
Из истории балета Большого
(Продолжение)

танце были юношески светлая, 
просветленная лирика и заду­
шевность. Данила Васильева был 
мягок и светел. Он терзался, он 
мучился, но это были муки твор­
ческого горения, и в них была 
радость.

Провозглашая романтику от­
крытости человека, Васильев ут­
верждал не только тему раскры­
тия и победы таланта, ио и цен­
ности человеческой индивидуаль­
ности — один из важнейших мо­
тивов спектакля.

Партия Катерины — верной 
подруги Данилы — была первой

Сцена из,балета «Легенда о любви».

самостоятельной работой Е. Мак­
симовой. Соединение в танце ба­
лерины хрупкости и чистоты 
движений, юности облика и  за­
вершенной зрелости мастера соз­
давали образ удивительной теп­
лоты и обаяния. То была поисти­
не верная душа, без страха и 
сомнений отдавшая свое чувство 
избраннику, образ кристальной 
ясности, чистоты и безыскусио- 
сти.

РЕФОРМА, начатая Ю. Гри­
горовичем в «Каменном 

цветке», повернула творческий 
коллектив балета Большого те­
атра на новые рельсы. На нее от-

Сцена из балета «Каменный цве­
ток» в постановке Ю..Григорови­
ча.

кликнулись, каждый по-овоему, 
мастера самых разных поколе­
ний.

Одним из первых откликнулся 
на новые веяния в балетном те­
атре Л. Лавровский. Вслед за 
Михаилом Фокиным, создавшим 
балет «Паганини» на музыку 
С. Рахманинова в 30-х и 1., в 
1960 г. Л. Лавровский создал ба­
лет того же названия.

В программе, изданной к  это­
му одному из пербых одноактных 
спектаклей на балетной сцене 
начала 1960-х годов, писалось: 
«Создание одноактных балетов 
представляет большой творче­
ский- интерес и для балетмейсте­
ров, и  для исполнителей, но. «ма­
ленькие» балеты предъявляют и 
особенно серьезные требования: 
предельной компактности дейст­
вия, насыщенности и выразитель­
ности его, точного чувства стиля 
и высокой исполнительской куль­
туры»1.

Одноактный балет «Ванина Ва-
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нини» на музыку Н. Каретнико­
ва был поставлен молодыми хо­
реографами Н. Касаткиной и 
В. Василевым по одноименной 
новелле Стендаля. Сюжета ее, 
если его разрабатывать с точки 
зрения жанра хореодрамы, с из­
бытком хватило бы на несколько 
актов. Однако было в нем и ка­
чество, позволяющее вывести 
спектакль в форму малую: в 
центре новеллы — конфликт все­
го двух героев. За частным фак­
том, укладывающимся в малую 
форму спектакля, вырастал кон­
фликт общественный, раскрывае­
мый на самих судьбах двух ге­
роев.

Балетмейстеры конкретно мы­
слящие, хореографы балета дра­
мы в драматургическом, а не 
жанровом значении этого слова, 
Касаткина и Василев избрали для 
своего следующего балета — «Ге­
роической поэмы» на музыку Ка­
ретникова, одно событие, состоя­
щее из неокольких ситуаций. То 
был рассказ о том, как молодые 
геологи ищут минерал, попадают 
в лесной пожар и совершают 
подвиг.

Если в ^Ванине Ванини» Касат­
кина и Василев вывели на сцену 
Большого театра жанр балета- 
новеллы, в «Героической поэме» 
— обобщенный документальный 
очерк, то хореографы О, Тарасо­
ва' и А. Лапаури ;-обратились к 
жанру балета-сатиры. В спектак­
ле «Подпоручик Киже» по пове­
сти ІО. Тынянова на музыку 
С. Прокофьева к  кинофильму 
того же названия балетмейстеры 
раскрыли мир бюрократической 
России времен Павла Первого. 
Острый, хлесткий, ироничный 
балет «Подпоручик Киже» свиде­
тельствовал о поисках коллекти­
ва в области расширения балет­
ных жанров.

В «Весне священной» на музы­
ку И. Стравинского Касаткина и 
Василев вместо картин'первобыт­
ной языческой Руси предложи­
ли стремительно развивающееся 
напряженное сюжетное действие. 
Пожалуй, лишь открытая, пуб­
лицистичность финала балета 
вступила в некоторый опор с му­
зыкой Стравинского, .в остальном 
хореографы добились театрально­
го синтеза его компонентов.

