
I Гастроли ленинградского балета — 
ото пе только подлиппыя праэдняк 
искусстве для нас, москвичей, Луч- 
|шия а мире балет, которым мы по 
праву гордимся, балет, раскрывший 
таланты таких исключительных тая 
цовщиков-артвстов. как Уланова. Ду- 
дипская, Вечеслова, Чабукнанн. 
Сергеев, артистов, считающих свои 
годы по календарю революции, по- 
кпаал не только аиачеине высокой 
культуры работы, школы, той прево­
сходной ленинградской школы, кото­
рой так недостает московскому бале-

которая обусловливает новый 
распнет замечательного классического

Лспингралскве спектакле говорят в 
современном критическом осмысле­

нии «того агонизировавшего нсвуе- 
г.тна. которому не в меру ретивые ре- 
форматоры пели еще так яедавво от­
ходную. протннопоставяв танцу орел-
стая акробатики и физкультуры.

И хотя покяэаяпие опектакля — 
классической, а не современной тема­
тики («Бахчисарайский іроптап», «Ле­
бединое озеро», «Ѳсмеральда»), са- 
аый подход к втой тематике, рааре- 
пение ее аапач посят на себе печать 
юврсмопных исканий в облвега нс 
только труднейшего я арханчнейше- 
0 из искусств — балетпого: в области 
балета ленинградцы ставят те же про­
блемы. борются за тот же творческий 
метол, за который борются вое наше 
іскусстпо и культура.

А. Ваганова, говоря о ітркицтагкаль- 
сих исходных позициях совершаю­
щегося на наших глазах обновления 
Іалетпого театра, выясняет определен­
но задачи рождения «подлинно на­
родного, реалистпчесхого балетного те­
атра». В области тематики зтн веда­

на). «Лебединое озеро» в «ом ш 
должно превратиться в историю 
явного человека 8О-х годов, до, 
иечво «то не удается, ибо сюжч 
есть нечто, случайно привнесенное 
данный балет: под его углом 
строить новый оцеиаряй я даже I 
вую музыку. Поскольку «ого і  
новев сюжетная липпп остается 
спектакле надуманной, поверхки 
ней, бледной и нечеткой Я Г"— 
внутренним противоречиям, і  --  
тпвнровааносгв. И если, напрнми 
д»ло представитъ на сцене преврй 
инй осенний парк и мечтателв-граі 
г книжкой, уничтожить пей. 
тавцм 1-го акта н поставить ноя

пует в . — -------- — -—г-
и подменять умершую балерину пух­
лой птицы — вто же не есть то дан- 
жевне к реалистическому оправле­
нию балетной скавкн. которое поста­
вили себе задачей наши реформато­
ры. А 2-й акт: бал в замке, маскарад 
— его водь по существу тот же дн- 
вортиомевтный акт старого «Лебеди­
ного ооера», в он, представьте себе, 
киоколько не мешает врителю. А вот 
отдельные балетные номера — замеча­
тельные лебединые танцы, поставлен­
ные еще Петнпа, — ведь новый поста- 
яовшвк оохранял и

раженную ценность, поскольку он 
напоминает нам о замечательной пуш. 
гннекой поэме, но само лнбреттяое 
разрешение пушкинской темы, ко-
------ -, в* носат ня в какой степени
печати значительности, разделяя в 
этом смысле обычную участь драма­
тургических евнецепировок» класси­
ческих нроневелеяий.

Лншь 8-й акт представляет собой 
иллюстрацию К неумирающим пуш- 

I кннскнм стихам, и только замеча­
тельная артистка Уланова наполняет 
эту иллюстрацию подлинным, волну­
ющим творческим содержанием.

Значительней ленинградская интер­
претация «Эсмеральды», блиакая к 
роману Гюго,

Постановщик переводит старое лвб- 
ретто в план ооцнальной мелодрамы, 
близкой к ромаитическо-ндейным де­
мократическим установкам В. Гюго.

Более спорен опыт критического ос­
воения, проделанный со старым «Ле­
бединым озером», опыт замены «бу­
тафорской фантастики романтикой», 
с исторической конкретизацией обра­
зов балета.

