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АНОТАЦІЯ
Сучасний балетний театр України щедро вплітає свої яскраві квіти міжнародного визнання і захоплення у барвистий вінок світової слави європейського танцювального мистецтва. За останні два десятиліття національний балет впевнено вийшов на світову театральну арену, багато талановитих майстрів хореографії визнано «зірками першої величини».

 Великий і славний шлях розвитку балетного театру і національної професійної хореографії України розпочався понад два століття тому. Тривалий і складний процес утворення професіонального українського балетного театру починається ще у далекому 1780 році.

Подальший розвиток молодого професійного балету України стимулювало знайомство українських артистів із досягненнями російського та європейського балетного виконавства. Творчі досягнення українського національного балетного театру знайшли свій розвиток у діяльності українських балетмейстерів та виконавців. 

 Оригінальне використання на професійній балетній сцені українського народного танцю значно вплинуло на розквіт українського балету у другій половині XX століття. Значний внесок у сценізацію народного танцювального мистецтва здійснив балетмейстер Павло Вірський. 

 Міцний фундамент для злету національного балетного театру заклали талановиті балетмейстери Незалежної України. Стрімкому піднесенню мистецького авторитету українського балету в Європі та в усьому світі сприяв перший Міжнародний балетний конкурс ім. С. Лифаря.

На всіх континентах земної кулі успішно гастролюють українські артисти, гідно репрезентуючи видатні досягнення сучасної хореографічної культури, сприяючи розширенню дружніх контактів та поглибленню взаєморозуміння між народами. 

Ключові слова: український балетний театр, балетмейстер, балет, хореографічне мистецтв. 
АNNOTATION
The Contemporary Ballet Theater of Ukraine generously weaves its vibrant colors of international recognition and admiration into the colorful wreath of worldwide fame of the European dance art. The national ballet has steadily entered the world theatrical arena in the last two decades; many talented masters of choreography have been recognized as «stars of the first magnitude».
The great and glorious path of ballet theater and national professional choreography of Ukraine development began more than two centuries ago. The long and complicated process a professional Ukrainian ballet theater formation began as far back as 1780.
The further development of the young professional ballet of Ukraine was stimulated by the acquaintance of Ukrainian artists with the achievements of Russian and European ballet performance, with the choreography of the outstanding ballet-masters. The creative achievements of the Ukrainian National Ballet Theater found their development in the activities of Ukrainian ballet-masters and performers. 
An extraordinary use of Ukrainian folk dance on the professional ballet stage had a significant impact on the growth of the Ukrainian ballet in the second half of the XX century. The ballet-master Pavlo Virsky made an important contribution to the development of the on-stage performance of folk dance art.
Gifted ballet-masters of independent Ukraine. The first International S. Lifar Ballet Competition contributed to the rapid rise of the artistic authority of Ukrainian ballet in Europe and around the world.
Ukrainian artists are successfully touring all continents of the globe honorably representing the outstanding achievements of contemporary choreographic culture, contributing to the expansion of friendly contacts and the deepening of mutual understanding between nations.
Keywords: Ukrainian Ballet Theater, ballet-master, ballet, choreographic art. 
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ВСТУП
Актуальність теми дослідження. Осмислення нинішнього стану українського балету неможливе без звернення до історії національного балетного мистецтва, адже саме історія визначає ціннісні орієнтації, озброює історичною свідомістю, яка відіграє визначальну роль у практиці сучасного розвитку балетного мистецтва в Україні.

Визначним явищем в історії українського балетного театру є балетмейстерська спадщина видатних діячів України, які творили у першій половині XX століття і на яку спиралися молоді балетмейстери і балетні артисти кінця XX – початку XXI століття, а саме: В. Верховинця, М. Мойсеєва, П. Вірського, В. Литвиненка, М. Болотова, П. Йоркіна та багатьох інших. Вони зробили вагомий внесок у розвиток національного балету, своєю діяльністю сприяли появі нових цікавих постановок та ствердженню на професійній балетній сцені української класичної школи.

Нині в умовах відродження і розвитку національної культури вивчення історії українського балетного мистецтва є особливо актуальним, оскільки саме в минулому зосереджено прообраз сучасного балету України, для якого характерні опора на народні танцювальні традиції, бережне ставлення до вітчизняної та світової балетної спадщини, зародження та поширення національних ідей. 

Аналіз численних досліджень, проведених за останні десятиріччя, свідчить про зростання уваги науковців до питань історії українського балетного театру. Накопичено багато матеріалу, який безпосередньо чи опосередковано відбиває різноманітні аспекти цієї проблеми. 

Певним внеском у вивчення історичного процесу розвитку українського балетного театру є праця Ю. Станішевського «Балетний театр України», у якій охарактеризовані основні етапи становлення і розвитку балетного мистецтва в Україні. Однак, дослідник завершує своє дослідження 2003 роком і не висвітлює детально вплив російських і західноєвропейських діячів на діалектику національного балету. Проблеми українського хореографічного мистецтва розглядали у своїх працях такі науковці, як Кім Василенко («Лексика українського народного танцю»), Віктор Ванслов («Балети Григоровича і проблеми хореографії», «Симон Вірсаладзе», «Мистецтв прекрасний світ»), Василь Верховинець («Теорія українського народного танцю»), Марія Пастернакові («Українська жінка в хореографії») та інші.

Однак цілісна система знань про історію становлення та розвитку вітчизняного балетного мистецтва від перших кроків і до сьогодення ще не склалася. Наявні праці та публікації українських науковців Олександра Плахотнюка, Людмили Вишотравки, Михайла Мерлянова, Тетяни Путіліної, Наталії Семенової, Галини Рибалко, Антоніни Кравець, Людмили Гладкої, Валентини Захарової, Катерини Лук’яненко здебільшого висвітлюють лише певні періоди розвитку українського балету, не встановлюючи безпосереднього зв’язку із історією розвитку балетного мистецтва у інших країнах і не аналізуючи стан сучасного українського балету у контексті минулого.

Відтак, вибір теми магістерської роботи «Культурно-історичні трансформації українського балетного театру» зумовлений недостатністю історико-мистецтвознавчих досліджень, де б ґрунтовно і повно досліджувався шлях зародження та розквіту українського балету.
Об’єктом дослідження виступає історичний процес становлення і розвитку балетного театру в Україні.

Предметом магістерської роботи є культурно-історичні трансформації українського балетного театру.
Мета магістерської роботи полягає в узагальненні наукових досліджень з історії виникнення, становлення та розвитку українського професійного балетного мистецтва; виокремленні  певних історичних віх цього процесу; аналізі творчої діяльності видатних митців балетного мистецтва та їх впливу на розвиток вітчизняного балету. 

Відповідно до поставленої мети визначено такі завдання: 
· встановити історичні передумови розвитку професійного балетного мистецтва на українській сцені;
· визначити перші кроки українського балету на професійній театральній сцені;
· дослідити розквіт українського балету у другій половині ХХ-го століття;

· проаналізувати стан українського балетного театру на сучасному етапі. 

Гіпотеза дослідження: зв'язок історичних процесів, які відбувалися та відбуваються у світовому балетному мистецтві з діалектикою українського балету; вплив художньої діяльності закордонних митців на формування національного балетного театру.

Методи дослідження. Для розв’язання поставлених завдань та перевірки гіпотези дослідження були використані такі теоретичні методи: аналітичний – для вивчення мистецтвознавчої літератури з досліджуваної проблеми; систематизація, класифікація та узагальнення – для визначення історичних етапів розвитку українського балетного театру, творчого внеску видатних діячів балетного та музичного мистецтва.

Наукова новизна магістерського дослідження полягає в узагальненні історичних процесів розвитку українського балетного мистецтва у контексті міцного взаємозв’язку із світовим балетом, що не зустрічалося нами у ході збирання матеріалу для дослідження. Подальшого розвитку набули вже існуючі у мистецьких та наукових дослідженнях уявлення про історичне минуле національного балету; про творчість видатних балетмейстерів та артистів; про взаємозв’язок традиційного і новаторського в українському балетному театрі.

Практичне значення магістерської роботи. Отримані результати проведеного дослідження можуть бути використані у подальших історико-мистецтвознавчих розробках, при читанні лекцій з історії українського хореографічного мистецтва та української культури, при написанні статей, рефератів та курсових робіт.
Апробація результатів дослідження:

Результати магістерського дослідження були апробовані на 7 Всеукраїнських та 2 міжнародній науково-практичних конференціях, зокрема: І Мистецько-педагогічні читання пам’яті професора О. Я. Ростовського «Актуальні проблеми мистецької освіти» (15 березня 2017 р., НДУ ім. М. Гоголя); ІІ Мистецько-педагогічні читання пам’яті професора О. Я. Ростовського «Мистецька освіта України: проблеми теорії і практики» (14 березня 2018 р., м. Ніжин); Всеукраїнська науково-практична конференція «Мистецька освіта України у сучасних вимірах» (1–15 квітня 2018 р., м. Ніжин); ІV Міжнародна науково-практична конференція молодих вчених та студентів «Музична та хореографічна освіта в контексті культурного розвитку суспільства» (12-13 жовтня 2018 р., м. Одеса); Всеукраїнська студентська науково-практична конференція «Мистецька освіта очима молодого науковця» (27 листопада 2018 р., м. Ніжин); ІІІ Мистецько-педагогічні читання пам’яті професора О. Я. Ростовського «Мистецька освіта України: європейський вектор розвитку» (13 березня 2019 р., м. Ніжин); VІІ Всеукраїнська науково-практична конференція «Актуальні питання мистецької педагогіки: історичні передумови і перспективи сучасної мистецької педагогіки» (16 квітня 2019 р., м. Хмельницький); Всеукраїнська науково-практична конференція «Мистецька освіта України в сучасних вимірах» (19–20 квітня 2019 р., м. Ніжин); ІІ Всеукраїнська студентська науково-практична конференція «Мистецька освіта очима молодого науковця» (20 листопада 2019 р., м. Ніжин).
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Розділ 1. ІСТОРИЧНІ ПЕРЕДУМОВИ РОЗВИТКУ ПРОФЕСІЙНОГО БАЛЕТНОГО МИСТЕЦТВА НА УКРАЇНСЬКІЙ СЦЕНІ
 1.1. Шляхи становлення українського балетного театру кінця ХVІІІ – поч. ХХ століття
У зв’язку із сучасними соціополітичними процесами, що відбуваються в Україні, у світі зростає інтерес до її національної культури та мистецтва. Український балетний театр пройшов великий і славний історичний шлях і по праву вважається одним із найважливіших і найбільших пріоритетних напрямків духовного відродження та гуманізації нашого суспільства; конкретним і реальним виявом інтенсивного входження та успішної інтеграції українського мистецтва у європейський та світовий художній процес.
Гордістю і славою України назвав український балетний театр видатний реформатор танцювального мистецтва ХХ століття, художній керівник « Гранд-Опера», президент Всесвітньої ради танцю ЮНЕСКО, українець за походженням Серж Лифар. Ще чотири десятиліття тому він був глибоко вражений і захоплений майстерністю артистів балету Київської опери, які з тріумфом гастролювали в Парижі на сцені театру «Шан-Елізе».

Тривалий і складний процес утворення професіонального українського балетного театру починається ще в останній чверті ХVIII століття, коли в Харкові професіональна театральна трупа дала перші балетні спектаклі. Відставний танцівник і хореограф-педагог Санкт-Петербурзького імператорського театру Петро Іваницький приїхав до Харкова у 1778 році, щоб створити балетну школу, а згодом - сформувати танцювальну трупу. Метою даної трупи були виступи на балах у губернатора та в багатих поміщицьких будинках з хореографічними номерами та стилізованими народними танцями.
Петро Іваницький вважався віртуозним характерним танцівником, блискучим виконавцем пантомімічних епізодів, а також прекрасним партнером і вправним балетмейстером. Він навчався в театральній школі при Оранієнбургському театрі, що в Німеччині, та у Петербурзькій балетній школі, де познайомився з українським танцівником Тимофієм Бубликовим, який потім став солістом балету Віденської опери. Обоє виконували головні ролі у виставах, а також брали участь в «малоросійських» танцях, таких як «Козак» і «Змагання запорожців на шаблях».
«Як писав Григорій Квітка-Основ’яненко, саме « у 1780 році в Харкові влаштовано було театр. Давалися також балети, які ставив відставний Санкт-Петербурзького театру дансер Іваницький. Гадаю, що ці балети були звичайними дивертисментами, але чув, що трупа складалася з дванадцяти осіб, усі з харківців. Звичайно, між ними були й жінки, бо ті, хто згадував про цей веселий для Харкова час, з захопленням розповідали про одну з танцівниць − малярівну (дочку маляра), яка полоняла всіх відвідувачів спритністю і легкістю в танцях, а ще більше привабливою зовнішністю…»» − так писав український театрознавець, педагог, доктор мистецтвознавства  Юрій Станішевський у своїй книзі «Балетний театр України» [27, с. 22 ]. Просту виконавицю, що була з народу і виконувала роль «малярівни», вважали дуже талановитою танцівницею. Вона захоплювала глядачів своєю витонченістю, легкістю, граціозністю та темпераментом, що простежувався в українських танцювальних композиціях.
Назви балетних вистав-дивертисментів того часу залишилися невідомими, але є підстави вважати, що Іваницький ставив вистави, уривки яких раніше виконував на сценах Петербургу. Найбільш помітним у його творчості проявлявся комедійний жанр, хоча паралельно демонструвалися й міфологічні й трагедійно-героїчні пантомімічні балети. Він добре розумівся на постановках італійського балетмейстера, хореографа і музиканта Гаспаро Анджоліні, який працював в різних театрах Італії, в придворних театрах Вени та Санкт-Петербургу, а також вважався найбільшим майстром і теоретиком театрального класицизму [15, с. 57 ]. 
Однією із відомих постановок Анджоліні є балет-дивертисмент «Забави на святках», створений у 1767 році, де балетмейстер використав російські народні танці, а в музиці – російські мелодії. Вистави Іваницького за своїми тенденціями були близькі до російського балетного театру, хоча він був одним із перших балетмейстерів, що використовували у своїй творчості елементи українського хореографічного фольклору.
До того, як сцена харківського театру вперше продемонструвала захопленому глядачу балетні постановки, ще у середині ХVIII століття в Україні вже існували «панські театри», зокрема театр українського військового, політичного і державного діяча, гетьмана Кирила Розумовського. Його театр був створений у 1751 році в Глухові і складався з музикантів, акторів-кріпаків, танцівників та співаків, яких він запрошував з Італії та Франції. 
Розумовський влаштовував концерти, демонстрував опери, балети та комедії; зокрема – «Ізюмський ярмарок», автор якого так і залишився невідомим. Також він організовував виступи великої придворної капели співаків-кріпаків, яких налічувалося понад 40 осіб. Серед них був і українсько-російський співак Гаврило Марцинкевич. Очолював дану капелу український диригент та композитор Андрій Рачинський, який запровадив італійський стиль співу в капелі Розумовського, а також започаткував славнозвісну нотну бібліотеку [22, с. 347].

Подальший розвиток українського танцювального мистецтва продовжився завдяки поміщику Дмитру Шираю, який створив власну театральну трупу, що складалася з акторів-кріпаків, музикантів, хористів та балетних артистів, які були професійно підготовленими та налічувалися понад 40 осіб. Ширай запрошував до свого маєтку на Чернігівщині дуже поважних гостей із Києва, де розважав їх пишними балетними й оперними виставами своєї трупи. 
Балетні виступи його артистів-кріпаків справляли прекрасне враження на заможних киян, що і послужило будівництву та відкриттю у Києві міського загальнодоступного театру. 
Одним із перших балетів, який продемонструвала його трупа на сцені київського театру, був балет «Венера і Адоніс», поставлений балетмейстером Ф. Мореллі у 1801 році, який використав мотиви однойменного трагедійно-міфологічного пантомімічного балету австрійського балетмейстера Ф. Гільфердінга.  

Юрій Станішевський у своїй книзі наводить слова театрознавця Майбровенко з його першого тому нарисів «Український драматичний театр»: « …театр Ширая одним із перших на Україні почав гастролювати по великих містах, зокрема в Києві у 1801році. Саме цим акторам київські глядачі завдячували тим, що після давно забутих вистав шкільного театру вони дістали змогу знайомитися зі світським репертуаром» [27, с. 29].
Театр для Д. Ширая був більше комерційною справою, ніж розвагою, хоча він дбав про високий професійний рівень своїх виконавців і не скупився, щоб запрошувати іноземних балетмейстерів і декораторів з Петербурга та Москви. Тож глядачі завжди насолоджувалися професіоналізмом і дивувалися виступам талановитих артистів-кріпаків. Про самобутні обдарування українських кріпачок-танцівниць захоплено писав   журналіст, письменник-сентименталіст Шаліков: «Маренова, Дроздова, Косаківська, Кодинцова! Ви були б окрасою найблискучішої сцени найбільшої столиці. Старовинна наша столиця − одна з найзаможніших у світі − ніколи не мала такого балету». 
«…Балет Ширая був класичним…», як відзначав літературознавець, фольклорист, етнограф, історик української літератури і театру Копержинський. До репертуару балетної трупи Дмитра Ширая включалися балетні вистави, здійснені до цього в Петербурзі чи Москві, а часом й оригінальні спектаклі, що вимагали від виконавців справжнього професіоналізму й акторської майстерності. З часом, частина артистів балету Д. Ширая, діставши волю після його смерті у 1809 році, перейшла на професійну театральну сцену [1, с. 45].
Однією із важливих рис, притаманних українським кріпацьким театрам було обов’язкове попереднє навчання артистів-кріпаків музиці, пісням, іноземним мовам, балетним танцям та живопису. Цьому сприяло залучення до навчального процесу відомих театральних і музичних діячів та балетмейстерів. На сценах кріпацьких театрів ставилися як класичні балети, що мали міфологічний характер, так і дивертисменти із різноманітними національними танцями в супроводі пісень.

Кріпацький театр як в Україні, так і в Росії сприяв професіоналізації сценічної культури, був одним з джерел поповнення балетних труп, зокрема й імператорських театрів. Так, у 1800 році дирекція Петербурзького Великого ( Кам’яного ) театру купила у генерала С. Зорича кріпацьку балетну трупу із балерино-кріпачкою українського походження Катериною Азаревичевою, яка здобула велику популярність і в майстерності класичного танцю перевершувала зарубіжних солісток, запрошених із Франції та Італії.

