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К ОГДА в 1956 году балет Боль-
шого театра впервые показал

свои спектакли за рубежом
— в Лондоне, в центре дискуссий
о путях развития советской хорео-
графии, о том неожиданном, что

открыла она миру, встал балет
С. Прокофьева «Ромео и Джульет-
та». На примере этого спектакля

западные критики формулировали,
что нового внес этот балет в исто-

рию танца XX века, о чем напом-

нил исчезнувшем с их сцен, забы-
том или неразвитом ими из тради-
ций мировой хореографии.

В первую очередь это касалось

традиций большого сюжетного

спектакля, выстроенного на основе

произведений мировой литературы.
Спектакля, сюжетно-мотивирован-
ного, доступного самому широкому
зрителю, режиссерски выстроенно-
го и дающего возможность танцов-

щикам самых разных индивидуаль-
ностей по-новому раскрыть свое

исполнительское мастерство.

ХУАОЖ
К 80-летию со дня рождения Л. М. Лавровского

ность и дала наивысшие взлеты ис-

кусству хореографа, создала его

эстетику, так цельно и определен-
но сформулированную в «Ромео и

Джульетте».
Леонид Михайлович Лавровский

был ленинградцем. Искусство пет-

роградского балета, традиции ба-
лета петербургского он впитал сна-

чала исполнительски, танцуя на

сцене бывшего Мариинско'о теат-

ра. По складу своего дарования
Л. Лавровский был лириком. Лири-
ческое начало отличало хореогра-
фа от коллег-сверстников, уже ког-

да он дебютировал в Ленинград-
ском хореографическом техникуме

ВРЕМЕНИ

На снимке: танец с подушечками из балета «Ромео и Джульетта».

«Что сделали русские с «Ромео и

Джульеттой»? — писали тогда анг-

лийские критики. — Они взяли од-

ну из величайших трагедий мира и

сделали спектакль, не останавлива-

ющийся на одной только игре
страстей, а вскрывающий глубокое
столкновение идей, насыщающее

творчество Шекспира, подняли

этот балет до уровня интеллекту-
альной драмы. Здесь нет танца

ради танца. Постановщики совет-

ского балета пользовались всем

богатым наследием русского теат-

ра и опытом драматических спек-

таклей, чтобы превратить балет из

бессмысленного зрелища в танце-
вальную драму».
Постановщиком «Ромео и Джу-

льетты» был Леонид Михайлович
Лавровский. Этим спектаклем он

вошел в историю мировой хорео-
графии и обозначил вершину того

направления в советском балете,
которое мы сейчас называем хо-

реодрамой 30 —40-х годов.

Мы все время говорим, что лю-

бой спектакль живет, доходит до

сердец зрителей только тогда, ког-

да его постановщику есть что ска-

зать людям, сидящим в зале, ког-

да он творит по внутренней, душев-
ной необходимости. А для этого не-

обходимо каждый год, день, час

вести свой личный диалог со вре-
менем, в котором живешь.

В искусстве каждого художника,
если он художник, диалоги эти,

как правило, далеко не всегда бы-
вают «диалогами согласия» —

сплошь и рядом они обретают и

драматизм, и напряженность. Но
если их нет, то и не бывает взле-

тов.

Вся творческая судьба Леонида
Михайловича — такой диалог.

Балет «Ромео и Джульетта» при-
влекал как спектакль, поднимаю-

щий самые острые вопросы вре-
мени, он говорил о необходимости
личной, индивидуальной свободы
человека, его внутренней независи-

мости. Уланова-Джульетта возвы-

шала, романтизировала женское

начало как возвеличивающее чело-

века, воспевала внутреннюю стой-
кость души. Трудно сказать, эти или

какие-то иные, близкие им мысли

прочли зарубежные зрители, впер-
вые увидев в середине 50-х годов

«Ромео и Джульетту» с Г. Улано-
вой, но и они заговорили о самом

важном в искусстве постановщика

и в его творении — о столкнове-

нии идей, об интеллектуализме.
Удивительным было искусство

Л. М. Лавровского, удивительны
были его контакты со всем искус-
ством 30-х годов. Сложно развива-
лись личные качества дарования
хореографа, его творческая инди-