Ленинградцы переносят действие 
оказхи в 80-е годы XIX века, злого 
волшебника превращают в герцога, 
принца Зигфрида — в молодого гра­
фа, «емецкого романтика, увлекающе­
гося чтением старинных легенд, и лю­
бимого повта (вернее всего, Гофма-

Т. М. Вечеслова «реализма

есть Рстремление _ . 
лияной специфики его. т. е. танца 
прежде всего, как основного и безу- 
----------  * -----балета как его язы-

5 Чайковского Татьяна пи­
ко, и это оюжетное положе- 

. я музыкальному развн- 
о оперы. Но Татьяна ведь, в сущ­

ности, поет письмо. Юноша, читаю­
щий книжку в балете, где нужно 
танцевать, где тапод есть основной 
язык искусства и основное средство 
развитая темы — это внутреннее жан­
рово-стилевое противоречие.

И вот здесь мы подходим к основ­
ной идее современных яскапвй в ба­
лете, которую ярко демонстрирует вім 
блестящее искусство ленинградского 
балета и о которой мы уже отчасти 
могли познакомиться в интересней­
шем московском спектакле «Соперни­
цы» в балетном театре В, Кригер. 
Эту идею можно охарактеризовать

тода в искуостве балета

ватуралнвма, е другой.

во ши, читающего квиту, ходя

. ... оп 'танцует-,
бальной сцене «Лебединого озера» н 
особенно блестяще в роли Автеона в 
«Эомеральде».

В построоннн «Эсмеральды» театр

иию драматического смысла романа 
В, Гюго». «Эких самым мы стреми­
лись дать большую содержатель­
ность балету», прибавляет театр- По 
вот весь последний 8-й акт спектак­
ля совсем не воспринимается врите- 
лем к оставляет его холодным, хота 
он носят ярко иллюстративно-драма­
тический («реалистический», по опре­
делению постановщика) характер, хо­
тя здесь приведены » движение я 
впечатляющие атрибуты религиозно­
го средневековья, и церковный хор. 
и палач, ■ несчастная жертва, и пр. 
И пусть театр ставит себе в заслу­
гу,- что спектакль кончается «в соот­
ветствия о романом Гюго»; эта тема­
тическая аадача играет последнюю 
роль в балетно-муеыкальных впечат­
лениях ст спектакля, ибо она не 
претворена в танцевальные образы, 
исключительно активные в балетном

пряжения тело о спотыкающимися 
иргами, с упавшими вяло руками — 
со всем своим образом физической 
обреченности н гнбелв. но ведь оу- 
-------» балетного творчества в яру-

должна осуществлять Правдивый об­
раз действительности не натурали­
стически, а условными средствами 
балет*.

Зато 2-й акт той же «Эсмеральды». 
блестяще поставленный именно в 
танцевальном плане, является в ямс- 
шей точкой этого спектакле именно

балета. Опыт этих гастролей показы- 

щвстаует подливного нута. развитая

Наиболее впечатляющим, поистине 
классическим обравом балета явился 
в гаотролях опектакль «Лебединое 
озеро», где музыка вальса в лучшем 
смысле отвечает танцевальному наз­
начению балета, где все движения 
действующих лвц выражают существо 
в темы н сюжета, и действия, и обра­
зов его через танец. «Танцевать в 
образе» — вто вовое не епачвт драмой 
я драматическим действием преодо-

пнруэты и антраша, а это значит на­
ходятъ органичеокое выражение пси­
хологической сущности образа в его 
сценических задач в условной фор­
ме приемов балетного классического 
танца,

И насколько танцевальный образ 
лебедя (арт. Дудинская) вффектав- 
кее, чем построенный той же Вагано-

книгой, вместо того, чтобы не ходить, 
а танцевать, мечтать а танце и через 
танец и через него только выражать 
свою сущность образа балетного ис­
кусства! Чабукнанн, замечательный

только в тематике, о которой мы вы­
ше юворкля, в в сюжетном метро»- 
ни» спектакля, но, главным образом

