
        
            
                
            
        

    Annotation
В своей книге Дженис Росс исследует богатую и сложную историю советского балета сквозь призму творчества одного из главных возмутителей спокойствия, Леонида Якобсона. Якобсон бросал вызов цензорам, преодолевая жесткие эстетические рамки статичного и консервативного советского балета. Он был художником противоречий, модернистом, произведения которого, созданные в мрачные времена, придали новый смысл роли человека танцующего.
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Предисловие 


Линн Гарафола

 
Множеству голосов в истории советского танца суждено было остаться немыми. Деятели искусства проводили в творческом безмолвии целые десятилетия, сохраняя при этом в сердце верность модернистским идеалам 1920-х годов. В числе таких смельчаков был и Л. В. Якобсон. Этот своенравный, но в то же время непоколебимый человек буквально был соткан из противоречий. В молодости Якобсон был модернистом, впоследствии он отбросил свои прежние убеждения, однако все равно продолжал борьбу за использование в балете нестандартных танцевальных движений (и это притом, что работал он с прославленными артистами советского балета). Он ставил танцы для ведущих советских театров, но на протяжении многих лет ему не давали создать свою собственную труппу. Когда же труппа наконец была создана, она стала уникальным явлением в послевоенном Союзе. Якобсон был евреем – первым, кто поставил танцевальные номера на еврейскую тематику в 1940-х годах, как раз в те времена, когда евреев клеймили «безродными космополитами» и обвиняли в «буржуазном национализме». Но несмотря на все это, Якобсон не собирался эмигрировать, даже тогда, когда эмиграция стала возможной. Он был глубоко ироничным человеком, и его не смущало даже то, что по одному лишь росчерку пера какого-нибудь цензора могла исчезнуть вся его работа. Им двигало неутолимое желание творить. Лишенный театра, он продолжал писать либретто; и даже на смертном одре Якобсон делился с женой планами на новый спектакль. Он занимался хореографией потому, что не мог иначе, потому что балет был единственным, что имело для него значение.

Вот об этом противоречивом человеке и пойдет рассказ в книге «Эффект разорвавшейся бомбы: Леонид Якобсон и советский балет как форма сопротивления». Автор ее – Дженис Росс, преподавательница истории танцев Стэнфордского университета. Ее перу принадлежат две не менее значимые книги по истории американского твиста. Книга «Moving Lessons: Margaret H’Doubler and the Beginning of Dance in American Education» («Уроки движения. Маргарет Х’Дублер и появление танца в американском образовании») 2000 года рассказывает об учительнице танцев, которая открыла первое в США отделение танцев в колледже. А книга «Anna Halprin: Experience as Dance» («Анна Хэлприн. Опыт как танец») 2007 года посвящена женщине-хореографу, экспериментирующей с идеей применения танцевального движения в лечебных практиках.

В своей последней книге Росс довольно далеко отходит от темы современного американского танца и приступает к изучению сложной и богатой истории балета XX века и не менее сложной истории пластических искусств в Советском Союзе. В этом увлекательном исследовании, сфокусированном прежде всего на творчестве Якобсона, автор показывает жизненный путь балетмейстера сквозь призму множества идеологий, которые влияли на артиста и критиком которых он выступал. Мы видим его художником, гражданином, человеком высоких принципов. Он был «диссидентом», как называет его Росс, боролся с цензорами и бюрократами в сфере культуры, «ставил оппозиционные спектакли, используя лексику абсолютной покорности народной власти».

В 1920-х годах Якобсон активно отстаивал свои взгляды как певец пролетариата, творец новой советской жизни. Но вслед за 1920-ми пришли 1930-е, идеология стала меняться. Балеты один за другим приходилось представлять перед кривым зеркалом идеологии. Затем стали исчезать интеллектуалы и художники. В те годы Якобсон поставил относительно мало спектаклей на профессиональной сцене. Большую часть своей хореографии он показывал только ученикам и, соответственно, не попадал под пристальный взгляд идеологического контроля. К тому же он был сослан на периферию – насаждать в провинции столичную культуру балета. (С начала 1930-х годов подобный советский популизм шел рука об руку с империализмом.)

До середины 1940-х годов Якобсон вел себя как образцовый советский деятель искусств. Да, он был евреем, но при этом он не пытался изменить траекторию своей карьеры; еврейство было лишь одной из сторон его идентичности. Когда же в конце 1940-х годов евреи попали под прицел антисемитской кампании, положение Якобсона пошатнулось. Он был объявлен «космополитом» и в 1951 году уволен из Кировского театра, буквально через пару недель после того, как его спектакль «Шурале» получил Сталинскую премию. Тем временем в обществе усилились нападки на «формализм» и приемы художественной выразительности. Лишь малая доля послевоенных постановок Якобсона дошла до сцены. Другой бы давно отчаялся, но Якобсон не сдавался. Как пишет Росс, он «все более изощрялся в игре с тоталитарным дискурсом, пытался справиться с этой удушливой атмосферой идеологической камеры, в которой оказались теперь артисты». Якобсон обладал героизмом истинного сопротивленца.

Несмотря на все ограничения, балетмейстер продолжал работать с тем же напором. В Кишиневе, где нацисты истребили все еврейское население, он поставил серию еврейских танцев для молдавского народного ансамбля. Их исполнение должно было помочь сохранить «исчезающую культуру». В этой серии он использовал особую технику, вдохновленную танцами Айседоры Дункан, которым еще продолжали обучать в Москве в конце 1940-х годов. Но самым важным его проектом в 1950-х годах, несомненно, был балет «Спартак». Спектакль этот был поставлен по либретто, написанному Н. Д. Волковым, а музыку сочинил А. И. Хачатурян – композитор, лично дирижировавший балетом в течение почти десяти лет. Это был по-настоящему значимый заказ, получить который Якобсону удалось лишь после того, как в 1953 году умер Сталин, а позже директором театра имени Кирова стал Ф. В. Лопухов.

Хотя «Спартак» и пользовался успехом на родине, за рубежом его ожидал провал. Именно этот спектакль открыл сезон гастролей Большого театра в Нью-Йорке в 1962 году, и тут же он оказался встроен в дискурс холодной войны. Алан Хьюз из газеты «New York Times» и Уолтер Терри из «New York Herald-Tribune» моментально набросились на постановку, назвав ее скучным помпезным зрелищем с безумной хореографией. Якобсон был подавлен – ведь ему впервые разрешили покинуть пределы Советского Союза. Он не был в Нью-Йорке с 1920 года и надеялся укрепить, благодаря американским овациям, свое шаткое положение на родине. Теперь же его мучители получили в руки козырь. В тот день, зайдя в гримерку Майи Плисецкой в старой доброй «Метрополитен-опере», Якобсон расплакался.

Во время оттепели, последовавшей за смертью Сталина, общество получило чуть больше интеллектуальной и художественной свободы. Была издана книга А. И. Солженицына «Один день Ивана Денисовича» (1962), в концертных залах и на сцене стали звучать произведения ранее запрещенных композиторов. Историки обратились ко вновь разрешенному периоду модернизма; а Леонид Якобсон поставил «Клопа» (1962) – балет на тему сатирической пьесы героя своей юности, великого поэта В. В. Маяковского. Еще через два года балетмейстер решает заняться темой первых советских лет и ставит балет «Двенадцать» по мотивам одноименной поэмы А. А. Блока, написанной в 1918 году. В обоих произведениях Якобсон использует новую пластику, он наполняет танец настоящей искренностью, а также жестокой иронией, вдребезги разбивающей представление о том, что балет – это сугубо академический жанр. Однако оба спектакля были восприняты как ярая антисоветчина, высмеивающая революцию и нападающая на бюрократов и культурное руководство. «Двенадцать» сняли сразу же после премьеры, а балет «Клоп» Якобсону все же удалось показать еще один раз, но уже силами своей собственной труппы и лишь после бесконечного препирательства с цензорами.

Разрешение на эту новую постановку балетмейстер получил лишь в 1969 году, когда оттепель в Советском Союзе сменилась периодом застоя. Якобсону было уже за 60, но он был полон творческой энергии. Впервые начиная с 1920-х годов в России появился театр, созданный хореографом. Название «Хореографические миниатюры» было дано балетной труппе потому, что сам Якобсон всегда предпочитал малую форму. Оставшиеся шесть лет своей жизни он посвятил постановке множества новых спектаклей, а также воскрешению своих старых работ. Сложись обстоятельства несколько иначе, рассуждает Росс, Якобсон мог бы заслужить славу своего современника Джорджа Баланчина.

