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ПРИНЦИП ВЕЧНОГО ВОЗВРАЩЕНИЯ
Ролан Пети невероятно удачлив - ему по-

счастливилось родиться в 20-е и работать в

40-е годы в Париже, когда слава завоевывалась

не в академических стенах, а в маленьких теа-

триках и на бульварных подмостках, все друг

друга знали и общались, не соблюдая правил

общественной субординации. Центром все-

ленной продолжал оставаться Жан Кокто, чья

фантазия фонтанировала для всех. Много го-

ворят о влиянии Кокто на того или на другого

художника или артиста, но почти всегда поче-

му-то получалось так, что Кокто оставался в

тени, послужив рычагом в карьере других -

Жана Марэ, Марии Казарес, Жанны Моро, Бо-

риса Кохно, Ролана Пети. Влияние здесь сов-

сем не причем, так как Кокто дарил артисту

или хореографу штучное изделие ручной ра-

боты, причем стратегом идей оставался он

сам. Если из этого небольшого подарка вы-

страивалась система, действующая безотказ-

но, как это случилось и у Марэ, и у Моро, и у

Пети, то это заслуга их таланта, который Кок-

то увидел, может быть, раньше других.

Кокто захватывала повседневность, реаль-

ность за оконной рамой, но она не имела цен-

ности, если не была одновременно мифологич-

ной. И если древний вечный миф подвёрсты-

вался под реальность, то эта реальность имела

право быть прекрасной сама по себе, и здесь Ко-

кто не знал удержу в живописности деталей де-

кора. Декоративными становились любые про-

явления человеческих чувств и человеческих

состояний, которые прирастали к лицу как мас-

ка настолько, что нельзя было понять, где конча-

ется театр и начинается жизнь. Сомневающийся

в своей актерской пригодности молодой Жан

Марэ обрел уверенность только после того как

Кокто почувствовал в нем природную декора-

тивность и стал на нее «ставить», запретив арти-

сту просто смеяться или плакать на сцене. Марэ

мучился необычайно, неделями не отходил от

зеркала и в итоге подобрал нужные краски, ко-

торые пригодились после в интерпретации Не-

рона в «Британнике» Расина. Когда Пети ставил

«Юношу и смерть» по сценарию Кокто, он не

подозревал, что этот подарок-урок Кокто опре-

делит дальнейший ход его балетмейстерской

мысли и станет базисной неустаревающей мо-

делью. В этом балете были все основополагаю-

щие компоненты - экзистенциальные пережи-

вания реального молодого человека, назначив-

шего свидание мифологической даме с холод-

ным ликом, сменяющимся затем маской смер-

ти, и настоящая виселица, жутко разрезающая

пространство сцены. Эта модель оказалась иде-

альной для многих его балетов, вернее для ба-

летных дуэтов. Кордебалетные сцены, иногда

эффектные, иногда скучноватые, но неизменно

элегантные - вошли в его спектакли из улично-

го, площадного прошлого - его и Зизи, из вер-

тепного театра «Детей райка». Наиболее развер-

нуто он воплотил эту концепцию в балете «Со-

бор Парижской Богоматери». В центре - бытий-

ные диалоги «красавицы и чудовища», легендар-

ных персонажей средневекового Парижа, в ок-

ружении носителей легенды - парижан, пло-

щадных завсегдатаев Дуэт аномален, нереален,

декоративен и оттого красив. Из-за этой стран-

ной пары Пети и обратился к Гюго, а совсем не

потому, что увлекался его романами. Роман Гю-

Николай Цискаридзе - Германн

го с массой романтических подтекстов, заколь-

цованностью композиции дал Пети миф, а сам

по себе тут же потерял актуальность. Музыка,

как и в других балетах Пети, передает сменяю-

щиеся настроения, намеренно диссонирует с

движениями. Диссонанс дает постоянную смену

картин, как бы дирижирует сюжетом, который

нигде не провисает.

