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живые, как куклы
<Время отступления» Жозефа Наджа в Москве

ff

If

К этому дуэту Жозеф Надж и Сесиль Тьвблемон готовились более десяти лет Фотограф: Игорь Захаркин/Газета   С*М

ж\ОЛЬГА ГЕРДТ

В рамках фестиваля NET показали один
из самых известных спектаклей
французского режиссера и хореографа

^Жозефа Наджа «Время отступления».
' Танцевальному дуэту самого Наджа f

и его партнерши Сесиль Тьеблемон /
аккомпанировал на ударных музыкант
Зладимир Тарасов.

Спектакль идет чуть более часа. Надж ред-
ко «терзает» публику дольше и не разбива-
ет представление антрактом — чтобы
не выходить за рамки произведения. В ре-
зультате вы погружаетесь в текст настолько
плотный и насыщенный, что «выйти» из не-
го становится большей проблемой, чем

«войти».

Жозеф Надж — художник по первой про-
фессии — очень четко видит и строит сце-
ническую картинку. Она открывается посте-
пенно: углубляется перспектива, простран-
ство то сужается, то расширяется, обычные
предметы вдруг освещаются и на равных
с актерами претендуют на крупный план.
Так — послойно — читаются картины Шага-
ла, образами которого, как признавался
Надж, он и Сесиль Тьеблемон сознательно
насыщались, выстраивая свой дуэт. Впро-
чем, с таким же успехом в числе соавторов
композиции можно было бы использовать
Дельво, Магрита или Дали.

«Время отступления» — вещь ни на что
не похожая. Жозеф Надж замышлял спек-
такль как танцевальный диалог мужчины
(сам Надж) и женщины (Сесиль Тьебле-
мон). Персонажи уже сидят в полумраке
за столом, безжизненные, как куклы, пока
усаживаются в свои кресла зрители. Ожи-
вают, когда музыкант Владимир Тарасов
начинает сооружать с помощью своих коло-
кольчиков, барабанов и тарелок сложную

ритмическую архитектуру. Часто именно
он, а не планшет сцены или предметы соз-
дают место действия. Подчиняясь ритмам
марша, танго, или какому-нибудь дребезжа-
щему восточному аккомпанементу, актеры
работают как живые, но все же управляе-
мые марионетки с фарфоровыми лицами,
ручками и тряпичными телами. Ощущение,
что перед вами невероятно хрупкие сущест-
ва в невероятно хрупком мире, возникает
с первой минуты и не покидает до конца.

У Сесиль и Жозефа к одежде пришиты кук-
лы — точные копии их самих, — которые
болтаются за спиной как горб или капюшон.
Можно предположить, что у куклы — тоже
куколка за спиной, и так до бесконечности.

Сам спектакль тоже выглядит этакой мат-
решкой — одна сценка словно «вынимает-
ся» из другой и в нее же прячется. Под цир-
ковой барабанный бой танцовщики балан-
сируют на спинках стульев; они флиртуют,
играя в какие-то сложные шахматы с пред-
метами на столе — свечой, статуэтками
и грецким орехом; соревнуются, занимаясь
дыхательной гимнастикой; ведут себя как
животные, обнюхивая предметы, воздух
и друг друга. Ссорятся, дерутся, шантажи-
руют и спорят за пальму первенства
(здесь — посох, верхушка которого обмота-
на белой тряпкой). А то вдруг слипаются
в любовном адажио или в полном душев-
ном согласии предаются творчеству: он ри-
сует на мольберте мелом домик и человеч-
ков, она делает из белого бумажного квад-
ратика японского журавлика.

В полном же согласии, переиграв во все че-
ловеческие и театральные игры, персонажи
умирают. Берут в руки своих кукол и, со-
единив их рты со своими прозрачными тру-
бочками, укладываются на пол — умирать.

Отношения персонажей — война и творче-
ское соревнование. Чтобы диалог не пре-
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кращался, актеры как партнеры в жизни вы-
нуждены постоянно менять жанры. Подби-
рать их, как аргументы в споре, и быть гото-
выми к любым метаморфозам. Похоже, это
метафора не только борьбы за выживание,
но и творчества вообще. А оно — как и от-
ношения людей — вещь хрупкая. Отнять
жизнь у наших марионеток и уничтожить за-
мысел художника так же легко, как шарах-
нуть посохом по белому, еще не обожженно-
му кувшину, висящему на ниточке над сце-
ной. Осколки летят под ноги зрителей, и ко-
гда пыль оседает, видно, что на ниточке ви-
сит чучѳлко заморенной, засушенной птич-
ки. Можно сказать, их личной «чайки».

Хочется, но все-таки трудно назвать Жозе-
фа Наджа хореографом. Его персонажи мо-
гут двигаться как марионетки и при этом
грохаться на пол как тренированные качки
современного «физического театра»; могут
застывать, грациозно покачиваясь в неве-
сомых позах, как китайские куклы; могут
цитировать восточные боевые искусства,
гипнотизируя и обволакивая друг друга
плывущими жестами.

Но все это арсенал не столько новых, сколь-
ко старых, хорошо забытых средств. Ноу-
хау Наджа — не сам язык, а необычайная
органика сплава самих пластических
средств. Именно поэтому его способ тво-
рить _ потрясающий аргумент в пользу со-
временного танца. В пользу той среды, в ко-
торую Надж-танцовщик попал в начале
восьмидесятых во Франции. Трудно себе
представить режиссера, особенно в России,
который захотел бы и смог бы сделать спек-
такль на движении, танце и пластике без тех
знаний, которые дает Наджу, например, его
хореографическая и пластическая культура.

Тем временам, тому опыту, кроме всего
прочего, и кланяется Надж-танцовщик,
Надж-клоун, Надж-актер в спектакле «Вре-
мя отступления».
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