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Юрий Громов — коренной петербуржец, выпускник Вага-
новского хореографического училища, поэтому тема петер-
бургской культуры органично вписалась в контекст книги. 
Творческая биография Юрия Иосифовича Громова — путь  
мастерового танца, подвижника театра. 

Народный артист России, заслуженный деятель ис-
кусств РСФСР и республики Бурятия родился 19 октября 
1933 года в Ленинграде. В 1951 году окончил Ленинградское 
государственное хореографическое училище. 

Работал в оперных театрах страны. В 1960 году основал 
кафедру хореографического искусства в ВПШК — СПбГУП. 

Превосходное знание традиций петербургской академиче-
ской школы балета, целеустремленность и любовь к своему 
делу, а также богатый творческий опыт Ю. И. Громова — 
автора полнометражных балетных спектаклей, хореогра-
фических сюит, танцевальных миниатюр, танцевальных 
сцен в музыкальных и драматических спектаклях — обусло-
вили высокий уровень работы кафедры.

Среди учеников профессора Ю. И. Громова — лауреаты 
Государственной премии СССР, лауреаты международных 
конкурсов. Многие удостоены почетных званий.

Ю. И. Громов — автор многих работ в области хореогра-
фической и театральной педагогики.

Книга «Танец и его роль в воспитании пластической культу-
ры актёра», написанная известным педагогом-хореографом,  
человеком театра, общавшимся с выдающимися деятелями  
русского балета и драматического искусства, — ценный педа-
гогический опус и интересный рассказ о театральной жизни. 

Летом 2010 года, когда эта книга готовилась к печати, 
Юрий Иосифович Громов ушел из жизни.
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ВМЕСТО ПРЕДИСЛОВИЯ

Иван Эдмундович Кох — один из моих любимых и великих 
учителей — заставил меня, начинающего юнца, написать дис-
сертацию. Он был настойчив, он был немец, он аккуратно все  
раскладывал по полочкам, диссертация разрасталась, он про-
сил: «Пиши все, что тебе кажется, записывай, все потом при-
годится». Так, например, он заставил меня «определить», что  
такое грация, изящество и элегантность, и я целый год «опре-
делял». Определил. Кох был очень доволен. Но когда Вера 
Михайловна Красовская ознакомилась с работой и я пришел  
к ней домой, она, представляя меня Давиду Иосифовичу Зо-
лотницкому, своему покойному мужу, сказала: «Вот перед то-
бой гениальный мыслитель, он единственный в мире опреде-
лил, что такое грация, изящество и элегантность. Юрочка, есть 
вещи, которые все понимают, но определять их нельзя».

Привожу этот «перл» полностью.
Эта наукообразная советская фразировка моего абза-

ца теперь действительно кажется неуклюжей, глуповатой 
и по-мальчишески самоуверенной. Но пусть этот абзац будет 
в книге. Я не стыжусь. Я очень старался. Иван Эдмундович 
был страшно рад. Его ученик определил впервые эти поня-
тия, и учитель с готовностью рассказывал об этом «открытии» 
в институте на Моховой.

«Роль танца в воспитании движений, относящихся по 
пластическим характеристикам к категории прекрасного, 
особенно важна. Скульптурная законченность поз и жестов, 
техническое совершенство и культура движения определяют 
гармоническое развитие, облагораживающее тело, являются 
первостепенными в пластическом воспитании средствами 
танца.
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Отсюда вполне закономерен вывод о том, что танец воспи-
тывает своими специфическими средствами грацию, изяще-
ство и элегантность.

Грация есть совершенство пластической формы движе-
ния. Изящество есть отточенность, изысканность этой фор-
мы. Элегантность есть благородство и завершенность стиля 
этой формы. Танцевальная форма является выражением 
этих качеств, основанным на хорошо развитой танцевальной 
технике. Танец в театральном учебном заведении является 
средством борьбы за прекрасную осанку и подобранное, под-
тянутое в движениях тело».

Так вот, когда я закончил диссертацию и принес ему отпе-
чатанные, но не переплетенные страницы, он сказал: «Хорошо, 
я все посмотрю, я все посмотрю, я позвоню». Через некоторое  
время Иван Эдмундович позвонил мне и коротко произнес:  
«Приезжайте». Я приехал. Мы разговаривали о чем угодно,  
пили чай, обсуждали события в Театре музыкальной комедии, 
где работала его жена Лидия Николаевна, мы сплетничали, он 
рассказывал о своих похождениях, но о диссертации разговор 
так и не заходил. И вот , наконец, я его прервал, сказав: «Ну,  
Вы извините, но все-таки как же диссертация?» — «А диссер-
тация, — говорит он, — очень просто». Он встал — большая  
комната, ковер — и театральным жестом швырнул в высо-
кий потолок все мои страницы, которые веером разлетелись  
по комнате. И я, взбешенный, вскочил и воскликнул: «Что Вы 
делаете?! Как Вы смеете?! Кто Вам позволил?!» А он, смеясь,  
сел и говорит: «Будем чай пить». — «Я же все перепутаю, Иван 
Эдмундович!» — «Вот и хорошо, ты собери сейчас как есть, 
выпей чаю и поезжай домой, а потом будешь разбирать, и все  
лишнее уйдет. Ты пишешь так, как будто тебя будут читать  
идиоты, через десять страниц ты снова перемалываешь все то  
же самое положение». Я успокоился, собрал рукопись, и по-
том она уменьшилась вдвое.

В конце жизни всемирно признанный балетовед Вера  
Михайловна Красовская заинтересовалась творчеством ве-
ликого итальянского хореографа Вигано и стала осваивать 
итальянский язык, зная в совершенстве французский и не-
мецкий. Она говорила о том, что это интереснейшая фигура 
и она задумала написать о нем серьезную монографию. Не  
знаю, сохранились ли варианты этой работы — жизненные  
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обстоятельства помешали ей довести свой замысел до конца. 
В последние годы, когда началась эпоха, почему-то назван-
ная перестройкой, хотя перестройки никакой по существу  
не было, она обнищала. Надо было как-то выживать. Вера  
Михайловна начала заниматься переводами детективов.  
Только в нашей стране такой знаменитый за границей и та-
кой непризнанный в своем отечестве писатель, художник, 
препаратор и исследователь — аналитик балета мог попасть 
в такое унизительное положение. Они скромно жили с му-
жем вдвоем, выходили переводы детективов, Вера Михай-
ловна продолжала свой жизненный режим, внешне ничего  
не меняя.

В первый раз я попал к ней домой со своей диссертацией. 
Я отдал ей работу в Театральном институте, она была пере-
плетена. Вера Михайловна взяла мой «том», как гремучую 
змею, и вернула немедленно мне ее обратно, спросив: «А это 
что?», и носик ее побелел. Я растерялся и ответил: «Это дис-
сертация». — «А почему переплет? Я этого еще не читала». 
Я говорю: «Переплет , Вера Михайловна, для того, чтобы 
было удобно носить, чтобы удобно было читать. Ваше мне-
ние — единственное и окончательное». Она успокоилась, 
взяла работу и через некоторое время позвонила и пригла-
сила прийти. Я пришел, она меня встретила очень радушно 
и доброжелательно и сказала, что она очень любит маму, рас-
спрашивала о ней очень долго и подробно и очень ласково 
после того, как я ответил, стала разговаривать со мной.

Мы поговорили, а потом из ее комнаты прошли в гости-
ную, где был Давид Иосифович Золотницкий, ее муж, и она, 
возвращая мне том, произнесла очень решительно и уверен-
но: «Юра, Вы не писатель». Я внутри безумно обрадовался 
и с радостью сообщил ей о том, что я действительно не писа-
тель и никогда не собирался заниматься этим. Я сказал: «Я не 
писатель, Вера Михайловна, Вы писатель, и Вы большой, ве-
ликий, поверьте, писатель».

Тогда вступился Давид Иосифович, который примири-
тельно сказал: «Не будем обсуждать, Вера Михайловна. Ве-
рочка, Юра не преследовал писательских целей, у него нет 
балетоведческого образования, но, мне кажется, он проделал 
очень серьезную, полезную и дельную работу, написав ее при 
этом казенным языком. Ну и что?»
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Таким образом, диссертация прошла через цензуру Веры 
Михайловны. После этого мы по приглашению Давида Ио-
сифовича проследовали на кухню, а приглашение было сле-
дующим: «Верочка, мы закончили свои дела, и теперь, как ты 
знаешь, мы должны выполнять постановление партии и пра-
вительства, а партия и правительство призывают нас к еже-
дневной борьбе с алкоголизмом. Как можно бороться с алко-
голизмом — всем известно, его нужно уничтожать. Возьмем 
очередную “маленькую” и выпьем за то, чтобы Юра удачно 
защитился». Мы посидели на кухне, поговорили о том о сем, 
выпили вдвоем эту «маленькую», и я, вытирая влажные от 
волнения руки, вышел на Невский проспект . Мне казалось, 
что я прикоснулся к жилищу божества, и божество это вы-
шло ко мне.

Жизнь Веры Михайловны начиналась трудно, она окон-
чила Училище и работала в театре им. Кирова. В войну она 
осталась вне театра и затем, некоторое время спустя, с ма-
леньким ребенком на руках приехала в город Молотов, где 
располагался в войну театр, и пришла в «семиэтажку» — так 
называли гостиницу, в номер Натальи Михайловны Дудин-
ской. Наталья Михайловна взволновалась, сказала, что она 
поговорит и все устроит , что Вера Михайловна должна, ко-
нечно, вернуться в театр, и попросила явиться завтра. На-
завтра Вера Михайловна пришла в театр, но Наталья Ми-
хайловна была на уроке. Потом Наталья Михайловна долго 
репетировала, затем куда-то убежала, а поговорить и устро-
ить Веру Михайловну обратно она так и не сумела. Вера Ми-
хайловна уехала и больше в театр в качестве артистки балета 
не возвращалась. Она волею судеб пришла в театральный 
институт, имея среднее образование, и одновременно — в те 
времена это было возможно — окончила институт и аспи-
рантуру. И в качестве диссертации написала замечательную 
работу о моем любимом балетмейстере и танцовщике Вах-
танге Михайловиче Чабукиани. Книга эта фантастическая 
по своему содержанию, потому как автор раскрывает самую 
суть душевно-хореографических движений знаменитого 
актера и хореографа. Она стоит у меня на почетном месте, 
и я часто ее перелистываю. Затем Вера Михайловна позна-
комилась в институте со знаменитым в будущем литературо-
ведом, искусствоведом и театроведом Давидом Иосифовичем 
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Золотницким. Они поженились, и Вера Михайловна сделала 
из него настоящего интеллигента. Она привила ему манеры 
польского дворянства, откуда сама была родом.

«Давид Иосифович, — рассказывала она шутя, — когда мы 
поженились, разбрасывал везде свои вещи, носки, рубашки  
и прочее. Я его предупреждала, он не слушался, тогда я ска-
зала, что я выброшу все это на лестницу. Дом находился на  
Малой Садовой, двор был свободен. Я выбросила раз, выбро-
сила два, и постепенно наступил порядок». Давид Иосифо-
вич — подтянутый, чисто выбритый, внимательный, внешне  
очень спокойный, со вкусом и скромно одетый — до послед-
них дней всегда был с ней рядом. И как-то мы заговорили  
с ним о супружеской верности, о семейной жизни, и он сказал 
мне: «Юрочка, я всегда старался оттенять Верочку. Верочка  
должна быть хорошо одета, Верочка должна хорошо выгля-
деть, у Верочки должны быть новые вещи, удовольствия, и я  
стараюсь делать все, что возможно». А самое главное — в лице 
Давида Иосифовича Вера Михайловна получила замечатель-
ного редактора, замечательного «цензора», замечательного 
литературно-театроведческого критика. И мне кажется, что  
ее художественное совершенство во многом вознеслось до  
небес потому, что каждая рукопись, каждая фраза были вы-
читаны Давидом Иосифовичем. Я никогда об этом не рас-
сказывал, он никогда об этом не рассказывал, это само собой  
разумелось. Потом, по всей вероятности, пришел ее знамени-
тый навык и знаменитый режим, который у нее был от Бога.

У В. М. Красовской долго не было видеотехники. Об этом 
рассказали Михаилу Барышникову, и он переслал ей день-
ги. Вере Михайловне привезли большой телевизор, монитор 
и видео. И она блаженствовала вместе с Давидом Иосифови-
чем, она смотрела, ей это было необходимо. Она старела, но 
режима не изменяла. В последний раз, когда я пришел к ней, 
она спросила у меня: «Юра, а Вы занимались сегодня утром?» 
Я засмеялся и сказал, что я и в молодости-то не каждый день 
занимался классикой, а уж теперь-то тем более.

После защиты Вера Михайловна подошла ко мне, поцело-
вала меня и сказала, хитро улыбаясь: «Ну, что же, Юра, Вы 
действительно не писатель, но Вы написали хорошую работу. 
И столько, сколько мы с Вами общаемся, и столько, сколько 
я Вас слушаю, я должна Вам сделать один комплимент: Вы 
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не писатель, но Вы очень хорошо говорите, очень образно, 
очень художественно и убедительно. Я всегда Вас с удоволь-
ствием слушаю и всегда Вам верю. Попробуйте когда-нибудь 
использовать этот дар, наверное, многим будет интересно». 
И вот, дорогой читатель, книга, которую ты держишь в своих 
руках, и есть эта проба. 

Когда я защитил диссертацию, ее очень долго не утверж-
дал ВАК. Появились отрицательные отзывы, и, как выяс-
нилось позже, член Экспертной комиссии ВАК Ростислав 
Владимирович Захаров, который ознакомился с работой до 
защиты, сказал моей маме: «Какую замечательную рабо-
ту написал твой сын! Лизочка, будь спокойна, я буду Юру 
поддерживать, все будет в порядке». А потом появились, как 
я уже говорил, отрицательные рецензии, и выяснилось, что 
моя любимая Вера Михайловна Красовская отказалась взять 
Р. Захарова то ли оппонентом, то ли руководителем работы, 
когда она писала кандидатскую диссертацию о Чабукиани, 
и с тех пор возникла конфронтация. Захаров не признавал 
Красовскую, а у меня на титульном листе стояла фамилия 
«Красовская». Раз я от Красовской, значит , я не могу защи-
титься.

Я сильно хлопотал, Ю. Григорович писал в мою под-
держку, Г. Товстоногов, и мне назначили перезащиту на за-
седании Экспертной комиссии. Председателем был Болеслав 
Иосифович Ростоцкий — выдающийся театровед и брат зна-
менитого кинорежиссера. Я приехал вечером в Москву, за-
шел к Ю. Н. Григоровичу, чтобы он подписал свою просьбу 
в ВАК, Н. Бессмертнова напоила меня чаем и спрашивает: 
«А что у тебя такой взлохмаченный, угрюмый и забитый вид, 
как у нелюбимого пса?» Я мрачно отвечаю ей: «Ну что же, 
мне завтра вечером стоять перед рецензентом ВАКа А. Ла-
паури, и что я буду ему говорить? Это же бессмысленно, вся 
игра обречена на провал. Зачем я приехал?» 

Н. Бессмертнова хитро смотрит на меня, улыбается и го-
ворит: «А ты не бойся Лапаури, ты знай, что Лапаури — это 
“шкаф в бархатном пиджаке”, так с ним и обращайся. Он ни-
чего не значит. Живи спокойно». С тем я и ушел.

А на следующий день вечером я явился в ВАК, высту-
пил; Р. Захаров и А. Лапаури сидят, слушают. Потом воз-
никла полемика, я парировал, с моей точки зрения, довольно 
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запальчиво и не совсем уважительно разговаривая с А. Лапа-
ури. Болеслав Иосифович меня прервал и призвал к поряд-
ку, я извинился. И вот слово за слово, и вдруг Б. Ростоцкий 
останавливает заседание и спрашивает: «Ростислав Влади-
мирович, скажите мне честно, что плохого Вам сделал этот 
мальчик?» Захаров в ярости вскочил и, едва сдерживаясь, 
закричал: «Я как ученый!..», и тогда знаменитый киновед 
С. Драбашенко тоже встал и сказал: «Вы — ученый?! Вы на-
писали эту ересь, которая называется “Искусство балетмей-
стера”, и еще считаете себя ученым?! Я не ученый, я не считаю 
себя ученым, Ростоцкий не считает себя ученым, а Вы — уче-
ный!» И тогда Болеслав Иосифович вежливо и тихо произ-
носит: «Юрий Иосифович, будь те любезны, выйдите, пожа-
луйста, в коридор».

Я вышел в коридор и упал, потерял сознание. Два раза 
в жизни я терял сознание: один раз вот здесь, в коридоре 
ВАК, а второй раз — на знаменитом кладбище Пер-ла-Шез 
в Париже у могилы Лафонтена. Не знаю, как это случилось, 
но я успел встать до возвращения дочери Наташи. А здесь 
меня обрызгал водой полотер. Он посадил меня на стул и го-
ворит: «А зачем тебе все это надо? Да пошли ты их, да поез-
жай домой, да Господи Боже мой! В таком возрасте получить 
инфаркт — да что они, с ума посходили?!» Меня пригласили 
обратно и сказали, что дело будет передано на коллегию ВАК, 
кто-то из членов коллегии ознакомится с работой и вынесет 
окончательный вердикт.

А дальше все развивалось совершенно фантастически.  
Работу отдали на рецензию академику Михаилу Борисови-
чу Храпченко, который всю войну, в сталинское время, был 
председателем Комитета по делам искусств и который по-
мимо этого был самым лучшим исследователем творчества  
Льва Николаевича Толстого в нашей стране в то время. Мне 
стало нехорошо по-настоящему. Я подумал, что мой ка-
зенный язык приведет к краху, он не сможет это прочесть.  
Толстой и знаток Толстого — и неуклюжие писания никому 
не известного Громова. Я вспомнил, как Вера Михайловна  
сказала, что я не писатель, и мне стало очень горько и обид-
но. Я понял, что я никогда не буду кандидатом искусствове-
дения. Однако я получил открытку, что я утвержден и меня  
вызывают в Москву.
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Я приехал в Москву, пришел к секретарю Экспертного 
совета, и она, очень темпераментная и очаровательная жен-
щина, уже хорошо меня знающая, мне сказала: «Вы знае-
те, Юра, как это было? Меняли состав ВАКа, министр, воз-
главляющий ВАК, уходил в отставку, и с ним уходил старый 
ВАК. Пришел новый министр, и с ним новый ВАК. И вот, — 
рассказывала Надежда Александровна Севастьянова, ин-
спектор ВАК, — два ВАКа сидят за одним столом. Встает уже 
старенький Михаил Борисович Храпченко и докладывает: 
“Странная повесть, господа. Балетный мальчик написал дис-
сертацию, балетный мальчик прочел много полезных книг 
и стал очень образованным человеком, балетный мальчик по-
казал, что он очень хорошо знает свое дело, и балетный маль-
чик предложил некоторые усовершенствования в его деле. 
У меня есть предложение присвоить Юрию Громову ученую 
степень доктора искусствоведения». Что Вы на это скажете?» 
Я говорю: «А что нужно сделать?», она говорит: «Нужно сде-
лать некоторые дополнения, надо расширить, одним словом. 
Вам предстоит кое-какая работа, потому что так просто это не 
делается». Я сказал: «Нет, не надо прыгать через одного коня 
на второго. Я посижу в седле кандидата искусствоведения. 
Спасибо Вам большое».

Я встал, низко поклонился и вышел с чувством глубокого  
удовлетворения от победы над «шкафом в бархатном пиджа-
ке» и замечательным русским ученым от балета Захаровым.  
Хотя, мне кажется, он был не ученый от балета, а генерал от  
балетного войска, генерал советского периода, хотя во многом  
и талантливый человек. Таким образом я и остался кандидатом 
искусствоведения, и все предложения написать докторскую  
вызывают у меня страшный озноб, боязнь, я сразу замыкаюсь 
и долго нервничаю и жду, когда меня оставят в покое.

Мой титул «кандидат искусствоведения» дает мне права 
фельдмаршала, потому что он завоеван на поле боя, в нерав-
ном сражении, потому что я не сдался, а победил, не изменив 
при этом своим великим наставникам Ивану Эдмундовичу 
Коху и Вере Михайловне Красовской, как меня просили за 
кулисами. И поэтому я сейчас профессор и кандидат искус-
ствоведения, но мой кандидатский титул, еще раз повторяю, 
стоит докторского, тем более что это признал сам Михаил Бо-
рисович Храпченко. 
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Так появилась диссертация и эта книга. Но прошли де-
сятилетия. Я поставил танцевально-пластические сцены бо-
лее чем в двухстах спектаклях лучших театров нашей, тогда 
необъятной страны. Работал с великими и начинающими 
режиссерами и актерами, преподавал «танец» на Моховой 
и в ленинградских театрах. Теперь же, когда мне предложи-
ли переиздать книгу, я понял, что ее нельзя воспроизводить 
буквально. К ней необходимо дописать новую часть, которая, 
как я почувствовал, должна носить подзаголовок «Мои теа-
тральные странствия».

А теперь цитата:
«…В конце 60-х годов я прочел диссертацию некоего Гро-

мова. Движенческие проблемы. Не помню какие, но отчетливо 
помню свои ощущения. Знаете, как бывает, когда кто-то вру-
чает вам ключ к пониманию… Радость на душе! Тайные ме-
ханизмы мира пластики приоткрылись. Нашелся человек —  
ясный ум. Все четко изложено, разумно. “Надо немедленно  
встретиться с этим Громовым”, — лихорадочно крикнул мой  
внутренний голос. Встретились… через тридцать лет.

В коллекции бабочек есть крупные и редкие экземпля-
ры — это махаоны. К таковым с уверенностью можно отнести 
Юрия Иосифовича… 

Активных фигурантов много, но продуктивных особей, 
как Громов, катастрофически недостает . У Громова актив-
ность нацеленно продуктивная и…художническая, при всей 
необозримости его организаторского таланта.

Я видел молодежь на площадке, громовский театр танца. 
Нет, это не шоу. Шоу может радовать пышностью красок. 
У Громова, как подлинного художника, проявляется вну-
тренняя форма танца, образ движения. Идеально сбитое тело 
коллектива исполнителей целостно и динамично. И азарт! 
Свежесть непосредственности. Каждая частица коллектив-
ного тела (каждая индивидуально!) искрится талантом.

Он — с бесценным даром сбивать компании вокруг себя. 
И так поколение за поколением. И это в эпоху распадения 
гнезд!

Махаоны нынче повывелись. Как у А. П. Чехова: “на лугу 
уже не просыпаются с криком журавли, и майских жуков не 
слышно в липовых рощах…”. Какая же сила упрямства и не-
обходимой мудрой строптивости заключена в этом человеке?! 
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Быть может, секрет прост — в душевном смысле симпатич-
ный он, махаон Юрий Громов. 

Юрий Громов создает свой образный мир, свою Громов-
скую Хореографическую Школу и свой Театр Танца, уди-
вительный по фантазии и разнообразию, непохожий ни на 
какой другой.

Он, махаон Юрий Иосифович Громов, делает это с упрям-
ством и фанатизмом, свойственным подлинному Мастеру»*. 

Должен признаться, что я вряд ли сделал бы в драматиче-
ском театре то, что мне удалось, если бы не общение творческое. 
Все эти режиссеры, актеры, музыканты, художники, и в осо-
бенности Иван Эдмундович Кох, Вера Михайловна Красов-
ская, Давид Иосифович Золотницкий, Кирилл Черноземов,  
актеры и режиссеры, с которыми я сотрудничал, двигали меня 
вперед. Я всегда чувствовал их руку, их помощь и жил надеж-
дой, что у меня получится и им понравится, а это очень важное 
качество творческого человека. Эти же люди подвигли меня 
на создание собственно диссертации, которая все равно будет  
«театрально-педагогической фантазией с хореографическим  
уклоном», как с юмором сказал один из самых тонких и глу-
боких критиков — театровед Юрий Александрович Смирнов-
Несвицкий. И мне кажется, что итог заключается в том, что  
сценическая практика подтвердила те положения диссерта-
ции, которые изложены во второй части. Пусть она останется  
как есть, так, как я ее написал в свое время. Пусть сохранится 
язык, потому что так просил писать незабвенный Иван Эдмун-
дович Кох. Пусть останется казенный язык, вся эта форма со-
ветская, «научная» с выводами и так далее, но в диссертации  
есть существо. И может быть, эта работа двинет вперед других. 
Поэтому в первой части я оставляю все без изменения. 

И немножко к самому концу этой главки. В моей жизни 
творческой, педагогической и человеческой были личности, 
которые давали мне «ускорение», указывали путь, — как бы 
свет маяка. О них несколько слов.

Однажды в моей квартире раздался телефонный звонок. 
Я взял трубку, звонил Виссарион Зосимовский, в прошлом 
солист балета, затем театровед, педагог-хореограф. Это был 
1960 год. Виссарион Александрович пригласил меня работать 

* Доктор искусствоведения, профессор Ю. А. Смирнов-Несвицкий.
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в Высшей профсоюзной школе культуры. И с этого, собствен-
но, все началось. Зосимовский — наследник русской, истин-
но русской интеллигенции, его отличали порядочность, чест-
ность, благородство и высокое чувство чести и достоинства. 
Он «выкормыш» золотой школы, «золотой ветви» петербург-
ского балета, превосходный артист, ученик великого Андрея 
Лопухова — учителя, автора учебника, уникального танцов-
щика, создателя школы народно-сценической хореографии. 
По существу, А. В. Лопухов, А. Я. Ваганова и В. И. Пономарев 
долгие годы сохраняли высочайший уровень школы и испол-
нительской культуры танца петербургского балета. Я помню 
роли Виссариона Зосимовского в Малом оперном театре, 
это прежде всего Федериго Распони в «Мнимом женихе», 
это один из героев балета «Юность» вместе с Виктором Ту-
лубьевым и Галиной Исаевой, это значительное количество 
сольных партий и танцевальных миниатюр. Великолепный 
педагог-хореограф, ученый, театровед и организатор кафе-
дры театрально-хореографического искусства, впоследствии 
он возглавил кафедру театральную, а мне по его ходатайству 
дали возможность возглавить кафедру хореографического 
искусства, которой я руководил более 45 лет.

На этой кафедре мне посчастливилось встретиться с Аль-
бином Дрейзиным — сыном военного дирижера, автором 
знаменитого вальса «Березки». Музыкант большого диапазо-
на и редкого таланта, именно он научил меня слушать и рас-
крывать музыку — слушая, «увидеть» ее на сцене. Именно он 
остроумно критиковал меня и деликатно направлял в нуж-
ное русло. Я никогда более не работал с таким удивительно 
тонким, удивительно сценичным, подлинно театральным му-
зыкантом. Ему я обязан бесконечно.

В Высшей профсоюзной школе я познакомился и под-
ружился с Кириллом Николаевичем Черноземовым. Ученик 
Зона, талантливый артист редкого амплуа «неврастеника», 
он блистательно окончил театральный институт и пришел 
пробоваться в Александринский театр к Леониду Сергеевичу 
Вивьену. Я не знаю, какие отрывки он показывал Вивьену, 
но Леонид Сергеевич, прослушав внимательно все, что при-
нес ему Черноземов, и подумав, сказал: «Вы, молодой чело-
век, из удивительного, редкого и ныне ушедшего, вымершего 
амплуа “неврастеника”. В свое время русский театр блистал 
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такими актерами, для них был большой репертуар. С уходом 
амплуа ушел репертуар, и надобность в “ неврастениках” ис-
чезла. В нашем театре нет такого репертуара, где бы Вы мог-
ли найти свою линию. Ищите свой театр, молодой человек». 
Черноземов не нашел своего театра, но нашел Ивана Эдмун-
довича Коха и стал продолжателем его дела. Он занялся уни-
кальной профессией — пластическое решение спектакля, 
сценические бои и удивительно блистательные фехтовальные 
сцены. Масса спектаклей. Ученики боготворили его. С юмо-
ром, с неким гротеском в обращении и удивительно точным, 
четким актерско-режиссерским показом — он был украше-
нием кафедры. Но тяга играть и режиссировать была силь-
нее, и ему не удалось сконцентрироваться на одном, несмо-
тря на все усилия Коха и его окружения. Мы подружились. 
Черноземов привел меня на Моховую, на кафедру сцениче-
ского движения к Ивану Эдмундовичу. Большого таланта 
специалист в области сценического движения и фехтования, 
неординарная личность, он рано ушел из жизни. Но я всегда 
его помню, потому что «через него» я начал заниматься ре-
жиссурой и актерским делом, «через него» я начал занимать-
ся пластическим решением спектакля, «через него» я начал 
учиться понимать сцену. 

С Аленой Стуровой, дочерью Ивана Эдмундовича Коха, 
мы познакомились в Театральном институте. Тонкая, удиви-
тельно музыкальная, удивительно пластичная актриса, она 
была бесподобна в «Сильве», а затем мы постоянно встреча-
лись в Большом театре кукол, в спектаклях которого были 
движения и хореография. Покойный Виктор Борисович Су-
дарушкин — тогдашний главный режиссер Большого театра 
кукол — не понимал театра вне музыки, вне танца, вне дви-
жения. Он использовал и очень виртуозно, с большой выдум-
кой, живых актеров в сочетании с различными куклами. Мы 
сделали с ним очень много спектаклей: «В 12 часов по ночам», 
«Похождения бравого солдата Швейка», «Мистер Твистер» 
и так далее. И везде была занята Алена, которая украшала эти 
спектакли. Однажды я прихожу на репетицию, Алена сидит 
расстроенная. Я бросился к ней: «В чем дело?» Она не хотела 
говорить, потом у нее как бы прорвалось: «Он меня убрал, он 
меня убрал — уходи, ты мне не нужна!» Я пошел к Сударуш-
кину: «В чем дело, Виктор». — «Что — в чем дело, в чем дело? 
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На сцене полно этих “коряг”, этих “коров”, этих неотесанных 
женщин, которые вообще не могут шага ступить, а она среди 
них, как богиня. Как только она вышла на сцену, все рухну-
ло — Алена их “стерла”. Их надо убирать, но сцена массовая — 
и я убрал ее». Я рассмеялся, объяснение было фантасмагорич-
ным, но хозяйская рука — владыка. Теперь уже я пригласил 
Алену работать в Высшую профсоюзную школу культуры, 
преподавать сценическое движение и фехтование. Ныне она 
заслуженный деятель искусств России и профессор, и я этому 
безумно рад, потому что в отличие от Черноземова она нашла 
себя полностью. Очевидно, это у нее в крови, очевидно, это по 
наследству, очевидно, это заложено в ее менталитете. Ей уда-
лось, что меня особенно радует , продолжить и, главное, раз-
вить, обогатить и двинуть вперед школу Ивана Эдмундовича 
Коха, дать ей новый импульс. Ныне она всеми признанный 
педагог, тонкий мастер, который не стоит на месте, ищет, кото-
рый создает новое и которого боготворят студенты.

Ваш покорный слуга как бы завершает творческий путь, 
но на этом пути мне особенно радостно было встретить Вале-
рия Звездочкина. И мне особенно радостно написать о нем — 
моем добром помощнике Валерии Звездочкине, который из 
последних выпускников вагановского «гнезда». Он вырос 
в театральной семье, его учил великий Николай Зубковский 
и пестовал великий Вахтанг Чабукиани. Острый гротеско-
вый артист, он был замечательным маркизом Гамаш в «Дон 
Кихоте». Звездочкин на себе изучил хореографию Якобсо-
на, чтобы впоследствии создать монографию «Леонид Якоб-
сон» — книгу серьезную, яркую и подлинно научную, балето-
ведческую. Ученик Веры Михайловны Красовской и Давида 
Иосифовича Золотницкого, он продолжил их дело, сохранив 
удивительные традиции. Ныне он уникальный специалист 
в области исследования творчества гениального хореографа 
нашего времени — Леонида Вениаминовича Якобсона. Мне 
особенно хочется сказать здесь о его статье к изданию «Писем 
к Новерру». Статья по глубине проникновения в творческую 
тайну мастера удивительна, она смело может встать в один ряд 
с лучшими статьями Соллертинского, Слонимского и многих 
других. Валерий Александрович пришел на Моховую после 
меня и как бы продолжил начатое мною дело. Мне хочется 
сказать здесь о его диссертации, о его первой книге, которая 



ждет своего переиздания. Диссертация называлась «Пласти-
ка актера в современном драматическом спектакле (интер-
претация классики в режиссуре Георгия Товстоногова)». Это 
удивительная по своей новации, по глубине анализа научная 
работа. А потом последовала «Пластика в драме» на материа-
ле классики в русском драматическом театре 70–80-х годов. 
Уникальная тема, анализ работ самых интересных, тонких 
режиссеров того времени в области пластики. И я счастлив, 
что дело, на которое меня подвигли Кох и Черноземов, про-
должил Валерий Звездочкин, и продолжил удачно. Необхо-
димо выделить этапный спектакль Льва Додина со Звездоч-
киным — спектакль «Гаудеамус», положивший начало славе 
и мировой известности режиссера и его коллектива. Новая 
система, созданная пластикой, пластическим решением, зри-
мой режиссурой этого спектакля по-новому воспитывала ак-
теров в русле этой школы. Валерий Александрович пришел 
ко мне на кафедру. Мы с ним долго и дружно работали, сде-
лав массу интересных творческих работ в нашей балетмей-
стерской мастерской. Я считаю, что нам обоим посчастливи-
лось и повезло, ведь мы одной крови — он и я. 
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ВВЕДЕНИЕ

Танец — традиционный предмет в театральной школе. 
Участвуя в совершенствовании культуры движения, он по-
могает актеру в правильной настройке его организма приме-
нительно к драматическому искусству. Место танца в сце-
нической педагогике достаточно прочно, а роль, которую он 
играет в обучении и воспитании актера, давно заслужила 
положительную оценку.

Однако воспитывающие и обучающие средства хореогра-
фического искусства и его влияние на развитие основ танце-
вания, программа и методика обучения танцу в театральной 
школе, созданные в 20–30-х годах профессорами Кристерсо-
ном и Шеломытовой, до настоящего времени в основном со-
храняются без принципиальных изменений.

Достижения этой программы и методики для того вре-
мени были педагогическим открытием. Многие принципы 
и приемы, введенные Кристерсоном и Шеломытовой, получи-
ли развитие в работах учеников и сохраняют свою действен-
ность и теперь.

Тем не менее современное драматическое искусство тре-
бует от актера овладения высшими формами мастерства  
и, в частности, высокого уровня двигательной культуры.  
Сегодня в театре, постигая и раскрывая в сложном пласти-
ческом рисунке глубину жизни духа роли, актер должен вир-
туозно владеть многими видами искусства. Так рождают-
ся новые критерии профессиональной подготовки актера.  
Практика театра и ее теоретическое осмысление ставят  
перед сценической педагогикой сложные проблемы поис-
ков и отбора новых, наиболее целенаправленных средств  
в обучении и воспитании. Естественно, что совершенное  
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пластическое развитие актера, помогающее ему в создании 
образа, — составная часть решения этих задач.

«Когда мы нагружаем и насыщаем актера знаниями  
о роли, об обстоятельствах пьесы, он становится похожим 
на рахитичного ребенка — голова огромная, а ножки под-
гибаются под тяжестью головы, — пишет выдающийся  
режиссер современности Г. А. Товстоногов, — он остается  
беспомощным в главном — в физической реализации роли».  
Именно поэтому танец будет выполнять свою действенную 
функцию в сценической подготовке только при одном усло-
вии: средства хореографического искусства должны быть  
направлены на создание такого уровня гармонического раз-
вития психофизического аппарата актера, который обе-
спечит ему свободное применение приобретенных качеств  
и специальных навыков в своей сценической деятельности,  
зачастую весьма далекой от исполнения хореографических  
эпизодов.

Принцип: учу только танцевать, то есть исполнять 
танцы в спектакле, ныне не может быть признан исчерпы-
вающим и прогрессивным. Будущее танца в театральной 
школе связано, на наш взгляд, с Новым принципом сцениче-
ской педагогики: обучаю и воспитываю актера средствами 
хореографического искусства не только для того, чтобы он 
мог грамотно исполнить тот или иной хореографический 
эпизод в спектакле (это обязательное условие). Но, главным 
образом, для того, чтобы максимально развить, усовершен-
ствовать его психофизический аппарат. Для того, чтобы 
обогатить потенциальные исполнительские возможности 
актера.

Только тогда мы, хореографы, сможем утверждать, что 
удовлетворяем запросы профессии, оказываем действенную 
помощь драматическому искусству. Только тогда можно 
говорить об участии танца в воспитании актера, который 
профессионально владеет различными видами театрального 
искусства, актера, способного выполнить творческие требо-
вания современного театра.

Так возникла необходимость в теоретическом обоснова-
нии самого предмета, его задач, практики и методики.

Драматическое искусство всегда носило на себе печать 
своего времени. И для нынешнего театра также характерно 
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познание окружающей действительности, типичных сторон 
психологии современного героя.

Творчество актера является в определенном смысле ка-
тегорией исторической. Будущего художника сцены можно 
сформировать не только как поэта, способного воплощать об-
разы большого художественно-эмоционального звучания, но 
и как гражданина. Потому-то современная театральная пе-
дагогика должна изучать и передавать будущему актеру все 
те знания и средства, которые формируют его нравственный 
и профессиональный облик.

Предлагаемое исследование «Танец и его роль в воспита-
нии пластической культуры актера» представляется автору 
как изучение одного из значительных и актуальных разделов 
современной театральной педагогики, а именно — влияния 
хореографического искусства на создание основ физической, 
пластически-образной выразительности актерского творче-
ства.

Выразительные формы и средства театрального искусства, 
выступая важнейшими компонентами спектакля и роли, про-
являются в синтезе, взаимопроникая и расширяя друг друга. 
Крупнейший режиссер, доктор искусствоведения, народный 
артист СССР, профессор Г. А. Товстоногов писал: «И на дан-
ном этапе одним из основных признаков современного стиля 
я считаю высокую поэтическую правду на театре. Искусство 
внешнего правдоподобия умирает, и весь арсенал его средств 
должен уйти на слом. Возникает театр другой, поэтической 
правды, требующий максимальной очищенности, точности, 
конкретности выразительных средств»1.

Современный интеллектуальный театр требует от актера 
не только глубокого аналитического подхода к роли, но и вы-
сокой степени интеллигентности, непосредственности, эмо-
циональной возбудимости, подлинного артистизма, которые 
достигаются безупречным владением техникой и, в частности, 
безупречным владением телом. Пластические выразитель-
ные средства занимают все более значительное место в совре-
менном драматическом театре, выдвигая перед актером ряд 
сложных задач по расширению двигательных возможностей 
своего творческого организма. Современным театроведением 
из системы К. С. Станиславского извлечены и раскрыты еще 
далеко не все положения, дающие возможность конкретного 
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решения творческих задач, стоящих перед драматическим 
театром. Крайне важно найти в системе те законы, которые, 
являясь основой пластического развития, станут действен-
ным средством в современной театрально-педагогической 
практике. Учение К. С. Станиславского о пластической сто-
роне воспитания актера находит практическое воплощение 
в театральной школе и выражается в создании комплекса 
специальных вспомогательных дисциплин (танец, ритмика, 
основы сценического движения, сценическое фехтование). 
Именно комплексное влияние этих предметов наряду со сло-
вом и вокалом обеспечивает проявление в драматическом ис-
кусстве развитой двигательной культуры актера, способного 
выполнить любые творческие требования театра.

В конце своей жизни К. С. Станиславский, обеспокоенный 
отсутствием в творческом процессе возможностей для гармо-
нического развития всего аппарата актера, подверг свою си-
стему критическому анализу. Он пришел к выводу, что только 
физические действия актера, от его физической реакции до  
последовательной и протяженной цепи физических действий  
на сцене, способны вызвать мысль, волевое побуждение и эмо-
циональную окраску. Создав «метод действенного анализа»,  
К. С. Станиславский нашел ту отправную, опорную ступень  
в творческом процессе, которая ведет актера от сознательного  
к подсознательному. «Благодаря методу действенного анализа 
мы имеем возможность на самом первом этапе работы пере-
ходить, так сказать, к «разведке телом», — пишет Г. А. Товсто-
ногов, оценивая значение этих научно-творческих открытий  
К. С. Станиславского для театра и его педагогики.

«Последние открытия» К. С. Станиславского, увенчавшие 
его систему, являются универсальным творческим методом 
и создают возможности выразить черты нового, активно бо-
рющегося героя, созвучного эпохе. Значение этих открытий 
в том, что они становятся основой мастерства современного 
актера, способного создавать художественные образы, глу-
бина и значительность которых соответствовали бы уровню 
мышления современного зрителя.

Учение К. С. Станиславского о действенном анализе роли, 
о психофизической работе актера, живущего в образе, ставит 
перед театральной педагогикой проблему овладения для бу-
дущих актеров высшими формами мастерства — органикой 
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в сценическом поведении. Развитая пластическая куль тура 
актера — составная часть выполнения этой творческой и пе-
дагогической задачи.

Исходным для исследования поставленной проблемы, на 
наш взгляд, является положение, выдвинутое автором капи-
тального труда «Основы сценического движения» И. Э. Ко-
хом: «Основным назначением творческих рассуждений по 
вопросам пластической куль туры актера является выясне-
ние закономерностей, определяющих органику физических 
действий на сцене»2. «Выразительный потенциал актерского 
тела» (Л. Ф. Макарьев) в современном драматическом театре 
должен быть широк и многообразен, подготовлен к решению 
творческих задач по воплощению тонких и сложных произ-
ведений драматургии в пластически совершенной форме. Эта 
форма как средство сценической выразительности выявля-
ется в мизансцене современного театра, которая, испытывая 
влияние кинематографа, приобретает особую зрелищную об-
разность, длящуюся во времени. Куль тура движения актера 
создает широкие возможности действенной пластики — как 
способности выражения внутреннего содержания, сцени-
ческого эпизода, образа, темы. Именно поэтому проблема 
воспитания актерского тела на материале разнообразных 
и сложных пластических сочетаний, выражающих действие, 
имеет первостепенное значение.

«Есть ли еще критерии подлинного сценического реше-
ния? Одним из них является наличие пластической, музы-
кальной, ритмической выразительности. Пластическое ре-
шение спектакля должно быть ...максимально понятным 
даже без наличия слов»3 (здесь и далее курсив мой. — Ю. Г.).

Задачи подготовки современного актера выдвигают необ-
ходимость исследования влияния вспомогательных предме-
тов, помогающих овладению драматическим искусством.

«Танец» наряду с другими вспомогательными предмета-
ми готовит пластически высокоразвитое чело, которое, по 
определению доктора искусствоведения В. М. Красовской, 
является «материалом танца» 4. Воспитание пластической 
культуры актера средствами танца состоит в развитии вы-
разительности актерского тела, а также в осуществлении 
«верной настройки тела» 5, то есть создания возможностей 
для целенаправленного и образного сценического действия. 
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Исследование различных проявлений хореографии в дра-
матическом искусстве, изучение и определение места и роли 
танца в органичном процессе воспитания актера драмы яв-
ляется, таким образом, решением одной из важных и еще не 
раскрытых проблем театральной подготовки.

Танец как средство психофизического, творческого  
воспитания и обучения организма актера всегда занимал  
значительное место в театральной педагогике. Многие вы-
дающиеся актеры и режиссеры русского, советского и зару-
бежного театра высоко оценивали значение хореографиче-
ского воспитания для полноценного развития творческого  
организма актера. Тем не менее в современном искусство-
ведении и театральной педагогике изучение теоретических,  
творческих, дидактических основ этого воспитания не пред-
принималось. А это, в свою очередь, затрудняет анализ эм-
пирического опыта многолетней практики преподавания  
танца в театральных вузах, необходимый для выявления  
скрытых и неиспользуемых возможностей театрально-
хореографической педагогики. Автор единственного в СССР 
учебного пособия по танцу для театральных вузов Е. Д. Ва-
сильева отмечает: «Нет также исследований, посвященных  
задачам и методике преподавания танца в театральных ву-
зах» 6. Именно это обстоятельство является причиной отсут-
ствия единства в понимании научных предпосылок и твор-
ческих задач обучения танцу, а следовательно, и наличия  
разных подходов в преподавании.

Таким образом, для успешного воспитания пластической 
культуры актера средствами хореографического искусства 
необходимо:
1. Изучить закономерности слияния и взаимодействия пси-

хической и физической деятельности организма в спе-
цифическом процессе танцевального воспитания и обу-
чения.

2. Определить воздействие танца на совершенствование пси-
хофизического аппарата актера.

3. Определить закономерности, на основе которых воспитан-
ные в танце навыки находят выражение в драматическом 
искусстве.

4. Научно обосновать особенности обучения взрослых людей 
искусству танца.
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Изучение закономерностей танцевальной подготовки ак-
тера драмы, создание основ для воспитания средствами хо-
реографии его выразительности возможно на основе теорий 
К. С. Станиславского, А. Я. Вагановой, педагогического опыта 
продолжателей их учения. Материалистическим фундамен-
том этого исследования являются достижения российской 
школы психологов и физиологов. При этом следует особо 
выделить тенденции идейного родства учений К. С. Станис-
лавского и И. П. Павлова, общность их материалистической 
основы и диалектического характера. Последние достижения 
в этой области обнаруживают важнейшее значение взаимос-
вязи двух наук именно для исследования и решения про-
блемы воспитания и развития творческого организма акте-
ра, совершенствования его психофизической мобильности. 
«Творческий контакт между искусствоведением и физио-
логией должен иметь особое значение для театральной пе-
дагогики, для научно обоснованной методики воспитания 
будущего актера»7. Деятели хореографии неоднократно вы-
двигали тезис о значении подобного исследования: «Боль-
шую помощь хореографическому искусству в определении 
его главных задач могло бы принести серьезное и вдумчивое 
изучение работ И. П. Павлова, его учения о двух сигнальных 
системах»8. Данное исследование не предполагает изучение 
всех аспектов выдвинутой проблемы. Оно затрагивает во-
просы специфики обучения искусству хореографии актеров 
драматического театра. Тем не менее подобное исследование 
необходимо и для развития теории и практики хореографи-
ческого искусства, так как в нем впервые делается попытка 
создать исходные позиции для познания факторов совер-
шенствования деятельности высшей нервной системы обу-
чающегося, гармоничного развития его психофизического 
аппарата средствами танца, а также применения этого совер-
шенствования для достижения творческих результатов.

Другим, не менее значительным аспектом развития двига-
тельной культуры средствами ганца является проведение ана-
лиза хореографического «тренинга и муштры» (танцевального  
экзерсиса) и определение его влияния на воспитание гармонич-
но развитого актерского тела. «Нам нужны крепкие, сильные,  
развитые, пропорциональные, хорошо сложенные тела, без не-
естественных излишеств»9, — писал К. С. Станиславский.
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Во взглядах на применение танцевального экзерсиса, на 
отбор его элементов существуют серьезные противоречия. 
Между тем все деятели театральной педагогики признают 
значение танцевального экзерсиса как важного средства раз-
вития актера. Именно поэтому предлагаемое исследование 
ставит одной из задач — проследить и обосновать:

специфические особенности обучения взрослых людей  •
основам танцевального экзерсиса;
принципы отбора его элементов и упражнений для теа- •
трального вуза;
наиболее целенаправленную методику в применении эк- •
зерсиса.
Это изучение опирается на экспериментальную проверку 

влияния отобранных элементов и упражнений на гармониче-
ское развитие актерского тела. Такой опыт помог определить 
некоторые особенности танцевального обучения в театраль-
ном вузе.

Для наиболее полного исследования форм и методов 
воспитания пластического актера перед театрально-хорео-
графической педагогикой встает широкая область образо-
вания и обучения актера на материале народного, исто рико-
быто вого и современного бального танцев. Наличие этого 
раздела в танцевальном воспитании актера диктуется необ-
ходимостью изучения будущими актерами пластических ха-
рактеристик различных эпох и национальностей, а также их 
социально-бытовой характеристики и национальных особен-
ностей, выраженных в образной хореографической сущности 
национальных, историко-бытовых и современных бальных 
танцев. Отсутствие изученного материала, научно и методи-
чески обоснованных принципов его отбора порождает субъ-
ективный подход в вопросах включения в программу тех или 
иных композиций, что ведет к далеко не полному танцеваль-
ному развитию обучающихся. Кроме этого, в практике обу-
чения танцу зачастую отсутствуют композиции современных 
бальных танцев. Одним из действенных способов решения 
этой педагогической задачи является изучение репертуара 
современного театра, произведений драматургии и хореогра-
фии. Такой анализ позволит произвести отбор хореографи-
ческого материала из сокровищницы народного, историко-
бытового и современного бального танцев, его изучение, 



а также создаст возможность обоснованных рекомендаций 
для включения определенных образцов в программу обуче-
ний. Владеющий стилевыми и орнаментальными особенно-
стями бытовых и народных танцев актер сможет пластически 
действенно и разнообразно интерпретировать сложные про-
изведения драматургии от античности до наших дней.

Разделом, завершающим исследование, становятся пробле-
мы использования танца как одной из выразительных форм  
драматического Спектакля; изучение основ соединения тан-
ца и речи, танца и вокала, танца и движенческих дисциплин  
(ритмики, фехтования). Экспериментальный опыт и наблюде-
ния в период преподавания танца и постановок танцевальных 
сцен в спектаклях драматических театров позволяют:

разработать и определить жанровую, сюжетную, тематиче- •
скую и действенную основы танцевальных композиций;
создать танцевальные упражнения и этюды для воспита- •
ния навыков соединения речи, вокала, движения и танца.
Подобное изучение различных сторон взаимопроникно-

вения драматического и хореографического искусств даст 
возможность разрешения многих проблем воспитания акте-
ра драмы и может принести практическую пользу в освоении 
основного предмета — «Мастерство актера».

Изучение опыта преподавания танца в театральных вузах,  
балетмейстерская деятельность по постановке танцев в раз-
личных драматических театрах, преподавание предмета «Та-
нец» и создание сцен в учебных спектаклях в Ленинградском  
государственном институте театра, музыки и кинематографии  
(ныне Санкт-Петербургская академия театрального искусства) 
с 1963 по 1971 год дают автору возможность исследовать значе-
ние танца в воспитании пластической культуры актера драмы.

Исследование опирается на изучение научной основы 
движения и творческой практики отечественных драматиче-
ского и хореографического искусств.

Задачи работы формулируются следующим образом:
1. Изучение и определение роли танца в воспитании пла-

стической культуры драматического актера.
2. Анализ воздействия средств хореографического искус-

ства на приобретение знаний, повышение уровня качеств 
и овладение навыками, помогающими успешному построе-
нию физического поведения в роли.



.
ХОРЕОГРАФИЯ В ШКОЛЕ 

ДРАМАТИЧЕСКОГО ИСКУССТВА 
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  Г л а в а  1 . 
РАЗВИТИЕ ПСИХОФИЗИЧЕСКОГО 
АППАРАТА АКТЕРА СРЕДСТВАМИ 

ХОРЕОГРАФИЧЕСКОГО ИСКУССТВА

ПОВЫШЕНИЕ УРОВНЯ 
ПСИХОФИЗИЧЕСКИХ КАЧЕСТВ АКТЕРА

Система Станиславского — самая  
реалистическая система в творчестве, по-
тому что она строится по законам самой  
жизни, где существует нерасторжимое  
единство физического и психического, 
где самое сложное духовное явление вы-
ражается через последовательную цель  
конкретных физических действий.

Г. А. Товстоногов

Пластическая культура современного драматического ак-
тера — понятие, включающее в себя знания о качествах ор-
ганизма, навыках и умениях, на основе которых при условии 
появления верного сценического самочувствия может воз-
никнуть органика физических действий. Это понятие вопло-
щается в гармоничности и выразительности движений и, что 
главное, в совершенном владении своим телом.

«Материалом служит для актера его собственное тело... 
все его физическое “я”, — писал А. Я. Таиров. — ... Актер дол-
жен владеть своим материалом, он должен познать его, полю-
бить и развить настолько, чтобы он стал гибким, надежным 
и послушным его воле. Подобно волшебному Страдивариу-
су, тело актера должно отзываться на малейший нажим его 
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творческих пальцев, покорно воплощая в действительном те-
чении четких форм тончайшие вибрации его творческих хо-
тений»10. По системе К. С. Станиславского, хорошее движение 
на сцене есть не некая абстрактно существующая красивость, 
изящество, ловкость вообще, а физическое действие, логиче-
ское, последовательное по смыслу, экономичное и точное по 
качеству исполнения.

При этом оно должно быть выразительным, понятным зри-
телю и эмоциональным, воздействующим на него. Уровень  
пластического развития актера и определяется степенью его  
сценической выразительности, воздействующей на зрителя.

Этот действенный актерский акт является важнейшим 
в творчестве. Он опирается на сложные нервные процессы — 
основу деятельности психофизического аппарата актера. 
Именно высокоразвитая подвижность психофизического ап-
парата составляет сущность пластичности. В пластическом 
воспитании следует выделить момент развития подвижности 
психики актера и ее влияние на совершенствование разноо-
бразных и сложных физических действий, в том числе и тан-
цевальных.

И. Э. Кох определяет понятие «пластичность актера» пре-
жде всего как «подвижность его психики, способность мгно-
венно воспринимать и отражать воздействие сценической 
среды и внутреннего самочувствия в темпо-ритмах отдель-
ных действенных эпизодов». «Такая пластичность, — пишет 
он, — создает правду жизни и лежит в основе общей вырази-
тельности актера»11.

Рассмотрим конкретные стороны общей сценической вы-
разительности, а также формы и методы овладения этой сто-
роной искусства.

В трудах К. С. Станиславского содержится развернутая 
программа факторов, составляющих физическое поведение 
на сцене. Для ее осуществления необходимо:

Освоить процесс самостоятельного подбора движений, 1. 
нужных для осуществления действия.
Научиться соединению речи и движения в разных темпо-2. 
ритмах.
Развивать внимание, память.3. 
Развивать волю, инициативность, настойчивость, реши-4. 
тельность, смелость, самообладание.
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Развивать силу, скорость, ловкость.5. 
Совершенствовать ритмичность и музыкальность.6. 
Совершенствовать пластичность.7. 
Исправлять физические недостатки тела, развивать скульп-8. 
турность тела в статике и динамике.
Выучиться танцевать.9. 
Выучиться фехтовать.10. 
Научиться приемам борьбы без оружия.11. 
Научиться носить исторические костюмы.12. 
Научиться правилам поведения, типичным для различ-13. 
ных слоев общества, разных национальностей и истори-
ческих эпох.
Научиться пользоваться различными принадлежностями 14. 
исторического костюма.
Освоить хорошие манеры в поведении, добиться приобре-15. 
тения верных и полезных привычек в бытовом поведении.
Для освоения этой огромной программы следует:
раскрыть на научной основе сущность органики в физи- •
ческом действии актера на сцене;
определить задачи каждого предмета в движенческом  •
цикле воспитания пластической культуры актера по про-
грамме К. С. Станиславского;
выделить функции, принадлежащие собственно танцу,  •
и его роль в воспитании пластической куль туры актера 
драматического театра.
Результатом в развитии и совершенствовании психофизи-

ческого аппарата обучающегося должно явиться гармонич-
ное развитие этого аппарата, помогающее процессу овладе-
ния драматическим искусством. Пластическая куль тура как 
составная часть гармонически развитого психофизического 
аппарата актера драматического театра совершенствуется 
не только в предмете «Драматическое искусство», но и с по-
мощью специальных вспомогательных дисциплин. В этот 
комплекс входят сценическое движение, танец, сценическое 
фехтование, сценическая речь и вокал. Отсюда вытекает 
основная проблема исследования — анализ влияния средств 
хореографии, танца на совершенствование и развитие пла-
стики актера, его психофизического аппарата.

Научный анализ этого развития и совершенствования воз-
можен на основе современных знаний о театре, педагогике, 



� 33 �

психологии и физиологии. На основе этих наук можно изучить 
и познать специфическое воздействие составных сторон пла-
стического воспитания будущего актера драмы.

Исследователь теоретического наследия К. С. Станислав-
ского Г. В. Кристи отмечает: «Станиславский рассматрива-
ет творчество актера как органическое слияние психических 
и физических процессов, взаимно определяющих друг друга»12.

Познание механизма слияния психических и физических 
процессов становится, таким образом, отправным в обучении 
драматическому искусству, а значит , и в создании пластич-
ности актера.

Совершенствование организма на основе познания  
происходящих в нем различных процессов базируется на  
следующей закономерности искусства: «Все то, что совер-
шает искусство, оно совершает в нашем теле и через наше  
тело»13.

Обучение танцу и его исполнение основаны на заучива-
нии. Важным в развитии двигательного аппарата средством 
танца является процесс доведения нервной деятельности при 
заучивании движений до степени полуавтоматизмов.

Наблюдение механизмов нервных и физических процес-
сов в танцевальном развитии дает право утверждать, что в их 
основе заложена специфическая возможность деятельности 
сознания, т. е. процесс заучивания движений. Это подтверж-
дает И. М. Сеченов, говоря о нервном характере процесса зау-
чивания движений.

Именно эта деятельность определяет продуктивность раз-
вития двигательного аппарата в предмете «Танец».

В своей работе «Рефлексы головного мозга» И. М. Сеченов, 
анализируя процесс ходьбы, принадлежащий к заученным  
движениям, пишет: «Замечательно, что если маленькие дети,  
едва выучившись ходить, заболеют и долго пролежат в постели, 
то разучиваются приобретенному искусству. У них расстраи-
вается гармоническая деятельность отражательных групп,  
участвующих в ходьбе. Это обстоятельство снова показыва-
ет, какое важное значение для нервной деятельности имеет  
факт частого повторения ее в одном и том же направлении»14.

При анализе танцевального развития необходимо пом-
нить и тот факт , что танцевальные движения основаны на 
определенной деятельности скелетной мускулатуры. Эта 
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деятельность помогает при построении физического пове-
дения в роли, то есть осуществлении физического действия. 
В своей книге «Психология искусства» профессор Л. С. Вы-
готский приводит важную для движенческого развития 
мысль о том, что всякое действие искусства непременно свя-
зано с определенным типом установки мускулатуры.

К. С. Станиславский утверждал, что подготовка физическо-
го аппарата актера приобретает особо важное значение имен-
но в «искусстве переживания», не допускающем никакой ме-
ханичности и условности во внешнем воплощении роли.

Движенческое воспитание актера драмы, его развитие 
специфическими средствами хореографии направлено к вос-
питанию, развитию и совершенствованию средств вырази-
тельности в актерском исполнении, зависящих не только от 
глубины проникновения во внутреннее содержание роли, 
но и от степени подготовленности аппарата актера к физи-
ческому воплощению этого содержания. По утверждению 
К. С. Станиславского, несовершенство техники сценического 
воплощения может обеднить и даже исказить до неузнавае-
мости самый прекрасный и глубокий замысел актера. «Му-
чительно не быть в состоянии верно воспроизвести то, что 
красиво чувствуешь внутри себя»15.

Подготовка физического аппарата актера драмы, его гар-
моничное психофизическое развитие — основная функция тан-
ца в создании пластической культуры актера. « Надо уметь 
с самого начала, с первых дней работы включить физическую  
жизнь исполнителя, его тело в психологическую работу»16.

Танец, воспитывая тело актера, обучает его творческий 
организм.

Для выражения мыслей и чувств действующего лица че-
рез движения, для расширения этих чувств в художествен-
ной форме, их сценического развития средствами хореогра-
фии, стремящейся, но определению К. С. Станиславского, «к 
созданию плавности, широты, кантилены... дающей линию, 
форму, устремление, полет»17, актеру драмы прежде всего не-
обходимы развитые психомоторные качества.

Из них главнейшими являются качества психики: воля, 
внимание, память.

Возможности танца воспитывать и совершенствовать 
качества, необходимые актеру драмы, специальные навыки 
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и умения, активно развивающие хореографическую технику, 
широки и многообразны. Между тем до сего времени не про-
изводилось изучения и определения этих возможностей в на-
учной литературе, а это, в свою очередь, затрудняет наиболее 
полное использование их в практике обучения.

Хореография как сценическое искусство имеет свою спец-
ифику и, естественно, свою систему воспитания и обучения.

«Хореография выступает как образно-танцевальное пре-
творение музыкальной драматургии, — определяет доктор 
искусствоведения В. В. Ванслов. — Воплощая музыку, за-
ключающую в себе действие, она потому и сама становится 
действенной... Она представляет собой образное отражение 
конфликтов и противоречий действительности, благодаря 
претворению смысла жизненных событий в музыкально-
хореографическом действии»18.

Танец — вид искусства, в котором художественный образ 
воплощается через музыкально организованное движение. 
Особенности искусства танца в том, что содержание любого 
танцевального произведения раскрывается через пластику 
человеческого тела (скульптурно-графическую выразитель-
ность движений, жестов, поз актера-танцовщика). Являясь 
искусством зрелищным, танец основан на зримом восприя-
тии пластического воплощения музыкальной драматургии 
и музыкальных образов. Своими специфическими средства-
ми он создает конкретное сценическое действие и передает 
его внутреннее содержание.

Пластическая природа танца через своеобразную и слож-
ную технику этого искусства раскрывает внутренний мир 
человека, его лирико-романтические отношения, поступки, 
создает его внешнюю характерность, показывает националь-
ную, стилевую и историческую принадлежность.

Художественная сущность танца состоит в раскрытии 
содержания музыкального произведения средствами танце-
вальной выразительности человеческого тела. Главной зада-
чей предмета «Танец» в театральном учебном заведении яв-
ляется воспитание средствами хореографического искусства 
«музыкального тела», то есть тела, способного выразить в хо-
реографической пластике всю сложность, свойственную ню-
ансам, акцентам и логике того музыкального произведения, 
на содержании которого создается танец. Это обеспечивает 
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высокий уровень необходимого актеру гибкого и тренирован-
ного психофизического аппарата.

Для выполнения этой задачи используются все основные 
виды хореографического искусства: народный, классический 
и бальный танец, а также танцевальный экзерсис.

В развитие учения К. С. Станиславского о совершен-
ствовании природы актера драмы в разделе, относящемся 
к ритмо-пластическому воспитанию, мы должны определить 
первую педагогическую задачу предмета «Танец». Она со-
стоит в формировании правильной осанки, подобранности 
и подтянутости тела, исправлении природных недостатков. 
Эта задача — первая и главнейшая в пластическом воспита-
нии актера средствами танца.

