
Опера и балет живут одною 
жизнью со всеми нашими искусст­
вами — жизнью народа, строяще­
го коммунизм. Как бы ни были 
специфичны их образы, как бы ни 
был условен их язык, связь с 
жизнью народа и для них являет­
ся главной линией развития. «В 
битве за коммунизм, которую мы 
ведем, — говорил Н. С. Хрущев 
на встрече руководителей партии 

правительства с деятелями ли­
тературы и искусства, — важней­
шее значение имеет воспитание 
всех людей в духе коммунистиче­
ских идеалов». К этому призваны 
также театры оперы и балета, 
спектакли которых обладают ог­
ромной силой идейно-эмоциональ­
ного воздействия на человека.

У нас очень мало художествен­
но полноценных произведений на 
современную советскую тему в 
жанрах оперы и балета. Но и 
классика, составляющая пока еще 
основу репертуара, может служить 
воспитанию наших зрителей в ду­
хе коммунистических идеалов. 
Важно лить, чтобы спектакли бы­
ли проникнуты живым ощущени­
ем современности, чтобы они вол­
новали зрителей и вызывали у 
них ассоциации с действитель­
ностью сегодняшнего дня.

Зачем нужен людям музыкаль­
ный театр?

Этот элементарный вопрос, ка­
залось бы, не должен быть пред­
метом обсуждения. В искусстве 
оперы н балета созданы огром­
ные эстетические ценности, спо­
собные доставить радость и на­
слаждение, возвысить и облагоро­
дить человека. И все-таки о на­
значении этого вида искусства по­
рою приходится задумываться не 
-только ...зрителям, впервые, приоб­
щающимся к музыкальному теат­
ру. но и людям, создающим его 
спектакли.

Пение можно слушать и на кон­
цертной эстраде, драматическое 
действие можно смотреть на сце­
не драматического театра. Ни для 
того, ни для другого не обязатель­
но идти в оперу. Но вот слияние 
музыки н действия, когда дейст­
вие раскрывается через пение, 
музыка включается в ход собы­
тий. — это есть только в оперном 
театре. Самое конкретное и на­
глядное из искусств — театр — и 
самое взволнованное и эмоцио­
нальное — музыка. — сливаясь 
друг с другом, создают сплав, в 
котором необычайно глубоко и 
тонко раскрываются душевные пе­
реживания людей. И потому цен­
ность спектакля музыкального те­
атра тем значительнее, чем глуб- 

в звучании музыки раскры­
вается смысл драматического со­
держания и чем полнее в сцени­
ческом действии выражается эмо­
циональное содержание музыки.

Вот. к примеру, сцена между 
Тоской н Скарпиа из второго акта 
оперы «Тоска» Пуччини в испол­
нении Т. Дроздовой и И. Бойки- 

(режиссер И. Келлер). Она 
впечатляет не только своим драма­
тизмом и необычайной вырази­
тельностью музыки. Мы ощущаем 
на сцене подлинную жизнь и ве- 

| рим в правду переживаний. И это 
потому, что певцы-актеры здесь 
естественны и органичны: они не 
думают о том, как взять ту или 
иную ноту или в каком месте пе­
реместиться на сцене, а живут под­
линной жизнью своих героев, вы­
ражая ее и з пении, и в сцениче­
ском действии. Здесь каждая во­
кальная интонация певцов подчи­
нена драматической задаче, выра­
жает их стремление добиться оп­
ределенной действенной цели. А 
зесь рисунок сценического дейст­
вия, его эмоциональное наполне­
на. атмосфера, композиция и 
эптм заданы музыкой, соответст- 
зуют ей- и выражают ее.

Но такое органическое, слияние 
музыки и сценического действия 
достигается в спектаклях Перм­
ского театра оперы и балета дале­
ко не всегда. В той же «Тоске» 
уже в третьем акте действие по­
рою приносится в жертву пению, 
к"есть спектакли, где, наоборот, 
^музыка приносится в жертву дей­
ствию.

К их числу принадлежит 
«Принцесса Турандот» Пуччини з

постановке Ю. Петрова. Каждый, 
кто видел этот спектакль, почув­
ствовал, вероятно, неоправдан- 
ность сочетания условных персо­
нажей «от автора», в костюмах 
итальянских масок, не менее ус­
ловного мальчика в современном 
костюме со стилизованной восточ­
ной музыкой, их характеризую­
щей, и с персонажами восточной 
сказки, действующими на сцене. 
Столь же неуместными кажутся и 
словесные реплики в конце оперы, 
уничтожающие впечатление от му­
зыки, или отдельные несозвучные 
сути произведения эпизоды текста
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музыке, в соответствии с ее духом 
и образным смыслом.