Когда Пети взялся за «Пиковую даму» в

Большом театре, он абсолютно по-французски

поставил карту на русскую тему, литературу и

музыку. И хотя для него все это не имеет значе-

ния, любимые имена - Чайковского и Пушки-

на, льют бальзам на литературоцентричные

русские души, и хореограф это очень тонко по-

чувствовал. Пети же остается верен себе, неуны-

вающему дитя парижских бульваров. Он выры-

вает из пушкинской повести шокирующую

аномалию - в его собственной повести сума-

сшедший безродный немец и титулованная

старуха вступают в потустороннюю нечелове-

ческую карточную интригу. Бедной Лизе доста-

ется удел капитана Феба из «Собора», он бес-

славно умирает, Лиза остается не у дел.

Страсть Германна и Графини намеренно

декоративна, аффектированна, нереальна -

как всегда у Пети. Каждое па, движение, поза -

значимая фраза из постоянного лексикона хо-

реографа. Илзе Лиепа перзая начала понимать

этот язык - она абсолютно абстрагировалась

от повести, поверив в историю, которую рас-

сказал Пети. К третьему спектаклю поверил в

нее и Николай Цискаридзе, измученный бес-

конечными поисками литературной и исто-

рической достоверности, сюжетной обуслов-

ленности, а вместе с усталостью и как ее след-

ствие нашлись как раз те самые состояния, ко-

торые хотел видеть в Германне хореограф: хо-

лодная внутренняя злость, граничащая с пол-

ным безразличием к миру, отстраненная ме-

ланхолия и гибельная страсть к игре, и смерти,

которая заложена в самой хореографии, в са-

мой траектории движений героя.

«Пассакалья» Антона Веберна, на первый

взгляд выпадающая из общего контекста графи-

ки Пети неземной отстраненностью, сложной

музыкой, однородностью цветовой гаммы кос-

тюмов, на самом деле напоминает идеальный

слепок или макроэскиз всего Пети. Так же как

последний фильм великого декоратора Кокто

«Завещание Орфея» впитал в себя всего Кокто -

реализованного и эскизного.

Диссонирующий Веберн, с его пятикрат-

ной разработкой-поиском одной темы, белые

костюмы, лунный свет, эмоционально безуча-

стная происходящему солистка - все это зри-

мые и осязаемые конструкты хореографии

Пети, проверенные в этом балете на разных

техниках XX века. Это не попытка угнаться за

ускользающим временем - скорее насмешка

над ним. Пети провоцирует зрителя: звучат ис-

теричные скрипки - в танце царит сонная ста-

тика, страстные темповые обрывы в музыке

соответствуют тягучим поддержкам на сцене.

За пятнадцать коротких минут партитуры Ве-

берна Пети рассказывает бесконечную исто-

рию, останавливающую время. Иллюзия ба-

ланчинского «Аполлона» рассеивается из-за

отсутствия протагониста-мужчины - «муз» ве-

дет девушка-солистка. Геометрия «Агона» ло-

мается асимметрией первого и второго пла-

на - ведущая пара солистов в соревновании не

участвует. Солист берет разбег, приседает - и

намек на «Игры» также рассеивается. При-

стальный, проникающий сквозь стены взгляд

солистки, лицо которой почти постоянно об-

ращено в зал, уводит' в старые мифы Кокто и

Пети - перед нами безотносительная Красота,

она же Смерть, показанная эскизно. А сами

движения дуэтной пары и кордебалета восхо-

дят к тому же «Собору» и «Арлезианке», но да-

ны в разобранном состоянии - как учебник ко

всему Пети.

Большой театр получил возможность два

месяца пожить проблемами театральной

Франции 40-50-х годов, перенесенных в ХХГ

век фокусником-шансонье из Парижа (именно

таким - высоким человеком в цилиндре, смо-

кинге и с тростью запомнился Пети), и изучить

принципы его хореографии в разрезе («Пасса-

калья»), готовясь к будущим встречам с неуго-

монным французом.
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