Для ее решения «Танец» использует основное средство  
воспитания и образования — классический и народно-
характерный экзерсис, обладающий способностью гармони-
ческого развития психофизического аппарата актера и яв-
ляющийся лучшим средством обработки «сырого» (с точки  
зрения пластичности) материала. Плодотворность подобно-
го развития определяется правильным применением раз-
личных форм танцевального экзерсиса. Однако выполне-
ние указанных нами задач затруднено обычным состоянием 
психофизического аппарата молодежи, принятой на I курс  
театрального вуза. Отбор абитуриентов в театральное учеб-
ное заведение не предполагает тщательного обследования  
их аппарата с точки зрения пригодности к профессиональ-
ным занятиям хореографией. Необходимо указать и на та-
кой отрицательный фактор, как закончившееся возрастное  
развитие суставов и связок, часто их излишнюю жесткость,  
плохую податливость, то есть малую эластичность. С этими  
трудностями педагогу по танцам приходится сталкиваться  
буквально на каждом уроке.

Современная театральная педагогика ставит перед пред-
метом «Танец» следующие цели.

1. Создание общей пластичности тела, то есть исправление 
физических недостатков, правильная подготовка корпуса, 
воспитание верной осанки и развитие ловкости.

2. Воспитание «музыкального тела», обладающего пласти-
ческой выразительностью, способного к воплощению «жизни 
человеческого духа» (К. С. Станиславский).
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Путь к достижению этих целей лежит в энергичном вос-
питании и совершенствовании средствами хореографиче-
ского искусства психических и психофизических качеств, 
двигательных навыков и умений, необходимых будущему 
актеру драмы. Естественно, что только при совместном и це-
ленаправленном воздействии всех дисциплин, относящихся 
к классу «тренинга и муштры», можно предполагать осущест-
вление конечной цели пластического воспитания, то есть аб-
солютной органики в  рождении пластического поведения, 
пластического образа. Воспитать актеров, которые могли бы 
не думать «об этой стороне физического действия» (К. С. Ста-
ниславский), — так определяется правильное направление 
в воспитании пластической культуры актера специфически-
ми средствами хореографического искусства.

Анализируя процесс воспитания актера, К. С. Станис-
лавский писал: «Прокатываясь по сети мышечной системы 
и раздражая внутренние двигательные центры, энергия вы-
зывает внешнее действие. Вот такое движение и действие, 
зарождающиеся в тайниках души и идущие по внутренней 
линии, необходимы подлинным артистам драмы, балета 
и других сценических и пластических искусств. Только та-
кие движения пригодны для художественного воплощения 
жизни человеческого духа роли»19.

Отправным в работе педагога по воспитанию средствами 
хореографии пластической куль туры актера драмы будет 
определение эстетической сущности и эстетической приро-
ды такого воспитания, определение разделов в этой работе 
и анализ самого процесса воспитания.

Система обучения и воспитания средствами хореографи-
ческого искусства связана с эстетической категорией пре-
красного. Возникновение классического танца и системы его 
тренинга (через классический экзерсис) связано с соедине-
нием, взаимопроникновением форм античной скульптуры 
и подлинных народных танцев.

Воспевание красоты и гармонии человеческого тела, его  
героико-романтических, рыцарски-мужественных, сен ти мен-
тально-нежных проявлений, заложенных в произведениях 
античной скульптуры и скульптуры эпохи Возрождения, 
в соединении с грациозными и изящными, темпераментны-
ми и элегантными движениями народных, а впоследствии 
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и придворных ганцев создали гармонически завершенную 
пластическую образную систему, способную специфически-
ми средствами передать через пластические положения тела 
сложнейшие и тончайшие нюансы человеческих отношений 
и чувств.

Система обучения профессионального танцовщика зиж-
дется на классическом танце. Воспитанный в элегантной, 
грациозной и изящной манере классического танца, осно-
ванного на классических пропорциях поз с их законченно-
стью и широтой жестов, выполняемых гармонически разви-
тым телом, актер обладает основами пластики, которые дают 
ему возможность создания прекрасного во всех двигательных 
проявлениях тела.

Естественно, что значительный ряд сценических персо-
нажей характеризуется движениями и из категории безоб-
разного. Но, учитывая анализ практического опыта, следует 
вывести определенную закономерность: актер, владеющий 
своим психофизическим аппаратом в области прекрасного 
(имеется в виду пластика), всегда в состоянии исказить эту 
пластику, придать ей черты безобразного, ужасного и т. д. Од-
нако обратный процесс невозможен. Практика показывает , 
что выученные в отрицательной пластической манере акте-
ры, несмотря на свои положительные внешние и внутренние 
актерские данные, не могут переделать свою пластическую 
манеру в категорию прекрасного.

Роль танца в воспитании движений, относящихся по пла-
стическим характеристикам к категории прекрасного, особенно 
важна. Скульптурная законченность поз и жестов, техническое 
совершенство и культура движений определяют гармоническое 
развитие, облагораживающее тело, являются первостепенными 
в пластическом воспитании средствами танца.

В обучении возникает естественное совпадение освоения 
технологии танца с эстетически прекрасными категория-
ми движений. Это дает возможность определить основную  
направленность в воспитании средствами танца ловкого,  
гибкого и подвижного тела, тренированного психофизиче-
ского аппарата будущего актера, способного пластически  
быстро и продуктивно действовать в предлагаемых сцениче-
ским произведением обстоятельствах; это является первой  
педагогической задачей предмета. Вторая задача состоит  
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в раскрытии средствами танца сущности музыкального про-
изведения.

Для выполнения этих педагогических задач необходимо 
в первую очередь определить, как специфические средства 
танца воспитывают качества и обучают навыкам, необходи-
мым будущему актеру драмы.

Воля

Воспитание воли у будущих актеров — одна из педаго-
гических задач предмета «Танец», направленная как на  
развитие активности, столь необходимой в драматическом  
искусстве, так и на достижение хореографических резуль-
татов. Известно, что воля, активность формируются только  
в процессе деятельности. Танец по психофизиологической  
природе принадлежит к трудовой и одновременно к творче-
ской деятельности. Эта деятельность возникает как акт це-
ленаправленного выполнения специальных пластических  
элементов и целых комплексов, подчиненных определенной 
графически-скульптурной и эмоционально-образной вы-
разительности и заключенных в специфическую хореогра-
фическую форму. Продуктивность выполнения этого акта  
основывается не только на волевых качествах обучающего-
ся, она требует также высокого уровня внимания, памяти  
и психофизических качеств: силы, скорости, выносливости, 
ловкости, ритмичности, музыкальности и танцевальности.

Занятия ганцем вырабатывают у будущего актера настой-
чивость.

Для развития настойчивости имеются следующие хорео-
графические возможности.

1. Нагрузка на суставно-мышечный аппарат обучающе-
гося. Она заключена в самом обучении танцу, основанном 
на биомеханическом принципе выворотности ног . Отведе-
ние и приведение, сгибание и разгибание, подъем и бросок 
конечностей, перегибы корпуса и наклоны головы создают 
основу эластичности скелетной мускулатуры.

2. Многочисленные повторения в освоении танцевального 
экзерсиса. Для достижения чистоты и легкости исполнения 
учащемуся необходимо выполнить заданную норму полно-
стью и качественно.
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3. Сложные и эффектные танцевальные движения, труд-
ные музыкально-танцевальные построения в этюдах. Необ-
ходимость освоения этих трудностей обусловлена стремлени-
ем к достижению творческих результатов.

Выполнение сложного комплекса упражнений неизбежно 
вызывает у обучающегося сильную утомляемость и болевые 
ощущения. Преодоление этих неприятных явлений связано 
с настойчивостью. Сложные по технической сущности тан-
цевальные элементы обладают серьезным физиологическим 
воздействием на взрослый организм (зачастую недостаточно 
развитый). Для изучения танцевальной технологии и овла-
дения ею требуется большая настойчивость. Именно это ка-
чество обеспечивает создание точной по форме танцевальной 
пластики, которая, соответствуя общим требованиям, стано-
вится глубоко индивидуальной по сущности своего выраже-
ния.

Раскрытие и воспитание в коллективном процессе тан-
цевального развития индивидуальности будущего актера 
становится еще одним мостиком соединения танца с дра-
матическим искусством. Это положение должно явиться 
важнейшим фактором в творческом развитии обучающегося. 
Оно профилирует обучение в предмете «Танец». Индивиду-
альность активно проявляется в самостоятельности и неза-
висимости, то есть инициативности ученика, что особенно 
выявляется в драматических танцевальных сюжетах.

Проявление личной инициативы выражается в возник-
новении мотивированного танцевального действия в этюдах 
и сценах из спектаклей.

Волевой акт как психологическое явление, выходящее из 
побуждений и потребностей человека, всегда имеет ярко вы-
раженный эмоциональный характер (определение С. Л. Ру-
бинштейна). Проявление эмоций в танце есть резуль тат от-
ражения личности танцующего. Исходя из этого принцип 
индивидуальности необходимо положить в основу танце-
вальных занятий (раздел этюдов и сцен).

Для развития инициативности танец имеет некоторые не 
всегда используемые возможности.

1. Создание танцевальных этюдов и композиций, учиты-
вающих специфические творческие данные будущих акте-
ров. В этих этюдах должно происходить действие как основа 
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проявления личной инициативы, необходимой для раскры-
тия индивидуальности актера. Такие этюды не исполняются 
всеми обучающимися. Каждый этюд предназначается для 
определенной части группы.

Автором была проведена опытная проверка по созданию 
наряду с обязательными этюдами специальных танцеваль-
ных композиций для наиболее полного и яркого выявления 
особенностей актерского дарования каждого обучающегося 
(курс актеров драмы н. а. РСФСР, профессора Л. Ф. Мака-
рьева и курс актеров музыкальной комедии М. Г. Дотлибова 
и доцента С. С. Клитина).

2. Создание танцевальных этюдов и композиций на им-
провизационной основе.

В таких этюдах заранее выученная танцевальная техника 
создаст возможность для проявления творческой инициати-
вы актера в пределах предложенной темы для несложного 
сюжета. Примером такого этюда может служить грузинский 
народный танец картули, построенный как музыкально-
пластическое выражение ухаживания юноши за возлюблен-
ной. В ходе танца юноша, следуя за девушкой, не имеет права 
оказаться к ней спиной. Девушка же может импровизацион-
но менять направление движений.

В занятиях по танцу в ЛГИТМиК автор продуктивно ис-
пользовал эту композицию с сохранением ее тематической и, 
что главное, импровизационной основы.

3. Создание небольших этюдов с несложным действи-
ем, являющимся поводом к исполнению собственно танца 
(историко-бытового и современного бального).

Примером подобной работы может служить созданный ав-
тором на курсе профессора Л. Ф. Макарьева «Бал XIX века»  
с большим количеством фигур котильона («ловля платков», 
«шляпы», «который из двух», «подушка», «бокал шампанско-
го» и т. д.)20. Эти небольшие жанровые сценки стали основой 
для создания индивидуальных характеров и несложного драма-
тического действия, выливающегося в действие танцевальное.

Педагогическое воздействие, требующее от ученика точ-
ного выполнения чисто технических заданий, главенствует 
в танцевальном экзерсисе. При исполнении танцевальных 
этюдов и сцен приобретенная техника становится средством 
выражения более высокой задачи: пластического выявления 
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структуры музыкального произведения в органике танце-
вального поведения. В этом приближение предмета «Танец» 
к драматическому искусству.

В театральных вузах при отсутствии работы над инди-
видуальностью возникает принцип работы с кордебалетом, 
заключающийся в выработке единой для большого числа 
танцующих точной манеры исполнения, уничтожающей 
проявление личной инициативы, а значит , и актерской ин-
дивидуальности.

Современный драматический театр, все смелее вторгаясь 
в область смежных искусств, синтезирует в себе многие вы-
разительные пластические средства, присущие хореографии, 
цирку, пантомиме, фехтованию...

Для выражения современной пластики танцу необходим 
сложный комплекс, для которого характерно соединение (со-
вмещение) основ классического танца, «осовремененных» 
перемещением равновесия и искажением чистой классиче-
ской формы, с приемами акробатики, художественной гим-
настики и с современными бальными танцами.

В связи с этим предмет «Танец» в театральном учебном за-
ведении, не имеющий ныне специальных упражнений и этю-
дов для развития и совершенствования качеств воли — реши-
тельности и смелости, должен содержать в своей программе 
элементы акробатики и приемы поддержки. Эти специаль-
ные элементы должны включаться в танцевальные компози-
ции, основанные на музыкальных ритмах таких танцев, как 
рок-н-ролл, джайв, твист, самба и т. п. Такие композиции 
следует выполнять с ограничением сценического простран-
ства и применением разновысотных сценических площадок. 
(Эта методика в настоящее время полностью отсутствует 
в практике занятий танцем.)

В ЛГИТМиК автором были проведены эксперименты по 
воспитанию средствами танца названных волевых качеств. 
Так, например, в танце рок-н-ролл были использованы слож-
ные по своей технике приемы партерных поддержек. В джайв 
были включены большие прыжки в соединении с растяжка-
ми и переворотами на полу, а в твист — элементы акробати-
ки: кувырки, колеса, мосты, перевороты и т. п.

Подобные композиции, разученные в танцевальном зале, 
были перенесены на малую сцену, где устанавливались 
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разновысотные площадки. Учащимся было предложено вы-
полнить их в усложненной и непривычной сценической об-
становке.

В процессе освоения студенты получали дополнительные 
задания по перемещению с одной площадки на другую, на  
смену партнеров и т. д. Сложные танцевально-пластические 
и музыкально-ритмические задачи, выполняемые на изме-
няющемся ограничении пространства, с применением раз-
новысотных сценических площадок в танцах рок-н-ролл, 
джайв, твист и других, были исполнены студентами курсов 
Г. А. Товстоногова, Л. Ф. Макарьева и С. В. Гиппиуса.

Смелость и решительность являются необходимыми волевы-
ми качествами для яркого, эмоционально-образного танцеваль-
ного действия в драматическом спектакле. Приведенные выше  
танцевальные композиции, разученные как учебные, вошли  
в спектакли института: «Сказки Пушкина», «Баня», «Лев Гу-
рыч Синичкин», «Мой брат играет на кларнете». В них выпол-
нение некоторых сценических задач было осуществлено сред-
ствами сложного музыкально-танцевального контрапункта, 
включающего в себя описанные выше элементы. Выполнение  
их требовало от учащихся смелого и решительного исполнения.

Специфическим средством для развития решительности 
и смелости могут явиться:

1. Сложные для актеров драмы различные приемы под-
держек. Приемы партерной поддержки (поддержка двумя 
руками за талию, поддержка за руки и одной рукой, поддерж-
ка в «падающих» позах и положениях). Приемы воздушной 
поддержки (прыжки и подъемы с поддержкой двумя руками 
за талию, за обе руки, комбинированные приемы).

2. Танцевальные трюки, построенные на акробатической 
технике (кувырки, колесо, мост и т. д.).

Выполнение сложных, заимствованных из других видов 
движения элементов требуют от актера самообладания.

Именно танцевальные трудности и некоторая опасность 
в процессе их преодоления создают условия для развития 
этого волевого качества. В танцевальных заданиях возможно 
заранее запланированное возникновение внезапностей, вы-
водящих актера из привычных условий исполнения. Автор 
приходит к выводу, что в предмете «Танец» такими внезап-
ностями могут быть:
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прекращение музыкального сопровождения при обяза- •
тельном продолжении исполнения танцевального элемен-
та или композиции;
смена направления, скорости, характера движения, коли- •
чества повторений;
изменение планировки сценической площадки; •
исполнение партнером танцевальной партии партнерши,  •
а партнершей — танцевальной партии партнера.
Приведенные выше задачи являются лишь теоретической 

разработкой, требующей практического применения. Иссле-
дуя развитие и совершенствование качеств воли средствами 
танца, автор приходит к следующему заключению: обучаю-
щийся танцу, помимо технических трудностей, преодолевает 
индивидуальные физические недостатки, которые в той или 
иной мере характерны для значительного числа обучаю-
щихся. Физическая деятельность в танцевальном экзерсисе 
и танце связана с большими мышечными нагрузками. У лиц, 
имеющих физические недостатки, эти нагрузки возрастают 
и создают дополнительные психологические и движенческие 
трудности. Помощь в преодолении этих трудностей — обязан-
ность педагога по танцу, Этот сложный педагогический про-
цесс связан с систематическим совершенствованием волевых 
качеств — настойчивости и инициативности, решительности 
и смелости.

Внимание

Внимание — одно из главных составных качеств творче-
ской природы актера, его способности к овладению професси-
ей и анализу пьесы, роли, действия, физического поведения. 
Оно развивается и совершенствуется в процессе обучения 
как «многоплоскостное», по определению К. С. Станислав-
ского, так сказать распределенное.

И. Э. Кох характеризует это качество актера как «способ-
ность мгновенного переключения внимания с одного объекта 
на другой... в такой степени совершенства, которая позволит 
создать необходимую скорость, легкость и непринужден-
ность... и сделает этот процесс незаметным для актера»21.

Таким образом, в процессе танцевальных занятий необ-
ходимо вырабатывать у обучающихся способность непроиз-
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вольно, а в случае необходимости и сознательно сосредото-
чивать свое внимание на наиболее важном в данный момент 
объекте танцевального действия.

Для актера при исполнении танца объектами внимания яв-
ляются: собственно танец с присущими ему трудностями; му-
зыка с ее мелодийно-ритмическим содержанием; перемещение 
в сценическом пространстве ; общение с партнерами. Мгно-
венно переключая свое внимание с одного объекта на другой,  
актер тем не менее должен уметь держать остальные в зоне  
своего контроля. Для полноценного творческого процесса ак-
теру необходимо развивать целенаправленное внимание и, что 
особо важно для танца, внимание, беспрерывно контролирую-
щее физическое поведение (танцевальную технику).

Совершенствование целенаправленного внимания в тан-
це совпадает с основой органичного существования в роли, 
то есть способности действовать в «малом круге внимания», 
что выражается в освоении собственно танцевальной техни-
ки. Действие в «малом круге внимания» требует от актера 
максимальной степени сосредоточенности. Затем начинается 
постепенное и последовательное расширение этого круга, по-
зволяющее решать игровые сценические задачи.

В предмете «Танец», как и в других дисциплинах пла-
стического цикла, этот процесс последователен: внимание 
к движению своего тела — внимание к передвижению в сце-
ническом пространстве — внимание к взаимодействию с пар-
тнерами.

Танцевальный экзерсис — процесс совершенствования 
внимания к движениям своего тела.

Танцевальная середина (экзерсис и индивидуальные этю-
ды) — совершенствование внимания к передвижению в сце-
ническом пространстве.

Танцевальные этюды, танцы и сцены из спектаклей — со-
вершенствование внимания к взаимодействию с партнерами.

Действуя в танцевальном экзерсисе, актер сосредоточивает-
ся на сознательном подборе необходимых движений для испол-
нения того или иного элемента. В этом процессе актер не только 
находит эти движения, но и активно направляет их, совершен-
ствуя для наиболее точного и экономичного выполнения.

Переход к исполнению элементов экзерсиса и индивиду-
альных этюдов на середине зала возможен, если эта техника 
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соответствует уровню полуавтоматизированного исполне-
ния. Это позволяет актеру переключить свое внимание на  
еще более высокий уровень — на осмысленное передвиже-
ние в сценическом пространстве. Так происходит дальней-
шее расширение круга внимания. У мение предельно точно 
выполнить танцевальное задание на середине с правильным 
передвижением в сценическом пространстве требует от ак-
тера целенаправленного и в то же время многоплоскостного 
внимания.

Еще более сложной задачей является исполнение танце-
вальных композиций, то есть движений тела с перемещением 
в сценическом пространстве и во взаимодействии с партнера-
ми. Это танцы, этюды и сцены из спектаклей. На этом этапе 
обучения перед актером встает задача добиться танцевальны-
ми средствами свободного и естественного общения с партне-
рами, с точным местонахождением на сценической площадке. 
Эти трудности воспитывают в актере способность к быстрой 
ориентации, к точному и логическому перемещению.

Итак, важным в развитии многоплоскостного внимания 
является требование мгновенного переключения внимания 
с одного объекта на другой. Этими объектами в танце являют-
ся: освоение музыки и построенной на ее основе танцеваль-
ной техники, создание графически сложного рисунка самого 
танца, состоящего из частых перемещений танцующих, сме-
ны партнеров и беспрерывного общения с ними.

Практика танцевальных занятий с драматическими ак-
терами дает основание сделать вывод о наличии некоторо-
го однообразия упражнений и неоправданно длительной 
по времени работы над одними и теми же танцевальными 
композициями. Такая стандартизация обучения свойствен-
на профессиональному хореографическому образованию. 
В драматическом искусстве она ведет к замедленному разви-
тию внимания актера средствами танца.

Для преодоления недостатков традиционной манеры об-
учения танцу определились следующие направления в ра-
боте:

1. Составление специальных упражнений и этюдов на пре-
одоление танцевально-технической стандартизации с помо-
щью музыкально-ритмических трудностей (смена и услож-
нение музыкального сопровождения).
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2. Постоянная и целенаправленная смена этих упражнений 
с последовательным возрастанием музыкально-пластических  
трудностей в обучении от младших курсов к старшим.

3. Регулярное изменение скорости и направления движе-
ний, специальная планировка сценической площадки, ча-
стая смена партнеров и правильное сочетание парных и мас-
совых танцев.

Для более высокой эффективности обучения особенно же-
лательно ввести в практику обучения выполнение 3-го прин-
ципа.

Так, последовательно и постепенно необходимо трени-
ровать целенаправленное и в то же время многоплоскостное 
внимание, совершенствуя важнейшее для творческой дея-
тельности актера качество.

Память

Специфика актерской профессии предполагает как акси-
ому наличие хорошо развитой памяти во всем разнообразии 
ее видов (наглядно-образная, словесно-логическая, эмоцио-
нальная и двигательная). Танец развивает двигательную па-
мять, важнейшую для актера. Она связана с вспоминанием 
движения и попутно благотворно воздействует на развитие 
остальных видов памяти.

«Память актера должна сохранять мышечно-двигатсль-
ные образы заученных движений. Двигательная память, 
имеющая решающее значение при трудовых процессах, свя-
занных с движением, является необходимой и при запоми-
нании физических действий в роли. Этот вид памяти создает 
у человека мышечно-двигательные представления о форме 
движений, то есть об их направлении, размере, скорости, по-
следовательности, ритме, характере и пр. признаках...»22. Это 
определение дает возможность понять значение такого вида 
памяти для успешного проведения занятий по танцу.

Последовательность в танцевальном развитии помогает 
совершенствованию памяти для заучивания танцевальных 
элементов (движений), их формы.

Дальнейшее развитие состоит в техническом совершен-
ствовании этой формы и ее усложнений. Это совершенство-
вание совпадает с процессом развития двигательной памяти. 
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Ее качество определяется тем временем, которое затрачено 
на переход от сознательного исполнения к полуавтоматизи-
рованному. Полуавтоматизм должен опираться на высокий 
профессионализм в выполнении элементов классического 
и народно-характерного экзерсиса, в доведении простейших 
танцевальных навыков до степени технического совершен-
ства. На этой основе легко происходит дальнейшее танце-
вальное развитие, которое необходимо направлять к созда-
нию лабильной (подвижной) техники, способной к быстрому 
приспособлению конкретных танцевальных заданий, услож-
няющихся по мере усвоения схемы предыдущего.

В преподавании предмета «Танец» до сих пор принято 
требовать стандартизации исполнения. Эта стандартизация 
сводится к ограниченному количеству танцевальных соеди-
нений и схем, к их максимальной технической отработке. От-
сюда прямой ход к созданию полного автоматизма исполне-
ния, то есть к штампу.

Учебный процесс, основанный на высокоразвитой тех-
нике исполнения танцевальных элементов, следует направ-
лять на выполнение постоянных танцевальных этюдов при 
высоком техническом совершенстве их. Такие танцевальные 
навыки должны остаться у актера на всю его сценическую 
жизнь в виде свободного и правильного исполнения вальса, 
мазурки, чарльстона и т. п. Кроме того, необходимы танце-
вальные упражнения, которые, наоборот , часто меняются, 
и этюды, относительно быстро сменяющиеся другими по мере 
их элементарного усвоения.

Одной из особенностей повышения уровня памяти акте-
ра средствами хореографии является активное влияние этого 
развития на продуктивность самих занятий по танцу. Важ-
нейшим признаком двигательной памяти является способ-
ность длительного сохранения разученных движений. Вы-
сокий уровень памяти позволяет актеру предельно быстро 
и продуктивно реагировать на разнообразные танцевальные 
задания, дает возможность гибко приспосабливать танце-
вальные и другие движенческие навыки к изменениям во 
«внутренней и внешней жизни» на сцене.

Высокий уровень двигательной памяти, приобретенный 
в танце, проявляется в любом репетиционном процессе и, 
в частности, запоминании мизансцен.
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Итак, при обучении танцу в театральном учебном заведе-
нии методика должна быть направлена на создание лабиль-
ной танцевальной техники.

На этой основе и при помощи развитой двигательной па-
мяти у обучающегося легко образуются танцевальные полу-
автоматизмы, что дает возможность освободить внимание для 
творческих задач: органичного действования в роли, когда 
у актера непроизвольно возникают столь необходимые в ис-
кусстве драмы эмоции и чувства. Это главнейшее качество 
двигательной памяти важно для самих танцевальных заня-
тий — оно способствует развитию танцевальности.

Только на основе развития высокого уровня памяти можно 
при обучении танцу воспитать у актера не механическое ис-
полнение отдельных фигур, а возможность к созданию дей-
ственного танца, то есть танца органичного и эмоционального.

Возникает вопрос, с помощью какой методики повышает-
ся уровень памяти у танцующею актера?

Метод показа и словесного задания при обучении танцу 
влияет на развитие наглядно-образной и словесно-логической 
памяти. Поскольку необходимость показа в обучении танцу 
доказана, остановимся только на методе словесного задания.

Значение этого метода основано на природе драматиче-
ского искусства. Воспитание способности действовать по 
словесному заданию — важнейший навык, необходимый ак-
теру драмы. Для применения в танце этого метода имеются 
следующие условия.

1. После усвоения танцевальной терминологии и техни-
ки исполнения элементов — переход к словесному заданию 
в процессе совершенствования экзерсиса у станка и на сере-
дине зала.

2. Переход к минимальному показу в процессе работы над 
танцевальными этюдами и сценами из спектаклей. Показ 
сводится к технике исполнения. Качество действенного ис-
полнения должно возникнуть на основе словесного задания, 
которое актер должен осмыслить, а выполнить — на основе 
уже выученной техники.

Подобный опыт экспериментально проверен и обосно-
ван на практике балетмейстерской работы в ленинградских 
драматических театрах и ЛГИТМиК. В частности, разучен-
ная с помощью показа техника танца жига (в спектакле БДТ 
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«Генрих IV») стала основой в танцевально-драматической 
сцене, созданной с помощью автора спектакля — н. а. СССР 
Г. А. Товстоногова, уже в процессе типичной репетиционной 
работы. Расположение на сцене, направление движений, их 
характер создавались в процессе драматической, а отнюдь не 
танцевальной репетиции.

3. Направление внимания актера при исполнении танца па 
действенную сторону как главную в танцевальном искусстве.

Правильная методика может создать условия для прояв-
ления в танце актерской индивидуальности, необходимой 
в драматическом искусстве. Восприятие, запоминание и ис-
полнение танцевальных элементов, их соединение требуют 
беспрерывного контролирования этого процесса.

Для танца значение развитого контроля заключено в воз-
можности воздействия на сохранение и совершенствование 
танцевальной техники, танцевальной формы.

Развитие и совершенствование контроля в танцевальных 
заданиях способствует еще более плодотворному и целена-
правленному перенесению танцевальных навыков в драма-
тическое искусство.

ТАНЦЕВАЛЬНЫЙ ЭКЗЕРСИС — 
ТРЕНИРОВОЧНЫЙ КОМПЛЕКС 

ГАРМОНИЧНОГО РАЗВИТИЯ ТЕЛА

В театре актера разглядыва-
ет тысячная толпа и увеличитель-
ные стекла бинокля. Это обязывает 
к тому, чтобы показываемое тело 
было здорово, красиво, а его движе-
ния пластичны и гармоничны.

К. С. Станиславский

Общая характеристика танцевального экзерсиса

Учебная работа по танцу в театральном учебном заведе-
нии состоит в систематическом овладении элементами танце-
вального экзерсиса, то есть комплекса упражнений класси-
ческого или народно-характерного танца.

Экзерсис в своем современном виде — отточенная, со-
вершенная и унифицированная система упражнений и ком-
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бинаций, созданная в процессе длительного хореографиче-
ского опыта23.

Все элементы экзерсиса прошли естественный отбор.  
Выжили и вошли в состав экзерсиса действительно необ-
ходимые элементы, наиболее конкретно и целенаправленно 
развивающие и тренирующие психофизический аппарат  
обучающегося.

«В экзерсисе разносторонне развивается мускулатура 
ног, их выворотность, шаг и pliй; постановка корпуса, рук 
и головы, координация движений. В резуль тате ежедневной 
тренировки фигура приобретает подтянутость, вырабатыва-
ется устойчивость; будущий артист балета приучается к пра-
вильному распределению тяжести тела на двух и на одной 
ноге...»24

Таким образом, экзерсис — это постоянная и последова-
тельная тренировка костного и суставно-мышечного аппа-
рата, а также психическая настройка обучающегося, способ-
ствующая развитию волевых качеств, двигательной памяти, 
ритмичности, музыкальности. Это освоение танцевальной 
техники, закладывающее основы выразительного движения. 
Экзерсис создает пластический фундамент, который дает воз-
можность обучающемуся гармонически развивать двигатель-
ный аппарат, подчиняя это обучение совершенствованию 
пластически-художественных возможностей организма.

Естественно, что экзерсис в театральном учебном заведе-
нии, несмотря на специфические особенности (возраст) обу-
чающихся и направленность обучения в помощь основному 
предмету — драматическому искусству, все же подчинен за-
дачам хореографического воспитания.

Экзерсис складывается из двух компонентов:
1. Элементы и упражнения классического и народно-

характерного танца, составляющие экзерсис.
2. Музыкальный материал, на основе которого исполня-

ются элементы и упражнения экзерсиса.
Соединение движений и музыки при обучении экзерсису 

является важной и пока еще не решенной в театральном вузе 
задачей. Проведенный анализ дает основание сделать вывод 
о недооценке роли музыкального материала как полноправ-
ного компонента в экзерсисе. Пока музыка в экзерсисе — 
второстепенное, а часто и случайное средство.
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Простейшие элементы экзерсиса составляют азбуку тан-
цевальной лексики. Элемент экзерсиса есть та техника, из 
которой создается танец.

Техника, воспитанная в совершенствовании элементов 
и упражнений экзерсиса, является основой для воплощения 
в пластических формах танцевальной композиции, подчи-
ненной законам создания художественного образа и необхо-
димой для выполнения конкретной сценической задачи.

Элементы экзерсиса формируют основные танцевальные  
навыки. Каждый элемент создает простейшее и конкрет-
ное пластическое положение тела танцующего, включающее  
в себя характерные для данного и отличительные от других  
элементов сочетания разных положений частей тела: рук, ног, 
корпуса и головы.

Совершенствование техники этих положений является 
средством обучения простейшим танцевальным навыкам.

Важнейшее условие перевода элементов экзерсиса в тан-
цевальные навыки — строгое требование идеально правиль-
ного выполнения танцевальных движений.

Организм обучающегося, подчиненный жестким услови-
ям идеальной правильности в исполнении, верно совершен-
ствуется. Непрерывное повышение уровня этой правильности 
создает скульптурно-завершенную форму тела и способству-
ет точному выполнению танцевальных действий.

Совершенствование элементов экзерсиса — сложный про-
цесс. Понятно, что навык в исполнении элементов возникает  
только в результате целенаправленной умственной деятель-
ности обучающегося, устремляющего свою волю, внимание,  
память на выполнение поставленной перед ним конкретной  
задачи.

Экзерсис воспитывает высокий уровень координации  
движений, что крайне необходимо актеру вообще, а танцую-
щему — тем более, в связи с большой трудностью освоения  
танцевальной техники. Для продуктивного использования  
танцевальной техники как средства воспитания более высоко-
го уровня координации и развития такого качества, как таце-
вальность, освоение и совершенствование элементов экзерсиса 
направляется к воспитанию способности быстро и точно вос-
производить названные или показанные элементы танца, что  
способствует созданию нужного динамического стереотипа.
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Таким образом, танцевальный экзерсис имеет возмож-
ность активно воздействовать на развитие и совершенствова-
ние психофизических качеств, столь необходимых будущему 
актеру драмы. К ним следует отнести силу, ловкость, ритмич-
ность, музыкальность и танцевальность.

Особой ценностью экзерсиса является воспитание воз-
можности разнообразно совершенствовать такие признаки 
движений, как темп, размер, направление, количество повто-
рений, характер и мышечные усилия, что, по существу, явля-
ется главной задачей в воспитании пластичности движений 
человека.

Танцевальный экзерсис состоит из двух разделов:
1. Экзерсис, основанный на классическом танце.
2. Экзерсис, основанный на народно-характерном танце.

Классический экзерсис

Система пластической выразительности, именуемая 
«классический танец», в резуль тате длительной эволюции 
и совершенствования нашла свое наиболее полное эстети-
ческое воплощение в России. В этом танце техника не само-
цель, а только средство выражения. «Всякое движение долж-
но иметь целью выразительность», — писал выдающийся 
русский хореограф М. М. Фокин25.

Современную школу классического танца отличает , и это  
главное, строгая простота линий, отточенность поз, стремитель-
ность прыжков и вращений, богатство пластических оттенков, 
поэтическая одухотворенность. Кристаллизуясь, классиче-
ский танец насыщался мотивами национального фольклора.

Экзерсис, основанный на классическом танце, давно до-
казал право на первое место в освоении танцевального ис-
кусства.

Классический экзерсис является стержнем, на основе 
которого развивались другие танцевальные экзерсисы. Этот 
комплекс наиболее правильно и гармонично развивает тело, 
активно исправляя физические недостатки, создавая пра-
вильную манеру поведения, осанку, столь необходимые акте-
ру драматического театра. Классический экзерсис — главное 
средство в обучении танцовщика любого профиля, в разви-
тии его двигательного аппарата. В основе выразительности 
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классического танца лежат движения, заимствованные из на-
родных и бытовых ганцев, а также пластика и завершенность 
форм античной скульптуры. Все элементы классического 
танца основаны на биомеханическом принципе «выворот-
ности ног». Этот принцип создает эстетическое совершенство 
классического танца. На синтезе элементов классического 
экзерсиса построено многообразие танца. Овладение этими 
элементами классического танца подобно овладению клави-
атурой, состоящей из семи нот, из которых создается музы-
кальное произведение.

Анализируя возникновение и становление классического 
танца, доктор искусствоведения В. М. Красовская приходит 
к выводу об определяющем значении этого вида искусства 
в воспитании широты пластических возможностей челове-
ческого тела. Она пишет: «Опираясь на музыкальные фор-
мы своего времени, танец искал очищенную от конкретных 
бытовых подробностей систему условных выразительных 
средств. Одной из первых задач была упорядоченная органи-
зация материала... За некую постоянную единицу была при-
нята идеальная симметрия человеческого тела... Появились 
такие устойчивые понятия, как позиции рук и ног, как выво-
ротность, как натянутость ноги от верха до выгнутых книзу 
кончиков пальцев.

Все эти положения, упорядочивая беспорядочное, тем 
самым поначалу лимитировали пластику, но в то же время 
открыли перед ней возможности направленного развития. 
Выворотность (разворот ноги в тазобедренном суставе) уве-
личила амплитуду подъема и размаха ноги вперед, назад 
и в сторону. Натянутая до предела нога преодолевала в про-
странстве партерные позы, а это помогало устремленности, 
частоте, высоте прыжков... Позиции рук и ног уравновеши-
вали тело, вырабатывая устойчивость...»26

Классический танец и в театральном учебном заведении 
также является основой, первым разделом в обучении танцу.

Анализ основных понятий и форм 
классического экзерсиса

Исходным в развитии обучающегося следует признать при-
обретение устойчивости. Постановка ног, корпуса, рук и головы 
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создает необходимую танцевальную базу, с помощью которой  
развивается двигательный аппарат обучающегося, то есть вы-
сокая степень координации и качество «танцевальность».  
Постановка корпуса обеспечивает основу устойчивости 
(aplomb), помогает развивать выворотность ног , оказывает 
заметное влияние на совершенствование гибкости и пластич-
ности, выразительности корпуса. Только правильно воспитан-
ная устойчивость дает обучающемуся широкую возможность  
для выполнения сложных пластических комплексов, в том 
числе и танцевальных. Стержень устойчивости — правильно  
поставленный позвоночник, является результатом правиль-
ного развития мышц спины и поясницы. Позиции ног и рук,  
положение йpaulement, позы croisйe, eff acйe, йcartйe и arabesque 
дают возможность подчинить свое тело условным положени-
ям экзерсиса и закладывают основу для сознательного управ-
ления и контроля в движениях тела танцующего, связанных  
с перемещением в сценическом пространстве.

Группа приседаний ( pliй). Приседания встречаются 
практически в каждом танцевальном движении. Только  
хорошо разработанное pliй делает движения мягкими и пла-
стичными. Они связывают между собой различные танце-
вальные pas в единую движенческую кантилену. Pliй разви-
вает мышцы, сухожилия и связки, производящие движения 
тазобедренного, коленного и голеностопного суставов. В ис-
полнении этого элемента участвуют корпус, руки и голова.  
Мышцы ног растягиваются и сокращаются в медленных 
скоростях. Таким образом, происходит подготовка тела обу-
чающеюся к последующим трудностям — процесс так на-
зываемого разогревания.

Форма battements имеет различные группы: battement tendu, 
battement tendu jetй, battement fondu, battement frappй, battement 
dйveloppй, grund battement jetй. Battement tendu, battement tendu 
jetй являются важнейшими элементами экзерсиса. Правиль-
ная постановка ног, выворотность, сила ног вырабатываются 
именно ими. Особенностью battement tendu является его синте-
тический характер, заключающийся в том, что в процессе ис-
полнения этих элементов в работу вводятся все группы мышц  
и связки ног (большие и малые). «Эти battements — основа 
всего танца. Они найдены так гениально, что кажется, их соз-
датель проник в самую суть строения и функций связочного  
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аппарата ноги... недаром также принято перед танцем делать 
battement tendu, чтобы разогреть ноги... но ноги не только разо-
греваются этим движением, они приводятся в состояние пол-
ной воспитанности для предстоящей им деятельности»28.

Battement fondu — элемент, вводящий в активную работу 
опорную ногу, вырабатывает мягкость приседания, его упру-
гость, необходимую для исполнения прыжков (особенно при 
толчке-отдаче). Активная деятельность сгибающейся и раз-
гибающейся работающей ноги развивает подвижность ко-
ленного и тазобедренного суставов, тренирует мышцы бедра, 
голени и стопы. Соединение его с элементами battement frappй 
создает возможность для контрастного переключения работы 
мышц, связок и суставов. При однородности этих элементов 
здесь соединяются мягкость исполнения с резкостью и энер-
гичностью.

Battement relevй lent и battement dйveloppй (подъем и выни-
мание ноги) — сложные элементы экзерсиса, они развивают 
шаг и силу ног. Особое развитие при изучении и совершен-
ствовании этого упражнения получают мышцы, произво-
дящие сгибание и разгибание, отведение и приведение бе-
дра, а также тазобедренный сустав и косые мышцы живота. 
Упражнение воспитывает возможность удержать ногу на вы-
соте 90˚ и выше (если это позволяют физические и возраст-
ные возможности обучающегося).

Последний элемент из группы battements — grand battement 
jetй (большой бросок ноги), также развивает шаг , внутрен-
ние бедренные мышцы и сухожилия, тазобедренный сустав, 
причем это развитие происходит еще более активно, нежели 
в battement relevй lent и battement dйveloppй.

Важные элементы экзерсиса входят в форму круговых 
движений rond de jambe. Один из этих элементов — rond de 
jambe par terre (круг, описываемый ногой по полу). Этот эле-
мент выполняет роль развития выворотности, эластичности 
и подвижности тазобедренного сустава.

Особое развитие получают мышцы, выполняющие супи-
нацию бедра (поворот бедренной кости кнаружи) и прона-
цию бедра (поворот бедренной кости внутрь).

Эти упражнения, в свою очередь, являются исходными 
для изучения более сложных движений классического тан-
ца, таких как:
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связующие и вспомогательные движения ( • pas de bourrйe, 
eoupй, passй и т. д.), развивающие собственно танцеваль-
ность;
прыжки (воздушные и партерные), способствующие раз- •
витию элевации (взлета) и баллона (задержки и сохране-
ния в воздухе позы взлета).
Особое место в классическом экзерсисе занимают упраж-

нения «руки» и их разновидности, так называемые port de 
bras. «“Port de bras” лежит в основе великой науки рук клас-
сического танца, — определяет А. Я. Ваганова, — ...только 
правильное нахождение своего места для рук завершает ху-
дожественный облик танцовщицы (обучающегося. — Ю. Г.) 
и дает полную гармонию танца...»29

Port de bras активно развивает плечевой, локтевой, луче-
запястный суставы, а также мышцы, производящие движе-
ние этих суставов, и мышцы плечевого пояса и шеи.

Таким образом, классический экзерсис, создавая опреде-
ленные танцевальные навыки, совершенствуя и закрепляя 
их, оказывая серьезнейшее воздействие на развитие силы 
мышц, их эластичность и подвижность суставно-связочного 
аппарата, является главным средством освоения танцеваль-
ного искусства.

Исправление физических недостатков 
и воспитание правильной осанки

Одним из свойств танцевального экзерсиса, имеющих 
серьезное значение при обучении ганцу в театральном учеб-
ном заведении, следует признать его способность исправлять 
часто встречающиеся природные недостатки (сутулость, ко-
солапие, недостаточность мышечного слоя и т . д.), создавать 
прекрасную физическую форму тела обучающегося, поддер-
живать и совершенствовать ее.

К. С. Станиславский высоко оценивал роль танцевальной 
«муштры» в исправлении недостатков: «Я ценю еще класс 
танцев за то, что он отлично выправляет руки, ноги, спинной 
хребет и ставит их на место...»30.

В процессе совершенствования элементов экзерсиса необ-
ходимо увеличивать его воздействие на выполнение указан-
ной К. С. Станиславским функции.
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Определим возможности воздействия танцевального эк-
зерсиса на исправление недостатков.

Для устранения недостаточности развития мускулатуры 
имеются следующие упражнения: battement tendu, battement 
relevй lent, battement dйveloppй. Кроме этого, развитию мы-
шечного слоя способствует увеличение количества повторе-
ний элементов экзерсиса.

Для устранения сутулости имеются упражнения на раз-
витие плечевого сустава и мышц, производящих движение 
плечевого пояса, а также мышц, выполняющих движения 
свободной верхней конечности. Такими упражнениями яв-
ляются элементы, связанные с постановкой корпуса, рук 
и головы (в первую очередь, port de bras).

Для исправления косолапости служат все элементы класси-
ческого экзерсиса, основанные на принципе выворотности ног.

Особо следует выделить demi-pliй, grand pliй, battement 
tendu, rond de jambe par terr e. Танец в условиях театраль-
ною учебного заведения является средством выработки пра-
вильной осанки. Правильная постановка корпуса, ног , рук 
и головы при совершенствовании элементов экзерсиса ак-
тивно формирует этот необходимый будущему актеру сце-
нический навык.

Элементы классического экзерсиса создают фундамент 
для выработки прекрасной осанки.

Эту способность экзерсиса очень тонко подметил К. С. Ста-
ниславский, оценивая танцевальные приемы развития, управ-
ления и постановки корпуса. Он писал: «В приемах балетной 
муштры и еще ценю один момент, имеющий важное значение 
для всей дальнейшей культуры тела, для его пластики, для об-
щего постава корпуса и для манеры держаться»31.

Для выработки правильной осанки важное значение  
приобретают упражнения, тренирующие мышцы, удер-
живающие позвоночник и приводящие его в движение,  
особенно мышцы, выпрямляющие позвоночник и мышцы  
брюшного пресса. Особое значение приобретают в выработ-
ке осанки такие элементы, как  demi и grand pliй, battement 
fondu, battement relevй lent, battement dйveloppй, port de bras, 
прыжки. В дальнейшем выработанная в экзерсисе манера  
видоизменяется и обогащается на материале исторических  
и народных танцев.
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Роль экзерсиса как средства исправления физических не-
достатков и формирования осанки часто недооценивается. 
В театральном учебном заведении именно этому следует уде-
лять большое внимание. Использование экзерсиса для вос-
питания тела будущего актера, его общей осанки — важная 
задача педагога в процессе совершенствования элементов эк-
зерсиса. Здесь его задачи смыкаются с тренингом в предмете 
«Основы сценического движения».

Народно-характерный экзерсис

Вторым видом учебной работы по танцу является освое-
ние движений народно-характерного экзерсиса, основанного 
на элементах народного танца. Народно-характерный экзер-
сис — также средство развития обучающихся, но готовящее 
их к исполнению народных танцев, развивающее нужную 
для этих танцев технику. Однако было бы неверно считать 
его только вспомогательным, второстепенным. Этот большой 
специальный танцевальный тренинг, отличный от классиче-
ского экзерсиса, продолжает развитие двигательного аппара-
та обучающихся в специфике пластики народного танца.

Многообразие народного танца весьма распространено 
в драматических спектаклях. Возникает естественная не-
обходимость обучения будущих актеров технике народно-
характерного танца, развития способности быстро осваивать 
различные по стилю, манере и национальной орнаментике 
танцевальные комплексы.

Авторы первого в мире учебника «Основы характерного 
танца» А. Лопухов, А. Ширяев и А. Бочаров подчеркивали: 
«Проходя курс характерного танца, учащийся тренирует все 
свое тело, развивает его артистическую емкость, готовность 
в любую минуту и с одинаковым успехом исполнить всякий 
танец, будь то испанский, чечетку, украинский гопак с при-
сядками и прыжками, лезгинку или матлот . Система регу-
лярного физического и танцевального тренажа, даже методи-
чески несовершенная, всегда будет продуктивнее случайных 
“натаскиваний” и “зубрежки” отдельных движений харак-
терного танца... Рассматривать курс характерного танца толь-
ко как усвоение комплекса определенных движений было бы 
неверно. Главная задача педагога — научить ученика работе 
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над танцевальным образом, всячески разрушая в процессе 
обучения многочисленные сценические штампы»32.

Часть элементов народно-характерного экзерсиса возник-
ла на основе элементов классического танца и классического 
экзерсиса. Однако приближение народно-характерного тан-
ца к подлинно фольклорным источникам ведет к необходи-
мости освоения в народно-характерном экзерсисе техники 
подлинных народных танцев.

В театральном учебном заведении важнейшим условием 
должна быть строгая последовательность обучения народно-
характерному экзерсису на фундаменте профессионального 
обучения основам классического танца. Эта особенность ме-
тодики позволяет вести обучение грамотно и быстрее повы-
сить танцевальную подготовку учащихся.

Важнейший признак народного танца с точки зрения тех-
ники выражается в относительной свободе движений рук, 
корпуса, ног, танцевальных ракурсов и т. д. Это качество смы-
кается с важнейшими признаками сценической пластики, но  
оно может быть правильно воспитано только на основе хорошо 
закрепленных строгих канонов классического танца.

Композиция народно-характерного экзерсиса всегда вы-
ражает конкретную национальную принадлежность с ха-
рактерными для нее темпо-ритмическими особенностями 
(протяженность, резкость, синкопированность и т . д.). Эти 
особенности заложены в музыкальном материале, на основе 
которого создается танцевальная композиция. Лирическое, 
радостное состояние, нотки юмора, грусти и т . д., звучащие 
в музыке, легко раскрываются средствами народного тан-
ца. В народно-характерном экзерсисе совершается переход 
к композициям, основанным на конкретном материале того 
или иного национального народного танца, выражающем 
суть музыкального отрывка и требующем передачи его в дей-
ственной танцевальной пластике и беспрерывно меняющейся 
эмоциональной окраске. Техническое исполнение комбина-
ции становится средством к танцу в образе, к сценическо-
му действию. Естественно, что движения в комбинациях 
народно-характерного экзерсиса смыкаются с пластическим 
поведением актера в конкретных условиях драматической 
сцены. В этом значение обучения народно-характерному эк-
зерсису как важнейшему разделу в предмете «Танец».
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Анализ народно-характерного экзерсиса

Народно-характерный экзерсис развивает те мышцы, су-
ставы и связки, которые были не полностью развиты упраж-
нениями классического экзерсиса. В первую очередь это от-
носится к голеностопному суставу и мышцам, производящим 
его движение, а также коленному суставу и соответствующим 
мышцам. Важнейшей особенностью народно-характерного 
экзерсиса является активное движение на опорной ноге (это 
касается коленного сустава, мышц голени и мышц, произво-
дящих движения в суставах стопы). Кроме этого, происходит 
значительное совершенствование функций нижних конеч-
ностей как опорного, рессорного и толкательного аппарата, 
а также мышц, производящих движения в плечевом поясе 
и верхних конечностях (характерные port de bras).

В процессе совершенствования народно-характерного эк-
зерсиса завершается формирование танцевальной техники, 
что дает возможность исполнения различных композиций 
народных танцев.

В народно-характерном экзерсисе часто применяется 
принцип контрастности, то есть чередование различных по 
нагрузке упражнений и элементов. Резкая смена контраст-
ных элементов вводит в работу одновременно различные 
группы мышц, суставов и связок.

Приседания, движения на вытянутых и присогнутых но-
гах (характерные battement tendu и jetй), упражнения со сво-
бодной стопой (flic-flac) и круговращения ног (rond de jambe 
и rond de pied). Упражнения, вырабатывающие пружинность 
и эластичность (battement fondu), дробные и выстукивающие 
движения. Раскрывание ноги (венгерский battement), зиг-заг 
и т. д. Народно-характерный экзерсис ставит перед обучаю-
щимися сложные технические задачи.

Этот танцевальный комплекс завершает формирование 
танцевальных качеств и навыков, общую подготовку психо-
физического аппарата обучающегося, то есть делает его гото-
вым к продуктивной танцевальной и пластически совершен-
ной деятельности в условиях драматической сцены.

Экзерсис классический как основа развития двигательно-
го аппарата и приобретения формы и народно-характерный 
как основа подготовки к исполнению танцевальных сцен есть 
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учебно-тренировочный комплекс, направленный не только 
на гармоничное развитие тела, но и на действенное исполне-
ние танца в спектакле любой эпохи, национальности, жанра 
и стиля.

Нагрузка в экзерсисе

При совершенствовании элементов классического 
и народно-характерного экзерсиса необходимо точно опреде-
лить в каждом конкретном случае количество повторений 
того или иного элемента (определить нагрузку). Необходи-
мое количество повторений при совершенствовании элемен-
тов является, наряду с их точным отбором, определяющим 
моментом в достижении конечной цели педагогического про-
цесса — выработке качеств, навыков и умений, необходимых 
актеру драматического театра.

Экспериментальная проверка на курсе профессора 
Л. Ф. Макарьева и изучение опыта преподавателей танца 
ЛГИТМиК показали следующее.

В классическом экзерсисе такие элементы, как battement 
tendu, battement tendu jetй, rond de jambe par terre, grand battement 
jetй, при снижении количества повторений против установив-
шейся нормы теряют свою определяющую роль в развитии  
скелетной мускулатуры. Поэтому именно эти элементы следует  
давать в сравнительно больших дозах (от 16 до 32).

Такие элементы, как grand pliй, battement fondu, r ond de 
jambe en l'air, petit battement, при большом количестве по-
вторений теряют свое развивающее значение. Это связано, 
в первую очередь, с работой мышц, суставов и связок на рас-
тяжение и большую подвижность.

Состояние скелетной мускулатуры в возрасте 18–22 лет не  
позволяет при тренинге данных элементов превышать норму  
повторений, создающую продуктивность в развитии работаю-
щих мышц, суставов и связок. (Эта норма колеблется от 4 до 8.) 
Превышение нормы приводит к переутомлению организма, 
а иногда и к травматизму.

Особо следует выделить такие наиболее трудоемкие эле-
менты, как battement relevй lent и battement dйveloppй.

Эти элементы, вырабатывающие силу ног, осваиваются об-
учающимися с особым трудом. При их изучении необходимо 
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учитывать не только приведенное выше правило об огра-
ничении количества повторений, но и важное в условиях 
театрального учебного заведения требование о естественном 
ограничении высоты подъема при максимальном стремле-
нии к правильной работе скелетной мускулатуры.

В отношении совершенствования элементов народно-
характерного экзерсиса количество повторений должно соот-
ветствовать установившейся средней норме.

Исключением является battement tendu с выносом ноги на 
каблук, где движение опорной ноги при большой дозе вызыва-
ет излишнее утомление икроножной мышцы. Здесь доза долж-
на ограничиться 8–12 (то же правило относится и к вееру).

Такие элементы, как венгерский battement, отрабатывают-
ся в дозах, определенных для одноименных элементов в клас-
сическом экзерсисе.

Специфические элементы народно-характерною экзер-
сиса, определяющие его народно-танцевальный характер — 
выстукивания, дроби, flic-flac, double flic, качалка, штопор, 
голубцы и т. д., требуют большого количества повторений 
(от 16 до 32), так как именно количество повторений совер-
шенствует качество танцевальность.

Точная оценка физических данных обучающихся, зна-
ние методики в отборе элементов и количестве их повторений 
создают педагогу благоприятные условия для продуктивного 
совершенствования элементов танцевального экзерсиса в те-
атральном учебном заведении.

Сравнительная характеристика 
учебных групп

Для наиболее целенаправленного процесса воспитания 
и обучения танцу необходимо сравнить психофизические 
возможности учащихся хореографических училищ с воз-
можностями студентов театральных вузов и на основе этого 
создать программу и наиболее продуктивную методику для 
работы по танцу со взрослыми учениками. Для этого следу-
ет определить недостатки в физическом развитии студентов, 
появившиеся в результате возрастных изменений.

Главное в том, чтобы определить способы преодоления 
этих недостатков.
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Состояние двигательного аппарата взрослого человека 
(средний возраст обучающихся в театральном учебном за-
ведении колеблется от 18 до 24 лет) уступает податливости 
двигательного аппарата ребенка (10–12 лет — возраст , с ко-
торого начинается обучение в хореографическом училище). 
Степень эластичности мышц, суставов и связок взрослого 
человека значительно уменьшается в сравнении со степенью 
эластичности мышц, суставов и связок ребенка. Двигатель-
ный аппарат студентов с большей трудностью поддается соот-
ветствующему развитию. В театральном вузе введен трехлет-
ний срок обучения танцу, при одном-двух занятиях в неделю. 
На прохождение элементов экзерсиса может быть выделено 
не более одной трети всего учебного времени, отпущенного 
на предмет «Танец» (в хореографическом училище экзерсис 
проходят ежедневно).

При отборе в хореографические училища профпригод-
ность (физическое строение, эластичность мышц, суставов 
и связок, позволяющие иметь высокую амплитуду движе-
ний) приобретает основополагающее значение.

При приеме в театральные учебные заведения этот фактор 
совсем не учитывается. На приемных конкурсных экзаменах 
главенствующая роль отводится наличию актерской одарен-
ности. Абитуриенты подвергаются испытанию в небольшом 
двигательном комплексе, задачей которого является опреде-
ление первичной ловкости и ритмичности, проходят простей-
шее испытание в способности передать содержание действия 
движениями тела. Но нет испытаний в специфическом для 
будущего актера качестве танцевальность. И случается, что 
в число учащихся попадает абитуриент , соответствующий 
представлениям о нормальной психофизике, актерски очень 
одаренный, но с противопоказаниями к хореографическому 
искусству. Это обстоятельство довольно часто создает трудно-
сти в преподавании танца.

Преодоление указанных недостатков является первой за-
дачей в усовершенствовании двигательного аппарата сред-
ствами классического экзерсиса.

Точный отбор элементов этого экзерсиса, учитывающий 
возрастные особенности студентов театрального вуза, дает 
возможность осуществления рационального и наиболее про-
фессионального обучения. Опираясь на экспериментальный 
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опыт обучения, проведенный на актерско-режиссерском кур-
се профессора Л. Ф. Макарьева (с 1965 по 1967 год), следует 
сделать следующий вывод: отбор элементов классического 
экзерсиса в театральном учебном заведении необходимо про-
водить из основных элементов, включенных в программу 
первого — второго классов профессиональных хореографиче-
ских училищ. Совершенствование этих элементов, по своему 
принципу, должно основываться на программе хореографи-
ческого училища. Приводим обоснования этого вывода.

1. Степени танцевального развития артиста балета и арти-
ста драмы достаточно далеки друг от друга. Тем не менее их  
родственность при обучении профессии должна заключаться  
в овладении «азбукой танца»33. На базе обучения азбуке танца 
можно достичь различного уровня танцевальной техники и ма-
стерства. Программа двух лет обучения классическому экзер-
сису является основой для всего последующего танцевального 
развития. Сами элементы классики не изменяются. Развитие  
происходит за счет ускорения темпа исполнения, усложне-
ния ритма, подъема на полупальцы, соединения в комбина-
ции и т. д. На фундаменте, сформированном в первые два года 
обучения, учащиеся могут в дальнейшем получить различную 
степень совершенствования и узкую (в общетеатральном зна-
чении) специализацию. Поэтому в театральном учебном заве-
дении педагогу по танцу необходимо понимать всю важность  
изучения азбуки классического танца.

2. Различие в освоении элементов экзерсиса между ребен-
ком и взрослым состоит в следующем: ребенок тратит боль-
ше времени на процесс восприятия и усвоения элемента, но 
ему легче выполнить его физически. Взрослому человеку, 
наоборот, при относительно быстром понимании техники 
элемента труднее его выполнить. Элементы экзерсиса в про-
грамме первых двух лет обучения соединены таким образом, 
что психофизическая нагрузка на организм ребенка не вы-
зывает резких изменений в функциональной деятельности 
этого организма. Элементы исполняются раздельно. Темп 
исполнения достаточно медленный. Ритмический рисунок 
музыкального сопровождения полностью следует за схемой 
выполнения движения. Происходит процесс постепенного, 
систематического и последовательного усвоения и повыше-
ния уровня качества в исполнении элементов классического 
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экзерсиса. При возрастных различиях этот способ обучения 
наиболее приемлем при освоении элементов классического 
экзерсиса взрослым человеком.

Состав элементов классического экзерсиса и последова-
тельность прохождения дают реальную возможность доста-
точно прочного профессионального освоения «азбуки танца» 
в условиях театрального вуза.

Изучение народно-характерного экзерсиса в театральных 
учебных заведениях (с точки зрения специфики обучения 
взрослых людей) находится в относительно благоприятных 
условиях, создающих основу для продуктивного совершен-
ствования.

Народно-характерный экзерсис изучается людьми, осво-
ившими основы классического экзерсиса. У чащиеся име-
ют достаточно развитые скелетную мускулатуру, сердечно-
сосудистый и дыхательный аппараты.

Таким образом, определено значение танцевального эк-
зерсиса и приведена сравнительная характеристика учебных 
групп учащихся хореографического училища и студентов те-
атрального вуза, что позволяет научно обосновать отбор эле-
ментов и упражнений классического и народно-характерного 
экзерсиса для взрослых людей и выявить закономерности 
обучения танцевальному экзерсису.

Обучение танцевальному экзерсису

«Достижение в танцевальном экзерсисе полной коорди-
нации всех движений человеческого тела заставляет в даль-
нейшем воодушевлять движения мыслью, настроением, 
то есть придавать им ту выразительность, которая называется 
артистичностью»34, — так профессор А. Я. Ваганова опреде-
ляет направление учебного процесса в обучении экзерсису. 
Создание совершенного по форме и органичного в музыке 
исполнения элементов, упражнений и комбинаций экзер-
сиса — его педагогическая цель. Это качество является той 
актерской ступенью, с которой начинается выразительность 
танца, то есть передача действенного и эмоционального нача-
ла, исходящего из музыки, в танцевальной пластике. Именно 
это качество, став отличительной чертой нашей хореографи-
ческой школы, соединилось с мыслями К. С. Станиславского 
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о подчинении отточенной актерской техники воплощению на 
сцене жизни человеческого духа.

Эти научные положения дают возможность определить 
основные принципы обучения экзерсису.

1. Выработка музыкального, осмысленного исполнения 
элементов экзерсиса должна стать основой в творческой на-
правленности обучения. Учащиеся должны понимать содер-
жание техники элементов и при исполнении «соделывать» их 
с музыкой.

2. При выполнении упражнений экзерсиса внимание педа-
гога должно быть обращено на профессионально грамотную,  
с точки зрения канонов хореографического образования, по-
становку корпуса рук, ног и головы. От правильной подготовки 
этих частей тела, развития их взаимодействия (координации)  
в значительной степени зависит продуктивность в обучении  
танцу и достижение конечной цели этого процесса.

Ошибки, допущенные в начале обучения, будут препят-
ствовать последующему развитию танцевального мастерства 
учеников.

Автор считает необходимым указать на средства и спосо-
бы осуществления этих педагогических задач.

1. Драматический театр предъявляет специфические тре-
бования к танцу как одному из выразительных пластических 
средств в создании художественного образа. Исполнение 
всех танцевальных элементов не должно приводить к штам-
пам. Наоборот, необходимо воспитание общей танцевальной 
сценической выразительности.

Е. Д. Васильева, на протяжении многих лет преподавав-
шая танец в театральных вузах, проанализировала свой эм-
пирический опыт в этой области. Она подтвердила приведен-
ное выше положение, хотя и не указала конкретных способов 
претворения его в жизнь. «Преподаватель танца должен 
всегда учитывать, что в театральном вузе выразительность 
исполнения классического станка обусловлена требования-
ми основной дисциплины — мастерства актера. Таким обра-
зом, здесь классический станок является не только средством 
физического и технико-танцевального развития, но и осно-
вой пластической выразительности драматического акте-
ра»35.Важной стороной в совершенствовании элементов эк-
зерсиса является достижение художественно-пластического 
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результата. Это обеспечивается усложнением совершенство-
вания элементов экзерсиса, которое идет по двум направле-
ниям: по линии композиционно-технической и по линии му-
зыкальной (темпо-ритмической).