У 1806 році дирекція московського Великого (Петровського) театру купила балетну трупу поміщика А. Столипіна, що складалася з 36 танцівників та танцівниць українського походження, які прикрасили російську імператорську сцену. Віртуозними солістками першого театру Москви були і балерини-кріпачки графині К. Головкіної та камергера Г. Ржевського, а українка І. Варламова стала примою-балериною, викликаючи темпераментним і натхненним виконанням класичних танців захоплення московської публіки [27, с. 34].
Кріпацькі театри всебічно сприяли розвитку балетного мистецтва в Україні і цьому допомагали постановки балетів, над якими працювали зарубіжні балетмейстери-педагоги і відомі хореографи. У 1814 році почала своє існування російсько-українська трупа театрального антрепренера, режисера і балетмейстера І. Штейна у новозбудованому Харківському міському театрі. Вона складалася з колишніх артистів-кріпаків та мала дуже великий і різноманітний балетний репертуар. 
Іван Штейн був досвідченим театральним антрепренером, який зібрав навколо себе кращих артистів на чолі з геніальним українським актором, видатним діячем української сцени М. Щепкіним. Таким чином Штейн намагався забезпечити високий професійний та художній рівень драматичних і музичних вистав. Він був професійним балетмейстером та танцівником і добре знався на балетних постановах таких балетмейстерів, педагогів та артистів балету як Ш. Дідло, І. Вальберх та А. Глушковський. 
Штейн часто звертався до балетів, які ставилися на петербурзькій і московській сценах, з метою збагачення власного досвіду і розширення оперного і балетного репертуару своєї трупи. Так, у 1818 році у Москві глядачі побачили балет «Чарівна флейта» італійського балетмейстера             Ф. Бернаделлі, а через деякий час І. Штейн продемонстрував вже на харківській сцені пантомімічно-романтичний балет «Цигани» за мотивами пушкінської поеми.
Свою багатогранну діяльність режисера і балетмейстера І. Штейн розпочав у кріпацькому театрі графа Ільїнського в 1804 році, який влаштовував пишні придворні вистави та парадні видовища з великою кількістю фігурантів, яких винахідливий балетмейстер об’єднував у ефективні пластичні композиції й оригінально розцвічував хореографічними візерунками [27, с. 36]. 

Він захоплено працював над створеннями своїх власних балетів,  різних за жанровими відтінками. Пошуки нових п’єс, їх постановки з великою старанністю, витратами та розкішшю для провінційного театру пророкували йому успіх. А незабаром він запрошує до театру хлопчиків і дівчаток із села і через місяць ставить власні балети: «Принцеса Карарська», «Пігмаліон», «Вітрогон, або Цигани у своїх шатрах» [12, с. 105].
Поряд з балетами, створеними під впливом петербурзьких постановок, на театральних помостах починає з’являтися й український народний танець. У справжній своїй красі український танець вперше з’являється у п’єсі Котляревського «Наталка Полтавка», поставленій автором разом з видатним актором Михайлом Щепкіним у 1819 році в Полтаві. Саме з «Наталки Полтавки» беруть свій початок реалістичні традиції українського акторського мистецтва, засновані Щепкіним.  

Реалістичні та глибоко народні акторські традиції Щепкіна, зокрема традиції сценічного виконання українських танців, відродилися й розвинулися у артистичній творчості великих корифеїв національного класичного театру. Тільки в останній чверті ХІХ століття у акторській діяльності М. Заньковецької, М. Кропивницького, М. Садовського,                П. Саксаганського «щепкінські» традиції виконання народних українських танців «в образі» розквітли й утвердились на балетній сцені. Але у першій половині ХІХ століття український танок з’являється лише в дивертисментах, набуваючи відверто стилізованого, розважального характеру [30, с. 70]. 
Після 1844 року балет починає занепадати через борги, пов’язані з будівництвом театру в Харкові. Лише іноді драматичні актриси танцюють в дивертисментах. Дивертисментами тоді називалися вставні вокально-хореографічні номери в драматичних спектаклях. Вони виконувалися між окремими актами основних п'єс і зазвичай не були в'язані з її сюжетом.
У цей час балетні вистави харків'яни могли бачити тільки у виконанні гастролерів. З початку 40-х років до Харкова іноді приїжджали російські і зарубіжні танцівники. Так у 1843 році до тогочасної української столиці завітали московські артисти на чолі з Т. Івановою, а у 1845 році − балерина Адель, учениця знаменитої Марії Тальоні. 
У 1848-49х роках харківські глядачі спостерігали виступи трупи під керівництвом Костянтина Богданова, в якій особливим успіхом користувалася його донька Надія Богданова − Надін, як її називали балетомани. У 1852 та 1854 роках на столичній сцені виступали петербурзькі балерини Тетяна Смирнова та Олена Андріянова [16, с. 245–254]. 
Найбільш значною і тривалою гастрольною поїздкою майстрів російського балету стала подорож артистів Московського Великого театру на чолі з славетною петербурзькою балериною Оленою Андріяновою і балетмейстером П’єром Малавернєм. Гастрольний репертуар був досить великий − «Жізель», «Есмеральда», «Марна пересторога», «Катаріна», «Пахіта». Балерина Андріянова була вихованкою славнозвісної французької балерини Марії Тальйоні. Вона володіла яскравим акторським даром, силою і великим темпераментом. Ці позитивні якості допомогли їй стати відомою виконавицею сценічних народних танців [2, с. 117].

Особливе місце серед гастролерів зайняла польська балетна трупа Моріса Піона, яка виступала в Харкові в 1851-1852 роках. Французький танцівник і балетмейстер Моріс Піон на час харківських гастролей був уже досить відомий. Він був батьком цілої династії танцівників: Адольфа Станіслава, Владислава Станіслава, Адель, Корнелії Кватріні. Його діяльність почалася в паризькому театрі Амбігю, а потім він разом з групою французьких танцівників був запрошений балетмейстером Л. Осіньським до Варшави [21, с. 407]. 

Моріс Піон у Харкові та Києві розгорнув свою багатогранну театральну антрепризу, яка об’єднувала російсько-українську драматичну трупу і досить велику балетну, акторський склад якої був інтернаціональним:  поруч з польськими артистами тут працювали росіяни, українці, провідною солісткою яких була Тереза Різа. 
Балетмейстер намагався відходити від традиційних класичних балетних вистав і створювати балети на основі народних та побутових танців, а також організував свою хореографічну студію, де навчав майбутніх танцюристів і проводив щоденні заняття з солістами та кордебалетом [27, с. 54].

М. Піон завдяки своїм балетним виставам здобув великий успіх у киян, що сприяло розширенню репертуару за рахунок не тільки балетів Варшавського театру, а й кращих спектаклів, які були поставлені у Петербурзі та Москві. Так, у 1853−1854-х роках Київські театральні сезони відкрилися балетом видатного балетмейстера-романтика Ж. Перро «Мрія митця» на музику Ц. Пуні, головну партію в якому виконувала танцівниця Тереза Різа.
Хоч Київ і став третім після Петербургу і Москви містом зі стаціонарним оперним театром, все ж хореографічної трупи, спроможної здійснювати постановки власних балетних спектаклів, він не мав. 

У 60х−70х роках оперні вистави майже повністю витісняли балет з репертуару театрів України, хоч київський антрепренер Сєтов, колишній петербурзький співак, розгортаючи з великим розмахом оперну справу, збільшив у середині 70х років балетну трупу. Щоправда, ця невелика, добре підготовлена балетна трупа самостійних вистав не давала, вона лише приймала участь в оперних спектаклях. Але в середині 80х років, коли гастролі італійських балерин почали відбуватися і в провінції, балетну трупу було збільшено, а примою-балериною було запрошено технічно вправну міланську танцівницю Аїду Рескаллі. 
Саме в цей час в Одесі гастролювала італійська балерина Вірджинія Цуккі. Виконавська майстерність Цуккі сильно вплинула на російський балет. Її танцювальна манера відрізнялася від більшості італійських гастролерів. Так, більшість виконавців приділяли особливу увагу техніці, а Вірджинія зосереджувалася на драматичній грі. Поєднуючи віртуозну техніку із сценічним образом, вона повністю розкривала зміст спектаклю. Велику увагу Цуккі приділяла драматичним партіям, в яких балерина досягла великих вершин акторської майстерності [23, с. 432].
Лише з приходом балетмейстера і танцівника Варшавського театру С. Ленчевського до Київської опери, дещо збільшена балетна трупа змогла показати в 90-х роках одноактні дивертисментні вистави «Приморське свято», «Малоросійський балет» і «Жнива в Малоросії», де Ленчевський досить широко використав елементи українських танців, які виконувалися під українські пісні й танцювальні мелодії.

Увесь час перед балетмейстером поставали труднощі з показом киянам цілісних балетних вистав. І тільки у 1908 році йому вдалося збільшити склад свого кордебалету до дев’яти пар і продемонструвати оновлений дивертисмент «Приморське свято». А ще через рік він здійснив постановку однієї дії з балету Ц. Пуні «Катаріна, дочка розбійника», головна роль у якому належала примі-балерині М. Лагне.
Кияни не встигли забути попередні вистави, як знову київський балет очолив варшавський балетмейстер К. Залевський. У його спектаклях всі провідні партії виконувала балерина О. Стешко, яка добре володіла технікою класичного танцю. У 1910 році балетмейстер поставив на сцені одну дію з вистави «Роберт і Бертрам» Г. Острембінгера, одноактний балет «Шопеніана», при постановці якого використав хореографічне рішення  видатного російського балетмейстера Михайла Фокіна.
 Самого Михайла Фокіна вважають засновником сучасного класичного романтичного балету. Він здійснив прорив у розумінні драматургії танцю. Фокін одним із перших реалізував ідеї, виказані ще у ХVІІІ столітті             Ж.- Ж. Новером, з'єднавши у своїх балетах танець, музику й образотворче мистецтво. Він відмовився від великих балетних вистав ХІХ століття, протиставивши їм короткі одноактні імпресіоністичні балети, такі як «Бачення троянди» або «Сильфіда». Підхоплений загальноєвропейською схильністю до драматизації та створення на театральній сцені реалістичних образів, Фокін намагався це втілити на балетному майданчику. У своїх найкращих балетах він наділяв кожного героя особливою пластичною мовою, що розкривала сутність персонажа [24, с. 269].
З розквітом активної діяльності київської балетної трупи, до столиці знову почали приїжджати майстри російського балету. Так, на київській сцені з тріумфальним успіхом виступала відома московська балерина Катерина Гельцер. Вона вражала своїх шанувальників глибоко народним й емоційно-насиченим виконавським мистецтвом. Слідом за нею у травні 1911 року до Києва приїздить велика трупа артистів Петербурзького Маріїнського імператорського театру, яка знайомить киян з творами Л. Іванова та                         М. Петіпа.
Російський артист балету, балетмейстер, балетний педагог Лев Іванов у своїй балетмейстерській роботі велике значення надавав музиці, вбачаючи в ній джерело хореографічної образності. Критик В. Красовська зазначала: «Вийняткова музичність дозволила Іванову створити видатні зразки симфонічної розробки танцю – характерного (половецькі танці в опері «Князь Ігор» Бородіна 1890 року) і класичного (танець сніжинок у балеті «Лускунчик» 1892 року; сцени на озері у балеті «Лебедине озеро» 1895 року П. Чайковського). Поетичний зміст образів втілювався балетмейстером в досконалу хореографічну форму. Діяльність Іванова –  вершина академічного стилю російського балету»[4, с. 173].
Початок його діяльності в Петербурзькій трупі не був вдалим. Його перші самостійні постановки як другого балетмейстера - «Чарівний ліс», «Пустощі амура», «Гарлемський тюльпан». Усі вони були поставлені хорошим балетмейстером, але не відрізнялися оригінальністю хореографічних композицій і не були цікавими по змісту.

Проте, балетмейстер вперто удосконалювався, вивчаючи симфонічну музику та теорію музики. Йому було довірено поставити половецькі танці в опері Бородіна «Князь Ігор», якій Іванов сміливо поєднав рухи класичного і народно-сценічного танців. 

Л. Іванов багато зробив для розвитку характерного танцю. У балеті «Коник горбоконик, чи Царь-Дівиця» він вперше поставив угорський народний танець чардаш. А досягнення Іванова в симфонізації російського балету та у посиленні виразності класичного танцю особливо яскраво проявилися у роботі над балетами «Лускунчик» і «Лебедине озеро».
Режисерсько-балетмейстерський план «Лускунчика» був розроблений балетмейстером Маріусом Петіпа і це, звичайно ж, сковувало творчі можливості Іванова. Але він зміг і тут застосувати свої музичні знання та нові балетмейстерські прийоми, суть яких полягала в тому, щоб засобами танцю, гармонією конкретних поз і рухів виразити основну думку музики, показати розвиток музичної драматургії. Особливо вдалися балетмейстеру народно-сценічні танці останнього акту і танець сніжинок, який Іванов поставив самостійно без вказівок Петіпа.
Шедевром симфонічного балету стало «Лебедине озеро», де він поставив окремі акти, а також проводив репетицію поставлених Петіпа актів. Білий лебідь Чайковського і Іванова став емблемою російського балету.

Сам Маріус Петіпа, француз за походженням, був видатним балетмейстером того часу, артистом балету та театральним діячем. Першим його самостійним балетом-дивертисментом стала вистава «Зірка Гренади», побудована на основі іспанських народних танців. Першим великим балетом був балет «Дочка фараона». Він пройшов з великим успіхом, який пояснюється перш за все вміло поставленими оригінальними єгипетськими танцями і своєю видовищністю. Але зміст був не глибоким, слабким у драматургічному відношенні і мав історичні помилки. 
У 60-х роках Маріус Петіпа працював у Москві, де поставив один із кращих своїх балетів – «Дон Кіхот» на музику А. Мінкуса. Мальовничість вистави, темпераментність іспанських танців, які Петіпа досконально вивчав в Мадриді, викликала захват у публіки і ось вже більше сотні років цей балет не сходить зі сцен світових театрів. 
Згодом М. Петіпа призначають головним балетмейстером петербурзької сцени. Знаючи смаки публіки і прагнучи їм догодити, він на протязі кількох років ставив пусті по змісту розважальні балети. Вони, не дивлячись на вдало поставлені танці, швидко знімалися з репертуару. Справжній успіх випав на лише на долю балету Мінкуса «Баядерка».
Величезну роль у творчості Петіпа зіграли балети Чайковського. Успіху балету «Спляча красуня» багато в чому сприяла спільна робота композитора, балетмейстера і художника, які разом складали лібрето. Чайковський писав музику на вже детально розроблений Петіпа балетмейстерсько-режисерський сценарій балету, в якому була вказана тривалість танців і це дуже допомагало композитору в роботі.

У 1895 році відбулася прем’єра «Лебединого озера», яка стала подією в історії російської і світової музичної культури; на афіші були вказані прізвища двох постановників –Л. Іванова і М. Петіпа.
Здібності Петіпа, як балетмейстера проявилися не тільки в постановці класичного танцю, але і характерного. Не було таких вистав поставлених Петіпа, в яких не було б характерних танців. Іспанські, російські, польські, українські, італійські, французькі, грецькі, сербські, єгипетські, індійські – всі вони все ж наближувалися до академічного класичного танцю.
Дякуючи гастролям артистів Маріїнського імператорського театру київські глядачі вперше побачили сцени з балету Чайковського «Лебедине озеро» й уривки з «Пахіти» Мінкуса. Петербурзькі артисти показали також «Копелію» Деліба та «Чарівну флейту» Дріго.

Гастролі провідних московських і петербурзьких артистів на київській сцені перетворилися на традицію і стимулювали розвиток балетної трупи міського театру. Так, весняний балетний сезон 1915 року відкрила відома петербурзька балерина М. Кшесінська, а в березні розпочала свої тривалі гастролі група артистів Московського Великого театру на чолі з молодою балериною О. Багашовою і видатним російським танцівником М. Мордкіним.

Російська артистка балету польського походження Матильда Кшесінська була прима-балериною Маріїнского театру та заслуженою артисткою Його Величності Імператорських театрів. Вона перша серед російських танцівниць виконала на сцені 32 фуете поспіль — трюк, яким до цього російську публіку дивували лише італійки, зокрема, Емма Бессон та П'єріна Леньяні. 
Маріус Петіпа, відновлюючи на сцені свої популярні балети, часто змінював хореографічний текст головних партій, розраховуючи на фізичні здібності балерини та її сильну техніку. Однак, хоча ім'я Матильди Кшесінської часто займало перші рядки афіш, воно не пов'язано з постановками великих балетів із списку класичної балетної спадщини. Спеціально для неї було поставлено лише декілька спектаклів і жоден з них не залишив особливого сліду в історії російського балету [7, с. 97].

Таким чином, на київській сцені у другій половині ХІХ − початку ХХ танцювали в основному представники російської балетної школи, зокрема московської і петербурзької та польського варшавського балету.
У 1915 році на зміну балетмейстерам Варшавського театру, які керували у Київській опері балетною трупою, прийшли вихованці російської балетної школи − артист балету московського Великого театру Олександр Кочетовський та його дружина − віртуозна танцівниця петербурзького Маріїнського театру Броніслава Ніжинська, сестра славетного танцівника Вацлава Ніжинського.
Вацлав Ніжинський був сином відомого танцівника і балетмейстера Хоми Ніжинського, який у 80х-90х роках ХІХ століття успішно працював у Києві, Харкові та Одесі. Батько і став його першим вчителем. Рідкісними здібностями, даром перевтілювання володів Вацлав. « У житті я зустрічав мало геніїв, і одним із них був Ніжинський» − писав Чарлі Чаплін [20, с. 137]. 
 Особисто для Ніжинського М. Фокін створив роль Білого раба у балеті «Павільйон Арміди». З того часу імена Ніжинського і Фокіна на довгі роки були пов’язані разом, танцюрист танцював в усіх постановках Фокіна.

Тож з приходом Кочетовського київський балет починає розширюватися і налічує 12 пар кордебалету. Нове керівництво балетної трупи з ентузіазмом взялося активно пропагувати найновіші досягнення російської хореографії, зокрема балетні постановки Фокіна, що мали тріумфальний успіх під час «Російських сезонів» Парижі, які проходили з 1909 по 1913 роки.
Перша вистава, яку поставили О. Кочетовський та Б. Ніжинська був балет Аренського «Клеопатра» («Ніч у Єгипті»), здійснений на основі фокінської інтерпретації. В одній зі сцен балету головна героїня грає зі змією. Фокін захотів провести цей трюк із живою змією, але та виявилася поганою актрисою – раз охопивши руку балерини вона більше не захотіла рухатися. Слідом за «Клеопатрою» з’являється балет «Бал в кринолінах» на музику Р. Шумана «Карнавал», також за хореографічним рішенням М. Фокіна. А в лютому 1916 року кияни вперше побачили одну картину фокінського балету «Петрушка» на музику І. Стравінського.
У 1916 – 1917 роках Кочетовський вирішив різко змінити творчий курс київської балетної трупи, тому відмовився від подальшої пропаганди творчості Фокіна і звернувся до старого «феєричного» балету «Коник-Горбоконик» Пуні. 
Вперше втілив казку П. Єршова на балетній сцені французький  балетмейстер Артур Сен-Леон, який довгий час працював у Росії.  Сен-Леон, здійснюючи постановку «Коника-Горбоконика», ставив за мету створити видовищний балетний спектакль для задоволення придворно-бюрократичного глядача. У казці Єршова він залишив лише сатиричні мотиви та перетворив твір на вірнопідданський панегірик самодержавству.

