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Введение 

 

 

 

Игорь Александрович Моисеев (1906–2007) – выдающийся деятель 

искусства, артист балета, хореограф и педагог. Творчество И.А. Моисеева 

отразило важнейшие этапы развития отечественного хореографического 

искусства 1930–50-х годов, смену художественных стилей и эстетических 

идеалов.  

Хореограф обращался к разным жанрам и формам сценического искусства: 

ему принадлежат постановки многоактных сюжетных балетов, танцевальные 

сцены в оперных и драматических спектаклях, режиссура грандиозных 

физкультурных парадов. Более 70 лет своей жизни он посвятил созданию 

народных танцев на основе метода сценической обработки фольклора и работе в 

Государственном академическом ансамбле народного танца. 

 Творческая судьба И.А. Моисеева неразрывно связана с историей Большого 

театра, на сцене которого проходило его становление как артиста и хореографа. 

Для него, как для начинающего постановщика, особое значение имело творчество 

А.А. Горского (балетмейстера Большого театра с 1902-го по 1924 год), 

последователем которого он был.  

Основная балетмейстерская работа И.А. Моисеева в Большом театре 

пришлась на 1930-е годы: к этому времени относится создание балетов 

«Футболист» и «Три Толстяка» В.А. Оранского, «Саламбо» А.Ф. Арендса, танцев 

в операх «Загмуг» А.А. Крейна, «Турандот» Дж. Пуччини, «Демон» А.Г. 

Рубинштейна, «Любовь к трем апельсинам» С.С. Прокофьева, «Кармен» Ж. Бизе1. 

А также замыслы неосуществленных спектаклей «Таинственная шкатулка»2, 

                                                 
1 В данное исследование по причине полного отсутствия материалов по этой тематике не 

включен анализ танцевальных сцен из оперных спектаклей Большого театра, постановку 

которых осуществил И.А. Моисеев. 
2 Автор музыки неизвестен. 
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«Конек-Горбунок» В.А. Оранского3 и «Сон в летнюю ночь»4 на музыку Ф. 

Мендельсона.  

Хореографическая драматургия ранних балетов И.А. Моисеева находилась 

под влиянием экспериментальных течений 1920-х годов, что выразилось в 

лексическом строе танца, проникнутом графичностью и механичностью 

движений, использовании типажей-масок, а также в обращении к темам, 

характерных для авангарда. К авангардным течениям отсылала и сценография 

художников, работавших с И.А. Моисеевым – Л.А. Федорова и Б.А. Матрунина. 

Уйдя из Большого театра в 1939 году, И.А. Моисеев работал в созданном им в 

1937 году Государственном ансамбле народного танца СССР.  

Его сотрудничество с Большим театром продолжилось в 1941 году, когда 

состоялось возобновление балета «Три Толстяка» В.А. Оранского, затем, уже 

после длительного перерыва в 1952 году при постановке балета «Спартак» А.И. 

Хачатуряна (премьера состоялась в 1958 году). Этот спектакль, созданный на 

исходе эпохи драмбалета, «закольцевал» балетмейстерскую деятельность И.А. 

Моисеева в Большом театре – ведь замысел «Спартака» появился еще в 1930-х 

годах.  

Театральный раздел творческой биографии И.А. Моисеева традиционно 

рассматривается в большинстве источников, как нечто второстепенное и менее 

значимое по отношению к его деятельности в Государственном академическом 

ансамбле народного танца СССР. Недооцененным оказался и художественный 

потенциал оригинальных спектаклей, поставленных И.А. Моисеевым на сцене 

Большого театра. Среди причин того можно выделить короткую сценическую 

жизнь балетов, отсутствие полных видеозаписей его постановок, а также то, что 

мировая слава хореографа как создателя народных танцев фактически затмила 

начальный период его деятельности. 

Актуальность данной работы связана с возросшим в последние 

десятилетия интересом к советской балетной классике 1930–50-х годов. 

                                                 
3 См. приложение 9. 
4 См. приложение 10. 
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Творчество И.А. Моисеева, являющееся частью балетного театра этого периода, 

обладает мощным, малоизученным потенциалом и требует дополнительного 

осмысления. Проблемный аспект, рассматриваемый в работе, связан с 

пересмотром важности роли деятельности И.А. Моисеева и значения его 

постановок в истории Большого театра.  

Степень научной разработанности темы 

Балетмейстерская деятельность И.А. Моисеева в период его работы в 

Большом театре ранее не становилась предметом отдельного исследования. 

Внимание большинства авторов, писавших о хореографе, было главным образом 

сосредоточено на периоде его работы в Государственном академическом 

ансамбле народного танца СССР и на хореографическом наследии этого 

уникального коллектива.  

Деятельности И.А. Моисеева как хореографа посвящены различные работы.  

 Кроме написанной И.А. Моисеевым автобиографии5, отразившей его 

теоретические представления о хореографическом искусстве, ему посвящены две 

монографии – Л.А. Шаминой (в соавторстве с О.И. Моисеевой)6 и Е.Д. 

Коптеловой7. Прослеживая путь мастера и основные вехи его творческой 

биографии, авторы применяют разные подходы. 

Л.А. Шамина, используя богатый практический опыт, полученный более 

чем за два десятилетия работы артисткой балета в Государственном 

академическом ансамбле народного танца СССР, проводит систематизацию и 

анализ репертуара ансамбля с момента его создания, применяя метод 

описательной реконструкции в отношении отдельных постановок. Эта книга 

стала продолжением ее диссертационного исследования «Особенности 

интерпретации традиций народного творчества в произведениях И.А. Моисеева» 

(1990), в котором Л.А. Шамина анализирует «художественный метод сценической 

                                                 
5 Моисеев И.А. Я вспоминаю…: Гастроль длиною в жизнь. М.: Согласие, 1998. 224 с. 
6 Шамина Л.А., Моисеева О.И. Театр Игоря Моисеева. М.: Театралис, 2012. 431 c. 
7 Коптелова Е.Д. Игорь Моисеев – академик и философ танца. СПб. [и др.]: Лань; Планета 

музыки, 2011. 413 с. 
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интерпретации фольклора, разработанный Моисеевым»8, выявляя феномен 

театральности в концертных программах созданных хореографом. 

Е.Д. Коптелова рассматривает фигуру И.А. Моисеева в культурологическом 

аспекте, анализируя исторические условия формирования его личности.  

Истории и репертуара ансамбля уделяется внимание в книгах «Жизнь в 

танце»9, «Государственный академический ансамбль народного танца имени 

Игоря Моисеева. Первый. Летопись времени в образах танца»10. 

Отдельные аспекты творчества И.А. Моисеева рассматриваются в статьях 

Г.М. Апанаевой11, А.А. Борзова12, Г.В. Иноземцевой13, Е.Л. Луцкой14, Л.А. 

Шаминой15, Н.И. Эльяша16.  

В меньшей степени в литературе оказались освещены оригинальные балеты 

И.А. Моисеева. Описательные характеристики его постановок содержатся в 

                                                 
8  Шамина Л.А. Особенности интерпретации традиций народного творчества в произведениях 

И.А. Моисеева: автореф. дисс…. канд. искусств: 17.00.01. М., 1990. 17 с. 
9  Луцкая Е.Л. Жизнь в танце. М.: Искусство, 1968. 81 с. 
10  Государственный академический ансамбль народного танца имени Игоря Моисеева. Первый. 

Летопись времени в образах танца. М.: Благотворительный фонд «Искусство, наука и спорт», 

2020. 223 с. 
11 Апанаева Г.М. Игорь Моисеев – великий хореограф XX столетия: к 110-летию со дня 

рождения // Вестник Академии Русского балета имени А.Я. Вагановой. 2016. № 3 (44).  

С. 108–113. 
12 Борзов А.А. Игорь Моисеев и русский танец // Хореография: история, теория, практика. Вып. 

4. М.: Московская академия образования Натальи Нестеровой, 2011. С. 191–214; Борзов А.А. 

Игорь Моисеев и его творческий метод // Хореография: история, теория, практика. Вып. 3. М.: 

Московская академия образования Натальи Нестеровой, 2008. С. 20–29. 
13 Иноземцева Г. Игорь Моисеев // Мастера сцены – Герои Социалистического Труда: Сб. Вып. 

1. М.: ВТО, 1979. С. 267–292. 
14 Луцкая Е. Такая прекрасная жизнь // Музыкальная жизнь. 2008. № 1. С. 14–15; Луцкая Е. 

Лицо с обложки // Линия. Балет. 2001. Январь. С. 2; Луцкая Е. Гроссмейстер // Музыкальная 

жизнь. 2005. № 12. С. 2–3. 
15 Шамина Л. Вперед со Станиславским! // Советский балет. 1991. № 5. С. 54–56; Шамина Л. 

Игорь Моисеев. Начало пути // Культура. 2008. 6 марта. № 9. C. 14; Шамина Л. Игорь Моисеев 

– 80 лет в искусстве // Линия. Балет. 2004. Июнь. С. 4–5; Шамина Л. Игорь Моисеев. За 

кулисами успеха // Балет. 2011. № 1 (166). С. 14–17.  
16 Эльяш Н. Художник и время // Труд. 1966. 22 января. С. 5; Эльяш Н. Волшебник танца // 

Советская культура. 1985. 3 июля. № 80. С. 5; Эльяш Н. Главный подарок // Советская культура. 

1986. 25 января. № 11 (611). С. 2. 
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статьях Д.В. Житомирского17, В.Ф. Залесского18, Н.К. Ончуровой19, К.К. Саквы20,  

Н.Ю. Черновой21, А.М. Илупиной и Е.Л. Луцкой22.  

Однако содержащиеся в них фрагменты реконструкции спектакля были 

ограничены форматом журнальной статьи и не охватывали весь материал, 

доступный для изучения.  

Диссертационное исследование балетоведа С.Б. Потемкиной «Особенности 

сценарной драматургии балета 1930–1960 гг.: на материале истории создания 

балета “Спартак”»23 (впоследствии данная работа стала основой ее книги 

«“Спартак” на сцене и за кулисами Большого театра»24) – единственный пример 

развернутого анализа одного из спектаклей И.А. Моисеева. Автор рассматривает 

«Спартак» А.И. Хачатуряна в интерпретации трех хореографов: И.А. Моисеева, 

Л.В. Якобсона и Ю.Н. Григоровича, при этом его основной целью является 

выявление законов сценарной драматургии балета на примере создания 

конкретного спектакля25. Анализируя историю возникновения замысла, С.Б. 

Потемкина обращается к многочисленным интерпретациям этого сюжета, в 

частности – к либретто оперы Д.П. Смолина – Г.Н. Дудкевича, сценариям балета 

О.М. Мартыновой – К.К. Петипа, В.Г. Яна – К.Я. Голейзовского и Н.Д. Волкова. 

Одновременно с этим хореография и режиссура балета «Спартак» И.А. Моисеева 

не являлись предметом данного исследования и, следовательно, требуют 

дополнительного изучения.  

                                                 
17  Житомирский Д. «Спартак» Арама Хачатуряна // Советская музыка. Статьи и материалы. 

Вып. 1.  М.: Советский композитор, 1956.  С. 63–71. 
18  Залесский В. Литература и балет // Советская музыка.  1959. № 8. С. 46–57. 
19  Ончурова Н. Две постановки «Саламбо» в 1910 и 1932 годах // Советский балет. 1987.  Март –

апрель.  № 2 (33).  С. 45–48. 
20   Саква К. «Спартак» на сцене Большого театра // Советская музыка.  1958.  № 5.  С. 78– 83. 
21   Чернова Н.Ю. Путь «Спартака» // Музыкальный современник: сб. ст./ [Комиссия муз. 

критики Союза композиторов СССР; ред. Л. В. Данилевич; сост. С. С. Зив]. М.: Советский 

композитор, 1977. Вып. 2. С. 103–123. 
22  Илупина А., Луцкая Е. Балет и спорт // Музыкальная жизнь. 1980.  Июнь.  № 12.  С. 8–9. 
23 Потемкина С.Б. Особенности сценарной драматургии балета 1930–1960 гг.: на материале 

истории создания балета «Спартак»: автореф. дисс…. канд. искусств: 17.00.01. М., 2013. 26 с. 
24 Потемкина С.Б. «Спартак» на сцене и за кулисами Большого театра. М.: Прогресс-Традиция, 

2018. 280 с.  
25 Потемкина С.Б. Особенности сценарной драматургии балета 1930–1960 гг.: на материале 

истории создания балета «Спартак»: автореф. дисс…. канд. искусств: 17.00.01. М., 2013. С.7. 
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Вне специального анализа осталась сценическая судьба и хореографическая 

драматургия остальных балетов И.А. Моисеева, поставленных в Большом театре.  

Основным материалом для воссоздания их облика в данном исследовании 

послужили материалы периодической печати, архивные источники (книги 

репетиций, протоколы заседаний постановочно-технической комиссии, переписка 

и др.), нотные материалы, визуальные источники (фото и видео, эскизы костюмов 

и декораций), воспоминания участников спектаклей и артистов, работавших с 

И.А. Моисеевым. Ценные сведения для написания данного исследования были 

получены автором в процессе интервьюирования выдающихся деятелей 

хореографии, чья творческая судьба была связана с И.А. Моисеевым – Г.М. 

Апанаевой, Н.Д. Касаткиной, О.И. Моисеевой, Е.К. Фарманянц. Беседы с ними 

приведены в приложениях к этой диссертации.  

Обширная литература посвящена различным аспектам истории и теории 

балета, смежным с темой диссертационного исследования. 

Деятельность А.А. Горского, важная для понимания истоков творчества 

И.А. Моисеева, освещается в ряде источников: книгах Ю.А. Бахрушина26, В.М. 

Красовской27, Е.Я. Суриц28, сборнике «Балетмейстер А.А. Горский: Материалы. 

Воспоминания. Статьи»29. 

Анализ тенденций развития советской хореографии эпохи драмбалета 

представлен в работах теоретиков балетного искусства: В.В. Ванслова30, В.М. 

Красовской31, Б.А. Львова-Анохина32, Ю.И. Слонимского33, А.А. Соколова-

                                                 
26 Бахрушин Ю.А. Александр Алексеевич Горский. 1871–1924 [Очерк жизни и творческой 

деятельности]. М.; Л.: Искусство, 1946. 51 с.; Бахрушин Ю.А. История русского балета. СПб [и 

др.]: Лань: Планета музыки, 2009. 333 с. 
27 Красовская В.М. Русский балетный театр начала XX века. Л.: Искусство, 1971. – 2 т.;  

Ч. 1: Хореографы. 526 с. 
28 Суриц Е.Я. Хореографическое искусство двадцатых годов: Тенденции развития. М.: 

Искусство, 1979. 358 с. 
29 Балетмейстер А.А. Горский. Материалы. Воспоминания. Статьи / сост. Суриц Е.Я., Белова 

Е.П. СПб.: Дмитрий Буланин, 2000. 369 с.  
30 Ванслов В.В. Статьи о балете. Л.: Музыка, 1980. 191 с. 
31 Красовская В.М. Статьи о балете. Л.: Искусство, 1967. 340 с. 
32 Львов-Анохин Б.А. Новое в советском балете: (на моск. и ленингр. сценах). М.: Знание, 1966. 

63 с. 
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Каминского34, Н.Ю. Черновой35, Н.И. Эльяша36, а также музыковедов Б.В. 

Асафьева37, Е.А. Грошевой38, С.В. Катоновой39 и др.  

 Ценный материал по данной проблематике также содержится в книге Г.В. 

Беляевой-Челомбитько «Балет: эпоха sovietica (1917–1991 гг.)»40, сборниках 

«Советский балетный театр. 1917–1967»41, «Музыка и хореография современного 

балета»42. 

 Проблема хореографической драматургии балетов 1930–50-х годов 

рассматривалась в диссертационных исследованиях В.М. Красовской «Образы 

народной героики в творчестве В.М. Чабукиани (1929–1941)» (1954), Н.Ю. 

Черновой «Основные тенденции исполнительского искусства советского балета» 

(1970), Н.Ф. Дементьевой «Ростислав Захаров и проблемы режиссуры тридцатых–

сороковых годов» (1993), А.В. Занковой «Взаимодействие музыки и хореографии 

в отечественных балетах первой трети XX века» (2008), Е.О. Пресняковой 

«Хореография В.П. Бурмейстера: особенности и метод» (2009), И.Б. Вагановой 

«Творческое наследие Н.М. Дудинской и К.М. Сергеева в контексте развития 

                                                                                                                                                                       
33 Слонимский Ю.И. Советский балет: Материалы к истории советского балетного театра. М.; 

Л.: Искусство,1950. 365 с. 
34 Соколов-Каминский А.А. Советская балетная школа. М.: Знание, 1983. 55 с. 
35 Чернова Н.Ю. От Гельцер до Улановой. М.: Искусство, 1979. 192 с. 
36 Эльяш Н.И. Балет народов СССР. М.: Знание, 1977. 166 с. 
37 Асафьев Б.В. О балете: Статьи. Рецензии. Воспоминания. Л.: Музыка, 1974. 296 с. 
38  Грошева Е.А. Большой театр Союза ССР: Обзор творческой деятельности, 1917–1975 гг. М.: 

Музыка, 1978. 396 с. 
39 Катонова С.В. Музыка советского балета: Очерки истории и теории. Л.: Сов. композитор, 

1990. 411 с. 
40 Беляева-Челомбитько Г.В. Балет: эпоха sovietica (1917–1991 гг.): Учебное пособие. М.: Ун-т 

Натальи Нестеровой, 2005. 297 с. 
41 Советский балетный театр. 1917–1967: сборник / Институт истории искусств, Ленинградский 

государственный институт театра, музыки и кинематографии; ред. В.М. Красовская. М.: 

Искусство, 1976. 377 с. 
42 Музыка и хореография современного балета: сб. статей / ред. И.В. Голубовский. – Л.: Музыка, 

1974. 294 с.; Музыка и хореография современного балета: сб. статей. Вып. 2 / сост. Г.Д. 

Кремшевская. Л.: Музыка, 1977. 239 с.; Музыка и хореография современного балета: сб. статей. 

Вып. 3 / ред. Ф.А. Корнеман. Л.: Музыка, 1979. 208 с.; Музыка и хореография современного 

балета: сб. ст. Вып. 5 / ред. В.С. Буренко.  Л.: Музыка, 1987. 248 с. 
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советского балетного искусства» (2010), книгах о хореографах В.И. Вайнонене43, 

Р.В. Захарове44, Л.М. Лавровском45.  

Идеи драмбалета  изложены «от первого лица» в книгах Р.В. Захарова: 

«Искусство балетмейстера»46, «Слово о танце»47, «Работа балетмейстера с 

исполнителями»48, «Записки балетмейстера»49, «Беседы о танце»50.  

Большой интерес для изучения проблематики данной эпохи представляют 

монографии, посвященные творчеству выдающихся деятелей советской 

хореодрамы: М.М. Габовичу51, С.Г. Кореню52, А.А. Лапаури53, О.В. 

Лепешинской54, М.Т. Семеновой55, Р.С. Стручковой56, Г.С. Улановой57.  

Сведения, дополняющие историческую панораму советского балета, 

содержатся в мемуарной литературе, а именно в автобиографиях А.М. 

Мессерера58, С.М. Мессерер59, М.М. Плисецкой60, Е.К. Фарманянц61, Ю.Ф. 

Файера62, С.М. Холфиной63, книге, созданной на основе бесед с Г.С. Улановой64.  

                                                 
43 Армашевская К.Н., Вайнонен Н.В. Балетмейстер Вайнонен. М.: Искусство, 1971. 279 с. 
44 Ивашнев В.И., Ильина К.В. Ростислав Захаров. Жизнь в танце. М.: Советская Россия, 1982. 

240 с. 
45 Леонид Михайлович Лавровский: Документы, статьи, воспоминания. М.: Всерос. театр. о-во, 

1983. 424 с. 
46 Захаров Р.В. Искусство балетмейстера. М.: Искусство, 1954. 431 с. 
47 Захаров Р.В. Слово о танце. М.: Мол. гвардия, 1977. 159 с. 
48 Захаров Р.В. Работа балетмейстера с исполнителями. М.: Искусство, 1967. 62 с. 
49 Захаров Р.В. Записки балетмейстера. М.: Искусство, 1976. 351 с. 
50 Захаров Р.В. Беседы о танце. М.: Профиздат, 1963. 72 с.  
51 Михаил Габович: Статьи: Воспоминания о М.М. Габовиче / Ред.-сост. А.М. Габович. М.: 

Искусство, 1977. 237 с. 
52 Львов-Анохин Б.А. Сергей Корень. Л.: Искусство, 1988. 250 с. 
53 Тейдер В.А. Александр Лапаури. М.: Искусство, 1980. 220 с. 
54 Солодовников А.В. Ольга Лепешинская. М.: Искусство, 1983. 240 с.  
55 Иванова С.Г. Марина Семенова. М.: Искусство, 1965.196 с. 
56 Беляева-Челомбитько Г.В. Раиса Стручкова. М.: Ред. журн. «Балет», 2002. 222 с. 
57 Голубов В.И. Танец Галины Улановой. Л.: ВТО, 1948. 172 с.; Богданов-Березовский В.М. 

Галина Уланова. М.: Искусство, 1949. 192 с.; Львов-Анохин Б.А. Галина Уланова. М.: Искусство, 

1970. 280 с. 
58 Мессерер А.М. Танец. Мысль. Время. М.: Искусство, 1979. 175 с. 
59 Мессерер С.М. Суламифь: фрагменты воспоминаний. М.: Олимпия PRESS, 2005.  

341 с. 
60 Плисецкая М.М. Я, Майя Плисецкая… М.: Новости, 1995. 496 с. 
61 Фарманянц Е.К. Московская балетная школа и Большой театр в моей судьбе. М.: Московская 

государственная академия хореографии, 2015. 336 с. 
62  Файер Ю.Ф. О себе. О музыке. О балете / Лит. запись Ф. Розинера. М.: Советский 

композитор. 1974. 570 с. 

https://www.ozon.ru/context/detail/id/4102180/
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Хронологические рамки исследования охватывают 30–50-е годы XX века. 

В работу также включен обзор балетного искусства 1920-х годов, на которые 

приходилось становление И.А. Моисеева как артиста, необходимый для более 

полного раскрытия предмета исследования. 

Объект исследования: история балета Большого театра 1930–50-х годов.  

Предметом исследования является драматургия, хореография, режиссура и 

сценическая история постановок И.А. Моисеева, созданных им на сцене 

Большого театра в период 1930–50-х годов. 

Цели и задачи исследования 

 Основная цель работы заключается в выявлении вклада И.А. Моисеева в 

художественные традиции Большого театра 1930–50-х годов.  

Для достижения данной цели диссертант поставил и решил комплекс 

взаимосвязанных задач. Необходимо было провести: 

–  анализ новых средств выразительности в советском балете 1920-х –

 начала 1930-х годов; 

–   исследовать становление постановочного метода И.А. Моисеева;  

–   выявить специфику жанра драмбалета в творчестве И.А. Моисеева; 

–   воссоздать сценическую историю спектаклей И.А. Моисеева;  

–  ввести в научных обиход обширный, ранее неизвестный материал об 

особенностях хореографической драматургии спектаклей 1930–50-х годов. 

Методология исследования 

Автором применялись следующие методы:  

–   метод описательной реконструкции балетного спектакля;  

–   историко-биографический метод;  

–   компаративистский метод;  

–   метод систематизации и обобщения материала; 

–   метод анализа и синтеза; 

                                                                                                                                                                       
63 Холфина С.С. Вспоминая мастеров московского балета... М.: Искусство, 1990. 374 с. 
64  Галина Уланова: Я не хотела танцевать / авт.-сост. С. Давлекамова. М.: АСТ-Пресс СКД, 

2005. 277 с. 
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– интервьюирование, сбор новой информации посредством бесед с 

деятелями искусства, работавших с И.А. Моисеевым. 

Методологическую основу исследования составили труды теоретиков – 

балетоведов и музыковедов, посвященные отечественному балетному театру 

первой половины XX века. Углублению проблематики исследования 

способствовали фундаментальные работы теоретиков и практиков искусства – 

Л.Д. Блок65, В.М. Красовской66, Ф.В. Лопухова67, Е.Я. Суриц68. 

Эмпирическим материалом исследования стали спектакли, созданные в 

1930–50-х годах (записанные на видео и сохранившиеся в современном 

репертуаре театров). Они позволили проследить разнообразие хореографических 

стилей и эволюцию исполнительской и балетмейстерской традиции данного 

периода.  

Гипотеза исследования состоит в том, что в своих театральных 

постановках И.А. Моисеев явился тем балетмейстером, который на новом 

историческом этапе продолжил и развил дореволюционные традиции 

московского балетного театра: интерес к реалистическим сюжетам, большое 

внимание к игровой стороне спектакля, широкое использование характерного 

танца, детальная разработка массовых сцен. 

Научная новизна работы заключается в следующем: 

–  изучен и введен в научный оборот неизвестный ранее архивный 

материал, касающийся балетов И.А. Моисеева; 

                                                 
65  Блок Л.Д. Классический танец. История и современность: [Сборник] / [Вступ. ст. 

В.Гаевского]. М.: Искусство, 1987. 556 с. 
66  Красовская В.М. Балет сквозь литературу. СПб.: Акад. Рус. балета им. А. Я. Вагановой (ОАО 

Иван Федоров), 2005. 421 с. 
67 Лопухов Ф.В. Шестьдесят лет в балете: Воспоминания и записки балетмейстера. М.: 

Искусство, 1966. 367 с.; Лопухов Ф.В. Хореографические откровенности. М.: Искусство, 1972. 

215 с. 
68   Суриц Е. Начало пути. Балет Москвы и Ленинграда в 1917–1927 годах // Советский балетный 

театр. 1917–1967. М.: Искусство, 1976. С. 7–105; Суриц Е.Я. Хореографическое искусство 

двадцатых годов: тенденции развития. М.: Искусство, 1979. 357 с.; Суриц Е. А.А. Горский и 

московский балет // Балетмейстер А.А. Горский: Материалы. Воспоминания. Статьи / Рос. акад. 

наук и др.; [сост. Е. Суриц и Е. Белова]. СПб.: Дмитрий Буланин (ДБ), 2000. С. 7–74. 
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–    в работе впервые рассматривается драматургия, хореография, режиссура 

и сценическая история балетов И.А. Моисеева; 

–  творчество И.А. Моисеева впервые вводится в контекст истории 

Большого театра; 

–  выявлен вклад И.А. Моисеева в формирование балетмейстерской 

традиции 1930– 50-х годов.  

Положения, выносимые на защиту:  

1. Спектакли И.А. Моисеева, созданные на сцене Большого театра, 

составили особую линию балетного репертуара 1930–50-х годов, 

отличающуюся современностью, тяготением к эстрадному жанру, 

оригинальной хореографией, в основе которой лежал бытовой жест. 

2. И.А. Моисеев в своем балетмейстерском творчестве аккумулировал и 

развил художественные поиски и принципы своего учителя А.А. Горского. 

3. Хореографическая драматургия балетов И.А. Моисеева развивалась от 

экспериментальных поисков 1920-х годов к драмбалету, отразив характерные 

черты этих направлений. 

4. Деятельность И.А. Моисеева в Большом театре внесла вклад в 

балетмейстерскую традицию 1930–50-х годов, способствовав обогащению и 

большему разнообразию хореографической лексики, разработке новых 

постановочных приемов.  

5. Отдельные дивертисментные номера в балетах И.А. Моисеева несли в 

себе те качества, которые позднее проявились в его постановках для 

Государственного академического ансамбля народного танца СССР. 

Теоретическая значимость работы 

Результаты, достигнутые в процессе исследования, способствуют расширению 

представлений о советском балетном театре 1930–50-х годов, балетмейстерской и 

исполнительской традиции данного периода. В ходе работы была 

проанализирована культурно-историческая ситуация в московском балете, 

показано влияние художественных принципов А.А. Горского на творчество И.А. 

Моисеева, собраны и систематизированы сведения о сценическом репертуаре 
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Большого театра в эпоху советской хореодрамы, сформулированы тенденции в 

исполнительском мастерстве в период 1930–50-х годов. 

Исследование существенно обогащает знания  о творчестве И.А. Моисеева и 

специфике его постановочной деятельности в Большом театре.  

Практическая значимость работы состоит в том, что материалы 

исследования могут использоваться в лекционном курсе дисциплин «История 

хореографического искусства», «Классическое наследие и репертуар балетного 

театра», в семинарских занятиях по проблематике эпохи драмбалета. Кроме того, 

сведения, касающиеся постановочных принципов и приемов И.А. Моисеева, 

могут быть применены на занятиях по искусству балетмейстера. 

Степень достоверности и апробация результатов исследования 

Достоверность полученных результатов обусловлена опорой на 

фундаментальные научные труды, значительный комплекс архивных, нотных и 

изобразительных источников.  

Ключевые положения данного исследования были представлены в докладах 

на научно-практических конференциях: «Молодые исследователи об актуальных 

вопросах музыкальной науки и практики – 2012» (РАМ им. Гнесиных, 29 ноября 

2012), XXIII Международная конференция аспирантов и молодых ученых 

«Ломоносов» (Международный молодежный научный форум «Ломоносов», 11–15 

апреля 2016), VII Межвузовская научно-практическая конференция «Актуальные 

вопросы образования в сфере культуры и искусства» (Московская 

государственная академия хореографии, 11 апреля 2016), Международная научная 

конференция «Балет в музыкальном театре: история и современность» 

(Московская государственная академия хореографии, 21 – 25 ноября 2022), форум 

«Балетная школа и балетный театр» (Московская государственная академия 

хореографии, 23 октября 2023).  

Отдельные разделы исследования обсуждались на заседаниях кафедры 

хореографии и балетоведения Московской государственной академии 

хореографии в 2012– 2016 годах. Сведения, полученные в ходе исследования, 

были включены в материалы лекций профессора кафедры хореографии и 
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балетоведения МГАХ, кандидата искусствоведения Е.П. Беловой по дисциплине 

«История хореографического искусства» для обучающихся по программам 

высшего образования.   

По теме диссертации опубликовано тринадцать статей, три из них – в 

рецензируемых изданиях, рекомендуемых Высшей аттестационной комиссией 

при Министерстве науки и высшего образования РФ. 

Структура работы: диссертация состоит из введения, трех глав, 

заключения, списка литературы и источников, а также приложений (записи бесед 

c деятелями искусств, работавших с И.А. Моисеевым, либретто, эскизы 

декораций, костюмов и фотографии к балетам). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



16 

 

Глава первая. Начало творческого пути И.А. Моисеева – хореографа 

1.1. Поиски новых средств выразительности в советском балете в 

1920-х – начале 1930-х годов 

 

 

 

 

 

Становление И.А. Моисеева как хореографа невозможно рассматривать вне 

контекста такого мощного культурного явления как авангард. Его молодость 

пришлась на 1920-е годы. В это время авангард захлестнул все культурное 

пространство, не стал исключением и балетный театр. Влияние авангардных 

течений оставалось существенным в художественной среде и к началу 1930-х 

годов, когда И.А. Моисеев создавал свои первые спектакли на сцене Большого 

театра.  

Авангард как течение не имел упорядоченной системы, соединяя в себе 

множество школ и направлений. Его представители создавали принципиально 

новый визуальный язык. Ломались те традиционные средства, которыми 

оперировало искусство прошлых веков. Художники бросали вызов устоявшимся 

канонам, отвергали классические культурные ценности, разрушали привычные 

формы и создавали новые.  

Перед театром эпохи авангарда стояла задача поиска новой 

выразительности, установления контакта с публикой, не имеющей культурного 

опыта. Если раньше зритель мог считывать те смыслы, который закладывает 

постановщик благодаря своим знаниям и культурному опыту, то новый, 

неподготовленный пролетарский зритель видел некую обнуленную реальность, 

«чистую точку». С этой новой реальностью и должен был работать мастер 

авангарда, избирая порой самые радикальные формы в стремлении наладить 

контакт со зрителем. Одной из главных идей авангарда во всех сферах искусства 

был поиск новизны.  

1920-е – начало 30-х годов – противоречивый период, время становления 

новой модели театра. Полемика о реформировании балетного театра возникала на 
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разных исторических этапах, однако в послереволюционные десятилетия она 

звучала наиболее остро и актуально.  

С одной стороны, в хореографическом искусстве шел неустанный поиск 

новых форм, с другой – все то иное, что с большими усилиями создавалось, 

подвергалось критике, объявлялось «формалистским». Яростно отвергались 

устоявшиеся веками художественные законы балетного театра. 

  Судьба хореографов, рискнувших первыми обратиться к новым 

художественным формам в своем творчестве, была незавидна. Им предстояло 

творить в условиях отсутствия поддержки своей работы – не только у 

руководства, но зачастую даже у коллег. 

Под влиянием революции балет был поставлен на путь искания новых 

форм, стиля и средств сценической выразительности, получил мощнейший заряд 

к свободному творческому поиску и эксперименту. В театр приходит новый 

зритель, чему, в том числе, активно содействует государственная политика. 

Изменение состава зрительской аудитории было частью процесса общей 

демократизации культуры.  

Успехи московского балета в этот период во многом были следствием 

деятельности А.А. Горского – балетмейстера Большого театра с 1902-го по 1924 

год. А.А. Горский в значительной степени способствовал самоопределению 

московского балета, поднятию его на новый уровень.  

Свои художественные реформы А.А. Горский начал с создания собственной 

версии балета «Дон Кихот» в 1900 году и затем продолжил в оригинальных 

спектаклях «Дочь Гудулы» А.Ю. Симона и «Саламбо» А.Ф. Арендса. Другим 

направлением деятельности А.А. Горского было обновление классического 

наследия: хореограф создал свои версии балетов «Лебединое озеро» и «Спящая 

красавица» П.И. Чайковского, «Тщетная предосторожность» П. Гертеля, 

«Жизель» А. Адана, «Коппелия» Л. Делиба, «Корсар» А. Адана, «Конек-

Горбунок, или Царь-девица» Ц. Пуни, «Раймонда» А.К. Глазунова.  

Реформы А.А. Горского коснулись всех компонентов театрального действия 

– либретто, хореографии, музыки, декорационного оформления, исполнительства. 
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Его устремления были созвучны проявлениям эпохи модерна – в балете это 

выразилось в асимметрии рисунка хореографических ансамблей, изменении 

визуального облика спектакля. А.А. Горский синтезировал новаторские идеи 

современной режиссуры в балетной практике.  

На созданном им хореографическом наследии воспитывалось несколько 

поколений артистов. Его спектакли давали простор для проявления актерского 

начала как солистам, так и танцовщикам кордебалетного ансамбля. Хореограф 

мог создавать в репетиционном процессе благоприятные условия для раскрытия 

актерского дарования танцовщиков, выявления их творческой индивидуальности.  

Балетная труппа Большого театра 1920-х годов обладала сильным женским 

исполнительским составом. Главной балериной московской балетной труппы 

оставалась Е.В. Гельцер. Начинают свою творческую деятельность танцовщицы, 

чье искусство воплощало академизм и универсальность – А.И. Абрамова, Л.М. 

Банк, Е.М. Ильющенко, В.В. Кригер, Н.Б. Подгорецкая; чуть позднее ведущее 

положения занимают солистки В.П. Васильева и С.М. Мессерер. Мужской состав 

балета был представлен как опытными артистами – В.И. Цаплин, Л.А. Жуков, 

В.А. Рябцев, так и совсем молодыми танцовщиками – М.М. Габович, А.М. 

Мессерер, И.А. Моисеев, Н.И. Тарасов. 

Примечательно высказывание С.М. Мессерер, солистки балета Большого 

театра: «В хореографии Александра Алексеевича Горского отшлифовывалась моя 

профессия»69. Многим из танцовщиков, начавших свою деятельность в 1920-е 

годы, было суждено воплотить в своей артистической деятельности смену 

хореографических эпох и направлений. Их исполнительский стиль, манера 

сценического поведения артистов отразила и эволюцию творческих принципов 

балетмейстера.  

Эпоха А.А. Горского завершилась в 1924 году. Последними его 

постановками на сцене Большого театра стали «Танец Саломеи» на музыку  

                                                 
69 Мессерер С. Суламифь. Фрагменты воспоминаний. М.: Олимпия Press, 2005. С. 140. 
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Р. Штрауса (1921), «Вечно живые цветы» на музыку Б.В. Асафьева и П.И. 

Чайковского (1922, совместно с режиссером А.П. Петровским), «Грот Венеры» 

(1923, балетная сцена из оперы «Тангейзер» Р. Вагнера). 

До прихода в Большой театр Р.В. Захарова в 1936 году, в театральной 

афише появлялись имена разных хореографов. Примечательно, что в начале 1930-

х годов, рассуждая о распределении творческих сил в ведущих театрах, драматург 

Н.Д. Волков называл имена И.А. Моисеева и К.Я. Голейзовского в Москве, В.И. 

Вайнонена и Р.В. Захарова в Ленинграде70. 

После ухода А.А. Горского давно наметившийся разлом в недрах балетной 

труппы стал еще более явным. Линия сохранения классического наследия была 

представлена деятельностью В.Д. Тихомирова, который в 1925–1930-е годы 

являлся заведующим балетной труппой Большого театра. На протяжении 1920-х 

годов он осуществил несколько постановок: «Спящая красавица» П.И. 

Чайковского (1924), «Эсмеральда» Ц. Пуни в новой музыкальной редакции Р.М. 

Глиэра (1926), «Баядерка» Л. Минкуса (1923, совместно с А.А. Горским) и второй 

акт балета «Сильфида» Ж. Шнейцхоффера (1925). Вместе с В.Д. Тихомировым в 

консервативный фронт труппы объединились мастера старшего поколения – В.А. 

Рябцев, А.М. Монахов, Л.А. Жуков, Л.А. Лащилин.  

Оппозицию В.Д. Тихомирову в Большом театре составил К.Я. 

Голейзовский. Одной из первых постановок К.Я. Голейзовского стал балет 

«Маска Красной смерти» Н.Н. Черепнина по рассказу Э. По (1919 г.). Сюжет 

балета повествовал о принце Просперо, скрывшимся за стенами замка от ужасной 

болезни, именуемой «Красная смерть». В замке устраивался бал-маскарад, гости 

которого скрывались за масками персонажей комедии дель арте. Наконец, в 

полночь появлялась сама Чума в образе Красной смерти. Принц Просперо 

погибал.  

В связи с созданием нового балета была организована постановочно-

консультационная группа, в которую входили деятели Московского 

художественного театра – Вл.И. Немирович-Данченко, В.В. Лужский, С.И. 

                                                 
70 Волков Н. О балете // Советское искусство. 1935. 17 января. № 3 (229). С. 2.  
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Потоцкий, Ю.Е. Понс, В.Л. Мчеделов. Но из-за занятости Вл.И. Немировича-

Данченко постановка была передана В.Л. Мчеделову71. 

Особая роль в спектакле предназначалась оформлению. Эскизы костюмов 

Г.А. Пожидаева были вдохновлены эстетикой кубизма – их отличало 

использование геометрических форм, угловатость, дробление на отдельные части. 

Цветовая палитра костюмов ограничивалась двумя-тремя цветами и служила, 

главным образом, выявлению формы. Таковы его эскизы к персонажам – Шут, 

Музыкант оркестра, Кокетка, Мулатка, Божок, Капуцин и Домино. Сохранилось 

также несколько эскизов костюмов к этой постановке авторства К.Я. 

Голейзовского72, изображающие персонажей комедии дель арте.  

Спустя шесть лет, в 1925 году на сцене Большого театра был показан балет 

К.Я. Голейзовского «Иосиф Прекрасный» С.Н. Василенко. Эта постановка, хоть и 

создавалась балетмейстером по библейской легенде, являлась остро современной. 

В спектакле участвовало много молодых артистов: Л.М. Банк, В.Д. Голубин, В.А. 

Ефимов, И.А. Моисеев, А.М. Мессерер. Этому спектаклю было присуще 

стилистическое единство, органичность слияния хореографии, музыки, живописи. 

Оформление Б.Р. Эрдмана продолжало линию, начатую Л.С. Поповой в 

спектакле «Великодушный рогоносец» по пьесе Ф. Кроммелинка (1922), 

поставленном в Театре Актёра В.Э. Мейерхольдом. Этот знаковый опыт стал 

примером театрального конструктивизма – перед зрителями предстала 

совершенно обнаженная сцена, в центре которой находилась деревянная 

                                                 
71   Тейдер В.А. Касьян Голейзовский. «Иосиф Прекрасный». М.: Флинта: Наука, 2001. С. 42. 
72 Голейзовский К.Я. Эскиз женского костюма. Первая графиня. Москва, Государственный 

академический Большой театр. «Маски Красной смерти» («Красные маски»). 1919 г. Бумага, 

графитный карандаш, акварель, гуашь, тушь, перо. 47,5 x 35,1 см // ГЦТМ им. А.А. Бахрушина.  

Отдел декорационно-изобразительных материалов. КП 306468; Голейзовский К.Я. Эскиз 

женского костюма. «Одна из гостей». «Маски Красной смерти» («Красные маски») 

(Балетмейстер Голейзовский К.Я., художники Пожидаев Г.А., Голейзовский К.Я.). Москва, 

Императорский Большой театр. 1917 г. Бумага, графитный карандаш, акварель, гуашь, тушь, 

перо. 47 x 35,3 см // ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Отдел декорационно-изобразительных 

материалов. ГЦТМ КП 306467; Эскиз костюма. Арлекин. «Маски Красной смерти» («Красные 

маски») (Пост. 1919 г. Пост.: Голейзовский К.Я. Художник: Г.А. Пожидаев). Москва, 

Императорский Большой театр. 1919 г. Бумага, карандаш, акварель, гуашь, тушь, перо. 48 x 35,5 

см // ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Отдел декорационно-изобразительных материалов.  КП 

178966. 
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конструкция, напоминающая мельницу. Это был своеобразный станок, состоящий 

из лестниц, площадок, трамплинов, дверей и колес. Стремительные перемещения 

актеров по этой конструкции создавали невероятную динамику, феерию 

движений. 

В спектакле К.Я Голейзовского Б.Р. Эрдман также представил 

многофункциональную декорацию, состоящую из многочисленных мостиков-

переходов, расположенных на разных уровнях, квадратных площадок. Она 

сочетала характерные особенности авангарда – динамику горизонталей и 

вертикалей, отсутствие декора и украшательства, упрощение внешней формы, 

акцент на утилитарность. 

  Танцовщики были вписаны в конструкцию, сплетением тел и рук образуя 

сложные орнаменты, повторяя ее строгие, лаконичные линии. Эта оригинальная 

часть декорационного оформления, также как и в вышеупомянутом спектакле 

В.Э. Мейерхольда, использовалась в том числе в качестве станка, для 

демонстрации безграничных возможностей актера. По воспоминаниям А.М. 

Мессерера, который первоначально исполнял в «Иосифе Прекрасном» роль раба, 

«он должен был в прыжке перемахнуть с одной площадки на другую, пролетев в 

воздухе метров семь. Это был прямо-таки акробатический прыжок. И публика 

замирала, как в цирке, когда артист делает под куполом рискованное сальто»73. 

Поиски, начатые в балете «Маски Красной смерти», К.Я. Голейзовский 

продолжил в балете «Смерч» Б.Б. Бера (художник Н.А. Мусатов), поставленном в 

Большом театре в 1927 году. Многое в этих постановках перекликалось между 

собой – тема развращенного монарха, которому чужда судьба его подданных, 

бурное веселье в стенах дворца и смертоносная стихия, пожирающая все живое за 

его пределами, наконец, неизбежный финал – гибель правителя. Показанный 

лишь трижды на открытых репетициях, «Смерч» Б.Б. Бера не был включён в 

репертуар. 

Знаковым произведением в освоении балетным театром современной темы 

стал «Красный мак» Р.М. Глиэра, поставленный В.Д. Тихомировым совместно с 

                                                 
73 Мессерер А.М. Танец. Мысль. Время. М.: Искусство, 1979. С. 65. 
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Л.А. Лащилиным в 1927 году. Один из рецензентов назвал его премьеру самым 

важным событием в истории Большого театра за десятилетие74. В 

действительности, с ним трудно не согласиться – сценическая судьба «Красного 

мака» была гораздо более счастливой, нежели других постановок 1920-х годов: с 

14 июня 1927 года до 12 мая 1936 года спектакль прошел 317 раз75, затем дважды 

возобновлялся – в 1949 и 1957 году. Хореографическая драматургия «Красного 

мака» основывалась на традиционных приемах, что выражалось в 

дивертисментном построении балета, включение сцены «Сон Тао Хоа», решенной 

средствами классического танца, несколько шаблонным представлением 

восточной экзотики. В работе над этим балетом артисты соприкоснулись с 

выдающимся режиссером А.Д. Диким, который в то время был художественным 

руководителем Московского драматического театра.  

«Красный мак» во многом предвосхищал будущую поэтику драмбалета, в 

нем был задан дальнейший путь развития отечественного балетного театра.  

Несколько потерявшимся в тени более ярких спектаклей того времени 

оказался балет «Комедианты» Р.М. Глиэра в хореографии А.И. Чекрыгина 

(совместно с режиссером А.П. Петровским), поставленный в 1931 году. Работа 

над «Комедиантами» началась еще в 1920-х годах – к этому времени относились 

эскизы либретто А.П. Петровского, в основе которого лежала пьеса Л. де Вега 

«Фуэнте Овехуна»76 и первые постановочные пробы77. О связи этой новаторской 

постановки с приемами будущей советской хореодрамы впоследствии писала 

музыковед Е.А. Грошева: «Начав со спектакля Р. Глиэра, балет опирается как на 

                                                 
74 Кубатый М. Победа Большого театра. Программы гос. академических театров. 1929. 21–27 

июня. № 25 (91). С. 1. 
75 Зарубин В.И. Большой театр. Первые постановки балетов на русской сцене. 1825–1997. М.: 

Эллис Лак, 1998. С. 149. 
76  Комедианты. Балет в 3-х действиях. Соч. 68. Либретто А. Петровского по пьесе Лопе де Вега 

«Фуэнте Овехуна». Первый вариант. Эскизы.  1922 // РГАЛИ. Ф. 2085. Оп. 1. Ед. хр. 42. 326 Л. 
77 Федоровский Федор Федорович. Записка Ю.Ф. Файеру, А.П. Петровскому, А.И. Чекрыгину, 

Б.Р. Эрдману о монтировке балета «Комедианты». «Комедианты». Глиэр Р.М. 1931, балетм. 

Чекрыгин А.И., худ. Эрдман Б.Р. 1920-е гг. // Музей Государственного академического 

Большого театра России. ГАБТ КП-3500/2164. Л.1.  
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произведения драматургии, на шедевры классической и современной поэзии и 

литературы, так и на факты истории»78. 

На том же переломе от поисков послереволюционного десятилетия к эпохе 

драмбалета формировался творческий облик И.А. Моисеева. 

 

 

 

1.2. Становление постановочного метода И.А. Моисеева 

 

 

 

 

 

Творческая биография И.А. Моисеева началась в студии известной артистки 

Большого театра В.И. Мосоловой. Именно там, в 1920 году, в возрасте 

четырнадцати лет он стал изучать основы классического и характерного танца, а 

также предмет «Слушание музыки». Уже через несколько месяцев талантливый 

ученик был зачислен в Государственную балетную школу при ГАБТ, сразу в 

четвертый класс, где его педагогами стали И.В. Смольцов, В.Д. Тихомиров и А.А. 

Горский. Таким образом, курс профессионального обучения для И.А. Моисеева 

длился всего четыре года вместо положенных на тот момент восьми лет. Пример 

И.А. Моисеева, получившего неполное хореографическое образование, не был 

единичным для того времени. В 1920-х годах в Московской балетной школе 

создавались специальные классы, в которых обучение велось по сокращенной 

программе. Такая мера была необходима для сохранения школы и труппы 

Большого театра в сложный послереволюционный период.  

Прекрасные физические данные, выигрышная для сцены внешность и 

природный артистизм И.А. Моисеева способствовали тому, что с 14 августа 1924 

года79 он был принят в Большой театр.  О его благодатной для классического 

                                                 
78 Грошева Е.А. Большой театр Союза ССР: Обзор творческой деятельности, 1917–1975 гг. М.: 

Музыка, 1978. С. 139. 
79 Личное дело. Моисеев Игорь Александрович  // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 6. Ед. хр. 892. Л. 7.  
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танца природе писала С.С. Холфина, наблюдавшая за становлением начинающего 

артиста: «Он обладал хорошим прыжком. Его способность высоко поднимать 

ногу была редкой для мужчин-танцовщиков»80. 

В репертуаре И.А. Моисеева были роли, обладающие национальным 

колоритом: Ма Ли-чен в балете «Красный мак» Р.М. Глиэра (1927, балетмейстеры 

В.Д. Тихомиров и Л.А. Лащилин), Раб в балете «Корсар» А. Адана (1929, 

балетмейстер А.А. Горский), Баск в балете «Пламя Парижа» Б.В. Асафьева (1933, 

балетмейстер В.И. Вайнонен), Узбек в балете «Светлый ручей» Д.Д. Шостаковича 

(1935, балетмейстер Ф.В. Лопухов), Татарский танец в балете «Бахчисарайский 

фонтан» Б.В. Асафьева (1936, балетмейстер Р.В. Захаров). 

И.А. Моисеев также был исполнителем партий в своих оригинальных 

балетах, созданных на сцене Большого театра в 1930-х годах – Футболист (1930, 

«Футболист» В.А. Оранского совместно Л.А. Лащилиным), Мато (1932, 

«Саламбо» А.Ф. Арендса), Продавец воздушных шаров (1935, «Три Толстяка В.А. 

Оранского). Атлетичного и высокого танцовщика И.А. Моисеева выбирали в 

качестве партнера знаменитые балерины, в частности, прима московской сцены 

Е.В. Гельцер.  

С 24 октября 1927 года И.А. Моисеев получил новую должность – ассистент 

балетмейстера81. В этом же 1927 году произошло несколько важных событий в 

творческой биографии И.А. Моисеева – участие в первой постановке «Красного 

мака» Р.М. Глиэра и встреча с режиссером А.Д. Диким в работе над оперой 

«Любовь к трем апельсинам» С.С. Прокофьева. 

Увлекающаяся и любознательная натура И.А. Моисеева не могла остаться в 

стороне от творческих процессов, происходивших в это время во всех сферах 

искусства.  Его главным «институтом» была сама жизнь – хореограф неустанно 

занимался самообразованием, много времени посвящая изучению литературы по 

истории и искусству. Эти знания он умело использовал в работе с артистами и в 

постановочном процессе.  

                                                 
80 Холфина С.С. Вспоминая мастеров московского балета... М.: Искусство, 1990. С. 22. 
81 Личное дело. Моисеев Игорь Александрович // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 6. Ед. хр. 892. Л. 7.  
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С момента прихода в театр И.А. Моисеев занимал активную позицию – 

возглавлял инициативную группу, которая поддерживала работу К.Я. 

Голейзовского, выступал с докладами о проблемах современного 

хореографического искусства. Вероятно, эти обстоятельства послужили тому, что 

23 марта 1935 года И.А. Моисеева включили в Художественный совет Большого 

театра82.  

Своеобразная эстафета новаторских поисков К.Я. Голейзовского была 

подхвачена И.А. Моисеевым. В своих первых произведениях, созданных на сцене 

Большого театра, в особенности в балетах «Футболист» (поставленном совместно 

с Л.А. Лащилиным) и «Три Толстяка» В.А. Оранского, И.А. Моисеев также 

воплотил принципы, характерные для авангардистских течений. Молодой 

хореограф уловил главный посыл эпохи – поиск новизны, выход за рамки 

традиционного. 

И.А. Моисеев неоднократно призывал к поиску кардинально новых путей 

развития балетного театра, говорил о необходимости преобразований. В 1933 

году он утверждал на конференции по проблемам хореографического искусства: 

«Балет болен, он сейчас переживает кризис, но мне кажется, что это кризис роста, 

а не кризис умирания, и мы, чтобы помочь этому росту, ускорить его, должны 

знать законы его развития, – отсечь засохшие ветви, и влить новую кровь. Я беру 

на себя задачу подвергнуть критическому разбору все элементы балетного 

спектакля»83. В этом выступлении И.А. Моисеев обратился к проблемам 

хореографической драматургии, роли режиссера в балете. Прослеживая развитие 

балетного искусства на разных исторических этапах и его связь с социальными 

явлениями, И.А. Моисеев отмечал, что «тот факт, что до сих пор в балете сделано 

ничтожно мало, объясняется неумением поднять ряд вопросов на 

принципиальную высоту и нежеланием критически пересмотреть наследство»84. 

                                                 
82 Там же.  
83 Стенограмма конференции по проблемам хореографического искусства. 1933. Комитет по 

делам искусств при СНК СССР // ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Ф. 152. Д. № 252504/4363. Л. 14. 
84 Там же. Л. 13. 
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Утверждению творческих принципов И.А. Моисеева способствовала его 

педагогическая деятельность. C 20 декабря 1933 года по 9 сентября 1935 года он 

преподавал в Московском хореографическом техникуме дисциплину 

«Хореодрама»85, которую он сам же разработал. Показательно появление этого 

предмета в системе подготовке артистов балета именно в этот период – 

«Хореодрама» была призвана воплотить ключевые художественные установки и 

тенденции своего времени.  

На уроках И.А. Моисеева создавались разнообразные актерские этюды, 

основанные на претворении в хореографии отдельных принципов системы К.С. 

Станиславского. Позднее хореограф пояснял: «Свой предмет я назвал 

“хореодрама”. Я перенес систему Станиславского на балетный язык, чтобы 

научить артиста делать свои движения не абстрактно, а вкладывая в них чувства, 

мысли и целесообразность. Станиславский называл это верностью чувств и 

поведения в предлагаемых обстоятельствах»86. Для сочинения этюдов И.А. 

Моисеев предлагал учащимся использовать сказки, басни, различные жизненные 

ситуации. Молодой наставник добивался от воспитанников предельной 

выразительности, осмысленности, «звучания» каждого движения. Солистка 

балета Большого театра И.В. Тихомирнова, которая училась в этот период в 

Московском хореографическом техникуме, вспоминала: «То были очень 

своеобразные, интересные уроки: молодой педагог ставил перед детьми задачи 

актерского мастерства. Мы должны были разыгрывать различные этюды. Помню, 

особой любовью нашего учителя пользовались басни Крылова: например, надо 

было изображать ворону и лисицу, соединяя актерскую игру с хореографической 

интерпретацией»87. По словам Л.А. Шаминой, «Моисеев предлагал ученикам 

изображать себя зимними елками, но с собственным характером, кто-то 

изображал Снегурочку, которая заблудилась, и елки будто бы охраняли ее от 

опасностей, каждая по-своему»88.   

                                                 
85 Личное дело. Моисеев Игорь Александрович. РГАЛИ // Ф. 648. Оп. 6. Ед. хр. 892. Л. 7. 
86 Моисеев И.А. Я вспоминаю…: Гастроль длиною в жизнь. М.: Согласие, 1998. С. 28. 
87 Тихомирнова И. Смелый талант // Советская Россия. 1966. 25 февраля. № 47. С. 4. 
88 Шамина Л.А., Моисеева О.И. Театр Игоря Моисеева. М.: Театралис, 2012. С. 45. 
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Идея создания новой дисциплины возникла у И.А. Моисеева в период 

работы над спектаклем «Красавица с острова Люлю» по роману С.С. Заяицкого, в 

котором целый акт решался средствами сценической пантомимы. Этот спектакль 

в 1928 году открыл Театр-Студию Р.Н. Симонова89, сам хореограф И.А. Моисеев 

исполнял в нем салонный танец вместе с актрисой Е.М. Берсеневой-Симоновой. 

Премьера «Красавицы с острова Люлю» состоялась в Доме культуры Армении.  

В данной постановке заметно ощущалось влияние Вахтанговской 

режиссерской школы – это выражалось в синтезе искусства переживания и 

представления, стремлении к импровизации, игры актера со зрителем. 

Сценическая интерпретация романа С.С. Заяицкого стала проверкой метода 

сценического воспитания Р.Н. Симонова. Спектакль носил эстрадно-

эксцентрический характер, что было обусловлено сатирической направленностью 

пьесы. В пародийном романе С.С. Заяицкого рассказывалась история о том, как 

группа друзей отправляется на поиски красавицы, живущей на далеком 

экзотическом острове Люлю. Эту прекрасную девушку им прежде довелось 

увидеть на киноэкране. Однако вместо райского острова их ждало знакомство с 

дикарями-людоедами и уродливой принцессой Какао. По приезду в Париж 

путешественники узнавали, что показанное на киноэкране было иллюзией, и в 

роли загадочной красавицы снималась обыкновенная служанка-посудомойка. 

Тогда начинающему хореографу И.А. Моисееву удалось воплотить в 

пантомимных мизансценах характерные для школы Е.Б. Вахтангова качества – 

гротеск, экспрессию и яркий пластический жест. 

Опыт введения дисциплины «Хореодрама» оказался настолько успешным, 

что отдельные этюды вошли в сценическую практику учащихся в Большом 

театре. Этот предмет просуществовал всего два учебных года, единственным, кто 

преподавал эту дисциплину, был И.А. Моисеев. Практика преподавания 

дисциплины «Хореодрама» не пройдет для И.А. Моисеева бесследно: отголоски 

данной работы будут позднее прослеживаться в его балетах. В дальнейшем 

                                                 
89 И.А. Моисеев в своей книге упоминает также о более раннем опыте сотрудничестве с Р.Н. 

Симоновым в работе над водевилем «Расстроенный настройщик» Г.М. Сундукяна в 1926 году.  
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хореограф добивался от человеческого тела «содержания» и выразительности, 

сопоставимой с артикуляцией человеческой речи. Таковы были пантомимный 

монолог Вратаря в ожидании заветного футбольного мяча («Футболист»), 

мимическая сцена обряда братания Мато и Нар-Гаваса («Саламбо»), картина 

«Комната Тутти» («Три Толстяка»), построенная на пантомимном 

взаимодействии двух героев.  

В тех же 1930-х годах И.А. Моисеев проявляет себя как талантливый 

постановщик грандиозных физкультурных парадов на Красной площади – 

театрализованных синтетических зрелищ: в том числе для общества «Динамо», 

Малаховского физкультурного техникума им. Н.К. Антипова, Института 

физкультуры им. И.В. Сталина.  

В творческом пути И.А. Моисеева в Большом театре можно обозначить два 

периода. Первый (1924–1941) отмечен созданием спектаклей – «Футболист» 

(совместно с Л.А. Лащилиным) и «Три Толстяка» оба – В.А. Оранского, 

«Саламбо» А.Ф. Арендса, постановкой танцев в операх. Работу в созданном им в 

1937 году Государственном ансамбле народного танца СССР И.А. Моисеев 

совмещал с выступлениями в спектаклях на сцене Большого театра. Из наиболее 

часто исполняемых им ролей в конце его артистической карьеры можно выделить 

партию военачальника в «Бахчисарайском фонтане» Б.В. Асафьева. 

Второй период относится к 1950-м годам, когда проходила постановочная 

работа над балетом «Спартак» А.И. Хачатуряна. И.А. Моисеев осуществлял свою 

деятельность в Большом театре в 1930-х годах, совмещая ее с работой артиста, а в 

1950-х – в качестве приглашенного постановщика.  

Молодой хореограф отличался рациональностью, высокой 

работоспособностью, умением талантливо организовывать масштабные 

человеческие группы. В этом смысле для него, как для начинающего 

постановщика, одним из главных образцов хореографической драматургии был 

балет «Дон Кихот» в постановке А.А. Горского, в особенности его первая картина 
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– «Площадь рынка в Барселоне»90.  Этот опыт в той или иной мере находил 

отражение в его балетах – «Футболист» В.А. Оранского (парад физкультурников), 

«Саламбо» А.Ф. Арендса и «Три Толстяка» В.А. Оранского (режиссура массовых 

сцен). Нередко образы танцевальных массовых композиций его произведений 

были контрастны: рабочие противопоставлялись дамам и франтам («Футболист»), 

придворные – народу («Три Толстяка»).  

Универсальность таланта И.А. Моисеева позволяла воплотить в спектаклях 

различные стили и эпохи, визуализировать в хореографии образцы 

изобразительного искусства. Большое внимание балетмейстер придавал 

художественно-декорационному оформлению спектаклей, зачастую являясь в 

постановочном процессе соавтором художника. И.А. Моисеев продумывал 

сценическое пространство не только с учетом хореографических групп, но и с 

декорациями, костюмами, элементами бутафории. Физкультурно-спортивные, 

резкие движения Футболиста (балет «Футболист» В.А. Оранского) дополняла его 

спортивная форма и архитектура современного индустриального города. 

Утонченный хореографический рисунок партии Саламбо («Саламбо» А.Ф. 

Арендса) оттенялся ее экзотичным внешним обликом, словно сошедшим с 

картины Гастона Бюссьера и художественным образом древнего Карфагена, 

представленным в декорационном оформлении. Акробатические движения 

гимнаста Тибула («Три Толстяка» В.А. Оранского) были вписаны в 

фантастический образ сказочного города. 

 Для всех своих произведений (за исключением самого первого балета 

«Футболист», либреттистом которого выступил В.Н. Курдюмов) И.А. Моисеев 

самостоятельно разрабатывал либретто на основе литературного первоисточника. 

Для него была важна «логика развития чувств, правда взаимоотношений, а не 

формальные элементы»91. По утверждению хореографа, «если есть поэтическая 

достоверность, возникнет и выразительная форма хореографии»92. 

                                                 
90  Беседа автора диссертации с О.И. Моисеевой 21 октября 2017 года (см. приложение 1).  
91 Моисеев И. Секреты без секретов. (Беседу вела Е. Луцкая) // Литературная газета. 1969. 5 

февраля. № 6 (4188). С. 8.  
92 Там же. 
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Определяющим фактором в процессе постановки спектакля для И.А. 