В каком-то смысле Якобсон всегда был типичным советским художником, четко следовавшим за либретто с персонажами, укорененными в конкретном времени и пространстве, с написанной по заказу партитурой и роскошными декорациями. Однако видно, что при всем этом он выбивался из общей картины. В то время как все превозносили «объективную реальность», он слушал голос своего воображения: ставил балеты, открывающие субъективную точку зрения на мир. В своих язвительных спектаклях он показывал не героев советского общества, а маргиналов, возрождал традиции еврейских местечек, поставив цикл еврейских танцев, и это как раз тогда, когда антисемитская кампания была в самом разгаре. Он навсегда остался в 1920-х, во времени, когда советский художник мог оставаться национальным, когда царил модернизм и ставились первые бессюжетные балеты. Именно в то далекое десятилетие Якобсон впервые перешагнул порог балетного класса и нашел там свое призвание. Тот балетный класс и бесконечное множество других стали его жизнью. Там он жил и работал, там он нашел свою супругу и своих друзей. Там он создал целый блок прославленных постановок, в которых отражалось состояние советского общества. Дженис Росс в своей книге «Эффект разорвавшейся бомбы» открывает нам неизвестную историю смелого художника, показывает, что балет может обладать силой, способной противостоять деспотии, и вселять надежду в тех, кто мечтает о лучшем будущем.
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Я в огромном долгу перед Линн Гарафолой за ее проницательную критику ранних черновиков рукописи и за ее проникновенное предисловие. Тим Шолл, Марион Кант, Минди Алофф и два анонимных читателя также высказали содержательные замечания. Я особенно благодарна Энн Дейли, которая оказывала мне существенную поддержку в моменты, критические для жизни этого проекта. Я очень признательна многим людям, чья работа и жизнь пересекались с Якобсоном и его замечательной хореографией и которые щедро поделились со мной своими воспоминаниями. Это Нина Аловерт, Михаил Барышников, Михаил Бреслер, Софья Бреслер, Никита Долгушин, Владимир Бензинов, Наталья Зозулина, Татьяна Квасова, Грета Леверт, Ольга Левитан, Юрий Любимов, Наталия Макарова, Алла Осипенко, Дарья Павленко, Валерий Панов, Галина Панова, Венди Перрон, Юрий Петухов, Майя Плисецкая, Евгения Попова, Анатолий Пронин, Александр Сергеев, Валерий Сергеев, Елизавета Суриц, Надя Тимофеева, Хельги Томассон, Андриан Фадеев, Шарль Франс, Ида Эйдельман и Борис Эйфман. Я благодарю фотографов, которые разрешили мне использовать их работы: Нину Аловерт, В. Никитина, Анатолия Пронина, Татьяну Рыбакову и Владимира Зензинова. Я также выражаю признательность замечательным переводчикам и исследователям, которые помогали мне: Марине Бродской, Сергею Лаврентьеву, Нине Лускин, Рут Ришин и Евгении Родиной.

Я выражаю особую благодарность Любише Матичу за его тщательные и неустанные исследования, переводы и проверку фактов в заключительные годы работы над проектом, а также Эмили Хайт за ее помощь в многочисленных деталях, включая подготовку рукописей и фотографий. Я очень благодарна директору и архивариусам Государственного центрального театрального музея имени А. А. Бахрушина в Москве, Санкт-Петербургского музея театрального и музыкального искусства, Российского государственного архива литературы и искусства, архива Мариинского театра, библиотеки Большого театра, архива Санкт-Петербургского государственного академического театра балета Леонида Якобсона, а также Отделу танца Джерома Роббинса Нью-Йоркской публичной библиотеки и Музею перформанса и дизайна Сан-Франциско за предоставленный доступ к их архивам. Глен Уорти, специалист по оцифровке отдела гуманитарных наук в библиотеке Стэнфордского университета, помог организовать перевод хрупких VHS-кассет Якобсона на DVD-диски и сканирование фотографий Якобсона. Спасибо также Уоррену Хеллману и Мемориальному фонду еврейской культуры, которые оказали щедрую поддержку моим первым исследованиям творчества Якобсона.

Я хотела бы выразить глубокую признательность Стэнфордскому гуманитарному центру и особенно его директору Арону Родригу за стипендию в 2012/13 учебном году, которая дала мне время для исследований и проверки идей в кругу замечательного сообщества ученых. Стипендия Фулбрайта в Израиле в 2010–2011 годах также сыграла решающую роль в завершении этого проекта, позволив мне провести последний раунд интервью с Ириной Якобсон, ее сестрой Анной Климентенко и евреями из бывшего Советского Союза, ныне живущими в Израиле, которые живо помнят Якобсона.

В заключение я не могу не выразить свою благодарность моим редакторам в издательстве Йельского университета, прежде всего Стиву Вассерману за его веру в достоинства проекта, Сьюзан Лэйти, Джули Карлсон за ее мастерское редактирование и Эрике Хансон за руководство моей работой над рукописью и фотографиями. Выражаю благодарность и любовь моей дочери Майе, моему покойному сыну Джошу и моему мужу Киту, который умер от рака как раз во время редактирования этой рукописи. Я выражаю им свою последнюю и вечную благодарность за их любовь и поддержку на протяжении многих лет.


Введение 


Большой театр сильно пострадал при бомбежке во время Второй мировой войны, однако ложа И. В. Сталина осталась нетронутой. Прямо напротив сцены всегда находилась отделенная от публики, обитая бархатом величественная Царская ложа, сооруженная еще при строительстве театра в 1824 году. Это была своего рода «сцена» для главы государства напротив основной сцены. Сталин же в 1936 году переоборудовал для себя незаметную боковую ложу, к которой примыкали дополнительные скрытые от глаз помещения. Там, за занавесками, находился его кабинет с бетонными стенами, отделанный в серых тонах: бюро, стул и, как говорят, окошко из пуленепробиваемого стекла. Из-за слухов о пуленепробиваемом стекле сталинскую театральную ложу стали называть «сталинским стаканом», поскольку возникало впечатление, будто сам товарищ Сталин был лишь смутным отражением внутри собственного стакана. Но этот образ якобы необходимого между зрителем и исполнителем щита рождает четкую метафору, благодаря которой мы можем понять, насколько рискованным предприятием являлся балет при сталинизме, причем как для тех, кто его смотрел, так и для тех, кто танцевал. При Сталине даже запретили традиционный ритуал кидания букетов на сцену во время заключительных поклонов. Вместо этого цветочные подношения складывались в большие корзины, тщательно проверялись, а затем специальное должностное лицо в форме выносило их на сцену [Parker 1962]. Каждый спектакль проверялся перед показом многочисленными правительственными комитетами, и тот факт, что даже заключительные поклоны были сведены к единой официально одобренной процедуре, лишний раз подчеркивает, насколько власть контролировала общение артистов с публикой.

Таким был мир, доставшийся в наследство молодому Леониду Якобсону, – мир, который сформировал его, наполнил, мир, который то мешал, то помогал ему на его бунтарском пути. В сущности, в Большом театре искусство и политика служили друг другу уже десятки лет. Именно здесь после Октябрьской революции В. И. Ленин объявил о рождении Советского Союза. Большой театр был назван тогда «официальным лицом коммунистической утопии»[1]. Все это наложение политики и героизма на пространство сцены и творчество лишь усилилось и стало более сложным в эпоху сталинизма. Якобсону, с его несгибаемым оптимизмом, удалось выжить и не сломаться, другими же в подобной атмосфере овладевало тихое отчаяние. Среди героических деятелей искусства, боровшихся с машиной тоталитаризма, хореографов, а уж тем более балетмейстеров, не называют почти никогда. Когда речь заходит о периоде холодной войны, чаще всего вспоминают артистов – героев-невозвращенцев. Тех же, кто ставил эти танцы, почти никогда не рассматривают как способных на бунтарство. Однако именно балетмейстеры в то самое послевоенное время объявили на Западе о расширении границ искусства, об отречении от старых традиций, и необходимости стать на путь новаторства – обо всем, что Запад обычно с гордостью приписывает демократии.