видуальность во взаимоотношениях

со временем. Но именно эта слож-

своими «Симфоническими этюда-

ми» на музыку Р. Шумана — спек-

таклем бессюжетным, созданным

на музыку, специально для балета
не написанную. Ко времени дебюта
молодой хореограф прошел, как

мы сказали бы теперь, «студийную»
школу «малых сцен» — он был
участником интереснейших поисков

группы «Молодой балет», объеди-
нившей танцовщиков, начинающих

хореографов, критиков, художни-
ков. Из группы этой вышли потом

Г. Баланчивадзе, П. Гусев, В. Вайно-
нен, первый советский балетовед
Ю. Слонимский, художник В. Дмит-
риев и многие другие.
Как известно, 30-е годы в нашем

искусстве были периодом учебы
балетного театра у драматического.
Новый зритель, заполнивший бар-
хатные кресла оперно-балетных те-

атров, требовал к себе внимания и

поисков путей ему навстречу. Для
того, чтобы балет стал доступным
массам, этим зрителям требовались
сюжет, развернутые мотивировки.
Пластическая драма пришла тогда
на нашу балетную сцену не случай-
но. Но и выросла она не на пустом
месте. Л. Лавровский не спонтанно

стал ее создателем. Как и его кол-

лега Р. Захаров в «Бахчисарайском
фонтане», он опирался на недавние
традиции балета «на брегах Невы»
— на традиции пластической дра-
мы Михаила Фокина.
Однако во главу угла в «Фадет-

те», «Кавказском пленнике», «Ромео
и Джульетте» Л. Лавровского пос-

тавлен конфликт социальный, М.
Фокину не знакомый, развернутую
характеристику приобрела среда,
окружающая героеЕ.Так Л.Лавров-
ский откликался на требование ис-

торизма в театральной Культуре
30— 40-х годов. Но это неібыл жиз-

неподобный историзм Іраннего
МХАТа, как часто принятоіговорить
в рассуждениях о хореоіраме тех

лет. Ранние принципы Художествен-
ного театра, впрямую перенесен-
ные в балет, вели к умирінию пла-

стического начала, ибоВпластика
требует обобщения и несовместима

с бытом. Л. Лавровский § первых
же своих постановках умел и хотел

обобщить, старался соединять жиз-

ненность с этим обобщением. Не
зр?. ведь все его СпектаіЭіи стави-

лись на сюжеты, от времени отда-

ленные, — одно это у>і(е давало
возможность уйти от жйзнеподо-
бия. Не случайно хореограф вместе

с исполнителями достигай наивыс-

ших взлетов не просто вНпантоми-

ме, а в пантомиме отач^ованной,
ритмизованной — здесь- изнутри, а

не впрямую сказывались |з его ис-

кусстве уроки фокинской;£пластиче-
ской драмы. Однако, лексический
багаж постановок Л. Лавровского,
драматургия его спектаклей от фо-
кинских отличались сильн^К.

В 30-е годы А. Луначарский вы-

двинул лозунг «Назад к (Істровско-
му!». В драматическом тЬатре это

означало возврат к традициям рус-
ской драматургии XIX века, к ре-
жиссерским приемам психологиче-

ского спектакля. Известный критик
И. Соллертинский отозвался на

этот лозунг призывом|к балету:
«Назад к Новерру!», имея в виду
большой развернутый 'сюжетный
спектакль, действенный танец, тра-
диции классической лексики. Танец
традиционный-кассическии, харак-
терный, заново осмыслял, исполь-

зовал на сцене в балатах-пьесах
Л. Лавррвский. Новый типі пластиче-
ской драмы соединял отанцованную
пантомиму с характерным танцем и

классикой, раскрывал на разверну-
том ясном сюжете социальные кон-

фликты, а главное — проводником
его идей были психологически сло-

жные, лирические герои — всегда

личности, имеющие свой «мир
взволнованных чувств».

