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«Балет в балете»:
творческие поиски современных хореографов

The “Ballet within a Ballet”: 
The Creative Searches of Contemporary Choreographers 

На примере балетных спектаклей последнего десятилетия – «Герой нашего времени» Илья 
Демуцкого в Большом театре России (балетмейстер Юрий Посохов, режиссёр и сценограф 
Кирилл Серебренников, 2015) и «Золушка» Сергея Прокофьева в постановке Алексея 
Мирошниченко (Пермский театр оперы и балета, 2016) – рассмотрены проблемные аспекты 
использования сценарного приёма «балет в балете», а также их художественная мотивация  
в русле сложившихся традиций русского и мирового хореографического искусства. Проблема 
связана с тем, что именно сцена Большого театра России чаще всего становилась плацдармом 
для исторических экспериментов в балете, а позднее для переосмысления художественной 
состоятельности советских балетов первой половины ХХ века. Показаны параллели и 
отличия балета «Щелкунчик» в разных постановках Джона Ноймайера и Грэма Мерфи, где 
главным действующим лицом становится балетмейстер – демиург, создатель собственного 
балетного мира. На примере пермской постановки «Золушка» выявлена художественная 
несостоятельность перевода эмоционально-поэтического содержания балетной партитуры  
в социальное русло, а также искусственность параллелей духовного мира героев Лермонтова 
с языком хореографического искусства ХIХ столетия («Герой нашего времени»). Показано, 
что богатое музыкальное содержание партитуры Прокофьева и её трактовка Теодором 
Курентзисом носит метафизический, а не социальный, как у Мирошниченко, характер, и 
потому заведомо обедняет выбранную концепцию «балета в балете». 

Ключевые слова: Балетный театр России, сценарные мотивации, «балет в балете», 
творчество Алексея Мирошниченко, творчество Юрия Посохова, режиссура Кирилла 
Серебренникова. 
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By the example of ballet performances of the recent decade: Ilya Demutsky’s “A Hero of Our 
Time” at the Bolshoi Theater of Russia (Yuri Posokhov, choreographer; Kirill Serebrennikov, 
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producer and scenographer, 2015) and Sergei Prokofiev’s “Cinderella” produced by Alexei 
Miroshnichenko (the Perm Theater of Opera and Ballet) examination is made of the problematic 
aspects of the use of the stage technique of “ballet within a ballet,” as well as their artistic motivation 
within the framework of the established traditions of the Russian and the world choreographic 
art. The problem lies in the fact that particularly the stage of the Bolshoi Theater of Russia most 
frequently became the venue for historical experiments in ballet, and latter, for the reevaluation 
of the artistic validity of the Soviet ballets of the first half of the 20th century. The parallels and 
differences are shown between the various productions of the ballet “The Nutcracker,” namely, 
those by John Neumeier and Graham Murphy, where the main acting protagonist turned out to be 
the choreographer – the demiurge and the creator of his own ballet work. By the example of the 
Perm Ballet (in its production of “Cinderella”) the artistic misstep is revealed of the transference of 
the emotional-poetic content of the ballet score into the social domain, as well as the artificiality of 
the parallels between the spiritual worlds of Lermontov’s protagonists with the language of the art of 
choreography in the 19th century (“A Hero of our Time”). It is shown that the rich musical content 
of Prokofiev’s score and its interpretation by Theodor Kurentzis carries a metaphysical character, 
and not a social one, as in the production of Miroshnichenko, and for this reason consciously 
impoverishes the chosen conception of the “ballet within a ballet.”

Keywords: The Ballet Theater of Russia, stage motivations, “a ballet within a ballet,” the creative 
work of Alexei Miroshnichenko, the creative work of Yuri Posokhov, the theatrical productions of 
Kirill Serebrennikov.

