
ВСЛУШИВАЯСЬ В ПАРТИТУРУ
А РАМ У АЧАТУРЯН. напи-

' с'ал новый финал «Слар-
! така» по просьбе балет-

мейстера и дирижера рижского

театра. Недавно состоялась

премьера балета.

Е. Чаига, постановщик но-

вого спектакля, нашел пла-

стический эквивалент мелоди-

ческого и ритмического богат-

ства музыки, тем самым до-

бившись редкостного ее един-

ства с хореографией.

Дирижер Р. Глазуп дости-

гает истинно хачатуряновских

звучностей в небольшом срав-

нительно оркестре, раскрывая

красоту яркой, сильной и чи-

стой музыки композитора. Ли-

рические ее эпизоды дирижер

проводит мягко, тонко и воз-

вышенно, героические — с

, большим подъемом. В сценах,

где «ликует буйный Рим», все

• неожиданно сдержанно и

оправданно: не. внешний темпе-

рамент, а внутренняя страст-

ность определяет воздействие

музыки на слушателя.

Э. Вардаунис создал декора-

ции «Спартака», пользуясь ла-

коничными, суровыми и образ-
ными средствами. Единственное

исключение — вилла Красса.
Оформление этой сцены напо-

минает традиционно театраль-

ную «римскую пышность» с

симметричными колоннами,

увитыми розами, и прочими

атрибутами «роскошной патри-

цианской жизни». Но ведь их

нет и не может быть ни в му-

зыке, ни в танцах — современ-

ных по дыханию сегодняшнее

жизни, по напряженности ее

пульса. Костюмы, выполненные

по эскизам М. Спертал, иног-

да чересчур «нежны», но по-

добных погрешностей против

хорошего вкуса и настроения

музыки очень мало.

Итак, по всем компонентам

спектакля, «Спартак» на риж-

ской сцене — явление радост-

ное и своевременное, ибо он

воспринимается как произведе-

ние, современное по духу и

выразительным средствам. Это

— событие, выходящее за пре-

делы одного театра, одной рес-

публики, прежде всего потому,

что здесь впервые создана ре-

дакция балета, доступная для

осуществления в небольшом

коллективе. А это открывает

«Спартаку» при минимальных

потерях в монументальности

дорогу во все театры страны.

И если справедливо утверж-

дение, что балет жив танцем,

то «Спартаку» в рижской по-

становке уготована долгая и

славная жизнь: поистине танец

здесь — душа и основа всего

сценического действия. И, глав-

ное, здесь танцует Спартак. Та-

ким образом, он сразу стал не

позирующим, а подлинным ге-

роем балета. Быть может, не-

обходим монолог героя — его

призыв к восстанию; возможен

танец победы после боя гла-

диаторов в римском цирке...

Но и сейчас Спартак обрел
большую убедительность имен-

но потому, что он «заговорил»

на единственно приемлемом

для балета языке — языке тан-

ца.

Лучшие в этом смысле сце-

ны — в лагере Спартака и его

последний бой. Обычным, «чи-

сто классическим вариациям»

придана окраска исключитель-

ной мужественности, свойствен-

ная музыке. В арсенале хорео-

графической классики тща-

тельно и умно отобраны только

те движения, которые помо-

гают созданию образа вождя

гладиаторов.

П РОЧТЯ «Гражданские
войны в Риме» Аппиана,
Маркс писал Энгельсу:

«Спартак в его изображении
является самым великолепным

парнем во всей античной исто-

рии. Великий полководец... бла-

городный характер, истинный

представитель античного про-

летариата...». В роли Спартака
И. Кошкин и Г. Ритенберг
словно окрылены этими слова-

ми. Благородство характера их

героя, его мужественная чест-

ность, коллективизм и без-

удержная отвага, переданные

танцем, не только убеждают,
но и воодушевляют зрителей.

Спартак один, на пустой сце-

не, сражается с невидимыми

врагами (сцена последнего

боя). Мы верим в их реаль-

ность потому, что в музыке на-

растает тревога и напряжен-

ность страшной схватки, и все

ее нюансы передаются танцем;

мы словно видим злобных

убийц из отрядов Красса, кото-

рые теснят Спартака. Мысль

композитора и балетмейстера
о моральной победе даже гиб-

нущего героя облечена в зри-

мую форму движений артиста.

