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STuDIA

П
рирода� мюзи�ла� имеет� син-

тетичес��ю�основ�.�Жанр�за-

родился�в�Амери�е.�Е�о�фор-

мированию� способствовали� евро-

пейс�ая�оперетта�и�ан�лийс�ая�бал-

ладная�опера,�появившиеся�в�Новом

свете� на� р�беже� XIX–XX� ве�ов,� а

та�же� различные� самостоятельные

типы�зрелищ�преим�щественно�раз-

вле�ательно�о� хара�тера� (ревю,

шо�,� варьете).�Но� в�отличие�от�по-

следних� мюзи�л� имеет� литерат�р-

н�ю�основ�,�более�прост�ю�в�отли-

чие�от�оперной,�и�все�е�о�элементы,

объединенные�в�стр��т�ре�произве-

дения,�находятся�в�нерасторжимом

единстве,� вн�тренне� взаимосвяза-

ны,� под�отавливают� переход� одной

формы�воплощения�в�др���ю.

В� своем� формировании� мюзи�л

в� �ино� прошел� нес�оль�о� этапов,

начиная�от�ле��ой�м�зы�альной� �о-

медии� и� за�анчивая� е�о� трансфор-

мацией� в� новые� типы� м�зы�ально-

драматичес�их� зрелищ.� Становле-

ние� и� от�рытие� е�о� специфичес�их

особенностей� относится� �� начал�

30-х��одов�XX�ве�а.�Отдельные��он-

цертные�номера�становились�само-

стоятельными� м�зы�ально-драма-

тичес�ими�представлениями,�имею-

щими� свой� сюжет,� м�зы�альное,

хорео�рафичес�ое�и�постановочное

решения.� В� м�зы�альном� фильме

«Бродвейс�ая�мелодия»�(1929,�реж.

Г.� Бомонт),� «Кон�ресс� танц�ет»

(1931,� реж.� Э.� Чарелл,� Германия),

«42-я� �лица»� (1933,� реж.� Л.� Бэ�он)

та�ие�номера�являлись���льминаци-

онными�в�развитии�действия.�В�них

был� особый� �ровень� �словности:

реальная� действительность,� б�д-

ничная�жизнь�артистов,��а��и�жизнь

простых� людей,� бытовые� подроб-

ности�преображались,�ма�симально

театрализовывались,� представали

в� новом� х�дожественном� �ачестве.

В�дальнейшем�принципы�та�о�о�во-

площения�стали�вед�щими�при�соз-

дании� целостной� модели� мюзи�ла.

Э�ранизация�бродвейс�о�о�спе�та�-

ля�«О�лахома!»�(1955,�реж.�Ф.�Цин-

неман,� �омп.� Роджерс)� привела� �

б�рном�� расцвет�� мюзи�ла� в� �ино.

На� э�ран�были� перенесены� л�чшие

театральные� постанов�и� —� «Моя

пре�расная� леди»� (1964,� реж.� Дж.

Кью�ор,��омп.�Ф.�Ло�)�и�«Вестсайд-

с�ая� история»� (1961,� реж.� Р.� Уайз,

балетм.�Дж.�Роббинс,��омп.�Л.�Бер-

нстайн).� В� основе� «Вестсайдс�ой

истории»� лежал� интерес� �� �ласси-

чес�ом�� сюжет�,� стремление� �

бoльшей� сложности� м�зы�ально�о

язы�а� и� ор�аничном�� сочетанию

всех��омпонентов�мюзи�ла,�а�та�же

поис�и� оптимальных� средств� е�о

воплощения�на�э�ране.