В ретроспективе спектаклей миро-
вого балетного театра есть немало 
примеров драматургии, построен-

ной (частично или полностью) на исполь-
зовании приёма «балет в балете». Тут не 
всегда уместны аналогии с драматургиче-
ским приёмом «театр в театре», который 
использовал в своих пьесах ещё Шекспир 
(«Мышеловка» в «Гамлете», интермедия 
ремесленников в пьесе «Сон в летнюю 
ночь»). В российском балете ХХ века чаще 
всего это явление наблюдалось в балетных 
спектаклях периода экспансии хореодра-
мы, когда присутствие развёрнутого танце-
вального фрагмента следовало оправдать, 
ибо в предполагаемых «реалистических» 
обстоятельствах современники зрителей 
должны были танцевать на уличных или 
сельских праздниках, балах, свадьбах, но 
никак не в массовых сценах, созданных 
исключительно фантазией балетмейстера. 
Танец, в особенности классический, дол-
жен был выглядеть оправданным, логиче-
ски и психологически мотивированным, 

чтобы не нарушать законы жанра, утверж-
дённые идеологами советского искусства.

Не в последнюю очередь это было при-
чиной появления таких балетных сюже-
тов, как «Крепостная балерина» К. Корч-
марёва (1927) или «Утраченные иллюзии» 
Б. Асафьева (по О. де Бальзаку, 1936), где 
главными героями становились именно 
балетные артисты. К слову, в 2011 году ре-
мейк «Утраченных иллюзий», но уже на 
музыку Л. Десятникова, сделал в Большом 
театре А. Ратманский, чьё пристрастие  
к творческой переделке драмбалетов, в том 
числе на музыку Д. Шостаковича («Свет-
лый ручей», 2003; «Болт», 2005) хорошо 
известно. Иронизируя на сцене над поня-
тием «балетной фальши» (название раз-
громной статьи в газете «Правда» 1936 
года по поводу балета «Светлый ручей»), 
Ратманский всё же не до конца избежал 
«предрассудков» социалистического реа-
лизма по поводу искусства хореографии, 
ведь в партитуре балетов Шостаковича 
уже были «прописаны» определённые  



2 0 2 1 , 1

156

М у з ы к а л ь н ы й  т е а т р

художественные качества, свойственные 
времени их создания. Таким образом, было 
не сложно отказаться от старой партиту-
ры «Утраченных иллюзий» композитора  
Б. Асафьева в пользу современного автора 
Л. Десятникова. Но тем активней А. Ратман-
ский стремился переосмыслить историю 
балетного искусства, которую нельзя себе 
представить без партитур Д. Шостаковича. 

Именно сцена Большого театра Рос-
сии чаще всего становилась плацдармом 
для исторических экспериментов в бале-
те и переосмысления художественной со-
стоятельности советских балетов первой 
половины ХХ века. Поводами для этого 
в репертуарной политике служило (кро-
ме ретропроектов Ратманского) желание 
освоить принципиально новый исполни-
тельский стиль (Дж. Ноймайер, Р. Пети, 
Дж. Кранко, У. Форсайт и др.), обогатить 
репертуар старинными балетными релик-
виями (П. Лакотт), а также желание отме-
тить крупные юбилеи великих деятелей 
русской культуры. Последним таким пово-
дом для Большого театра стало 200-летие 
М. Лермонтова 2014 года, в честь которого 
был создан балет «Герой нашего времени». 

Едва ли российское искусство танца 
может похвалиться обилием балетных на-
званий, которые вдохновлены творениями 
Лермонтова. Самым популярным среди 
них стал «Маскарад», созданный Н. Ры-
женко и В. Смирновым-Головановым на 
основе музыки А. Хачатуряна к одноимён-
ной драме поэта (1982). Известен также 
балет, сочинённый Л. Лапутиным на ли-
бретто балетмейстера О. Дадишкилиани 
(1956). Можно вспомнить давний балет  
М. Фокина «Тамара» на музыку М. Балаки-
рева (1912) и «Мцыри» Г. Торадзе, извест-
ный по телевизионной версии, созданной 
М. Лавровским (1977). Но все эти опыты 
по масштабам и творческому размаху едва 
ли сравнимы с проектом, который предло-
жил Большой театр к 200-летию поэта. 

Автором балета «Герой нашего време-
ни» стал молодой петербургский компози-
тор И. Демуцкий (позднее он участвовал 
ещё в одном проекте Большого театра, 
балете «Нуреев»). Это полноценная пар-
титура, где слышны отзвуки сложной 
музыкальной речи С. Прокофьева, демо-
кратических интонаций Г. Свиридова,  
Е. Доги, с изобретательной стилистикой 
оркестровки и уместным вкраплением чи-
сто «дансантных» эпизодов. Так что нет 
повода сказать, будто композитор не даёт 
простора для фантазии постановщиков 
зрелища и художественных обобщений. 

