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(ТЕАТР ТВОРНЕСКИЕ ПОИСКЕ
Пермский театр оперы н балета 

является одним из наиболее про­
фессионально крепких и инициа­
тивных оперно-балетных коллекти­
вов' нашей страны. Наряду с ле­
нинградским Малым оперным теат­
ром его нередко называют «лабо­
раторией советской оперы». ибо на 
его сцене впервые увидели свет 
рампы многие оперы советских 
композиторов, в том числе и те, 
которые потом стали широко по­
пулярны. как. например, «Овод» 
Спадавеккиа и другие. Но не толь­
ко систематической работой над 
операми советских композиторов 
известен Пермский театр, а и 
творческим. высокохудожествен­
ным прочтением некоторых произ­
ведений оперной классики. Моск­
вичи до сих пор помнят такие 
яркие спектакли, как «Чародейка» 
Чайковского. «Дон Карлос» Верди, 
показанные несколько лет назад 
во время гастролей в Москве.

В последнее время в Пермском 
оперном театре заметно стремле­
ние к новому. В наши дин отжи­
вает старый, «вампучный» опер­
ный театр с его безжизненной 
статикой, отсутствием драматиче­
ского действия н саыоцельным пе­
нием, театр, напоминавший «ко­
стюмированный концерт». Посети­
тели оперного театра хотят видеть 
на сцене полноценное драматиче­
ское действие, правдивое отраже­
ние жизни. И Пермский театр 
стремится ответить на эти запро­
сы. Правда, в его репертуаре еще 
есть обветшалые, архаичные спек­
такли. где подлинное творчество 
подменяется профессиональным 
ремесленничеством, где отсутст­
вует ясный идейный замысел, чет­
кое художественное решение, где 
неясно. Зйчем поставлена опера н 
что хотел театр сказать ею. тако­
вы, например. «Фауст», «Риголет­
то» и некоторые другие. Но таких 
спектаклей становится все мень­
ше. В последних же работах театр 
заявил себя сторонником совре­
менных принципов музыкально­
сценического воплощения оперы.

Это относится прежде всего к 
постановке оперы С. Прокофьева 
«Семен Котко» (режиссер Ю. Пет­
ров. дирижер А. Шморгонер), где 
жизненная правда полностью вы­
теснила условную оперную на­
рядность. и сценическое воплоще­
ние произведения находится в пол­
ном соответствии с музыкой, с ее 
образами, с новыми приемами му­
зыкального языка и драматургии. 
И, может быть, не случайно многие 
партии-роли в «Семене Котко» 
относятся к наибольшим удачам в 
репертуаре их исполнителей. Это 
можно сказать о Семене Котко в 
исполнении А. Сыроватко, Ткачен­
ко в исполнении Н. Бойкини. Ца­
рева в исполнении К. Витвицкого. 
Миколе в исполнении Е. Лудера и 
других. И даже эпизодические пер­
сонажи к этом спектакле, как. на­
пример. немецкий переводчик 
(Б. Раджус). Хивря (Л. Лубенцо- 
ва). первый гайдамак (В. Турчанке) 
и др. вышли яркими, запоминаю­
щимися фигурами. Это свидетель­
ствует о большой целостности и 
органичности спектакля, о том. 
что каждая его деталь подчинена 
смыслу целого, выражению верно­
го и точно раскрывающего музыку 

! замысла.
Из тех же принципов драматя 

чески полноценного, современного 
по смыслу и средствам воплощения 
оперного произведения театр исхо- 

! днл н в постановке «Принцессы 
Турандот» Дж. Пуччини (режис­
сёр Ю. Петров, дирижер Б. Афа­
насьев). Однако здесь не удалссь 
достичь столь же бесспорных ху­
дожественных результатов, как в 
«Семене Котко». Это связано с 
тем. что постановочный замысел яе 
вполне совпадает с содержанием 
самой оперы.