Сюжет� «Вестсайдс�ой�истории»1

основан� на� переложении� пьесы

Ше�спира� Арт�ром� Ло�рентсом

специально� для� мюзи�ла.�Ше�спир

же� построил� свою� пьес�� по� поэме

Арт�ра� Бр��а,� оза�лавленной� «Тра-

�ичная�история�Роме�са�и�Дж�льет-

ты»�(1562),��оторая,�в�свою�очередь,

была� написана�Бр��ом� по�мотивам

др��их,� более� ранних� произведе-

ний.� Каждая� эпоха� придавала� этой

истории�новый�смысл:�в�поэме�Бр�-

�а� Роме�с� и�Дж�льетта� описаны

в� д�хе� п�ританс�ой� морали� �а�

«...любовни�и,� �оторые� ввер�н�ли

себя� в� п�чин�� �реховной� страсти� и

потеряли� �важение� и� поддерж��

родных�и�др�зей».�Ше�спир��а��х�-

дожни��Возрождения�воспевает�си-

л�� и� очарование� любви.� У� Арт�ра

Ло�рентса�же�на�первый�план�выхо-

дит� национальный� �онфли�т.� При

этом,��а����Ше�спира,� та��и���Ло�-

рентса,�общество�та��или�иначе�от-

ветственно�за�вражд�,�порожденн�ю

социальной�принадлежностью.

Работа� Бернстайна� над� «Вест-

сайдс�ой� историей»� проте�ала� на-

пряженно.� Предыд�щая� постанов�а

мюзи�ла�«Кандид»�(1956)�потерпела

фиас�о,� и� �� �омпозитора� не� было

особых�причин�пола�ать,�что�е�о�но-

вое�творение�ожидает�иная�с�дьба.

В�июле�1957��ода,�за�два�месяца�до

от�рытия� «Вестсайдс�ой� истории»,

в�письме���своей�жене�Фелисии�он

писал:� «Шо��—�ах,� да.�Я� в�депрес-

сии�из-за�не�о.�Все�те�части�парти-

т�ры,��оторые�мне�нравятся�больше

все�о�—�большие�поэтичные�сцены,�—

�рити��ют� �а�� слиш�ом� “оперные”,

считают�даже,�что�их�н�жно�выбро-

сить.�А�для�че�о?»�[4,�с.�76].

Примечательно,�что�во�всех�мю-

зи�лах� Бернстайна� балет� занимает

важное�место.�Начало�сотр�дничес-

тва� �омпозитора� с� хорео�рафом

Джеромом�Роббинсом�ознаменова-

ла� постанов�а� балета� «Свободная

фантазия»�на�сцене�«Метрополитен

Опера»�в�1944� �од�.�В� том�же� �од�

Л.�Бернстайн�совместно�с�Дж.�Роб-

бинсом,�Б.�Комден�и�А.�Грином�пе-

реработал� этот� балет� для� мюзи�ла

«Там,� в� �ороде»,� �оторый� прошел

463� раза.� Уже� в�мюзи�ле� «Свобод-

ная� фантазия»� Роббинс� поразил

п�бли���сценой�дра�и�межд��тремя

матросами.� Танцевальный� вихрь

движений,� р��,� но�,� тел,� подобный

�ра�ан�,�давал��же�то�да�представ-

ление�о�возможностях�балета�в�мю-

зи�ле.�В�свою�очередь�для�Леонар-

да�Бернстайна�превращение�балета

в� мюзи�л� не� осталось� сл�чайным

эпизодом.�Межд��ним�и�Роббинсом

�становилось� та�ое� тесное� сотр�д-

ничество,��а�ое�больше�хара�терно

для� взаимоотношений� �омпозитора

с� либреттистом,� а� не� с� хорео�ра-

фом.�В�процессе�работы���постано-

вочной��р�ппы�с�Роббинсом�с�лады-

вались� непростые� отношения.

Olga�KIRPICHENKOVA

The role of choreographic episodes 
in the film version of the musical ‘West Side Story’

Роль�хорео
рафичес�их�сцен�

в��иномюзи�ле�«Вестсайдс�ая�история»�

Оль�а�КИРПИЧЕНКОВА�

В�основе�работы�—�анализ�хорео�рафичес�ой�со-

ставляющей�мюзи�ла�и�рассмотрение�ее�драмат�р-

�ичес�ой�ф�н�ции.

At� the� base� of� article� is� analysis� of� choreographic

constituent�of�the�musical.�There�is�considered�the�dra-

maturgic�function�by�choreography.