Створюючи свій балет, А. Сен-Леон намагався не зачіпати у ньому життя російського народу, про яке він не мав ніякого уявлення. Протягом всього величезного спектаклю лише перший акт демонстрував фантастичне російське селище, де життя проходило за якимись особливим законам, які не мали нічого спільного з реальністю. 
Головною ідеєю цього спектаклю було прославляння царя Олександра ІІ. Прем’єра балету відбулася у Петербурзі 3 грудня 1864 року і пройшла виключно з гучним успіхом. Як і слід було очікувати, «Коник-Горбоконик» повністю відповідав настрою придворно-аристократичного суспільства і балетоманів перших рядів партеру [2, с. 140]. 
Балет «Коник-Горбоконик» А. Сен-Леона створив на російській сцені знущальний, псевдо російський стиль. Це спонукало російського поета М. Некрасова звернутися до балерини М. Суровщикової – Петіпа, яка виконувала у дивертисменті танець «Мужичок», з гнівними словами: «Так танцюй же ти «Діву Дунаю», але залиш у спокої мужика»[17, с.]. Однією з причин успіху балету стала участь в ньому трьох видатних артистів петербурзької балетної трупи – М. Муравйової, Ф. Кшесінського і М. Троїцького.
Зовсім протилежною була трактовка «Коника-Горбоконика» російським балетмейстером О. Горським, який одним із перших виступив за оновлення старого і за створення нового реалістичного балету. Горський намагався зберегти все найкраще, що залишали попередники. Він відновив казку Єршова у її початковій інтерпретації, без прославляння придворної бюрократії. Саме на його балет «Коник-Горбоконик» і спиралися О. Кочетовський і Б. Ніжинська. 
Завершення сезонів 1916–1917 років відбулося гастрольними виступами солістів імператорського балету Матильди Кшесинської та Петра Владимирова. Також демонструвалися вистави великої групи артистів московського Великого театру на чолі з Михайлом Мордкіним та Ольгою Балашовою, які показали «Жізель», «Марну пересторогу», «Квіти Гренади», а також одноактну виставу «Мрії» на музику Ф. Шопена й «Азіаде» І. Гютеля, екзотичного спектаклю, створеного М. Мордкіним.

Час від часу керівники київської балетної трупи виявляли інтерес до українського танцювального мистецтва. Але справжній український танець з’явився на київській сцені лише в постановці опери М. Лисенка «Різдвяна ніч», здійсненої режисером Старицьким. Невеликий танцювальний епізод у фіналі опери, який виконували артисти балету, був поставлений Старицьким разом з відомим хореографом фольклористом Василем Верховинцем і цілком відповідав народним зразкам.

З 80-х років ХІХ століття українське народне хореографічне мистецтво широко входить у музичні та музично-драматичні вистави національного класичного театру. Кропивницький, Старицький, Садовський, Саксаганський та їх учні прекрасно знали й постійно вивчали український народний танець, переносячи його зразки на сцену, театралізуючи їх.

Наприкінці ХІХ – початку ХХ століть виразно намітилися дві тенденції. Перша була пов’язана з прагненням до яскравої театралізації українського народного танцю, технічного ускладнення і вільної сценічної інтерпретації фольклорних зразків. Друга, навпаки, передбачала дбайливе перенесення на сцену незмінних зразків української народної хореографії із збереженням малюнку і манери виконання кожного танцю. Перша художня тенденція найбільш виявилась у творчості Хоми Ніжинського, друга – в роботах Василя Верховинця.
Тенденції до театралізації і технічного ускладнення українських народних танців особливо поширились в балетмейстерській діяльності переважної більшості українських труп на початку ХХ століття. Одним з найактивніших пропагандистів принципів театралізації хореографічного фольклору був Михайло Соболь, учень Хоми Ніжинського. Він створив свій хореографічний театралізований ансамбль, з яким гастролював по містах України. Його програми складалися з театралізованих танцювальних сюїт «Весілля на Україні», «Запорізькі козаки», «Російське весілля», «Картинки в горах Кавказу», «Польський бал», «Українські дівочі хороводи». 
Постановки М. Соболя широко використовували балетмейстери українських труп. Але захопившись театралізацією і надмірною віртуозністю, вони іноді перетворювали народний танець на демонстрацію присядок, повзунців, обертань і стрибків, роблячи його суто розважальним вставним дивертисментом.
Проти цієї вульгарної «малоросійщини» рішуче виступав                       В. Верховинець, який працюючи у Київському театрі Садовського намагався повернути на сцену справжній український танець. Збираючи і записуючи танцювальний фольклор, Верховинець вводить його зразки в музично-драматичні, оперні й опереткові вистави, у розгорнуті балетні сцени в опері-сатирі Лисенка «Енеїда», в опері Козаченка «Пан Сотник» та в інших.
Поступово, від окремих танців у музичних і музично-драматичних виставах і до танцювальних картин і спектаклів-дивертисментів розвивалися на сцені національного класичного театру українська народно-сценічна хореографія та балетмейстерське мистецтво. Українська сценічна хореографічна культура поступово виявляла власні стильові особливості, водночас помітно відчуваючи на собі вплив російського балетного театру.
Але у дожовтневому театрі розвиток національної сценічної хореографії відбувався у дуже несприятливих умовах, бо до складу переважної більшості пересувних театральних труп входило лише 2-3 пари танцюристів, а пошуки Верховинця і Соболя не одержували підтримки в діяльності інших балетмейстерів.
У 1917 році після Великої Жовтневої революції починають з’являтися перші спроби для створення українського балетного театру. Через два роки тимчасовий робітничо-селянський уряд України прийняв постанову «Про передачу всіх театрів та кінематографів у відання відділу освіти». Цього ж року в Києві після ліквідації німецької окупації, міську оперу було націоналізовано й перейменовано в Державний оперний театр УСРР імені    К. Лібкнехта. 
А вже у квітні невелика балетна трупа показала перлину класичного танцю – «Жізель», яку здійснили М. Мордкін та М. Фроман. У травні 1919 року в Києві було створено Державну українську музичну драму – перший в історії української культури національний оперно-балетний театр. Новий театральний колектив очолили українські та російські митці: Степовий, Курбас, Собінов, Мордкін. 
Балетний колектив новоствореного театру, який налічував  біля 40 артистів і до складу якого входило чимало учнів хореографічної студії Мордкіна, крім участі у розгорнутих танцювальних сценах оперних спектаклів («Утоплена» та «Тарас Бульба» Лисенка, «Галька» Монюшка, «Князь Ігор» Бородіна), працював над самостійною балетною виставою.
 Цією виставою став балет «Азіаде» («Арабські ночі» ), показаний 19 серпня 1919 року. Поставлений Мордкіним ще у 1910 році для американського гастрольного турне з відомою російською балериною Г. Павловою, балет «Азіаде» йшов на київській сцені у новій хореографічній редакції.
У 1920 році в Харкові почала працювати Державна українська опера, яка мала невелику молодіжну балетну трупу і очолив її балетмейстер П. Йоркін. Харківський балет складався із вихованців хореографічної студії, яку очолювала учениця Е. Чекетті– Н. Дудинська, мати радянської балерини Н. Дудинської. 

Юні артисти балету поєднували виступи в оперних спектаклях з навчанням у балетній студії при театрі, мріючи про самостійну постановку класичного балету. Незабаром в їх репертуарі почали з’являтися «Горбоконик», «Копелія», «Марна пересторога», поставлені Йоркіним за зразками однойменних петербурзьких спектаклів.
У цих балетах розкрилися яскраві індивідуальності характерних танцівників Г. Маслової й А. Аркадьєва, а також майбутньої відомої української балерини В. Дуленко, яка поїхала у 1924 році до Ленінградського хореографічного училища вдосконалювати свою майстерність.

В Одесі маленьку балетну трупу при оперному театрі було розширено лише в 1923 році за рахунок виконавців хореографічної  школи петербурзької танцівниці К. Пушкіної та балетної студії театрального балетмейстера Р. Ремиславського. Одеський балет очолив учень Чекетті – Р. Баланотті, який почав готувати з юними артистами «Лебедине озеро», намагаючись відтворити на українській сцені хореографічне рішення Л. Іванова та М. Петіпа.

У протилежність Баланотті, український балетмейстер-експериментатор М. Дисковський спробував дати свою інтерпретацію «Лебединого озера». Він досить поверхово знав класичну хореографію, захоплювався ритмізованою пантомімою й акробатикою. Вважаючи хореографічне рішення Л. Іванова й М. Петіпа застарілим і «нереалістичним», балетмейстер спробував «оновити» його, перетворивши спектакль на «життєве видовище».
Дисковський відмовився від традиційних білих пачок і «вдяг» лебедів у короткі білі штанці з фестонами і білі капелюшки з червоним дзьобом та взув у червоні гольфи та черевички. Значно спростивши хореографію «лебединих» картин, він залишив майже незмінною тільки партію Одети-Оділії, яку виконувала В. Мерхасіна. Усі характерні танці на балу (ІІІ дія) перетворилися на театралізовані «виходи» гральних карт. Досить швидко «Лебедине озеро» Дисковського зійшло зі сцени.
Строкатість, еклектика, часом невисокий професіональний рівень, а іноді й безглузде формалістичне трюкацтво поєднувалися у творчості маленьких балетних труп оперних театрів Харкова, Києва й Одеси з окремими цікавими постановками, в яких відчувалося прагнення орієнтуватися на кращі досягнення радянського балету, зокрема на кращі роботи балетмейстерів Москви та Ленінграду. Усі намагання невеличких балетних труп українських оперних театрів мати свій репертуар були лише підступами до майбутнього українського балетного театру. 

Отже, російський балет наприкінці ХІХ – поч. ХХ століття став не лише провідним, а й єдиним балетним театром світу, що інтенсивно розвивався, і з виходом на міжнародну арену дав поштовх до відродження балету Західної Європи й Америки. Завдяки постійним гастролям російського балету на київській сцені відбувалося знайомство українських артистів не тільки з досягненнями російського та європейського балетного виконавства, а й з хореографією видатних російських балетмейстерів Л. Іванова, М. Петіпа, О. Горського та М. Фокіна.

1.2. Перші кроки українського балету на професійній театральній сцені
Український балет як своєрідне художнє явище міг народитися лише разом з організацією національного оперно-балетного театру. І такий творчо міцний колектив створили в столиці України – Харкові спеціальним рішенням Ради Народних Комісарів УРСР від 24 квітня 1925 року: «Для розвитку українського оперного та балетного мистецтва і наближення його до широких робітничих мас визнати за потрібне створити з нового бюджетного року в місті Харкові Державну українську оперу».
Поява національного оперного театру мала важливе значення для розвитку всієї української культури. Театр став відправною точкою для відкриття подібних театрів у Одесі та Києві, він почав згуртовувати навколо себе талановиту молодь, почав готувати власні кадри. Збільшується балетна трупа та покращується якість виконавської майстерності. Очолив балетну трупу досвідчений балетмейстер Р. Баланотті. 
Першою його постановкою став балет «Лебедине озеро»                          П. Чайковського, прем'єра якого відбулася 7 грудня 1923 року. Сам Баланотті виконував партію принца Зігфріда, а Одетту-Одилію танцювала К. Пушкіна. За наступні два роки глядачі побачили вистави «Коник-Горбоконик» на музику Ц. Пуні, «Коппелія» Л. Деліба і неординарне трактування балету        А. Адана «Корсар». 
Молодий балетний колектив Державної української опери заявив про себе вже на прем’єрі «Сорочинського ярмарку» М. Мусоргського 3 жовтня 1925 року в день відкриття новоствореного театру. У фінальному епізоді опери харківська балетна трупа, що налічувала тепер понад 50 артистів, виконала запальний гопак, створений головним балетмейстером театру           Р. Баланотті у співдружності з М.Соболем та за участю В. Верховинця.

Виступ в опері «Сорочинський ярмарок» приніс перший успіх українському балетному колективу. А 25 жовтня 1925 відбулася прем’єра балету П. Чайковського «Лебедине озеро». Це був своєрідний іспит на зрілість для молодого харківського балету. Увесь колектив працював із великим задоволенням. Постановник харківського спектаклю Р. Баланотті прагнув якомога точніше зберегти хореографію Л. Іванова та М. Петіпа, хоча разом з тим орієнтувався у своєму загальному балетному рішенні на постановку О. Горського на сцені Московського Великого театру. 
Харківська постановка була далеко не у всьому досконалою. Балетмейстер не завжди уміло поєднував танцювальні номери Іванова та Петіпа з номерами Горського і власними хореографічними епізодами. Але саме звернення українського колективу до шедевру російської хореографічної класики мало принципове значення для подальшого розвитку балетного театру України. Спектакль був добре злагоджений, прекрасно оформлений і справив на глядача чудове враження, додавши популярності колективу.

З самого початку харківська трупа активно почала боротьбу за створення якісно нового музично-театрального мистецтва. Бурхливі дискусії про майбутні шляхи танцювального мистецтва, проблеми розвитку балету хвилювали не лише балетних діячів, а й діячів оперних та драматичних театрів.

Проліткультовці та соціологи вимагали ліквідувати класичний балет та його школу, які здатні відображати лише почуття і смаки аристократії та буржуазії. Ці настрої захопили навіть московського балетмейстера                    К. Гойлезовського, який почав заперечувати балети «Спляча красуня», «Жізель» та «Дон Кіхот» за приналежність їх до давно минулої епохи.

Різні «експериментатори» та «новатори» намагалися замінити класичний танець театралізованою акробатикою і фізкультурою, вільною ритмічною пластикою та імітацією побутових рухів. У відповідь на все це молодий балетний колектив продемонстрував постановку балету «Лебедине озеро», тим самим ствердивши на українській сцені кращі традиції російської класичної спадщини.

Продовжуючи опановувати класичний репертуар, харківська трупа здійснює постановку романтичного балету «Корсар» А. Адана, постановником якого є М. Мойсеєв. Створюючи свою власну сценічну інтерпретацію відомого балету, Мойсеєв спирався на одноіменну виставу, здійснену Горським у 1912 році на сцені Великого театру. 
Цей балет став першим кроком до зміцнення творчих зв’язків українського балету з балетною трупою Великого театру. Так, у перший сезон столичної опери, на харківській сцені з великим успіхом гастролювали відомі артисти балету Великого театру –Л. Жуков, В. Крігер, А. Мессерер.

Восени 1926 року у справу розвитку української оперно-балетної культури включилися новостворені колективи театрів Одеси та Києва. Щоб покращити діяльність цих колективів, в Україні було створено Об’єднання державних українських оперних театрів, яке очолив колишній головний режисер Московського Великого театру Є. Лапицький.

 Об’єднання координувало роботу всіх трьох національних оперно-балетних колективів, розподіляло між театрами репертуар та виконавців, пересуваючи кожні три місяці театральні колективи з одного міста до іншого. Лапицький надавав великого значення формуванню балетних труп цих театрів і запросив на керівні посади відомих московських хореографів та артистів В. Рябцева та А. Мессерера.

У 1927 році відбулася ліквідація Об’єднання і всі три театри отримали більше самостійності у формуванні свого репертуару, а балетні колективи, відмовившись від обов’язкових гастрольних переїздів з одного міста до іншого, зосередили свою увагу на створення нових спектаклів та підвищенні виконавської майстерності солістів та кордебалету.

Цього ж року у Москві відбулася прем’єра балету «Червоний мак»       Р. Глієра, балетмейстерами якого були Б. Лащилін і В. Тихомиров, а головну партію виконувала К. Гельцер. Ця постановка отримала багато прихильників, серед яких був і головний балетмейстер Харківської опери М. Мойсеєв.

Новаторські риси московської постановки проявилися у широкому використанні розгорнутих форм класичного танцю для відтворення сучасної теми у поєднанні з масовими танцювальними сценами. Це сильно вразило Мойсеєва. І поки у Великому театрі тільки йшли генеральні репетиції балету, харківський балетний колектив уже працював над його сценічним втіленням.

Мойсеєв вніс певні зміни у лібрето, скоротив з дозволу композитора деякі дивертисментні танці і створив свій музично-сценічний варіант балету, прем’єра якого відбулася 23 грудня 1927 року. Харківська вистава за своїм образним рішенням була більш динамічною, емоційно-насиченою та сучаснішою, ніж московська постановка, бо її творців не стримували суворі традиції російської академічної сцени. Виконавцями головних партій були   В. Дуленко, Ю. Ковальов, К. Васіна та О. Горохов.

Цей же балет був здійснений і одеською балетною трупою, зокрема молодими балетмейстерами П. Вірським та М. Болотовим. «Червоний мак» став успішним балетмейстерським дебютом вчорашніх солістів одеського балету, які закінчили Державний театральний технікум у Москві і повернулися до рідного одеського театру керівниками балетного колективу.

Наступною роботою балетмейстерів-початківців стала сценічна інтерпретація «Есмеральди» Ц. Пуні у редакції Р. Глієра. У своїй трактовці Вірський та Болотов спиралися на одноіменну виставу, здійснену у 1926 році                      В. Тихомировим на сцені Великого театру із чудовою російською балериною К. Гельцер у головній ролі. 
«Есмеральда» стала новим досягненням українських балетмейстерів     П. Вірського та М. Болотова. Саме на їх інтерпретацію пізніше посилався досвідчений хореограф Р. Баланотті, здійснюючи у 1930 році постановку «Есмеральди» на київській сцені.

Якщо раніше українські діячі шукали оригінального втілення вже апробованих творів, то з часом на українській сцені почали з’являтися і перші оригінальні балетні вистави. Два героїко-революційні балети українських композиторів В. Феміліді «Карманьйола» та Б. Яновського «Ференджі» були показані восени 1930 року. 
В обох виставах висвітлювався образ народу, пригніченого і готового до протистояння. В основі балету «Ференджі» зображалися епізоди боротьби індійського народу за своє визволення з-під ярма англійських колонізаторів. Цей балет був представлений на театральній сцені Харкова. Музика даного балету хоча і була досить ілюстративною та все ж мала риси народності, реалізму і відзначалася національним колоритом. 
Його прем’єра прогриміла з великим успіхом і згодом цей балет почав демонструватися у багатьох містах Радянського Союзу аж до 1931 року. Одночасно з «Ференджі» на одеській сцені був показаний балет «Карманьйола», який переносив глядача у напружені дні початку Великої Французької революції 1789 року, коли повсталий народ захопив Бастилію. 

