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Прокофьев на сцене

Большого театра

19 мая 1937
«Любовь к трем апельсинам».

Дирижер — Н. Голованов.
Режиссер-постановщик — А. Дикий.

Художник — И. Рабинович.

21 ноября 1945
«Золушка».

Дирижер — Ю. Файер.
Балетмейстер-постановщик    —    Р.
Захаров.

.   Художник — П. Вильяме.

23 декабря 1946
«Ромео и Джульетта».

Дирижер — Ю. Файер.
Балетмейстер-постановщик    —    Л.

Лавровский.
Художник — П. Вильяме.

12 февраля  1954
«Сказ о каменном цветке».

Дирижер — Ю. Файер.
Балетмейстер-постановщик    — ;  Л..

Лавровский.
. Художник — Т. Старженецкая.

21 января 1959
«Петя и Волк».
Дирижер — Г. Жемчужин.
Балетмейстер-постановщик    -

Варламов.
Художник — В. Клементьев.

7 марта 1959
«Каменный цветок».

Дирижер — Ю. Файер.
Балетмейстер-постановщик   -

Григорович.
Художник — С. Вирсаладзе.

А.

Ю.

15 декабря 1959
«Война и мир».
Дирижер — А. Мелик-Пашаев.
Режиссер-постановщик — Б. Пок-

ровский.              _  . „„,,,..,,.

Балетмейстер — Р. Захаров.
Хормейстеры — А. Рыбнов, А. Ха-

занов.

8 октября 1960
«Повесть   о   настоящем   человеке».

Дирижер.,— М. Эрмлер.
Режиссер-постановщик — Г. Анси-

мов.

Художник — Н. Золотареву
Хормейстеры — А. Рыбнов, И.Ага-

фонников.

10 февраля 1963
«Подпоручик Киже».
Дирижер — А. Жюрайтис.
Балетмейстеры-постановщики — О,

Тарасова, А. Лапаури.
Художник — Б. Месеерер.

4 апреля 1970
«Семен Котко»,

Дирижер — Ф. Мансуров.
Режиссер-постановщик — Б. Пок-

ровский.
Художник — В. Левенталь.
Хормейстеры — А. Рыбнов, А. Ха-

занов.

7 апреля 1974
«Игрок».

Дирижер — А. Лазарев.
Режиссер-постановщик — Б. Пок-

ровский.
Художник — В. Левенталь.
Хормейстеры — И. Агафонников,

С. Гусев.

20 февраля 1975
«Иван Грозный».

Дирижер — А. Жюрайтис.
Балетмейстер-постановщик   —    Ю,

Григорович.
Художник — С. Вирсаладзе.

26 июня 1979
«Ромео и Джульетта»

Дирижер — А. Жюрайтис.

Балетмейстер-постановщик   —    Ю.

Григорович.

Художник — С. Вирсаладзе.

9 февраля 1981
«Война и мир».

Дирижер  — М.  Эрмлер.
Режиссер-постановщик — Б. Пок-

ровский.
Художник — Н. Золотарев.
Хормейстеры — А. Рыбнов, С. Лы-

ков, Н. Садиков.

новйтор тышьиом mm
Прокофьев — гений, Прокофь-

ев — классик, гордость и слава

советского , музыкального искус-

ства, один из тех, чьи имена зо-

лотыми буквами вписаны в исто-

рию отечественной и мировой

музыкальной культуры.' Сегодня

это истина, известная всем, и не

только любителям, знатокам му-

зыки. Но недаром говорят: чтобы
хорошенько разглядеть очень вы-

сокую гору, надо отойти от нее

на некоторое расстояние. Вокруг

творчества Прбкофьева в пору

его молодости, да и позднее, дол-

го не утихали споры. Иных сов-

ременников когда-то возмущала

ошарашивающе смелая, «варвар-

ская» новизна, каскады диссо-

нансов, мускулистые «футболь-

ные» ритмы, иные с восторгом

приветствовали буйный стихий-

ный напор его ранних фортепи- .