Из трёх авторов постановки, включая 
балетмейстера Ю. Посохова и режиссёра  
К. Серебренникова, предпочтительнее было 
бы выделить последнего, чьи концептуаль-
ные идеи с очевидностью выходят в бале-
те на первый план. Серебренников стал не 
просто режиссёром, но и автором либретто, 
как это случалось в советской хореодраме 
1930-х годов, когда, например, режиссёр  
С. Радлов принимал участие в создании 
«Ромео и Джульетты» С. Прокофьева. 

Но либретто Серебренникова – не пере-
сказ сцен из «Героя нашего времени» и не 
план для хореографического воплощения, 
а умело сотканная и в меру краткая ком-
позиция из трёх частей романа Лермон-
това («Бэла», «Тамань», Княжна Мери»). 
И не его вина, если эти эмоциональные 
фрагменты у Ю. Посохова так и не стали 
убедительным хореографическим текстом 
(насколько это вообще возможно в балет-
ной версии прозы). Из структуры либретто 
исчез главный лермонтовский рассказчик, 
он же собеседник Печорина Максим Мак-
симыч. И этот отказ от эпичности законо-
мерен. Но также были сокращены важные 
разделы романа под названием «Фата-
лист» и «Журнал Печорина», хотя на сцене 
возникло сразу три Печорина. Возможно, 
таким образом балетмейстер ввёл режим, 
не допускающий чрезмерной нагрузки на  
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исполнителя главной роли во время трёх-
актного спектакля. Но раздробленный об-
раз к финалу, как будет показано дальше, 
так и не сложился в единое целое.

Вот характерный пример того литера-
турного монтажа, который выбрал Сереб-
ренников из Лермонтова в прологе третьей, 
последней части балета – «Княжна Мери»: 

«Вчера я приехал в Пятигорск, нанял 
квартиру на краю города, на самом высо-
ком месте, у подошвы Машука: во время 
грозы облака будут спускаться до моей 
кровли. Нынче в пять часов утра, когда 
я открыл окно, моя комната наполнилась 
запахом цветов, растущих в скромном па-
лисаднике. Ветки цветущих черешен смо-
трят мне в окна, и ветер иногда усыпает 
мой письменный стол их белыми лепест-
ками. ...Весело жить в такой земле! Ка-
кое-то отрадное чувство разлито во всех 
моих жилах. Воздух чист и свеж, как поце-
луй ребёнка; солнце ярко, небо сине – чего 
бы, кажется, больше? зачем тут страсти, 
желания, сожаления?..» [2]. 

Хотя Серебренников является в спекта-
кле и художником-постановщиком, описан-
ной поэтической атмосферой в оформлении 
он сознательно пренебрёг. Здесь сценогра-
фия строго функциональна и весьма лако-
нична, но описанному Лермонтовым Пя-
тигорску не соответствует. Зрители видят 
тренажёрный зал ХIХ века, где военные и 
балерины находятся с разных сторон по-
мещения. Тут же в больших проёмах окон 
напротив станут «к барьеру» Печорин и 
Грушницкий. Тут же традиционный в обу-
чении танцу станок с зеркалом выявляет 
балетные, а не просто бальные реминисцен-
ции. Здесь учатся танцу как благополучно-
му и светскому времяпрепровождению. Но 
в очереди с танцовщицами и их кавалера-
ми в зале «танцуют» и колясочники-инва-
лиды. Так в хореографическую стилистику 
вмешивается деструктивное начало, обо-
значающее социальное неблагополучие.  

А также личную боль – раненый Грушниц-
кий вынужден танцевать и даже делать об-
водки партнёрши с палочкой. 