З організацією національного оперного театру питання про створення національного балету набуло особливої гостроти. Першим його порушив відомий хореограф, композитор, диригент, збирач українського танцювального фольклору В. Верховинець. Він відіграв велику роль у створенні першого героїчного національного балету. 
Таким балетом стала вистава М. Вериківського «Пан Каньовський». Створений балетмейстером В. Литвиненко, «Пан Каньовський» поклав початок самобутньому українському національному балету, присвяченого героїчній боротьбі українського народу проти панів у другій половині XVІІІ століття. У балеті вдало поєднувалися композиційні структури і танцювальна лексика, розкрилися особистості першого покоління українських артистів [31, с. 102].
Автори даного твору не дуже вдало підібрали йому назву, бо героєм балету був не пан Каньовський, жорстокий польський магнат, а донька українського народу, горда та відважна дівчина Любина Бондарівна, оспівана у відомій історичній пісні «Про Бондарівну». Поруч з Любиною важливу роль відігравав її коханий, який був відчайдушним, сміливим і нестримним народним месником – гайдамак Ярош Ярмульочок.

У балеті «Пан Каньовський» Вериківський, Литвиненко і Верховинець звернулися до періоду гайдамаччини, «голоти запорізької» і народних повстань. Основним засобом виразності вистави став класичний танець у поєднанні з українським народним танцем, який став яскравим і своєрідним доповненням до класичної лексики. Литвиненко у своєму балеті звертався і до справжнього народного фольклору – хороводів, веснянок, «шевчиків», які були зібрані самим В. Верховинцем.

В. Верховинець з великою ретельністю хореографа-фольклориста прагнув виховати у танцівників своєрідну народну виконавську манеру, розуміння самої природи і образної стилістики українського танцю. Він багато і наполегливо працював із виконавцями масових і сольних танцювальних картин балету «Пан Каньовський», а також із знавцем народної хореографії О. Соболем, який розробляв танцювальну партію гайдамака Яроша. Головним виражальним засобом у картинах життя українських селян був народний танець, а в епізодах мужньої боротьби посталих гайдамаків значне місце посідав класичний танець, який також використовувався у розгорнутих дивертисментах кріпацького балету [9, с. 65].
Балетмейстер В. Литвиненко ставив різноманітні класичні па де де, пантомімічні сцени в палаці пана, епізоди «муштри» кріпачок-балерин, картину свята ремісничих цехів, під час якого гайдамаки на чолі з Ярошем захоплювали палац Каньовського, трагічну сцену смерті гордої Любини від панської кулі. Поряд з ним В. Верховинець старанно відтворював численні фольклорні танцювальні зразки в народних масових картинах – на панщині, на селянському святі, у гайдамацькому таборі. 
У процесі роботи між постановниками виникали творчі суперечки. Так, Литвиненко наполягав на театралізації фольклорних зразків, а Верховинець послідовно дотримувався принципу перенесення на балетну сцену точних копій народних танців. 

Коли почалися репетиції, відразу ж виникла проблема неузгодженості двох різних стилів і різних виражальних засобів. Перед балетмейстерами постало завдання об’єднати український народний танець та класичну хореографію. Це мало реалізуватися шляхом театралізування народного танцю і фольклорування класичного. Таке поєднання двох танцювальних стилів відбувалося вперше за всю історію українського балетного театру. 
Не одразу все вдалося Литвиненку та Верховинцю у даному експерименті, але масові та сольні епізоди балету «Пан Каньовський» по праву вважаються зразками хореографічної лексики українського балету. У цій виставі відбулося гармонійне поєднання класичного дуетного танцю із особливостями елементів народного парного танцю, а також продемонстровано чимало новаторських сцен, що свідчили про розуміння як балетмейстерів, так і виконавців традиційної національної музично-драматичної культури.
 Це яскраво втілено у танцювальному дуеті Яроша і Любини. У танці дівчина то ніжно горнулася до коханого, то граціозно кружляла навколо нього, то виразно завмирала у класичних позах. Глядачі також могли побачити образні хореографічні картини на селянському святі. Затамувавши подих, вони спостерігали, як Любина привселюдно дала ляпаса нахабному пану, що стало причиною її смерті від кулі за непокору [27, с. 89]. Балетмейстер уміло вводить класичні танцювальні рухи у ліричні дівочі веснянки, а елементи українського танцю - у піднесено-романтичні дуети героїв та у поетичні сольні партії, що стали найкращими сценами харківської вистави.

У балеті «Пан Каньовський» хореографи намагалися надати індивідуальності масовим сценам і передати танцем зростання народного протесту і народної свідомості. На очах у глядачів пригнічені кріпаки перетворювалися на мужніх борців за своє щастя і волю. Саме цього не було у постановках «Карманьйола» та «Ференджі», де виконавці масових картин не мали індивідуальності і виконували загалом одноманітні єдині жести.

Проте, не дивлячись на блискучі хореографічні рішення всіх танцювальних епізодів, першій презентації балету «Пан Каньовський» ще не вистачало гармонії усіх виражально-зображальних компонентів. У момент вистави виконавцям часто заважало недосконале декоративне оформлення, яке штучно поєднувало побутово-приземлені елементи з натуралістичними і було перенасичене різноманітними етнографічними деталями.

Саме тому, втілюючи цей балет на київський сцені 18 жовтня 1931 року, В. Литвиненко і театральні художники звільнили сценічне оформлення від натуралістично-побутових подробиць. Балетмейстер додатково створив нові танцювальні епізоди, надав танцювальній лексиці більш виразного національного колориту і багато уваги приділив акторській майстерності танцівників. Головні ролі в балеті виконували О. Гаврилова - Любина Бондарівна, К. Васіна - кріпосна балерина пана Каньовського Софія; В. Литвиненку дісталася роль Яроша, а пана Каньовського танцював К. Манкутевич.

Прем’єра балету на київській сцені стала визначною подією у музично-театральному житті столиці. Критики досить високо оцінили виставу. Вони підкреслювали, що автори не ставили собі за мету здійснити революцію в балеті, а намагалися вперше створити балет класичної форми на українську тематику. Автори на сцені висвітлювали історичні події, які мали місце в Україні у ХVІІІ столітті, а також уміло використовували романтичні та еротичні елементи, що на той час і вирізняло цей балет серед інших балетів.

Вже через рік вистава «Пан Каньовський» була інтерпретована на дніпропетровській сцені балетмейстером П. Йоркіним за участю В. Верховинця. Йоркін більше, ніж Литвиненко, довірився виражальним можливостям традиційних балетних форм. 
Найкращими у дніпропетровській виставі були масові танці на селянському святі та у гайдамацькому таборі, де органічно злилися воєдино структурні форми розгорнутих класичних ансамблів і своєрідні композиції української народної хореографії. У центрі героїко-романтичних подій  спектаклю поставала мужня й самовіддана Любина, образ якої створила Н. Виноградова.

Перша героїчна національна балетна вистава, попри всі недоліки й прорахунки її творців, стала значним явищем у музично-театральному житті України. Як справедливо підкреслювала критика, «в цілому постановка «Пана Каньовського», безперечно, цінний і корисний внесок в українську національну культуру. Це одна з не багатьох вдалих спроб створити справжній радянський балет» [27, с. 83]. 
Постановка першого героїчного балету «Пан Каньовський» стала вагомим явищем у творчих пошуках всього багатонаціонального балетного театру. Здобутки українських митців зробили помітний внесок у відкриття нових горизонтів перед усією радянською хореографією під час складних процесів її розвитку. 
Прем’єра на харківській сцені «Пана Каньовського» затвердила ті ж принципи, що й героїко-революційний ленінградський балет «Полум’я Парижу» Б. Асаф’єва, який був створений російським балетмейстером В. Вайноненом у Ленінградському академічному театрі опери та балету.

Майстри та представники українського балету успішно розкривали ідейно-художні принципи на власному національному музично-хореографічному грунті та зверталися до мотивів українських народних пісень та дум, чого не можна сказати про ленінградських митців, котрі зосередилися на музично-тематичному матеріалі періоду Великої Французької буржуазної революції.

На початку 30-х років блискуче творили такі видатні майстри української професійної сцени як В. Литвиненко, М. Мойсеєв, П. Вірський, М. Болотов, П. Йоркін і Р. Баланотті. Вони активно боролися з відвертим трюкацтвом у танцях і «сучасницькими» тенденціями на балетній сцені, наполегливо шукали нові танцювальні форми і стверджували героїчну тематику вистав. 

На балетних сценах України з кожним новим сезоном з’являлися нові талановиті виконавці, зі своєю індивідуальністю та високою майстерністю.  Це В. Дуленко, О. Гаврилова, С. Виноградова, В. Мерхасіна, К. Васіна, К. Сальніков, О. Соболь, В. Мономах, М. Іващенко та інші.
Формування різних мистецьких стилів українського балетного виконавства сприяло розквіту чоловічого та жіночого класичного танцю.  Засновницею ліричного та героїчного виконання по праву вважається            Валентина Дуленко, що найповніше втілилося в образ Любини Бондарівни.  Вона - заслужений працівник культури УРСР. У 1917 – 1919 роках навчалася в балетній студії Тальоні-Дудинської у Харкові. В українському балеті «Ференджі» Яновського Дуленко першою виконала партію Еффі. Видатна балерина стала провідною солісткою Харківського театру і одночасно - педагогом балетної трупи. 
До найкращих представників жіночого класичного танцю також відносяться Г. Лерхе та С. Виноградова. Галина Лерхе – одна із найяскравіших виконавиць характерного плану, широкого жанру і пластичного діапазону. Вона доводила на практиці, що можливо досягнути виразності танцю не тільки досконалою технікою, а й емоційною та смисловою насиченістю рухів.
Софія Виноградова у свій час закінчила Московське хореографічне училище та Російський інститут театрального мистецтва за спеціальністю педагога хореографа. Виноградова вирізнялася своїми лірико-романтичними образами та психологічною глибиною і чистотою.
Молодий український балетний театр постійно намагався йти пліч-о-пліч з драмою та оперою, шукаючи при цьому нові своєрідні шляхи розвитку, цікаві виражальні прийоми та використовуючи досягнення суміжних мистецтв, а саме кінематографу. Так у постановці «Ференджі» широко використовувалися прийоми кіно, а сценічні експерименти балетних колективів втілювали керівник українського драматичного театру Л. Курбас та головний режисер Київського драматичного театру імені Івана Франка     Ю. Гнат. 
У 1931 році театр перейменували на Державний академічний театр опери та балету. Під час сезону 1932-1933-х років у Харкові вперше відбулася прем’єра балету «Есмеральда». Велика роль в її постановці належить М. Болотову та П. Вірському. Вони самі взялися за обробку музичної редакції Р. Глієра, затвердили принципи реалізму в балеті, переробили лібрето, наблизивши його до літературного джерела, а також підкреслили антирелігійну спрямованість вистави. 
У цей період вони разом з композитором О. Глазуновим працювали над балетом «Раймонда», прем’єра якого відбулася в лютому 1934 року. В основі сюжету вистави лежить легенда про лицарське кохання. О. Глазунов,              П. Вірський та М. Болотов вирішили докорінно змінити сценарій, який був написаний М. Петіпа ще у 1896 році. У результаті, сюжет балету набув яскравого драматичного характеру, хоча зроблено це було в наслідок недозволених змін у музичній партитурі. У балеті глядачі могли побачити талановиту режисуру та майстерність виконання танцівників, що відвертало увагу від недосконалого музичного матеріалу.

На середину 30-х років припадає особливо важливий етап в історії розвитку українського балетного театру. Цей етап був насичений творчими експериментами, гучними змаганнями мистецьких напрямків і запереченнями традицій. Поступово починає змінюватися період послідовних шукань в галузі сценічного реалізму. Плідно розвивається і збагачується вітчизняна класична традиція і все більше проглядається індивідуальний почерк майстрів усіх балетних колективів України. 
Це був саме той час, коли український балет впевнено вступав у період ідейно-естетичної зрілості, а вчорашні молоді, талановиті артисти та балетмейстери ставали справжніми майстрами хореографічного мистецтва. 
Видатні художні досягнення другої половини 30-х років були безпосередньо пов’язані з кращими реалістичними здобутками балетного мистецтва кінця 20-х років. Уже тоді почалося неухильне і закономірне зближення художніх позицій різних театрів на грунті відродження традицій народності, сценічного реалізму та офіційно декларованих ідеологічних принципів інтернаціоналізму. Це сприяло розширенню й подальшому збагаченню мистецьких можливостей, а також знаходженню та ствердженню своєрідного обличчя кожного українського колективу [27, с. 103].
Особливо ці тенденції проявилися у практичній діяльності балетної трупи Київського оперного театру, який на початку 1934 року став Державним академічним театром опери та балету Української РСР. Це відбулося у зв’язку з рішенням уряду про перенесення столиці УРСР з Харкова до Києва. 
У цей час провідний український оперно-балетний театр почав оновлюватися і розширюватися за творчим складом, у результаті чого став головним центром розвитку музично-сценічного мистецтва України. Його очолили видатні майстри російської культури, а саме – диригент                     А. Азовський, режисер І. Лапицький та балетмейстер Л. Жуков.

Київська балетна трупа збільшила свій склад до вісімдесяти добре підготовлених артистів, таких як К. Васіна, О. Веселова, О. Сталінський,      О. Гаврилова, М. Івашенко, З. Лур’є, Б. Таїров, А. Жмарьов, Г. Лерхе,             П. Підгайний, Н. Верекундова, В. Бакалейникова, Т. Демпель та інші. Поряд з талановитими українськими артистами на сцені Києва виступала прима-балерина московського Великого театру – М. Рейзен. Вона під керівництвом балетмейстера Л. Жукова сприяла піднесенню професіонально-хореографічної культури столичного балетного колективу.
Про майстерність та професіоналізм, про талановиті виконавські вміння столичного балетного колективу засвідчила і  прем’єра балету            Л. Мінкуса «Дон Кіхот». Її головним балетмейстером був Л. Жуков, який за основу спектаклю взяв московську постановку О. Горського. Під час постановки балету важливу роль також зіграли диригент Л. Кушніров та відповідальний за декорації відомий російський художник М. Курило.
 Прем’єра спектаклю відбулася 27 жовтня 1934 року. Балетмейстер, зберігаючи хореографічну основу О. Горського, наситив свій балет життєрадісністю та великою емоційною наснагою, заглибився в розкриття образів як головних героїв, так і героїв масових сцен, котрі були гранично виразними.

Наступною постановкою Л. Жукова став всесвітньо відомий балет «Лебедине озеро» П. Чайковського у хореографічній інтерпретації                О. Горського. Вперше світ побачив цей шедевр ще у 1922 році і поставлений він був російськими балетмейстерами Л. Івановим та М. Петіпа. Балет «Лебедине озеро» по праву вважається перлиною класичного балету.
 Цей відомий спектакль, який став окрасою репертуару Великого театру, завдяки зусиллям балетмейстера Л. Жукова з’явився і на київській сцені. «Лебедине озеро» українського балетмейстера немов заіскрилося свіжими барвами і стало однією з причин розвитку та піднесення хореографічної майстерності українських виконавців.

 Вистава була сповнена романтики та світлої лірики і занурювала глядача у справжній світ класичного танцю. Складну партію Одети-Оділії виконували декілька танцівниць і кожна втілювала її по-різному. Це і            М. Рейзен, і К. Васіна, і О. Гаврилова і навіть молода, але дуже талановита    З. Лур’є, танець якої приваблював своєю легкістю і співучістю.
Л. Жуков намагався знайти індивідуальний підхід та враховувати психологічні особливості кожного соліста, щоб виконавець міг найкраще відобразити свій образ в пластиці. Особливо яскраво такий особистісний підхід балетмейстера до артистів проявився у процесі відтворенні героїко-романтичного балету Р. Глієра «Червоний мак» Лащиліна і Тихомирова. 
Балет «Червоний мак» вважається першим багатоактовим балетом на сучасну тему. Постановка цього балету почалася із суперечок і перший показ не минув без запитань та дискусій, до яких долучилися не лише діячі мистецтв, а й самі глядачі. 
Це був традиційний балет з дивертисментами, побудований виключно на класичному танці, що і стало причиною для роздратування глядача. Вони вважали не доцільним обирати сучасну тему і при цьому використовувати стару форму класичного танцю. Критики це дійство вважали великим кроком назад і звинувачували постановників у консерватизмі.

Л. Жуков вирішив створити свою інтерпретацію балету «Червоний мак», хоч іноді і звертався у процесі роботи до першої московської постановки. Український балетмейстер переробив деякі танцювальні епізоди, зменшив кількість дивертисментних номерів, чіткіше провів сюжетну лінію у розвитку подій та більш яскраво вималював характери головних героїв.

Велика увага також була приділена масовим танцям, де Жуков майстерно розробив різноманітні інтернаціональні матроські танці, а особливо вдалося темпераментне «Яблучко», яке виконували радянські моряки. Балетмейстер і танцівники київського балету завдяки спільним зусиллям дійшли до злагодженого акторського ансамблю. 
Виразно виділялися такі виконавці, як О. Гаврилова - емоційна, поривчаста і в той же час романтична; Т. Демпель, яка своєю ніжністю та внутрішнім темпераментом приваблювала увагу глядача; пластичний            В. Лихачов, який втілював образ мужнього радянського Капітана. Особливо запам’ятався віртуозний танцівник М. Іващенко, який, виконуючи технічно складну партію підступного Лі Шанфу, викликав захват глядача своїми високими стрибками та обертами.
З часом Л.Жуков все більше переносить на київську сцену репертуар славнозвісного Великого театру. Поряд з цим, балетмейстер зацікавився  українським народним хореографічним мистецтвом і в цьому йому дуже допомогли праці М. Соболя. Результатом стала цікава постановка Жукова «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, яка повністю розгорнула всі танцювальні картини.

Вистави першого сезону столичного балетного колективу виразно виявили три основні тенденції у розвитку українського балету: дбайливе ставлення до класичної хореографічної спадщини та її кращих тенденцій; ствердження реалістичних досягнень сучасного радянського балетного мистецтва; вивчення щедрих багатств національного танцювального фольклору та його сценічна театралізація й обробка [27, с. 112].