От исполнения простейших элементов экзерсиса, соеди-
ненных с доступными музыкальными формами, совершается 
постепенный переход к исполнению сложных танцевальных 
соединений (комбинаций). Эти комбинации создаются на 
основе небольших отрывков из музыкальных произведений 
и представляют их пластическое выражение.

Танцевальная фраза является пластическим выражением  
законченного музыкального предложения или одной из частей 
музыкального произведения. Она состоит из нескольких гар-
монически соединенных танцевальных комбинаций, подчи-
ненных мелодическому рисунку музыкального произведения, 
и является составной частью танца. Этот этап, в свою очередь,  
предваряет переход к исполнению этюдов, танцев и сцен.

Весь этот процесс обеспечивает будущему актеру овладе-
ние действенной музыкально-танцевальной выразительно-
стью. И в этом смысле совершенное по своей художественно-
пластической форме исполнение элементов экзерсиса 
становится тем зерном, из которого вырастают танец и высо-
кая степень танцевальности. Взаимосвязь и взаимодействие 
элементов при создании танца и повышении уровня двига-
тельных возможностей актера — основная педагогическая 
цель предмета «Танец».

2. Автор вновь подчеркивает, что быстрое восприятие и вы-
полнение предложенных учащемуся сложных танцевальных 
комплексов, максимально приближенных к условиям драма-
тического спектакля, должно опираться на быстрое и точное 
выполнение постоянно изменяющихся и усложняющихся за-
даний в экзерсисе. Изменение заданий при выполнении эк-
зерсиса совершенствует у обучающихся способность быстрой 
приспособляемости движений к новым условиям, весьма 
важную для актера драматического театра. Но излишне ча-
стая, поурочная смена движений и музыки не дает возмож-
ности исправлять недостатки исполнения. Другая крайность, 
часто бытующая в театральных учебных заведениях, заклю-
чается в повторении одного и того же экзерсиса на протяже-
нии одного, двух и более месяцев. Такая практика приводит 
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к образованию танцевального штампа. У пражнения выпол-
няются внешне эффектно, но принцип ежеурочного повто-
рения исключает повышение уровня координации и однооб-
разно вводит в физическую работу скелетную мускулатуру 
обучающихся.

Этот метод также не является продуктивным.
С нашей точки зрения, только метод повторения одного 

элемента, упражнения, комбинации или урока в течение двух 
занятий (движение и музыкальное сопровождение меняются 
только через два занятия) дает возможность более полного 
усвоения материала. Первый урок идет на освоение и запо-
минание комбинаций, составляющих экзерсис, их порядка. 
Повторный урок дает возможность добиваться наиболее со-
вершенной техники и музыкальности исполнения. В резуль-
тате предлагаемой нами новой методики возникает единый 
в слиянии музыки и танца целенаправленный процесс раз-
вития обучающегося.

Следует обратить внимание на то, что именно этот метод 
дал наиболее положительные по качеству резуль таты обуче-
ния в ЛГИТМиК.

3. Длительное и последовательно развиваемое грамотное 
выполнение элементов и упражнений экзерсиса, создавая 
у обучающихся устойчивые танцевальные навыки, гармо-
нично развивает скелетную мускулатуру, что также является 
важнейшей задачей в театральном вузе.

В целях сознательного выполнения всех тренировочных 
и творческих задач студенты обязательно должны быть озна-
комлены как с воздействием на их организм упражнений 
танцевального экзерсиса, так и со значением танца как одной 
из форм движения, способствующей выразительности в дра-
матическом спектакле.

Методически правильная педагогика в экзерсисе состоит 
в необходимости добиваться профессионального исполнения 
элементов.

Необходимо оговорить понятие о подлинном и мнимом 
профессионализме. Некоторые преподаватели предлага-
ют к освоению большое количество элементов, соответ-
ствующих по степени трудности средним классам хорео-
графического училища. Качество исполнения при этом  
страдает. Оно отличается приблизительностью и потому  
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не выполняет своей основной роли — активного разви-
тия скелетной мускулатуры. Введение излишне сложных  
элементов при обучении классическому экзерсису приво-
дит к недостаточному развитию мышц, суставов и связок,  
а иногда к травматизму. Последнее обстоятельство нала-
гает на педагога ответственность в применении экзерсиса,  
требуя четкого понимания не только задач предмета, но  
и степени допустимых нагрузок.

Поэтому так важно в практике обучения соблюдать сле-
дующее условие: в театральном вузе комплекс элементов 
классического экзерсиса должен быть весьма ограничен. Но 
при их исполнении следует добиваться профессиональной 
правильности, приближаясь к уровню исполнения тех же 
элементов учащимися хореографического училища. Разница 
состоит в том, что в театральном вузе следует использовать 
меньшее количество элементов. Пусть педагог за год добьет-
ся профессионального исполнения 5–6 элементов экзерсиса 
в отличие от 15 в хореографическом училище (количество 
элементов условное). Изучение 15 элементов в течение года 
приведет к низкому качеству, небрежности — это профес-
сионализм мнимый. Подлинный профессионализм приви-
вает студентам вкус к настоящей красоте танца, воспитывает 
в них понимание необходимости упорной работы для дости-
жения правильности исполнения, играет важную воспита-
тельную роль.

При отборе необходимых и доступных составу обучаю-
щихся танцевальных элементов и при достижении профес-
сионализма в их исполнении экзерсис в театральном учебном 
заведении играет основную роль в формировании высокого 
качества танцевально-двигательных навыков, несложной, но 
подлинно профессиональной танцевальной техники.

Особенности обучения классическому экзерсису

Достижения русской школы классического танца и мето-
дики преподавания его основных элементов отобраны, обоб-
щены и систематизированы выдающимися хореографами, 
в частности, профессором А. Я. Вагановой в ее известном труде 
«Основы классического танца», впервые изданном в 1934 году. 
Уже тогда стало очевидным, что значение этого труда выходит  
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далеко за рамки учебника. Изложенная в нем методика препо-
давания классического танца явилась выдающимся вкладом 
в теорию и практику хореографической педагогики.

Система А. Я. Вагановой утверждалась в тесной связи с те-
атральной практикой русского балета. «Единый стиль, еди-
ный почерк танца, проявляющийся ярче всего в гармониче-
ской пластике и выразительности рук, в послушной гибкости 
и в то же время в стальном апломбе корпуса, в благородной 
и естественной посадке головы — это и есть отличительные 
черты “школы Вагановой”»36.

Ныне обучение в наших хореографических училищах 
основано на системе А. Я. Вагановой.

Использование теории и практики А. Я. Вагановой для 
преподавания классического танца (экзерсиса) в драматиче-
ском учебном заведении является абсолютной необходимо-
стью. Сочетание формы и стиля в исполнении элементов, вы-
работка с их помощью художественно-пластических качеств 
могу: быть достигнуты лишь на основе использования пере-
довых, подлинно «вагановских» методов преподавания клас-
сического танца в его учебной форме, то есть экзерсисе.

Исполнение элементов экзерсиса у станка есть лишь первая 
ступень в выработке качества танцевальность. Гармоничное 
развитие тела обучающегося средствами классического экзер-
сиса завершается в упражнениях на середине зала.

Исполнение экзерсиса на середине является средством, 
приближающимся к пластичности в драматическом искус-
стве. Элементы экзерсиса на середине ставят перед испол-
нителем задачу освоения перемещения тела в ограниченном 
сценическом пространстве. Это средство на основе вырабо-
танных у станка навыков создает реальную базу для более 
высокого развития качеств и навыков, необходимых в драма-
тическом искусстве. Важнейшим направлением в упражне-
ниях на середине следует считать последовательное обучение 
от исполнения простейших элементов ( demi-pliй, battement 
tendu, battement tendu jetй, rond de jambe par terr e, battement 
fondu, grand battement jetй и т. д.) к исполнению основных поз 
классического танца и далее к adajio, то есть сочетанию эле-
ментов в стройную музыкально-танцевальную композицию, 
несущую выраженные в конкретной танцевальной (хотя 
и несложной) пластике музыкальную мысль и настроение. 
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Качество исполнения, его правильная технология уже не 
должны быть самоцелью. Adajio должно стать средством пла-
стического выражения музыкальной мысли, что очень важно 
для драматического искусства. Этот путь завершается в эле-
ментах allegro (прыжках), где такие качества, как мужествен-
ность, благородство и легкость, особенно у мужчин, получают 
свое конкретное воплощение.

Предложенная методика обучения еще не вошла в прак-
тику театральных вузов и является лишь желаемым на-
правлением в танцевальном обучении студентов. Насущной 
задачей прогрессивной методики будущего является необхо-
димость внедрения высказанных здесь предложений в учеб-
ный процесс.

Постоянное развитие устойчивости, проводимое у станка, 
на середине зала не только проверяется, но и совершенству-
ется. Без умения управлять инерциями тела, быстро и пра-
вильно перемещать его вес невозможно выполнение упраж-
нений, в основе которых лежит устойчивость. Ее развитие, 
по существу, есть совершенствование функции вестибуляр-
ного аппарата учеников. Оно, не ограничиваясь элементами 
классического экзерсиса, продолжается в течение всего обу-
чения и на всем учебно-танцевальном материале.

Необходимо подчеркнуть роль смены направления дви-
жений, перемены опорной и двигающейся ноги, различных 
и постоянно меняющихся в пределах одного упражнения по-
ложений рук, корпуса и головы, поз, поворотов и остановок. 
Роль adajio и allegro в этом развитии первостепенна.

В предмете «Танец» в театральных учебных заведениях  
пока еще обращают мало внимания на осознанное совер-
шенствование вестибулярного аппарата, на развитие устой-
чивости. Как следствие этой недооценки, в практике работы 
по танцу почти полностью отсутствует посильное для уча-
щихся театральных вузов исполнение элементов классиче-
ского экзерсиса на середине и, в частности, adajio и allegro.

Устойчивость корпуса, усиленная упражнениями на сере-
дине и вылившаяся в исполнение adajio и allegro, представляет 
особую ценность в театральном вузе как средство воспитания 
правильной осанки. В то же время качественное выполнение  
adajio и allegro является выражением уже достигнутых ре-
зультатов в пластическом воспитании актера драмы.
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Последовательное развитие устойчивости должно явиться 
обязательной педагогической задачей в предмете «Танец».

Для наиболее рационального и продуктивного изучения 
основ классического экзерсиса нами предлагается следую-
щий план.

I семестр — 4 часа в неделю — только классический эк-
зерсис.

II семестр — 2 часа в неделю — классический экзерсис + 
+ элементы историко-бытового танца.

III семестр — 2 часа в неделю — классический экзерсис +  
+ историко-бытовой танец (раздел «Историко-бытовой танец» 
будет рассмотрен в 4-й главе).

Таким образом, три семестра отводятся на изучение основ 
классического экзерсиса (часы, выделенные на танец, дают-
ся по учебным планам театральных вузов).

Необходимо помнить, что исторический танец по своим  
элементам является наиболее родственным классическому эк-
зерсису. Он должен быть естественным продолжением обуче-
ния в III семестре. Мы считаем непоследовательным, а потому 
неверным соединение классического тренинга у станка с про-
хождением народных танцев на середине, бытующее ныне.

Изучение на I курсе только основ классического экзерси-
са дает реальную возможность сосредоточить внимание и де-
ятельность обучающихся и преподавателя на последователь-
ном и потому продуктивном усвоении основ «азбуки танца». 
Экспериментальный опыт обучения по этой программе и ме-
тодике на драматическом курсе Л. Ф. Макарьева и курсе ак-
теров музыкальной комедии М. Г. Дотлибова и С. С. Клитина 
дает основание сделать положительный вывод и практически 
обосновать приведенную нами структуру обучения.

Студенты, обучавшиеся по нашему плану, в течение сле-
дующих семестров совершили качественный скачок. Они не 
только освоили все элементы программы по танцу, но и, зна-
чительно превысив ее, показали профессиональное усвоение 
изученных элементов.

Положительным в таком методе обучения следует при-
знать уровень освоения новых танцевальных комплексов.

На экзамене был проведен следующий эксперимент: препо-
даватель танца другого курса предложил учащимся несколь-
ко новых танцевальных фрагментов. Скорость, с которой эти  
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задания были восприняты и выполнены, приводит к заключе-
нию о продуктивности нового метода в обучении, при котором 
последовательное совершенствование классического экзерси-
са до уровня профессионализма дает возможность быстрого 
освоения всех последующих разделов программы.

Особенности обучения 
народно-характерному экзерсису

Обучение народно-характерному экзерсису в целом анало-
гично обучению классическому экзерсису. Однако необходи-
мо помнить пластико-технологические особенности народного 
танца. Последовательная, систематическая работа по изуче-
нию народно-характерного экзерсиса значительно расширя-
ет диапазон технического мастерства обучающегося. Авторы  
«Основ характерного танца» А. Лопухов, А. Ширяев, А. Боча-
ров выделили эту основную функцию народно-характерного  
экзерсиса: «Количество исполняемых ролей не поднимет об-
щей подготовленности актера — не обладая всеми данными,  
которые в хореографии достигаются только путем системати-
ческого и постоянного тренажа (экзерсиса. — Ю. Г.), он не-
избежно, рано или поздно либо спасует перед трудностями  
какого-нибудь характерного танца, либо в интерпретации его 
поднимется не выше заурядного дилетанта...»37. Это определе-
ние чрезвычайно важно для постановки обучения экзерсису  
в театральном учебном заведении.

Строить народно-характерный экзерсис следует таким 
образом, чтобы по мере изучения технологии танца она по-
степенно подчинялась сценическим задачам. Важно пони-
мать, что исполнение элементов народно-характерного тан-
ца продолжает линию развития танцевальности. Элементы 
народно-характерного танца на середине зала играют особую 
роль в выработке стиля и манеры исполнения как подлин-
но народных, так и сценически стилизованных танцев. Они 
в силу своей технической и эмоционально-образной содер-
жательности являются ступенью к созданию пластического 
и танцевального действия. Кроме этого, небольшие по раз-
меру, но различные по характеру и темпо-ритму элементы 
народных танцев создают у обучающихся необходимую кон-
трастность в подборе движений. 'Это тренирует еще более 
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высокий уровень координации и скорости реакции, что так 
важно для развития пластичности драматического актера.

Элементы народно-характерного экзерсиса требуют для 
изучения меньшего времени, чем элементы классического. 
По своей технологии и психофизической природе они более 
естественны и опираются на развитый танцевальной класси-
кой пластический аппарат учеников.

Упражнения народно-характерного экзерсиса еще не 
устоялись окончательно. Следует отбирать те, которые явля-
ются необходимыми для дальнейшего обучения. Эти упраж-
нения должны стать основой в танцевальном образовании, 
найти выражение в исполнении различных по стилю и ма-
нере народно-характерных танцев, применяющихся в дра-
матическом театре. На основе изучения практики препода-
вателей танца ЛГИТМиК З. О. Стасовой, А. Н. Волочковой 
и М. Л. Егиазарян, а также проведенного автором экспери-
ментального обучения народно-характерному экзерсису на 
курсах Л. Ф. Макарьева и Г. А. Товстоногова есть возмож-
ность предложить комплекс народно-характерного экзерсиса 
для театрального учебного заведения.

У станка
 1. Приседания.
 2. Battement tendu.
 3. Battement jetй (средний батман).
 4. Упражнение с ненапряженной стопой.
 5. Вращательные и круговращательные движения.
 6. Battement fondu.
 7. Венгерский батман.
 8. Удары, проскальзывания и опускания на колено.
 9. Подготовка к веревочке.
10. Каблучные упражнения и дробные движения.
11. Комбинации на основе народных танцев. 
12. Подготовка к присядкам (мужчины).

На середине зала
1. Упражнение для корпуса, рук и головы.
2. Pas balancé.
3. Голубцы в прыжке.
4. Присядки (мужчины).
5. Элементы народных, танцев.



Из трех лет обучения танцам мы отводим на народно-ха рак-
терный экзерсис вторую половину обучения (IV–VI семестры). 
Здесь же необходимо отметить, что народно-характерный эк-
зерсис изучается наряду с работой над танцевальными ком-
позициями. Однако анализ работы в этой области показыва-
ет, что только правильная взаимосвязь в изучении элементов  
народно-характерного экзерсиса с танцевальной «серединой»  
дает возможность высоких достижений в учебном процессе.  
«Середина» как наиболее высокая степень проявления танце-
вальности способствует еще более быстрому и полноценному  
освоению новых элементов у станка.

Так проявляется единство педагогики в классическом 
и народно-характерном танце, предлагаемое нашей новой 
методикой.

Анализ итогов в изучении танцевального экзерсиса 
у станка и на середине зала, определение содержания этого 
экзерсиса в театральном учебном заведении и наблюдение 
над итогами обучения по данному разделу позволяют сделать 
следующие выводы.

1. Система совершенствования элементов танцевального 
экзерсиса в театральном учебном заведении должна быть под-
чинена задачам воспитания актера «школы Станиславского» 
и теснейшим образом связана с ними, в частности с разделом 
его системы, названным «Тренинг и муштра».

2. Совершенствование элементов танцевального экзерси-
са в театральном учебном заведении должно базироваться на 
профессиональной хореографической методике с учетом фи-
зических особенностей обучающегося.

3. Танцевальный экзерсис активно участвует в формиро-
вании качеств, навыков и умений, необходимых актеру дра-
матического театра.

4. Танцевальный экзерсис является основным тренирую-
щим пластическим комплексом в предмете «Танец».

5. Танцевальный экзерсис положительно влияет на ис-
правление физических недостатков, вырабатывает необходи-
мую для актера любого профиля правильную осанку тела.
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  Г л а в а  2 . 
СОВЕРШЕНСТВОВАНИЕ 

ПЛАСТИКИ АКТЕРА 
СРЕДСТВАМИ ТАНЦА

Само искусство зарождается с того  
момента, как создается непрерывная,  
тянущаяся линия звука, голоса, ри-
сунка, движения. Пока же существуют 
отельные звуки, вскрики, нотки, воз-
гласы вместо музыки или отдельные  
судорожные дергания вместо движе-
ния — не может быть речи ни о музыке, 
ни о пении... ни о танце... ни, наконец,  
о сценическом искусстве.

К. С. Станиславский

Целенаправленный и научно обоснованный процесс воспи-
тания пластической культуры актера драмы средствами хорео-
графического искусства получает свое завершение в «творче-
ском разделе» (термин автора) танцевального обучения. В этот 
раздел входят танцевальные этюды и сцены, создаваемые на  
материале народных и исторических танцев, специальные  
упражнения, развивающие навыки соединения речи и танца. 
В этом разделе при исполнении исторических танцев долж-
ны найти практическое приложение элементы танцевально-
стилевого поведения и правила этикета, принятые в различ-
ные эпохи, различными странами. В этом же разделе должны  
быть подлинные образцы народного танцевального фолькло-
ра. Эти образцы необходимо отбирать, имея в виду их соот-
ветствие репертуару современного драматического театра (от  
античности до современной драматургии) и необходимость 
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совершенствования пластических возможностей актера. «Спо-
собность актера подчинять свою игру... особым требованиям  
формы данного спектакля, призванной точно и ярко выразить 
его содержание, — пишет профессор Б. И. Захава, — является 
одним из важнейших признаков высокого актерского мастер-
ства»38. Актуальной и пока еще не разработанной проблемой  
в театрально-хореографической педагогике является соедине-
ние на основе действенного танца драматического и хореогра-
фического искусств. Эта проблема должна быть решена в раз-
деле «Танцевальные этюды и сцены».

Рече-танцевальные и вокально-танцевальные навыки 
(термины автора) пока не имеют разработанной системы 
обучения. Отсутствует конкретный опыт, так как нет соответ-
ствующих упражнений.

Для анализа задач пластического совершенствования на 
танцевальном материале необходимо:

Обосновать взаимосвязь драматического искусства с ис-1. 
кусством танца в театральной педагогике.
Изучить принципиальные возможности обучения рече-2. 
танцевальным и вокально-танцевальным навыкам. Раз-
работать практические упражнения.
Создать раздел программы по народным, историко-быто-3. 
вым, современным бальным танцам.
Предложить методику создания танцевальных этюдов 4. 
и сцен.

ТАНЕЦ И ЕГО СВЯЗЬ С РЕЧЬЮ И ПЕНИЕМ, 
С ПРЕДМЕТАМИ ДВИЖЕНЧЕСКОГО ЦИКЛА

Важнейшей задачей в воспитании актера средствами хо-
реографии является умение соединять речь и танец, пение 
и танец. Это умение обеспечивает возможность органичного 
вхождения танца в логическое и целенаправленное сцениче-
ское действие.

«Признавая речь важнейшим фактором, выражающим 
жизнь сознания, следует отметить, — пишет И. Э. Кох, — что 
она не имеет абсолютной конкретности. И наоборот , движе-
ния, осуществляющие единичное действие, лишены возмож-
ности к обобщениям, так как они совершенно конкретны 
и решают только одну задачу.
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Таким образом, продуктивное и целенаправленное дей-
ствие не может быть выражено иначе, как только совокупно-
стью словесного и физического действия, взаимно дополняю-
щих друг друга»39.

Выявление возможностей в создании рече-танцевальных 
и вокально-танцевальных навыков, разработанная методика 
обучения этим навыкам раскрывают одно из «белых пятен» 
в театрально-хореографической педагогике, это ведет к соз-
данию еще более высокого уровня пластичности актера.

Речевой и певческий процесс, как указал И. П. Павлов, 
есть двигательная функция. Звукоизвлечение возникает как 
комплексное движение мышц голосового аппарата и пред-
ставляет собой сложный двигательный навык. При разра-
ботке данного раздела мы должны обеспечить условия для 
координации движений мышц голосового аппарата, осу-
ществляющих звукоизвлечение (речь, пение), с движениями 
скелетной мускулатуры, осуществляющей танец. При этом 
органы речи должны свободно функционировать при вы-
полнении танцевальных элементов. Такая свобода создает 
необходимый настрой организма актера для одновременного 
функционирования речи, пения и танца.

Опираясь на научные положения в этой области и исполь-
зуя педагогический опыт по созданию рече-двигательных 
и вокально-двигательных координаций, изложенный в рабо-
те И. Э. Коха «Основы сценического движения», автор провел 
следующие эксперименты.

Соединение абстрактных упражнений танцевального эк-1. 
зерсиса, преимущественно классического, с речью. На-
пример, исполнение battement tendu соединялось со сче-
том вслух. В дальнейшем оно усложнялось изменением 
в темпо-ритмах.
Соединение элементов бытовых танцев XIX века с тек-2. 
стами. Например, исполнение вальса в медленном темпе 
переходило в променад. Во время променада обучаю-
щимся предлагалось чтение несложного и небольшого по 
объему отрывка. Далее снова следовал вальс, но в более 
быстром темпе. Вальс переходил в променад, где продол-
жалось чтение того же отрывка. Затем это упражнение, 
повторяясь по схеме, усложнялось: в вальс вводились фи-
гуры, и вместо общего прозаического текста в променаде 
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возникали диалоги, которые в дальнейшем соединялись 
с исполнением самого вальса и его фигур.
Произнесение текста до и после трудного по темпу (для ды-3. 
хания) танца. Исполнялись полька или галоп. До них и по-
сле них обучающиеся читали стихи или пели куплет песни.
Исполнение вокально несложной песни совместно с тан-4. 
цевальными движениями. Исполнялись: русская хоро-
водная песня «Ой, цветет калина», музыка И. Дунаевско-
го, «Песенка часов», музыка Я. Вайсбурда.
Исполнение ритмически сложного танца с совпадающи-5. 
ми по размеру стихами.
Создание инсценировок, то есть сценических этюдов, на 6. 
темы вокальных пьес и романсов. Совместно со старшим 
преподавателем ЛГИТМиК К. Н. Черноземовым прове-
ден эксперимент по созданию этюда на основе «Гавота», 
музыка Ш. Лекока, «Болеро», музыка Л. Делиба, где дей-
ственные эпизоды перемежались с вокально-танцеваль-
ными отрывками. Танцевальные действия в такой рабо-
те должны быть естественным выражением внутренней 
жизни героев.

Изучалось также влияние перечисленных навыков на 
развитие пластических возможностей актеров.

Следует отметить, что при общем положительном резуль-
тате этого эксперимента выявилось и отрицательное влияние 
танца на пение. Опыт работы над «Болеро» Л. Делиба показал, 
что необходимо создание такой танцевальной композиции, 
где отсутствовали бы большие напряжения, связанные с на-
клонами, перегибами и прыжками, так как эти танцевальные 
элементы дают большую нагрузку на дыхание и мышцы ту-
ловища, что едва ли совместимо с пением.

Таким образом, танцевальные элементы не должны ослож-
нять работу дыхательного аппарата. Именно поэтому важна 
верная методика в соединении речи и пения с танцем. Необ-
ходимо верное регулирование сердечно-сосудистой и дыха-
тельной систем при одновременном соединении танцевания 
и речи (пения) и при переходе от танца к речи (пению).

Наблюдения за поведением актеров, осуществляющих эти  
задачи, позволяют сделать следующий вывод: прежде всего сле-
дует «разогреть» организм занимающихся — подготовить тело 
актера для исполнения танцевальных движений и будущего  



� 81 �

соединения их с речью (пением). В этой настройке есть отли-
чие от обычного танцевального экзерсиса. Оно состоит в том,  
что перед началом соединения пения или речи с танцем актер  
должен выполнить следующую серию упражнений и элемен-
тов: pliй, passй, battement tendu, port de bras (подготовка к вере-
вочке), подготовка к штопору и медленная с размеренным ды-
ханием ходьба (до и после упражнений). Обычный экзерсис  
в эти дни проводиться не должен. Специальная настройка не  
создает, в отличие от полного танцевального экзерсиса, боль-
ших нагрузок на сердечно-сосудистую и дыхательную систе-
мы, но, разогревая скелетную мускулатуру, она переводит ор-
ганизм в рабочее состояние и создает благоприятные условия  
для деятельности обеих систем в «рабочем режиме».

Другим способом является исполнение небольших бы-
стрых танцевальных эпизодов (из 16–32 тактов), переме-
жающихся с драматическими или вокальными эпизодами. 
Последовательные этапы обучения состоят из предваритель-
ною достижения в танце технического совершенства, а затем 
включения текста или пения. Возможен танец перед драма-
тическим эпизодом или после него. Естественно, что второй 
вариант легче первого. Необходимо постепенное увеличение 
количества повторений танца (1–3 раза подряд) и последую-
щего художественно полноценного исполнения речи и пе-
ния. Этим достигается подготовленность сердечно-сосудистой 
и дыхательной систем, помогающая актеру сравнительно 
быстро переходить от речи или пения к танцу или от танца 
к речи или пению.

«Развитие дыхательного аппарата проводится в основном 
при помощи тренировки речевого и голосового аппарата, 
в дальнейшем сочетающегося с хореографическими упраж-
нениями»40, — пишет специалист в области правильного ды-
хания в хореографии Е. Я. Попова.

Тренировка дыхательного аппарата речевыми и голосо-
выми упражнениями в дальнейшем способствует созданию 
рече-танцевального и вокально-танцевального навыков. Так 
последовательно создается необходимое развитие.

Координация дыхания с движениями не всегда совпадает 
с ритмом движений, так как движение зависит от времени, 
а дыхание — от потребности организма в нем, и эта потреб-
ность у людей не одинакова.
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Создание рече-танцевальных и вокально-танцевальных  
навыков обязательно способствует развитию дыхательного ап-
парата у драматического актера. Этот вывод важен потому, что  
в хореографии, и особенно в театральном вузе, совершенствова-
ние дыхания пока не находит решения в педагогической прак-
тике. Таким образом, разработка раздела обучения, в котором  
отрабатывалось бы умение соединять речь и пение с танцем, бу-
дет положительным вкладом в решение этой важной задачи.

Анализ имеющейся экспериментальной работы по соз-
данию навыков координации речи (пения) с танцем выявил 
еще одну, не используемую пока возможность хореогра-
фии. Оказалось возможным и продуктивным соединение 
абстрактных упражнений танцевального экзерсиса с речью. 
Этот опыт также еще не имеет применения в хореографиче-
ском обучении актера. Трудности в освоении танцевального 
экзерсиса, главным образом классического, не привлекают 
внимания хореографов к использованию подобных упраж-
нений, что объясняется еще и неумением заняться новым 
разделом упражнений. Между тем этот раздел может и дол-
жен стать обязательным.

Приводим доказательства необходимости введения по-
добных упражнений.

Во второй главе работы показано, что танцевальный эк-
зерсис способствует созданию в абстрактных упражнениях 
более высокого уровня координации движений скелетной 
мускулатуры, необходимых не только для хореографии, но 
и для совершенствования двигательных возможностей во-
обще. В нем происходит совершенствование нервных про-
цессов, управляющих этой стороной деятельности человече-
ского организма. Включение в эти упражнения исполнения 
простейших текстов, например, произнесение цифр, затем 
порядковых номеров и т . п., создает у обучающихся необхо-
димый сценический навык. Следует подчеркнуть, что исполь-
зование простейших танцевальных упражнений для созда-
ния рече-танцевальных навыков должно стать обязательным 
методическим принципом в работе. Важной особенностью 
в соединении выполняемых упражнений экзерсиса с речью 
является возможность использовать разнообразие в темпо-
ритмах движений, их совпадения и несовпадения с речью.
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Экспериментальные работы дают основание утверждать, 
что возможности соединения танцевальных движений с ре-
чью весьма обширны именно в танцевальном экзерсисе.

Использование этого приема дает возможность создавать 
на его основе устойчивые рече-танцевальные навыки, с тем 
чтобы использовать их при дальнейшем обучении.

Проведенные нами эксперименты и анализ резуль татов 
создания навыков соединения речи (пения) и танца дают 
основания сделать следующие выводы.

Хореографическое искусство обладает достаточно ши-1. 
рокими возможностями в создании рече-танцевальных 
и вокально-танцевальных навыков.
Абстрактные упражнения создают возможности дости-2. 
жения более высокого уровня в этих навыках.
Предварительная танцевальная настройка подготавлива-3. 
ет тело актера для продуктивного соединения танцеваль-
ных движений с речью (пением).
Обучающиеся, участники проведенных экспериментов, 4. 
показывали достаточно высокий уровень в овладении 
этими сложными сценическими навыками, что способ-
ствовало и развитию общей пластичности.

Работа с участниками экспериментов по соединению 
речи, вокала и танца была продолжена автором при соз-
дании сцен из учебных спектаклей ЛГИТМиК. Среди них 
сцены и дуэты из оперетт: «Мадемуазель Нитуш», музыка 
Ф. Эрве — дуэт о свинцовом гренадере; «Вольный ветер», 
музыка И. Дунаевского — сцена Фомы и Филиппа; куплеты 
Жанетты и дуэт Жанны и Поля из оперетты Ж. Оффенбаха 
«Крыши Парижа»; дуэты и сцены из оперетты И. Кальмана 
«Фиалка Монмартра»; сцены из драматических спектаклей 
и водевилей: «Баня» В. Маяковского, «Кавказский меловой 
круг» Б. Брехта, «Лев Гурыч Синичкин» А. Бонди, «Золуш-
ка» Е. Шварца, «Мещанин во дворянстве» Ж.-Б. Мольера 
и т. д. Итоги этой работы показали, что исполнение сложных 
драматически-танцевальных и вокально-танцевальных сцен 
было органичным и технически достаточно совершенным. 
Рече-танцевальные и вокально-танцевальные соединения не 
вызывали у участников резких изменений в деятельности их 
сердечно-сосудистой и дыхательной систем.
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Опыт работы позволяет наметить необходимую последо-
вательность в учебном процессе при формировании этих на-
выков. Она состоит из следующих этапов:

предварительная «настройка» организма актера; •
разучивание техники танцевального комплекса, предна- •
значенного в будущем для соединения с речью (пением);
совершенствование танцевальной техники до степени  •
свободного владения ею (полуавтоматизм);
постепенное соединение разученного танцевального ком- •
плекса с речью (пением);
достижение органики в исполнении подобных упражне- •
ний, а затем в этюдах и сценах.
Эта работа требует от педагога точной методики, имеющей 

следующую особенность. Только после освоения танцеваль-
ной техники, доведенной до полуавтоматизма, возможно ее 
соединение с обязательно осмысленными произнесением или 
пропеванием текста.

При этом танцевальная техника отходит как бы на второй 
план. Главным становится словесное (вокальное) действие, 
которое конкретизируется танцевальными движениями. 
Даже в абстрактных упражнениях текст должен быть как 
бы зримым, конкретным. Он должен естественно сливаться 
с танцевальными движениями. Сознание, переключенное 
в основном на речь или пение, обязательно снимет излишнее 
физическое напряжение, так как говорить и, что еще сложнее, 
петь при мышечных перенапряжениях нельзя. Это основа для 
еще большего оправдания танцевальных движений, в них 
возникает вера в обстоятельства, свобода, общение, оценка 
ситуации. Действенная линия поведения, определяемая сло-
вом (пением), непроизвольно делает танцевальное поведе-
ние более образным. Танец в рече-танцевальном (вокально-
танцевальном) эпизоде становится подлинно пластическим 
выражением внутренней жизни героев. Танцевальные дви-
жения превращаются в «свои». Все это приводит к возникно-
вению органики в сценическом поведении.

Эти задачи требуют, начиная со II семестра, введения новой 
методики учебного процесса. В экзерсисе следует соединять  
движения со звуками, слогами, отдельными словами, затем  
с текстами логическими и только потом — с художественны-
ми. Исполнение историко-бытовых танцев XVIII–XIX веков  
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может сочетаться в отдельных комплексах с речью или пени-
ем. Такое соединение должно происходить в одинаковых (со-
впадающих) или различных (несовпадающих) темпо-ритмах. 
Кроме этого, речь (пение) может начинаться перед или после 
танца и между его частями. Для такой работы наиболее удоб-
ны плавные и небыстрые танцы. Позднее в танцевальные за-
нятия необходимо включать специально созданные вокально-
танцевальные этюды.

Такие этюды должны представлять собой несложные пес-
ни с их танцевальным выражением. Естественно, что подоб-
ная работа требует консультаций хореографа с преподавате-
лями драматического искусства и специалистами в области 
речи и пения.

Использование возможностей театрально-хореографиче-
ской педагогики для создания умений координировать речь 
и пение с танцем — один из основных навыков в профессии 
актера. Этот раздел развивает танцевальную педагогику, рас-
ширяет ее роль в создании высокого уровня общей пластич-
ности актера.

«Танец» и «Основы сценического движения», 
«Ритмика», «Сценическое фехтование»

Основной особенностью в воспитании культуры движе-
ния является взаимосвязь предметов движенческого цикла, 
помогающих друг другу развивать в учениках одни и те же 
качества, причем каждый предмет выполняет это своими 
средствами и методикой. Расширение комплексного влияния 
всех дисциплин кафедры сценического движения должно 
дать оптимальный результат в процессе пластического совер-
шенствования. По существу, это выполнение завета К. С. Ста-
ниславского, который, создавая свою систему, объединил 
все предметы движенческого цикла, дав им общее название 
«Развитие выразительности тела» 41. Этим он подчеркнул их 
значение и общность задач в создании физической пластич-
ности актера.

Танец является составной частью цикла движенческих 
дисциплин. В этот цикл входят основы сценического дви-
жения, ритмика, сценическое фехтование. В учебном про-
цессе по этим предметам иногда используются элементы 
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хореографии. Такая методика формирует умение переносить 
танцевальные действия из одного предмета в другой и, что 
главное, в драматическое искусство.

Кроме того, включение танцевальных движений в пред-
мет «Основы сценического движения», «Ритмику» и «Сцени-
ческое фехтование» создает у обучающихся чувство «творче-
ского удовольствия». Оно возникает в результате исполнения 
знакомых, легких, изящных и грациозных танцевальных 
элементов, применения их техники для выполнения новых 
сценических задач. Так, например, в основах сценического 
движения используются шаги паваны, элементы гавота, 
вальса, польки, русского танца и т. д. В какой-то степени 
танцевальные элементы применяются и в ритмике.

Подобное же включение некоторых движенческих эле-
ментов из предметов «Основы сценического движения» 
и «Ритмика» должно произойти в «Танец». Это обогатит хоре-
ографическое воспитание и образование в театральном вузе, 
сделав его взаимосвязанным с другими предметами, и осо-
бенно с движенческим циклом. Кроме того, обучающиеся бу-
дут испытывать удовольствие от использования в танцах на-
выков, приобретенных в других предметах. Анализ учебного 
процесса показывает, что в методике преподавания танца 
еще сохраняются некоторые элементы балетных штампов — 
в правилах этикета, в манерах поведения, поклонах и т . п. 
Эти привычные элементы традиционны и зачастую неверны. 
В них невольно выхолащивается логический социальный 
смысл подобных действий.

Для повышения влияния танца на развитие пластичности 
актера необходимо легально проанализировать связь и про-
никновение танца в другие предметы движения, выделить 
смежные разделы в обучении. Следует стремиться к уничто-
жению свойственных танцу рамок «цеховой» ограниченно-
сти, то есть к выявлению конкретных разделов возможного 
совместного обучения. Это обстоятельство повысит педагоги-
ческий профессионализм и создаст возможность применения 
в хореографии единой для всех движенческих предметов ме-
тодики. Такой процесс в конечном итоге приведет к усилению 
комплексного воздействия всех предметов, направленных на 
повышение уровня пластической культуры актера.
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Подлинная связь между движением, фехтованием, ритми-
кой и танцем проявляется в создании учебного спектакля. На 
этом заключительном этапе обучения происходит проверка 
уровня развития двигательных возможностей актера и окон-
чательное их совершенствование. Здесь выясняется, умеют 
ли будущие актеры самостоятельно пользоваться приобре-
тенной техникой при создании роли, возникает ли на сцене 
выразительная и лаконичная пластическая форма.

Наблюдения за сценической деятельностью окончивших 
институт актеров показывают, что один из наиболее трудных 
моментов в репетиционной работе — переход от обычных дей-
ствий к нению или танцу. К. С. Станиславский особенно под-
черкивал значение именно этого навыка. «Актер должен, не 
замечая изменения формы речи и движения, переходить от 
прозаического текста к стихотворному, от бытового движе-
ния к пластическому»42 (танцевальному. — Ю. Г.). К. С. Ста-
ниславский обращал внимание на необходимость умения со-
единить все выразительные средства в сценическом действии. 
При этом он выделял важные качества танца как элемента 
движения, причем движения с подчеркнутой музыкально-
стью, определяющей его темпо-ритм: «Танец в водевиле ... 
легкое, очаровательное движение, дополняющее, подчерки-
вающее ритмичность музыкального куплета»43.

Связь сценического движения и танца необходима для вос-
питания общей музыкальности сценического поведения, его  
выразительности. Соединение различных движенческих эле-
ментов в одном упражнении или этюде создает их взаимодей-
ствие. Танцевальные движения, связанные с выявлением му-
зыкальной основы, вносят в бытовые действия ритмичность,  
музыкальность и точность пластической формы. Бытовые дей-
ствия, будучи наиболее естественными и органичными в жиз-
ненных проявлениях человека, вносят в танец жизненную до-
стоверность, делая его правдивым. Танцевальные движения  
вводят бытовые действия в соответствующий музыкальный  
темпо-ритм, если они связаны с ними в хореографическом  
эпизоде. Бытовые движения, являясь элементами действен-
ного драматического эпизода, сообщают танцевальным дви-
жениям необходимый для продолжения и развития единого  
действия посыл, тональную окраску, эмоциональный заряд.
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Этот процесс имеет и обратную связь: он готовит переход 
от танцевального движения к бытовому.

Рассмотрим разделы, обеспечивающие связь танца с дру-
гими предметами, и определим те упражнения и действия, 
которые могут быть использованы в хореографическом ис-
кусстве. Предмет «Основы сценического движения» имеет 
довольно разработанный раздел «Особенности стилевого по-
ведения и правила этикета, принятые в европейском и рус-
ском обществе в XVI–XIX и начале XX столетия» 44. В учеб-
ном процессе должны объединяться бытовые и народные 
танцы с этикетом и ритуалом различных эпох. Если известно, 
что в танце изучаются соответствующие историческим эпо-
хам бытовые и национальные хореографические произведе-
ния, то очевидна необходимость соединения этих разделов 
в двигательном воспитании. Актеру в обучении необходимо 
создавать условия для такого соединения. Для этого должны 
быть составлены специальные упражнения.

Включение в танцевальные занятая действий из разде-
ла «Стилевое поведение» и использование этих элементов  
в упражнениях и этюдах на материале историко-бытовых 
и народных танцев обеспечивают взаимосвязь предметов  
«Танец» и «Основы сценического движения». Практиче-
ское решение этой педагогической задачи требует созда-
ния сценических эпизодов. В своих заметках «К программе  
оперно-драматической студии» К. С. Станиславский писал: 
«“Maniticn и tenue” в соединении с ритмикой и танцами.  
Приезд на бал. Быт, обряды, поклоны и танцы 1800-х годов. 
Старинный вальс, полька, мазурка, кадриль, экосез и про-
чие танцы 20–80-х годов. Группы под музыку. Обстановка.  
Живые картины»45. К. С. Станиславский дает нам разверну-
тую программу соединения различных навыков в едином  
сценическом эпизоде. При этом он неоднократно подчер-
кивает значение использования разнообразных движен-
ческих навыков для выполнения сценических задач. Важ-
ным положением программы Станиславского является ее  
музыкальная основа, создающая условия для проявления  
музыкальности в движении. Используя связь между сце-
ническим движением, ритмикой и хореографией, мы тем  
самым стремимся к осуществлению положений программы  
К. С. Станиславского.
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Для доказательства выдвинутого нами предложения на-
зываем танцы, в которых допустимы соединения со стилевы-
ми действиями предмета «Основы сценического движения».

XVI–XVII века. Основной материал берется из бальной 
хореографии: баесдансы (бранли), павана, куранта, гальяр-
да (романеска), сарабанда, менуэт (конец XVII столетия). 
Этим танцам соответствуют особенности стилевого поведе-
ния XVI–XVII веков. К  ним относятся: особенности костю-
ма, своеобразие осанки и походки, приветствия и поклоны, 
правила хорошего тона в музыке, танцах, пении, обращение 
с большим плащом и широкополой шляпой, обращение с ве-
ером и т. д.

XVIII век. Основной материал из бальной хореографии: 
менуэт, аллеманда, жига, гавот. Ему соответствуют осо-
бенности стилевого поведения XVIII века. К ним относятся: 
особенности костюма, своеобразие осанки и походки, при-
ветствия и реверансы, обращение с треуголкой, веером и тро-
стью.

XIX век. Основной материал из бальной хореографии: ка-
дриль, лансье, экосез, матредур, тампет, полонез, мазурка, 
вальсы, полька. Русские бальные танцы XIX века: краковяк, 
вальс-мазурка, па-де-катр, шакон и т. д. Им соответствуют 
стилевые особенности поведения XIX века. К ним относят-
ся: принадлежности к костюму и обращение с ними, при-
ветствия, поцелуи, правила хорошего тона на балу, хорошие 
манеры, пластика офицера, барышни, светской дамы и муж-
чины, чиновника, обращение с тростью и цилиндром и т. д.46

Все эти навыки уже приобретены обучающимися в сцени-
ческом движении. Для их введения в хореографическое обу-
чение следует использовать готовые упражнения, логически 
соединяя их с исполнением того или другого бального танца. 
Например, парные упражнения, включающие в себя элемен-
ты стилевого материала XVII века 47, могут переходить в ис-
полнение одного из бальных танцев этого времени, который 
был пройден в классе. Другим путем применения стилевых 
навыков в предмете «Танец» может быть постановка сцены 
бала с использованием образцов стилевого поведения, музы-
ки и танцев. В такую композицию должны войти бытовые дей-
ствия с применением особенностей стилевого поведения со-
ответствующих эпох. Например, бал XIX века48. Интересным 
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соединением танцевального и бытового материала по XVIII 
столетию может явиться «Урок танца и манер во дворце знат-
ного французского дворянина» с использованием этюдов из 
предмета «Основы сценического движения» — типа «Зерка-
ло» и «Учитель и ученики», с включением менуэта, гавота, 
жиги, а также навыков в обращении с тростью, треуголкой 
и веером, с применением приветствий, реверансов и т. д. При-
менение навыков из стилевою поведения допустимо в этюдах 
и композициях, включающих в себя национальные и народ-
ные танцы. Так, например, испанские танцы и обращение 
с широкополой шляпой могут быть соединены в сценическом 
эпизоде в пьесе Лопе де Вега «Собака на сене».

Из предмета «Основы сценического движения» могут  
найти применение в хореографическом обучении сцениче-
ские прыжки, сценические падения, приемы сценической  
борьбы без оружия, сценические переноски 49. Отличаясь 
от приемов балетной поддержки, они широко использу-
ются в практике драматическою театра. Эти навыки могут  
быть использованы при изучении танцевального материа-
ла современной бытовой хореографии, например, в дуэтном 
этюде, при исполнении танца рок-н-ролл (джайв, самба). 
Танец прерывается приходом второго юноши, пытающего-
ся отобрать у первого его партнершу. Пришедший наносит  
первому удар, тот падает. Девушка перепрыгивает через ле-
жащего; пытаясь убежать, падает . Второй юноша догоняет  
ее и задерживает. Девушка вырывается, давая ему пощечи-
ну. Юноша закрывается от удара. В это время первый юно-
ша подходит к девушке и, подняв ее на руки, уходит с ней. 
В подобной сцене исполнение современного бытового танца 
соединилось с небольшим этюдом, использующим получен-
ные в другом предмете навыки.

«Ритмика» является предметом, наиболее тесно связан-
ным с хореографией. Для хореографического искусства име-
ют значение следующие стороны ритмического развития бу-
дущих актеров. Ритмика закладывает основы музыкальной 
выразительности актера, то есть развивает способность выра-
жения содержания музыкального произведения, его струк-
туры — темпа, ритма, динамики, акцентов и т. д. Важной осо-
бенностью в начальном обучении этому предмету является 
создание умения передавать движениями тела музыкально-
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ритмические рисунки различных длительностей и их соче-
таний. В предмете «Танец» в театральном вузе необходимо 
использовать эти навыки. Применение знаний и умений 
в ритмике должно происходить по двум направлениям.

1. Использование музыкальной терминологии в танце-
вальных занятиях. Задавая упражнение экзерсиса, следу-
ет указывать длительность его элементов. Например, два 
battement tendu вперед по 1/4 каждый и один battement tendu 
в сторону на 2/4. Или два хлопка по 1/8 и 1/4 пауза, затем на 
1/4 вывести руки во II позицию и на 1/4 перевести их на бедра 
и т. д. Такой прием позволяет выявить ритмическую струк-
туру исполняемого упражнения. Кроме того, происходит 
логический переход воспитанных ритмикой музыкально-
двигательных возможностей в хореографии.

Следует подчеркнуть, что подобный метод пока еще не 
применяется в хореографии, но имеет место в ритмическом 
и движенческом воспитании. Поэтому при исполнении тан-
цев, особенно групповых, часто наблюдается несовпадение 
движений танцующих. Происходит это потому, что в процес-
се репетиций их внимание не было переключено на выявле-
ние конкретной длительности движений или их ритмических 
сочетаний. А делать это следует , так как необходимо под-
черкивать зависимость танцевальных движений от струк-
туры музыкального произведения. Создание танцевальных 
упражнений, этюдов и сцен включают в себя (в сочетаниях 
и соотношениях хореографических элементов) выражение 
структуры музыкального произведения, особенностей его 
формы, ритмического разнообразия и тематической основы. 
Танец, сливаясь с музыкой, передает пульсацию ее ритма, 
при равновесии метра, скоростей темпа и выразительности 
динамических оттенков.

2. Введение широкого разнообразия ритмических особен-
ностей музыки в хореографические упражнения и этюды. Это 
может найти практическое воплощение в следующих упраж-
нениях:

использование танцев с порядковыми перестроениями  •
(изменение и развитие рисунка должно соответствовать 
ритмической основе музыки);
применение в упражнениях танцевального экзерсиса  •
пауз, попадающих на различные музыкальные доли или 
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такты, чередование таких пауз в движениях рук, ног, кор-
пуса и головы (исполняются эти элементы на основе сло-
весного задания);
выделение в упражнениях музыкальных и танцевальных  •
синкоп;
широкое использование ритмически разнообразных вы- •
стукиваний, хлопков и дробей;
передача в танце приемов музыкальной полифонии. •
Так, музыкально-ритмическое и хореографическое вос-

питание могут развиваться в едином взаимообусловленном  
процессе. Хореография, являясь сложным и образным видом  
пластического образования, имея более длительное педагоги-
ческое время в обучении, должна использовать созданные рит-
микой навыки музыкально-пластической выразительности.

«Сценическое фехтование», казалось бы, наиболее дале-
кий от хореографии движенческий предмет.

Однако в спектаклях драматического театра встречаются 
сцены, включающие в себя фехтовальный эпизод, перехо-
дящий в танец, следующий после него или чередующийся 
с ним. В такой сцене актерам необходимо предельно быстро 
переключиться от техники сценического фехтования к ис-
полнению танцевальных движений. Такая сцена требует пре-
дельной мобилизации организма актера, его психофизиче-
ского аппарата. В целях повышенного тренинга желательно 
вводить танец в фехтовальную сцену в качестве завязки или 
развязки боя. И наоборот, танцевальные этюды также долж-
ны включать в себя элементы сценического фехтования. На-
пример, это может быть сцена драки, где танец возникает как 
вызов, издевка, насмешка, взрыв радости и т. д. Естественно, 
что подобные работы лучше осуществлять при помощи пре-
подавателя сценического фехтования. Использование в тан-
це навыков, полученных в фехтовальном классе, должно про-
исходить на основе тщательной предварительной разработки 
танце вально-фехтовальной сцены. Навыки в переходе от 
одного вида движения к другому, возникающие в результате 
исполнения подобных сцен, профессионально необходимы 
будущим актерам. Эти сцены дают неограниченные возмож-
ности для развития и совершенствования психофизических 
качеств, а исполняются они на уровне творческого воображе-
ния, то есть как в драматическом искусстве.
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Во вступлении к этой главе отмечалось, что подлинная 
и органическая связь между танцем, сценическим движени-
ем, ритмикой и сценическим фехтованием может возникнуть 
при создании учебного спектакля. Этот процесс становится 
наиболее целенаправленным и продуктивным при условии 
полноценного использования всех возможностей комплекс-
ного влияния предметов движенческого цикла. Достижение 
высоких художественных результатов в пластически вырази-
тельном спектакле обусловливается правильным творческим 
направлением в работе. Оно состоит в том, что пластические 
компоненты в процессе создания роли сливаются в разноо-
бразных физических, то есть двигательных, проявлениях.

Практика показывает, что для работы в современном дра-
матическом искусстве и его педагогике учителю необходимо 
решительно отказаться от узкой профессионализации. Так, 
например, в процессе создания наиболее удачных учебных 
спектаклей прошлых лет в ЛГИТМиК специалист-хорео граф 
и специалист по движению и фехтованию, работая раздельно, 
активно применяли элементы ритмики, танца, сценического 
движения, сценического фехтования. (Спектакли «Баня», 
«Кавказский меловой круг», «Лев Гурыч Синичкин», «Вест-
сайдская история», «Фиалка Монмартра», «Мадемуазель Ни-
туш» и др.) При этом в пластический строй этих спектаклей 
вошли и некоторые учебные экспериментальные соединения 
из элементов и разделов цикла «Движение» (канон, элемен-
ты сценического фехтования, «школа большого плаща», 
церемония обетов и клятв, обращение с тростью и веером, 
разнообразные стилевые и национальные элементы и т . д.). 
Такой опыт, способствуя созданию яркого и образного пла-
стического решения спектакля, повысил уровень развития 
двигательных качеств и навыков у актеров.

Главным достоинством такой работы явилось полное  
подтверждение важности умения связывать процессы обу-
чения и воспитания актера в единый движенческий цикл.  
Эти этапы открывают новые возможности воздействия на  
обучающихся. Они заключаются в создании единой для  
всех предметов «Движения» методики работы с актером.  
Значение применения такой методики в предмете «Танец»  
состоит в более разностороннем влиянии на развитие дви-
гательных возможностей актера, в более непосредственном  
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участии хореографии в создании пластического решения  
спектакля.

Включение хореографического искусства в единый про-
цесс пластического обучения и образования, создавая усло-
вия для взаимосвязи всех движенческих предметов, способ-
ствует более тесному и непосредственному контакту предмета 
«Танец» с драматическим искусством.

НАРОДНЫЙ, ИСТОРИКО-БЫТОВОЙ 
И СОВРЕМЕННЫЙ БАЛЬНЫЙ ТАНЕЦ 

КАК СРЕДСТВО ФОРМИРОВАНИЯ НАВЫКОВ 
НАЦИОНАЛЬНО-СТИЛЕВОГО ПОВЕДЕНИЯ

Репертуар современного драматического театра широк 
и разнообразен. Для его сценического воплощения современ-
ный актер должен владеть обширными знаниями и навыка-
ми. Только на основе знаний и навыков возможна правиль-
ная работа актера, раскрывающего в пластическом поведении 
историческую, национальную и социальную принадлежность 
своего героя. «Исторически достоверные приметы, своеобра-
зие эпохи не сделают спектакль архаичным и музейным, если 
мысль, заложенная в нем, если эмоциональный конфликт его 
будут современны»50, — пишет Г. А. Товстоногов, подчеркивая 
значение стилевых и национальных особенностей в пласти-
ческом решении современного спектакля. Хореографическое 
искусство помогает актеру овладеть особенностями стилевого 
и национальною поведения. Они возможны при освоении об-
разцов современной бальной, бытовой хореографии, а также 
танцевального творчества различных стран и народов. Это 
помогает актеру в пластическом перевоплощении.

На материале исторического, бытового и национального 
танца происходит завершение развития организма актеров, 
освоивших танцевальную технику. Гармонично развитый 
средствами танцевального экзерсиса (особенно классиче-
ского) актер должен приобрести с помощью исторического, 
современного и народного танца высокую подготовленность 
пластических возможностей.

Следует отметить, что отсутствие анализа воздействия на-
родного, историко-бытового и современного бального танца 
на эту подготовленность и относительно слабая связь с репер-
туаром драматического театра ослабляют влияние предмета.
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Народный танец
Наиболее распространенным видом танцевального ис-

кусства является народный танец. Он столь же разнообра-
зен, сколь различны по своему жизненному укладу пароды 
мира. У многих народов на протяжении столетий народный 
танец выполнял общественные и воспитательные функции 
(Греция, Египет, Африка, Древняя Русь и т. д.). Все виды 
народного танца тесным образом связаны с жизнью, являясь 
опоэтизированным музыкально-пластическим отражением 
действительности.

К основным компонентам народного танца относятся му-
зыкальная основа, лексика танца (движения, жесты и позы, 
их пластическое соединение), костюмы. Находясь в тесней-
шем единстве, они образуют выразительные средства народ-
ного танца, которые раскрывают своеобразие содержания, 
передают особенности стиля и манеры, создавая неповтори-
мость колорита народной хореографии.

Композиция танца — это организация его выразительных 
средств. У различных народов имеются свои особенности 
в композиционном построении танца. Они являются важным 
отличительным признаком в народном танце.

Архитектоника — построение танца. Архитектоника вы-
являет композицию танца, его смысловую основу, способ-
ствует эмоциональному восприятию танца.

Форма танца — это внешнее решение, выражающее кон-
кретное содержание.

Лексика (язык) танца — типичные ходы, проходки, дви-
жения рук, корпуса и головы, позы и характерные положе-
ния, элементы своеобразной национальной виртуозности 
(вращения, прыжки, присядки и т. д.).

Стиль танца — соответствующая содержанию устой-
чивая образная система, включающая в себя своеобразные 
и типичные для данной группы танцев выразительные сред-
ства, приемы, взаимоотношения танцующих и т. д.

Манера танца — это передача в исполнении наиболее 
типичных особенностей композиции, своеобразия лексики, 
взаимоотношений танцующих, отличительных качеств на-
ционального костюма, правил обращения с ним. Важной осо-
бенностью в манере танца является поведение танцующих.
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Особенности композиционного построения, своеобразие 
формы и стиля, манеры исполнения, наиболее характерная 
для данной области или страны сюжетная проблематика со-
ставляют своеобразие и неповторимость колорита народно-
го танца. Народный танец тесно связан с музыкой, песней, 
особенностями национального костюма. Эти факторы в со-
вокупности с историко-географическими и социально-
бытовыми признаками создают характерные черты хорео-
графии различных народов. Главное в этом явлении состоит 
в образовании различных «систем координации движений» 
(И. В. Мои сеев) в народных танцах у соответствующих эт-
нических и национальных групп. Для нашего исследования 
проблема деления народных танцев на основные ( сходные 
по однородности хореографических корней ) группы, их об-
щая классификация является кардинальной. Она обеспечит 
в дальнейшем возможности определения наиболее правиль-
ных путей изучения стилевых и орнаментальных особенно-
стей основных танцевальных школ в народной хореографии. 
Эти школы (группы) имеют общность в танцевальной основе 
и способе восприятия музыки, получивших в своем развитии 
конкретное национальное своеобразие. Так эволюциониро-
вали все группы танцев (например, группа танцев народов 
Кавказа и Закавказья). Крупнейший специалист в области 
народного танца И. А. Моисеев отмечает, что «существуют за-
кономерности, общие признаки, которые позволят обобщать, 
группировать некоторые школы танца (как группируются 
родственные языки народов)... Основным корневым призна-
ком, по которому мы различаем танцы народов, является си-
стема координации движений, то есть сочетание, связь дви-
жений ног, корпуса и рук... Системы координации движений 
у различных народов в высшей степени разнообразны. Имен-
но исходя из системы координации движений, мы и относим 
танцы к различным группам» 51. Необходимо отметить важ-
ность этих положений. Аналитическое сравнение показы-
вает, что у народов Европы основными являются движения 
ног, тогда как движения рук и корпуса лишь аккомпанируют 
им. И наоборот, у народов Азии основными выразительны-
ми средствами становятся движения рук, корпуса и головы, 
а движения ног выполняют роль аккомпанемента. В танцах 
многих народов в равной степени сочетаются движения ног , 
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корпуса и головы. Таковы, например, особенности системы 
координации, присущие танцам народов Азии. В них раз-
личные части тела (голова, руки, ноги, шея, плечи, живот) 
производят независимые друг от друга движения, подчиня-
ясь при этом ритмической структуре барабанного звучания.

Основываясь на приведенных особенностях, определим 
основные группы (школы) в народном танце.

Славянская группа: Россия, Украина, Белоруссия, Поль-
ша, Чехия, Словакия.

В Восточной Европе очевидна общность корней в танцах 
народов Молдавии, Румынии, Югославии, Греции.

Скандинаво-немецкая группа: Германия, Австрия, Шве-
ция, Дания, Норвегия, страны Балтии.

Романская группа: Испания, Италия, Франция (эти стра-
ны имеют свои развитые и яркие школы народного танца).

Группа танцев народов Востока: Япония, Китай, Корея, 
Вьетнам.

Группа танцев народов Индии, Непала, Цейлона, Индо-
незии.

Группа танцев народов Средней Азии и Ближнего Востока 
(Египет, Сирия, Ирак, Узбекистан, Таджикистан и т. д.).

Тюркская группа.
Группа танцев народов Кавказа и Закавказья.
Танцы стран Латинской Америки.
Танцы народов Африки.
Подобная классификация не является полной и носит не-

сколько условный характер (что объясняется отсутствием 
необходимых материалов). Кроме того, многие группы на-
родных танцев в отдельных странах испытывали длительное 
влияние соседних стран (например, влияние польского и ли-
товского танцев на танцы белорусов). Другие страны асси-
милировали свой танцевальный фольклор с танцевальной 
культурой завоевавших их народов (например, своеобразное 
слияние испанского и индейского, а в дальнейшем и афри-
канского танцевального фольклора, происшедшее в странах 
Южной Америки). Некоторые страны, находясь в окруже-
нии противоположных им танцевальных культур, сохрани-
ли отличительные, присущие только им особенности своей 
хореографии (Венгрия). Кроме общих корневых признаков, 
в танцевальной культуре каждой страны имеется целый ряд 
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различных танцевальных форм, соответствующих различ-
ным областям, районам и созданных проживающими там на-
родностями.

На примере школы испанского народного танца просле-
дим формирование, развитие и распространение этих особен-
ностей.

В Испании бытуют все основные виды народного тан-
ца (парные, круговой-хороводный тип, мужские и жен-
ские). Приводим основные деления танцев по областям. 
Баскония — суровый, архаичный характер музыки этого 
края находит свое выражение в танце сортиско (круговой-
хороводный танец, в котором используются прыжки и пи-
руэты). Кастилия — сдержанный характер музыки, черты 
строгости и энергичности. Они проявляются в танцах фан-
данго, сегедилья, болеро, хота (кастильская) и аль-гудо (чи-
сто кастильский танец). Арагон — прямодушный и веселый 
характер музыки этой провинции нашел свое яркое вопло-
щение в танце хота (танец желания). Каталония — танец 
лирико-героического характера сардина и героический та-
нец мавры и христиане (исторического происхождения). 
Андалусия и Мурсия — южные провинции. Эмоциональная 
насыщенность танцевальной музыки получает свое выраже-
ние в острых, нервных, томных танцах: петенера, поло, оле, 
севильяна, малагуэнья, гранадина, эль-вито, качуча. Из 
перечисленных танцев можно выделить местные варианты 
фанданго и сегедильи — севильяна (из Севильи), гранади-
на (из Гренады), малагуэнья (из Малаги) и т . д. Названия 
некоторых танцев подчеркивают основной характер движе-
ния. Например, сапатедо, оле, болеро, эль-вито и т. д. Здесь 
же отметим южноиспанский стиль танцевально-песенной 
музыки — фламенко.