анных пьес, «Наваждений» и

«Сарказмов», сонат и концертов,

Скифской сюиты. •

Однако прокофьевские инстру-

ментально - симфонические про-

изведения, пусть и сквозь крити-

ческую полемику, прокладывали

себе дорогу в жизнь куда легче

и быстрее, чем его произведения

для музыкального театра, а осо-

бенно оперы. Не странно ли это

на первый взгляд? Ведь именно

театр был для Прокофьева едва

ли не центральной, самой притя-

гательной сферой деятельности,

влечение к которой пробудилось

у него уже в детском    возрасте,

каноны   оперности    (и критерии

«дансантности»), он как бы мощ-

ным броском оставлял позади не

только уровень слухового созна-

ния широкой аудитории, но   по-

рою и слуховое сознание артистов

исключительной    чуткости,     ис-

ключительного масштаба. Доста-

точно напомнить хотя бы о леген-

дарных обстоятельствах   первого

знакомства. Галины Улановой    с

музыкой балета, партия Джуль-

етты  в котором вскоре сделалась

коронной среди лучших ролей ве-

ликой балерины. Подобных— или

похожих — инцидентов,   печаль-

ных или трагикомических, иног-

да не так счастливо    и сравни-

тельно    быстро    разрешавшихся,

немало попадается на страницах

биографии    Прокофьева.   Одухо-

творенная   красота, сила, нацио-

нальная   почвенность   его   теат-

ральных   образов   раскрывались

не вдруг, они требовали    посте-

пенного   вживания,    вчувствова-

ния, терпеливой и вдумчивой вы-

работки новой лексики, системы

исполнительских  средств.

Если поначалу на редкость вы-

разительная, упругая, богатая

портретно - характеристическими

деталями ритмика балетов вос-

принималась как «неудобная»,

' трепетная лирика как сухая, хо-

лодноватая, а трагические взрыв-

чатые кульминации как не в ме-

ру жесткие, |то в опере «помехи»

были еще значительнее. Вместо

гладкого, напевного поэтического

Г. Калинина — Наташа Ростова и Ю. Мазурок

в сцене из оперы «Война и мир».

Князь Андрей

так что двенадцати лет от роду

он успел стать автором трех

опер... И вот в этой-то сфере ему

пришлось натолкнуться на наи-

большее количество всевозмож-

ных препятствий, поражений,

разочарований.

Тезис о пресловутом, якобы эс-

тетически неизбежном консерва-

тизме оперно-балетной сцены,

избитый и без устали повторяе-

мый, вряд ли пригоден в качест-

ве серьезного, исчерпывающего

объяснения этого факта. Правда,

разумеется, заразить энтузиаз-

мом к новому, необычному сочи-

нению целую труппу — собрание

многих и разных воль, вкусов —

гораздо труднее, чем найти под-

держку в лице отдельного круп-

ного солиста или дирижера, по-

хозяйски определяющего репер-

туарную линию оркестра. (Фор-

тепианные произведения ав-

тор, превосходный пианист, про-

пагандировал сам). Нет, тут вли-

яли некие причины глубинного

творческого порядка, коренивши-

еся в природе, направленности

прокофьевского новаторства.

В театральную музыку он вкла-

дывал неуемную энергию иска-

ний, рвался к новым берегам, с

бескомпромиссным радикализ-

мом боролся против всего того,

в чем усматривал проявления ру-

тины, штампа, пассивно-ижди-

венческого следования традици-

ям, симптомы окостенения жан-

ра. И, будучи гением, опережал

время. Ломая неприемлемые ему

текста либретто — разговорная

проза, целыми фрагментами пе-

ренесенная из литературных пер-

воисточников, да каких! Достоев-

ский, Толстой, например, с их тя-

желой синтаксической структу-

рой. Вместо конструктивно закру-

гленных арий и ансамблей —диа-

лог, иногда совсем бытовой, дроб-

ный и многослойный. Вместо ме-

лодий, выигрышных для демон-

страции вокальных данных, —

сложный, нередко угловатый ин-

тонационный рисунок, будто на-

рочно не позволяющий спокойно

и вволю распеться, нерасторжи-

мая смесь ариозных и деклама-

ционных оборотов. Быстрота и на-

пряженность чередования сцен-

кадров, обилие эпизодических

фигур, каждая из -которых обла-

дает выпуклой рельефностью и

должна быть заботливо реализо-

вана вокально и сценически, хоть

бы ей и было уделено всего не-

сколько тактов партитуры... Стоп-

ит ли удивляться, что при по-

пытке поставить «Игрока» в Ма-

риинском театре, предпринятой в

1917 году Мейерхольдом, рьяным

поклонником таланта Прокофье-

ва, в труппе разразился целый

скандал, и на защиту «какофони-

ческой» оперы поднял голос лишь

выдающийся певец и актер, те-

нор И. Алчевский. Пройдет поч-

ти шестьдесят лет прежде, чем

«Игрок», наконец, зазвучит в

Большом театре, принесет кол-

лективу яркую    художественную

победу, завоюет горячее призна-

ние публики и прессы.