1�«Вестсайдс�ая�история»�(«West�Side�Story»,�США,�1961).�Режиссеры:�Джером�Роббинс,�Роберт�Уайз.�Сценарий: Джером�Роббинс,�Арт�р�Ло�-

рентс,�Эрнест�Леман.�Композитор:�Леонард�Бернстайн.�Хорео�раф:�Джером�Роббинс.�Оператор:�Дэниэл�Л.�Фэпп.�Х�дожни�:�Борис�Левен.�Продю-

сер:�Роберт�Уайз.�В��лавных�ролях:�Натали�В�д�(Мария),�Ричард�Беймер�(Тони),�Расс�Тэмблин�(Рифф),�Рита�Морено�(Анита),�Джордж�Ча�ирис�(Бер-

нардо).
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Одна�о� Бернстайн� все�да� был� на

стороне�хорео�рафа.�Ко�да�начина-

лись� �а�ие-ниб�дь� разно�ласия� по

повод�� м�зы�и,� �омпозитор� отст�-

пал,�объясняя�это�просто:� «Я�нена-

виж��с�андалы»�[4,�с.�79].�В�ито�е�в

танцах� и� пласти�е� «Вестсайдс�ой

истории»� Роббинс� добился� та�ой

смысловой� выразительности� и� об-

разности,��оторой�до�это�о�мюзи�л

не�знал.

Танцевальные�сцены,�сливаясь�в

нерасторжимом� единстве� с� м�зы-

�ой,�добавляют�в�действие�не�толь-

�о�динами��,�но�и�нес�т�определен-

н�ю�драмат�р�ичес��ю�на�р�з��.�Хо-

рео�рафия�«Вестсайдс�ой�истории»

имеет� немало� обще�о� со� стилем

свин�а.� Термин� «свин�»� обычно�ис-

польз�ется�для��р�ппы�танцев,�раз-

вившихся�в�«эпох��свин�а»�(поздние

1920–1940-е)�или�для�современных

танцев,� �оторые� от� них

происходят.� Историчес-

�и� свин�� соотносится� с

афро-амери�анс�ой� на-

родной� танцевальной

традицией,� хотя� есть

не�оторые� ис�лючения,

�оторые�были�распрост-

ранены� среди� бело�о

населения.� Почти� все

формы� свин�а� хара�те-

риз�ются� син�опиро-

ванным� (��ороченным)

ритмом,� хара�терным� и

для� джазовых� танцев

эпохи�джаза�с��онца�XIX

ве�а� до� 40-х� �одов� XX

ве�а.� Та�ие� танцы,� �а�

Мамбо,�Ча-ча-ча,�входя-

щие�в�танцевальн�ю�сю-

ит�� «The� Dance� At� the

Gym»,� зародились� на

К�бе,�то�есть�по�проис-

хождению� латиноаме-

ри�анс�ие.� Танцы� нес�т� социаль-

но-бытов�ю� о�рас��,� и� хорео�ра-

фичес�ая�ле�си�а�не�претенд�ет�на

та��ю�стро�ость,��а�ая�треб�ется�в

а�адемичес�их� жанрах,� наподобие

�лассичес�о�о� балета.� Танцеваль-

ные�элементы�разных�направлений

неред�о� синтезир�ются,� но� при

этом�стиль�танца�не�противоречит

ни� м�зы�е,� ни� драматичес�им� си-

т�ациям.

Сцены,� �де� непосредственное

воздействие� на� зрителя� во� время

просмотра�о�азывают�именно�м�зы-

�а� и� танец,� пронизывают� весь

фильм.�Это� и� э�спозиция� действия

(«The� Prologue»),� и� ��льминацион-

ные�массовые�сцены�(«The�Dance�At

the�Gym»),� и� рас�рывающие� дейст-

вие�эпизоды�(«Jet�Song»,�«America»,

«Cool»).�Танец�в�лючается�и�в�связ�-

ющие� эпизоды,� что� является� сво-

еобразной�чертой�жанра�мюзи�ла.