Тогда получился бы Пер Гюнт 
поэтичный и романтичный: Пер 
Гюнт народный, хотя и стоящий 
выше окружающей его обыденной 
среды; Прр Гюнт, которого гонит 
в мир и заставляет странствовать 
не жажда обогащения н наживы, 

(в рассуждениях персонажей «от I а жажда познания и счастья; Пер 
автора») и действия (маски пьют ) Гюнт, который терпит крушение
молоко, играют в пинг-понг 
т. п.).

Все это произошло оттого, что 
режиссер в решении спектакля и 
определении его действенного 
смысла пошел не от музыки Пуч- 

. чини и заключенного в ней содер- 
| жания. а принес в спектакль идею 
I со стороны («есть ли на свете лю- 
} бовь»), вступив тем самым в еди-1 

ноборство с композитором. В та- j 
ком единоборстве музыка всегда 
побеждает, хотя нередко при этом 
выходит израненной, как это и 
случилось в данном спектакле.

Если в оперных спектаклях 
пермского театра все же в целом 
дело обстоит благополучно и от­
ступление от специфических за­
конов оперного искусства являет­
ся скорее исключением, чем пра­
вилом, то в балетах неудач ока­
залось в последние годы больше, 
чем точных попаданий в цель.
Все мы помним такие не удержав­
шиеся на сцене спектакли, как 
«Токката» Баха и «Седьмая сим­
фония» Прокофьева, поставленные 
М. Газиевым. В них "балётмЕйстер 
хотел строить хореографическое 
действие по законам, музыкально­
го произведения, длй танца не 
предназначенного, игнорируя дра­
матическую задачу. И потерпел 
поражение, ибо в подлинно ху­
дожественном балеУном спектакле 
танец выражает и музыку, и дра­
му, слитые воедино.

В последнее же время театр. ! речия есть 
видимо, напуганный этими неуда-; ное озеро»
чами, впал в противоположную 
крайность и поставил один за дру­
гим спектакли, построенные по за­
конам драматической пьесы при 
игнорировании музыки. Наиболее 
показательным из них является 
«Пер Гюнт» на музыку Грига, по­
ставленный К. Есауловой.

В этом спектакле Пер Гюнт 
изображен как сугубо отрица­
тельный герой, который является 
воплощением капиталистического 
хищничества. Он с самого начала 
мечтает о богатстве и власти и со­
вершает разного рода дурные по­
ступки. Он эгоистичен, циничен, 
бессердечен и зол. Все от него 
отворачиваются. Он забывает свой 
народ и родину, нечестными пу­
тями наживает состояние, стано­
вится работоргозцем. И когда этот 
антинародный тип терпит крах, хо­
чется сказать: так ему и надо, он 
получил по заслугам. Непонятно 
лишь, почему его так преданно 
любит и всю жизнь ждет милая 
девушка Сольвейг. В этой ситуа­
ции она кажется каким-то придат­
ком, ибо навсегда отдает свое 
сердце отпетому негодяю.

Так на сцене, но не так в му­
зыке. На сцене Пер Гюнт все вре­
мя развенчивается и разоблачает­
ся, а в музыке он возвышается и 
воспевается. Сцена рисует Пер 
Гюнта мерзавцем, а музыка — че­
ловеком поэтичным и благород­
ным. На сцене Пер Гюнт антина­
роден, а в музыке народен. На 
сцене Пер Гюнт вызывает антипа­
тию, а музыка заставляет нас его 
любить. Возникает противоречие 
между музыкой и сценическим ре­
шением образа, несовместимое с 
художественностью.

Для такого Пер Гюнта, какой 
создан балетмейстером, музыка 
Грига не нужна. Задумав его, 
К. Есаулова должна была пригла­
сить композитора, который сочи­
нил бы для балета с подобным 
главным образом специальную 
музыку. А если уж балетмейстер 
взял музыку Грига, то и образ 
Пер Гюнта следовало решать по

не из-за своей жадности, 
лу своей доверчивости. При таком 
решении образа и любовь Соль­
вейг стала бы оправданной и по­
нятной, и идея спектакля высту­
пила бы отчетливее: богато ода­
ренный, поэтичный по натуре па­
рень разменял свою жизнь на ме­
лочи и. прогонявшись за призрач­
ным счастьем, не заметил того 
подлинного счастья, которое было 
рядом с ним.

Ни тот образ, который сейчас 
есть з спектакле, ни тот, который 
можно было бы построить на ос­
нове музыки Грига, не соответст­
вует одноименной драме Ибсена. 
Но это и неважно. Балет ставит­
ся по партитуре, а не по лите­
ратурному первоисточнику. Пере­
дать содержание нбсеновского Пер 
Гюнта в балете вообще невозмож­
но. Поэтому спектакль может по­
лучиться лишь тогда, когда хорео­
графия станет зримым олицетво­
рением музыки.