Ці тенденції характеризували діяльність майже всіх балетних колективів у середині 30-х років. Так, харківська балетна трупа втілила на сцені балет Б. Асаф’єва «Полум’я Парижа», побудованого на поєднанні класичного, народного і характерного танців, які не були відірвані від загального змісту і тісно перепліталися з акторською грою. 
Балетмейстер В. Цаплін, який здійснив постановку цього героїко-революційного балету, точно відтворив виставу відомого і талановитого російського хореографа В. Вайнонена і режисера С. Радлова. 
Прем’єра ленінградської вистави відбулася восени 1932 року, а вже влітку 1933 року її перенесли на сцену московського театру. У спектаклі, який був продемонстрований у Великому театрі масові танцювальні сцени відзначалися своєю монументальністю і епічним розмахом. А от В. Цаплін, інтерпретуючи цей балет, значно зменшив кількість учасників масових танцювальних картин, залишаючи незмінною танцювальну лексику. 
Харківський балет «Полум’я Парижу» відрізнявся більш цікавою акторською грою. Глядачі могли спостерігати за темпераментним танцем Жанни, яку зіграла Р. Савицька і яка досить чітко продемонструвала велику ненависть до гнобителів; за грою П. Павлова-Ківкова у ролі народного месника Філіпа. Глядачі не лишилися байдужими і до А. Яригіної, яка відобразила мужню Мірейль де Пуатьє та грізної непримиренної баски Терези у виконанні Д. Апідорт.
Прикладом бережливого ставлення українських балетмейстерів до класичної спадщини стала постановка спектаклю «Лебедине озеро» балетмейстером П. Йоркіним на харківській сцені. Він намагався повністю зберегти всі танцювальні композиції славетних балетмейстерів Л. Іванова та М. Петіпа і відтворити їх стильові особливості під час виконання танцювальних партій.

Поступово на українських балетних сценах починають з’являтися герої з відомо-визнаних творів В. Шекспіра, О. Пушкіна, О. Бальзака, Лопе де Вега. Обдарована молодь і майстри хореографічного мистецтва все наполегливіше намагаються опановувати закони як класичної, так і сучасної драматургії. 
Починає змінюватися жанр танцювального мистецтва. Тоді як у 20-х роках на сценах демонструвалися танцювальні видовища, які мали формалістичний та експериментальний характер, то на зміну їм прийшли драматичні балети – так звані хореографічні поеми, повісті, романи. Їх відмінність полягала у драматургічній структурі лібрето, логічною побудовою подій та досить детальною ілюстрацією літературних творів.
«У 30-ті роки балет-драма був явищем, безперечно, прогресивним, бо означав рішучий крок до реалістичного балетного спектаклю, − слушно пише В. Красовська. − Людина з її психологією та вчинками дістала досить чітку пластичну характеристику саме у виставах такого типу. Жест конкретизувався, ставав своєрідним аналогом конкретного слова, обумовлюючи лаконізм танцювальних фраз» [3, с. 87].

Справжньою перлиною в жанрі балетної драми стала постановка балету «Бахчисарайський фонтан» Б. Асаф’єва, який був представлений на ленінградській сцені. Лібрето до цього балету створив М. Волков за поемою О. Пушкіна, а балетмейстерську роботу взяв на себе Р. Захаров.
У «Бахчисарайському фонтані» Р. Захаров, як справедливо зауважує   М. Ельяш, йшов «від глибокого вивчення пушкінської епохи по документальних та іконографічних матеріалах. 
Опанувавши систему великих драматичних режисерів – Станіславського та Немировича-Данченка, він використав її в роботі над балетною виставою. Захаров приніс у балет культуру російської режисури. Він поставив перед собою і розв’язав найскладніші режисерські завдання і створив у радянському балеті традицію режисерського прочитання балетної музики» [8, с. 63].
Українські вистави кінця 20-х–початку 30-х років, зокрема «Пан Каньовський» В. Литвиненка та «Червоний мак» П. Вірського і М. Болотова вже тоді несли в собі художні елементи майбутніх хореодрам. Однак найбільше ствердження естетичних балетних принципів проявилося наприкінці 30-х років, коли хореографічна драма найповніше намагалася відкрити нові горизонти перед українським балетним театром. 
Мистецькі принципи хореографічної драми і досягнення драматичного театру, стверджуючись на українській балетній сцені, по-різному впливали на творчість балетмейстерів України. 
Для одних балетмейстерів це слугувало поштовхом до пошуків реалістичної танцювальної образності, збагачення власного хореографічного уявлення і розширення виражальних прийомів в жанрах балету. А для інших це було механічним перенесенням прийомів драми в балет, при цьому витісняючи сам дійовий танець і культивуючи дивертисментність.
 Такі риси проявлялися у творчості відомого українського балетмейстера М. Мойсеєва. У своїй постановці «Міщанин із Тоскани», яка була поставлена на одеській сцені, танець посідав далеко не перше місце і обдаровані відомі танцюристи, такі як К. Салонікова, О. Станіславський,      А. Терехова та Л. Цхомелідзе, замість темпераментного танцю жестикулювали і імітували звичайну ходу.

З часом драма так вплинула на балет, що більшість колективів намагалися замінити балетмейстера на драматичного режисера, що призвело до втілення на балетній сцені звичайної п’єси у виконанні так званих «глухонімих» акторів. Прикладом може служити балет Б. Асаф’єва «Ранкові ілюзії» у дніпропетровському оперному театрі, який був поставлений режисером С. Каргальським.

У той же час, поставлений у 1938 році на сценах Києва та Харкова балет «Бахчисарайський фонтан», був прикладом гармонійного поєднання танцю із пантомімою, у якому танець все ж залишався головним виражальним засобом сценічної дії.

Згодом починає поставати питання обережного ставлення до класичної балетної спадщини. Помилкові тенденції стосовно штучної драматургії класичних балетів призвели до творчих поразок багатьох балетмейстерів. З часом українські балетні діячі почали це усвідомлювати. 
Балетмейстер М. Мойсеєв вирішив звернутися до класичної хореографічної редакції балету «Жізель» А. Адана. Разом з художником П. Злочевським та диригентом В. Герцманом він відтворив стильові особливості й образно-емоційний настрій романтичного балету французького балетмейстера XIX століття Ж. Перро. Головні партії на одеській сцені виконали українські артисти балету К. Сальникова та Ю. Ковальов.
Під час кожного нового балетного сезону майже всі балетмейстери прагнули до збереження канонів в хореографічному тексі у момент постановки  класичних балетів. І все більше вони посилалися на досвід видатних майстрів, таких як М. Петіпа, Л. Іванов і О. Горський. Світова класична балетна спадщина як невичерпне джерело піднесення танцювальної майстерності та професіональної культури посідала усе більш значне місце в діючому репертуарі українських балетних колективів [27, с. 123].

Під керівництвом видатного російського педагога, професора, знавця балетної спадщини А. Ваганової починає свою балетмейстерську діяльність молода Г. Березова. Її праця почалася з відтворення на київській сцені відомих класичних балетів П. Чайковського «Лебедине озеро» та «Спляча красуня». 
Робота над втіленням цих класичних перлин перетворилася на справжню школу опанування кращих традицій ленінградської балетної трупи, керівником якої була А. Ваганова. Вона сприяла піднесенню танцювальної майстерності та виконавської культури артистів та майстрів київської трупи. Уроки та консультації, які проводила Ваганова дуже допомагали українським артистам глибше зрозуміти не лише естетичні принципи, а й стильові особливості російського балету.
Прем’єра «Лебединого озера» на київській сцені відбулася у 1937 році.  Балетмейстер Г. Березова у своїй роботі над цим балетом спиралася на ленінградську постановку, де збереглися танцювальні номери Л. Іванова й     М. Петіпа. Особливо слід зазначити, що вона відновила музичні епізоди, які були вилучені з партитури П.Чайковського диригентом Р. Дріго. 
Створюючи на київській сцені балет «Спляча красуня» у 1938 році,                Г. Березова знову звернулася до ленінградської версії відомого балету-феєрії                            П. Чайковського. У ньому була відтворена життєствердна стихія хореографічного симфонізму, світло, поетичний настрій і стильові особливості хореографії М. Петіпа. 
Під керівництвом свого наставника А. Ваганової, Г. Березова втілила на сцені всі класичні танцювальні комбінації – сольні варіації, дуети й ансамблі, що збереглися у ленінградському спектаклі. «Спляча красуня» – справжня вершина балетного театру ХІХ століття - ожила на київський сцені в усій своїй чарівності, натхненно оспівуючи красу людських почуттів. 

До створення класичного балетного репертуару на сценах України були причетні і такі російські майстри хореографії, як К. Голейзовський та Ф. Лопухов. У 20-х роках Гойлезовський категорично заперечував балет «Спляча красуня», вважаючи його приналежністю до «давно минулих часів». 
Але через деякий час, навесні 1935 року на сцені харківського театру він продемонстрував саме цей балет, заклавши в основу своєї яскравої та неперевершено-оригінальної інтерпретації «Сплячої красуні» хореографічне рішення М. Петіпа. Однак на прем’єрних афішах прізвище славнозвісного хореографа чомусь так і не згадалося, а от лібретистом було вказано К. Голейзовського. 
Можливо це пояснювалося тим, що у той час на сторінках преси розгорнулася гостра критика щодо творчості М. Петіпа і балетмейстери, які широко використовували знахідки і рішення майстра, «скромно» замовчували про джерела власних трактувань.

К. Голейзовський прагнув зберегти цілісні задуми М. Петіпа, які полягали у тому, щоб кожен акт вистави розгортався як частина єдиної хореографічної симфонії, де переплітаються усі самостійні теми і особливо проявляється філософський зміст балету П. Чайковського. 
Відтворюючи стару версію балету, Гойлезовський використовував  сучасну хореографію. Він вніс багато сміливих і оригінальних ідей, а часом навіть суперечливих експериментів. Балетмейстер наполегливо шукав більш точні психологічні і пластичні відтінки кожного персонажу.
Мальовниче, пройняте оптимізмом і світлою лірикою масштабне танцювальне рішення «Сплячої красуні» було одним із досягнень російського балетмейстера, у якому примхливо й оригінально поєдналися експериментальні тенденції з повагою до класичної спадщини, яку К. Голейзовський добре знав. Харківська постановка «Сплячої красуні»  стала значною подією в житті українського балетного театру [27, с.156].
Паралельно із класичним танцем успішно продовжує свій розвиток та збагачення український народно-сценічний танець, особливо у національних оперних виставах, таких як «Тарас Бульба», «Наталка Полтавка», «Запорожець за Дунаєм». Завдяки цим операм український народний танець став визначним досягненням у національній музично-театральній культурі.
Бурхливого розвитку своїх форм та жанрів український народно-сценічний танець набуває у другій половині 30-х років. Так, влітку 1935 року група артистів київського балету з величезним успіхом виконала у Лондоні український гопак на Міжнародному фестивалі народного танцю. Серед цих артистів були – М. Сивкович, О. Соболь, В. Федотова, М. Іващенко, А. Жмарьов, А. Бєлов-Дубін, М. Свєтлов, а також балерина Г. Лерхе. Саме цей тріумфальний виступ приніс визнання могутності та сили українського народного танцю.

Г. Лерхе та О. Соболь у статті «Як ми танцювали у Лондоні» писали, що гопак не лише глибоко вразив і захопив усіх учасників та глядачів Міжнародного фестивалю, а й «зробився наймоднішим танцем у Лондоні» [27, с. 59].

У лютому 1937 року у Києві відбулася Міська хореографічна нарада, на якій йшла мова про глибоке вивчення національних фольклорних джерел і про гостру необхідність створення професіонального ансамблю народного танцю. 
На цій нараді вперше з цього приводу зі своєю ґрунтовною доповіддю виступив балетмейстер П. Вірський, а вже навесні цього ж року він разом з М. Болотовим створили Державний ансамбль українського народного танцю, який згодом отримав назву Національний заслужений академічний ансамбль пісні і танцю України. 
Свою роботу українські балетмейстери розпочали із систематичного збирання і театралізування національних фольклорних зразків. Перші танцювальні номери були наповнені танцювальною лексикою українського танцю у поєднанні з елементами класичної хореографії. З'являються балети-мініатюри «Запорожці», «Українська сюїта», які торкалися і історичних подій і подій, притаманних сучасності.
Затверджені в балетному мистецтві принципи: висвітлення життєвих картин у хореографії; розкриття людських характерів у танцювальних епізодах; поєднання народних хореографічних рухів з класичним танцем, а сам танець з пантомімою − Вірський і Болотов уміло втілили у своїй діяльності. Балетмейстери яскраво розкривали нові теми, ідеї, образи, знаходили нові танцювальні форми, творчо співпрацювали з композиторами, декораторами та виконавцями.
Радянські ідеологічні органи не розділяли успіх колективу, проте в період, коли відбувалося знищення націоналізму, ансамбль немов протистояв  усім репресіям і виводив український  народ на найбільші сцени держави.
Українські балетмейстери внесли величезний вклад у збагачення лексики українського танцю віртуозними елементами класичної хореографії. Новаторські відкриття М. Болотова та П. Вірського, широкі узагальнення фольклорно-танцювальних скарбів у роботах В. Верховинця, пошуки М. Соболя сценічної інтерпретації хореографічного фольклору; яскраві постановки українських танцювальних картин у операх «Наталка Полтавка», «Запорожець за Дунаєм», «Тарас Бульба», «Травнева ніч» та «Енеїда» на київській, дніпропетровській, харківській, одеській сценах - усе це стало тим фундаментом, на якому народилося таке визнане полотно, як балет «Лілея» на музику К. Данькевича на лібрето В. Чаговця.
У серпні 1940 року балетмейстер Г. Березова здійснила постановку «Лілеї» на київській сцені. Ця вистава стала не тільки закономірним продовженням національних класичних музично-театральних традицій і досягнень В. Литвиненка у героїчному балеті «Пан Каньовський», а і якісно новим етапом розвитку українського балетного театру. 
У постановці «Лілея» втілилися принципи образної балетної вистави, які стирали межі між характерним та академічним танцем. О. Шумілова зазначала, що «хореографія вистави містить мінімум зовнішніх прикмет національного, але прагне передати його внутрішні якості» [32, с. 163].

Образи головних героїв – Степана та Лілеї – хореограф органічно вписав в художнє хореографічне полотно спектаклю. Вони були пов’язані зі становленням чоловічого та жіночого танців в українському балеті. Музичний супровід додавав варіаціям, монологам, адажіо національної образності, ліричного тону. 
Поєднання народного танцю з класичними елементами наситило жіночий балетний танець, додало неповторного національного колориту. Чоловічі варіації у балеті відповідали усім канонам класичного балету, проте балетмейстер наситив усі пози та рухи класичного танцю національним емоційним забарвленням. Виконавцями в цьому балеті були А. Васильєва,     А. Соболь та В. Чаговець.
Березова, як зазначав М. Загайкевич, володіла глибоким розумінням принципів академічного мистецтва. Вона увесь час прагнула залучати народні форми танцю в образну систему балетного твору. Балетмейстер постійно намагалася поєднати класичний і народний стиль, намагаючись  краще передати переживання та почуття персонажів [13, с. 144].
Ця постановка підтвердила великі творчі можливості столичного колективу і неповторну самобутність українського балету, спроможного вирішувати сміливі й актуальні мистецькі завдання на високому професіональному рівні, а також здійснювати власний художній внесок у європейську хореографічну культуру.
Велика Вітчизняна війна зупинила розвиток українського балету. Життя всього радянського народу, у тому числі і діячів мистецтва, було присвячене одній меті – перемозі над загарбником. Артисти виступали на усіх фронтах у військових підрозділах, у госпіталях, у партизанських загонах. У військових частинах особливим успіхом користувалися танці на військову тематику та народні танці. Тому у роки війни створюється велика кількість ансамблів пісні і танцю [20, с.189].
На початку Великої Вітчизняної війни Павло Вірський продовжував працювати на посаді балетмейстера та художнього керівника ансамблю Київського Особливого Військового Округу. Через рік, вже в 1942 році, Вірський стає заступником художнього керівника і головного балетмейстера Червонопрапорного ансамблю пісні і танцю Радянської Армії, де за час своєї роботи створив величезну кількість танцювальних номерів, серед них відомі «Козацький танець» та « Російський перепляс».

Оперно-балетні театри України, як і Росії та Білорусії, під час війни знаходилися в тилу – на Уралі, у Сибіру, у Казахстані та Середньоазіатських республіках. Але артисти регулярно організовували бригади для виступів на фронтах і військових заводах. 
Крім того, балетмейстери та артисти балету продовжували оновлювати репертуар, ставлячи вже відомі і створюючи нові вистави. На сценах Уфи, Пермі, Іркутська, Фрунзе, Алма-Ати йшла перша дія «Лілеї», балети «Бахчисарайський фонтан», «Копелія», «Лебедине озеро», «Есмеральда», «Марна пересторога». 
Таким чином, українські та російські балетмейстери П. Вірський,          М. Болотов, К. Голейзовський, Ф. Лопухов, Р. Баланчин, М. Вериківський,    В. Литвиненко, Л. Жуков, Г. Березова; артисти балету А. Васильєва, А. Соболь, Г. Лерхе, С. Виноградова та інші продовжували працювати, зберігаючи творчі досягнення українського національного балетного театру, які з’явилися до війни, для мирного часу.
Висновки до першого розділу

1. Встановлено, що передумовами розвитку українського професійного балетного мистецтва стали існуючі у середині ХVIII століття «панські театри». Саме кріпацький театр сприяв професіоналізації сценічної культури, був одним з джерел поповнення балетних труп, зокрема імператорських театрів. 

Тривалий і складний процес утворення професіонального українського балетного театру починається із створення у Харкові (1780 р.) балетної школи та балетної трупи Санкт-Петербурзьким хореографом Іваницьким, який був одним із перших балетмейстерів, що використовував у своїй творчості елементи українського хореографічного фольклору. Так на театральних помостах починає з’являтися український народний танець. 

Наприкінці ХІХ століття єдиним балетним театром світу, що інтенсивно розвивався, був російський балет. Знайомство українських артистів із досягненнями російського та європейського балетного виконавства, з хореографією видатних балетмейстерів Л. Іванова, М. Петіпа, О. Горського й М. Фокіна; з музикою П. Чайковського, Ц. Пуні, А. Мінкуса, К. Деліба стимулювало розвиток молодого професійного балету України.
2.   Виявлено, що першим кроком у становленні українського балету на вітчизняній професійній сцені стало відкриття Національного харківського оперного театру. 
З організацією національного оперного театру набуло особливої гостроти питання про створення національного балету. Таким балетом стала вистава М. Вериківського «Пан Каньовський», створена балетмейстером       В. Литвиненко, яка поклала початок самобутньому українському балету і стала вагомим явищем у творчих пошуках всього багатонаціонального балетного театру. 

Особливо важливий етап в історії розвитку українського балетного театру припадає на середину 30-х років..Плідно розвивається і збагачується вітчизняна класична традиція і все більше проглядається індивідуальний почерк майстрів усіх балетних колективів України.