Смысловым «зерном» оперы 
Пуччини является борьба добра и 
зла в жизни людей и победа добра. 
Олицетворением и символом этого 

'добра является любовь, преодоле­
вающая препятствия, побеждаю­
щая жестокость, укрощающая ди­
кие нравы. Столкновение жесто­
кости и человечности составляет 
смысл многих эпизодов и образов 
оперы. Прежде всего это относит­
ся к главной героине — сказочной 
китайской принцессе Турандот, 
холодной и злой красавице, кото­
рая приказывает казнить много­
численных претендентов на ее ру­
ку. не могущих разгадать три хит­
роумные загадки, предлагаемые 
ею в качестве испытания. Бесчело­
вечная и жестокая. Турандот в 
нонце оперы обретает человеч­
ность. и душа ее раскрывается на­
встречу любви, добру к людям под 
влиянием преданного и стойкого 
чувства принца Калафа, не дрог­
нувшего перед опасностями и вы­
державшего все испытания.

Основное противоречие образа 
Турандот свойственно и всему ее 
окружению, всему миру, в кото­
ром она живет. Так. отец Туран­
дот. старый император Алыоум. 
выполняет все жестокие повеления 
дочери, но в то же время отгова­
ривает Калафа от любви к Туран­
дот. ибо ему надоели бессмыслен­
ные жертвы. Еще более активно по 
той жз причине отговаривают Ка­
лафа от участия в испытаниях три 
министра Турандот—Пинг. Панг и 
Понг. которые устали от злых дея­
ний принцессы, мечтают о покое, 
об отдыхе. То же противоречие 
свойственно в опере Пуччини и 
народу, который выступает то как 
жестокая, кровожадная сила, обу­
реваемая дикими инстинктами 
(Хор «Крови жаждем», сцена пы­
ток Лиу), то как сочувствующая 
Калафу масса, просящая у Туран­
дот о милости (сцена загадок и 
казни персидского принца).

В. В А НС Л О В, 

кандидат искусствоведческих
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Основная мысль состоит в том, 
что стойкая, преданная, самое.- 
верженная любовь способна преоб­
разить мир и людей, победить зло. 
Носителями такой любви в опере 
являются Калаф и Лиу. И хотя 
мысль Пуччини утопична, в ней 
есть и много близкого нам.

В постановке оперы режиссер 
выдвинул несколько иную концеп­
цию. Он сделал весь спектакль ре­
шением вопроса, поставленного нм 
вначале, в предшествующей опере 
интермедии: есть ли на свете лю­
бовь? С этой целью он выключил 
Пинга. Панга и Понга из действия 
и превратил их в персонажей «от 
автора» (данных в духе условных 
масок итальянской комедии XVI 
века), которые воплощают собою 
скептицизм и цинизм, всеми сила­
ми доказывая, что любви нет. Про­
тивоположную точку зрения оли­
цетворяет Мальчик (которым ре­
жиссер заменил хор мальчиков в 

| одном из эпизодов оперы), веря- 
I щи it в любовь и оказывающийся 

правым в конце спектакля.
С нашей точки зрения, такая 

концепция постановки является не 
вполне точной, ибо суть произведе­
ния не в том. есть любовь или нет 
ее. а в том, на что способна лю­
бовь. в утверждении и воспевании 
ее как преобразующей мир свет­
лой силы. Превращение спектакля 
в «диспут» между масками и 
Мальчиком ослабляет раскрытие 
основного конфликта самой оперы.

Осуществление принятой кон­
цепции заставило режиссера 
ввести в спектакль речевые интер­
медии. Если речь в прологе до на­
чала музыки не вызывает возра­
жения, то в конце оперы речевые 
реплики Мальчика уничтожают 
впечатление от музыки заключи­
тельного хора, ослабляют силу ее 
воздействия. Превращение мини- 

; стров в условные персонажи «от 
! автора» обеднило, как нам кажет- 
j ся. эти образы,

Приблнженнс к литературному 
первоисточнику (одноименной ко­
медии К- Гоцци, по которой напи­
сана опера Пуччини) не может 
быть оправданием, ибо в основе 
постановки должна лежать опера 
композитора, а не ее литератур­
ный первоисточник.