Как видно из приведенного выше весьма краткого переч-
ня танцев народов Испании, местные особенности народной 
хореографии в своей совокупности образуют национальную 
танцевальную культуру, со всей ее самобытностью и своео-
бразием. Аналогичность подобного процесса для других 
школ народного танца очевидна. Особенности данного про-
цесса связаны с общественным развитием нации.

Народный танец может и должен стать для драматического 
актера значительным и емким видом двигательной культуры, 
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закладывающим прочную основу для овладения навыками 
национального поведения.

Изучая принципиальные особенности и основные образ-
цы народного танца, актер осваивает область навыков на-
ционального поведения. Эти навыки в дальнейшем дают ему 
возможность пластически образно и конкретно передавать 
в сценическом поведении национальные особенности своего 
героя. Важным обстоятельством в применении этих навы-
ков актером драмы становится их широкое использование 
в обычном бытовом, а не хореографическом проявлении. Вы-
являясь в ярких деталях сценического поведения (отноше-
ние к особенностям национального костюма, осанка, манера, 
походка, жесты и т . д.), навыки национального поведения 
усиливают нацио нально-историческую достоверность сце-
нического героя.

«Народный танец рожден непосредственно жизнью наро-
да. Он отображает образ народа, его характер, вкусы, сложив-
шиеся под влиянием целого ряда жизненных закономерно-
стей, трудовых процессов, обрядов, празднеств, исторических 
событий и т. д. Все это незримо и в то же время с очень большой 
силой дает себя знать в каждом элементе народного танца. 
Мы показываем через танец широкое влияние, показываем 
народ во всем его многообразии, со всеми присущими ему осо-
бенностями»52.

Раздел «Народный танец» оказывает существенное влия-
ние на развитие и совершенствование необходимой актеру 
драмы техники. Это положение подтверждает опыт экспе-
риментального обучения, проведенный на актерском курсе 
профессора Л. Ф. Макарьева в ЛГИТМиК в 1965–1967 го-
дах. Наблюдения за дальнейшей сценической деятельностью 
актеров, окончивших институт, дают основания сделать вы-
вод о развитии средствами народного танца более высокого 
уровня техники именно в необходимом актеру драмы на-
правлении. В самостоятельной творческой работе эти актеры 
широко использовали полученную технику при выполнении 
разнообразных, зачастую далеких от хореографии задач.

Таким образом, «Народный танец» — важнейший раздел 
в развитии пластичности актера.

Актеру драмы для выполнения сложных идейно-худо же-
ственных и пластических задач необходимо изучать и осваи-
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вать подлинные образцы национальных танцев. «В процессе 
работы следует стремиться к максимальному использованию 
подлинно народного танцевального материала, — справед-
ливо подчеркивал профессор X. X. Кристерсон в своей рабо-
те «Танец в спектакле драматического театра», — отнестись 
к ней вдумчиво, бережно и любовно» 53. Условия для такого 
использования имеются. Национальная хореография доста-
точно изучена. В наше время неприемлемы еще встречающи-
еся образчики так называемых «испанских», «цыганских», 
«русских» и других танцев, несущие печать псевдонародно-
сти и плохой эстрадности. Такие танцы искажают наиболее 
характерные национальные черты, они воспитывают чуждые 
народу стиль и манеру.

Следует признать наличие «вкусовщины» при отборе тан-
цев, заключающейся в ограниченном выборе народных тан-
цев. Ограниченный отбор ведет к однородности, узости в раз-
витой, а имеющиеся длинноты, присущие танцам, отнимают  
большое количество отведенного учебного времени. Кроме 
того, изучаемые танцы зачастую осваиваются актерами как  
концертные номера, вне связи с историей быта, костюма и дру-
гими важнейшими применениями национального уклада, вне 
принадлежности данного танца к определенному социальному 
слою общества и т. д. Актер, не представляющий связи между  
изученным народным танцем и его социологией (кто, где, ког-
да и при каких обстоятельствах исполнял данный танец), не  
сумеет использовать его в своей сценической деятельности.

Танцы, изучаемые в театральной школе, не всегда отража-
ют широту и разнообразие современного драматического теа-
тра. Освоение широкого многообразия мировой националь-
ной танцевальной культуры, групповых признаков народного 
танца является насущной проблемой театральной педагогики.

Для решения этой задачи в раздел «Народный танец» 
следует ввести некоторые изменения. В основу изучения на-
родных танцев должен быть положен принцип практическо-
го знакомства будущих актеров с наиболее типичными осо-
бенностями, присущими основным группам в танцевальной 
культуре народов мира. Имеются в виду танцевальные образ-
цы и их основные элементы, изученные и опубликованные 
в соответствующих источниках или исполненные различны-
ми танцевальными коллективами.
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В театрально-хореографической педагогике следует:
Широко применять изучение основных танцевальных 1. 

движений, присущую им манеру в ходах, проходках, поло-
жениях рук и ног , особенности композиционного построе-
ния, архитектонику, форму и взаимоотношения, местные 
детали, виртуозные движения и т . д. Это относится к таким 
группам танцев, как славянская, скандинаво-немецкая, 
танцы народов Средней Азии и Ближнего Востока, народов 
Кавказа и Закавказья, танцы Испании, Венгрии, Польши 
и некоторых других стран и групп. «По орнаментальным 
элементам вы можете узнать местные особенности того или 
иного танца... По этим элементам вы всегда можете опреде-
лить не только общенациональный характер движения, но 
и его особенности... характер и окраску придает ему манера 
исполнения...»54 Например, контрастное изучение основных 
ходов в русском и украинском танцах (сходство и различие), 
положения рук и проходки в различных областях России, ти-
пичные элементы венгерского народного танца и т. д.

Создать цикл коротких танцевальных упражнений, не-2. 
обходимых для освоения актером пластических систем ко-
ординации движений в не изучаемых ныне группах танцев: 
танцы народов Востока, народов Азии, народов Африки и др. 
«Рассматривая танцы, имеющие общность корней, мы долж-
ны изучать их сначала обобщенно... Нужно сначала дать аб-
страгированную форму движений с точки зрения их техниче-
ской конструкции»55. Например, для освоения пластических 
особенностей хореографии индийских танцев следует взять 
два-три наиболее типичных элемента из движений рук, ног , 
корпуса и головы и произвести их соединение для создания 
необходимой координации. (Эти элементы описаны в лите-
ратуре.)

Изучать яркие образцы народной хореографии (закон-3. 
ченные танцевальные этюды, сцены и их части, отрывки). 
Такие образцы должны скрупулезно отражать все наиболее 
типичные компоненты и особенности национальной танце-
вальной культуры, сохранять ее подлинность.

Критерием при отборе образцов народных танцев, на наш 
взгляд, должна явиться их необходимость для драматическо-
го искусства. Например, исполнение танцев хота и фандан-
го — основа для пластического воплощения слуг и господ 
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в испанской драматургии; жига — для народных сцен в теа-
тре У. Шекспира; русские хороводы, кадрили, переплясы — 
для пьес русской классики и т. д.

Применять в разделе «Народный танец» полноценный 4. 
в своей фольклорной основе музыкальный материал, соз-
дающий необходимые условия для выявления характерного 
для танцев определенной группы способа восприятия музы-
ки (принципы согласования музыки и движения, акценты, 
манеры выражения музыки в танцевальной орнаментике 
и т. д.).

Необходимо также использовать материалы по истории 5. 
быта, костюмов и т. д. Они связывают все компоненты народ-
ного танца, создавая единство восприятия художественного 
образа танцевальной культуры народов мира и практическо-
го освоения ее музыкальных, стилевых и хореографических 
компонентов.

Следует отметить, что выполнение перечисленных поло-
жений поможет добиться более продуктивных резуль татов 
в совершенствовании пластики, в развитии техники движе-
ний, необходимых актеру драмы.

Историко-бытовой танец

Историко-бытовой танец является особым видом хорео-
графического искусства. Отражая танцевальные стили раз-
личных исторических эпох, он сохраняет в современном 
искусстве картины и образцы танцевальной куль туры про-
шлого. Историко-бытовой танец включает в себя наиболее 
характерные художественные образцы бытовой хореогра-
фии, исполнявшиеся в различных слоях общества. Имея 
в своей первооснове народную (крестьянскую) хореогра-
фию, историко-бытовой танец оказал значительное влияние 
на развитие профессионального балетного искусства. Техно-
логия историко-бытового танца способствовала канонизации 
многих элементов хореографии, ныне составляющих «лекси-
ку» классического танца.

Историко-бытовой танец имеет достаточно разработанную 
в советской хореографической педагогике систему обучения. 
Капитальные исследования X. X. Кристерсона, Н. П. Иванов-
ского, М. В. Васильевой-Рождественской содержат богатый 
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танцевальный материал, отражающий особенности танце-
вальной культуры разных времен и народов.

Для драматического театра значение историко-бытового 
танца — в возможности обогащения спектакля приемами 
внешней техники, содержащей историческую и социаль-
ную характеристику эпохи и среды, отображенной в пьесе. 
Историко-бытовой танец помогает созданию характерности 
действующих лиц в исторических пьесах. «Занятия бальным 
(историко-бытовым. — Ю. Г.) танцем должны воспитывать 
в учащихся чувство эпохи и стиля, должны научить держать-
ся соответствующим образом в спектакле того или другого 
стиля, понимать и органически ощущать особенности костю-
ма той или иной эпохи и его влияние на характер движения, 
должны научить правильно вести себя но отношению к пар-
тнеру и к окружающим», — отмечал выдающийся специалист 
и области бытового танца Н. П. Ивановский56. Осуществление 
этих положений более тесно свяжет танец с драматическим 
искусством.

Для уточнения методики обучения актера по разделу  
«Историко-бытовой танец» необходим анализ. Прежде всего  
следует отметить, что драматический театр требует от историко-
бытовой хореографии социальных характеристик. Аристо-
краты, буржуазия, мещане, ремесленники, слуги и крестьяне  
танцевали в одну и ту же историческую эпоху, в одной и той  
же стране совершенно различные бытовые танцы. Характер  
и специфические особенности этих танцев определялись еще  
и местными особенностями. В спектаклях часто сосуществуют 
самые различные по своей социальной принадлежности пер-
сонажи, и средствами бытового танца можно воспроизвести 
тончайшие стилевые особенности их поведения.

Эволюция этого вида хореографии, появление новых и от-
мирание старых форм танца говорит о тесной связи этого 
процесса с историческим развитием общества. «Смены тан-
цевальных движений не следовали непосредственно одна за 
другой, — пишет в «Очерках по истории танцевальной му-
зыки» M. С. Друскин, — они одновременно сосуществовали, 
отображая сдвиги, происходившие в различных социальных 
слоях... общества»57.

Эпоха Возрождения является начальным этапом форми-
рования школы бытового танца. В этот период происходит 
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разделение в развитии народного (крестьянского) и придвор-
ного (дворянско-феодального) танца. Усиливается значение 
танца как важнейшего выразителя торжественного придвор-
ного этикета.

В XV веке возникает стиль танцев-шествий. Это бассдан-
сы, так называемые «низкие танцы», которые, в отличие  
от крестьянских танцев, не содержали резких движений. 
Основа этих танцев — скольжение. Их противоположно-
стью являлись разнообразные по своему характеру прешли, 
танцы хороводного типа движения ( бранль простой, двой-
ной, веселый).

Такое контрастирование двух основных характерных осо-
бенностей бытового танца сохранилось в XVI столетии. Тан-
цы этого времени несут в себе контраст медленного и более 
быстрого движения. К первым относятся павана, гальярда 
(именуемая еще сальтарелло) — виртуозный, веселый та-
нец, в прыжках и резких движениях которого сохраняется 
родство с народными танцами, и романеска (разновидность 
гальярды). В эту эпоху из бытового танца изгоняются резкие, 
энергичные, прыжковые танцевальные элементы народного 
характера. Узаконивается мягкая манера закругленных дви-
жений, поклонов, скольжений и небольших подъемов ноги. 
Трехдольный размер становится преобладающим в тан-
цевальной музыке. Эта тенденция достигает своего апогея 
в XVII–XVIII веках во Франции. Следует особо отметить, что 
такому влиянию не поддаются крестьянские танцы, создан-
ные в эпоху средневековья. Эти танцы на протяжении веков 
сохраняют свою первооснову и служат образцами бытовой 
хореографии простого народа.

XVII–XVIII века. Эта эпоха характеризуется усилением 
политической и экономической роли Франции. Формируют-
ся характерные черты французского абсолютизма. Стиль ита-
льянского барокко сменяется изящным рококо. Пышность 
парижского двора накладывает отпечаток на всю европей-
скую культуру и искусство. На смену торжественным выхо-
дам и танцам оживленного характера идут танцы подчеркну-
той симметрии, движения которых искусно стилизованы. 
Происходит отказ от танцев хороводного типа. Пары обра-
зуют колонну, где места танцующих символизируют строгую 
регламентацию придворной иерархии. Созданием академии 
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танца (в 1667 году) закладываются основы профессиональ-
ного танца. Именно тогда появился менуэт, танцевальные па 
которого требуют предварительной подготовки.

Менуэт — «танец королей и король танцев». Его мож-
но считать образцом и основой бального танцевания XVII–
XVIII столетий. Стиль, манера и техника исполнения ме-
нуэта определили развитие бытовой и профессиональной  
хореографии. Интересно, что традиция феодального обще-
ства открывать бал танцем-шествием сохраняется вплоть  
до рубежа XIX–XX столетий ( полонез). Место паваны за-
нимает куранта (танец манеры). С ней по характеру связан 
и такой танец, как аллеманда. Танцы сарабанда и шаконна, 
«завезенные», по предположению некоторых исследовате-
лей, в Испанию из американских колоний, в Европе и осо-
бенно во Франции были стилизованы и приняли характер  
торжественных парных танцев-шествий. Однако отметим, 
что приток бытовых крестьянских танцев ко двору не пре-
кращается. В большинстве своем это были танцы хоровод-
ного движения — бранли. Н. Эльяш особо подчеркивает, что 
«именно народные круговые танцы... способствовали рас-
цвету бальной хореографии и появлению все новых и новых 
ее образцов»58.

Среди образцов, появление которых вызвано этим про-
цессом, наибольшую популярность приобрели ригодон, 
его разновидность бурре и пасспье (скорый вид менуэта). 
Наиболее характерным танцем эпохи рококо является га-
вот (XVIII век), танец, имеющий в основе народные фор-
мы. В дальнейшем характер его видоизменился в сторону 
балетно-стилизованной манеры и техники исполнения тан-
цевальных элементов.

С развитием буржуазии связано возрождение демокра-
тического хороводного принципа крестьянских танцев. Тре-
тье сословие породило новые тенденции в бытовом танце. 
В противовес менуэту и гавоту возник контрданс — сель-
ский танец. Этот танец не требовал предварительной хорео-
графической подготовки. Определился важнейший принцип 
дальнейшего развития бытовой (бальной) хореографии, вы-
разившийся в создании несложных, быстро осваиваемых 
танцев, предназначенных для совместного веселого развле-
чения. Борьба контрданса со старыми танцами закончилась 
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в его пользу. Контрданс завоевывает популярность в Англии 
(начало XVII века), в Германии — под названием гроссфа-
тер (середина XVIII века) и на рубеже XIX века проникает 
в Россию, становясь любимым танцем публичных балов ( ко-
тильон, кадриль-лансье). Однако в контрдансе и некоторых 
других танцах более позднего периода сохранились моменты 
церемониальности и стилизации.

XIX век. Эпоха стабилизации буржуазного порядка. На  
смену танцам XVIII века идут танцы более живого и интимно-
го характера. Прежде всего это эпоха связана с вальсом. «Вальс 
как ритм был одним из выражений обогащенного ритмиче-
ского восприятия и выявлен был иным строем чувствований,  
шедшим на смену чопорности и окаменелости движений и поз 
феодально-придворного ритуала... Ритм вальса — обогащение 
в художественно-пластической области нового эмоционально-
го строя, нового строя чувствований, а тем самым и движений  
бурно растущей городской жизни» 59.

Некоторые характерные черты вальса роднят его с фран-
цузским танцем XVI века — вольтой, старинной немецкой 
аллемандой, впоследствии ставшей лендлером. (Лендлер — 
танец области на границе Штирии и Тироли, тирольские или 
штирийскне танцы характерны покачиванием и кружением). 
Развитие и широкое распространение вальса связано с Ве-
ной, активностью ее музыкально-танцевальной жизни, вли-
янием различных национальностей. В популярности вальса 
сыграла огромную роль деятельность крупнейших авторов 
музыки бытового танца, и прежде всего вальса — Й. Ланнера 
и Штраусов (отца и сына).

Почти одновременно с вальсом возникает полька, ее ро-
дина — Богемия. Полшага (половина) — основное па танца. 
М. Друскин усматривает ее истоки в старинном шотландском 
танце — экосезе. Далее следует галоп, танец острого, прыгаю-
щего ритма. Его родина — Венгрия. Перечисление бытовых 
танцев XIX века следует завершить полонезом и мазуркой 
(вступительный и заключительный танцы). Их народные ис-
токи несомненны. Однако и они в дальнейшем приобретут 
аристократический оттенок.

Назовем и некоторые другие типичные танцы первой по-
ловины XIX века. Это экосез («англез» — английский танец), 
сходный с ним матредур и тампет.
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Необходимо отметить славянские истоки наиболее попу-
лярных бытовых танцев XIX века и выделить роль и значение 
России в создании новых и переработанных старых образцов 
бытовой хореографии. Это цикл бальных танцев на народной 
основе (венгерка, казачок, лезгинка и т. д.) и русские танцы на 
основе элементов полонеза, вальса, мазурки (вальс-мазурка, 
миньон, полонез-мазурка, па-де-катр ), на основе гавота 
и менуэта (шакон). Усиление влияния России в развитии 
бытового танца объясняется своеобразием и противоречиями 
в ее социальном развитии и значительными достижениями 
русской танцевальной школы. Ю. И. Слонимский справедли-
во отмечает, что танцы XIX столетия ближе к народным ис-
токам, чем к танцам XVII–XVIII веков. Он пишет: «Бальные 
танцы XIX века в своем подавляющем большинстве рожде-
ны славянскими народами — русскими, чехами, поляками, 
словаками. Их народная основа обеспечивает долголетие... 
жизнеспособность по сей день»60.

Краткий обзор образцов историко-бытовой хореогра-
фии, а также истории их происхождения и развития дают 
основание утверждать, что в танцевальной куль туре быто-
вой хореографии параллельно существовали и развивались 
две ветви61. Это танцы аристократического, в дальнейшем  
буржуазного общества и бытовые танцы простого народа.  
Живые, естественные и свободные движения и круговые,  
хороводные фигуры танцев народной группы контрастиру-
ют с замкнутыми, церемонными, галантными элементами  
и симметричными, колоннообразными фигурами танцев  
аристократической группы. Если некоторые танцы этой  
группы включены в цикл обучения, то имеющиеся под-
линные образцы бытовых народных танцев, как правило,  
остаются вне театральной педагогики. Изучение же только  
придворно-аристократических танцев ведет к воспитанию 
однотипных навыков, обедняет пластические возможности  
актера. Незначительное место в обучении занимают русские 
бальные танцы.

Крайне необходимо ввести изучение бытовых танцев на-
родной группы и русских бальных танцев. Стилевые, ор-
наментальные и местные национальные особенности этих 
танцев создают пластическую противоположность аристо-
кратическим танцам.
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Расширение творческого потенциала актера должно вы-
разиться в знакомстве со всем разнообразием историко-
бытовых танцев, их хореографическими особенностями. 
Анализ практической работы по созданию пластической 
образности дает основание утверждать, что актеру драмати-
ческого театра важно иметь возможно более широкий запас 
различных навыков танцевально-стилевого повеления. Эти 
навыки не должны представлять собой развернутые танце-
вальные композиции исторических танцев. Для актера дра-
мы необходимо создать танцевальные «короткометражки», 
содержащие наиболее характерные особенности стиля и ма-
неры танцевальной культуры прошлых эпох. В творческой 
деятельности актеру драмы лишь изредка приходится испол-
нять развернутые танцевальные сцены на материале истори-
ческих танцев. Гораздо чаще он пользуется характерными 
элементами историко-бытового танца, то есть воспроизводит 
в своем бытовом поведении наиболее типичные стилевые осо-
бенности пластики при создании внешней характеристики 
сценического героя. «Он (танец. — Ю. Г.) дает возможность 
подчеркнуть характерность действующего лица», — отмечал 
К. С. Станиславский62. Зная составные элементы бытовых 
танцев, актер может широко использовать их в своей твор-
ческой практике. Однако анализ учебного процесса по тан-
цу говорит о том, что будущие актеры осваивают ограничен-
ное количество образцов историко-бытового танца. Много 
времени излишне тратится на освоение порядка и последо-
вательности элементов танца и его фигур. Для достижения 
продуктивности обучения, создания разнообразия навыков 
поведения следует в большем объеме изучать и осваивать 
только основные и наиболее типичные элементы образцов 
бытовой хореографии.

Хорошая выучка в танцевальном (классическом) экзерси-
се обеспечивает продуктивное обучение историко-бытовому 
танцу, так как ряд элементов классического танца аналоги-
чен элементам историко-бытового танца (партерные прыж-
ки, связующие движения, позы и т. д.).

Изучение этих элементов в экзерсисе создает условия для 
быстрого освоения бытовых танцев и их исполнения. Для 
формирования необходимых навыков следует вводить в уро-
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ки хореографические упражнения и небольшие танцеваль-
ные отрывки из историко-бытовых танцев.

При изучении историко-бытовых танцев необходимо ис-
пользовать подлинные образцы танцевальной музыки. Такие 
музыкальные произведения являются средством характе-
ристики стилистических особенностей эпохи. Они наиболее 
полно и образно раскрывают характер и стиль танца. Широ-
кое применение образцов танцевальной музыки, создавае-
мой специально для бытовой хореографии, а также произве-
дений русской, зарубежной и советской классики, имеющих 
в своей основе структурные особенности историко-бытовых 
танцев, ведет к развитию музыкальности актера.

В целях усиления педагогического воздействия в раз-
деле «Историко-бытовой танец» необходимо привлечение 
материалов по истории костюма, быта, истории возникнове-
ния и развития образцов бытовой хореографии. Следует от-
метить, что такая направленность обучения историческому 
танцу еще не стала достоянием театральной хореографии. 
Между тем понимание актером роли и места бытового тан-
ца в историческом процессе служит использованию навыков 
танцевально-стилевого поведения в сценической практике.

Для усиления влияния историко-бытовых танцев необхо-
димо:

использовать подлинные произведения танцевальной  •
музыки, разнообразные материалы по истории эпохи, 
быта, костюма, сведения по истории развития бытовой хо-
реографии. Связь этих компонентов находит выражение 
в танцевальных образцах;
включить в программу обучения образцы бытовых народ- •
ных танцев и русских бальных танцев;
разработать специальный комплекс на основе историко- •
бытовых танцев, состоящий из наиболее типичных эле-
ментов, специальных упражнений и небольших отрывков. 
Такой комплекс должен помочь изучению специфических 
черт бытовой танцевальной культуры различных истори-
ческих эпох и социально-общественных категорий. Такой 
комплекс способствует наилучшей продуктивности учеб-
ного процесса, экономя учебное время и освобождая его 
для расширения объема танцевального материала.
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Современный бальный (бытовой) танец
Современный бальный танец является преемником исто-

рико-бытового. Он отражает особенности танцевальной куль-
туры, быта и этикета XX века. Теория и история современного 
бального танца до сих пор не разработаны балетоведами. Не  
обобщена также практика его преподавания. Однако совре-
менная бытовая хореография необходима драматическому  
актеру. На основе изучения наиболее типичных образцов со-
временного танца актер драмы сможет овладеть навыками  
тан це вально-стиле вого поведения, принятого в современном  
обществе. К. С. Станиславский, разрабатывая в тридцатых го-
дах программу обучения актера, выделил «танцы современ-
ные»63.

Типичной особенностью этого раздела хореографии явля-
ется этическое и эстетическое своеобразие современного бы-
тового танца, его пластических выразительных средств и тан-
цевальной техники.

«Эпоха джазовых (современных. — Ю. Г.) танцев и на-
чинается с перехода от движений, близких по типу евро-
пейскому балету, к свободному раскачиванию плеч, бедер 
и всего корпуса. При этом сопровождающая музыка обладает 
преимущественно свойствами ритмической пульсации и не 
отличается мелодичностью, необходимой для европейских 
танцев» 64.В современных бальных танцах проявляется более 
свободное, энергичное поведение дамы. Возникают танцы 
непарного типа, массовые и без касания друг друга, своего 
рода утверждение равенства мужчины и женщины.

Лексика современного танца основана на принципе ис-
пользования естественного шага — ( step), элементов спорта 
и танцевального фольклора стран Латинской Америки. Под 
влиянием латиноамериканской бытовой хореографии воз-
никли новые эстетические критерии в современном бальном 
танце. Движения и позы, ранее считавшиеся безобразными, 
оказывают влияние на этику поведения и эстетику быта.

Для современных бальных танцев характерен отказ от 
техники исторических танцев, основанной на принципе вы-
воротности ног и применения позиций, поз и движений клас-
сического танца. Техника шага и бега, параллельного поста-
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ва ступней стали исходными элементами для подавляющего 
количества образцов бальной хореографии XX столетия.

Вторая особенность современного бального танца — его 
импровизационные возможности. Они заключены в свободе 
выбора и сочетаний танцевальных движений, а также после-
довательности фигур.

В современных бальных танцах зачастую наблюдается не-
совпадение музыкальной и танцевальной фраз.

Для последней четверти XIX столетия характерно влия-
ние англо-американских тенденций развития танцевальной 
музыки и бытовой хореографии. Это объясняется усилением 
роли США в мире. Из Америки в Европу «движутся» тан-
цы, построенные на принципе шага. В семидесятых годах 
XIX века получил широкое распространение возникший 
в США бостон (прямолинейная форма вальса). В последнее 
десятилетие XIX века создается тустеп (предвестник фок-
строта). В начале XX столетия в США возникает уанстеп, 
который постепенно заменяет тустеп. Так складывается 
характерная для определенной группы танцев нашего столе-
тия манера, основанная на движениях мерного, скользяще-
го шага. Эта тенденция находит наиболее яркое воплоще-
ние в одном из популярнейших танцев века — фокстроте65. 
В процессе возникновения, широкого распространения и ро-
ста популярности танцев этой группы решающую роль сыгра-
ло формирование джаза. Джаз, став неотъемлемой частью му-
зыкальной культуры общества, оказал огромное влияние на 
развитие бытовой хореографии. «В музыке начала XIX века 
как выражение эмоционального восприятия послереволюци-
онного поколения утвердился ритм вальса, вытеснивший ме-
нуэт. Столетием раньше менуэт , танец эпохи Просвещения, 
начал преобладать над ритмами балетной сюиты, характер-
ной для придворной культуры. Так и джаз воплотил перево-
рот в ритмическом мышлении западного капиталистического 
мира. Его ритмы являются как бы “пластически-моторным 
выражением” художественной психологии нового мира»66.

В конце XIX века происходит знакомство с музыкально-
танцевальным фольклором народностей Южной Америки. 
Он оказывает значительное влияние на развитие современ-
ного бытового танца. В девяностых годах в Европу завозится 
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бразильский матчиш (предвестник современной самбы). 
В начале века приобретает популярность так называемое ар-
гентинское танго, близкое по характеру кубинским хабане-
рам. Так возникает следующая ветвь в современной хореогра-
фии — танцы, воспроизводящие свежие и необычные ритмы  
стран Латинской Америки с причудливым смешением испан-
ской, африканской и индейской культур. Песни-танцы Анда-
лусии с ее цыганскими истоками соединились с характером  
африканского танцевания и музицирования (непрерывная 
связь танца с барабанным звучанием — ритмом), выразившись 
в новом музыкально-танцевальном фольклоре Латинской 
Америки. Самый распространенный в странах Южной Аме-
рики музыкально-хореографический вид под названием  
дане67 — хабанера, или танго (гаванское танго). К этому же 
виду примыкают конга (Куба), пена (Пуэрто-Рико), румба 
(Антильские острова), тимборито (Панама) и т. д.

В 20-х годах возникают и распространяются чарльстон, 
блюз, шимми, нью гролс (английский вальс, прообраз совре-
менного медленного вальса). Музыкальный стиль «свинг» 
(суинг) порождает танцевальный стиль «линда-хоп», с ха-
рактерным для него легким прыжком на синкопированных 
долях. Появляются танцы свинг, джитербург (предвестник 
современного джайва, США), ламбет уок (Англия). Продол-
жается развитие группы латиноамериканских танцев.

Послевоенное развитие бытовой хореографии порождает  
ее новую ветвь, выражающую ритмические особенности со-
временной музыки. Наиболее типичные образцы этого эта-
па — танцы рок-н-ролл, твист, шейк. В этих танцах зарожда-
ется новый стиль движения с характерными для него чертами 
внутренней динамики, спортивности и внешней свободы.

В завершение краткого анализа этого раздела можно вы-
делить основные группы в современном бальном танце. (Та-
кая классификация является первым опытом в этом направ-
лении.)

Первая группа — танцы, основанные на принципе исполь-
зования естественного шага ( фокстрот, квикстеп, медлен-
ный вальс, чарльстон).

Вторая группа — танцы, имеющие в своей основе му-
зыкально танцевальный фольклор стран Латинской Аме-
рики. Это танцы ярких музыкальных ритмов, с необычной 
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хореографической основой ( танго, самба, ча-ча-ча, паса 
добль).

Третья группа — танцы пятидесятых-шестидесятых го-
дов XX века. Это так называемые модные или спортивные 
танцы — рок-н-ролл, твист, шейк, джайв и т. д. ). Для этой 
группы танцев характерно ярко выраженное активное, моло-
дежное начало, проявляющееся в ритмически обостренных 
движениях.

Введение в программу обучения раздела «Современный 
бальный (бытовой) танец» может значительно расширить 
традиционные формы театрально-хореографической педа-
гогики, усилить ее роль в совершенствовании пластичности 
актера. Освоение типичных особенностей современного бы-
тового танца (техника, импровизационная основа, стиль, ма-
нера), несомненно, необходимо драматическому актеру.

Для осуществления выдвинутых задач следует прежде 
всего определить, какие танцы необходимы в театральном 
вузе. Ими являются упрощенные формы фокстрота, мед-
ленного вальса, танго, ча-ча-ча или самбы и джайва68.

Для успешного изучения этого раздела необходимо вклю-
чить в него наиболее интересные танцевальные произведе-
ния современных композиторов (Л. Бернстайн, Д. Гершвин, 
И. Дунаевский, Д. Шостакович и др.) и лучшие образцы 
эстрадно-танцевальной музыки, обработки народных тан-
цевальных мелодий, которые, обогащая музыкальное разви-
тие актера, приведут к закреплению навыков современного 
танцевально-стилевого поведения. Кроме этого, важным до-
полнением в изучении современных танцев должны явиться 
материалы по истории быта, костюма и т. п.

Необходима своеобразная методика при изучении этого 
раздела. Она состоит из следующих этапов.

Общая осанка, постановка корпуса (для партнера и пар-
тнерши), равновесие, движение (ход вперед и назад). Поло-
жение рук для упражнений в паре.

Ознакомление с разделами техники танцев. Позиция ступ-
ней — положение двигающейся ноги по отношению к опорной: 
вперед, назад, в сторону, диагонально вперед, диагонально на-
зад. Построение по отношению к залу (линия танца, стена,  
условный центр, диагонально к стене, к центру и т. д.). Степень 
поворота (зависит от позиций ступней) — полный поворот, 1/2 
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поворота, 1/4 поворота и т. д. Подъем и снижение. Работа ступ-
ни — подъем и снижение ступней (носок, подушечка, каблук  
и т. д.). Противодвижение корпуса и позиция противодви-
жения корпуса. Наклон (принципы наклона от вертикали). 
Ритм — понятие о счете шагов и фигур в условных «быстрых» 
(Б), «медленных» (М), в ударах и тактах.

Упражнения для развития техники основного шага. Шаг , 
или ход, является основным элементом для танцев: фокстрот, 
квикстеп, медленный вальс, танго. Ему должно быть уделе-
но особое внимание. Шаг, или ход, в паре неразрывно связан  
с равновесием и осанкой. При музыкальном сопровождении  
4/4 каждый медленный шаг занимает 1/2 такта и считается «М». 
Каждый быстрый шаг занимает 1/4 такта и считается «Б».

Ритмический тренаж ( ча-ча-ча, самба, джайв и другие 
танцы со сложным ритмом).

Детальное изучение основных элементов и фигур, а также 
стилистических и других характерных особенностей совре-
менных танцев.

ТАНЦЕВАЛЬНЫЕ ЭТЮДЫ И СЦЕНЫ

Танцевальные этюды и сцены в учебных спектаклях за-
вершают пластическое воспитание актера средствами хорео-
графического искусства.

В своих заметках «К программе оперно-драматической сту-
дии» К. С. Станиславский указывает на необходимость «в сце-
не стараться влепить танцы» 69. Это положение программы 
К. С. Станиславского является руководящим и указывает на 
его стремление к введению в драматические эпизоды танцев, 
к выявлению действенного начала в танце, к пластическому 
действию: «... балерины не танцуют, не играют, а действуют 
и не могут делать этого иначе, как пластично»70. Это основ-
ная задача в театрально-хореографической педагогике. Ее 
решение возможно только на основе деятельного анализа 
и разработки этого раздела педагогики.

Основой в танцевальных этюдах должны быть творческие 
условия, то есть привлечение компонентов для возникнове-
ния действенного начала в танце. Построенные на фольклор-
ном, историческом или современном танцевальном материале 
этюды и сцены должны быть главной педагогической целью. 
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Их задача — создание целенаправленного и органичного дей-
ствия, выполняемого танцующим актером на основе воспи-
танной в драматическом искусстве внутренней и внешней 
техники.

Детальное изучение существующей литературы по тан-
цу и практике преподавания подсказывает вывод о том, что 
«Танцевальные этюды и сцены» являются недостаточно раз-
работанной областью в театрально-хореографической педа-
гогике.

В учебно-методической литературе нет определения по-
нятий «танцевальный этюд» и «танцевальная сцена», не вы-
явлены их типичные признаки. Не разработаны сюжетная 
и музыкальная основа этюдов, их жанровая принадлежность 
и особенности формы.

Наличие балетных штампов, «несуразностей», избитых 
приемов в преподавании танца вредно сказывается при рабо-
те над этюдами и сценами. Заучивание и механические повто-
ры, имеющие значение в экзерсисе, в этюдах и сценах ведут 
к образованию двигательных штампов. Условный характер 
многих танцевальных движений, составляющих лексику 
этюдов и сцен, уничтожает национальную, бытовую, истори-
ческую природу этих движений, ведет к искажению «правды 
жизни», не помогает раскрытию индивидуальности актера, 
не является средством создания образа и характеристики. 
Следует отметить почти полное отсутствие разработанных 
для этюдов и сцен тем и сюжетов, необходимых для воспи-
тания будущего актера драмы. Темы и сюжеты должны спо-
собствовать возникновению хотя бы простейших действий, 
осуществляемых средствами хореографии. Необходим со-
вместный с учащимися анализ драматической основы этюда 
или сцены, так как это способствует пробуждению у них игры 
воображения, вызывает образные ассоциации. Важнейшим 
этапом работы над танцевальными этюдами и сценами явля-
ется точное выявление сценической задачи персонажа, а так-
же хореографических средств для ее осуществления. В такой 
композиции необходимо выполнение сценической задачи 
при активном воздействии на партнера.

Все эти положения должны стать важнейшими средства-
ми танцевального образования актера драмы. Действенность 
хореографических этюдов и сцен, наравне с драматическими, 
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открывает перед обучающимися единство основных законов 
творческого процесса.

Так, театрально-хореографическая педагогика открывает 
пути к возникновению органичного танца как высшей фор-
мы проявления актерского творчества в движении.

В театрально-хореографической педагогике недостаточ-
но используется важнейшее положение психофизиологии,  
говорящее о единстве мысли и движения. Это положение  
должно быть главным в создании танцевальных этюдов  
и сцен. В хореографии важно опираться на отражение мыс-
ли и движения. В этом взаимосвязь жизни — внутренней  
и внешней.

Для создания подлинного действия в танцевальных этю-
дах и сценах хореографам следует применять общую для всех 
видов театральною искусства закономерность, а именно: по-
следовательность сценического действия определяется по-
следовательностью жизненного действия и проходит все 
стадии — от ощущения до элементарного физического дей-
ствия, и далее к действенному эпизоду, поступку, событию.

Для хореографического воспитания такая последователь-
ность имеет основополагающее значение. Моторные прояв-
ления (чистая техника танца — азбука и элементы) следует 
в дальнейшем переводить на простейшие физические дей-
ствия, возникающие на основе конкретных ощущений, вос-
приятий и представлений (танцевальные этюды). Эти про-
стейшие действия в танце следует постепенно расширять, 
соединяя в последовательную цепь, составляющую дей-
ственный танцевальный эпизод. Танцевальные движения 
с их музыкальной окраской, метро-ритмической структурой, 
пластической образностью, стилистикой, национальной при-
надлежностью являются основой для возникновения подоб-
ных связей.

Современная хореографическая педагогика почти не ис-
пользует эти средства для развития актерских качеств и воз-
можностей. Поэтому столь важен созданный нами раздел 
«Танцевальные этюды и сцены».

На основе изложенного можно сделать вывод о том, что 
танцевальные этюды и сцены являются актуальной педаго-
гической формой в хореографическом образовании.
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В них содержатся следующие творческие и технологиче-
ские компоненты:

наличие музыкально-драматургической основы для вы- •
явления действия и воплощения его средствами хореогра-
фии;
создание возможностей для проявления индивидуально- •
сти актера в танце, развитие способностей быть драматур-
гом своей роли — творцом художественного образа;
тренинг техники танца до уровня совершенно свободного  •
владения ею (полуавтоматизм);
освоение стилевых и национальных особенностей путем  •
применения историко-бытового, современного бального 
и народного танцевального материала.
Осуществление этих задач в танцевальных этюдах и сце-

нах подведет предмет «Танец» к уровню, на котором проходят 
занятия драматическим искусством, и таким образом окажет 
творческую помощь предмету «Мастерство актера».

Танцевальные этюды в театральной школе
Танцевальным этюдом следует назвать сюжетно завершен-

ный и драматургически организованный отрезок жизни, в ко-
тором действие, цель, предлагаемое обстоятельство, главное 
событие находят свое сценическое выражение в поведении  
танцующих актеров. Танцевальный этюд осуществляется от  
первого лица — «Я» в предлагаемых обстоятельствах. Предла-
гаемые обстоятельства задаются педагогом или разрабатыва-
ются совместно с преподавателем драматического искусства.  
Автор вновь подчеркивает, что бытующие ныне так называе-
мые «танцевальные этюды» весьма часто лишены приведен-
ных выше компонентов. Нам представляется, что при тесном  
контакте с мастером танцевальные этюды должны стать осно-
вой в танцевально-творческом развитии студентов.

Работа над простейшими танцевальными этюдами долж-
на начинаться на II курсе и постепенно становится главной 
в танцевальных занятиях, иногда естественно переходя в тан-
цевальную сцену, то есть развернутый эпизод из жанрового 
драматического спектакля, водевиля, оперетты. Такая после-
довательность пока почти полностью отсутствует в методике 
преподавания танца.



� 118 �

Начальной ступенью в работе над танцевальными этю-
дами должно стать применение имеющихся в танцевальной 
педагогике не всегда используемых возможностей. Одной 
из них является совершенствование так называемых при-
знаков движения. Это совершенствование заключается в от-
казе от постоянно повторяющейся инерции в темпо-ритме 
танцевального поведения. Однообразие приводит к меха-
ническому повторению размера, направления, количества 
танцевальных движений и соответствующих им мышечных 
усилий. Главным недостатком является возникновение одно-
образного и поэтому скучного движения, отсутствие индиви-
дуальности в характере танца.

Для изменения признаков движений важно превращение 
танцевальных упражнений в простейшие этюды, то есть в не-
большой отрезок конкретной сценической жизни. Однако 
такое направление в танцевальном обучении возможно при 
твердой выучке технике танцевального материала.

Недостатки хореографического образования в театраль-
ном учебном заведении состоят в том, что на освоении  
техники танцевального материала обучение почти завер-
шается. Учащиеся лишены возможности важнейшего для  
творческого развития перехода от технологических танце-
вальных навыков на уровень драматического искусства.  
«Движенческое воспитание начинается с выполнения гамм 
и технических этюдов, а затем с их помощью решаются про-
стые сценические задачи. Смысл этой методики в  создании 
своеобразного мостика от техники движения к умению са-
мостоятельно пользоваться этой техникой при исполнении  
роли. Подобные занятия могут проводить педагоги... и по  
танцу, если методика преподавания этой важной дисципли-
ны правильна»71. Осуществление этой задачи в создании  
условий, при которых полученные танцевальные навыки  
будут использоваться для выполнения простейших физиче-
ских действий.

К таким заданиям можно, как пример, отнести следующие:
«Я еду на бал» (последние приготовления, последняя ре- •
петиция, я один в комнате, я представляю себя на балу, 
я вспоминаю технику). Танцевальный материал — исто-
рико-бытовой танец XVII–XIX вв. (менуэт, гавот, вальс, 
полька, кадриль).
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«Я приглашаю или вызываю на танец» (девушку, соперни- •
ка, приглашение или вызов приняты, не приняты и т . д.). 
Танцевальный материал — народный танец (русский, 
цыганский, венгерский, испанский, грузинский).
«Кто лучше?» (соревнование в танце). Танцевальный ма- •
териал — народный и современный бальный танец.
В этих танцевальных заданиях обучающийся поставлен 

в условия сценического действия и должен придумать кон-
кретный отрезок сценической жизни, точно определив: «кто 
танцует?», «почему танцует?», «зачем (для чего) танцует?».

Практика обычных занятий по танцу показывает, что по-
добная методика — весьма редкое явление. Между тем без 
введения в танцевальные занятия этой методики невозможно 
подлинное танцевальное развитие обучающихся, поскольку 
нет связи хореографии с драматическим искусством.

Для использования потенциальных возможностей пред-
мета «Танец» необходимо возникновение действия, необхо-
дим постепенный переход от чисто технологических упраж-
нении к сценической ситуации, к созданию танцевального  
этюда. Простейшие танцевальные этюды должны испол-
няться с постоянно изменяющимися признаками движений. 
Их изменение во многом зависит от разнообразия музы-
кального сопровождения. Необходимы темпо-ритмические  
изменения в музыке, под которую танцуют . Необходимы 
изменения в планировке сценической площадки, в ее раз-
мере и, наконец, в метраже (протяженности) танцевальных 
движений. Главным признаком будут изменения в характе-
ре движений. Ответ на вопросы — «кто танцует», «с кем»,  
«где» и «как», повлечет за собой изменения в характере тан-
цевальных движений.

Использование этой методики создаст широкие возмож-
ности для возникновения действенного танца и совершен-
ствования признаков движения. Такая методика послужит 
ступенью для перехода к созданию более сложных этюдов, 
более развернутой формы танцевального обучения.

Примеры разновидностей танцевальных этюдов. 
1. Этюды, в которых сцена, сыгранная средствами драма-

тического искусства, является поводом к танцевальному раз-
витию. В таких этюдах кульминации действия разрешаются 
в танце. Темами для таких этюдов могут быть многочисленные 
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сцены из водевилей, драматических спектаклей и специаль-
но созданные.

Сценарий примерного этюда. Девушка спешит на свида-
ние. Юноши нет. Она срывает ромашку, гадает: «Любит — не 
любит! Любит! Не любит!» Появляется юноша. Он принес 
девушке подарок — пару нарядных туфелек. Девушка оби-
жена его опозданием. Юноша предлагает ей подарок — один 
башмачок. Девушка берет его и отбрасывает: «Зачем мне 
один башмачок?!» Юноша начинает искать второй, который 
он, торопясь, засунул за пояс. Девушка первой замечает вто-
рой башмачок. Наступает примирение. Девушка примеряет 
башмачки. Они приходятся ей по ноге. Начинается танец — 
проба башмачков. Юноша любуется девушкой. Следует тан-
цевальное развитие темы свидания. Этюд заканчивается в за-
висимости от фантазии и воображения исполнителей:

девушка оставляет башмачки и уходит в своих; •
влюбленные уходят вместе; •
у башмачков отломался каблучок и т. д. •
Следует отметить, как влияет концовка на танцевальное  

поведение исполнителей этюда. Иногда возникает необходи-
мость каждый раз как бы заново строить последовательную 
линию поведения, взаимодействия партнеров и выявлять  
их в действенном, мотивированном и целенаправленном  
танце. Подобный этюд может быть исполнен средствами  
национального танца (русский, украинский, белорусский, 
народов Прибалтики, чешский, польский танцевальный  
фольклор).

В таких танцевальных этюдах характер танца, его постро-
ение, отбор танцевальных элементов определяются сценой, 
предваряющей собственно хореографическое развитие.

2. Этюды с действенной сюжетной основой, дающей воз-
можности для проявления актерской инициативы, выяв-
ления индивидуальности и создания характера. Для таких 
этюдов необходимы сценические задачи, для осуществления 
которых требуется наличие у обучающихся импровизацион-
ного начала. Действие в них развивается на основе импро-
визационного использования приобретенных танцевальных 
навыков.

Примером подобного этюда может служить грузинский на-
родный танец картули. При постановке этого этюда сохранена 
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его подлинная сюжетно-действенная основа, а именно: юно-
ша, ухаживающий за своей возлюбленной, приглашает ее на 
танец. Танцуя, девушка может свободно менять направления 
движения, юноша же, следуя за своей партнершей, должен 
везде почтительно сопровождать ее , он не может оказаться 
к ней спиной. Кроме того, юноша, при определенных ракур-
сах к движениям девушки, должен исполнять определенные 
танцевальные элементы в количестве, определяемом очеред-
ным направлением движений девушки и его последующей 
сменой. Юноша должен быть ловким, почтительным и эле-
гантным, для того чтобы заслужить расположение нравя-
щейся ему девушки. Девушка стремится создать для юноши 
наиболее трудные условия испытания.

Танцевальные элементы, разученные заранее и доведен-
ные до степени свободного владения ими, используются как 
пластическое средство выражения содержания. Для создания 
характера в танце важна полная импровизационная свобода, 
но в заданных ученикам сценических условиях и на точной 
музыкальной основе.

Для подобных этюдов следует использовать народные 
и особенно современные бальные танцы.

3. Этюды, в которых драматургия определяется содержани-
ем музыкальных произведений. В таких этюдах должны быть  
доступная музыкальная тема и несложный сюжет, позволяю-
щие создать образы действующих лиц и их взаимосвязь. При-
мер: «Девица у ворот». Этюд, основанный на обрядах, играх,  
танцах народов Сибири. Он был осуществлен на курсе профес-
сора Л. Ф. Макарьева. Тема этюда — отдых, гулянье молодежи. 
Сюжет — хозяйка дома готовится к встрече гостей. Появляют-
ся гости (пары). Хозяйка встречает их (отпирает ворота). На-
чинаются танцы. («Игра в воротца»). Наступает прощание.  
Хозяйка провожает гостей (запирает ворота).

Психологическая нагрузка этого этюда проста, но она тре-
бует от исполнителей уточнения обстоятельств, определения 
мотивов и цели поведения. (Иду но улице, вхожу в калитку, 
вхожу в дом, встречаюсь с хозяйкой и т. д.) Воображение по-
могает найти логику поведения, повод к общению, его моти-
вировку и оправдание. При предварительном и точном осво-
ении элементов танцевальной техники, а их не должно быть 
много, возникает путь к органике в танцевальном действии. 
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От выполнения технических задач происходит поворот 
к главному процессу в преподавании танца актерам драмы: 
включение действия в танцевальные задания.

Технологическое решение этюда: ворота создавались с по-
мощью полотенец, которые держали два высоких юноши. 
Хозяйка создавала из полотенец окно дома с наличниками 
(полотенца), ворота (два юноши — опора ворот , полотен-
ца — венец) и открывала ворота. Игра в воротца происходила 
с участием двух юношей, которые, сами непрестанно двига-
ясь, создавали перед танцующими возможности к «изобрете-
нию» различных фигур. В этюде были найдены различные 
характеры танцующих, отношения между ними, соблюде-
ны правила поведения, характерные для данной местности 
(Красноярский край).

Важнейшей особенностью работы над танцевальным 
этюдом является точный выбор сюжета, национально-
исторических и местных особенностей танцевальных элемен-
тов. В нашем примере движения «ход оленя» и «пробивание 
наста» являются лексикой этюда. Тщательно разработанный 
и основанный на подлинных фольклорных источниках си-
бирский «церемониал» (поклоны, проходки, приветствия 
и другие местные правила обхождения) создавал образную 
пластическую основу, выраженную в точном соблюдении ор-
наментальных и колоритных сторон этюда.

К темам для создания подобных танцевальных этюдов 
следует отнести многочисленные варианты так называемых 
сюжетно-народных танцев, в которых наличествуют необхо-
димые компоненты драматургии. Разработка таких этюдов 
позволяет решить две задачи.

Сюжетная основа помогает достижению необходимой 1. 
для драматического искусства сценической правды в тан-
цевальном выражении. Танцевальные движения в нем под-
чинены определенной цели, исполняются по определенным 
побуждениям (мотивам), логично, последовательно и точно. 
Налицо взаимодействие между партнерами.

Этюд решает проблему освоения различных по стилю, 2. 
манере, эпохе и национальной принадлежности танцеваль-
ных комплексов.

Естественно, что главными условиями при отборе таких 
этюдов является их доступность по сценическим и танце-
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вальным задачам, а также отпущенное учебное время (для 
курса и состава группы).

Предлагаемая нами методика в развитии пластичности 
актера — путь к органике в танцевальном действии.

Танцевальные сцены

Танцевальная сцена — это эпизод или фрагмент драма-
тического спектакля, решенный средствами хореографии.  
В ней есть сюжет , составляющий основу этой сцены. Тан-
цевальная сцена несет в себе жанровые, стилевые и нацио-
нальные признаки, она имеет психологическую и действен-
ную основу. Введение в педагогическую практику работы  
над танцевальными сценами в спектакле насущно необхо-
димо. Органичное проявление хореографии в драматиче-
ском искусстве есть готовность выполнить в танцевальном  
выражении сценическое действие. Перед обучающимися 
возникают задачи воплощения действенного эпизода в роли 
хореографическими средствами. Выполнение этих задач  
приближает будущих актеров к условиям работы в драма-
тическом театре. В танцевальной сцене необходимо пере-
дать сложность психологической жизни персонажа. Важ-
нейшим компонентом в такой сцене является словесное или 
вокальное действие.

В танцевальных композициях закрепляются развитые спе-
циальными упражнениями рече-танцевальные и вокально-
тан цевальные навыки.

Танцевальные сцены должны воспроизводить типичные  
танцевально-бытовые сцены различных эпох и национально-
стей и иметь начало, логическое развитие, кульминацию и окон-
чание. Обязательным условием в создании композиций должна 
быть тщательная детализация характеров персонажей.

Сцены следует разрабатывать при непосредственном уча-
стии преподавателя драматического искусства. Большую поль-
зу в такой работе приносит участие в ней студентов-режиссеров 
старших курсов. При подготовке данной темы автор проводил 
экспериментальные работы по созданию танцевальных сцен  
с участием студентов-режиссеров (курсы н. а. СССР профес-
сора Л. С. Вивьена, н. а. СССР профессора Г. А. Товстоногова, 
н. а. РСФСР профессора Л. Ф. Макарьева).
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Примеры танцевальных сцен, специально разработанных 
и включенных в программу обучения.

Сцена в церкви (на основе драматургии «Вестсайдской 
истории»). Танцы современной молодежи ( самба, ча-ча-ча, 
рок-н-ролл, шейк, быстрый фокстрот и т. д.) стали пласти-
ческой основой выявления вражды белых и пуэрториканцев, 
создания их характеристик.

Пантомима «Труд и капитал актеров напитал» и сцена 
Победоносикова и Бельведонского (сцена из 2-го и 3-го дей-
ствий пьесы В. Маяковского «Баня»). Танцы начала XX века  
(чарльстон, шимми, кек-уок, танго и т. д.) и пародийное ис-
пользование «штампованных» приемов классического балета, 
исторических и народных танцев (гавот, менуэт, цыганочка, 
твист). Эти танцы стали действенным средством в создании  
комедийных ситуаций и сатирических характеристик отрица-
тельных образов в комедии В. Маяковского.

«Карнавал в Венеции» — танцевальная сцена на основе 
подлинных итальянских народных танцев саль-тарелла, 
сицилиана и тарантелла. В основе этой сцены ситуации 
и персонажи, характерные для итальянской комедии масок.

Танцевальная сцена по мотивам рассказа А. П. Чехова 
«Свадьба» с детальной танцевальной разработкой эпизодов 
и созданием средствами танца пластических характеристик 
чеховских персонажей.

«Бал XIX века». Эта танцевальная композиция включала 
в себя весь ход подобного развлечения. Детальная разработка 
характеристик гостей, последовательность танцев и церемо-
ниала, восстановление подлинных фигур котильона, детали 
костюмов и необходимый реквизит, планировка сценической 
площадки, соединение танцев с чтением стихов и пением. 
В композицию были введены персонажи: хозяин и хозяйка, 
почетный гость, офицеры, сановники, дамы, распорядитель 
танцев, лакей и т. д. В качестве музыкальной основы исполь-
зовались подлинные образцы танцевальной музыки того 
времени, постоянно обновлявшиеся в репетициях и показах. 
В танцах имелись фигуры, исполняемые по внезапно пода-
ваемой распорядителем команде. Таков краткий перечень 
составных слагаемых этой сцены.

Весьма полезными приемами в работе стали переводы 
этой сцены «в другое общество». При сохранении всей основы 
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и последовательности бала XIX века, он из «петербургского 
дворца» был перенесен в «особняк провинциальных дворян», 
а далее в «купеческое собрание». Изменением стиля и мане-
ры танцев определялось изменение в характеристиках персо-
нажей бала, что реализовалось в соответствующем пластиче-
ском поведении.

Опыт такой работы пока остается единственным. Введе-
ние подобных сцен, с их последующей трансформацией, тре-
бует от будущего актера мобилизации творческих качеств для 
достижения полноценной характеристики танцующих.

В практике обучения должны быть танцевальные сцены  
на одного, двух или трех исполнителей. Содержание этих сцен  
составляет психологически сложное действие, имеющее пред-
ысторию в драматической сцене или ряде сцен. Все это долж-
но найти конкретное воплощение в танцевальном поведении  
актера-образа. Такие танцевальные сцены по своим особенно-
стям наиболее тесно примыкают к законченной хореографиче-
ской миниатюре и носят форму танца-монолога, танца-диалога. 
В них находит свое пластически действенное выражение содер-
жание музыкального произведения, которое, в свою очередь, яв-
ляется законченным своеобразным действенно-выразительным 
эпизодом в спектакле. Подобные танцевальные сцены вызыва-
ют наибольшую трудность в работе с драматическими актерами. 
Тем не менее эта работа необходима, так как предоставляет ши-
рокие возможности для проявления драматического искусства  
в хореографии — подлинный синтез мысли, действия, музыки  
и танца. В этом случае на основе несложного сюжета, всесто-
ронне раскрытого в музыке, возникает законченная танцеваль-
ная миниатюра, наполненная внутренним действием.

Для создания такой танцевальной сцены необходим эпи-
зод из драматического спектакля, где словесное действие 
либо определяет предысторию танцевального развития сю-
жета, либо теснейшим образом переплетается с ним. Возмо-
жен вариант, когда танцевальное действие конкретизирует 
содержание словесного действия.

Это может быть и самостоятельная хореографическая ми-
ниатюра. В ней должно быть драматургическое развитие, 
образы действующих лиц, вступающих между собой в кон-
кретные взаимоотношения. Все эти признаки должны выра-
жаться в музыкально-хореографическом действии.
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Темами для танцевальных сцен могут быть сцена Аль-
демаро из «У чителя танцев» Лопе де Вега; сцены Гектора 
и Евы, Постава и Жюльетты из «Бала воров» Ж. Ануя; ис-
панский танец из водевиля А. Бонди «Лев Гурыч Синичкин»; 
сцена и танцевальный монолог Энди из пьесы «Влюбленный 
лев» Ш. Делани; сцена танца Юсова из «Доходного места» 
А. Островского; сцена в военной комиссии из «Повести о на-
стоящем человеке» и т. д.

Примером танцевальной сцены может служить следую-
щая работа.

«Испанский танец Синичкина» — эпизод из водевиля  
А. Бонди «Лев Гурыч Синичкин». Поставленный в безвы-
ходное положение старый актер Синичкин, желая сломить  
упорство бездарного писаки Борзикова и представить свою  
дочь Лизу и ее сценические качества в наиболее выгодном  
свете, пускается за нее в танец. Этот эпизод является куль-
минацией картины «У Борзикова». Исчерпав все доводы  
и не желая отдавать свою пьесу в руки неопытной актрисы,  
Борзиков спрашивает Синичкина: «А она танцует?» Синич-
кин, мгновенно оценив ситуацию, отвечает: «Танцует , тан-
цует. Извольте». Но в танец пускается сам, так как это его по-
следний козырь, последняя попытка ошеломить Борзикова  
и убедить его в способности дочери. Следующая после танца 
реакция восторга у Борзикова и фраза Синичкина: «А она 
лучше меня танцует» — оправдывают благополучный финал 
картины. «Испанский танец Синичкина» решает кульмина-
цию в действенном развитии картины. От его хореографиче-
ского решения и актерского воплощения зависит не только  
дальнейшее развитие событий, но и многое в создании об-
раза Синичкина. «Испанский танец» строился как монолог, 
состоящий из постепенно нарастающих и быстро сменяю-
щихся танцевальных эпизодов: «Я матадор — парад allй»; 
«Я испанская дама, переживающая за матадора»; «Я бык,  
нападающий на матадора», «Я матадор, убивающий быка».  
И, наконец, «Я дама, приветствующая победителя». (Роль  
победителя отдавалась Борзикову, а Синичкин в финале  
танца играл роль пылкой дамы.) Это нарастание и смена  
действенных эпизодов, решенных в нарочито театральном  
стиле псевдоиспанского танца, были подчинены выполне-
нию одной цели — ошеломить, поразить Борзикова, не дать 
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ему опомниться, для того чтобы он сдался и отдал свою пье-
су дочери Синичкина. Эта танцевальная сцена, содержащая 
в себе все компоненты сценического действия, пластически 
выраженного танцующим актером, показала овладение ак-
тером хореографическим искусством на уровне драмы, что  
было решением основной задачи в его подготовке.

Работа над внешней характерностью

Творческое развитие в разделе «Танцевальные этюды 
и сцены» дает возможность создания в танце внешней ха-
рактерности актера в роли на основе его актерской индиви-
дуальности и активности фантазии. «Определяет характер 
танца, — писал видный хореограф и режиссер, профессор 
Р. В. Захаров, — образ того персонажа, который его испол-
няет по ходу действий. Поэтому балетмейстер, работая с ар-
тистами драматического театра, должен стремиться помочь... 
обогатить роль и раскрыть новые ее стороны, новые качества 
посредством хореографии»72.

Однако при обучении актеров драмы на основе этюдов не  
всегда создаются условия для возникновения творческих про-
явлений. Недостаточно используются средства выразительно-
сти самого хореографического искусства. «Без внешней фор-
мы, — писал К. С. Станиславский, — как самая внутренняя  
характерность, так и склад души образа не дойдут до публи-
ки. Внешняя характерность объясняет, иллюстрирует и таким 
образом проводит в зрительный зал невидимый внутренний  
душевный рисунок роли» 73. В танцевальном воспитании не-
обходимо найти нужную для создания образа характерность.  
Расширение задач хореографии состоит в следующем.

В последовательном изучении различных по характеру  •
движений. Оно проходит на всем учебно-танцевальном 
материале и состоит в выработке оттенков исполнения 
движений из категории прекрасного, то есть положитель-
ных по характеру. Эти оттенки, или различные тонально-
сти, возникающие при исполнении движений, диктуются 
характером музыкальной основы, проявлением актерской 
индивидуальности. Методика обучения танцу должна 
включать в себя расширение пластических возможностей 
с точки зрения характера движений;
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«Существенные задачи при работе над внешней характер-
ностью имеют национальные и местные особенности как 
в речи, так и в движениях. Они... в известной степени спо-
собны влиять на внутреннюю жизнь»74.
В танцевальных этюдах и композициях, где существуют  •
конкретные сценические условия для создания образа 
и его пластического выражения. Экспериментальная ра-
бота (курсы: н. а. РСФСР профессора Л. Ф. Макарьева, 
доцента С. В. Гиппиуса, засл. деят. иск. И. Л. Гриншпуна) 
показывает, что использование танцевальных эпизодов, 
этюдов или сцен является средством создания внешней 
пластической характеристики — положительной или от-
рицательной.
При работе над историческим и национальным танце-

вальным материалом выявляется необходимость отражения 
в танце наиболее характерных для данной исторической эпо-
хи, общества, национальности деталей костюма. Это должно 
происходить не за счет применения элементов натурально-
го костюма (фрака, черкески, мундира, кринолина и т . д.), 
а за счет исполнения определенных танцев в воображаемом 
костюме или только с его деталями.

Последовательная работа в этом направлении приведет 
в дальнейшем к появлению определенной пластики и манер. 
«Если актер как следует поработает над этим... то потом, ког-
да он оденет, наконец, театральный костюм, этот костюм не 
окажется мертвым, он сольется с актером, с его пластикой, 
манерами, жестикуляцией»75. Следует особо подчеркнуть 
актуальность включения названных педагогических задач 
в хореографическое воспитание актеров.