Сцены отступления Спарта-
ка, когда его товарищи идут, не

покорно опустив, а подняв ору-

жие; встречи отрядов Красса и

Спартака, когда простейшими
приемами поворотов и располо-

жения! масс на планшете до-

стигается огромный эффект
ощущения грозного столкнове-

ния, — образцы балетной ре-

жиссуры. Без размахиваний

бутафорскими доспехами, мед-

ленно, в точном соответствии с

грозным ритмом и угрожающей
«поступью» музыки, идут на

смертный бой поборники сво-

боды с ревнителями рабства.
Вот-вот они столкнутся. Два

луча света, как скрещенные ме-

чи, выхватывают из тьмы то

объятого праведным гневом

Спартака, то высокомерного,

холодного Красса. Сопоставле-

ние, полное высокой символики

и подлинно театрального реа-
лизма...

В мимической роли Красса
выступает замечательный ар-

тист Я. Граудс. В сцене цир-

ка очень хорош Е. Титов (вла-
делец гладиаторов Лентулл
Батиат). Но лучшая работа
этого плана — роль Скорбо-
ния, созданная А. Озолынем.

В первоначальном либретто
Н. Волкова Скорбония не бы-

ло. Е. Чанга изменил сцена-

рий, наделив Эгину, наложни-

цу Красса и его «агента» в ла-

гере повстанцев, чертами жи-

вой женщины с горячим серд-

цем^ искренне полюбившей

Спартака. Отвергнутая им, она

мстит, соблазняя и предавая

смерти лучшего друга Спарта-
ка — Гармодия, внося разло-

жение в ряды восставших. У

Эгины есть верный слуга

Скорбоний. Он коварен, двули-

чен и опасен. Он умеет колдо-

вать, знает тайны ядов и дур-

манов и тысячи способов пре-

давать тех, кто ему доверился.

В миг убийства Эгины Скорбо-
ний предает и свою госпожу...

А. Озолынь наделил Скорбо-
ния такими живыми чертами,

артистизм его исполнения так

совершенен, что этот персонаж

стал очень значительным дей-

ствующим лицом, помогающим

понять сложный и противоре-

чивый характер Эгины.

Ее образ решен В. Швецовой
и В. Вилцынь по-разному, в со-

ответствии с яркой индивиду-

альностью каждой балерины, и

это очень хорошо. Жаль толь-

ко, что Вилцынь несколько

упростила знаменитый танец

Эгины на пиру у Красса. Мсти-

тельное торжество Эгины вы-

ражено танцем, полным неот-

разимой и захватывающей экс-

прессии. Исполнить его может

лишь балерина высшей квали-

фикации, и Швецова (послед-
няя ученица А. Вагановой)
здесь безупречна. Вилцынь, ве-

ликолепная сценически, упро-

щает движения, и танец теряет

в своей образной силе. Послед-

нее особенно огорчительно в

спектакле, где каждое па ото-

брано хореографом не случай-
но, а подчинено идейно-эсте-

тическим целям.

В спектакле есть образы и

менее убедительные. К сожа-

лению, важные персонажи —

Фригия и Гармодий — не так

рельефны, как Спартак и Эги-

на. Балетмейстер дал мало

танцев Фригии (только в. дуэ-

тах со Спартаком), и это тем

менее оправдано, что в этой

роли выступают замечательные

балерины И. Гинтер и А'. При-
еде. В тени остаются и артисты

У. Жагата и А. Спура,- их Гар-
модий почти лишен танца.

Отметим успех В. Блинова в

трех разных эпизодах: в сцене

умирающего гладиатора, в тан-

це с краталиями и в картине

цирка, где он выступает вместе

с талантливым В. Бошем; та-

нец и игру «египтянок»

Д. Иоффе и Б. Матйсон в сцене

рынка рабов.

Н ЕОБХОДИМО отдать

должное усилиям мно-

гих солистов и артистов

кордебалета, занятых в не-

скольких партиях и тем удач-

но маскирующих малочислен-

ность рижской балетной труп-
пы.

Труппа обладает большими

возможностями. Ее репертуар

разнообразен, нагрузка чрез-

вычайно велика. Может быть,
последнее объясняет погрешно-

сти танца кордебалета и ряда

солистов — погрешности, кото-

рые обычно появляются пото-

му, что. артисты лишены воз-

можности уделять необходимое

время ежедневному трениро-

вочному классу и репетицион-

ной работе.

Впрочем, это замечание, как

и ряд других соображений,
возникающих в процессе

наблюдения заключительного

этапа подготовки рецензируе-

мого спектакля, — тема специ-

альной статьи, выходящей за

грань разговора об очень инте-

ресном и значительном явлении

в нашем балетном искусстве —

«Спартаке» А. Хачатуряна, по-

ставленном в Риге.

Анна ИЛУПИНА.