В силу неполного соответствия 
мысли режиссера и композитора 
спектакль «Принцесса Турандот» 
является спорным. Но в нем есть 
и много такого, что заслуживает 
всяческого одобрения. Это — 
стремление к творческому, само­
стоятельному прочтению и истол 
кованию партитуры, к заострению 
в спектакле центральной пробле­
мы. руководящей мысли, к дости­
жению полноценной драматургии и 
сценического действия. И это дало 
свои положительные результаты.

Многие сцены в «Принцессе 
Турандот» поставлены очень выра­
зительно н драматически напря­
женно. Таковы, прежде всего, эпи­
зоды психологического плана — 
сцена загадок, сцена Калафа и 
Турандот в третьем действии, все 
сцены с Лиу. В них достигнуты 
непрерывность и четкость линии 
развития драматического дейст­
вия. осмысленность мизансцен, 
глубокая разработка второго пла­
на. выразительность музыкального 
исполнения.

Обе исполнительницы роли Ту­
рандот — К. Кудряшова и Е. Ма- 
зуркевнч — отлично справляются 
с трудной вокальной партией н до­
носят до зрителей суть образа.

В. Егоров в роли Калафа хоро­
шо передал одержимость и целе­
устремленность своего героя в 
стремлении добиться любви Ту­
рандот, но ему несколько не хва­
тает светлых красок, внутренней 
озаренности.

Особенной удачей в спектакле 
является исполнение Т. Воскресен­
ской роли Лиу. Она поет с такой 
искренностью, теплотой, вырази­
тельностью и самоотдачей, что со­
вершенно веришь в беспредель 
ную преданность Лиу Калафу и за­
бываешь о некоторых недостатках 
звуковедения артистки.

Спектакль ярко и эффектно 
оформлен художницей М. Муко- 
сеевой. На сцене царит тревожная 
атмосфера напряженного драмати­
ческого действия. Большую роль в 
условном оформлении спектакля

«Принцесса Турандот» — при­
метное явление в жизни Пермско­
го оперного театра. Постановка 
исходит в основном из верных, со 
временных принципов музыкально­
сценического искусства.

Стремясь к обновлению музы- 
кально-сценнческого искусства, 
театр должен помнить, что есть 
такие основы нашего искусства, от
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которых нельзя отходить, что не 
всякое новое хорошо, а только та­
кое. которое двигает наше искус­
ство вперед.

Если оперный репертуар за по­
следние годы обогатился рядом ин­
тересных произведений н ярко по 
ставленных спектаклей, то этого 
нельзя сказать о балетном репер­
туаре. В последние года театр пре­
дал забвению славные традиции 
работы над новыми балетами со­
ветских композиторов и не поста­
вил ни одного нового советского 
спектакля. Более того, театр не 
поставил ин одного самостоятель­
ного спектакля, ограничиваясь пе­
реносом балетов с академической 
сцены. В актив театра следует от 
нести лишь привлекательный дет­
ский балет «Чудесница» Г- Терпи- 
ловского (балетмейстер К. Есауло­
ва). обогащающий немногочислен­
ный репертуар для юных зрителей.

Первое крупное самостоятельное 
произведение, с которым выступил 
театр после долгого перерыва. — 
«Вечер одноактных балетоз» (ба­
летмейстер М. Газиев). Именно он 
и заставляет говорить о направле­
нии развития творческих поисков 
театра.

