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У РО КИ  И С Ю Р П Р И ЗЫ
ФРАНЦУЗСКОГО БАЛЕТА

Д Л Я  московской публики слова «балет Гранд-опера» иѳ нуж­даются в комментарии. Москвичи давно и со свойственной нм горяч­ностью любят этот коллектив — один из самых известных и талант­ливых в мировом балетном театре. Паша публика всегда с живейшим интересом к  доброжелательностью принимала искусство парижских звезд, периодически гостящих на советской сцене. И теперь с таким же теплом и заинтересованностью встре­чала Москва послаицсо столицы Фраиции.Ежевечерне .зал Большого театра 
и колоссальное зюмещание Дворца съездов были переполнены. Тот, кто побывал на этих спектаклях, чувство­вал себя счастливцем. И естественно, у десятков тысяч зрителей остались самые теплые воспоминания о полу­ченных удовольствиях, а подчас уви­денное у французов давало іговод для размышлений о путях развития балетного театра сегодня.
Й/ІЫ  ПОМНИМ балет яГранд-опера» в 
• * ’ Москве в 1958 году: тогда реперту­

ар труппы был вдвое шире и зна­
чительнее. Иветт Шовире (в то время 
ведущая исполнительница множества 
спектаклей) поражала своим зрелым, 
метущим мастерством, Ее «Умира'ющий 
лебедь» сегодня — трагическое про­
щание Балерины с Танцем.

Молодежь внушала серьезные и, как 
мы увидели сейчас, не напрасные на­
дежды. Тогдашние дебютанты теперь 
стали мастерами, чье творчество вольно 
или невольно становится ориентиром 
для самых юных. Именно новое, моло­
дое поколение явилось главным сюрпри­
зом нынешнего приезда французов.

Слава балетного театра хрупка и не­
прочна. Ее можно создавать веками и 
разрушить за один-два сезона. Как это 
делается, наглядно продемонстрирова­

но постановками бывшего главного ба­
летмейстера «Гранд-опера» Мишеля 
Дескомбэ. Старая, милая классическая 
«Коппелия» во всем, за исключением 
феерических, талантливо стилизованных 
декораций Пьера Клэйетта, утратила 
прежнюю увлекательность, обаяние и 
хореографическую многокрасочность. 
Ультра-модерн «Концертной симфонии» 
с ее весьма сомнительной символикой в 
виде зеркального плафона (в финале он 
опускается, как могильная плита, на фи­
гуру танцовщицы) с формальными, уже 
набившими оскомину геометрическими 
построениями...

Совершенно ясно, если постановщик 
в равной степени не владеет ни класси­
кой, ни современной хореографией, он 
может нанести труппе непоправимый 
урон. К счастью, в Париже спохватились 
вовремя и нашли замену Дескомбэ в 
лице Джона Тараса. Он-то и занялся са­
мой черной работой — постоянной ре­
ставрацией репертуара, наведением 
творческой и организационной дисцип­
лины...

Французский балет богат исполните­
лями— многочисленными, разнообраз­
ными, с большими возможностями. Хо­
реографы насчитываются единицами.' 
Не отсюда ли возникает стремление 
танцовщика попробовать свои силы на 
поприще сочинения балетов?

Так дебютирует Аттилио Лабис «Арка­
дами» на музыку Берлиоза. Парад тан­
ца, балет без сюжета, выстроенный на 
смене композиций, на смене настрое­
ний, на смене пропорций меж танцами 
ведущей пары, трех солистов (исключи­
тельно эффектных Франчески Зюмбо, 
Николь Шуре и Патриса Барта) и корде­
балета. Они образуют тонкие, перемен­
чивые рисунки: то освещенные контржу- 
ром, то залитые щедрым золотистым 
светом, то выхваченные из сумрака рез­
кими лучами прожекторов. Спектакль 
восходит к принципам Баланчина, хотя 
столь же очевидно уступает последним.

Однако здесь же важно не равнение 
первого опыта новичка с постановками 
признанного мастера, а необыкновенно 
искренно выраженное в «Аркадах» жад­
ное желание танцевать. Танцевать много, 
насыщенно. Танцевать классику. Явное 
тяготение к системе классического тан­
ца и представляется самым симптома­
тичным в работе Лабиса. Он ставит свою 
собственную партию и партию балерины 
Кристиан Власси так, что мы понимаем: 
это сокровенная мечта о тех ролях, ко­
торым еще суждено возникнуть, о тех 
спектаклях, которым еще предстоит ро­
диться.