Главный� лейтмотив,� встречае-

мый� в� Проло�е,� —�щелчо�� пальца-

ми.� На� протяжении� все�о� мюзи�ла

этот�жест�остается�основным�лейт-

мотивом�и�по-разном��о�рашивает-

ся.�В�Проло�е�щелч�и,� издаваемые

�р�ппами� молодых� людей,� зв�чат

напряженно-а�рессивно.� Гр�ппы

вражд�ющих�подрост�ов�про��лива-

ются� по� п�стынным� �тренним� �ли-

цам.� Роббинс� здесь� проявляет� не-

дюжинн�ю�фантазию,�разнообразно

варьир�я�и�дополняя�мотив�просто-

�о� ша�а.� Ритмизованн�ю� ходьб�

разнообразят� �орот�ие� незамысло-

ватые� �омбинации.� Композицион-

ный�рис�но��довольно�прост�и�зави-

сит�от�места�про��л�и.�Вдоль��лицы

молодые� люди� движ�тся� др��� за

др��ом,� выстроившись� в� �олонн�.

О�азавшись�на�от�рытом�простран-

стве�(двор�или�спортивная�площад-

�а),�выстраиваются�в�диа�ональ�или

тре��ольни�ом.� В� �аждой� �р�ппи-

ров�е� хорео�раф� выделяет� явно�о

лидера.�Та�,�во��лаве�«ра�ет»�след�-

ет�Рифф.�Заданные�им�ритмичес�и

точные� �омбинации� подхватывают

е�о�сообщни�и.�Танец-про��л�а�«ра-

�ет»�довольно�вальяжен. Видно,�что

они�ч�вств�ют�себя�полными�хозяе-

вами�на��лицах,�в�отличие�от�ч�же-

земцев-«а��л»,�ходьба��оторых�пре-

рывается� �омбинациями� на� основе

рез�их� настороженных� поворотов.

Стол�н�вшись�др���с�др��ом,�«ра�е-

ты»�и�«а��лы»�п�с�ают�в�ход�различ-

ные�обманные�маневры.�Они�носят-

ся� по� п�стым� о�раинам,� ловчат,

�вертываются� от� подноже�.� Пооче-

редно�преслед�я�др���др��а,�прояв-

ляют�недюжинн�ю�сме�ал��,�стара-

ясь�за�нать�вра�а�в�лов�ш���(напри-

мер,� опро�ин�ть� на� не�о� ведро� с

�рас�ой).�В�зависимости�от�числен-

но�о�преим�щества,�в�выи�рыше�по-

очередно� о�азываются� то� одни,� то

др��ие.

Особой� выразительностью� и

правдоподобием� поражают� эпизо-

ды�и�ры�в�бас�етбол�и�сцены�дра�и.

Кажется,� что� Роббинс� довольно

просто�воссоздает�процесс�бас�ет-

больной� и�ры.�Он� отбирает� движе-

ния,� хара�терные� для� это�о� вида

спорта�(бе��с�ведением�мяча,�прыж-

�и���бас�етбольной��орзине),�и�соз-

дает� на� основе� это�о� �омбинации.

Порой� процесс� и�ры� преломляется

танцевальными� а�центами� (т�рами

или� синхронными� прыж�ами,� под-

чер�ивающими�м�зы�альные�а�цен-

ты).� При� внимательном� просмотре

очевидно,� что� хорео�-

раф�след�ет�за�м�зы�ой

и�в�тоже�время�не�лиша-

ет� хорео�рафичес��ю

линию� самостоятель-

ности.� С� наст�плением

��льминации� в� м�зы�е

нарастает�напряжение�и

в�хорео�рафии.�Появля-

ются� мощные� прыж�и

(имеющие�что-то�общее

с� элементами� р��опаш-

ных� боевых� ис��сств),

трю�овые� �омбинации.

Сцены� по�они� тоже

представляют,� по� с�ти,

танец,�в�основе��оторо-

�о�—�быстрый�бе�.