Вторгнення в мирне життя українців Великої Вітчизняної Війни призвело до сповільнення розвитку українського балету, проте українські балетмейстери П. Вірський, М. Болотов, М. Вериківський, В. Литвиненко,     Л. Жуков, Г. Березова, П. Йоркін продовжували працювати, зберігаючи ті творчі досягнення українського національного балетного театру, які з’явилися до війни. 
Розділ 2. ПРОФЕСІЙНЕ БАЛЕТНЕ МИСТЕЦТВО УКРАЇНИ НА НОВОМУ ЕТАПІ РОЗВИТКУ: ТРАДИЦІЇ, ПОШУКИ, НОВАТОРСТВО.
2.1 Розквіт українського балетного театру у другій половині XX століття.
У середині 1950-х років починається новий етап розвитку українського балетного театру. Це період бурхливого розквіту всієї української театрально-музичної культури. Відбувається активізація постановочних пошуків. 
Великої популярності набувають сміливі творчі експерименти, у яких яскраво проявилися самобутні особистості українських балетмейстерів, виконавців, режисерів та художників-декораторів. На сценах українських театрів стверджується сценічна поетична образність, натхненна театральність. Митці у своїх творах намагалися відобразити героїчну сучасність, розкрити високі ідеї та динамічні ритми життя. 
Майстри всіх видів і жанрів театрального мистецтва намагалися усвідомити помилки і труднощі післявоєнного часу, який помітно послабив творчі пошуки і з цікавістю почали застосовувати у своїх виставах систему К.Станіславського, видатного російського актора, режисера, педагога і театрального теоретика. 
Унікальна система Станіславського являла собою теорію сценічного мистецтва та метод акторської техніки. У своїй системі він перший описав проблему свідомого розуміння створення ролі під час творчого процесу та знаходження шляхів перевтілення актора в образ. Мета такої системи - створити цілковиту психологічно-достовірну акторську гру [28, с. 46].
Однак, українські балетмейстери часто допускалися помилок, реалістично розкриваючи образ у балеті, так як у драмі, що було недопустимим. Через це деякі творці перетворювали свої балети на «німі драми» та примітивно ілюстровані «живі картини». У результаті чого танець переставав бути головним виражальним засобом балетної дії.

Середина 50-х років вважається періодом насичених пошуків, найскладнішим та найсуперечливішим етапом на шляху становлення та розвитку українського балетного театру. У ці роки відбувається синтез та розвиток досвіду українських майстрів балету. 
Вони починають сміливо мислити, по-новому дивитися на звичайні речі, беручись впевнено розв’язувати актуальні проблеми українського балету. У цей момент відбувається взаємовплив і зближення музично-театральних культур, спостерігається близька взаємодія виконавців і балетмейстера, і особливо, співвідношення зображального і виражального в хореографії.

Усі проблеми, що виникали, вирішувалися поступово. Цьому сприяли новаторські пошуки та відкриття провідних майстрів російського балету. Так, у постановках балетмейстера Ю. Григоровича в новому світлі розвинулися реалістичні принципи балетного театру. 
У роботах видатних російських хореографів все більше простежувався їхній мистецький почерк, що яскраво втілилося у постановках Ф. Лопухова, К. Гойлезовського, Р. Захарова, Л. Лавровського, Л. Якобсона, В.Чабукіані. Українські балетмейстери уважно вивчали творчі знахідки російських майстрів, пропускаючи їх через призму своїх бачень і уявлень.
У 50-ті роки відбувається відродження та оновлення пантомімічної балетної драми. З появою нових балетних постановок на українській балетній сцені все більше стверджується танцювальна образність, яка створюється за канонами реалістичної балетної драми. 
Так, у 1955 році була представлена київська інтерпретація балету «Ромео і Джульєтта» С. Прокоф’єва. Ця поетично-монументальна вистава за твором англійського драматурга В. Шекспіра стала дебютною для нового головного балетмейстера київської балетної трупи В. Вронського. До цього часу він 15 років пропрацював керівником одеської балетної трупи, та вже згодом перебравшись до Києва, зайняв посаду головного балетмейстера, змінивши С. Сергєєва [ 4, с. 451].
Своєю першою постановкою В. Вронський продемонстрував нові художні тенденції, тісно пов’язані з найкращими мистецькими традиціями радянського балету. У пантомімічно-танцювальному балеті «Ромео і Джульєтта» спостерігалося прагнення балетмейстера до поглиблення реалізму у балетній виставі, а також простежувався синтез усіх художніх здобутків за останні десятиліття розвитку українського балетного театру.

В. Вронський під час своєї роботи надихався постановкою російського балетмейстера Л. Лавровського, який завжди був натхненний ідеями і образами В. Шекспіра, його сюжетами і драматургією. 
Лавровський у своїх реалістичних виставах звертався до глибокої психологічної правди в розкритті характерів героїв, уміло використовуючи для цього пантоміму, поєднуючи її з ритмікою у дійовому та дивертисментному танцях, які органічно доповнювалися між собою. Неодноразово працюючи із досвідченим російським балетмейстером                   Р. Захаровим, Л. Лавровському вдалося знайти своє власне пластичне прочитання партитури С.Прокоф’єва.
Спираючись на хореографічні знахідки Л. Лавровського, український балетмейстер В. Вронський своєю інтерпретацією балету «Ромео і Джульєтта» не цитував російського балетмейстера, а, по-своєму трактуючи, зосередив увагу глядачів на художній цінності образів. 
Балет Вронського був насичений класичною танцювальною лексикою, цікавими знахідками у правдивій передачі емоційного стану діючих героїв. Молодому балетмейстеру вдалося глибоко розкрити філософський задум образів, який дуже давно заклав В. Шекспір у своїй п’єсі. 
Вронський прагнув розвивати новаторські відкриття Л. Лавровського, розширювати багатогранність хореографії, досягати глибини у розкритті хореографічних образів. Відштовхуючись від балетних традицій, він намагався демонструвати в танці душевні поривання героїв, внутрішню пристрасть та гостроту шекспірівського задуму. У цьому всьому йому допомагала художниця Т. Бруні, яка створила поетичне оформлення балету без надмірної помпезності.
Київська постановка балету «Ромео і Джульєтта» зібрала навколо себе представників трьох поколінь українського балетного театру. Над створенням масштабного художньо-цілісного рішення на чолі з В. Вронським працювало багато майстрів українського балетного мистецтва,  а саме – А. Яригіна, яка була асистентом постановника та балетмейстером репетитором, а також А. Васильєва, Є. Єршова, А. Аркадьєв, А. Бєлов [4, с. 56].

У 1955 році починається робота В. Вронського над героїко-романтичним балетом «Ростислава», у якому балетмейстер намагався відобразити героїко-романтичний колорит давньоруської билини-казки. 
 Він прагнув яскраво відтворити патріотичний настрій твору і за допомогою танцювальних засобів розкрити героїчні риси народу в образі головної героїні Ростислави. Танцювальними дуетами і сольними варіаціями Вронський зі сцени розкривав глядачу характери рішучої та пристрасної Ростислави та її коханого - відважного воїна Юрія, їхні чуттєві та щирі почуття.

Однак, у більшості танцювальних сцен «Ростислави» Вронський широко використовував пантоміму, підмінюючи нею виразний танець. Великим недоліком цього балету був і наївний зміст, сюжетні лінії якого потребували не яскравої танцювальної образності, а лише прямолінійної пантоміми.

Таке досить широке використання пантоміми на балетній сцені не увінчалося успіхом і не стало провідним виразним засобом. Одним із прикладів слугує балет С. Прокоф’єва «Попелюшка», якого поставив балетмейстер С. Сергеєв. У цьому балеті, де щедро використовувалися барвисті і різноманітні танцювальні епізоди, танець лише ілюстрував певні події, а не розкривав їх образний зміст. 
Хоча в деяких дивертисментних епізодах усе було переконливо, схвильовано і глядач затамовував подих. Це все відбулося завдяки прекрасній грі досвідчених виконавців. Так, роль Попелюшки у свою чергу виконали балерини Т. Єршова та А. Васильєва, а роль Принца втілили А. Бєлов та юний С. Баклан.

Балети «Ромео та Джульєтта» і «Попелюшка» дали можливість глядачам оцінити дві абсолютно різні тенденції у балетмейстерському мистецтві. Якщо у «Ромео та Джульєтті» чітко прослідковувалося прагнення балетмейстера до узагальнено-виразної хореографії, спроможної розкрити ідейно-філософський зміст шекспірівських образів, то у «Попелюшці» постановник майстерно використовував зображальні можливості танцю для  досконалої ілюстрації подій. 
У другій половині XX століття досить широко та оригінально продовжується використання на професійній балетній сцені українського народного танцю. Балети «Лілея», поставлений у Києві, «Сорочинський ярмарок» - у Донецьку та «Зойчине крило» у Львові широко демонстрували використання народного танцювального матеріалу; намагання балетмейстера через український народний танець змістовно розкривати хореографічний образ. 

Свій значний розвиток на професійній сцені український народно-сценічний танець продовжив завдяки Державному заслуженому ансамблю народного танцю УРСР, художнім керівником якого в 1955 році став Павло Вірський. 
Тривалий час до цього, перебуваючи у Москві, балетмейстер розширював свою виражальну манеру та поглиблено вивчав інтернаціональну танцювальну лексику в стінах хореографічного технікуму імені А. В. Луначевського. Повернувшись до рідного краю, Вірський продовжив свої пошуки у галузі сучасної народної хореографії.

Спостерігаючи за перспективними знахідками П. Вірського, велика кількість українських балетмейстерів хореографічних колективів надихнулася на створення своїх цікавих постановок. Серед таких шедеврів були роботи М. Трегубова, М. Скорульського, О. Бердовського, В. Бойченка, Р. Візиренка-Клявіна, М. Заславського, О. Сегаля, а також незвичні інноваційні роботи молодих українських творців Г. Майорова, А. Шекери,   А. Пантикіна, діяльність яких припала на 70-ті роки XX століття.

П. Вірський своєю творчістю синтезував і узагальнював всю балетмейстерську діяльність як своїх попередників так і представників сучасності, які поширювали танцювальне мистецтво на сценах України. Його ідеї цілковито перетиналися з думками балетмейстерів В. Чабукіані, Ю. Григоровича, а також з В. Вронським, який не раз демонстрував у своїх постановках національний танцювальний колорит українського народу і найбільш яскраво це втілив у балеті «Лісова пісня» на музику М. Скорульського. 
Вперше глядачі побачили цей балет 26 травня 1958 року. Над його створенням працювало багато талановитих людей – композитори М. Скорульський та Б. Чистяков, декоратор А. Волненко, що дало змогу балетмейстеру створити прекрасну роботу і вивести український балетний театр на новий рівень в галузі сценічного мистецтва. 
У цій виставі Вронський зумів підкреслити ті вагомі риси, яких не вистачало в творчих роботах балетмейстера С. Сергеєва, який був його попередником на посаді головного балетмейстера дванадцять років тому. А саме: глибоке проникнення в ідейно-філософський зміст драми-феєрії              Л. Українки та партитури М. Скорульського і багатозначне його розкриття в узагальнено-поетичній танцювальній дії; художня цілісність образного рішення вистави, оригінальність та національна своєрідність хореографічного тексту; глибокий синтез всіх музично-сценічних компонентів вистави. 
Все це було показником справжнього балетмейстерського новаторства В. Вронського. Балетмейстеру було важливо показати за допомогою танцювальної лексики ту велику силу, яку хотіла передати Леся Українка за допомогою слова, тобто глибокий внутрішній світ героїв драми, їх людський характер та своєрідну психологію. 
«Лісова пісня» В. Вронського розпочала новий етап розвитку в українському балеті у кінці 50-х - поч.60-х років. Ця постановка з великим успіхом не один раз демонструвалася і на московській сцені. Так у листопаді 1960 року вона підкорила сцену Великого театру СРСР під час Третьої декади української літератури та мистецтва, а у грудні 1962 року - сцену Кремлівського Палацу з’їздів у дні тріумфальних гастролей київського оперно-балетного колективу.

Видатні російські балетмейстери Р. Захаров та Л. Лавровський високо оцінили в українському балеті гармонійне поєднання лексики, музики та декорацій, цілісні компоненти реалістичних подій та традицій, чітке розкриття художнього образу, гармонійне і первинне відтворення всіх деталей драми-феєрії та внутрішнього світу головних героїв, а особливо сміливе художнє новаторство.
Балет «Лісова пісня» В. Вронського стала окрасою столичної сцени театру. Вона увійшла до золотого фонду досягнень театру та підкорила своїм тріумфом не лише Україну, а й глядачів Японії, Румунії та Єгипту.
За своє феєричне існування вистава змінила три покоління виконавців, кожне з яких вносило своє бачення танцювальних образів. Багато виконавців спробували себе в ролі головного героя - довірливого сільського парубка Лукаша, в душі якого зріло чисте та щире кохання до Мавки. Це і                   М. Апухтін, Ф. Баклан, Р. Візиренко-Клявін, В. Парегов, В. Ковтун. Та найяскравіше, найпоетичніше та найправдивіше показав себе молодий соліст київської балетної трупи С. Лукін.

У ролі Мавки натхненно демонстрували свій талант та показували свою індивідуальність балерини А. Мінчин, В. Калиновська, А. Хальченко. Кожна з них трактувала цю роль по-своєму: Мінчин була пристрасно поривчастою, Калиновська – енергійною; а Хальченко виділялася своєю музичністю. Їх було декілька, і всі вони були різні, але ніхто з них не зіпсував первинний образ героїні. У ролі Перелесника показали себе експресивний А. Бєлов, повітряний А. Новичонок, темпераментний М. Новіков та запальний В. Парсєгов.

Створена у 50-х роках вистава «Лісова пісня» надихала балетмейстерів на розширення свого кругозору, на пошуки нових ідей та на підйом українського балетного театру на ще вищі сходинки свого розвитку у 60-х та 70-х роках. 
Тріумфальний успіх балету В. Вронського зацікавив інші балетні трупи. Так, вже у травні 1961 року ця вистава з’являється на донецькій театральній сцені. Враховуючи те, що у Донецьку балетний колектив мав меншу кількість виконавців, балетмейстеру довелося зробити невеликі зміни у масових та сольних партіях. Але завдяки цьому, тут зародився найбільш ліричний і ніжний образ Мавки, який створила чудова донецька балерина                      О.Гочакова.
Починаючи з 1962 року, балет «Лісова пісня» змогли побачити і одеські глядачі. Керівником одеської трупи на той час був балетмейстер                    М.Трегубов, який підтримав задум В. Вронського і продовжив сценічне втілення поетично-казкового твору. Трегубов створив дуети, які надихали й все більш зачаровували. Особливо вдалим вийшов епізод зустрічі пристрасного Лукаша у виконанні А. Середи і ніжної, тендітної Мавки, втіленої балериною І. Михайличенко.

У січні 1963-го року цю чудову виставу змогли побачити і глядачі Франції. На паризькій сцені головні сольні партії виконували латвійська балерина В. Вілциня, а у ролі Лукаша - експресивний танцівник М. Рітенберг.

У 70-х роках свій творчий шлях починає балетмейстер А. Пантикін. Він був вихованцем Московського державного інституту театрального мистецтва імені А.Луначарського. У 1971 році у Харкові Пантикін спробував знайти ще одне пластичне рішення балету «Лісова пісня». 
Балетмейстер надав хореографічній лексиці солістів більшої експресії та акцентів, що дуже суперечило ніжній і ліричній музичній партитурі композитора М. Скорульського і приділив більше уваги драматизму та трагічним подіям феєрії Л. Українки.
 Прекрасний і зворушливий балет «Лісова пісня» М. Скорульського та  В. Вронського впевнено продовжував своє існування, зміцнювався і постійно розвивався. Він став носієм традицій українського народу і закріпив український балет на високому рівні його існування, демонструючи тісний зв’язок з класичною літературою. 
Література завжди мала вагоме значення в балеті, що давало змогу відтворювати на театральній сцені нові цікаві ідеї, теми, сюжети. Герої та ідеї класичної літератури тільки тоді оживали на балетній сцені в правдивих музично-драматичних образах, коли повість, поема чи драма надихали балетмейстерів на узагальнену театральну інтерпретацію специфічними та графічними засобами. 
Саме балет «Лісова пісня» М. Скорульського та В. Вронського і є яскравим прикладом суто балетного, своєрідного, поетично-узагальненого трактування літературного першоджерела. 

Ця вистава надихнула українських балетмейстерів, композиторів і лібретистів кінця ХХ століття на подальше поглиблення і розширення зв’язків з класичною літературою; на пошуки оригінальних і справді сучасних музично-сценічних форм її інтерпретації; на послідовне ствердження елементів танцювальної образності та оригінального синтезу класичного і народно-сценічного танців та створення на цій основі якісно нової хореографічної лексики. 

 2.2. Новітній етап розвитку сучасного балетного театру Незалежної України. 
Останній театральний сезон 1990 – 1991 років, який застала Україна напередодні проголошення незалежності, був дуже складним і майже безрезультатним у плані творчості для всіх українських балетних колективів. Однією з причин цього стала кризова ситуація у розвитку всієї художньої культури СРСР, яка почала свою руйнацію під впливом бурхливої «перебудови», демократизації багатьох сфер людського життя та активним зростанням національної самосвідомості народів радянських республік.

Багатослівні та багатообіцяючі лозунги у період «перебудови» і так званого «театрального експерименту» 80-х років стали лише марними надіями та галасливими деклараціями, які аж ніяк не покращували життя театрів республіки і, насамперед, оперно-балетних колективів, що зазнали в 90-х роках численні фінансові труднощі. 

Навіть Одеський національний академічний театр опери та балету України зустрівся з байдужим ставленням керівництва ідеологічних та директивних інстанцій до високого мистецтва. Їм довелося отримувати принизливе фінансування за, так би мовити, «залишковим принципом», хоча цей славетний театр завжди мав чималі бюджетні доходи і був на особливому рахунку.
Чиновники Міністерства культури УРСР ігнорували столичні та обласні театри, припинили фінансування їхніх нових постановок, що заважало творчому розвитку балетних колективів і створенню цікавих нових проектів. 
Найбільше страждали молоді київські театральні колективи. Наприклад, Київський дитячий музичний театр та Київський театр класичного балету, на чолі якого з 1989 року стояв досить відомий хореограф і танцівник Валерій Ковтун. Головною їхньою проблемою стало те, що вони не мали власної сцени. 
Та все ж, незважаючи на перепони, В. Ковтун намагається втримати назву свого театру і його художнє спрямування. Так, у 1989 році балетмейстер здійснює постановку балету «Лебедине озеро» П.Чайковського, нічого не змінюючи у версії її перших постановників Лева Іванова та Маріуса Петіпа. 
Головні партії виконували двадцятирічні виконавці Я. Гладких та         Є.Кайгород. А вже через рік, у 1990, В. Ковтун ставить балети «Жізель» на музику А. Адана, «Білу сюїту» та «Франческу да Ріміні» на музику                П.Чайковського.
Чиновники, спостерігаючи за цією ситуацією, замість того, щоб допомогти театрам, навпаки, давали вказівки, як їм самотужки боротися, виживати та зберегти свій колектив.