Перепады танцевальной стилисти-
ки зримо трансформируют её в понят-
ный всем язык символов и понятий. Но 
в «Бэле», первой части спектакля «Герой 
нашего времени», приём «балета в балете» 
выглядит не вполне оправданным, а скорее 
надуманным, созданным по лекалам уже 
состоявшихся опытов. Вспомнить хотя 
бы телевизионный балет Дм. Брянцева 
«Галатея» по пьесе Б. Шоу «Пигмалион». 
Там М. Лиепа, игравший роль профессора 
Хиг гинса, учил косноязычную цветочницу 
Элизу Дулитл (Е. Максимова) азам класси-
ческого танца, что сначала придавало зре-
лищу комический эффект, но со временем 
приводило к искомому профессором (точ-
нее автором балета) результату. 

В первой части «Героя нашего време-
ни» один из трёх исполнителей роли Пе-
чорина (в данном случае И. Цвирко), обу-
чает пугливую красотку-черкешенку Бэлу  
(О. Смирнова) классическому экзерсису, 
будто приучая её к неприемлемому для 
горной дикарки стилю светской жизни 
(хотя это явно не одно и то же). Ситуация 
приобретает пародийный оттенок, когда 
Бэла умирает то ли от непосильных уси-
лий в освоении классического танца, то 
ли от тоски по привычному образу жизни 
(у Лермонтова – от руки другого персона-
жа). И хотя сцена её смерти режиссёрски 
решена изобретательно, истинная причина 
столь «убийственных» эмоций в спектакле 
остаётся загадкой. То есть в данном случае 
приём «балета в балете» не срабатывает 
как убедительный драматургический ход. 

Все исполнители роли Печорина в ка-
ждой из 3-х частей балета (кроме И. Цвир-
ко это также А. Овчаренко и Р. Скворцов) 
не похожи друг на друга, но в сольных 
эпизодах им не хватает необходимой реф-
лексии, индивидуальных психологических  
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характеристик. Ситуация меняется в луч-
шую сторону, когда каждый из Печори-
ных исполняет дуэты (по отдельности  
с Бэлой, Ундиной, Княжной Мери, а также 
с Грушницким). Но для развития обобщён-
ного центрального образа это оказывается 
проблематично. И потому не сложился фи-
нальный эпизод, когда на сцену выходит 
трио Печориных, призрак Бэлы и Княжна 
Мери. Грустный женский вокализ (поёт 
ещё и одна из возлюбленных Печорина 
Вера) продолжается до закрытия занаве-
са, эмоциональный итог спектакля яко-
бы очевиден. Но сама драматургическая 
конструкция балета непоследовательна 
и фрагментарна для того, чтобы воочию 
показать безысходность «лишнего челове-
ка», сломавшего жизнь себе и другим. 

Если в «Герое нашего времени» Боль-
шого театра приём «балета в балете» ис-
пользуется в спектакле выборочно и не 
всегда убедительно, то «Золушка» С. Про-
кофьева в пермской постановке А. Мирош-
ниченко целиком подчинена этому замыс-
лу и замещает сказочный сюжет историей 
становления советской балерины в соот-
ветствующих идеологических условиях 
(конца 1950-х годов). Причём действие 
балета происходит явно в Большом театре, 
завуалированно названном «Главным»,  
а действующими лицами становятся, кроме 
титульных героев, не кто иной, как Ники-
та Хрущёв, женщина – министр культуры 
(очевидно, Екатерина Фурцева), перспек-
тивный молодой балетмейстер (с намёком 
на Юрия Григоровича образца 1957 года) и 
другие знаковые фигуры эпохи, вроде на-
зойливо бдительных сотрудников КГБ. 

Разумеется, «балет в балете» – не па-
тентованное изобретение А. Мирошни-
ченко. Именно балетные сказки, подобные 
«Щелкунчику» или той же «Золушке», ста-
новились у многих балетмейстеров мно-
гозначными балетными историями. Таким 
создан, например, «Щелкунчик» Дж. Ной-

майера, где «подсознательная детская меч-
та превращается в фантастическую реаль-
ность, окрашенную мотивами театральных 
чудес и пробуждающейся юности» [8].