Введение предлагаемой новой методики сможет привести 
к осуществлению одного из краеугольных положений систе-
мы К. С. Станиславского — его учения о характерности. «Ха-
рактерность при перевоплощении — великая вещь, — писал 
он, — характерные актеры, напротив, любят играть мерзав-
цев, уродов, карикатуры, потому что в них резче контуры, 
красочнее рисунок, смелее и ярче скульптура образа, а это 
сценичнее и больше врезывается в намять людей». И далее: 
«Нехарактерных ролей не существует»76. Если вдуматься в эти 
слова К. С. Станиславского, то нетрудно обнаружить в них 
почти хореографические термины и определения: «контуры», 
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«рисунок», «скульптура образа» и как резуль тат — «сценич-
ность», то есть зримая пластическая выразительность. Танец 
обладает широкими возможностями создания условий для 
конкретного воплощения этих определений и терминов на 
всем протяжении обучения и воспитания и особенно в танце-
вальных этюдах и сценах.

Создание танцевальности этюдов и сцен

Связь хореографии с драматическим искусством выра-
жается в единстве основных принципов, создающих сцени-
ческое произведение. Для выполнения этой задачи с испол-
нителями на основе драматургии и музыки будущего этюда  
устанавливается и закрепляется найденное верное и, глав-
ное, музыкально-драматическое действие. От исполните-
лей необходимо добиваться правдивости поведения в пред-
лагаемых обстоятельствах в полном соответствии с законами 
драматического искусства. Логика поведения персонажей  
диктуется содержанием музыкального произведения, по-
ложенного в основу этюда. Далее логика поведения рас-
крывается в танце. Исполнителям предлагаются танцеваль-
ные движения, придающие музыкально-драматическому  
действию конкретную пластическую выразительность. На  
основе фантазии, веры, оценок и общения в предложенных  
музыкально-сценических обстоятельствах действенное со-
держание этюда выявляется средствами образного танца.  
Этот метод создания танцевальных этюдов и сцен может  
явиться новым и ценным для театральной школы. При этом 
главная задача хореографа и исполнителя состоит в том, 
чтобы найти точные танцевальные движения, их цепь, вы-
ражающую логику жизни.

В основе танцевальных этюдов должны быть фрагменты 
музыкальных произведений или миниатюры. Это произве-
дения, созданные выдающимися композиторами прошло-
го и современности, подлинные образцы народной музыки. 
Такие произведения отличаются образностью, изысканно-
стью и завершенностью формы, точной метро-ритмической 
структурой, развитой, а зачастую и полифонической осно-
вой. На таких произведениях наиболее органично возникает 
передача музыкальной образности в танцевальной пластике. 
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Образность определяет действенность хореографического 
выражения. Форма требует отбора необходимого танцеваль-
ного языка. Метро-ритмическая структура создает основу 
колебания протяженности и скорости изменения отдельных 
движений. Определяют композицию этих движений музы-
кальные темы, их полифоническое сочетание.

Особенности изложения мелодического материала соз-
дают линии движения хореографических образов, выяв-
ляют их взаимодействие и пластическую характеристику.  
Чем ярче музыкальное произведение с точки зрения приве-
денных компонентов, тем более широкие возможности соз-
дания танцевальной композиции содержит оно в себе. Ка-
чество музыкального материала, таким образом, не только  
определяет творческие задания при создании танцевальной 
композиции, но становится важнейшим ее компонентом,  
активно влияющим на процесс воплощения актером образа 
в хореографическом произведении. Автор продуктивно ис-
пользовал в своих экспериментальных работах следующие  
музыкальные произведения: «Гопак» из оперы М. Мусорг-
ского «Сорочинская ярмарка», «Гавот» из Классической  
симфонии С. Прокофьева, «Антракт» из оперы Ж. Бизе 
«Кармен», «Картули» из оперы «Даиси» З. Палиашвили, 
фрагменты из «Вестсайдской истории» Л. Бернстайна,  
«Порги и Бесс» Д. Гершвина и т. д.

Важнейшими методическими принципами в работе над 
этюдами и композициями в театральной педагогике являют-
ся следующие:

разработка сценарной и музыкальной основы, учитываю- •
щей состав учебной группы и пройденную программу по 
народному, историко-бытовому и современному бально-
му танцу;
введение в этюд или сцену характерных элементов стиле- •
вого поведения;
учет индивидуальных актерских способностей обучаю- •
щихся и разработка на этой основе конкретных образных 
задании;
работа по освоению соответствующей танцевальной тех- •
ники.
Приводим в тезисном изложении основные этапы работы 

по созданию этюдов и сцен.
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Музыка — основа для создания танцевального этюда  
или сцены, определяющая их содержание, образы, дра-
матургию. Затем необходимо проникновение в содержа-
ние музыкального произведения, анализ его драматургии,  
определение фрагментов (частей) музыкального произве-
дения, разбор мелодического и ритмического построения  
музыкальных фраз, их динамических оттенков. Далее сле-
дует важнейшая работа по созданию сценария (либрет-
то) танцевальной сцены (этюда). Необходимо принять во  
внимание художественно-педагогическую направленность 
сценария. Соблюдение законов драматургии в сценарии,  
учет жанровых особенностей в танцевальных этюдах и сце-
нах, разработка образов персонажей танца, их взаимоотно-
шений.

Практическое осуществление в композиции того, что по-
лучило предварительное теоретическое решение, состоит 
в следующем. Создание танцевальных фраз (комбинаций) из 
элементов народного или бального танца — основы любого 
хореографического произведения. Учет особенностей постро-
ения танцевальных фраз в различных народных и бальных 
танцах. Работа над слиянием музыкальной и танцевальной 
фразы. Построение полного рисунка танца. Обусловленность 
построения рисунка динамическими опенками музыкальной 
фразы, ее мелодией. Органическое соединение танцеваль-
ной фразы и рисунка танца. Логическая последовательность 
в соединении нескольких танцевальных фраз.

Использование основных художественно-технических 
приемов композиции танца. Жанр танцевального произве-
дения и его художественная форма. Отбор характерных для 
данного танца композиционных деталей (рисунков, движе-
ний и т. д.).

Фрагменты и задачи, сквозное действие и сверхзадача. Их 
определение. Действенный танец. Танцевальное движение 
как средство выражения мысли, чувства и настроения. Сце-
ническое общение с партнерами. Отражение в танце опреде-
ленных взаимоотношений между действующими лицами. 
Динамика развития действия.

Манера и стиль исполнения танцевальной сцены (этюда). 
Раскрытие основных черт характера определенной нацио-
нальности, эпохи.
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Мы подчеркиваем необходимость последовательного 
и творческого использования приведенных задач. Введение 
их в театрально-хореографическую педагогику создает осно-
ву для более продуктивного танцевального воспитания буду-
щих актеров драмы.

Проведенный нами эксперимент позволяет сделать следу-
ющий вывод: этот раздел завершает воспитание двигательной 
культуры актера, его способности к выполнению самых раз-
нообразных танцевальных действий. В танцевальных этюдах 
и сценах все психические, психофизические качества, а так-
же специальные хореографические навыки проявляются 
в едином комплексе.

Это обстоятельство является важнейшим в танцеваль-
ном обучении актера. Оно раскрывает положение учения 
К. С. Станиславского о необходимости создания творческих 
условий для комплексного проявления всех элементов вну-
тренней и внешней техники актера.

В танцевальных этюдах и сценах может возникнуть орга-
ника поведения при наличии у актера танцевальной техники 
и верной обученности в предмете «Мастерство актера».

«Знание дает уверенность, уверенность порождает вну-
треннюю свободу, а внутренняя свобода находит свое вы-
ражение в физическом поведении человека, в пластике его 
тела»77, — пишет н. а. СССР, профессор Б. Е. Захава.

Таким образом, именно в танцевальных этюдах и сценах  
осуществляется действенная связь хореографии с драматиче-
ским искусством, создаются творческие условия для проявле-
ния в танце элементов внутренней и внешней техники актера, 
помогающих возникновению образного действия в танце.

Использование в хореографии элементов драматического 
искусства создает основу для подлинной связи хореографии 
и драмы.

ВЫВОДЫ

На основании произведенного анализа назначения танца 
в воспитании пластической культуры драматического актера 
можно сделать следующие выводы:

Воспитание пластической куль туры актера средства-1. 
ми танца состоит в развитии возможностей актерского тела, 
в создании высокоразвитой подвижности психофизического 
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аппарата актера. Оно оказывает влияние на возможность вы-
полнения разнообразных и сложных физических действий, 
их выразительность и эмоциональность.

Танцевальный экзерсис предлагает актерам основной 2. 
учебно-танцевальный комплекс в целях гармонического 
развития тела. Это активный тренаж, воспитывающий подо-
бранное и подтянутое тело. Он создает правильную осанку, 
способствует исправлению природных недостатков.

Разработка педагогической системы, определяющей прин-
ципы правильного применения различных форм экзерсиса 
в театральном вузе и определение роли танца в воспитании 
движений, относящихся по пластическим характеристикам 
к категории прекрасного, тесно связывает этот раздел хорео-
графии с разделом системы К. С. Станиславского, названным 
«Тренинг и муштра».

Отбор элементов экзерсиса, учитывающий специфику 
обучения взрослых людей, помогает достижению наиболее 
профессиональных результатов в этом обучении.

Выявление и обоснование принципиальных возможно-3. 
стей в создании умения координировать речь, пение и танец 
позволяет предложить практические упражнения для разви-
тия и совершенствования этого навыка, являющегося одним 
из основных в профессии актера.

Изучение связи предмета «Танец» с «Основами сцениче-
ского движения», «Ритмикой» и «Сценическим фехтованием» 
создает условия для включения хореографического искусства  
в единый процесс пластического обучения и образования.

Народный, историко-бытовой и современный бальный 4. 
танец играют значительную роль в создании навыков нацио-
нального и стилевого поведения. В этом разделе продолжает-
ся развитие и совершенствование организма на танцевальном 
материале. Актер, изучивший образцы бытовой и националь-
ной хореографии, сможет продуктивно пластически действо-
вать в спектаклях различной исторической и национальной 
принадлежности.

Разработанный раздел «Танцевальные этюды и сце-5. 
ны» содержит музыкально-драматургическую основу для 
выявления действия и воплощения его в танцевальном по-
ведении. В нем завершается пластическое воспитание акте-
ра средствами хореографического искусства. Танцевальные 



этюды и сцены генерируют творческие возможности для про-
явления индивидуальности в танце, что является главным 
в танцевальном развитии актера.

Разработка методики выявления в характере танца внеш-
ней характеристики способствует осуществлению одного из 
важнейших положений системы К. С. Станиславского, его 
учения о характерности.

Для практического осуществления танцевальных этюдов 
и сцен определена общая методика их создания, этапы пред-
варительной подготовки, направляющие их в действенную 
область драматического искусства.

Таким образом, предпринята попытка обосновать един-
ство основных сценических законов для всех видов театраль-
ного искусства, которое открывает новые возможности 
в танцевальном обучении и воспитании актера.



.
МОИ ТЕАТРАЛЬНЫЕ 

СТРАНСТВИЯ
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Ìое знакомство с драматическим искусством, с драма-
тическим театром началось очень давно. Закончилась война, 
мы с мамой вернулись в Ленинград, и маленький Юра Гро-
мов репетировал роль солиста в «Русской пионерской», со-
чиненной Леонидом Якобсоном. В финале этого массового 
красивейшего номера я выходил вперед, где для меня специ-
ально набивали под наклоном фанерку и следовал большой 
и в достаточной степени для маленького мальчика виртуоз-
ный сольный кусок. Я «бил чечетку», это некий тепереш-
ний степ. Публика восторженно принимала этот фрагмент . 
Работала со мной мама — Елизавета Николаевна Громо-
ва — знаменитый педагог классического танца и великий 
балетмейстер-репетитор детских танцевальных миниатюр. 
Через ее «жесткие руки» прошли все великие артисты балета, 
с 1942 по 1978 год. Меня она «гоняла» нещадно. И вот однаж-
ды мне говорят, что номер пойдет в Александринском театре 
на юбилее великого Юрия Михайловича Юрьева. Юрьев 
должен был играть фрагменты из «Маскарада», поставлен-
ного В. Э. Мейрхольдом после революции в Александринке. 
Я помню свое волнение, я помню свое старание, но это все 
пустяки. Важно другое. После выступления Качалова, после 
Обуховой, после Преображенской начался «Маскарад». Арбе-
нин — Юрьев, Лиза — Вольф-Израэль, баронесса Штраль — 
Тиме, Неизвестный — Малютин. Кто был князь Звездич — 
я не помню. Теперь, когда я вспоминаю этот эпизод, я слышу 
их голоса, их тембры, артикуляцию вижу, я вижу их пере-
ходы от мизансцене к мизансцене, их позы, их почти балет-
ную пластику, у каждого персонажа свою. Это впечатление 
осталось у меня на всю жизнь. Я и сейчас, внутри холодея, 
слышу удивительный голос потрясенного Арбенина: «Брас-
лет Вы потеряли», полушепот и как бы про себя или для себя, 
и вся фрачная, безупречная, как во французской комедии, 
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пластика рушится, потому что рушится его любовь, его вера. 
Так что все началось в Александринке вскоре после войны. 
А еще мама рассказывала, что великий Давыдов, Юрьев 
и многие другие тогдашние актеры Александринки ходили 
в классы театрального, ныне Хореографического училища 
заниматься. Этот секрет старой русской императорской теа-
тральной школы ушел от нас, увы, навсегда. Где ее искать, 
эту «сценическую Атлантиду»?

А потом я попал на Моховую, на кафедру И. Э. Коха. При-
вел меня туда Кирилл Черноземов. Моховая в те годы — это 
прежде всего люди, которые учили искусству драмы, искус-
ству театра. Эти люди обладали нравственностью, высочай-
шей культурой, образованием, огромным положительным 
сценическим и педагогическим опытом. И, самое главное, 
они отличались огромной человечностью. Атмосфера, в ко-
торую попадали студенты, была уникальная. Большинство 
преподавателей разговаривали со студентами на «Вы» — 
«пожалуйста, еще раз, будьте любезны, если Вы поняли и со-
гласны, если Вы не поняли, давайте обсудим». Это были уди-
вительно красивые, со вкусом, артистично одетые люди. Их 
выразительнейшие лица просились в живопись, а в глазах 
я увидел отблески таланта. Кто они, эти люди? Кто они, эти 
педагоги? Кто они, эти великие театральные маги? Это Зон, 
это Макарьев, это Вивьен, это Суслович, это Товстоногов, 
это Меркурьев, Мейерхольд, Лепковская и выросшие по их 
образу и подобию, выращенные ими, Горбачев, Агамирзян, 
Карасик, Гиппиус — элита, цвет педагогического мастерства. 
И, конечно же, Иван Эдмундович Кох — выдающаяся фигу-
ра, учитель, гуру в самом настоящем — «индийском» понима-
нии этого термина. Создатель школы сценического движения 
и сценического фехтования, уникальных учебников, во мно-
гом первооткрыватель законов сцены в области движения, во 
многом человек, вводящий в театральную практику положе-
ния психофизиологии и биомеханики, человек с огромной 
сценической практикой, создатель великого количества пла-
стических сцен и боев в театре и кино, знаток этикета, теперь, 
увы, ушедшего с подмостков, и очень четко формулирующий 
в учебе. Однажды после какого-то просмотра я запальчиво 
сказал: «Иван Эдмундович, здесь нет танца, одни позы». Кох 
пожевал губами, подумал, затем улыбка вернулась в глаза 
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и высветилась на губах, и он ответил мне: «Поза, Юрий Ио-
сифович, есть движение в нулевой скорости. Танец — это по-
ложение тела человека, раскрывающего музыку, и поэтому 
позы в танце простираются от нуля до бесконечности. Это 
закон». И далее он заулыбался, что-то вспомнил и добавил: 
«Знаете, мы снимали “Дон Кихота” в Коктебеле, была страш-
ная жара, и Козинцев попросил меня сделать для Юрия Вла-
димировича Толубеева, который играл Санчо Пансо, очень 
смешной уход в той сцене, когда он отказывается быть гу-
бернатором острова. Стояла дикая жара, я ходил (Кох был 
высокого очень роста), и своими длинными ногами переша-
гивал через тот проем, через который должен был уйти Толу-
беев. А Козинцев, Черкасов и сам Толубеев сидели в холодке 
и пили пиво. И, наконец, Толубеев ехидно спросил у меня: 
“Иван Эдмундович, что Вы там странное вытворяете своими 
“циркулями”?”. Я, обиженный, ему ответил: “Вы знаете, вот 
Вы сидите в прохладе, пьете пиво, а я хожу и своими “цирку-
лями” придумываю для Вас смешной уход по заданию Гри-
гория Михайловича”. Толубеев засмеялся и сказал: “Идите 
сюда, садитесь, возьмите пиво, я сейчас Вам все покажу”. 
Он сел в проем, широко расставив ноги, покачался с одной 
ноги на другую, потом ловко махнул ногами влево, поджал 
их коленками к подбородку, сделав полтора оборота на своей 
попе, оказался перед нами. Он встал и решительно пошел на 
нас: “Я не буду губернатором острова, Иван Эдмундович. Вам 
это нравится?”. Все аплодировали, смеялись, я был посрам-
лен. Надо делать, исходя из конкретики сцены, имея в виду 
индивидуальность артиста. Это был урок». Все эти люди по-
могали мне найти ключик для открытия некоторых новых 
положений или основ обучения танцу взрослых людей, дать 
им через танец органику общей пластики на сцене, развить 
и воспитать танцевальность, музыкальность и ритмичность, 
но не для исполнения соло в спектакле, а для мобильности 
творческого аппарата актера театра и кино. И здесь я должен 
упомянуть знаменитого преподавателя танца на Моховой 
Христиана Христиановича Кристерсона и его книгу. Он учил 
танцевать детей последнего российского императора, его 
опыт бесценен, он — отправная гавань для дальнейших рас-
суждений и поисков. Его заслуга в том, что он не учил бале-
ту, он учил своих студентов бытовому танцеванию, бальному 
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танцеванию, он давал для них общедоступные, посильные 
формы танцев разных эпох и народов. И это очень важный 
постулат. А потом эти мастера стали просить меня, неопыт-
ного в этом смысле хореографа, сочинять пластику и танцы 
в учебных спектаклях их студентов. И спектакли шли на за-
мечательной сцене учебного театра, бывшего ТЮЗа, что на 
Моховой, который надолго стал моим творческим домом. 
Здесь был сделан спектакль «Сон в летнюю ночь» Шекспира 
с Зоном, с курсом, на котором училась Наталья Тенякова, во-
девили с Меркурьевым и Мейерхольдом, учебный фрагмент 
из «Сильвы», который делал В. Суцепин, любимый ученик 
Леонида Сергеевича Вивьена, «Лев Гурыч Синичкин» с Ага-
мирзяном, несколько спектаклей с Игорем Олеговичем Гор-
бачевым, «Баня» и «Кавказский меловой круг» с Давидом 
Карасиком и многие-многие другие. А затем эти люди начали 
приглашать меня в театры Ленинграда, а далее выросли уче-
ники в институте, которых учил уже я. Они начали работать 
в разных театрах страны, и начались мои театральные стран-
ствия. 

Теперь короткие зарисовки о моей совместной работе 
с корифеями на Моховой. 

Борис Вольфович Зон выпускал свой последний курс, на 
котором училась Наталья Тенякова, на котором учился Лев 
Додин. И он делал с ними «Сон в летнюю ночь» Шекспира. 
Там есть несколько танцевальных эпизодов, в частности за-
мечательный эпизод, где танцуют мастеровые. Борис Воль-
фович пригласил меня и сказал: «Я ничего не буду Вам рас-
сказывать. Вы пьесу знаете?» — «Конечно». «Тогда возьмите 
ребят и сделайте с ними, как Вы чувствуете, как Вы видите, 
как Вы это понимаете». Я сделал танец, очень внимательно 
посмотрев который, Борис Вольфович сказал мне: «Вы зав-
тра еще раз репетируйте, а я приду и с Вашего разрешения 
сяду и посмотрю как Вы с ними работаете». Я согласился, 
и он назавтра пришел. Я репетировал полтора часа, Зон си-
дел без единого слова. Я спросил у него: «Я могу отпустить 
студентов?» — «Да, конечно». И мы остались вдвоем. И тог-
да он сказал: «Юрий Иосифович, теперь мы будем делать из 
Вашего замечательного танца, который пока вставной номер, 
а у нас нет с Вами дивертисмента, мы будем делать сцену». 
И начались совместные репетиции — Борис Вольфович, 
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я и студенты. Танец исполняли одни мужчины. Чудо состоя-
ло в том, что он практически ничего не изменил в номере, ни 
йоты — ни по внешнему рисунку, ни по лексике, но добил-
ся чуда, для меня это было чудо. Он добился диалогов между 
танцующими, немых диалогов, и отсюда началась органика. 
Он добился от них не масок, но типажной образности, и все 
это с любовью, мягким юмором и без всякого менторства. 
Он был очень доволен этой работой, очень меня благодарил. 
Спектакль был успешен, и у меня осталось чувство большого 
удовлетворения.

У Леонида Сергеевича Вивьена учился режиссер Влади-
мир Суцепин. Вивьен выучил многих режиссеров, но лю-
бимый был Володя Суцепин. Володя Суцепин был влюблен 
в замечательную красивую актрису — студентку, и он решил 
сделать для нее фрагмент из «Сильвы», дуэт Сильвы и Эдви-
на, для другой пары — дуэт Бони и Стаси и знаменитые «Кра-
сотки кабаре». Мы репетировали, и ребята выходили вон из 
себя, им безумно нравился этот материал, мы разное сочиня-
ли, мы фантазировали, мы придумывали какие-то эскапады. 
И вот однажды, когда у меня был с этим курсом просто урок, 
я иду по лестнице наверх, а у дверей зала стоит Леонид Сер-
геевич: «Здравствуйте, Юрий Иосифович, я к Вам». Я побе-
лел. «Юрий Иосифович, если Вы не против, я хотел бы посмо-
треть моих студентов в движении, в танце. Мы дальше будем  
с ними делать кое-что, и мне надо набраться впечатлений. Вы  
не против?» Как я мог быть против? Он вошел в зал и сел. Зал  
танцевальный на Моховой, а весь институт помещался в особ-
няке бывшего графа Витте — великого деятеля эпохи послед-
него российского императора, и в этом особняке была бальная 
зала. И когда Вивьен туда вошел, там еще сохранялись бронза, 
лепнина и уникальная хрустальная люстра, а главное — за-
мечательный белый рояль, уникальный инструмент . Вивьен 
побывал на уроке, ничего не сказав, досидел до конца и ушел.  
А затем из театра позвонила его секретарь и сказала мне, что  
Леонид Сергеевич хочет со мной поговорить. Я взял трубку.  
Он сказал: «Юрий Иосифович, Володя сказал, что Вы в прин-
ципе все сделали с ним. Когда я могу это посмотреть?». Я отве-
тил: «Мы репетируем тогда-то». «Тогда-то я не могу, назначьте, 
пожалуйста, у меня будет перерыв, я выпускаю спектакль, и я 
с удовольствием приду ». Мы назначили. Леонид Сергеевич 
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смотрел это все с юмором, так покачивал головой, притопты-
вал ножкой, лицо было довольное. Но потом он сделал очень 
полезный для меня и для молодежи, я тоже был тогда молоде-
жью, тончайший разбор, включая демонстрацию стиля и ма-
неры того времени. Он ходил за персонажей, он ходил во фра-
ке, как бы во фраке, он ходил как бы в смокинге, он двигался 
в жилете и в брюках, он обнимал даму, он ее вел, он предлагал 
ей руку, это был урок манер того времени, фантастический 
урок по графике. А далее он попросил поиграть финал, зна-
менитый «Канкан». И начал, двигаясь только в корпусе, пе-
редавать эту музыку, азартно хлопая в ладоши и загоняя темп 
все быстрее и быстрее. Мы тогда еще не видели знаменитый 
фильм, французский фильм, который шел у нас под названи-
ем «Канкан», и то, что делал Леонид Сергеевич, было для нас 
удивительно. А потом он немножко устал, сел и с большим 
юмором рассказал нам о канкане, о том, что это за француз-
ское изобретение. И отправил нас к живописи и к графике 
того времени, и мы долго и всерьез все или переделывали, или 
доделывали, и в резуль тате Леонид Сергеевич остался дово-
лен, сказав: «Вот теперь я живу в среде Ваших героев, живу 
в том времени, живу беспечно, весело и с удовольствием». 
А много-много лет спустя, когда Леонида Сергеевича, к со-
жалению, уже не было на свете, я приехал в Париж и чудом, 
уже не помню каким чудом попал на урок в школу френч-
канкан. Это было рядом с “Мулен Руж”, на Больших бульва-
рах, и маленькая пожилая сверхтемпераментная францужен-
ка вела урок. Я просидел не помню сколько, я был захвачен, 
там был экзерсис, были упражнения сложнейшие, там была 
акробатика, там были эти гигантские батманы и шпагаты, там 
мужчины вертели большой пируэт, и потом она сделала пере-
рыв, мы выпили кофе, и она сказала: «Вот теперь, мсье, бу-
дет тот канкан, который вечером они будут танцевать в «Му-
лен Руж», если Вам угодно». Я поблагодарил. Канкан шел 9 
минут, темп был бешенный, это не была «Сильва», это был 
Оффенбах. Что делали девушки — я передать не могу. Один 
мужчина и 12 женщин, бурлеск, брызги шампанского, за-
дор, кураж, бешенный темперамент , атака — все смешалось 
в этих замечательных движениях. И один мужчина, который 
перед финалом бесконечно вертел большой пируэт, взяв свою 
ногу рукой, почти к уху ее подтянув. А вокруг него волчком 
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вертелись артистки. И в финале знаменитая линия с батмана-
ми, в конце сальто и шпагат. И убежали, и вернулись, и снова 
батманы, и снова саль то, и так 3 раза. Я решил, что теперь 
они расслабятся, отдохнут. Она сделала паузу, на магнитофо-
не так все было записано, примерно секунд 30, и все пошло 
снова. Все закончилось — и снова пауза 30 секунд, и пошло 
все по третьему разу. Все закончилось, все кланялись, она 
кланялась и, обратившись ко мне, сказала: «Мсье, вот вече-
ром они будут это танцевать один раз». У меня вырвалось: 
«Мадам, ведь они могли сорвать себе сердце, проходя столь 
сложную композицию трижды!» Она улыбнулась и сказала: 
«Нет, мсье, наоборот, сердце привыкает к этому ритму, и ве-
чером им будет легко». Это был большой и серьезный урок. 

Здесь я хотел бы сделать одно добавление. Дело в том, 
что народный артист Советского Союза Леонид Сергеевич 
Вивьен был по рождению виконт , французский виконт, и у 
его родителей был свой дом. Произошла революция, Лео-
нид Сергеевич остался в театре, женился, детей не было, и он 
взял на воспитание девочку, которую звали Марина. Марина 
Вивьен закончила Театральный институт, сперва закончила 
Хореографическое училище, затем Театральный институт 
и пришла к отцу в театр. Она не была выдающейся артист-
кой, но была очень профессиональной артисткой и очень 
интересно играла небольшие роли. Кроме того, она помогала 
всем по движению, а когда в театре ставились танцы, она их 
репетировала. И мы с ней были хорошо знакомы и немнож-
ко дружили. И много-много лет спустя я узнал, что виконт 
де Вивьен получил обратно свой дом, но поскольку не было 
мсье Вивьена на белом свете, этот дом достался его дочери 
Марине Вивьен. И сейчас она живет в Париже. Я лелею на-
дежду побывать в Париже и прийти к Марине в гости, и мы 
с ней вспомним добрый Институт на Моховой, доброе учили-
ще на Росси и замечательную Александринку, которой много 
лет и очень талантливо руководил ее отчим Леонид Сергеевич 
Вивьен.

Давид Карасик — удивительного таланта режиссер и боль-
шой скромности человек — помогал Борису Вольфовичу 
Зону. И когда Бориса Вольфовича не стало, он органично 
возглавил курс и учил его до конца. Оттуда вышли хорошие 
и серьезные актеры. Первый спектакль, который мы с ним 
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делали, была «Баня» Маяковского. Он мне тихо и как бы до-
верительно сказал, что тексты — это тексты, но их надо ил-
люстрировать танцевальными пантомимами; «Текст в куль-
минационные моменты должен переходить в танцевальные 
пантомимы, Юрий Иосифович, и все будет представлено дви-
жением». Первый номер, который мне был предложен, а там 
есть знаменитый эпизод, когда для главного героя выбирают 
стильные стулья, и продавец говорит: «У нас есть стулья раз-
ных “луев” (в кавычках)». Карасик, пригласив меня на ре-
петицию, представил мне четырех очаровательных студенток 
и сказал: «Вот это стулья, они будут демонстрировать стулья, 
не держа их в руках». И я вышел вон из себя и сделал эти 
стулья — гнутые ножки, прямые ножки и по стилям мебели. 
Потом Карасик попросил меня сделать знаменитую панто-
миму «Труд и капитал». Он попросил меня не делать «синей 
блузы», а сделать так, как будто в зале сидит спонсор, а это 
должен был быть Победоносиков, и актеры, отрешившись 
от своих ролей, играют ему, чтобы понравиться. Это как не-
коего рода импровизация, не «Капустник», но импровизация 
от первого лица. И мы сделали длиннющую забавную массо-
вую сцену, когда потом Победоносиков шел на сцену и кидал 
актерам на поднос деньги, а далее шел танцевальный финал 
с Победоносиковым, которого актеры, боготворя, благодари-
ли, а он, стоя в центре, выделывал какие-то немыслимые па. 
И, наконец, встреча Победоносикова. Карасик сказал прямо: 
«Юра, по секрету, Вы должны сделать трибуну Мавзолея, на 
которой стоит “вождь” Победоносиков, и мимо него идут, вы-
ражая ему полное подобострастие с лестью, с преклонением 
и с полным подчинением, идут его рабы». И я сделал этот кор-
теж. И замечательный маленький артист И. Окрепилоd, кото-
рый бесподобно играл Победоносикова, стоя на «Мавзолее», 
пытался рассмотреть, подпрыгивал, отдавал честь, махал 
ручкой, ножкой, одним словом, это была пластическая ед-
кая пародия. И, наконец, была сдача. Поскольку это «Баня», 
а может быть, по другому поводу, на Моховую в театр пришло 
Управление культуры. Все посидели и ушли, сказав, что спек-
такль хороший, очень интересный, задорный, наполненный 
движением и т. д. Но потом Карасик мне рассказал: «Меня 
попросили дать точный текст, который мы играем. Я дал. Че-
рез несколько дней меня вызвали в Комитет по культуре или, 
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как это тогда называлось, по делам искусств, и чиновник ска-
зал, что действительно претензий нет , все идет абсолютно по 
тексту, по разрешененному официально напечатанному тек-
сту. Но странно, у него остается впечатление антисоветского 
спектакля, а почему — он не понимает. Ну, ладно, посмотрим, 
пусть пока играют». Я пришел в институт, пошел в зал к Коху 
и рассказал ему всю эту историю. Он рассмеялся, переставил 
палку в другое положение и, глядя на меня, сказал: «Ну, это 
нахальство, дорогой Громов. Вы поставили открыто антисо-
ветские пантомимы и танцы, которых невозможно внести 
в текст, и спрашиваете, в чем дело. Вот в этом все и дело. Но 
все это понимают, кроме тех людей, которые текст проверяли, 
и молчат. Дай Бог Вам в этом успеха!»

Резюме: после того как произошла приемка спектакля, 
комиссия заметила, что там есть некая антисоветчина, и ког-
да они сличили текст реперткомовский с текстом, который 
играли актеры, то оказалось, что все по оригиналу, и они 
отстали. И я недоумевал. И тогда, я это цитирую, Кох, едко 
улыбаясь, изрек: «Против советской власти все пластические 
изобретения Громова и Карасика». Это замечательная фраза, 
она должна остаться.

А потом мы делали «Кавказский меловой круг», и эту сце-
ну финальную с двумя женщинами я уже делал без всякого 
юмора, глубоко и серьезно, притчу стараясь сделать в движе-
нии. Мне казалось, что такое решение ближе к Брехту.

Мне не удалось встретиться в творческом общении с Юри-
ем Владимировичем Толубеевым — этим Величайшим Масте-
ром драматической сцены. Но когда я закончил диссертацию 
и нужен был отзыв одного из крупнейших деятелей театра — 
практиков, а Юрий Владимирович никогда не преподавал, 
Иван Эдмундович посоветовал мне обратиться к Юрию Вла-
димировичу. И я это сделал. Он посмотрел на меня своими 
хитрыми глазками и спросил: «Ты это сам написал?» Я ска-
зал: «Да, Юрий Владимирович, это я написал сам». «Ну, это 
интересно, балетные редко пишут», и взял. Через некоторое 
время сын Юрия Владимировича Андрей Толубеев передал 
мне отзыв и работу. Я прочел отзыв, он был написан казен-
ным сухим языком, и я понял, что Толубеев диссертацию не 
читал, а попросил кого-то написать, чтобы я от него отстал. 
Я отстал. Но судьба играла иначе. Жена Андрея Толубеева 
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Татьяна училась у меня на курсе музыкальной комедии, и мы 
делали дипломную работу, дипломный спектакль «Мой брат 
играет на кларнете». Это не была оперетта, это была пьеса с по-
пыткой сделать мюзикл. Ставил это режиссер Критин. Спек-
такль интересный, насыщенный музыкой, музыка Оскара 
Фельцмана, очень мелодичная, танцевальная, и я там делал 
очень много танцевальных эпизодов, тем более что аккомпа-
нировал нам ансамбль под управлением всемирно известного 
теперь замечательного джазового музыканта, классика джа-
зовой музыки Давида Голощекина. Я сказал Тане, что было 
бы очень хорошо, если бы Юрий Владимирович пришел на 
спектакль, посмотрел бы невестку и посмотрел бы спектакль 
и что-нибудь, по своему немногословию, сказал бы о нем. 
Однажды перед спектаклем Таня подошла ко мне и сказала: 
«Юрий Иосифович, вечером приедет Юрий Владимирович». 
Люди уже гримировались. Я побежал, мест не было, пока 
я бегал, мне сказали, что Толубеев уже пришел, я выскочил 
в зал, подлетел к нему, он спокойно сидел на лестнице где-то 
на уровне четвертого ряда на газетке. Я говорю: «Юрий Вла-
димирович, пойдемте, я Вас сейчас посажу, ну как же так». 
Он посмотрел на меня, как Санчо Пансо, и сказал: «Ну, что 
ты суетишься, я человек театральный, ну мне так и удобнее. 
Иди занимайся своим делом». Прошел спекталь, он уехал. 
И через два дня Таня сказала мне: «Вечером за ужином на 
кухне Юрий Владимирович сказал: “Странный спектакль. 
Когда вы говорите, я ничего не понимаю про что, когда вы 
начинаете петь и танцевать, я понимаю все”». Это была для 
меня высшая похвала. И после этого Таня добавила: «И по-
том он сказал: “Я виноват перед Громовым, пусть он передаст 
тебе работу, я все прочту и напишу сам”».И через некоторое 
время я получил написанный его рукой отзыв — удивитель-
ный, теплый, спокойный, по делу, с замечаниями, с пожела-
ниями и с пожеланиями успехов. Этот документ я храню как 
бесценную реликвию своего общения с Толубеевым.

Судьба привела меня в Грозный. На Моховой учились две, 
по-моему, группы, которые состояли из чеченцев и ингушей, 
тогда была Чечено-Ингушская республика. И вот однажды 
раздался звонок, и режиссер чеченского театра Руслан Хаки-
шев пригласил меня сделать пластику в спектакле по пьесе 
Лорки «Кровавая свадьба». И я с удовольствием согласился. 
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Самолет сел в Минеральных Водах, я добрался до Грозного, 
меня встретили, устроили, и утром я пришел в театр. Малень-
кий, старенький театр, в котором они жили своим любимым 
домом, дорогим домом, потому что они занимались в нем де-
лом, которое они любили после семьи больше всего на свете. 
И мы начали работать. Хакишев предложил интереснейший 
ход, он предложил выход рода невесты танцевальный в на-
чале, потом выход рода жениха, потом танцевальное привет-
ствие и дальше, никто не уходя со сцены, выходил на свой 
эпизод, а роды реагировали каждый по-своему в испанском 
характере фламенко. Мы нашли замечательную музыку фла-
менко, мы сделали по-моему уникальную работу. Она оказа-
лась очень близка чеченским актерам по темпераменту, по 
мироощущению, по пластике, в них было что-то родственное 
с людьми, которые живут в Испании и танцуют этот танец. 
И тогда возникали дуэты танцевальные и дуэты диаложные, 
и тогда возникали трио, и разборки, и разборки, и долгое 
решение у невесты, где же ей быть, с кем ей быть. И это все 
шло в танце. Танец достигал кульминации, и тогда начина-
лась собственно свадьба, и свадьба шла по ритуалу, который 
я отыскал. И когда в ритме пасадобля все замелькало в фей-
ерверке плащей, юбок, выстукиваний кастаньет, жених оста-
новил торжество и сказал, прошу прощения, возлюбленный, 
любовник, остановил торжество, разнял невесту и жениха 
и сказал ей: «Иди за мной», и стало на сцене тихо, и возникла 
пауза, когда все были в недоумении, и больше всех невеста. 
И мать глазами сказала ей: «Поступай, как знаешь, моя де-
вочка», и невеста ринулась за любимым, а за ней помчался 
жених. И он догнал их, и они вынули навахи, и возникла 
знаменитая сцена драки, в которой я сделал движения мед-
ленной скорости, а невеста сзади переживала каждый удар, 
каждый занос ножа, каждый переход. Она переживала за 
обоих, она не хотела ничьей смерти. И когда сцена достиг-
ла второй кульминации, на площадку врывались два рода, 
и герои-мужчины убивали друг друга. Спектакль имел очень 
большой успех. А я — большое удовольствие. Хакишев был 
счастлив, и мы стали с ним творческими друзьями. А потом 
мы сделали спектакль «Песни войнахов», где первая часть 
была основана на теме песен кровников — людей, которые 
для искупления вины шли в род убитого и становились там 
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рабами. Песни удивительно проникновенные. И я сделал там 
пластику. Там не было ни одного национального движения, 
там была человеческая пластика, логика внешней жизни, 
двигающая внутреннее, и наоборот . После спектакля воз-
ник скандал. Хореографы Грозного возмущенно говорили, 
что это не дело, что надо было пригласить чеченского хорео-
графа, который сделал бы национальную хореографию. Ха-
кишев, посмеиваясь, сказал мне: «Не обращайте внимания, 
это от непонимания». И через некоторое время спектакль по-
лучил Государственую премию, и я от души поздравлял Ха-
кишева и был очень рад, что я участвовал в этом спектакле. 
А потом началась война. Перед войной наконец построили 
новый театр и сдали это здание. И он звонил и говорит: «Ну, 
вот теперь мы встретимся, и у нас там все есть, в этом театре, 
там так хорошо, так удобно, так красиво, Юрий Иосифович, 
Вы будете вместе с нами рады». И тут началась война. Война 
шла долго, и я не знал, жив ли Хакишев, живы ли актеры, 
что с театром. Война закончилась, и снова позвонил Руслан 
Хакишев и сказал: «Юрий Иосифович, театр исчез. Сперва, 
когда мы пришли в репетицию, мы увидели перед театром на 
пиках отрубленные головы и не могли войти в здание. А по-
том танки прямой наводкой разбили наш театр, и мы ушли 
домой». Как кто прожил это время — не могу сказать, но ни-
кто не уехал, как ни предлагали, куда ни предлагали, все ска-
зали: «Мы здесь, мы дождемся конца, и снова будем работать 
в нашем театре, в нашем городе. И вот теперь мы вернулись 
в тот маленький театр, в котором мы с Вами начинали. Юрий 
Иосифович, пожалуйста, приезжайте, мы ждем, мы работа-
ем, мы хотим поставить гоголевскую “Женитьбу”, мы ждем 
Вас». Я положил трубку, из глаз текли слезы. Что сделал этот 
маленький народ плохого, почему он всегда страдает от Ста-
лина и Берии, от нашей власти, почему его вечно ввергают 
в резню? И я вспомнил, как мы поехали наверх, машина шла 
вдоль Терека, и мы повернули в горы, и из-за скалы вышли 
трое в черкесках и с оружием, машина встала. Они осмотре-
ли машину, они спросили, куда мы едем, они пожелали нам 
счастливого пути и сказали, что выше какого-то места мы не 
можем проехать, там грязно, и у нас нет цепей. И мы пошли 
наверх к башням, в родовой аул Руслана Хакишева. По пути 
мы остановились, и внизу, далеко внизу текла бешеная река, 
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а на другом берегу стояла башня. И он сказал: «В этом месте 
русские загнали Хаджи-Мурата в ловушку, и он со своими 
кунаками был в безвыходном положении. И тогда он, рас-
крыв бурку, прыгнул вниз и опустился у башни как на па-
рашюте, и все его друзья сделали то же. И русские ничего не 
могли сделать. И они ушли». И мы приехали в аул, где была 
крепостная стена, где стояли крепостные, и нас встретили 
женщины, и мыли нам ноги, и мы сидели за столом, и я ду-
мал, как все они хранят , какие они умницы. И я желаю им 
счастья, я желаю им добра, я желаю, чтобы театр творчески 
крепнул, восстанавливался, и я хочу еще хотя бы один раз 
сделать с Русланом хорошую, настоящую работу. 

И еще одно «кавказское» воспоминание. Главный ре-
жиссер Ставропольского театра имени Лермонтова Алексей 
Малышев решил сделать спектакль о Лермонтове. Есть пье-
са, пьеса среднего качества, но были очень хороший актер  
Александр Михайличенко, немножко напоминавший Лер-
монтова, и мне кажется, что он по внутреннему своему скла-
ду близок к духу Лермонтова. Он замечательно читал лер-
монтовские стихи. Я приехал, посмотрел работу, они уже  
были на сцене, и понял, что спектакля нет , есть набор сцен, 
решения нет. Все знают историю Лермонтова, для этого не 
надо ходить в театр. И я предложил следующее, я предло-
жил взять лейтмотивом спектакля хачатуряновский вальс из 
«Маскарада». Я предложил его воспроизводить в зависимо-
сти от эпизода в различных скоростях и сделал следующее:  
когда на сцене шел бал и Лермонтову это было не нужно,  
скучно, он ходил между танцующими парами под музыку  
этого вальса, а пары танцевали вальс. А потом он шел в се-
редину, в центр, а пары переходили и образовывали круг , 
и круг начинал двигаться, а пары стояли в различных позах, 
и он читал стихи. И так шло через весь спектакль. Известие 
о смерти Пушкина — и медленно идущий вальс, и мужчи-
ны, которые выходят и как бы становятся на краю барьера,  
и смерть, дуэль и смерть Лермонтова — и вальс, а тело его  
в центре. А пары все идут и идут , и только звучит голос его  
и его удивительные, гениальные стихи, которые я люблю  
больше всего на свете. 

И чуть-чуть о Грозном. Руслан Хакишев — удивительно 
талантливый, глубоко проникающий в дух пьесы режиссер. 
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У него неординарное сценическое видение, оно такое же, 
как он сам, — огненный, стремительный, с проникновенным 
взором, красавец мужчина, высокий, точеные черты лица, 
красивый взгляд, осанка. Мне казалось, что таким был зна-
менитый генерал Багратион. Он бессребреник, он любит свой 
народ. И второе. В театре в Грозном работает замечательный 
артист Муса Дудаев. Он очень интересуется философией 
и собрал у себя дома уникальную библиотеку, собрание сочи-
нений различных философов на русском языке. Среди этой 
библиотеки есть подлинные раритеты. Он подарил мне томик 
Шопенгауэра издания середины XIX века. Но я о Лермонто-
ве. Мы сидели дома у Дудаева, и он — человек, который пере-
вел на чеченский язык огромное количество классических 
русских произведений, — вдруг сказал мне: «Вот, Юрий Ио-
сифович, Вы говорите — Лермонтов, Лермонтов. Лермонтов 
не знал чеченцев, он написал “Злой чечен ползет на берег”». 
Потом покачал осуждающе головой и сказал: «Это неправда, 
чечен не злой, чечен добрый, но его трогать не надо, он будет 
защищаться».

Мне хотелось бы вспомнить самым добрым словом пре-
красного учителя и очень серьезного режиссера Рубена Сер-
геевича Агамирзяна. Он был главным режиссером Театра 
имени Комиссаржевской и вел курс один за другим. И вот на 
одном из курсов к выпуску он решил поставить знаменитый 
классический водевиль Бонди «Лев Гурыч Синичкин». Сонм 
спектаклей, тысячи вариаций, казалось, совсем избитая, за-
езженная тема. Однако он прежде всего сделал ставку на сво-
их учеников, на молодежь. Все роли играли молодые люди. 
Позвав меня на репетицию и выслушав мое удивление от 
стремительного, искрометного, в хорошем смысле хулиган-
ского решения спектакля, он сказал мне: «Вот теперь будь те 
любезны сделайте эту всю зажигательность и искрометность, 
как Вы изволили едко выразиться, зримой, потому что везде 
куплеты, везде движение и большие подтанцовки в купле-
тах. И не просто опереточные — шаг ножкой, два ножкой, 
а в характере этих людей, в характере образа и от характера 
исполнителя. Вот Ваша задача, Юрочка». Я приступил к ра-
боте. Он приходил, очень часто приходил, ему, видно, очень 
дорог был этот спектакль, а потом я понял еще и другое, о чем 
скажу ниже, и кое-что подсказывал, и кое-что подбрасывал, 
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но, в принципе, очень одобрительно относился к тому, что мы 
делали с ребятами. Ребята работали с восторгом, с энтузиаз-
мом, и работа спорилась. Большую помощь оказывал Влади-
мир Викторович Петров, который в ту пору работал на курсе 
вместе с Агамирзяном. У дивительный, деликатный, мягкий 
человек и очень тонкий специалист. Спектакль вышел, спек-
такль всем понравился, спектакль отыграли, и я его забыл. 
Осенью мне позвонил Рубен Сергеевич: «Юрий Иосифович, 
будьте любезны, придите, пожалуйста, в театр. Я буду перено-
сить наш с Вами спектакль в театр. Ребята почти все в театре, 
я добавлю кое-кого из актеров, оформлять будет замечатель-
ный Эдуард Кочергин, все остальное останется». Я приехал. 
Он представил, как водится, меня труппе, и к моему удо-
вольствию на роль Сурмиловой была назначена бесподобная 
актриса Галина Короткевич, а роль графа Зефирова должен 
был сыграть знаменитый Сергей Боярский, дядя Сережа, как 
мы его нежно называли, отец нынешнего Боярского. Агамир-
зян поставил мне следующие «рогатки»: «Юрий Иосифович, 
Вы не измените ни одного па, ни одного оборота». Я говорю: 
«Да я не помню, побойтесь Бога!» — «Я помню, ребята помнят, 
и мы Вам не дадим делать Ваших всяких изощрений и нова-
ций», — с юмором сказал он. Я говорю: «Но Короткевич, она 
же взрослая актриса». Он улыбнулся и сказал, тыркая меня 
в плечо: «Все мы постепенно становимся взрослыми, и ре-
бята тоже в свое время станут взрослыми, а потом не станет 
меня, а потом Вас, а ребята войдут в настоящую актерскую 
зрелость, это закон. Так что перестань те». Я начал работать. 
У Короткевич я кое-что тихонько переделал, потому что она 
хорошо двигалась и очень пластичная, и у нее было несколь-
ко свое решение. Главным счастьем было и фантастическим 
удовольствием делать графа Зефирова с Боярским. У меня 
было такое ощущение, что он настоящий балетный гротеско-
вый артист, что он весь состоит из шарниров, что в понятие 
«шарниры» входит мимика его, его движущиеся глаза, его 
удивительные выразительные руки. Каких только па мы 
с ним не выдумывали, и все куплеты были на очень сложной 
танцевальной технике. Театр был в восторге, что очень нра-
вилось господину Боярскому. Он меня полюбил и однажды 
сказал: «Ты знаешь, наверное, из моего младшенького будет 
очень хороший артист». Я говорю: «А почему? Ему же еще 
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так мало лет». «А когда мы учились с женой в институте, ему 
было 2 года, — по-моему, он так сказал, — и мы по очереди 
и весь курс по очереди, во время репетиций тетешкали его за 
кулисами, в аудитории. Он впитал это не просто с маминым 
молоком, он впитал это с тем воздухом, которым он дышал. 
И я жду от него больших успехов». Мне очень приятно, что 
его слова теперь сбылись.

И еще одна история. Я не буду называть имени и не буду 
называть фамилии. Шла репетиция финальной сцены. Ар-
тистка Самарина стояла на сцене — тоненькая, юная, хоро-
шенькая до безумия, — и шла сцена, когда герой-любовник 
объясняется ей в любви. Герой-любовник был красавец-
мужчина — орлиный профиль, роскошная фигура и очень 
хороший тембр голоса. Но сцена не ладилась. Агамирзян 
нервничал и бросал ему разные обидные фразы: «Кто ты та-
кой?! Что, у тебя другая ориентация?! Посмотри, какая де-
вочка стоит перед тобой! Неужели она в тебе не вызывает 
никаких мужских чувств?!» Ну, не шла сцена — и весь раз-
говор. Не знаю, почему. Я не хочу сказать, что артист был 
бездарен, нет, но вот нашла коса на камень. Скорее всего, 
ему не нравилось то, что Агамирзян к нему нахально при-
ставал и при всех. И он не хотел работать, знаете, как упря-
мая лошадь. Ну и в конце концов разразился скандал. Рубен 
Сергеевич на одном из последних прогонов остановил репе-
тицию и в микрофон на весь театр сказал следующее: «Ведь 
ты, я слышал, пишешь разные стишки для “капустников”. 
И, говорят, не без успеха. Значит , в тебе все-таки какой-то 
талант есть. Шел бы ты отсюда и писал бы песенки, зараба-
тывал бы хорошие деньги и не мучил бы людей в театре». Ар-
тист развернул каким-то бешеным движением плащ и с руга-
тельством швырнул его в Агамирзяна. Тот плащ перехватил, 
и актер ушел со сцены. Я не помню, играл он премьеру или 
не играл он премьеру, это даже и не важно. Прошло какое-то 
время, довольно большое, я иду по Невскому, и на Аничко-
вом мосту мне навстречу идет Рубен Сергеевич. Он подходит, 
и глазки его светятся, я чувствую, что у него что-то есть, что-
то его переполняет. И он говорит: «Ты знаешь, Юрочка, я тебе 
сейчас скажу одну замечательную новость. Наш, — он про-
изнес фамилию артиста, — теперь большой поэт-песенник, 
он пишет тексты звездам эстрады, он теперь в этой элите, то, 
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что называют нехорошим словом “тусовка”, он стал богатым. 
Я не понимаю, почему он меня забыл, он должен присылать 
мне пенсию, потому что если бы я его не убрал, то он бы так 
и пребывал в безвестности. Странно, очень неблагодарный 
человек». И, улыбаясь, пошел дальше. Теперь этот человек 
Народный артист России, он автор очень известных песен, он 
в чести, и он взял реванш у Агамирзяна, потому что он справ-
ляет свои юбилеи в самых престижных залах, сидя в белом 
костюме в одном из уникальных антикварных кресел. Каж-
дому свое.

Я хочу рассказать о своей совместной работе с удивитель-
но талантливым режиссером Михаилом Морейдо. Долгое-
долгое время мы крепко дружили и скучали очень, когда 
долго не виделись. Мы работали рука об руку. Это был тот 
случай, когда мы слету понимали друг друга. И мы сделали 
с ним довольно большое количество спектаклей в разных го-
родах. И я должен сказать, что это все были очень добротные, 
очень оригинальные спектакли с обязательным музыкально-
пластическим ходом, не просто с танцами или движением, 
а вот с пронизывающим музыкально-пластическим ходом. 
Обязательно композитор, обязательно музыка, обязательно 
вставные действенные, не знаю, как назвать, не пантомимы, 
не танцы, ну, я бы сказал, как бы балетно-драматические 
сцены. И он вошел в такой вкус, а я так его понимал, что это 
у нас бурным потоком лилось на сцене. Я хочу остановить-
ся здесь на двух спектаклях. Первый спектакль был «Бал 
воров» Жана Ануя, очень трудная, изощренная, очень дву-
смысленная притча, как многие пьесы этого автора. Миша ра-
ботал тогда в Туле, он женился на москвичке, ему было очень 
удобно ездить из Москвы в Тулу, туда и обратно. Я приехал, 
он меня встретил на вокзале, я устроился, и он пригласил 
меня на репетицию. Я говорю: «Ты все сделал?», он сказал: 
«Да, я сделал все, Юра». «У тебя все по смыслу?» — «Все сде-
лано, не хватает только твоих движений». Хорошо, я явился. 
Актеры при моем появлении встали, и я увидел, что на них 
парадные одежды, а пожилая актриса Л. Шевырева, очень 
старенькая и очень известная в прошлом, она была веду-
щей, примадонной то ли в «Кинь, грусть», то ли в Эрмитаже 
в предреволюционные и послереволюционные годы, очень 
знаменитая, потом переехала в Тулу. И доживала свой век, 
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прекрасно играя разных старух. Она даже одела орден Тру-
дового Красного Знамени. Я понял, что меня ожидает некий 
сюрприз. Они, сидя, проиграли мне спектакль. Я говорю: 
«И что теперь? Ты с ними завтра пойдешь на сцену, а я буду 
отдельно репетировать танцы?» «Нет , Юрочка, мы сейчас 
пойдем к звукорежиссерам, и ты получишь полную музы-
кальную партитуру для всего спектакля». Я говорю: «Зачем 
она мне?» — «Пойдем». Мы пошли наверх, уселись, и Миша 
читал мне пьесу, а вместе с его чтением и в паузах больших 
шла музыка, по-моему, Мишеля Леграна, ну, могу запамято-
вать. И музыка эта была сделана на весь спектакль по смыс-
лу. Ехидно улыбаясь, я сказал ему: «И что ты хочешь? Чтобы 
я с ними поставил балет?» Он спокойно посмотрел на меня 
и говорит: «Как ты прозорлив. Ты совершенно четко угадал. 
С завтрашнего дня актеры пойдут на сцену, тебе включат му-
зыку, и ты будешь ставить сцену за сценой, мизансцену за ми-
зансценой, переход за переходом, диалог за диалогом только 
на легких балетных движениях». Я говорю: «Ты хочешь воз-
родить жанр комедии балета?» «Нет, я хочу сделать “Бал во-
ров” Ануя, потому что мне кажется, что это единственная фор-
ма, в которой может жить его драматургия». И я работал в поте 
лица. Я изобретал яркие и очень легкие сцены с точки зрения 
танцевальных па. Актеры с огромным удовольствием это де-
лали. И когда знаменитая пожилая актриса, которая играла  
кормилицу, в обществе трех военных танцевала самбу с коля-
ской, и эта коляска «перелетала» от одного офицера к другому, 
а потом она переходила от одного офицера к другому, и все это 
было на тексте. И я вдруг понял, что это французский текст , 
он вдруг обрел какое-то емкое звучание. И мне не мешали их  
движения, а наоборот, мне оно помогало, потому что это была, 
я еще тогда этого не видел, какая-то очень далекая аналогия  
с пекинской оперой. Они все были некие, некие типажи об-
разов, и у них было некое отношение актерское к тому, что  
они делали. И я эту работу с огромным удовольствием довел до 
конца. Я считаю ее этапной, и я преклоняюсь перед покойным 
Михаилом Самуиловичем за то, что он это придумал. Это мог  
придумать только очень высоко-профессиональный и очень  
талантливый человек, которым он был.

Второй спектакль был в городе Ставрополе, это пьеса Йо-
зоса Грушаса «Любовь, джаз и черт». Пьеса по-настоящему 
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булгаковская, антисоветская, ну, теперь это слово ни о чем  
не говорит, но тогда она была запрещена к постановке во  
всех театрах Советского Союза. Но вышел сборник Грушаса, 
и в этом сборнике пьеса была опубликована. Ее почитали.  
И Миша, будучи в Ленинграде, пришел ко мне и говорит: 
«Ты знаешь, вот тебе томик, ты почитай. Я улетаю в Ставро-
поль и буду через Горбачева — а Горбачев был тогда первым 
секретарем Ставропольского краевого комитета Коммуни-
стической партии Советского Союза — пробивать разреше-
ние. Он любит театр и он очень приличный, очень серьез-
ный и очень вдумчивый человек». На том мы и расстались.  
Где-то месяца через два мне позвонил директор — Михаил  
Григорьевич Новиков, замечательный директор, все было  
в театре — деньги, пьесы, касса, а самое главное — поэзия  
театра, дух театра, и сказал: «Вы знаете, Юра, мы получили  
разрешение». Я говорю: «Как Вы получили разрешение?!»  
«Очень просто, — он говорит, — я пошел на прием к Михаи-
лу Сергеевичу с пьесой и все ему рассказал. Он взял у меня 
пьесу и говорит: “Вы больше не трудитесь сюда ходить-то.  
Я все прочту, и как только я прочту, а прочту я быстро, дам  
Вам ответ”. Через два дня позвонил его секретарь и попро-
сил меня зайти в приемную и забрать пьесу. Я уныло по-
плелся в Крайком, который был напротив театра, они стояли 
спинами друг к другу, очень по этому поводу шутили много  
в театре, и мне секретарь отдала пьесу, на которой было на-
писано: “Разрешаю к постановке только в Ставропольском  
драматическом театре им. М. Ю. Лермонтова. Горбачев”. 
Приезжайте». Я говорю: «А кто будет делать музыку?» «А  
музыку будет делать талантливейший московский компози-
тор Борис Рычков». Я прилетел. Пьеса о том, что три выход-
ца из разных советских семей ведут странный образ жизни  
для тех времен, они занимаются тем, что им интересно, они  
делают только то, что им нравится, они независимы, и они  
все трое ухаживают за одной девочкой. Это компания — трое 
мужчин и одна девушка в одной лодке. Миша написал стихи 
для некоторых эпизодов, а для некоторых взял удивитель-
но проникновенные стихи Марины Цветаевой. И Рычков  
сделал на эти тексты свои музыкально-вокальные произ-
ведения. Мне кажется, что они сами по себе являлись цен-
ностью, потому что, когда сцена переходила в музыкально-
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поэтический контекст, публика замирала, так точно было 
каждое попадание в сердцевину сцены. И Михаил Самуило-
вич сказал мне: «Юра, ты знаешь, это надо делать каким-то  
жестким внешним образом. Не надо джазовых движений, не 
надо современных танцев, надо делать какую-то острую еди-
ноличную оголтелую пластику, у этих людей есть независи-
мость, и они не принимают ничьих взглядов, кроме своих».  
Это было очень трудно, это была опять серьезная балетная  
задача. Я придумал один ход, я сделал так, чтобы в движе-
нии каждый из них жил сам, они были чужие даже друг для 
друга, они сходились только в одном — в ухаживании за  
Беатриче — так звали девушку. Но впереди меня ждало еще 
одно серьезное испытание. Автор закончил пьесу сценой,  
когда напившиеся, озверевшие мальчишки решали, кто  
первым, и насиловали втроем эту бедную девушку. Я сказал 
с долей юмора: «Вот это, Миша, ты будешь делать сам. Я не  
специалист в области группового секса». Он сказал: «Мне  
не нравится твой юмор висельника, ты получил аванс, ты  
заключил договор, изволь делать». Я говорю: «А что ты по-
советуешь?» Он посмотрел на меня ехидно и сказал: «А ни-
чего. Пойдем обедать». Мы пошли, чего-то покушали, день  
был очень жаркий, и шли мимо фонтана. Он говорит: «Юра, 
как здесь жарко! И выкупаться негде». А я уже внаглую 
говорю: «Миша, а вон бассейн. Что, слабо?» Он посмотрел  
на меня, поставил портфель, бросил мне пиджак и с разбега 
рухнул в бассейн. И, поплавав там, в мокром костюме вы-
шел, взял пиджак, взял портфель, и мы пошли в гостиницу. 
Вот такой был Миша. Но потом я понял, что, когда он ба-
рахтался в этом бассейне, размахивал руками, что-то дико  
орал, это был какой-то ход, какое-то его предвидение сцены. 
Я думал-думал, а потом решил, что я сделаю сперва сцену 
охоты, загона девушки, когда один, озверевший, ее скру-
тил, а второй отнял и начинает с ней что-то делать, начинает 
приставать, а третий перехватил. И когда они втроем начи-
нают, а она пытается уйти, это длинная сцена охоты, и они 
постепенно теряют человеческий облик, они превращаются  
в животных, в скотов, и когда в конце этой сцены они бро-
сали ее на пол, клали на спину и отходили назад, и в это  
время я включал мигалку, и она каталась с дикими крика-
ми, а они, озверевшие волки, прыгали через нее, и мигалка  
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вырывала из темноты страшные силуэты. Когда я сделал это 
со светом, в театре воцарилось молчание, все говорили мне  
комплименты. Ну и спектакль пошел на ура, на ура он шел  
еще долго. Он собирал аншлаги, он ездил на гастроли до тех 
пор, пока один очень известный провинциальный режиссер, 
не буду опять упоминать фамилию и город, где это все было, 
не приехал на гастроли и отснял целиком спектакль. Потом 
в этом городе появился этот спектакль с другой музыкой, но 
с точным нашим решением. Мы хотели подавать в суд, но 
директор театра М. Г. Новиков ехидно посмеялся и изрек:  
«Не надо, вы были первыми. А это и есть самое главное ваше 
удовольствие», и мы забыли этот эпизод. Зато я всегда буду  
помнить этот замечательный спектакль по пьесе Грушаса  
«Любовь, джаз и черт», пьеса для того времени антисовет-
ская. В спектакле были заняты молодые и очень талантли-
вые ребята — выпускники школы-студии МХАТа, ГИТИСа 
и нашего Театрального института. Они хорошо играли — 
это Людмила Ковалец, Галина Веретельникова, Александр  
Михайличенко, Михаил Лебедев и Александр Афанасьев.  
Потом практически все они разбрелись и работают теперь  
в различных театрах Москвы и Санкт-Петербурга.