В 1934 году на сцене Ленинград-
ского театра оперы и балета имени

Кирова Л. Лавровский показал си-

лами учеников балетной школы

спектакль «Фадетта». Епр. старшие
товарищи увидели в этой постанов-

ке уроки М. Фокина. «Чувствуется,
что Лавровский увлекся е;го творче-
ством, его стремлением' насыщать
танец жизненным смыслом и прав-
доподобием», — написал в своих

мемуарах Федор Лопухов.

Главными героями спектакля, так

же как потом Ромео и Джульетта,'
стали лирики — активные, действу-
ющие. На этих дуэтах, на" противо-
поставлении этих дуэтов окружа-
ющей среде выстраивалась драма-
тургия постановки.

В следующей работе — балете
«Катерина» хореограф сосредото-
чил больше внимания на социаль-

ном конфликте, но снова главной
здесь стала история любви геро-
ев, разрушенной из-за социальных

причин.
Лирическое начало искусства Л.

Лавровского, наверное, ■ ярче все-

го обозначилось, когда Два созда-

теля хореодрамы 30—40-х годов

Л. Лавровский и Р. Захаров одно-

временно поставили балет с одним

и тем же сюжетом и Музыкой —

«Кавказский пленник» Б., Асафьева.

постановке Р. !Захарова~ГТтгвг+ым,
были развернутые дивертисменты
— сцена на катке и сцена бала.

Л. Лавровский во всех постанов-

ках умел в большую монументаль-
ную форму впаять эпизоды на ред-
кость интимные, камерные и сде-

лать их драматургическим стерж-
нем балета.

В «Кавказском пленнике» у Л. Ла-
вровского лирической героиней
была княжна Нина. Лучшими сцена-
ми спектакля стали эпизоды, когда

герой балета в плену начинал

вспоминать о прошлом. Наплывом
за тюлем возникали его лирические
дуэты с княжной. «В то время, как

Захаров рисует, живописует импо-

зантные картины... Лавровский кон-

центрирует внимание на главных

действующих лицах, — писала кри-
тика тех лет. —■ Свободно отдава-

ясь стихии классического танца,

ва стала балериной Большого теат-

ра. Образ Ромео создал М. Габо-
вич. Рядом возникло блестящее
созвездие имен: А. Ермолаев-Ти-
бальд, С. Корень-Меркуцио, заме-

чательные характерные танцов-
щицы.

Идти в ногу со временем — это

значит отрекаться от наносного,

злободневного, отрицать окостенев-

шее. Но бывает, что с течением

времени однажды найденное худо-
жником оборачивается против него

самого — вульгаризируется, обес-
смысливается. К концу 40-х годов

вместо театрального пушкинского
«правдоподобия чувствований» от

балета порой начинали требовать
«правденки», вместо жизни — жиз-

неподобия. Л. Лавровский это по-

нимал, мучился.

Придя в Большой театр, Леонид
Михайлович объявил в газете «Со-
ветский артист», что работу над

«Ромео и Джульеттой» считает пе-

реходным этапом к работе над со-

временной . темой. Воплотить ее

должен был балет «Жизнь» на му-
зыку А. Баланчивадзе. Это был
один из самых трудных и драма-
тичных периодов в жизни хореогра-
фа. Начиная ставить спектакль, он

Сцена из балета «Ночной город:

вушка, М. Лиспа — Юноша.

. На снимке: Н. Тимофеева — Де-

На снимке: М. Кондратьева —

из балета «Паганини».

балетмейстер убедительно рисует
утро любви героев, лирические без-
мятежные картины».

И снова здесь, в «Кавказском
пленнике», были актерские, испол-

нительские удачи. Образы княжны

Нины в исполнении молоденькой
тогда танцовщицы Г. Кирилловой,
страстной драматичной Черкешен-
ки — Б. Чикваидзе вошли в лето-

пись советского исполнительства.

Л. Лавровскому-художнику герои
его спектаклей всегда были инте-

ресны как личности, в отличие от

многих постановщиков драмы и ба-
лета тех лет, для которых, как пи-

сали тогда, герои служат лишь до-
казательством определенного тези-

са, определенной идеи.