В данном случае этого не про­
изошло ни в целом (в решении 
идейного смысла спектакля и об­
раза главного героя), ни в отдель­
ных сценах и частностях, где то­
же очень много ■ расхождений с 
музыкой. Так. на лирико-поэтинег 
ский «Листок из альбома» ставит­
ся гротесково-комическая жанро­
вая сценка (танец, подвыпивших 
стариков), в очень многих местах 
музыка и танец не совпадают по 
композиционной структуре, дина­
мике и форме. Такие же противо- 

в балете «Лебедн- 
(например, вначале.

это является законом для нашего 
искусства, в том числе, для музы­
кального театра.

Между тем на деле мы редко 
видим органическое сочетание тра­
диций и новаторства в спектаклях 
Пермского театра оперы и балета. 
Гораздо чаще они характеризуют­
ся либо традициями без новатор­
ства. либо новаторством без тра­
диций.

Иногда можно увидеть спектак­
ли, в которых нет никакой идейно­
художественной концепции, ника­
кого творческого решения. Это 
спектакли ни о чем. не имеющие 
центрального идейного зерна, ру­
ководящей мысли. В них с боль­
шим или меньшим профессиона­
лизмом, но пассивно, механически 
воспроизводится партитура компо 
зитора. и она не истолковывается 

_с позиции нашего мировоззрения. 
Идейно значимое творчество под 
меняется профессиональным ре­
месленничеством.

Таков, например. «Фауст» Гу­
но. О чем этот спектакль? Ради 
чего он поставлен? Ответ на этот 
вопрос найти трудно, ибо мы ви 
дим на сцене равнодушных арти­
стов, которые в лучшем случае 
выразительно поют отдельные ли 
рические эпизоды и приблизитель­
но решают частные сценические 
задачи, но в исполнении которых 
не чувствуется творческой мысли 
глубокого понимания образов и 
смысла драмы. Изобразительное 
решение дается в духе дешевой 
«оперной красивости». И потому 
завершение такого спектакля

ичьпургиевой ночыо», постав-
ленной в духе 
дивертисмента, 
органичным.

Но наряду' с подобными" спек-' 
таклями нередко, можно видеть и 
претивоположную крайность/ ». По­
рою постановщики стремятся к но­
вому во что бы то ни стало, хотят 
обязательно сделать свой спек­
такль не похожим на то, что было 
раньше. И такое стремление да­
леко не всегда бывает оправдан­
ным.

Вот, к примеру, «Псковитянка» 
Римского-Корсакова в постановке 
И. Келлера, спектакль, в котором 
есть немало достоинств, ясно зву­
чит патриотическая тема, разрабо­
тана психологическая линия. Но в 
конце режиссер отступил от за­
мысла композитора: героиня опе­
ры псковитянка Ольга, незаконная 
дочь царя Ивана Грозного, гибнет 
не в перестрелке между царскими 
войсками и псковской "вольницей, 
возглавляемой женихом Ольги, 
Михайлой Тучей (как это дано у 
композитора), а закалывает себя, 
убедившись в пленении своего 
-жениха.

Такой конец снижает идейное 
звучание произведения и оказы­
вается драматургически нелогич- 

У Римского-Корсакова ги-

развлекательного 
кажется вполне

когда на оживленную подвижную 
музыку дается статичная мизан­
сцена)?

Музыка в балетном спектакле 
является не просто сопрбвожде- 
нием танца, а несет в себе то со­
держание. которое одухотворяет 
танец и раскрывается в нем. Ког­
да же танец создается независимо 
от музыки, а балет превращается 
в драматическую пьесу без слов 
под музыку, подлинная художест­
венность оказывается недостижи­
мой. спектакль получается проти­
воречивый и неорганичный. Балет 
нельзя строить ни по законам чи­
стой симфонической музыки, ни по 
законам драматической пьесы. У 
него свои собственные законы 
танцевального выражения музы­
кальной драматургии.

Лишь на этом пути могут быть | *^ель 9ЛЬГИ ПРИ столкновении двух 
созданы яркие, " зпечатляющие лагеРеи символична: она выражает 
спектакот. которых в Пермском олк™о.?,5™ 
театре пока немного. Одно только Ольги между любовью к отцу и 

жениху. Ольга оказывается жерт­
вой общественной распри. Само­
убийство же ее снимает эту симво­
лику, возрождает оперные шабло­
ны и, кроме того, является драма­
тургически неоправданным, ибо 
Ольга только что интимно и до­
верчиво беседовала с царем и име­
ла все возможности, бороться за 
жизнь своего жениха.

Такой конец епектакля — нов­
шество, но при этом самоцельное, 
не двигающее искусство зперед.