История Леонида Якобсона – это сокровенная, но грандиозная сага о непокорном гении, показывающая, что Западу вовсе не принадлежало эксклюзивное право на эксперименты в области танца в первые годы холодной войны и что не только артистам-невозвращенцам удавалось избегать в СССР государственного контроля в искусстве. В период, когда радикальные американские балетмейстеры – модернисты и постмодернисты заявляли о необходимости свести танец к его сухой, ненарративной сути, в СССР, в спектаклях Якобсона для Большого и Кировского театров, имели место аналогичные стремления разорвать с традицией прошлого. В этой книге балетмейстеру возвращается отобранный голос. Кроме того, я излагаю новый взгляд на то, какую уникальную культурную работу осуществляет танец (искусство, построенное на движении тела), фиксируя вытеснение и культурное изгнание – в данном случае это касается советских евреев. Якобсон никогда не считал себя политическим художником, но его самые известные постановки можно назвать политическими. Балеты Якобсона приводили в ярость советскую власть, вынуждали ее запрещать премьеры. Его постановки порождали дискуссии, их запрещали, спрос на билеты был такой, что мест в театрах не хватало. Благодаря личному обаянию, балетмейстеру, которым двигала страсть к своему ремеслу, чудом удавалось работать в годы сталинского террора. Он хитро и осторожно шел на уступки, зашифровывал в своих спектаклях послания, доступные лишь малой части угнетенного советского общества.

Танец в работах Якобсона предстает чрезвычайно скрытным видом искусства. С первого взгляда балет может казаться нежным и благожелательным, но за всем этим скрывается агрессивная эстетика, способная пошатнуть равновесие. В этой книге мы проследим, как получилось, что Якобсон подвергся цензуре за попытку привнести еврейскую тематику в один из самых взлелеянных западных идеалов – в чистое, нетронутое культурой тело российского артиста классического балета Большого и Кировского театров. Мы зададимся вопросом, как удалось Якобсону выжить в СССР, а заодно вспомним о том, насколько глубоко проникали в то время в культуру политические силы. Внимательный читатель обнаружит, что политические интриги вокруг балета отнюдь не закончились при дворе Людовика XIV.

Эта книга явилась результатом более чем десятилетних исследований, проведенных в США, в России и в Израиле. Целью этих исследований было понять, каким образом балет стал настолько большой угрозой для советских властей, что они постоянно отменяли спектакли Якобсона, подвергали его произведения цензуре, но при этом ни разу не попытались уничтожить балетмейстера или сослать его в ГУЛАГ. И я надеюсь, что, прочтя эту книгу, читатели откроют для себя неожиданный факт, что в тяжелые времена балет становится жизненно важной территорией отваги и красоты, а художник способен произвести на свет важное, дерзкое творение, даже не имея возможности выбирать тему и стилистику своих произведений.

«Эффект разорвавшейся бомбы». Так в России описывают влияние нового балета Якобсона на советскую эпоху. В этой фразе сквозят страх и удивление. Она несет в себе ощущение риска и волнующей неопределенности, которую вызывали у зрителей балеты Леонида Вениаминовича, даже несмотря на то, что многим его замыслам не суждено было осуществиться из-за напряженных отношений с властями. Обратившись к тем разнообразным субверсивным элементам, которые заложил в свои постановки Якобсон, мы увидим успехи и провалы балетмейстера в интеллектуальном, историческом и театральном контексте.

Жизнь Якобсона ознаменована судьбоносными историческими вехами: голод и лишения послереволюционной России совпали с его подростковым возрастом, а время его превращения в главного авангардного хореографа приходится на 1930-1940-е – годы сталинских репрессий. Балетмейстер продолжал работать и во время хрущевской оттепели, и во время стагнации экономики в брежневский период застоя, до самой своей смерти в 1975 году. Якобсон десятилетиями упрашивал власть дать ему возможность создать собственную труппу, которую он получил только в последние годы своей жизни.

То, что все эти бурные годы Якобсон не переставал ставить смелые, провокативные в культурном и социальном плане спектакли, свидетельствует, что культура (и особенно балет) занимала в советском тоталитарном государстве исключительно важное место. Кроме того, исследование жизни и творчества хореографа дает нам возможность украдкой взглянуть на то, как откровенно может политика осуществлять контроль над творчеством в автократической системе. Разрешенные, а в особенности цензурированные и запрещенные к постановке спектакли великого балетмейстера дают нам возможность увидеть, что танец одновременно может быть и восхвалением, и вызовом режиму.

Леонид Якобсон родился в Санкт-Петербурге в 1904 году. Он был внуком известного еврейского скрипача, игравшего в оркестре Императорского балета, что давало семье право жить в городе, хотя обычно это евреям не позволялось. В этом же городе прошла вся жизнь балетмейстера, который вступил на свой творческий путь в период расцвета экспериментального искусства 1920-х годов, вскоре внезапно прервавшегося борьбой с формализмом и ростом консерватизма 1930-х годов. Отчасти уникальность истории Якобсона заключается в его верности радикальной эстетике того раннего периода экспериментов. Но еще более невероятным выглядит то, что он хранил эту верность в атмосфере, весьма далекой от модернизма: ведь советское искусство должно было быть простым, жизнеутверждающим, должно было нести в себе ясное послание, доступное широким массам трудящихся. Те российские хореографы-новаторы 1910-1920-х годов, которые успели уехать из СССР до закрытия границ (Джордж Баланчин, Михаил Фокин, Вацлав Нижинский, Бронислава Нижинская), продолжали развивать идеи модернизма. Но внутри Советского Союза ситуация трагическим образом изменилась. Ограничения, наложенные на балетмейстера контролирующими органами партии, заставляли его зашифровывать модернистское новаторство с помощью нового лексикона традиционных движений danse decole[2]. Для других модернистов, оставшихся в Советском Союзе, – Ф. В. Лопухова, К. Я. Голейзовского – все закончилось в 1930-х годах с первыми запретами хореографической деятельности.

Но Якобсон не сдался. Он оставался верен модернизму вплоть до 1970-х годов. В своих многочисленных балетах малой формы под названием «балетные миниатюры» он использует гротеск, атлетические движения, пантомиму, создает ясные прозрачные нарративы на социальную, эротическую или театральную тематику. Якобсон всегда предпочитал, чтобы к его постановкам была написана своя партитура. Он полагал, что выразительная музыка порождает в артисте соответствующее движение. В балете «Спартак» (1956, 1962), который является одним из самых известных полномасштабных произведений Якобсона, он больше не использует традиционные для классического балета пуанты и поддержки, выводит на сцене цельных психологически оформленных персонажей. Другое произведение, «Экзерсис XX» (1972), вообще тяготеет к полной абстракции. В 1969 году Якобсон основал «Хореографические миниатюры» – первую с 1920-х годов советскую труппу, в репертуаре которой были произведения лишь одного хореографа.

Великий балетмейстер пришел в балет сравнительно поздно. В 1921 году он начал учиться танцу у знаменитого характерного артиста балета А. И. Чекрыгина. Несмотря на то что Якобсон был уже не ребенком, Чекрыгин согласился взять его в свою балетную школу в Петрограде. После трех лет интенсивного обучения Якобсон перевелся в бывшую Императорскую балетную школу, переименованную теперь в Ленинградское хореографическое училище. Там он сначала учился на вечерних, а затем на дневных курсах у В. И. Пономарева и В. А. Семенова. Окончив училище, Якобсон был принят в кордебалет Государственного академического театра оперы и балета (ГАТОВ), как назывался в 1920-х и в начале 1930-х годов бывший Императорский Мариинский, будущий Кировский театр. Некоторое время будущий балетмейстер танцевал в кордебалете, а в 1933 году стал уже солистом театра. Крепкий и подтянутый, Якобсон прекрасно прыгал и обладал хорошей телесной координацией. Лучше всего ему давались комические и полухарактерные роли. Но уже в самом начале карьеры Якобсон больше интересовался хореографией, чем самими выступлениями. Особенно восхищал будущего балетмейстера Фокин с его поисками естественной выразительности, поисками движения, выходящего за рамки классического балета, поисками драматического и стилистического единства.