іреалястической харзкТервотякя дей­
ствия н обстановки». Деятейи ново­
го балета в различных выступлениях 
вое время декларируют это. реаяиетй 
ческое обоснование балета, к наш» 
задача— задача крнтнаи — вскрыть 
фактнчоакое подержание ртов привле­
кательной к оовремеякой передовое 

'  формулы. ------

(есть си 
(лжше, о

Г. С. Уланова

методологической формулы. Балет­
ный спектакль » широком смысле 
' синтетическое театральное ере- 

образуемое композитором . (и
___ представителем — диркжером),
'балетмейстером и драматическим ре- 
жвооером, художником и. наконец, 
ісамям бедетяым артистом. И очень 
хорошо, что -балетный театр в своей 
реформе обращает внимание и на от-

чеотво декоративного оформления, я 
на качество музыкального сопровож­
дения. идя от банальной танцеваль­
ной музыки типа Пунн к замеча­
тельному онмфонизму, еапечатленно- 
,му в балетах Чайковского. Но все «о  
— алзмѳнты не самостоятельного зна­
чения в балете, а подчиненного.
' Танец — не только ведущее нача­
ло балета, оно — безусловное. В«з не- 
.го нет балета. Все остальное ножет 
быть, может в не быть.

Сценическая выразительность ба- 
летпого искусства состоят в

Сама А. I 
точно ставят пределы возможному 
методологическому толкованию и обо­
снованию новых исканий в балете, 
когда говорит о том, что вадачн по­
строения балетной драмы и реалиста- 
чеокях образов должны быть разре­
шены «не вне классического танца, 
не вопреки ему, не средствами услов­
ной пантомимы, а именно на языке 
.классического балета». Создавать ба­
лет и бояться «условности» танца— 

•это значит «обеднять» силу танце­
вального спектакля. Очень верно ут­
верждение, что между «условностью»

ка, на котором он вьграі 
в его подлинной «условности», в его 
на, пируэтах, полетах, фуэтте.

Борьба за реализм в классическом 
балете не должна веста в умалению 
«условного» классического танца, как 
определяющего начала балета. К со­
жалению, методологи современного 
балета не всегда это отчетливо пони­
мают, я оттуда так часто наблюдае­
мый в ваших новых балетных спек­
таклях отход от танца к пантомиме— 
'.борьба о самой «условностью» не 
'только танца, но в пантомимы, стрем- 
’ленне в первую очередь к ее драма- 
тичоски-бытовому оправданию, «оо- 
мыолепню{,.8 тадом мвдягёяцойдок 
де борьба-8а «реализм» ведет к борь­
бе о танцем, о одной стороны, ибо в 
нем оредеточне

потому, ЧТО Он силишв -
весь драматический его смысл выра- 
жев исключительно в танце.

В образе Эсмеральды постановщик 
стремился, преодолевая балетную 
условность, осуществить в большой 
мере бытовую мотивацию: Эсмераль- 
да в обществе бродяг, по мысли По­
становки. резвится и отдыхает, а ив 
«исполняет танцевальный номер». 
«Возможно более реалистической 
правды», «реалистнчпее в правдивее 
(чем обычно его делалось) стремвм- 
ся мы раскрыть обраа Ѳскградьды», 
— пишет А. Ваганова. «Мы хотим по­
казать ее простой девушкой на наро­
да, принужденной заботиться в о
-------скромном хозяйстве в о проин-
.„ош ». в в возможно более «точном 
прнблнжевяв к расокаву Гюго».

Вечеслова дает о самого начала я 
этой Ѳсмеральде образ «характерно­
сти», даже во внешних овопх Впе­
чатлениях далекий от балетного об­
раза. Перед вами на Сцепе н не би­
летная артистка — артистка драмы во 
всех своих проявлениях, создающая 
живописно-жанровый образ пытан- 
ян, образ, «оцыганениый» до преде­
лов, и в характерном бытовом коотю- 
це, и в гриме, а е движениях. В в 
самой грацнн тела, в пластике про­
столюдинки. Танец играет явно под- 
пвиенвую роль в образе сценическо­
го поведения этой опрован;.ованной 
Эсм«[альды, он помается в угоду 
дрвме, внешней образности, характер­
ности.