•В каждой исполнительской ин­
дивидуальности одни и  те же 
принципы хореографического те-- 
атра,.как' правило, преломляются 
по-разному. Тут сказывается сов- 

. падение мироощущения танцов­
щика с тем временем, в которое 
он творит, а главное — совпаде­
ние индивидуальности танцов­
щика с современными ему тре­
бованиями балйгного’ театра. За 
именами постановщиков новых 
балетов встали и новые имена 
исполнителей, по-новому раскры­
лись актеры, известные и приз­
нанные.

Лирическая героиня балетов- 
драм Р. Стручкова вдруг обна­
ружила в партии Фрейлины 
«Подпоручика Киже» незауряд­
ное комедийное дарование.

В балетах Касаткиной и Васи­
лева состоялось открытие таких 
мастеров танца, как Н. Сорокина 
и Ю. Владимиров, ставших по­
стоянными участиками работ 
этих хореографов.

В 60-е гг. Ю. Владимиров про­
должил и развивал ге’роику в 
своем искусстве, тоже делая по­
правку на время. Герои Влади­
мирова. полны бродящих в них, 
ищущих выхода жизненных сил. 
Их .энергия неподвластна ни ка­
нонам, ни догмам. Таков его Па­
стух из «Весны священной», та­
ков Геолог из «Героической по­
эмы».

Иной тип героики по сравне­
нию с героикой Ю. Владимирова, 
представил на суд зрителей дру­
гой танцовщик нового поколения 
— М. Лавровский. В позах, -в ма­
нере танца юного артиста чувст­
вовалось победоносное сознание 
собственной силы. Лавровский 
продолжал на сцене Большого те­
атра те традиции героического 
направления в мужском совет­
ском тайце, которые были соз­
даны в свое время А. Ермолае­
вым.

Так, создавались, трансформи­
руясь, сближаясь чі расходясь, 
новые черты героики в мужском 
исполнительстве труппы Больше-, 
го театра. Нужно было поя­
виться спектаклю, а в самом 
этом спектакле — партии, чтобы 
и героические мотивы исполни­
тельского искусства 60-х гг. и но­
вые качества лирики, и создаю­
щийся совершенно особый тип 
исполнителей характерных пар­
тий обрели на сцене Большого 
театра плоть и кровь.

Одноактные балеты 60-х годов 
расширяли жанровые возможно­
сти балетного искусства. Рождаю­
щиеся одновременно с ними ба­
леты с национальной тематикой 
трансформировали жанр давно 
установленный и признанный.

Наиболее традиционным ока­
зался в этом отношении спек­
такль .О. Тарасовой и А. Лапаури 
«Лесная песня» .на музыку Г. Жу­
ковского.

ВЕРНУВШИЙСЯ после долго-
"  го отсутствия в Большой 

театр старейший московский ба­
летмейстер К, Голейэовский в 
своей поэтичной восточной поэме 
о «Лейли и Меджнуне» на музы­
ку С. Баласаняна вновь напом­
нил искусству танца о своих от­
крытиях 20-х гг. Блестйщий зна­
ток -народного искусства, Голей- 
зовский поставил свой балет как 
сказочный восточный ковер, 
продолжив поиски соединения 
подлинного фольклора с класси­
кой.

Тематически балет «Лейли и 
Меджнун» в постановке К. Гояей-

ся четыре года спустя в Большом 
театре балетом Ю. Григоровича 
«Легенда о любви» на музыку 
А. Меликова. Но в основе, своей 
оба спектакля были полемйчны 
по отношению друг,.к другу. Го- 
лейзовский обращался к подлин­
ному фольклору, Григорович —‘ К 
его .преломлению в пластических 
искусствах — в первую очередь 
к восточной фреске. Голейзов- 
ский конструировал свой спек­
такль, в  первую очередь, исполь­
зуя форму сюиты, Григорович 
видоизменял, трансформировал 
старые формы и строил свой ба­
лет по принципам, режиссерского 
театра 60-х гг. Если конфликт 
«-Каменного цветка» был конф­
ликтом нравственным, в «Леген­
де о любви» он начал обретать 
новые социальные очертания, те, 
что чуть позже приведут хорео­
графа к созданию его «Спарта­
ка». Власть, сила, бездуховность 
и любовь, самоотверженность, 
внутреннее богатство личности, 
вопрос о праве на счастье и  дол­
ге перед людьми — вот основные, 
далеко -не все темы, ставшие ве­
дущими в этом -спектакле.