Нечто подобное произошло и 
при постановке «Лебединого озе­
ра» Чайковского. Как известно, 
жизнеутверждающая "идея этого 

ленный по-современному, творче-I произведения состоит в том. что 
ски и новаторски, но содержащий зл?е- враждебные человеку чары 

музы-

«Болеро» Равеля в постановке 
'М. Газиева, пожалуй, может быть 
названо в последние годы спектак­
лем, имеющим принципиальное 
значение в нашем искусстве. А 
ведь театр способен на большее. 
II мы вправе ждать от него спек­
таклей. обогащающих каше искус­
ство, способствующих его движе­
нию вперед.

* • *
Иногда спрашивают: что луч­

ше — спектакль традиционный, по­
ставленный по старинке, не стре­
мящийся ни к каким новшествам, 
но исполненный профессионально 
безупречно, или спектакль* постав-

произвол по отношению 
ке? На этот вопрос можно отве­
тить только так: одинаково плохо 
и то, и другое. В Программе 
КПСС сказано, что в советском 
искусстве «смелое новаторство в 
художественном изображении жиз­
ни сочетается с использованием и 
развитием всех прогрессивных 
традиций мировой культуры». И

побеждаются силой беззаветно 
преданной любви. Особенное зна­
ке гае для выявления этой идеи 
имеет финал спектакля.

Ставя «Лебединое озеро», 
К. Есаулова решила финал сим­
волически, но так. что все в нем 
происходящее сделалось непонят­
ным. Мы видим, как под натиском 
злого волшебника гибнут (тонут в 
озере) Одетта и Зигфрид. После 
этого неизвестно, почему вдруг 
умирает сам волшебник. А вос­
кресшие Одетта и Зигфрид появ­
ляется из воды и возводятся на 
пьедестал. Наиболее убедительным 
решением финала в балете мог бы 
быть танец, в котором утверждает­
ся и воспевается любовь Зигфрида 
и одновременно терпит поражение, 
никнет и погибает злой волшеб­
ник. Естественное и органичное 
для балета танцевальное решение 
подменено здесь стремлением во 
что бы то ни стало сделать «не 
так. как у всех», что привело лишь 
к ложному новаторству.

В воздействии спектакля музы­
кального театра немалая роль при­
надлежит оформлению. Спектакль 
особенно впечатляет, когда музы­
ка. сценическое действие и изо­
бразительное искусство, сливаясь 
в единое целое, усиливают друг 
друга и совместно выражают идею 
произведения.

Спектаклей, в которых была бы 
•достигнута гармония всех сторон 
синтетического целого, в частно­
сти, гармония изобразительного 
оформления и музыкальной дра­
матургии, в Пермском театре не­
много. Среди ранее поставленных 
можно назвать «Семена Котко» 
(художник В. Вавра, режиссер 
Ю. Петров), где найдены совре­
менные способы оформления, в 
частности, удачно применены - 
проекции, «Марюту» (художник 
В. Вавра. режиссер И. Келлер), 
где зрительный образ точно пере­
дает атмосферу действия каждой 
картины, «Аиду» (художник Н. Ко­
тов, режиссер И. Келлер), где 
удалось преодолеть обычную для 
этой оперы слащавость декораций.

В «Бравом солдате Швей­
ке» удачно найден общий образ 
спектакля (игрушечная, в духе 
швейковского юмора и вместе с 
тем очень народная Чехия), но 
неясен образ многих отдельных 
картин. Система решения, в кото­
рой общий образ спектакля соче­
тался бы с образом каждой кар­
тины, была бы богаче и глубже.

В «Штраусиане» костюмы и 
декорации решены в разном, стиле 
и плохо связываются друг с дру­
гом. В «Лебедином озере» оформ­
ление нестандартное, по характеру 
беспокойное, драматичное и тре­
вожное; в то же время оно мрач­
ное. холодное и сухое при очень 
теплой, эмоциально открытой му­
зыке.

Сила любого спектакля музы­
кального театра в его синтетично­
сти. в органичном слиянии всех 
искусств, выражающих его идею, 
при ведущей роли музыки. Музы­
кальность спектакля, то есть соот­
ветствие всех его элементов музы­
ке — одно из важнейших досто­
инств. И этого нередко не хватает 
спектаклям Перм’«с-го оперного 
театра.

Театр обладает сильными опер­
ной и балетной труппами. Важно 
так направить их творческие уси­
лия. чтобы каждый спектакль был 
ярким и вдохновенным, чтобы все 
меньше становилось спектаклей, 
находящихся ниже возможностей 
театра, чтобы каждый спектакль 
не только знакомил с новым про­
изведением, но и завоевывал бы 
любовь зрителей, вызывал жела­
ние смотреть его еще и еще.

Решение идейных задач, кото­
рые выдвинуты перед нашим ис­
кусством партией и народом, не­
достижимо без высокохудожест­
венного, совершенного искусства, 
при котором спектакль захваты­
вает зрителя и оставляет з его 
сердце глубокий след. Борьба за 
создание таких спектаклей — важ­
нейшая задача театра.
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