Это оказалось возможным бла-

годаря общей эволюции музы-

кального восприятия. За послед-

ние два-три десятилетия люди

по-другому услышали музыку

Прокофьева. Время активно ра-

ботало в его пользу, и на фоне
различных музыкальных нова-

ций явственно обозначилась под-

линная классичность его искус-

ства, необыкновенная для XX ве-

ка щедрость мелодического дара.

Терпкость гармонического язы-

ка и сочетаний оркестровых тем-

бров перестала отпугивать, их

научились понимать - и ценить,

ощущать органическую целесооб-

разность любого выразительного

средства, огромную идейную и

эмоционально - психологическую

содержательность, заложенную

в его произведениях.

Конечно,  к  ним   неоднократно

обращались  и  раньше,  особенно

начиная со второй половины 50-х

годов.       «Война     и     мир»       в

МАЛЕГОТе, Киеве, театре имени

Станиславского    и    Немировича-

Данченко, затем Новосибирске и

Большом театре;    «Обручение   в

монастыре» в театре имени Ста-

ниславского   и Немировича-Дан-

ченко;   «Семен Котко»  в Перми,
потом Тбилиси и Большом теат-

ре — все это были заметные вехи

развития    нашей     музыкальной

культуры. А вот к «Игроку» 'те-

атры словно    побаивались    при-

ступиться.  Тем  дороже,  что  во-

площение   этой партитуры, спра-

ведливо    считавшейся    наиболее

сложной,      коварной,      принесло

столь первоклассные- результаты.

Такой   спектакль,     как   «Игрок»,

служит и ответственным экзаме-

ном, и плацдармом для ' экспери-

мента,   и  великолепной    школой

мастерства, позволяет исполните-

лям раскрыть некие новые,    по-

рою неожиданные грани дарова-

ний. Кто подозревал у А. Огнив-

цева талант   к острохарактерно-

му, почти гротесковому   амплуа?

Его Генерал — блестяще вылеп-

ленный образ, одновременно жи-

вой, абсолютно правдивый и бес-

пощадно сатирический.

Алексей Иванович А. Маслен-

никова потряс пронзительным

драматизмом воплощения душев-

ной смятенности героя; равной

тонкости, силы и глубины психо-

логического анализа роли он, по-

жалуй, еще не достигал.

Я назвала для примера двух

исполнителей, тогда как стоило

бы сказать доброе слово и о мно-

гих других; так, в частности,

нельзя не сказать самых хороших

слов об Е. Кибкало — одном из

первооткрывателей прокофьев-

ской интонации в опере (вспом-

ним его Алексея в «Повести о

настоящем человеке» и князя

Андрея в «Войне и мире»). Очень

интересные вокально-сцениче-

ские краски были у А. Кривчени

в образе Ткаченко («Семен Кот-

ко»).

Особо хочу отметить большую

роль Б. Покровского в пропаган-

де оперного наследия С. Проко-

фьева.

Мне хочется подчеркнуть,   что

прокофьевские интонационные

портреты, в которых заключена

и внутренняя правда образа, и

поразительно меткая обрисовка

внешнего, физического поведения

персонажа, пластики жестов, ми-

мических нюансоз, способны про-

диктовать интенсивное обогаще-

ние сценической палитры.

Смелые, интересные поиски

формы дают себя знать в ряде

следующих работ Большого теат-

ра допустим, «Мертвых душах»

Р. 'Щедрина (опере, где, кстати,

присутствуют элементы индиви-

дуально претворенного воздей-

ствия Прокофьева).