В трактовке Ноймайера Дроссельмейер 
– балетмейстер, который приходит в дом 
Мари по просьбе её старшей сестры Кла-
ры, примы-балерины театральной труппы. 
И главный подарок, который получает от 
него Мари – балетные туфли, которые уже 
стали для девочки предметом мечты. Клара 
и её жених танцуют для Мари виртуозный 
дуэт. А повелитель танцев Дроссельмей-
ер даёт понять, что подобного мастерства 
можно достичь только кропотливым тру-
дом (мысль столь же верная, сколь и ба-
нальная). После этого Мари погружается 
в волшебный сон, где видит себя во всём 
блеске мире балета, его трудах, успехах и 
неудачах. Дж. Ноймайер, большой знаток 
русского императорского балета, прекрас-
но знает историю и умеет создавать хорео-
графию в стиле «Золотого века» Мариин-
ского театра. Своеобразным поклонением 
этому великому периоду и является его 
«Щелкунчик». Танец для Ноймайера – «то 
ювелирное искусство, изделия которого 
должны блистать как истинные драгоцен-
ности. Балетмейстер Дроссельмейер, по 
всей вероятности, условное собиратель-
ное лицо, несущее в себе черты характе-
ра целого ряда хореографов и педагогов 
эпохи Мариуса Петипа. Один из эпизодов 
“класса”, когда туда приходит воображае-
мая Анна Павлова, так и называется “Пав-
лова и Чеккетти”» [8]. Эту миниатюру при 
посещении Академии русского балета  
им. А. Я. Вагановой Ноймайер подарил  
Н. Дудинской. Её исполняли в концертах 
У. Лопаткина и В. Десницкий.

Ученицей Чеккетти в своё время была 
мать Н. М. Дудинской и, по её расска-
зам, «Наталия Александровна Дудинская-
Таль ори интересно воспроизводила ха-
рактер знаменитого педагога и его уроки,  
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в частности, занятия с Анной Павловой, 
с которой мать Н. М. Дудинской также 
встречалась в студии Чеккетти…» [8]. 

Балетный критик А. Гордеева утвержда-
ет, что «“Щелкунчик” Ноймайера (1971) 
явил нам образ “идеального балетного 
мира”. Это детский, чистый и очень ис-
кренний мир. Главной героине спектакля 
исполняется двенадцать – и никакой “поэ-
тической женственности” в ней ещё нет. 
В этом спектакле Ноймайера также нет 
мышей – крыс, сражений и страха. “Щел-
кунчика” он придумал как свод правил, по 
которым должен жить театр» [3]. 

Совершенно другую историю, и тоже 
своеобразный «балет в балете», придумал  
в своей версии «Щелкунчика» с подзаголов-
ком «История Клары» (в сети доступна её 
видеозапись 1994 года) австралийский хо-
реограф Грэм Мерфи. Это тоже фантазия на 
темы русского балета, но навеянная давни-
ми гастролями в Австралии Анны Павловой 
(1926, 1929), балерины, которая пробудила 
на далёком континенте интерес к класси-
ческому танцу. Кроме того, в 1936 году Ав-
стралию посетила труппа С. Дягилева (вер-
нее то, что от неё и её репертуара осталось). 

Г. Мерфи, вдохновлённый музыкой Чай-
ковского (в спектакле использована полная 
партитура «Щелкунчика»), создал балет  
о русской эмиграции начала ХХ века, в 
центре которого – история бывшей русской 
балетной артистки. Героиня представляет 
собой «сборный» образ – навеянный исто-
рией жизни А. Павловой, М. Кшесинской и 
многих других наследников русского бале-
та, волею судьбы оказавшихся в эмиграции.

Перед зрителями проходит вся жизнь 
русской балерины – начало эпохи, даль-
нейшие события ХХ века, произошедшие 
в России. Многие хореографические ре-
шения необычны и выразительны, но при 
этом основаны на классике. Феерическая 
музыка Чайковского помогла органично 
создать атмосферу нереальности проис-

ходящего, но на основе действительно 
возможных реальных событий. Танцы, 
поставленные Г. Мерфи, в то же время 
позволяют прикоснуться к легендарному 
русскому балету того времени. И не только.  
В спектакле возникают, например, «тол-
стые, мордатые крысы, одетые в военную 
форму с красными повязками на рукавах и 
размахивающие красными флагами. Види-
мо, они символизируют большевиков» [7]. 