Моисеева являлась созданная им авторская концепция произведения. Выстраивая 

хореографическую драматургию своих балетов, он стремился к логике развития 

сценического действия, доступности и близости простому зрителю затронутых им 

тем. Действие спектакля вырастало из оригинальных, талантливо поставленных 

танцевальных номеров, акцентируя внимание зрителя на принципиально важных 

для понимания данного хореографического произведения моментах. В балете 

«Футболист» В.А. Оранского центром всего действия являлась сцена 

«Спартакиады», в которой массовость и зрелищность спортивных соревнований 

была представлена выразительно и оригинально – состязания по метанию диска, 

копья, по стрельбе из лука, теннис, бег. Эта сцена несла эмоциональную 

приподнятость и пафос, жизнерадостный оптимизм. Роскошный пир Трех 

Толстяков, включающий экзотичные танцы («Гавайя», «Охота», «13 негров»), 

демонстрировал извращенный мир жадных и жестоких правителей.  

Большое место в его спектаклях занимал народно-сценический танец. 

Профессиональный интерес к нему возник у И.А. Моисеева еще в конце 1920-х 

годов – этому способствовало участие в балетах К.Я. Голейзовского, экспедиции 

хореографа на Украину, в Таджикистан, Белоруссию, Грузию. Он сам 

охарактеризовал свой метод в создании образцов народной хореографии 

следующим образом: «Я учился улавливать наиболее яркие краски, выходя на 

обобщение с помощью художественного домысла. Мне хотелось средствами 

фольклора нарисовать картину быта, истории, портрет народа»93. Образцы 

народного танца обретали в хореографии И.А. Моисеева профессиональную 

огранку и академизм, трансформировались в его оригинальный стиль. 

В постановке массовых народно-сценических танцев в своих балетах И.А. 

Моисеев отходил от сложившихся канонов и традиций академической сцены. 

Бедуинский танец и пиррические пляски («Саламбо» А.Ф. Арендса), позднее – 

танец Египетской танцовщицы («Спартак» А.И. Хачатуряна) были лишены налета 

стилизации, выглядели подлинными танцевальными образцами. Впоследствии он 

                                                 
93 Моисеев И.А. Я вспоминаю…: Гастроль длиною в жизнь. М.: Согласие, 1998. С. 177. 
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развил свой метод, положив фольклорный танец в основу создания сценической 

хореографии. 

Балетмейстерскому «почерку» И.А. Моисеева свойственны яркость и 

свобода образных характеристик, отсутствие традиционных «штампов» и 

самоцитирования. Выступая на конференциях, посвященных вопросам и 

проблемам балетного театра, И.А. Моисеев неизменно подчеркивал мысль о том, 

что «танец и пантомима должны быть неразделимы. В настоящее время танец 

абстрактен, пантомима реальна – это неправильно. В танце должна быть 

закономерность формы и содержания»94. Фактически этого хореограф добивался 

и на практике в своей постановочной деятельности – его метод был обращен к 

поиску оригинального хореографического языка, созданию новых танцевальных 

элементов. И.А. Моисеев отказывался от «чистой» пантомимы, стремясь насытить 

все действие танцем. Хореограф привносил на сцену бытовой жест, емкий и 

естественный, облеченный в строгую сценическую форму. Он добивался почти 

дословного перевода «слов» на язык хореографии, благодаря чему его искусство 

было удивительно близко и понятно зрителям. 

Ключевым для хореографа становилось стремление удивить зрителя, 

которого он достигал путем применения в спектакле оригинальных эффектов, как 

хореографических, так и режиссерских. Таковы были, например, падение 

Продавца воздушных шаров в торт (балет «Три Толстяка» В.А. Оранского), 

«фокус» с исчезновением и внезапным выходом героя, который достигался путем 

привлечения брата-близнеца главного исполнителя («Спартак» А.И. Хачатуряна).  

Драматургия оригинальных балетов И.А. Моисеева, удивляющая 

пластическими и режиссерскими находками, насыщенная высокой концентрацией 

выразительных средств, во многом тяготела к эстрадному жанру. Эта близость 

подчеркивалась использованием трюковых элементов, гротескной окраской 

реалистических образов (в особенности в ранних балетах «Футболист» и «Три 

                                                 
94 Беседа в ЦДРИ о танце. Стенограмма. Машинопись. Вечер вопросов и ответов И. Моисеева. 

Центральный дом работников искусства 6 апреля 1947 // ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Ф. 2620. 

Оп. 2. Д. № 2050. Л. 1. 
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Толстяка» В.А. Оранского). Хореография балетов благодаря привнесению 

игровых элементов вызывала ощущение незаданности, импровизационности 

исполнения.  

Данную особенность отмечал еще в конце 1930-х годов театральный критик 

В.П. Ивинг: «Может быть, я и ошибаюсь, но мне почему-то всегда казалось, что 

Вас преимущественно влечет яркая театральность. (…) Отсюда же и тяготение к 

острому гротеску, пародии, карикатуре. Вот почему, когда я говорил о том, что 

Вы могли бы при желании стать лучшим нашим эстрадным балетмейстером, я не 

подразумевал под словом “эстрада” что-то обидное. (…) Я же понимаю под этим 

термином способность создавать максимально лаконичные номера, в которых 

смелость выдумки соединяется с умением захватить зрителя эстрадой 

сценических наложений, с детальной отточенностью, блеском исполнения, с 

богатой изобразительностью»95. Синтезирование принципов и приемов 

эстрадного жанра было продолжено И.А. Моисеевым в собственном коллективе, в 

котором хореограф выстраивал программу по законам эстрадного концерта. 

Ключевой для творчества И.А. Моисеева стала малая хореографическая форма. 

Даже отдельные фрагменты из его балетов стали исполняться как 

самостоятельные номера. Примерами могут служить хореографическая картина 

«Футбол» А.Н. Цфасмана и сюита из балета «Спартак» А.И. Хачатуряна. 

Известно и о планах постановки И.А. Моисеева феерии по мотивам балета «Три 

Толстяка» В.А. Оранского в цирке (к сожалению, не осуществленной).  

Большое значение в хореографии оригинальных балетов И.А. Моисеева 

имели образные движения. Каждое танцевальное pas персонажа выражало суть 

образа. Таковыми были бравая, динамичная походка спортсмена, энергичные 

движения полотеров («Футболист» В.А. Оранского); величавая поступь Саламбо; 

резкие grand battements и механистические прыжки Суок, изображающей куклу; 

танцевальный ход Гадитанских дев («Спартак» А.И. Хачатуряна).  

                                                 
95 Письмо Ивинга В.П. Моисееву И.А. Черновик. 1938 // РГАЛИ. Ф. 2694. Оп. 1. Ед. хр. 113.  

Л. 2.  
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Лексика оригинальных балетов И.А. Моисеева нередко требовала от 

артистов воспитания новых профессиональных качеств – в том числе таких, как 

владение усложненной техникой дуэтных поддержек и пластическая свобода в 

показе бытовых движений. Смело и изобретательно хореограф вводил в 

пластическую ткань элементы фокстрота, танго, джаз-танца, рок-н-ролла. Стиль 

его балетов отражал исторический контекст, приметы своего времени. Это 

выражалось в рисунке и композиции танца, выборе хореографической лексики. 

Вместе с тем, образам, которые создавал хореограф, была свойственна жизненная 

узнаваемость. Таковы Метельщица и Футболист, Дама и Франт, красноармейцы и 

продавщицы («Футболист»), жители города («Три Толстяка»).   

 В своих балетах И.А. Моисеев переосмыслил и усложнил роль 

кордебалетного ансамбля. Кордебалет в его спектаклях становился на одну 

«ступень» с солистами, занимал идентичное главным героям место в спектакле. 

Знаменитое изречение К.С. Станиславского: «Сегодня – Гамлет, завтра – статист, 

но и в качестве статиста он должен быть артистом…» стало творческим кредо 

И.А. Моисеева. В дальнейшем, этот принцип получил развитие в созданном им 

Государственном академическом ансамбле народного танца СССР. И.А. Моисеев 

вслед за хореографами-новаторами XX века – А.А. Горским и М.М. Фокиным – 

отказывался от традиционной структуры балетного спектакля и развивал эту идею 

дальше – в его собственном коллективе народного танца девизом станет: 

«Сегодня ты солист, а завтра артист кордебалета»96. 

Одним из первых отечественных балетмейстеров, И.А. Моисеев предложил 

иное взаимодействие главного героя и кордебалетного ансамбля, в котором 

солист выступал как человек из народа, носитель коллективных идей. В 

постановочном плане это выражалось в развернутых массовых сценах с участием 

ведущих персонажей. В отдельных сценах солисты и кордебалет исполняли 

идентичную хореографию. Молодой балетмейстер отходил от сложившихся 

канонов хореографической драматургии, предлагал собственные смелые 

постановочные решения. 

                                                 
96 Федоренко Е. Дети полка Игорева // Культура. 2013. 6–12 декабря. № 44.  С. 7. 
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И.А. Моисеев был превосходным репетитором своим постановок, редко 

доверяя другим этот процесс. Благодаря неустанному повторению танцевальных 

фрагментов, раз за разом оттачивалась и кристаллизовалась его хореографическая 

мысль, рождались новые идеи. Не допускались так называемые «технические» 

репетиции, когда хореография исполняется артистами не в полную силу, без 

достаточной эмоциональной отдачи. В процессе исполнения обнажались все 

недочеты. Принятые в Большом театре балетмейстерские приемы хореограф 

использовал при работе в Государственном академическом ансамбле народного 

танца СССР. По наблюдениям Г.М. Апанаевой, «Он шел шаг за шагом – сначала 

ставил один фрагмент, потом второй, добиваясь выразительности и чистоты 

исполнения от артистов с самого начала»97.   

Являясь танцовщиком Большого театра, он прекрасно знал особенности 

индивидуальности и дарования каждого артиста и учитывал это при 

распределении ролей в своих балетах. При выборе исполнителей для хореографа 

одним из важных качеств была «типажность». Часто неординарная внешность 

танцовщиков, их непохожесть на других, сама побуждала его к созданию новых 

хореографических образов. Очевидно, что его в меньшей степени привлекала в 

исполнителях классическая балетная красота, и в большей – незаурядное 

артистическое дарование, природное владение координацией и редкая 

работоспособность. Дочь балетмейстера О.И. Моисеева отмечала, что, 

«безусловно, он шел от индивидуальности артиста. Если человек не обладал 

выдающимися данными, шагом или прыжком – на что же надо было опереться? 

Он исходил из тех качеств, которые ярче были в его даровании. Игорь 

Александрович давал к его образу те нюансы, которые более выразительно 

представляют артиста зрителям» 98.  

 Благодаря этому, в новом амплуа перед зрителями появлялись уже хорошо 

знакомые им московские артисты. Их роли в спектаклях И.А. Моисеева были 

открытием – Е.М. Ильющенко предстала в роли экзальтированной, вычурной 

                                                 
97 Беседа автора диссертации с Г.М. Апанаевой 2 ноября 2016 года (см. приложение 2).  
98 Беседа автора диссертации с О.И. Моисеевой 21 октября 2017 года (см. приложение 1). 
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Дамы в балете «Футболист»; А.И. Абрамова, одна из ведущих балерин 1920-х 

годов, создала портрет современной представительницы пролетариата в партии 

Метельщицы; М.М. Габович, обладающий классическим амплуа, исполнил роль 

спортсмена Футболиста. Для А.М. Мессерера И.А. Моисеев создал партии с 

выраженной острой характерностью, демонстрирующие его невероятные 

возможности танцовщика-виртуоза: Фанатик («Саламбо»), Продавец воздушных 

шаров («Три Толстяка»). Партия Суок в балете «Три Толстяка» стала ролью, 

выгодно осветившей редкое комедийное дарование О.В. Лепешинской и С.М. 

Мессерер. 

 В репетиционном зале И.А. Моисеев требовал от артистов увеличенной 

амплитуды движения, благодаря которой все сценическое пространство 

заполнялось энергетикой танца. Важной особенностью его репетиционной работы 

становился собственный показ хореографии. Его прекрасные профессиональные 

данные (высокий прыжок, большой танцевальный шаг и гибкость) позволяли ему 

показывать хореографию «в полную силу». Солистка балета Большого театра 

Н.Д. Касаткина, много работавшая с И.А. Моисеевым, вспоминала, что хореограф 

в работе с артистами был «строгий и требовательный, но в тоже время 

доброжелательный. <…> Я никогда еще не встречала такой полной 

исполнительской отдачи, которая до сих пор сохраняется в его ансамбле. 

Естественно, от нас он тоже это требовал. И мы подчинялись его таланту и 

обаянию» 99. 

Таким образом, особенности творческого метода И.А. Моисеева в создании 

оригинальных балетов сводятся к следующему:  

– следование правилу, что балетмейстер – соавтор либреттиста, композитора, 

художника; 

– усиление в спектакле роли кордебалетного ансамбля; 

–  совершенствование традиций народно-сценического танца; 

–  создание оригинального пластического языка, вдохновленного разнообразными 

танцевальными стилями XX века; 

                                                 
99 Беседа автора диссертации с Н.Д. Касаткиной 22 августа 2016 года (см. приложение 3). 
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– привнесение в хореографическую драматургию спектаклей элементов 

эстрадного театра. 

В балетах «Футболист» и «Три Толстяка» И.А. Моисеев воплотил черты 

авангардных течений, характеризующихся следующим: 

–   поиск новых форм и тяготение к эксперименту; 

– использование в творчестве тем, характерных для авангарда (например, 

обращение к искусству цирка, показ в балете массовых агитационных сцен); 

– создание оригинального хореографического языка, отмеченного в партиях 

главных героев графичностью и механистичностью движений. В определенной 

степени в раннем творчестве И.А. Моисеева нашли отражение методологические 

основы конструктивизма; 

– балетный танцовщик выступал как пластическая форма для постановщика, 

олицетворяя определенный типаж-маску (это свойственно было главным героям 

его первого балета – «Футболист» В.А. Оранского – Футболисту, Метельщице, 

Даме и Франту); 

– стремление эмоционально вовлечь зрителя в происходящее на сцене, сделать 

его соучастником действия, что достигалось хореографом благодаря применению 

особых режиссерских приемов.  

Балеты И.А. Моисеева представляли особую линию репертуара Большого 

театра: их отличала новизна танцевальной лексики, в основе которой был 

бытовой жест, смелость постановочных решений, где приемы, выработанные 

практикой театра, соединялись с цирковыми и эстрадными.  

По своей тематике, визуальному облику, концентрации выразительных 

средств и постановочных приемов эти хореографические произведения в 

значительной степени отличались от репертуарных спектаклей, создаваемых в те 

годы. Не совсем типичны для сценического репертуара Большого театра 1930–50-

х годов были жанры его постановок: балет-ревю «Футболист», аллегорическая 

сказка «Три Толстяка» (оба – В.А. Оранского), исторические панорамы античного 

мира «Саламбо» А.Ф. Арендса и «Спартак» А.И. Хачатуряна. Эта линия могла бы 

продолжиться в балетах, которые задумывались хореографом, но не были 
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поставлены, – «Конек-Горбунок» В.А. Оранского и «Сон в летнюю ночь» на 

музыку Ф. Мендельсона. Впоследствии И.А. Моисеев рассказывал: «У меня были 

тысячи замыслов, однако на все мои предложения Самосуд [главный дирижер 

Большого театра в 1936–1943 гг. – К.М.] отвечал отказом. Если я предлагал 

ставить классику, он говорил: “Как вам не стыдно, вы — молодой человек, вам 

надо думать над советской темой, а вы приходите ко мне с Шекспиром (я хотел 

ставить “Сон в летнюю ночь”). Кому это сейчас нужно?”»100. 

В своих произведениях И.А. Моисеев обратился к дореволюционным 

традициям хореографической драматургии балета Большого театра. Это 

выразилось в стремлении к преодолению условной природы классического танца, 

его драматизации; введению в массовые сцены спектакля игровых и бытовых 

эпизодов; расширении палитры народно-сценического танца. Балетмейстерскому 

стилю И.А. Моисеева была близка гиперболизированность чувств, острота 

характеров и ситуаций, что тоже является характерным для московской сцены.  

Созданные И.А. Моисеевым хореографические произведения, в которых 

проявилась тесная связь с художественными исканиями А.А. Горского и 

дореволюционными традициями Большого театра, оказались вне рамок 

монументального академического стиля, получившего в 1950-х годах 

неофициальный титул «Большой балет». Стоит отметить, что, хотя и формально 

период обучения И.А. Моисеева у А.А. Горского ограничивался лишь 

несколькими годами в период его учебы в Хореографическом техникуме, 

фактически И.А. Моисеев постигал его принципы на практике в период всей 

своей работы в Большом театре.  

Преемственность линии А.А. Горского–И.А. Моисеева прослеживается в 

нескольких аспектах: 

– обращение к историческим сюжетам, следование реалистической и бытовой 

достоверности;  

– использование в балетной практике отдельных принципов системы К.С. 

Станиславского («жизненная правда», «предлагаемые обстоятельства», 

                                                 
100 Моисеев И.А. Я вспоминаю…: Гастроль длиною в жизнь. М.: Согласие, 1998. С.31. 
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«сверхзадача», «принцип органичности»), совмещение в своей деятельности 

ролей балетмейстера и режиссера. В балетах А.А. Горского и И.А. Моисеева 

ключевым стал «танец в образе», эмоциональная жизнь в движении [выражение 

И.А. Моисеева – К.М.], достоверность и оправданность каждого танцевального 

элемента. 

Творческий контакт И.А. Моисеева с Большим театром не будет 

окончательно прерван после его ухода в 1939 году, в 1941 году состоялось 

возобновление самого успешного балета И.А. Моисеева – «Три Толстяка» В.А. 

Оранского, в 1950-х годах хореограф вернулся в театр для работы над балетом 

«Спартак» А.И. Хачатуряна.   

Завершив сотрудничество с Большим театром, И.А. Моисеев не оставил 

свою работу в русле классического танца.  

В 1959 году И.А. Моисеев совместно с хореографом М.С. Заславским 

осуществил постановку балета «Красавица Ангара» Б.Б. Ямпилова и Л.К. 

Книппера в Бурятском театре оперы и балета. Либретто спектакля по мотивам 

бурятских сказок и легенд написал драматург Н. Балдано. «Красавица Ангара», 

ставшая в Бурятии национальным балетом, получила долгую жизнь – с 1959 года 

балет не покидал репертуар театра и до сих продолжает идти на его сцене (в 2016 

году новую редакцию спектакля с сохранением фрагментов хореографии И.А. 

Моисеева и М.С. Заславского представил М. Ивата).  

Новая страница в творчестве И.А. Моисеева связана с созданием в 1966 

году Государственного хореографического концертного ансамбля Союза ССР (с 

1968 года – «Молодой балет»). Руководство новым коллективом И.А. Моисеев 

совмещал с работой в Государственном академическом ансамбле народного танца 

СССР. Первым выступлениям «Молодого балета» предшествовала основательная 

постановочно-репетиционная работа, длившаяся целых два года. Ближайшими 

соратниками И.А. Моисеева на его новом поприще стали коллеги и друзья 

хореографа по Большому театру: И.В. Тихомирнова, занявшая должность 

директора ансамбля и заместителя председателя художественного совета; С.М. 

Мессерер и А.М. Руденко занимались в коллективе педагогической 
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деятельностью. Ядро «Молодого балета», задуманного И.А. Моисеевым как 

гастрольный ансамбль солистов, составили Г.М. Апанаева, А.-Г.К. Гайсина, А.Б. 

Годунов, Н.М. Голоцван, В. Гретен, Д.А. Брянцев, О.А. Павлова, П.Е. 

Корогородский, А.А. Филиппов.  

Приказом министерства культуры СССР устанавливалось, что за год в 

хореографическом ансамбле необходимо осуществить постановку семи 

групповых (балетных) сцен или десяти сольных (парных) номеров101. Репертуар 

«Молодого балета» включал как произведения И.А. Моисеева, так и других 

балетмейстеров – О.М. Виноградова, К.Я. Голейзовского, А.М. Мессерера, М.О. 

Мурдмаа, И.А. Чернышева. 

В «Молодом балете» родились новые номера И.А. Моисеева: «Баллада» на 

музыку Г.И. Венявского, «Вечный огонь» на музыку Ф. Листа, а также 

произведения на музыку Ф. Шопена – «Судьба» и «Побег», «По прочтению 

Данте». 

Включалась в концерты и хореографическая сюита из балета «Спартак» 

А.И. Хачатуряна в постановке И.А. Моисеева, состоящая из номеров: «Адажио», 

«Египетские танцовщицы», «Рыбак и рыбка», «Волк и Овечка», «Битва 

андобатов»102 (спустя десятилетие эта сюита в несколько измененном виде будет 

показана в Государственном академическом ансамбле народного танца СССР).  

Однако «визитной карточкой» «Молодого балета» стало другое 

произведение И.А. Моисеева – «Поэзия чувств» на музыку Ф. Мендельсона. В 

этой хореографической сюите языком танца повествовалось о взаимоотношениях 

героев в номерах «Жмурки», «Зарождение любви», «Расцвет чувств», «Разрыв», 

«Любовь ушла». Г.М. Апанаева, тогда солистка «Молодого балета», вспоминала: 

«Я танцевала “Зарождение любви” вместе с Александром Годуновым. В этой 

миниатюре девочки бегали, резвились, играли в жмурки. Наконец, они завязывали 

                                                 
101 Приказы министерства культуры СССР, относящиеся к деятельности ансамбля. № 434.  

№ 435. Копии. 1966 // РГАЛИ. Ф. 3182. Оп. 1. Ед. хр. 1. Л. 1. 
102 Программа. Смоленская Государственная филармония. 30 мая – 2 июня. XI музыкальный 

праздник имени М.И. Глинки. В программе: выступления Государственного хореографического 

концертного ансамбля «Молодой балет»; художественный руководитель – И. Моисеев. – 

Смоленск, 1970 г. // Российский национальный музей музыки. ГЦММК КП-7922/2. 23069/X.  



40 

 

мне глаза и тихо уходили со сцены. Сзади ко мне подкрадывался юноша, я ловила 

его и тогда снимала повязку. Мы танцевали очень нежное, светлое и поэтичное 

адажио.  

Следующая пара исполняла часть “Расцвет любви”, в ней был более 

эмоциональный дуэт, включающий высокие поддержки, за ней следовала 

миниатюра “Разрыв любви” – экспрессивная и драматичная по характеру. 

Наконец, “Любовь ушла” – печальная. Я помню, что мы выходили на поклон в 

обратном порядке выступления – дуэт “Зарождение любви” появлялся 

последним»103. 

И.А. Моисеев руководил Государственным хореографическим концертным 

ансамблем Союза ССР «Молодой балет» до 1970 года104. Впоследствии, на базе 

ансамбля был создан авторский коллектив «Государственный академический 

театр классического балета Наталии Касаткиной и Владимира Василёва». 

Художественный руководитель и балетмейстер театра Н.Д. Касаткина 

неоднократно отмечала влияние И.А. Моисеева на свое творчество и 

профессиональное становление105.  

Линия, начатая в оригинальных спектаклях И.А. Моисеева, продолжилась 

также в одноактных балетах, созданных хореографом в Государственном 

академическом ансамбле народного танца СССР – «Половецкие пляски» (1971), 

«На катке» (1979), «Ночь на Лысой горе» (1983), «Испанская баллада» (1983), 

«Вечер в таверне» (1986). 

 

                                                 
103  Беседа автора диссертации с Г.М. Апанаевой  2 ноября 2016 года (см. приложение 2).  
104 Подробнее о первых сезонах работы Государственного хореографического концертного 

ансамбля Союза ССР «Молодой балет» см.: Белова Е.П. Хореографические фантазии Дмитрия 

Брянцева. М.: Март, 1997. С. 36–57. 
105 Беседа автора диссертации с Н.Д. Касаткиной 22 августа 2016 года (см. приложение 3); Надо 

уметь давать время времени. Наталья Касаткина: балетные артисты – особая раса. Двужильные, 

упорные и при этом радостные // Литературная газета URL: https://lgz.ru/article/nado-umet-davat-

vremya-vremeni/ (дата обращения: 24.05.2024); Наталия Касаткина: «Нас опять назовут 

эротоманами» // Газета «Культура»  URL: https://portal-kultura.ru/articles/theater/2381-nataliya-

kasatkina-nas-opyat-nazovut-erotomanami/?ysclid=ltm0njey9g653679881 (дата обращения: 

24.05.2024); Двое в одном плаще // ClassicalMusicNews.ru URL: 

https://www.classicalmusicnews.ru/interview/dvoe-v-odnom-plashhe/ (дата обращения: 24.05.2024). 

https://portal-kultura.ru/articles/theater/2381-nataliya-kasatkina-nas-opyat-nazovut-erotomanami/?ysclid=ltm0njey9g653679881
https://portal-kultura.ru/articles/theater/2381-nataliya-kasatkina-nas-opyat-nazovut-erotomanami/?ysclid=ltm0njey9g653679881
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1.3. Балет «Футболист» В.А. Оранского 

 

 

 

 

Балет «Футболист», поставленный в 1930 году, стал одним из первых 

опытов обращения балета Большого театра к современной теме: в нем проявились 

ключевые приметы времени – культ спорта, физкультурные парады, 

модернизация жизни. В «Футболисте» был представлен жанр социальной 

комедии с элементами сатиры и гротеска. 

Появление хореографических произведений на спортивную тему с начала 

XX века являлось естественным откликом балетного искусства на современность.  

В Советском Союзе популяризация спорта и здорового образа жизни к 

1930-м годам стала одним из ключевых аспектов государственной политики. Идея 

спорта перекликалась с героизмом и телесной силой человека, его трудовыми 

свершениями. Эстетика спорта активно проникала во все виды искусства: 

спортивные мотивы в их произведениях развивали художники А.А. Дейнека106, 

С.М. Луппов107, Ю.И. Пименов108, А.Н. Самохвалов109, композитор Д.Д. 

Шостакович110. К идеалу спортивного, физически развитого тела обращались 

скульпторы В.И. Мухина111, М.Г. Манизер112, Е.А. Янсон-Манизер113.  

                                                 
106 Ксилография «Игра в теннис» (1923); картины «Футбол» (1924, 1928), «Физкультурники» 

(1928), «Бег» (1930), «Кросс» (1932), «Бегуны» (1934), «Вратарь» (1934), «Колхозница на 

велосипеде» (1935), «В бассейне» (1935), «Бегунья» (1936), «Раздолье» (1944), «Эстафета по 

кольцу “Б”» (1947), «Спортсменка» (1950-е); «Кросс красноармейцев» – эскиз росписи плафона 

для здания Центрального театра Красной армии (1937); «Пушбол» – мозаичное панно на 

плафоне станции метро «Маяковская» (1938); «Физкультурники» (1934) – эскиз фрески для 

кинотеатра в ЦПКиО им. М. Горького; плакат «Работать, строить и не ныть» (1933), 

Двухфигурная композиция «Эстафета» (1945).  
107 Картины «Спортивные игры на стадионе» (1927), «Спорт» (1930), «Пловчиха» (1920–1950). 
108 Картины «Футболисты» (1926), «Бег» (1928), «Теннис» (1930).  
109 Картины «Девушка в футболке» (1932), «Киров принимает парад физкультурников» (1935), 

«Девушка-дискобол» (1935); монументальное панно «Советская физкультура» для советского 

павильона на Международной выставке 1937 года в Париже; скульптуры «Ласточка» (1935), 

«Дискобол» (начало 1930-х), «Бег» (1930-е); «Пловчиха» (1930). 
110 Балет «Золотой век» (1930), хореография В.И. Вайнонена, В.П. Чеснакова, Л.В. Якобсона, 

Ленинградский Государственный академический театр оперы и балета. 
111 Скульптуры «Рабочий и колхозница» (1937), «Хлеб» (1939). 
112 Скульптуры «Метание копья» (1927), «Игра в городки» (1927), «Футболист» для станции 

метро «Площадь Революции» (1938), «Борцы» (1949–51). 
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В это же время создаются крупные физкультурные общества – «Спартак» и 

«Динамо», а также многочисленные гимнастические союзы. Значимым 

социально-культурным явлением стали масштабные театрализованные 

спортивные представления, к созданию которых привлекаются мастера театра – 

хореографы И.А. Моисеев, К.Я. Голейзовский, А.М. Мессерер, режиссеры В.Э. 

Мейерхольд и С.Э. Радлов.  

С 1922 года выходит тематическое периодическое издание «Физкультура и 

спорт».  

Уже к концу 1920-х годов популярность футбола нашла отклик в 

балетмейстерском творчестве А.М. Мессерера. В 1924 году для учеников 

Московского хореографического техникума им. А.В. Луначарского он создает 

массовую танцевальную картину «Футбол», а в 1929 году – номер «Футболист» 

на музыку А.Н. Цфасмана. Однако этот танец не пропагандировал спорт и 

здоровый образ жизни, а имел юмористическую направленность. Он был 

добродушной пародией, шаржем на жизнерадостного молодого человека, 

«который не задумывается ни над какими проблемами»114.  

В 1930 году футбольную тему подхватил одноименный балет, 

поставленный на сцене Большого театра. Балет «Футболист» представлял собой 

спектакль-ревю. Его эстетика была вдохновлена стилем авангарда: о чем 

свидетельствуют элементы сценографии спектакля и приемы хореографической 

драматургии. Авангардна была и сама история, показанная в спектакле – тема 

спорта и соревнования, стремления к новым высотам.  

 «Футболист» стал редким примером урбанистического балета, т.к. его 

действие проходило в современном городе. Идеи урбанизма, проявившиеся в 

проектировании новых районов и кварталов, были очень актуальны в 1920-е годы. 

Действительность с точки зрения улучшенной реальности – зрителям 

представлялся прекрасно обустроенный спортивный стадион, удобный 

                                                                                                                                                                       
113 Скульптуры «Толкатель ядра» (1926), «Девушка на буме» (1940-е), «Футболист» (1940–50-

е), «Конькобежка» (1949), «Гимнастка» (1956), «Дискоболка» (1950-е). 
114  Мессерер А.М. Танец. Мысль. Время. М.: Искусство, 1979. С. 92. 
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универмаг, в котором можно найти все виды товаров (прототипом являлся первый 

универсальный магазин Моссельпрома). Герои были полностью интегрированы в 

городскую среду, являлись ее неотъемлемой частью. 

Балет-ревю показывал мир расколотым на два лагеря, один из которых 

уничтожался, а другой, наоборот, утверждался (Метельщица и Футболист 

противостояли Франту и Даме). Характер героев демонстрировался через их 

деятельность: трудолюбивые Метельщица и Футболист, праздные Дама и Франт. 

Авторы лишили их глубокой психологической разработки – герои выражали 

коллективные стремления, становились обобщенными социальными типажами-

«масками». 

Исследователь советской визуальной культуры Т.Ю. Дашкова указывает на 

существование в 1930-х годах двух совершенно противоположных друг другу 

типов женской телесности, которые можно условно обозначить как «рабоче-

крестьянский» и «артистический» 115.  

«Артистический тип» был представлен в кино и журналах мод. Он отсылал 

к образам западных кинозвезд: меланхоличное выражение лица, тонкие, четко 

очерченные приподнятые брови, большие глаза, яркие губы, обведенные особым 

образом. Одежда соответствовала моде конца 1920-х – начала 1930-х годов – 

приталенное платье-чехол, открывающие стройные ноги, маленькая шляпка-

клош, элегантно подвитые короткие волосы, туфли-лодочки на небольшом 

каблуке. «Рабоче-крестьянский тип» разительно контрастировал с артистическим, 

его представительниц легко было отличить по простой мешковатой рабочей 

одежде, косынке, ровно обрезанным волосам, зачесанным за уши.  

Эти типы женской телесности, характерные для советской культуры, нашли 

отражение в образах героинь балета «Футболист» – Метельщицы и Дамы, а также 

в визуальном облике других персонажей этого балета: дам, работниц, 

трактористок и др.  

                                                 
115 Татьяна Дашкова. Визуальная репрезентация женского тела в советской массовой культуре 

30-х годов // Философско-литературный журнал Логос URL: 

https://ruthenia.ru/logos/number/1999_11_12/10.htm (дата обращения: 24.05.2024).  
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Либретто балета «Футболист»116 было выбрано по итогам конкурса 

Управления государственных театров на лучший сценарий для современного 

балета. Сюжет повествовал о любви спортсмена-футболиста и метельщицы. В их 

взаимоотношения вмешивалась Дама, которая хотела соблазнить Футболиста, а ее 

приятель Франт – Метельщицу. Однако спортсмену и метельщице удавалось 

отстоять свой союз. В финале балета счастливая пара веселилась на карнавале, 

представляющем природные богатства страны. Таким образом, героям с самого 

начала были определены социальные характеристики и их роль в спектакле: 

Метельщица и Футболист представляли рабочий класс, Дама и Франт – 

буржуазный.  

Несмотря на то, что либретто создавалось как сценарий на современную 

тему, в нем во многом поддерживалась связь с традициями классического балета. 

Танцы кукол во втором акте напоминали танцы оживших кукол-автоматов в доме 

Коппелиуса («Коппелия» Л. Делиба) и кукол из театрика Дроссельмейера 

(«Щелкунчик» П.И. Чайковского). Традиционным постановочным ходом был 

праздничный дивертисмент третьего акта.  

Многие из сюжетных ходов «Футболиста» были схожи с балетом «Золотой 

век» Д.Д. Шостаковича, поставленного в том же 1930 году ленинградским 

ГАТОБом. На знаменательность перекличек двух произведений обратили 

внимание балетные критики А.М. Илупина и Е.Л. Луцкая. «В 1930–м году в 

Москве Большим театром и в Ленинграде театром имени Кирова были выпущены 

два спектакля – “Футболист” и “Золотой век”, где тема спорта получила наиболее 

глубокое и полное развитие. Различные места действия: в “Футболисте” – наш 

современный город, в “Золотом веке” – город буржуазный. Резко контрастны 

партитуры В. Оранского и Д. Шостаковича. Явственно отличны 

индивидуальности постановщиков: москвичей Л. Лащилина и И. Моисеева и 

ленинградцев В. Вайнонена и Э. Каплана, В. Чеснакова и Л. Якобсона. Различны 

сюжетные ходы, предложенные автором либретто “Футболиста” В. Курдюмовым 

и сценаристом “Золотого века” А. Ивановским. Тем показательнее 

                                                 
116  См. приложение 5. 
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принципиальные признаки общности обоих произведений. Среди главных 

действующих лиц – спортсмены. И в том, и другом спектакле целые картины 

перенесены на стадион. И наконец, в новых балетах преобладало стремление 

именно через спортивные мотивы передать приметы современного мира»117. 

Драматургическое построение сценария «Футболиста» было далеко от 

совершенства: основная событийная линия трехактного произведения 

заканчивалась во втором акте, сюжет не содержал выраженного конфликта и не 

был логичен: образы героев не обладали должной психологической разработкой и 

выглядели шаблонно. Их типажи являлись клишированными масками, что 

подчеркивалось отсутствием у них имен. Драматургия этого балета не позволяла 

артистам создать глубоких сценических образов. Однако, фактически после 

постановки «Красного мака», этот спектакль обещал стать первым обращением 

Большого театра к современной теме.  

Это отмечалось даже в брошюре, выпущенной к спектаклю. Автор статьи 

балетный критик В.П. Ивинг писал: «“Футболист” современный, но отнюдь не 

советский балет. По правде сказать, и современным-то, он может назваться лишь 

постольку, поскольку действие происходит в Москве в наши дни. Ни по своей 

тематике, ни по разработке сюжета “Футболист” ничем не связан со страной 

советов, занятой социалистическим строительством. С равным успехом он мог бы 

быть поставлен в любой капиталистической стране, безразлично с монархическим 

или большевистским режимом. Если бы автор либретто обладал достаточным 

драматургическим мастерством, которое позволило бы ему прикрасить убогую 

основу сценария узором интересной интриги, быть может, скудость содержания и 

не так бы бросалась в глаза. Но при всем старании растянуть жиденький, “с 

гулькин нос” сюжет на три акта, он фактически оказывается исчерпанным уже в 

первом действии (второе действие только повторяет основные положения 

предыдущего, а третье представляет типичный дивертисмент, прибавленный “для 

                                                 
117 Илупина А., Луцкая Е. Балет и спорт // Музыкальная жизнь. 1980. Июнь. № 12. С. 9. 
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веса”)»118. Еще конкретнее В.П. Ивинг высказался в статье о премьере: 

«“Футболист” – это попытка дать советскую балетную комедию, попытка 

неудачна, поскольку автор либретто, по-видимому, мало знаком с требованиями 

балетной сцены. Автор, пишущий для театра, а тем более для балета, должен 

заранее видеть, как его пьеса будет выглядеть на сцене, должен отдавать себе 

отчет, можно ли передать ту или иную задуманную им картину средствами танца. 

Беда Курдюмова в том, что он подошел к своей задаче только как литератор, т.е. 

не представляя ясно особенных условий балетной сцены. Большой театр поступил 

совершенно правильно, постарались в корне переработать либретто. Но из 

пустяка нельзя сделать значительную вещь, и ее не вышло. Театр привлекала 

возможность показать в балете современные бытовые фигуры. Однако, девушки в 

ярко красных платочках, подвергающиеся обольщениям наглых франтов, 

кривляющиеся модницы, моссельпромщицы, газетчики, беспатентные торговцы, 

разбегающиеся при виде милиционера, – все эти фигуры настолько 

примелькались в балетных постановках частной сцены (Н. Глан, В. Майя и др.), 

что стали уже штампом. Новизна “Футболиста” лишь в том, что на сцене 

Большого театра эти фигуры показываются впервые»119. 

В другой рецензии на балет с иронией говорилось: «Содержание его и 

происхождение, как некогда говорилось в истории Иловайского, темно и 

неясно»120. А.В. Луначарский, подводивший в 1930 году итог исканиям 

советского музыкального театра, отмечал по поводу «Футболиста»: «фабульная 

часть этого балета ниже всякой критики. Но самая попытка сделать этот балет – 

верная»121.  

Упреки в отношении сценария В.Н. Курдюмова были вполне справедливы. 

Перечисленные типажи современной улицы действительно были впервые 

показаны на отечественной эстраде 1920-х годов в танцевальных сценках Н.М. 

                                                 
118 Ивинг В.П. Футболист: Балет: [Краткое либретто] / Текст либретто составлен В. Ивингом; 

Музыка Оранского. Либретто Курдюмова. М: Теакинопечать, 1930. С. 22 – 23. 
119 Ивинг В.П. Футболист. Большой театр // Рабочий и искусство. 1930. № 9. С. 3. 
120 Равич. Большой театр на переломе // Рабочий и театр. 1930. № 22. С. 12. 
121 Луначарский А.В. В мире музыки. Изд. 2-е, доп. М.: Советский композитор, 1971. С. 466.  
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Фореггера, Н.А. Глан, В.В. Майя. Однако решены они были в сатирическом, 

гротескном ключе. Хореографы спектакля «Футболист» Л.А. Лащилин и И.А. 

Моисеев иначе подошли к созданию этих образов, наделив их реалистичностью и 

жизненной правдивостью. Среди положительных сторон либретто «Фуболиста» 

было и то, что оно давало значительный простор для создания новаторских 

танцевальных характеристик. Таковы, например, были сцены спортивных 

соревнований и примерки нарядов в универмаге. Сценарная канва балета 

«Футболист» условно делилась на три больших блока: «Стадион», «Универмаг» и 

«Дивертисмент». В каждом из них имелась сюита танцев: если в первом акте – это 

танцы красноармейцев, лотошников, детский танец физкультурников; во втором 

акте – танцы франтих, танец Дамы и Франта, танец игрушек и соло пары кукол, 

танец полотеров; то в третьем – танец заговора Метельщицы и Футболиста, танцы 

Урожая, Нефти, Угля и Воды. Включение танцевальных дивертисментов 

позволяло отвлечь внимание зрителей от неудачной фабулы балета, 

продемонстрировав наиболее выигрышные, эффектные номера. 

Композитор балета В.А. Оранский видел достоинства либретто 

«Футболиста» в «возможности показа различных эпизодов спорта и современного 

жанра в танцевальном преломлении. (…) Образы его не случайны: футболист, 

метельщица и т.д. – все эти фигуры весьма танцевальные. Дама и Франт 

обрисовываются иронической западной музыкой; в остальном – попытка 

достигнуть новой мелодии, новой ритмики. Музыка “Футболиста” очень 

танцевальна, построена на основах классической традиции»122. Сам хореограф 

И.А. Моисеев позднее оценивал сценарий «Футболиста» критически: 

«Тенденциозная, бездарная агитка с такими действующими лицами, как 

Метельщица и Футболист, которым противопоставлялись Нэпман и Нэпманша. 

(…) В сценах футбола исполнялись классические па – туры, пируэты, поддержки. 

Это было похоже на карикатуру. Сцены вновь и вновь переделывали, но ничего 

не получилось. Тогда обратились ко мне»123. 

                                                 
122 Оранский В.А. Что пишут композиторы // Рабис. 1929. 4 июня. № 23. С. 10. 
123 Моисеев И. Хозяин – это звучит уважительно // Культура. 2004. 17 – 23 июня. С. 16. 
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В Государственном центральном театральном музее им А.А. Бахрушина 

сохранился еще один вариант либретто балета «Футболист», датированный 1929 

годом. В пояснительной записке, адресованной директору ГАБТа, ее автор, 

историк балета Г.А. Корсаков, предлагал несколько рекомендаций по поводу 

сюжетной линии балета: 

1. «Найти и уяснить себе “сквозное действие”, отсутствующее в либретто 

“Футболиста”, однако, необходимое в каждом сценическом произведении. 

2. Заострить сценарий “Футболиста” в направлении более детальной 

обработки драматического действия /сценической динамики. 

3. Совершенно выбросить картину “В ателье мод”, явно рассчитанную на 

вульгарные вкусы мещански настроенного зрителя. 

4. Двукратное повторения одного и того же места действия»124.  

По сюжету Г.А. Корсакова действие балета проходило в известных 

московских местах отдыха – на Воробьевых горах и Нескучном саду. В этой 

запутанной истории Футболист оказывался свидетелем кражи ребенка на улице. 

Вместе со своими товарищами спортсмен устремлялся на поиски. Погоня 

приводила героев на танцевальную вечеринку в предместье нэпманов. 

Физкультурники устраивали буржуазной публике погром и, наконец, находили 

там драгоценную пропажу – коляску с ребенком. Позже окажется, что в коляске 

находился ребенок нэпманов.  

Следующая картина переносила зрителя в Нескучный сад в день 

Спартакиады. Там же на экскурсию во дворец и парк собирались различные 

представители трудовых профессий – текстильщики и пищевики. И вновь, в 

центре событий оказывался Футболист вместе с пропавшим ребенком. 

Оказывалось, что ребенка, украденного беспризорником у няньки и найденного 

главным героем на буржуазном празднике, перепутали. Однако, к всеобщему 

облегчению, в этом же месте оказывались родители потерявшихся детей и, таким 

образом, эта сложная ситуация счастливо разрешалась.  

                                                 
124 Корсаков Г.А. Предложение новой редакции бал. «Футболист» (директору ГАБТа).  

2 января 1929 // ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Ф. 383. Оп. 28. Ед. хр. 1. Л. 1. 



49 

 

В финале спектакля беспризорника, совершившего преступление, брали в 

команду физкультурников с целью дальнейшего исправления. Балет заканчивался 

всеобщим весельем и фейерверком125. Данное либретто не было принято в работу 

дирекцией Большого театра, но представляет интерес для воссоздания 

сценической истории балета.  

25 ноября 1929 года в дирекцию Большого театра поступило письмо от К. 

Фюрста – управляющего делами Красного Спортинтерна126.  

По мнению К. Фюрста, новый балет должен был отобразить «политическую 

борьбу в спортивном движении»127. В качестве идеи для сюжета К. Фюрст 

предлагал следующее: в германский футбольный клуб приходит приглашение из 

Москвы. Это вызывает разногласия в коллективе спортсменов – часть выступает 

против поездки (они представляют социал-демократов), коммунисты 

большинством голосов выступают за.  

Затем зрители видели бы сцены из Спартакиады, а именно марш народов, 

идущих под флагом Красного спортивного интернационала. Автор либретто 

предлагал вывести в шествии немцев, австрийцев, шотландцев, восточный 

колониальный народ и русских. В качестве впечатлений, полученных от Москвы 

заграничными футболистами, возникали бы сцены танца полотеров, мальчишки-

газетчика. Как противовес им с помощью кинотехники предлагался показ 

зарубежных городов, с разгромленными демонстрациями рабочих и арестами. В 

финале балета К. Фюрст предлагал показать марш спортсменов, состязания по 

бегу, велосипедным гонкам, гребле, лыжном беге и плавании128. Копия этого 

                                                 
125  Там же. 
126 Протоколы заседаний: Художественно-политического совета Большого театра, третейского 

суда, репертуарной части, совещания об организации передвижной оперы, комиссии по 

просмотру опер «Овод» и «Прорыв», совещания об участии учеников Балетного техникума в 

спектаклях Большого театра. Стенограмма обсуждения балета «Футболист», либретто и отзыв 

К. Фюрста о балете «Футболист» 8 июля 1929 – 24 июля 1930 // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 2. Ед. хр. 

681. Л. 10. 
127 Там же. 
128

 Там же. 
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письма была передана Б.Е. Гусману, Л.А. Лащилину, Л.А. Жукову, Л.В. 

Баратову129.  

Однако в итоге спектакль был осуществлен по первоначальному сценарию 

В.Н. Курдюмова. 

В январе 1929 года происходило первое знакомство театра с музыкой. 

Прослушав готовые фрагменты, президиум комиссии по реорганизации Большого 

театра рекомендовал дирекции заключить с композитором В.А. Оранским договор 

о сотрудничестве130. Позднее рецензенты спектакля оценивали музыку 

«Футболиста» в спектакле Большого театра следующим образом: «Что касается 

музыки Оранского, то, по-видимому, отчасти вследствие изменений, которым 

подвергался балет, она не сливается органически с движением, хотя в целом она 

заряжена бодрыми, жизнерадостными тонами»131; «раньше музыка в балетах, 

трактовавших о снах, грезах и мечтах, была изнеженно-утонченной, кружевной, 

порхающей. Теперь – надо говорить и в балете о здоровых вещах: если не о 

строительстве, соцсоревнованиях, то хоть о физкультуре, универмагах, спорте. 

Следовательно, музыка должна быть стремительна, громоподобна, пестра. Какое 

упрощенство, какой примитивизм! <…> Композитор Оранский, не лишенный 

дарования, решил дать в физкультурной зарядке балета соответствующую теме 

музыку. Ему это не удалось. Быстрые темпы, местами интересная 

инструментовка, несколько карикатурных, удавшихся в музыке номеров, – это, 

пожалуй, и весь актив музыкальной стороны спектакля»132.  

 Постановку нового спектакля поручили уже опытному хореографу, одному 

из создателей знаменитого балета «Красный мак» Л.А. Лащилину. Вместе с ним 

работу начал Л.А. Жуков. Премьера «Футболиста» в Большом театре находилась 

под угрозой срыва: несколько раз художественный комитет переносил сроки 

выпуска спектакля.  

                                                 
129 Там же. 
130

 [б/а.] Новый балет «Футболист» // Жизнь искусства. 1929. 13 января. № 3. С. 20.  
131 Н.Р. С мертвой точки. «Футболист» на сцене Большого театра // Вечерняя Москва. 1930.  

№ 77. 4 апреля. С. 3. 
132   Г.П. «Футболист». О музыке // Рабочий и искусство. 1930. 5 апреля. № 10. С. 3. 
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Это побудило композитора искать для своего произведения другой труппы, 

несмотря на предварительную договоренность с Большим театром. Осенью 1929 

года В.А. Оранский вступил в переговоры с Н.М. Фореггером.  

8 октября 1929 года Н.М. Фореггер писал жене о своих творческих планах: 

«Завтра я должен вылететь в Москву, срочно выяснить дела с Оранским. (…) Я 

старался оттянуть срок, но он настаивает на скорейшем разрешении вопроса о 

“Футболисте”133. Уже 12 октября того же года хореограф сообщал: «Я виделся с 

Оранским, рассказывал ему свои планы, показывал и переделки. Он был в 

восторге» 134. 

Спектакль Н.М. Фореггера был поставлен в Украинской государственной 

столичной опере (г. Харьков) в 1929 году. Таким образом, новый балет, вопреки 

ранней договоренности В.А. Оранского с Большим театром, впервые увидел свет 

рампы в хореографии Н.М. Фореггера. Этот спектакль по своей структуре и 

сюжету повторял спектакль Большого театра. Хореограф Н.М. Фореггер 

стремился показать контраст между пролетарским и буржуазным строем. 

Западный мир был представлен танцами – Чарльстон, Блех-Ботхон, Хиби-Джиби. 

Физкультурная пластика была разнообразно воплощена в видах спорта – 

плаванье, ныряние, гребля, теннис, метание диска, прыжки.  

Рецензент газеты «Пролетарий», анализируя постановку Украинской 

государственной столичной оперы, отмечал, что «спортивные танцы вышли очень 

бледными, они сделаны при полном отсутствии элементарных знаний по спорту. 

Футболисты не имеют даже мяча, почему их танец превращается в беспредметное 

топтание на месте, которое никак не звучит гимном физкультуре», а также то, что 

балет «Футболист» «является пустым балетом, который не становится советским 

и от финальных танцев нефти, угля и воды»135. 

                                                 
133

  Письмо Фореггер Р.Г. о вынужденной поездке в Москву для переговоров с В.А. Оранским 

по поводу «Футболиста». 8 октября 1929 // ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Ф. 638. Ед. хр. 49. Л. 1. 
134  Письмо Фореггер Р.Г. о своих переговорах с В.А. Оранским по поводу балета «Футболист», 

о провале в московском мюзик-холле нового обозрения «Синей блузы» спектакля «Букет моей 

бабушки». 12 октября 1929 // ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Ф. 638. Ед. хр. 50. Л. 1. 
135 Морской В. Гол за голом. Футболист в Госопере // Пролетарий. 1930. 9 февраля. № 33. С. 7. 
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В Большом театре постановочная работа над новым балетом складывалась 

следующим образом. 26 ноября 1929 года в клубе Московской государственной 

электрической станции «Садовники» были показаны фрагменты балета 

«Футболист» (балетмейстерами новой постановки значились Л.А. Лащилин и 

Л.А. Жуков, ассистентом был указан И.А. Моисеев, режиссером – Л.В. 

Баратов136). Зрители увидели хореографические фрагменты первого акта: танец 

метельщиц, дуэты Метельщицы и Футболиста, Франта и Дамы, сцены с участием 

Франта и цыганят, Франта и Метельщицы, дам и пижонов, танец красноармейцев. 

А также спортивные фрагменты: сцены с изображением метания диска, копьев, 

стрельбы из лука и футбольного матча. Из второго акта показ включал только 

сцену манекенщиц, Чаплина и полотеров. Из третьего акта были сцены 

Метельщицы и Футболиста, танцы «Уголь» и «Урожай»137. 

В марте 1930 года Л.А. Жуков окончательно отказался от работы над 

московской постановкой и его место занял И.А. Моисеев. Драматичные 

обстоятельства замены балетмейстера сообщала пресса: «В балете Готоба 

неблагополучно. Весной 1929 года дирекция Готоба приняла к постановке новый 

балет “Футболист”. Первый и третий акты дирекция поручила поставить 

балетмейстеру Лащилину, а второй акт балетмейстеру Жукову. Все артисты 

работали, не щадя своих сил. Приготовили первый акт, довели второй почти до 

конца… Вдруг дирекция заявила, что второй акт в таком виде, в каком его 

поставил Жуков, идти не может, и предложила Жукову переделать все сначала. 

Жуков отказался. На общем собрании балета он заявил, что ему навязали 

постановку, что он с самого начала видел, что ничего не выйдет – и музыка 

нехороша, и либретто не подходящее. Спрашивается: зачем же брался Жуков за 

то дело, в которое он не верил, зачем истратил много времени, и тяжелого 

физического труда балетных работников? Теперь этот второй акт ставит и уже 

                                                 
136 Позже его имя исчезло из списков создателей балета «Футболист». 
137Протоколы заседаний: Художественно-политического совета Большого театра, третейского 

суда, репертуарной части, совещания об организации передвижной оперы, комиссии по 

просмотру опер «Овод» и «Прорыв», совещания об участии учеников Балетного техникума в 

спектаклях Большого театра. Стенограмма обсуждения балета «Футболист», либретто и отзыв 

К. Фюрста о балете «Футболист» // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 2. Ед. хр. 681. Л. 12.  
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почти закончил, новый молодой балетмейстер Моисеев. Темпы его работы 

невероятны: в 22 дня он поставил 18 номеров. Второй акт идет несравненно 

лучше, чему у Жукова, несмотря на то, что времени истрачено гораздо меньше. 

Эту, как и всю работу, артисты ведут, соревнуясь с балетной труппой 

Ленинградского Готоба. Ясно, что такие поступки, как поступок Жукова, 

замедляют темп работы, зря истощают силы артистов и вредят работе»138. 

Впоследствии Л.А. Жуков считал, что «Футболист», благодаря участию 

И.А. Моисеева провалился, а также высказывал скептическое мнение об успехе 

его следующих постановок и возможности продолжения работы хореографа в 

театре139.  

И.А. Моисееву было поручено поставить номер «дискобол», сцену 

футбольного матча из первого акта, второй акт, а также заключительную сцену 

третьего (номер «Снятие паранджи», танец Метельщицы и Футболиста, и 

финальную точку – парад физкультурников). Эта часть нового спектакля как раз и 

вызывала сложности у Л.А. Лащилина и Л.А. Жукова. Сам И.А. Моисеев 

впоследствии вспоминал: «Мне предстояло войти в чужую, почти готовую 

работу. В процессе репетиций пришлось перекроить весь сценарий. Мое 

вмешательство задевало и музыку. Композитор Виктор Оранский поначалу 

воспринимал мои предложения в штыки. Но результат моего вторжения в 

музыкальную ткань превзошел все ожидания»140.  

Протокол заседания постановочно-технической комиссии от 5 марта 1930 

года запечатлел, в какой накаленной атмосфере шла работа над спектаклем, 

премьера которого была назначена на 30 марта. Многие участники постановочной 

группы высказывали сомнение в успехе нового балетмейстера: хореограф Л.А. 

Лащилин, в частности, указывал на то, что «если т. Моисеев чувствует себя, что 

он не осилит задания, то лучше сейчас об этом заявить, дабы не было казусов»; 

                                                 
138 Коверинский. В балете Готоба неблагополучно. Глазами Рабкора // Рабис. 1930. Апрель.  

№ 15. С. 11. 
139 Протокол заседания художественного совета по обсуждению музыки В.В. Небольсина для 

номеров балета «Саламбо» муз. Арендса, Равеля, Глазунова, Балакирева, Цфасмана. 21 апреля 

1932 // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 5. Ед. хр. 1. Л. 1. 
140 Моисеев И.А. Я вспоминаю… Гастроль длиною в жизнь. М.: Согласие, 1998. С. 20. 
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дирижер Ю.Ф. Файер говорил о «ненормальности этого короткого срока, который 

дан Моисееву, принимая во внимание, что Моисеев впервые приступает к такой 

ответственной работе»141. Несмотря на все сложности, возникшие в ходе работы, а 

также разногласия в постановочной части, премьера балета «Футболист» 

состоялась в намеченный срок. Во многом это была заслуга И.А. Моисеева, 

нашедшего органичное постановочное решение новой для балетного театра темы. 

Главные роли исполняли корифеи Большого театра: М.М. Габович и В.В. 

Смольцов (Футболист), А.И. Абрамова и В.В. Кудрявцева (Метельщица), Е.М. 

Ильющенко и Т.П. Никитина (Дама), В.А. Рябцев и В.М. Цаплин (Франт). В 

других партиях выступили В.П. Васильева, Т.В. Васильева, В.Д. Голубин, А.М. 

Мессерер, П.А. Поспехин, А.М. Руденко, А.А. Царман142. 

Создатели «Футболиста» вывели на первый план четырех героев: 

Метельщицу, Футболиста, Даму и Франта. Среди участников массовых сцен были 

бытовые персонажи – милиционеры, мальчишки-газетчики, фотографы, продавцы 

и модницы. 

В Государственном центральном театральном музее им. А.А. Бахрушина 

сохранились эскизы костюмов к этому балету, созданные художником Л.А. 

Федоровым. На одном из них (Илл. 1) изображены маляры в простой одежде с 

закатанными рукавами, метельщицы в халатах и косынках на голове, футболисты 

в спортивной форме, работницы в прямых жакетах и юбках. Женские персонажи 

на эскизе лишены декоративности и изящества, универсальны в плане трудовой 

направленности, но в то же время индивидуальны, сохраняют признаки 

принадлежности к определенной профессии. Покрой формы балетных костюмов 

футболистов одинаков, однако цвет различен – это сделано для того, чтобы 

зрителю матча с большого расстояния трибуны можно было бы с легкостью 

различить участников разных команд. Цветовая гамма костюмов представителей 

                                                 
141 Протокол заседаний постановочно-технической комиссии Большого театра 28 августа 1926 – 

5 марта 1930 // РГАЛИ. Ф. 2579. Оп. 1. Ед. хр. 1522. Л. 4. 
142 Афиша премьеры 1 государств. театр оперы и балета (Большой театр). Балет «Футболист». 

30, 31 марта, 3, 6, 9 апреля 1930. «Футболист». Оранский В.;  балетм. Лащилин Л.А., Моисеев 

И.А., худ. Федоров Л.А. 1930 г. // Музей Государственного академического Большого театра 

России. ГАБТ КП-3203/3.  
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трудовых профессий проста и моногамна: художник выбирает для каждого 

персонажа два-три цвета, среди них – ярко оранжевый, насыщенный зеленый, 

бордовый.  

Ниже расположился второй ряд героев – представителей буржуазной 

прослойки общества (кроме примыкающих к ним фигур девушек – молочницы и 

продавщицы). Здесь Франт в белоснежном в широкую клетку брючном костюме, 

нарядные дамы в изысканных вечерних платьях.  

Художник представил три варианта женского костюма, вдохновленного 

модой 1920-х годов. На эскизе изображено платье с заниженной линией талии, 

длиной ниже колена и пышной оборкой. Короткие волосы героинь уложены 

элегантными волнами, голову украшает шляпка-клош, а ноги – лодочки на 

устойчивом каблуке.  

Молочница (Илл. 2) изображена в ситцевом платье с незамысловатым 

цветочным рисунком, на ее ногах – грубые мужские сапоги. В руках – большой 

металлический бидон и стакан молока. Этот бытовой персонаж из жизни 

полностью лишен изящности типичных рафинированных героинь классических 

спектаклей: у молочницы массивная, приземистая фигура, натруженные тяжелой 

работы крупные руки.  

Предельно реалистично, в бытовом плане решены были костюмы других 

бытовых персонажей: метельщиц, мальчишек-газетчиков, Торговки и Торговца 

мороженного.  

Художник Л.А. Федоров прибегал к заимствованиям, используя в своей 

работе уже известные ранее произведения. Декорации к первому акту спектакля, с 

изображением индустриальных вышек, отсылали к образам знаменитой Башни 

В.Е. Татлина (Памятник III Коммунистического Интернационала) и 

архитектурным этюдам Я.Г. Чернихова, известным примерам конструктивизма. 

Одновременно с этим, представленный художником Л.А. Федоровым образ 

спортивного стадиона обретал черты большей статичности, вместе со снижением 

градуса композиционной динамики и экспрессивности архитектурных форм. 

Декорации сцены третьего акта с изображенным на ней мостом в центре 
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абстрактной конструкции и вышками143, отсылают к эскизам спектаклей 1920-х 

годов А.А. Экстер144 и братьев Стенбергов145. Платье модницы из второго акта 

«Футболиста»146, выполненное в сочетании контрастных желтого и черного цвета, 

с клинообразной юбкой – очевидная цитата эскиза костюма А.А. Веснина для 

спектакля «Человек, который был четвергом»147. Костюмы футболистов148 почти 

полностью повторяют спортивную форму художника В.Ф. Степановой. 

Действие «Футболиста» разворачивалось в реалиях современного 

индустриального города. Первый акт открывался сценой на стадионе, в которой 

тесно сплетались любовные и трудовые мотивы, зритель заставал героев за их 

каждодневной работой: Метельщица старательно подметала улицу, а Футболист 

вместе со своей командой готовился к ответственному матчу. В комедийных 

проделках влюбленной пары рождалось их первое адажио. Идиллию разрушало 

внезапное появление Франта и Дамы.  

                                                 
143 Сахаров Михаил Алексеевич. Фотография. Сцена из 3 акта. «Футболист», Оранский В.А.; 

1930, балетм. Лащилин Л.А., Моисеев И.А., худ. Федоров Л.А. 1930 г. 250 x 400 см // Музей 

Государственного академического Большого театра России. ГАБТ КП-2399/179. Ф2-179. 
144 Экстер Александра Александровна «Ballet Satanique». Эскиз декорации. Балет на музыку 

А.Н. Скрябина в постановке К.Я. Голейзовского. 1922 г. Бумага, карандаш, гуашь, тушь. 48,1 х 

55,1 см // ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Отдел декорационно-изобразительных материалов. КП 

93635. ГДС 87. 
145 Стенберг Георгий Августович, Стенберг Владимир Августович. Эскиз декорации. Единая 

установка. «Гроза» (Режиссёр Таиров А.Я., художники: бр. Стенберги). Москва, 
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147 Веснин Александр Александрович. Эскиз женского костюма. «Человек, который был 

четвергом» (Пост. 1923 г. Реж.-пост.: Таиров А.Я.). Москва, Камерный театр (п/р Таирова). 
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Вторая картина первого акта переносила зрителей на спортивный стадион, 

на котором шествие пионерского отряда знаменовало открытие спартакиады. Об 

этой сцене писала музыковед Е.А. Грошева, отмечая, что «восторженный прием 

зрителей встречал показанный в спектакле парад пионеров. Дети маршируют под 

музыку, а зрительный зал взрывается аплодисментами – так радостно было 

увидеть на сцене свое, родное…»149. 