В 1930 году Якобсон поставил свое первое большое произведение – второй акт балета «Золотой век» на музыку Д. Д. Шостаковича. Следуя революционному духу того времени, он старался сделать тему и лексикон балета как можно более современными: добавил в свою хореографию нетанцевальные движения, взятые из атлетики и акробатики. Якобсон работал хореографом Кировского театра с 1942 по 1950 и с 1956 по 1975 год. С 1933 по 1942 год он был балетмейстером Большого театра в Москве. Несмотря на политические и экономические трудности, Якобсон был невероятно плодовитым автором; за свою жизнь он поставил 178 спектаклей на различные темы (в том числе и «миниатюры» – портретные хореографические зарисовки часто по три-пять минут). Якобсон очень ценил модернистскую эстетику неопределенности, часто импровизировал на репетициях, подгонял отдельные фразы и движения под конкретного артиста. Его художественные находки нередко производили эффект громких политических высказываний.

Ограничения, накладываемые советскими цензорами, не пугали Якобсона. Он воспринимал их как вызов, и то, что он в результате предъявлял публике и артистам, было довольно далеко от преобладающей в СССР эстетики. Он не собирался прогибаться под правительственные указы и никогда не ограничивал свои художественные возможности. Так что, несмотря на всю напряженность в отношениях с властью, его постановки появлялись и становились важными свидетельствами культурного сопротивления как во время сталинских репрессий, так и в период оттепели, в 1950-1960-х годах. В балетах Якобсона можно увидеть и нарративные, и абстрактные черты, что дает нам возможность иначе взглянуть на модернизм, который зародился в начале XX века в России и получил свое развитие на Западе. Поставив под вопрос форму и содержание балета, стараясь переосмыслить его социальное значение, Якобсон старался сохранить новаторские наработки начала XX века в отношении движения. К примеру, у него часто встречается позиция ног с параллельными стопами, сведенными вместе носками, встречаются поддержки под необычными углами, движения на полу – все это, несомненно, бросало вызов советским идеологам. Балет был для Якобсона видом политического дискурса, перемежающегося социальными вызовами. В то же время он стремился раскрыть в танце свою культурную индивидуальность, в частности угнетенную идентичность советского еврея. Большая часть постановок Якобсона воспевает обновление, авторское видение, свободу отдельного голоса, ставшего целью и средством. Но балет Якобсона выходит за пределы сугубо эстетики и еврейства. Отважный балетмейстер не боится рисковать и проблематизирует роль тела танцора – и это в годы самых жестких репрессий и тоталитарного контроля. Он использует спектакли для того, чтобы вывести запрещенные культурные идентичности, для сопротивления пропагандистской повестке, закладывает почву для того, что станет в 1990-х годах ростком нового российского танца.

За пределами России мало кто слышал о Леониде Якобсоне – ведь все его творчество развернулось в тоталитарном государстве, которое не заботилось о том, чтобы сохранить архив его хореографических трудов, или о том, чтобы эти знания дошли до западного мира. Именно этот пробел я надеюсь исправить своей книгой. Сама я узнала о Якобсоне в 1970-х годах; я была в то время начинающим балетным критиком. Временами я видела короткие, неявные упоминания о еврейском хореографе, работающем в СССР, о единственном человеке, который ставит действительно интересные современные танцы. Когда в начале 1970-х годов из СССР бежали Н. Н. Макарова и М. Н. Барышников, когда в 1974 году в Израиль уехал В. М. Панов, в англоязычных публикациях появилось больше упоминаний о Якобсоне. Затем в 1981 году в списке знаменитых советских евреев-отказников, сформированном организацией «San Francisco Bay Area Council for Soviet Jewry», появилось имя вдовы Якобсона – Ирины.

В 1985 году я услышала от друга, преподававшего в Балетной школе Сан-Франциско, что у них стала преподавать знаменитая русская балерина. Друг сказал, что это вдова знаменитого русского хореографа и протеже легендарной русской балерины и педагога А. Я. Вагановой. Как только я поняла, что речь идет о вдове Якобсона, я тут же решила записать с ней интервью. При нашей первой встрече Ирина как раз закончила репетировать с Натальей Макаровой, и та любезно согласилась побыть переводчиком во время нашего интервью. Так началась эта удивительная история. За эти 25 лет было много разговоров, бессчетное количество интервью с теми, кто знал самого Якобсона, а также с теми, кто хорошо разбирается в его творчестве. Я побывала на уроках и репетициях Ирины в США, в Германии, в Израиле и в России; я просмотрела множество дошедших до нас фотографий и видео из ее личной коллекции, изучила письма и неопубликованные тексты Якобсона. В 2010 году Ирина передала мне свои архивы, а я, в свою очередь, подарила их библиотеке Стэнфордского университета.

Все эти годы, пока у меня выходили статьи о Якобсоне, издатели задавали мне один и тот же вопрос: почему я не цитирую того, что пишут о нем современные российские критики и журналисты? Но когда я попыталась возвратить балетмейстеру то место в истории, в котором ему было отказано, то столкнулась с фактом двойной потери. Не только сами танцы не подлежали восстановлению из-за того, что они были запрещены, – не осталось никаких данных и о том, как воспринимала их критика, как реагировали на них современники и эксперты. По сути, при жизни Якобсона советская власть не разрешала писать монографии, очерки, снимать фильмы ни о нем, ни о его творчестве. До самой смерти балетмейстера в 1975 году его имя никогда не попадало на страницы крупнейших газет, да и после смерти Якобсон не получил даже официального некролога. Но чем больше старалась советская власть преуменьшить заслуженное им признание, тем глубже она увековечивала память о нем среди тех, кто танцевал в его спектаклях или хотя бы видел их. И люди эти шепотом рассказывали о смелости необыкновенного артиста, не только не побоявшегося поднять голову, но и не склонившего ее в самое опасное время. Моей целью было не просто проследить удивительный путь, которым прошел Якобсон, но и показать, как вообще развивался советский балет, несмотря на все сложности политической обстановки в стране, показать странности и благородство, наполнявшие жизнь советских граждан при коммунистической власти.


Глава 1 

Балет и власть 



Леонид Якобсон в Советской России 


Уже с самых первых своих шагов в искусстве Якобсон стремился как можно смелее, необычнее и разнообразнее трансформировать и изменять, варьировать движения классического танца. Поставленный им на сцене Ленинградского театра оперы и балета имени Кирова спектакль «Хореографические миниатюры» явился как бы утверждением свободы и многообразия танцевальных и пластических средств.

Б. Львов-Анохин. О балете. Балетмейстер Леонид Якобсон (1975)[3]


В трехминутном фрагменте черно-белого телефильма запечатлен удивительный диалог двух самых необычайных и самых преследуемых в Советском Союзе артистов балета 1960-х годов: уникального хореографа Леонида Якобсона и молодого виртуоза театра имени Кирова – Михаила Барышникова. Они сидят в гримерке Большого театра перед зеркалом (одному – 65, другому – 21), и Барышников отрабатывает мимолетный жест из сольного номера «Вестрис», созданного Якобсоном специально для него в 1969 году. Раз за разом подносит хореограф ладонь с растопыренными пальцами к лицу, затем резко сжимает пальцы в кулак, как будто срывая с себя воображаемую маску.

 

Рис. 1. Барышников и Якобсон за кулисами Международного конкурса артистов балета в Большом театре, Москва, 1969 год. YouTube

 
И всякий раз одновременно с движением руки меняется выражение его лица. Взмах – и рыдания, сотрясавшие тело, обрываются внезапным спокойствием. Один лишь жест – и от пережитых эмоций не остается ни малейшего следа ни в лице, ни в теле. Барышников, на котором толстый слой грима, жаркое трико и вычурный фрак, одетый специально для изображения танцора XVIII века Огюста Вестриса, внимательно следит за Якобсоном[4]. Он в точности повторяет все движения пожилого хореографа, переходя от печали к спокойствию, от спокойствия к пьяному разгулу Вот его разрывает дикий беззвучный хохот: голова запрокинута назад, лицо искажено гримасой. А уже через секунду перед нами собранный и безмятежный человек, и так вновь и вновь. В этой части миниатюры внезапное подавление чувств столь же важно для Якобсона, как и их проявление. «Убрать» эмоции, настаивает он, такое же искусство, как показать их.