Действие происходит перед Новым го-
дом. Зрители «проживают» вместе с геро-
иней все этапы её жизни: девочка, девушка 
и, наконец, пожилая женщина. В конце все 
три ипостаси героини соединяются воеди-
но и умирают. 

Версия «идеального балетного мира» 
Дж. Ноймайера, «расколотого» револю-
цией русского балета Гр. Мерфи, едва 
ли сопрягается с вариантом «Золушки»  
А. Мирошниченко, балетной сказкой, где 
больше политических аллюзий, чем про-
кофьевской метафизики счастья послево-
енной эпохи. 

В то же время для А. Мирошниченко 
«Золушка» – это и оммаж пермскому ба-
лету, возникшему в глубинке как отзвук 
достижений петербургской школы, знак па-
мяти её прародительнице Е. Гейденрейх, а 
также самому автору балета С. Прокофьеву, 
писавшему эту музыку в тогдашнем Моло-
тове, в эвакуации. Но пермская (молотов-
ская) «Золушка» стала ещё одним поводом 
вспомнить, что достижения советского ба-
лета середины ХХ века, начало его мирово-
го признания были сопряжены с идеологи-
ческими притеснениями многих артистов и 
балетмейстеров, что было обратной сторо-
ной внешне блестящей медали успеха. 

Пермская «Золушка» (в данном случае 
история успеха балерины) ставилась на со-
ветских сценах множество раз, на ней фор-
мировался большой советский хореогра-
фический стиль... «И вот настал момент, 
когда этот стиль и этот сюжет должны  
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быть переосмыслены – и отчасти в ирони-
ческом ключе, ведь в наше время всё па-
фосное и пышное уже с трудом восприни-
мается без смягчающей и отстраняющей 
иронии», – отмечает постановщик [1]. 

Большинство критиков, писавших  
о «Золушке» А. Мирошниченко, поощря-
ли внешние поводы создания спектакля 
как едва ли не главные черты его привле-
кательности. На самом же деле предметом 
анализа становились именно стилевые и 
жанровые проблемы постановки, которые 
неизбежно выходили на первый план.

Хореограф и автор нового либрет-
то анонсировал, что его «Золушка» – это  
«не сказка в привычном понимании слова, 
а драма, через призму которой мы рефлек-
сируем над собственной жизнью и истори-
ей балетного мира и страны в целом. Этот 
балет, – дань уважения балетному миру. 
В нашем спектакле раскрываются многие 
детали артистических будней. Кроме того, 
я специально вплёл в хореографический 
текст пластические цитаты, характерные 
для советского времени, чтобы этот пласт 
балетной истории не был утрачен оконча-
тельно» [6]. 

Собственно танцевальные сцены, в том 
числе лирические дуэты главных героев и 
пантомимные мизансцены, объясняющие, 
кто кого ненавидит, сделаны подробно. 
Именно они «дали повод заподозрить Ми-
рошниченко в реабилитации драмбалета 
– но не ложно высокопарного, советского,  
а балета повествовательного, протяжённо-
го балетного “экшена”», – считает Л. Гуч-
мазова [4]. 

Проекции архетипических героев ли-
бретто отразились на реальном мире «ба-
лета в балете» – так персонажи сказки 
перевоплотились в новых героев. Место 
Мачехи заняла завистливая прима-балери-
на, сочувствующие ей подруги заменили 
злых сестёр. Так что обещанная тема ува-
жения балетному миру обернулась скорее 

разоблачением его закулисных интриг, су-
ществовавших везде и всегда. В своём ба-
лете А. Мирошниченко обошёлся без феи, 
но практически её место занял пожилой 
мастер по изготовлению балетной обуви. 
Именно он подарил главной героине «вол-
шебные» пуанты (почти как Дроссельмей-
ер – Мари в «Щелкунчике» Ноймайера). 
Что же касается Мастера пуантов, он ста-
новится в финале балета своеобразным 
проводником в иной мир для состарив-
шейся героини «Золушки» и её супруга.  
И хотя сам момент прощания Золушки-ба-
лерины с земным миром А. Мирошниченко 
не акцентирует, здесь неизбежны паралле-
ли с тем, что придумал для финала своего 
австралийского «Щелкунчика» Г. Мерфи.