На стадионе проходили соревнования по метанию диска, копья и стрельбе 

из лука. Спортсменов изображали артисты мимического ансамбля. Завершался 

фрагмент сценой бега в исполнении артистов балета. Газетная хроника сохранила 

замечания актива рабочих физкультурных кружков, которые были призваны на 

репетицию с целью внесения рабочих поправок: «Артисты неправильно бегают, а 

надо сделать показ легкой атлетики со сцены театра образцовым (тов. Лебедев от 

ЦДКА); надо усилить момент агитации за военизацию физкультуры (рабкор тов. 

Райц); надо культивировать артистов в процессе работы силами общественников 

специалистов (тов. Тарасов, красноармеец); надо усилить агитативный момент 

спорта, как такового (тов. Тимкин); надо развивать в физкультурном отношении 

актеров (тов. Михельс, журнал Физкультура и спорт); надо, наконец, создать 

новый танец, новые формы советского балета, т.к. старыми приемами 

умерщвляется идея советизации балета (тов. Белоцкая, отд. работниц ЦК)»150. 

Высказанные на прогоне спектакля замечания во многом были учтены его 

создателями, и после премьеры профессиональная балетная критика 

воспринимала эти сцены уже благосклонно: «Прежде всего, о спортивных танцах. 

Положительно блестяще сделана сцена футбола, где зритель испытывает 

подлинный захват, словно следя за настоящим состязанием; это напряжение еще 

подогревается отличной мимической игрой А. Цармана, ведущего роль голкипера. 

Очень хорошо проходит бег. Картинка тенниса, если отнять у исполнителей 

ракетки, представляет просто недурный классический танец»151. Историк балета 

                                                 
149

 Грошева Е.А. Большой театр Союза ССР: Обзор творческой деятельности, 1917–1975 гг. М.: 

Музыка, 1978. С. 137. 
150

  Г.П. Рабочие поправки к театральным постановкам // Правда. 1929. 30 октября. № 251. С. 4. 
151  Ивинг В.П. Футболист. Большой театр // Рабочий и искусство. 1930. № 9. С. 3. 
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Е.Я. Суриц писала про спортивные сцены в первом акте: «Взяв за основу 

классическую сцену дискобола, И.А. Моисеев развил ее в цепь движений, сочетая 

спортивные приемы с танцевальными. Затем поставил юмористическую сцену 

игры в футбол. Зритель видел лишь часть футбольного поля, и наиболее острые 

моменты игры показывались через реакцию болельщиков. В действии участвовал 

Фотограф, потерявший на поле свою галошу, и другие комические персонажи. 

Удались И.А. Моисееву и эпизоды в универмаге. Здесь происходило много 

забавных недоразумений и погонь, когда ночью в магазине встречались случайно 

запертые здесь покупатели, а заканчивался 1-й акт весёлым танцем полотёров. В 

их номере И.А. Моисееву тоже удалось добиться сплава бытовых движений и 

приёмов чечётки в остром ритме»152. 

Конструктивизм предложил чистоту и строгость линий, геометризм, 

утилитарность, функциональность, предельную рациональность в организации 

пространства. Выбор формы определялся не внешней красотой, а прежде всего ее 

функциональностью и пользой. Вместо нарочитой роскоши предлагался 

культивируемый аскетизм. Искусство конструктивизма должно было сближаться 

с индустриальным бытом, создавать комфортные условия и среду для жизни 

пролетарского человека. Деятели направления пропагандировали концепцию 

производственного искусства, т.е. искусства, служащего человеку, направленного 

на преображение и улучшение жизни.  

Эта линия отображалась и в хореографии балета «Футболист» в сценах, 

поставленных И.А. Моисеевым – пластический рисунок отличала лаконичность 

форм, отказ от декоративных танцевальных элементов, острые линии в 

графическом рисунке пластики, а также выраженная механистичность в 

пластическом рисунке некоторых героев (в частности Футболиста и 

Метельщицы). Движения балетных актеров были облечены в строгую форму, 

использовались фиксированные позы, в танце применялась театральная 

бутафория. Хореография требовала от исполнителей главных партий проявления 

                                                 
152 Суриц Е.Я. Балет Большого театра. 1-я часть (1773–1945). 2007. Неопубликованная статья, 

написанная для 1-го тома 5-томной энциклопедии «Большой театр». Архив Е.П. Беловой. С. 63. 
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силы и предельной мобилизации, умения взаимодействия с кордебалетом и 

сценическим пространством. По воспоминаниям солистки балета Большого 

театра С.М. Мессерер, «обвинения в формализме Моисеев получал за то, что 

пытался открыть классические створы балета для новых, современных сюжетов. 

С этой целью он искал свежую лексику. Отсюда у Игоря азарт Пролеткульта, 

цитаты из мюзик-холла, обожаемый им гротеск, танцевальные номера, 

напоминающие ожившие плакаты “Окон РОСТА” Маяковского»153. В 

действительности И.А. Моисееву удалось уловить и передать в хореографической 

лексике приметы и пластический строй периода, который был показан в балете, – 

начало 1930-х годов. По мнению историка балета Н.Ю. Черновой, постановщики 

спектакля сделали попытку «ввести новую пластику, рожденную окружающей 

жизнью в современный им балетный театр»154. Новаторская хореография 

требовала воспитания особого типа балетного танцовщика – обладающего 

универсальной профессиональной подготовкой и пластической свободой. 

За спортивными соревнованиями следовала картина футбольного матча. 

Этот фрагмент был поставлен И.А. Моисеевым, и в большинстве рецензий он 

отмечен как наиболее удачный в спектакле: «Блестящая заключительная концовка 

I акта – сцена футбольного матча – поставленная этим молодым постановщиком, 

показала, что в его лице мы имеем балетмейстера, смело отталкивающего от 

стандартов и штампов классической оскомины»155, «Моисеев почувствовал 

интуитивно и передал танцевально черты определенного вида спорта и ту общую 

спортивность манеры, которая в реальной действительности была достаточно 

распространена»156. В 1948 году эта картина, пронизанная динамикой и 

остроумием, ставшая настоящим «звездным часом» для И.А. Моисеева, вошла в 

репертуар Государственного академического ансамбля народного танца СССР157.  

                                                 
153 Мессерер С. Суламифь. Фрагменты воспоминаний. М.: Олимпия Press, 2005. С. 87. 
154 Чернова Н.Ю. Балет 1930–1940-х годов // Советский балетный театр. 1917–1967. М.: 

Искусство, 1976. С. 107. 
155 Нежданов Л. За реконструкцию балета // Рабис. 1930. № 19. С. 5. 
156 Илупина А., Луцкая Е. Балет и спорт // Музыкальная жизнь. 1980. № 12. C. 9. 
157 В репертуаре Государственного академического ансамбля народного танца СССР новая 

версия этой картины была поставлена на музыку А.Н. Цфасмана. 
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И.А. Моисеев воплотил в сцене футбольного матча именно то, чего ждали 

от нового балета – «живое» искусство, показ современности со сцены, отказ от 

архаичных традиций. Картина начиналась с выхода рефери, боковых судей и 

капитанов команд. Хореограф достоверно воссоздал все обстоятельства игры – на 

своих местах находились вратарь, защитник и полузащитники, нападающий. 

Движения спортсменов отличались предельной амплитудой – резкие выпады, 

высокие, исполненные в силовой манере прыжки, стремительный бег и активные 

махи-«пинания» невидимого мяча ногами. Игра футболистов азартна на пределе 

возможностей: в ход идут подножки, столкновения, «проезды» по полу, 

перепрыгивания и воздушные «кульбиты» через соперника.  

Хореография передает образ командной компанейской игры. Нарушение 

правил спортсменами одной из команд приводит к конфликтной ситуации и 

пенальти. Последующее короткое соло вратаря, которое с полным правом можно 

назвать хореографическим монологом, наполнено юмором и иронией. С помощью 

буквально нескольких танцевальных комбинаций хореографу удалось точно 

передать чувства молодого человека, искренне увлеченного футболом: его 

неудержимое желание поймать мяч, напускную храбрость, негодование по поводу 

хода игры, боязнь ошибиться и подвести своих товарищей.  

Исход соревнования неожиданный – вожделенный гол в ворота забивает 

выбежавший на поле болельщик. Футболисты гордо выстраиваются для 

группового фото. 

Действие второго акта разворачивалось в Центральном универмаге. Здесь 

разыгрывалось множество забавных сцен. Желая завоевать расположение 

Метельщицы, Франт дарил ей нарядную сумочку, однако скромная девушка 

отказывалась от дорогого подарка и взывала к защите Футболиста. Тогда 

спортсмен устраивал за незадачливым кавалером погоню.  

Сохранившаяся фотография дает нам представление о декорациях второго 

действия158. Герои оказывались в отделе игрушек. Здесь оживали самые 

                                                 
158 Фотография. Балет В. Оранского «Футболист» в Большом театре. Общий вид сцены. 1930 г. 

13,7 х 20,7 см // Российский национальный музей музыки. ГЦММК КП-9001/147. Ф-365-147. 
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диковинные куклы-автоматы: рабочий с молотом, красноармеец с винтовкой, и 

даже игрушка-капиталист – то выскакивающая, то запрыгивающая обратно в 

коробку.  

Солировали в этой картине будущие артисты Большого театра, а тогда еще 

учащиеся младших классов Московского хореографического техникума Е.К. 

Фарманянц и Ю.Н. Гербер. Е.К. Фарманянц вспоминает: «Я танцевала куклу, 

которая стояла на полке, в пачке и с бантом, а рядом со мной стояла русская 

кукла, мальчик. Сначала это был Юра Гербер, а затем данную роль исполнял мой 

брат Георгий Фарманянц. Нэпманша Дама покупала в универмаге какие-то вещи, 

и в том числе хотела купить куклу. И кукол заводили для нее. Девочка танцевала 

на пальцах, а у мальчика был русский костюм и сапожки.  

Сначала танцевала одна девочка: что-то вроде классической вариации – 

очень трудной, на пальцах. Потом мальчик ей как бы говорил: “Ты танцуешь 

нехорошо, ты одета нехорошо”. Повязывал ей платочек, и они танцевали русский 

танец в паре. Этот танец строился на контрасте: девочка танцевала чистую 

классику, а мальчик исполнял русские народные движения»159. 

События проходили в различных отделах универмага. Герои выбирали и 

примеряли костюмы, устраивали погоню, которая вызывала ряд комедийных 

ситуаций. В этой сцене участвовали работники универмага – продавцы и 

продавщицы, полотеры, пожарный, сторож.  

Успех И.А. Моисеева был во многом обеспечен тем, что он смог 

представить эти профессии в балетном спектакле, найти их узнаваемые 

пластические черты. Балетный критик В.П. Ивинг, рассматривая балет 

«Футболист», отмечал, что новая постановка «убедительно доказала, что артисты 

классического балета могут быть прекрасными исполнителями не только старого 

репертуара, но и нового, советского, и что в Большом театре есть прекрасные 

постановщики, могущие поставить пьесы на современную тему»160.  

                                                 
159 Беседа автора диссертации с Е.К. Фарманянц 9 февраля 2014 года (см. приложение 4).  
160 Ивинг В. «Футболист» // Рабочий и искусство. 1930. 5 апреля. № 19. С. 3. 
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Наконец, настигнутый спортсменом Франт поднимал крик, и тогда погоня 

начиналась уже за Футболистом. Приняв юношу за вора, за ним устремлялись все 

участники действия – продавцы и покупатели, милиционеры и пожарные. Не 

желая быть пойманным, спортсмен решался на уловку – вскочив на витрину, он 

изображал из себя манекена. За ним этот же трюк повторяла симпатизирующая 

ему Дама, которая хотела остаться с Футболистом наедине. 

Завершала акт блистательная кульминация – танец полотеров в исполнении 

семи артистов балета. Художник Л.А. Федоров изобразил этих персонажей в 

синей куртке с широкими плечами и такого же цвета кепке, простых коричневых 

брюках, с подвернутой на одной ноге штаниной. К ногам полотеров привязаны 

специальные щетки 161. 

Хореографические элементы этой сцены сохранились в другом 

произведении И.А. Моисеева – «Флотская сюита. День на корабле» (1942). 

Основой его стала точная пластичная характеристика бытового движения в 

синтезе с танцевальными элементами. Энергичные движения полотеров 

воображаемой шваброй соединяются в активным выбрасывании ноги вперед из 

положения невыворотного passé, что подражает оттиранию пола, круговые 

повороты со шваброй в низком plié имитируют его полировку.  

Третий акт балета «Футболист» открывало адажио влюбленных героев – 

Метельщицы и Футболиста. За ним следовал карнавал – пестрый дивертисмент 

номеров162. По своему художественному посылу данная сцена была близка 

агитационному зрелищу. Театрализованные шествия, которые получили название 

«политкарнавалы» являлись неотъемлемой частью культуры 1920-х годов. На 

демонстрациях рабочие несли символы своего производства (орудия труда, 

эмблемы и знамена), проезжали повозки, на которых разыгрывались 

представления (подобная сцена как раз и показана в спектакле).  

                                                 
161 Федоров Л.А. Эскиз костюма. Полотер. «Футболист». Оранский В. 1930, балетм. Лащилин 

Л.А., Моисеев И.А., худ. Федоров Л.А. 1930 г. Бумага, акварель. 31 х 22 см // Музей 

Государственного академического Большого театра России. ГАБТ КП-834. 
162 Ивинг В.П. Футболист: Балет: [Краткое либретто] / Текст либретто составлен В. Ивингом; 

Музыка Оранского. Либретто Курдюмова. М.: Теакинопечать, 1930. С. 19.  

https://goskatalog.ru/portal/#/museums?id=2870
https://goskatalog.ru/portal/#/museums?id=2870
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Артистками балета исполнялись танцы Урожая, Нефти, Угля (Пламя – В.И. 

Цаплин) и Воды (солист А.М. Мессерер). Оригинальный шуточный номер в сцене 

под названием «Снятие Паранджи» символизировал право на свободу женщины 

Востока. Особое внимание в балете должно было отводиться показу достижений 

хозяйства. В.П. Ивинг, много писавший об этом спектакле, отмечал, что «танцы 

последнего акта (“Урожай”, “Вода”, “Уголь”, “Нефть”) при несомненных 

формальных достоинствах, могут называться производственными очень условно. 

Уберите нефтяные вышки на заднем плане, и вы никак не догадаетесь, что 

изгибающиеся в восточном танце девушки в темно-радужных покрывалах 

изображают нефть; уберите водопад, и вы не поймете, что девушки в серебристых 

платьицах представляют струи воды, а носящийся над ними великолепными 

прыжками А. Мессерер – электричество»163. В действительности, хореография 

этих номеров, сочиненная Л.А. Лащилиным, не обладала необходимой 

пластическо-образной характеристикой, была решена формально, иллюстративно. 

В статьях, вышедших после премьеры спектакля, его хореография 

критиковалась за эклектичность и отсутствие связи с современностью. По 

мнению обозревателя журнала «Рабочий и театр»: «Третий акт никак не связан с 

первыми двумя и является неким патетическим финалом, посвященным нашему 

строительству. По этому поводу на сцене появляется сначала трактор, который, 

кстати сказать, везут четыре человека, явно видимые из партера, затем идет 

водопад, гораздо хуже того, который показывают в 1 госцирке, и показывают 

отдельные танцы: урожая, нефти, угля, воды и неизвестно по какому принципу 

присоединен к ним танец, изображающий снятие паранджи и физкультурный 

финал. <…> С точки зрения формальной царит невероятная путаница форм и 

приемов. Наравне с чистой классикой, построенной на адажио и простейших 

классических вариациях, идет гротесковый характерный танец, и попытка дать 

массовое физкультурное движение, как это ни странно, но именно массовое 

движение, построенное не на классическом принципе, совершенно не удалось. В 

некоторых частях (сцена с фонариками, физкультдвижение и т.д.) – это жалкое 

                                                 
163 Ивинг В.П. Футболист. Большой театр // Рабочий и искусство. 1930. № 9. С. 3. 
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подражание Голейзовскому. Еще слабее сцена с бегом, где ощущение динамики 

движения легко было бы усилить движущимся фоном и иным его построением. 

Зато великолепен финал первого акта, в сцене на футбольной площадке, где, 

помимо необычной напряженности и полного совпадения музыки и движения, вся 

она проникнута ощущением необычайной радости. В первой картине первого 

действия очень приятен выход пионеров. Во второй – наравне с блестящим 

финалом – очень наивным кажется танец с ракетками в руках на пуантах. Во 

втором акте хорошо сделаны “полотеры”»164.  

В брошюре к спектаклю В.П. Ивинг подробно разъяснял причины 

разностильности. «Оба постановщика придерживались приблизительно одного 

принципа: вопреки старой балетной традиции, по которой обычно пантомима 

лишь чередуется с танцем, они старались слить их воедино, дать мимический 

танец, насыщенный игрой, дать действие в танце. <…> Постановщики 

“Футболиста” попытались провести принципы действенного танца 

последовательно на протяжении всего балета. Но в применении этого принципа 

Лащилиным и Моисеевым есть существенная разница. <…> Игорь Моисеев 

гораздо смелее обращается с формами движения. Он щедро черпает их из запаса 

современных американских и эксцентрических танцев в тех случаях, когда это 

надо для обрисовки отрицательных персонажей. Он не боится почти дословно 

переносить на сцену спортивные приемы (блестяще сделанная картина футбола, 

где танец совсем расплавляется в спортивном движении, так что грань между 

спортивным и танцевальным приемом почти стирается). Его привлекает мысль 

превратить бытовые движения в танцевальные, переложить на язык танца те 

повседневные жесты, ужимки, которые современный человек делает в быту, 

примеряя костюм, объясняясь в любви, продавая или покупая что-либо»165. Стоит 

отметить, что Л.А. Лащилин и И.А. Моисеев были балетмейстерами разных 

                                                 
164 Равич. Большой театр на переломе // Рабочий и театр. 1930. № 22. С. 12–13. 
165Ивинг В.П. Футболист: Балет: [Краткое либретто] / Текст либретто составлен В. Ивингом; 

Музыка Оранского. Либретто Курдюмова. М.: Теакинопечать, 1930. С. 26 – 29. 
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поколений (их отделяло почти два десятилетия). Л.А. Лащилин поступил в 

Большой театр на работу в 1906 году – год рождения И.А. Моисеева.  

Большинство рецензентов «Футболиста» отмечали, что создателям не 

удалось раскрыть важную идеологическую составляющую спектакля, 

заключающуюся в агитационном показе социалистических идеалов – равенства и 

справедливости, власти трудящихся, строительства нового мира дружным, 

сплоченным народом. При этом подчеркивалось, что новый спектакль с 

современными героями и живыми сценами из быта, при всех своих недостатках, 

гораздо лучше, чем традиционные классические балеты. Рецензент газеты 

«Рабочий и искусство», в частности, достаточно категорично отмечал: «Но все же 

лучше “Футболист”, чем “Волшебное зеркало” или даже “Спящая красавица” (…) 

Парад физкультурников, массовые пляски, инсценированные карнавалы, живые 

люди улицы и стадиона, фабрики и пионеры отряда. (…) предпочтительнее, чем 

нафабрикованные куклы, думающие пуантами и любящие, чувствующие 

“классическими приемами”»166. 

Хореография балета отличалась стилевой эклектикой – классический, 

народно-характерный и гротесковый танцы смешивались с бытовой пантомимой. 

Традиционные приемы классического балета соединялись в спектакле с 

новаторскими: примером являлась сцена, в которой балерина танцевала в составе 

кордебалетного ансамбля.  

Непростой задачей стало воплощение на балетной сцене таких бытовых 

героев как метельщицы, милиционеры, продавщицы, красноармейцы. Благодаря 

И.А. Моисееву, зрители увидели на сцене жизнь своих современников – 

спортсменов и представителей трудовых профессий. Оттого наибольший отклик у 

зрительской аудитории в спектакле имели сцены с участием этих персонажей – 

парад физкультурников, футбольный матч, праздник труда. Эти сцены являлись 

новаторскими и с точки зрения поисков балетного театра 1930-х годов.  

Постановка «Футболиста» ознаменовала рождение нового талантливого 

балетмейстера – И.А. Моисеева. То новое, что удалось ему за короткий срок 

                                                 
166 Г.П. «Футболист». О музыке // Рабочий и искусство. 1930. 5 апреля. С. 3. 
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привнести в совместную постановку с Л.А. Лащилиным, было единодушно 

положительно оценено критикой того времени.  

 

В настоящей главе был рассмотрен ранний этап творчества И.А. Моисеева в 

контексте культурно-исторической ситуации Большого театра 1920-х – начале 

1930-х годов.  Определены условия, в которых проходило творческое 

формирование хореографа в этот период: проникновение в хореографию 

авангардных течений, поиск нового репертуара и процессы демократизации 

балетного искусства. Установлены недостающие сведения биографии И.А. 

Моисеева, касающиеся точных дат его выдвижения на должности ассистента 

балетмейстера и члена Художественного совета, а также периода преподавания 

дисциплины «Хореодрама» в Московском хореографическом техникуме. 

Инициативная творческая позиция, эрудированность и удивительная для 

молодого человека зрелость художественных взглядов делали И.А. Моисеева 

признанным лидером среди балетной молодежи 1920-х годов. Его 

исполнительская деятельность позволила ему глубоко изучить как спектакли 

классического наследия и первые советские балеты, так и авангардистские 

постановки К.Я. Голейзовского. Творческий метод И.А. Моисеева формировался 

под влиянием художественных идей А.А. Горского, последователем которого он 

являлся.  

Уже в дебютной балетной постановке хореографа – «Футболист» В.А. 

Оранского (осуществленной совместно с Л.А. Лащилиным) проявились черты 

своеобразия творческого почерка И.А. Моисеева: универсальность в плане 

владения различными танцевальными стилями, широкое использование бытовых 

движений, укрупнение и изменение роли кордебалетного ансамбля. Новаторским 

был показ на балетной сцене персонажей города – до этого появляющихся только 

на эстрадных подмостках, свобода и смелость в изображении трудовых и 

спортивных характеристик. 
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Глава вторая. Театральная хореография И.А. Моисеева  

в эпоху драмбалета 

2.1. Жанр драмбалета в творчестве И.А. Моисеева 

 

 

 

 

 

Ведущим жанром в отечественном балетном театре с середины 1930-х до 

середины 1950-х годов стал драмбалет167 (советская хореодрама), созвучный 

общим тенденциям советской культуры с ее выраженной ориентацией на 

массовость и демократичность. Период драмбалета отмечен обновлением 

выразительных средств балетного спектакля, тематическим и жанровым 

разнообразием репертуара, синтезированием художественных традиций 

Московской и Петербургской балетной школы. Утверждение драмбалета на 

московской сцене во многом было связано с приходом в Большой театр 

балетмейстеров из Ленинграда. 

Специфика жанра драмбалета предполагала особую эстетику визуального 

облика спектакля. Для первых спектаклей советской хореодрамы была характерна 

этнографичность, музейность. Проникновение в историческую эпоху было 

призвано разбудить воображение балетного актера, аккумулировать уникальный 

набор его ассоциаций. Создавая свои спектакли, хореографы драмбалета нередко 

проводили масштабную этнографическую работу. Балеты-драмы, создаваемые по 

произведениям классиков мировой литературы, требовали от хореографов и 

исполнителей глубокого понимания литературного первоисточника, 

исторического контекста эпохи, стиля и эстетики. Каждое движение балетного 

артиста логически оправдывалось. В практике советского балета с середины 1930-

                                                 
167 Сам термин «драмбалет» (сокращенно от «драматического балета»), по мнению историка 

балета Ю.И. Слонимского, появился в 1920-х годах и связан с поисками действенности и 

драматургической содержательности танца167. См. Слонимский Ю. О драматургии балета // 

Музыка и хореография современного балета: Сб. статей под ред. П.А. Гусева. Л.: Музыка, 1974. 

С. 31. 
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х годов прочно утвердилось понятие драматизации балета и поиск смысловой 

нагрузки в танце. 

Как жанр драмбалет достиг расцвета в середине 1930-х годов. Свое 

воплощение он получил в произведениях хореографов В.И. Вайнонена, Л.М. 

Лавровского, Р.В. Захарова, В.М. Чабукиани. К этому времени относится 

появление оригинальных спектаклей, воплотивших программные эстетические 

принципы направления драмбалета: «Пламя Парижа», «Кавказский пленник», 

«Бахчисарайский фонтан» – все Б.В. Асафьева, «Ромео и Джульетта» С.С. 

Прокофьева, «Тарас Бульба» В.П. Соловьева-Седого, «Комедианты», «Медный 

всадник» – оба Р.М. Глиэра, «Мирандолина» С.Н. Василенко. Однако 

основоположником, заложившим фундамент эстетической программы 

драмбалета, справедливо можно считать А.А. Горского.  

Большой театр в 1930-е годы обрел титул главного театра страны – он стал 

своеобразным политическим форумом, местом встречи власти и народа. 

Революционные события, оказавшие влияние на всю общественную жизнь, нашли 

свое отражение и в социальных функциях балетного искусства.  

На протяжении 1930–50-х годов в Большом театре сменилось множество 

директоров: Е.К. Малиновская (1930–1935), В.И. Мутных (1935–1937), Я.Л. 

Леонтьев (1937–1943), Ф.П. Бондаренко (1943–1948), А.В. Солодовников (1948–

1951), А.И. Аписимов (1951–1955), М.И. Чулаки (1955–1959).  

Балетная труппа Большого театра в этот период обладала достаточно 

сильным, разноплановым составом: старшее поколение представляли 

танцовщики, начавшие свой творческий путь во время руководства А.А. Горского 

(Н.Б. Подгорецкая, В.В. Кудрявцева, Л.М. Банк, А.И. Абрамова, Е.М. Ильющенко, 

М.П. Кандаурова, В.В. Кригер, Л.А. Жуков, В.А. Рябцев, Н.И. Тарасов), а также 

молодые многообещающие выпускники Московского хореографического 

техникума (С.М. Мессерер, А.М. Руденко, В.П. Васильева, С.Н. Головкина, О.В. 

Лепешинская, М.М. Габович, А.М. Мессерер). В 1930–1940-х годах в Большой 

театр из Ленинграда с целью усиления творческих сил московского балета 

переводят ряд известных артистов и педагогов: Е.П. Гердт, П.А. Гусева, М.А. 
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Кожухову, М.М. Леонтьеву, А.В. Лопухова, В.А. Семенова и М.Т. Семенову, Г.С. 

Уланову, А.И. Чекрыгина.  

Московские артисты постепенно перенимали достоинства ленинградской 

школы (чистоту позиций и поз, аккуратность в переводах рук), сохраняя при этом 

качества, свойственные исполнительской традиции Большого театра – 

эмоциональность и яркую сценическую подачу. Актерская и пластическая 

свобода позволяла им воплощать на сцене современных героев (современных не 

только по времени действия, но и по их устремлениям) – обаятельную, 

работящую Метельщицу и смелого Футболиста (балет «Футболист»), 

революционно настроенного, отважного Мато и самоотверженной Саламбо (балет 

«Саламбо»), безответно преданных своему народу Суок и Просперо (балет «Три 

Толстяка»), благородного Спартака. 

Началом нового этапа в истории Большого театра стал приход к 

руководству Р.В. Захарова. Он возглавлял московский балет с 1936 по 1939 год, а 

также, в течение двадцати лет (до 1956 года) был хореографом и оперным 

режиссером. К должности руководителя балета Большого театра Р.В. Захаров 

пришел уже опытным, авторитетным мастером – тому предшествовала работа в 

Ленинградском академическом театре оперы и балета имени С. М. Кирова, 

Ленинградской государственной эстраде, драматическом «Молодом театре». 

Идеолог советской хореодрамы Р.В. Захаров утверждал принципы этого 

направления не только в своих балетах, но и в многочисленных книгах, 

масштабной педагогической деятельности. Вместе с приходом этого хореографа в 

Большом театре окончательно укоренились традиции драмбалета. 

Первостепенное значение в своих постановках Р.В. Захаров отдавал режиссуре, 

выстраивая действие балета по принципу драматического спектакля.  

Спектакли Р.В. Захарова занимали важное место в репертуаре Большого 

театра, начиная с 1936 года до середины 1950-х годов. Это были балеты 

«Бахчисарайский фонтан» и «Кавказский пленник», «Барышня- Крестьянка» Б.В. 

Асафьева, «Тарас Бульба» В.П. Соловьева-Седого, «Медный всадник» Р.М. 

Глиэра, «Золушка» С.С. Прокофьева. Р.В. Захаров был замечательным 
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постановщиком танцев в операх: «Иван Сусанин» и «Руслан и Людмила» М.И. 

Глинки, «Сорочинская ярмарка» М.П. Мусоргского, «Травиата» Дж. Верди. 

Отдельной драматической страницей в истории Большого театра, как и в 

истории всей страны, стали годы Великой Отечественной войны. Большая часть 

балетной труппы в течение двух лет – с 1941-го по 1943 год пробыла в эвакуации 

в Куйбышеве. Там, на сцене Дворца культуры имени В.В. Куйбышева первое 

время показывались только концерты: затем, после прибытия декораций – балеты 

«Лебединое озеро» П.И. Чайковского, «Дон Кихот» Л. Минкуса, «Бахчисарайский 

фонтан» Б.В. Асафьева. В 1942 году был показан балет «Алые паруса» В.М. 

Юровского в хореографии А.И. Радунского, Н.М. Попко, Л.А. Поспехина. 

Эпоха драмбалета стала плодотворным периодом не только для создания 

оригинальных произведений, но и для обновления балетов классического 

наследия. Появляются новые редакции спектаклей «Лебединое озеро» (1937, Е.И. 

Долинская, А.М. Мессерер по А.А. Горскому), «Спящая красавица» (1936, А.М. 

Мессерер, А.И. Чекрыгин) – оба П.И. Чайковского, «Коппелия» Л. Делиба (1930, 

А.И. Чекрыгин по А.А. Горскому), «Баядерка» (1943, В.В. Кудрявцева, И.В. 

Смольцов), «Дон Кихот» Л. Минкуса (1940, А.М. Монахов, Р.В. Захаров, К.Я. 

Голейзовский по А.А. Горскому) «Тщетная предосторожность» П. Гертеля (1932, 

Е.И. Долинская по А.А. Горскому). 

Балетмейстерская традиция создания спектаклей в жанре советской 

хореодрамы была продолжена Л.М. Лавровским, руководителем балета Большого 

театра (его деятельность в театре велась с перерывом – с 1944-го по 1956 год, 

затем с 1959-го по 1964 год).  

 Балет «Ромео и Джульетта» С.С. Прокофьева в хореографии Л.М. 

Лавровского стал одним из программных произведений этого жанра. Этот 

спектакль отвечал всем канонам драмбалета: в нем сочеталась выразительная 

действенная пантомима и развернутые танцевальные сцены, решенные 

средствами классического, народно-сценического, историко-бытовых танцев, 

прекрасная режиссура массовых сцен, следование принципам реализма и 

исторической конкретности. Значимая работа была проделана хореографом в 
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части обновления классического наследия – его редакции балетов «Жизель» А. 

Адана, «Раймонда» А.К. Глазунова десятилетиями сохранялись в репертуаре 

Большого театра.  

В 1956 году состоялись эпохальные гастроли Большого театра в Англию, 

представившие зарубежной публике советских артистов – Г.С. Уланову, Р.С. 

Стручкову, Н.Б. Фадеечева, С.Г. Кореня, А.Н. Ермолаева. Это событие стало 

настоящим триумфом драмбалета и во многом стало возможным благодаря 

деятельности Л.М. Лавровского. 

Сценический репертуар, созданный в 1930–50-е годы, предполагал 

обновление исполнительской традиции. Новое поколение танцовщиков 

усложняло хореографических текст главных мужских партий. Виртуозные 

вариации появились у героев балетов «Лебединое озеро» П.И. Чайковского 

(Зигфрид), «Спящая красавица» (принц Дезире) – обе хореография К.М. Сергеева, 

«Щелкунчик» (Щелкунчик-Принц) хореография В.И. Вайнонена, «Баядерка» Л. 

Минкуса (Солор) хореография В.М. Чабукиани, «Пахита» Л. Минкуса (Люсьен), 

хореография Л.М. Лавровского, «Корсар» А. Адана (Раб), хореография В.М. 

Чабукиани168. Исполнительская традиция в плане технической сложности танца 

совершенствовалась в том числе благодаря появлению танцовщиков-виртуозов. 

Например, первое исполнение больших туров (в количестве шестнадцати), 

двойных saut de basque, cabriole и jeté entrelacé приписывается А.М. Мессереру169. 

Другим виртуозом московской сцены был А.Н. Ермолаев – ему принадлежит 

первенство в исполнении двойных revoltade, двойных tours en l’air (несколько раз 

подряд), тройных tours en l’air, тройных saut de basque. Он выполнял по десять-

двенадцать pirouettes, меняя позы, в jeté en tournant по кругу он начинал с темпа 

allegro vivace, доводя до presto170.  

                                                 
168 Музыка вариации Ю.Г. Гербера. 
169 Артисты балета рассказывают: сборник статей. М.: ГЦТМ им. А.А. Бахрушина, 2012. С. 159. 
170 Марченков А.Л. Искусство балетмейстера. Эволюция сценических форм танца. Сольный 

танец: учеб. пособие Владим. гос. ун-т им. А. Г. и Н. Г. Столетовых. Владимир: Изд-во ВлГУ, 

2017. 124 с. 
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Развитие классического танца происходило по пути усложнения техники 

движения – добавления новых приемов окончания, создание новых сочетаний 

элементов и рождение новых. М.Е. Валукин отмечает ввод новых элементов 

(двойной saut de basque с опусканием на колено, двойной tour с окончанием в 

позу 1-го arabesque, attitude), новых вариантов комбинирования движений 

(jeté entrelacé с fouetté, jeté entrelacé с заноской, revoltade c опусканием на колено), 

а также появление новых элементов (jeté en avant с подгибанием на passé ноги во 

время полета, два tours в воздухе с ногой в положении passé, jeté en tournant в 

позе attitude)171.  

В технике мужского классического танца следует отметить преобладание 

спортивно-силовой манеры, увеличение амплитуды движений, 

совершенствование формы прыжков и вращений. По замечанию историка балета 

Ю.И. Слонимского, «исчезали манерные улыбки, руки танцующих мужчин 

перестали кокетливо округляться над головами, движения приобретали более 

мужественные характер; ноги двигались вольнее и экспрессивнее»172. На эстетику 

мужского танца также оказывал влияние тот факт, что многие известные 

танцовщики того времени не получили полного курса хореографического 

образования, начав занятия классическим танцем в подростковом возрасте в 

самодеятельных коллективах. Это наложило отпечаток на исполнительскую 

традицию мужских классических партий, привнеся в них силу и мощь, особый 

темперамент, атлетическую мужественность.  

Процесс усложнения техники мужского танца проходил в большей мере в 

спектаклях классического наследия, тогда как хореографическая лексика партий 

оригинальных балетов была достаточно скромной по палитре выразительных 

средств и опиралась на детально выстроенную актерскую сторону роли. Образ 

этих героев в полной мере раскрывался в ясно выстроенных режиссером сценах, 

практически лишенных танца. Таковыми представлены герои главных шедевров 

                                                 
171 Валукин М.Е. Мужской классический танец: эволюция во времени. М.: ГИТИС, 2014. C. 15–

16. 
172 Слонимский Ю.И. Советский балет: материалы к истории советского балетного театра. М.; 

Л.: Искусство, 1950. С. 69. 
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эпохи драмбалета – Вацлав (герой балета «Бахчисарайский фонтан» Б.В. 

Асафьева), Ромео («Ромео и Джульетта» С.С. Прокофьева). Их роль в спектакле 

не была ведущей: в «Бахчисарайском фонтане» Вацлав, сраженный недругом 

Гиреем, погибал уже в первом действии балета и таким образом, его образ не 

получал дальнейшего развития, Ромео же оказывался в тени невероятно 

драматичной и многоплановой партии Джульетты. Исключением становились 

героические роли в балетах советской хореодрамы – Филипп («Пламя Парижа» 

Б.В. Асафьева), Фрондосо («Лауренсия» А.А. Крейна), в которых техника 

классического танца представала во всем многообразии и сложности.  

В эстетике женского классического танца в эпоху драмбалета происходят 

схожие процессы. Как следствие возникновения спортивных тем на балетной 

сцене в хореографический текст спектаклей входят гимнастические элементы 

(«прыжок в кольцо» в монологе Заремы в балете «Бахчисарайский фонтан» Б.В. 

Асафьева, вариации главной героини в балете «Лауренсия» А.А. Крейна), смелые 

акробатические поддержки в дуэтах. Совершенствуется пальцевая техника и 

раздел вращений; увеличивается количество pirouette. По свидетельствам 

историка балета Ю.И. Слонимского, «сейчас танцовщицы демонстрируют до 

восьми туров. Раньше один круг по сцене с многократными вращениями вокруг 

себя почитался пределом технических возможностей. Ныне неутомимые 

танцовщицы проносятся вокруг сцены два-три раза. Искусство пируэтирования и 

других вращений тела достигло своего апогея»173. Примером виртуозной техники 

вращений были партии из pas de deux Жанны («Пламя Парижа» Б.В. Асафьева), 

Маши («Щелкунчик» П.И. Чайковского) – обе в хореография В.И. Вайнонена, 

Дианы («Эсмеральда» Ц. Пуни в хореографии А.Я. Вагановой). Усложняется 

прием вращения fouetté, которое в некоторых примерах исполняется в ускоренном 

темпе с фиксацией рук (руки держатся на талии или придерживают край юбки). 

Одновременно с этим пересматривается ряд устоявшихся в балетной практике 

доктрин: известным примером здесь может служить изменение А.Я. Вагановой 

положения кистей рук лебедей в балете «Лебединое озеро» П.И. Чайковского. 

                                                 
173

 Слонимский Ю. Проблемы советской хореографии // Искусство и жизнь. 1938. № 3. С. 22. 
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Хореографический текст вариаций приобретает большую нюансировку в 

связи с уточнением координации рук в движениях и позах, при этом особое 

внимание уделяется демонстрации танцевального шага. Солистка балета 

Большого театра и педагог московской школы Е.К. Фарманянц вспоминала: 

«Шпагаты делать запрещали. Потому что когда делаешь шпагат и растягиваешь 

шаг, то теряешь прыжок. Это первое. А второе — теряешь движение танца. Ноги 

не танцуют движение, а машут. Они растянуты, очень высоко поднимаются. Но 

станцевать движение не могут. Нас учили танцевать стопой, танцевать ногой. Мы 

не делали большой батман. Мы начинали от носочка и делали легкое движение, а 

не какой-то дикий мах»174.  

Уверенное владение пуантами становится обязательным не только для 

солистов, но и для артистов кордебалетного ансамбля, роль которого в спектакле 

увеличивается и усложняется. В этом смысле эталоном обновленной классики 

стали сцены «Вальс снежных хлопьев» и «Розовый вальс» из балета «Щелкунчик» 

П.И. Чайковского в хореографии В.И. Вайнонена, «Вальс» из «Золушки» С.С. 

Прокофьева в постановке Р.В. Захарова. Основанные на лексике классического 

танца и геометрии рисунка, эти ансамбли заключали в себе плотную 

концентрацию танцевального текста, неожиданную и динамичную смену групп.  

Важнейшим качеством в исполнительском мастерстве стала способность 

насыщать внешнюю форму движения эмоциональным содержанием, 

соответствующим конкретным задачам создаваемого образа. Движение, поза, 

жест – окрашиваясь внутренним посылом артиста, приобретали различные 

трактовки, обогащая пластический строй спектакля. От артистов требовались 

естественность сценического поведения, умение интонировать танец, 

выразительно «подавать» рисунок движений. Идеолог драмбалета Р.В. Захаров 

выделял понятие подтекста, благодаря которому «движение становится 

выразителем состояния человека, его переживаний: радости, горя, гнева, печали, 

                                                 
174 Фарманянц Евгения: «Искусство отражает состояние общества» // [Электронный ресурс]. 

URL: https://www.belcanto.ru/13050501.html (дата обращения: 24.05.2024). 

https://www.belcanto.ru/13050501.html
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сомнения, угрозы»175. Смысловое наполнение подтекста шло от балетного актера, 

тогда как хореографический текст – от балетмейстера. Танец должен был 

выражать чувства героев, обрисовывать их характер, визуализируя их 

психологическое состояние в конкретный момент развития сценического 

действия. Так, арабеск – одна из излюбленных поз хореографов драмбалета, 

исполняемый с различной высотой подъема ноги, мог приобретать богатую 

выразительную палитру – от печально-лирического до победно-торжествующего. 

Значение интерпретации хореографического текста исполнителем отмечала 

балетовед М.Х. Франгопуло: «Таковы “арабески”, с тяготением к 

пространственному движению вперед, парящие, устремленные вверх “аттитюды”, 

разновидности пируэтов, прыжков, в которых действующие лица спектакля 

взволнованно “говорили” о своих переживаниях – веселых, радостных, печальных 

и драматичных»176. 

Отдельные положения эстетики драмбалета отразились в творчестве И.А. 

Моисеева. 

Неотъемлемой частью постановочного процесса эпохи драмбалета стало 

привлечение к созданию балетного спектакля режиссера драматического театра. 

Начало этой традиции положил А.А. Горский, который в своей деятельности 

активно способствовал проникновению современной режиссуры в практику 

постановки балетов. Он же первым из отечественных балетмейстеров пригласил к 

сотрудничеству режиссера драматического театра. Тогда таким опытом была 

редакция «Лебединого озера» П.И. Чайковского в 1920 году совместно с Вл.И. 

Немировичем-Данченко. В советскую эпоху этот опыт получил продолжение: 

помимо специалиста, осуществившего постановку всех программных спектаклей 

этого направления – С.Н. Радлова – в балетном театре работали режиссеры 

драматического и оперного театра: Э.И. Каплан («Лауренсия» А.А. Крейна 

совместно с В.М. Чабукиани, 1939; «Гаянэ» А.А. Хачатуряна совместно с В.И. 

                                                 
175  Захаров Р.В. Слово о танце. М.: Молодая гвардия, 1979. С. 122. 
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 Франгопуло М.Х. Советский балет. Л.: О-во по распространению полит. и науч. знаний 

РСФСР. Ленингр. отд-ние, 1969. С. 16. 
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Вайноненом, 1957), Б.М. Мордвинов («Соперницы» совместно с Н.С. Холфиным 

и П.А. Марковым, 1933; «Светлый ручей» Д.Д. Шостаковича, совместно с Ф.В. 

Лопуховым, 1935; «Спящая красавица» П.И. Чайковского совместно с А.М. 

Мессерером и А.И. Чекрыгиным, 1936).  

Определению художественных ориентиров драмбалета также во многом 

способствовала деятельность одноименной студии, созданной в Москве в 1918 

году. Ее возглавляли Н.С. Гремина, Н.Н. Рахманов и М.Н. Тихомиров, а в работе 

«Драмбалета» принимали участие ведущие мастера Большого театра – А.А. 

Горский, артисты Л.А. Лащилин, А.М. Мессерер, И.В. Смольцов, позднее К.Я. 

Голейзовский, Н.С. Холфин. Для работы в студии приглашались известные 

драматические режиссеры: С.М. Михоэлс, С.Г. Бирман, Б.Н. Норд. Преподавание 

в студии основывалось на принципах системы сценического искусства К.С. 

Станиславского. По словам балетоведа Е.П. Беловой, «своей задачей 

руководители студии Драмбалета ставили воспитание танцующего актера. 

Идеальный современный танцовщик представлялся им не послушным 

исполнителем воли балетмейстера, а самостоятельно мыслящей, творческой 

личностью, способной воплотить на сцене любые задачи, связанные с актерским и 

хореографическим искусством»177. В студии были созданы спектакли «Война 

игрушек» на музыку Ф. Шумана, концертные программы «Игры в танцах» и 

«Спортивные танцы» (балетмейстер А.М. Мессерер), «Иван-маляр и четыре 

франта» Ю.С. Милютина (балетмейстер Н.А. Глан), «Мурзилка и Мазилка» и 

«Мазилка найден!» на музыку Э. Грига, А.К. Лядова, Н.А. Римского-Корсакова, 

М.П. Мусоргского, П.И. Чайковского, Р.М. Глиэра (балетмейстер Н. А. Болотов), 

«Шалуны» на музыку Р. Шуберта (балетмейстер К.Я. Голейзовский) и др. 

Фактически, студия «Драмбалет» своей деятельностью реализовала тезис о 

демократичности и предельной доступности поднимаемых тем и сюжетов 

простому зрителю, ставший позднее своеобразным манифестом эпохи 

драмбалета. 

                                                 
177 Белова Е. Драмбалет: студия – мастерская – театр – ансамбль // Балет. 1993. № 5–6. С. 54. 
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Проблему взаимодействия режиссера и балетмейстера освещал в своих 

теоретических статьях Р.В. Захаров: «Последнее время сложилось неправильное 

представление о профессии балетмейстера: ее стали путать с профессией 

режиссера. А ведь балетмейстера можно уподобить режиссеру только тогда, когда 

он ставит балет, сочинённый до него другим автором»178. Совсем в ином ключе 

видел свою сверхзадачу в создании произведений И.А. Моисеев: «Балетмейстер – 

режиссер, мыслящий хореографически»179. Он выступал в роли режиссера, 

организуя все сценическое действие, подчиняя все компоненты спектакля 

единому художественному замыслу.  В своей работе И.А. Моисеев использовал 

приемы современной режиссуры и методы, разработанные практикой балетного 

театра, добиваясь логического построения действия, единства содержания и 

формы, ясности хореографического повествования. Хореограф актуализировал 

традиционные постановочные приемы, бытовавшие в классических балетах: 

таковы, были, например, «театр в театре» в форме кукольного театра 

(разыгрывание сюжета в балаганчике в финале балета «Три Толстяка» В.А. 

Оранского), танец часов («Три Толстяка»), танцы кукол («Футболист» В.А. 

Оранского). Непременным свойством создаваемых им хореографических образов, 

была взаимосвязь зрелищности и пластической выразительности – герои балетов 

И.А. Моисеева спортсмены («Футболист» В.А. Оранского), цирковые артисты 

(«Три Толстяка»), воины («Саламбо» и «Спартак»).  

Новаторские принципы хореографической драматургии, роднившие 

творчество Моисеева с работами представителей драмбалета, заключались в 

следующем: 

— выбор в качестве основы либретто произведения классической 

литературы. В спектаклях представали страницы истории — события 

Французской революции («Пламя Парижа» Б.В. Асафьева), восстание крестьян в 

Испании в 1475 –76 гг. («Лауренсия» А.А. Крейна), бессмертный подвиг Спартака 

                                                 
178

 Захаров Р. Неотложные нужды советского балета // Советская культура. 1954. 12 октября.  

№ 122. С. 2.  
179 Моисеев И.А. Я вспоминаю…: Гастроль длиною в жизнь. М.: Согласие, 1998. С. 193. 
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в 73 году до н. э. («Спартак» А.И. Хачатуряна). Важнейшим в выборе 

произведения был принцип социально значимого содержания.  

— развитие действия балетного спектакля по типу драматической пьесы.  

— изменение структуры спектакля и обновление хореографического языка. 

На смену традиционным классическим формам (вариация, pas de deux, pas de 

trois, grand pas и др.) пришел танец действенный, окрашенный 

драматизированной игрой артистов. Для танцовщиков обязательным стало 

владение «внутренней техникой».  

— обращение к народно-сценическому танцу, расширение его диапазона и 

совершенствование его традиции в рамках спектакля. От исполнителей эпохи 

драмбалета требовалось в равной степени владеть как классическим, так и 

народно-сценическим танцем. Примерами могут служить зажигательный танец 

басков («Пламя Парижа» Б.В. Асафьева), краковяк и татарская пляска 

(«Бахчисарайский фонтан» Б.В. Асафьева), тарантелла («Ромео и Джульетта» С.С. 

Прокофьева), танец Египетских танцовщиц, танец Гадитанских дев («Спартак» 

А.И. Хачатуряна в хореографии И.А. Моисеева). 

Были у И.А. Моисеева и свои отличительные черты, особенности 

авторского стиля. В частности: 

— стирание в балетном спектакле границы между пантомимой и танцем;  

— опора в хореографической драматургии на оригинальные, компактные 

номера, из которых «вырастает» все действие балета. Танцы в его балетах 

представляли законченные сюжетные номера-миниатюры; позднее эта 

особенность проявилась в репертуаре созданного И.А. Моисеевым 

Государственного академического ансамбля народного танца СССР;  

 — акцентирование сценического приема, в смысле сознательного 

подчеркивания средств театральной выразительности. Балетам И.А. Моисеева 

была свойственна зрелищность, экспрессивность, усиленная визуальность.  

Ко времени расцвета драмбалета относятся две постановки И.А. Моисеева в 

Большом театре: новая версия спектакля «Саламбо» А.Ф. Арендса (1932) и балет 

«Три толстяка» В.А. Оранского (1935). В 1940-х годах, за исключением 
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поспешного возобновления «Трех Толстяков» В.А. Оранского (1941), И.А. 

Моисеев был мало связан с Большим театром.  

В 1936 году И.А. Моисеев был уволен с должности балетмейстера180, в этом 

же году он возглавил секцию хореографии в Театре народного творчества. Однако 

еще до 1939 года И.А. Моисеев продолжил работать в Большом театре в 

должности артиста балета. Лакуна в балетмейстерских кадрах, характерная для 

московского балета середины 1920-х годов, к тому времени заполнилась 

постановщиками из Ленинграда, среди которых И.А. Моисеев не получил 

поддержки.  

Вспоминая об этом периоде, хореограф рассказывал о причинах своего 

увольнения: «Рождение ансамбля встретили мощным сопротивлением, особенно в 

Большом театре, и я был вынужден демонстративно из театра уйти – такие 

невыносимые условия были вокруг меня созданы. В один момент меня вызвало 

руководство и в присутствии ленинградцев Федора Лопухова, Петра Гусева, 

Александра Чекрыгина было объявлено: “Товарищ Моисеев, забудьте, что вы 

когда-то ставили в Большом театре – вы ставить здесь больше не будете”»181.  

Тем не менее, очевидно, что после ухода И.А. Моисеев не оставлял планов 

сотрудничества с Большим театром, о чем свидетельствует, в том числе, один из 

сохранившихся вариантов либретто балета «Конек-Горбунок», относящийся к 

1940-м годам182.  

Гораздо благополучнее складывалась работа И.А. Моисеева в созданном им 

Государственном академическом ансамбле народного танца СССР, в котором в 

этот период появляются его знаменитые постановки «Морская сюита» (1943), 

Молдавская сюита «Жок» (1949), «Партизаны» (1950). Насыщено и разнообразно 

проходила гастрольная деятельность коллектива – в 1942 году состоялись 

гастроли в Монголии, а в 1945 году – выступления прошли сразу в нескольких 

                                                 
180 Личное дело Моисеев Игорь Александрович // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 6. Ед. хр. 892. Л. 7. 
181 Моисеев И. Хозяин – это звучит уважительно: интервью / Беседу вела Е. Федоренко // 

Культура. 2004. 17 – 24 июня. № 24. С. 16. 
182 И.А. Моисеев. «Конек-Горбунок». Либретто балета. 1940-е // РГАЛИ. Ф. 3045. Оп. 1. Ед. хр. 

360. 30 Л.  
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странах: Болгарии, Румынии, Чехословакии и Финляндии. Понимая важность 

подготовки кадров, И.А. Моисеев в 1943 году создал при ансамбле Школу-

студию, ставшую первым профессиональным образовательным учреждением в 

области народного танца.  

 

 

  

2.2. Балет «Саламбо» А.Ф. Арендса 

 

 

 

Балет «Саламбо» А.Ф. Арендса, поставленный в 1932 году, стал первой 

самостоятельной работой И.А. Моисеева в качестве хореографа Большого театра. 

Его постановка была новой версией знаменитого спектакля А.А. Горского 

«Саламбо, или Торжество богини Танит», премьера которого состоялась на сцене 

Большого театра в 1910 году.  

Либретто пятиактного балета А.А. Горского в семи картинах было сочинено 

самим балетмейстером по роману Г. Флобера. Действие происходило в Карфагене 

в III в. до Р.Х, в основе произведения лежала история взаимоотношений вождя-

ливийцев Мато и Саламбо – дочери знаменитого полководца Гамилькара Барки183. 

Балет «Саламбо» стал произведением, воплотившим ключевые творческие 

установки А.А. Горского, касающиеся преодоления условности классического 

балета, воплощения на сцене жизненной и исторической правды, демократизации 

искусства. Впоследствии эпохальное значение этой постановки для истории 

труппы Большого театра признавал сам хореограф: «Полный поворот балета был 

начат постановкой “Жизели” и закончился постановкой “Саламбо”. Теперь 

в смысле мимическом мы совершенно приблизились к реальной жизни. Игра 
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 Либретто балета «Саламбо» или («Торжество богини Таниты») А.Ф. Арендса. «Саламбо». 

Арендс А.; 1910, балетм. Горский А.А., худ. Коровин К.А., Голов Г.И., Клодт Н.А. 4 июня 1902 

г. // Музей Государственного академического Большого театра России. ГАБТ КП-3956. 
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артистов находится в тесной связи с танцами и вместе с костюмами 

и декорациями составляет одно целое»184.  

Большое значение имело участие в создании спектакля К.А. Коровина, 

который работал над постановкой вместе с художниками Г.И. Головым и Н.А. 

Клодтом. В декорациях и костюмах, созданных К.А. Коровиным, со 

свойственным его творчеству декоративным импрессионизмом, контрастные 

цвета соседствовали со сложными тональными сочетаниями, оформлению была 

свойственна эскизная свободная манера. Следуя концепции В.Д. Поленова в 

создании единой картины, художник добивался полного слияния живописного 

строя с музыкой. Согласно заключенному договору между К.А. Коровиным и 

дирекцией императорских театров художник обязался представить к 1 октября 

1909 года декорации картин: 1. тропические сады в глубине дворец Саламбо;  

2. святилище. Дворец богов (в глубине – статуя богини); 3. покой во дворце с 

видом на море и Карфаген. 4. большой колонный зал с видом на гавань и дворец.  

5. большая площадь в Карфагене (жертвоприношение Молоху). 6. палатка-шатер 

Мато, сзади осажденный Карфаген. 7. свадьба, висячие сады, фонтаны и 

каскады185. 

Подробно и детализовано художник отразил элементы карфагенского быта: 

скамья186, диковинная посуда187, вертеп с головой быка188, ваза с маской189, 

                                                 
184 КИН. Беседа с А.А. Горским // Раннее утро. 1914. 1 июня. № 125. С. 7. 
185

 Дело о поручении написания декораций к балету «Саламбо» академика живописи К.А. 

Коровина. 14 марта 1909 г. – 13 ноября 1909 г. // РГАЛИ. Ф .659. Оп. 4. Ед. хр. 3933. Л. 2. 
186 Коровин Константин Алексеевич. Эскиз бутафории. Скамья. «Саламбо». Арендс А.Ф. 1910, 

балетм. Горский А.А., худ. Коровин К.А., Голов Г.И., Клодт Н.А. 1909 г. Бумага, перо, 

карандаш, тушь. 25,9 х 21 см // Музей Государственного академического Большого театра 

России. ГАБТ КП-3513/66. 
187 Коровин Константин Алексеевич. Эскиз бутафории. Тарелка, чаша, кувшин, сбоку факел, 

привязанный к копью. «Саламбо». Арендс А.Ф. 1910, балетм. Горский А.А., худ. Коровин К.А., 

Голов Г.И., Клодт Н.А. 1909 г. Калька, перо, карандаш, тушь. 24 х 16 см // Музей 

Государственного академического Большого театра России. ГАБТ КП-3513/71. 
188 Коровин Константин Алексеевич. Эскиз бутафории. Вертел с быком. 1 акт. «Саламбо». 

Арендс А.Ф. 1910, балетм. Горский А.А., худ. Коровин К.А., Голов Г.И., Клодт Н.А. 1909 г. 

Бумага, перо, калька, карандаш, тушь. 21 х 13,3 см // Музей Государственного академического 

Большого театра России. ГАБТ КП-3513/73. 
189 Коровин Константин Алексеевич. Эскиз бутафории. Скамья и ваза на постаменте. 

«Саламбо». Арендс А.Ф. 1910, балетм. Горский А.А., худ. Коровин К.А., Голов Г.И., Клодт 
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треножник-стул с ножками в форме копыт190, кресла191, подлокотники которых 

поддерживали человеческие фигуры, стоящие в профиль, зеркало на подставке в 

форме рогов192, табурет193, блюдо с фруктами194.  

Музыка к спектаклю была написана композитором А.Ф. Арендсом, 

работавшим в то время главным дирижером Большого театра. Одним из 

поставленных композитором условий написания партитуры являлась 

«исключительное право сценической постановки в г. Москве и в г. Петербурге 

(при условии первой постановки в Москве)»195. Стоит отметить, что музыкальная 

часть спектакля после премьеры балета оценивалась неоднозначно. Рецензент 

«Театра» писал про нее: «Арендс извлек из романа больше [очевидно, чем 

балетмейстер А.А. Горский, который сосредоточился главным образом на 

мимических драматических сценах, а не на танцевальных. – К.М.] материала для 

балета и распределил его в 7-ми картинах и иллюстрировал их не мудреной по 

внутреннему содержанию, но внешне блестящей музыкой. Правда, композитор не 

смог избежать почти общей участи предшествующих ему композиторов-

дирижеров – заимствования, но это не следует ставить ему в вину, так как элемент 

                                                                                                                                                                       

Н.А. 1909 г. Бумага, перо, карандаш, тушь. 25,3 х 25,7 см // Музей Государственного 

академического Большого театра России. ГАБТ КП-3513/65. 
190 Коровин Константин Алексеевич. Эскиз бутафории. Треножник-стол, ножки в виде копыт. 

«Саламбо». Арендс А.Ф. 1910, балетм. Горский А.А., худ. Коровин К.А., Голов Г.И., Клодт 

Н.А. 1909 г. Бумага, перо, карандаш, тушь. 21 х 12,7 см // Музей Государственного 

академического Большого театра России. ГАБТ КП-3513/76. 
191 Коровин Константин Алексеевич. Эскиз бутафории. Кресла для 7 картины. Для Саламбо, 

Нарр-Аваса, Гамилькара. «Саламбо». Арендс А.Ф. 1910, балетм. Горский А.А., худ. Коровин 

К.А., Голов Г.И., Клодт Н.А. 1909 г. Бумага, перо, карандаш, тушь. 12,7 х 21 см // Музей 

Государственного академического Большого театра России. ГАБТ КП-3513/64. 
192 Коровин Константин Алексеевич. Эскиз бутафории. Зеркало на подставке, обрамленное 

рогами. «Саламбо». Арендс А.Ф. 1910, балетм. Горский А.А., худ. Коровин К.А., Голов Г.И., 

Клодт Н.А. 1909 г. Бумага, перо, карандаш, тушь. 12,9 х 20 см // Музей Государственного 

академического Большого театра России. ГАБТ КП-3513/69. 
193 Коровин Константин Алексеевич. Эскиз бутафории. Табурет. «Саламбо». Арендс А.Ф. 1910, 

балетм. Горский А.А., худ. Коровин К.А., Голов Г.И., Клодт Н.А. 1909 г. Бумага, перо, 

карандаш, тушь. 21 х 12,6 см // Музей Государственного академического Большого театра 

России. ГАБТ КП-3513/72. 
194 Коровин Константин Алексеевич. Эскиз бутафории. Блюдо с фруктами. «Саламбо». Арендс 

А.Ф. 1910, балетм. Горский А.А., худ. Коровин К.А., Голов Г.И., Клодт Н.А. 1909 г. Бумага, 

перо, карандаш, тушь. 11 х 12,8 см // Музей Государственного академического Большого театра 

России. ГАБТ КП-3513/77. 
195 Дело о приобретении партитуры «Саламбо» // РГАЛИ. Ф. 659. Оп. 1. Ед. хр. 559. Л. 2. 
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взят в весьма умеренной степени и затушеван своеобразной гармонией. В общей 

же сложной музыкальной картине он едва заметен. Балет изобилует эффектными 

местами в музыке. Взять, хотя бы, вальс [«Танец божественных жриц». – К.М.] 

<...>, шествие закованных в цепи узников (5-я картина), восточную пляску рабынь 

(3-я карт.), воинственную пляску Мато, вступление ко 2-й картине (храм Танит) и 

начало оживления богов, картины большого внутреннего настроения. Излишне 

затягивает действие вся 4-я картина – сцена Гамилькара с сыном. Вообще можно 

считать музыку г. Арендса для балета вполне удавшеюся, а выполненный им 

сложный труд смело можно включить в число заслуг композитора перед 

искусством»196. Критик «Русской музыкальной газеты» отмечал, что в «Саламбо» 

«не сцена дополнила музыку, а музыка написана для сопровождения танцев, 

живых картин и мимо-драмы. В музыке г. Арендса не мало красивого, очень 

много изящного, но она не самодавлеюща; эта музыка – балетного 

капельмейстера, помнящего заветы классического балета и живущего ими, а не 

композитора – творца, обогащенного новыми средствами сценического 

воспроизведения музыки»197. В 1930-х годах писали определённее: «Балет 

“Саламбо” посредственного композитора А. Арендса»198. 