Сцена� «Танцы� в

спортзале»� —� одна� из

��льминационных� в� �и-

номюзи�ле.� Она� в�лю-

чает�нес�оль�о�номеров

(Blues,�Promenade,�Mam-

bo, Cha-Cha,�Jump).�То�есть�это�це-

лая� танцевальная�сюита,�в� �отор�ю

вплетен�эпизод�встречи�Тони�и�Ма-

рии.�Танцевальные�сюиты�особенно

значимы� в� �лассичес�их� балетах

П. И. Чай�овс�о�о�и�А.�К.�Глаз�нова,

�де�они�неред�о�обрисовывают�раз-

ные�миры.�Например,�в�«Раймонде»

Глаз�нова� мир� �лавной� �ероини

рас�рывается�в�сюите��лассичес�о-

�о� танца,� сарацинс�о�о� рыцаря

Абдерахмана� —� в� сюите� хара�тер-

ных�арабо-испанс�их�танцев.�В�этом

за�лючается��онтрастная�м�зы�аль-

ная� обрисов�а� дв�х� противоборст-

в�ющихся� начал.� Бернстайн� же� не

вводит� самостоятельные� хара�те-

ристи�и� для� «ра�ет»� и� «а��л».�И� не

толь�о�потом�,�что�он�ставит�перед

собой�иные�цели,�нежели�балетный

�омпозитор�XIX�ве�а.�Сюита�латино-

Дж.�Роббинс�на�репетиции��иномюзи�ла.�1960��од.

J.�Robbins�on�the�film’s�rehearsal.�1960�year.
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амери�анс�их� танцев� рас�рывает

беспочвенность� вражды� дв�х� �р�п-

пирово�,��оторые�ничем�не�отлича-

ются�др���от�др��а�и�представляют

одн�� возрастн�ю� �р�пп�� (и� потом�

не� претенд�ют� на� индивид�альн�ю

м�зы�альн�ю� хара�теристи��).� На

помощь� м�зы�е� в� передаче� а�рес-

сивной� атмосферы� противостояния

приходит�хорео�рафия.

Площад�а� спортзала� разделена

пополам:� «ра�еты»� танц�ют� на� од-

ной�половине,�«а��лы»�—�на�др��ой.

Блюз�вводит�нас�в�довольно�жизне-

радостн�ю� и� заводн�ю� атмосфер�,

�оторая�стремительно�на�аляется,�и

в�танце�Мамбо�превращается��же�в

от�рытое� противостояние.� Здесь,

�а��и�в�Проло�е,�хорео�-

раф�польз�ется�просты-

ми� �омпозиционными

рис�н�ами.� Пары,� вы-

строившись�в�нес�оль�о

�олонн,� периодичес�и

они� меняют� местополо-

жение� прочёсом,� обра-

з�ют��р���или�ненадол�о

сливаются�в�общ�ю�мас-

с�,�чтоб�затем�м�новен-

но� разбежаться� по� сво-

им�местам.�Ведь��аждая

�р�ппа� веселится� от-

дельно,� и� отношения

остаются� враждебными.

С�наст�плением���льми-

нации� хорео�раф� ис-

польз�ет� принцип� пере-

пляса:� танц�ющие� пары

вихрем� сменяют� др��

др��а,� выполняя� разно-

образные� поддерж�и,

стремительные� повороты,� �олово�-

р�жительные� а�робатичес�ие� трю-

�и.� Чтобы� подчер�н�ть� ис��сствен-

ность�веселья,�в�любой�момент��ро-

зяще�о�перейти�в�очередн�ю�дра��,

Бернстайн� в� ш�мный� танец�Мамбо

вводит�эпизод�встречи�Марии�и�То-

ни,� �а�� острово�� ис�ренности,� �де

зарождается� светлое� ч�вство.� Эта

мин�та�лири�и�выи�рышна�на�фоне

танцевально�о� неистовства� дина-

мично�о� Мамбо.� Глаза� Тони� и� Ма-

рии�встречаются,�они�подходят�др��

�� др���� и� после� �орот�о�о� диало�а

начинается� медленное� Ча-ча-ча.

Оно�построено�на�миним�ме�движе-

ний:� основной� ша�� танца� (cha-cha-

chassé),� plié,� простые� повороты,

стилизованные� в� соответствии� с

чертами�латиноамери�анс�о�о�тан-

ца.� Грациозность� Ча-ча-ча� �онт-

растир�ет� с� б�йностью� Мамбо.

Хара�терн�ю� деталь� добавляют

встречавшиеся��же�в�Проло�е�щел-

ч�и�пальцами.�Но�если�вначале�они

несли� а�рессивн�ю� о�рас��,� то

в этой�сцене�они�зв�чат�беззлобно,

по-приятельс�и�доброжелательно.