Хореограф отлично поработал в каче-
стве либреттиста и драматического ре-
жиссёра. С танцами же в постановке – всё 
значительно сложнее. Некоторые весьма 
ярки и могут исполняться как концертные 
номера, но они тонут в пантомиме, осо-
бенно в первом действии. «Порой обид-
но становится за музыку – она так и про-
сится стать основой для танца, а на сцене 
всё ходят, жестикулируют… Между тем, 
оркестр MusicAeterna под управлением 
Теодора Курентзиса в очередной раз себя 
превзошёл: “Золушка” в этом внятном и 
эмоциональном исполнении звучала с на-
калом “Ромео и Джульетты”» [5]. 

Чтобы лучше понять, в чём состоят 
разночтения постановщиков – дирижёра  
Т. Курентзиса и балетмейстера А. Мирош-
ниченко, стоит прислушаться к мнению 
ещё одного из рецензентов спектакля: 
«Дирижёр прочёл партитуру как повесть  
о мимолётности счастья. Но мимолётность 
эта – метафизического, а не социального, 
как у Мирошниченко, свойства. Хореогра-
фа, кажется, больше заботила не музыка,  
а собственное либретто. Утонув в подроб-
ностях быта и эпохи, он пошёл за сюжетом, 
а не за метафизикой. Многие возможные, 
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даже необходимые обобщения не были ре-
ализованы ни в танце, ни в сценографии. 
Впрочем, эта буквальность вполне в духе 
советского “драмбалета”, который так ак-
тивно поминается в спектакле. И парти-
тура Прокофьева исторически повторяет 
судьбу партитуры “Щелкунчика”: пока 
ещё ни один хореограф не смог полностью 
раскрыть их космический трагизм» [5]. 

Итак, среди проблемных аспектов ис-
пользования сценарного приёма «балет  
в балете» обнаружены такие, как несо-
стоятельность перевода эмоционально-
поэ тического содержания балетной пар-
титуры в социальное русло («Золушка»), 
искусственность параллелей духовного 
мира героев Лермонтова с языком хо-
реографического искусства ХIХ столе-
тия («Герой нашего времени»). Либретто  
К. Серебренникова к «Герою нашего вре-
мени» не всегда становится у Ю. Посохова 
убедительным хореографическим текстом. 
Раздробленный образ Печорина (три ис-
полнителя, которым не хватает рефлексии, 
индивидуальных психологических харак-
теристик) к финалу так и не складывается 
в единое целое. 

В эволюции драматургического при-
ёма «балет в балете» от идеологически 
обусловленного требования соцреализма 
до его современной жанрово-стилевой 
трансформации неизменно преобладают 
цели создания новой смысловой коллизии. 
Так, в первой части «Героя нашего време-

ни» Печорин обучает Бэлу классическому 
экзерсису, будто приучая её к неприемле-
мому для горной дикарки стилю светской 
жизни. Но у Лермонтова Бэла погибает от 
руки другого персонажа, а в балете от то-
ски по привычному образу жизни. То есть 
в данном случае приём «балета в балете» 
не срабатывает как убедительный драма-
тургический ход. 

Пермская «Золушка» С. Прокофье-
ва в постановке А. Мирошниченко в це-
лом замещает сказочный сюжет историей 
становления советской балерины в соот-
ветствующих идеологических условиях 
(конца 1950-х годов). В ней есть оммаж 
пермскому балету, что придаёт спектаклю 
дополнительную привлекательность, но 
стилевые и жанровые проблемы поста-
новки продуманы не до конца. Спектакль 
Мирошниченко воспринимается в русле 
других постановок балетной классики,  
в том числе зарубежных (Дж. Ноймайер, 
Г. Мерфи), где главным действующим ли-
цом становится балетмейстер – демиург, 
создатель совершенного балетного мира,  
в котором герои живут, старятся и умира-
ют по его законам. Но богатое музыкаль-
ное содержание партитуры С. Прокофьева 
и её трактовка Т. Курентзисом, повеству-
ющая о мимолетности счастья, носит бо-
лее метафизический, а не социальный, как 
у Мирошниченко, характер, и потому за-
ведомо обедняет выбранную концепцию 
«балета в балете». 
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