Сегодня часто сталкиваешься с дилем­
мой: «Классика или современность?». 
При категоричном противопоставлении 
двух понятий (в дейетвительности свя­
занных сложно, многопланово и непре­
рывно взаимодействующих) возникают 
такие дуэты, как «Опус 5» Мориса Бе- 
жара. Используя элементы классиче­
ского лексикона, трансформируя (или, 
точнее говоря, деформируя) знакомые 
па, пытаясь соединить их с движения­
ми, заимствованными из словаря мо­
дерн-танца, знаменитый балетмейстер 
предлагает публике некий балетный 
парафраз «театра абсурда».

Однако не все может оказаться уме­
стным в балете. Уж очень специфичны 
и выверены ходом времени законы 
этого искусства. Балет не терпит ниги­
листической фамильярности и довольно 
жестоко мстит за себя, когда высокие 
цели хореографической образности, 
истинного, а не надуманного психоло­
гизма подменяются пусть самым брос­
ким, но в общем сугубо внешним изоб­
ретательством. Так появляются формы, 
не одухотворенные мыслью, «хорео- 
ребусы», внешне эффектно выполнен­
ные Жаклин Рейе и Жан-Пьер Бонфу.

Мысль, эмоции, борьба идей — вот 
что занимает Ролана Пти, который сов­
сем по-иному решает проблему взаи­
моотношений классики и современнос­

ти. Успех «Собора Парижской богома­
тери» поучителен. Казалось бы, в спек­
такле предостаточно «но»: и хореогра­
фического материала маловато для 
двух действий, и Эсмеральда — Клер 
Мотт неизбежно проигрывает близ уни­
кального по артистизму исполнения ро­
ли Квазимодо Сирилем Атанасовым, 
близ фанатической, изуверской оже­
сточенности Клода Фролло в интерпре­
тации Пьера Франкетти, близ неотрази­
мого, лиричного и светлого Феба, ка­
ким увидел и показал его Жан-Пьер 
Бонфу. Конечно, вряд ли нужны столь 
своеобычному спектаклю приемы стрип­
тиза в адажио и натурализм театра 
ужасов в эпизоде казни Эсмеральды.

И тем не менее сила спектакля тако­
ва, что одолевает его слабости. Это 
сила сцепления всех звеньев — то тра- 
гически-хоралыюй, то саркастичной и 
почти гротескной партитуры Мориса 
Жорра, костюмов Ива Сен-Лорана, ко­
торый уподобил кордебалет ярким рас­
сыпанным стеклам средневекового виУ- 
ража, декораций Рене Аллио, чье ре­
шение площадки предопределяет ре­
жиссуру спектакля, и, наконец, проник­
новенности дирижера Мишеля Кеваля. 
Концепция «Собора» — дитя XX сто­
летия, порождение мира, где живаг 
и творит балетмейстер. Душеразди­
рающей символ человеческой иска- 
лечѳннрсУи — страшный кордебалет 
уродов, почти чудищ в алых, а по­
том в черных одеждах. Исступление 
проповеди, как зараза, расползающее­
ся по рядам верующих. Отчаянные ме­
тания Квазимодо —  прекрасной и вели­
чавой души, заключенной в тюрьму 
изуродованного тела. Обреченность 
бунта личности против этических нор­
мативов, установленных религией. Та­
ков этот спектакль, полный/ трагических 
мыс лей, спектакль, не обещающий прос­
ветления, — это странное и жестокое 
зеркало, откуда вдруг выглянула сама 
реальность, окружающая творцов се­
годняшнего «Собора Парижской бого­
матери» — людей несомненного и яр­
кого таланта.

Прекрасное впечатление оставил 
спектакль «Дафнис и Хлоя». Безмятеж­
ность античной пасторали. Бесхитрост­
ная-, щедрая на улыбки, сознательно 
наивная хореография Жоржа Скибина. 
Доставляющая наслаждение живопись 
Шагала — ибо и декорации, и костю­
мы тут- становится роскошными живо­
писными полотнами: они оживают, ды­
шат, движутся, живут по законам музы­
ки. И музыка Равеля, так тонко проди-. 
рижированная. Ришаром Бларо, — могу­
чая стихия природы, слитая со стихией 
сердец человеческих. И среди пир­
шества звуков и красок герои, почти 
дети, которые Пришли владеть счаст­
ливым миром, — Дафнис и Хлря 
Ноэллы Понтуа и Жоржа Пилетта. Они 
царят на сцене, каждым своим появле­
нием напоминая, как свойственно ис­
кусству балета утверждение светлого, 
гармоничного, радостного. И в их юно­
шеском облике, в их еще нерасцвет­
шем, но уже приметном мастерстве, в 
их очаровании видишь символ будуще­
го французского балета.

Е. ЛУЦКАЯ.