Постанов�а� эпизода� решающей

дра�и� («The� Rumble»)� �ажется� ли-

шенной�вся�ой��словности.�Т�т��же

нет�то�о,�что�привычно�мы�называем

танцем.�В�пласти�е�а�теров�переда-

ны� все� детали,� хара�териз�ющие

состояние� персонажей� (насторо-

женность,� напряжение,� затаенный

страх,�предч�вствие�с�орой�развяз-

�и).� Они� �р�жат� во�р��� др��� др��а,

подобно�дв�м�разъярённым�вол�ам,

один� �идается,� но� др��ой� �спевает

�верн�ться,� причем� �а�им-ниб�дь

изощрённым� способом� (например,

запры�н�в� на� решет��� и� оттол�н�в-

шись�от�нее,�сделать�сальто).

Немал�ю�долю�выразительности

добавляет�хорео�рафия�и�в�связ�ю-

щие�эпизоды,�например,�в�ансамб-

левые�сцены�«Jet�Song»�(«Песня�ра-

�ет»)� и� «Cool»� («Остынь»).� Первая

песня�«ра�ет»�пронизана�торжеств�-

ющим�настроением,��оторое�можно

обосновать�типично�юношес�им�из-

быт�ом� энер�ии� и� незнанием,� ��да

можно� �потребить� сил�,� �роме� �а�

на�выяснения�отношений.�Здесь�ли-

дер� «ра�ет»� Рифф� выст�пает� заво-

дилой,�демонстрир�ет�свое�превос-

ходство,�восседая�на�т�рни�е��а��на

троне,�задает�стиль�движения�в�тан-

це.� Песня� «Остынь»� по� своем�� ха-

ра�тер�� —� наиболее� �страшающая

во� всем� фильме.� Уже� произошло

�бийство� Риффа� и� Бернардо,� роль

лидера�«ра�ет»�на�себя�взял�др��ой

�частни�� �р�ппиров�и� по� прозвищ�

Айс.�Становится�ж�т�о�от�осознания

масштаба� вражды,� ставшей� неза-

метно�повседневной�потребностью,

и�от�то�о,�что�тра�ичес�ая�развяз�а

неизбежна.�В�этом�номере�повторя-

ются�м�зы�альные�мотивы�Проло�а.

Теперь�они�зв�чат�более�напряжен-

но,� приобретая� черты� неистовости.

В�м�зы�е�слышится�последователь-

ное� вст�пление� �олосов� (�анон),� и

хорео�раф� проецир�ет� эт�� особен-

ность� м�зы�альной� фа�т�ры� на� та-

нец.� На� �аждое� проведение� темы

вст�пает�новая��р�ппа�танцовщи�ов:

дев�ше�� и� юношей.� Затем� след�ет

соло� Пороха� —� одно�о� из� самых

юных��частни�ов�«ра�ет».�Он,�одер-

жимый� желанием� �ничтожить� �о�о-

ниб�дь� из� «а��л»,� не� в� состоянии

сдержать�а�рессию�и�выплес�ивает

все�напряжение�в�ди�ом�соло.�К�не-

м�� постепенно� присоединяются

остальные�«ра�еты».�И���финал��но-

мера�они,�сопровождая

движение� постоянными

щелч�ами� пальцев,

�стремляются� плотной

�р�ппой� на� �лиц�.� По-

следний� танец,� для-

щийся� нес�оль�о� се-

��нд,�мы�видим�в�сцене

ожидания� Марией� при-

хода� Тони.� Здесь� реп-

ризой�зв�чит�мотив�тан-

ца� Ча-ча-ча.�Мария� по-

вторяет� танец� первой

встречи� с� возлюблен-

ным,�не�зная�о�сл�чив-

шейся� дра�е� и� не

представляя� ее� по-

следствий.� Этот� эпи-

зод�зв�чит��а��надежда

на� счастье.� Но� ле��ая

светлая�мелодия� и� за-

д�мчиво-счастливый

танец� дев�ш�и� �р�бо

прерывается�приходом�Чино,��ото-

рый� доносит� о� смерти� ее� брата

Бернардо,��бито�о�Тони.