Еврейство свое Якобсон воспринимал скорее как культурную принадлежность – ведь соблюдение религиозных обрядов в Советском Союзе было, по сути, запрещено. Он был, как сказал бы историк-славист Ю. Л. Слезкин, «евреем в советском смысле… евреем по крови» [Слезкин 2005: 368]. Однако, в отличие от многих других знаменитых евреев, ученых и артистов, Якобсон сохранил и с гордостью носил свою откровенно еврейскую фамилию. Да и сами черты его лица (особенно на взгляд советского человека, нееврея) сразу выдавали в нем этническую принадлежность. Позже, когда возникло движение за создание Государства Израиль в Палестине, Якобсон украдкой слушал радио «Голос Америки» и в глубине души сочувствовал успехам своих соплеменников. Еврейские корни Якобсон стремился проявить и в творчестве: именно он впервые обратился к еврейской теме в танце, взяв на вооружение жесты и характерные особенности персонажей еврейского театра на идише, а также привлекая к сотрудничеству еврейских художников и композиторов. В кругу семьи и в кругу друзей он не раз говорил о том, как важно, чтобы в Советском Союзе были представлены евреи. В ту пору, когда в стране набирал силу государственный антисемитизм, Якобсону удалось поставить шесть балетов на еврейскую тематику. «Еврейский танец» увидел свет в 1949 году, что по времени совпадает с началом масштабных преследований. И хотя произведение Якобсона не было создано под влиянием Запада, тем не менее оно разозлило советскую власть. С тех пор постановки Якобсона подвергались цензуре, а иногда и вовсе запрещались. Лишь избранной советской публике позволено было мельком взглянуть на его модернистские спектакли с их неповторимым чувственным языком, новаторским сочетанием музыки и работы сценографов в различных художественных техниках.

Во времена насаждения «народности» (когда художник должен был обязательно обратиться к теме «народа» – идеологической доминанте всякого произведения), в условиях длившегося десятилетиями жесткого контроля, Якобсон пытался переосмыслить классический балет, превратить его в пластичное, современное художественное средство. Он был уверен, что в советскую эпоху балет должен лишиться дидактических интонаций и стать инструментом для модернистских исследований движения и для создания индивидуальной хореографической лексики. В последние четыре года жизни Якобсон возглавлял собственную балетную труппу – первый в истории СССР коллектив под началом независимого хореографа. Его неизменным желанием было устранить единообразие и элитарность балета, сделать его явлением, доступным самой разнообразной публике, местом, куда попадают смыслы с окраин опыта повседневной жизни.

Советские власти зачастую боролись с Якобсоном, наказывая его за попытки поставить балеты, в которых присутствует широкий спектр новых оригинальных тем, движений и настроений, а также авторское видение. «Вестрис» – этот маленький, но о многом говорящий спектакль, поставленный Якобсоном в конце жизни, – стал символом творческого сопротивления и переосмысления сцены в качестве пространства для нового «антитоталитарного» тела, сформированного автором с помощью танца. Сочетание стилей в этом балете не описывается никакой логикой: чистый классический балет, отсылающий к барокко, сменяется вычурным маньеризмом танцовщика с трясущимися руками и дрожащими ногами, что считается в театре признаком старых, немощных персонажей. Эта постановка напрочь разбивала общепринятую концепцию политически нейтрального балета, несущего в себе ценности мейнстримной культуры. Вместо этого она удивительным образом превратила балет в культурную силу, способную быть силой сопротивления в атмосфере, враждебной модернизму и авторскому видению политики. Разумеется, Якобсону пришлось столкнуться со множеством трудностей, были периоды, когда ему запрещали работать, но в то же время ему удавалось лавировать в политическом климате сталинизма, так что большую часть времени он работал то в одной, то в другой престижнейшей культурной институции СССР. На примере Якобсона мы видим всю сложность того времени: советское государство очень ценило искусство, но художнику-ренегату приходилось все время балансировать между критикой власти и ее фактическим прославлением.

В балете Якобсона присутствуют как нарративные, так и абстрактные элементы, что дает нам возможность иначе взглянуть на модернистский танец, который зародился в XX веке в России и получил свое развитие на Западе. Большая часть работ Якобсона неизвестна западной публике. Там знают только «Вестрис», привезенный в Америку Барышниковым, и еще пять других балетов. Это связано с тем, что балетмейстер творил в тоталитарном государстве, не заботящемся о том, чтобы «демонстрировать» его творчество. Столь же мало было сделано и для того, чтобы сохранить репертуар балетмейстера для потомков.


Вестрис 


Пленка, снятая в 1969 году в гримерке, где Якобсон показывает, как нужно танцевать «Вестрис», – это уникальная официальная запись знаменитого балетмейстера за работой. Она была сделана для документального телефильма, шедшего по советскому телевидению во время Первого международного конкурса артистов балета и хореографов в Москве. Позже Барышников вспоминал, что вся эта сцена была специально разыграна на камеру, а реальная работа с хореографом была далека от подобной искусственности. По словам танцовщика, скопировать хореографа было не так-то легко:

Момент в гримерке – это не настоящие кадры, а «постановка» для документального фильма о конкурсе. Он был очень страстным, помешанным на мелочах, когда мы работали, он буквально каждую секунду требовал стопроцентного внимания. <…> [Якобсон] был невероятно талантливым хореографом, свободомыслящим, духовно свободным человеком[5].



На Международный конкурс артистов балета и хореографов, который стал фоном для телефильма, помериться силами приехали ведущие виртуозы балета из разных стран, так что на сцене развернулось величайшее геополитическое соревнование. Неудивительно, что золотая медаль среди артистов-мужчин досталась Барышникову: российская балетная школа того времени славилась лучшими в мире танцовщиками. Но даже среди своих соплеменников Барышников был знаменит чистотой классической техники. Майя Плисецкая, ведущая балерина Большого театра, сидевшая в жюри конкурса, поставила ему за выступление 13 из 12 баллов[6]. Барышников был протеже легендарного учителя А. И. Пушкина, и в 1967 году, сразу по окончании Вагановской академии, минуя кордебалет, попал в Кировский театр [Acocella 2007: 275]. И все же русская балетная школа была палкой о двух концах: она доводила мастерство танцовщика до совершенства, но лишь в малом сегменте того, что он мог бы танцевать[7].

Барышников переживал, что из-за своих мальчишеских черт лица, невысокой фигуры и веселого нрава он будет вынужден всегда играть комических и полухарактерных персонажей, а не серьезных, как ему того хотелось бы[8]. Но в балете Якобсона все эти категории ролей были намеренно перепутаны, и от одного танцовщика требовалось танцевать в разных жанрах. То, с какой легкостью переключается Барышников от демонстрации одного яркого и чувственного жанрового персонажа к другому, только подчеркивает его техническое мастерство и владение телом. Когда артист еще только начал работать с Якобсоном, он стеснялся играть все эти яркие эмоции, всех этих старых и отталкивающих персонажей. Вдова хореографа, помогавшая мужу на репетициях, вспоминает, что молодой танцовщик был поначалу недоволен.

Он считал себя очень техничным классическим танцовщиком. Хотел показать свои прыжки, батманы и пируэты, словом, все, что присуще классическому балету, – рассказывает она. – Затем начались репетиции, и Барышников научился говорить не только лицом, но и телом. Позволил своим па превращаться в движение, способное рассказать о персонаже. Так, в процессе работы, ему стало нравиться, —



объясняет Ирина Якобсон[9].

По словам самого Барышникова, работа с Якобсоном с самого начала была захватывающей, но нервной:

Все это захватило меня с первой же репетиции. То был настоящий мощный проект. Все было необычно, ведь это была моя первая работа с действительно великим мастером хореографии. Внутри себя я понимал, что он – один из двух совершенно неподражаемых хореографов (другим был Голейзовский)[10].



Будучи поклонником Жана Жоржа Новерра, Якобсон в «Вестрисе» актуализирует критику этого теоретика танца, касавшуюся использования масок в балете Парижской оперы в XVIII веке, в эпоху Огюста Вестриса. Новерр считал, что маска не дает танцовщику показать то выражение лица, которое сделало бы его персонажа живым. Теме мимики он посвятил письмо девятое, одну из глав своего знаменитого изложения теории танца и балета – «Писем о танце и балете» («Les lettres sur la danse et sur les ballets»). В письме девятом критик ругает традиционное ношение маски и пишет так: «Все наши движения становятся бессмысленными и автоматичными и ничего не означают, если лицо остается немым, если мысль не одухотворяет и не оживляет их» [Новерр 2007: 253]. Заканчивает эту главу Новерр призывом к эстетической революции, которую Якобсон совершенно одобрял: «…уничтожим маски, обретем душу, и тогда мы станем первыми танцовщиками в мире» [Новерр 2007: 292]. В «Вестрисе» лицо танцовщика не менее подвижно, чем его тело.