Театральний сезон 1990 – 1991 років був дуже напружений. Постійно велася боротьба столичних та обласних колективів з економічними і фінансовими труднощами. Нестабільні політичні умови призвели до того, що не з’являлося жодної успішної прем’єри. Почалися знакові для історії України 90-ті роки ХХ століття, коли боротьба за її суверенітет охопила широкі верстви суспільства, що віддзеркалилося складними процесами розвитку національної художньої культури [27, с. 387].
У цей час починає свою діяльність видатний балетмейстер Львівської опери Герман Ісупов. Прагнучи відродити найкращі традиції українського балету, він втілив на львівській сцені оригінальний і багатобарвний героїко-романтичний балет «Лілея», насичений ідеями та образами поезії Великого Кобзаря. 
Цією постановкою балетмейстер продемонстрував своє незвичайне бачення партитури К. Данькевича та хореографії Г. Березової, врахувавши при цьому можливості артистів львівської трупи. Поетична вистава «Лілея» стала визначною мистецькою та суспільно-політичною подією і свідчила про відродження на професійній сцені перлини національної хореографічної культури [12, с. 247 ].
Дотримуючись академізму, Г. Ісупов виробляв свій власний стиль. У балеті «Бахчисарайський фонтан» балетмейстер примусив танцювати завжди «пішого» героя Гирея; у «Лілеї» серед народних танців з’являється адажіо в українському стилі; у «Лебединому озері» вперше у сцені балу мазурка виконується лише на пуантах; у балеті «Ромео та Джульєтта» в танці з мандоліною помітні сучасні акценти.
Оригінальною стала постановка Г. Ісупова в дусі старовинної хореографії «Слуга двох панів». У ній балетмейстер використав прийом безпосереднього контакту танцівника із глядачем, коли з певною жестикуляцією чи мімікою артист звертається до публіки в залі.
До постановок Ісупова у Львівській опері належать балети «Лускунчик» та «Марна пересторога», у якій першу картину другого акту митець відтворив за старими записами 1920-х років однієї балерини Маріїнського театру; а також оновлений, із сучаснішим трактуванням, балет «Створення світу».
Балетмейстер у своїй творчості іноді звертався до не балетної музики, у якій немає жодного сюжету, чого на Львівській балетній сцені ще не було. Відома його робота «Пори року» на музику А. Вівальді, у якій хореографія побудована на відчуттях, настроях та асоціаціях; технічно вільна від суворих класичних канонів, де основну роль відігравала пластика тіла [17, с. 279].
Провідні солісти обласних балетних колективів, все своє життя пропрацювавши там, намагалися їх зберегти. Вони ставали художніми керівниками та відтворювали найкращі вистави із минулого. Так, наприклад, в Одесі балетну трупу очолила народна артистка України та солістка Одеського оперного театру Наталія Баришева . 
У Харкові на чолі балетної трупи стала Світлана Коливанова, яка відкрила для себе великі організаторські здібності. Вона вдало поєднувала посаду керівника із самовідданою роботою педагога та балетмейстера-репетитора. У Львові поруч із видатним балетмейстером Германом Ісуповим творила славетна українська балерина Наталія Слободян.

Гласність і демократизація культурного життя України відкрила Київському театру опери і балету ім. Т. Шевченка широкі гастрольні обрії, можливість самостійно організовувати зарубіжні поїздки, про що неможна було й мріяти ще кілька років тому, коли всі виїзди за кордон суворо регламентувалися Московським Держконцертом СРСР [28, с. 511].
З часом гастрольні тури почали набирати все більшої популярності, стаючи знаковою фінансовою і моральною підтримкою в житті артистів столичного театру. Але одночасно відбулося гальмування випуску прем’єр та порушилася ритмічна робота театру.

За даними статистики, у 1990 році балетна трупа почала успішний гастрольний тур: у березні вона відвідала Францію, а в липні й серпні – Японію, одночасно оперна трупа підкорювала в травні й червні Німеччину, а у листопаді та грудні – Швейцарію та Францію. Не відставала й трупа солістів опери. Вона з тріумфальним виступом та величезною концертною програмою підкорили Сполучені Штати Америки.
З настанням складної фінансової ситуації, відчутних економічних негараздів і байдужості з боку Міністерства культури України, проблема виїзду за кордон балетних артистів на гастролі все більше ставала в центрі уваги керівництва колективу. Це відбувалося і завдяки старим ідеологічним настановам.

«Сьогодення наше справді парадоксальне. З одного боку, маємо довгоочікувану можливість відроджувати культуру і мистецтво, максимально виявляючи інтелектуальні й творчі здібності. З іншого ж – небувала інфляція, катастрофічне зниження життєвого рівня примушують митців забувати про своє громадське покликання і мріяти лише про гастрольні подорожі за кордон. 
До цього прагнуть усі артисти, в тому числі й столичний колектив шевченківців. Розуміючи їх, слід усе ж наголосити: без зацікавленого, справді відповідального ставлення до проблем національної культури, зокрема й театру, де працюєш і який репрезентуєш на міжнародній сцені, в кінцевому результаті не матимеш належної шани ні на батьківщині, ні за її межами», − наголошував Я. Гордійчук [10, с. 17].
Він справедливо винив керівництво Міністерства культури України в «імператорській» системі. Аргументував це тим, що всіма справами першого оперного театру України - від подання дотацій і до їх затвердження,  присвоєння премій і почесних грамот - займаються міністерсько-партійні інстанції та конкретні чиновники, якими довгий час керували з кабінетів Москви.

 Гордійчук відверто та незмінно наголошував на тому, що перший театр України був і є у привілейованому стані. Він підкреслював, що при наявній кризі в усіх галузях економіки, зниженні життєвого рівня народу, питання особистого матеріального благополуччя набуває першорядного значення. 
Оскільки ж справді високий професіоналізм трупи відзначається за кордоном, ці прагнення виявляються специфічно: будь-що потрапити на гастролі або ж підписати якомога триваліший контракт. Мрія ця пройняла всі ланки театрального організму і не могла не позначитися на його мистецькій діяльності. Тому репертуар поділяється на «виїзний» (насамперед, популярні за кордоном балети Чайковського) і для внутрішнього користування [10, с. 17].
Наступний театральний сезон 1991–1992 років колектив київського оперного-балетного театру відкрив уже у суверенній українській державі, яка з 24 серпня стала незалежною. З цього моменту на даху театру замайорів синьо-жовтий прапор. Діяльність усіх творчих колективів активно почала функціонувати у напрямку відтворення національного репертуару.
У цей період Київський оперний театр ім. Т. Шевченка святкує своє 125-річчя. З нагоди цієї дати вирішено було провести Всеукраїнський фестиваль національних класичних і сучасних опер, на якому будь-який колектив зміг би продемонструвати свою постановку.

З отриманням Україною статусу незалежної держави, почала приділятися увага проблемам мистецтва і активно підтримуватися оперний театр. Постало завдання інтеграції культури України на європейському та світовому рівні. З приходом до влади нових політиків, нового керівництва з питань гуманізації саме оперний театр стає вершиною художньої культури нації, свідченням її духовної зрілості та виміром її справжніх здобутків. 
Та все ж, складні питання оновлення та розвитку першого театру України були пов’язані з гострими проблемами становлення молодої української держави, де багатогранні процеси національного духовного відродження постійно натикалися на численні труднощі в культурі та економіці.

У січні 1992 року Київський оперний і балетний колективи почали успішний гастрольний тур до мистецької столиці світу Парижу, де гучно зарекомендували себе і з’явилися на сторінках французької преси як слава і гордість України. Свої виступи українські артисти демонстрували в одному із найпрестижніших театрально-концертних залів Європи – п’ятитисячному Палаці конгресів. Гастрольні афіші української оперно-балетної трупи заполонили місто, а через деякий час - майже всю Європу.

Шевченківці були першою ластівкою високого мистецтва Незалежної України, зачарувавши глядачів столиці Франції. Преса назвала зимовий театральний сезон у Парижі «українським», хоча й висловлювала побажання побачити наступного разу перлини національного оперного та балетного репертуару [10, с. 69].

У квітні театр продовжив свої гастролі до Німеччини, де демонстрував балет «Катерина Ізмайлова» Д. Шостаковича, балет «Євгеній Онєгін»            П.Чайковського та оригінальний шедевр «Ромео та Джульєтта»                      С.Прокоф’єва, за якого видатний український балетмейстер того часу Анатолій Шекера отримав нагороду у вигляді золотої медалі ЮНЕСКО.
Під кінець цього сезону, у серпні 1992 року з’являється новий, балет «Сорочинський ярмарок». Участь у цьому балеті взяли найкращі танцівники балетної трупи, які демонстрували свої вміння і навички, віртуозну техніку, своєрідну поетичність і яскравий український народно-сценічний танець. 
Багатогранні хореографічні сцени створив хореограф А. Шекера, а от приємною новиною став запальний полтавський «козачок», поставлений вихованцем П. Вірського та блискучим знавцем українських танців –             О.Сегаль.
Ще одним шедевром став комедійний балет «Ніч перед  Різдвом»          Є. Станковича. Його прем’єра відбулася 9 липня 1993року і мала грандіозний успіх у глядачів. Мальовничо-дотепна постановка, над якою працював колектив, була здійснена балетмейстером В. Литвиновим, диригентом            В. Кожухарем і головною художницею М. Левицькою. Ще одним цікавим фактом стало те, що у балеті було використано народні пісні, такі як «Щедрик» та «Радуйся, земле».
У січні 1994 року при Київському театрі опери та балету                        ім. Т. Шевченка було створено Українську академію танцю і покладено початок постійним мистецьким вечорам «Світ танцю», покликаним широко пропагувати досягнення українського хореографічного мистецтва і творчість солістів балету столичної опери. 
Національна опера України спільно з Міністерством культури, Головним управлінням культури Київської міської державної адміністрації, Асоціацією діячів хореографічного мистецтва Всеукраїнської музичної спілки та Українською академією танцю засновують Міжнародний балетний конкурс ім. С. Лифаря. 
Головою журі обраний художній керівник київської балетної трупи та головний балетмейстер московського Великого театру, друг С. Лифаря, славетний хореограф, президент Міжнародної спілки діячів хореографії Юрій Григорович [10, с. 207].

Перший лифарівський конкурс відбувся на сцені Національної опери України в період з 16 по 23 червня 1994 року. Він відіграв значну роль у суспільно-політичному та культурному житті молодої Незалежної держави, у піднесенні її мистецького авторитету в Європі та в усьому світі; в активізації розвитку української хореографічної культури і освіти; а також - діяльності столичного балетного колективу та його молодих артистів.
Конкурс справив колосальне враження і створив справжній фурор, адже відбулося відродження імені українського реформатора в балетному мистецтві – Сергія Михайловича Лифаря. Довгий час його ім’я було під забороною. Своєрідністю та новаторством у конкурсі ім. С. Лифаря було те, що одночасно за визнання боролися як виконавці, так і балетмейстери. 
 Не менш цікавим і зірковим був склад членів журі. До нього входили: Юрій Григорович, Юрис Капраліс (латвійський балетмейстер), Аскольд Макаров (соліст Маріїнського театру), Галина Самсова (прима-балерина Шотландського королівського балету Великобританії), Валерій Єлізар’єв (головний балетмейстер Національної опери Білорусії), Володимир Дерев’янко (керівник балету Німецької опери в Дрездені), а також наші вітчизняні балетмейстери Анатолій Шекера та Валентина Калиновська. 
Під час конкурсу організатори отримала понад 74 заявки на участь із 10 країн. Не зважаючи на величезну конкуренцію, Гран-прі виборола молода солістка київського балету Ірина Дворовенко. Лауреатами були визнані кияни Ксенія Родіонова, Наталія Лазебникова, Світлана Толстоп’ятова, Євген Бондаренко, Антон Ороховський та росіяни Олександр Андрієнко, Надія Баландіна.
 Достойних претендентів на першу премію та золоту медаль журі так і не змогли визначити, а другу вони розподілили між солістом київського балету Олексієм Ратманським та солістом російського Великого театру Сергієм Бобровим.
Майже для всього молодого покоління українських балетних артистів, конкурс став початковим етапом для творчих злетів і можливістю вийти на міжнародну сцену. Президент України Леонід Кучма сам затвердив незмінних членів журі та учасників оргкомітету. Конкурс отримав величезну славу і став визначною подією як в Незалежній Україні, так і в усій Європі, що сприяло значному розширенню гастрольної діяльності Національної опери України, демонструючи високі мистецькі здобутки української нації на світовому рівні.

Наступний театральний сезон 1994-1995 років балетна трупа розпочала з турне до Іспанії з балетами «Лускунчик», «Ромео та Джульєтта», «Лебедине озеро», а також новоствореним балетом «Чіполіно» балетмейстера Генріха Майорова. У цей час, соліст Київського театру опери та балету Олексій Ратманський, з нагоди своєї перемоги в конкурсі ім. С. Лифаря отримав право на власну постановку на київській сцені. 
Талановитий танцівник Ратманський дуже цікавився балетмейстерськими роботами одного із найвідоміших хореографів XX століття, засновника американського балету Д. Баланчіна. Надихнувшись його творчістю, молодий київський балетмейстер вирішив дебютувати з одноактним алегоричним балетом «Поцілунок фей» на музику                          І.Стравінського. 
Прем’єра балету відбулася 21 грудня 1994 року з великим успіхом. «Поцілунок фей» увійшов до програми гастрольного туру, що засвідчило про народження нового талановитого балетмейстера як на українській  сцені, так на європейській.
Через рік, у 1995 році, на сцену київської опери повертається  новаторська музично-сценічна інтерпретація балету Чайковського «Лебедине озеро», яку відтворив балетмейстер А. Шекера. Він залишив без змін деякі фрагменти постановок Л. Іванова, М. Петіпа та Ф. Лопухова і створив свою власну версію славнозвісного балету, зберігаючи при цьому стилістику класичних композицій. 
Цього ж року столичний оперний театр починає співпрацювати з Асоціацією діячів хореографічного мистецтва Національної всеукраїнської музичної спілки та з Українською академією танцю. Разом вони вирішили провести фестиваль національної народно-сценічної хореографії, приурочений до святкування 100-річчя з дня народження видатного українського балетмейстера В. Авраменка.

 Театральний сезон 1994–1995 років був насичений не лише прем’єрами та фестивалями, а й гастрольною діяльністю. Театр відвідав Францію, Швейцарію, Німеччину, Белград, де в усій красі продемонстрував балети «Лебедине озеро» П. Чайковського та «Спартак» А. Хачатуряна у новій інтерпретації балетмейстера А. Шекери.

Наступний театральний сезон 1996-1997років розпочався з прем’єри одноактних балетів композитора В. Кикти «Фрески Софії Київської» та «Володимир-Хреститель». Ці постановки створив московський балетмейстер Юрій Пузаков, який раніше працював у музичному театрі                                    ім. К. Станіславського та В. Немировича-Данченка. 
Сам Юрій родом з України, з міста Києва, де він і отримав належну освіту, закінчивши Київське державне хореографічне училище. У 1989 році Пузаков став засновником театру під назвою «Московський художній балет».
Балетмейстер працював над балетами «Монтеккі і Капулетті», «Птахи», «Концерт для друкарської машинки з оркестром», «Нові пригоди лікаря Айболитя», «Три середовища існування», «Кохання під в’язами», «Казанова», «Фаустина». У своїх роботах постановник більше звертався до пантоміми, а не до сучасних хореографічних засобів виразності, що яскраво простежувалося у його оригінальних балетах. 
У 1996 році на сцені Національної опери України відбувається міжнародний фестиваль «Серж Лифар де ля данс», приурочений до дня народження славетного балетмейстера, хореографа, засновника Академії танцю при «Гранд-Опера»  Сержа Лифаря. Головним балетмейстером на той час був провідний соліст балету в київському театрі В. Яременко. 

Наступний ювілейний театральний сезон 1997-1998 років відкрився балетом «Тарас Бульба» за мотивами повісті М. Гоголя у постановці Федора Лопухова. Вистава мала трагічний сюжет. Події балету відбуваються у козацькому таборі. Улюблені сини Тараса Бульби  Остап  і Андрій  повертаються до рідної домівки з тим, щоб на другий же день вступити в боротьбу з польською шляхтою. 
У обох братів є кохані дівчата: у Остапа це звичайна, місцева дівчина Оксана, а от у Андрія – польська Панночка, ім’я якої у Гоголя не вказано. 
Щоб допомогти своїй коханій, Андрій ладен на все – він поспішає їй на допомогу, забуваючи про Батьківщину. Під час бою з поляками гине Остап, Андрія Тарас Бульба вбиває як зрадника, а сам гине в нерівній сутичці з ворогами [25, с. 411].
Цим героїко-патріотичним балетом відкривалися усі наступні театральні сезони, він став своєрідною мистецькою емблемою столичного колективу. Головну жіночу партію прекрасної польської Панночки у 1998-1999 роках виконувала народна артистка УРСР Валентина Калиновська, яку своїм указом тодішній Президент України Леонід Кучма нагородив орденом Княгині Ольги. На сьогоднішній день балерина і надалі продовжує працювати в рідному колективі, але вже як завідуюча балетної трупи та балетмейстер-репетитор. 
Театральний сезон 1999–2000 років був насичений зарубіжними гастролями, щоденною роботою над вдосконаленням художнього рівня діючого репертуару балетної трупи Національної опери України. 
Видатний український композитор Є. Станкович і балетмейстер В. Литвинов починають активно працювати над створенням героїко-патріотичного балету «Вікінги», прем’єра якого відбулася 30 грудня 1999 року. Постановка вийшла досить вдалою, про що свідчили багато численні позитивні відгуки. 
Через деякий час на замовлення гастрольно-концертної дирекції «Ландград» Литвинов відновлює одноактний балет російського балетмейстера М. Фокіна «Жар-птиця» на музику І. Стравінського. 

