лежит противоестест­
венное «отождествление ду­
шевной болезни и великой 
души, мести и любви, терро­
ра и подвига, высшей спра­
ведливости и опричной рас­
правы». Все это не соответ­
ствует действительности, как 
и не соответствует анализу и 
оценке этого спектакля на­
шей критикой. Как. «бесплод­
ный спор с веком» и по сути 
своей неудачную постановку 
рассматривает В. Гаевский 

«Ангару», произведение этап­
ное в решений балетом со­
временной темы, внесшее 
много принципиально нового, 
удостоенное Государствен­
ной премии СССР. А откуда 
могло взяться в книге утвер­
ждение, будто главной в 
творчестве Григоровича явля­
ется тема детей, а побоч­
ной — тема стариков? Можно 
подивиться фантазии автора, 
но нельзя подтвердить тако­
го рода концепцию ни одним 
конйретным произведением.

Но дело не только в иска­
жении творчества данного 
балетмейстера, айв том, что 
это искажение используется 
для обвинения Большого те­
атра в мнимом традициона­
лизме. На самом же де­
ле все обстоит наоборот. Гри­
горович был и остается но­
ватором (каждый его спек­
такль нов, неожидан и не по­
вторяет предыдущие), но его 
новаторство прочно опирает­
ся на классические, тради­
ции и развивает их. Григоро­
вич не противостоит и нова­
торству других. За время его 
работы в Большом театре, по­
мимо его постановок, в репер­
туар были включены спектак­
ли также шестнадцати дру­
гих балетмейстеров, в числе 
которых четыре зарубежных. 
Это ли не широта, не много­
образие путей и контактов 
(быть может, даже чрезмер­
ных)! Григорович поощряет 
любое новаторство, кроме мо­
дернистского. -

Предвзято и необъективно 

характеризуется в книге 
творчество Н. Бессмертно­
вой. Положительно оценива­
ется только ее Жизель. Но 
ведь Н. Бессмертнова танце­
вала Ширин в «Легенде о 
любви», Фригию в «Спарта­
ке», Машу в «Щелкунчике», 
которые не уступают ее Жи- 
зели, а кроме того, она стан­
цевала Одетту—Одиллию, Ав­
рору, Китри, Анастасию, Ва­
лентину, Джульетту — роли, 
заслуживающие серьезного 
отношения и разбора, а не 
столь поверхностных харак­
теристик.

Так же необъективно и 
предвзято написано в книге о 
директоре Московского хорео­
графического училища, народ­
ной артистке СССР С. Голов­
киной, ■ воспитавшей целую 
плеяду замечательных арти­
стов. Ученицы Головкиной 
побеждают на международ­
ных конкурсах, становятся 
ведущими артистками наших 
и зарубежных театров, при­
нимают от старших поколе­
ний эстафету большого искус­
ства, создают на сцене прав­
дивые, жизненные образы.

Таким образом, не только 
в 30—50-е годы, но и в со­
временный период искусст­
ве советских балетмейстеров 
и некоторых других деяте­
лей хореографии, сделавших 
вклад в мировую культуру 
и поднявших наш балет на 
новый исторический и худо­
жественный уровень, у Га­
евского выглядит «вакантным 

местом». Что же этому про­
тивопоставляется? Прежде 
всего творчество американ­
ского балетмейстера Д. Ба­
ланчина и бельгийского хо­
реографа М. Бежара, кото­
рые неумеренно и односто­
ронне-апологетически вос­
хваляются. Спору нет, Ба­
ланчин и Бежар, хорошо из­
вестные нашим зрителям по 
гастролям в Советском Сою­
зе,— крупные фигуры со­
временного искусства. В их 
творчестве есть немало про­
грессивного, во многих их 
произведениях можно найти 
и гуманистические идеи, и 
хореографические завоева­
ния. Но нельзя не замечать 
и противоречий, отпечатка 
общего кризиса модернист­
ской культуры, порой лежа­
щего на их созданиях. В их 
искусстве есть не только то, 
что сближает его с нами, но 
и тб, что разделяет: форма­
листические тенденции и 
опасности (иногда реализую­
щиеся)—у Баланчина, эроти­
ка, мистика, эклектика хо­
реографического языка, субъ­
ективистский произвол в 
трактовке авторов — у Бе­
жара. Поэтому анализ их 
творчества не может сво­
диться к сплошной апологе­
тике, он должен быть более 
объективным. И уж тем бо­
лее недопустимо противопо­
ставление их «высот» мни­
мому' «традиционализму» 
или «натуралистическому 
направлению» нашего искус­
ства. Между тем у Гаевско­

го все основано на таких 
именно противопоставлени­
ях. Очерк о Большом теат­
ре сменяется очерком о га­
стролерах; «лирика Григо­
ровича не дансантна» — 
«лирика Баланчина танце­
вальна»; в Большом театре 
«ситуация стала ■ драматич­
ной» — у Баланчина же 
«модель идеального артисти­
ческого коллектива». Соот­
ношение советского и зару­
бежного искусства предстает 
как в кривом зеркале.

В книге Гаевского есть 
три исторических очерка, в 
которых отчасти также ска­
залась. его общая концепция 
современного балета. Невоз­
можно признать, чт'о «после­
дователи Петипа — это Ба­
ланчин (среди балетмейсте­
ров) и все великие танцов­
щицы и танцовщики ленин­
градской школы». Баланчин 
воспринял Петипа односто­
ронне, только со стороны 
симфонического танца, от­
казавшись от его драматур­
гического обоснования. Не у 
Баланчина, а именно у Гри­
горовича и советских балет­
мейстеров, выступивших 
■вместе с ним й вслед за 
ним, произошло соединение 
симфонического танца ' и 
драматического действия, 
развитие подлинных тради­
ций Петипа. Невозможно со­
гласиться и с односторонним 
рассмотрением М. Фокина 
как простого отрицания Пе­
типа, без учета реалистиче­
ских тенденций и непрехо­

дящих завоеваний в творче­
стве Фокина.

Но допустим, что все 
это спорные моменты (их 
можно было бы значитель­
но умножить) и автор име­
ет право на свою точку зре­
ния. Речь идет здесь не о 
спорном, а о бесспорном. 
Является ли искусство ба­
летмейстеров 30—50-х го­
дов пустым местом и нату­
ралистическим направлени­
ем, характеризуется ли 
творчество Григоровича 
только традиционализмом и 
отрицательными чертами, 
должно ли наше балетмей­
стерское искусство разви­
вать накопленные в нем 
бесценные традиции или 
ориентироваться на Балан­
чина и Бежара? По этим 
вопросам^ бессмысленно от­
крывать дискуссию: они ре­
шены временем, общенарод­
ным признанием лучших до­
стижений советского балета, 
их всемирным значением.

Зачеркивая ' достижения 
советского балетмейстер­
ского искусства 30—50-х
годов и главные явления со- ! 
временного периода, выда­
вая пути реалистического 
творчества за традициона­
лизм и застой, дискредити­
руя ряд выдающихся спек­
таклей Большого театра, по­
лучивших всенародное, а в 
некоторых случаях и миро­
вое признание, ориентируясь 
на противоречивое творчест­
во зарубежных деятелей, 
эта книга принижает совет­
ский балет и толкает его на 
ложные пути.

В. ВАНСЛОВ, 
доктор искусствоведения.