Премьера балета состоялась в Большом театре, и эта постановка стала 

своеобразным «парадным портретом» московской труппы. 

В главных партиях балета в 1910 году выступили ведущие артисты – Е.В. 

Гельцер (Саламбо), М.М. Мордкин (Мато), В.Д. Тихомиров (Нарр-Авас)199, В.А. 

Каралли (Танит), С.В. Фёдорова (Рабыня), И.Е. Сидоров (Гамилькар), А.М. 

Балашова (Бедуинка), А.М. Козлов (Бедуин), Л.Л. Новиков (Эшмун). 

Хореографическая драматургия спектакля А.А. Горского дала огромный простор 

для создания цельных актерских работ, как в главных, так и во второстепенных 

ролях. Системообразующим элементом действия являлась партия Саламбо: 

                                                 
196 Шестов Е. Саламбо // Театр. 1910. 13 января. № 571. С. 5–6. 
197 Прокофьев Гр. Балет «Саламбо» муз. А.Ф. Арендса // Русская музыкальная газета. 1910. 24 

января. № 4. С. 115. 
198 Долгополов М., Юдин Н. Обновленное «Саламбо» // Советское искусство. 1932. 17 июня.  

№ 29. С. 3. 
199 В либретто И.А. Моисеева этот персонаж стал именоваться Нар-Гавас. 
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именно ей были отданы ключевые мизансцены спектакля. Эта роль была создана 

с учетом индивидуальности Е.В. Гельцер и стала одной из лучшей в ее солидном 

репертуаре. По словам балетоведа О.М. Мартыновой, балерина «очеловечила, 

приблизила к земле несколько отвлеченный образ флоберовской героини – этой 

верной служительницы холодной богини Луны. Она наделила Саламбо живыми, 

горячими страстями и подчеркнула в ее характере любовь и верность своей 

родине, своему народу»200. Терр-а-террную, земную природу дарования Е.В. 

Гельцер, художник отразил в костюмах ее героини Саламбо – создав для нее 

тяжелые длинные хитоны с объемными накидками, массивные головные уборы, 

использовав обилие бижутерии.  

После премьеры балета в 1910 году спектакль вызвал резонанс в 

художественной среде, подняв активное обсуждение актуальных эстетических 

вопросов в критике того времени. А.А. Горского тогда упрекали в уничтожении 

незыблемых балетных традиций, растянутости сценического действия, малом 

количестве танцевальных сцен. Также высказывалось мнение о том, что это 

произведение «в корне подтачивает понимание о балете как об искусстве, в 

котором смысл и сущность – поэзия танца. Исходя из понимания г. Горского, 

нужно согласиться, что с балетом вопрос покончен и на смену ему выступил иной 

вид зрелища – феерия, поставленная с несомненным талантом и знанием сцены, в 

которой драматический сюжет очерчен резко и выпукло, а то, чем живо балетное 

искусство – только ткань, едва заметная. Как мимо-драма, постановка 

заслуживает полного признания, как балет – порицания»201. Однако были и те, кто 

оценивал данную постановку положительно. В частности, рецензент журнала 

«Театр» отмечал: «“Саламбо”, так, как она исполнена и поставлена для всякого 

свежего человека, не отравленного балетными традициями, – интересное, 

красивое, художественное произведение»202. Его коллега из «Русской 

музыкальной газеты» указывал на то, что хореографу «удалось дать картинки 

                                                 
200 Мартынова О. Екатерина Гельцер. М.: Искусство, 1965. С. 44.  
201 Шестов Е. Саламбо // Театр. 1910. 13 января. № 571. С. 5. 
202  Куров Н. Саламбо // Театр. 1910. 20 января. № 577. С. 9. 
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африканской жизни, и передать дикость нравов страстных южан, хотя, конечно, в 

постановке многое является лишь пережитком прошлого [отмечалось не только 

разрушение традиций, но и использование старых приемов классического балета. 

– К.М.]. Я разумею здесь и некоторые “сольные” номера. Ансамбли гораздо 

больше удались г. Горскому. Удались ему и мимические сцены, которых в балете 

очень много; встречаются даже целые картины, где вовсе нет танцев»203. 

Отмечалась и новизна произведения: «Вместо беленьких и розовеньких пачек, 

темные длинные тюники, вместо танцев с разными фуэте и стальным носком – 

сплошная мимическая драма с нарастанием драматизма, с интересными 

коллизиями, с народными сценами»204. 

Символично и вместе с тем вполне закономерно, что возобновление балета 

«Саламбо» А.А. Горского было доверено именно И.А. Моисееву – преемнику 

знаменитого балетмейстера. Во многом эта ответственная работа стала 

следствием успешного дебюта И.А. Моисеева как постановщика в балете 

«Футболист». Вероятнее всего, И.А. Моисеев не видел «Саламбо» в постановке 

Горского – тот легендарный спектакль покинул театральную афишу в 1914 году. 

Тем не менее, ему могли быть знакомы некоторые фрагменты – например, сцена 

«Палатка Мато», которую М.М. Мордкин часто исполнял в концертах в 1920-х 

годах; в Большом театре еще работали артисты, участвовавшие в премьере 1910 

года, и И.А. Моисеев мог обращаться к ним за консультациями. 

Кроме того, после премьеры балета «Саламбо» А.А. Горским был выпущен 

альбом205 с 13 фотографиями к различным сценам с подписями и комментариями 

хореографа, который давал достаточно полное представление об этом спектакле.  

В новой работе И.А. Моисеев был всецело верен творческим принципам 

своего наставника. Как и А.А. Горский, он стремился передать экзотическую 

                                                 
203 Прокофьев Гр. Балет «Саламбо» муз. А.Ф. Арендса // Русская музыкальная газета. 1910. № 4. 

С. 116–117. 
204

  Сен-Бри. Саламбо // Новости сезона. 1910. 12 января. № 1899. С. 6. 
205 Горский Александр Алексеевич. Альбом с фотографиями из балета «Саламбо» А.Ф. 

Арендса, с подписями и комментариями А.А. Горского. «Саламбо». Арендс А.; балетм. Горский 

А.А., худ. Коровин К.А., Голов Г.И., Клодт Н.А. 1910 // Музей Государственного 

академического Большого театра России. ГАБТ КП-3957. 
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красоту древнего мира, углубиться в исторический контекст. В своей статье 

«Уход от условностей. Принципы постановки “Саламбо”» И.А. Моисеев 

объяснял: для него был важен «отказ от условного стиля танца и замена его таким 

же стилем, который подсказывается содержанием балета и его историческим 

рисунком, проработка собирательных образов, исполняемых массой, достижение 

выразительности и цельности их, повышение роли и значения в спектакле 

массовых эпизодов как самостоятельного элемента сценического действия и, 

наконец, борьба за должную роль режиссуры в балете для достижения четкости и 

последовательности в развитии сценического действия»206.  

И.А. Моисеев подошел к новой постановке очень ответственно, творческий 

процесс создания спектакля захватил его полностью. В тетради, которую он вел в 

то время, были представлены зарисовки хореографических групп и 

декорационного оформления будущего балета, заметки по составам, обширный 

перечень бутафории для каждой сцены207. Сам И.А. Моисеев так описывал ход 

постановочной работы: «В моем распоряжении было только полтора месяца <…> 

Я репетировал с утра до ночи, вызывая артистов по группам, а ночью готовясь к 

следующей репетиции»208. Действительно, для создания подобного 

хореографического произведения это был критически короткий срок, особенно, 

если вспомнить тот факт, что А.А. Горский осуществил свою постановку только 

спустя восемь лет после появления замысла.  

Сохранившиеся планы репетиций нового балета подтверждают, как плотно 

велась работа над премьерой 1932 года209. Балетный дирижер Большого театра 

Ю.Ф. Файер, руководивший музыкальной частью спектакля И.А. Моисеева, 

впоследствии отмечал, что «не следовало браться за крупную и серьезную работу 

в спешном порядке, как того хотела дирекция, чтобы под самый конец сезона 

                                                 
206 Моисеев И.А. Уход от условностей. Принципы постановки «Саламбо» // Советское 

искусство. 1932. 15 апреля. С. 4. 
207 Монтировки балета «Саламбо», постановка И.А. Моисеева. 1931 // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 7. Ед. 

хр. 41. Л. 31. 
208 Моисеев И.А. Я вспоминаю… Гастроль длиной в жизнь. М.: Согласие, 1998. С. 25 – 26. 
209 Монтировки балета «Саламбо», постановка И.А. Моисеева. 1931 // РГАЛИ. Ф. 648. 

 Оп. 7. Ед. хр. 41. Л. 38. 
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показать премьеру»210. Достаточно скептически о грядущем спектакле 

высказалась директор Большого театра Е.К. Малиновская, заявив, что 

«предполагалось первоначально поставить балет “Дочь Фараона”, но музыка 

оказалась очень слабой. По просьбе балетной труппы было решено поставить 

балет “Саламбо”, который не особенно выше балета “Дочь Фараона”»211. В 

противовес Е.К. Малиновской высказался солист балета Л.А. Жуков, по его 

мнению, «следовало полностью восстановить работу Арендса и Горского, как 

лучший из балетов»212. Хореограф высказал сомнения в успешности новой 

постановки И.А. Моисеева и предложил Художественному совету посмотреть то, 

что сделано по этому балету. Его мысли оспорил М.М. Габович, заметив, что 

«старая постановка сейчас возобновлена быть не может, ибо другое время, и если 

был жив Горский, то и он ставил бы по-другому»213.  

Хореографию спектакля оттачивал сам И.А. Моисеев, в помощь которому 

были даны опытные репетиторы – Е.И. Долинская и А.М. Монахов. И.А. Моисеев 

прекрасно знал не только возможности труппы в целом, но и особенности 

индивидуальности каждого танцовщика. Ведущие партии в первых спектаклях 

были поручены М.М. Габовичу (Мато), в очередь с которым главную мужскую 

партию исполнял сам хореограф, Н.Б. Подгорецкой и Л.М. Банк (Саламбо)214, 

Л.А. Лащилину и А.Д. Булгакову  (Гамилькар), А.А. Царману и А.И. Давыдову 

(Абдолорим), Н.М. Ларионову (Нар-Гавас)215.  

Несмотря на сжатые сроки, большое внимание при подготовке уделялось 

бутафории и реквизиту. В качестве примера приводим перечень, сделанной 

                                                 
210 Файер Ю.Ф. О себе. О музыке. О балете / Лит. запись Ф. Розинера. М.: Советский 

композитор. 1974. С. 264 – 265. 
211 Протокол заседания художественного совета по обсуждению музыки В.В. Небольсина для 

номеров балета «Саламбо» муз. Арендса, Равеля, Глазунова, Балакирева, Цфасмана. 21 апреля 

1932 // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 5. Ед. хр. 1. Л. 1. 
212 Там же. 
213 Там же. 
214 Среди составов на эту партию в рабочей тетради И.А. Моисеева значится также М.Т. 

Семенова. 
215 Афиша балета «Саламбо» А.Ф. Арендс. 14, 15 июня 1932 г. «Саламбо». Арендс А.; балетм. 

Моисеев И.А., худ. Соколов П.И. 1932 г. // Музей Государственного академического Большого 

театра России. ГАБТ КП-3203/105. 
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хореографом для картины «Лагерь» третьего действия балета: 8 прямоугольных 

щитов, 30 плетеных щитов, 20 широких мечей, 7 круглых маленьких щитов, 7 

коротких мечей, большая веревочная сеть 3 на 8 метров, убитый белый ягненок, 4 

кривые сабли для бедуинов, 18 дротиков с хвостами конского волоса, 5 слонов, 30 

чучел мертвых воинов, 60 щитов для тяжелой пехоты Карфагена, 60 шлемов для 

карфагенян и 60 копий – 2 метра длиной и др.216 После премьеры работу 

художника П.И. Соколова оценивали критически и даже иронически, 

характеризуя ее «за исключением интересных и ярких костюмов» как «образчик 

смешения всевозможных стилей, методов и приемов»217, упоминая о его 

«трафаретной помпезности»218 и замечая, что «декорации П. Соколова только 

выигрывают, чем в больших потемках они находятся»219. Эти мнения разительно 

отличались от единодушно восторженных оценок оформления К.А. Коровина в 

спектакле А.А. Горского 1910 года.  

Премьера балета «Саламбо» состоялась 14 июня 1932 года.  

В связи с тем, что постановка И.А. Моисеева считается новой версией 

балета А.А. Горского 1910 года, рассматривать спектакль И.А. Моисеева 

необходимо в тесной связи с первоисточником. 

Либретто А.А. Горского было переделано И.А. Моисеевым. По его же 

признанию, ставить удачно он мог только по собственному сценарию220. Число 

действий в его спектакле сократилось с пяти до трех, число картин осталось 

прежним – семь. И.А. Моисеев исключил из своей редакции прежнюю седьмую 

картину (свадьба Саламбо и Нар-Гаваса), соединил в одну бывшие третью и 

четвертую (встреча Мато и Саламбо на террасе и возвращение Гамилькара в 

                                                 
216

  Моисеев И.А. Папка газетных вырезок // Музей Государственного академического Большого 

театра России. Л. 4. 
217 Долгополов М., Юдин Н. Обновленное «Саламбо» // Советское искусство. 1932. № 29. 17 

июня. С. 3. 
218 Ивинг В.П. «Футболист», «Коппелия», «В Большом театре», «Московский балет», 

«Комедианты», «Молодежные спектакли», «Саламбо», «Уроки балетного сезона» и др. (о 

спектаклях Большого театра). Статьи. Автограф и машинопись. 1930–1932 // РГАЛИ. Ф. 2694. 

Оп. 1. Ед. хр. 51. Л. 62. 
219 Там же. Л. 69. 
220 Моисеев И.А. Я вспоминаю… Гастроль длиной в жизнь. М.: Согласие, 1998. С. 26. 
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Карфаген), ввел сцену в лагере наемников (шестая картина), где происходил 

«обряд кровного братания Мато и Нар-Гаваса, войска которых объединяются для 

совместного нападения на Карфаген, который не желает расплатиться с 

наемниками за давнюю службу»221. Образы военачальников обрели у И.А. 

Моисеева национальную характеристику и представляли теперь различные 

народности: среди них были иудей, ибереец, египтянин, галл, тевтонец и грек.  

Для постановки И.А. Моисеева оригинальная партитура была дополнена. В 

афише сообщалось о финале балета «соч. В. Небольсина»222, из откликов на 

премьеру известно, что отдельные номера шли под вставные произведения А.К. 

Глазунова и А.Н. Цфасмана223, В.П. Ивинг упоминает среди авторов 

использованной музыки А.А. Крейна224.  

Сохранившийся протокол заседания Художественного совета по 

обсуждению музыки балета «Саламбо»225 проясняет этот вопрос: «в балет 

«Саламбо» введены два танца музыки А.А. Крейна и А.Н. Цфасмана и «Исламей» 

М.А. Балакирева. В.В. Небольсиным написан танец галлов в первой картине»226.  

Новую музыкальную редакцию собирал Ю.Ф. Файер. В воспоминаниях он 

писал: «должен со всей самокритичностью по отношению к самому себе – 

музыкальному руководителю постановки – признать, что не следовало столь 

                                                 
221 Гос. академ. Большой театр. Москва. «Саламбо» балет / Вступ. ст. И.Р. М.: ГИХЛ, 1932. С. 

23 – 31. Полное либретто И.А. Моисеева см. в приложении 6 к настоящей работе. Либретто 

А.А. Горского – в сб. Александр Горский: балетмейстер, художник, фотограф. Из коллекции 

Музея Государственного академического Большого театра России / Авт.-сост.: Е.А. Чуракова, 

Е.А. Фролова, Т.Г. Сабурова, С.А. Конаев; вступ. ст. Л.Г. Хариной, Т.Г. Сабуровой. – М.: Фонд 

«Связь Эпох», 2018. С. 118 – 123. 
222 Афиша балета «Саламбо» А.Ф. Арендс. 14, 15 июня 1932 г. «Саламбо». Арендс А.; балетм. 

Моисеев И.А., худ. Соколов П.И. 1932 г. // Музей Государственного академического Большого 

театра России. ГАБТ КП-3203/105. 
223 Долгополов М., Юдин Н. Обновленное «Саламбо» // Советское искусство. 1932. 17 июня.  

№ 29. С. 3. 
224 Ивинг В.П. «Футболист», «Коппелия», «В Большом театре», «Московский балет», 

«Комедианты», «Молодежные спектакли», «Саламбо», «Уроки балетного сезона» и др. (о 

спектаклях Большого театра). Статьи. Автограф и машинопись. 1930–1932 // РГАЛИ.  

Ф. 2694. Оп. 1. Ед. хр. 51. Л. 62. 
225 Протокол заседания Художественного совета по обсуждению музыки В.В. Небольсина для 

номеров балета «Саламбо» муз. Арендса, Равеля, Глазунова, Балакирева, Цфасмана. 21 апреля 

1932 // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 5. Ед. хр. 1. 2 Л.  
226 Там же. Л. 1. 
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произвольно относиться к музыке Арендса, как это сделали мы: сократив балет до 

четырех [в действительности трех. – К.М.] актов (из пяти актов, семи картин), мы 

решили дополнить его пьесами авторов разных и выбранных достаточно случайно 

(А. Глазунов, В. Небольсин, А. Цфасман). Мы хотели представить музыку балета 

более “выигрышной”, но подошли поверхностно к делу, о котором теперь я 

вообще сожалею, как об ошибке: балет Арендса “модернизировать” было не 

нужно…»227. Еще суровее оценивал работу постановочной группы сын 

композитора А.А. Арендс: «Балет “Саламбо” был возобновлен Большим театром 

в 1936 году [в действительности в 1932. – К.М.] в постановке И.А Моисеева в 

музыкальной редакции, так называемых “соавторов” во главе с В.В. 

Небольсиным, которые, пользуясь тем, что Арендса уже не было в живых, 

решили на его балете, как говорится, подработать путем бесцеремонного 

вторжения в многолетний труд Андрея Федоровича»228.  

Задача преодолеть эклектичность музыки легла на плечи Ю.Ф. Файера и 

И.А. Моисеева. 

Спектакль открывался картиной пира наемников в садах Гамилькара, 

находящихся в предместьях Карфагена. В версии А.А. Горского перед зрителями 

разворачивалась роскошная процессия, приближенная к описаниям этой сцены в 

романе Г. Флобера. В этой же сцене появлялся Мато. Услышав стон заключенных 

рабов (эти звуки изображал хор)229, он приказывал освободить несчастных 

узников. Рабы указывали на закованного в цепях Спендия, который хорошо играл 

на свирели. Мато отпускал Спендия, чтобы тот поиграл для собравшихся на 

свирели. В самый разгар пира один из воинов наемников падал замертво будто 

отравленный, что приводило к волнению среди собравшихся воинов. Начинался 

погром, во время которого освобождали пленных, в том числе Спендия. Другое 

                                                 
227 Файер Ю.Ф. О себе. О музыке. О балете / Лит. запись Ф. Розинера. М.: Советский 

композитор. 1974. С. 265. 
228 Переписка с трудящимися о написании монографии о творчестве дирижера А.Ф. Арендса и 

возобновлении балета «Саламбо», постановке балета «Витязь в тигровой шкуре», гастролях 

миланского театра «Ла Cкала» на сцене Большого театра и др. 29 дек. 1963 – 21 декабря 1964 // 

РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 11. Ед. хр. 94. Л. 5. 
229 Дело о приобретении партитуры «Саламбо» // РГАЛИ. Ф. 659. Оп. 1. Ед. хр. 559. Л. 25.  
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настроение этой сцене придал И.А. Моисеев: «не праздник в садах, а втиснутая в 

каменный мешок внутреннего сада толпа, в которой готово всплеснутся ничем не 

заглушаемое недовольство»230.  

Ярким моментом картины был выход Саламбо, которая появлялась, 

медленно спускаясь с лестницы расположенной в центре сцены, приковывая 

взгляды всех присутствующих. Облик Саламбо, представленный в спектакле А.А. 

Горского художником К.А. Коровиным (длинный хитон и простирающаяся по 

полу тяжелая мантия, массивная корона, усыпанная многочисленными нитями 

жемчуга)231, а в версии И.А. Моисеева – П.И. Соколовым (сценический костюм из 

легкой ткани, лаконичное головное украшение)232 во многом определял и 

пластический характер роли. 

Саламбо обращалась к воинам с негодованием за учиненный погром, грозя 

им местью богов.  

Изначально в этой сцене А.А. Горский предполагал монолог-песнь 

Саламбо, которую артистка должна была исполнять средствами условной 

пантомимы, дополненной приемами безмолвной артикуляции. В ней героиня 

рассказывала бы о деяниях родоначальника ее фамилии Мелькарта – «Он 

преследовал в лесу чудовище с женским телом, с хвостом, извивавшимся по 

сухой листве, как серебряный ручей. И он дошёл до луга, где какие-то существа, 

полуженщины, полудраконы, сидели вокруг большого костра, опираясь на свои 

хвосты. <…> Потом Саламбо рассказала, как Мелькарт, победив Мазизабала, 

укрепил на носу своего корабля его отрубленную голову»233. Однако, 

                                                 
230  Ончурова Н. Две постановки «Саламбо» в 1910 и 1932 годах // Советский балет. 1987. № 2 

(33). Март – апрель. С. 46. 
231 Сахаров Михаил Алексеевич (Фотограф). Негатив. Гельцер Е.В. в роли Саламбо. «Саламбо». 

Москва, Императорский Большой театр. 1911 г. 18 х 13 см // ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Отдел 

декорационно-изобразительных материалов. НФ 37799. 
232 Сахаров Михаил Алексеевич. Фотография. Н.Б. Подгорецкая в роли Саламбо. «Саламбо». 

Арендс А.; 1932, балетм. Моисеев И.А., худ. Соколов П.И. 1932 г. 22 x 16 см // Музей 

Государственного академического Большого театра России. ГАБТ КП-1620/366. ФОТ-383. 
233 Флобер Г. Саламбо (пер. с франц. яз. Н. Минского). М.: Известия, 1992. С. 15. 
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балетмейстер был вынужден отказаться от этой сцены, столкнувшись с 

сопротивлением Е.В. Гельцер, назвавшей этот монолог «сплошной фальшью»234.  

Возмущениям Саламбо отвечал Мато, объясняя, что принял смерть воина за 

результат злого умысла. Саламбо примирительно протягивала ему чашу с вином, 

что вызывало ревность у Нар-Гаваса, начальника бедуинов. Он ранил Мато, 

стреляя ему в руку. Начиналось всеобщее волнение, Саламбо спешно удалялась в 

сопровождении жрецов. Спендий убеждал Мато, что для того, чтобы овладеть 

Саламбо, необходимо украсть священный плащ богини Танит. 

Во второй картине, действие которой происходило в храме богини Танит, 

А.А. Горский позволил себе отойти от литературного первоисточника и внести 

фантастический элемент – оживших богов. Это в определенной степени было 

данью традициям классического балета и позволяло сделать картину насыщенно 

танцевальной. Сама сцена была густонаселенной по числу участников – здесь 

появлялись боги Молох и Эшмун, божественные жрицы (тридцать пять 

танцовщиц), кабиры и патеки (двадцать танцовщиков) и включала различные 

хореографические формы – сольные и групповые танцы, развернутые 

кордебалетные композиции. Это фантастическое действо прерывалось 

вторжением в храм Мато вместе с его рабом Спендием. Мато удавалось сорвать с 

фигуры богини Танит священный заимф.  

В либретто спектакля И.А. Моисеева описание второй картины лаконично: 

«Спустившись по веревочной лестнице, Мато и Спендий через колодезь попадают 

в подземелье храма богини Таниты». Однако, в другом документе – 

«Монтировках балета “Саламбо”»235, направленность второй картины совпадает с 

тем, что было у А.А. Горского (в либретто И.А. Моисеева она представлена как 

третья) – здесь разворачивалась насыщенно хореографическая сцена – танцевали 

шестнадцать дев с большими блестящими плоскими чашами, двенадцать дев с 

                                                 
234 Балетмейстер А.А. Горский: Материалы. Воспоминания. Ст. / Рос. акад. наук и др.; [Сост. Е. 

Суриц и Е. Белова]. СПб.: Дмитрий Буланин (ДБ), 2000. С. 15. 
235 Монтировки балета «Саламбо», постановка И.А. Моисеева. 1931 // РГАЛИ. Ф. 648.  

Оп. 7. Ед. хр. 41. Л. 41. 
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покрывалами, на шее которых на ленточках висели голуби, двенадцать жриц, 

солисткой исполнялся «Змеиный танец».  

Мато крал заимф и скрывался вместе со Спендием, убивая живущего при 

храме жреца. 

Следующая картина (третья) у А.А. Горского переносила действие в покои 

дворца Саламбо. Здесь скучающую принцессу развлекали своим танцем рабыни, 

затем по просьбе Таанах она танцевала сама. Героиней овладевало мистическое 

настроение. Саламбо просила пришедшего Шехобарима показать ей покрывало 

богини Танит, но получала от него отказ. 

Появлялся Мато, чтобы подарить ей заимф. Но испуганная Саламбо 

призывала к помощи, ударяя в жертвенные чаши. Сбегались слуги, пораженная 

ужасом Саламбо предостерегала их: «Не касайтесь его! На нем покрывало 

богини! Проклятье тебе, оскорбившему Танит»236. Мато спешно удалялся со 

сцены, пробегая через толпу слуг.  

В спектакле И.А. Моисеева третья и четвертая картина – по либретто А.А. 

Горского были объединены. Эту сцену хореограф, также как и А.А. Горский, 

решил серией танцевальных эпизодов: пляска полуобнаженных рабынь, танец 

Саламбо с двумя лотосами, танец рабынь с медными кроталиями. 

Саламбо погружалась в раздумья, вспоминая впечатления прошедшего дня, 

и засыпала. Ей виделся храм Танит, верховный жрец Шахабарим и Мато, 

смотрящий на статую богини. Визуальным центром этой сцены являлась 

огромная статуя богини Танит, заключающая в своей фигуре треугольник – 

священный символ Карфагена, почитаемая как небесная, лунная богиня и символ 

плодородия: над ней возвышалась луна, а по бокам – колоны из натянутой ткани, 

уходящие под колосники сцены (Илл. 3).  

Пробудившись, карфагенская принцесса видела перед собой Мато, 

окутанного заимфом. В ужасе Саламбо звала на помощь – собравшиеся евнухи 

хотели убить Мато, но не могли это сделать из-за священного плаща Танит.  

                                                 
236 Балетмейстер А.А. Горский: Материалы. Воспоминания. Ст. / Рос. акад. наук и др.; [Сост. Е. 

Суриц и Е. Белова]. СПб.: Дмитрий Буланин (ДБ), 2000. С. 120. 
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Появлялись Гамилькар и верховный жрец храма Танит Шахабарим. Жрец 

предлагал Саламбо отправиться в лагерь Мато и забрать заимф. Саламбо 

повиновалась его решению и удалялась. 

Следом выходили жрецы Молоха. В комментариях И.А. Моисеев так 

описывал образ этих персонажей: «С красными лицами, в траурных одеждах. 

Суровые, внушающие страх. Серьги в ушах в форме цепочек, соединяющиеся 

вместе на шее»237. Опасаясь несчастий, которые боги могут послать на Карфаген 

из-за похищения заимфа, они убеждали Гамилькара принести в жертву Молоха 

маленького сына Гамилькара Ганибала. Но, Гамилькар обманывал жрецов, выдав 

за своего сына ребенка одного из рабов. 

Четвертая картина в спектакле А.А. Горского проходила в большом круглом 

зале во дворце Гамилькара. Его, выезжающего на колеснице, приветствовали 

слуги, рабы и рабыни. Спускаясь по лестнице, появлялась Саламбо, 

сопровождаемая свитой и Шехобаримом. Далее следовала серия пантомимных 

сцен – объяснение Саламбо с Гамилькаром по поводу исчезновения священного 

заимфа, приказ Шехобарима Саламбо отправиться за ним в лагерь наемников, 

подмена ребенка, которого планировали принести в жертву богу Молоху.  

Пятая картина разворачивалась на площади у храма Камона. Все 

танцевальные эпизоды подготовляли к жертве Молоху: группой молящихся перед 

статуей Ваала исполнялся медленный танец (адажио), танец со священными 

змеями. 

В версии И.А. Моисеева пятая картина также посвящалась 

жертвоприношению Молоху и была густонаселенной – появлялись 24 

плакальщицы в белых длинных одеждах с распущенными волосами, 12 

фанатиков, 16 жрецов в масках, 12 жрецов Камона и 12 жрецов кабиров. Под 

звуки двух десятков барабанов 16 жрецов исполняли священные пляски в 

устрашающих масках (Илл. 4). В финале церемонии происходил обряд 

жертвоприношения. 

                                                 
237 Монтировки балета «Саламбо», постановка И.А. Моисеева. 1931 // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 7. Ед. 

хр. 41. Л. 43. 
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В шестой картине балета А.А. Горского действие происходило в лагере 

Мато. Здесь исполнялись танцы галльских воинов, ливийский и греческий танец, 

танец бедуинов, шествие с факелами. Появлялась Саламбо, которая должна была 

вернуть народу священный заимф. Е.В. Гельцер, исполнительница главной 

партии вспоминала: «Здесь Горский сделал очень тонкую по вкусу и красивую 

мизансцену в танцевальном хореографическом рисунке. В продолжение всего 

адажио Мато мыслит, что Саламбо — это и есть богиня Танит, и Саламбо, 

заражаясь его экстазом, на момент тоже верит в это. Окутав Саламбо священным 

покрывалом, как божество, поставив ее на пьедестал, Мато приносит ей в жертву 

вино, плоды, цветы. Саламбо, привыкшая видеть вокруг себя евнухов, была 

поражена могучей силой этого человека. Все последующие группы этого адажио 

были оправданы чувством веры в ее божественность. Она вставала ему на плечо. 

Потом она летела»238.  

Саламбо удавалось отвлечь Мато и незаметно забрать у него священный 

заимф. Нарр-Авас расправлялся с лагерем Мато, поджигая его, а самого 

военачальника он захватывает в плен.  

У И.А. Моисеева в этой картине происходил обряд братания Мато и Нар-

Гаваса, которые объединялись с целью нападения на Карфаген. Эта сцена была 

представлена массовыми танцами – танец кельтов, который сопровождался 30-ю 

артистами миманса, бедуины, ливийский танец. 

В последней картине (седьмой) в спектакле А.А. Горского главная героиня, 

возвратившая народу священный заимф, объявлялась невестой Нар-Гаваса. Толпа 

приветствовала молодоженов. Поздравляя Саламбо и Нар-Гаваса, танцевала 

богиня Танит. Перед ними, сидящими на троне вместе с Гамилькаром, проводили 

израненного Мато. Сцена смерти Мато была сыграна Мордкиным предельно 

натуралистично: «Он внешне своим видом изуродованного, окровавленного 

человека должен был вызвать огромную жалость, а этого не было. Если бы он 

страдал от чувства любви к Саламбо, — это одно, а он страдал от ран, от 

                                                 
238 Балетмейстер А.А. Горский: Материалы. Воспоминания. Ст. / Рос. акад. наук и др.; [Сост. Е. 

Суриц и Е. Белова]. СПб.: Дмитрий Буланин (ДБ), 2000. С. 127.  
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физической боли. Искривлялось, искажалось, уродливо дергалось его лицо, 

получалась гримаса, какая-то уродливая маска. Я говорила ему: Это граничит с 

“клиникой”. Теперь бы я сказала — натурализм»239. 

Саламбо протягивала ему чашу с питьем. Не в силах справиться с 

пронизывающими ее переживаниями, героиня погибала от разрыва сердца. Финал 

балета, по мнению главной исполнительницы Е.В. Гельцер, был логически не 

оправдан: «Смерть Саламбо от разрыва сердца всегда мне казалась фальшивой. 

<…> Препятствовало мне то, что Саламбо не любила по-настоящему, а 

мизансцена была сделана Горским так, что зритель должен был думать, будто она 

умирает от любви к Мато. Отсюда и получался наигрыш, фальшь»240.  

В седьмой картине в спектакле И.А. Моисеева Саламбо проникала в палатку 

Мато, чтобы забрать плащ Танит. Мато убеждал ее в своей любви, и Саламбо 

покорно принимала его ласки. Утомленный, он засыпал. Саламбо должна была 

убить его, но не могла найти волю это сделать. Забрав заимф, она уходила. 

Начинался пожар, который организовывал Нар-Гавас, задумавший отомстить 

Мато. Горел лагерь Мато. Во время пожара Гамилькар и Нар-Гавас с помощью 

слонов громили лагерь Мато. Израненного Мато ловили сетями (Илл. 5). 

Гамилькар торжествовал. Саламбо бросала к его ногам заимф и умирала вместе с 

Мато. 

Балет «Саламбо» А.Ф. Арендса в постановке И.А. Моисеева стал настоящей 

социальной драмой. В отличие от спектакля А.А. Горского, в нем гораздо меньше 

внимания было отведено любовным взаимоотношениям главных героев. 

Хореограф убрал из либретто многочисленные описания пантомимных 

монологов, которыми изобиловал балетный сценарий А.А. Горского. Это 

специально оговаривалось в брошюре, выпущенной к премьере. «…“ошибка” 

[Флобера, введшего в роман слишком много этнографического, бытового и 

исторического материала и уделившего меньше внимания героине. – К.М.] 

                                                 
239

 Там же. С. 128. 
240 Гельцер Е.В. Искусство правды и красоты. Из моего творческого опыта // Советское 

искусство. 1937. № 32. 11 июля. С. 4. 
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значительно повышает ценность материала, как материала для спектакля: она 

позволяет строить спектакль не на одном раскрытии образа героини, а на 

развертывании всего красочного полотна, изображающего одну из страниц 

своеобразной жизни Карфагена. В частности, эта “ошибка” позволяет при 

постановке балета “Саламбо” показать первым планом не только 

индивидуальность исполнителей центральных ролей, но и коллектив 

исполнителей собирательных образов (Карфаген, наемников, жрецов и т.п.), 

которые в большинстве классических балетов составляют лишь вспомогательный 

фон для главных персонажей»241. 

Мир древнего Карфагена, описанный Г. Флобером, разворачивался в балете 

пышно и достоверно. В рукописях В.П. Ивинга, внимательно следившего за 

успехами И.А. Моисеева с его первых шагов на поприще балетмейстера, 

сохранились следующие строки об увиденном спектакле: «Слоны, грузные 

расписные колонны храмов, колоссальные статуи идолов, торжественные 

шествия, зловещие обряды варварских культов, гигантские лестницы, 

упирающиеся в черноту ночного неба, утыканного голубоватыми огоньками 

звезд, причудливые пестрые одежды, перья головных уборов, отблески на латах, 

звериные шкуры, – словом, вся парадная пышность, которой так склонен 

окружать свои спектакли Большой театр, – налицо и в “Саламбо”»242. 

Завораживающим калейдоскопом проходили перед зрителями экзотические 

танцы: с мечами, ритуальный, «Змеиный». Дополняли колоритную картину 

многочисленные кордебалетные группы – девы с чашами и покрывалами, жрицы, 

рабы и рабыни, пленные, воины. В этом пиршестве отсутствовали случайные 

персонажи, каждый из участников имел точную актерскую задачу в спектакле.  

И.А. Моисеевым были также введены эффектные эпизодические 

персонажи, такие – как, например, Фанатик, партию которого исполнял А.М. 

                                                 
241 Государственный академический Большой театр. Балет «Саламбо»: буклет. М.: ГИХЛ, 1932. 

С. 7. 
242

 Ивинг В.П. «Футболист», «Коппелия», «В Большом театре», «Московский балет», 

«Комедианты», «Молодежные спектакли», «Саламбо», «Уроки балетного сезона» и др. (о 

спектаклях Большого театра). Статьи. Автограф и машинопись. 1930–1932 // РГАЛИ. 

 Ф. 2694. Оп. 1. Ед. хр. 51. Л. 6. 
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Мессерер. Танец Фанатика оказался настолько удачным, что впоследствии много 

исполнялся А.М. Мессерером в концертах. В.П. Ивинг относил его сольный 

номер к числу «самых ярких кусков спектакля» и признавался, что «Мессерер не 

только проявил себя блестящим танцовщиком, но и сумел дать яркий облик 

исступленного фанатика, одного из наиболее варварских и сумрачных культов – 

культа Молоха – человекопожирателя. Трясущиеся голова, взгляд одержимого, 

экстатические судорожные движения производят впечатление неизгладимое»243.  

Много лет спустя о нем в подробностях вспоминала Е.К. Фарманянц, 

участвовавшая в балете ученицей: «В “Саламбо” я участвовала совсем маленькой, 

в первом классе. Я помню, что мы с Юрой Гербером участвовали (изображали 

фанатиков, служителей?), а главным фанатиком был Асаф Мессерер. Он первым 

прыгал в пасть к священному льву, а за ним кидали нас в огонь, двух бродяг»244. 

Как удавшиеся выделялись и другие эпизодические номера: танцы с мечами, 

восточный, танец на щитах245. Отмечалась удача одного из сольных номеров 

главной героини: «Положительно сверкающим кажется классический танец 

Саламбо (Подгорецкая) на фоне гебраизированного и по музыке, и по движениям 

танца»246.  

Выразительно и напряженно были поставлены массовые эпизоды, в 

особенности – батальный финал, когда во время пожара армии Гамилькара и Нар-

Гаваса на боевых слонах штурмовали лагерь Мато. Задача преодолеть 

«формализм, который пренебрегает смысловой стороной спектакля и снижает 

                                                 
243 Ивинг В.П. «Футболист», «Коппелия», «В Большом театре», «Московский балет», 

«Комедианты», «Молодежные спектакли», «Саламбо», «Уроки балетного сезона» и др. (о 

спектаклях Большого театра). Статьи. Автограф и машинопись. 1930– 1932 // РГАЛИ.  

Ф. 2694. Оп. 1. Ед. хр. 51. Л. 68. 
244 Беседа автора диссертации с Е.К. Фарманянц 9 февраля 2014 года (см. приложение 4). 
245 Долгополов М., Юдин Н. Обновленное «Саламбо» // Советское искусство. 1932. 17 июня. № 

29. С. 3. 
246 Ивинг В.П. «Футболист», «Коппелия», «В Большом театре», «Московский балет», 

«Комедианты», «Молодежные спектакли», «Саламбо», «Уроки балетного сезона» и др. (о 

спектаклях Большого театра). Статьи. Автограф и машинопись. 1930–1932 // РГАЛИ. Ф. 2694. 

Оп. 1. Ед. хр. 51. Л. 68. 
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значение режиссуры в балете»247, поставленная перед собой балетмейстером, 

успешно им решалась. 

Меньше внимания, чем массовым сценам, И.А. Моисеев уделил партиям 

главных героев. В своей статье он говорил о необходимости отказаться от 

штампов, в связи с тем, что «совершенно пассивна роль массы, которая не имеет 

самостоятельного значения в спектакле и призвана быть лишь фоном для 

балерины»248. Подобное можно считать данью времени, и для первой половины 

1930-х годов воспринималось как положительное качество постановки. 

«Балетмейстер И. Моисеев, делая акцент на массовость балета и на выявление в 

нем собирательных образов, значительно ограничил роль отдельных ведущих 

персонажей “Саламбо”. По-новому приходится работать исполнителям в сольных 

танцах, которые являются одной из частей, связанных между собой эпизодов, и 

поэтому рисунок танца сочетается с движением аккомпанирующей ему массы. 

Налета гастрольности, довлеющего значения балерины над массой здесь не 

чувствуется. Роль Саламбо, исполняемая Н. Подгорецкой, прекрасно 

укладывается в рамки, поставленные этой творческой задачей. Но и будучи 

ограничена тремя-четырьмя танцами на протяжении всего балета, проведенными 

ею с большим мастерством и драматической выразительностью, артистка создает 

запоминающийся образ. Еще меньше танцев у исполнителя главной мужской 

роли Мато (И. Моисеев)»249. 

Работа над «Саламбо», по общему признанию, не принесла Моисееву 

победы. Рецензенты спектакля оценили ее в духе официальных рецензий 1930-х 

гг.: «В целом постановка балета “Саламбо”, по своему содержанию и 

мировоззрению чуждого и далекого советскому зрителю, не выполняет основных 

задач реконструкции советского балета. Но все же она может быть записана в 

                                                 
247 Моисеев И. Уход от условностей. Принципы постановки «Саламбо» // Советское искусство. 

1932. 15 июня. № 27. С. 4. 
248 Там же.  
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 Долгополов М., Юдин Н. Обновленное «Саламбо» // Советское искусство. 1932. 17 июня. 
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актив Большого театра благодаря удачному разрешению ряда новых творческих 

задач»250.  

В.П. Ивинг отмечал несоответствие намеченных И.А. Моисеевым целей и 

способов их достижения. По его мнению, в свете помпезности спектакля и его 

оформления «утверждение постановщика “Саламбо” И. Моисеева, будто его 

лозунгом является борьба с “эстетностью” звучит не убедительно»251. Кроме того, 

по мнению критика, И.А. Моисеев «считает своим долгом бороться против старой 

формы балета, которую находит чересчур “эстетной”, против выпячивания роли 

балерины в ущерб массовым танцам252. «Моисеев рассматривает “Саламбо” как 

этап, облегчающий молодым артистам переход к новому репертуару. <…> 

Окончательно отвратить артиста от старого репертуара можно лишь тогда, когда в 

пьесах нового репертуара будут иметься роли, не только не уступающие старым, 

но и даже более выигрышные»253. В целом, по мнению В.П. Ивинга, И.А. 

Моисееву не хватало «смелости», а новое в его спектакле не являлось 

«значительным и ярким»254. Ю.Ф. Файер вспоминал о постановке как о неудачной 

и утверждал, что «неудача эта была общей, а не только постановщика»255. 

Балет «Саламбо» в хореографии И.А. Моисеева прошел в Большом театре 

14 раз, последний – 1 апреля 1933 года. Хореограф связывал причины скорого 

ухода балета из репертуара из-за порчи декораций256.  

Интересно, что жизнь этого балета могла бы продолжиться спустя три 

десятилетия – в 1964 году вопрос о возобновлении Саламбо был поднят сыном 

                                                 
250  Там же. 
251 Ивинг В.П. «Футболист», «Коппелия», «В Большом театре», «Московский балет», 

«Комедианты», «Молодежные спектакли», «Саламбо», «Уроки балетного сезона» и др. (о 

спектаклях Большого театра). Статьи. Автограф и машинопись. 1930–1932 // РГАЛИ. Ф. 2694. 

Оп. 1. Ед. хр. 51. Л. 62. 
252  Там же. Л. 67–68. 
253 Там же. Л. 68–69. 
254 Ивинг В.П. «Футболист», «Коппелия», «В Большом театре», «Московский балет», 

«Комедианты», «Молодежные спектакли», «Саламбо», «Уроки балетного сезона» и др. (о 

спектаклях Большого театра). Статьи. Автограф и машинопись. 1930–1932 // РГАЛИ. Ф. 2694. 

Оп. 1. Ед. хр. 51. Л. 62. 
255 Файер Ю.Ф. О себе. О музыке. О балете / Лит. запись Ф. Розинера. М.: Советский 

композитор, 1974. С. 264. 
256 Моисеев И.А. Я вспоминаю…: Гастроль длиною в жизнь. М.: Согласие, 1998. С. 26. 
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А.Ф. Арендса. В своем письме директору театра М.И. Чулаки он настоятельно 

просил о возобновлении спектакля в музыкальной редакции отца, критически 

отзываясь об использовании в версии И.А. Моисеева вставок сторонних 

композиторов257. Однако данная инициатива была отклонена258. Решение М.И. 

Чулаки не возобновлять балет И.А. Моисеева, поставленный еще в 1932 году, 

было вполне объяснимо. Многоактный, разноплановый спектакль «Саламбо», 

построенный во многом по законам драмбалета, не вписывался в новую 

репертуарную политику театра. В истории Большого театра началась эпоха Ю.Н. 

Григоровича.  

 

 

2.3. Балет «Три Толстяка» В.А. Оранского 

 

 

 

В 1935 году, спустя три года после постановки «Саламбо» А.Ф. Арендса, 

И.А. Моисеев обратился к воплощению в балетном спектакле нового сюжета – 

повести Ю.К. Олеши «Три Толстяка». Эту работу хореограф создавал вместе со 

своими единомышленниками – композитором В.А. Оранским и художником Б.А. 

Матруниным. С ними И.А. Моисеева впоследствии связывало продолжительное 

сотрудничество – В.А. Оранский написал музыку для его первого балета 

«Футболист», и с ним же велась работа над неосуществленной постановкой 

«Конька-Горбунка», Б.А. Матрунин с 1938 по 1946 год работал в 

Государственном академическом ансамбле народного танца СССР.  

Аллегорическая сказка Ю.К. Олеши повествовала о противостоянии друзей 

народа (оружейника Просперо, гимнаста Тибула, доктора Гаспара и цирковой 
                                                 
257 Переписка с трудящимися о написании монографии о творчестве дирижера А.Ф. Арендса и 

возобновлении балета «Саламбо», постановке балета «Витязь в тигровой шкуре», гастролях 

миланского театра «Ла Cкала» на сцене Большого театра и др. 29 дек. 1963 – 21 декабря 1964 // 

РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 11. Ед. хр. 94. Л. 4. 
258 Там же. Л. 5. 
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артистки Суок) Трем Толстякам, олицетворяющим власть капитала. Используя 

сказочный жанр, Ю.К. Олеша обнажал изъяны и контрасты капиталистического 

строя, изображал прообраз социалистической революции в форме восстания 

народных масс во главе с оружейником Просперо против господства трех 

Толстяков. За кажущейся легкостью сюжета скрывались острые мотивы борьбы 

против социального неравенства, противостояние злу и несправедливости, 

стремление к обретению мирной, благополучной жизни. 

Ранее это произведение было воплощено на драматической сцене – в 

Московском художественном академическом театре в 1930 году. Постановку 

тогда осуществили режиссеры Н.М. Горчаков и Е.С. Телешева под руководством 

Вл. И. Немировича-Данченко и И.М. Москвина, художником спектакля выступил 

Б.Р. Эрдман, музыку написал В.А. Оранский. Партитура к этому спектаклю 

впоследствии была дополнена В.А. Оранским и стала музыкальной основой 

одноименного балета.  

Балет «Три Толстяка» задумывался как детский спектакль и создавался для 

учеников Московского хореографического техникума. Примечательно письмо 

И.А. Моисеева директору Большого театра Е.К. Малиновской в период 

постановочной работы: «“Три Толстяка” возникли совершенно случайно по 

инициативе хорео-техникума, а Ваше согласие было вынуждено вследствие 

полного отсутствия подходящего материала для постановки юбилейного 

спектакля школы. К тому же Вы смотрите на эту постановку как на “школьную”, 

ничего общего с “плановой” работой театра не имеющей»259. Тем не менее, балет, 

благодаря рекомендации дирижера Ю.Ф. Файера, перенесли на сцену Большого 

театра260, и основные роли в нем были отданы взрослым артистам.  

В процессе работы над новой постановкой И.А. Моисеев совмещал сразу 

несколько ролей – автора либретто, хореографа, исполнителя и педагога.  

                                                 
259 Материалы о постановке балета В.А. Оранского «Три толстяка» в Большом театре СССР 

[либретто, переписка, статьи и заметки]. 01 сентября 1940 – 21 декабря 1951 гг. // РГАЛИ. Ф. 

2483. Оп. 2. Ед. хр. 17. Л. 9. 
260 Файер Ю.Ф. О себе, о музыке, о балете / Лит. запись Ф. Розинера. М.: Советский 

композитор, 1974. С. 269. 
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Спектакль состоял из четырех актов и восьми картин. И.А. Моисеев 

сохранил основную сюжетную линию литературного первоисточника.  

Действие первого акта разворачивалось на площади перед домом Доктора 

Гаспара Арнери и во дворце Трех Толстяков. Доктор Гаспар становился 

свидетелем готовящегося восстания горожан под предводительством гимнаста 

Тибула и оружейника Просперо против жестоких властителей – Трех Толстяков, 

во время которого гвардейцам удавалось схватить Просперо. На пиру у Трех 

Толстяков оружейника заключали в клетку и отправляли в подземелье. 

Защищаясь от гвардейцев, Продавец шаров случайно ломал куклу наследника 

Трех Толстяков Тутти. 

Во втором акте наследника Тутти развлекали своим танцем игрушки. 

Доктор Гаспар получал задание починить куклу. В уличном балаганчике он 

встречал девочку-гимнастку Суок, невероятно похожую на сломанную любимицу 

Тутти. 

В третьем акте Суок в образе куклы оказывалась во дворце: ей удавалось 

обмануть всех его обитателей и украсть у Тутти ключ от клетки Просперо. В саду, 

где находился зверинец, отважная девочка находила оружейника и освобождала 

его.  

В последнем, четвертом народ на площади Звезды праздновал 

освобождение от Толстяков, действие заканчивалось всеобщим веселым танцем.  

Либретто балета261 впоследствии критиковалось многими рецензентами. 

Критик журнала «Советская музыка» писал: «По сравнению со сказкой многое 

оказалось сниженным, многое просто выпало, а главное исчезло динамичное 

развитие интриги. Основная тема сказки Ю. Олеши – борьба народа против 

власти Трех Толстяков – в балете показана словно мимоходом. Все события, 

связанные с восстанием, происходят за сценой, а зритель узнает о них лишь на 

“очередном” празднике с многочисленными дивертисментными танцами»262. Из 

спектакля действительно исчез целый ряд сцен, имеющий острую социально-

                                                 
261  См. приложение 7. 
262 Киселев М. Три Толстяка // Советская музыка. 1941. № 3. С. 83. 
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идеологическую направленность, но чуждый балетной поэтике. В отличие от 

повести Ю.К. Олеши в либретто И.А. Моисеева оказалась не затронута линия 

Туба – ученого, создателя любимой куклы Тутти, заточенном в клетку зверинца; 

исключена была картина суда над Суок, в которой благодаря помощи гвардейца, 

перешедшего на сторону народа, вместо нее на месте подсудимой была сломанная 

кукла. Мотив восстания народа против господства Трех Толстяков также не был 

раскрыт в либретто. Изменился и финал – в произведении Олеши Суок, прочитав 

дощечку, которую ей вручал умирающий Туб, узнавала о том, что в четыре года 

была похищена вместе с братом по приказу Толстяков и затем разлучена с ним. В 

либретто момент родства Суок и Тутти был нивелирован. Балет заканчивался 

сценой народного празднования победой над властителями. Уличные актеры 

разыгрывали интермедию, в которой воссоздавались все события, прославлялись 

Тибул, Суок, Просперо и Гаспар, высмеивались и порицались Толстяки и 

гвардейцы.  

Позднее хореограф так парировал это замечание: «В этом и заключается 

задача искусства, чтобы найти те средства выражения и тот лаконизм, который 

необходим для изложения основной ведущей мысли, а вовсе не для того, чтобы 

рассказывать, что с каждым из героев произошло»263.  

Высказывалось также мнение, что «либретто Моисеева упростило 

содержание и ослабило социальный смысл сказки Олеши. Моисеев лишь 

иллюстрировал сказку, не переработав ее содержания применительно к 

требованиям балетного спектакля. Кроме того Моисеев, с одной стороны, отрицая 

старую условность танца, трактует его натуралистически, с другой – 

некритически следует старым традициям. В спектакле нет единства танца и 

пантомимы, а есть мимическое копирование»264. По мнению рецензента газеты 

«Известия» М.Н. Долгополова, балет характеризовался множеством весьма 

                                                 
263 Стенограмма заседания балетной секции ВТО по обсуждению доклада И.А. Моисеева о 

балете В.А. Оранского «Три Толстяка» 21 января 1941 г. // РГАЛИ. Ф. 2483. Оп. 2. Ед. хр. 19.  

Л. 5. 
264 Три толстяка В. Оранского // Критико-библ. научно-исследовательский институт. Обзор 

искусств. Критика и библиография. 1935. Апрель. № 4. С. 39. 
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интересных оригинальных решений в хореографии и построении декораций, что 

контрастировало со слабо прописанным сюжетом. Непродуманное либретто 

фактически делило повествование на «две несвязанные части»265. Вероятно, под 

двумя отдельными частями рецензент имел в виду сцены во дворце Трех 

Толстяков и сюжетную линию, связанную с подвигом Суок и подготовкой 

восстания. 

Сам постановщик ставил для себя главной задачей «сохранить и заострить 

ироническую условность характеристик героев балета, которые проходят и в 

сказке Олеши. Характеристики всех действующих лиц балета подчеркиваются 

танцами, выявляющими их настроение и влияющими на их сценическое 

поведение. Точно так же эти же цели преследуют и костюмы, и оформление всего 

спектакля. Все герои пьесы четко делятся на друзей народа и врагов. Первые 

трактуются в романтическом плане, а вторые – в ироническом»266. О 

репетиционном процессе вспоминала С.М. Мессерер: «Сочинял Моисеев, помню, 

очень медленно, двадцать раз возвращаясь к одному и тому же, если хоть самая 

малость не удовлетворяла его. Очень он щепетильный… Предпочитал повторять 

всю картину с самого поднятия занавеса, “от печки”, а не только куски, 

требовавшие улучшения. “Давайте снова! Все снова” – реплика Игоря тех 

дней»267. В процессе репетиций хореограф даже получил выговор, занесенный в 

личное дело, за несдержанность в замечаниях в отношении артиста В.В. 

Смольцова268 (впоследствии этот танцовщик в спектаклях не участвовал). 

Во многом успех балета был обязан удачному распределению ролей. 

Премьерные спектакли 19, 21 февраля и 1, 2 марта 1935 года исполняли: Л.К. 

Мацкевич, А.М. Радунский (доктор Гаспар), В.Д. Голубин, А.М. Руденко 

(Гимнаст Тибул), О.В. Лепешинская, С.М. Мессерер (Цирковая актриса девочка 

                                                 
265 Долгополов М. «Три толстяка» // Известия. 1941. 16 января. № 13 (7389). С. 4. 
266  Моисеев И. Три Толстяка // Советское искусство. 1935. 17 февраля. № 33. С. 4. 
267 Мессерер С. Суламифь. Фрагменты воспоминаний. М.: Олимпия Press, 2005. С. 94.  
268 Личное дело Моисеев Игорь Александрович // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 6. Ед. хр. 892. Л. 7. 
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Суок), А.В. Жуков, А.М. Мессерер (Продавец воздушных шаров), Л.А. Лащилин 

(Старший повар), А.А. Царман 2-й и А.В. Жуков (Учитель танцев Раздватрис) 269.  

Внимание к типажу танцовщика, благодаря которому, в том числе, 

происходило слияние роли и артиста, впоследствии станет неотъемлемой чертой 

работы И.А. Моисеева в созданном им Государственном академическом ансамбле 

народного танца СССР. Логичным виделся выбор главных исполнительниц на 

партию Суок – О.В. Лепешинской и С.М. Мессерер – балерин, обладающих как 

сильной техникой танца, так и выраженным комедийным дарованием И.А. 

Моисеев опирался на опытных танцовщиков, прекрасно зарекомендовавших себя 

в исполнении игровых характерных партий, таковы были Л.А. Лащилин, А.И. 

Радунский, В.А. Рябцев, А.А. Царман 2-й.  

Для детей, участвующих в спектакле, балетмейстер поставил 

хореографические номера для всех возрастов. Учащиеся исполняли партии 

очаровательных поварят, забавных обезьянок, нарядных кукол. В основном дети 

участвовали в массовых номерах, самым густонаселенным из которых стал 

«Танец поварят» из первого действия: его исполняли 64 юных артиста.  

Действие балета разворачивалось в сказочном городе, который напоминал 

огромный цирк. Также очевидна принадлежность к цирковым профессиям 

персонажей (гимнаст Тибул, циркачка Суок), много внимания в произведении 

уделено описанию цирковых реприз и номеров. Тема цирка, показанная в балете 

«Три Толстяка», не только актуальна, но и очень созвучна творчеству 

авангардистов.  

Цирк был призван прийти на смену устарелых театральных форм270, в своих 

многообразных жанрах он воспевал безграничные возможности человеческого 

тела. Эта тема прослеживалась в тематике работ Б.И. Анисфельда, В.В. 

Дмитриева, А.М. Родченко, А.Г. Тышлера, А.А. Экстер и др.  

                                                 
269 Афиша балета «Три толстяка» В.А. Оранского. 19, 21 февраля, 1, 9 марта 1935 г. «Три 

толстяка». Оранский В.; балетм. Моисеев И.А., худ. Матрунин Б.А. 1935 г. // Музей 

Государственного академического Большого театра России. ГАБТ КП-3203/10. 
270 Цирк // Энциклопедия русского авангарда // [Электронный ресурс]. URL: 

http://rusavangard.ru/online/history/tsirk/ (дата обращения: 24.05.2024). 
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Драматический театр обращается к приемам, выработанным цирковым 

искусством, возникает даже специальный термин «циркизация театра»271. Первый 

нарком просвещения А.В. Луначарский, размышляя о точках пересечения цирка с 

театром, писал, что «уступая театральной сцене в смысле возможности 

приспособить живописные декорации, арена высоко превосходит его в смысле 

интимного единения с публикой и многообразия физических точек зрения на 

зрелище»272.  

 В спектакле И.А. Моисеева, главными героями которого были гимнаст 

Тибул и девочка-циркачка Суок, эстетика цирка показывалась в пластическом 

строе хореографии их дуэтов, номерах «Клоун с двумя обезьянками», пантомиме 

цирковых актеров. Хореограф использовал в балете «Три Толстяка» жанры, 

выработанные цирковым искусством, а именно – акробатику, эксцентрику, 

клоунаду, найдя им органичную пластическую форму. Используя некоторые 

приемы, выработанные цирком, И.А. Моисеев ассимилировал и поэтизировал их. 

Формальный язык декораций балета «Три Толстяка», созданных 

художником Б.А. Матруниным, отсылал к авангардному искусству. В 

Государственном центральном театральном музее имени А.А. Бахрушина 

сохранилось несколько эскизов декораций к этому спектаклю: «Комната принца», 

«Анфилада залов во дворце Трех Толстяков», «Народное гуляние на площади». 

 Художник создал в балете сказочный образ города, приближенного к тому, 

который был описан в произведении Ю.К. Олеши. Декорационное оформление 

отличала архитектоническая ясность, внутренняя динамика, доминанта простых 

цветов. Рецензенты спектакля отмечали фантастический флер, созданный Б.А. 

                                                 
271

 Среди подобных примеров – спектакли «Мистерии-буфф» В.В. Маяковского (1918, 1921), 

«Смерть Тарелкина» А.В. Сухово-Кобылина (1922), «Лес» А.Н. Островского (1924) – режиссер 

В.Э. Мейерхольд, «Первый винокур» Л.Н. Толстого – режиссёр Ю.П. Анненков (1919), 

спектакли Народной комедии С.Э. Радлова (1920 – 1922), «Принцесса Брамбилла» Э.Т.А. 

Гофмана (1920), «Жирофле Жирофля» Ш. Лекока (1922) – режиссер А.Я. Таиров, 

представления и парады Н.М. Фореггера в Мастфоре (1922 – 1924), «Женитьба» Н.В. Гоголя 

(1922) – режиссеры Г.М. Козинцев и Л.З. Трауберг, «Мексиканец» (1921) по новелле Дж. 

Лондона – режиссеры В.С. Смышляев и С.М. Эйзенштейн, «Мудрец» (1923) А.Н. Островского 

– режиссер С.М. Эйзенштейн. 
272 Державин К.Н. Цирк // Жизнь искусства. 1920. 6 августа. № 523. С. 1. 
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Матруниным приемами современного искусства: «на сцене сменяются декорации 

пышных дворцовых хором, на огромной “площади ювелиров” танцуют 

цветочницы и франты, в движении показывается панорама ночного города с 

очертаниями домов, дворцов, церквей»273.  

Эта линия продолжалась и в костюмах героев балета, которые 

провоцировали необычную пластику танцовщиков. Для их кроя были характерны 

четкие линии, геометричные вырезы, контрастность, подчеркнуто объемные 

детали. 

На эскизе декорации к первому действию274 изображена дорога, с 

расположенными вдали вдоль нее домами, на первом плане двухэтажная башня – 

дом Доктора Гаспара.  

Медленно открывался занавес275, с помощью световых прожекторов 

создавалась картина раннего свежего утра. Из дома появлялся Доктор Гаспар, 

одетый в короткие панталоны и пиджак с длинным рукавом, на голове его – 

полосатый колпак, на плече – маленькая сумочка276. Доктор Гаспар отправлялся 

на прогулку, чтобы по пути собрать редкие виды трав и жуков. Его выход, 

решенный в бытовом ключе, содержал игровые эпизоды: такие, например, как 

ловля бабочек.  

Вдруг внимание доктора привлекала фигура гимнаста Тибула, который 

вешал на стене афишу. Текст на ней гласил: «Ремесленники, рудокопы, матросы и 

весь белый рабочий люд! Сегодня Оружейник Просперо поведет народ, чтобы 

                                                 
273 Долгополов М. «Три толстяка» // Известия. 1941. 16 января. № 13 (7389). С. 4. 
274 Матрунин Борис Александрович. Эскиз декорации. 1 д. 1 к. «Три толстяка». Оранский В.А. 