Жанр��иномюзи�ла�«сопротивля-

ется»�из�чению�с�точ�и�зрения�дра-

мат�р�ии,�та���а��единое�действие�в

нём�возни�ает�в�рез�льтате�пересе-

чения�нес�оль�их��омпонентов:�сце-

нарно-драмат�р�ичес�о�о,� м�зы-

�ально�о и� хорео�рафичес�о�о.

В рез�льтате� �иномонтажа� на� пе-

редний�план�может�выходить�одна

из� этих� составляющих� и� действо-

вать� в� отдельности.� Несмотря� на

возни�ающие� при� анализе� все�о

мюзи�ла� сложности,� при� отдель-

ном�рассмотрении��аждой�состав-

ляющей�в�ней�можно�выявить�ряд

особенностей.� Та�� нес�щие� на-

дежд�� светлые� преим�щественно

во�альные� эпизоды� (встреча� Ма-

рии� с� Тони;� беззаботно-ш�тливая

песня�«I� feel�pretty»�в�ателье;�д�эты

Марии�и�Тони),�противостоят�более

э�спрессивным� танцевальным� сце-

нам,� �де� от� номера� �� номер�� все

Сцена�из��иномюзи�ла�(Проло�)

The�scene�from�the�film�(The�Prologue)
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STuDIAРоль�хорео�рафичес�их�сцен�в��иномюзи�ле�«Вестсайдс�ая�история»�

сильнее� подчер�ивается� обречен-

ность�любви.�С��аждым�разом�хоре-

о�рафичес�ий�те�ст�насыщается�ди-

нами�ой,�подчер�ивая�напор�а�рес-

сивно�о�начала.�Наиболее�чет�о�хо-

рео�рафичес�ая���льминация�выра-

жена�в�сюите�«Танцы�в�спортзале»�и

в�номере�«Остынь».�Сюита�намечает

дальнейш�ю�борьб��любви�со�враж-

дой,�а�последний�танец�выразитель-

но� подчер�ивает� бес�омпромис-

сность� сложившейся� сит�ации,� �о-

тор�ю� можно� охара�теризовать� �а�

«о�о�за�о�о,�з�б�за�з�б».�Ближе���фи-

нал�� о� танцевальной� стихии� напо-

минает� лишь� проведение� темы� Ча-

ча-ча� в� хара�тере� с�ерцо.� С это�о

момента� на� первый� план� выходит

действие� драматичес�ое,� сопро-

вождающееся� �лавными� м�зы�аль-

ными�лейтмотивами.

«Вестсайдс�ой� истории»� было

с�ждено� стать� свое�о� рода� этало-

ном�х�дожественной�целостности�и

�инемато�рафичес�ой� выразитель-

ности�мюзи�ла.�Воплощение�сцени-

чес�ой�версии�мюзи�ла�в��ино�по�а-

зало,� что� артистичес�и� вырази-

тельное� пение� и� танец� вместе� с

возможностями� �иноис��сства,� по-

зволяюще�о� рассмотреть� поюще�о

и�танц�юще�о�челове�а�вблизи,�воз-

действ�ют� на� п�бли��� сильнее,� вы-

зывая���нее�дополнительный�эмоци-

ональный�от�ли��и�способ-ств�я�по-

п�ляризации�жанра.
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Andrey�DENISOV

The festival, dedicated to 200 years from birthday of Gogol

Фестиваль

��200-летию�со�дня�рождения�Го
оля

Андрей�ДЕНИСОВ

В�статье� представлен� обзор� прошедше�о� в�Мариинс�ом

театре�фестиваля,�посвященно�о�200-летию�со�дня�рождения

Го�оля.�Среди�представленных�произведений�—�оперы�моло-

дых� петерб�р�с�их� �омпозиторов,� Н. Римс�о�о-Корса�ова� и

М. М�сор�с�о�о,�Р. Щедрина�и�Д. Шоста�овича.