Но вот 2-Я акт, где вся поддиянв 
дпяиатическая (а не бытовая) харав' 
териотака образа, его содержанке и 
его действие в спектакле находит 
себе замечательное художественное 
выражение не в пантомиме, а в таи- 
це (раз бе віх), именно «в типич­
ных балетных па», где точные и 
четкие танцевальные формы, сохра­
няя приемы своей классической ба­
летной условности (из которых ос­
новная—та, что танцы— на носке), 
в овсом скольжеини, обрывания, вну­
треннем нарастании н в распадении, 
в задержке ритма являются единст­
венным выражением подлинно дра- 
магического существа переживаний 
Эсмеральды, втот акт является, 
как мы сказали, наиболее впечатля­
ющим момеятон всего спектакля, на­
иболее вмоцпональным венцом ж 
ЙрамммнАскогв наполнения танца.

Здесь Вечеслова показала себя за­
мечательной не танцовщицей только, 
а балетной актрисой, драматвческн- 
бялетяоВ, равной которой, в смысле 
именно полной непосредственности к 
органической стихийности пережива­
ний подлинных, а не «условных» 
эмоций, вмоцяй, нашедших себе со­
вершенные художественные формы, 
мы не встречаем на балетной сце-

Спектакль «Бахчисарайского фон­
тана» — замечательное ообраяие пла- 
отпчесви-зрелншпых иллюстраций к 
пушкинской поэме, по здесь харак­
теристика главпых действующих лнц 
передана не через живое действие 
таппа. а через статику пластических 
и поэтических дяпжеппй, почти «жи­
вых картпя». Замечательная артист­
ка лирического плана. Уланова дзет 
обаятельный воздушный образ пуш­
кинской Марин в ее пленительной 
девичьей беззащитности и элегично­
сти; перед в

отдает

статуй, но и лирика в балете должна 
быть динамизирована в танце, еолк 
опа призвана волповать, как это бле­
стяще показала та же Уланова в пар­
тиях Одетты (и менее удачно Олйл- 
яви) в «Лебедином озере» н в «Жя- 
зелн», которые москвичи имели слу­
чая видеть истекшей зимой. Улано­
вой негде танцевать в постановке За­
харова, Та картина драматаческа- 
пластичеокнх образов по преимуще­
ству, которую показывает театр г 
«Бахчисарайском фоитапе», " 
холодным мастерством, тле я 
достает слов, недостает вушкя 
стиха, ибо здесь иет того едяі 
но выразительного и волнующего язы­
ка, которым живет и движется балет 
языка тянца.

Захаров строил в своея замысле 
спектакль как «едппое драиатнчееков 
действие», строил танцы как «моно­
лога и диалоги», в которых разгова­
ривают «не условными жестами, а  
эмоционально окрашенным, танце­
вальным движением». Однако этот 
«разговор» ведется в спектакле не на 
языке пируэта я антраша, усвоенно­
го алфавита классического танца, а 
на языке именно пантомимы. Самый 
принцип построения балета оказвлоя 
порочным. И другие «лейтлвпжепяя», 
которыми постакошпвк снабжает сво­
их персонажей (Марию— арабеском, 
Зарему — кругами, шенэ и арабеска­
ми), явно недостаточны для танце­
вального содержания этих образов, & 
для Гярея режиссер не находи в 
танцевальном лексиконе никаких, 
движений, и он остался на.протяже-' 
пни всего спектакля персопажем дра­
матического театра-

Проблема: «тапцовщик или актер

как это ясно показал замечательный 
уопех «Эсмеральды» ио Я-м акте 
(«танцевальном») в «Лебединого озе­
ра» (во всех таппепальных актах), 
именно в плоскости «тапцовщпва».но, 
конечно, не формалистического тан­
ца а танца, наполненного тем истин- 
пыи «серьеапым содержанием», о ко­
тором говорил Новерр, той «душев­
ной» исполяениостн. о которой гово­
рил Пушкин, истинной действенно­
стью, психологической выразительно­
стью и значит драматичностью.

Но все вто реалистическое, психо­
логическое и социальное содержание 
в балете должно паходять свое вы­
ражение только черв» танец ж в таи-

Искусство балета — это прежде все-

А ТАЛЬНИКОВ