Так же, как актерские наход-

ки, актерское раскрепощение и

навык вокальной интонации со-

временного типа, обретенные в

работе над «Игроком», «Мертвы-

ми душами», дают о себе знать в

недавних постановках «Катери-

ны Измайловой» и «Войны и ми-

ра». При сравнении новой «Вой-
ны и мира» со спектаклем Боль-

шого театра конца 50-х годов

сразу чувствуется, насколько сво-

боднее, естественнее начали пев-

цы «дышать» в стихии прокофь-

евского мелоса, насколько ближе,

роднее, доступнее сделалась для

них эта дивная музыка. Эту но-

вую постановку «Войны и мира»

по своему идейному патриотиче-

А. Масленников — Алексеи

Иванович   (опера  «Игрок»).

скому звучанию смело можно на-

звать своего рода «Иваном- Суса-

ниным» XX века.

Но сокровищница музыкально-

театрального наследия компози-

тора отнюдь не полностью исчер-

пана. Великолепный «Огненный

ангел», давно и с успехом ставя-

щийся за рубежом, в том числе

в ряде социалистических стран, у

нас, на родине Прокофьева,, не

исполнялся никогда. Только по-

наслышке мы знаем об открытии

рукописи оперы «Маддалена»,

считавшейся утерянной.

Можно помечтать, что когда-

нибудь будет организован особый

театр — «дом Прокофьева», по-

священный пропаганде всех его

оперных и балетных произведе-

ний. Сейчас эту почетную мис-

сию несет на своих плечах в ос-

новном Большой театр. Несет с

честью, как и подобает первой

сцене страны. Пожелаем ему не

успокаиваться на достигнутом,

ибо впереди еще много заманчи-

вых свершений.

Марина САБИНИНА,

Сцена из оперы «Повесть о настоящем человеке».



С.     Прокофьева

С О  в Е  М
ИСТОЧНИК ВДОХНОВЕНИЯ
Значение музыки С. С. Проко-

фьева для развития балетного те-

атра во всем мире — огромно.

Его новаторские произведения —

в частности три многоактных

балета («Ромео и Джульетта»,

«Золушка» и «Сказ о каменном

цветке») — занимают важное ме-

сто и в истории балетной труппы

Большого театра.

I Г. Уланова — Джульетта и М.

ірабович — Ромео в балете «Ро-

мео и Джульетта» (постановка

Л. Лавровского).                 л

I Первая встреча труппы с му-

зыкой С. . Прокофьева, получив-

глей хореографическое воплоще-

■ие, произошла в 1945 году. Это

была «Золушка». Премьера со-

Ітоялась в ноябре 1945 года, вско-

|е после победы над фашистской

Германией, и отблеск триумфаль-

« -'jtob  осветил  спектакль.

О. Лепешинская — Золушка и

Преображенский — Принц в

алете «Золушка».

оставленный Р. Захаровым и

рормленный П. Вильямсом. Ли-

яческая сказка С. Прокофьева

злучила несколько иную, чем у

Ьмпозитора, трактовку. На пер-

ли план вышла феерия. Балет

эражал пышностью, зрелищ-

эстыо, постановочными трюка-

и. Но истинная глубина музыки,

: лирика, ее юмор остались в

■ом спектакле нераскрытыми.

Тем не менее с момента поста-

Р. Стручкова — Фрейлина в ба-

те «Подпоручик Киже».

новки «Золушки» музыка С. Про-

кофьева стала желанной гостьей

на сцене Большого театра.

Балет «Ромео и Джульетта» был

поставлен Л. Лавровским в 1940

году в Ленинградском театре

оперы и балета имени С. М. Ки-

рова, а в 1946 году перенесен в

Москву. Постановка Л. Лавров-

ского — высшее* достижение со-

ветского балетного театра 30 —

40-х годов, эпохи балета-пьесы.

Это сложный многоплановый

спектакль, где удалось воспроиз-

вести основные перипетии траге-

дии Шекспира, а главное — четко

передать ее основную идею: еди-

ноборство гуманистического на-

чала с кровавыми силами Сред-

невековья.

Балет Л. Лавровского можно

причислить к произведениям

классическим. Однако это вовсе

не значит, что лучше постановки

не создать или что смысл музыки

С. Прокофьева в нем уже исчер-

пан. Отнюдь нет, и музыка от-

крывает возможности иного и

притом более глубокого прочте-

ния. Точнее — различного про-

чтения. Недаром балет этот мно-

гократно ставили и продолжают

ставить по-новому на протяже-

нии последних двадцати лет.