Пьеса Назьима Хикмета, послу-

Н. Сорокина —' Девушка и. 
Ю. Владимиров — Пастух в бале­
те «Весна священная».

Е. Максимова — Маша в балете 
«Щелкунчик».

жившая основой балетного либ­
ретто «Легенды о любви», была 
переведена на язык танца на 
редкость точно. Сплав искусства 
Древнего Востока с академизмом 
классического танца, четкая, точ­
ная режиссура балета, выстроен­
ная в закона* музыкальной дра­
матургии, создали тот синтез тра­
диций и новаторства, что отли­
чают истинно классические про­
изведения искусства.

«Легенда о любви» на практике 
окончательно - и бесповоротно 
продемонстрировала и изменения 
в исполнительском стиле труп­
пы Большого театра. Теперь от 
танцовщиков требовалось, не 
только умение жить в образе. На­
чиная с премьеры «Легенды», по­
требовалось и танцевать в обра­
зе, и уметь владеть самыми раз­
ными выразительными средства­
ми современной хореографии — 
пластикой, виртуозной техникой 
классического танца, характер­
ностью, гротеском и т. д. и т. п., 
а главное — ощущать и переда­
вать стиль каждого хореографа. 
По сути дела внутри балетов 
Григоровича стал исподволь ме­
няться сам тип ведущего танцов­
щика — теперь им стал не чи­
стый классик, а артист, так ска­
зать, смешанного типа, способ- 
'йьгй 'овладеть' самымги’различны­
ми выразительными средствам?*.

Какой бы образ ни создавал в 
своих балетах Ю. Григорович, 
каждый раз он-несет в себе нрав­
ственный заряд, попытку нового 
осмысления того или. иного ха­
рактера с точки зрения самого 
художника. . Герои «Камендого 
цветка», «Легенды о любви» не 
зря несут на себе печать мета­
форы — это и живые хара-кте-' 
ры, и олицетворение вечных на­
чал. В композицию балетов хо­
реограф вписывает образы стро­
го и точно, его театр не терпит 
имировизационности исполните­
лей, для • артистов участие в по­
становках'этого балетмейстера -? 
своеобразная «свобода* в* оковах» 
— здесь свое, личное можно и 
должно проявляться только в 
точности режиссерского и балет­
мейстерского рисунка, заданного 
исполнителю изначально. Веду­
щие партии «Легенды о любви» 
со времени премьеры стали свое­
образным пробным камнем на 
современность множества веду­
щих танцовщиков труопы Боль­
шого театра.

В. Тихонов и М. Лиепа высту­
пили в первых спектаклях в «Ле­
генде о любви» в партии Фер- 
хада. Чувство стиля в соедине­
нии с виртуозной техникой, че­
канность пластики, героичность, 
мужественность отличали Фер- 
хада’ Лиепы.

Накаленный, насыщенный до 
предела образ восточной царицы 
Мехменэ Бану создала одновре­
менно с другой исполнительни­
цей этой роли С. Адырхаевой — 
М. Плисецкая.

Плисецкая танце,вала свою 
Мехменэ Бану очень' одинокой и 
очень сильной женщиной. Жен­
ственность в характере Мехменэ 
оборачивалась мстительностью.
• Сложным характером, прохо­
дящим путь от гармонии неведе­
ния жизни к крушению ее и об­
ретению вновь через сознание 
новых нравственных ценностей' 
стал образ Мехменэ Бану в ис­
полнении Н. Тимофеевой. Сама 
хореографическая структура' этой 
роли, предложенная балерине по­
становщиком, как бы отлила в 
законченную форму мотивы и 
тимофейвского искусства, и от­
крытий Ю. Григоровича в бале­
тах 60—60-х годов.