 

Рис. 2. Михаил Барышников в балете «Вестрис», 1969 год. Москва, Международный конкурс артистов балета, Большой театр. Фотограф неизвестен

 
То, что идентичность персонажа должна была просвечивать буквально в каждом элементе этого лаконичного соло, особенно видно по ранним эскизам костюмов балета «Вестрис», сделанных Т. Г. Бруни. На одном из эскизов персонаж появляется в бархатном вышитом жакете и ярких подвязках, его тело обвисло на двух перевернутых швабрах, похожих на два колючих костыля. Набросок Бруни – прямая отсылка к известной литографии, к ней же и апеллирует в своей миниатюре Якобсон. Речь идет о сатирическом портрете престарелого Вестриса, взлетающего в воздух, сидя на швабрах, выполненном в свое время Эженом Делакруа. На другом эскизе Бруни Вестрис похож то ли на престарелого щеголя, то ли на кокетку: его камзол украшен на талии столькими слоями кружева, что стал похож на задранную пачку балерины. В финальной версии танца, поставленного Якобсоном, не было уже ни метел, ни кружева, однако сам образ Вестриса наполнился той дряхлостью и тем самодовольным тщеславием, которые изначально содержались в более не нужном реквизите и деталях костюма. Знаменитая художница, дизайнер костюмов и график Татьяна Бруни была в свое время активной участницей художественного движения русского конструктивизма. Она разработала костюмы и декорации для нескольких балетов Якобсона, полностью разделяя его представления о сложности, которая таится за формалистическими конструкциями[11].

На самом деле самым большим сюрпризом Международного конкурса было то, что Барышников все-таки получил свою золотую медаль, несмотря на то что его программа включала эту миниатюру. Ведь хореография Якобсона была для советской власти возмутительной и вызывающей. Серебряную медаль и второе место на конкурсе получил Хельги Томассон, артист балета, который после 1985 года стал директором балетной труппы Сан-Франциско. Через 30 лет Томассон рассказывает в интервью, что «Вестрис», увиденный им на конкурсе, был выдающимся произведением: «Я помню не так уж много спектаклей за последние 30 лет. Но “Вестрис” совершенно точно врезался в память. В нем были и танец, и театр. Он был настолько не похож на все, что ставили в России! Это было так смело!»[12]

 

Рис. 3. Татьяна Бруни.

Эскиз мужского костюма для балета «Вестрис». © Государственный центральный театральный музей имени

А. А. Бахрушина, Москва

 
Якобсон не просто отвергал традиционный для России отбор артистов по типу фигуры; нередко он намеренно поступал вопреки ожиданиям, полагаясь на свою изобретательность и возможности. При выборе артиста на роль в спектакле или хореографа себе в помощники слава или лояльность советской власти не имели для Якобсона никакого значения. Он предпочитал работать с начинающими молодыми танцовщиками, еще не очерствевшими на фоне многочисленных циничных насмешек над его драматически выразительными балетами. Эти идеалы отражены и в «Вестрисе».

Семью годами ранее, в 1962 году, Якобсон обратил внимание на молодую танцовщицу Кировского театра Наталью Макарову и дал ей главную роль в балете «Клоп» (1962). Этот спектакль был сатирой на советскую жизнь эпохи НЭПа (новой экономической политики, объявленной Лениным) и основывался на пьесе В. В. Маяковского. Макарова, которой в постановке Якобсона по произведению Маяковского досталась роль Зои Берёзкиной, молодой женщины, повесившейся после предательства молодого человека, говорила, что именно эта работа с Якобсоном положила начало ее пониманию драматических образов в танце:

Большинство танцовщиков его [Якобсона] не любили. Привыкшие к стандартной классике, они чувствовали себя неудобно в свободной пластике, в ее сочных характерных красках, в гротесковых наворотах движений, в которые Якобсон вдобавок требовал вложить эмоциональное содержание [Макарова 2011: 90].



Все это справедливо как для «Вестриса», так и для «Клопа».

В области советских танцев довольно тяжело отыскать такие, в которых присутствовал бы нарочитый гротеск. Если где-то и можно встретить сложные чувства, выраженные искаженными движениями, то не в балете, а в еврейском театре. Все эти печальные, сутулые, скрюченные фигуры, странные позы и искаженные скорбью лица, которые неожиданно появляются посреди изящного пируэта а ля згонд или манерного аттитюда, дали советской публике повод считать «Вестрис» «еврейским» в этническом и культурном смысле. Барышников вспоминает, что надел на премьеру мягкую резиновую накладку на нос, чтобы подчеркнуть профиль Вестриса с его крупным носом (в последующих выступлениях на Западе он от этого отказался)[13]. Любопытно, что большой крючковатый нос, как правило, считается характерной чертой карикатурных еврейских персонажей.

То, как Якобсон изображал немощных и страждущих, напоминает творчество знаменитого российского еврейского актера С. М. Михоэлса, который выступал в Московском государственном еврейском театре (ГОСЕТе), основанном в 1919 году и ликвидированном советской властью в 1949-м. Расцвет еврейского театра пришелся на постреволюционное время, когда евреев объявили одной из советских народностей, говорящей на идише. В результате евреи получили право на государственную поддержку, предоставляемую всем творческим работникам и учреждениям культуры, работающим на родных национальных языках. Так появились многочисленные еврейские экспериментальные театры, возглавляемые еврейскими актерами и режиссерами. И хотя очень скоро советская власть прекратила господдержку еврейских школ и институций, все же театры продолжали получать финансирование до конца 1930-х годов. Таким образом, театр стал единственным местом, где идиш мог звучать публично. Кроме Михоэлса, который как актер и как режиссер предпочитал в еврейском театре яркие драматические постановки, были и другие театральные деятели, смело бросившие вызов социалистическому реализму. Среди этих последних: В. Э. Мейерхольд (ставивший совершенно антиреалистические спектакли во МХАТе), далекий от соцреализма А. Я. Таиров (основатель и директор Камерного театра), Е. Б. Вахтангов (протеже Станиславского, создававший тонкие психологические образы в своем театре).

Вдова Якобсона Ирина вспоминает, что среди всех постановок экспериментальных театров, виденных ее мужем вживую или в записи, Леонид Вениаминович особенно восхищался творчеством Михоэлса. Лучше всего режиссеру удался образ главного героя шекспировской трагедии «Король Лир», поставленной в ГОСЕТе в 1935 году[14]. Находясь под влиянием бытовавшего в 1930-е годы нового реализма, Михоэлс создает глубокий психологический образ короля, который, по мнению исследователя творчества Михоэлса Джефри Вейдлингера, нес в себе завуалированную критику Сталина и скрыто отстаивал еврейскую национальную идентичность. В итоге этот спектакль получил самые высокие – за всю карьеру режиссера – оценки критиков. В 1935 году на спектакле побывал английский театральный деятель, любовник Айседоры Дункан Эдвард Гордон Крэг. Позже он писал, что постановка «Короля Лира» взволновала его сильнее всякого прежде виденного спектакля[15].

 

Рис. 4. Соломон Михоэлс в телеспектакле «Король Лир», 1935 год. Московский государственный еврейский театр (ГОСЕТ)

 
Несмотря на то что по приказу Сталина Михоэлса жестоко убили в 1941 году, инсценировав несчастный случай, запись его постановки «Короля Лира» 1935 года была широко известна, и, надо думать, именно к этому набору образов апеллирует Якобсон в своем состоящем из фрагментов балете «Вестрис». В знаменитой финальной сцене «Короля Лира» Михоэлс изображает ковыляющего в безумии короля, сломленного угрызениями совести. Он проживает всю гамму эмоций: от истерического смеха до рыданий при воспоминании о смерти Корделии. И каждая смена эмоций сопровождается у него одним и тем же жестом: дрожащими руками он прикрывает свое лицо, а затем снова открывает его, на этот раз искаженное то пронзительным криком, то безумным хихиканьем, которое сопровождается рывком в другую сторону. В «Вестрисе» Якобсона содержалась скрытая цитата из «Короля Лира», но заметить ее мог лишь тот, кто видел обе постановки. Кроме того, в балете есть и неявные политические намеки, потому что эмоциональная экспрессивность и дрожащие руки стали, благодаря Михоэлсу, признаками еврейства.