И здесь необходимо рассказать еще одну историю про  
Михаила Сергеевича Горбачева. Михаил Сергеевич, в отли-
чие от других первых секретарей, когда проходили отчетно-
выборные партийные конференции, не отменял вечерних  
репетиций в театре, и репетиции шли наверху обычным 
ходом. И вот как-то вечером в день конференции мы сидим 
внизу под театральным расписанием, а члены обкома соби-
рались в комнате заведующей труппой. Открывается дверь, 
оттуда выходит группа людей, впереди идет невысокий лы-
соватый, с пятном на голове человек, и все встают и говорят: 
«Здравствуйте, Михаил Сергеевич!», а он идет и не отвечает. 
А я, как сидел, так и просидел. На следующий день меня  
вызывает Михаил Григорьевич Новиков, директор театра,  
и говорит: «Юра, что случилось?» Я спрашиваю: «Что слу-
чилось?» Звонил Михаил Сергеевич и спрашивал: «Когда  
я шел мимо, там сидели актеры, и среди них был невысокий 
плотный человек. Он не встал и со мной не поздоровался.  
Скажите, я не сделал этому человеку чего-нибудь неприят-
ного?»
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Миша много ездил и очень много сочинял. Но мне кажет-
ся, что в нем погиб талант большого музыкального режиссера, 
режиссера мюзиклов и режиссера оперетты, музыкальных ко-
медий. Он говорил, что «я это не люблю». Неправда, он в этом  
«купался», но всю жизнь стремился к большому серьезному  
театру. Ему виднее. Он рано ушел из жизни, он «сгорел», но  
я всегда вспоминаю его с огромным уважением и с большой 
любовью, потому что я вместе с ним познавал театр, и он мне  
в этом помогал, как и все другие многочисленные режиссеры,  
с которыми я работал. Но он был из лучших, он был из самых 
талантливых, он был мой друг — Михаил Морейдо.

Ныне я достаточно опытный и знающий театр человек. 
Мне ведома вся его сложная механика, нервная система 
и многое другое, и мне больше, чем многим, ведома истина 
театрального обмана и его фальшь. Я видел огромное коли-
чество спектаклей — балетных, оперных, музыкальных, дра-
матических, эстрадных, — но только трижды за всю жизнь 
я забывал, что я в театре.

Впервые это произошло на «Ромео». В тот момент , когда 
Галина Сергеевна бежала к Лоренцо. Она не бежала, она ле-
тела, неслась, стремительно и неудержимо, словно преодолев 
земное притяжение, и мне показалось, что этот вихрь полета 
захватил, и я понесся тоже, вместе с Джульеттой — Галиной 
Сергеевной Улановой. Я очнулся. Играл оркестр, шла оче-
редная сцена. Уланова исчезла, а с ней исчез и мираж.

Второй случай потрясения произошел со мной на шек-
спировском «Отелло». Отелло играл знаменитый Николай 
Мордвинов — один из последних русских трагических ак-
теров. В сцене, где Яго нашептывает Отелло об измене Дез-
демоны, Мордвинов доводил свои подозрения, свои муки, 
свои душевные страдания до едва ли возможного у простого 
человека психического апогея. И когда Отелло–Мордвинов 
покатился по ступенькам станка, скрежеща зубами и вопия: 
«Крови, Яго, крови!», я вцепился в противоположное кресло 
и встал, готовясь бежать от этого страшного человека-зверя. 
Я забылся и принял все происходящее всерьез, как участник 
события.

Третий случай был со мной в нашей Александринке. Шел 
«Живой труп». Пьеса Л. Н. Толстого. Федор Протасов — 
Николай Константинович Симонов. О том, как играл этот 
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гениальный самородок, можно писать тома. Но я расскажу 
лишь малую толику. Протасов в мучениях решает покон-
чить с собой. Симонов медленно поднял пистолет , странно 
выпрямился, как будто бы встав перед Богом — Высшим су-
дьей. Я оцепенел и привстал. Симонов прощался с бытием. 
Он проживал всю свою жизнь в это мгновение. Это была ис-
поведь без слов. Погас свет. В темноте понесся истерический 
симоновский, неповторимого, необъяснимого тембра, крик: 
«Не могу! Не могу!» Свет зажегся. Предо мной стоял совсем 
сломленный, ватный Протасов–Симонов — словно огром-
ный мешок с костями. Вся сущность безволия и слабости за 
мгновение. Я вышел из театра, как из храма, где произошло 
озарение или видение.

Потом, много лет спустя, я понял: Бог сподобил меня уви-
деть и услышать подлинное, сокровенное, тайное — искус-
ство. И, не удержусь, еще раз это было, когда в балете «Де-
мон» — спектакле слабом и беспомощном — на сцене среди 
каких-то странных гурий (то были, по мысли хореографа, 
«надзвездные края») вылетел Вахтанг Чабукиани и начал 
вращаться в бешеном большом пируэте. На нем были длин-
ные газовые одежды, и он парил в невесомости. Он увел нас 
в «надзвездные края» таким простым и таким гениальным, 
чисто балетным, способом.

А вот одна короткая история, связанная с Георгием Алек-
сандровичем Товстоноговым. Георгий Александрович Тов-
стоногов приехал в Ленинград — он был назначен главным 
режиссером Театра им. Ленинского комсомола, его мало кто 
знал, и он пытался в меру своих возможностей войти в теа-
тральную элиту Ленинграда. В частности, он познакомился 
с замечательным балетмейстером Борисом Александровичем 
Фенстером, который очень меня любил и который вел ма-
стерскую в Доме актера, где училась целая группа, но об этом 
в другой истории. И Борис Александрович, большой поклон-
ник и знаток театральной режиссуры и один из немногих 
людей, умевших применять законы театральной режиссуры 
в балете, пригласил Георгия Александровича читать нам эле-
менты основы системы Константина Сергеевича Станислав-
ского. Мы, молодые артисты, собирались и, хихикая и пере-
шептываясь, слушали, как Товстоногов, убеждая нас, что он 
в этой системе ничего не понимает, передавал нам шутливо, 
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с юмором, оговариваясь, то, чему учил его знаменитый Ло-
банов. И только много лет спустя я понял, как много ценно-
го, полезного, важного, отправного получил я во время этих 
шутливых и неофициальных встреч. А затем я оказался при-
глашенным в Театр Ленинского комсомола, где ставили ком-
сомольскую пьесу с чудовищным названием «Беспокойные 
сердца». Я плохо помню содержание этого спектакля, там 
была какая-то комсомольская бригада, они что-то делали, 
что-то у них не получалось, ими руководил партийный ко-
митет, и так далее. И там была вечеринка, на этой вечеринке 
они немножко выпивали и потом начинали плясать. Я при-
ходил на репетиции — молодой, неопытный, восторженный, 
экзальтированный, с огромной энергией, со своим бешеным 
темпераментом, заставляя артистов выделывать различные 
движения, которые у них большей частью не получались, 
я их мучил, они старались. Потом пришел Товстоногов, он 
внимательно посмотрел все, что я накропал, и сказал: «Юра, 
Вы не понимаете главного. Это драматический театр, здесь 
люди не умеют танцевать, но умеют жить на сцене. И Вы 
должны их неумение прикрыть своим искусством. Вы долж-
ны дать им несколько простых движений, которые у них по-
лучатся сразу, и они будут получать от этого удовольствие, 
и это удовольствие в свою очередь пробудит у них актерскую 
инициативу. Актеры будут жить и органично действовать 
в пластике. И тогда Ваша танцевальная сцена будет прекрас-
ной. Забудьте все, что Вы сделали, и начните сначала. У Вас 
получится».

А потом, уже в театральном институте, он как-то спросил 
меня: «Вы знаете жигу?» Я сказал: «Я знаю из жиги три дви-
жения». — «Замечательно! Никто в Ленинграде не знает ни 
одного. Я буду делать “Генриха IV” Шекспира, и там Олег 
Борисов (Гарри) и Владимир Рецептер должны на столе тан-
цевать жигу, а народ вокруг должен им аккомпанировать. 
Я затащу на сцену барабаны, они будут отбивать ритм, и бу-
дет такая сцена. Но мне не нужно, чтобы Вы ставили танец, 
мне нужно, чтобы Вы выучили с ними ваши три движения 
и чтобы они хорошо умели их делать». Были назначены репе-
тиции, я выучил с ними не три, а шесть, по всей вероятности, 
элементов жиги, которые я узнал в Ленинграде — оказалось, 
что еще, кроме меня, естественно, кое-что знали, особенно 
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старые артисты. Георгий Александрович сказал, что вот 
завтра мы это все посмотрим. На сцену вытащили литавры, 
вышли люди, он их поставил, стол был пока пуст . И он ска-
зал: «Начинайте!» Далее началось удивительное зрелище: 
артисты танцевали, как я учил, — четыре раза первое дви-
жение, два раза — второе, четыре — третье и т. д. Он говорит: 
«Ребята, вы импровизируйте движениями, мне не нужен по-
рядок. Вы делайте паузы, вы живите в движениях на сцене, 
и тогда это будет замечательно». Ничего не получилось, они 
делали все. Потом я сказал: «Вы делайте первое, а вы — тре-
тье», но все равно ничего не получалось. Потом его ассистент 
предложил: «Георгий Александрович, это надо поставить, 
как нормальную сцену». Георгий Александрович рассердил-
ся, сказал, что пусть Юра придумает аккомпанемент , а Бо-
рисову и Рецептеру поставит на столе настоящую хорошую 
жигу. И мы месяц с Олегом Борисовым — замечательным ар-
тистом и очень большим и серьезным тружеником — каждое 
утро занимались на столе по полтора часа. А В. Рецептер не 
ходил и не учил. И вот тогда собралась еще одна репетиция, 
и Товстоногов, посмотрев, очень одобрил эту сцену, потому 
что Борисов работал потрясающе: небольшой танец, но очень 
яркий, образный. И тогда он попросил все то же самое повто-
рить Владимира Рецептера. Ничего не получилось, и дальше 
пошел разлад. В результате, несмотря на то что Рецептер был 
автором сценической композиции, спектакль вышел с О. Бо-
рисовым, Е. Лебедевым, со всеми этими гигантами, которые 
сражались в гениальных драках покойного Кирилла Черно-
земова, удивительные В. Стржельчик, В. Медведев, Л. Неве-
домский, Е. Копелян, Г. Богачев — удивительные, огромные, 
замечательные артисты.

Спектакль долго не сходил со сцены, и эта забавная 
история с жигой осталась у меня в памяти. Как интересно 
бывает в театре: великий мастер, научив меня однажды не-
преложной истине, закону работы с драматическими арти-
стами в танцевальных сценах, сам нарушил этот закон, от-
верг свою истину и потерпел фиаско. А затем был спектакль 
в Александринском–Пушкинском театре по пьесе Леонида 
Генриховича Зорина «Театральная фантазия». Пьеса булга-
ковского толка, пьеса очень острая. Для ее постановки был 
приглашен московский режиссер Александр Паламишев, 
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который решил, что это будет водевиль. Пригласили компо-
зитора, пригласили Громова, и мы принялись делать воде-
виль. Но в спектакле были заняты А. Борисов, И. Горбачев, 
К. Адашевский, О. Лебзак, Р. Вальяно, Ю. Толубеев, Л. Шты-
кан и др. В спектакле не было молодежи, и меня попросили, 
чтобы я рекомендовал кого-нибудь из тех, кто недавно окон-
чил институт, для участия в этом спектакле, а в дальнейшем, 
вероятно, вошел бы в состав труппы. Так в театре появилась 
группа очень талантливой молодежи, некоторые из них затем 
стали ведущими артистами театра. Среди них Сергей Пар-
шин, ныне народный артист и лауреат Госпремии, Валенти-
на Панина, Светлана Шейченко. Одним из самых серьезных 
и самых острых артистов был замечательный Александр Со-
колов, который исполнял роль графомана. А пьеса была о том, 
что вор забрался к графоману, у графомана ничего не было, 
кроме страшной пьесы. Вор — С. Паршин ее украл и отнес 
в театр. А театр страдал от того, что не имеет пьесы на совет-
скую тему. И эту галиматью у него взяли «на ура», заплатили 
ему гонорар, начали ставить, и графоман судился с вором по 
поводу авторства. Художник Семен Мандель — великолеп-
ный театральный художник — повторил великолепный зал 
Александринки, сочиненный гениальным Карло Росси. На 
сцене, как в зеркале, возникло отражение лож, ярусов, амфи-
театра. И на этом роскошном и красиво-золотом фоне играли 
сцены пьесы: заседал художественный совет — речь в пьесе 
шла о «покорении морских глубин» — акванавт Николай Ва-
льяно, как святой Иов, пропадал в разваливающемся чреве 
огромного кита. Галиматьи было предостаточно. Но смысл 
острой пьесы начали выявлять артисты. И пьеса на просмо-
тре была автором закрыта, поскольку он не согласился с ку-
пюрами, предложенными ему Управлением культуры. Ее по-
казали раз или два, и она осталась ленинградской легендой. 
Но в ней пели куплеты и танцевали Александр Федорович 
Борисов, Игорь Олегович Горбачев, в ней танцевал адажио 
из «Щелкунчика» замечательный Константин Адашевский, 
наш любимый дядя Костя, с великолепной Ольгой Яковлев-
ной Лебзак. А потом дядя Костя танцевал с молоденькими 
девчонками «Танец маленьких лебедей». Что это было — пе-
редать невозможно! Воровские куплеты, которые пел и тан-
цевал Сережа Паршин с ансамблем, ныне стали ведущими 
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актерами и большими мастерами сцены, — все это было от-
кровением. Работали все удивительно дружно, с увлечением 
и творческим удовольствием.

Я вспоминаю первую оркестровую репетицию. Александр 
Федорович Борисов на первую репетицию пришел с женой 
(жена у него из балетных) и сказал мне: «Танцуй!» Я спра-
шиваю: «Что танцевать? Вставайте, будем учить». — «Нет, 
я учить ничего не буду. Мы отберем сейчас вариант , а потом 
жена выучит, я выучу с ней дома и приду тебе сдам». Я со-
брался и проплясал перед ним несколько вариантов. Они по-
совещались и выбрали один из них. Он ушел. Через месяц 
Борисов пришел в репетиционный зал и блестяще сдал мне 
партию. Начались сценические и оркестровые репетиции. 
И на одной из репетиций Александр Федорович, срывая гром 
актерских аплодисментов, поет (а пел он замечательно) заме-
чательные куплеты и между ними лихо приплясывает. Когда 
это все закончилось и аплодисменты отзвучали, он сказал: 
«Ну вот, видите, с 33-го года не танцевал после “Соломенной 
шляпки”, и все сохранилось. Хорошо учили». И ушел. Наста-
ла очередь Горбачева. Он вышел — грузный, полный, в клет-
чатой рубашке, в шортах, в кепке, в каких-то кедах — так 
нужно было по роли — вступил, споткнулся, попросил еще 
раз, попробовал еще раз, остановился, снял кепку, швырнул 
ее в зал в меня и сказал своим красивейшим голосом: «А иди 
ты со своими танцами! Здесь театр!», а затем важно удалил-
ся. Я перехватил кепку и швырнул ее ему вслед с возгласом: 
«Учиться надо! Это трудно!» В антракте — я думал, он оби-
дится — он подходит ко мне и говорит: «Ты не сердись, ну, 
всякое бывает. Завтра в девять». Назавтра я прихожу без чет-
верти девять в театр, поднимаюсь в репетиционную комнату 
и думаю: «Да нет его, он не придет ни за что!» А он уже ждет 
меня, и мы с ним репетировали еще две недели, и он делал 
это блестяще. Что значит настоящий, большой, талантливый 
артист!

И еще одна маленькая история, связанная с этим спекта-
клем. В театре работала старенькая народная артистка Еле-
на Петровна Карякина, в прошлом примадонна оперетты, 
артистка Большого драматического театра. Она тоже пела 
и танцевала в этом спектакле. Она приходила на репетицию 
вся в рюшах, в бархатных старинных туфельках, которые 
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я видел только в музее, была удивительно красиво приче-
сана, у нее были какие-то фантастические броши. Это был 
«осколок» старого императорского театра. К сожалению, она 
ушла из театра, и ушла она по одной очень простой причине. 
Ей сказали: «Вы должны будете петь в микрофон». А Алек-
сандринский театр построен так, что звук слышен везде, даже 
если шепотом говоришь. Она сказала: «Ну что же, если мой 
голос заменяют микрофоном, значит , мне нужно идти до-
мой», — и ушла, и никогда больше не приходила в театр. Од-
нажды на репетицию она опоздала и пришла крайне взвол-
нованная. Я говорю: «Что с Вами?! Что, чем Вы расстроены?! 
Может быть, Вы?..» — «Нет, он меня опозорил, он меня опо-
зорил!» — «Кто Вас опозорил?! Пожилая женщина, кто 
может!..» — «Внук!» — «Как мог внук Вас опозорить?!» — 
«Слушайте». Был какой-то советский праздник. Внук, кото-
рый ходил в детский сад, сел вместе с другими детьми за стол, 
и им по случаю праздника дали бутерброды с черной икрой. 
Внук народной артистки Карякиной вскочил на стол и за-
кричал: «Ребята, не ешьте, это мышиное говно!» Она долго не 
могла успокоиться. И мне сейчас очень приятно вспоминать, 
что судьба свела меня с этими замечательными мастерами. 
Я прикоснулся к удивительному старому настоящему актер-
скому театру, каким был всегда, как мне кажется, русский 
драматический театр.

Мне посчастливилось работать с Бруно Артуровичем 
Фрейндлихом, внешне очень сдержанным, сухим и скупым 
на слова человеком. В нем не было ничего актерского, и мне 
всегда казалось, что он и актер какой-то скучный и сухова-
тый, хотя я мало где его видел. И вот Бруно Артурович по-
звонил мне домой и пригласил меня в театр, чтобы я сделал 
пластику и танцы в его спектакле по Бальзаку «Отец Горио». 
Он ставил, и сам намеревался сыграть Горио.

Я пришел в театр. Б. А. Фрейндлих объяснил мне все за-
дачи, очень подробно и точно. Он поставил передо мной труд-
нейшую цель. 

Б. А. Фрейндлих сделал на сцене два этажа: внизу панси-
он мадам Воке, а наверху салон парижской знати, где живут 
и куда хотят навсегда попасть и быть там счастливыми две 
его дочери. И таким образом он мог это как бы видеть и по-
казать зрителям. Он тогда мне сказал: «Вы знаете, Юра, мне 



� 164 �

нужно, чтобы Вы сделали следующую сцену в финале: когда 
я умираю, звучит “Аве Мария” Каччини (я нашел это замеча-
тельное произведение), а наверху танцуют канкан. Это необ-
ходимо совместить». Я ответил: «Бруно Артурович, ведь это 
неразрешимая задача». Он посмотрел на меня проницатель-
но и сказал: «Вот поэтому я и пригласил Вас. Будем решать 
ее вместе».

Я начал работать, работал я с большим удовольствием, 
труппа меня любила, и мы репетировали все то, что он про-
сил. Я поставил сцену наверху — это безобразие света, как 
он говорил, — а внизу с Каччини что-то не выходило. Он был 
спокоен. А репетировал следующим образом: на своем двой-
нике, актере, который должен был играть во втором составе, 
и как бы задавая ему вопросы и ставя перед ним актерские 
задачи, он экспериментировал, примеряя эту одежду, кото-
рую кроил, как великий портной, на себя. Молодежь шутила, 
смеялась, не понимала, но мне показалось, что что-то за этим 
кроется. И кульминацией этих репетиций был некий скан-
дал. Когда уже в конце спектакля Горио решает продать все 
ради счастья своих дочерей, он, очевидно, дома продумав, по-
просил реквизитора поставить ему табурет в центре сцены. 
Реквизитор поставил. Он сделал шаг, второй, третий и начал 
садиться. Табурет стоял в метре от него. Он поднялся и ска-
зал: «Вот сюда». Реквизитор поставил. Он сделал шаг, второй, 
третий — и перешел табурет и сказал: «Вот сюда». И так было 
минут пятнадцать-двадцать. Наступила звенящая тишина, 
табурет переставлялся, шаги менялись, он репетировал, как 
балетный номер. Длинный, высокий, наконец он нашел эту 
точку. Сделал шаг, второй, третий, сел. И говорит: «Поставь-
те здесь вечную метку, отсюда я начну финальный монолог». 
Все переглянулись, репетиция закончилась, и я ушел.

И вот идет премьера — я не был на сдаче — Фрейндлих 
играет, обнажая сущность бальзаковского персонажа так, 
что душа рвется «в клочья». Его так жалко, он так наивен, 
его любовь так безгранична, и он такая жертва, он жертвует 
всем, он жертвенник и жертва. Это удивительно, я никогда не 
думал, что можно так сыграть мужскую любовь, любовь к де-
тям. Это было откровение. А дальше он сделал шаг — рыда-
ния подступали к его горлу, второй — еще глубже, третий — 
сдержал рыдания, взял себя в руки, сел, и покатились слезы, 
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и он начал говорить о том, что ему не надо ничего, лишь бы 
девочки, которых все обижают , были счастливы. И я понял, 
какие шаги ему нужны были, и я понял, почему он так хо-
дил и почему он ставил табурет — потому что ритм, разме-
ры шагов дали ему восхождение на ту высоту, на которой он 
должен был принять свое последнее решение... Он великий 
режиссер, он великий актер. А потом наверху шел мой кан-
кан, а внизу умирал Фрейндлих–Горио, и на лице его была 
улыбка, потому что ему все время говорили, что она сейчас 
придет, она сейчас придет . И он ждал, «прижали канкан», 
и, когда его глаза закрылись, вышла божественная тема Кач-
чини, и спектакль закончился. Это было редкостное постиже-
ние в театре.

Готовя эти записи, я вспомнил еще несколько коротких 
историй, может быть, притч. Однажды в знаменитой Педаго-
гической на Моховой, где собиралась такая художественная 
элита, о которой сейчас можно только мечтать, и где эти люди 
запросто разговаривали, общались, ссорились, мирились, 
любили и ненавидели друг друга, я вхожу в Педагогическую 
и вижу, что рядышком за одним столом сидят Борис Вольфо-
вич Зон, Рафаил Рафаилович Суслович, Леонид Федорович 
Макарьев и Иван Эдмундович Кох. Я кланяюсь и по их при-
глашению сажусь рядом. Что они обсуждали — я не знаю, но 
я запомнил почти наизусть то, что они говорили. Зон сказал 
следующее: «Вы знаете, господа, — сказал он с высоты своего 
роста, тряся своей лысой головой, блестя пенсне и поправляя 
неизменную бабочку, — искусство — это возможность и не-
обходимость сделать неудобное удобным, неприятное — при-
ятным, некрасивое — красивым, обычное — необычным или 
необычайным, неправдивое — правдивым, а невозможное — 
возможным». Кох подхватил эту мысль и добавил: «У чить 
надо только в категории прекрасного, тогда можно искать 
другие ипостаси, обратный ход из безобразного в прекрасное 
невозможен, выучить в безобразной категории и потом пере-
вести актера в категорию прекрасного нельзя». Макарьев, 
саркастически улыбаясь, кокетничая, произнес: «Я ничего 
не понимаю в искусстве — я недавно это понял, и понял, что 
я много лет работаю напрасно, потому что я не знаю ни одно-
го закона искусства и работаю исключительно интуитивно, 
по наитию. Очевидно, мне надо прекращать эту работу». 
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А Суслович добавил: «Очевидно, эта загадка так и останется 
неразгаданной». И это говорили между собой Люди: Б. В. Зон, 
выучивший и только что выпустивший Н. Тенякову и Л. До-
дина; И. Э. Кох, выучивший и выпустивший несметное коли-
чество великолепнейших, всемирно известных режиссеров 
и актеров, настоящий учитель, профессор, вождь молодых; 
Макарьев выпустил Сергея Юрского, Суслович выпустил не-
давно ушедшего от нас Славу Пази — это только малый пере-
чень.

Эти люди, которые знали все назубок и видели всех на-
сквозь, но искали, рассуждали, мучились и сомневались всю 
свою жизнь. И потом я связал это все вместе, хотя оно совсем 
не связывается.

Однажды я пожаловался Г. А. Товстоногову: работаю, 
мол, много, денег получаю мало, надо ребенка кормить и т. п. 
Товстоногов подумал, улыбнулся и сказал: «Юра, Вы трудя-
щийся человек, все придет, все сразу не бывает , все будет — 
и деньги, и ребенок хорошим человеком вырастет . Но Вы не 
забывайте — Вы счастливый человек». Я спрашиваю: «По-
чему я счастливый человек, Георгий Александрович?» — 
«Вы счастливый человек, потому что Вы — все время о люб-
ви и о красоте, Вы все время в балете, а балет — это о любви 
и о красоте. А я все время роюсь в человеческом поганом 
быте, ставлю спектакли про фашистов, и мне не дают ставить 
“Ромео”. Я завидую Вам, Юра, Вы счастливый человек».

Судьба сделала мне щедрый подарок — она свела меня 
с гениальным русским артистом Василием Васильевичем 
Меркурьевым. Меркурьев к тому времени, как я с ним по-
знакомился, был широко известен и очень знаменит. Я начал 
ставить танцы в водевилях на курсе, который вел Василий 
Васильевич вместе со своей умнейшей, талантливейшей же-
ной Ириной Всеволодовной Мейерхольд — дочерью гениаль-
ного В. Э. Мейерхольда. Традиция не умирает, традиция про-
должается.

Василий Васильевич проникся ко мне доверием, и, ког-
да он видел меня, идущего навстречу, его маленькие глазки 
начинали щуриться, как от солнышка, а лицо расплывалось 
в улыбке. Он раскрывал руки, обнимал меня и, будучи очень 
высоким, прижимал меня лицом к своему большому животу, 
потрепывая мою спину и приговаривая: «Мой бриллиантик, 
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мой бриллиантик». Когда я спрашивал, когда я его встречу, 
он обычно высказывал следующую присказку: «В понедель-
ник в театре выходной, вторник я готовлюсь, среду или чет-
верг я играю, в пятницу я отдыхаю, в субботу, воскресенье 
и понедельник я отдыхаю. Я могу себе это позволить, потому 
что народ меня знает, любит и жалеет».

Василий Васильевич очень много снимался в кино 
и очень удачно. Он создал целую галерею великолепных об-
разов. В. Меркурьев был действительно народный артист . 
Однажды я приехал в Вологду и пришел в музей, предста-
вился там, сказав, что я народный артист . Меня пропустили 
в музей и дали мне замечательного гида-женщину, которая 
мне все показала и очень научно объяснила. За нами ходил 
слегка подвыпивший мужчина, рыжеватый, то ли из малень-
кого города, то ли из села. Он ходил и ходил и наконец подо-
шел ко мне и спросил: «Ты действительно народный артист?» 
Я удивился и сказал: «Да, я народный артист». — «А почему 
же я тогда тебя в кине не вижу?»

И я потом, улыбаясь, вспомнил Василия Васильевича 
Меркурьева. Он действительно был народным артистом, и его 
действительно все часто видели в кино, и его действительно 
очень высоко ценили, его любили. Один из моих любимей-
ших фильмов с участием Василия Меркурьева, Александра 
Борисова и замечательного артиста Николая Чиркова назы-
вался «Верные друзья». Какие-то люди, занимающие важ-
ные посты, решили снова вспомнить юность, соорудили плот 
и по Яузе-реке вышли на Волгу и пошли вниз. Там с ними 
случались разные глупые происшествия: они подвергались 
критике, они исправлялись — словом, настоящее советско-
китайское восприятие жизни, которое подходит скорее для 
детских фильмов, но не для таких мастеров и не для серьезно-
го зрителя. Единственное достоинство этого фильма заклю-
чалось в том, что плот шел по Волге, и вокруг были уникаль-
ные кадры — это берега Волги и сама Волга, это была Россия. 
И на плоту плыли три великих русских артиста, которые ве-
селились, шутили, немножко хулиганили и потрясающе, за-
мечательно, проникновенно пели: «Плывет , качаясь, лодоч-
ка по Яузе-реке». Наверное, эту немудреную песню написал 
композитор Т. Хренников, но вот актерское пение было уди-
вительным. Это есть постижение истины, как мне кажется.



� 168 �

Василий Васильевич много играл в лирических комедиях 
в кино, но его шедевр — это бесспорно Мальволио в «Двенад-
цатой ночи». Это одиозная фигура, сыгранная, вылепленная, 
выточенная, созданная Меркурьевым, была выше гравюр 
Ж. Калло, она вызывала чувство удивления и зависти. Мне 
кажется, это был истинный гротеск, который невероятно тру-
ден, редок и которого так мало всегда и в кино, и в театре. Это 
было его, как мне представляется, самое главное достижение. 
Мне работы Василия Васильевича часто напоминали гра-
вюры и офорты Жана Калло и Франсиско Гойи, потому что 
в них была удивительная изощренная пластика и внутрен-
ний гротеск, редчайшее явление.

Я вспоминаю сейчас слова Ивана Эдмундовича Коха, ко-
торый учил нас: слово не имеет абсолютной конкретности, 
конкретность ему придает движение. И когда перед моим вну-
тренним взором снова проходит Мальволио — Меркурьев, все 
его слова опровергаются его пластикой. И было удивительно, 
когда я в Лувре в маленьком зале увидел «Жиля» А. Ватто 
и понял, что это и есть наш Меркурьев, наш замечательный 
лицедей, которого так любит русский народ, а Жиля — фран-
цузы. Ватто и Меркурьев — между ними «дистанция огром-
ного размера», но есть некое внутреннее художественное 
единство, и его никак нельзя разорвать.

А дальше был «Рембрандт», где Василий Васильевич 
играл Рембрандта. Пьеса Дмитрия Кедрина в стихах — труд-
ная пьеса. У нас в театре тогда, да и сейчас, забыли, как игра-
ются произведения в стихах, эта культура утеряна. Режиссер 
Ирина Мейерхольд работала очень мягко, интеллигентно, но 
от своего замысла не отступала. Мне показалось, что они весь 
спектакль давным-давно сделали дома, а теперь только пере-
носили.

Василий Васильевич увидел меня, произнес свою чудес-
ную фразу про бриллиантика, я высвободился из его объя-
тий, отдышался, и он мне сказал: «Юра, я буду с Ириной 
Всеволодовной делать “Рембрандта”, это моя заветная меч-
та. Я хочу сделать это перед смертью. Приходите в театр. Мы 
начали потихоньку репетировать, там необходимо сделать 
очень яркий, очень занятный, колоритный танец четырех 
служанок, исполнять который будут Ваши ученицы. Мне 
нужно помочь по пластике, я должен перед Саскией сделать 
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несколько национальных голландских движений. Она долж-
на посидеть у меня на коленях, потому что об этом говорится 
в пьесе, это мы должны играть». Я с удовольствием согласил-
ся, пришел в театр, мне было очень интересно. Время было 
летнее, и я спросил: «Как же мы будем работать летом?», а он 
сказал: «Я могу, если Вы согласитесь, договориться с дирек-
цией, чтобы Вы подъехали во Львов — мы будем там гастро-
лировать месяц. И мы бы с Вами там сделали всю работу. Вы 
бывали раньше во Львове?» — «Нет», — ответил я. «Ну, это 
чудесный город, вы еще и огромное удовольствие получите. 
Я благодарю Вас».

Дирекция пригласила меня ехать во Львов. Я приехал, 
меня встретили, поселили в гостинице. Я был никому неизве-
стен, поселили меня в одном номере с водителем театрального 
автобуса, который оказался потомком знаменитого дворян-
ского рода. Мы с ним много разговаривали, он мне рассказы-
вал удивительные истории из жизни своей семьи, и это было 
замечательно, и за это я тоже благодарю судьбу. Город был 
роскошным, это какой-то пир барокко: удивительные собо-
ры, узенькие улицы, Каплица Боимов, парки. Это тоже была 
заграница, потому что везде, даже на крышках над канали-
зационными шахтами, было написано на латыни «Львов — 
Краков». Это мы завоевали. Был июль, жара 34 градуса, через 
каждый час-полтора проходили грозы, дышать было совер-
шенно нечем. Василий Васильевич выходил утром в зимних 
меховых ботинках, на нем было нижнее белье с начесом, 
сверху темный костюм, а под пиджаком еще шерстяная без-
рукавка — он говорил, что ему нельзя простужаться. За ним 
шли я и Константин Аркадьевич Адашевский — босиком, 
в полотняных, давно нестиранных брюках и в «сеточке» — 
были в то время такие модные футболочки. Вся эта кавалька-
да направлялась в театр, где шли спектакли. Мы репетирова-
ли, я делал забавный голландский танец четырем задорным, 
красивым молодым артисткам, они с удовольствием это от-
плясывали, это всем нравилось, и я был доволен. Потом я на-
чал показывать Василию Васильевичу движения. На одном 
из движений он закачался, побледнел и сказал: «Нельзя ли 
полегче? У меня очень кружится голова». Движений факти-
чески не было, были только pas. Я попросил его: «Вы дома 
на основе вот этой пластики сделайте, как Вам удобно». И он 
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сделал, вот как бы сделал Жиль, как сделали бы те знамени-
тые графики, о которых я говорил выше, и получилось инте-
ресно, и ему стало удобно.

А потом он вызвал замечательно красивую артистку Та-
мару Коновалову, пышную женщину с удивительными во-
лосами, с прекрасными глазами — она была совершенно ру-
бенсовский тип, и говорит: «Юра, вот теперь ее надо устроить 
у меня на коленях, потому что речь в этой картине пойдет 
о Саскии, и я буду писать картину “Саския на коленях”, Вы 
это знаете». Я говорю: «Да, я это знаю. Но, Василий Василье-
вич, Вам будет очень трудно, потому что стул узкий, Вам не 
расставить ноги, и Тамара сядет Вам прямо на ноги, и Вам бу-
дет неудобно, а может быть, она даже причинит Вам боль». — 
«Я готов на все», — сказал он напыщенно и сел. Я долго 
пристраивал Тамару, объяснял ей, что нужно опереться на 
шею, что не надо громоздиться и рассаживаться на пожилом 
артисте. Тамара улыбалась, рассмеялась и сказала: «Все бу-
дет хорошо, все будет хорошо, я сяду». Она подошла, обвила 
его руками, медленно проехалась бедрами по животу и резко 
опустилась. Меркурьев закричал, боль была нестерпима. Он 
обиделся, и мы четыре дня не репетировали.

На следующей встрече он с поджатыми губами спросил: 
«Что, сделать больше ничего невозможно?» — «Нет, — сказал 
я, — возможно, Василий Васильевич, но для этого надо точ-
но выполнить мои указания, здесь импровизировать нельзя». 
Он пожевал губами, надулся, «превратился» в шипящего ин-
дюка и ушел. И я подумал: Джонатан Свифт, великий Свифт, 
автор «Гулливера», был прав, когда сказал, что ничто так не 
оскорбляет людей, как правда.

Ну, злость злостью, а делать спектакль было нужно. Мер-
курьев пришел, мы с ним долго работали, и сделали это место 
таким образом, что ему было удобно. Он был очень доволен, 
и я пришел на первый прогон. Спектакль начинался с того, 
что Рембрандт выползает на четвереньках из кулисы, рас-
сматривает замечательный шлем, который купил на рынке. 
К. И. Адашевский сидит рядом со мной, вытирает платком 
лысую голову, поворачивается ко мне и говорит: «Вот смотри, 
сейчас Вася выползет, полюбуется шлемом и текст забудет». 
Василий Васильевич выполз, полюбовался шлемом и... забыл 
текст. Попытался вспомнить, лег на живот , потом сел, потом 
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бросил шлем и начал под суфлера. Я сижу и думаю: а вот 
интересно, ведь после выхода Меркурьева на сцену выходит 
замечательный артист Адашевский, который тоже в возрасте 
и который злоупотребляет водочкой. Я подумал: Константин 
Аркадьевич, Вы напрасно ехидничаете, Вы сейчас выйдете 
и тоже текст забудете. Так оно и случилось.

Спектакль был очень интересный, я смотрел его несколь-
ко раз, а потом — не помню, то ли в Прадо, то ли в Лувре, 
то ли в «Старой пинакотеке» — я остановился, счастливый, 
в зале, где висел Рембрандт, мой самый любимый, самый по-
читаемый живописец, непостижимый, таинственный. И мне 
вдруг показалось, что на автопортрете изображен Меркурьев. 
Вероятно, два гиганта — гигант живописи и гигант актерско-
го искусства — в чем-то совпадали. Я вспомнил текст пьесы: 
в одной картине, где мои девочки танцевали, речь шла о том, 
что все ждут Рубенса, и Рембрандт все время спрашивал, при-
дет ли Рубенс? А Рубенс так и не приходил. И мне почему-то 
подумалось: а может быть, и хорошо, что Рубенс не пришел, 
потому что это другая история, а так в спектакле остался один 
Рембрандт. Никто никогда не писал так, и никто никогда так 
не играл.

Василий Васильевич учил много и хорошо. Его выпускни-
ков с удовольствием брали в разные театры и очень ценили.  
Я встретился с ним на водевиле «Беда от нежного сердца»,  
где играл талантливый артист Семен Сытник и где я должен 
был делать всю танцевально-пластическую часть, которой во-
девили насыщены. Василий Васильевич при всем курсе про-
следовал на сцену, попросил пианиста играть музыкально-
танцевальные фрагменты и проиграл мне как актер — жестами, 
корпусом, телом, почти не двигая ногами, но мимикой и глаза-
ми — существо каждого танцевального эпизода.

Это была такая школа, что я на секунду потерял разум, 
мне показалось, что со мной работает какой-то волшебник-
гипнотизер, потому что каждый персонаж становился понят-
ным, он менялся, он перевоплощался. И ребята сидели, зата-
ив дыхание, и потом кто-то мне сказал: «Он учит с показа», но 
я подумал: показ показу рознь. Такой показ есть показ гения, 
а не тот показ, который предназначен для обезьян. Я с удо-
вольствием работал. И мне кажется, что он был сотрудниче-
ством доволен.
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Я потом часто встречался с прекрасным артистом, веду-
щим артистом Александринского театра Семеном Сытником, 
заслуженным артистом России, человеком высокопрофес-
сиональным, крайне интеллигентным, воспитанным, работя-
щим, порядочным, и он всегда с любовью и теплотой вспо-
минал о своем учителе. Память о Василии Васильевиче была 
для него и остается священна. Мы часто общаемся, он вел мой 
юбилей, преподавал у меня на кафедре, но по сокращению не 
смог продолжать эту работу. Он очень хороший театральный 
педагог, работал в школе русской драмы у Игоря Олеговича 
Горбачева. Он свято чтит все то, чему научили его великие 
учителя — Василий Васильевич Меркурьев и Ирина Всево-
лодовна Мейерхольд.

А теперь я хотел бы рассказать о ленинградской богеме, 
«богеме» в кавычках, потому что это как бы не та классиче-
ская богема, о которой написано много, в том числе и «Дама 
с камелиями» и прочее, но тем не менее. Я попал в кварти-
ру режиссера Театра имени Ленинского комсомола Лаймы 
Сальдау. Квартира принадлежала известнейшему профес-
сору химии Горного института Петру Яковлевичу Сальдау. 
Лайма с отличием окончила физмат университета, но потом 
ушла в театр и всю свою жизнь провела в театре, и всю свою 
жизнь жила в атмосфере театра, воссоздавая ее дома. Здесь 
бывал знаменитый художник Мандель, Семен Мандель, ко-
торый рассказывал о «Бубновом валете», о К. Сомове, А. Экс-
тер, замечательном художнике К. Малевиче, В. Кандинском, 
об авангардистах, и я потом находил подтверждение его сло-
вам в тех альбомах, которые я приобретал.

Я целый день провел в Мюнхене в музее, где выставле-
но огромное количество работ Кандинского, и преклоняюсь 
перед этим художником. Там вся ретроспектива — от москов-
ских двориков до его последних, на первый взгляд — очень 
сложных работ, а на самом деле удивительно доступных 
и эмоциональных, где есть цвет и форма, и поле для воспри-
нимающей фантазии. Он рассказывал о муже Веры Серге-
евны Костровицкой, знаменитом театральном художнике 
В. Дмитриеве. Здесь же был молодой художник Олег Яровой, 
ставший потом мужем Лаймы, — он рассказывал об Ака-
демии художеств, о педагогах, о Мыльникове и Бобышеве, 
и мы ходили к ним в мастерские. Здесь же молодой Георгий 
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Александрович Товстоногов делился планами строитель-
ства нового Ленинградского театра. И удивительно, что по-
том, создавая Большой драматический театр и будучи у руля 
много-много лет, он создал один из лучших в стране театров, 
осуществив четко ту программу, те художественные, эстети-
ческие, этические замыслы, которые он вынашивал и кото-
рыми он делился со слушателями в этой квартире.

Сюда же наведывалась будущий лучший сотрудник Тов-
стоногова, его знаменитый завлит , человек, выбирающий, 
ищущий репертуар, — Дина Шварц. Ее вкус был безупречен, 
а образование было великолепно. Здесь же появлялась Роза 
Сирота — режиссер, режиссер-педагог, будущий сотрудник, 
помощник, коллега Георгия Александровича, которая потом 
уехала в Москву во МХАТ. Мы рассуждали, фантазирова-
ли, я был самый юный из них и не всегда вступал в разговор, 
больше слушал, но впитывал в себя это, становясь более зре-
лым.

И последнее об этом замечательном салоне. Мы всег-
да ужинали вместе с Петром Яковлевичем, он очень любил 
застолья, любил вкусную, красивую еду, немножко вина, 
любил слушать людей. А потом мы переходили в Лаймину 
комнату. Петр Яковлевич наливал нам в бутыль немножко 
разведенного спирта, и мы продолжали беседы, шутили, рас-
сказывали анекдоты. Мы находились в свободной творче-
ской, художественной, эмоциональной нирване. Этого я не 
забуду никогда.

А вершиной таких вечеров было появление молодого 
Александра Володина, который, выпив пару рюмок водоч-
ки, начинал, сидя на ковре на полу, читать свои проникно-
венные, замечательные и никому не известные тогда стихи. 
И мы все думали, что это блажь, и мы как-то не придавали 
этому значения, но музыка и образы этих стихов остаются 
у меня в душе до сих пор.

И далее я попал в знаменитый «Восточный ресторан», ко-
торый находился на улице Бродского, там, где теперь ресто-
ран «Садко». И в этом ресторане собиралась так называемая 
«богема»: артистическая, художественная публика Петербур-
га — актеры драмы, балета, оперы, оперетты, режиссеры, ки-
ношники, художники — собиралась здесь поужинать. Здесь 
можно было поужинать в долг, здесь все были на равных, это 



был какой-то клуб, где одна компания занималась тем, что 
рассказывали анекдоты, другая — обсуждала только что вы-
шедший спектакль, третья — критиковала выставку и т . д. 
Здесь были удивительные встречи, здесь можно было быть 
самим собой. И ни возраст, ни принадлежность к тому или 
иному художественному направлению, ни работа, ни звания 
не имели никакого значения.

Богема, как я понимаю, — свободное сообщество худо-
жественных личностей или личностей, которым импонирует 
общаться с художественными натурами для получения рас-
кованности, удовольствий, для стирания границ дозволенно-
го, регалий и рангов. Цель артистической богемы — жизнь не 
ради денег, а ради искусства. Эти люди живут, мыслят, одева-
ются по-своему, не признавая рамок и этикета, искусство — 
их цель, их жизнь, их Бог , работа и общение с подобными 
себе не по цеху, а по образу мысли. Это вольное сообщество 
людей, исповедующих «ад и искусство».

Я счастлив тем, что моя жизнь прошла в таинственных  
и прекрасных «театральных странствиях». И особенно тем  
уникальным обстоятельством, которое, как мне теперь кажет-
ся, является полным слиянием с театрально-художественной  
богемой и теснейшими узами, связавшими меня с ее выдаю-
щимися представителями от моих учителей-«выкор мы шей 
дягилевских сезонов» и императорского балета до великих 
актеров и режиссеров нашего времени и, конечно, молодежи.  



� 175 �

ПОСЛЕСЛОВИЕ

20 апреля 2009 года в Санкт-Петербургском государствен-
ном театре Мюзик-Холл состоялся творческий вечер народ-
ного артиста России Ю.И.Громова, а также финал фестиваля-
конкурса на приз профессора Юрия Громова.

Мы сочли необходимым опубликовать программу творче-
ского вечера «Юрий Громов прощается», избранные отзывы 
и фрагменты из рецензий.

АФИША ВЕЧЕРА:

Программа творческого вечера в Мюзик-Холле

Пролог.1. 
«Сказки матушки Гусыни». Мини-балет на муз. П. И. Чай-2. 

ковского.
Фрагмент из балета «Штраус, Штраус...».3. 
Хореографические миниатюры:4. 

«Белль» �

«Смерть Марии Стюарт» �

«Пленница» �

«Отчаяние» �

«Час до…» �

Композиции бальных танцев:5. 
«Чикаго» �

«Мэкки-Мессер» �

«Ромео и Джульетта» �

«В джазе только девушки» �

«Порги и Бесс» �

«Оливер» �
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Авторы хореографии студенты:
 М. Малярчук, Е. Цветкова, Г. Ахахлина, П. Рябов, Е. Со-

коловская, Ю. Жильская, А. Калашникова, В. Козлова, К. Ко-
репанов, Т. Пашковец, К. Потылицына, Ю. Радина, Ю. Смир-
нова, А. Тумашова, М. Тютюева, А. Челпанова, Л. Георгийчук, 
В. Клисун, О. Крюкова, Е. Курепина, И. Маковский, А. Некра-
сова, Е. Пеструилова, Е. Потрахова, Ю. Шалаевская, В. Яку-
шенкова, А. Таран, А. Усова, С. Степовой, А. Кишларь.

Балетмейстерская мастерская Юрия Громова.
Преподаватель — Валерий Звездочкин.
Исполнители — артисты театра танца «Белые ночи».
Художественный руководитель театра танца «Белые  

ночи» — Юрий Громов.

В концерте принимают участие танцевальные коллективы 
России и Санкт-Петербурга — руководители — выпускники 
СПбГУП, ученики Юрия Громова и наши гости — участники 
фестиваля-конкурса «Пари Гранд».

Лауреаты и дипломанты Международных и Российских 
конкурсов и фестивалей:

Детский хореографический ансамбль «Ликование». Хо- •
реограф — С. Балашкова. г. Санкт-Петербург.
Хореографический коллектив «Грация». Художественный  •
руководитель — почетный работник общего образования 
С.Кравцова, педагог — Е. Ионе. г. Санкт-Петербург.
Студия современного танца «Y ellow Bus». Хореограф —  •
Т. Ситниова, Е. Прусова. г. Якутск.
Образцовый детский ансамбль народного танца «Задо- •
ринки». Хореограф — заслуженный работник куль туры 
РФ И. Алексенко. г. Сосновый Бор.
Народный хореографический ансамбль «Радость». Хорео- •
граф — Е. Пикаева. г. Нижний Новгород.
Детский хореографический ансамбль «Пулковская орби- •
та». Хореограф — Л. Бурмагина. г. Санкт-Петербург.
Хореографический ансамбль «Ровесники». Хореограф —  •
Т. Баландина. г. Липецк.
Ансамбль танца «Росинка». Хореограф — С. Борисович.  •
г. Мурманск.
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Образцовый ансамбль народного танца «Русский суве- •
нир» им. Александра Саломатова. Художественный руко-
водитель — заслуженный работник культуры РФ Л. Сало-
матова. г. Санкт-Петербург.
Шоу балет «Альянс». Хореограф — О. Чумакова. г. Ки- •
ровск, Мурманская обл.
Гранд балет «Черная кошка». Хореограф — М. Лосева.  •
г. Нижний Новгород.
Образцовый коллектив-студия классического танца  •
«Дивертисмент». Хореограф — Т.Белякова. г. Санкт-
Петербург.
Образцовый ансамбль танца Детской школы искусств  •
№ 5. Хореограф — Н. Лысцова. г. Екатеринбург.
Авторский театр танца Аллы Словак «Мозаика». Хорео- •
граф — заслуженный работник куль туры РФ А.Словак. 
г. Санкт-Петербург.
Хореографический коллектив школы искусств № 7. Хо- •
реограф — Л. Лытнева. г. Липецк.
Хореографический ансамбль «Питер — непоседы». Хо- •
реограф — Л. Неверова. г. Санкт-Петербург.
Хореографический ансамбль «Вдохновение». Хорео- •
граф — Л.Крылова. г. Когалым, Тюменская обл.
Хореографический ансамбль «Данс-капелла» школы ис- •
кусств № 1. Хореограф — Л. Смирнова. г. Ярославль.
Народный ансамбль танца «Ярославна». Хореограф —  •
Н. Казакова. г. Ярославль.
Ансамбль танца «Вива Денс» гимназии № 587. Хорео- •
граф — Л. Касиманова. г. Санкт-Петербург.
Труппа детской театральной школы. Хореограф — Н. Пи- •
липенко. г. Мурманск.
Театр танца «Дикси». Хореограф — С.Исаичкина. г. Вели- •
кий Новгород.
Ансамбль народного танца «Ваталинка». Хореограф —  •
Е. Зубова. г. Салехард.
Образцовый коллектив хореографический ансамбль «Зер- •
кало». Хореограф — заслуженный работник общего обра-
зования России Н. Абакшина. г. Санкт-Петербург.
Ансамбль современного эстрадного танца «Каприз». Хо- •
реограф — Е. Соболева-Пугачева. г. Ярославль.
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Шоу балет «Моби Дик». Балет-школа Юрия Калашнико- •
ва. Художественный руководитель и хореограф — Ю. Ка-
лашников. г. Рыбинск.
Ансамбль классического танца «Феникс». Хореограф —  •
С.Козолупов. г. Оренбург.
Танцевальный клуб «Русский стиль». Художествен- •
ные руководители — тренеры Г. Мажирин и Е. Светлова. 
г. Санкт-Петербург.
Ансамбль современного танца «Талисман». Хореограф —  •
В. Богоявленская. г. Вологда.

«Юрий Громов прощается»

Ему за 75, а он танцует . Ровесники, прежние коллеги — 
кто на заслуженном отдыхе, кто и вовсе покинул этот мир, 
а он знай — все никак не успокоится. Красивые девушки им 
восхищаются, молодые люди считают за честь пожать ему 
руку. И нет ни дрожи, ни усталости в его мягких и быстрых 
движениях. Нет, не пенсионер он, совсем не пенсионер.

Балагур, плясун, сатир, желающий обмануть возраст? 
Тоже нет. Невысокий человек с умными, чуть грустными 
глазами. Автор десятка балетных спектаклей, танцевальных 
постановок, сцен, балетмейстер спектаклей драматических. 
Педагог, у которого учились известные хореографы. Это все 
он, Народный артист, профессор Громов.

Свое прощание он сделал произведением искусства. Свое 
прощание он поставил как длинный, но, увы, не бесконечный, 
танец. Точнее — как десятки танцев, исполненных сотнями 
артистов, собравшимися со всей страны. Прилетели, приеха-
ли, пришли ученики, ученики учеников, вышли на сцену 
и совсем маленькие дети. И все танцевали ему, все с ним так 
прощались. Танцевали классику и модерн, пасадобль и рум-
бу, фольклор и авангард, смех и слезы. Танцевали соло — от-
чаянно, исповедально, страстно; и танцевали вместе — лихо, 
насмешливо, эротично. Танцевали все, чему он их научил, 
и все, чего он хотел бы, чтобы они научились сами.

Юрий Громов — профессор, основатель кафедры хорео-
графии петербургского Гуманитарного университета проф-
союзов, народный артист России (чего он не очень ценит: 
«это звание сейчас получают такие люди, что в их ряду не 
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хочется оказаться»), заслуженный деятель искусств Бурятии 
(чего он ценит значительно больше, говоря о себе тогдашнем 
в третьем лице: «мальчик действительно заслужил») — объя-
вил об окончании работы. Он уходит из университета, уходит 
с кафедры, он подвел итог делу, которому отдал 48 лет. Заклю-
чительным аккордом стал фестиваль-конкурс «Пари-Гранд» 
на приз профессора Юрия Громова — событие действительно 
очень масштабное. Оно длилось четыре дня в трех городских 
концертных залах. Кульминацией стал многочасовой кон-
церт «Юрий Громов прощается…» в Мюзик-Холле.

Агриппина Яковлевна Ваганова подшучивала над его 
юношеской артистической самоуверенностью, Галина Серге-
евна Уланова приглашала его — еще мальчишку — на свой 
прощальный спектакль, великий Леонид Вениаминович 
Якобсон занимал его в своих постановках и оценивал его 
первые самостоятельные опыты в хореографии. Юрий Гро-
мов родом оттуда — из золотого века русского балета. Мно-
гие из его однокашников сделали блистательные карьеры, 
прославили свои имена, заняли высокие посты. А он вроде 
как оказался на периферии высокого искусства: несколь-
ко лет отдал становлению балета далекой Бурятии, сочинял 
балетные спектакли в Петрозаводске, потом ставил хорео-
графические номера для ленинградских драматических теа-
тров. Пусть и с Георгием Александровичем Товстоноговым, 
но — в подмастерьях. А затем — почти случайно — возглавил 
кафедру в Высшей профсоюзной школе. Мэтры качали го-
ловами: низкий жанр, настоящим балетным нельзя до этого 
опускаться. Но он решил иначе, и вот, спустя почти полвека, 
пришло время прощаться с главным делом жизни и оцени-
вать сделанный когда-то выбор.

И вот — итоговый концерт . И тут стало видно, что очень 
многие люди в России танцуют так, как учил Громов. Ока-
залось, что в самых разных городах танцы ставят , отталки-
ваясь от его понимания хореографии. Открылось вдруг , что 
в каком-нибудь областном ДК из Сибири танцоры держат 
руки, как когда-то научили держать руки Громова в Вага-
новском училище. «От школы на Росси к школе на Фучи-
ка» — так назвал он одну из своих книг , имея в виду знаме-
нитое балетное училище и скромную кафедру профсоюзного 
вуза в районе ленинградских новостроек. И хотя во фразе 
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этой не обошлось без самоиронии, на прощальном концер-
те в Мюзик-Холле было видно, что эта школа действительно 
состоялась, она необычна, она развивается, она жива. Вот 
только ее основатель решил с ней проститься. А под занавес 
станцевал со студентами несколько необычных сцен.

«Земную жизнь пройдя до половины, я очутился в сум-
рачном лесу…». В отличие от классика, он очутился в лесу, 
прожив три четверти века. Свой «Лес» он поставил на про-
щальном концерте как умную хореографическую шутку. 
Два десятка студентов в странных костюмах, в причудливых 
позах совершали простые однообразные танцевальные па — 
каждый свое. Образы разных животных, образы разных рас-
тений вместе составляли танец — танец, препарированный 
и разъятый на элементарные движения, на атомы хореогра-
фии. Танец словно рассыпался кадрами по сцене, и между 
ними ходил он сам — маленький человечек с огромным сач-
ком — одновременно и нелепый Паганель в лесу своих фан-
тазий, и автор тонкой метафоры, и творец нового фантасти-
ческого мира.

«Живет, как танцует», — в этом журналистском штампе,  
призванном отразить яркость балетной судьбы, часто не хва-
тает понимания трагизма в противоречии быта и искусства.  
Стремление строить жизнь по законам художественной фор-
мы, не лучшим образом сказывается на благополучии испол-
нителя. Это, безусловно, и о нем, о Громове, можно сказать. Он 
один из последних представителей эпохи Большого Стиля —  
того уходящего способа жить, в котором каждый жест значи-
телен, каждое слово несет символический подтекст, каждый 
поступок становится способом диалога с миром. Чтобы это  
почувствовать, достаточно прочесть недавно вышедшую кни-
гу воспоминаний нашего героя, в которой сценическая жизнь 
персонажей балетных постановок занимает в сердце автора 
не меньшее место, нежели реальные впечатления от его не-
простой жизни. Герои этой книги — знаменитые режиссеры,  
писатели, танцоры, художники, крупные администраторы,  
политики, с которыми довелось встречаться Громову на про-
тяжении многих десятилетий — говорят афоризмами, мыслят  
притчами, укладывают поступки в четкую драматургическую  
канву. Так, вроде бы, не должно быть в жизни, но при этом со-
мнений в искренности автора не возникает — просто он пишет 
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оттуда, из эпохи Большого Стиля. Стиля, который вошел в не-
примиримое противоречие с суетливым сегодняшним днем.

Когда Галина Уланова призналась совсем еще молодому 
Громову, что спектакль, на который она его приглашала на-
кануне, был для нее последним, опешивший юноша только 
и смог спросить: «Как же так, что же тогда останется?» И Ула-
нова спокойно, нисколько не рисуясь, ответила: «Останется 
легенда». Оставлять о себе пусть негромкую, но легенду — 
редкая нынче способность, дающаяся тем, кто многие годы 
огромным сачком ловит на сцене редкие мгновения красоты. 
Ловит, копит, хранит эти мгновения, чтобы легко отдать их 
тем мальчикам и девочкам, которые придут в хореографиче-
ский класс завтра.

Алексей Гориченский

Со дня выпуска Юрия Громова из Ленинградского акаде-
мического хореографического училища им. А. Я. Вагановой 
прошло более пятидесяти лет. Путь мастера в искусстве про-
должается и предвещает еще многое впереди.

Преподавательская и творческая деятельность по-
прежнему протекают параллельно. 

Ю. И. Громов создал нечто большее, чем кафедру, — Хорео-
графическую Школу, стремящуюся к синтезу собственно тан-
цевального и драматических начал хореографии, исповедую-
щую взгляд на танец как на вид музыкально-драматического 
искусства. (Именно так понимал хореографию М. М. Фокин.) 
Танец для Громова — это театр.

К своим ученикам Ю. И. Громов одновременно и требо-
вателен, и трогательно заботлив. Он любит их, гордится их 
успехами, переживает вместе с ними невзгоды, всегда готов 
пойти на помощь. Он видит в них продолжение традиций, 
которые передали ему его наставники, которым он остается 
верен на протяжении своей долгой, порой нелегкой, но счаст-
ливой жизни в искусстве, и в первую очередь заветам своей 
матери — педагогу и репетитору Е. Н. Громовой.

Музыка, пластика, танец, сценическое действие, зрелищ-
ность, обретающие высокий смысл в работах студентов, вы-
полненных в балетмейстерской мастерской Юрия Громова, 
вызывают большой интерес у зрительской аудитории.
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Я надеюсь, что никого из вас не смущает название «Юрий 
Громов прощается»: ведь слово «прощается» в русском языке 
означает «До свидания!».

Кандидат искусствоведения, 
доцент Валерий Звездочкин

Юрий Иосифович — личность неземной человеческой 
щедрости. Мастер обогащает режиссуру, артистов, окрыляет 
спектакли яркими образными деталями, дарит зрителям ра-
дости встречи с высокой сценической культурой. Я имел сча-
стье ставить с Юрием Иосифовичем Громовым 11 спектаклей 
в разных театрах. Спектакли по классике Мольера, Гоголя, 
Лорки, Чехова расширяли диапазон Чеченского и Ингуш-
ского театров, удостаивались высоких оценок на театральных 
фестивалях, утвердились в репертуаре. К сожалению, мы 
редко видимся, но уверен, что там, где Юрий Громов, царит 
завораживающий праздник искусства.

Руслан Хакишев, 
народный артист РСФСР, лауреат  

Государственных премий РСФСР 
и Чеченской республики, главный режиссер 

Чеченского государственного театра драмы 
имени Хапаши Нурадилова

За свою сорокапятилетнюю балетмейстерскую деятель-
ность Юрий Иосифович поставил более тридцати одноакт-
ных и многоактных балетов, два из которых — в Петроза-
водске. Его балеты «Тщетная предосторожность» и «Венская 
фантазия», поставленные на сцене Музыкального театра Ре-
спублики Карелия стали яркой страницей в истории карель-
ского балета.

Работать с Юрием Иосифовичем было сплошное наслаж-
дение, его потрясающий юмор, деликатность и понимание, 
с которым он относился к артистам, превращали постано-
вочный процесс в радостное и плодотворное сотрудничество. 
В «Венской фантазии» станцевать главную партию спекта-
кля Киарину Юрий Иосифович предложил мне, за что я ему 
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благодарна, ведь нет большего счастья для артиста, чем стать 
первым исполнителем партии, созданной на твою индивиду-
альность, с твоим непосредственным участием!

заслуженная артистка России, 
лауреат Государственной премии 

им. М. И. Глинки 
Наталья Гальцина

Очень молодой Юрий Иосифович пришел в наш класс  
педагогом по характерному танцу. Уроки у Юрия Иоси-
фовича проходили интересно и насыщенно, он прекрасно 
показывал, требуя от нас четкого исполнения характера  
и каждого танца.

В своей последующей творческой работе Юрий Громов 
как балетмейстер внес значительный вклад в развитие бурят-
ского балета.

Решение балета М. Равеля «Болеро» было необычным, 
оригинальным: в нем как бы переплетались в гармоничном 
сочетании две эпохи, два различных стиля, создавая аромат 
томной, южной мавританской неги со строгой пластической 
структурой испанского танца. 

Спустя два года, Громов осуществил фундаментальную 
постановку одного из шедевров мировой и русской классики, 
балет А. Глазунова «Раймонда» и комедию — балет «Тщетная 
предосторожность».

Балеты Громова долго жили на сцене. Он умеет не толь-
ко ставить, но и репетировать, да так, что очень ласково, по-
доброму выжмет все соки, что из зала просто выползаешь… 
но с хорошим настроением.

Народные артисты Бурятии 
Лариса Протасова, Бакалин Васильев

Не придуманная байка бывшего студента.
Юрий Иосифович любит раздавать звания для студентов, 

но не для всех, а для особо одаренных, таких к примеру, как 
я (извините за нескромность).

На 1-м курсе я был — «Эмбрион» (заметь те, слово с боль-
шой буквы!).
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На 2-м курсе — «Кофейный Петрушка» (мы с девчонками 
опоздали на общее собрание — пили кофе в соседней кофей-
не, и звание получил я на весь год).

На 3-м курсе — «Мастер».
На 4-м курсе — уже «Гранд Мастер»!
Все это с юмором и шуткой, но доля смысла в этом есть 

и большая, и позитивная. Естественно, у каждого звания 
была своя история. Без ложной скромности хочу похвастать-
ся: Гранд Мастеров в то время, кроме меня, не было, да и Ма-
стеров было не много.

Юрий Калашников. Выпуск 1985 г.