театра
Ширин М. Кондратьевой была 

мягка, поэтична, очень женствен­
на. Рядом с ней дебют в этой ро­
ли Н. Бессмертновой утвердил 
во мнении, что в театр цришла 
очень индивидуальная по своему 
складу балерина. Как и асе новое 
поколение танцовщиков Большо­
го театра, Н. Бессмертнова утвер­
ждала себя, свою творческую те­
му одновременно в классике и в 
новых балетах. Исключительные 
лирико-романтические даннь?е 
Бессмертновой, сделали ее непрев­
зойденной Жизелыо в труппе 
Большого театра. В спектаклях 
современного ей репертуара ба­
лерина рассказала об осознании 
себя личностью исключительной 
и самосоередоточенной, тревож­
ной и самозабвенной.

«Кармен-сюита» — один из 
спектаклей, появившихся на сце­
не Большого театра.в 1967 году, 
одновременно с новой версией 
«Щелкунчика» Ю. Григоровича й 
«Аселыо» О. Виноградова —стал 
балетом, во многом окончательно 
закрепившим поиски труппы в 
области малометражной формы 
спектакля.

Само название спектакля, опре­
деленное его музыкальной фор­
мой — сюита, казалось, диктова­
ло его авторам привычное для 
балета расположение материала 
в виде законченных номеров — 
Цепи танцев, объединенных еди­
ной темой. «Кармен-сюита» в ее 
сценическом воплощении оказа­
лась не столько сюитой, сколько 
одноактным балетом на сюжет­
ные 'мотивы больиюго балета 
«Кармен», объединенным в нераз­
рывно целое единой темой — ме­
тафорой. Это тема жизни — аре­
ны, на. которой разворачиваются 
судьбы героев арены, закона? 
ми которой правит Рок в виде ро­
гатого быка. Метафоричность ■ 
спектакля вывела его из плана 
конкретности, придала происхо­
дящему оттенок символики.

В роли Кармен в искусстве 
Плисецкой в полный голос про­
звучали новые ноты исполни­
тельского искусства этих лет — 
мотивы его демократизации ...ва 

- счет' расширения--выравиігёяШыэьі» 
средств балета, смещения воеди­
но раньше так четко раэделённо- 
го „«высокого и низкого» на но­
вой, единой тематической основе/ 
Для творческой темы самой ба­
леринах — темы вольной, стихий­
ной, неподвластной канонам ис­
ключительной личности — образ 
Кармен казался одним из самых 
классичных в ее репертуаре.

«Спящей красавицей» М. Пе­
типа в 1963 году Ю. Григорович 
начал линию новых редакций 
творений П. Чайковского на сце­
не. Большого театра этих лет. Об­
ращение к наследию именно это­
го мастера прошлаго было далеко 
не случайным. То было возвра­
щение к . забытым на время тра­
дициям в области больших’балет­
ных форм, хореографических 
композиций, к тем принципам 
симфонизации тайца, которые на 

'новой основе проводил Григоро­
вич в оригинальных своих поста­
новках.

Чем дальше экспериментиро-, 
вал Григорович в области новых: 
редакций классики, тем теснее 
смыкались редакции старого с ’ 
тематикой и поэтикой оригиналь­
ных постановок’ этого хореогра­
фа, В. «Щелкунчике»,, позже '.в 
«Лебедином озере» ' нашли свое 
развитие многие черты собствен- - 
ного искусства Григоровича.

Как уже говорилось, Ю. Гри­
горовича интересуют в спектак­
лях нравственные поиски героев. 
Процесс открытия добра и зла, 
борьба , добра со злом, в каких 

.бы образах они ни появлялись, 
составляет основу конфликтов 
его балетов. В музыке Чайков­
ского к «Щелкунчику» хореограф 
услышал близкую себе тему об­
ретения героиней самой себя че­
рез испытания, которые готовила' 
ей судьба.

Отличие искусства Григоровича 
от иокусепва романтиков в том/ 
что хореограф пытается конкрет­
ную жизнь соединить с.' идеаль­
ным началом, отьгокать его в ре­
альной жизни. Мир реальный -и 
мир человеческой души оказы- 
ваются неразрывно связанными 

‘между собой. Место фантастиче-, 
ских сцен занимает метаф.ориче-. 
ское отражение душевного мира 
героев. • ■ _ .. .

(Окончание йа 6-й, стр.}/