1935, балетм. Моисеев И.А., худ. Матрунин Б.А. 1935 г. Фанера, техника смешанная. 100 х 100 

см // Музей Государственного академического Большого театра России. ГАБТ КП-1076.  
275 Описание спектакля дается с использованием рукописных записей, сделанных в клавире 

балета «Три Толстяка»: Оранский Виктор Александрович. Три Толстяка [Ноты, рукопись]: 

[балет в 4 действиях, 8 картинах] / комп. В.А. Оранский; авт. лит. ист. Ю.К. Олеши; либр. И.А. 

Моисеев. Клавир (3 тома) // Нотная библиотека Большого театра России, фонд редких нот. № 

7323. 
276 Фотографии сцен из балета В.А. Оранского «Три толстяка» в Большом театре. 1935 г. // 

РГАЛИ. Ф. 2579. Оп. 1. Ед. хр. 1602. Л. 4. 
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взять штурмом Дворец Трех Толстяков. Беритесь за оружие!!!277». Тут же по 

очереди появлялись два гвардейца, готовые схватить Тибула, но ему ловко 

удавалось скрыться, оставив их застрявшими в стене (хореограф обозначал этот 

эпизод в либретто как комическую сцену погони в стиле итальянской «комедии 

масок», в которой Тибул ловко преодолевает препятствия, а гвардейцы все время 

попадают в смешное положение)278. Этот эпизод, обозначенный в партитуре как 

«Погоня», был достаточно развернутым. 

Выходил Продавец воздушных шаров. Его костюм состоял из белой блузы, 

укороченных штанов и короткой клоунской жилетки. Неотъемлемым элементом 

его образа была огромная связка воздушных шаров279. Сцена заполнялась 

горожанами – ремесленниками, моряками, актерами, трубочистами, прачками, 

плотниками, молочницами, торговцами, цветочницами. Проходило шествие 

оружейников, представленное хореографом в виде движущихся силуэтов за 

декорационным задником. Этот эпизод под названием «Тени» исполняли 

учащиеся хореографического техникума. Затем процессия оружейников во главе с 

Просперо и Тибулом продвигалась на сцену. По мнению многих рецензентов, это 

была одна из наиболее удачных частей спектакля, поставленная в героическом 

ключе. 

 Вторая картина первого акта носила название «Дворец Трех Толстяков»280.  

На эскизе декорации Б.А. Матрунина (Илл. 6), хранящейся в 

Государственном центральном театральном музее им. А.А. Бахрушина, 

изображена анфилада, состоящая из трех центральных звеньев. Эти 

пространственные элементы, напоминающие остроконечные арки, будто 

символизируют обитателей дворца – Толстяков. Роскошь анфилады – 

своеобразный образ власти и показатель шикарной жизни властителей, на что 

                                                 
277 Три Толстяка [либретто]: Балет в 4 д. (8 карт.): [К постановке] / Музыка В.А. Оранского; 

Либретто И.А. Моисеева по роману Ю. Олеши. М.: ГАБТ Союза СССР, 1935. С. 24. 
278 Там же.  
279 Фотография. Персонаж балета В. Оранского «Три толстяка» в Большом театре. Продавец 

воздушных шаров. Фотопортрет в полный рост. 1935 г. 15,5 х 11 см // Российский 

национальный музей музыки. ГЦММК КП-9001/134. Ф-365-134. 
280 Нумерация картин сквозная.  
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указывают уходящие ввысь стены. В противоположность этому тяжелые башни 

словно символизировали обреченность простого народа: тщетны его усилия 

свергнуть всемогущих угнетателей. Завершают образ безобразного мира 

властителей огромные, аляповатые золотые колонны. 

Картина пира открывалась танцем поварят в исполнении воспитанников 

Московского хореографического техникума: в огромных поварских колпаках и 

длинных белых фартуках, они появлялись один за одним, выстроившись по росту 

в шеренгу. Первой шла крупная фигура главного повара, одетого в поварскую 

униформу, с объемным фартуком и высоким колпаком на голове. Из-под его 

панталон виднелись полосатые гольфы, на ногах были широкие башмаки281. В 

конце, за всеми, шел, забавно семеня ножками, самый маленький поваренок. 

Каждый из них выносил роскошное блюдо и сервировал столы.  

Все герои имели свою линию поведения и актерскую задачу, разработанную 

до нюансов. Взрослые поварята накрывали на стол уверенно и горделиво, 

маленькие же участники праздничного действа вносили в процесс подготовки 

пира много путаницы и беспорядка. Наконец, когда терпение Старшего повара 

заканчивалось, он поднимал самого маленького, суетливого поваренка и бил его 

по лбу поварешкой. Этот массовый выход, наполненный очаровательными 

мизансценами, в каком-то смысле отсылал к эпизоду первой картины балета «Дон 

Кихот» в постановке А.А. Горского, где среди оживленной толпы появлялся 

хозяин таверны Лоренцо в сопровождении маленьких поварят.  

Суета, невольно созданная поварятами, предвосхищала появление главного 

блюда – роскошного огромного торта. Его торжественный вынос являлся 

отдельным танцевальным эпизодом. Спустя мгновение на сцене появлялась 

фигура Продавца воздушных шаров, который «прилетал» на этот праздник. В 

своей вариации он так и норовил подняться в воздух, что умело передавались в 

танце – демонстрировался баланс на одной ноге, исполнялись высокие прыжки и 

                                                 
281 Фотография. Персонаж балета В. Оранского «Три толстяка» в Большом театре. Главный 

повар. Фотопортрет в полный рост. 1935 г. 15,5 х 11 см // Российский национальный музей 
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вращения со сменой оси, и в это время изображалось, что персонажа удерживают 

шары. Многое в партии Продавца воздушных шаров определялось природными 

данными А.М. Мессерера, а именно прекрасной координацией движений и 

элевацией. Сам И.А. Моисеев также с успехом исполнял эту партию. 

Увлекаемый шарами, Продавец случайно падал прямо в торт (этот трюк 

осуществлялся с помощью спрятанного под костюмом троса). Поварята 

разбегались и испуганно садились на пол. Главный кондитер, спешно стремясь 

предотвратить порчу торта, закрывал вместе с ним кремом и незадачливого героя.  

Тем временем все готовилось к появлению Трех Толстяков и принца Тутти. 

Гвардейцы, исполняя шаг полонеза, выстраивались вдоль стен дворового зала, 

спешно появлялись церемониймейстер, министры.  

Во главе стола, восседали правители – Три Толстяка, роль которых 

исполняли актеры мимического ансамбля. Их костюм был создан по принципу 

ростовой куклы с массивным туловищем в форме круга, бутафорскую голову 

Толстяков украшала корона282. 

Пиром руководил Раздватрис, церемониймейстер и учитель танцев 

наследника Тутти. Хореограф дал следующую характеристику в либретто: 

«Человек, живущий среди вальсов и улыбок, сама фигура которого подобна 

скрипичному ключу»283. Образ Раздватриса художник представил карикатурно – у 

героя был нелепо приталенный, сковывающий движения костюм, состоящий из 

узких коротких брюк, камзола и поднятого кверху пышного жабо. Этот образ был 

дополнен и гримом, в котором акцентировались вздернутые брови, острый 

курносый нос, маленький рот – «бантиком». Партия Раздватриса была насыщенно 

танцевальна, строилась на технике классического танца, движениям и позам 

которого была свойственна вычурность, изломанность, излишняя утрированность.  
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 Фотографии сцен из балета В.А. Оранского «Три толстяка» в Большом театре. 1935 г. // 

РГАЛИ. Ф. 2579. Оп. 1. Ед. хр. 1602. Л. 7. 
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Либретто И.А. Моисеева по роману Ю. Олеши. М.: ГАБТ Союза СССР, 1935. С. 22.  
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Три Толстяка приказывали привести оружейника Просперо. Ему 

зачитывали приговор и после заключали в железную клетку, а ключ вручался 

Тутти. Клетка опускалась в подземелье.  

Раздватрис объявлял начало представления, которое открывалось мазуркой 

гвардейцев, одетых в стилизованную форму французской армии начала XIX 

века284.  

Продолжал дивертисмент зажигательный номер «Джаз». Участница 

спектакля Е.К. Фарманянц рассказывала: «Танцевала одна девушка – в юбке из 

страусиных перьев, выкрашенная как негритянка. С ней танцевали еще шесть [в 

программке к спектаклю указано тринадцать – К.М.] мужчин – негры с 

нарисованными белыми зубами, в цилиндрах. Вот такой был странный, 

абсолютно странный для сцены Большого театра номер, но пользовался он 

большим успехом. Это было смело, потому что шло в Большом театре»285. Вот как 

вспоминала об этом номере В.Ф. Петрова: «негритята с трубами выходили, 

подтанцовывая, на сцену, внезапно из-за кулис выбегала негритянка и танцевала в 

стиле джаз на пальцах, а мужчины, находясь в постоянном движении, 

подыгрывали ей»286. Артисты, изображающие негров, появлялись 

загримированные темным тоном, в обтянутом черном трико и жилетке: ноги, руки 

и шея украшены были белыми воланами287.  

Дивертисмент продолжал экзотический номер «Гавайя» – на премьере его 

исполняли Л.М. Банк, В.Ф. Галецкая, Н.М. Ларионов, И.Д. Лентовский, Л.А. 

Поспехин.  

Затем следовала «Полька», поставленная как остроумный сюжетный номер, 

в котором за расположение обаятельной девушки соперничали сразу два юноши. 

                                                 
284 Фотографии сцен из балета В.А. Оранского «Три толстяка» в Большом театре. 1935 // 

РГАЛИ. Ф. 2579. Оп. 1. Ед. хр. 1602. Л. 5.  
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Сохранился костюм Н.Б. Подгорецкой288 к этому танцу, представляющий собой 

короткую балетную пачку из светлого крепдешина без жесткого обруча, а к лифу 

были пришиты два декоративных газовых цветка.  

После следовал номер «Охота», изображающий сцену преследования 

охотниками птиц в тропических лесах.  

В финале представления гвардейцы исполняли веселый галоп. 

Первый акт завершался забавной мизансценой: один из Толстяков разрезал 

торт, и оттуда выскакивал Продавец шаров. Защищаясь, герой начинал 

размахивать шпагой и случайно прокалывал куклу наследника Тутти. После 

этого, опасаясь гнева принца, Продавец шаров выпрыгивал в окно, а все 

обитатели дворца застывали в неподвижной группе. 

 Третья картина (второй акт) происходила в комнате принца Тутти. Эскиз 

декорации Б.А. Матрунина (Илл. 7) выполнен карандашом, темперой и 

серебряной краской. Представленная цветовая гамма лаконична, в ней 

превалирует лунно-желтый цвет.  

В этой сцене принца Тутти веселили своим танцем Кукла Фуэтэ, Скрипач и 

Балерина, Клоун с двумя обезьянками. В создании номеров И.А. Моисеев во 

многом отталкивался от амплуа исполнителей вышеназванных партий, сильных 

сторон их дарования. Балерины «терра-терного» плана, обладающие динамичным 

и стабильным вращением – С.Н. Головкина и И.А. Чарноцкая – исполняли 

партию куклы Фуэте, выстроенную на сложных технических элементах, в 

которой, в соответствии с именем куклы, исполнялось фуэте. Ее костюм состоял 

из пышной белой пачки, украшенной разноцветными помпонами, на руках – 

пышные оборки, на голове – маленькая шапочка. Номер «Скрипач и балерина», 

требующий по-детски угловатой танцевальной пластики, исполняли 

воспитанницы хореографического техникума. Актерски выразительный образ 

Клоуна создавали мастера балетной пантомимы И.П. Булавин и Л.А. Поспехин.  
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Марля, крепдешин, газ, ткань х/б, люрексная нить, резинка бельевая. Длина – 72 см // Музей 

Государственного академического Большого театра России. ГАБТ КП-4157.  



114 

 

После танцев кукол уносили слуги и выносили другие игрушки. 

Раздватрис пытался отвлечь Тутти, давая ему урок танцев. Но наследник 

Трех Толстяков был безутешен. В это время в открытое окно, увлекаемый 

зонтиком, влетал Доктор Гаспар. Канцлер вручал ему поломанную куклу и 

приказывал починить ее.  

Следующая картина, четвертая, носила название «Площадь ювелиров». В 

центре эскиза декорации этой сцены (Илл. 8) изображен большой фонтан, струи 

которого поднимаются на самый верх, площадь освещена восемью фонарями.  

Сцена открывалась большим ансамблем – в классическом вальсе кружились 

цветочницы, дамы, франты и гвардейцы.  

Появлялась процессия гвардейцев, которые вели оружейников на казнь. 

Толпа расходилась. Фонарщики (их исполняли учащиеся хореографического 

техникума) гасили фонари и готовили город к наступлению ночи. На улицу 

выходил патруль. 

Следующий музыкальный фрагмент носил название «Извозчик». В этой 

сцене использовалась своеобразная панорама, которая имитировала поездку 

доктора Гаспара в карете. 

В уличном балаганчике доктор Гаспар встречал Суок – девочку-циркачку, 

невероятно похожую на куклу наследника. Это рождало у него план – выдать 

Суок за куклу. Суок радостно соглашалась. Художник Б.А. Матрунин решил эту 

картину достаточно лаконично – в левом углу располагался балаганчик, на заднем 

фоне виднелись конусообразные крыши сказочных домов289. Исполняя вальс, 

Суок наряжалась в платье куклы, а Тибул переодевался в негра-акробата. 

Сохранилась фотография С.М. Мессерер в костюме куклы290 – на ней она 

изображена в пышной балетной пачке, верх и низ костюма акцентированы 

сверкающими элементами, на груди – маленькие пуговицы. Завитые локоны 
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танцовщицы украшает большой блестящий бант. Переодевшись, герои вместе с 

доктором Гаспаром спешили во дворец.  

Третий акт вновь переносил действие во дворец, где принц Тутти ждал свою 

куклу. Пятая картина носила название «Дворец Толстяков». Всеобщую атмосферу 

нетерпеливого ожидания передавал танец часов – цифры изображали заводные 

фигуры, выходившие из часов.  

Появление куклы-Суок, Гаспара и Тибула радостно встречали все обитатели 

дворца: повара, министры, музыканты, дамы и франты, кавалеры, ученые и 

доктора и, конечно, Три Толстяка и Принц Тутти. И.А. Моисеев так описывал эту 

сцену: «Зрителей собралось множество: повара с растопыренными пятернями, с 

которых стекает сладкий сироп; министры в разноцветных расшитых мундирах – 

точно обезьяны, переодетые петухами; маленькие пухлые музыканты в узких 

фраках; придворные дамы и кавалеры, горбатые доктора, длинноусые ученые, 

вихрастые скороходы и разодетая челядь»291. Сохранилась фотография этого 

эпизода292 – на ней в центре сцены Суок, по бокам от нее – Тибул в образе негра и 

доктор Гаспар. Обитатели дворца расходятся от них двумя диагоналями – лучами.  

Кукла-Суок и Тибул исполняли адажио со множеством необычных 

акробатических поддержек, «обводок», в которых партнерша застывала в 

«кукольных» позах с «сокращенной» стопой и с жестко фиксированными 

позициями рук. Это был танец, представляющий новую куклу наследника 

всесильным жителям дворца. Благодаря волшебному вмешательству доктора 

Гаспара, кукла стала еще лучше – теперь она может исполнять в танце сложные 

вращения, высоко поднимать ноги, принимать различные позы, – все это 

демонстрировалось в танце. С.М. Мессерер вспоминала: «Передо мной стояла 

сложная задача – изобразить куклу, не похожую на куклы из балета “Коппелия”. 

                                                 
291 Три Толстяка [либретто]: Балет в 4 д. (8 карт.): [К постановке] / Музыка В.А. Оранского; 

Либретто И.А. Моисеева по роману Ю. Олеши. М.: ГАБТ Союза СССР, 1935. С. 30. 
292 Фотографии сцен из балета В.А. Оранского «Три толстяка» в Большом театре. 1935 г. // 

РГАЛИ. Ф. 2579. Оп. 1. Ед. хр. 1602. Л. 6.  



116 

 

(…) Сухие и отрывистые движения куклы из “Коппелии” я заменила другими, как 

бы пружинными, с качающимся корпусом и руками»293.   

Шестая картина спектакля проходила в комнате принца Тутти.  

Автор монографии об О.В. Лепешинской А.В. Солодовников описывает эту 

сцену как кульминацию мастерства артистки. Здесь происходило множество 

забавных мизансцен: «Улучив момент, когда принц на миг отворачивался, она 

молниеносно успевала потереть себе нос, или наморщить брови, или бросить в 

сторону принца гневный взгляд. <…> Комедийно заразительной была сцена, 

когда Тутти, проголодавшись, начинал уплетать пирожные. Кукла, осторожно 

кося глазами, делала судорожный голодный глоток. Суок страшно хотела есть и 

готова была, отбросив осторожность, протянуть руку к аппетитной горке 

сладостей, возвышавшейся на блюде. Усилием воли она себя все-таки 

сдерживала. К счастью, Тутти решив проверить, насколько усовершенствована 

кукла, протягивал ей одно из пирожных. Лепешинская-Суок моментально 

схватывала его и съедала, казалось не жуя»294. По воспоминаниям С.М. Мессерер, 

найти удачные нюансы ей помог ее брат Азарий, который был драматическим 

актером: «А ну-ка, – велел Азарий – встань в такой позе: Он слегка закруглил 

перед собой руки и начал покачиваться на прямых ногах, будто чертик на 

пружинке»295. 

Следом Суок исполняла вариацию и дарила Тутти розу. Все обитатели 

дворца начинали радостно танцевать. Утомленный от впечатлений, Тутти 

засыпал. Суок забирала у него ключ от клетки Просперо и выпрыгивала в окно, 

выходящее в дворцовый сад, чтобы найти оружейника. 

Седьмая картина спектакля переносила действие в роскошный сад Трех 

Толстяков. Там оказывалась Суок, она бродила по аллеям в поисках места 

заточения Просперо. По пути она встречала диких обитателей зверинца – 

Летучую мышь и Пантеру и те исполняли для нее танец.  

                                                 
293 Мессерер С. Моя роль куклы Суок // Театральная неделя. 1941. № 3 (13 января). С. 11. 
294 Солодовников А.В. Ольга Лепешинская. М.: Искусство, 1983. С. 90. 
295 Мессерер С. Суламифь. Фрагменты воспоминаний. М.: Олимпия Press, 2005. С. 95. 
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Героиня обнаруживала, что у входа в зверинец сидит спящий гвардеец. Во 

сне гвардейцу представлялись сразу восемь Суок (среди исполнительниц этой 

сцены были солистки, занимающие ведущее положение – Т.В. Бессмертнова, С.Н. 

Головкина, И.А. Чарноцкая, О.А. Шарпантье). Их нежный танец переходил в 

пугающий для гвардейца – они начинали зловеще кружится возле него.  

Прибежавшие на шум обитатели дворца видели освобожденного Просперо, 

державшего на плечах его спасительницу – Суок, а другой рукой – пантеру. 

Измученным пленником представал Просперо, одетый в грязную разорванную 

рубашку с короткими рукавами, широкий пояс в горох и темные брюки296. Рядом 

с ним плечом к плечу стояли Тибул и оружейники. Толстяки и министры 

застывали в неподвижности.  

Финальная картина – восьмая – проходила на площади Звезды. Танцевал 

народ, освобожденный от гнета Толстяков. Площадные актеры разыгрывали 

перед собравшимся народом интермедию, в которой кратко показывались все 

прошедшие события – господство Трех Толстяков, штурм дворца, прославлялась 

смелость Тибула, Суок, Просперо и ум доктора Гаспара. Вариации исполняли 

главные герои – Тибул и Суок, Продавец воздушных шаров. 

Сценическое действие балета отличалось доходчивостью, логичным ходом 

развития – этому также способствовала музыкальная драматургия: «Сцены во 

дворце Толстяков музыкально решались в гротесковых, издевательских 

интонациях, но веселость и здесь ни на миг не терялась. Все тут было “слишком”: 

слишком бравурно, слишком элегантно, слишком грозно, слишком приторно и 

потому очень смешно. А вот сцены восставшего народа получились по-

настоящему героическими и величественными, хотя композитор не стремился 

“сгустить” героические краски, и главная тема балета – торжества свободы и 

справедливости над угнетением – звучала легко, и празднично»297. Музыка балета 

                                                 
296 Фотография. Персонаж балета В. Оранского «Три толстяка» в Большом театре. Тибул. 

Фотопортрет в полный рост. 1935 г. 15,5 х 11 см // Российский национальный музей музыки. 

ГЦММК КП-9001/139. Ф-365-139. 
297 Файер Ю.Ф. О себе. О музыке. О балете / Лит. запись Ф. Розинера. М.: Советский 

композитор. 1974. С. 268. 
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«Три Толстяка», по замечанию рецензентов, была «пестра, разностильна, 

составлена как бы из кусочков, среди которых есть очень удачные, яркие и 

красочные, но есть порой и слабые, и невыразительные»298; «мелодична, но она 

все же не передает поэтической глубины сказки»299; «исключительно 

“танцовальна”»300.  

И.А. Моисеев использовал традиционные приемы, характерные для 

балетных спектаклей XIX века: показ представления, связанного с основным 

сюжетом, в уличном театре («Дон Кихот» Л. Минкуса); сцена сна, переносящая 

действие в нереальный, фантастический мир («Спящая красавица» П.И. 

Чайковского); танец «куклы-автомата» («Коппелия» Л. Делиба); «размноженный» 

образ главной героини («Баядерка» Л. Минкуса); пантомимная, лишенная 

танцевальных фрагментов партия отрицательных героев. 

Хореограф создал выразительные танцевальные характеристики героев, при 

этом «иронически трактованным танцам придворных Моисеев противопоставляет 

оптимистические, жизнерадостные танцы народа и бродячих цирковых артистов. 

Они разыгрывают на площади весёлую интермедию, в которой рассказывают 

народу обо всём, что произошло с толстяками, об освобождении Просперо и 

приключениях Суок»301. Механистичность движения, свойственная театру 

авангарда, нашла отражение в сценах, где циркачка Суок изображает любимую 

куклу наследника Трех Толстяков.  

Действие балета отличалось контрастностью, что проявлялось в 

столкновении жанров, а также динамизме каждого номера и всего хода спектакля 

в целом. К примеру, вторая картина первого действия «Дворец Трех Толстяков» 

открывалась массовым танцем поварят, в котором были комические элементы – 

пародия и гротеск, после следовала трагическая сцена суда над оружейником 

Просперо, и отдельным «блоком» следовал парад танцевальных номеров разных 

                                                 
298 Михайлов М. Три толстяка // Советское искусство, 1941. 12 января. № 3. С. 2. 
299 Курганов О. Три толстяка // Правда. 1941. 13 января. С. 4. 
300 Корев С. Три Толстяка // Московский Большевик. 1941. 15 января. № 12. С. 3. 
301 Долгополов М. «Три толстяка» // Известия. 1941. 16 января. № 13 (7389). С. 4. 
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жанров – характерная мазурка, танцы с некоторым оттенком эстрадности: «13 

негров», «Гавайя», «Охота».  

Наиболее интересно в спектакле была представлена Суок. Ее образ 

отличался от ранее существовавших героинь комических балетов, будь то Лиза 

(«Тщетная предосторожность» П. Гертеля), Сванильда («Коппелия» Л. Делиба) 

или Китри («Дон Кихот» Л. Минкуса). С одной стороны, Суок – это ловкая и 

обаятельная девчонка, шутливо забавляющаяся со своим ровесником Тутти, с 

другой – отважная героиня, совершившая самоотверженный подвиг ради народа. 

В противоположность ей, отрицательные персонажи – Три Толстяка – 

представали в массивных, сковывающих движение костюмах и были лишены 

танца. Такой прием не только подчеркивал их паразитический образ жизни, но и 

контрастировал с подвижностью главных героев, которые отважились бросить им 

вызов.  

Лишенным яркой хореографической характеристики оказался оружейник 

Просперо, роль которого в спектакле исполняли возрастные артисты, перешедшие 

на игровые партии. Его роль в спектакле, в отличие от литературного 

первоисточника была слабо выражена, что отмечалось и рецензентами: «Главная 

фигура героической линии спектакля существует только на плакате. Сюжета она 

не двигает, на события не влияет…»302.  

Центральными в хореографической драматургии балета стали сюжетные 

линии, дававшие простор для развернутых танцевальных фрагментов: картины 

пира Толстяков, показ принцу Тутти новых игрушек, фантастический сон 

гвардейца.  

Танец, созданный И.А. Моисеевым, не являлся абстрактным – он был 

содержателен, логично возникал из хода сюжета, обрисовывал характер героев 

балета. В этих эпизодах балета проявилось умение хореографа творчески 

сплотить всех исполнителей в едином процессе, привить им в работе 

органичность сценической жизни, пластическую свободу и раскрепощенность, 

партнерское взаимодействие и чувство ансамбля. 

                                                 
302

 Эрлих А. «Три Толстяка» в Большом театре // Правда. 1935. 1 апреля. № 90 (6336). С. 4. 
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 Данные качества демонстрировали погоня гвардейцев за Тибулом, выход и 

танец поварят (первое действие); представление принцу Тутти новых игрушек – 

куклы Фуэте, Скрипача и балерины, Клоуна с двумя обезьянками (второе 

действие); фантастический сон гвардейца (третье действие). Своеобразный тон 

спектаклю задавали танцы гвардейцев, образ которых давался в гротесковом 

ключе: они исполняли галоп и мазурку во второй картине первого акта («Пир 

Толстяков»), участвовали во многих массовых сценах. 

 «Три Толстяка» И.А. Моисеева стали настоящим праздником танца, 

представив различные его стили – классический, народно-сценический, 

эстрадный. В этом балете развились постановочные приемы И.А. Моисеева, 

заключающиеся в большом разнообразии средств хореографической 

выразительности, оригинальном режиссерском решении мизансцен (шествие 

оружейников, представленное в виде теней, падение Продавца воздушных шаров 

в торт, поездка Доктора Гаспара в повозке, эпизоды общения Суок в образе куклы 

и принца Тутти).  

Успех постановки И.А. Моисеева подтверждается и тем фактом, что балет 

планировали несколько раз запечатлеть на кинопленке. Первый раз в 1934 году, 

когда проходили репетиции, к записи предлагались фрагменты «Танец продавца 

шаров», «Негритянский танец» и «Танец обезьян»303. Второй раз, в 1936 году304, к 

записи уже предлагался весь балет.  

Восстановление «Трех Толстяков» в 1938 году не содержало значительных 

изменений. 

В 1941 году, уже после своего ухода из Большого театра, И.А. Моисеев 

возобновил спектакль в первоначальной редакции. Премьера состоялась 11 января 

1941 года. В главных партиях выступили: А.Д. Булгаков (Просперо), А.И. 

                                                 
303 Посельский Иосиф Михайлович. Съемочный план сюжета о репетиции балета «Три 

толстяка». Фильм: Три толстяка. 1934 // Государственный центральный музей кино. ГЦМК КП-

10425/13. Л. 67. 
304 Переписка с народным комиссариатом по иностранным делам и ВОКС о гастролях в Литве 

артистов балета М.М. Габовича, Банк и А.С. Мессерере, договора с британским обществом 

«Труколор-фильм» о съемке К/ф «Три толстяка» 10 января–12 апреля 1936 // РГАЛИ. Ф. 648.  

Оп. 8. Ед. хр. 50. Л. 6. 
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Радунский (Доктор Гаспар), А.М. Руденко (гимнаст Тибул), О.В. Лепешинская 

(Суок), А.В. Жуков (Продавец воздушных шаров). Привнести каких-либо 

существенных изменений в постановку за выделенный дирекцией театра 

короткий срок – всего три недели, хореографу не удалось. По мнению самого И.А. 

Моисеева, возобновление «Трех Толстяков» оказалось слишком поспешным: 

«Редакция этого спектакля меня не удовлетворяет тем, что произошла слишком 

быстро, что не дало мне возможность обновить целый ряд вещей и моментов, 

которые для меня самого считаются глубоко ясными с точки зрения того, что они 

нуждаются в обновлении и творческом пересмотре»305. Спектакль не закрепился в 

репертуаре и был показан в течение театрального сезона 1940-41 гг. всего шесть 

раз, последний– 16 марта 1941 года. 

Следующее возвращение «Трех Толстяков» на сцену Большого театра 

должно было состояться в 1950 году306. Тогда И.А. Моисеевым была проделана 

значительная работа по корректировке либретто и постановке новых танцев. В 

1949 году хореограф писал дирекции Большого театра: «ассоциируя мир “Трех 

Толстяков” с капиталистическим миром современной Америки, искусство 

которого не несет в себе никаких общественно-прогрессивных функций, а служит 

лишь прихоти буржуазной верхушки – я хочу показать на пиру Толстяков 

дивертисмент в резко ироническом плане. Поэтому прежние танцевальные номера 

дивертисмента, не ставящие перед собой этой иронической задачи по отношению 

к загнивающему искусству капитализма, заменяются мною новой цепью номеров 

<…> Сюда включаются: джаз негров, танец дрессированных девушек, 

танцующих под хлыст дрессировщика, иронизирующий Мюзик-Холльное 

искусство “Гёрлс”»307. В третьей картине был добавлен танец заводного 

солдатика, который по словам балетмейстера: «угрожает уничтожить весь мир – 

                                                 
305 Стенограмма беседы с И.А. Моисеевым о балете «Три толстяка» В.А. Оранского. 

Центральный дом актера ВТО имени А.А. Яблочкиной. 21 января 1941 // РГАЛИ. Ф. 2930. Оп. 

1. Ед. хр. 92. Л. 9 об. 
306 Сметно-финансовый расчет к новой постановке балета В.А. Оранского «Три толстяка». 7 мая 

1949 г. // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 5. Ед. хр. 1271. Л. 1–2.  
307 Материалы о постановке балета В.А. Оранского «Три толстяка» в Большом театре СССР 

[либретто, переписка, статьи и заметки]  01 сентября 1940 – 21 декабря 1951 // РГАЛИ. Ф. 

2483. Оп. 2. Ед. хр. 17. Л. 12.  
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стреляет, режет, колет, рубит все вокруг себя, подчеркнув здесь то воспитание, 

которое Толстяки дают своему наследнику, направляя его инстинкты к 

разрушению и уничтожению»308. В последней картине, на празднике на Площади 

Звезды, хореограф предполагал ввести ряд новых танцев, разнообразно 

представляющих жителей города, в связи с тем, что, по его мнению, ранее 

существовавший единственный народный танец чрезмерно обеднял 

представление о народе309. И.А. Моисеев планировал показать в танце все 

поколения людей: «Танцы юношей и девушек, полные огня и темперамента. 

Танец стариков – величественный, торжественно-церемониальный. Танец 

девушки плавный, целомудренный. Общий танец полный радостного веселья»310. 

Над оформлением спектакля по новому плану балетмейстер работал вместе 

с К.Н. Ефимовым, который был художником по костюмам многих известных 

фильмов конца 1930–40-х годов («Волга, Волга», режиссер Г.В. Александров – 

1938, «Минин и Пожарский», режиссеры М.И. Доллер, В.И. Пудовкин – 1939, 

«Принц и нищий», режиссеры Э.П. Гарин, Х.А. Локшина – 1942). Для спектакля 

было создано несколько эскизов. Среди них – портал311 с изображением в центре 

розовощеких лиц Трех Толстяков, а по бокам – фигур цирковых артистов; 

фантастический парк312, с парящими в невесомости тремя игольчатыми шарами; 

цирковой фургончик на городской площади в окружении уходящих в перспективу 

белых домов313, наверху которого висели цветные полотнища и шарики314, а по 

                                                 
308 Там же. Л. 12. об. 
309 Там же.  
310 Три толстяка. Либретто для балета И.А. Моисеева (авторизованная машинопись). 1949 // 

РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 4. Ед. хр. 194. Л. 12.  
311 Ефимов К. Эскиз декорации. Портал. «Три толстяка». Оранский В.; 1949 (Неосуществленная 

постановка). 1949 г. Холст, краска масляная, темпера, краска золотая. 60 х 85 см // Музей 

Государственного академического Большого театра России. ГАБТ КП-4393. 
312 Ефимов К. Эскиз декорации. 3 акт. Неосуществленная постановка. «Три толстяка». 

Оранский В.; 1949 г. Холст, краска масляная, краска золотая. 60,2 х 85,2 см // Музей 

Государственного академического Большого театра России. ГАБТ КП-4385. 
313 Ефимов К. Эскиз декорации. Фургон актеров на городской площади. «Три толстяка». 

Оранский В., 1949 г. Холст, темпера. 60 х 85 см // Музей Государственного академического 

Большого театра России. ГАБТ КП-4390. 
314 Ефимов К. Эскиз декорации. Фургон актеров. Неосуществленная постановка. «Три 

толстяка». Оранский В., 1949 г. Холст, краска масляная. 60 х 85 см // Музей Государственного 

академического Большого театра России. ГАБТ КП-4389. 
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центру сцены были натянуты ширмы с изображением клоуна, жонглера и 

танцовщиц; городская площадь315, по обеим сторонам которой простирались 

светлые дома с красными крышами, увенчанные флагами, а на горизонте 

виднелись мосты; наконец, апофеоз316, в котором художник изобразил залитую 

красным цветом сцену, в центре которой освещенные белым сиянием солдаты 

держали на руках Суок. 

Стилистика эскизов, созданных К.Н. Ефимовым, существенно отличались 

от оформления спектакля Б.А. Матрунина, созданного в авангардном ключе. 

Очевидно, что во многом К.Н. Ефимова вдохновляли иллюстрации М.В. 

Добужинского к роману Ю.К. Олеши. Однако за исключением изображения Трех 

Толстяков на вершине театрального портала, которое фактически являлось 

копией иллюстрации М.В. Добужинского к обложке первого издания книги317, 

К.Н. Ефимов не прибегал в эскизах к спектаклю к прямому цитированию. С 

иллюстрациями М.В. Добужинского его оформление роднил, прежде всего, 

фантастический флер городского пейзажа, сказочный гротеск в изображении 

персонажей, а также эмоциональность и выразительность, столь необходимая для 

детской аудитории. 

Возобновление, запланированное на 1950 год и столь многообещающее, не 

состоялось.  

Значительно позднее, в начале 1970-х годов в планах И.А. Моисеева 

появилась постановка феерии по мотивам балета «Три Толстяка» в цирке, о чем 

свидетельствуют сохранившиеся документы318. 

                                                 
315 Ефимов К. Эскиз декорации. Праздник на городской площади. «Три толстяка». Оранский В.; 

1949 г. (Неосуществленная постановка). Холст, краска масляная. 60 х 85 см // Музей 

Государственного академического Большого театра России. ГАБТ КП-4392. 
316 Ефимов К. Эскиз декорации. Апофеоз. Неосуществленная постановка. «Три толстяка». 

Оранский В.; 1949 г. Холст, краска масляная. 60 х 84,5 см // Музей Государственного 

академического Большого театра России. ГАБТ КП-4384. 
317 Олеша Ю. Три толстяка. Роман для детей. М.; Л.: Земля и фабрика. 1928. 191 с. 
318 И.А. Моисеев. Сценарий цирковой феерии «Три Толстяка». Первый эскизный вариант. 

Варианты. Приложен договор и письмо директора цирка. 1917–1972 // РГАЛИ. Ф. 2483. Оп. 10. 

Ед. хр. 16. 30 Л. 
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По своему сценическому воплощению балет «Три Толстяка» значительно 

отличался от других спектаклей, составлявших репертуар Большого театра 1930-х 

годов. В этом балете воплотилась праздничность, разнообразие хореографических 

стилей, общедоступность художественного языка. Не типичен был и сам жанр 

этого хореографического произведения – балетная комедия для детей, 

представленная в современном ключе. Как другие ранние спектакли И.А. 

Моисеева, этот спектакль был отмечен связью с авангардными течениями319. 

 

Подводя итоги, отметим основные характерные черты эпохи драмбалета – 

обновление тематики и жанров спектаклей, проникновение в балет отдельных 

принципов драматического театра, интенсивное развитие технической стороны 

танца. Балет того времени, как часть советской культуры, должен был отражать ее 

принципы в плане общедоступности искусства для широкого круга зрителей, 

реалистичности и исторической достоверности.  

Приведенный в настоящей главе опыт описательной реконструкции 

произведений в постановке И.А. Моисеева – «Саламбо» А.Ф. Арендса (1932) и 

«Три Толстяка» В.А. Оранского (1935) показал вклад хореографа в 

балетмейстерскую традицию того времени. Используя принципы построения 

спектакля, характерные для эпохи драмбалета, И.А. Моисеев, одновременно с 

этим, выходил за рамки этого жанра и разрабатывал собственные приемы. 

Первостепенными из них были усиление роли и выразительности массовых 

эпизодов в спектакле, совмещение в практике ролей балетмейстера и режиссера.  

 

 

 

                                                 
319 Подробнее этот аспект рассматривается в части настоящего исследования «Поиски новых 

средств выразительности в советском балете в 1920-х – начале 1930-х годов». 
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Глава третья. «Спартак» А.И. Хачатуряна в постановке И.А. Моисеева 

 (1958 г.) 

3.1. История создания спектакля 

 

 

 

 

В первой половине 1950-х годов в хореографическом искусстве обозначился 

кризис драмбалета. 

 Основную часть балетного репертуара Большого театра 1950-х годов 

составляли спектакли классического наследия в новых редакциях – «Дон Кихот» 

Л. Минкуса (танцы А.А. Горского возобновлены А.М. Монаховым; новые 

картины и сцены поставлены Р.В. Захаровым; новые танцы поставлены К.Я. 

Голейзовским и Р.В. Захаровым, 1943), «Жизель» А. Адана (хореография Ж. 

Коралли, Ж. Перро, М.И. Петипа, редакция Л.М. Лавровского, 1944), «Раймонда» 

А.К. Глазунова (балетмейстер Л.М. Лавровский, использованы фрагменты 

хореографии постановок М.И. Петипа и А.А. Горского, 1945), «Конек-Горбунок, 

или Царь-девица» Ц. Пуни (хореография А.А. Горского, возобновление Т.П. 

Никитиной, Л.А. Поспехина и А.И. Радунского, 1948), «Коппелия» Л. Делиба 

(новая редакция Е.И. Долинской, А.И. Радунского по А.А. Горскому, 1949), 

«Лебединое озеро» П.И. Чайковского (хореография А.А. Горского и А.М. 

Мессерера, возобновление А.М. Мессерера и А.И. Радунского, 1956), 

«Шопениана» на музыку Ф. Шопена (хореография М.М. Фокина, редакция Е.Н. 

Гейденрейх, 1958).  

Кроме того, в репертуаре 1950-х годов закрепились балеты, созданные еще 

в 1940-х годах – «Золушка» С.С. Прокофьева (хореография Р.В. Захарова, 1945), 

«Мирандолина» С.Н. Василенко (хореография В.И. Вайнонена, 1946), «Барышня-

крестьянка» Б.В. Асафьева (хореография Р.В. Захарова, 1946), «Ромео и 

Джульетта» С.С. Прокофьева (хореография Л.М. Лавровского, 1946), «Пламя 

Парижа» Б.В. Асафьева (хореография В.И. Вайнонена, 1947), «Аистенок 

(Дружные сердца)» Д.Л. Клебанова (хореография Н.М. Попко, Л.А. Поспехина, 
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А.И. Радунского, 1948), «Медный всадник» Р.М. Глиэра (хореография Р.В. 

Захарова, 1949), «Красный мак» Р.М. Глиэра (хореография Л.М. Лавровского, 

1949; с 1957 под названием «Красный цветок»), «Спящая красавица» П.И. 

Чайковского (балетмейстеры А.М. Мессерер и М.М. Габович, 1952). С 

наибольшей частотой в афише появлялись «Бахчисарайский фонтан» Б.В. 

Асафьева в постановке Р.В. Захарова (1936) и «Щелкунчик» П.И. Чайковского в 

хореографии В.И. Вайнонена (1950, спектакль МХУ). 

В основном репертуар пополнялся спектаклями, созданными в Ленинграде 

– «Фадетта» на музыку Л. Делиба (хореография Л.М. Лавровского, 1952)320, 

«Шурале» Ф.З. Яруллина (хореография Л.В. Якобсона, 1955)321, «Лауренсия» А. 

Крейна (хореография В.М. Чабукиани, 1956)322, «Тропою грома» К.А. Караева 

(хореография К.М. Сергеева, 1959)323.  

 Для Большого театра в 1950-х годах свои постановки создают: Л.М. 

Лавровский – «Сказ о каменном цветке» С.С. Прокофьева (1954)324, В.И. 

Вайнонен (при участии режиссера Э.И. Каплана) – «Гаянэ» А.И. Хачатуряна 

(1957), И.А. Моисеев – «Спартак» А.И. Хачатуряна (1958) и А.А. Варламов – 

«Времена года» А.К. Глазунова, «Петя и волк» на музыку С.С. Прокофьева, 

«Танцевальная сюита» на музыку Д.Д. Шостаковича (1959). 

Этапной, обозначившей появление нового балетмейстера, стала постановка 

«Каменного цветка» С.С. Прокофьева – Ю.Н. Григоровича в 1959 году, впервые 

представленная на сцене Ленинградского театра оперы и балета имени С.М. 

Кирова двумя годами ранее.  

                                                 
320 Премьера выпускного спектакля Ленинградского хореографического училища на сцене 

Ленинградского театра оперы и балета (1934).  
321  Ленинградский театр оперы и балета имени С.М. Кирова (хореография Л.В. Якобсона, 

1950). 
322 Ленинградский театр оперы и балета имени С.М. Кирова (хореография В.М. Чабукиани, 

режиссер Э.И. Каплан, 1939).  
323 Ленинградский театр оперы и балета имени С.М. Кирова (хореография К.М. Сергеева, 1958). 
324  Л.М. Лавровский первый воплотил партитуру балета С.С. Прокофьева «Сказ о каменном 

цветке»; в 1959 году спектакль вошел в репертуар Большого театра в новой версии Ю.Н. 

Григоровича. 
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С «Каменного цветка» С.С. Прокофьева – Ю.Н. Григоровича началась 

череда триумфов хореографа, составивших художественное явление – «Театр 

Ю.Н. Григоровича». Предложенные им принципы хореографической драматургии 

были во многом противоположны постановочной традиции, сложившейся в эпоху 

драмбалета. Развивая творческие поиски своего учителя Ф.В. Лопухова, Ю.Н. 

Григорович сделал главным выразительным средством балета симфонический 

танец.  

На смену прямой иллюстративности и бытовизму спектаклей советской 

хореодрамы пришла поэтическая обобщенность и метафоричность, оттанцованная 

пантомима сменилась усложнённым и насыщенным по разнообразной лексике 

танцем, перегруженность событиями, характерная для сценарной драматургии 

позднего периода драмбалета, – лаконичным и емким либретто.  

 «Спартак» А.И. Хачатуряна в хореографии И.А. Моисеева за малым 

исключением, стал одним из немногих балетов, который создавался в 1950-х 

годах непосредственно для труппы Большого театра. Между его премьерой и 

предыдущими постановками И.А. Моисеева на сцене Большого театра был 

перерыв более двух десятилетий, в течение которых он прошел путь от 

начинающего балетмейстера к признанному мастеру хореографии, создателю 

собственного коллектива. 

У истоков создания балета «Спартак» стояли И.А. Моисеев и драматург 

Н.Д. Волков, либреттист многих известных спектаклей эпохи драмбалета: 

«Пламени Парижа», «Бахчисарайского фонтана», «Кавказского пленника», 

«Золушки», «Барышни-крестьянки».  

По утверждению Н.Д. Волкова, замысел балета «Спартак» родился в 

Большом театре еще в 1933 году325. Закономерно, что идея спектакля о 

легендарном античном герое, возглавившем восстание рабов и гладиаторов 

против императорского Рима в I веке до нашей эры, появилась именно в это время 

– сложный, противоречивый период отечественной истории. «Спартак» по своему 

                                                 
325 Трагедия о Спартаке – статья. Варианты. Автограф, машинопись с правкой редактора и 

гранка с правкой редактора. 1958 // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 7. Ед. хр. 417. Л. 16. 
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масштабу и величию должен был встать в один ряд с широко узнаваемыми 

памятниками советской эпохи. В связи с этим на авторов нового балета 

возлагалась огромная ответственность.  

В либретто «Спартака» Н.Д. Волков использовал труды римских историков, 

литераторов («Сравнительные жизнеописания» Плутарха, «Гражданские 

войны» Аппиана, «Эпитомы» Луция Аннея Флора, «Сатиры» Ювенала, 

произведения Тита Ливия). Обращался Н.Д. Волков и к литературным 

произведениям (роман «Спартак» Р. Джованьоли). Из трудов Плутарха драматург 

взял образы трех исторических фигур – Спартака, его жены и Красса, в 

противоположность им были введены фигуры Эгины, «жестокого и хитрого 

агента разложившегося Рима патрициев»326, и «молодого слабовольного фракийца 

Гармодия, запутавшегося в сетях своей страсти к Эгине и изменившего и 

Спартаку, и великому движению рабов»327. Среди других персонажей балета 

были: гладиаторы – Мармилон (рыба) и Ретиарий (рыбак), Андобаты – 

гладиаторы в безглазых шлемах, Фракийцы и Самниты; рабы на рынке – 

Египетские танцовщицы, грек-мим, Старуха-гадальщица, Ремесленники, 

Гадитанские девы, Нимфы, Крестьяне-пастухи у Аппиевой дороги, Римские 

легионеры, Лорария (прислужники на цирковой арене), Пираты, Каподикийские 

рабы-негры, Римские купцы, Врач (грек) гладиаторской школы. Опираясь на 

либретто Н.Д. Волкова, И.А. Моисеев разработал режиссерскую экспликацию 

спектакля328. 

«Спартак» И.А. Моисеева содержал некоторые отсылки к постановочным 

решениям, характерным для спектаклей 1930–40-х годов: соответствие 

историческому контексту, бытоподобие, назидательность сюжета и четкое 

разграничение героев на «положительных» и «отрицательных», отсутствие 

многозначного подтекста. 

                                                 
326  Там же. Л. 14. 
327 Там же.  
328 См. приложение 8. 
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Работа И.А. Моисеева над новым балетом в 1930-х годах не состоялась по 

ряду причин. В 1935 году у хореографа прошла премьера другой постановки – 

балет «Три Толстяка» В.А. Оранского, а уже через четыре года, в 1939 году, он 

покинул Большой театр. Погрузившись в работу в недавно созданном им 

Государственном ансамбле народного танца СССР, И.А. Моисеев объективно не 

мог полноценно контролировать весь ход постановочного процесса.  

Творческий процесс растягивался. В 1940-м году А.И. Хачатурян, сообщая о 

своих планах, упоминал, что планирует работу над музыкой к новой постановке 

Большого театра329. Из-за тяжелых обстоятельств военного времени «Спартак» 

был отложен до 1950-х годов. В 1950 году А.И. Хачатурян совершил поездку в 

Италию, где посетил памятники Древнего Рима – Колизей, Аппиеву дорогу. По 

словам композитора, ему представлялся «монументальный спектакль, который 

покажет советскому зрителю самого лучшего человека всей древней истории»330. 

Главной своей задачей композитор считал «раскрыть в музыке трагедию Спартака 

в эпоху полного отрицания прав человека, его порыв вперед, его исторический 

подвиг во имя свободы угнетенных»331. Как вспоминал сам А.И. Хачатурян, 

«работа над музыкой балета “Спартак” длилась три с половиной года, но 

фактически балет написан за восемь с половиной месяцев, так как работал я над 

ним преимущественно летом. Партитура была закончена в начале февраля 1954 

года»332.  

Музыка «Спартака» создавалась композитором в сотрудничестве с И.А. 

Моисеевым. Впоследствии партитура балета значительно перерабатывалась 

сначала Л.В. Якобсоном, затем Ю.Н. Григоровичем. Дочь хореографа – О.И. 

Моисеева вспоминала: «То, что балет “Спартак” писался Арамом Ильичом 

Хачатуряном у нас дома – я со всей ответственностью могу Вам рассказать. <…> 

В комнате стоял маленький рояль, и под рассказы Игоря Александровича о 

                                                 
329 Хачатурян А. Балет «Спартак» // Советское искусство. 1940. 29 января. С. 2. 
330 Там же. 
331 [без автора]. Как создавался «Спартак» // Московский комсомолец. 1958. 29 марта. С. 3. 
332 Хачатурян А.И. Балет «Спартак» – статья. Варианты. Автограф, машинопись с правкой 

редактора и авторизированная гранка с правкой. 1958 // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 7. Ед. хр. 420. Л. 5. 
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каждой сцене создавал свою музыку Хачатурян. Он рассказывал какую-то сцену 

или эпизод, и тут же Арам Ильич при нем сочинял. Это был удивительный 

творческий процесс! Игорь Александрович настолько хорошо знал эпоху и 

интересно рассказывал, что Арам Ильич просто не мог не отозваться на это в 

музыкальной форме! Столько Игорь Александрович ему рассказывал, столько 

впечатлений навеял, что Хачатурян написал огромный музыкальный объём. Из-за 

этого и произошла потом у них размолвка. Когда Игорь Александрович начал 

ставить, он понял, что освоить такой объем музыкального материала просто 

невозможно. Купировать что-то из своей музыки Арам Ильич не соглашался»333. 

В 1952 году в Большом театре состоялся первый черновой прогон балета. 

По его итогам членами Художественного совета отмечалась недостаточная 

разработка хореографических образов главных героев и неубедительное решение 

отдельных сцен в балете. Выступавшие на обсуждении говорили, что «в 

спектакле нет противопоставления двух сил <…> Во время прогона мы имели во 

многом лишь схематические линии, а не ясные образы» (А. Томский)334; «нет 

яркой картины разнузданной вакханалии на пиру у Красса, слишком много 

групповых скульптурных построений. Огорчает отсутствие насыщенного, 

эмоционального финала – он решен в условной манере» (Ю. Каменщиков)335; 

критиковалось обилие пантомимы в спектакле: «Многие решающие сцены балета 

решены пластически и пантомимически. Нет правильного соотношения между 

главным и второстепенным» (Ю. Гербер)336. Несмотря на ряд высказанных 

замечаний, планировалось, что премьера балета состоится 12 марта 1952 года и до 

конца сезона пройдет на сцене 6 раз, тем самым закрепившись в репертуаре 

Большого театра337. Однако тогда выпуск спектакля не состоялся. 

Сроки московской премьеры несколько раз переносились из-за 

неготовности постановочно-технической части спектакля, а также занятости 

                                                 
333 Беседа автора диссертации с О.И. Моисеевой 21 октября 2017 года (см. приложение 1). 
334 Протокол обсуждения прогонной репетиции балета А.И. Хачатуряна «Спартак».  

1952 г. // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 5. Ед. хр. 231. Л. 4. 
335 Там же.  
336 Там же. Л.5. 
337 Там же. Л. 7. 
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самого хореографа. Особенно активно работа над новым балетом проходила в 

театральный сезон 1954/55 года, когда вновь планировалась его премьера338. 

Либретто необходимо было завершить к октябрю 1954 года, через 2 месяца, в 

декабре 1954 года – предполагалась сдача режиссерской экспликации. Сдача 

эскизов костюмов, бутафории и декораций – с октября 1954 года по январь 1955 

года. Невероятно короткий срок выделялся для сценических репетиций – 3 

месяца. Выпуск нового спектакля планировался 21 июня 1955 года339. 

Оформление спектакля должно было быть закончено к маю 1955 года. 

Большая работа над ним была проделана театральным художником Т.Г. 

Старженецкой, которая создавала свои эскизы в сотрудничестве с И.А. 

Моисеевым. Впоследствии созданный ими образ «Спартака» стал отправной 

точкой для оформления А.И. Константиновского. Сохранившиеся эскизы Т.Г. 

Старженецкой относятся к 1949 году. В 1953 году для изучения исторических 

мест и сбора материалов для постановки художник была командирована 

Дирекцией Большого театра в Армению340, в 1954 году – в Крым341. В 1955 году 

состоялось обсуждение ее эскизов к спектаклю342, после которого работа Т.Г. 

Старженецкой была принята с незначительными замечаниями членов 

Художественного совета. Но, уже через год, в 1956 году, художницу отстранили 

не только от участия в создании балета «Спартак», но и от работы в Большом 

театре. Уходу Т.Г. Старженецкой предшествовало выдвижение в 1953 году на 

должность главного художника Большого театра В.Ф. Рындина и вынужденное 

оттеснение художницы на «вторые роли». В 1954 году Т.Г. Старженецкую 

                                                 
338 [без автора]. Хроника // Советская музыка. 1954. № 11. Ноябрь. С. 157.  
339

 План-график подготовки спектакля «Спартак». Август 1954. Архивный фонд Старженецкой 

Т.Г. // Российский национальный музей музыки. ГЦММК КП-13390/118. Ф-552-115. Л. 1. 
340 Обращение дирекции ГАБТ СССР министру культуры Армянской ССР об оказании 

содействия художнику Большого театра Т.Г. Старженецкой в показе исторических мест, в связи 

с работой над спектаклем «Спартак». 10 октября 1953 года. Архивный фонд Старженецкой Т.Г. 

// Российский национальный музей музыки. ГЦММК КП-13390/123. Ф-552-119-2. Л. 1. 
341 Обращение дирекции ГАБТ СССР в Управление КГБ Крыма по сбору материалов, 

необходимых для постановки балета «Спартак» и оказании содействия в разрешении зарисовок 

в Крыму. 1 июля 1954. Архивный фонд Старженецкой Т.Г. // Российский национальный музей 

музыки. ГЦММК КП-13390/124. Ф-552-119-3. Л. 1. 
342 Стенограмма обсуждения эскизов художницы Т. Старженецкой к постановке балета А. 

Хачатуряна «Спартак». 11 января 1955 // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 5. Ед. хр. 326. 40 Л. 
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постигла творческая неудача – ее декорации к балету «Сказ о каменном цветке» 

(постановка Л.М. Лавровского) критиковали за несоответствие оформления 

(решенного в бытовом ключе) и симфонической музыки С.С. Прокофьева.  

В 1957 году художником балета «Спартак» пригласили быть А.И. 

Константиновского343. Однако это тоже не способствовало своевременному 

исполнению декораций и костюмов. 

В 1955 году И.А. Моисеев обращался к артистам Большого театра со 

страниц газеты «Советский артист»: «Мне хочется оговорить свое право работать 

с вами так, как я работал до сих пор, работать, не щадя ни своих, ни ваших сил, 

приходить к новым решениям, которых не было раньше, а не к решениям-

штампам, прибегать к новым, пусть мучительным поискам формы для выражения 

чувств»344. Тот организационный метод, который практиковался в постановке 

«Спартака», во многом повторял опыт создания отечественных спектаклей 

периода хореодрамы (драмбалета). И.А. Моисеев с целью более детального 

изучения античной культуры, посетил Италию; цикл лекций об истории артистам 

прочитал специалист из Московского государственного университета.  

Работа над постановкой вновь активизировалась в марте 1957 года, за год до 

премьеры. С целью как можно скорее привлечь И.А. Моисеева к репетициям, 

дирекция театра даже обращалась к Министру культуры Н.А. Михайлову: 

«Постановщик Спартака И. Моисеев до сих пор находится за рубежом, а без него 

определить реальные сроки выпуска балета вообще не представляется 

возможным»345. Усилиями Художественного совета и дирекции постановочный 

процесс был возобновлен. 

Незадолго до премьеры, в 1958 году, театральный коллектив отчитывался: 

«Сценические репетиции в общем проходят слаженно, но недостатком является 

                                                 
343 Материалы к новой постановке «Спартак» (сметы, копии договоров, переписка) 1957–1958 

гг. // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 7. Ед. хр. 876. Л. 29. 
344

 [без автора]. Встреча с авторами и постановщиками балета «Спартак» // Советский артист. 

1955. 19 января. С. 3. 
345 Переписка с министерством культуры СССР о постановке к 40-летию Октябрьской 

революции оперы Прокофьева «Война и мир» и балета А.И. Хачатуряна «Спартак», о 

творчестве А. Батурина, А.А. Лапаури и др. канцелярия. 15 января – 20 декабря 1957 года // 

РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 7. Ед. хр. 252. Л. 12.  
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то, что не всегда они начинаются вовремя. Необходимо беречь каждую минуту. 

Между тем балетмейстер не всегда доволен состоянием творческой дисциплины. 

Частично это объясняется большим количеством людей, занятых в некоторых 

сценах (“Триумф Рима”, “Цирк”), недостаточно хорошей работой дежурных по 

репетициям. <…> Балетмейстеры-репетиторы Л. Поспехин, Е. Ильющенко, С. 

Мессерер добиваются хорошего исполнения всех номеров двумя составами. 

Вызывает некоторое беспокойство второй состав артистов ведущих партий: 

например, лишь за месяц до премьеры партию Эгины начала репетировать Р. 

Стручкова, только сейчас по-настоящему включился в работу А. Бегак. [Р.С. 

Стручкова в дальнейшем эту партию не исполняла – К.М.] <…> Сейчас 

постановщик должен не распылять свои силы, а сосредоточиться на завершении 

творческих задач спектакля. График выпуска балета должен быть спланирован 

таким образом, чтобы не было штурмовщины, чтобы мы шли к премьере 

спокойно и уверенно»346.  

В феврале 1958 года многотиражная газета Большого театра «Советский 

артист» сообщала: «По графику, утвержденному дирекцией, должны быть готовы 

декорации семи картин. Между тем полностью готовы всего лишь декорации двух 

картин, а декорации четырех картин – частично. Что касается бутафории, то из 

запланированных четырех картин есть бутафория лишь для одной картины, и то 

частично. Из всего оружия, необходимого для спектакля, готова лишь половина. 

А вести репетиции боев без готового оружия непродуктивно. Конечно, 

мастерские могут сослаться на то, что их подвел художник А. Константиновский, 

который не сдал в срок задания. Но, даже принимая во внимание этот факт, надо 

сказать, что мастерские не используют всех своих возможностей для того, чтобы 

максимально помочь постановщику и артистам во время репетиций»347. Однако 

несмотря на усиливающееся давление со стороны дирекции, хореограф не жалел 

времени и сил на репетициях, продолжая поиск новых хореографических форм и 

                                                 
346 Свидерская И. Балет «Спартак». Все силы на завершение в срок нового балетного спектакля 

// Советский артист. 1958. 19 февраля. № 8. С. 2. 
347[ без автора].  Балет Спартак. Постановка новых танцев // Советский артист. 1958. 15 января. 

№ 3 (848). С. 4.  
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решений. По словам Н.Д. Касаткиной, участницы «Спартака» – «в этом спектакле 

у Игоря Моисеева замечательные сцены боев, которые ставились долго – иногда 

всего по восемь тактов за репетицию. Но все тщательно сделано, продумано»348.  

На генеральной репетиции 7 марта 1958 года, членами Художественного 

совета отмечалось: «Спектакль решен средствами оперной режиссуры. Это 

“живокартинный” спектакль, а не танцевальный» (М.М. Габович)349; «Плюсов в 

спектакле много, в нем есть много ярких, интересных кусков, но целого 

произведения, рождающегося в росте образов, в динамическом развитии, умном 

видении происходящего – не получилось» (А.Р. Томский)350; «Нужно сделать ряд 

купюр, чтобы было больше танцев и меньше разговоров руками. Музыка балета 

очень танцевальна, а на сцене часто на дансантную музыку постановщик ставит 

пантомиму. (…) Нужно обратить внимание на некоторую разностильность 

спектакля» (И.В. Солодуев)351.  

«Спартак» действительно был богат на выразительные пантомимные роли, 

которые исполняли артисты Н.С. Росляков (Лентул Батиат), В.А. Левашев 

(Крикс), И.А. Перегудов (Эномай), Н.П. Леонов (Клеон). В.В. Смольцов 2-й 

(Триумфатор), И.В. Македонская (Служанка Эгины), Л.К. Мацкевич (Сенатор и 

Предводитель пиратов).  

В это же самое время в Большом театре активно велась подготовка к 

важному событию – гастролям в Парижской опере, ставшими первыми в истории 

балетной труппы. Безусловно, все творческие силы театра и труппы были 

направлены на подготовку этой ответственной поездки. Тогда в Париже 

советский балет представляли Г.С. Уланова, Р.С. Стручкова, Р.К. Карельская, 

М.В. Кондратьева, Б.И. Хохлов, О.В. Лепешинская, Н.В. Тимофеева, Ю.Т. 

Жданов, Ю.Г. Кондратов, Н.Б. Фадеечев, В.А. Левашев, Я.Г. Сангович, Ф.П. 

Ефремова, Г.К. Фарманянц, Я.Д. Сех, Н.Р. Симачев. Выпуск нового спектакля и 

                                                 
348  Беседа автора диссертации с Н.Д. Касаткиной 22 августа 2016 года (см. приложение 3). 
349 Протокол и стенограмма заседания художественного совета по обсуждению генеральной 

репетиции балета «Спартак». Копия и черновая запись. 7 марта 1958 года // РГАЛИ. Ф. 648.  

Оп. 7. Ед. хр. 277. Л. 132. 
350 Там же. Л. 135. 
351 Там же.  
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зарубежную поездку театра отделяли все несколько месяцев – 11 марта 1958 года 

состоялась премьера балета «Спартак», а 30 мая начались гастроли. Поэтому в 

спектакле за небольшим исключением были заняты артисты, не участвующие во 

французские гастролях. Главные партии исполнили Д.Е. Бегак (Спартак), Н.И. 

Рыженко (Фригия), А.И. Радунский (Красс), М.М. Плисецкая (Эгина)352, Н.Б. 

Фадеечев (Гармодий).  

 

 

 

3.2. Постановка И.А. Моисеева (1958 г.) 