У добра нет «Нет», у добра есть только «Да».
Учитель — профессия добра!
Дай Бог Вам силы на улыбку.
Чувство юмора — улыбка мудрости.
Приходит мудрость, уходит суета.
Жизнь ты не выбираешь, она выбирает тебя.
Царствия Вам небесного на Земле и при жизни.

Михаил Бачин, 
заслуженный работник культуры России. 

Выпуск 1969 г.

…Невозможно, с этим, по-моему, надо подождать. Вот 
Юрий Иосифович говорит , что прощается. Мне это, конеч-
но, странно слышать, потому что он везде, он со всеми вместе 
и сам по себе, потому что он особенный. С ним я познако-
мился 60 лет тому назад без одного года — в 1950 году я от-
крыл впервые двери школы у Хореографического училища. 
И сразу увидел Юру Громова в окружении его однокашни-
ков и друзей — Боря Зданевич, Юра Егупов, Илюша Гафт , 
Ирочка Колпакова, Мила Коротеева, Наташа Александрова 
и так далее. Это была изумительная тогда традиция, что вы-
пускники, а они выпускались в этом году, что выпускники 
встречали первоклашек. И мы, мелюзга, смотрели на них как 
на небожителей, потому что они умели делать все, а мы ни-
чего. Но потом и мы там чему-то научились, хотя они стали 
большими людьми, ну а мы научились потому, что это была 
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школа, школа потому и называется школой, что она может 
научить. И спасибо Елизавете Николаевне Громовой, ко-
торая возилась и с нами. Она воспитала такого умного, та-
лантливого и делового человека. Юрий Иосифович — это 
неподражаемая личность, совершенно уникальная. Он был 
замечательный, почему был, он есть, он есть, балетмейстер, 
педагог, учитель, писатель, создатель учебников, и пусть так 
будет всегда. Юрий Иосифович, многих лет!

А теперь мое резюме:
Очаровательный мини-балет «Сказки матушки Гусыни» 

на муз. П.И.Чайковского (авторы-постановщики и испол-
нители студенты-выпускники А. Калашникова, В. Козлова, 
А. Таран, М. Тютюева, А. Тумашова, Ю.Жильская, А. Чел-
панова, К. Потылицына, К. Корепанов, И. Маковский). Этот 
балет вызвал у меня подлинное восхищение оригинальным 
«прочтением» известных сказок Шарля Перро, интерпрети-
рованных в совершенно неожиданном современном ключе 
с интереснейшей новаторской хореографией.

Хореографическая драматургия балета, выстроенная 
студентами-дипломниками вместе с их главным наставником 
профессором Ю. И. Громовым и преподавателем курса доцен-
том В. А. Звездочкиным стала для меня, как профессионала, 
полным откровением.

В спектакле Бабушка (студентка III курса М.Малярчук), 
сидя сбоку на сцене, перелистывает страницы принесенной 
ей живой Гусыней (студентка-выпускница V курса Н. Чел-
панова) сказки Ш. Перро, а сама Гусыня вместе с девочкой-
внучкой (студентка-выпускница V курса К. Потылицына), 
путешествует (проезжая на остроумно сооруженном скайле) 
из одной сказки Перро к другой. Причем каждая из пяти ска-
зок решена молодыми хореографами разным пластическим 
языком (большинство музыкальных номеров взято из балета 
«Спящая красавица»).

Я бы сказал, что парад сказок III акта балета Петипа  
переведен молодыми постановщиками в живое танцеваль-
ное действие. Возникло необычное сочетание музыкально-
хореографической сюитной формы танца и приемов балета-
пьесы, в итоге создавшее драматически целостное озорное  
современное хореографическое представление. Особо от-
мечаю замечательных современных изысканно-эротичных  
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«Кота и Кошечку» (Г. Ахахлина, К. Корепанов); ярких раз-
нообразных по актерским краскам персонажей «Золушки»  
(решенных в современной пластике), а также лирическую 
пару вполне современных Принца (А. Таран) и Золуш-
ку (студентка III курса С. Тихоненко); немало находок  
и в сказках «Мальчик-с-пальчик и Людоед»; и в решенной  
в гротесковой манере «Красной Шапочке», где кроме самой 
героини (студентки III курса А. Данилейко), и Волка (сту-
дента III курса Р. Бильце) участвует и Бабушка (студентка  
V курса Ю. Радина).

Отличный номер «Синяя Борода» (на музыку, найденную 
в партитуре «Спящей красавицы») и в прежние времена ис-
полнявшийся в балете наряду с другими сказками. В этой 
полной юмора и хореографических находок миниатюре (ис-
полнители: студентка-выпускница V курса А.Тумашова 
и студент III курса И. Прохиро) кровожадный маньяк, воо-
руженный символическим ключом (вполне прозрачно наме-
кающим на его эротические поползновения) сам превраща-
ется из злодея-убийцы в «жертву» благодаря тонкой женской 
игре своей очередной пассии.

Заводит и раскручивает весь хоровод сказок сама Гусыня 
(блестяще исполненная студенткой-дипломницей А. Челпа-
новой). Девочка, которая вместе с Гусыней совершает свои 
странствия в мир Перро, становится добрее, мудрее, как бы 
взрослеет у нас на глазах, на радость великолепно отыгры-
вающей (оттанцовывающей) все перипетии сказок (сидя на 
стуле!) ее старенькой Бабушке.

Блестящая кода (на музыку «Фарандолы»), исполняе-
мая всеми персонажами «Сказок бабушки Гусыни» (таково 
подлинное название произведения Ш. Перро!), завершает 
это яркое, современное, озорное, по-юношески раскованное, 
полное юмора и хореографических находок представление, 
покорив зрителей отлично поставленными танцами и от-
менной игрой будущих профессионалов-хореографов, сме-
лостью трактовки известнейшей музыки, точно найденными 
сказочно-живописными костюмами.

Яркие и выразительные миниатюры, сочиненные и испол-
ненные студентами-дипломниками — важная часть диплом-
ных работ в ныне угасающем разделе хореографии — жанре 
маленьких форм. Важно, что кафедра каждый год развивает 
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этот сложный жанр, стараясь следовать образцам, созданным 
великим гением миниатюр — Леонидом Вениаминовичем 
Якобсоном.

Хочу особо подчеркнуть, что в балетмейстерской мастер-
ской профессора Ю. И. Громова и доцента В. А. Звездочки-
на ведется интенсивная и кропотливая профессиональная 
работа по созданию новых хореографических миниатюр, 
выполненных в новых, современных по форме и образному 
мышлению формах стилизации (следуя заветам Якобсона); 
в неразрывной связи музыки, пластики, актерского мастер-
ства, драматургии и неповторимой хореографической образ-
ности произведений, глубоких по мысли и эмоциональности 
чувств, — иначе говоря, в подлинно профессиональной хо-
реографии.

Среди миниатюр я выделяю, прежде всего, «Белль» (по 
мотивам «Собора Парижской Богоматери» на музыку мю-
зикла «Notre Dame de P aris»; авторы хореографии — сту-
денты V курса Е. Курепина, В. Якушенкова, А. Таран, Е. Пе-
струилова, С.Степовой). Главные роли исполняют студенты 
V курса: Эсмеральда — Е. Курепина, Квазимодо — А. Таран, 
Клод Фролло — С. Степовой, Флер де Лис — Е. Пеструилова, 
Феб — П. Рябов.

«Белль» — емкое, абсолютно новое в плане музыкально-
хореографической драматургии решение классического 
первоисточника по своей образности, глубине подтекста, 
страстности исполнителей, их искусству перевоплощения 
в своих персонажей вполне сопоставимо с великим балетом 
Ролана Пети «Собор Парижской Богоматери» (поставлен-
ным в 1961 году и по-прежнему живущим на мировой балет-
ной сцене).

«Белль», на мой взгляд, пример современного танцевально-
драматургического мышления, продемонстрированный мо-
лодыми студентами-хореографами.

Еще одной приятной неожиданностью стала для меня 
хореографическая композиция «Час до…» (хореографы-
постановщики — студенты-дипломники V курса Г. Ахахлина 
и П. Рябов; исполнители: Г. Ахахлина, П. Рябов, А. Челпано-
ва, А. Таран, Р. Бильце). «Час до…» — сложнейшая хорео-
графическая, подлинно драматическая версия культового 
американского фильма «Красота по-американски». В этой 
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композиции глубокое психологическое содержание раскры-
то средствами ультрасовременной хореографии.

Запомнились две миниатюры — несхожие по пластике, 
жанру и образности.

Номер «Отчаяние», сочиненный и исполненный с пре-
дельной самоотдачей студенткой-выпускницей V курса 
Е.Соколовской.

Поэтическая миниатюра «Пленница» (на музыку К. Де-
бюсси из балета «Послеполуденный отдых фавна»; автор — 
студентка-дипломница V курса Ю. Смирнова; исполните-
ли — А. Таран и Ю. Смирнова). Я отмечаю эту работу, как 
пример редкого музыкально-хореографического единства, 
тонко отражающий в пластике этого эротического дуэта ню-
ансы музыки К. Дебюсси.

Искреннее удовлетворение и восхищение вызвало у меня 
оригинальное танцевальное шоу, в основу которого положена 
музыка знаменитых мюзиклов. Этот труднейший жанр, к со-
жалению, не имеет пока в России такого широкого развития, 
а главное — того высокого исполнительского мастерства, ко-
торым отличается этот жанр в западном балетном искусстве.

Увиденное мною на концерте в Мюзик-Холле шоу меня 
приятно удивило высоким профессиональным уровнем авто-
ров и исполнителей — в основном студентов бального отделе-
ния кафедры.

И поэтическая «Колыбельная» из оперы Д. Гершви-
на «Порги и Бесс» (хореограф и исполнитель — студентка 
V курса А. Усова), и нежный, трепетный фрагмент дуэта «Ро-
мео и Джульетта» (на музыку Н. Роты), повествующий о пер-
вом свидании влюбленных (автор хореографии — студентка 
V курса А. Кишларь; исполнители: студент III курса А. Тит-
ков и А. Кишларь), и остроумный, озорной дуэт из мюзикла 
«Оливер» (авторы хореографии и исполнители — студенты-
выпускники А. Некрасова — Оливер и И. Маковский — ее 
наставник — «вор-профессор» Плут), и раскованный и жи-
вой эпизод из музыкального фильма «В джазе только де-
вушки» (авторы хореографии и исполнители — студентки-
выпускницы Ю. Шалаевская, Л. Георгийчук, О. Крюкова); 
и яркий эпизод с ножами «Мекки-мессер» на музыку К. Вайля 
(хореография выпускницы В. Клисун), и, наконец, фрагмент 
из мюзикла «Чикаго» (музыка А. Кандера), переделанный 
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автором хореографии студенткой V курса Е. Потраховой из 
«Тюремного танго» (в фильме) в танцевальную картину тю-
ремной драки (главные исполнители: В. Клисун, Е. Потрахо-
ва) — в итоге создали поистине неординарное яркое и совре-
менное зрелище.

Безусловным достоинством этого «шоу» является его 
краткость, образная убедительность, емкая сценическая ху-
дожественная форма, в целом составляющая единую по жан-
ру хореографическую сюиту.

Я приветствую руководителей мастерской, авторов и ис-
полнителей — студентов V курса — выпускников кафедры, 
которые, смело проявив свои знания и мужество, нашли 
в этих кратких эпизодах (предварительно сочинив и показав 
свои сочинения полностью работавшим с ними педагогами) 
возможность продемонстрировать на профессионально вы-
соком уровне яркие фрагменты каждого из своих номеров 
и предъявить нам подлинно художественные образы.

Никита Долгушин, 
народный артист Советского Союза и России, 

профессор

«Штраус, Штраус...» (карнавальный балет)
Сценическими открытиями была наполнена коллектив-

ная студенческая работа, занявшая целое отделение концер-
та в БКЗ «Октябрьский». Одноактный балет «Штраус, Штра-
ус…» объединил весь выпуск 2008 года — ролей хватило на 
всех. Руководил этим процессом автор либретто Юрий Гро-
мов (музыкальная композиция Татьяна Градовой). «Штра-
ус, Штраус…» — веселая, искрящаяся юмором и театраль-
ными шутками фантазия о том, как Маэстро сочинял свою 
знаменитую оперетту «Летучая мышь». Здесь есть реальные 
и вымышленные персонажи: таинственная Незнакомка 
(Екатерина Цветкова), возлюбленная Иоганна Ленхен (Та-
тьяна Зверева), танцовщица Киарина (Марина Меринова)… 
В вихре венского карнавала они кружат голову известному 
композитору и ветренику (Андрей Таран). 

Знаменитый Венский карнавал — любимый праздник го-
рожан и гостей города. В центре событий сам маэстро Иоганн 
и его знаменитый оркестр.
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В разгар праздника происходит странная метаморфоза. 
Иоганн, окруженный загадочными карликами, как бы ока-
зывается в роскошном восточном шатре, где со всех сторон 
к нему тянутся прелестные одалиски.

Наконец, появляется необыкновенно красивая Восточная 
Дива (переодетая Киарина). Ее вкрадчивые, манящие дви-
жения буквально сводят Иоганна с ума. В страстном порыве 
он стремится овладеть ею. Но тут вновь появляется «Незна-
комка», а затем — Ленхен.

Окруженный очаровательными женщинами, Иоганн те-
ряется в догадках: кто же из них та единственная, которой 
принадлежит его сердце?

Увы, уже через мгновенье все три героини исчезают , 
и композитор в одиночестве остается на берегу любимого  
воспетого им Голубого Дуная. Иоганн в смятении: вместе  
с появлением Незнакомки — в воображении композитора  
возникают звуки нового блестящего вальса. Вновь полон  
вдохновения — это будет лучшее его создание и назовет ее… 
«Летучей мышью»!

Иоганн напевает мелодию оперетты… Музыка все сильнее. 
Звучат куранты. Опять любимые женщины и вся разноликая 
толпа заполняет сцену. Штраус взмахивает своей знамени-
той палочкой, и все пускаются в бесконечный, феерический 
вальс из «Летучей мыши». Все герои представления, вклю-
чая оркестр, танцуют и веселятся.

Вот такая веселая и романтическая история случилась 
с великим маэстро Иоганном Штраусом.

Фантазия? А может, так и было на самом деле? 
Такой балетной премьеры давно хотелось: яркой, профес-

сиональной, академической и оригинальной. «Штраус» — 
по-своему новаторская постановка, продолжающая тра-
диции Мариуса Петипа, который совмещал классический, 
характерный и бальный танцы.

В этом синтезе органичен даже модерн — конек одной из  
лучших выпускниц У ниверситета Дарьи Чернышевой. Она  
поставила знаменитое пиццикато Штрауса, забавную миниа-
тюру с участием Коломбины (Кристина Потылицына), Арле-
кина (Дарья Чернышева) и Пьеро (Людмила Титова). И про-
фессиональные критики, и публика были единодушны в своих 
оценках: фантастически красивый и сложный номер.
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Подготовку балетного спектакля можно назвать одним не-
прерывным уроком, в течение которого студенты на практике 
прошли все стадии создания сценического произведения. От 
разработки костюмов до организации репетиций и «разбора 
полетов». Профессиональной наградой за эти труды для мо-
лодых танцоров и хореографов стали овации.

Личность Ю.И.Громова находится в постоянном само-
развитии и обновлении. Закон искусства — сохранение тра-
диций и стремление к новизне — им осмыслен как руковод-
ство к действию. Получив блистательную школу от великих 
учителей А. Я. Вагановой, Ф.Лопухова, а также В. И. Поно-
марева, И. Д. Бельского, Н. И. Ивановского, Б. А. Фенстера, 
И. Э. Коха, предполагающую неустанное совершенствование 
профессиональных и человеческих качеств, Ю. И. Громов 
остается верным до конца этим принципам. Он положил их 
в основу творческого и духовного воспитания своих учени-
ков.

Для Громова танец — источник и носитель «текстов» худо-
жественной гуманистической культуры, образ человеческой 
гармонии и красоты. «Душой исполненный полет». Проявле-
ние красоты и мечты об идеальном человеке, с совершенны-
ми душой и телом.

Обладая явными способностями к театральной режиссу-
ре (что умножило его возможности при преподавании танца 
в Театральном Институте у режиссеров и актеров), Ю. Гро-
мов в народно-сценическом танце видел путь к образу, ха-
рактеру.

Когда в 80-х годах интерес к народно-сценическому танцу  
явно снизился, о чем свидетельствовала постановка Ю. Григо-
ровича «Лебединое озеро» (характерные танцы II акта были  
переведены в ранг классических), Ю. Громов настойчиво про-
должал искать его новые выразительные возможности.

Он ищет то соотношение этнографической правды и сце-
нической выразительности танца, которое создает произведе-
ние искусства, художественный текст , носителя культурной 
информации, гуманистических ценностей народа, страны, 
этноса.

На кафедре было поставлено 23 оригинальных балетных 
спектакля, в том числе основанных на знаменитых литера-
турных текстах («Василий Теркин» по А.Твардовскому, на 
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музыку отечественных композиторов «Сказка о попе и его 
работнике Балде» по А.Пушкину, музыка М. Чулаки, «Ме-
тель», музыка Г. Свиридова и др.). Все накопленное и откры-
тое Ю. Громовым в народно-сценическом, характерном тан-
це здесь обрело новый качественный уровень. О нем можно 
сказать формулой Ю. Слонимского: «В балетном спектакле 
характерный танец должен выполнять не примитивную ди-
вертисментную функцию, а возвыситься до самостоятельно-
го художественного произведения, организованного на канве 
действенного сюжета». 

Ю. Громов отдал должное сюжету, действенному танцу, 
хореодраме.

Сегодня Ю. Громов ставит со своими выпускниками «Ев-
гения Онегина» — один из великих шедевров А. Пушкина, 
ища хореографический эквивалент созданию поэта.

Ю. И. Громов долгие годы наряду со своим детищем — ка-
федрой — воспитывал драматических актеров, прививая им 
вкус к осмысленной пластике и танцевальному искусству, 
так необходимому компоненту роли. Это отдельная и замеча-
тельная страница в творческой биографии Юрия Иосифови-
ча, когда он преподавал танец в ЛГИТМиК (Ленинградском 
государственном институте театра, музыки и кинематогра-
фии) и как балетмейстер ставил номера и танцевальные сце-
ны в дипломных спектаклях. Совершенно естественно он 
ставил в целой серии музыкальных спектаклей. Здесь и опе-
ретта Ж. Оффенбаха «С первым апреля» (реж. М. Дотлибов), 
оперетта Ф. Эрве «Мадемуазель Нитуш» (реж. Н. Гриншпун), 
«Мой брат играет на кларнете», музыка О. Фельцмана и др. 
Что касается постановки танцевальных номеров в одиннад-
цати драматических дипломных спектаклях, то Ю. И. Громов 
приобщился не только к русскому водевилю Д. Ленского, 
А. Грибоедова, Ф. Сологуба, но и к мировой и отечественной 
классике — от Шекспира до А.Чехова, Б. Брехта, В. Маяков-
ского.

Одновременно Ю. И. Громов ведет интенсивную балет-
мейстерскую деятельность в ленинградских театрах от Муз-
комедии («Крыши Парижа», муз. Ж. Оффенбаха, «Друзья 
в переплете», муз. Г. Портнова) до Александринского, АБДТ, 
драматических театров — им. В. Ф. Комиссаржевской, им. 
Ленинского комсомола, «На Литейном», в Большом театре 
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кукол, Малом драматическом театре и др. Театры Тулы, Горь-
кого, Ростова, Ставрополя, Петрозаводска приглашают 
Ю.И.Громова ставить танцы в своих спектаклях. Работая над 
постановками спектаклей в содружестве с таким мастерами 
драматического театра, как В. Меркурьев, И. О. Горбачев, 
Б. Фрейндлих, с выдающимся мастером режиссуры Г. А. Тов-
стоноговым («Генрих IV» Шекспира), Ю. И. Громов получил 
бесценный опыт по актерскому искусству, опыт режиссера-
постановщика, который он использует и преумножает в се-
годняшней творческой деятельности. 

Накопленный Ю. И. Громовым опыт преподавания не 
только хореографии, балетмейстерского искусства, но и ак-
терского мастерства и режиссуры позволил выстроить мно-
гоплановый учебный, дипломный и концертный репертуар 
в хореографическом ансамбле при кафедре «Белые ночи». 
Диапазон — от одноактных балетов «Копеллия» Л. Делиба, 
«Свадебный кортеж» Д. Шостаковича, хореография Л. Якоб-
сона, мюзикла «Я хочу танцевать», фрагментов из балетов 
«Пламя Парижа» Б.Асафьева, «Гаянэ» А. Хачатуряна до 
блистательных номеров «Цыганского танца» Я. Табачника, 
«Испанского каприччио» Н. Римского-Корсакова, русских 
танцев и танцев народов России и зарубежных стран.

Важным итогом его творческих и научных размышлений 
в области хореографии является монография «Танец и его роль 
в воспитании пластической куль туры актера» (СПб., 1997). 
Книга содержит ценный опыт практика-балетмейстера, пе-
дагога, ученого. Думается, к ней будет обращаться не одно 
поколение одержимых любовью к танцу.

Дженни Катышева, 
заслуженный деятель искусств России, 

доктор искусствоведения, профессор

«От школы на Росси к школе на Фучика» — таково назва-
ние одной из моих книг. Я взял ее в руки, перелистал, и мне 
показалось, что в этой фразе — «От школы на Росси к шко-
ле на Фучика» — есть основная линия моей жизни и моей 
скромной биографии. Школа на Росси — святое место, она 
дала мне фундамент , она дала мне профессию, но не дала 
мне путевку в жизнь. Это я понял. В прошлом году состоялся 
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конкурс-фестиваль, на который со всей страны приехали мои 
ученики. Мне показали интереснейшие работы в самых раз-
личных жанрах. Выпускники показали высокое качество 
обучения и профессионализм репетиторской работы. Этот 
фестиваль стал экзаменом для педагогов-хореографов, на-
ших выпускников, наших «детей», членов нашей огромной 
семьи, разбросанной сейчас по всему миру.

Концерты доказали наличие школы, их содержание —  
главное доказательство. Мы не можем рассказывать, мы  
должны смотреть, и если на сцене интересно, профессио-
нально, то тогда никаких доказательств не требуется. И вот  
еще один очерк. Наверное, он главный. От школы на Росси  
к школе на Фучика — это моя жизнь в искусстве, осущест-
вленная мечта. Не каждому дано создать школу, но я был  
бы неправ, если бы я все время говорил «Я, я, я». Аскольд  
Анатольевич Макаров, который любил меня, хорошо ко мне 
относился и всегда помогал, чем мог , сказал правильно, он  
сказал ректору: «Он, конечно, умница, он, конечно, большой 
талант, но посмотрите, какую команду высочайших профес-
сионалов он собрал вокруг себя. Громов, как Суворов, а у 
него Багратион, а у того много великолепных генералов».  
И вот им, моим верным сподвижникам, которые уходили,  
приходили, изменяли, не понимали, считали, что именно  
там, где они стоят , закругляется Земля, болели болезнью  
премьерства, болезнью театра, страдали завистью, страдали 
от того, что не все их карьерные помыслы сбываются, но они 
были большие профессионалы, за что им еще раз огромное  
спасибо. Что бы я бы без них сделал один?! Я бы ничего не 
придумал. Я всего лишь повторяю Лопухова, Ваганову, По-
номарева, Ивановского, Коха, их систему, но в своих усло-
виях, в другое время и с совсем другой, как теперь можно  
сказать — правильно понятой целью и верно выбранным  
направлением.

Мое счастье в том, что, старея, я остаюсь молодым, в том, 
что я продолжаю жить, общаться с молодыми, любить их 
и еще в том, что вместе с новыми поколениями я свободно 
и естественно перехожу из стареющего и отмирающего вре-
мени в нарождающееся новое.

Мое счастье в том, что я всегда воодушевлен. Воодушев-
ление заключается в различных ипостасях. Это любовь. Это 



любование женским телом. Это дети и любовь к ним, и же-
лание дать им счастье. Это жизнь и работа в искусстве, твор-
чество, которое воодушевляет и одухотворяет человека за-
мыслами, воплощением, спектаклями, премьерами… Это 
поражения, когда кажется, что все нужно начинать сначала, 
а потом обязательно приходит новый виток воодушевления. 
Это путешествия, это родные, друзья. Это ученики. 
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ПРИЛОЖЕНИЯ

Автограф

ОСНОВНЫЕ ТВОРЧЕСКИЕ РАБОТЫ НАРОДНОГО 
АРТИСТА РОССИЙСКОЙ ФЕДЕРАЦИИ, 

ПРОФЕССОРА ЮРИЯ ИОСИФОВИЧА ГРОМОВА

Балетные спектакли:

« П а р т и з а н к а »
Балет в одном действии. Музыка Г. Портнова. Выпускной 

спектакль Ленинградского государственного академическо-
го хореографического училища им. А. Я. Вагановой. Государ-
ственный академический театр оперы и балета им. С. М. Ки-
рова, Ленинград, 1952 г.

« Д о ч ь  Ф р а н ц и и »
Балет в одном действии. Музыка Г.Портнова. Ленинград-

ское государственное академическое хореографическое учи-
лище им. А. Я. Вагановой. Ленинград, 1953 г.

« К а в к а з с к и й  п л е н н и к »
Балет в трех актах. Музыка Б. Асафьева. Народный театр 

оперы и балета Дворца куль туры им. С. М. Кирова. Ленин-
град, 1955 г.

« М а г а з и н  и г р у ш е к »
Балет в одном действии. Музыка И.Байера. Спектакль 

детского хореографического коллектива Дворца куль туры 
им. С. М. Кирова. Ленинград, 1956 г.
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« Щ е л к у н ч и к »
Композиция балета. Музыка П. Чайковского. Ленинград-

ская студия телевидения. Ленинград, 1957 г.

« Ц в е т и к - С е м и ц в е т и к »
Балет в трех актах. Музыка Г. Иванова и Я. Вайсбурда. 

Спектакль детского хореографического коллектива Дворца 
культуры им. С. М. Кирова. Ленинград, 1958 г.

« К е м  б ы т ь ? »
Балет в одном действии. Музыка Д.Шостаковича. Спек-

такль Саратовского государственного хореографического 
училища. Саратовский государственный театр оперы и бале-
та им. Н. Г. Чернышевского. Саратов, 1964 г.

« С о р о к  п е р в ы й »
Балет в одном действии. Музыка Д.Караманова. Спек-

такль Саратовского государственного хореографического 
училища. Саратовский государственный театр оперы и бале-
та им. Н. Г. Чернышевского. Саратов, 1967 г.

« Ф е я  к у к о л »
Балет в двух актах. Музыка И. Байера. Бурятский госу-

дарственный академический театр оперы и балета. Улан-Удэ, 
1968 г.

« Б о л е р о »
Балет в одном действии. Музыка М. Равеля. Бурятский 

государственный академический театр оперы и балета. Улан-
Удэ, 1969 г.

« П р о  б о й ц а »
Балет в одном действии. Музыка В. Бояшова. Выпускной 

спектакль Ленинградского академического хореографическо-
го училища им. А. Я. Вагановой. Государственный академиче-
ский театр оперы и балета им. С. М. Кирова. Ленинград, 1970 г.

« Р а й м о н д а »
Балет в трех актах. Музыка А. Глазунова. Бурятский госу-

дарственный академический театр оперы и балета. Улан-Удэ, 
1971 г.
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« Л и з а  и  К о л е н »
Балет в трех актах. Музыка Л. Герольда. Бурятский госу-

дарственный академический театр оперы и балета. Улан-Удэ, 
1973 г.

« Т щ е т н а я  п р е д о с т о р о ж н о с т ь »
Балет в трех актах. Музыка Л. Герольда. Петрозаводский 

государственный музыкальный театр КАССР. Петрозаводск, 
1975 г.

« В е н с к а я  ф а н т а з и я »
Балет в трех актах. Музыка И. Штрауса. Петрозаводский 

государственный музыкальный театр КАССР. Петрозаводск, 
1976 г.

« Щ е л к у н ч и к »
Балет в трех актах. Музыка П. Чайковского. Бурятский 

государственный академический театр оперы и балета. Улан-
Удэ, 1980 г.

Балетные спектакли, поставленные 
студентами-дипломниками в творческой мастерской 

профессора Ю. И. Громова
Художественный руководитель постановок, автор ли-

бретто и хореографической драматургии Юрий Громов.
Исполнители — артисты Театра танца «Белые ночи» 

(студенты кафедры хореографического искусства СПб ГУП).
Художественный руководитель и главный балетмейстер 

театра народный артист России Юрий Громов.
Балетмейстер — кандидат искусствоведения, доцент
Валерий Звездочкин

Балетные спектакли и концертные программы театра 
«Белые ночи» были представлены на сцене Театра оперы 
и балета Ленинградской Консерватории им. Н. А. Римского-
Корсакова, Театра «Мюзик-Холл», Большого Концертного 
Зала «Октябрьский», а также широко показаны в ходе за-
рубежных гастролей Театра — в Великобритании, Канаде, 
Франции, Испании, Израиле, Чехии, Латвии, Венгрии, Гер-
мании, Словакии, Литве и др.
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Театр танца «Белые ночи» — победитель престижных 
Российских и международных конкурсов и фестивалей. 

«Карнавал животных», цирковой балет. Музыка К. Сен- •
Санса.
«Петя и Волк», балет для детей. Музыка С.Прокофьева. •
«Сказка о попе и работнике его Балде», балет в двух актах  •
по сказке А. С. Пушкина. Музыка М. Чулаки.
«Мертвые души», балет по мотивам произведения Н. Гого- •
ля. Музыка В. Успенского.
«Мещанин во дворянстве», комедия-балет на музыку  •
Р.Штрауса.
«Про бойца», балет о войне на музыку советских компози- •
торов.
«Медуза и Посейдон», мифологический балет на музыку  •
С. Прокофьева.
«Песнь о комиссаре», героический балет на музыку Д. Шо- •
стаковича.
«Свинопас», балет-сказка по мотивам произведений  •
Г. Х. Андерсена на музыку К. Дебюсси.
«Метель», балет по мотивам повести А. С. Пушкина на му- •
зыку Г. Свиридова.
«Фрески», эпический балет на музыку Г. Тищенко. •
«Басни», балет по мотивам басен И. Крылова на музыку  •
И. Стравинского.
«Суздаль», хореографическая картина на музыку А. Эшпая. •
«Плаха», балет по мотивам романа Ч. Айтматова на музы- •
ку Е. Корнилова и Н. Уинтера.
«Еще раз про Швейка», балет на основе эпизодов романа  •
Я. Гашека на музыку И. Цветкова.
«Жанна д’Арк», хореографическая картина на музыку  •
А. Онеггера.
«Волшебница кукол», фантастический балет . Музыка  •
И. Байера.
«Кошкин дом», хореографическая шутка. Музыка сборная. •
«Коппелия», балет в двух действиях. Музыка Л. Делиба. •
«Испанское каприччио», хореографическая фантазия по мо- •
тивам испанских танцев. Музыка Н. Римского-Корса кова.
«Итальянское каприччио», хореографические сцены по  •
мотивам венецианских карнавалов и комедии дель’арте. 
Музыка П. Чайковского.
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«Вестсайдская история», балет на основе спортивно- •
джазовой хореографии. Музыка Л. Бернстайна.
«Шинель», балет по мотивам повести Н. Гоголя. Музыка  •
Г. Окунева.
«Русалочка», балет по мотивам сказки Г. Х. Андерсена.  •
Музыка Т. Градовой.
«Моя прекрасная леди», балет-мюзикл по мотивам пьесы  •
Б. Шоу «Пигмалион». Музыка Ф. Лоу.
«Женитьба Бальзаминова», гротесковый балет по пьесе  •
Н. Островского. Музыка В. Гаврилина.
«Мы танцуем мюзикл», музыкально-хореографические  •
фрагменты знаменитых мюзиклов.
«Татьяна, милая Татьяна», романтический балет на музы- •
ку П. Чайковского.
«Кровавая свадьба», балетные сцены по мотивам Ф. Г. Лор- •
ки. Музыка сборная.
«Болеро», психологический балет. Музыка М. Равеля. •
«Венок русских народных танцев». •
Калейдоскопы танцев народов России и народов мира. •
«Штраус, Штраус», балет-карнавал. Музыка И. Штрауса. •
«Сказки матушки Гусыни», фантастический балет по мо- •
тивам сказок Ш. Перро. Музыка П. Чайковского.

Хореография в музыкальных спектаклях

« Т и х и й  Д о н »
Опера И. Дзержинского. Народный театр оперы и балета 

Дворца культуры им. С. М. Кирова. Ленинград, 1954 г . (ре-
жиссер П. Румянцев).

« Р у с а л к а »
Опера А. Даргомыжского. Народный театр оперы и балета 

Дворца культуры им. С. М. Кирова. Ленинград, 1954 г . (ре-
жиссер Г. Товстоногов).

« В с т р е ч а  с  б у д у щ и м »
Музыка Б. Киянова, В. Кузнецова. Кинотеатрализованный 

спектакль художественных коллективов Дворца культуры 
им. Ленсовета. Ленинград, 1961 г. (режиссер Л. Менакер).
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« С  п е р в ы м  а п р е л я ! »
Оперетта Ж. Оффенбаха. Учебный театр ЛГИТМиК. Ле-

нинград, 1968 г. (режиссер М. Дотлибов).

« Д р у з ь я  в  п е р е п л е т е »
Оперетта Г. Портнова. Ленинградский государственный 

театр музыкальной комедии. Ленинград, 1969 г. (режиссер 
А. Тарасова).

« К р ы ш и  П а р и ж а »
Оперетта Ж. Оффенбаха. Ленинградский государствен-

ный театр музыкальной комедии. Ленинград, 1970 г. (режис-
сер М. Дотлибов).

« М о й  б р а т  и г р а е т  н а  к л а р н е т е »
Музыка О. Фельцмана. Ленинградский учебный театр 

ЛГИТМиК. Ленинград, 1970 г. (режиссер С. Клитин).

« М а д е м у а з е л ь  Н и т у ш »
Оперетта Ф. Эрве. Учебный театр ЛГИТМиК. Ленинград, 

1971 г. (режиссер И. Гриншпун).

« М о я  Г ю з е л ь »
Оперетта А. Александрова. Ленинградская студия телеви-

дения. Ленинград, 1971 г. (режиссер Г. Левитина).

« О п е р е т т а  —  л ю б о в ь  м о я »
Вечер классической оперетты. Учебный театр ЛГИТМиК. 

Ленинград, 1974 г. (режиссер И. Гриншпун).

« Л е в ш а »
Мюзикл А. Дмитриева. Петрозаводский государственный 

музыкальный театр КАССР. Петрозаводск, 1975 г. (режиссер 
Д. Утикеев).

« О б ы к н о в е н н о е  ч у д о »
Оперетта В. Гроховского. Петрозаводский государствен-

ный музыкальный театр КАССР. Петрозаводск, 1976 г . (ре-
жиссер Д. Утикеев).
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Танцевальные сцены в драматических спектаклях:
Ленинградский государственный академический
театр драмы им. А. С. Пушкина
Л. Зорин. Театральная фантазия (режиссер А. Паламишев). •
Д. Кедрин. Рембрандт (режиссер И. Мейерхольд-Мер- •
курьева).
О. Бальзак. Отец Горио (режиссер Б. Фрейндлих). •

Ленинградский государственный академический
Большой драматический театр им. М.Горького
В. Шекспир. Король Генрих IV (режиссер Г. Товстоногов). •

Ленинградский государственный драматический
театра им. В. Ф. Комиссаржевской
Ш. Делани. Влюбленный лев (режиссер Ю. Дворкин). •
А. Бонди. Театральная комедия (режиссер Р. Агамирзян). •

Ленинградский государственный театр
им. Ленинского комсомола
А. Цесарский. Беспокойные сердца (режиссер Л. Сальдау). •

Ленинградский государственный театр
драмы и комедии на Литейном
Ч. Айтматов. Тополек мой — красная косынка (режиссер  •
Л. Сальдау).
Р. Вивиани. Последний уличный бродяга (режиссер  •
И. Мокеев).
Э. Раннет. Криминальное танго (режиссер Я. Хамармер). •
Н. Митрофанов. Пятна на солнце (режиссер Я. Хамармер). •
А. Гайдар. РВС (режиссер Л. Сальдау). •
Лопе де Вега. Дурочка (режиссер Я. Хамармер). •
А. Иловайский. Приключения Маши-Снегурочки (режис- •
сер Л. Сальдау).
Г. Фигейреду. Эта женщина — моя! (режиссер Д. Либуркин). •
 А. Островский. Женитьба Белугина (режиссер Л. Сальдау). •

Ленинградский государственный Большой театр кукол
В. Сударушкин. Маршак и Маяковский — детям (режис- •
сер В.Сударушкин).
М. Гиндин, Г. Рябкин. В двенадцать часов по ночам (ре- •
жиссер В.Сударушкин).
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Я. Гашек. Похождения бравого солдата Швейка (режис- •
сер В. Сударушкин).
М. Токмаков. Ку-ка-ре-ку (режиссеры Е. Кремнева и Ю. Гро- •
мов).
М.Гиндин, Г.Рябкин. Варьете «У лукоморья» (режиссер  •
В.Сударушкин).
Н. Гоголь. «Ночь перед Рождеством» (режиссер Л. Дон- •
скова).

Ленинградский государственный
Малый драматический театр
В. Шишков. Угрюм-река (режиссер Я. Хамармер). •
В. Коростылев. Вовка на планете Ялмез (режиссер К. Шиш- •
кин).
Б. Брехт, А. Чехов. Две судьбы в один вечер (режиссер  •
А. Кокорин).
Н. Чернышевский. Что делать? (режиссер В. Голиков). •

Ленинградский государственный театр ЛГИТМиК
В. Шекспир. Сон в летнюю ночь (режиссер Б.Зон). •
А. Бруштейн. Тристан и Изольда (режиссер В. Меркурьев). •
Ф. Сологуб. Петербургские картинки (режиссер Т. Леп- •
ковская).
В. Маяковский. Баня (режиссер Д. Карасик). •
Б. Брехт. Кавказский меловой круг (режиссер Д. Карасик). •
А. Чехов. Чехов улыбается (режиссер И. Горбачев). •
Д. Ленский. Водевили (режиссер В. Петров). •
А. Пушкин. Сказки Пушкина (режиссер И. Гриншпун). •
А. Бонди. Лев Гурыч Синичкин (режиссер Р. Агамирзян). •
Н. Соловьев. Ходжа Насреддин в Бухаре (режиссер С. Гип- •
пиус).
А. Грибоедов. Обман за обманом (режиссер В. Меркурьев). •

Ленинградская студия телевидения
А. Дель. Агитатор (режиссер В. Андрушкевич). •
Т. Краморова. Скрипичный ключ (режиссер А. Рессер). •
В. Гете — Л. Бетховен. Эгмонт (режиссер В. Шерстобитов). •

Ленинградский государственный цирк
Ю. Благоев, А. Сонин. Страна Чудесия (режиссер А. Сонин). •
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Ростовский государственный академический
театр драмы им. М. Горького
Г. Фигейреду. Дон Жуан (режиссер А. Малышев). •
Г. Боровик. Три минуты Мартина Гроу (режиссер А. Ма- •
лышев).
В. Закруткин. Матерь человеческая (режиссер А. Малышев) •
Т. Габбе. Жан бессмертный (режиссер А. Черных). •
М. Захаров, В. Черных. Проводим эксперимент (режиссер  •
А. Малышев).
А. Горучава, М. Хотяновский. День Победы посреди войны  •
(режиссер В. Шапиро).

Тульский государственный
драматический театр им. М. Горького
Ж. Ануй. Бал воров (режиссер М. Морейдо). •
В.Константинов, Б. Рацер. 10 суток за любовь (режиссер  •
М. Морейдо).
В.Константинов, Б. Рацер. Внимание, съемка! (режиссер  •
М. Морейдо).

Петрозаводский государственный
русский драматический театр
М. Рощин. Муж и жена снимут комнату (режиссер М. Рез- •
цов).
М. Осецкая. Вкус черешни (режиссер М. Резцов). •
П. Панчев. Сказка о четырех близнецах (режиссер В. Явич). •

Государственный республиканский русский
драматический театр МССР
И. Грушас. Любовь, джаз и черт (режиссер М. Морейдо). •

Горьковский государственный академический
театр им. М.Горького
М. Гашпар. Клерон (режиссер М. Морейдо). •
Б. Брехт. Мамаша Кураж и ее дети (режиссер С. Лерман). •

Ставропольский государственный академический
театр им. М. Ю. Лермонтова
А. Островский. Доходное место (режиссер М. Морейдо). •
Г. Фигейреду. Дон Жуан (режиссер А. Малышев). •
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И. Грушас. Любовь, джаз и черт (режиссер М. Морейдо). •
Б. Ливанов, Ю. Энтин. Трубадур и его друзья (режиссер  •
М. Морейдо).
Л. Зорин. Старомодная комедия (режиссер М. Морейдо) •
К. Паустовский. Поручик Лермонтов (режиссер А. Малы- •
шев).
А. Губин. Глеб и Мария (режиссер А. Малышев). •
В. Шекспир. Ромео и Джульетта (режиссер М. Лурье). •
М. Новиков. Огненные версты (режиссер М. Лурье, В. Ша- •
пиро).
М. Шатров. Синие кони на красной траве (режиссер  •
М. Новиков).
Л. Украинка. Каменный властелин (режиссер Б. Грана- •
тов).
А. Островский. Банкрот (режиссер В. Константинов). •
Б. Нушич. ОБЭЖ (режиссер В. Константинов). •
А. Дюма. Дама с камелиями (режиссер В. Захаров). •
В. Пикуль. Фаворит (режиссер А. Малышев). •
М. Лермонтов. Маскарад (режиссер А. Малышев). •

Костромской государственный драматический
театр им. А. Н. Островского
В. Константинов, Б. Рацер. Левша (режиссер М. Морейдо). •
А. Островский. Бедность не порок (режиссер В. Сима- •
кин).
Г. Боровик. Агент ОО. (режиссер В. Александров). •
А. Курляндский, Э. Успенский. Баба Яга — против медве- •
жонка (режиссер А. Карасев).

Владимирский государственный драматический
театр им. А. В. Луначарского
Л. Бернстайн. Вестсайдская история (режиссер М. Мо- •
рейдо).
А. Салынский. Долгожданный (режиссер М. Морейдо). •

Чечено-Ингушский государственный драматический
театр им. Х. Нурадилова
Ж. Б. Мольер. Мнимый больной (режиссер Р. Хакишев). •
Э. Низюрский. Любовь, джаз и привидения (режиссер  •
Р. Хакишев).
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Б. Ливанов, Ю. Энтин. Бременские музыканты (режиссер  •
Р. Хакишев).
Н. Гоголь. Ревизор (режиссер Р. Хакишев). •
А. Проханов, Л. Герчиков. Иду в путь мой (режиссер  •
Р. Хакишев).
А.Чехов. Юбилей (режиссер Р.Хакишев). •
Л. Герчиков, Р.Хакишев. Встань и иди (режиссер Р. Ха- •
кишев).
Н. Гоголь. Женитьба (режиссер Р. Хакишев). •

Драматический театр
Краснознаменного Северного флота
Е. Шварц. Золушка (режиссер А. Жадан). •

Шахтинский государственный театр драмы 
им. Н. Погодина
Г. Лорка. Кровавая свадьба (режиссер Р. Хакишев). •
Ю. Яковлев. Балерина политотдела (режиссер В. Липо- •
вецкий).
М. Костюковский, М. Слабодский. Пифагор (режиссер  •
Л. Панасян).
Р. Болт. Да здравствует королева. Виват! (режиссер Р. Ха- •
кишев).
А. Дюма. Узник замка Иф (режиссер М. Шпаковский). •
О. Голдсмит. Ночь ошибок (режиссер М. Шпаковский). •

Брянский государственный драматический театр
Б. Нушич. ОБЭЖ (режиссер Р. Хакишев). •

Дагестанский государственный драматический театр
Н. Гоголь. Женитьба (режиссер Р. Хакишев). •

Республиканский русский драматический 
театр ЧИ АССР
Э. де Филиппо. Филумена Мартурано (режиссер Р. Хаки- •
шев).

Республиканский русский драматический
театр ДАССР
Н. Гоголь. Женитьба (режиссер Р. Хакишев). •
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Костромской государственный театр кукол
Е. Шварц. Золушка (режиссер А. Карасев). •

Финский государственный театр КАССР
Т. Габбе. Хрустальный башмачок (режиссер В. Филь- •
штинский).

Вологодский государственный ТЮЗ
А. Володин. Ящерица (режиссер Б. Гранатов). •

Саратовская государственная филармония.
Театр «Микро» п/р н.а. РСФСР Л. Горелика
М. Жванецкий и др. Крутится-вертится (режиссер Л. Эйд- •
лин).

БИБЛИОГРАФИЧЕСКИЙ УКАЗАТЕЛЬ 
ИЗБРАННЫХ ПУБЛИКАЦИЙ НАРОДНОГО АРТИСТА 

РОССИЙСКОЙ ФЕДЕРАЦИИ, ПРОФЕССОРА 
ЮРИЯ ИОСИФОВИЧА ГРОМОВА

Работа педагога-балетмейстера в детском хореографиче-
ском коллективе: Учебное пособие. — Л., 1962.

Основные этапы развития русского и советского балета: 
Учебное пособие / ВПШК. — М., 1965.

Танцуйте, дети! — Чебоксары, 1966.
Методика учебно-творческой и воспитательной работы 

в хореографическом коллективе: Учебно-методическое посо-
бие. — Л., 1968.

Воспитание пластической куль туры актера средствами 
танца. — М., 1971.

Некоторые проблемы координации танца с речью и пени-
ем. — М., 1974.

Хореографический коллектив в клубе: Учебное пособие. — 
Л., 1981 (В соавторстве с О. Розановой, Н. Рубахиной.)

Балетмейстер-педагог: Проблемы подготовки специали-
ста // Материалы межвузовской конференции. — СПб., 1994. 
(В соавторстве с О. Розановой, Т. Комиссаровой.)

Танец и его роль в воспитании пластической культуры ак-
тера. — СПб.
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От Школы на Росси к Школе на Фучика: (История. Тео-
рия сценического танца. Хореографическая педагогика) — 
СПб., 2001.

Мужской танец в петербургской балетной школе: Педаго-
гическое наследие В.И.Пономарева. ( В соавторстве со Звез-
дочкиным В. А., Капланом С. С.). — СПб., 2004.

Основы подготовки специалистов-хореографов. Хорео-
графическая педагогика: учебное пособие. — СПб., 2006. 
(Руководитель авторского коллектива и автор отдельных 
глав, заведующий кафедрой хореографического искусства 
СПб ГУП, кандидат искусствоведения, народный артист Рос-
сии Ю. И. Громов).

Pas: эссе-этюды хореографа. — СПб., 2007.

ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ Ю. И. ГРОМОВА

Весной 1952 года, то есть сорок пять лет тому назад, на сце-
не Мариинского театра (тогда Академического театра онеры  
и балета имени С. М. Кирова) шел праздничный, бравурный,  
как всегда и бывает , выпуск нашего Вагановского хореогра-
фического училища. Гремел оркестр, его прерывал грохот ру-
коплесканий... А что такого особенного? Выпуск как выпуск.

Одним из центральных событий вечера был новый ба-
летный этюд на музыку молодого композитора, тогда еще 
студента консерватории, Георгия Портнова. Оркестр здесь 
перешел под управление другого консерваторского студен-
та, Марка Эрмлера. А ставил — тоже новичок, Юрий Громов, 
всего лишь годом раньше сам окончивший славное Хорео-
графическое училище.

Дебют молодых не на шутку заинтересовал присутствую-
щих. Замечательная актриса-танцовщица Мариинской сце-
ны Татьяна Вечеслова уверенно отметила в «Ленинградской 
правде» Громова и его «хореографическую картину о герои-
ческой партизанке». Она писала: «Когда зритель увидел сто-
ящую на постаменте живую скульптуру девушки-героини, 
нельзя было не ощутить подлинной вдохновенности образа». 
Исполняла партию предвыпускная ученица Наталья Алек-
сандрова. Но вот статуя покидала пьедестал, свою спокой-
ную неподвижность. На смену шли, нарастая, динамика, 
действие, борьба, трагическая развязка. «Глубокое волнение 
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и гнев испытывал зрительный зал, — продолжала Татьяна 
Вечеслова, — когда палачи и убийцы схватили юную патри-
отку. Танец Александровой органически вливается в музы-
ку, он находится в гармонии с идейным замыслом образа» *. 
По тем временам это была едва ли не высшая похвала — на-
счет гармонии идеи и ее воплощения в сценическом образе. 
Притом каждому непредубежденному читателю становилось 
ясно, что похвала эта в еще большей степени относилась к ба-
летмейстеру, ваятелю хореографической пластики: ведь вся-
кая танцовщица до известной степени — орудие в его руках.

Несколько добрых слов о дебюте Юрия Громова выска-
зала тогда и я в молодежной газете «Смена»: оценила «от-
дельные интересные находки» начинающего балетмейстера  
и обоих студентов-консерваторцев, работу двух исполнитель-
ниц центральной партии «Партизанки»: вслед за Натальей 
Александровой в ней выступила и выпускница Лия Панова.  
«Александрова показала ее лирически просветленной, трога-
тельной. Панова выделила героическое начало, мужествен-
ную волю юной партизанки. Оба образа убеждают , более 
того — запоминаются»**. Это тоже свидетельствовало в пользу 
постановщика. Выходило, что его хореографическая мысль,  
даже при всей плакатности задачи, содержала живые психо-
логические оттенки, допускала индивидуализацию сцениче-
ской трактовки.

Отчеты о выпускном спектакле Хореографического учи-
лища появились и в других периодических изданиях. Дебют 
можно было считать не просто состоявшимся. Он был удач-
ным.

В самом деле, было чему радоваться девятнадцатилетнему 
дебютанту. Не каждому выпадает такое — быть отмеченным 
уже на первых порах.

За плечами остались детство, годы ученья. Когда война 
началась, Юре Громову не было еще восьми лет: он родился 
19 октября 1933 года в Ленинграде. Тяга к танцу передалась 
ему, что называется, с молоком матери: Елизавета Николаев-
на Громова была человеком балетной судьбы. Она окончила 

* Вечеслова Т. Заботливо готовить балетные кадры //Ленинградская 
правда. 1952. 15 июля. С. 3.

** Красовская В. На выпускных спектаклях Хореографического училища //  
Смена. 1952. 10 июля. С. 4.
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все то же Хореографическое училище в 1929 году и после 
десятилетней эстрадно-сценической практики возвратилась 
туда преподавательницей классического танца в младших 
классах. Это произошло в 1938 году. А через три года она 
и сын эвакуировались с Училищем в Пермь. Там, в городе на 
Каме, обосновались Театр имени Кирова и старшие классы 
Училища. Младшие же расположились в пригороде, в трех 
десятках километров вниз по течению. И Юра Громов как-то 
сам не заметил, как очутился в этих младших классах одним 
из прилежных учеников...

И вот весной 1951 года он это училище окончил по клас-
су легендарного Владимира Ивановича Пономарева, настав-
ника многих талантов. В разных классах и по разным от-
ветвлениям танцевально-исполнительского искусства среди 
наставников Громова были и другие большие мастера своего 
дела, увенчанные почетными званиями и наградами, а глав-
ное — безоговорочным признанием собратьев по балетному 
цеху и поклонением учеников. В младших классах была уже 
старенькая Евгения Петровна Снеткова-Вечеслова (мать 
Татьяны Вечесловой, с громкой театральной родословной), 
а потом Александр Ильич Бочаров, Николай Павлович Ива-
новский, Михаил Георгиевич Тер-Степанов (отец танцовщи-
цы Ксении Тер-Степановой) и другие.

Но все это уже осталось, как сказано, позади. А впереди... 
Впереди ожидало многое, интересное и разное. Притом — 
всегда и неизменно трудное.

Впрочем, Громов не сразу расстался с У чилищем. На 
первых порах он стажировался там как молодой педагог-
практикант и продолжал свои балетмейстерские опыты. 
В следующем выпускном спектакле, весной 1953 года, ис-
полнялся еще один короткий балет в постановке Громова 
и на музыку того же композитора Г. Нортона — «Дочь Фран-
ции». Затем, посмотрев да подумав, молодой человек пустил-
ся в само стоятельные странствия.

Нет, с родным городом он надолго не расставался. У чи-
лища не забывал, и оно его не забывало. В 1962 году Юрий 
Громов поставил там для очередного выпуска молодых хо-
реографическую картину «Танцы кукол» на музыку Дми-
трия Шостаковича. А еще через несколько лет , в 1970 году, 
создал свежий и веселый балет «Про бойца» — по мотивам 
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всеми любимой поэмы Александра Твардовского о Василии 
Теркине (композитор В. Бояшев). Этот балет «с искренним 
увлечением исполняли учащиеся народно-эстрадного отде-
ления», — писала известная балерина Фея Балабина*.

Тем временем ученье продолжалось своим чередом. Гро-
мов набирал мастерство в ходе живой и разнообразной сце-
нической практики. И платил за это полной самоотдачей. 
Работая балетмейстером в театрах драмы, комедии, оперетты, 
в мюзик-холле и даже в цирке, и даже в кукольном театре, 
он пытливо вглядывался в производственные секреты своих 
«смежников», перенимал — как сопостановщик по части тан-
ца, движения, пластики — опыт и размах прославленных вы-
думщиков тогдашней сцены. В музыкальном театре он еще 
застал Федора Лопухова и, в расцвете, Бориса Фенстера: под 
их руководством он успел «поднабраться» умения преимуще-
ственно в сфере «драмбалета», тогда всевластного. Это умение 
пригодилось на сцене драматической. Там ему довелось быть 
балетмейстером в спектаклях многих мастеров, даже круп-
нейших из них — таких, как Георгий Товстоногов: Громов 
ставил танцы и отрабатывал пластику групповых эпизодов 
в шекспировском «Генрихе IV», шедшем на сцене Большого 
драматического (1969).

Пока дело ограничивалось пределами Ленинграда, сцени-
ческие итоги многосложной работы Юрия Громова почти все 
проходили на моих глазах. Чаще всего они встречали поло-
жительный отклик. Но сейчас речь, конечно, не о моих лич-
ных впечатлениях зрителя. Важно проследить закономер-
ности подъема, оценить крутизну тех ступенек, по которым 
Громову приходилось шагать дальше, тянуться вверх, порой 
и карабкаться, — чтобы достичь того, чем он стал.

Стоит заметить, что драматическая сцена приветливо 
встретила Громова. Она приняла участие в судьбе молодого 
искателя, а его участие в ее заботах рассматривала как же-
ланную и само собой разумеющуюся надобность. Достаточно 
перечислить хотя бы некоторые спектакли ленинградских 
театров 1950–1960-х годов, где молодой Громов наводил 
танцевально-пластический лоск.

* Балабина Ф. И. Очередной выпуск Хореографического училища //  
За советское искусство. 1970. 27 июля. С. 1.
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В Александринском театре (тогда — в Академическом 
театре драмы имени А. С. Пушкина) то были «Театральная 
фантазия» Леонида Зорина (режиссер А. Паламишев), сти-
хотворный «Рембрандт» Дмитрия Кедрина (режиссер Ирина 
Мейерхольд, дочь Вс. Эм. Мейерхольда), «Отец Горио» по 
Онорэ де Бальзаку (режиссер Бруно Фрейндлих).

В Театре имени В. Ф. Комиссаржевской — от дипломно-
го спектакля выпускника кафедры режиссуры ЛГИТМиК 
на Моховой Юрия Дворкина «Влюбленный лев» Шалвы Де-
лами до «Театральной комедии» Алексея Бонди в постановке 
главного режиссера этого театра Рубена Агамирзяна.

В Театре имени Ленинского комсомола контакт ограни-
чился постановкой танцев в пьесе А. Цесарского «Беспокой-
ные сердца» (режиссер Лайма Сальдау).

В Театре на Литейном балетмейстера Громова привлек 
к участию в своих постановках Яков Хамармер. Тут ими 
были выпущены «Криминальное танго» эстонского драма-
турга Эугена Раннста, «Пятна на солнце» Николая Митро-
фанова, «Дурочка» Лопе де Вега. В том же театре продолжи-
лось сотрудничество с Лаймой Сальдау — Громов участвовал 
в четырех ее постановках: «Тополек мой в красной косынке» 
по повести Чингиза Айтматова, «РВС» по Аркадию Гай-
дару, «Приключения Маши-снегурочки» А.  Иловайского 
и «Женитьба Белугина» А. Н. Островского и Н. Я. Соловье-
ва. А сверх того Громов внес свой балетмейстерский вклад 
в спектакли «Последний уличный бродяга» Раффаэло Ви-
виани (режиссер Иван Мокеев) и «Эта женщина — моя!» Ги-
льермо Фигейреду (режиссер Давид Либуркин).

В Малом драматическом театре Юрий Громов правил тан-
це вально-движенческой частью тоже весьма значительных и не 
похожих один на другой спектаклей. Яков Хамармер ставил с его 
участием инсценировку романа Вячеслава Шишкова «У грюм-
река», Вадим Голиков — инсценировку романа Н. Г. Черны-
шевского «Что делать?». Режиссер А. Кокорин оригинально 
смонтировал спектакль из двух коротких комедий А. П. Чехова 
и Бертольта Брехта — «Две свадьбы в один вечер». Здесь же  
был поставлен спектакль для детских утренников — «Вовка на  
планете Ялмез» Вадима Коростылева (режиссер В. Шишкин).

И еще добрая дюжина таких работ была осуществлена на 
сцене Учебного студенческого театра на Моховой, где Громов 
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с 1963 года восемь лет преподавал сценическое движение (ка-
федрой заведовал профессор И. Э. Кох). То были пьесы Шек-
спира, Пушкина, Грибоедова, Чехова, Маяковского, Брехта 
и драматургов современности, а за режиссерским пультом 
располагались Борис Зон, Евгения Лепковская, Рубен Ага-
мирзян, Сергей Гиппиус, Игорь Горбачев, Давид Карасик, 
Василий Меркурьев и другие.

Спектакли мастерских ЛГИТМиК совсем были не избало-
ваны вниманием прессы и критиков, судей всего прекрасного 
и истинного. Но для Громова тут не было неожиданности. Его 
работа и в остальных перечисленных театрах редко подвер-
галась критическому анализу в печати. Неблагодарна участь 
постановщика танцев в спектаклях драматической сцены. 
Кто из нашей рецензентской братии достойно вникал в на-
ходки балетных сопостановщиков зрелищ? Кто исправно по-
свящал этой материи хотя бы толику внимания и места в сво-
их критических откликах? Тут общая наша вина...

Ясно было все же одно: Громов делом доказал свои сцени-
ческие права. Недаром же его приглашали из театра в театр. 
В нем нуждались. На него рассчитывали. А он теперь знал 
про житье-бытье театрального Ленинграда, как мало кто еще. 
И подноготная сцены предстала перед ним воочию. И изнан-
ка кулис...

Рецензии, конечно, появлялись. Даже вполне объективные  
рецензии. И имя Громова в них фигурировало. Но о разных  
слагаемых синтетического зрелища — спектакля — там чаще  
всего говорилось как-то суммарно, нерасчлененно: обо всем  
и обо всех сразу. Вот далеко не худший, но достаточно типич-
ный пример — рецензия опытнейшего и остроумного театрове-
да М. О. Янковского на постановку водевиля Дмитрия Ленско-
го «Лев Гурыч Синичкин» в Театре имени Комиссаржевской.

«Вступительный парад участников спектакля. Куплеты 
и пританцовки сразу создают оживленное настроение в зале. 
Прихотливая и изобретательная режиссура (постановщик 
Р. Агамирзян, художник Э. Кочергин, балетмейстер Ю. Гро-
мов)строят спектакль как непрерывную смену эпизодов... 
Спектакль-игра»*.

* Янковский М. Бенефис Лизы Синичкиной // Ленинградская правда. 
1970. 10 нояб. С. 3.
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Представление о том, что происходило на сцене, у нас, 
сегодняшних читателей рецензии, складывается весьма от-
четливое. Но соучастники победы, творцы праздника — все 
скромно ютятся за одними тесными скобками.

Однако даже в нашем беглом перечне постановок с соу-
частием Юрия Громова нетрудно заметить кое-какие любо-
пытные особенности. Оценив его вклад в общее дело, режис-
серы-постановщики к нему привязывались, ставили с ним 
по нескольку спектаклей в своем театре, а переходя в дру-
гой театр, тянули его за собой. Так поступали Я. Хамармер, 
Л. Сальдау и некоторые другие мастера. И чаще всего — тя-
нули его за собой в комедийное действие. Это была другая 
особенность соавторства. Ее можно было бы условно назвать 
словами М. О. Янковского, метко ее оценившего: спектакль-
игра. Громов и сам тяготел к тому же во многих и многих 
случаях. К комедии. К водевилю. К шутке. Недаром, выхо-
дит, в перечне постановок мелькали названия: «Театральная 
фантазия», «Театральная комедия», «Две свадьбы в один ве-
чер», а то и просто — «Водевили» (они шли в Учебном театре 
ЛГИТМиК). Даже в Большом театре кукол, среди полдюжи-
ны других его работ, он ладил пластику в спектакле «У луко-
морья», имевшем подзаголовок — «варьете».

В институте на Моховой строгий преподаватель Юрий Ио-
сифович Громов, сохраняя всегдашний непреклонный вид, 
сочинял танцы — страшно сказать! — и в опереттах, где хо-
реографии всегда принадлежит важное место. Так была по-
ставлена, скажем, оперетта Ф. Эрве «Мадемуазель Нитуш» — 
об изобретательных проделках юной кармелитки монастыря 
«Небесные ласточки» и ее подружек, о двух личинах молодо-
го органиста монастыря, да и самой настоятельницы, с мно-
гими другими залихватскими персонажами. Специалист 
и знаток оперетты Алла Владимирская свой отзыв об увиден-
ном начинала первым делом с балетной стороны постановки. 
По ее словам, исполнители — студенты выпускного курса — 
«чувствуют ритм, умеют распоряжаться дыханием, органич-
но переходить от «прозы» к пению, умеют петь в движении, 
хорошо танцевать (танцы эффектно поставлены Ю. Громо-
вым)». Дальше шел разговор о режиссуре И. Гриншпуна 
и Л. Гавриловен, о молодых исполнителях. Завершалась ре-
цензия Владимирской тем же, с чего началась, — похвалами 
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Громову: выпускники владеют «пением на танце. Вспомним 
хотя бы прелестный “Гавот”, исполнявшийся в концерте кур-
са М. Г. Дотлибова А. Семак и В. Кривоносом» *. Как мы зна-
ем, названные студенты сразу же стали видными актерами 
нашего Театра музкомедии. А на курсе Михаила Дотлибова 
балетмейстер Громов тоже преподавал, репетировал, ставил, 
фантазировал.