Получается, что Леонид Якобсон взял благородного артиста балета – один из самых чистых, фактически боготворимых советско-российских символов, и соединил его с образом еврея. Искушенному зрителю предоставлялась возможность увидеть в трагикомических персонажах хореографии Якобсона не просто историю балета, а скрытую отсылку к недавней истории еврейского театра в России, ведущим представителем которого был Михоэлс. Также исследователи отмечали, что стилизация «Лира» у Михоэлса – все эти длинные паузы и чрезмерный драматизм – сами по себе отсылают к старинным еврейским празднествам, в частности к пуримшпилю, детскому спектаклю, который обычно разыгрывается на Пурим [Rapoport 1990: 87]. К 1949 году театр ГОСЕТ был разогнан, а характерная для Михоэлса и его еврейского театра манера игры, хотя и получившая всемирное признание, фактически исчезла. Сам режиссер и актер театра был ложно обвинен в продвижении еврейского национализма и в антисоветчине.

Все, кого я спрашивала о «Короле Лире» Михоэлса, отмечали, насколько рискованной была эта метафоричная постановка, учитывая, что премьера состоялась в 1935 году. Ведь Лир был показан в ней деспотичным самовлюбленным королем, который несправедливо обвиняет честных людей, изгоняет единственную любящую дочь и преследует своих преданных сторонников. Все это недвусмысленно намекало на Сталина и набирающий обороты культ личности [Tumarkin Goodman 2008:170]. Подобно тому как Михоэлс добавил в трагедию Шекспира еврейский акцент или даже весь телесный и вербальный еврейский словарь, Якобсон придумывает аналогичную стратегию для балета. Он берет танцовщика XVIII века, которого буквально провозгласили «Шекспиром от танца», – Огюста Вестриса – и, апеллируя к антисталинской постановке Михоэлса, наделяет его изначальную протоклассическую лексику физическими (жестовыми) «идишизмами». Вестрис был величайшим драматическим танцовщиком своего времени. Трактовка его образа отсылает к тому человеку, который олицетворял современный для Якобсона российский театр, – к Михоэлсу. Именно поэтому Вестрис в балетной постановке наделен характерными жестами великого режиссера. К 1969 году эта трактовка по-прежнему несла антиправительственный потенциал, но уже не была столь опасной. Через месяц после смерти Сталина в передовице партийной газеты «Правда» от 6 апреля 1953 года появился слабый намек на правду: «Тщательной проверкой установлено <…>, что таким образом был оклеветан честный общественный деятель, народный артист СССР Михоэлс»[16].

Все эти чрезмерно эмоциональные движения извивающихся тел как раз и являются основной чертой карнавальности, в духе теории русского литературоведа М. М. Бахтина. И хотя Бахтин основывал свою теорию на средневековом нарративе, он был современником Якобсона. Он также жил и работал в Ленинграде и хорошо понимал, что в театре часто находит выход социальная критика. Оба они, ученый и балетмейстер, так ловко зашифровывали смыслы в отсылках к истории, как могли сделать только люди, выжившие в абсурде сталинского террора. Якобсон как бы ненароком делал косвенные отсылки к еврейству, чтобы где-то далеко, на международном уровне, кто-нибудь мог расшифровать его ставшее известным произведение. Но важно, что он никогда не ставил в своих балетах политическую идеологию на первый план. Его борьба всегда происходила на поле искусства. В случае с заказом балета «Вестрис» директор Кировского театра К. М. Сергеев вынужден был обратиться к Якобсону, потому что нужно было сочинить сольный номер, который продемонстрировал бы виртуозность молодого танцовщика на конкурсе в отделении современных танцев.

Якобсона выбрали потому, что он стал самым интересным хореографом из тех, что числились в Кировском театре, – рассказывает Барышников через много лет. – Его великий талант заключался в том, что он мог создавать много сложных и разнообразных стилей движения; он умел создавать такие па, которые бы идеально подходили танцовщику. Иными словами, его творчество не сковывало исполнителя, а раскрывало новые, подлинные стороны его потенциала[17].



Этот союз двух наиболее видных, но неблагонадежных советских артистов открыл для них обоих удивительный портал возможностей и приковал к ним всеобщее внимание. С конца 1960-х годов Кировский театр был в опале, отчасти из-за того, что короткая хрущевская оттепель окончилась и снова начинался период закручивания гаек. Свою роль сыграла Пражская весна 1968 года в Чехословакии, а кроме того, напряжение, возникшее после бегства в 1961 году Рудольфа Нуреева. Тогда же среди труппы и обычных сотрудников Большого и Кировского театров появилось много осведомителей из КГБ[18].


История балета и история власти 


Балетная сцена была уникальным для Советской России местом. С одной стороны, виртуозность советских танцовщиков опиралась на унаследованную традицию серьезной муштры, которая царила в системе консерваторского обучения с конца XVIII века. С другой стороны, контроль над тем, какие темы и жанры подходят для сцены, обернулся против самого искусства и не давал российскому балету выйти на международный уровень. Якобсон старался лавировать среди этих ограничений на творчество и обращаться к тому, чего, по мнению партийных функционеров, преданных партии и сталинской эстетике, недоставало остальному миру. Однако «Вестрис» им не понравился[19].

Социалистический реализм в качестве литературно-художественного стиля был формально утвержден в 1934 году. Это было единственно возможное направление творчества, одобренное Первым всесоюзным съездом советских писателей. Как отмечает историк танца Кристина Эзрахи: «Соцреализм был не просто художественным стилем, он был пропагандистской идеологией, продвигавшей взгляд на советскую жизнь и не имевшей ничего общего с действительностью» [Ezrahi 2012: 30].

В отличие от реализма XIX века, стремившегося как можно более реалистично изображать жизнь, социалистический реализм был утопическим проектом, изображающим несуществующие изобилие, дружбу и счастье. По мнению венгерского писателя-диссидента Миклоша Харасти, суть соцреализма заключалась в том, что «удовольствие от искусства, которое прежде было частным делом каждого, стало теперь средством для социального осмысления и преображения общества» [Haraszti 1987: 40]. В этой системе каждый художник становился «государственным служащим» и каждое произведение «должно было способствовать государственной культуре» [Haraszti 1987: 68, 78]. Даже то искусство, которое обращается к своему собственному медиуму, – как, например, «Вестрис», повествующий об истории балета, – можно было обвинить в формализме и солипсизме: ведь таким образом в нем отрицался примат содержания над формой. Не говоря уже о том, что содержание также могло быть признано в Советском Союзе неверным, если оно не воспроизводило государственный миф о коллективизме [Haraszti 1987: 102].

Реализм «Вестриса» был совершенно другого порядка. В конечном счете он тоже был нацелен на изменение общества, но он вовсе не утверждал советские идеалы с их неизменно положительными и оптимистичными образами современной жизни и истории, а, наоборот, двигался против них. В процессе работы над балетом Якобсон пишет в своих заметках, что Вестрис – это человек, «чьи душа и сердце в ногах». В этой мысли отражена вера в то, что в танце раскрываются моральные ценности человека[20]. Советский писатель-диссидент В. Г. Сорокин писал в 2011 году, что искусство, особенно литература, заняло в советский период то место, которое ранее занимала церковь, так что авторитет писателя стал огромен[21]. «Русские люди искали в литературе рецепты для жизни», – утверждал Сорокин. То же самое можно сказать и в отношении балета[22].

До конкурса 1969 года западная публика имела слабое представление о хореографии Якобсона и о технике Барышникова. Лишь три раза Большой и Кировский театры выезжали на американские гастроли с хореографией Якобсона в своей программе: во время американского турне Кировского театра в 1960 году показывали «Влюбленных»; во время гастролей Большого театра в США в 1959 году показывали миниатюры «Птица и охотник» (1940), «Кумушки» (1949) и «Снегурочка» (1958); и на гастролях Большого театра в 1962 году был показан «Спартак» (1956). О Барышникове зарубежная пресса писала лишь пару раз, но через несколько месяцев после его победы на Международном конкурсе артистов балета в Москве публика жаждала снова увидеть юное дарование. Тогда «Вестриса» спешно добавили в гастрольную программу Кировского театра на сентябрьский тур в Лондоне (1970) [Kavanagh 2007: 417].