 

 

 

Первый акт балета открывался картиной «Триумф Рима» – грандиозным 

вхождением в город императора Гнея Скрабония, вернувшегося в Рим после 

победы над Дарданцами353. Эта картина в режиссерском плане И.А. Моисеева 

содержала подробное описаний деталей костюмов и групп. В масштабном 

пестром шествии слаженными группами двигались сенаторы в пурпурных 

одеяниях, за ними – трубачи и жрецы со своими помощниками, ехали веретеницы 

повозок с завоеванными драгоценными трофеями, шли бутафорские белые быки, 

предназначенные для жертвоприношения, украшенные лентами и цветами. 

Позади них следовали пленные, они шли с завязанными за спиной руками, 

обреченно опустив голову.  

В колеснице, запряженной четверкой бутафорских белых лошадей, 

появлялся Красс, одетый в объемную пурпурную тогу, расшитую золотом и 

                                                 
352  Во втором составе партию Эгины исполнила Н.В. Тимофеева. 
353 Описание спектакля дается с использованием рукописных записей, сделанных в клавире 

балета «Спартак» [ноты]: Балет в 4-х действиях, 9 картинах /комп. А.И. Хачатурян, либр. Н.Д. 

Волков; ред. М. Иорданский // Нотная библиотека Большого театра России, фонд редких нот. № 

2521. 
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лавровым венком на голове. К его колеснице были прикованы военачальники, 

среди них – Спартак.  

Следующая картина первого акта содержала музыкальные номера «Рынок», 

«Танец эфиопских мальчиков», «Танец Египетской танцовщицы», «Танец 

Фригии» и «Сцену гадания». В сцене «Рынок» показывался многоликий мир 

рабов – «многие профессии испытывают тут же, на площади. Музыкантов 

заставляют играть, танцовщиков – танцевать, акробатов и фокусников – 

проделывать свои трюки, гадальщицы – гадают. Рабы ремесленники тут же 

плетут корзины, делают сандалии, шлифуют украшения и прочее»354. Здесь же 

оказывался и Спартак, скованной одной цепью с Фригией и Гармодием. 

Небольшой танцевальный эпизод Фригии и Спартака был построен в 

ограниченном пространстве, на каменном возвышении355. 

Далее короткую экстатическую пляску исполняли два эфиопских мальчика. 

Их сменял номер египетских танцовщиц после чего комический, непристойный 

танец исполнял раб-грек. Прообразом этого танца был сиккинис – танец из 

сатировской драмы.  

Наконец, появлялась Эгина, которую в паланкине выносили четыре раба. Ее 

внимание привлекал Гармодий, и она покупала его. Следом Эгине предлагали в 

рабыни Фригию, и та исполняла для нее мистический, ритуальный танец-гадание. 

Пришедший на рынок Лентул Батуат – содержатель школы гладиаторов – 

покупал Спартака.  

Картина третья «Цирк» включала музыкальные номера – «Вступление», 

«Похищение сабинянок», «Битва андобатов в безглазых шлемах», «Бой Ретиария 

и Мармилона» («Рыбак и рыбка»), «Бой фракийцев и самнитов».  

                                                 
354 «Спартак» балет, художник А.И. Константиновский, премьера 11 марта 1958 г., последний 

спектакль 10 мая 1958 г. (планировки сцен спектакля, режиссерская экспозиция, порядок 

установки оформления, развески декораций). Часть 1. 1951–1958 гг. // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 21. 

Ед. хр.721. Л. 6.  
355 Фотография. Сцена из первого действия балета А. Хачатуряна «Спартак» на сцене ГАБТ: на 

рынке рабов. Спартак – Д.Е. Бегак, Фригия, жена Спартака – Н.И. Рыженко. Дирижер Ю.Ф. 

Файер, балетмейстер-постановщик И.А. Моисеев, художник А.И. Константиновский. 1958 г.  

23 х 15,5 см // Российский национальный музей музыки. ГЦММК КП-5048/65. 4522/V всп. 



137 

 

Картина открывалась хореографической сценой «Похищение сабинянок», 

которая по своему воплощению отсылала к образам картин великих художников 

прошлого – Тициана («Вакханалия»), Доминико де Анжелиса («Вакх и 

Ариадна»), Никола Пуссена («Вакханалия перед Статуей Пана»), Питера Пауля 

Рубенса («Вакх»), скульптурной группе Джамболоньи c одноименным названием. 

На эскизе А.И. Константиновского356 сабинянки изображены в коротких огненно-

красных хитонах с одним обнаженным плечом, на ногах – сандалии на плоской 

подошве. Аналогичный костюм был и у юношей.  

Танец «Похищение сабинянок», заключающий в себе метафору любовной 

схватки, предварял поединок гладиаторов. В нем сменяли друг друга лаквиарии, 

фракийцы, самниты, андобаты, Ретиарий и Мармилон. Батальные сцены были 

решены хореографом преимущественно натуралистично, средствами бытовой 

пантомимы. Музыковед К.К. Саква писал о них: «Здесь безраздельно 

господствует любование патологией убийства и смерти. Картина эта действует на 

зрителя физиологически, подобно нервному шоку»357. В действительности те 

приемы, которые использовал хореограф, сообщали зрителю эмоциональное 

состояние страха и нервного возбуждения. Композиции этих сцен свойственны 

динамика и реалистичность, детализация, нарастающий акцент на трагический 

характер гладиаторских сражений. 

Среди воинов был Спартак, сражающийся против самнитов. Герою 

удавалось в одиночку победить четверых соперников: «Четыре самнита бегут 

вслед за ним. Неожиданно Спартак поворачивается и, подставляя меч 

ближайшему, пронзает его. Затем он бросается навстречу следующему, ранит его 

и вступает в бой с двумя последними противниками. Два самнита отступают под 

его бешеным натиском. Один из самнитов, наткнувшись на раненого, падает. 

                                                 
356 Константиновский Александр Иосифович. Эскиз костюмов. Сабинянки. «Спартак». 

Хачатурян А. 1958, балетм. Моисеев И.А., худ. Константиновский А.И. 1958 г. Бумага, картон, 

акварель, карандаш. 42,1 х 30,5 см; 53 х 37 см // Музей Государственного академического 

Большого театра России. ГАБТ КП-3286. 
357 Саква К. Спартак на сцене Большого театра // Советская музыка. 1958. № 5. С. 80.  
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Спартак медленно убивает его»358. Оставшегося, пятого соперника, Спартак 

оглушает щитом и с силой придавливает его ногой к земле, угрожающе занеся над 

ним свой меч359.  

Четвертая картина второго действия – «Казарма гладиаторов»360 состояла из 

эпизодов «Смерть гладиаторов» и «Восстание гладиаторов». Эта картина была 

решена в форме пантомимной сцены. На глазах у гладиаторов умирал уже 

раненный товарищ. Это событие потрясало Спартака и вызывало у него протест: 

«Жесты Спартака полны мрачной энергии. Его ярость разгорается и переходит в 

танец, призывающий гладиаторов к восстанию. К Спартаку присоединяется 

Фригия, танцующая танец Свободы»361. Посыл героя подхватывали и другие 

гладиаторы, их тела выстраивались в скульптурную группу. Рабы поднимали 

Спартака, стоящего на щитах на высоту человеческого роста362. Герой пробегал 

по щитам и застывал наверху, возвысившись над всеми с поднятым наверх мечом. 

В его монументальной позе – несокрушимая уверенность, стремление к победе, 

призыв к объединению. Масштабность его фигуры подчеркивал и 

гипертрофированно длинный красный плащ, растянутый через полсцены. 

 Спартаку и троим его сподвижникам удавалось создать проход в ограде и убить 

стражника. Вооруженные факелами гладиаторы следовали за своим 

предводителем. 

                                                 
358 «Спартак» балет, художник А.И. Константиновский, премьера 11 марта 1958 г., последний 

спектакль 10 мая 1958 г. (планировки сцен спектакля, режиссерская экспозиция, порядок 

установки оформления, развески декораций). Часть 1. 1951 – 1958 гг. // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 21. 

Ед. хр. 721. Л. 15. 
359 Батанов А. Фотография. Сцена из первого действия балета А. Хачатуряна «Спартак» на 

сцене ГАБТ: на арене цирка, Спартак-победитель (Д.Е. Бегак). Дирижер Ю.Ф. Файер, 

балетмейстер-постановщик И.А. Моисеев, художник А.И. Константиновский. 1958 г.  

 22,4 х 15 см // Российский национальный музей музыки. ГЦММК КП-5245/33. 5000/V всп. 
360 В режиссерском плане И.А. Моисеева четвертая картина носила название «Тюрьма». 
361 «Спартак» балет, художник А.И. Константиновский, премьера 11 марта 1958 г., последний 

спектакль 10 мая 1958 г. (планировки сцен спектакля, режиссерская экспозиция, порядок 

установки оформления, развески декораций). Часть 1. 1951 – 1958 гг. // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 21. 

Ед. хр. 721. Л. 11.  
362 Батанов А. Фотография. Сцена из второго действия балета А. Хачатуряна «Спартак» на 

сцене ГАБТ: Спартак (Д.Е. Бегак) становится вождем восставших рабов. Дирижер Ю.Ф. Файер, 

балетмейстер-постановщик И.А. Моисеев, художник А.И. Константиновский. 1958 г. 15 х 22,4 

см // Российский национальный музей музыки. ГЦММК КП-5245/32. 5053/V всп. 
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Пятая картина – «Аппиева дорога» включала эпизоды: «Танец пастуха и 

пастушки» («Волк и овечка»), «Приход Спартака и восставших гладиаторов».  

На Аппиевой дороге во время своего отдыха пастухи развлекали себя 

очаровательной игрой, в которой девушка изображала овечку, а юноша, накинув 

на себя овечью шкуру – волка. Первыми исполнителями этого номера были 

солисты балета Л.И. Богомолова и С.К. Власов. 

Далее следовала серия пантомимных эпизодов – по пути к Спартаку и его 

сподвижникам присоединялись пастухи и рабы из ближайших поместий. Вместе 

они нападали на повозку с легионерами, отбирая у них оружие. Иллюстративно 

были представлены эпизоды «Кузница» и «Мельница». Сперва с правой стороны 

сцены прояснялся силуэт античной мельницы, жернова которой вращали 

несчастные рабы, подгоняемые ударами бичей. Спартак освобождал рабов, и они 

присоединялись к восстанию. Затем, в левой стороне высвечивалась кузница, в 

которой рабы выковывали железную полосу. И вновь туда врывались товарищи 

Спартака и освобождали их, убивая надсмотрщиков.  

Шестая картина – «Пир у Красса» – представляла собой своеобразный 

дивертисмент, включающий номера: «Танец нимф», «Адажио Эгины и 

Гармодия», «Танец Гармодия», «Танец Эгины», «Общая вакханалия» (кода), 

«Танец с кроталиями», «Танец Гадитанских дев», «Бой римлян», «Танец с 

мечами», «Танец с щитами». Зрителям представлялась большая терраса виллы 

Красса, окруженная колоннами363. Сам Красс с серебристым венком на голове, 

одетый в роскошный белый плащ с золотым орнаментом и каймой по подолу364 

восседал в глубине сцены за огромным столом вместе со своими приближенными.  

Сюжетная часть картины была посвящена судьбе сподвижника Спартака 

Гармодия. «Танец нимф» открывал выход женского кордебалета. Артистки 

                                                 
363 Константиновский Александр Иосифович. Эскиз декорации. Пир у Красса. «Спартак». 

Хачатурян А.; 1958, балетм. Моисеев И.А., худ. Константиновский А.И. 1958 г. Холст, масло. 

75 х 100 см // Музей Государственного академического Большого театра России. ГАБТ КП-139. 
364 Константиновский Александр Иосифович. Эскиз костюма. Красс (пир). «Спартак». 

Хачатурян А. 1958, балетм. Моисеев И.А., худ. Константиновский А.И. 1958 г. Бумага, 

карандаш, акварель, краска серебряная. 41,3 х 29,7 см // Музей Государственного 

академического Большого театра России. ГАБТ КП-3535/35.  



140 

 

появлялись с цветочными гирляндами, держась за поднятые вверх руки, двигаясь 

шагом с попеременным выбросом ног в положение attutide вперед. Основой их 

танца, состоящего из простых шагов и сценического бега, была беспрерывная 

смена рисунка. Полукруг сменялся проходом колон «гребенкой», линии 

переходили в круги. Выбегал Гармодий, который искал пленившую его Эгину 

среди этого прекрасного женского царства. В режиссерской экспликации И.А. 

Моисеев так описывает фантастическое появление Эгины: «Он [Гармодий – К.М.] 

танцует среди нимф. Затем садится над бассейном и играет на свирели. Во время 

его игры Лилия в бассейне начинает расти. Из воды появляется женская рука и 

затем вся фигура Эгины»365. Однако, в документах, касающихся постановочной 

части спектакля, на сохранившихся иллюстративных материалах – «Лилия» 

отсутствовала. По воспоминаниям М.М. Плисецкой, первой исполнительницы 

партии Эгины, её героиня появлялась «во дворце Красса из нижнего люка, на 

подъёмнике в радужных струях всамделишного фонтана»366.  

По насыщенности виртуозных, почти акробатических воздушных 

поддержек, плотной концентрации хореографического текста – адажио Гармодия 

и Эгины являлось одной из самых сложных сцен в спектакле. В общем, весь этот 

танцевальный фрагмент представлял собой беспрерывный, связанный переход из 

одной поддержки в другую. И.А. Моисеев использовал поддержки I arabesque на 

бедре у партнера, подъем на плечо партнера в положение attitude, I arabesque, 

«стоя коленом» на плече партнера с поддержкой за руки, поддержку в падающих 

позах. 

Балетовед Е.М. Гришина рассказывала: «Адажио изобиловало 

труднейшими поддержками. Причем в отличие от характерных для хореографии 

того времени спортивно-акробатических поддержек типа “стульчик”, то есть 

подъемов партнерши на одну вытянутую руку, или “рыбка”, когда партнер ловит 

                                                 
365 «Спартак» балет, художник А.И. Константиновский, премьера 11 марта 1958 г., последний 

спектакль 10 мая 1958 г. (планировки сцен спектакля, режиссерская экспозиция, порядок 

установки оформления, развески декораций). Часть 1. 1951—1958 гг. // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 21. 

Ед. хр. 721. Л. 21. 
366 Плисецкая М.М.  Я, Майя Плисецкая… М.: Новости, 1995. С. 213.  
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балерину в прыжке, которые представляли в танце самостоятельный трюк, как бы 

эффектную паузу, то, что предложил И.А. Моисеев в “Спартаке”, не носило 

спортивного характера, хотя и отличалось большой сложностью. Это были 

поддержки пластически выразительные, в какой-то мере предвосхитившие 

сложные поддержки в дуэтах Ю.Н. Григоровича»367 <…> «после адажио следовал 

сольный танец Гармодия. В вариации Гармодия, которую Фадеечев готовил со 

своим педагогом А.А. Варламовым, были такие сложные виртуозные движения, 

как револьтады и двойные перекидные жете. Манера исполнения этих движений 

была в этом балете подчинена общему духу античности, несла на себе приметы 

вакхической одержимости»368. Описывая Плисецкую – Эгину, Б.А. Львов-Анохин, 

отмечал, что: «Моисеев использовал сильные, широкие прыжки Плисецкой, ее 

гибкость, в сложных, выразительных поддержках, например, когда она, стоя 

одной ногой на бедре Гармодия – Фадеечева, перегибалась к нему всем телом и 

целовала его в губы»369.  

На фотографии этой сцены370 М.М. Плисецкая – Эгина запечатлена в 

окружении кордебалета нимф в длинном, летящем, сверкающем хитоне с 

акцентированной талией и ассиметричным лифом. Ее поза, в основе которой 

эстетика классического танца (пуанты, arabesque, руки в положение allongé) 

раскована, чувственно-упоительна, что выражается в отходе от академических 

канонов – полусогнутой опорной ноге, свободных положениях рук, 

«неправильном» положении головы. 

После дуэта Эгины и Гармодия исполнялся танец с кроталиями, который 

хореограф описывал как «Дикий, вакхический танец четырех рабов с медными 

тарелками в руках»371. 

                                                 
367 Гришина Е.М. Николай Фадеечев. М.: Искусство, 1990. С. 146. 
368 Там же. 
369 Львов-Анохин Б.А. Мастера Большого балета. М.: Искусство, 1976. С. 77. 
370 Батанов А. Фотография. Сцена из второго действия балета А. Хачатуряна «Спартак» на 

сцене ГАБТ: Пир у Красса, Эгина – М.М. Плисецкая. 1958 г. 15,6 х 21,4 см // Российский 

национальный музей музыки. ГЦММК КП-5245/31. 4996/V всп. 
371 «Спартак» балет, художник А.И. Константиновский, премьера 11 марта 1958 г., последний 

спектакль 10 мая 1958 г. (планировки сцен спектакля, режиссерская экспозиция, порядок 
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Далее следовал чувственный танец Гадитанских дев – танцовщиц из Кадиса, 

развлекающих своим искусством высокопоставленных патрициев. Сохранился 

эскиз костюма А.И. Константиновского372: художник представил девушек в 

золотой короткой набедренной повязке и топе, длинном эффектном синем плаще. 

Ноги и руки танцовщиц были украшены золотыми браслетами. 

Н.Д. Касаткина, участница премьеры, вспоминала: «На мой взгляд, самая 

лучшая сцена – танец Гадитанских дев. Моисееву удалось гениально передать в 

танце то накопление музыкальной темы, которое есть у Хачатуряна. Я до сих пор 

помню эту хореографию. Сначала шло шествие: закутанные в покрывала, мы шли 

через всю сцену. Нас было, если не ошибаюсь, пятнадцать исполнительниц. 

Потом мы садились. Начинала танец главная Гадитанская дева, у которой было 

закрыто лицо – сначала появлялась одна только кисть, которая делала 

волнообразные движения. Игорь Александрович сам показывал нам все элементы 

хореографии. В одном из них, его нога доставала прямо до затылка. Он был 

невероятно гибкий!»373.  

Гости подхватывали танцовщиц, срывали шали и несли к своим ложам.  

После разворачивалась серия драматичных эпизодов. На террасу вбегали два 

легионера, сообщающие Крассу об опасности. Гости в панике разбегались. Красс 

забирал Эгину и приказывал Гармодию поджечь дом. Эгина на прощание 

целовала Гармодия и уходила с Крассом. Повинуясь приказу Красса, Гармодий 

поджигал дом с помощью факела.  

Появлялись гладиаторы. Радостно обнимались при встрече Гармодий и 

Спартак. Из полыхающего дома к гладиаторам выбегала женщина, которая 

умоляла их спасти из огня ее ребенка. Спартак, не раздумывая устремлялся в 

разгорающееся пламя и через мгновение появлялся со спасенным мальчиком. 

                                                                                                                                                                       

установки оформления, развески декораций). Часть 1. 1951 – 1958 гг. // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 21. 

Ед. хр. 721. С. 21. 
372 Эскиз костюма. Гадитанская дева (сцена «Пир у Красса»). «Спартак». Хачатурян А.И. 1958, 

балетм. Моисеев И.А., худ. Константиновский А.И. 1958 г. Бумага, картон, акварель, чернила. 

41,5 х 29,7 см; 52 х 36,7 см // Музей Государственного академического Большого театра России. 

ГАБТ КП-3285.  
373 Беседа автора диссертации с Н.Д. Касаткиной 22 августа 2016 года (см. приложение 3). 

https://goskatalog.ru/portal/#/museums?id=2870
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Следующие сцены были вдохновлены атмосферой всеобщего ликования и 

воодушевления. Гладиаторы приводили двух пойманных римлян из 

приближенных Красса и заставляли их сражаться между собой. После два воина с 

мечами исполняли Пиррическую пляску, в которой демонстрировалось их 

мастерство и удаль. Следом гладиаторы исполняли танец со щитами, к которому 

присоединялся Спартак.  

Седьмая картина – «Палатка Спартака» – включала эпизоды: «Вступление и 

сцена», «Адажио Спартака и Фригии», «Сцена и общий танец», «Сольный 

женский танец», «Общая пляска. Вакханалия», «Сцена спора и ссоры» и 

«Предательство Гармодия».  

У палатки Спартака Гармодий встречал служанку Эгины. Следующей 

сценой было адажио Спартака и Фригии374. В их дуэте хореографу И.А. Моисееву 

удалось пластически отразить не только любовные взаимоотношения героев, но и 

трагическое предчувствие Спартака его гибели, экзистенциальный конфликт 

героя, обращенный к вопросам жизни и смерти.  

Начиналось адажио с того, что на сцене Фригия появлялась с большим 

букетом из цветущих веток. Навстречу ей, радостно распахнув объятья, бежал 

Спартак. Следующие хореографические комбинации дуэта передают их радость 

от долгожданной встречи и упоение своей влюбленностью: Спартак медленно 

обводит вокруг себя Фригию, которая, прогнувшись, держит его за руки; затем, 

разбежавшись, герои вновь соединяются, но уже в партерной поддержке, в 

которой балерина стоит в позе arabesque. Вновь сильно отклонив корпус назад, 

Фригия, поддерживаемая Спартаком, исполняет port de bras, с большой 

амплитудой раскачиваясь из стороны в сторону. Затем, также с помощью 

партнера исполнительница застывает в attutide croisée, прижимая к себе свой 

букет и вдыхая его аромат. Эта партерная поза переходит в верхнюю поддержку, 

во время которой Спартак переносит Фригию в глубину сцены. И снова сменяется 

поза – опираясь одной ногой на плечо стоящего партнера, Фригия медленно 

                                                 
374

 Адажио Фригии и Спартака описывается по сохранившейся видеозаписи 1963 года в 

исполнении Н.И. Рыженко и Д.Е. Бегака. 
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рассыпает ветки вниз. Эта поддержка создает иллюзию настоящего парения 

артистки, благодаря тому, что исполнительница незаметно поддерживается одной 

рукой партнером, стоящим в профиль. Затем Спартак бережно опускает свою 

возлюбленную и садится рядом.  

Собрав ветки в букет, Фригия передает его партнеру, который сперва жадно 

вдыхает его аромат, а затем, встав на колени и прогнувшись назад, осыпает себя 

ими. В этом, казалось бы, бытовом жесте Спартака, одновременно выражена и 

жажда жизни, и горестное осознание трагического исхода. Стоя на коленях, тесно 

прижавшись друг к другу, влюбленные тревожно вглядываются вдаль. Затем, 

встав, Спартак и Фригия вместе бегут вперед и останавливаются в партерной 

поддержке. У Спартака, повернувшегося к зрителям, одна рука вытянута в 

сторону, другая –поддерживает партнершу; широко стоящие ноги, гордо поднятая 

голова. Его позу усиливает пластический рисунок положения Фригии, стоящей в 

низком arabesque – одна рука исполнительницы держится за плечо партнера, 

другая согнута к левой стороне корпуса. Эта поза ассоциируется с непобедимой 

уверенностью героев и ощущением внутренней свободы. Далее следует 

«обводка» балерины в этом же положении, переходящая в верхнюю поддержку 

«стульчик», в которой балерина оказывается сидящей на вытянутых руках 

партнера. Хореограф усложняет и без того эффектную поддержку – герой 

удерживает исполнительницу на одной руке, а после артистка вытягивает ногу 

вниз. Фригия горделиво и бесстрашно возносится наверх, подобно статуе 

античной богини, постаментом для которой служит Спартак.  

Герой кружит вокруг себя балерину, сидящую у него на плече, наконец, 

опускает ее на пол и обессиленно садится сам. Опираясь на одну руку, он 

наблюдает за Фригией. В ее движениях – серии быстрых tour chaîne, положениях 

рук, то драматично заломленных, то обращенных просящим жестом к Спартаку – 

боль и отчаянье любящей женщины.  

Она останавливается лицом к зрителю, спиной к сидящему герою, с 

направленным на него из-за плеча ожидающим взглядом. В жестах Спартака к 

Фригии воплощены его героические устремления, призыв к борьбе за свободу. 
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Этот эпизод их дуэта словно предвосхищает следующие события балета, 

инсценируя восстание Спартака и его битву с угнетателями.  

«Ответом» ему служит мелкий бег Фригии в глубину сцены. В ее фигуре – 

прижатых к голове руках, поднятых плечах, наклоненном вперед корпусе – ужас 

и страх от увиденного. Однако, все же, решаясь, Фригия поддерживает Спартака – 

что читается в последовательном повторении за ним комбинации прыжков. И 

вновь, отбежав в глубину сцены, героиня устремляется навстречу Спартаку и 

возносится в верхней поддержке в позе attitude croisée, c вызовом выбрасывая 

одну руку наверх. Этот жест Фригии отчетливо ассоциируется с позой героини, 

изображенной на картине Э. Делакруа «Свобода, ведущая народ». В этой позе 

Спартак проносит свою партнершу через всю сцену, а затем, легко подбросив ее, 

ловит и кружит на своих руках. Стоя лицом к зрителю, герой отрешенно и 

задумчиво смотрит вдаль. В завершении адажио Фригия медленно собирает с 

пола свой букет, подойдя к герою и встав на пуанты, она, скользя по его телу, 

опускается на пол. Над ней в героической позе, в которой одна рука поднята 

наверх, другая прижата к сердцу, возвышается Спартак. 

Палатка Спартака закрывалась, и открывалась площадь лагеря, где шла 

бойкая торговля между купцами и военачальниками. На каждый товар был свой 

покупатель – греки и фракийцы интересовались оружием: галлов, германцев и 

сирийцев привлекали предметы роскоши и прекрасные невольницы. Начинался 

торг. Танец девушек приводил к драке покупателей, в самый разгар которой 

появлялся Спартак, одетый в серебристую кольчугу и шлем с золотистым 

гребешком. За его плечами развевался алый плащ. В одной руке он держал щит, в 

другой – меч375. Спартак хотел прогнать невольниц и купцов, что приводило к 

разладу среди военачальников. Фракийцы и греки поддерживали Спартака, а 

германцы и галлы готовы были его убить.  

                                                 
375 Константиновский А.И. Эскизы костюма. Спартак. Лагерь. Финал. «Спартак». Хачатурян 

А.И. 1958, балетм. Моисеев И.А., худ. Константиновский А.И. 1958 г. Бумага, карандаш, 

акварель. 41 х 29,7 см // Музей Государственного академического Большого театра России. 

ГАБТ КП-3535/88. 
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Стремясь объяснить им значение и силу единства, Спартак дает 

военачальникам связанный пучок прутьев, предлагая каждому сломать его по 

очереди. Все они терпят в этом неудачу. Фригия разламывает пучок, развязав его 

и сломав каждый прут по очереди. Часть вождей все же уходит, отказавшись 

поддерживать Спартака. Остальные мужчины в знак согласия со Спартаком 

соединяют свои руки вместе с ним (Илл. 9). 

Сцена закрывалась, и зрители видели, как по просцениуму в лагерь римлян 

шел Гармодий в сопровождении старухи. 

 Картина восьмая «Палатка Красса» включала эпизоды: «Палатка Красса», 

«Вступление и танец Эгины». Эта картина решалась преимущественно в 

пантомимном ключе – в ней было показано насилие Красса над пленными 

германскими и гальскими вождями, соблазнение Гармодия Эгиной.  

 Девятая картина третьего акта «Гибель Спартака» – состояла из эпизодов 

«Танец пиратов и сцена», «Гибель надежды Спартака», «Бой», «Танец Фригии, 

оплакивающей Спартака» и «Финал». 

Зрителю открывался вид берега моря, с огромными прибрежными камнями 

и скалами, с раскинутыми вдали мачтами кораблей376. Появлялся отряд римских 

легионеров под предводительством Гармодия. Залезая на скалы, они скрывались 

за ними, следя за всем происходящим далее.  

Следом выбегали пираты и исполняли веселый танец с оружием в руках. Их 

костюм состоял из цветной набедренной повязки, на ногах –сандалии на плоской 

подошве377. Предводителем пиратов был Л.К. Мацкевич, замечательный 

исполнитель мимических партий во многих балетах советской хореодрамы – 

Гаспар («Пламя Парижа» Б.В. Асафьева), Барбо («Фадетта» Л. Делиба), Герцог 

                                                 
376 Константиновский А.И. Эскиз декорации. «Спартак». Хачатурян А.; балетм. Моисеев И.А., 

худ. Константиновский А.И. 1958 г. Холст, масло. 75 х 100 см // Музей Государственного 

академического Большого театра России. ГАБТ КП-138. 
377 Батанов А. Фотография. Сцена из третьего действия балета А. Хачатуряна «Спартак» на 

сцене ГАБТ: Спартак (Д.Е. Бегак) среди пиратов. Дирижер Ю.Ф. Файер, балетмейстер-

постановщик И.А. Моисеев, художник А.И. Константиновский. 1958 г. 18,9 х 17,4 см // 

Российский национальный музей музыки. ГЦММК КП-5048/63. 4521/V всп. 
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Вероны («Ромео и Джульетта» С.С. Прокофьева), Петр I («Медный всадник» Р.М. 

Глиэра).  

Появлялся Спартак вместе с гладиаторами. Он договорился с главным 

пиратом за мешок золота о переправе своего войска на другой берег. После того, 

как герой скрывался, из укрытия выходил Гармодий с отрядом, который 

вынуждал пиратов нарушить договор со Спартаком.  

Захватив корабль, Гармодий вместе с отрядом атакует гладиаторов с 

корабля. Прибывшие Красс и Эгина поднимаются на возвышение, чтобы следить 

за разворачивающимся сражением.  

Римляне окружали Спартака, направляя на него свои копья. Озираясь 

вокруг, герой видел на скале Красса и Гармодия и устремлялся к ним. Но падал со 

скалы, пронзенный копьями воинов Красса. Эта сцена, по мнению большинства 

рецензентов спектакля, была решена неубедительно: «Спартак показан в ней 

беспомощным, одиноким. Словно лес окружают его мечи и копья римских 

легионеров, и он мечется по маленькой площадке, натыкаясь на их острия, 

погибая какой-то жалкой, мученической смертью»378.  

Рыдающего над телом Спартака Гармодия убивали по приказу Красса. 

Красс и Эгина спешно покидали поле боя в сопровождении свиты.  

 Наступала ночь, и в свете луны появлялась Фригия. Два фракийца 

выносили тело Спартака на носилках на середину сцены. Фригия исполняла танец 

скорби, и за ее спиной возникали и проходили величественным шествием 

женские фигуры в античных хитонах. Возле тела Спартака курили фимиам, и его 

тело поднималось все выше и выше, тая в этом дыму. В финале балета фигура 

героя возникала на постаменте, в воинственной позе с мечом в руке, призывом к 

борьбе за свободу. 

 

 

                                                 
378 Залесский В. Литература и балет // Советская музыка. 1959. № 8. С. 49. 
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3.3. Сюита из балета «Спартак» 

 

 

 

Сцены и танцы из балета «Спартак» А.И. Хачатуряна были восстановлены 

И.А. Моисеевым для гастролей Государственного академического ансамбля 

народного танца СССР во Франции и запечатлены на кинопленку в 1987 году. На 

видеозаписи представлены номера «Вакханалия», «Египетский танец змей» 

(«Танец Египетских танцовщиц»), «Колизей», «Шествие гладиаторов», «Бой 

андобатов (гладиаторы в “слепых” шлемах)», «Ретиарий и Мармилон» (Рыбак и 

Рыбка), «Бой фракийцев и самнитов», «Волк и Овечка», «Пастух и нимфа» 

(«Танец нимф» и «Адажио»), «Фавны и нимфы» («Танец с кроталиями»). В связи 

с этим, данные фрагменты можно проанализировать более подробно. 

В номере «Вакханалия» артисты появлялись на сцене несколькими 

смешанными группами – в каждой из которых были двое юношей и девушка, 

двигаясь по кругу комбинацией – четыре подскока исполненных в demi-plié – 

grand jeté с согнутыми коленями.  

Далее стремительно исполнялась «карусель» – двое мужчин кружили двух 

девушек. Затем исполнители образовывали «женский» и «мужской» круг. Здесь 

хореограф показал интересное пластическое решение – юноши двигались по ходу 

круга, выполняя комбинацию grand battement назад из положения второй 

arabesque, высоко взмахивая лоскутами ткани, а девушки в это же время 

исполняли партерную комбинацию – grand battement вперед и renversé.  

Затем эта комбинация повторялась в несколько измененном виде – port de 

bras вперед, renversé и демонстрировалась в стремительном продвижении по ходу 

круга. Хореографический рисунок этой сцены в сочетании с использованием 

реквизита (длинных лоскутов) создавал образ извергающегося вулкана с 

растекающейся горячей лавой. Продолжая движение по кругу, танцовщики 

вихрем проносили артисток, опрокинутых спиной на их руки. В финале, 
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объединившись в смешанные группы, как в начале танца, артисты покидали 

сцену. 

В «Египетском танце змей» две солистки, следуя за томно-тягучей 

мелодией флейты, подражали загипнотизированной факиру змее. Их танец – это 

не только демонстрация мастерства артисток, показывающих свои умения на 

рынке рабов, но и своеобразный хореографический монолог, рассказывающий о 

печальной участи невольниц. Движения танцовщиц синхронны и исполняются 

«зеркально». Хореограф придумал оригинальное начало этого танца – две 

танцовщицы сидят в глубине сцены в корзине, накрытые покрывалом, они 

невидимы зрителю. Повинуясь своему заклинателю, «просыпается» одна «змея»-

рука, следом вторая, третья, четвертая... Руки-змеи то томно извиваются, то 

устрашающе набрасываются друг на друга. Затем девушки резко поднимают 

корпус, сбрасывая покрывало. Свой танец они продолжают, стоя на коленях – 

медленно перегибая корпус из стороны в сторону, рисуя в воздухе витиеватые 

восточные орнаменты гибкими, подвижными, как ртуть, руками. Наконец, 

танцовщицы встают из корзины, исполняя резкие battements développé на 120° и 

шагами продвигаются на центр сцены. 

 Следующая часть – это пластическая стилизация поз, словно сошедших с 

древнеегипетских фресок, в сочетании с движениями классического танца. 

Танцовщицы исполняют pas dégagé с переходом в высокие аттитюды, grand plié, 

переходящее в port de bras с наклоном вперед, battement soutenu en tournant c 

поднятыми наверх и сцепленными между собой руками. Исполняя demi-plié по 

невыворотной VI позиции, танцовщицы описывают корпусом быстрые «змеиные» 

зигзаги и застывают в профильных позах.  

Повиновенно сложив руки, они выполняют элемент классического танца – 

«растяжку» на опорной ноге (VI port de bras), низко наклонив вперед корпус, 

после перегибаются назад – и тут же движения их рук подражают змеиным – 

«руки-змеи» быстро переплетаются в тесном клубке, затем, повинуясь факиру, 

«успокаиваются», простираясь в разные стороны. В финале номера танцовщицы, 

низко присев, эффектно выпрыгивают в гимнастический прыжок «кольцо» – 
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сильно прогнув корпус назад и почти касаясь головы ногами, повторяют ранее 

уже показанные движения – зигзаги корпусом, «растяжки» на опорной ноге, 

профильные позы.  

Наконец, танцовщицы, как в начале танца, садятся на свое ложе и 

«исчезают», низко склонив корпус. В этом танце, исполняемом практически на 

одном месте, И.А. Моисееву удалось добиться невероятной амплитуды движения 

за счет добавления к движениям plié. 

Гладиаторские поединки больше других частей сюиты напоминали о 

театральном спектакле. Двигаясь группами, появлялись гладиаторы – лаквиарии с 

арканами, фракийцы, самниты, андобаты, Ретиарий и Мармилон. Они шли 

тяжелым шагом, удрученно опустив голову. Обходя арену, гладиаторы 

приветствовали центральную ложу, подняв правую руку.  

Начинали поединок три пары воинов-андобатов. Вместе с первыми тактами 

музыки, рабы водружали на голову гладиаторов слепые шлемы. Присев и 

выдвинув перед собой меч, андобаты напряженно расходились по всей сцене. 

Перемещаясь в тесный круг, гладиаторы резким движением одновременно 

вонзали меч в своего товарища. Вскидывая руки в немом предсмертном вопле, 

несчастный обрушивался на колени, а затем на землю. Подгоняемые 

надсмотрщиками, гладиаторы невольно натыкались друг на друга. Наконец, 

одному из андобатов удавалось запрыгнуть на другого и нанести сопернику 

последний удар. Рабы спешно уносили с арены тела умерших гладиаторов.  

Появлялись Ретиарий и Мармилон («Рыбак» и «Рыбка»). Задача Ретиария – 

поймать Мармилона в сеть. Ретиарий сражался в легком коротком хитоне с 

помощью длинного трезубца и сети, противостоящий ему Мармилон – с помощью 

короткого меча и тяжелого щита. Стремясь противостоять атакующим движениям 

Ретиария, гладиатор ловко уворачивается от длинного трезубца. «Рыбаку» 

удавалось ухватить соперника и нанести смертельный удар.  

Кульминацией поединка гладиаторов было массовое сражение фракийцев и 

самнитов, представляющее собой реминисценцию сценического боя. 
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Номер «Волк и Овечка» начинался с эффектного выхода «Овечки» – 

танцовщица активными подскоками, исполненными в demi-plié, в сочетании с 

мелким бегом и гимнастическим прыжком в кольцо, стремительно рассекает 

пространство сцены, переходя с диагонали на круг. Эти активные, 

скачкообразные подскоки будут ее лейтмотивным движением и своеобразным 

пульсирующим ритмом на протяжении всего номера. Руки «Овечки», 

удерживающие характерное положение лапок животного, неустанно 

аккомпанируют энергичным движениям ног. Экспозиция образа «Овечки» 

получает развитие в следующем фрагменте. В череду подскоков добавляются 

другие движения – chaîne в две стороны с финальным выбросом ноги grand 

battement, перескоки с ноги на ногу, повороты в прыжке с подогнутыми ногами 

вокруг своей оси.  

Ее соло прерывается неожиданным появлением «Волка»: выходя из первой 

кулисы маршеобразными grand battement с наклоненным вперед корпусом, он 

агрессивно и грозно окружает, завоевывает пространство возле своей жертвы.  

Следующая часть – это танец-погоня, танец-преследование хищником своей 

жертвы. Здесь хореографом найдены штрихи, помогающие усилить впечатление 

от необратимости этой ситуации, заставить зрителя с интересом следить за ее 

исходом: тревожно вскинутые, словно «кричащие» от ужаса руки танцовщицы в 

серии grand jeté, резкие вихри поворотов, в которых «Волк» закруживает 

«Овечку», поочередное парное исполнение jeté entrelacé, как образ неравной 

схватки. В кульминации артистка несколько раз повторяет эффектную череду 

акробатических поддержек, в которой она с помощью партнера запрыгивает ему 

на спину, а затем бесстрашно перепрыгивает с высоко поджатыми ногами через 

его голову. Наконец, «Волк» настигает свою обессилившую жертву и 

перекидывает добытый трофей вниз головой себе на плечи.  

Дуэт «Волка и Овечки», пронизанный светлым юмором и радостью 

мироощущения, отличался массой акробатических поддержек, которые редко 

встречаются в балетном театре. В этом оригинальном номере, длящемся чуть 

более двух минут, проявилась свобода И.А. Моисеева от балетмейстерских 
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штампов и умение создать запоминающиеся характеристики разнообразными 

художественными средствами. 

Под общим названием «Пастух и нимфа» исполнялись «Танец нимф» и 

«Адажио» (в спектакле – дуэт Эгины и Гармодия). Непосредственно связанные с 

действием, эти номера были проанализированы нами в предыдущем параграфе. 

Номер «Фавны и нимфы» начинался с того, что, сгорбившись и крадучись, 

словно выйдя из непроходимой чащи леса, на сцене появлялись два артиста. 

Вдруг, неожиданно в руках танцовщиков-фавнов возникали и возносили руки 

наверх их две партнерши-нимфы, невидимые все это время зрителями из-за того, 

что были спрятаны за спинами мужчин. Вся первая, медленная часть танца 

представляла серии сложных дуэтных поддержек, незаметно переходящих одна в 

другую. 

Затем, выпущенные из рук фавнов, нимфы оказывались на земле, и тогда 

начиналась вторая, быстрая часть. В ней рождалась экспрессивная, экстатическая 

пляска – нимфы взмывали в череде прыжков в различных вариациях (подскок, 

подскок в плие, «кольцо», jeté entrelacé, прыжок с высоко подогнутыми ногами). 

Пары демонстрировали эффектные поддержки в динамике, на этот раз опасные и 

почти акробатические – девушки оказывались на спине у партнера, 

«раскачивались» или вращались с его помощью вниз головой. В финале фавны 

уносили нимф в фиксированной позе, что органично «закольцовывало» идею 

этого номера.  

Балет «Спартак» И.А. Моисеева стал одним из спектаклей, обозначивших 

закат эпохи драмбалета. В конце 1950-х годов либретто Н.Д. Волкова, созданное 

двумя десятилетиями ранее выглядело достаточно архаичным. Ему была 

свойственна прямолинейность взаимоотношений персонажей, утрированный 

социальный подтекст и простота характеров главных героев, лишенных тонкой 

психологической разработки. Кроме того, либретто «Спартака» не обладало 

лаконичностью текста, содержало описания пантомимных сцен и бытовых 

подробностей. Танцевальным сценам в сценарии отводилась изобразительно-

описательная, а не действенная роль. 
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Другой значительной проблемой для И.А. Моисеева было освоение 

грандиозной партитуры А.И. Хачатуряна. В этой постановке она была 

представлена с минимальными купюрами – объединены третий и четвертый акт 

балета, параллельно показывались эпизоды «Кузница» и «Мельница», сокращена 

увертюра сцены «Пир у Красса»379.  

В своем спектакле И.А. Моисеев воплотил ключевые положения, 

характерные для драмбалета – обращение к выдающемуся произведению мировой 

литературы, постановка балета по типу драматического спектакля, историческая и 

этнографическая точность в воссоздании образа эпохи. 

Отдав дань уже устоявшимся традициям этого направления, И.А. Моисеев 

смог создать хореодраматический спектакль, в котором элементы драматической 

игры не превалируют над танцем. Спор об оптимальном соотношении танца и 

пантомимы в спектакле решался у И.А. Моисеева благодаря новоизобретенной 

хореографической лексике, в которой «слово» звучало в движении. 

Оригинальный, самобытный талант хореографа в полной мере раскрылся в 

создании танцевальных номеров, каждый из которых имел ясную форму и 

законченный сюжет. Ставя их, И.А. Моисеев создавал законченные миниатюры в 

рамках многоактного балета: тем самым готовый спектакль распадался на 

самостоятельные номера, превращаясь в танцевальный дивертисмент. В 

рецензиях на спектакль это ставилось в укор постановщику: «В неестественной 

изломанности, нарочитой угловатости и заостренности танцев египетских 

танцовщиц (артистки Н. Касаткина и Ю. Скотт), овечки и волка (Л. Богомолова и 

С. Власов), танца с кроталами, в откровенной чувственности танца гадитанских 

дев или женского соло с покрывалом из седьмой картины (Т. Варламова) 

чувствуется нездоровое воздействие американского ревю, мюзик-холльных 

герлс»380.  

                                                 
379 Шамина Л.А., Моисеева О.И. Театр Игоря Моисеева. М.: Театралис, 2012. С. 98. 
380 Саква К. Спартак на сцене Большого театра // Советская музыка. 1958. № 5.  

 С. 79. 
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Менее удался балетмейстеру образ заглавного героя. Строки в его дневнике, 

написанные во время репетиций, пропитаны горечью: «Боюсь, что отсутствие 

интересного мужского персонала в ГАБТ не даст возможности сделать 

интересный спектакль, в кот. мужские танцы определяют общий стиль всей 

вещи»381. Многое в Спартаке было от внешнего облика артиста, назначенного на 

эту роль – Д.Е. Бегака. Он обладал высоким ростом, атлетической фактурой и 

редкой мужественной красотой, – все эти качества подчеркивались благодаря 

пантомимно-статуарному решению роли. Спартак Моисеева – Бегака отчетливо 

вызывал у зрителей ассоциации с монументальными памятниками той эпохи – в 

его широких движениях и позах ощущался непобедимый призыв к свободе, 

борьбе против угнетения. Спартак застывал в героических позах в адажио с 

Фригией, в «Танце на щитах» четвертой картины второго действия. 

Хореограф предпринял оригинальный ход, задействовав в ряде сцен брата-

близнеца дебютанта – А.Е. Бегака. Артисты молниеносно сменяли друг друга, 

неожиданно появляясь и исчезая, что производило на ничего не подозревающую 

публику ошеломляющее впечатление. Таким примером была сцена из третьего 

действия (седьмая картина), когда после любовного дуэта с Фригией Спартак 

заходил на мгновение в палатку и появлялся уже в доспехах382.  

Сцены балета, принципиально важные для создания внутреннего образа 

Спартака, такие, как призыв к восстанию, бунт гладиаторов и «Аппиева дорога» 

также решались преимущественно пантомимными средствами. Несколько 

неубедительным выглядел и финал – метания окруженного недругами героя и его 

последующая трагическая гибель. Отмечалось, что «менее удались батальные 

сцены, в которых, как и в эпизоде гладиаторского боя, непомерно много треска – 

не звона, а именно треска бутафорских мечей, плохо вяжущегося с романтически 

взволнованной музыкой этих эпизодов. И, если говорить об отдельных просчетах, 

                                                 
381 Шамина Л.А., Моисеева О.И. Театр Игоря Моисеева. М.: Театралис. 2012. С. 92. 
382 Там же. С. 95.  
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то следует сказать, что хореографическая форма оплакивания Фригией погибшего 

Спартака также плохо вяжется с возвышенной патетикой музыки»383.  

Сценическая жизнь «Спартака» И.А. Моисеева не была долговечной – после 

премьеры 11 марта 1958 года балет прошел весной и в начале лета всего шесть 

раз, а осенью уже был исключен из репертуара. Но стоит отметить, что 

объективно назвать этот спектакль неудачным невозможно. Более того: в 1965 

году, за три года до создания нового прочтения «Спартака» в хореографии Ю.Н. 

Григоровича, директор Большого театра М.И. Чулаки приглашал И.А. Моисеева 

для участия в новой постановке. Подтверждением этому служит официальное 

письмо руководства театра, сохранившееся в Российском государственном архиве 

литературы и искусства: «Решением Художественного совета и Дирекции 

Большого театра СССР в сезоне 1965–66 намечена новая постановка балета 

“Спартак” А. Хачатуряна. В подтверждении предварительной устной 

договоренности о Вашем участии в постановке, прошу сообщить необходимые 

Вам сроки работы, с тем, чтобы учесть их в репетиционном плане нового 

сезона»384.  

Несмотря на недолгую сценическую жизнь, балет «Спартак» в хореографии 

И.А. Моисеева остался в истории советского хореографического искусства как 

монументальный памятник 1950-х годов. Данный спектакль был необходим для 

балетной труппы Большого театра как опыт работы с масштабным 

произведением, и стал переходным звеном к новаторским спектаклям Ю.Н. 

Григоровича. Это выразилось в усложнении движений классического танца, 

насыщенности хореографического языка.  

 

«Спартак» А.И. Хачатуряна в хореографии И.А. Моисеева стал последним 

балетом хореографа, поставленным им в Большом театре. Сложно складывалась 

                                                 
383 Белза И. Спартак // Труд. 1958. 21 мая. №117. С. 3. 
384 Переписка с союзом композиторов, композиторами, балетмейстером о возобновлении балета 

Р.М. Глиэра «Медный всадник», переработке А.Д. Меликовым либретто балета «Легенда о 

любви», об участии И.А. Моисеева в постановке балета А.И. Хачатуряна «Спартак» и др. 

имеется автограф Т.Н. Хренникова. 27 ноября 1964 – 9 сентября 1965 // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 11. 

Ед. хр. 118. Л. 4. 
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история постановки этого балета, растянувшаяся почти на три десятилетия. В нем 

своеобразным образом отразилась эволюция творческого метода И.А. Моисеева в 

создании оригинальных балетов – опора на массовый танец, содержательность и 

сюжетность каждого номера, бытовая природа пластики.  

  Этот спектакль во многом воплощал каноны драмбалета, однако образные и 

композиционные открытия И.А. Моисеева простирались за пределы этого жанра. 

Утверждая самодостаточность танца как главного выразительного средства в 

балетном спектакле, хореограф избегал его односторонней драматизации.  
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Заключение 

 

Творческая деятельность И.А. Моисеева  охватила несколько эпох 

в отечественном искусстве.  

Его становление как артиста балета и хореографа проходило в Большом 

театре в конце 1920-х – начале 1930-х годов. Художественные поиски этих лет 

предвосхищали формирование нового советского репертуара отечественного 

театра. В 1924 году, после ухода из жизни А.А. Горского, труппа Большого театра 

находилась на перепутье. Этот период послужил временем самоопределения, 

противоборства двух тенденций – сохранения классического наследия и создания 

новаторских произведений, вдохновлённых авангардистскими течениями. 

Достаточно скоро стало очевидно, что в противостоянии традиций и авангарда 

победу одержало классическое направление, которое нашло воплощение с 

середины 1930-х годов в многоактной форме спектакля с преобладающим 

драматическим началом – советской хореодраме (драмбалете). 

В творчестве И.А. Моисеева в Большом театре отразились как 

экспериментальные поиски 1920-х годов («Футболист» В.А. Оранского совместно 

с Л.А. Лащилиным), так и жанр драмбалета («Саламбо» А.Ф. Арендса, «Три 

Толстяка» В.А. Оранского, «Спартак» А.И. Хачатуряна). 

В своей работе И.А. Моисеев соприкоснулся с ведущими представителями 

московской балетной школы разных поколений, современными композиторами и 

художниками. Важным фактором в определении художественных установок 

будущего хореографа стало его знакомство с творчеством выдающихся мастеров 

– А.А. Горского и К.Я. Голейзовского. В исследовании подтверждена была 

гипотеза – актуализируя балетмейстерские принципы А.А. Горского на новом 

историческом этапе, И.А. Моисеев утверждал стиль Большого театра, уделяя 

особое внимание драматизации танца и смысловой наполненности 

художественного образа. Как и А.А. Горский, И.А. Моисеев создавал спектакли, 

учитывая специфику и индивидуальность московского балета, что выразилось, в 
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том числе, в выборе тематики, развитии народно-сценического танца и разработке 

игровой пантомимы. Близок ему оказался и самобытный творческий метод К.Я. 

Голейзовского, основанный на соединении танца и изобразительного ряда – 

хореография И.А. Моисеева отличалась особой образной пластикой, 

скульптурной красотой поз.  

Уже в первых постановках И. А. Моисеева на сцене Большого театра 

обозначилась тенденция поворота балетного искусства от «элитарного» к 

«массовому». Этому обстоятельству способствовали как выведенные на балетную 

сцену герои, ранее появляющиеся только на эстрадных подмостках, так и 

специфический язык хореографа, в основе которого лежал бытовой жест.  

И.А. Моисеева вдохновляла сама окружающая его жизнь и характерные 

приметы действительности – в его балетах нашли отражение значимые идеи и 

явления своего времени. Это увлечение спортом и пропаганда здорового образа 

жизни, ставшие одними из ключевых инструментов советской политики, а также 

убедительный показ в спектакле общественной жизни 1920-х годов («Футболист» 

В.А. Оранского); обличение буржуазного строя («Три Толстяка» В.А. Оранского); 

противостояние угнетателям – аллегория борьбы против фашизма («Спартак» 

А.И. Хачатуряна).  

Новаторскими для академической сцены 1930-50-х годов стали 

режиссерские и хореографические приемы, демонстрирующие широкое 

понимание И.А. Моисеевым возможностей балетного театра. Это – использование 

в балетной практике приемов эстрады и цирка, воплощение народно-

сценического танца, преломление в хореографии бытового жеста и образных 

движений.  

Лексика его оригинальных балетов нередко требовала от артистов 

воспитания новых профессиональных качеств – владения усложненной техникой 

дуэтных поддержек, пластической точности в показе бытовых движений. Среди 

таких примеров были сцена футбольного матча и танец полотеров («Футболист» 

В.А. Оранского), необычный для академической сцены танец «Джаз» («Три 
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Толстяка» В.А. Оранского), насыщенные акробатическими элементами дуэты 

Эгины и Гармодия, Фригии и Спартака («Спартак» А. И. Хачатуряна). 

Спектакли И.А. Моисеева были разнообразны по жанрам и 

хореографической лексике – классический, народный, эстрадный танец, а также 

собственный хореографический стиль. И.А. Моисеев разрабатывал материал из 

разных источников – цирка, спорта, эстрады, фольклора. Так, в балете 

«Футболист» молодой хореограф синтезировал спортивные движения с 

танцевальными, в «Саламбо» была показана разнообразная палитра танцев 

древних народностей, в «Трех Толстяках» в дивертисментном номере предстал 

необычный для академической сцены 1930-х годов джаз-танец.  

Балеты И.А. Моисеева, созданные в Большом театре, стали своеобразным 

звеном, ведущим от творческих поисков А.А. Горского в русле создания 

хореодраматических спектаклей к утверждению этого жанра на советской сцене. 

Оригинальной по существу являлась работа И.А. Моисеева в жанре драмбалета, в 

котором он предложил синтез пантомимы и танца, собственную интерпретацию 

народно-сценического танца. 

Его балеты способствовали совершенствованию техники танца, 

расширению профессионального кругозора артистов. Уже после первых 

постановок, созданных на сцене Большого театра, стало очевидно, что 

балетмейстерский стиль И.А. Моисеева требует от артистов новых 

исполнительских качеств. Таковыми были универсальность профессиональной 

подготовки, позволяющей органично воплощать различные хореографические 

стили, совершенное владение дуэтно-классическим танцем, невероятная 

выносливость, так как все эти балеты были сложны в техническом плане.  

При выборе артистов И.А. Моисеев во многом отталкивался от внешнего 

типажа исполнителя. Используя индивидуальные особенности танцовщиков, И.А. 

Моисеев создавал роли, выгодно оттеняющие его достоинства. Хореограф 

стремился к тому, чтобы роль и артист слились воедино. Созданные им партии 

носили неизменную «печать» индивидуальности первых исполнителей. 
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Впоследствии, хореограф не разрешал заменять сложные технические элементы, 

поставленные для первого состава исполнителей.  

Творческие принципы и методы, разработанные И.А. Моисеевым в 

Большом театре, впоследствии нашли продолжение в его деятельности в 

Государственном академическом ансамбле народного танца СССР. Создав в 1937 

году этот уникальный коллектив, а затем в 1943 году – Школу-студию при 

ансамбле, И.А. Моисеев первым сделал классический танец неотъемлемой частью 

подготовки и поддержания профессиональной формы артистов народного танца. 

Ход постановочно-репетиционного процесса в ансамбле народного танца 

фактически повторял работу И.А. Моисеева в Большом театре: глубокое 

погружение исполнителей в образ, путем привлечения изобразительных и 

литературных источников; многочисленные повторения артистами хореографии, 

в процессе которых балетмейстер вносил корректировки и дополнения, а также 

запрет на репетиции «в полноги»; требование от артистов эмоционального, 

«живого» исполнения.  

Все это способствовало быстрому росту мастерства танцовщиков, 

пришедших в первый состав Государственного ансамбля народного танца СССР 

преимущественно из самодеятельных и любительских организаций, и 

выдвижению созданного И.А. Моисеевым коллектива на лидирующие позиции. 

Номерам в его оригинальных балетах, как и образцам народно-сценической 

хореографии из репертуара созданного им коллектива, были свойственны 

лаконизм, мобильность, выразительная подача сюжетного ряда, комический 

контраст персонажей, реалистическая трактовка образов и их жизненная 

узнаваемость.  

Многогранное творчество И.А. Моисеева, включающее в себя 

всевозможные хореографические жанры и формы, нуждается в дополнительном 

изучении. Последующие работы могли бы быть посвящены аспекту, 

упомянутому, но выходящему за пределы данного исследования, а именно – 

периоду работы хореографа в Государственном хореографическом концертном 

ансамбле «Молодой балет». 
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Приложение 1.  

Беседа автора диссертации с О.И. Моисеевой (р. 1943) – заслуженной 

артисткой РСФСР, педагогом-репетитором Государственного 

академического ансамбля народного танца им. И.А. Моисеева (21 октября 

2017 г.).  

– Ольга Игоревна, рассказывал ли Вам Игорь Александрович о своей работе 

в Большом театре?  

– Рассказывал, конечно. Например, балет «Спартак» я очень хорошо помню: мы 

уже учились в школе и ходили на премьеру, видели все репетиции. Его 

постановка «Спартака» готовилась долго, прекрасные декорации были созданы 

Тамарой Старженецкой… Но в итоге, балет вышел в оформлении другого 

художника – Александра Константиновского и частично Старженецкой. Она 

очень много помогала Игорю Александровичу. Тамара Старженецкая приходила к 

нам домой, они часто общались, она сделала основную работу по этому балету. У 

Тамары Старженецкой были заготовки по всем четырем актам. 

То, что балет «Спартак» писался Арамом Ильичом Хачатуряном у нас дома 

– я со всей ответственностью могу Вам рассказать. Я сидела обычно под столом и 

слушала, как это все происходит. Меня не очень допускали, чтобы я там не 

мешала. В родительской комнате в квартире стоял стол, и я под него очень 

хорошо умещалась.  

В комнате стоял маленький рояль, и под рассказы Игоря Александровича о 

каждой сцене создавал свою музыку Хачатурян. Он рассказывал какую-то сцену 

или эпизод, и тут же Арам Ильич при нем сочинял. Это был удивительный 

творческий процесс! Игорь Александрович настолько хорошо знал эпоху и 

интересно рассказывал, что Арам Ильич просто не мог не отозваться на это в 

музыкальной форме! Столько Игорь Александрович ему рассказывал, столько 

впечатлений навеял, что Хачатурян написал огромный музыкальный объём. Из-за 

этого и произошла потом у них размолвка. Когда Игорь Александрович начал 

ставить, он понял, что освоить такой объем музыкального материала просто 
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невозможно. Купировать что-то из своей музыки Арам Ильич не соглашался. Но 

это был творческий процесс, работали они увлеченно. 

– Николай Дмитриевич Волков – автор либретто балета «Спартак» – 

присутствовал на этих встречах?  

– Не могу сказать, дома у нас я его не видела. В основном Игорь Александрович 

работал с Хачатуряном достаточно плотно.  

– Расскажите, пожалуйста, а правда ли, что Игорь Александрович 

планировал на партию Спартака в Большом театре Аскольда Макарова?  

– Да, Игорь Александрович был в Ленинграде и хотел привезти Макарова к нам. 

Но поскольку в последний момент появились сложности, и балет «Спартак» там 

стал ставить Леонид Якобсон, который также рассчитывал на Макарова, Моисеев 

обратил свое внимание на братьев Бегак, которые работали в Большом театре. 

Дмитрий исполнял главную роль, а Александр подменял его. У Игоря 

Александровича очень интересная сцена была там: только Спартак призывал к 

восстанию своих соратников и скрывался в палатке, и тут же он выходил в другом 

костюме в следующей сцене.  

Выглядели Бегаки потрясающе, но они были деми-классическими танцовщиками, 

если можно так выразиться – никаких технических сложностей они не делали. 

– Ольга Игоревна, а как Вы считаете, какова роль Александра Горского в 

судьбе Игоря Александровича?  

– Игорь Александрович попал в Большой театр в 1924 году, в этом же году 

Александр Горский ушел из жизни. Игорю Александровичу очень нравились 

постановки Горского, и он изучал их самостоятельно. Когда Моисеев пришел в 

театр, мужской состав был немногочислен. До этого Игорь Александрович 

занимался классическим танцем всего три года, а Асаф Мессерер – и того меньше. 

Оба они начали заниматься поздно, в подростковом возрасте. Александр Горский, 

конечно, приходил в школу, смотрел учеников.  

Когда Василий Тихомиров стал у власти, он не жаждал новых молодых 

людей в театре со своим определенным мнением, характером, которые что-то 

могли делать лучше него. Первые два года своей жизни в Большом театре Игорь 
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Александрович был партнером Екатерины Гельцер в некоторых партиях. Она 

была уже «в теле» и не каждый ее мог поднять, а молодой парень с хорошей 

фигурой ей очень импонировал. 

Игорь Александрович изучал спектакли Горского и его профессиональный 

творческий почерк. На его постановках он учился. Разбирал каждую сцену – 

особенно в балете «Дон Кихот», и в тех постановках, которые он видел в период 

учебы и после нее. Постановки Александра Горского стали для него эталоном, 

Игорь Александрович был последователем его линии. Он для себя поставил эту 

планку, взяв за основу не только его постановки, но и манеру работать.  

С Асафом Михайловичем они много говорили об этом. Ведь Горский 

непосредственно с Мессерером много занимался и вводил его в свои балеты. 

Кстати, вы знаете, что именно Асафу Мессереру предложили первому создать 

коллектив народного танца? Я это знаю, потому что мы много общались с 

Мессерерами, я была у них дома.  

На первых сезонах работы Игоря Александровича в Большом театре 

образовалась группа, которая поддерживала Касьяна Голейзовского. Так что 

Игорь Александрович был фактически и учеником Голейзовского. 

– А балет «Саламбо» в хореографии Игоря Александровича основывался на 

версии Александра Горского?  

– Конечно, основа балета была Горского. Игорь Александрович ее восстановил и 

дополнил, привлек дополнительный музыкальный материал.  

– Сохранились ли какие-то видеозаписи балетов и хореографии Игоря 

Моисеева в Вашем семейном архиве (помимо сюиты из балета «Спартак» и 

хореографической картины «Футбол»)? 

– Нет, Игорь Александрович вообще не любил что-то записывать. Какой-то 

период он вел дневник, но это не имеет отношения к постановочной 

деятельности. У Лидии Шаминой оказались дневники первой жены Игоря 

Александровича – Нины Подгорецкой. Эти записи велись как раз в то время, 

когда они работали в Большом театре.  