Нет надобности умножать примеры. Достаточно и приве-
денных. Работоспособность Громова, не говоря уже о каче-
стве, сама по себе почти неправдоподобна. А ведь сказано еще 
далеко не обо всем.

Взять ту же оперетту... В Учебном театре ЛГИТМиК Гро-
мов ставил танцы в оперетте Жака Оффенбаха «С первым 
апреля!» (режиссер Михаил Дотлибов), в оперетте Оскара 
Фельцмана «Мой брат играет на кларнете» (режиссер Ста-
нислав Клитин). Но работой со студентами дело не ограни-
чилось.

Громов был вхож и в сам Театр музкомедии. С тем же Ми-
хаилом Дотлибовым он показал оперетту «Друзья в перепле-
те» на музыку давнего своего знакомого Г. Портнова.

Дело было не в способности Громова срабатываться с пар-
тнерами и не в обычных дружеских симпатиях. Громов бы-
вал нужен непосредственно в творческом процессе, порой — 
незаменим.

Оттого балетмейстера Громова так часто приглашали и на 
выезд. Когда успевал он столько разъезжать? И столь напря-
женно работать? Это трудно себе представить, честно говоря.

В середине 1970-х годов в Петрозаводском музыкаль-
ном театре он поставил танцы в двух постановках режиссера 
Д. Утикеева: «Левша» по Н. С. Лескову на музыку А. Дмитри-
ева и «Обыкновенное чудо» по Евгению Шварцу на музыку 
В. Гроховского. И тут же, в Петрозаводске, в Русском драма-
тическом театре он ставил танцы в еще трех премьерах.

Драматические спектакли количественно преобладали.
За эти годы была дана хореографическая оснастка шест-

надцати драматическим постановкам Ставропольского ака-
демического театра имени М. Ю. Лермонтова. С режиссером 
А. Малышевым Громов ставил эмблематичные для этого 

* Владимирская А. Завтрашние артисты // Смена. 1972. 16 янв. С. 3.
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театра спектакли — «Маскарад» Лермонтова, пьесу Констан-
тина Паустовского «Поручик Лермонтов» и еще несколько 
пьес текущего репертуара. Особенно сблизился Громов с ре-
жиссером М. Морейдо. С ним он ставил в Ставрополе «Доход-
ное место» Островского, «Старомодную комедию» Леонида 
Зорина и еще несколько пьес. В числе других постановок 
были «Ромео и Джульетта» Шекспира, «Дама с камелиями» 
А. Дюма-сына, «Банкрот» («Свои люди — сочтемся») Остров-
ского и т. д.

И вновь сказалась все та же вера в Громова, привязан-
ность к нему как к сопостановщику. Режиссер Михаил 
Морейдо из Ставрополя поехал в Кострому, в Театр имени 
А. Н. Островского, ставить там «Левшу» по Лескову в новой 
самоигральной препарации Владимира Константинова и Бо-
риса Рацера, — и Громова пригласили туда же. Там он поста-
вил, сверх того, танцы в комедии Островского «Бедность не 
порок» и в двух современных пьесах. Потом вместе с тем же 
режиссером он оказался во Владимире и поставил там танцы, 
не более и не менее как в «Вестсайдской истории» Леонарда 
Бернстайна, а заодно и в пьесе Афанасия Салынского «Долго-
жданный». В Туле, в Театре имени М. Горького, им были по-
ставлены танцевальнейший «Бал воров» Жана Ануйя и еще 
две репертуарные комедии Константинова и Рацера...

Поездок было много, так много, что трудно себе вооб-
разить, как один человек успевал столько сделать. С А. Ма-
лышевым он поехал из Ставрополя в Ростов, чтобы вместе 
поставить там четыре спектакля, в их числе «Дон Жуан» Фи-
гейреду. А всего в Ростове была отлажена хореографическая 
часть в шести новых постановках.

Театральные пути неисповедимы. Судьба свела Громова 
с режиссером Р. Хакишевым в Чечено-Ингушском театре 
имени Хоца Нурадилова, что в многострадальном городе 
Грозном. Там они совместно поставили «Мнимого больно-
го» Мольера, «Ревизора» и «Женитьбу» Гоголя, «Юбилей» 
Чехова и с ними другие пьесы, всего восемь премьер, в их 
числе мюзиклы «Бременские музыканты», «Любовь, джаз 
и привидения». Параллельно в Русском театре драмы имени 
М. Ю. Лермонтова, в том же Грозном, Хакишев привлек Гро-
мова к участию в постановке «Филумены Мартурано» Эдуар-
до де Филиппо. По соседству, в Русском театре Дагестана оба 
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сопостановщика предложили новую сценическую версию 
гоголевской «Женитьбы», Это не исключало поездок в цен-
тральную Россию: например, в Брянске этот тандем поставил 
комедию Бранислава Нушича «ОБЭЖ»...

Как видно, режиссеры «глубинки» не разочаровались 
в сотрудничестве с Юрием Громовым, — напротив, держа-
лись за такое партнерство обеими руками.

Эпизодические встречи с другими городами и другими ма-
стерами не менее позитивно отложились в творческом багаже 
балетмейстера.

В Финском театре Петрозаводска Громов ставил танцы 
в пьесе Тамары Габбе «Хрустальный башмачок» (режиссер 
Вениамин Фильштинский). Образы «Золушки» издавна вос-
принимаются театром как музыкальные и оперно-балетные. 
Хореография много значила в спектакле и на этот раз.

В Вологодском ТЮЗе Громов участвовал в постановке  
«Ящерицы» Александра Володина. С режиссером Борисом  
Гранатовым ему уже довелось ставить в Ставрополе пьесу  
Леси Украинки «Каменный властелин». Пути перекрещива-
лись. И в обоих случаях открывался завидный простор для 
творческого воображения постановщика. Для хореографа, по-
жалуй, особенно завидный. А чувство юмора — оно вырази-
лось особенно неудержимо в постановке «Крутится-вертится»  
с режиссером Львом Эйдлиным для саратовского театра «Ми-
кро». Тон этому спектаклю-концерту задавали грустноватые  
улыбки Михаила Жванецкого и других авторов эстрады. Здесь 
и Юрий Громов высказался сполна. Мы обозначили далеко не 
все маршруты поездок. Их, и правда, трудно учесть. Все же об-
щая контурная карта работы Громова вырисовывается доста-
точно рельефная и просторная. Эту работу ценили за мастер-
ство, за выдумку, за творческую самоотдачу. И, в подходящих  
случаях, за юмор. Он у Громова был натуральный и словно бы 
невольно возникал из характеров и ситуации. Всякому ясно:  
такими качествами нельзя не дорожить.

Количество постановок исчислялось десятками. Все они обо-
зрению в пределах короткой статьи, повторяю, не поддаются.  
Но для примера остановимся хотя бы на работе Юрия Громова  
в некоторых спектаклях Михаила Морейдо. Тут и отзывы ха-
рактерны, и поводы для оценок. Они подтверждают , что содру-
жество двух мастеров оказалось и стойким, и плодотворным.
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Когда летом 1973 года ставропольский театр гастролиро-
вал на Кубани, в день открытия спектаклей шло «Доходное 
место». Местная печать приняла его с живейшим вниманием. 
«В первую минуту спектакль ставропольцев несколько удив-
ляет, — признавался рецензент, — но тут же чувство удивле-
ния сменяется горячим интересом, и до самого конца пред-
ставления остаешься захваченным стремительными ритмами 
яркого, остроумного музыкального театрального действия... 
Через все действие проходит музыка... Современно интерпре-
тированные мотивы то залихватских трактирных песенок, то 
старинных романсов и вальсов подчеркивают и стяжатель-
ский мир юсовых и белогубовых, и чистый, лирический на-
строй отношений Жадова и Полины». Соучастие Громова 
тут очевидно. На это рецензент прямо указывал, когда вос-
хищался «танцами, поставленными балетмейстером Ю. Гро-
мовым»: они помогали «решать спектакль гротесково, остро, 
приподнято, не боясь гиперболичности, избегая мелочного 
бытовизма»*.

Подача была непривычна для сценической традиции. 
Участие Громова повлияло активно. Но тут не было ничего 
от насильственного «преодоления» Островского и осовреме-
нивания его пьесы — просто режиссура открывала неизве-
данные возможности в хорошо известном старом.

К концу того же 1973 года Михаил Морейдо и Юрий Гро-
мов выпустили в Ставрополе пьесу литовского драматурга  
Юозеса Грушаса «Любовь, джаз и черт». Музыкальная на-
правленность действия была задана в самом заголовке пье-
сы. Речь в ней шла о нравственных критериях жизни моло-
дых людей, о тех, кто жил, как живется, без цели и раздумий. 
«Выразительно решена эта тема балетмейстером Ю. Гро-
мовым, — отмечалось в рецензии Т. Войновой. — Танцы 
и пластические миниатюры, поставленные им, вначале рит-
мичные и музыкальные, в конце напоминают конвульсии  
умирающего. Судорожные движения рук, цепляющихся за  
пустое пространство, тела, извивающиеся в последнем по-
иске опоры...»** Другой рецензент, Г. Хазанов, подтверждал: 

* Бакалдин В. Живое слово Островского // Комсомолец Кубани. 1973. 
12 июля. С. 4.

** Воинова Т. Ответственность и долг// Ставропольская правда. 1973. 
1 дек. С. 4.
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«Пластические миниатюры, поставленные балетмейстером  
Ю. Громовым, стали не просто “вставными номерами”, но  
острым средством характеристики персонажей»*. Действен-
ный танец на драматической сцене отлично выполнял свои  
обобщающие функции, вторгался в действие, сам становил-
ся этим действием.

В веселых комедийных тонах примерно то же осуществлял 
танец при постановке мюзикла «Трубадур и его друзья». Пье-
са Василия Ливанова и Юрия Энтина с музыкой Г. Гладкова 
содержала в себе бездну возможностей для опереточной сце-
ны, давала пример синтетического зрелища, где были задей-
ствованы чуть ли не все виды сценических искусств. Ставить 
мюзикл силами драматической труппы было бы рискованно, 
если б у режиссера Михаила Морейдо не было рядом такого 
помощника, как Юрий Громов. Недаром афиша определяла 
жанр постановки как «музыкальное представление». Опре-
деляла безбоязненно и точно, не опасаясь напрашивавшихся 
сравнений с уже стяжавшим большую популярность мюзик-
лом того же Гладкова «Бременские городские музыканты». 
Сравнения, в общем-то, были неизбежны, но новый спек-
такль их выдержал достойно. Критика называла его «необыч-
ным», уподобляла разудалому студенческому «капустнику», 
веселой пародии театра на некоторые собственные прежние 
постановки. В таких случаях Громов всегда находил неожи-
данное, свое. Рецензия признавала: «Как всегда, мастерски 
поставлены танцы Ю. Громовым, плодотворно сотрудничаю-
щим с нашим театром» **. Другая рецензия устанавливала, 
что «работа музыкального руководителя постановки Е. Ко-
пысовой и балетмейстера, заслуженного деятеля искусств 
БАССР Ю. Громова помогла раскрыться вокальным и тан-
цевальным возможностям драматических актеров. Мелодии 
и танцы в современных ритмах исполняются актерами эф-
фектно и непринужденно»...

Как видим, к тому времени Громов имел уже почетное 
звание заслуженного деятеля искусств Бурятской автоном-
ной республики. Но об этом — чуть позже. Пока достаточно 

* Хазанов Г. Слепые // Молодой ленинец. 1973. 21 дек. С. 4.
** Санкович Т. О трубадуре и его друзьях // Ставропольская правда. 1974. 

26 окт. С. 3.
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напомнить, что после выпуска Громова из балетной школы 
минуло, как-никак, двадцать с лишним лет...

В жанре мюзикла Морейдо и Громов преуспевали едва ли 
не больше всего, потому что находили в нем много нового, 
своего.

Знаменитый «Левша» Н. С. Лескова, изобретательно пре-
ображенный в мюзикл Владимиром Константиновым и Бо-
рисом Рацером (они стилизовали свою инсценировку под 
апокрифичную старину и вместе с тем ввели туда массу со-
временных, даже сиюминутных уличных интонаций), сразу 
пришелся по вкусу сопостановщикам. Они ставили его в го-
роде Ижевске, столице Удмуртии, в Русском драматическом 
театре имени В. Г. Короленко. Развеселое зрелище шло под 
названием «Русский секрет», и было оно зрителям тем ин-
тересней, что Ижевск, как и Тула, издавна славился своими 
умельцами-самородками. В текст куплетов вносились легкие 
изменения насчет того, «что Левша в Ижевске жил» и т . п. 
Постановщики, вернее целая постановочная бригада, навер-
няка могли рассчитывать на ответную отдачу зрительного 
зала и сполна ее получали. Сложность работы над мюзиклом 
в драматической труппе и на этот раз оказалась преодолимой. 
«Нужно отдать должное режиссеру-постановщику Михаилу 
Морейдо, балетмейстеру Юрию Громову, музыкальному ру-
ководителю Николаю Копысову и концертмейстеру Евгении 
Копысовой, которые сумели увлечь актеров, вселить в них 
уверенность в своих силах», — отмечалось в местной печати*. 
Следовали многочисленные примеры синтетических образ-
ных решений — одновременно словесных, вокальных и пля-
совых. К мюзиклу Константинова и Рацера по Лескову балет-
мейстер обращался не однажды. В Петрозаводске он работал 
в сотрудничестве с режиссером Дмитрием Утикеевым на сце-
не Музыкального театра. Это предполагало уже другие поста-
новочные задачи, другие балетмейстерские решения. Громов 
не подкачал и в этом случае. «В рецензируемой постановке 
привлекает тесное взаимодействие слова, музыки и тан-
ца», — гласил газетный отчет музыковеда Л. Бутир. «Точно, 
органично сцеплены сценическое движение и танец. Здесь 
хочется особо отметить творческую работу, проделанную 

* Борисова Э. Русский секрет // Удмуртская правда. 1975. 17 апр. С. 4.
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балетмейстером, заслуженным деятелем искусств БАССР 
Ю. И. Громовым». Можно предположить, что на сцене Музы-
кального театра Петрозаводска Громов чувствован себя еще 
уверенней, чем на сцене драматической, где он тоже, как упо-
миналось, поставил по спектаклю и в Финском, и в Русском 
театрах.

Как бы там ни было, драматическая сцена в ту пору все 
же занимала весьма заметное место в творческой практике 
Громова. С Дмитрием Утикеевым он поставил еще несколько 
спектаклей. Но не расставался и с Михаилом Морейдо.

Одним из лучших достижений совместной работы с Мо-
рейдо была «Вестсайдская история», о которой уже гово-
рилось выше. Сама драматургия мюзикла звала к синтети-
ческим образным решениям на сцене, выдвигала сложные 
задачи и перед постановщиками, и перед исполнителями. 
Морейдо и Громов ставили этот спектакль в городе Владими-
ре, на сцене местного театра драмы. И начинали свой спек-
такль смелой танцевальной заставкой. «В начале спектакля 
в качестве своеобразной хореографической увертюры, — 
фиксировал рецензент О. Федотов, — исполняется танец-
драка (хореограф — заслуженный деятель искусств БАССР 
Ю. И. Громов), как бы задающий тон и стилистику всему 
последующему действию. Сражаются две уличные банды, 
свирепо ненавидящие друг друга, Монтекки и Капулетти но-
вого времени, удивительно похожие банды-близнецы. Само-
выражаются эти два коллективных характера подчеркнуто 
параллельно. И главным образом посредством песен и тан-
цев». Роль балетмейстера в спектакле никак нельзя было 
недооценить. Ее значение проявлялось сразу и во многом 
предопределяло исход. Танец полнился действием, действие 
поднималось и сгущалось в лирических признаниях героев, 
в танцевальных поединках, в обобщениях-массовках.

Танцевальная драматургия Громова в спектаклях драма-
тической сцены обнаруживала свою зрелость, силу поэтиче-
ского воздействия на зал.

Но пора, наконец, перейти к собственно балетным, «чисто 
балетным» занятиям Юрия Громова. Они проходили одно-
временно.

Помнится, как талантливейший Леонид Якобсон на 
обсуждении балета «Спартак», только что поставленного, 



� 222 �

с присущей ему подкупающей прямотой сказал, обращаясь 
к многочисленной аудитории: — Ведь мы же с вами хорошо 
понимаем друг друга. Мы же — хореографические люди!..

Громов, бесспорно, из той же породы хореографических 
людей. И, естественно, танцы в драматических спектаклях 
были для него делом хотя и важным и творчески напряжен-
ным, но все-таки не наипервейшим. Главным же он считал 
всегда и считает теперь, во-первых, постановку балетов, боль-
ших и малых, и концертных номеров, ансамблевых, дуэтных, 
сольных, а во-вторых — воспитание танцовщика-актера — 
неважно, на профессиональной или на самодеятельной сце-
не. Все это близко соприкасается, перемежается, порой смы-
кается.

Его первые пробы балетмейстера и педагога проходили 
почти одновременно — в стенах Хореографического учили-
ща имени А. Я. Вагановой и в ансамблях балетной самодея-
тельности.

Сразу вслед за постановкой первых двух балетов для вы-
пускных спектаклей У чилища он принял энергичное уча-
стие в жизни Народного театра оперы и балета при Дворце 
культуры имени С. М. Кирова. В 1955 году, когда и названия 
«Народный театр» еще не было, он поставил там трехактный 
балет «Кавказский пленник» на музыку Б. В. Асафьева.

Первый «полнометражный» спектакль молодого коллек-
тива был и первым многоактным балетом для молодого поста-
новщика. Премьера оказалась заметным событием в жизни 
хореографической самодеятельности Ленинграда. «Кавказ-
ский пленник» был уже близко знаком академической сцене 
как одно из декларативных самоутверждений предвоенного 
«драмбалета». Теперь, годы спустя, в версии Громова этот ба-
лет не утратил начисто своих родовых особенностей, но его 
танцевальное действие выступало более открыто и независи-
мо от прямых сюжетных мотивировок, сильнее пропиталось 
мотивами другого порядка, шедшими от фольклора. Танце-
вальный фольклор вливался в эпизоды сражений и лириче-
ских признаний, отчего балетное действие становилось менее 
драматизированным и более танцевальным.

В одной из рецензий об этом говорилось не без огорчения:  
«В сцену поединка между джигитом и братом черкешенки  
вдруг вклинивается танец вроде лезгинки, а потом противники 
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снова с кинжалами бросаются друг на друга». У прек был не-
справедлив. Мысль хореографа рвала тенета драмбалета. Гро-
мов стремился сделать даже драмбалет не драматичнее, а тан-
цевальнее. Недаром в той же рецензии содержались и такие  
признания: «Постановщик Ю. Громов проявил в своей работе  
немало творческой выдумки». И в частности — как раз в сцене 
того же поединка: «Вся толпа, окружающая противников, жи-
вет на сцене. Девушки в страхе отшатываются в сторону. Мо-
лодые горцы жадно следят за ходом схватки, и каждый миг ее, 
как в зеркале, находит отражение в их мимике, движениях» *. 
Так что и с точки зрения драмбалета, и с точки зрения балетной 
режиссуры вообще дуэт на фоне массовки представлял бес-
спорный интерес. В таком духе был выстроен весь спектакль.

Как бы ни спорили о спектакле Громова, за ним сохра-
нилась добрая слава. Самодеятельный коллектив, знавший 
до тех пор лишь одноактные балеты или фрагменты чего-то 
более крупного, здесь раскрывал свои возможности в много-
актном сценическом полотне и мог теперь по праву называть 
себя Народным театром. «Кавказский пленник» прожил со-
держательную сценическую жизнь на подмостках Дворца 
культуры и остался памятной вехой в широком разнопутье 
танцевальной самодеятельности.

Контакты Громова с этим коллективом продолжались. 
На следующий год балетмейстер поставил здесь «Магазин 
игрушек» на музыку И. Байера для детского художественно-
го коллектива при том же Дворце куль туры — иначе говоря, 
собственную сценическую версию популярного балета «Фея 
кукол». В 1958 году он поставил там же трехактный балет 
«Цветик-семицветик» на музыку Г. Иванова и Я. Вайсбур-
да... Обо всем этом приходится упоминать по необходимости 
кратко.

С годами репутация мастера росла, его стремились запо-
лучить к себе хотя бы не надолго балетные центры страны. 
В 1964 году, то есть за шесть лет до постановки балета «Про 
бойца» для очередного выпуска у вагановцев, Громов создал 
балет «Кем быть?..» для выпускного спектакля Саратовского 
хореографического училища. В 1967 году там же он показал 

* Масляненко Д. Балет «Кавказский пленник»... // Вечерний Ленинград. 
1954. 21 июня. С. 3.
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балет на музыку Д. Караманова «Сорок первый», по мотивам 
повести Бориса Лавренева...

И снова постановочные интересы Громова совпали с его 
вкусом к педагогике. Ставя, он проводил серьезную учебную 
подготовку среди исполнителей-выпускников.

Любопытнее всего, что при Училище имени Вагановой, по 
предложению художественного руководителя Н. И. Иванов-
ского, не так давно обучавшего танцу его самого, Громов воз-
главил специальную группу, где росли и формировались ка-
дры для бурятской балетной сцены. Уже в 1968 году он показал 
силами своих тогдашних учеников-бурят на сцене Улан-Удэ ту 
же «Фею кукол» И. Байера (уже под собственным ее названи-
ем), на следующий год — «Болеро» М. Равеля, в 1971 году —  
монументальную по своей музыкально-танце вальной струк-
туре «Раймонду» А. К. Глазунова, в 1973-м — трехактный 
балет «Лиза и Колен» на музыку П. Гертеля — Л. Герольда, то 
есть репертуарную «Тщетную предосторожность», в 1980-м — 
«Щелкунчика» П. И. Чайковского.

Не все в этих постановках возникало по собственному 
наитию Громова; тогда можно было бы дурно подумать о ба-
летмейстере. Громов, как оно и укоренилось в практике ба-
летной сцены, работал с опорой на сценические традиции, 
с оглядкой на устоявшуюся, апробированную академиче-
скую трактовку. Но сказать только это — значит сказать еще 
очень мало. Как нельзя дважды войти в одну и ту же реку, 
так на самой что ни на есть образцовой сцене не бывает двух 
абсолютно одинаковых представлений одного и того же спек-
такля. Сменяются исполнители, меняется их творческое са-
мочувствие. Их индивидуальная манера танца и игры влияет 
на оттенки и ритмы происходящего вокруг: каждый в какой-
то степени зависит от каждого. А уж крупная индивидуаль-
ность, едва шагнув из-за кулис на подмостки, способна пере-
создать сценическую атмосферу. Громов не мог не считаться 
с возможностями своих актеров, с условиями и результатами 
их сценического взаимодействия и «светоизлучения» в зал, 
с составом и уровнем оркестра, кордебалета, миманса и т. д., 
и т. п. И потому не мог, даже если бы очень захотел, посягать 
на абсолютное авторство сценического действия. Но многие 
танцевальные и пантомимные решения, с учетом всех обсто-
ятельств, зависели от него почти целиком.
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...Подготовительная работа с исполнителями завершена.  
Идет премьера. Раздвигается занавес. И от постановщика те-
перь мало что зависит . Его репутация, как будто прочно уже  
сложившаяся, проверяется заново с каждой новой работой. Не 
всякий новый театр так уж радушно чествует заезжего гостя-
постановщика. Так вышло, например, с постановкой «Феи ку-
кол». Спектакль явно получился и имел очевидный для всех  
успех. Местная печать, однако, Громова почти не заметила.  
Все заслуги она приписала почему-то художественному руко-
водителю Бурятского хореографического училища танцовщи-
це Ларисе Сахьяновой. Репортер местной газеты приводил ее 
слова, процеженные сквозь зубы: «Спектакль поставил Юрий 
Громов за очень короткий срок, и ребята, наши выпускники,  
сделали все и успешно справились с трудностями» *. Вот и все 
о Громове. Ох, уж эти актерские амбиции!..

Однако до чужих амбиций Громову дела мало. Его сразу 
пригласили ставить спектакль в Театр оперы и балета. Он по-
казал там, как упоминалось, «Болеро» М. Равеля, «Раймон-
ду» А. К. Глазунова. И уж теперь успех был неопровержим. 
Успех в главной партии «Раймонды» заставил Сахьянову 
воздержаться от дальнейших отзывов о балетмейстере — ви-
новнике ее взлета. И хотя в рецензии местной газеты опять 
почему-то проскользнуло упоминание о скоростных методах 
постановки, тон все же был намного почтительнее. Вполне 
объективно признавался «большой труд Ю. Громова и энту-
зиазм всей балетной труппы. Большая заслуга ленинградско-
го балетмейстера заключается в том, что он сумел за короткий 
срок придать ровное “звучание” танцевальной манере балет-
ной труппы. Хорошо бы это большое приобретение коллек-
тиву сохранить надолго». Так формулировалось признание. 
Так о Громове, пожалуй, еще и не писали.

Подлинной, никем не оспариваемой удачей стала поста-
новка «Тщетной предосторожности». Спектакль привлекал 
свежестью интерпретации старинного сюжета, его забавных 
ситуаций, его наивных характеров. Это вызвало к жизни 
брызжущие юмором хореографические решения.

Народный артист Бурятии танцовщик Цыден Бадмаев горя-
чо приветствовал оригинальность постановки. «По существу,  

* Неретина Л. «Фея кукол»... // Правда Бурятии. 1968. 15 мая. С. 4.
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на основе традиционной канвы хореограф создал современ-
ный танцевальный спектакль, динамичный и композиционно 
стройный, использующий выразительное богатство и класси-
ческого, и характерного танца. Каждая партия — это живой  
характер... Интересно поставлены дуэты. В них много новых,  
необычных хореографических положений. Но главное досто-
инство балетмейстерского решения спектакля в возникно-
вении изящного, остроумного, нарастающего танцевального  
действия, полного комизма, жизнерадостности и веселья».

Опытный специалист уважительно оценивал находки 
младшего собрата. «Хореографические люди» вполне пони-
мали друг друга. Совсем по-якобсоновски.

Но и молодежная газета Улан-Удэ пылко приветствовала 
хореографию Громова, тоже больше всего за юмор, за коме-
дийные качества балетных характеристик. «Громов создал 
полный доброго юмора спектакль. В нем живо уважение 
к традициям подлинного академического танца; вместе с тем 
“Тщетная предосторожность” современна по своим выра-
зительным средствам и требует от танцовщиков шлифовки 
каждого движения, тонкого артистизма, дает им великолеп-
ный материал для работы... Ю. Громову, как нам показалось, 
хотелось прежде всего вдохнуть свежую струю в старый балет, 
создать атмосферу радостного дурачества и втянуть в нее зри-
теля. Вместе с тем в спектакле есть и аромат наивной старины, 
и стремление к реалистической достоверности, и желание на-
рисовать яркие характеры... постановщик проявляет тонкий 
вкус и глубокое чувство стиля эпохи. Одним словом, многие 
успехи этого спектакля идут от изобретательной постановки, 
наделившей героев интересными характерами, вернувшей 
живой пульс старому комедийному балету о юных влюблен-
ных Лизе и Колене»*.

Итоги работы балетмейстера Громова для Бурятии не 
нуждались в преувеличении. Начав с подготовки молодого 
пополнения бурятской труппы в классах Хореографическо-
го училища имени А. Я. Вагановой, Громов поставил балеты 
«Раймонда», «Щелкунчик», «Болеро», «Тщетная предосто-
рожность» уже в Улан-Удэ. 'Го был достойный репертуар лю-
бого уважающего себя балетного театра. Во многом благодаря 

* Нагнибеда С. Этот старый балет... // Молодой сибиряк. 1974. 18 июня. С. 3.
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вкладу ленинградского балетмейстера Бурятский театр опе-
ры и балета вскоре стал академическим. А в 1974 году и са-
мому Ю. И. Громову за его заслуги было присвоено первое 
почетное звание — заслуженного деятеля искусств Бурятии. 
Первое — потому что в 1986 году он стал заслуженным деяте-
лем искусств России.

Пока что до этого надо было жить и работать. И в янва-
ре 1975 года заслуженный деятель искусств Бурятии Юрий 
Громов дал еще одну постановочную версию «Тщетной пре-
досторожности» на сцене Музыкального театра Петрозавод-
ска. Версия эта не была простым повторением пройденно-
го, а имела самостоятельное художественное значение, ибо 
отразила новые творческие идеи постановочного порядка, 
с одной стороны, а с другой — создавалась с учетом энергети-
ки данной труппы, возможностей ее солистов и кордебалета.

И вновь труппа, публика и пресса воздали должное го-
стю. Задача была не из легких. Решалась она в сочетании 
современного и вечнобалетного в ней. Музыковед А. Орело-
вич одобрительно писал в центральной газете Карелии о том, 
что Юрий Громов не копировал превосходную постановку 
Олега Виноградова в ленинградском Малом оперном театре, 
а лишь независимо оглядывался на нее, как на несомнен-
ный и блестящий балетный рекорд, ставил же спектакль по-
своему, и не только в силу определенного потенциала труп-
пы: он «сумел найти свое, во многом оригинальное и свежее 
хореографическое решение. Спектакль получился живой, 
увлекательный и современный. И дело тут не только в том, 
что балетмейстер свободно пользуется современными хорео-
графическими средствами, органично соединяет классиче-
ский и характерный танец с пантомимой, искусно вплетает 
в танцевальную ткань элементы акробатики. Важно другое: 
воссоздавая на сцене образы далекой эпохи, он как бы при-
ближает их к нам, заставляет нас сочувствовать юным Лизе 
и Колену. При этом Ю. Громов, казалось бы, вовсе не призы-
вает зрителя поверить в реальность, “всамделишность” про-
исходящего на сцене. Напротив, он старается подчеркнуть, 
что театр есть театр, а балет есть балет со всеми присущими 
им условностями... На протяжении действия, — продолжал 
А. Орелович, — нам неоднократно напоминают об условно-
сти того, что видим, начиная с придуманного Ю. Громовым 
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шутливого пролога, в котором буднично одетые актеры на 
глазах у публики разбирают свои платья, куртки, парики, 
чтобы через минуту появиться на сцене в облике персонажей 
балета. Но перевоплотившись, они уже демонстрируют нам 
ту единственную подлинную достоверность, что составляет 
самое ценное в этом спектакле — достоверность человеческих 
взаимоотношений и характеров»*.

Если простителен невольно напрашивающийся калам-
бур, выходило, что в искусстве балетмейстера Громова мирно 
уживались, поддерживая друг дружку, вагановская школа 
хореографии и вахтанговская школа режиссуры. Это ведь 
в вахтанговской «Принцессе Турандот» все начиналось с при-
мерно такого же пролога — переоблачения актеров в сцени-
ческие одежды — что воспринималось как озорной вызов 
ревнителям актерского перевоплощения по «системе»...

Впрочем, такой подход не был для Громова универсаль-
ным, и «Тщетной предосторожностью» он гордился как нель-
зя больше. Актер-танцовщик играл там одновременно и об-
раз, и свое комедийное отношение к образу.

Еще одна петрозаводская газета доказывала, что гене-
ральный прием постановщика был продуман и взвешен.  
Слово предоставлялось самому Юрию Громову. Он утверж-
дал: «Прежде всего мы хотели поставить нетрадиционный  
балет. Ведь комедия в балете — явление довольно редкое...  
В балете много бытовой бутафории, он сугубо жанровый по  
характеру, что требует от актеров настоящей достоверной  
игры, своеобразной пластической манеры... У нас не было  
мысли показывать живописных “пейзан”, как это было  
принято в прошлом. Не хотелось разыгрывать на сцене де-
ревенскую слащавую пастораль. Мы поставили задачей  
показать живых людей из народа, разумеется, не забывая  
о взаимодействии комедийности и балетной специфики...  
Хореография построена полностью на классическом ар-
сенале, но пластика преломлена в жанре комедии. Много  
гротеска, буффонады... Балет предельно сложен по техни-
ческой насыщенности. По хореографической наполненно-
сти, особенно для исполнителей главный ролей, он равен  

* Орелович А. Тщетная предосторожность // Ленинская правда. 1975.  
19 фев. С. 3.
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полутора таким спектаклям, как “Жизель”. Я решился ста-
вить этот спектакль в Петрозаводске потому, что здесь есть  
крепкие солисты, опытные мастера, которые могут интерес-
но и сложно работать. Самое главное, мы принципиально не 
хотели показывать технические трудности балета. Зритель  
не должен был их “заметить”».

Так излагала газета признания Громова о принципах его 
постановки. Автор статьи Т. Рогачева сопровождала их сво-
ими дельными комментариями. По ее словам, декларация 
балетмейстера и сценическая действительность совпадали 
вполне. «Синтез острой, характерной игры и сложных танце-
вальных средств ярко выражен в образах главных героев по-
становки... — писала Т. Рогачева. — Весь спектакль пронизан 
очарованием музыки, легкостью, искристостью танца»*.

В этих самоопределениях практика балетной сцены не 
кроются ли сжатые тезисы его последующих методических 
размышлений о проблемах современного балетного спекта-
кля, танца на сцене вообще?..

На путях постоянных своих балетмейстерских стран-
ствий Юрий Громов не забывал Петрозаводска, а тот с тепло-
той вспоминал о нем. Год спустя состоялась вторая встреча. 
Громов поставил в петрозаводском Музыкальном театре 
еще один балет — «Венская фантазия» на музыку Иоганна 
Штрауса. Это было уже полностью оригинальное сочинение 
хореографа. На этот раз соавтором Громова был только ли-
бреттист — а в этом качестве теперь выступил старый знако-
мый, режиссер Михаил Морейдо.

«По жанру это балет-сюита, — рассказывал Громов перед 
премьерой. — Нам хотелось, чтобы музыка Штрауса не про-
сто иллюстрировала те или иные сюжетные ходы, а звучала 
бы полнокровно, во весь голос». Следовали оценки других 
создателей спектакля, его исполнителей. Удача не изменяла 
постановщику. Сценическое действие было насквозь танце-
вальным. Печать оправданно характеризовала премьеру как 
«праздник музыки», «праздник танца»**.

Балет-сюита, где музыкальная основа подчеркнуто гла-
венствовала, а танец свободно следовал за ее раздольем, таков 

* Рогачева Т. Новая жизнь старого балета // Комсомолец. 1975. 22 фев. С. 6.
** Копылов Э. Вечная новь музыки //Ленинская правда. 1976. 30 мая. С. 2.
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был пока что итог накоплений. Нужны ли другие, дополни-
тельные свидетельства о проделанной Громовым эволюции 
в плане хореографической эстетики?

Проба сил балетного постановщика некогда состоялась 
в самом что ни на есть образцовом «драмбалете», предпочи-
тавшем сюжетное действие и прямые монтировки поступ-
ков всему остальному и отводившем музыке роль почти  
что сопроводительного аккомпанемента к этому действию.  
«Кавказский пленник» мог служить эталоном подобного  
жанра.

Можно сказать, Громов-балетмейстер эволюционировал 
вместе с передовыми творческими силами балетного театра, 
набирал с ними высоту, расставался с пройденным без печа-
ли, а в конце концов пришел к танцевальному симфонизму 
современного танца, к созданию новонайденных и самодо-
бытых произведений в прихотливых подчас структурных 
формах музыкальной драматургии. Одной из них была балет-
ная сюита, какой она видится сегодня. Но и в классическом 
наследии, в балетах Чайковского и Глазунова, открывались 
новые возможности обобщенных симфонических решений. 
Их тоже постигал на практике Громов.

То, о чем сейчас идет речь, — ни в коем случае еще не ито-
ги, даже самые предварительные. Путь мастера продолжается 
как путь восхождения, и многое неизведанное ждет впереди. 
Но как показатель пройденного от точки А до пункта Б сопо-
ставление выгладят внушительно и красноречиво свидетель-
ствует само за себя.

Дальнейший подъем продолжался уже в новых обстоя-
тельствах творческой жизни, во многом пересозданных са-
мим Громовым...

В 1960 году Ю. И. Громов пришел преподавателем-
балетмейстером в Высшую профсоюзную школу куль туры, 
где готовили кадры руководителей-практиков самодеятель-
ного искусства (ныне это — Гуманитарный университет про-
фсоюзов). Уже на следующий год Громов организовал кафе-
дру хореографии и руководит ею бессменно вот уже свыше 
тридцати пяти лет. Превосходная профессиональная закалка, 
полученная им в Хореографическом училище имени А. Я. Ва-
гановой, всепоглощающая преданность своему призванию, 
большой преподавательский опыт, накопленный и в том же 
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Училище, и за годы работы в ЛГИТМиК, не говоря уже об 
обширнейшей практике балетмейстера-постановщика, — 
все это вместе взятое теперь откристаллизовалось в деятель-
ности заведующего кафедрой, деятельности разносторонней 
и многообъемлющей. Высокий уровень работы кафедры обо-
значился очень скоро. Кафедра стала творческим и научным 
центром подготовки педагогов-хореографов, высшей школой 
театрализации народного танца.

То, что был и научный центр в своей специфической обла-
сти, — не случайная обмолвка. На кафедре постоянно ведет-
ся исследовательская работа, готовятся и распространяются 
по стране методические пособия и руководства, созываются 
конференции знатоков-специалистов. Громов первым пода-
ет пример и в этом отношении. Список его опубликованных 
трудов приводится в данном издании.

Одно из исследований Громова, посвященных проблемам 
творчества балетмейстера в драматическом спектакле, было 
защищено им в качестве диссертации: в 1972 году Ю. И. Гро-
мов получил ученую степень кандидата искусствоведения, 
в 1986 году — ученое звание профессора. У никальная в сво-
ем роде тема диссертации и послужила причиной тому, что 
деятельность самого Громова в драматическом театре, им 
обобщенная, привлекла к себе внимание и автора настоящей 
статьи.

Работа кафедры выходила далеко за рамки Ленинграда 
и области. Вездесущий Громов оказывался в центре любого 
симпозиума по самодеятельному танцу, проходившего как 
угодно далеко от местонахождения его Школы. Например, 
осенью 1982 года в столице Киргизии проходил семинар 
руководителей самодеятельных кружков народного танца, 
и в сообщениях об этом событии участие Ю. И. Громова ого-
варивалось особо, как сказали бы люди театра, «с красной 
строки». Громов и преподаватель его кафедры В. Фирсов 
фактически вели семинар. «Под руководством этих опытных 
педагогов участники семинара стали одновременно и слуша-
телями, и исполнителями. Они учились создавать театрали-
зованные, сюжетные танцы, которые пока редко ставятся на 
самодеятельной сцене»... Дальше в разных подробностях из-
лагался ход занятий семинара, приводились высказывания 
Громова о специфике народного танца и его театрализации. 
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«При участии слушателей семинара Ю. Громов показал ори-
гинальную постановку всем известной кадрили»*. Тут можно 
наглядно уловить учебно-постановочную методику Громова, 
а заодно и оценить ее резонанс.

Не прекращая постановочной деятельности в театральных 
центрах страны, Юрий Громов все больше времени и энергии 
уделяет своему любимому детищу — кафедре хорео графии.

В 1980 году состоялся первый выпуск балетмейстеров 
самодеятельности. Дипломный спектакль прошел на сцене 
Большого зала Консерватории и привлек заинтересованное 
внимание театральной общественности города. Отчет вы-
пускников вылился в большой концерт . Первое отделение 
составили отрывки из репертуарных балетов академической 
сцены, таких как «Лебединое озеро», «Раймонда», «Дон Ки-
хот», «Пламя Парижа», «Лауренсия», «Ромео и Джульетта», 
причем преобладали характерные танцы из этих балетов. 
Второе отделение концерта заполнили постановочные опыты 
самих участников выпуска.

Подробно рассматривая каждый из показанных номе-
ров, рецензия в газете «Смена» с удовлетворением отмечала, 
как много заботы и выдумки внес Ю. И. Громов, «определяя 
направление работы преподавателей и студентов, форми-
руя творческие индивидуальности будущих хореографов-
педагогов. Результатом его энергичной деятельности, взыска-
тельности, художественного вкуса явился высокий уровень 
дипломного спектакля...»**. Первый же экзамен превратился 
в смотр незаурядных достижений учителей и учеников. Так 
неизменно получалось и в дальнейшем.

Об аналогичном спектакле-концерте следующего, 1981, года 
доброжелательно писала Татьяна Вечеслова, за тридцать лет  
до того высоко оценившая первую постановочную пробу юно-
го Юрия Громова на выпуске Хореографического училища.  
Нынешний спектакль, писала она, «особенно порадовал ...  
отношением начинающих хореографов-педагогов к музыке... 
Заслуженный успех спектакля — результат вдумчивой и кро-
потливой работы со студентами коллектива преподавателей  
кафедры хореографического искусства Высшей профсоюзной 

* Уразовская В. Вечно юная кадриль // Советская Киргизия. 1982. 6 окт . 
С. 4.

** Нелюбина Н. В калейдоскопе танца // Смена. 1980. 11 июня. С. 4.
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школы культуры»*. Ведущие мастера академической балетной 
сцены проявляли все больше внимания к делам и дням столь  
интенсивно творящей корпорации соратников. Там создава-
лось все больше оригинальных и качественно новых произве-
дений, от балетов — до миниатюр и концертных номеров: они 
несли на себе отпечаток молодого, дерзающего искания и до-
статочно выверенного вкуса.

Экспрессивный характерный танцовщик-актер Ма-
риинской сцены Роберт Гербек, посмотрев еще один спек-
такль выпускников, признавался: спектакль этот «стал для 
меня праздником». Всерьез, без скидок разбирая одну за  
другой новые постановки и их исполнителей, Гербек при-
ходил к обоснованному выводу, что «работа педагогов ка-
федры, руководимой... Ю. Громовым, заслуживает высокой 
оценки... Нельзя не отметить танцевальную куль туру сту-
дентов... Оригинальны по художественному решению на-
родные танцы»... и т . д.** Скупые, но взвешенные похвалы  
специалиста высочайшего класса, каким был Р. Гербек, до-
рогого стоили.

Работа сотрудников кафедры и их студентов бесспорно за-
служивала таких оценок. Дело уже прочно стояло на ногах.

Действительно, осенью 1986 года минуло ни много ни 
мало, а целых двадцать пять лет в жизни кафедры. Событие 
было далеко не будничным. Выслуга лет тут играла второсте-
пенную роль: она давала лишь повод оглянуться на пройден-
ное и достигнутое.

На полюбившейся Громову и его соратникам сцене Опер-
ной студии Консерватории состоялся юбилейный концерт — 
демонстрация новых находок учебного процесса, имевших, 
однако, изначально творческий характер и встречавших са-
мый горячий отклик у переполненного зала.

«Несмотря на то, что далеко не все поступающие в вуз 
имеют хорошую профессиональную подготовку, — писала 
в “Смене” О. Гладкова, — исполнительский уровень всех 
номеров программы несомненно высок. И в этом заслуга 
всего педагогического коллектива кафедры, руководимо-
го профессором, заслуженным деятелем искусств РСФСР 

* Вечеслова Т. Хорошее начало // Вечерний Ленинград. 1981. 7 июля. С. 3.
** Гербек Р. «Молодость танца» // Смена. 1984. 14 июля. С. 3.
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Ю. И. Громовым». Тут же, в  статье, предоставлялось слово 
и самому Юрию Иосифовичу:

«Наша кафедра считает своей основной задачей освое-
ние студентами прежде всего академической школы танца, 
а также танца народного в его лучших образцах, — говорит 
Ю. И. Громов. — Будущим работникам культуры мы стремим-
ся привить интерес к содержательной, высокой музыке. Даже 
свои первые работы по композиции танца паши студенты ста-
вят на музыке Моцарта и Баха, Чайковского и Шостаковича. 
Мы верим, что серьезный музыкально-драматургический 
материал поможет формированию художественного вкуса, 
культуры студентов, что он стимулирует творческую актив-
ность молодых. А это поможет нашим выпускникам противо-
стоять той второсортной псевдомассовой куль туре, которая 
подчас бытует на самодеятельных сценах» *. Тут определя-
лась позиция, излагалась программа, проводился отбор — 
неуступчивый, требовательный, жесткий.

Что это были не пустые слова, в том мог убедиться каждый, 
посетивший хотя бы одну, любую постановку очередного ди-
пломного спектакля. Словно желая проверить собственные 
впечатления, а вероятнее всего, из неподдельного интере-
са к ожидаемому новому, посетил еще один отчетный вечер 
в Консерватории тот же Роберт Гербек. Первые впечатления 
его не обманули. «Выпуск этого года еще раз продемонстриро-
вал, — писал он, — с какой высокой мерой требовательности 
относятся к подготовке руководителей танцевальной самоде-
ятельности нашей страны на кафедре хореографии ВПШК, 
сколько души и сил вкладывает в свой благородный труд 
преподавательский коллектив, возглавляемый заслуженным 
деятелем искусств РСФСР профессором Ю. И. Громовым»**. 
Так приходило признание. Оно складывалось и в поездках 
по стране, и в гастролях за рубежом. Оно подкреплялось ху-
дожественной неуступчивостью и постоянством критериев 
практики, устремленных в завтра

Однако обстоятельства жизни менялись и усложнялись.  
Полоса перестройки внесла новые перемены в кафедраль-
ные будни, изменила внутреннюю структуру Высшей школы  

* Гладкова О. Одна любовь — балет // Смена. 1987. 7 янв. С. 3.
** Гербек Р. Перед дальней дорогой // Вечерний Ленинград. 1987. 1 июля. С. 3.
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профдвижения. Эпоха реформ, переход народного хозяйства  
к рыночной экономике коснулись и ее. Высшая профсоюзная 
школа культуры в начале 1990-х годов преобразовалась в Гу-
манитарный университет профсоюзов. Кафедра хореографиче-
ского искусства и в изменившихся условиях делом доказыва-
ла свои права на жизнь, побеждала все испытания, выпавшие 
тогда на ее долю. Залогом этих побед были навыки творчества  
и труда, укрепившиеся здесь за четверть с лишним века.

Об одном из дипломных спектаклей кафедры в Оперной 
студии Консерватории эмоционально и доказательно писала 
театровед Дженни Катышева:

«Что отличает этот спектакль-экзамен дипломников? Пре-
жде всего четкая концепция школы и профессии будущих 
специалистов народной хореографии... Ведь главная миссия 
вуза — забота о возрождении духовной куль туры»*. Сказан-
ное здесь позволяло заключить и другое: миссия Юрия Гро-
мова, провозглашаемая им в ранее приведенных высказыва-
ниях, осуществлялась последовательно и одухотворенно. Он 
неотступно ей следует и в Гуманитарном университете.

Но история Университета сравнительно недавно нача-
лась, творческая платформа — в стадии самоутверждения. 
Предоставим связанные с этим проблемы на рассмотрение 
завтрашних биографов Юрия Громова и исследователей хо-
реографического образования в России.

Нам остается коснуться еще научно-методической дея-
тельности Ю. И. Громова, связанной напрямую с нерешен-
ными вопросами общей практики современного балетмей-
стера и педагога.

Перечень опубликованных им работ дан в приложении 
к настоящему изданию. Остановимся на главном теоретиче-
ском исследовании Громова, анализирующем и обобщающем 
итоги его работы как постановщика танцев в драматических 
спектаклях и как преподавателя танцев на кафедре сцениче-
ского движения Театрального института на Моховой. Основ-
ные положения этого труда публикуются на соседних стра-
ницах сборника.

Как можно предположить, к постановке проблем воспи-
тания драматического актера на занятиях по сценическому 

* Катышева Д. От танго до рок-н-ролла // Смена. 1990. 31 июля. С. 4.



� 236 �

движению и танцу Громова подтолкнули условия его ра-
боты постановщика: слабая подготовленность в этом пла-
не даже одаренных исполнителей драмы, отсутствие у них 
вкуса и потребности в пластике как условии артистичного 
существования в образе. Так обнаружилась необходимость 
гармонического развития студента — будущего актера дра-
мы. Она возникла с еще большей очевидностью перед Гро-
мовым — преподавателем сценического движения и танца 
в ЛГИТМиК. Студенческие занятия танцем, прежде обосо-
бленные и замкнутые в себе, Громов считает необходимым 
подчинить общим требованиям пластического развития за-
втрашнего актера. Он учитывает в качестве неких отрица-
тельных величин, во-первых, возраст студентов, как пра-
вило, уже не способных воспринять сложность балетного 
танца во всем объеме; во-вторых, — возможность мелких 
физических недостатков, противопоказанных танцовщикам-
профессионалам, но не существенных для актеров драмы. 
В связи с этими помехами и, до известной степени, пользуясь 
их ограничениями, Громов выдвинул положительную про-
грамму и предложил некий комплекс методических требова-
ний, основанный на строгом отборе разных видов танца. На-
пример, он отобрал ряд движений из экзерсиса классического 
танца первых двух лет академического обучения и ряд дви-
жении из экзерсиса народно-характерного танца. Названы 
движения, вырабатывающие устойчивость тела и силу ног; 
движения, определяющие плавность переходов из одной по-
зиции в другую; движения, выпрямляющие и укрепляющие 
позвоночник, — словом, приведена та азбука танца, с кото-
рой начинают и профессионалы. Ограничивая отбор движе-
ний их полезностью для актеров драмы, Громов настаивает 
на осмысленном и грамотном их выполнении — соблюдая 
координацию всех частей тела и в полном соответствии с му-
зыкой, вернее с музыкальным содержанием тренировочного 
задания. Весь этот комплекс условий и ограничений позво-
ляет самой дисциплине «Танец» упорядочить смежные дви-
женческие дисциплины.

Громов отбирает из сложной системы классического тан-
ца те виды движений, что сообщают человеческому телу гиб-
кость, ловкость, легкость, подтянутость, делают его более 
выносливым и сильным. В то же время он не нивелирует 
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задания, а полагает , что преподаватель постоянно держит 
в уме и пределы возможностей среднего студента, и недостат-
ки отдельных учеников. Опираясь на слова академика Сече-
нова о «нервном характере процесса заучивания движений», 
он стремится к тому, чтобы сознательное восприятие того 
или иного движения постепенно обретало бессознательный 
характер исполнения, то есть было бы доведено до степени 
полуавтоматизма. Иначе говоря, уверенное владение техни-
кой — когда ничто не мешает, не тревожит, не маячит досад-
но впереди, — открывает актеру выход в творческую свободу. 
Такое органичное «полуавтоматическое» управление телом 
может привести к неожиданным открытиям; раскрепощен-
ная пластика способна натолкнуть актера на ускользающую 
в драматическом тексте мысль; собственно танец превраща-
ется «в действенную строчку партитуры роли», как пишет 
Громов. В высшей степени интересное и перспективное на-
блюдение!

Справедливо говорится здесь и о значении музыки в вос-
питании пластичного тела, о том, что в обучении танцу необ-
ходимо идти от музыки, не забывать о тесной слитности му-
зыки и танца — танца, наглядно и зримо воспроизводящего 
ее звуковую суть.

В связи с этим несомненную ценность представляют страни-
цы, посвященные развитию музыкальной восприимчивости 
и отзывчивости актера. Здесь «Танец» как предмет препода-
вания смыкается с предметом «Ритмика». Громов находит со-
ответствия между двумя дисциплинами и предлагает новые, 
практически еще не до конца освоенные и внедренные в пе-
дагогический процесс упражнения на зрительное восприя-
тие ритма. Как устанавливает Громов, «слуховое», «зритель-
ное» и «мышечное» восприятие ритма, достигнув легкости 
и свободы, обретает новое качество — сообщает возможность 
эмоционально-образного восприятия ритма. Целиком согла-
шаясь, могу добавить, что высоким примером в именно этом 
плане может служить даже такой сложный балет, как «Весна 
священная» Стравинского в постановке Вацлава Нижин-
ского. Говоря о первостепенной важности музыки на уроках 
танца, Громов с горечью замечает, что еще до сих пор к музы-
ке относятся как к подсобному материалу. Увы, иной раз так 
смотрят' на музыку и в хореографических училищах...
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Благодаря сознательному восприятию музыки, счита-
ет Громов, у студентов вырабатывается скорость реакции 
и, главное, самостоятельность решений. Студент должен не 
затвердить поданный материал, а легко откликаться на лю-
бые варианты танцев. Он — не копия балетного танцовщика, 
а будущий актер драмы с гармонично развитым телом, от-
зывчивым на любой внешний манок и раздражитель. Потому 
такое значение придается здесь пластической импровизации, 
обозначенной термином «свободное танцевание». Отмечая, 
что преподаватели танца редко пользуются современными 
бытовыми танцами с их импровизационным складом, Гро-
мов с полным основанием говорит о пользе подобных танцев: 
они развивают фантазию исполнителей, требуют быстрой ре-
акции на музыкальный материал.

Разрабатывается последовательный методический ход от 
элементов классического и характерного танца к их комбина-
циям, все более усложненным. От подобных комбинаций — 
дальнейший ход к законченным музыкально-танцевальным 
периодам. Периоды подводят к этюдам. Стремясь прежде 
всего к пользе дела, Громов строит урок на изменяющихся 
и усложняющихся заданиях. Притом каждое такое задание 
он рекомендует повторять на двух уроках, но не больше того. 
Если учесть, что преподаватели хореографического училища 
начинают готовить экзаменационный урок чуть ли не с сере-
дины учебного года, то, вероятно, опыт Громова можно по-
ставить им в пример.

Практическая сторона дела всегда опирается на добро-
совестное знание литературы по классическому, народно-
характерному, историко-бытовому танцу. В резуль тате сло-
жился продуманный тип урока, где обоснованно поставлены 
на службу драматическому театру достижения современной 
и традиции классической хореографии.

Особый интерес представляют страницы, где дисциплина 
«Танец» рассмотрена в связи со всем комплексом специаль-
ных дисциплин театральною профиля, то есть связь танца 
с речью, с пением, со всем сценическим поведением актера 
драмы.

В так называемом «творческом разделе» урока разраба-
тываются «рече-танцевальные» и «вокально-танцевальные» 
навыки. Эти новые рабочие термины принадлежат Громову. 
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В упражнения уже подготовленных студентов постепенно 
вводится слово — от простого счета вслух до чтения стихов, 
при одновременном усложнении танцевальных задач. Вер-
шина сложности — танцевальная инсценировка — пред-
ставляет собой этюд на тему романса. Важно при этом не 
преступать разумных пределов: излишние сложности дают 
чрезмерную нагрузку на дыхание. Обобщая опыт, Ю. И. Гро-
мов отобрал специальные упражнения, разогревающие тело, 
но не перегружающие дыхание. В тех номерах, где череду-
ются пение и танец, найдены приемы, особенно ценные для 
будущих актеров и уже оправдавшие себя в студенческих 
спектаклях ЛГИТМиК.

Исследуя пути взаимодействия танца с другими актер-
скими дисциплинами, Громов здраво исходит из того, что во 
всех подобных случаях танец актера драмы, оперы, оперетты 
не претендует на ведущую роль. Здесь-то и оправдывает себя 
принцип полуавтоматизма, необходимый для того, чтобы 
и пение актера, и вся череда его сценических поступков были 
органичны. Такая органика проявляется, когда движения 
танца становятся «своими».

На этой стадии обучения преподаватель танца вступает 
в контакты с преподавателями других дисциплин.

Вместе с преподавателем фехтования разрабатывается 
естественность переходов от выпадов дуэли к танцу и слож-
ный сплав технических приемов; с преподавателем основ 
сценического движения достигается естественность перехо-
да от бытовых движений к танцевальным и наоборот . Тогда 
историко-бытовые танцы обретают свойственную им ха-
рактерность. Исполнители наглядно представляют себе, что 
в одной и той же стране, в одну и ту же эпоху люди разных 
общественных слоев исполняли разные танцы, отвечавшие 
социальному облику каждой прослойки, по-своему.

Раздел историко-бытовых танцев Ю. И. Громов освеща-
ет достаточно широко. Давая краткий, но исчерпывающий 
обзор основных категорий таких ганцев, их происхождения 
и развития, он обращает особое внимание на две ветви — 
аристократическую и простонародную. Хотя обычно в пре-
подавании предпочтение отдавалось первой, он настаивает на 
изучении обеих ветвей в равной мере. Он совершенно спра-
ведливо указывает и на необходимость знать современный 
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бытовой танец — и, за неимением каких бы то ни было посо-
бий, вдумчиво анализирует его сам.

Кульминацией своего курса обучения Громов делает тан-
цевальные этюды и сцены. Каждый из них предполагает не-
сложную, но логически развернутую сюжетную основу, за-
вершенный по структуре музыкальный материал и внутренне 
замкнутую музыкальную драматургию. Среди этюдов могут 
встретиться и драматические отрывки, вводящие участников 
в танец и открывающие простор для хореографии.

Таков результат серьезной практической работы. При-
влекает очевидная самостоятельность поисков — как в плане 
общеметодическом, так и в плане собственно хореографии. 
Громов пробует и ищет на свой страх и риск, именно здесь 
его главные находки, выводы, формулировки.

Исследование Ю. И. Громова привлекает своей професси-
ональной культурой, деловитой целенаправленностью, пре-
восходным знанием предмета и всей сопутствующей пробле-
матики, тесной связью с практикой вузовской подготовки. 
Коли сейчас мы все законно интересуемся новыми направ-
лениями науки, находящимися па стыке разных дисциплин, 
то в нашей собственной театрально-педагогической и теа-
троведческой области мы тем более должны оценить смелый 
творческий почин Ю. И. Громова, давший удачный пример 
именно таких разработок, важных для практики искусства.

Со дня выпуска Юрия Громова из Хореографического 
училища имени А. Я. Вагановой пролетело сорок пять лет . 
Путь мастера, траектория его полета находится в зените 
и предвещает еще многое впереди. Но как же наполненно 
и разнообразно протекало то, что уже свершилось!..

Окончание полного курса Хореографического училища 
воспитало в Громове навыки профессионала-исполнителя 
балетной сцены.

Рядом — с места, немедленно — начались первые пло-
дотворные опыты балетмейстера, создавались оригинальные 
танцевальные постановки в исполнении старших учащихся 
того же училища.

А неразрывно с этим, разумеется, шла начальная стажи-
ровка преподавателя танцев.

Деятельность балетмейстера Громова широко разверну-
лась в ближайшие же годы. Она охватила многие театральные 



центры страны, начиная с Ленинграда, протекала во многих 
балетных театрах. Ставились собственные версии спектаклей 
академического репертуара или фрагментов из них: брил-
лианты хореографии предлагались в свежей, современной 
огранке. Появлялись и балеты, сочиненные Громовым от на-
чала до конца, — они тоже пользовались бесспорным успе-
хом у зрительного зала, у прессы, у самих исполнителей.

Особую струю в этом потоке творческих исканий образо-
вали сочиненные Громовым танцы в  драматических спекта-
клях. Балетмейстер быстро овладел их спецификой. Танцев 
было много, и ни один не повторял другого. В процессе поста-
новочной работы Громова актеры драмы обретали новые на-
выки пластического движения на сцене, свободу и легкость 
жизни в образе.

Много лет Ю. И. Громов преподавал танец в стенах Ле-
нинградскою института театра, музыки и кинематографии 
будущим актерам драмы и оперетты, основываясь на своем 
богатом практическом опыте постановщика.

Этот уникальный опыт пластического воспитания (и пе-
ревоспитания!) актера и студента драматического профиля 
Громов обобщил в научно обоснованном исследовании, ко-
торому суждено обогатить методику и практику театральной 
подготовки профессионалов и любителей.

Свой преподавательский метод Ю. И. Громов умело при-
меняет вот уже тридцать пять лет на занятиях созданной им 
кафедры хореографического искусства сначала в Высшей 
профсоюзной школе культуры, ныне — Гуманитарном уни-
верситете профсоюзов.

Преподавательская и постановочная деятельность по-
прежнему протекают параллельно. И сегодня Громов — в ча-
стых разъездах по стране. Балетные репетиции, премьеры, 
конференции, семинары, набегая, мелькая, сменяют друг 
друга...

Заслуженный деятель искусств России, кандидат искус-
ствоведения, профессор Юрий Иосифович Громов — круп-
ная, значащая величина в жизни и делах современной прак-
тики балета.

Март 1997 г. В. Красовская
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Юрий Иосифович ГРОМОВ

ТАНЕЦ И ЕГО РОЛЬ
В ВОСПИТАНИИ

ПЛАСТИЧЕСКОЙ КУЛЬТУРЫ
АКТЕРА

Издание второе, исправленное



 I 

И. Э. Кох

Е. И. СтуроваР. Хакишев 

Р. Агамирзян



 II 

Борис Зон (1898–1966)

В. А. Зосимовский

К. Черноземов. 
Фоторепродукция В. Дюжаева

Д. Карасик. 
Фото из архива В. Вольгуста



 III 

В. М. Красовская и Д. И. Золотницкий. Комарово. Лето 1983 г.

Актеры Чеченского драмтеатра. В центре — Ю. Громов



 IV 

Ж. Ануй. «Бал воров». Балет с кормилицей

Сцена из спектакля «Любовь, джаз и чёрт». 
Беатриче — Г. Веретельникова, первый санитар справа — М. Морейдо



 V 

В. А. Зосимовский. Денис Давыдов. 
«Война и мир». Малый оперный театр А. Михаличенко. Лермонтов 

Г. Товстоногов. 
С портрета Н. Акимова

Л. Вивьен. 
С портрета Н. Акимова



 VI 

Сцена из спектакля «Долгожданный». Театр драмы Ростов-на-Дону

Репетиция спектакля «Трубадур и его друзья». 
Позади актеров: Ю. Громов и М. Морейдо



 VII 

Сцена из спектакля «Ревизор»

В. Шишков. Сцена из спектакля «Угрюм-река» 



 VIII 

Ю. Громов в своем классе «В последний раз»