Эти одноактные балеты пред 
ставляют собою бессюжетные хо­
реографические композиции на 
основе симфонических; произведе­
ний. не предназначенных для тан­
ца, — токкаты Баха, седьмой сим­

онии С. Прокофьева, «Болеро» 
авеля. Увлечение бессюжетными 

одноактными балетами' по инстру­
ментальным произведениям, затро­
нувшее сейчас ряд театров, являет­
ся закономерной реакцией на заси 
дне пантомимы в балете, на по­
строение балета по законам драма­
тической пьесы, приводившее к 
утрате широко развитой танцеваль­
ное™. Однако в оправданном 
стремлении к щедрой танцевально- 
сти на балетной сцене М. Газиев 
допустил просчеты. 1 приведшие 
в ряде случаев к возникнове­
нию «чистого», бессодержательно­
го танца.

Наиболее отчетливо это прояви­
лось в «Токкате» БаХа. В целом 
«Токката» лишена не Столько сю­
жета, но и единой нйейно-образ- 
ной концепции. В пояснительной 
программке к ней написано. что в 
третьей части «...техАка класси 
ческого танца является срёдством 
для раскрытия одной из сложней­
ших музыкальных фор||. какой яв­
ляется фуга». Между /тем извест­
но. что техника в балете призвана 
раскрывать образы музыки. и. 
прежде всего, ее содержание, но 
отнюдь не только форму. И если 
данные слова не является оговор­
кой. то приходится признать оши­
бочность позиции, декларирован­
ной балетмейстером.

Неудачной оказалась и хорео 
графическая композиция на музы­
ку седьмой симфонии С. Прокофье­
ва. Балетмейстер пробовал создать 
балет, вычитав хореографическое 
действие только из музыки и игно­
рировав законы драматургии. Од­
нако законы эти отомстили за 
себя.

Хотя М. Газиев пытался исхо­
дить из чистой музыки, но ему 
все-таки неизбежно пришлось со­
чинить для этого балета сюжет, 
при этом сюжет драматически не­
полноценный. неясный по концеп­
ции. сочетающий символизм с бы­
товизмом, крайнюю условность с 
натуралистическими подробностя­
ми. Несмотря на тщательное со­
блюдение ритма, структуры н да­
же настроения музыки в каждом 
отдельном эпизоде (М. Газиева в 
этом отношении нельзя упрекнуть 
в немузыкальное™), хореографии 
в целом все-такн не раскрывает 
музыку и не нужна для нее.

В первой и третьей частях музы­
ка начинается с основной темы — 
главного образа каждой части. Но 
хореография и сценическое дей­
ствие нс допускают такой прямой 
«лобовой» характфнстикн дей­
ствующих лиц сразу при открытии 
занавеса. Поэтому в момент зву­
чания основных музыкальных тем 
на сцене — бездействие, а пласти­
ческая. хорео графи®? кая характе­
ристика персонажей, оответствую- 
щая этим темам. дастся позже. В 
результате музыкальная и танце­
вальная характерна^!"!! героев не. 
совпадают, что прй^наоречнт ос­
новным принципа  ̂балетаого ис­
кусства.

Конфликтаое начало в симфо­
нии олицетворяется из сцене обра­
зом Смерти (символическая фигу­
ра Незнакомца, несущего несча­
стье людям). Одйко музыка не 
дает повода для создания столь 
страшного н мрачне.'о образа.

В противоречии с музыкой про­
исходит и развитие основного кон­
фликта хореографической компози­
ции. Жертвой ужасного Незнаком­
ца оказывается Звездочка (другой 
символический образ, напоминаю­
щий традиционных балетных Аму­
ров, которые в старых балетах 
соединяли влюбленных). Ее ги­
белью кончается балет. Тем самым 
центр тяжести в его содержании 
переносится на отаошения Незна­
комца и Звездочки, в то время как 
в музыке он лежит на основных 
темах первой части, связанных с 
главными героями балета, именуе­
мыми в программе «Он» и «Она».