Наприкінці ХХ століття балетні колективи України почали ґрунтовно опановувати здобутки як світової, так і європейської балетної культури, проводячи активну гастрольну діяльність, розуміючи важливість зміцнення зв’язків із закордонними продюсерами та менеджерами фірм та агенцій.
 Активно працюють не тільки київські артисти, а й танцівники Донецького оперного театру, художнім керівником якого був Вадим Писарєв - всесвітньо відомий майстер модерну та класичного танцю. 
Він сміливо розширює театральний репертуар, запрошує зарубіжних балетмейстерів до постановок, впевнено підіймаючи рівень професіоналізму балетних артистів, затверджуючи себе як прекрасного хореографа-постановника. Писарєв у свій час доклав руку до таких проектів, як фестиваль «Зірки світового балету» та вистава «Пер Гюнт».
Всесвітньо відомий український танцівник балету Вадим Писарєв вважається неперевершеним виконавцем «Гопака» та віртуозом із особливим балетний «почерком». Увесь світ вражався його піруетам та стрибкам у танці «Сонячний хлопчик», який завжди викликав посмішку у глядача. Манеру  Писарєва вгадують майже на всіх сценах світу: у берлінській Штатс-опері, Віденській опері,  Балеті Маямі, Цюріхській Опері та Маріїнському театрі у Санкт-Петербурзі. 
Наступний багатообіцяючий театральний сезон 2000–2001 років передбачав святкування кількох визначних подій. Перш за все, це перехід українського театру, як і всього мистецтва світу, в ХХІ століття і третє тисячоліття. По-друге, десятиріччя Незалежності України, а також – сто років від дня заснування нового приміщення оперного театру ім. Т. Шевченка в Києві. 
Відкриття театрального сезону відбулося одразу після зарубіжних гастролей. Колектив балету відправився до Іспанії та до США,  де закордонний глядач міг побачити «Лебедине озеро» за версією А. Шекери та «Лускунчика» в інтерпретації В. Литвинова.

28 січня 2001 року відбувся ювілейний концерт, який був присвячений прекрасним українським балеринам, сестрам Варварі, Олені та Ганні Потаповим, які віддано працювали 50 років у київському театрі і залишили вагомий слід в українському хореографічному мистецтві. Концерт мав великі масштаби і над його створенням працював режисер і головний балетмейстер театру В. Яременко. 

Цього ж року відбувається п’ятий міжнародний фестиваль «Серж Лифар де ля данс», який пройшов за підтримки Міжнародної спілки діячів хореографії. Його очолили видатний український балетмейстер                     Юрій Григорович та Всесвітня Рада танцю ЮНЕСКО. 
Фестиваль був приурочений до 200-річчя першої балетної вистави в Києві. Саме навесні 1801 року жителі Києва вперше побачили балет «Венера і Адоніс» Д. Лефевра, який через півтора століття був поставлений у Парижі С. Лифарем.
У цей період починає збагачуватися репертуар столичного оперного театру. На сцені з’являються п’ять прем’єрних вистав, а саме – 3 балети та дві опери. Таке траплялося досить рідко. Як правило, замість створення нового балету відбувалося поновлення старих вистав. 
Першим прем’єрним балетом став «Віденський вальс» хореографа-дебютантки Аніко Рехвіашвілі, яка була керівником ансамблю «Сузір’я Аніко». Наступні дві роботи належали художньому керівнику київської балетної трупи Віктору Яременку. На закінчення театрального сезону балетна трупа продемонструвала балет «Корсар» А. Адана, який був присвячений 75-річчю київського балету.
Актуальною проблемою хореографічного мистецтва початку ХХІ століття стало усвідомлення українськими балетмейстерами і артистами танцю модерн. У свій час цей напрям зруйнував багаточисленні ідеологічні перепони не лише в Україні, а й в усьому світі. Митці всіх поколінь намагалися зрозуміти суперечливий спектр сучасної хореографії, осягнути суть модернізму та експерименти, які виникали під його впливом.
Опанування своєрідними формами і напрямками модерну відбувалося різними шляхами. Це було і відверте запозичення, і цитування, і стилізація, а особливо – використання західних оригіналів як джерела для нового авторського твору.
Поступово українські балетмейстери все більш впевнено почали здійснювати власні постановки модерністського і навіть постмодерністського стилю. Правда, робили це обережно, намагаючись поєднувати подібні сміливі новаторські пошуки з класичною танцювальною лексикою та традиціями.

 Київська преса та журналісти, не маючи найменшого уявлення щодо напрямку модерн, постійно вимагали від балетмейстерів Національної опери України модерністських вистав. Вони наголошували на тому, що керівники балетної трупи абсолютно віддалені від сучасності. 
Преса грубо ставилася до діяльності Анатолія Шекери, хоча він досить плідно працював і добре розумівся на виразній палітрі модернізму. У його творчих руках класичний танець поставав у новій естетичній якості, органічно поєднуючись із модерном, що відразу відмітила зарубіжна критика.

Отримавши чималий багаж критики, оперний театр вирішив оновити свій репертуар у театральному сезоні 2002 – 2003 років. Керівництво театру запросило до співпраці молодого і талановитого балетмейстера-модерніста із Білорусії Раду Поклітару. Він вийшов на сцену столичного театру із постановками двох одноактних балетів «Картинки з виставки» М. Мусоргського та «Весна священна» І. Стравінського. 
Тож Національна опера України отримала новий зразок сучасного постмодернізму, що дало можливість українському балетному мистецтву знову довести свою високу майстерність та продемонструвати найсучасніші хореографічні напрямки, стилі та течії.

У постановках Раду Поклітару парадоксально поєдналися  переосмислені академічні традиції , найсміливіші здобутки постмодернізму,  елементи масової культури та відвертого естрадного шоу. Балетмейстер сміливо демонструє у своїх балетних виставах оригінальні знахідки та неординарні пластичні образи.
Київська критика, висловлюючи досить полярні оцінки, загалом позитивно зустріла балети Раду Поклітару. Зокрема, балетознавець Лариса Венедиктова у газеті «Діловий тиждень» від 12 лютого 2003 року у статті «Спроба наздогнати час» дає відгук на діяльність молодого балетмейстера як «…один із перших серйозних прецедентів сучасної хореографії в українському балетному мистецтві», а також зазначає, що «…не дивлячись на присутність дійсно складної для сприйняття пластичної та концептуальної мови, для столичної сцени вона майже революційна» [31, с. 158 ].

У 2006 році Раду Поклітару разом з українським меценатом Володимиром Філіповим створює свій театр «Київ модерн-балет». Спочатку його балетний склад налічував 16 чоловік, які пройшли кастинг і у якому наявність балетної освіти була не обов’язковою. Театр «Київ модерн-балет»  задумувався як авторський і Раду Поклітару був єдиним балетмейстером-постановником. 
Першим балетом нового театру була «Кармен. ТV» на музику Ж. Бізе. Прем’єра вистави відбулася 25 жовтня 2006 року на сцені Національного академічного драматичного театру ім. І. Франка. Саме ця дата стала вважатися початком заснування колективу. 

Не пройшло багато часу, як «Київ модерн-балет» здобув репутацію професійного театру сучасного танцю на усьому пострадянському просторі. Раду Поклітару та його трупа створили чималу кількість вистав, а саме : «Лускунчик», «Дощ», «Болеро», «Палата № 6», «Двоє на гойдалці», «Квартет-а-тет», «In Pivo Veritas», «Перехрестя», «Лебедине озеро», «Жінки в ре мінорі», «Довгий різдвяний обід», «Жізель». 
За свою діяльність театр отримав у винагороду «Київську пектораль» в номінації «Подія року» за балети «Лускунчик», «Дощ», «Болеро» та премію «Краща музична вистава 2012 року» за балет «Перехрестя».

За досить короткий період часу театр Раду Поклітару перетворився на справжню мистецьку лабораторію, яка готувала і професійних танцівників і професійних балетмейстерів. «Київ модерн-балет» − один із найбільш часто гастролюючих балетних театрів як в Україні, так і за її межами, поєднуючий  у собі високий професіоналізм та виконавські експерименти. 
Досить стрімко у хореографічному мистецтві України почали з’являтися різноманітні танцювальні шоу-програми, які cтали унікальним компонентом культурного життя. Вражаючи своєю масштабністю, масовістю та видовищністю, ці шоу спонукають глядача бурхливо співпереживати учасникам шоу і вбачати серед них своїх власних фаворитів.
Таким шоу, яке увірвалося у танцювальну індустрію і яке знаходиться на світовому рівні став проект «Танцюють всі!». Талановиті виконавці, які починали свій шлях з участі у цьому шоу, стали організаторами нових танцювальних програм. 
Так, фіналіст другого сезону «Танцюють всі», прекрасний танцівник та хореограф Сергій Змеєк з Чернігівщини, створив власний шоу-балет «Колорис». Саме він став виконавцем головної партії у першому українському танцювальному 3D-спектаклі «Барон Мюнхгаузен», постановником якого є Костянтин Томільченко – сучасний український хореограф, танцюрист та режисер-постановник. Йому належать такі проекти, як «Х-Фактор 2», проект «Ореn», проект «Open24», постановка «Ехо», лазерне танцювальне шоу «Вартові мрій» та «Дім таємничих пригод».

У 2002 році з’являється новий балетний колектив «Freedom», який очолила хореограф-постановник Олена Коляденко. Учасники колективу впевнено зарекомендували себе цікавим танцем «Імпровізації на музику Стінга», після чого стали досить популярними і почали активно приймати участь в естрадних постановках та телевізійних проектах. Також «Freedom» відзначився своєю співпрацею з такими легендами як Cirque du Soleil та Франко Драгоне.

Не зважаючи на те, що танцювальні шоу-програми з’явилися в Україні не так давно, вони впевнено продовжують розвиватися і займати свою нішу у культурному житті держави. За останні роки ці шоу програми перетворилися на унікальні феєричні дійства та спектаклі, які співпрацюють з високопрофесійними виконавцями та хореографами-постановниками.

Та все ж класичний балет України не здає своїх позицій. Продовжує процвітати Київський Національний академічний театр опери та балету України імені Т. Шевченка, особливо з приходом до нього нинішньої прими-балерини Катерини Кухар. 
Шалений успіх балерини почався з 2014 року, коли її запросили до Парижу виконати головну партію Джульєтти у відомому балеті «Ромео і Джульєтта». Танець української балерини у парі з чоловіком, прем’єром театру Олександром Стояновим, викликав фурор у французького глядача.

За час перебування в театрі вона виконала головні партії: Сильфіду в однойменному балеті, Машу у балеті «Лускунчик», княгиню Єлизавету у  «Вікінгах», Аделі у «Віденському вальсі», Сванільду із балету «Коппелія», Мавку у «Лісовій пісні», Гульнуру у «Корсарі», Аврору із «Сплячої красуні», Кармен у балеті «Кармен-сюїта», Маргариту із балету «Майстер та Маргарита», Балерину із «Петрушки» та багато інших ролей у балетах, що тріумфально йшли на сцені київського театру і прославляли український балет по всьому світу.
Беззаперечно значну роль у розвитку балетного мистецтва України відіграє Одеський національний академічний театр опери і балету, заснований у 1810 році. Перша будівля театру згоріла у 1873 році і була зведена знову у 1887 році у стилі нового віденського бароко. 
На одеській сцені диригували славетні П. Чайковський, Н. Римський-Корсаков, С. Рахманінов; співали Ф. Шаляпін, С. Крушельницька,  Л. Собінов; танцювали російська балерина Г. Павлова та американська А. Дункан. У своєму романі «Євгеній Онєгін» О. Пушкін згадує цей неймовірний театр.
Спочатку Одеський театр опери та балету не мав постійної трупи. Для постановок запрошувалися російські та іноземні артисти. Тільки у 1910 році була організована постійна трупа. У 2013 році балетний колектив відзначив своє 90-річчя. У всі часи одеські артисти втілювали десятки постановок, серед яких були балети «Лебедине озеро», «Шопеніана», «Пахіта», «Сильфіда», «Кармен», «Спляча Красуня», «Жізель», «Лускунчик» та інші. 
Сьогодні артисти Одеського національного академічного театру опери та балету з успіхом гастролюють у Канаді, Японії, В’єтнамі, Китаї, Італії, Іспанії, Португалії (з видатною Майєю Плісецькою) та багатьох інших країнах. У 2007 році балетна трупа театру приймала участь у фестивалі «Оперні дні Куресааре» (Естонія).

Українська балетна школа була відомою досить давно, як і імена танцівників – вихідців з України. Це В. Ніжинський, С. Лифар, І. Путров з Києва; В. Малахов з Кривого Рогу; С. Захарова з Луцька та інші. 
На жаль, всі вони відомі, в першу чергу, за кордоном. Ніжинський і Лифар були солістами «Російського балету» С. Дягілева, Путров прославився як прем’єр Королівського балету Великобританії; Захарова – прима Великого театру, Малахов у вій час був директором балету і провідним солістом балетної трупи Берлінської державної опери. Майже третина трупи Театру балету Бориса Єйфмана – українські танцівники.
Нині в Україні сім академічних театрів опери та балету і шість професійних хореографічних училищ, кожне з яких щорічно випускає біля 20 артистів балету. Самі яскраві випускники національних хореографічних шкіл успішно реалізують себе у європейських, американських і російських трупах, а в Україну приїздять з гастролями. 
Це такі зірки, як Т. Биковець - перший соліст Національної опери України; О. Лигай - перший соліст Національної опери України; К. Чупіна - артистка Національної опери України; К. Тельвар, артистка Львівської опери; В. Бережна – артистка Одеського національного академічного театру опери та балету та інші.
Отож, українське балетний театр невпинно продовжує розвиватися, осучаснюватися, міцно закріплюватися на світовому рівні. Завдяки сучасній хореографії збагачується репертуар, відбувається плідна співпраця балетного мистецтва із сучасними українськими композиторами, створюються нові цікаві постановки та відновлюються старі шедеври українського і світового балету.
Висновки до другого розділу
1. Встановлено, що із середині 1950-х років починається новий етап розвитку українського балетного театру. Новаторські пошуки та відкриття провідних майстрів російського балету значно вплинули на формування творчої свідомості вітчизняних балетмейстерів. 
На розквіт українського балету у другій половині XX століття значно вплинуло оригінальне використання на професійній балетній сцені українського народного танцю. Значний внесок у сценізацію народного танцювального мистецтва здійснив балетмейстер П. Вірський. 

Носієм традицій українського народу став балет «Лісова пісня» В. Вронського, який закріпив український балет на високому рівні, демонструючи тісний зв’язок з класичною літературою. 
Ця вистава надихнула українських балетмейстерів, композиторів і лібретистів кінця ХХ століття на подальші пошуки оригінальних і справді сучасних музично-сценічних форм літературних інтерпретації; на послідовне ствердження елементів танцювальної образності та оригінального синтезу класичного і народно-сценічного танців та створення на цій основі якісно нової балетної лексики. 
2. Проаналізовано, що період 1990-1991 років напередодні проголошення незалежності України був дуже складним і майже безрезультатним у плані творчості для всіх українських балетних колективів. Проте, українські балетмейстери намагалися утримувати на професійних сценах України цінні надбання своїх попередників та кращі балетні традиції. 

З отриманням Україною статусу Незалежної держави, почала приділятися увага проблемам мистецтва і активно підтримуватися оперний та балетний театр. Національна опера України спільно з Міністерством культури, Головним управлінням культури Київської міської державної адміністрації, Асоціацією діячів хореографічного мистецтва Всеукраїнської музичної спілки та Українською академією танцю засновують Міжнародний балетний конкурс ім. С. Лифаря. 
Актуальною проблемою хореографічного мистецтва початку ХХІ століття стало усвідомлення українськими балетмейстерами і артистами танцю модерн. Починають з’являтися нові осучаснені обличчя балетмейстерів-новаторів, які посприяли можливості вивести український балет на найвищий рівень хореографічного мистецтва. 

Отож, український балетний театр продовжує невпинно розвиватися, осучаснюватися, міцно закріплюватися на світовому рівні. Збагачується балетний репертуар, відбувається плідна співпраця балетного мистецтва із сучасними українськими композиторами, створюються нові цікаві постановки та відновлюються старі редакції українського і світового балетного мистецтва.
ЗАГАЛЬНІ ВИСНОВКИ
Проведене магістерське дослідження підтвердило висунуту гіпотезу і дало можливість зробити висновки відповідно до поставлених завдань:
1. Встановлено, що історичними передумовами розвитку балетного мистецтва на українській сцені стали кріпацькі театри. Значну роль зіграло те, що у «панських» театрах працювали запрошені закордонні балетмейстери, знайомлячи українського глядача з європейським балетом.

Тривалий процес утворення професійного українського балетного театру продовжується в останній чверті ХVIII століття з появою харківської театральної трупи та її перших балетних вистав з елементами . українського хореографічного фольклору.

З відкриттям у Києві стаціонарного оперного театру починаються гастролі російських артистів. Таким чином, у кінці ХІХ століття на українській сцені танцювали в основному представники російської балетної школи, завдяки чому відбувалося знайомство українських артистів з досягненнями російського та європейського балетного виконавства.

2. Визначено, що першим кроком українського балету на професійній театральній сцені стало відкриття у 1925 році Харківського національного оперно-балетного театру. На українській сцені починають з’являтися перші оригінальні балетні вистави, серед яких і перший національний балет            М. Вериківського «Пан Каньовський. 

Майстри української професійної сцени В. Литвиненко, М. Мойсеєв,     П. Вірський, М. Болотов, П. Йоркіна і Р. Баланотті наполегливо шукали цікаві танцювальні форми і стверджували героїчну тематику українських вистав. 
Головним центром розвитку музично-сценічного мистецтва України у 1934 році став Державним академічним театром опери та балету Української РСР у новій столиці України Києві.

3. Доведено, що друга половина 50-х років вважається періодом насичених пошуків, найскладнішим та найсуперечливішим етапом на шляху становлення та розвитку українського балетного театру. У ці роки збагачується мистецький досвід українських майстрів балету. 

Завдяки появі Державного заслуженого ансамблю народного танцю УРСР під керівництвом Павла Вірського український народний танець закріплюється на професійній сцені. Це посприяло появі нових балетних постановок, зокрема балету «Лісова пісня» балетмейстера В. Вронського за мотивами знаменитого твору Лесі Українки, що стало новим поштовхом для подальшого розвитку національного балетного театру. 

4. Проаналізовано, що сучасний український балетний театр впевнено вийшов на світову театральну арену. Багато талановитих майстрів визнано «зірками першої величини», а обдаровані молоді солісти стали переможцями найскладніших міжнародних конкурсів класичного танцю та найавторитетніших балетних фестивалів. 

Значну роль у суспільно-політичному та культурному житті України відіграє Міжнародний балетний конкурс ім. С. Лифаря, який сприяє стрімкому піднесенню мистецького авторитету українського балету в Європі та в усьому світі. 

На сьогоднішній день український балет продовжує свій розвиток, стверджуючи своє вагоме значення для розвитку світового професійного балетного мистецтва. Відомі сучасні українські балетмейстери створюють на професійній сцені нові, цікаві постановки та організовують яскраві балетні трупи. Талановиті балетні артисти утримують виконавський професіоналізм на високому міжнародному рівні.
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