Только Ю. Григорович -за по-

следние годы дважды обращался

к этой музыке, создав две раз-

личные редакции балета «Ромео

и Джульетта» =ч- на -сцене Па-

рижской оперы и в Большом те-

атре.

После «Ромео», показанного на

сцене Большого театра в 1946 го-

ду, труппа хотела продолжить

работу с С. Прокофьевым. Сам

композитор тоже мечтал о новом

балете и начал в 1950 году писать

«Сказ о каменном цветке». Пре-

мьера состоялась в 1954 году, ког- '

да автора уже не было в живых.

Но на этот раз встреча Л. Лав-

ровского с С. Прокофьевым не

привела к удаче.

Всего три года отделяют поста-

новку Л. Лавровским «Сказа о

каменном цветке» от спектакля,

созданого в 1957 году Ю. Григо-

ровичем в Ленинграде и в 1959

году перенесенного • на сцену

Большого театра. Но это — про-

изведение другой эпохи. Более то-

го — произведение, открывшее

новую эпоху в истории совет-

ской хореографии.

В советском искусстве этого

периода вспыхнул интерес к

внутреннему миру человека с его

противоречиями и борениями. На

первый план вышли проблемы

нравственного становления лич-

ности, ее ответственности, ее

прав. Приобщаясь к этой темати-

ке, хореографы искали опору в

музыке. Здесь особую роль сы-

грал С. Прокофьев с его балета-

ми, глубины которых не могли

быть раскрыты пока хореографы

решали спектакль, исходя из

внешнего конфликта, противопо-

ставляя личность и среду, но не

исследуя конфликтов внутрен-

них, протекающих в душе чело-

века.

«Каменный цветок» — первое

значительное произведение Ю.

Григоровича — намечает и основ-

ные тенденции творчества хорео-

графа.

В этом балете сказочный сю-

жет несет мысли, важные для со-

временности. Спектакль расска-

зывает о творческом беспокойст-

ве, вечной неудовлетворенности

художника. Ни уход в мир фан-

тазии в поисках «тайны камня»,

ни реальность, когда художник

к ней возвращается, в отдельно-

сти не приносят счастья. Человек

стремится к гармонии мечты и

действительности.

Начиная со спектакля Ю. Гри-

горовича 1957 года, советский ба-

лет вступил в полосу расцвета,

когда значительно более разнооб-

разными стали формы спектак-

лей, расширилась их тематика. В

числе балетов, появившихся на

сцене Большого театра, были и

прокофьевские, точнее — балеты,

в которых использовалась его

музыка

Одной из отличительных черт

балетного искусства последних

десятилетий стало стремление

ставить спектакли на музыку,

самими композиторами для этой

цели не предназначенную. Вни-

мание привлекла, в частности

музыка, написанная С. Прокофь-

евым для кинофильмов. В 1963

году балетмейстеры О. Тарасова

и А. Лапаури обратились к сюи-

те «Подпоручик Киже», куда во-

шла музыка к кинофильму по

произведению Ю. Тынянова.

Саркастический юмор, свойст-

венный С. Прокофьеву, сравни-

тельно мало проявился в его мно-

гоактных балетах. Сюита «Под-

поручик Киже» позволила сочи-

нить балет в жанре столь редко

встречающейся на нашей сцене

сатирической комедии. В спек-

такле была найдена лаконичная

и выразительная форма теат-

рального гротеска в сочетании

танца и сценографии.

Ю. Владимиров — Ифн (балет

«Иван Грозный»).

К музыке С. Прокофьева обра-

• тился театр и в 70-х годах,

когда у мастеров хореографии

возникла смелая идея раскрыть

на балетной сцене одну из самых

сложных и конфликтных стра-

ниц русской истории — эпоху

Ивана Грозного. Ю. Григорович,

увлеченный музыкой к кино-

фильму С. Эйзенштейна, задумал

положить ее в основу балета. Уси-

лиями композитора М. Чулаки

была создана партитура, где на-

ряду с музыкой к фильму ис-

пользованы и другие произведе-

ния С. Прокофьева. На эту му-

зыку и был поставлен Ю. Григо-

ровичем балет «Иван Грозный» в

Москве в 1975 году, а полтора го-

да спустя — в Париже.

Итак, каждое десятилетие жиз-

ни балета Большого театра отме-

чено встречами с Прокофьевым.