Лишив балет полноценной дра­
матургической основы. балет­
мейстер обеднил и свое собствен 
ное искусство, и творчество испол­
нителей. Кто такие «Он» и «Оиа»? 
Какой образ здесь могут создать 
исполнители? Артист Л. Асауляк 
различно исполняет роли Франца 
и Альберта. Зигфрида и Ли Шаи 
фу в классических балетах, нахо­
дя для каждого из своих героев 
соответствующие средства актер­
ской н танцевальной выразительно­
сти. Но какой он в роли «Он»? Са­
мым верным ответом будет ска­
зать—никакой, ибо хотя’Л. Асау 
ляк долго пребывает на сцене и 
исполняет много разных балетных 
движений, но по существу танце­
вать ему нечего, ибо образ «Он» 
совершенно неопределенен.

Присочинение сюжета к непро­
граммной симфонии толкнуло 
М. Газнева на введение в балет 
двух фигур ведущих «от автора». 
Этим он отдал дань моде, распро­
страненной сейчас в драматиче­
ском театре. Здесь эти персонажи 
не говорят н не поют, а жестику­
лируют «от автора», что произво­
дит странное впечатление. Они не 
только не нужны для раскрытии 
музыки, но вряд лк имеют право 
на существование в балете вооб­
ще, ибо они лишены как танцеваль­
ной. так и-какой бы ни было пла­
стической характеристики.

Иные результаты достигнуты 
М. Газиевым в «Болеро», которое 
явилось удачным произведением в 
«Вечере одноактных балетов». Ес­
ли в «Токкате» отсутствует идей­
но-образная концепция целого, а в 
седьмой симфонии она искусствен­
но навязана музыке, то «Болеро» 
лишено этих существенных недо­
статков. В нем есть художествен­
ный образ, ясная идея, не противо­
речащие музыке. Танец рисует 
здесь пробуждение угнетенных на­
родов. преодоление покорности и 
рабства, возникновение воли к 
борьбе и победе.

Здесь нет конкретного сюжета, 
но есть определенный обобщенно- 
символический образ, ясная мысль. 
Вначале — придавленное, прини­
женное состояние угнетенных лю­
дей — черИых. белых, цветных — 
всех, кто порабощен. Но вот при­
зывная дробь барабана пробуждает 
сознание. В танце появляются дви­
жения и ритмы труда, гнева, про­
теста, Барабан стучит все на­
стойчивей и тревожней. Люди рас 
прямили плечи, их позы становят 
ся гордыми и протестующими, они 
обретают силу и разрывают цепи, 
зовут к борьбе. Все большее число 
людей вовлекается в общее движе­
ние. И вот уже мы ощущаем могу­
чую и неудержимую поступь масс, 
исполненных воли к победе. Их 
мощный порыв увлекает и покоря­
ет. и мы верим — освобождение 
и победа придут!

Опыт постановки в Пермском 
оперном театре одноактных бес­
сюжетных балетов по симфониче­
ским произведениям поучителен 
как удачей, так и неудачами. Он 
показывает, что полноценное ис­
кусство недостижимо вне содержа­
ния. вне ясной образности н чет­
кой драматургии. Сюжет и содер­
жание в искусстве не одно н то 
же. Сюжета (последовательности 
конкретных ’событий) может и не 
быть, но без содержания искус­
ство теряет всякий смысл, превра­
щается в голую, никому не нуж­
ную технику. Непрограммная ин­
струментальная музыка, не пред­
назначенная для танца, поддается 
хореографическому воплощению в 
тех случаях, когда она. как в «Бо­
леро*. несет в себе одно состоя­
ние. одну тему. Когда же в ней 
много контрастных состояний и 
тем, между ними возникают .опре­
деленные отношения, требующие 
полноценной драматургий. И если 
ее нет. балет не получается.

Истекший сезон в Пермском 
оперном театре прошел под зна­
ком' поисков нового. Всячески при­
ветствуя борьбу с рутиной и кон­
серватизмом. стремление к само 
стоятельному творчеству, следует, 
однако, остерегаться такого нового, 
которое по существу является по­
вторением старых ошибок и уводит 
от основного пути развития наше­
го искусства.