Article�is�represents�the�review�of�festival�devoted�to�anniver-

sary�of�Gogol�which�has�passed�in�the�Maryinsky�Theater.�Among

the�presented�pieces�—�operas�of�young�Petersburg�composers,

N. Rimskii-Korsakov� and� M. Musorgsky,� R. Schedrin� and

D. Shostakovich.

ÔÅÑÒÈÂÀËÈ

О
т� �ода� рождения� Ни�олая

Васильевича� Го�оля� нас� от-

деляет�не�толь�о�200�лет,�но

и�нес�оль�о�эпох�развития�р�сс�ой

��льт�ры.� Творчество� писателя,

почти� ни� �ем� не� понятое� при� е�о

жизни,� в�ХХ� ве�е� внезапно�обрело

особ�ю� а�т�альность� и� острот�.

Мир� �ротес�а� и� ж�т�их� фантасти-

чес�их� образов� о�азался� созв�ч-

ным� аван�ардистс�им� направлени-

ям� ис��сства,� яр�ие� и� �олоритные

образы���раинс�их�повестей�не�по-

т�с�нели�со�временем�и�вновь�вле-

��т���себе��омпозиторов.

Впрочем,� творчество� любо�о

вели�о�о�автора�мно�ослойно�и�ни-

�о�да� не�может� быть� прочитано� до

�онца� и� полностью.� Ка�ие-то� е�о

смыслы��трачиваются�со�временем,

о�азываясь� недост�пными� новым

по�олениям� читателей,� но� вместо

них� проявляются� новые,� со�рытые

от� современни�ов� само�о� автора.

Вст�пая� же� в� диало�� с� м�зы�ой,

х�дожественное� слово� попадает

в пространство�особенной�смысло-

вой� �онцентрации,� треб�ющей�зна-

чительных� творчес�их� �силий� и� от

�омпозитора,�и�от�сл�шателей.

Фестиваль,� �оторый� Мариин-

с�ий� театр� посвятил� �о�олевс�им

произведениям,� представил� не-

обычайно� обширн�ю� панорам�

произведений.�Это�и�всем�извест-

ные� оперы�Н. Римс�о�о-Корса�ова

и� М.� М�сор�с�о�о,� и� �же� ставшие

�ласси�ой�«Мертвые�д�ши»�Р. Щед-

рина,�и�«Опера�о�том,��а��поссорил-

ся�Иван�Иванович� и�Иван�Ни�ифо-

рович»� Г. Банщи�ова,� и� оперы� от-

носительно�молодых�петерб�р�с�их

�омпозиторов.� Вспомнили� почти

все�—�по�а�что�в�стороне�остались

лишь� «Черевич�и»� П. Чай�овс�о�о.

Отдельные�произведения�были��же

зна�омы� п�бли�е� по� постанов�ам

прошлых�лет�(«Нос»�Д. Шоста�ови-

ча),�а�не�оторые�прозв�чали�вооб-

ще�впервые.

Первый�же�вечер�фестиваля�при-

�отовил� п�бли�е� довольно� интри��-

ющий�сюрприз.�В�один�вечер�были

исполнены� три� оперы,� написанные

специально� для�Мариинс�о�о� теат-

ра� —� по� инициативе� В. Гер�иева

был�объявлен�специальный��он��рс

на�л�чшие�три�оперы,��оторые�и�бы-

ли� поставлены� —� это� «Тяжба»

С. Нестеровой�(либретто�В. К�прия-

новой�и�автора),�«Коляс�а»�В. Кр��-

ли�а�(либретто�А. Застырца),�а�та�-

же�«Шпонь�а�и�е�о�тет�ш�а»�А. Бес-

паловой� (либретто�В. К�приянова�и

автора).� Первые� два� �омпозитора

представляли� Сан�т-Петерб�р�� (оба

�чени�и�Б. Тищен�о),�А.�Беспалова�—

Е�атеринб�р�.

Во�всех�трех�операх�использова-

ны� сюжеты,� ранее� не� «зв�чавшие»

на� оперной� сцене.� Бла�одаря� не-

большим� масштабам� (по� �словиям

�он��рса�—�не�более�соро�а�мин�т!)

все�три�сочинения�о�азались��райне

с�онцентрированными�в�плане�дра-

мат�р�ии.� Отсюда� —� значительная

роль�деталей�в�ор�естровом�и�инто-

национном� решении,� относительно