Свои идеи Л. Лавровский рас-
крывал через человека, и с челове-

ком они были связаны. Поэтому он

был одним из тех хореографов, ко-

торые первыми после схематичных

образов, после увлечения в преды-
дущие десятилетия масками возвы-

сили на балетной сцене психоло-

гию индивидуальности. Поэтому
вершиной советской хореографии
тех лет и стал балет «Ромео и Джу-
льетта» — в прокофьевском балете
хореограф смог «увидеть в челове-

ке выразителя времени». Трагичес-
кая повесть о «Ромео и Джульетте»,
Еозвышенная, романтизированная,
вселяющая надежды, была постав-

лена в 1940 году, когда «мир дис-

сонансов» оказался облеченным в

плоть и кровь — приближалась Ве-
ликая Отечественная война.

Хореограф принес в прокофьев-
ский балет социальный материал
эпохи, но лирику по натуре, ему
было чуждо возрожденческое буй-
ство красок. И это дало свои, не-

ожиданные плоды. Именно лиризм
хореографа, воплощенный в искус-
стве Г. Улановой, К. Сергеева, ли-

шил балет внешней злободневнос-
ти, внес в него черты интеллекту-
альности. Суммировав завоевания

хореодрамы 30 —40-х годов, балет
«Ромео и Джульетта» вошел в исто-

рию, первым завоевав советскому
балету мировую славу.

В 1944 году Л. М. Лавровский
стал главным балетмейстером
Большого театра. Он перенес в

своей редакции на его сцену «Жи-
зель», чуть позже «Шопениану»,
создал новый вариант «Раймонды».
Этими спектаклями, по его собст-
венному утверждению, руководи-
тель хотел подготовить труппу к

«Ромео и Джульетте». К этому
времени великая Джульетта-Улано-

Муза и Я. Сех — Паганини в сцене

искал для него развернутые танце-

вальные формы, обобщенные 'эпи-
зоды. Но как раз именно это и не

устраивало его критиков. Л. Лав-
ровского обвиняли в «символизме»,
«абстрактности», мрачности. Поста-
новщик рвался из пут жизнеподо-
бия, наверное предчувствуя новые

веяния того времени, которому
вскоре предстояло наступить.

Работа над «Жизнью» продолжа-
лась много лет, потом балет стал

называться «Рубиновые звезды»,
позже появился в одноактном ва-

рианте как «Страницы жизни». Кто
знает, как развивался бы дальше
путь хореографа, не пройди он че-

рез эти драмы. Быть может, и в ра-
боте над «Сказом о каменном цвет-

ке» тоже сказались пережитые
драмы, притушили творческий жар
художника...

Когда в 1960 году в Большом те-

атре состоялась премьера балета
«Паганини», спектакль многим по-

казался неожиданным: балетмей-
стер, определивший взлет хорео-
драмы 30-х годов, вывел на сцену
лирическое высказывание героя,
его внутренний монолог. Но такое

впечатление могло сложиться у
людей, незнакомых с творческим
путем Леонида Лавровского.
Он лириком начинал свой путь и

лириком его заканчивал. В лириче-
ской стихии хореограф оставался

верен себе. Так же как был верен
вниманию к индивидуальности ис-

полнителя в «Ночном городе», за-

ново открывшем дарования Н. Ти-
мофеевой и М. Лиепы, верен себе в

«Классической симфонии» на музы-
ку С. Прокофьева, ■ поставленной
для Московского хореографическо-
го училища.

В 60-е годы хореограф заново

пересматривал собственный творче-
ский багаж, шел навстречу време-
ни, и будто заново возвращался к

опытам своей молодости, к г одам

«Симфонических этюдов» — в:е на-

ше искусство в этот период вспо-

минало 20-е годы.

Идет время. Оно проверяет цену
таланта. Жизнь Леонида Михайлови-
ча в искусстве продолжается. И не

случайно 80-летие хореографа
Большой театр отметил показом

«Жизели» — редакция балета, сде-

ланная Л. Лавровским, получила
признание во всем мире.

Н. ЧЕРНОВА,
кандидат искусствоведения.
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