Н. Тимофеева — Хозяйка мед-

ной горы и В. Васильев — Дани-

ла в балете «Каменный цветок».

Возможности эти далеко не ис-

черпаны. Ведь на родине компо-

зитора не были поста-влены его

ранние балеты «Блудный сын»,

«Стальной скок», «На Днепре», в

Москве никогда не шел и «Шут».

Хотелось бы увидеть в 80-е го-

ды и эти балеты на сцене Боль-

шого театра.

Елена ЯКОВЛЕВА.

Н. Бессмертнова — Джульетта, А. Богатырев — Ромео и В. Рома-

ненко — Патер Лореицо в балете «Ромео и Джульетта» (постановка

Ю. Григоровича).

СОВРЕМЕННИКИ

О   ПРОКОФЬЕВЕ
С ■ именем Сергея Сергеевича

Прокофьева связана музыкальная

жизнь почти всей первой половины

двадцатого века. Его молодой тем-

пераментный голос, впервые про-

звучавший в начале девятисотых го-

дов, отчетливо слышался на протя-

жении всех последующих пятидеся-

ти лет. Шумное разнообразие со-

бытий музыкальной жизни этих лет

не смогло заглушить звонкого голо-

са С. С. Прокофьева, творческая

деятельность которого была столь

же   кипучей,  сколь   плодотворной.

Д.   ШОСТАКОВИЧ.
*    *    *

Неутолимое стремление к новиз-

не сочеталось у Прокофьева с ве-

ликолепным знанием классической
музыки, с глубоким уважением к

незыблемым эстетическим законам

музыкального искусства. Весь путь

Прокофьева отмечен непрестанным

развитием выразительного, глубоко
самобытного индивидуального язы-

ка. И на всем протяжении этого

большого пути композитору уда-

валось оставаться самим собой, со-

здавать волнующие и яркие произ-

ведения, новые и по содержанию,

и по стилю, и по языку.

...Прокофьев был ярым врагом

всего серого, приглаженного, рафи-

нированно - сентиментального, кон-

фетно-красивого. Он требовал от

искусства смелой мысли, вдохнове-

ния, самостоятельности в решении

художественных  задач.

А. ХАЧАТУРЯН.
* * *

Его творчество способно возго-

раться темами не только нацио-

нальными, историческими, народно-

патриотическими: отечественными

войнами XIX, XVI или XIII веков (пе-
риода «Войны и мира», Ивана Гроз-
ного, Александра Невского).

Его терпкий талант, попав в стра-

стное окружение шекспировской

Италии     Возрождения,     вспыхивает

балетом лиричнейшей из трагедий
великого драматурга... И везде —■

искание: строгое, методичное, род-

нящее Прокофьева с мастерами

раннего Возрождения, где живопи-

сец — одновременно и философ, а

скульптор — неразрывно матема-

тик.

Везде свобода от импрессиони-

стического «вообще» и приблизи-
тельности мазка или размазанного

цветового  «пятна».

Не произвол кисти, но ответст-

венность объектива чудится в его

руках.

Сергей ЭЙЗЕНШТЕЙН.
*   *    *

Отпечаток мужественности, энер-

гии, сосредоточенности, какой-го

интеллектуальной           неутомимости

при глубочайшей способности к

лирике лежит на всей музыке Про-
кофьева.

Г. НЕЙГАУЗ.
*   *    *

Один из первых он передал в му-

зыке бури своего века. Он вырос

в дореволюционные годы, он знал

назубок азбуку классической гар-

монии, он любил подлинную гар-

монию, но еще больше он любил
правду в искусстве: он умел слу-

шать время.

Илья  ЭРЕНБУРГ.
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Судьба оперы «Война и мир»

вновь и вновь доказывает неодоли-

мость нового, прогрессивного, не-

избежно пробивающего себе доро-

гу в искусстве. Новое, необычай-
ное почти всегда встречает сопро-

тивление людей, привыкших в ка-

кой-то мере мыслить по шаблону,
ходит^г «по. проторенным дорож-

кам». ?Но проходит время, и те же

люди, поняв, почувствовав пре-

лесть нового, начинают с такой же

искренностью его хвалить, как

раньше отвергали.

С. САМОСУД.
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Сцена из оперы «Семен Котко»
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