– Как Игорь Александрович работал с артистами, что для него было важно?  
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– Безусловно, он шел от индивидуальности артиста. Ну и данные, конечно, имели 

значение: смотря, что он задумывал. Если человек не обладал выдающимися 

данными, шагом или прыжком – на что-то же надо было опереться? Он исходил 

из тех качеств, которые ярче всего были в его даровании. Игорь Александрович 

давал к его образу те нюансы, которые более выразительно представят артиста 

зрителям. 

Первый год его коллектив не имел площадки: где-то арендовались клубы, 

репетиции иногда велись на лестничных клетках. У первого сбора коллектива 

практически ни у кого не было профессионального балетного образования. А он 

считал, что в основе должен быть балетный класс, всегда на этом настаивал. 

Игорь Александрович сердился, когда кто-то не ходил на класс.  

Причем не важно, какие у него способности, даже пусть он исполняет 

только игровые номера! Все равно культура движения вырабатывается ежедневно 

в балетном классе.  

До того, как я пришла в ансамбль в 1960 году, я прежде училась в 

Хореографическом училище еще на Пушечной улице. Классический танец у нас с 

четвертого класса вела Суламифь Михайловна Мессерер, училище она закончила 

чуть позже Игоря Александровича. Она дала нам основу и стержень, постановку 

спины. Уже в четвертом-пятом классе мы крутили по шестнадцать фуэте на 

пальцах. 

Я ей очень благодарна, на этой основе я проработала всю жизнь. Нас часто 

занимали в спектаклях, школа тогда находилась рядом с Большим театром. Было 

всего по одному классу, классы маленькие – не более пятнадцати человек. 

Особенно сложности возникали с мальчиками в послевоенные годы, вы 

понимаете.  

Мой класс – Юрий Владимиров, Татьяна Черкасская, Борис Мягков, Борис 

Барановский, Валера Логунов, Евгений Поляков. В одно время с нами учился 

класс Нины Сорокиной, Натальи Бессмертновой, Михаила Лавровского. Мы 

очень дружили. А выпускалось всего двенадцать человек – девочек и мальчиков. 

Всего! И каждый что-то из себя представлял.  
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– Расскажите, пожалуйста, про созданный Игорем Александровичем 

коллектив «Молодой балет».  

– Все это было на моих глазах. Игорь Александрович, конечно, скучал по балету, 

его эта тема волновала. Он очень переживал из-за балета «Спартак», который 

быстро сошел со сцены. Одна из глав в моей книге так и называется – «Великий 

неудачник». 

Этот коллектив задумывался как коллектив солистов балета. Каждый из них 

был самостоятельной единицей. Игорь Александрович ставил концертные номера 

для них, раскрывая индивидуальность каждого. Первые два концерта они 

показывали в Концертном зале имени П.И. Чайковского, а первые гастроли были 

в Ярославле. Вскоре они начали большие гастроли по разным странам. Конечно, в 

свой «Молодой балет» Игорь Александрович не мог не пригласить Касьяна 

Голейзовского. Ему он показывал свои номера. Приглашал Игорь Александрович 

и молодых постановщиков, чтобы они пробовали свои силы.  

– Как вам кажется, в чем заключается главная особенность 

хореографического стиля Игоря Моисеева? 

– Самое главное, что все его номера очень зрелищны, сюжетны! Это придает 

хореографии совершенно другой смысл. 
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Приложение 2.  

Беседа автора диссертации с Г.М. Апанаевой (р. 1948) – народной артисткой 

России, кавалером Ордена «Знак почета», обладателем приза «Душа танца» 

журнала «Балет», директором, художественным руководителем (с 2000 г. по 

н.в.) и преподавателем Школы-студии при Государственном академическом 

ансамбле народного танца имени Игоря Моисеева (2 ноября 2016 г.). 

 

– Гюзель Махмудовна, расскажите, пожалуйста, какой был метод Игоря 

Моисеева в работе с исполнителями?  

– Игорь Александрович всегда приходил с готовым материалом и проверял на 

танцовщиках: если ему что-то не нравилось, он менял это в процессе репетиций.  

Меня всегда поражало, как он работал с музыкой. Игорь Александрович 

просил концертмейстера сыграть произведение и мог держать всю партитуру в 

голове.  

Он шел шаг за шагом – сначала ставил один фрагмент, потом второй, 

добиваясь выразительности и чистоты исполнения от артистов с самого начала. В 

результате, к концу постановочного периода номер был готов в идеальном 

варианте.  

Важно было не просто исполнить па, а сделать его со смыслом. С 

Моисеевым всегда было приятно работать – он четко знал, чего он хочет добиться 

от танцовщика. Игорь Александрович обладал такой особенностью – 

исполнитель, работая с ним, становился лучше в его руках, чем с другим 

репетитором.  

– Игорь Александрович всегда репетировал только самостоятельно?  

– Конечно. Каждый день он приходил на работу, снимал пиджак и начинал 

репетицию. Репетировать с ним было даже сложнее, чем выступить на сцене. 

– Как Вы думаете, отбирая артистов для своего коллектива, на что он 

больше всего обращал внимание?  

– Игорь Александрович в первую очередь обращал внимание на 

индивидуальность и выразительность. В его хореографии нет движения ради 
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движения, каждый танец несет определенный смысл. Поэтому люди всех стран 

понимают его наследие. 

– Гюзель Махмудовна, расскажите, пожалуйста, о создании 

Государственного хореографического концертного ансамбля СССР 

«Молодой балет».  

 – Этот коллектив был организован в 1967 году. Его художественным 

руководителем стал Игорь Моисеев, а директором – Ирина Тихомирнова. 

Основная идея заключалась в том, чтобы создать особый концертный репертуар, 

открыть новые имена артистов балета и хореографов. Я очень хорошо помню, как 

в Концертном зале имени П.И. Чайковского проходил отборочный конкурс. В 

финале его были выбраны очень хорошие молодые танцовщики, которые 

впоследствии стали известными. В первый набор входили Дмитрий Брянцев, 

Александр Филиппов, Никита Долгушин, Айгуль Гайсина, Тийт Хярм, Элита 

Чоркина.  

 Александр Годунов присоединился к коллективу позже, как только 

закончил хореографическое училище в Риге – тогда еще очень юный и не такого 

высокого роста, как стал впоследствии. И даже физически немного слабоват, но 

видно было, что Годунов хорошо сложен, обладает прекрасным вращением. 

Потом он набрал силу и мощь, физический рост. 

А меня Игорь Александрович Моисеев перевёл в «Молодой балет» из 

своего знаменитого Ансамбля народного танца СССР, сказав мне: «Давай 

попробуешь там позаниматься». Я думаю, что он взял меня в Ансамбль, уже зная, 

что будет создавать коллектив классического балета. Для «Молодого балета» 

были привлечены самые лучшие силы педагогического состава: балетные классы 

для артистов вели Суламифь и Асаф Мессерер, Александр Руденко. 

– А какие номера составляли основу репертуара коллектива «Молодой 

балет»? 
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– Асаф Мессерер поставил Гран па на музыку Адольфа Адана, включающее 

антре, женские и мужские вариации, «двойки», «тройки», «четверки». Наши 

концерты всегда начинались с этого произведения.  

В «Молодом балете» состоялась премьера спектакля «Мимолетности» на 

музыку Сергея Прокофьева в хореографии Касьяна Голейзовского. В этом балете 

было десять номеров, которые именовались цифрами. В программу наших 

концертов включались по три номера из этого балета. 

Игорь Александрович поставил на музыку Феликса Мендельсона сюиту 

«Поэзия чувств». Она включала: «Жмурки», «Зарождение любви», «Расцвет 

любви», «Разрыв любви» и «Любовь ушла». Я танцевала «Зарождение любви» 

вместе с Александром Годуновым. В этой миниатюре девочки бегали, резвились, 

играли в жмурки. Наконец, они завязывали мне глаза и тихо уходили со сцены. 

Сзади ко мне подкрадывался юноша, я ловила его и тогда снимала повязку. Мы 

танцевали очень нежное, светлое и поэтичное адажио.  

Следующая пара исполняла часть «Расцвет любви», в ней был более 

эмоциональный дуэт, включающий высокие поддержки, за ней следовала 

миниатюра «Разрыв любви» – экспрессивная и драматичная по характеру. 

Наконец, «Любовь ушла» – печальная. Я помню, что мы выходили на поклон в 

обратном порядке выступления – дуэт «Зарождение любви» появлялся 

последним. Зрители всегда нас хорошо принимали.  

В хореографии Игоря Моисеева были также номера «Побег» и «По 

прочтению Данте». 

Репертуар ансамбля также включал номера: «Трио» Олега Виноградова, 

«Адажио» Игоря Чернышева, «Дафнис и Хлоя» Май Мурдмаа.  

Концерт состоял из двух отделений. Второе отделение начиналось сюитой 

из балета «Спартак» Хачатуряна, который Моисеев ставил в свое время в 

Большом театре. Она включала номера «Адажио», «Волк и овечка», «Рыбак и 

рыбка», «Египетские танцовщицы». 

Эта программа сначала была показана по небольшим городам, недалеко от 

Москвы: Ярославль, Свердловск. А затем, уже в Москве – в Театре оперетты. 
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Очень скоро коллектив пригласили на четыре месяца в Австралию, Новую 

Зеландию и Сингапур. В эти гастроли по просьбе импресарио были включены па 

де де из классических балетов. 

– В каком месте находилась репетиционная база коллектива «Молодого 

балета»?  

– База располагалась на Пушечной улице, в бывшем здании Московского 

хореографического училища, четвертый этаж которого был полностью отдан 

этому коллективу. 

– Как Игорь Александрович совмещал работу в двух коллективах –Ансамбле 

народного танца СССР и «Молодом балете»? 

– Вы знаете, конечно, ему было трудно совмещать. В то время, когда Игорь 

Александрович занимался «Молодым балетом», очень страдало его любимое 

детище – Ансамбль народного танца. Он невероятно тепло относился к 

«Молодому балету». 

У меня есть возможность сравнить, поскольку я работала в этих двух 

коллективах. Естественно, мы понимали масштаб личности Моисеева.  

Я расскажу один эпизод: я репетировала номер «Волк и овечка» активно и 

долго. Игорь Александрович был мной очень доволен, и на следующий день 

опять состоялась репетиция. Как только я сделала первый прыжок, то поняла, что 

больше не могу продолжать: я так перетрудила ноги, что они просто «сели». 

Игорь Александрович это сразу же увидел и сказал: «Гюзель, не надо сегодня 

репетировать, ты вчера хорошо танцевала, сегодня ноги плохие, иди отдыхать». В 

Ансамбле народного танца сложилась совершенно другая ситуация – там большое 

количество артистов, которых необходимо было «держать»: все построено на 

очень мощной работе. А «Молодой балет» был ансамблем солистов. Игорь 

Александрович всегда учитывал нагрузку артистов, очень по-доброму к каждому 

относился, никогда не повышал голоса.  

– А сколько артистов было в труппе?  

– Помимо солистов был небольшой кордебалет – человек семь-восемь. 
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– Как вы думаете, почему Игорь Моисеев оставил работу в «Молодом 

балете»?  

– Была совершенно объективная причина. Мы поехали летом на гастроли на пять 

месяцев – Бразилия, Чили, Перу, Венесуэла, Мексика, Куба. В одной из стран 

(Мексике) остались два артиста. В это время Игорь Александрович находился в 

США со своим ансамблем. У коллектива классического балета были 

неприятности. «Молодой балет» к тому моменту существовал уже пять лет, и 

Игорь Александрович, наверное, понимал, что трудно совмещать две работы. 

Поддерживать творческий и моральный климат одновременно в разных 

коллективах очень трудно. 
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Приложение 3.  

Беседа автора диссертации с Н.Д. Касаткиной (1934-2024) – народной 

артисткой РСФСР, солисткой балета Большого театра (1954-1976 гг.), 

балетмейстером, создателем театра «Московский Классический балет» (22 

августа 2016 г.). 

 

– Наталия Дмитриевна, Вы участвовали во всех версиях балета «Спартак», 

которые шли в Большом театре. А чем отличалась версия Моисеева от 

спектаклей Леонида Якобсона и Юрия Григоровича? 

– Вы знаете, все эти три спектакля очень разные и талантливые. Так вышло, что 

когда я пришла в Большой театр, то сразу попала на постановку «Спартака» 

Игоря Моисеева. И он очень многое пробовал на мне, включая главные партии. 

Потом уже репетировать стали великие балерины.  

Я до сих пор помню эти потрясающие танцы и пластику движений. 

Совершенно необыкновенными вышли «Гадитанские девы», поставленные 

настолько музыкально, что можно было по партитуре Хачатуряна следить за 

хореографией. Это меня тогда потрясло. «Спартак» стал колоссальной школой 

для меня и для Владимира Юдича [Василёва –К.М.], который тоже принимал 

участие в этом спектакле.  

            «Спартак» Моисеева поражал настоящим пиршеством танцев, созданных 

просто великолепно – не зря Игоря Александровича приглашали в качестве 

постановщика правительственных концертов, праздников и физкультурных 

парадов. Это было грандиозное зрелище! 

           Я помню, как однажды в Кремлевском Дворце съездов Моисеев выпустил 

квадригу лошадей на сцену, под которыми бежала дорожка. Он буквально 

фонтанировал идеями!  

Игорь Александрович подходил к созданию нового спектакля как к 

написанию научной диссертации. Он приносил артистам книги, рассказывал нам 

историю Рима. Мы очень много узнали от него, а самое главное – научились. И 
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потом, в дальнейшем, уже став хореографами, подходили к постановочному 

процессу также тщательно.  

         В версии «Спартака» Игоря Александровича была использована практически 

вся музыкальная партитура Хачатуряна. А Хачатурян написал что-то около пяти 

часов музыки. И в следующей версии у Якобсона партитуру практически не 

сократили. В то время ходила шутка: «У Якобсона и Хачатуряна проходят 

встречи за чашкой валидола», потому что Хачатурян боролся буквально за 

каждую ноту. Якобсон свой спектакль поставил в единой стилистике. 

         «Спартак» в хореографии Юрия Григоровича оказался наиболее цельным в 

плане драматургии: не зря он идет в репертуаре уже почти пятьдесят лет.  

           Наш «Спартак» мы поставили по случаю юбилея Арама Хачатуряна в 2002 

году. В этом спектакле мы использовали музыку, которой нет в версии 

Григоровича. Получилось так, что на 30 % это была музыка из спектакля 

Моисеева.  

– Какие сцены из балета «Спартак» Моисеева Вы можете назвать как 

наиболее удачные? 

– Безусловно, все сцены в этом спектакле были удачные, у Моисеева нет плохих 

сцен. Но, на мой взгляд, самая лучшая сцена – танец Гадитанских дев. Ему 

удалось гениально передать в танце то накопление музыкальной темы, которое 

есть у Хачатуряна. Я до сих пор помню эту хореографию. 

        Сначала шло шествие: закутанные в покрывала, мы шли через всю сцену. Нас 

было, если не ошибаюсь, пятнадцать исполнительниц. Потом мы садились. 

Начинала танец главная Гадитанская дева, у которой было закрыто лицо – сначала 

появлялась одна только кисть, которая делала волнообразные движения.  

Игорь Александрович сам показывал нам все элементы хореографии. В 

одном из них, его нога доставала прямо до затылка. Он был невероятно гибкий!  

Когда мы ставили свой «Спартак», Владимир Юдич мне говорил: «Но ведь лучше 

уже нельзя сделать!». На что я ответила: «Я не буду делать лучше, я буду делать 

другое». 
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           В этом спектакле у Игоря Моисеева замечательные сцены боев, которые 

ставились долго – иногда всего по восемь тактов за репетицию. Но все тщательно 

сделано, продумано. Сражения в них происходили на разных оружиях – 

выглядело это очень здорово. 

           Что еще кроме них? Танец семи покрывал, партии Эгины и Фригии.  

Игорь Александрович ценил мою пластику: ему нравилось, как я воспринимаю 

его хореографию. А я, конечно, счастлива, работая с ним! Я научилась владеть 

своим телом и думать, а не просто исполнять отдельные танцы. Ведь артисты его 

ансамбля – они же все очень думающие люди, ну, а техника танца у них просто 

невероятная! 

-– Наталия Дмитриевна, как Вы считаете, балет «Спартак» Игоря Моисеева 

был все-таки поставлен в стилистике ведущего направления того времени – 

советской хореодрамы?  

– Да. «Спартак» Моисеева – хореодрама, но очень талантливая. Дело в том, что 

балет «Жизель» – тоже хореодрама. Почему я сейчас говорю об этом балете? 

Касьян Голейзовский, гениальный балетмейстер, считал, что сцена сумасшествия 

Жизели – это вариация. Не просто мизансцена, а вариация. Ведь там все движения 

разложены точно на музыку, ничего нельзя менять.  

         Спектакль Моисеева был высочайшего класса. Игорь Александрович шел 

этим путем, создавая спектакль в жанре хореодрамы, а не драмбалета. Потому что 

драмбалет тогда ставили совершенно неграмотные балетмейстеры, которые не 

могли перейти от одного движения к другому, связать их. А Игорь Александрович 

это делал невероятно профессионально и талантливо.  

          Он вдохновлялся историческими материалами, пластикой тех регионов, к 

которым принадлежит то или иное произведение – я сейчас не только о 

«Спартаке» говорю. Можно сказать, что Моисеев предвосхитил наше поколение 

хореографов!=======жжжжжжжжжжж 

Мне жаль, что после «Спартака» он не ставил в дальнейшем в Большом 

театре. Именно поэтому он создал Гастрольный ансамбль «Молодой балет» и там 

ставил классические произведения. Например, у него Данте на котурнах – номер, 
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в котором было мало движения, но обладавший выразительной силой! 

Он очень внимательно относился к своей работе, ему не нужно делать насилие 

над собой. Он все делал с увлечением и радостью! 

– Какой Игорь Александрович был в работе с артистами? 

– Строгий и требовательный, но в то же время доброжелательный. Думаю, что в 

своем коллективе он становился еще более требовательным. Я никогда еще не 

видела такой полной исполнительской отдачи, которая до сих пор сохраняется в 

его ансамбле. Естественно, от нас Игорь Александрович тоже это требовал. И мы 

подчинялись его таланту и обаянию. 

– Расскажите, пожалуйста, об истории создания коллектива «Молодой 

балет».  

– Начну с того, что Игорь Александрович очень хорошо к нам с Владимиром 

Юдичем относился: он был нам как отец родной. Благодаря ему, «Весну 

священную» в нашей постановке (здесь запрещенную) мы вывезли в Америку. 

Игорь Александрович как-то разговаривал со знаменитым импресарио 

Соломоном Юроком и тот его спросил: «Есть ли в Большом театре какой-то 

необычный, оригинальный спектакль?» На что Игорь Александрович ответил: 

«Посмотрите “Весну священную” в хореографии Касаткиной и Василёва».  

        Этот спектакль в то время не шел, но Юрок настоял, и мы при пустом зале, в 

котором были только родители артистов, станцевали для него «Весну 

священную». За пультом стоял Геннадий Рождественский. Потом пришла 

телеграмма от Юрока, в которой он писал о том, что он собирается открывать 

гастроли нашей «Весной священной» и за пультом будет сам Игорь Стравинский! 

Но Фурцева [министр культуры СССР с 1960 по 1974 год –К.М.] ответила: 

«Нечего эмигранту Стравинскому “примазываться” к успехам советского балета». 

При том, что она ненавидела наш спектакль: не понимала его и терпеть не могла. 

Помог нам Игорь Александрович, все получилось благодаря ему! 

           В ансамбле «Молодой балет» под руководством Моисеева танцевали 

лучшие артисты, он ставил номера сам и приглашал для работы Касьяна 

Голейзовского. У Игоря Александровича никогда не было чувства зависти к 
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коллегам: он знал, что Голейзовский гениален, но ценил и себя. Работал у него и 

Асаф Мессерер.  

           7 июня 1966 года (мой день рождения) он показал первую концертную 

программу. Документы коллектива утверждены 5 мая. Все было замечательно, 

гастроли проходили по всему миру. К сожалению, в то время не одобрялось, 

когда артисты оставались за рубежом. У Моисеева осталось там два артиста. Как 

человек воспитанный в Европе, он не мог простить, что его директору сделали 

выговор за это. Причем тут это?! Игорь Александрович был безумно обижен и не 

хотел продолжать работать в такой атмосфере. Его вызвала Фурцева и спросила: 

«Кого Вы хотите вместо себя?» и он сказал: «Касаткину и Василёва». Она ему 

ответила: «Этих девчонку и мальчишку?! Ни за что!».  

         Когда пришел Пётр Нилович Демичев [министр культуры СССР с 1974 по 

1986 год – К.М.], он позвал Игоря Александровича к себе и сказал: «Вот, есть 

ансамбль “Классический балет” в прошлом “Молодой балет”, который уже на 

ладан дышит, нужно его либо расформировать, либо предложите кого-то 

другого».  

           И Игорь Александрович ответил: «Касаткину и Василёва». Второй раз. Мы 

тогда сказали Демичеву, что будем делать из коллектива театр. На что он нам 

ответил: «Вы сначала сделайте репертуар, а потом будет театр». Репертуар у нас 

есть, около 30 спектаклей.  

Здания театра до сих пор нет, но мы все-таки надеемся, что он будет. 

Вот такая у нас история, связанная с Игорем Александровичем. 
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Приложение 4. 

Беседа автора диссертации с Е.К. Фарманянц (1920–2016) – профессором, 

заслуженной артисткой РСФСР, заслуженным деятелем искусств РФ, 

лауреатом приза «Душа танца» журнала «Балет», заведующей кафедрой 

народно-сценического, историко-бытового и современного танца 

Московской государственной академии хореографии (1995–2016 гг.) 

 (9 февраля 2014 г.). 

 

– Евгения Карапетовна, Вы принимали участие в балете «Футболист», 

который поставил И.А. Моисеев вместе с Л.А. Лащилиным. Расскажите, 

пожалуйста, что это был за спектакль.  

– Главную партию в этом балете исполняли Асаф Мессерер и Анастасия 

Абрамова. Она была подметальщица, а он – футболист. В первом акте герои 

знакомились и танцевали pas de deux. Действие второго акта проходило в одном 

из первых больших универсальных магазинов в Москве в советское время. 

Нэпман – Цаплин и его Дама – Ильющенко приходили туда покупать игрушки. Я 

танцевала куклу, которая стояла на полке, в пачке, с бантом, а рядом со мной 

стояла русская кукла, мальчик. Сначала это был Юра Гербер, а затем данную роль 

исполнял мой брат Георгий Фарманянц. Нэпманша Дама покупала какие-то вещи, 

и в том числе хотела купить куклу. И кукол заводили для нее. Девочка танцевала 

на пальцах, а у мальчика был русский костюм и сапожки. 

Сначала танцевала одна девочка: что-то вроде классической вариации, 

очень трудной, на пальцах. Потом мальчик ей как бы говорил: «Ты танцуешь 

нехорошо, ты одета не хорошо». Он повязывал ей платочек, и они танцевали 

русский танец в паре. Этот танец строился на контрасте: девочка танцевала 

чистую классику, а мальчик исполнял русские народные движения.  

          На этот спектакль ходили.  

– А после балета «Футболист» И.А. Моисеев поставил в Большом театре 

балет «Саламбо» А.Ф. Арендса… 
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– В «Саламбо» я участвовала совсем маленькой, в первом классе. Я помню, что 

мы с Юрой Гербером участвовали (были фанатиками, служителями?) при храме, а 

главного фанатика исполнял Асаф Мессерер. Первым прыгал в пасть к 

священному льву Асаф Мессерер, а за ним кидали нас в огонь двух бродяг.  

–А что Вам особенно запомнилось в балете «Три Толстяка», постановка 

которого была совместной с Московской балетной школой?  

– Я помню этот спектакль. Помню и вариации, и джаз-танец, в котором 

участвовали шесть мальчиков и одна девочка. Это была первая попытка 

постановки джаза в классическом балете. Первой исполнительницей стала Муза 

Петрова (Готлиб).  

– Вы принимали участие во всех балетах Моисеева, поставленных в 

Большом театре. Какой Вам запомнилась работа с хореографом?  

– Моисеев был очень требовательный, это точно. И он добивался, чтобы все 

делали так, как ему хотелось. Ему казалось, что если его хореографическая мысль 

поколеблется, то нарушится сюжет. 

– Как Вы думаете, почему его творческая биография в Большом театре 

сложилась именно так?  

– Игорь Моисеев был очень властный, сильный человек. Почему он откололся, 

ушел сам? Он не мог стать Петипа или Горским. Это была другая школа. И 

почему Моисеев ушел с балетмейстерской работы в театре: он понял, что рядом с 

Голейзовским, Горским и другими балетмейстерами это соревнование очень 

сложное для него. Именно в классическом балете. Потому что Моисеев был менее 

талантлив в этом. 

Его индивидуальность оказалась не так ярка в классическом балете. А 

Моисеев был очень современный, он шел уже к новой школе: очевидно, искал 

новые пути. Он создал свое имя, нашел свой путь. Тогда бы это назвали 

модерном. 

У Голейзовского была уже своя школа и свое «лицо». У Моисеева – чистый 

эмоциональный путь, а Голейзовский брал в основу своих балетов человеческие 

взаимоотношения, затрагивал эротику. 
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Моисеев как хореограф впоследствии тоже нашел свое «лицо» и свой 

творческий путь.  

Народные танцы у него танцуются «по-моисеевски»: они далеко ушли от 

фольклора. Хотя он берет народные номера, но по выразительности и 

интерпретации постановок – это скорее народно-эстрадные танцы, я бы так 

сказала. 

          То, что Моисеев ставил на сцене, было не бытовым, а реалистическим. Не 

придуманным отдельно, а именно реалистическим. Не изображением, а почти 

словесной передачей. Моисеев был очень изобретательным, используя базу 

народных танцев.  

Он – замечательный мастер: ансамбль, который он создал – это его личное 

творческое создание. Очень созвучное своему времени. Открывшее путь другим 

таким же коллективам. Его стали дублировать везде и всюду, поскольку он был 

особенно близок к соцреализму. Моисеев рассказывал о современности, 

народности – своим языком, но именно об этом. Он расширил лексику движений, 

взяв что-то от современности, от классического балета и перемешав это по-

своему. Бытовые движения – основа его передачи мысли.  

Те спектакли, что он делал, были ближе к Горскому, к балету Большого 

театра. Он не «пилил» тебе душу и не шел против твоего ощущения, его почерк 

ярко проявился в отдельных номерах, особенно в Ансамбле – это его создание, и 

это его путь. Он преподнес народный танец с другого ракурса. 

На базе народного танца Игорь Моисеев мог передавать современное ощущение 

мира.  
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Приложение 5.  

Либретто балета «Футболист» В.А. Оранского385 

 

Действие первое. Картина первая. 

Осень. Метельщицы подметают аллею перед стеной стадиона. Окончив 

работу, они уходят. Одна из них отстала от подруг, поправляя косынку. 

За стеной стадиона футболисты тренируются перед решающим матчем. 

Внезапно через ограду перелетает мяч. Один из футболистов перелезает за ним 

через стену.  

Метельщица в порыве шалости зарывает мяч в груду опавших желтых и 

красных листьев. Футболист, взобравшись на ограду, видит проделку 

Метельщицы. Соскочив со стены, он подкрадывается к девушке и закрывает ей 

глаза. Метельщица вначале пугается, но освободившись, узнает своего жениха. 

Здороваются. На вопрос Футболиста – не видала ли она мяча – отнекивается. 

Футболист вначале делает вид, будто ей верит, но затем откапывает мяч из кучи 

листьев и уличает Метельщицу в ее проделке. Метельщица пробует отнять у него 

мяч. Несколько минут они резвятся как дети, но затем Метельщица напоминает 

Футболисту, что ему пора вернуться к товарищам по команде. Футболист убегает. 

Метельщица тоже уходит. 

Проходит отряд пионеров с барабанами. Сегодня спартакиада. Все хотят 

видеть состязания. В числе желающих попасть на стадион Франт и дама. Оба 

нарядные, вылощенные. Стремясь быть как можно более изящными, они 

добились только того, что совсем перестали быть естественными. Искривлялись и 

изломались настолько, что уж не могут сделать движения без ужимки и 

манерничанья. Франт является постоянным поклонником Дамы. Быть может, 

поэтому ей и хочется на сегодня отделаться от него. На стадионе ее ждет целая 

толпа поклонников.  

                                                 
385 Футболист. Балет. Музыка Оранского. Либретто Курдюмова. [Краткое либретто] / Музыка 

Оранского; Либретто Курдюмова. М.: Теакинопечать, 1930. С. 5–20. 
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Чтобы избавиться от Франта, Дама как будто нечаянно роняет свою 

сумочку. Пока Франт подбирает рассыпавшиеся вещи, Дама незаметно убегает. 

Франт бросается ее искать. Мальчишки-газетчики, у которых он расспрашивает, 

не видели ли они Даму, показывают, что она ушла в противоположную сторону. 

Франт идет туда. 

Метельщица хочет еще раз перед состязанием повидаться с Футболистом. 

Когда она возвращается в аллею, голова Футболиста выглядывает из-за стены. Он 

помогает взобраться на скамейку, и они дружески болтают. Оставшись одна, 

Метельщица спрыгивает со скамейки. Ее переполняет радость. Она весело 

танцует. Но вот над стадионом взвивается флаг: состязания начались. 

Метельщица снова взбирается на скамейку, заглядывая через стену. Возвращается 

одураченный Франт. Он догадывается, что мальчики его провели и что Дама, 

наверное, на стадионе.  

Оглядываясь, замечает стоящую к нему спиной Метельщицу, которая через 

стену смотрит на стадион. Лица ее он не видит, но ножки у Метельщицы 

хорошенькие. Франт легонько ударяет Метельщицу по 

ноге, чтобы она обернулась. Метельщица сердито спрыгивает на землю. Франт 

пробует за ней ухаживать. Однако не так-то просто ухаживать за Метельщицей. В 

ответ на все нежности она обдает его пылью и сухими листьями, а когда он 

пытается быть более назойливым, она пускает в ход метлу. 

Эту картину со смехом наблюдают подоспевшие тем временем 

красноармейцы. 

– Ай да Метельщица! Молодец – девка! Здорово отшила франтика. 

Им так весело, что, когда Франт исчезает, они пускаются в пляс. Аллея 

заполняется веселой толпой. Тут и ребятишки-физкультурники, и торговцы, и 

моссельпромщики. Неожиданно торговцы настораживаются, а затем бросаются 

врассыпную. Остается одна моссельпромщица. Показывается милиционер. 

Картина вторая. 

Дама встречается на стадионе со своими поклонниками и кокетничает с ними.  

Картина третья. 
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Состязания по метанию диска, копья, по стрельбе из лука. 

Картина четвертая. 

Теннисная площадка. 

Картина пятая 

Состязания в беге. 

Картина шестая. 

Футбольное поле. Побеждает та команда, к которой принадлежит жених 

Метельщицы. Он забивает гол в ворота противника, блеснув предварительно 

редким по силе ударом – «свечкой», т.е. вскинув мяч по прямой линии высоко 

вверх. Товарищи по игре и зрители качают победителя.\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ 

Действие второе. 

Картина…первая. 

Универмаг. Толпа покупателей. Франт нетерпеливо ждет Дамы. Злится. Чтобы 

успокоиться, закуривает. Пожарный его штрафует. Наконец Дама приходит.\ 

Картина...вторая. 

Отдел готового платья. Модницы применяют костюмы. Приказчики никак не 

могут им угодить.  

Модницы всем недовольны:--------------------- 

-– выбор костюмов плохой, сочетание вкусов безвкусное, скроены платья 

отвратительно – словом, ужасно, ужасно ...  

Не правда ли? – обращаются они за сочувствием к щеголеватым 

кавалерам.000000000000000000000000000000000000 

Те их поддерживают:   

– Что вы хотите? Ведь это же советское производство! Откуда ждать вкуса от 

пролетариата? Вот если бы мы были за границей… в Париже, в Берлине, в 

Риге...— 

-– Ах, заграница!\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ 

Довольна лишь одна дама, такая толстая, что приказчица никак не может 

снять мерку с ее талии: сантиметр для этого слишком мал. Хотя манто ей по 

вкусу, уж очень она сама себе нравится.  
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Приходят Франт с Дамой, встречаясь с Футболистом и Метельщицей. Дама, 

узнав в Футболисте победителя на состязании, кокетничает с ним. Она примеряет 

шляпку, а Франт – пиджак. Ничто им не нравится. В особенности раздражен 

Франт: пиджак узок в плечах, жмет подмышками, морщит, а главное – короток до 

безобразия. 

Метельщица купила себе простенькое непромокаемое пальто. Она в восторге 

от обновки и с гордостью показывает ее Футболисту. 

Франт подносит в подарок Метельщице сумочку. Метельщица хочет отдать ее 

обратно, но Франт не берет. Метельщица просит Футболиста помочь ей выйти из 

неловкого положения: она не собирается принимать подарки от незнакомых 

мужчин. А этот такой противный, что она вовсе не хочет с ним знакомиться, а тем 

более брать от него подарки, чего он к ней привязывается?  

Футболист пробует вернуть сумочку Франту.----------  

 – Позвольте, при чем здесь Вы? – возражает Франт.  

Я имею дело вот с этой барышней, а не с Вами.\\\\---------------------------- \\\\\\\\ 

– А вот посмотришь, причем здесь я, – наступает на него футболист. Не желая 

нарваться на скандал, Франт старается скрыться от Футболиста. Тот бросается за 

ним. 

Картина третья.  

Отдел игрушек. Приказчики показывают детям и сопровождающим их 

матерям игрушки. Особенно нравятся детям заводные куклы. Тут и рабочий с 

молотом, и красноармеец с винтовкой, вырезанные из дерева. Тут и капиталист, 

то выскакивающий из коробок, то прячущийся.  

Тут и нарядная кукла, которая танцует с парнем с гармошкой. 

       Вбегает Франт, преследуемый Футболистом. Еще более разгорячаясь, 

Футболист хочет силой заставить Франта взять сумочку. Испуганный Франт 

поднимает крик. Начинается суматоха. Никто ничего не понимает. Дежурный 

милиционер дает свисток.  

Начинается погоня за Футболистом, к которой присоединяются и продавцы, и 

покупатели универмага, и милиционеры, и пожарные. Одни принимают 
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Футболиста за вора, который украл сумочку, другие бегут потому, что все кругом 

бегут. Спасаясь от погони, Футболист запрыгивает на прилавок, где стоит 

гипсовая статуя и принимает позу манекена. Толпа проносится мимо. Дама 

замечает уловку Футболиста. Ей хочется остаться наедине с ним. Она избалована 

ухаживанием своих поклонников. Она считает себя красавицей и привыкла 

думать, что нет ни одного мужчины, который мог бы остаться равнодушным к ее 

красоте. Футболист потому ее и заинтересовал, что он не поддается ее чарам. Она 

в свою очередь становится на возвышение и притворяется манекеном. 

Появляется Метельщица. Следом за ней Франт. Он пробует возобновить свое 

ухаживанье, но внезапно замечает застывшего в грозной позе Футболиста. В 

голове мелькает мысль, что Футболист подстерегает его. Франт прячется. 

Метельщица в свою очередь замечает Футболиста и Даму. Она начинает 

ревновать и тоже прячется, желая проверить свои подозрения. 

      Раздаются звонки. Магазин закрывается. Продавцы и продавщицы одевают 

пальто и уходят. Остается один Сторож. Он гасит свет, запирает входную дверь и 

идет вглубь магазина.--Слыша, что все кругом утихло, Футболист решается, 

наконец, уйти из магазина. Бежит к дверям – заперты. Идет вглубь магазина 

поискать, нет ли другого выхода. Дама в это время спускается с подставки. 

Заслышав шаги, снова застывает в позе манекена. 

Футболист растерянно возвращается. Что делать? В задумчивости он 

опирается на близстоящий манекен. Неожиданно плечо манекена, на которое он 

поставил локоть, опускается. Перед Футболистом – Дама. Она принимается 

кокетничать с ним. Футболист остается равнодушным. 

Дама пускает в ход все свои чары. Увы, напрасно! Представьте, этот грубый 

невоспитанный мальчишка совершенно неспособен понять светскую женщину.  

– Чего вы ко мне пристали? Оставьте меня в покое, – вот что он ей сказал. 

Дама чувствует себя глубоко оскорбленной поведением Футболиста. 

Однако в ней говорит и инстинкт спортсмена. Добиться своей цели, покорить 

этого дерзкого мальчишку является теперь для нее вопросом самолюбия. Она с 

удвоенной энергией возобновляет атаку. Видя, что от нее все равно не 
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отделаешься, Футболист притворяется, будто она ему нравится. Затем, улучив 

момент, когда она на него не смотрит, убегает. Дама идет за 

ним.00000000000000000000000000000000000000 

      Метельщица видела, что Дама обнималась с Футболистом. Ее мучает 

ревность. Ей кажется, что Футболисту нравится эта расфранченная кривляка. 

     Наверху раздаются шаги. Это идет Сторож. Ему послышался подозрительный 

шум. Спускается по лестнице с фонарем. Освещает потемки, вглядывается, 

никого не видно. Присаживается, поставив фонарь на пол и положив рядом 

ключи. Метельщица еле успевает спрятаться за вращающейся дверью. Как ни 

осторожны ее шаги, Сторож, однако, слышит шорох и кидается в ее сторону. Быть 

может, Сторож все же поймал бы Метельщицу, но теперь он слышит шум где-то в 

глубине магазина. Бросается туда, забыв впопыхах ключи. Метельщица радостно 

хватает ключи и хочет убежать из магазина. Франт, прятавшийся за прилавком, 

крадется за ней, и в ту же минуту, когда она уже у самой двери, вырывает у нее 

ключи. Метельщица пробует отнять их. Завязывается борьба.---------------------------  

       Франт находит, что обстоятельства благоприятствуют ему. Они одни в пустом 

магазине. Нет никого, кто бы помешал ухаживаниям: ни красноармейцев, ни 

Футболиста. Его ухаживание становится все более наглым. Метельщица отчаянно 

обороняется. =================== 

Наконец, когда она уже выбивается из сил, на выручку подоспевает Футболист. 

Он гонит Франта пинками. Франт забегает за прилавок с кондитерскими 

товарами. Футболист настигает его. Они дерутся. Коробки, пакеты, мешки с 

конфетами так и сыплются. Исход драки не в пользу Франта. Он появляется из-за 

прилавка, жалобно держась за щеку. Приходят полотеры натирать пол 

универмага. Пользуясь тем, что дверь наконец открыта, Футболист и Метельщица 

уходят. Метельщица все еще ревнует. Футболист не понимает, почему она на него 

дуется.---------  

       Полотеры натирают пол. К концу их работы из глубины магазина 

показывается Сторож, ведя за шиворот Франта, которого он принимает за вора. 

Франт напрасно пытается оправдаться. Дама следует за ними.-------------  



204 

 

Действие третье. 0000000000------------------------------------------------------ 

      Ночь. На стадионе заканчиваются приготовления к карнавалу. Футболисты 

укрепляют спортивный плакат. Метельщицы развешивают фонарики.---------------- 

     Метельщица ищет Футболиста. Она и сердится на него и тоскует по нем. 

Товарищи Футболиста подшучивают над метельщицей. Все они в красных 

майках, в черных трусах. Попробуй-ка угадай, кто твой жених, если парень 

обернулся к тебе спиной. А тут еще ребята нарочно сбивают с толка Метельщицу, 

отсылая ее от одного к другому. Она сердится и уходит.  

      Метельщицы и футболисты сговариваются помирить товарища и товарку. 

Всем известно, что они любят друг друга. Довольно им дуться, дурака валить. Раз 

праздник, все должны быть веселы.------------------------           

Возвращается Метельщица, так и не встретив Футболиста. Ей грустно. 

Вспоминает, как весело ей было утром. Она мела тогда аллею, потом упал мяч, 

появился Футболист, подкрался...=В эту минуту навстречу ей радостно выбегает 

Футболист. Теперь, когда Метельщица его наконец видит, в ней снова вспыхивает 

ревность. Она отшатывается.           

Отшатывается и Футболист. Он никак не может понять, почему Метельщица 

на него сердится. Он ни в чем не виноват. Они уже готовы снова поссориться, но 

подруги Метельщицы окружают их и заставляют помириться.  

     Начинается карнавал. Большинство замаскированных изображает в танцах или 

естественные богатства Советского Союза, или борьбу нового со старым. Прежде 

всего показывается праздник Урожая. Снопы. Бабы в ярких платьях. Выезжает 

трактор. За ним следуют трактористки.     

Нефть. Танцуют девушки в темно-радужных восточных костюмах. 

Переливчатый цвет их одежды должен намекать на радужный цвет нефти, а 

восточный покрой этой одежды на то, что нефть идет главным образом из Баку.  

     Уголь. На тачках вывозят несколько человек в обтянутой исчерна-серой 

одежде. В разгаре пляски к танцорам присоединяется еще один в развевающейся 

легкой пламенного цвета одежде – огонь. За ними следует вода – белый уголь. 

Танец девушек в серебристой одежде. Юноша в голубом, который позже 
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присоединяется к ним – электричество. Затем следует номер, агитирующий за 

раскрепощение женщины Востока. Девушка Востока, сбросив с себя паранджу, 

братается с комсомолками. Танцуют и Футболист с Метельщицей. 

В заключение парад физкультурников. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



206 

 

 

Приложение 6. 

Либретто балета «Саламбо» А.Ф. Арендса386 

 

Действие…..первое.============================ 

Картина 1-я. 

Внутренний двор дворца карфагенского суфета (полководца) Гамилькара. 

Жрецы и правящая Карфагеном купеческая знать с целью задобрить наемные 

войска, которым давно не платили жалованья, дает богатый пир для них. В разгар 

пира один из воинов наемников падает в судорогах и умирает. Военачальник 

наемников Мато объясняет внезапную смерть отравлением. Он призывает 

наемников жестоко отомстить жрецам и старейшинам, замыслившим 

предательство. В подтверждение своей догадки он указывает на наблюдавших из 

окон дворца устроителей пира, которые, по мнению Мато, ожидают действия 

отравы. Возбужденные наемники начинают погром. Попутно они освобождают 

находящихся в плену у карфагенян рабов. В числе других освобожден Спендий.--- 

            На шум из дворца появляется в сопровождении евнухов-жрецов храма 

богини луны Таниты дочь Гамилькара – Саламбо. Необычайная внешность, 

красота, своеобразные манеры Саламбо производят неотразимое впечатление на 

наемников, ни один из которых никогда не видал уединенно живущей дочери 

всесильного Гамилькара. Саламбо грозит наемникам за учиненный погром и 

кощунство над статуей богини жестокой «местью богов»..------------ 

       Мато, оправдываясь, говорит, что внезапная смерть воина показалась ему 

результатом злого умысла жрецов и старейшин. Выслушав Мато, Саламбо 

протягивает ему в знак применения чашу с вином. 

       Пораженный красотой Саламбо, начальник бедуинов Нар-Гавас в порыве 

ревности пускает в Мато стрелу и ранит его в руку. Происходит общее 

замешательство. Саламбо уходит в сопровождении жрецов. Отшвырнув Нар-

                                                 
386 Государственный академический Большой театр. Балет «Саламбо»: буклет. М.: ГИХЛ, 1932. 

С. 22–31. 
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Гаваса, грозящего отомстить за оскорбление, Мато устремляется за Саламбо, но 

закрывшиеся за ней ворота останавливают его. Наблюдавший за Мато Спендий 

обещает ему помочь проникнуть к Саламбо. Он убеждает Мато в необходимости 

похитить священный плащ богини Танит – «заимф». Утратив его, карфагеняне 

потеряют свое могущество, тогда легко будет овладеть и Саламбо. По совету 

Спендия, Мато вместе с ним по спинам и щитам воинов проникает в верхнее окно 

дворца Гамилькара.00000000000000000000000000000000000000000000000 

     Картина 2-я.  

Спустившись по веревочной лестнице, Мато и Спендий через колодезь 

попадают в подземелье храма богини Таниты. 

Картина 3-я. 

В храме Таниты празднуется новолуние. По окончании обрядовых танцев в 

честь появления олицетворявшей богини луны жрецы удаляются из храма. Мато и 

Спендий приближаются к статуе богини. Повернув двуликую статую, Спендий 

показывает Мато священный заимф. Сорвав заимф, Мато и Спендий спешат 

укрыться, убив живущего при храме жреца. 

Второе действие. 

Картина 4-я. 

Саламбо в своей комнате-башне томится в ожидании появления луны, 

олицетворяющей боготворимую ею Таниту. Рабыни пытаются развлечь Саламбо 

плясками. Отослав рабынь, Саламбо отдается впечатлениям минувшего дня: 

встреча с Мато, праздник новолуния в храме Таниты. Грезы переходят в сон. 

Саламбо видит себя идущей между колоннами храма Таниты, встречает 

верховного жреца Таниты Шахабарима, видит Мато, смотрит на статую богини, 

покрытую священным заимфом. Пробудившись от сна, Саламбо наяву видит 

перед собой Мато, окутанного священным заимфом.   

Мато признается в том, что он похитил у богини заимф для Саламбо. Саламбо 

в ужасе отталкивает пытающегося обнять ее Мато и зовет на помощь. 

Собравшиеся евнухи хотят убить Мато. Саламбо удерживает их: заимф, в 

который окутан Мато, делает его неприкосновенным. Разъяренные евнухи 
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бессильны задержать уходящего Мато. Входят Гамилькар и верховный жрец 

Таниты Шахабарим..  //////////////////////////////////////////////////////////////////////////////////////////// 

          Узнав о похищении заимфа, Гамилькар приходит в ярость, Шахабарим 

настаивает на необходимости вернуть похищенный заимф, он предлагает, чтобы 

Саламбо отправилась в лагерь Мато и любой ценой добилась возвращения 

заимфа. Саламбо не решается ослушаться верховного жреца и покорно 

отправляется в лагерь наемников. 

К Гамилькару приходят жрецы Молоха. Для предотвращения несчастий, 

которые могут обрушиться на Карфагенян, после похищения заимфа, жрецы 

считают необходимым принести в жертву Молоху сына Гамилькара Ганнибала. 

Гамилькар не решается возражать. Однако с помощью Шахабарима, он взамен 

Ганнибала выдает жрецам Молоха сына одного из рабов, искусно разыграв роль 

потерявшего от горя голову отца………………………………………………………. 

      Картина 5-я.  

Траурное шествие входит на площадь бога Молоха с обреченными ему 

жертвами. Установленный церемониал соблюдают плакальщицы и истязавшие 

себя фанатики-изуверы. Под звуки барабана происходят священные пляски в 

устрашающих масках. Заканчивается мрачная церемония обрядом 

жертвоприношения. 

Третье действие. 

Картина 6-я. 

В лагере наемников происходит обряд кровного братания Мато и Нар-Гаваса, 

войска которых объединяются для совместного нападения на Карфаген, который 

не желает расплатиться с наемниками за давнюю службу. Обряд братания 

заканчивается военными плясками воинов Мато (пляска на щитах) и бедуинов 

Нар-Гаваса. 

Картина 7-я 

Саламбо тайно проникает в палатки Мато с целью унести похищенный им 

заимф. Восхищенный ее появлением Мато уверяет ее в страстной любви. 

Послушная наказам жреца Шахабарима, Саламбо покорно принимает ласки Мато. 
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Утомленный Мато засыпает. Саламбо должна по приказу убить его, однако, она 

не в силах это сделать. Взяв священный заимф, Саламбо тихо удаляется.------------- 

        Внезапно начинается пожар: давно задумавший отомстить Мато за старую 

обиду Нар-Гавас поджигает лагерь Мато, а сам переходит на сторону карфагенян. 

Воспользовавшись пожаром, Гамилькар, соединившись с Нар-Гавасом, с 

помощью слонов громит лагерь Мато. Раненного Мато карфагеняне ловят сетями. 

Гамилькар торжествует победу. Саламбо бросает к его ногам заимф. Вместе с 

Мато умирает и Саламбо. 
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Приложение 7.  

Либретто балета «Три Толстяка» В.А. Оранского387------------------------------------ 

     Повесть о том как народ и оружейники восстали против власти Трех 

Толстяков; как народ был побежден гвардейцами и вождь народа, оружейник 

Просперо, попал в плен, был посажен в железную клетку и приговорен к смерти; 

как друзья народа: доктор Гаспар Арнери, гимнаст Тибул и девочка- актриса Суок 

решили спасти вождя Просперо; как Суок проникла во дворец, разыграв роль 

куклы наследника Трех Толстяков, спасла вождя Просперо и тем освободила 

народ от власти Трех Толстяков. 

Действующие лица: ---------------------------------------------------------------------- 

1..Вождь народа – оружейник Просперо.\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ 

Он сильнее всех. Он сильнее льва. Ненависть прожгла ему глаза. У него рыжие 

волосы. Можно подумать, что голова его объята пламенем. 

2. Доктор Гаспар Арнери. 

Он – ученый. Пожалуй, он изучил 100 наук. Любого человека он может 

превратить в свинью, букет и негра. Об его учености знают все: и мельник, и 

солдат, и дамы, и министры. Народ его любит и считает своим другом. 

3.Продавец воздушных шаров.  

Он очень любопытен. Ни одно происшествие не обходится без него. Он поспевает 

всюду, где есть новость, и первый разглашает ее. Лицо его похоже на чайник, 

расписанный маргаритками. 

4.Гимнаст Тибул. 

Он – любимец народа и друг вождя оружейников Просперо. Он бесстрашен, 

ловок и неуловим для гвардейцев. Он выступает на рыночных площадях со своей 

маленькой партнершей, танцовщицей Суок.  

Он покрыл себя…славой….лучшего….гимнаста…в…мире. 

 5.Суок. 

Девочка лет тринадцати. У нее светлые локоны, как бывают у кукол. Она 

                                                 
387 Государственный академический Большой театр. Балет «Три Толстяка»: буклет. М.: ГАБТ 

СССР, 1935.  С. 18–32. 
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прекрасная акробатка, танцовщица и актриса. Тибул называет ее своим 

маленьким….другом. 

6.Оружейники. 

Организованная…часть…народа.\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ 

7.Три…Толстяка.\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ 

Властители народа. Символы капитала. Один скупил весь хлеб, другой весь 

уголь,.третий.все..железо.\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ 

8.Наследник Тутти.\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ 

Три Толстяка бездетны. Они взяли из народа мальчика с золотыми кудрями и 

решили воспитать из него злого и жестокого наследника. Его никогда не возят в 

город. Он растет во дворце. Его воспитатели и учителя – худые, высокие старики 

с плотно сжатыми губами – не смеют улыбаться. Взамен общества детей 

наследнику дали куклу и устроили ему зверинец. Наследник Тутти – худенький, 

похожий на капризную девочку мальчик, сероглазый и немного печальный, 

любит общество куклы больше общества…зверей. 

9.Кукла…наследника…Тутти.\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ 

Очень нарядная, дорогая, искусно сделанная кукла, ничем по виду не 

отличающаяся от живой девочки. Она умеет сидеть, стоять, улыбаться и 

танцевать. 

10.Раздватрис,…церемониймейстер….и…учитель…танцев. 

Человек, живущий среди вальсов и улыбок, сама фигура которого подобна 

скрипичному…ключу.\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ 

11. Гвардейцы, министры, воспитатели, учителя, повара, поварята и др. 

Сцены и танцы. 

Действие первое. 

Картина 1-я. 

Утро доктора Гаспара 

Выход доктора Гаспара. 

Выход Тибула.  

Выход двух гвардейцев. 
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Погоня за Тибулом. 

Выход продавца воздушных шаров. 

Афиша. 

Шествие оружейников (тени). 

Картина 2-я 

Пир Толстяков 

Выход и танец поварят – заслуженный артист Лащилин Л.А. и учащиеся 

хореографического техникума ГАБТ. 

Появление продавца шаров. 

Общий выход (гвардейцы, лакеи, министры, Три Толстяка, Принц Тутти). 

Сцена суда над оружейником Просперо. 

Выход Раздватриса. 

Мазурка гвардейцев – артисты балета. 

13 негров – ученица Мержанова и учащиеся хореографического техникума 

ГАБТ. 

Гавайя – Банк Л.М., Галецкая В.Ф., Ларионов Н.М., Лентовский И.Д., 

Поспехин Л.А. 

Охота (птица Подгорецкая Н.Б., Петрова Г.Б.). 

Охотники Маторин В. И., Муллер К.А. 

Галоп гвардейцев – артисты балета. 

Второе появление продавца воздушных шаров. 

Общий финал – все участвующие. 

Действие второе. 

Картина 3-я. 

Комната Тутти. 

Сцена со сломанной куклой (Тутти, государственный канцлер, учителя). 

Новые куклы: 

1) кукла Фуэтэ – Головкина С.Н., Чарноцкая И.А. 

2) скрипач и балерина – ученицы хореографического техникума Будняк и 

Литавкина. 
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3) клоун с двумя обезьянками – Булавин И.П., Поспехин Л.А. и ученицы 

хореографического техникума Добрынина и Лемм. 

Появление доктора Гаспара. 

Финал. 

Картина четвертая. 

Площадь ювелиров. 

Вальс: цветочницы: Конюс Н.Г., Ленина А.М., Салова Л.В., Смирнова Ф.М., 

Ткаченко Т.С., Шарпантье О.А.; дамы, гвардейцы, франты. 

Патруль: артисты мимического ансамбля. 

Шествие оружейников на казнь. 

Извозчик (панорама). 

Сцена в балаганчике (Доктор Гаспар, Суок, Тибул, продавец воздушных 

шаров). 

Действие третье. 

Картина 5-я. 

Золотой дворец. 

Выход Тутти. 

Часы – ученики и ученицы хореографического техникума ГАБТ. 

Выход Суок, Тибула и доктора Гаспара. 

Адажио Суок и Тибула. 

Вариация Суок. 

Финал. 

Картина шестая 

Комната Тутти. 

Сцена и танцы Суок и Тутти. 

Картина седьмая 

 Сон гвардейца. 

Выход Суок. 

Сон гвардейца. 

Восемь Суок: Бессмертнова Т.В., Головкина С.Н., Коротковаты Н.В., 
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Переяславцева Т.П., Петунина О.Е., Смирнова Ф.М., Чарноцкая И.А., 

Шарпантье О.А. 

Бабочка Васильева В.П., Васильева Т.В., Лазаревич Т.В. 

Летучая мышь Буткина В.П., Добрынина Г.П., Петрова Г.П. 

Пантера Попко Н.М., Холфин Б.С. 

Освобождение Просперо. 

Действие четвертое. 

Картина восьмая. 

Площадь звезды. 

Народный танец – артистки и артисты кордебалета. 

Выход и пантомима цирковых актеров. 

Вариация Тибула. 

Вариация Суок. 

Вариация продавца воздушных шаров. 

Финал. 

 

Либретто балета «Три Толстяка» В.А. Оранского 

Акт первый. 

Картина 1-я. 

Площадь перед домом Доктора Гаспара Арнери. 

Однажды, когда летом, в июне выдалась очень хорошая погода, доктор 

Гаспар решил отправиться в далекую прогулку, чтобы собрать некоторые породы 

трав и жуков. Доктор Гаспар был человек немолодой и потому боялся дождя и 

ветра. Выходя из дому, он обматывал шею толстым шарфом, надевал очки против 

пыли, брал трость, чтобы не споткнуться, и вообще собирался на прогулку с 

большими осторожностями.  

На этот раз день был чудесный, солнце только и делало, что сияло, трава 

была такой зеленой, что во рту появлялось ощущение сладости, летали 

одуванчики, свистели птицы, легкий ветерок развевался, как бальное воздушное 

платье. 
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«Вот это хорошо», – сказал доктор: «Только все-таки нужно взять плащ и 

зонтик, потому что летняя погода обманчива, – может пойти дождь». 

Доктор подул на очки, сунул под мышку сачок для ловли бабочек, сделал два 

шага вперед и остановился. Его внимание привлекла скользнувшая вдоль стены 

фигура в темном плаще, из-под которого виднелось пестрое трико циркового 

гимнаста. Это был Тибул. Тибул вынул из плаща афишу, прихлопнул ее к стене, 

обернулся и увидел за собой двух огромных усатых гвардейцев, готовых схватить 

его. Одним прыжком Тибул проскочил в дыру забора, – в руках у гвардейцев 

остался лишь его плащ. Они бросились за Тибулом, но застряли в стене 

(комическая сцена погони в стиле итальянской «комедии масок» в которой Тибул 

ловко преодолевает препятствия, а гвардейцы все время попадают в смешное 

положение). 

А против афиши уже стоял продавец воздушных шаров. Лицо его выражало 

восторг по поводу прочитанного. Продавец понесся дальше: его окрыляла 

новость. «Страшные вещи творятся в это утро», – подумал доктор: «Однако, что 

же там написано?» И доктор зашагал к афише.  

«Значит, я прозевал такое значительное событие», – подумал доктор. Сзади 

доктора уже образовалась группа любопытных. Площадь наполнилась народом. 

Доктор увидел ремесленников в серых куртках с зелеными обшлагами, моряков с 

лицами цвета глины; зажиточных горожан в цветных жилетах с их женами в 

юбках, похожих на розовые кусты; тощих площадных актеров: зеленых, желтых и 

пестрых; совсем маленьких ребят, тянувшихся за хвост рыжих веселых собак.  

Издали доносился гул голосов и мерный ритм шагов: это шли оружейники во 

главе с Просперо. Они двигались на площадь с суровыми лицами, идя в ногу, 

держа в руках оружие. Ветер, ворвавшийся с ними, развевал их волосы, одежды и 

платки женщин, их провожавших. Вождь Просперо был выше всех. Рядом с ним 

шагал Тибул. Оружейники шли тесными рядами. Их было много: они наполнили 

всю площадь. Ветер усилился и поднял на воздух продавца воздушных шаров. 

Удивленный доктор смотрел ему вслед. Крупная капля дождя упала ему на нос, 

доктор открыл зонтик и тотчас же был поднят на воздух вслед за продавцом. 
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Картина 2-я.  

Дворец Трех Толстяков. 

Во дворце Трех Толстяков готовятся к пиру по случаю победы над 

оружейниками. Из дворцовой кухни в парадный зал без устали бегают поварята 

(«Рондо» поварят). Поварята сервируют столы. Толстые повара во главе с 

главным поваром выносят огромный торт – гвоздь предстоящего пира. Торт 

воздвигают в центре (суета вокруг торта и восхищение поварят).  

Все готово к пиру. Вдруг через раскрытое порывом ветра окно в зал влетает 

продавец воздушных шаров и падает прямо в торт. Поварята в ужасе. Главный 

кондитер в раздумье. Единственное спасенье сказать: «Так было» и залить 

продавца шаров кремом (поварята заливают продавца шаров кремом). 

Выход церемониймейстера и учителя танцев Раздватриса. Он предшествует 

выходу Трех Толстяков. Гвардейцы выстраиваются вдоль стен на караул 

(Полонез). Торжественный выход Трех Толстяков с советом министров и гостями 

(садятся). Выход принца Тутти с куклой. 

Толстяки отдают приказ привести оружейника Просперо. 

Гвардейцы выстраиваются шпалерами. Вводят закованного оружейника. 

Даже взгляд Просперо страшат Толстяков и министров, и они пытаются 

спрятаться под стол. Государственный канцлер читает приговор. Просперо 

заключают в железную клетку. Государственный канцлер торжественно вешает 

ключ от клетки на шею наследника Тутти. Клетка с Просперо опускается в 

подземелье.  

Раздватрис объявляет открытие пира.  

Гвардейцы танцуют мазурку. После мазурки они рассаживаются за столом.  

Во время еды – развлечение – танцы: 1. негры – музыканты, 2. гавайя,  

3. охота. 

Пир подходит к концу. Гвардейцы танцуют галоп. Один из Толстяков, желая 

разрезать торт, погружает в него нож. Из торта в ужасе выскакивает продавец 

воздушных шаров. Толстяки и министры падают без чувств. Продавец шаров 

ищет спасенья, гвардейцы пытаются изловить его. Продавец, защищаясь, с 
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закрытыми глазами размахивает шпагой и в пылу битвы прокалывает куклу 

наследника Тутти. Кукла падает. Продавец выскакивает в окно. Наследник Тутти 

плачет над убитой куклой. 

Акт второй. 

Картина 3-я  

Комната наследника Тутти. 

Горю наследника Тутти нет границ: кукла безнадежно испорчена. 

Государственный канцлер, министры, воспитатели и слуги обступили 

наследника Тутти, предлагая ему взамен испорченной куклы новые игрушки. 

Номера игрушек: 

1) кукла Фуэтэ, 

2) скрипач и балерина (дети), 

3) обезьянки (дети). 

Наследник Тутти не хочет новой куклы. Он хочет, чтобы его прежняя кукла 

воскресла. Еще недавно она умела сидеть, стоять, улыбаться и танцевать (номер 

Тутти с поломанной куклой). Принц Тутти неутешен. 

В открытое окно влетает на зонтике доктор Гаспар. 

Общее удивление. 

Государственный канцлер в восторге: вот кто может вылечить куклу 

наследника Тутти! Канцлер приказывает доктору Гаспару вылечить куклу 

наследника на следующий день. Доктор уходит с куклою. 

Картина 4-я. 

Площадь ювелиров. 

Она вся в разноцветных огнях. Взлетают фейерверки. Гуляют франты, дамы с 

зонтиками, цветочницы с букетами цветов. 

Большой вальс шикарной толпы.  

Появляется процессия гвардейцев с факелами и закованных оружейников. 

Франты угрожают оружейникам тростями, дамы зонтиками. Шикарная толпа 

негодует. Оружейников уводят. Шикарная толпа постепенно расходится. 

Фонарщики гасят фонари (номер фонарщиков). 
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Часы на башне бьют полночь. Проходит ночной караул. Город засыпает. 

Тишина.  

Цокают копыта, выезжает извозчик с доктором Гаспаром. На коленях у 

доктора кукла наследника Тутти (движущаяся панорама). Газовые фонари горят 

мертвенно-голубым светом. Доктор Гаспар едет вдоль каменных оград. 

Бронзовые львы держат в лапах щиты и высовывают длинные языки. 

Доктор едет вдоль шикарных витрин магазинов, вдоль церквей, казарм с 

дежурящими у ворот гвардейцами, по мостам, изогнутым в виде арок (снизу или с 

другого берега они кажутся кошками, выгибающими перед прыжком железные 

спины). Происшедшие события стерли грань между реальным и фантастикой, и 

нельзя понять – настоящие ли это кошки или только кажущиеся. Доктор спит. 

Грохнул далекий выстрел. Лошадь испугалась, и экипаж доктора едва не 

опрокинулся. Толчок был так резок, что доктор проснулся. Проснулся и 

похолодел: куклы в коляске не было. Он потерял голову в самом буквальном 

смысле. Доктор огорчается, но вскоре к нему возвращается его обычная 

рассудительность: «Я еще могу найти куклу. В эту ночь мало прохожих». В 

поисках куклы доктор Гаспар наталкивается на фургон – передвижной балаганчик 

дядюшки Бризака. 

Раскрывается занавеска, из-за нее выглядывает Суок. 

Доктор Гаспар поражен: Суок, как две капли воды похожа на куклу 

наследника Тутти. Принимая Суок за куклу наследника, он хочет схватить ее. В 

дело вмешивается Тибул. Доктор Гаспар разъясняет, в чем дело. Тибул предлагает 

Суок разыграть роль куклы. 

Сцена переодевания (вальс). Суок наряжается куклой, Тибул – негром. 

Переодевшись, Тибул и Суок с доктором Гаспаром направляются во дворец. 

Акт третий. 

Картина 5-я. 

Дворец Толстяков. 

Наступило прелестное утро. Наследник Тутти ожидает прибытие куклы, его 

нетерпению нет предела. Учитель географии смотрит в бинокль: ему поручили 
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это ответственное дело, потому что он по своей специальности лучше всех 

разбирается в пространствах, горизонтах и движущихся точках. 

Часы пробили 12 (танец заводных фигур в часах).  

Учитель географии увидел вдали Гаспара и куклу. 

Счастливый миг! Наследник машет обеими руками и трясет золотыми 

кудрями. 

Через минуту кукла уже во дворце. 

Если бы она попала в общество самых настоящих кукол, то они без всякого 

сомнения приняли бы ее за свою подругу. Она ступает маленькими ножками, 

подобно балерине, идущей на носках. Блестит паркет. Она отражается в нем 

розовым облаком. Можно подумать, что цветочная корзинка плывет по тихой 

воде. Она идет, веселая и улыбающаяся, мимо стражи, мимо кожаных и железных 

людей, которые смотрят на нее, как зачарованные, мимо чиновников, 

улыбающихся впервые в жизни. 

Зрителей собралось множество: повара с растопыренными пятернями, с 

которых стекает сладкий сироп; министры в разноцветных расшитых мундирах – 

точно обезьяны, переодетые петухами; маленькие пухлые музыканты в узких 

фраках; придворные дамы и кавалеры, горбатые доктора, длинноусые ученые, 

вихрастые скороходы и разодетая челядь.  

Суок остановилась. 

«Господин наследник» – говорит торжественно доктор Гаспар: «Я вылечил 

вашу куклу, как видите, и не только вернул ей жизнь, но и сделал эту жизнь более 

замечательной. Кукла, несомненно, похорошела, получила новое платье и, самое 

главное, я научил вашу куклу танцевать. Убедитесь!» 

(Адажио куклы и Тибула). 

Кукла танцует вариацию и дарит принцу розу. 

С радости Тутти пускается в пляс. За ним танцует весь дворец. Танцуют 

повара, танцуют министры, танцуют придворные дамы, горбатые доктора, 

длинноволосые ученые и разодетая челядь. 

Картина 6-я 
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Комната Тутти. 

Тутти и Суок вдвоем. Тутти не налюбуется куклой. Он угощает ее сластями. 

Кукла ест и вообще ведет себе свободнее, чем при посторонних. Тутти и Суок 

танцуют вместе. Затем Тутти, утомленный впечатлениями дня, засыпает в 

огромном кресле. Суок снимает с его шеи ключ от клетки Просперо и 

выпрыгивает в окно, наполненное звездами (окно выходит в дворцовый сад).  

Картина 7-я 

Сад 

Суок блуждает в аллее. Сад наполнен красивыми птицами. Павлины ходят, 

распустив хвосты, на ветвях деревьев качаются попугаи, в воздухе летают 

светляки. 

В одном из концов дворцового парка Суок натыкается на гвардейца, 

заснувшего у входа в зверинец наследника Тутти. 

Суок должна проникнуть за решетку – там находится Просперо. Гвардеец 

открывает глаза и видит Суок.  

Ему никогда не приходилось видеть, чтобы куклы в одиночестве шатались по 

парку. Гвардеец протирает глаза и улыбается: он решил, что это сон. Он зевает, 

садится поудобнее, уткнув нос в железную розу в узоре решетки. 

Суок, видя, что караульный спит, берет фонарь и на цыпочках проходит за 

ограду. Гвардеец видит сон. Он видит много кукол: они танцуют перед ним под 

нежную музыку, затем они превращаются в больших кукол, они жужжат и 

кружатся вокруг него. Гвардейцу страшно: сон переходит в кошмар. Ему кажется, 

что рычат и воют звери, бросаясь на него.  

Суок в зверинце растревожила всех зверей, и они подняли такой рев, что во 

дворце забеспокоились. Прибежали сторожа, гвардейцы с факелами, 

государственный канцлер, министры, и, наконец, сами Толстяки. 

Их глазам предстала страшная картина: в воротах зверинцах стоял Просперо, 

на плече его сидела Суок, а свободной рукой он держал за ошейник пантеру. За 

ним стоял Тибул и оружейники. Толстяки и министры в ужасе. (Живая картина). 
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Акт четвертый. 

Картина 8-я. 

Площадь звезды. 

Народ празднует освобождение от Толстяков. Площадные актеры 

разыгрывают перед народом интермедию. В сжатой форме проходят все 

предыдущие события: высмеиваются Толстяки и гвардейцы, воспевается доблесть 

Тибула, Суок, Просперо и мудрость доктора Гаспара. 

Танец Тибула, Суок, продавца воздушных шаров. Общий заключительный 

танец. 
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Приложение 8. Режиссерская экспозиция балета «Спартак»388 

 

Акт первый. Картина первая. 

«Триумф Рима». 

В верхнем правом углу сцены Карментальские ворота. Склоны холма 

заполнены ликующими толпами. Триумфальное вступление в город императора 

Гнея Скрабония, вернувшегося в Рим после победы над дарданцами. Мимо 

дымящегося жертвенника Марсу из Карментальских ворот движется шествие. 

Впереди всех сенаторы в пурпурных тогах, служащих отличительным признаком 

их звания. За ними идут трубачи во главе вереницы повозок с трофеями (оружие, 

знамена, скульптуры из мрамора, бронзы и драгоценных металлов). На дощечках, 

прикрепленных к высоким шестам, красуются названия завоеванных городов и 

провинций, покоренных народов, картины, изображающие взятие штурмом 

крепостей, главнейшие сражения.  

У предназначенных в жертву великолепных белых быков рога перевиты 

разноцветными лентами и цветами, а спины покрыты яркими попонами, 

свисающими до земли. За ними шествуют жрецы с помощниками, которые несут 

предметы, необходимые для свершения жертвоприношения. Позади идут 

пленные: грязные, оборванные, со связанными за спиной руками.  

На некотором расстоянии от первой колонны выступают величественно и 

гордо, как подобает важным лицам, ликторы победоносного полководца с 

лавровыми венками на головах: пучки розог в их руках также украшены лаврами. 

Сразу же за ними, на роскошной колеснице, запряженной четверкой белых коней, 

едет Триумфатор. Ради торжественного случая он решил уподобиться самому 

Юпитеру Капитолийскому, облачившись в пурпурную, расшитую золотом тогу и 

тунику с изображением пальмовых ветвей и крылатых побед. Чело его увенчано 

                                                 
388 «Спартак» балет, художник А.И. Константиновский, премьера 11 марта 1958 г., последний 

спектакль 10 мая 1958 г. (планировки сцен спектакля, режиссерская экспозиция, порядок 

установки оформления, развески декораций). Часть 1. 1951—1958 гг. // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 21. 

Ед. хр. 721. Л. 4–32.  
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лавром, в руке символ власти громовержца – жезл из слоновой кости с орлом и 

лавровой ветвью.  

Стоящий на запятках раб держит над его головой золотой венец. К 

колеснице прикованы пленные военачальники, среди которых выделяется фигура 

Спартака. Шествие замыкает победоносное войско, идущее по 6 человек в ряд со 

щитом на левом плече и дротиком на правом. 

Возбужденная и радостная толпа восторженно приветствует победителей, 

забрасывая их цветами.  

Вся эта картина идет под торжественный фанфарный марш, тяжеловесный, 

статичный и мощный. Он возникает раньше, чем открывается занавес. 

Картина вторая. 

Рынок рабов. 

Широкая прямоугольная площадь окружена портиками. Под их сенью 

расположилось множество лавок. Среди груды всевозможных диковинных вещей, 

привезенных со всех концов света, высятся подмостки, предназначенные для 

живого товара. Здесь представлены все расы и племена – от белокожих галлов до 

африканских негров. На шее у каждого из них дощечка с надписью, указывающей 

возраст, национальность, достоинства и недостатки раба. 

           Рабов раздевают почти догола, рассматривают по всем статьям, ощупывают 

мускулы, проверяют силу. Только рабов специальных профессий – 

домоправителей, поваров, учителей, музыкантов – продают из рук в руки.  

Многие профессии испытываются тут же, на площади. Музыкантов заставляют 

играть, танцовщиков танцевать, акробатов и фокусников проделывать свои 

трюки. Рабы-ремесленники тут же плетут корзины, делают сандалии, шлифуют 

украшения, гадальщицы гадают. Эдилы, на обязанности которых лежит 

наблюдение за торговлей рабами, приносившей немалую прибыль государству, 

следят за тем, чтобы никто не был введен в заблуждение.  

На подмостках стоит Спартак, скованный одной цепью с Гармодием. На 

голове у каждого венец (так делали со всеми военнопленными, чтобы их можно 

было сразу отличить от прочих рабов, привезенных на рынок). У ног Спартака и 
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Гармодия сидит Фригия, жена Спартака, его верная спутница, бывшая жрица 

Диониса, умеющая исцелять недуги и залечивать раны. 

В момент открытия занавеса музыка передает шум и общее оживление 

пестрой, разноплеменной толпы: хлопание бичей, лязг цепей, выкрики 

торговцев, звуки флейт, бряцание тарелок, удары бубнов. Постепенно из этого 

нестройного гула звуков выделяется дикий, заунывный бой свирели, частый 

ритм барабанов и шуршание погремушек. 

Два эфиопских мальчика исполняют дикую пляску, полную резких переходов, 

сменяющихся ритмов, синкопированных акцентов, все более убыстряющуюся к 

концу. Танец заканчивается неистовым завихрением ритмов и темпа, и 

неожиданно обрывается. 

Вслед за эфиопскими мальчиками пляшет египетская танцовщица – 

медленный, пластичный, полный знойной и ленивой чувственности танец. 

Затем раб-грек исполняет шутовской танец под звуки флейт и хлопание 

ладоней. Танец характерен неожиданными задержками и паузами, полон 

комических, несколько двусмысленных намеков, соленого и грубоватого юмора, 

но талантлив в своей яркой выразительности и остроумии. Танец возбуждает в 

толпе веселье. 

Четыре раба проносят носилки с наложницей Красса – куртизанкой Эгиной. 

Впереди носилок идут вольноотпущенник и два раба, прокладывающих дорогу 

носильщиков. За носилками движется рабыня, прислуживающая Эгине. Эгина, 

не сходя с носилок, рассматривает рабов. Ее взгляд останавливается на 

Гармодии. Эгина просит показать его. С раба сбрасывают одежды. Эгина 

любуется им, жестом приказывает ему поднять ее рабыню.  

Гармодий, скованный одной цепью со Спартаком, поднимает рабыню, делая с 

ней несколько акробатических пластических поз и поддержек. Эгина покупает 

Гармодия. Вольноотпущенник платит торговцу деньги. Рабы расковывают цепь, 

соединяющую Гармодия со Спартаком. Разъединенные судьбой, они прощаются. 
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Торговец представляет Эгине Фригию, как гадальщицу. Эгина протягивает 

Фригии руку. Фригия, взглянув на ладонь куртизанки, начинает танец гадания, 

символизирующий ее судьбу. 

Танец Фригии суров, трагичен, исполняется ею в ритуальном, 

мистическом характере. Он производит на Эгину впечатление. Эгина хочет 

купить Фригию.  

Параллельно с этой сценой возникает другая – сцена торга. Лентул Батуат, 

содержатель школы гладиаторов, покупает Спартака. Спартака и Фригию хотят 

разлучить, но они с неудержимой силой бросаются друг к другу, Спартак 

вырывает цепь, которой он прикован к камню, выхватывает меч у стоящего 

рядом воина и приставляет его к своей груди. Фригия бросается к Спартаку и, 

прижавшись к нему, приставляет к своей груди кинжал. Картина полная 

трагической силы, выражает тему любви и верности Спартака и Фригии. Толпа 

застывает, потрясенная силой и мужеством этой сцены.  

Занавес.  

Картина третья.  

Цирк. 

         Колизей. Пустую арену окружает парапет, вдоль него тянется железная 

решетка. В глубине сцены, ровно в центре, возвышается ложа, защищенная от 

солнца красным, с широкими полосами тентом. В ложе консулы, Красс, Помпей, 

Эгина, сенаторы и патриции. По обе стороны ложи возвышается сверкающий 

белизной мрамора и одежд амфитеатр, заполненный народом. С правой стороны 

амфитеатра триумфальные ворота, через которые входят победители. Слева – 

ворота смерти.  

Особые служители цирка при помощи крючьев уносят через эти ворота 

тела убитых и умирающих гладиаторов.  

Занавес открывается в момент разгара грандиозной вакхической пляски, 

исполняемой на празднике сатурналий.  

Сцена заполнена мчащимся хороводов полуобнаженных тел, оплетенных 

гирляндами цветов и лент. В центре хоровода неистово кружатся пары. 
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Захмелевшие мужчины падают на землю. Хоровод женщин, перескакивая через 

тела лежащих, продолжает свои пляски. 

Неожиданно на арену врывается толпа вооруженных юношей. Они 

бросаются на женщин, поднимают их руки, пытаются похитить их. 

Сабинянки взывают о помощи. Лежащие мужчины вскакивают, хватаются 

за оружие и вступают в бой с похитителями, пытаются отбить своих женщин.  

Танцевальная сцена – бой на деревянных мечах. 

Наконец похитители побеждают и уносят женщин со сцены, 

приветствуемые восторгом толпы, живо реагирующей на зрелище. 

Торжественные звуки труб сменяются суровой тишиной. Консулы дают 

сигнал выпустить гладиаторов. Торжественный выход гладиаторов на арену. 

В первом ряду выступают Ретиарий и Мармилон. 

Ретиарий вооружен трезубцем с длинной рукоятью и сетью, которой он 

должен захватить противника. 

Мармилон вооружен на гальский манер. На голове у него шлем, 

украшенный серебряной рыбой, в одной руке – небольшой круглый щит, в 

другой – короткий широкий меч. 

За ними следует восемь лаквиариев с арканами, надетыми через плечо и 

коротким, узким, похожим на кинжал, мечом за поясом. Затем следует 

двенадцать фракийцев во главе со Спартаком и двенадцать самнитов. Фракийцы 

вооружены коротким, искривленными на конце мечами и маленькими щитами 

четырехугольной формы с выпуклой поверхностью. На голове у них небольшие 

шлемы без забрала. Одеты они в короткие туники из ярко красного пурпура, 

поверх шлемов у них развевается по два черных пера. 

Самниты вооружены короткими прямыми мечами, закрытыми шлемами с 

крыльями и небольшими квадратными щитами. Железные наручники 

прикрывают правую руку, на левой ноге поножи, защищающие ногу от ударов. 

Одеты самниты в голубые туники, а шлемы их украшены двумя белыми 

перьями.  
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Шествие заключают три пары андобатов, одетых в короткие белые туники 

и вооруженные короткими клинками, более похожими на простые ножи, чем на 

мечи. На голове у каждого шлем с опущенными сплошным забралом. Андобаты 

сражались не видя друг друга, вызывая хохот и насмешки толпы. Их 

сопровождают специальные служители-лорарии, которые руководят их боем. 

Сталкивая их друг с другом при помощи раскаленных железных прутьев. 

Гладиаторы обходят арену, приветствуя центральную ложу поднятием 

правой руки и снова удаляются в триумфальные ворота, за исключением 

андобатов, которые остаются на арене. 

Битва андобатов. 

Одетые в шлемы со сплошным забралом, не видя своего противника, 

андобаты яростно машут мечами, рассекая воздух. Получая неожиданные удары, 

андобаты отскакивают, пытаясь избегнуть боя, но лорарии вновь вталкивают их 

в битву, при помощи раскаленных прутьев. 

«Рыбак и рыбка» 

Бой Ретиария и Мармилона. Сначала оба напряженно стоят друг против 

друга, ожидая нападения. Затем, внезапным молниеносным наскоком, Ретиарий 

бросает сеть на Мармилона. Пригнувшись, как кошка до самой земли, Мармилон 

избегает сети и бросается на Ретиария. 

Промахнувшись и потеряв сеть, Ретиарий бросается бежать. Его 

преследует Мармилон. Обежав полный круг Ретиарий возвращается к 

потерянной сети и ловко, на бегу, подхватывает ее. Но в этот момент его ранит 

Мармилон. Раненый Ретиарий быстро поворачивается и вновь бросает сеть на 

врага. Но Мармилон, упав ничком на землю, успевает спастись. Ретиарий вновь 

пускается в бегство, но Мармилон не бежит за ним, а остается сторожить сеть. 

Ретиарий вынужден вернуться и, пренебрегая опасностью, описывая круг 

вокруг Мармилона, приближается к сети. Ударяя трезубцем в щит противника, 

Ретиарий бросается к сети, и, ценой новой раны, хватает ее, но теряет трезубец. 

Несмотря на рану, разъяренный Ретиарий снова бросает сеть. На этот раз так 

ловко, что совершено опутывает ею врага. Пользуясь тем, что Мармилон 
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яростно пытается выбиться из сетей, Ретиарий бросается за трезубцем. Пока 

Ретиарий поднимает трезубец, Мармилон успевает разорвать сеть и, в момент, 

когда Ретиарий ударяет его трезубцем в щит, бросает щит и, ловко схватывая на 

лету трезубец, глубоким выпадом пронзает Ретиария мечом. 

Ретиарий умирает, посылая проклятья Риму. Лорарии добивают его, 

утаскивая прутьями тело в ворота. 

Бой фракийцев и самнитов.   

Фракийцы и самниты в боевом порядке стоят друг против друга в разных 

концах сцены. По сигналу они стремительно сбегаются, сталкиваясь щитами со 

страшной силой. Спартак, стоящий в центре фракийцев, при столкновении 

пробивает сцену самнитов и опрокидывает своего противника. Зато и у самнитов 

фланги оказались крепче, они отбросили фракийцев назад. Таким образом 

Спартак, пробившись к центр, оказался в тылу у самнитов, ведя единоборство с 

одним из них. 

Остальные самниты, опрокинув фланги фракийцев, проскочили вперед и 

получили явный перевес над противником. 

Через несколько мгновений пять фракийцев и два самнита падают на 

землю. На другом конце сцены Спартак убивает своего противника, но два 

освободившихся самнита бросаются на него. 

Ряды фракийцев тают под ударами самнитов. Спартак, одолевший двух 

своих противников, бросается на помощь фракийцам.  

С трудом им удается соединиться. Два, оставшихся в живых фракийца, 

ослабевшие от ран вместе со Спартаком становятся спиной к спине и ведут бой 

против шести, окруживших их самнитов. 

Еще мгновение и один из самнитов падает под ударом Спартака. Но 

ослабевшие товарищи Спартака опускаются на колени. Спартак остается один 

против пять самнитов.  

Оттесняемый в глубину сцены, к центральной ложе, Спартак с яростью 

отчаянья бросается на врагов. Убивает одного из них, пробивается на свободу и 

бросается бежать. Четыре самнита бегут вслед за ним. Неожиданно Спартак 
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поворачивается и, подставляя меч ближайшему пронзает его. Затем он бросается 

навстречу следующему, ранит его и вступает в бой с двумя последними 

противниками. 

Два самнита отступают по его бешенным натиском. Один из самнитов, 

наткнувшись на раненого, падает. Спартак медленно убивает его. 

Спартак выбивает из рук раненого самнита меч и, не желая убивать его, 

оглушает щитом. Тот падает. Спартак наступает ногой ему на грудь и 

поворачивается лицом к ложе. Восторженная толпа опускает пальцы книзу, она 

требует добить самнита, но Спартак, отрицательно качает головой и втыкает меч 

в землю. 

Занавес. 

Акт второй.  

Картина четвертая. 

Тюрьма. 

Суровые мрачные своды, сложенные из крупных каменных плит. Высоко 

наверху, за решеткой, полукруглое окно, из которого падают косые лучи света. В 

глубине – железная ограда. С двух сторон низкие, толстые колонны, в которых 

воткнуты дымящиеся факелы. 

Усталые и удрученные после боя, гладиаторы сидят и лежат на полу отдельными 

группами. Спартак, погруженный в раздумье, сидит на возвышении. У его ног – 

Фригия, она склонилась над умирающим гладиатором. 

Звучит медленная, скорбная музыка. Вокруг раненого постепенно 

группируются гладиаторы. Раненый умирает. Наступает торжественная тишина.  

Резко поднимается Спартак и, показывая на умершего, как бы говорит 

гладиаторам: «его судьба ожидает всех нас». Ярость Спартака растет. 

Начинается танец, призывающий гладиаторов к восстанию. К Спартаку 

присоединяется Фригия, исполняющая вместе с ним танец Свободы.  

Глаза гладиаторов зажигаются. Вырастает живописная скульптурная группа, 

изображающая силу и гнев.  
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       Стража, находящаяся за оградой, поднимает тревогу. Спартак указывает 

гладиаторам на факелы. Гладиаторы хватают их и бросаются к ограде, огнем 

оттесняя стражу. Спартак и еще трое гладиаторов хватаются за прутья, ограды и, 

упершись ногами в решетку, выгибают прутья, создают в ней проход. 

         Спартак первый бросается в пролом, убивает стражника и, схватив его меч, 

устремляется вперед. Гладиаторы, вооруженные факелами, прутьями ограды и 

оружием, отбитым у стражи, следуют за ним. 

Занавес. 

Акт второй. 

Картина пятая. 

Аппиева дорога. 

      Поля Кампании. Чудесная южная ночь. На небе сверкают звезды. Вокруг 

костра сидит группа пастухов. Вдоль дороги вырисовываются силуэты 

кипарисов. Дальше все погружено во мрак.  

Буколическая сцена, звук свирели, танец пастухов. 

         Танец «Волк и Ягненок». Девушка в легком хитоне, с натянутой на плечи 

овечьей шкурой, исполняет веселый наивный танец резвости. Юноша с 

накинутой на спину овечьей шкурой подкрадывается к ней, ловит ее и, 

подхватив на руки, кружится, а затем они вместе исполняют быструю 

динамическую пляску. На дороге появляются силуэты людей, приближающихся 

к костру. Пастухи испуганно настораживаются.                     

           Подходят Спартак и Фригия с группой бежавших гладиаторов. Спартак и 

гладиаторы рассказывают пастухам свою историю. Пастухи радостно угощают 

их. Гладиаторы с жадностью едят и пьют. Пастухи трубят в рог, собирая 

окрестных пастухов и рабов из ближайших поместий, которые присоединяются к 

Спартаку. 

…На дороге появляется повозка, окруженная легионерами. Спартак и 

гладиаторы бросаются на них. В повозке оказывается оружие. Рабы и 

гладиаторы радостно разбирают оружие. Восстание принимает реальный 

характер, становится грозным. Спартак уводит свой отряд дальше.  
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(Затемнение). 

…С правой стороны сцены высвечивается внутренность мельницы тех времен. 

Прикованные к жернову, белые от мучной пыли, рабы, подгоняемые ударами 

бичей, вращают огромный жернов. У них широкие колодки на шее для того, 

чтобы они не могли есть муку.  

С горящими факелами в руках забегает группа восставших рабов, 

присоединившихся к Спартаку. Они убивают надсмотрщиков, освобождают 

рабов и все вместе убегают… 

(Затемнение). 

…Высвечивается левая сторона сцены. Внутренность кузницы. Озаренные 

красным светом горящего горна, с лоснящимися от пота телами, прикованные к 

наковальням рабы куют длинную светящуюся полосу… 

Вбегают восставшие рабы с горящими факелами, убивают надсмотрщиков, 

расковывают кузнецов и исчезают вместе с ними… 

(Затемнение) 

…Сквозь тюль вырисовываются очертания холмов и деревьев. Ночной пейзаж 

полей. Вдали видны силуэты рабов, бегущих с горящими факелами… 

Постепенно вся сцена заливается кровавым огнем факелов, заполняется 

бегущими рабами, в их руках серпы, косы и молоты. 

Восстание рабов, как пламя пожара, охватывает всю страну. 

(Занавес) 

Акт второй  

Картина шестая 

Пир у Красса 

         Роскошная белая терраса, окруженная легкими ионическими колоннами. В 

глубине сцены на возвышении огромный низкий стол, за которым возлежит 

Красс и его гости. Впереди прямоугольный бассейн с четырьмя фонтами по 

углам. Посреди бассейна цветет белая лилия. Рабы разносят яства и вина.  

       Из-за каждой колонны появляется нимфа. Нимфы танцуют с гирляндами. 
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Появляется Гармодий. Он танцует среди нимф. Затем садится над бассейном и 

играет на свирели. Во время его игры лилия в бассейне начинает расти. Из воды 

появляется женская рука и затем вся фигура Эгины.  

Адажио Эгины и Гармодия среди нимф. За ним следует танец нимф. Он 

сменяется танцем Гармодия. Дальше идет танец Эгины и общая вакханалия. Она 

заканчивается тем, что Гармодий подносит Эгину к ложу Красса и кладет ее 

возле него. Нимфы увенчивают гостей венками из роз и осыпают их цветами.  

…Танец с кроталями. Дикий, вакхалический танец четырех рабов с медными 

тарелками в руках. В середине танцует смуглая вакханка под аккомпанемент 

тарелок. 

…Танец Гадитанских дев. Он начинается в медленном темпе и постепенно 

разгорается в пламенную, страстную мелодию с остро подчеркнутыми ритмами. 

Танец, дразнящий чувственность гостей, превращается в общую пляску. Гости 

ловят Гадитанских танцовщиц, срывают с них прозрачные шали и несут к своим 

ложам. 

…Пир прерывается с появлением двух легионеров, извещающих Красса об 

опасности.  

       Вдали за колоннами возникает зарево. Тревога, волнение, паника. Гости 

разбегаются. Красс забирает с собой Эгину. Он велит Гармодию остаться и 

поджечь дом. 

Эгина за спиной Красса целует Гармодия и уходит с Крассом, роняя покрывало. 

      Гармодий поднимает покрывало, целует его, догоняет Эгину, набрасывает на 

нее покрывало и страстно целует ее. Эгина удаляется. Гармодий плачет, 

прислонясь к колонне, потом хватает факел и стремительно бежит во дворец. 

       Слышны звуки приближающегося боя. На сцене появляются гладиаторы и с 

ними Спартак. Из дымящегося здания выбегает Гармодий и сталкивается со 

Спартаком. Спартак заключает Гармодия в объятья. Радость внезапной встречи. 

Дворец горит. Из него выбегает женщина и в отчаянье падает перед 

гладиаторами на колени. Она умоляет их вытащить из огня ребенка. Спартак 

бросается в горящее здание. 
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Общее оцепенение. Спартак выскакивает из огня, держа в руках ребенка. 

Всеобщее ликование. Рабы и гладиаторы выхватывают из пламени горящие 

головни и разводят в центре огромный костер.  

Гладиаторы приводят двух пойманных ими римлян – гостей Красса и 

заставляют их биться между собой наподобие гладиаторов.  

Бой римлян при свете костра под всеобщий восторг рабов и гладиаторов. 

Танец с мечами. Два воина, вооруженные каждый двумя прямыми мечами, 

танцуют пиррическую пляску, показывающую виртуозное фехтовальное 

мастерство и воинскую ловкость. 

Танец на щитах. Галлы и тевтонцы, прикрываясь большими щитами, 

пускаются в мощную и тяжелую пляску. В нее вступает Спартак, вооруженный 

мечом. Воины строят из щитов цепь площадок, Спартак, прыгая со щита на щит, 

перескакивает через пламя костра.  

Танец заканчивается пирамидой, построенной при помощи щитов. Ее 

возглавляет Спартак. Вожди гладиаторских легионов одевают Спартака в 

пурпурную тогу Верховного вождя.  

(Занавес). 

Акт третий 

Картина седьмая 

Палатка Спартака 

Площадь перед палаткой Спартака. У входа стоит часовой–фракиец. 

Появляется Гармодий в костюме военачальника. Он входит в палатку. На 

авансцене появляется старуха, закутанная в плащ. 

Гармодий выходит из палатки. Старуха идет ему навстречу. Он узнает 

служанку Эгины. Старуха развертывает перед Гармодием покрывало Эгины. 

Велика сила чар куртизанки. Гармодий хватает покрывало, прижимает к груди и 

прячет под плащ, затем берет старуху за руку и, опираясь, уводит ее. 

Палатка раскрывается. Спартак в одиночестве рассматривает римские трофеи 

(орлов, ликторские пучки розг, оружие). Беря их попеременно в руки, он как бы 

взвешивает трудности предстоящих битв. 
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Входит Фригия с охапкой цветущих веток. Она склоняется над 

задумавшимся Спартаком, затем начинает танец, который напоминает Спартаку 

о его далекой родине.  

Авансцена темнеет. Задник палатки раздвигается, открывая весенний 

фракийский пейзаж.  

Лирический танец Фригии, ожидающей Спартака. Вот он появляется. Дуэт 

Спартака и Фригии (тема родины и любви). 

Танец кончается исходным положением: сидит в задумчивости Спартак, над 

ним склонилась Фригия. 

Входят фракийские и греческие военачальники. Спартак приглашает их 

садиться. 

Палатка закрывается. Открывается площадь лагеря. По обе стороны палатки 

Спартака торгуют купцы. По одну сторону продают оружие, по другую дорогие 

ткани, украшения, невольниц. Греки и Фракийцы покупают оружие. Галлы. 

Германцы и сирийцы увлечены предметами роскоши и красивыми 

невольницами.  

Сначала общая сцена торга. Затем танец невольниц, в который постепенно 

вступают сирийцы, нумидийцы и галлы. Между ними происходит столкновение 

из-за женщин, оно переходит в драку, в разгар которой из палатки выходит 

Спартак. 

Увидев, что идет торговля драгоценностями и невольницами, Спартак 

приходит в ярость и приказывает выгнать из лагеря купцов и невольниц. 

Фракийцы и греки исполняют его приказ, но галлы не хотят отказываться от 

золота и женщин. Их военачальники, возмущенные, входят в палатку Спартака.  

Палатка вновь раскрывается. 

Сцена ссоры военачальников. Фракийцы и греки на стороне Спартака. Галлы 

и германцы хватаются за оружие, но Спартак останавливает их и подает им 

ликторский пучок связанных прутьев, предлагая каждому сломать этот пучок. 

Вожди не могут сломать его. Тогда Спартак передает пучок Фригии, которая 

развязывает его и ломает каждый прут отдельно. 
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Наглядный пример не действует на непокорных – они уходят из палатки, 

отказавшись от единства.  

Суровое молчание оставшихся. Спартак берет руки всех вождей и соединяет 

их своей рукой: «Будем сражаться одни». 

Палатка вновь закрывается. Звездная ночь. Темным силуэтом по 

просцениуму идет Гармодий, увлекаемый старухой в лагерь римлян. 

(Занавес). 

Акт третий. 

Картина восьмая. 

Палатка Красса. 

Красс сидит в такой же позе, что и Спартак в предыдущей картине. Эгина 

танцует перед ним.  

В палатку приводят пленных германских и гальских вождей, тех, что 

покинули Спартака. Красс издевается над ними, приказывает их казнить. Он 

уходит из палатки вслед за пленными. 

Старуха подобострастно входит в палатку. Она привела Гармодия. У него 

завязаны глаза. Эгина принимает обольстительную позу и дает знак снять повязку 

с глаз Гармодия. Гармодий хочет броситься к Эгине. Она останавливает его 

жестом, полным призрения, затем делает еще одно-два обольстительных 

движения и снова останавливает бросающегося к ней Гармодия. 

Входит Красс. Гармодий хватается за меч, но Красс взглядом останавливает 

его. Гармодий, сознавая свое бессилие, опускает руку.  

Резким движением Красс раскрывает заднюю часть палатки. В блеске лучей 

грозен вид римского лагеря и уходящий вдаль дороги ряд крестов с распятыми на 

них гладиаторами.  

Гармодий падает на колени перед Красом и кладет меч к его ногам. 

(Занавес) 

Акт четвертый. 

Картина девятая. 

Гибель Спартака. 
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Берег моря, заслоненный цепью высоких прибрежных камней. Из-за камней 

видны мачты кораблей. По обе стороны сцен возвышаются две скалы. 

Из-за камней доносятся звуки дикой и веселой музыки. 

Крадучись, на сцену выходит отряд римских легионеров во главе с 

Гармодием. Римляне и Гармодий влезают на скалы по бокам сцены и 

высматривают, что происходит на берегу моря.  

Опускается задник с прибрежными камнями, открывается вид на морской 

берег. На берегу моря расположились пираты. Видны корабли. Пирушка в 

разгаре. 

Сирийский дикий и хмельной танец. Пираты танцуют с оружием в руках, 

предаваясь буйному веселью. Со скал наблюдают за ними римляне. На коне 

появляется Спартак, сопровождаемый группой гладиаторов. Он вступает в 

переговоры с предводителем пиратов. Показывая на ближайший остров Сицилию 

и корабли, Спартак уславливается о переправе своего войска. Пират торгуется. 

Вождь восставших рабов приказывает гладиаторам высыпать к ногам 

предводителя пиратов мешок золота. Тот соглашается выполнить просьбу 

Спартака. Гладиаторы уходят. 

Удачная сделка еще более разжигает веселье пиратов, еще темпераментнее 

пляшут они. 

Неожиданно из-под прикрытия появляется Гармодий со своим отрядом. 

Угрожая оружием, он требует от пиратов нарушить договор со Спартаком. 

Захватив один корабль, Гармодий устраивает на нем засаду. Спеша отплыть, 

пираты занимают остальные корабли. Уход кораблей – музыкальная картина. 

Римляне занимают скрытые позиции на опустевшем берегу. 

Появляется авангард спартаковцев. Гладиаторы видят паруса удаляющихся 

кораблей и понимают, что их обманули. Группа гладиаторов бросается к 

оставшемуся кораблю, но римляне нападают на отряд Спартака. 

Сцена боя. Римляне застигают врасплох гладиаторов. Бой отодвигается за 

кулисы. Римские лучники стреляют по гладиаторам с корабля и со скал. 
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Прибывает Красс со штабом и с ним Эгина в доспехах. Среди свиты – 

Гармодий. Красс с Эгиной и свитой поднимаются на возвышение и следят за 

битвой. 

Отбиваясь от нападающих, появляется Спартак с группой гладиаторов 

(танцевально-драматическая сцена боя, ассоциирующая со сценой боя Спартака в 

цирке). 

Гладиаторы гибнут один за другим. Спартак, покрытый ранами, поражает 

римлян, осмелившихся приблизиться к нему. Он в широком кольце легионеров, 

направляющих на Спартака свои копья. В поисках выхода он обводит взором все 

вокруг, видит скалу и на ней Красса и Гармодия. В порыве страшного гнева 

Спартак бросается к скале и почти добирается до ее вершины, но, пронзенный 

тучей стрел и копьями телохранителей Красса, падает со скалы. Словно 

очнувшись от сна, Гармодий бросается к мертвому Спартаку и, съедаемый 

угрызениями совести, рыдает над его прахом. 

Красс с выражением гадливости смотрит на Гармодия, который больше не 

нужен ему, делает едва уловимый жест, и один из легионеров сильным ударом 

меча в спину поражает Гармодия. 

Трубы трубят победу. Красс и его свита уходят. Презрительно переступив 

через тело Гармодия, покидает поле боя Эгина.  

Спускается ночь. Восходит луна. Появляется Фригия и застывает, как 

олицетворение человеческой скорби. 

Два фракийца ищут тело Спартака, находят его, кладут на носилки и ставят 

их на середину сцены. Возникают торжественные звуки траурного марша. Фригия 

танцует танец скорби. Звуки марша нарастают. 

За спиной Фригии возникает бесконечная цепь женских фигур в античных 

хитонах. Античный танец скорби (ожившая фреска плакальщиц). 

Музыка траурного марша становится грандиозной. Тема скорби постепенно 

сменяется темой торжественного величия. Плакальщицы заполняют всю сцену, 

перестраиваясь в монументальные и выразительные группы. 



238 

 

Вокруг носилок с телом Спартака курят фимиам. Тело Спартака поднимается 

все выше, тает в дыму фимиама. 

В кульминации марша, сквозь дым фимиама, возникает фигура Спартака, 

стоящего на большом возвышении с мечом в руке, устремленная вперед и 

зовущая в бой. Фигура Спартака вырастает в символ борьбы за свободу.  

Занавес. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



239 

 

Приложение 9. Моисеев И.А. «Конек-Горбунок» – либретто балета (по 

сказке Ершова)389 

 

Первый акт 

I-я картина. Село 

Край села. Изба Старинушки. Перед избой полянка, за избой поле.  

На полянке девки водят хоровод, с девками пляшут Данило и Гаврило.  

Входит Старинушка печальный, в руке у него несколько стеблей пшеницы. 

Садятся на завалинку. Все с грустью слушают его рассказ. В самую печальную 

минуту появляется развеселый Иванушка и пляшет трепак. 

Старинушка сердится на Ивана, который пляшет невпопад и снаряжает его 

сторожить пшеницу. Старинушка дает Ивану вилы и топор. 

Иван одевает свой малахай, кладет за пазуху хлеб и отправляется в дозор.  

II-я картина. «Поле» 

Ночь. Всходит месяц. Иван обходит поле, садится под куст, считает на 

небе звезды и уплетает краюшку. Появляется белая кобылица с золотой гривой. 

Иван бросается к ней, хватает за хвост и, улучшив момент, садится на нее 

верхом – только задом наперед. 

Кобылица взымается в воздух и несет Ивана над полями, над горами и 

лесами среди туч и молний (весь этот момент должен быть показан 

транспарантом). Гремит гром. 

Чистая перемена. 

III-я картина «Овин» 

Пустырь, заросший травой. Посреди сцены стоит ветхий овин. Рассвет. 

Белая кобылица приводит Ивана к овину, бьет о землю копытом, ворота овина 

раскрываются. Изумленный Иван видит двух прекрасных, вороных коней с 

золотой гривой и Конька-Горбунка. Кони и Конек-Горбунок кланяются Ивану. 

                                                 
389 Моисеев И.А. Конек-Горбунок – либретто балета (по сказке Ершова). Машинопись. Письмо 

автора. Комитет по делам искусств. Репертуарный сектор. 5 декабря 1936–1937 // РГАЛИ. Ф. 

962. Оп. 1. Ед. хр. 326. 18 Л. 
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Иван благодарит кобылицу, кобылица улетает. Иван ухаживает за конями, 

а конек пляшет для Ивана. Затем Иван закрывает овин и уходит. Появляется 

пьяный Данило. 

Данило смотрит в щель балагана и, пораженный, убегает. Через минуту и 

Данило, и Гаврило прибегают (танец на тему «И Данило и Гаврило, что в ногах 

их мочи было по крапиве прямиком так и дуют босиком»). 

Братья уводят коней. 

Появляется Иван и обнаруживает пропажу коней. Иван плачет. Конек 

предлагает ему свои услуги. Иван садится на конька и мчит вдогонку братьям 

(танец).  

Примечание: за исключением Конька-горбунка – все остальные кони 

бутафорские.  

IV картина «Жар-птица» 

Ночь. Фантастический лес. Перед лесом поляна. Через сцену приезжают братья 

на украденных конях (кони не настоящие). Поляна наполняется сверкающими 

птицами /сделать светом сверкающих птиц/ во главе с Жар-птицей (балет-

танцы). Через сцену пролетает Иван на коньке. Увидев Жар-птицу, Иван 

подкрадывается к ней, хватает ее (танец Ивана с Жар-Птицей).  

Жар-птица улетает, оставив в руке Ивана светящееся перо. 

Иван кладет перо в шапку, садится на конька и уезжает. 

V картина «Ярмарка» 

Картина ярмарочного оживления. Народ после обедни валит на площадь. 

Гости отпирают лавки, заманивая покупальщиков. Парни ухаживают за 

девицами /танец/. 

В конном ряду толпится народ вокруг прекрасных коней Данилы и 

Гаврилы. 

Выходит городничий со стражей. Бородатый глашатый идет впереди и 

трубит в трубу. Усачи расталкивают народ. Народ снимает шапки и 

расступается. Городничий дивится на коней. На площадь влетает Иван верхом на 

Коньке. Городничий спрашивает: «кто хозяин коней?» 
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Данило и Гаврило наступают вперед, но Иван появляется перед ними и 

заявляет, что кони его. Между братьями спор. Затем драка. Побеждает Иван. 

Городничий велит братьям следовать за ним. 

VI картина «Царский терем» 

Царь сидит за трапезой, ему прислуживает дворяне. Скоморохи пляшут 

царю на потеху. Входит городничий и докладывает о трех братьях. Царь велит 

привести их. 

Входят братья. Данило и Гаврило снимают шапки и низко кланяются 

царю, а Иван с удивлением разглядывает терем. Ивану велят поклониться царю. 

Иван кланяется, но шапки не снимает. Ивану велят снять шапку, он упирается, 

наконец его заставляют. Когда Иван снимает шапку, всех ослепляет блеск 

чудесного пера Жар-Птицы. Все поражены и проникаются уважением к Ивану. 

Братья падают перед ним на колени. 

Царь велит отсыпать Ивану шапку серебра. Иван отдает серебро братьям. 

Братья жадно хватают деньги и уходят, Ивана же оставляют во дворце 

стремянным. Царь, зевнув, уходит спать. 

Сенные девушки прислуживают Ивану: подают ему новый кафтан, кормят 

и дают умыться. (Вся сцена разыгрывается танцевально). 

Наевшись и напившись, Иван задирает дворян и, расхваставшись, 

предлагает оживить рисунок на персидском ковре. Дворяне смеются над 

Иваном. Иван ударяет кнутом и ковер оживает (балет-танцы). 

Ковер снова застывает. Обомлевшие дворяне изумлены. Возвращается 

царь. Дворяне наперебой рассказывают царю о происшедшем. Иван хвастается, 

что даже луну может заставить плясать. Царь просит Ивана сделать чудо. Иван 

ударяет кнутом и луна, плавно спускаясь с небосклона, останавливается у порога 

терема. Луна раскрывается, из нее выходит Царь-девица и начинает танцевать. 

После танца Царь-девица снова уходит в луну и возвращается на небо. 

Царь требует во что бы то ни стало достать ему Царь-девицу и посылает Ивана в 

небесное царство.  
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VII картина. «Небесное царство» 

Небо. По небу тихо плывет луна среди звезд и облаков. Спустившись – 

луна раскрывается, из нее выходит Царь-Девица. 

Царь-девица плывет между девушками – облаками (балет-облака и Царь-

Девица). Облака уплывают, появляются звезды (балет-танцы звезд и Царь-

Девица). 

На коньке влетает Иван и прячется за облака. Иван вынимает из-за пазухи 

свирель и начинает играть. Царь-девица, прислушиваясь, танцует под музыку 

свирели, приближаясь к Ивану все ближе и ближе. Иван похищает Царь-девицу. 

Примечание: музыка и танцы этой картины должны быть сделаны в 

русском стиле. 

VIII картина «Царский терем» 

Царь тоскует по Царь-девице. Сенные девушки пляшут, пытаясь 

развеселить царя. Царь велит их разогнать. Дворяне бросаются исполнять 

приказ, но столкнувшись все в углу, падают на пол. Царь смеется, а дворяне, 

заметив, что это любо царю, падают второй и третий раз. Царь смеется до 

коликов, а с ним и весь дворец. Утомившись от смеха, царь засыпает, а с ним 

засыпает весь дворец. 

Раздаются звуки труб, возвещающие о возвращении Ивана, но все спят, 

никто не слышит. Иван вносит спящую Царь-девицу в терем, будит царя и всю 

челядь. 

Царь восхищен Царь-девицей, которая танцует под свирель Иванушки.  

Царь хочет жениться, но Царь-девица требует сначала достать кольцо со 

дня океана. 

Царь посылает Ивана в подводное царство. 

IX картина «Подводное царство» 

Под водой играют стайки золотых и красных рыбок, появляется щука, 

рыбки разбегаются /танец/. 

Ерш дерется с карасем, приплывают дельфины и разнимают их.  
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Тритоны трубят в раковины, возвещая появление Ивана в подводном царстве. 

Собираются все морские жители встречать Ивана: осетры-думные дворяне, сом-

советник, лещ-приказной дьяк, рак-писарь, прекрасные звезды морские, быстрые 

дельфины и простые сельди. Все в пояс кланяются Ивану, который с коньком 

спускается на дно в морской раковине. 

Морские звезды, дельфины, жемчужины и тритоны танцуют для Ивана. 

Затем пускаются в пляс осетры, раки, лещи, сельди и весь подводный люд. С 

ними вместе танцуют Иван и конек. После пляса Иван просит осетров дать ему 

перстень Царь-девицы.  

 Ерш указывает место, где зарыт сундучок с перстнем. Раки принимаются 

раскапывать песок, затем все рыбы дружно принимаются тащить сундучок и 

передают его Ивану.  

Иван и конек, поклонившись рыбам, уплывают на поверхность. 

Примечание: музыка и танцы этой картины должны быть выдержаны в русском 

стиле. 

X картина «Царский двор» 

Двор перед царским теремом. 

Столы убраны для пира, в котлах варится мед, хлопочет челядь, у ворот 

толпится народ. 

Царь и Царь-девица стоят на красном крыльце. 

Все готово к свадьбе царя с Царь-девицей – дело только за Иваном, 

который должен привезти перстень. 

Царь с нетерпением ждет Ивана, наконец Иван въезжает во двор с 

сундучком в руках. Царь бросается к сундучку, а Царь-девица обнимает Ивана. 

Ревнивый царь в гневе приказывает бросить Ивана в кипящий котел. Ивана 

бросают в котел, но благодаря чарам Конька-Горбунка, он выходит оттуда 

невредимым и похорошевшим. Царь в зависти скидывает шубу, бросается в 

котел и пропадает в нем. 

Конек-Горбунок перед котлом начинает плясать трепак. Челядь и народ 

радостно присоединяются к Коньку, окружая Ивана с Царь-девицей. 
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Царским терем рассыпается, открывая живую картину народов СССР. 

Народы радостно приветствуют Ивана, танцуя каждый свой народный танец. 

В заключении Иван, Царь-девица и русский народ танцуют русскую, 

переходящую в массовый финал.  
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Приложение 10. Либретто балета «Сон в летнюю ночь» И.А. Моисеева390 

 

Акт I 

Картина первая 

Просцениум (за просцениумом второй занавес закрыт). 

№ 1 

На просцениуме спят актеры. Прибегает один из актеров и будит остальных, 

смущенно показывая на зрительный зал. Актеры вскакивают и начинают 

приготовления к спектаклю – «Сон в летнюю ночь». Приносят скамью, букет, 

мандолину и пр.  

№ 2 

Актеры вместе разыгрывают серенаду. Один из актеров изображает девушку, в 

которую влюблены остальные. В конце номера актеры раздвигают второй 

занавес.  

Картина вторая 

За вторым занавесом сцена изображает роскошный дворцовый сад с аллеями 

стриженных деревьев, цветущих кустов. Мраморные скамьи, фонтаны, 

скульптуры и перспективный вид дворцовой архитектуры. Поперек сцены 

проходит мраморный виадук, обвитый зеленью.  

№ 3 

Свидание Лизандра и Гермии (любовный дуэт). 

№ 4 

Танец Гермии.  

№ 5 

Танец Лизандра. 

№ 6 

Кода и уход. 

 

                                                 
390 «Сон в летнюю ночь». И. Моисеев. б.д. // РГАЛИ. Ф. 648. Оп. 4. Ед. хр. 181. 14 Л. 
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№ 7 

Выход кавалеров и дам (отдельными группами). Игры и танцы (один большой 

музыкальный номер, заканчивающийся общим уходом). 

№ 8 

Выход Елены, пришедшей на свидание к Деметрию.  

№ 9 

Выход Деметрия. 

№ 10 

Дуэт Деметрии и Елены. 

В конце танца уходят. 

№ 11 

Кода.  

Танцевальный проход дам и кавалеров в конце, в котором появляются Гермия и 

Лизандр. 

№12 

Финал акта. Гермия появляется наверху эстакады. Внизу появляется Деметрий, 

увидевший Гермию. Деметрий поражен любовью к Гермии. 

Наверху появляется Лизандр, догнавший Гермию и целующий ее.  

Деметрий бросается наверх – одновременно Гермия и Лизандр сбегают вниз. 

Гермия прячется от Лизандра. Лизандр пробегает мимо, не замечая Гермии. 

Деметрий (наверху) смотрит на Гермию (внизу). 

Деметрий бросается к ногам Гермии, появляется Елена. Деметрий стреляется от 

любви к Елене. 

Страдания Елены. 

Входит Лизандр – Гермия отталкивает Деметрия, бросается к Лизандру. 

Столкновение Деметрия и Лизандра. Девушки разнимают их. 

Лизандр и Гермия убегают от неистового Деметрия. Деметрий бежит за ними.  

Елена бежит за ними. 

Занавес. 
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Акт второй 

Картина третья 

Просцениум. 

№ 1 

Актеры ставят лес. 

Гасят белый фонарь (условно обозначающий день) и зажигают синий (ночь). 

Картина четвертая 

№ 2 

Гермия и Лизандр уходят в глубину леса. Лес оживают, деревья и кусты 

начинают шевелиться, появляются эльфы и феи. Выход Оберона и Титании. 

                                                                № 3  

Большое адажио Оберона и Титании среди леса.  

№ 4 

Вариация Пэка. 

№ 5 

Вариация Титании. 

№ 6 

Вариация Оберона. 

№ 7 

Кода – скерцо эльфов.  

Все уходят, Оберон и Пэк остаются наблюдать следующую сцену. 

№ 8 

Выход Деметрия, за ним появляется Елена. 

Дуэт: Елена умоляет Деметрия не покидать ее, преграждает ему путь. Деметрий 

отстраняет Елену «Оставь меня, я не люблю тебя». 

Деметрий уходит, Елена падает на землю. 



248 

 

№ 9 

Оберон над Еленой, посылает Пэка за цветком любви. Картина – Пэк бежит по 

лесу (панорама-феерия). 

Перемена. 

Картина пятая 

В центре растет цветок любви, вокруг спят эльфы, сторожащие цветок. 

№ 10 

Пэк срывает цветок и ударяет им эльфа. Эльф просыпается, протирает глазки и 

влюбляется в эльфу. Влюбленные танцуют и убегают.  

Пэк повторяет колдовство еще раз с другой парой. Тот же эффект. 

№ 11 

Входит Лизандр и Гермия. Гермия устала. Лизандр берет Гермию на руки – она 

засыпает у него на руках. Лизандр кладет Гермию на траву и засыпает около нее. 

№ 12 

Пэк заколдовывает Лизандра. Входит Елена, потерявшая Деметрия. Лизандр 

просыпается и влюбляется в Елену – любовный дуэт. 

№ 13 

Елена убегает от Лизандра – Лизандр за ней. Гермия просыпается, ищет 

Лизандра, уходит. 

Картина шестая 

№ 14 

Актеры закрывают портальный занавес. Интермедия актеров на просцениуме 

«Любовь от цветка».  



249 

 

После интермедии актеры вновь раздвигают занавес, открывая другую часть 

леса. 

Картина седьмая 

№ 15 

Входит Титания со свитой. 

Титания ложится. Эльфы танцуют, усыпляют Титанию. Титания засыпает. 

Эльфы улетают. Кусты склоняются над Титанией, закрывая ее.  

№ 16 

Приход актеров – Основа, Бурак, Флейта, Пигма, Рала и Выдра.  

№ 17 

Танец актеров. 

№ 18 

Пэк, невидимый для актеров, проделывает над ними всякие каверзы и, на конец, 

превращает голову Основы в ослиную.  

Актеры в ужасе разбегаются.  

Пэк раздвигает кусты и заколдовывает Титанию. 

Титания просыпается и влюбляется в Основу. 

№ 19 

Дуэт Титании и Основы. 

№ 20 

Вариация Основы. 

№ 21 

Скерцо эльф (вокруг Основы). 
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№ 22 

Вариация Титании.  

№ 23 

Титания, Основа и эльфы (общий финал). 

Конец второго акта 

Акт третий 

Картина восьмая 

№ 1 

Просцениум – интермедия актеров. 

Портальный занавес. 

Картина девятая 

Лес. 

№ 2 

Входит Гермия, ищет Лизандра. 

Входит Деметрий, ищет Гермию. 

Дуэт Деметрия и Гермии. 

Гермия убегает. 

Деметрий в тоске падает на землю и засыпает.  

№ 3 

Входит Елена, за ней Лизандр. Лизандр умоляет Елену полюбить его (плачет и 

т.д.). Елена думает, что Лизандр насмехается над ней. 

 

 



251 

 

№ 4 

Появляется Пэк и заколдовывает спящего Деметрия. Деметрий просыпается, 

влюбленный вновь в Елену. Елена не страдает, думая, что Демерий так же 

насмехается над ней. 

Лизандр и Деметрий спорят из-за Елены. Входит Гермия (упрекает покинувшего 

ее Лизандра). 

Лизандр отрекается от Гермии. Гермия страдает. 

Елена страдает, думая, что и Гермия насмехается над ней. Гермия и Елена 

упрекают друг друга. Деметрий и Лизандр хотят драться из-за Елены. Гермия 

пытается удержать Лизандра. Столкновение Лизандра с Деметрием (Лизандр 

бежит за Деметрием). 

Столкновение Гермиии с Еленой. Елена убегает от Гермии.  

(Примечание (ввиду сходности ситуации с финалом первого акта, можно 

повторить тот же музыкальный номер).  

№ 5 

Пэк в восторге. Танцует.  

№ 6 

Оберон наказывает Пэка за его проделки и заставляет его исправить вину. Пэк 

убегает от Лизандра и, доводя его до полного изнеможения, приводит его на 

площадку, где тот засыпает. 

Затем Пэк, приняв вид Лизандра, проделывает то же самое с Деметрием, 

приводит его на другую площадку, где Деметрий тоже засыпает (много 

Деметриев, много Лизандров, много Елен и Гермий). Приходит Елена и засыпает 

около Деметрия. Приходит Гермия и засыпает около Лизандра (над спящими 

парами склоняют кусты и закрывают их). 
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№ 7 

Выход Титании с Основой и Эльф. Основа и Титаия танцуют (Титания одевает 

Основе венок на голову). Основа хочет спать (зевает). Эльфы танцуют вокруг 

них. Титания обвиняет основу и засыпает с ней. Эльфы улетают.  

№ 8 

Выходит Оберон. Оберон расколдовывает Титанию, Титания просыпается 

влюбленная вновь в Оберона и в ужасе от Основы. Оберон еще раз наказывает 

Пэка за его проделки. Оберон и Титания танцуют вместе, улетают.  

№ 9 

Пэк раздвигает кусты над спящими, расколдовывает Лизандра и, танцуя, 

проваливается в люк.  

№ 10 

Рассвет. Лизандр и Гермия просыпаются счастливые любовью друг к другу.  

Танцуя, уходят. Деметрий и Елена просыпаются счастливые любовью друг к 

другу. В танце уходят. 

№ 11 

Основа просыпается и силится вспомнить, что с ним произошло. Переживания 

Основы. 

Занавес.  

Конец третьего акта. 

Акт четвертый 

Картина десятая 

Свадьба Лизандра с Гермией и Деметрия с Еленой. 
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Сад. 

№ 1 

Марш. 

№ 2 

Сальтарелло (массовый танец). 

№ 3 

Адажио Лизандра с Гермией и Деметрия с Еленой. 

№ 4 

Вариация Лизандра. 

№ 5 

Вариация Гермии. 

№ 6 

Вариация Деметрия. 

№ 7 

Вариация Елены. 

№ 8 

Танец актеров.  

№ 9 

Общая кода. 

Финал.  
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Приложение 11. Эскизы декораций, костюмов и  фотографии к балетам 

 И.А. Моисеева 

 

Илл. 1.  

 

 
 

Федоров Л.А. Копия. Неизвестный художник. «Футболист» Оранский В.А. 

(Премьера 30 марта 1930 г. Постановщики И.А. Моисеев, Л.А. Лащилин, Л.А. 

Жуков. Дирижёр – Ю.Ф. Файер). Эскиз костюмов. Четырнадцать персонажей. 

Москва, Государственный академический Большой театр СССР. Постановка 

1930 г. Калька, масло. 39,5 х 50 см //  ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Отдел 

декорационно-изобразительных материалов.  КП 101876. 
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 Илл. 2.  

 

Бенинг В. Художник: Федоров Л.А. 

Автор оригинала. «Футболист» 

Оранский В.А. (Постановщики И.А. 

Моисеев, Л.А. Лащилин, Л.А. 

Жуков. Дирижёр – Ю.Ф. Файер). 

Эскиз женского костюма. 

Молочница. 

Москва, Государственный 

академический Большой театр 

СССР. 1930-е годы. 

копия – автор В. Бенинг. 

Бумага, графитный карандаш, 

акварель. 29,1 х 19,9 см // ГЦТМ им. 

А.А. Бахрушина. Отдел 

декорационно-изобразительных 

материалов. КП 61802. 
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Илл. 3. 

 

 
 

Фотография. Сцена из I акта (3 карт.) «Саламбо» Арендс А.Ф. Москва, 

Государственный академический Большой театр СССР. 1932. Фотобумага, 

печать. 17,5 х 23 см // ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Отдел декорационно- 

изобразительных материалов. КП 128317. ФСБ 1929. 
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Илл. 4. 

 

 
 

Фотография. Сцена из II акта (2 карт.). «Саламбо» Арендс А.Ф. Москва, 

Государственный академический Большой театр СССР. 1932 г. 17 х 23 см // 

ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Отдел декорационно- изобразительных материалов. 

КП 128320. ФСБ 1932. 
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Илл. 5.  

 

 
 

Фотография. Сцена из III акта (2 карт.). «Саламбо» Арендс А.Ф. Москва, 

Государственный академический Большой театр СССР. 1932 г. 18,5 х 24,5 см // 

ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Отдел декорационно-изобразительных материалов. 

КП 128321. ФСБ 1933. 
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Илл. 6. 

 

 
 

Матрунин Б.А. «Три толстяка» Оранский В.А. (Премьера: 27.10.1935 г. 

Постановка: И.А. Моисеев. Дирижер: Ю.Ф. Файер). Эскиз декорации. Анфилада 

залов во дворце Трех Толстяков. Москва, Государственный академический 

Большой театр СССР. Постановка 1935 г. Фанера, карандаш, темпера, бронзовая 

краска. 100 х 100 см // ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Отдел декорационно-

изобразительных материалов. КП 123872. Ж 1500. 
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Илл. 7.  

 

 
 

Матрунин Б.А. «Три толстяка» Оранский В.А. (Премьера: 27.10.1935 г. 

Постановка: И.А. Моисеев. Дирижёр: Ю.Ф. Файер). Эскиз декорации. Комната 

принца. Москва, Государственный академический Большой театр СССР. 

Постановка 1935 г. Фанера, карандаш, темпера, серебряная краска. 100 х 100 см 

// ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. Отдел декорационно-изобразительных 

материалов. КП 123871. 
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Илл. 8. 

 

 
 

Матрунин Б.А. «Три толстяка» Оранский В.А. (Постановка И.А. Моисеева, 

дирижер Ю.Ф. Файер). Эскиз декорации. Народное гуляние на площади. 

Москва, Государственный академический Большой театр СССР. Премьера 

27.10.1935 г. Фанера, темпера, масло. 75 х 100 см // ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. 

Отдел декорационно-изобразительных материалов. КП 123939. Ж 1499. 
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Илл. 9. 

 

Фотография. 3 акт. Спартак – Д. 

Бегак, Фригия – Н. Тимофеева. 

«Спартак» Хачатурян А.И., 

Волков Н.Д. Государственный 

академический Большой театр 

СССР. Фотобумага, печать. 

15,5 х 11,5 см // ГЦТМ им. А.А. 

Бахрушина. Отдел декорационно- 

изобразительных материалов. КП 

267766. ФСБ 5788. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