«Вестрис» одновременно помог Барышникову и подвел его. Лондонские зрители хотели увидеть, как еще может танцевать уникальный Барышников, но в эстетически целостном репертуаре театра его техника, если не считать классики, могла раскрыться только в «Вестрисе». Кроме того, гастроли Кировского театра – это была еще и демонстрация безоблачных отношений между балетом и властью, и поскольку Барышников считался артистом на службе у Советского государства, то появление «Вестриса» в гастрольной программе театра было довольно дерзким жестом.

Искусство зависело от власти с начала XVIII века. Русские аристократы, точно так же как и европейские, создавали себе в поместьях театры, где артистами, певцами и танцовщиками были крепостные крестьяне. Со временем театр в России стал важным государственным учреждением, призванным воспитывать и развлекать. К концу XVIII века уже существовали поощряемые императорским двором балетные и оперные труппы Большого театра в Москве и Мариинского в Санкт-Петербурге. Чтобы показать богатство и могущество Российской империи, на культуру тратились немалые деньги из казны. Многие учреждения культуры подчинялись учрежденному в 1826 году Министерству Императорского двора и его ведомствам [Cultural Policy 1997: 40]. Это министерство имело особый статус: оно подчинялось только самому императору. Таким образом была скреплена связь между театром и верховным сувереном.

Понимание того, что такое танцовщик, претерпело в России за всю историю танца значительные изменения. От феодальной модели XIX века, при которой на артистов выучивались крепостные, дети слуг и сироты, Россия в первой четверти XX века перешла к постреволюционным порядкам. Теперь, чтобы попасть в балетную школу, нужно было пройти отбор, продемонстрировать свои физические возможности. Кроме того, поскольку наследие эпохи другого классового сознания мешало новой коммунистической эстетике, появились попытки удалить классовый элемент из советского балета – сделать театральные стиль и сюжет более понятными и советскими.

Это один из парадоксов, с которым столкнулись артисты балета при новой власти: чем больше они стремились соответствовать духу социальных и культурных изменений, создавать новый репертуар, разрабатывать новые техники, тем более их задвигали и тем меньше они получали доступа к аудитории.

Основой хореографии Якобсона в «Вестрисе» с ее сложностью и разнообразием стилей движений и характеров является идеологическая установка, что эстетический смысл произведения заключен в чистоте душевного порыва. Отвергая в танце декоративность, он рассматривал тело как средоточие социальных смыслов и маркер культурной идентичности – весьма опасная позиция в коммунистическом мире. Мы видим эту позицию и в девятиминутном соло Вестриса, где увековечено отвращение Якобсона и Барышникова к серому унылому формализму искусства, подконтрольного партии. Это соло демонстрирует нам классицизм в его чистом, историческом виде, классицизм как обрамление для модернистской эмоциональности.

Прежде чем начать работу над балетом, Якобсон, чрезвычайно начитанный человек, постоянно занимавшийся самообразованием в сфере истории искусства, изучил скульптурные и литографические изображения Огюста Вестриса, находящиеся в коллекции Эрмитажа, а также прочел эссе Новерра 1803 года. Фактически в течение года после начала работы над «Вестрисом» Якобсон завершил свои «Письма Новерру». В этой рукописи, которую вдова Якобсона опубликовала лишь в 2001 году, найдя средства за пределами России, Леонид Вениаминович подробно излагает свои мысли о хореографии в виде серии ответов на соображения, изложенные в свое время Новерром. Этот последний был обеспокоен тем, что называл «разложением благородного стиля Вестриса», смешением его с полухарактерным и комическим стилем, а это, по мнению критика, нарушало не только балетную иерархию тел, но и стоящие за ней социальные различия [Homans 2010:122]. В хореографической трактовке образа Вестриса, предпринятой Якобсоном, фокус персонажа танцевального соло смещен с его социальной ниши к его политической идентичности. Обычно танцевальная миниатюра была полноценным повествованием, сжатым до трех-пяти минут. Якобсон был первым, кто соединил воедино целых шесть мини-исследований различных персонажей, каждое из которых длилось не больше минуты. Его балет был похож на хореографическую матрешку, внутри которой сложены все более и более мелкие карикатуры на советских изгоев, пока к концу балета образы этих персонажей не выстраивались метафорически в ряд вдоль всей сцены.

Подобно тому как в 1780-х годах Огюст Вестрис бросил вызов благородному стилю танца, показав и намеренно преувеличив физический труд танцовщика-виртуоза, Якобсон в 1960-х годах играет с душой танцовщика. Он отвергает жесткую структуру ролей, которые якобы должен играть благородный танцовщик, и вместо этого постоянно заставляет его менять свой гендер, возраст, здоровье, религиозную и социальную принадлежность таким образом, что перед нами выстраивается целая череда социальных отщепенцев: старик, кокетка, проповедник, молящаяся женщина, пьяница и умирающий[23].

Якобсон изобретает в «Вестрисе» словарь движений, который вынуждает Барышникова мгновенно переходить от одной утрированной личности к другой, начиная и заканчивая нетронутым классиком Огюстом Вестрисом. «Идея была воссоздать несколько различных персонажей, которые, как мы надеялись, продемонстрируют и многогранность танцовщика – меня, и многогранность исторической фигуры [Вестриса]», – говорил Барышников о спектакле несколько лет спустя [Baryshnikov 1976: 112]. Властям было с «Вестрисом» непросто, потому что в нем отображались аспекты реальности, выходящие за рамки санкционированной советской танцевальной нормы. В советском балете было просто немыслимо изображать всех этих престарелых, больных, умирающих, молящихся и кающихся, на коленях или просто на земле.

А Международный конкурс 1969 года стал тем редким моментом, когда Якобсона и Барышникова увидели не только участники, судьи и западная пресса – их увидела вся интересующаяся балетом советская аудитория. Во время трансляции выступления Барышникова камера в какой-то момент уходит за кулисы и показывает, как сотрудники Большого театра и балетные педагоги столпились за кулисами, чтобы только увидеть то, что происходит на сцене. Так много непосредственной советской реальности выдавал этот короткий танец: конспирация и сбрасывание масок, идентичностей, гендеров и чувств.


Балет и политическая власть 


И все же в записи спектакля не так заметен другой существенный для балета момент: столкновение идеологической повестки государства и коммунистической партийной бюрократии с волей отдельного художника. Классический балет в России очень

боду. Каждое ваше па должно вызывать любовь; все сидящие в оркестре и в партере должны мечтать с вами переспать» [Aloff 2006: 1]. Вот это указание на драматическую напряженность и обольщение зрителя и воспроизводит Якобсон в гримерке, создавая для Барышникова нужный образ. долго шел уникальным путем, рука об руку с политической властью. Со времен Октябрьской революции 1917 года, когда возник Советский Союз, и вплоть до перестройки, объявленной М. С. Горбачевым в середине 1980-х, у балета всегда были довольно напряженные отношения с органами власти. История столкновений власти и балета в советскую эпоху очень важна для понимания всей сложной культурной ситуации того времени: балет находился на балансе государства и играл при тоталитарном режиме неявную роль в создании иллюзии гражданской и этнической однородности.

Никто, как правило, не исследовал классический, а особенно русский классический балет на предмет его функционирования в сталинскую эпоху и во времена холодной войны в качестве специально сконструированного мифа об общественном порядке, сдержанности и дисциплине. Лишь осознав, какое значение имел балет в Советской России, мы начнем понимать, какую угрозу представляли для власти работы Якобсона и почему советские чиновники всеми силами хотели их запретить и предать забвению. Любопытно и то, почему Якобсона не уничтожили, подобно многим другим художникам и евреям, в годы государственного террора. Еще менее очевидно то, каким образом удалось Якобсону не только пронести сквозь все эти десятилетия репрессий и вынужденной изоляции традицию модернистского балета, но и оставаться его главным творцом, создать значительный массив новых модернистских произведений. Якобсон добился этого непростого баланса тем, что начиная с 1930-х годов и вплоть до своей смерти от рака в 1975 году был одновременно и опасной силой для партийных чиновников, и уважаемым деятелем советской культуры для остальной общественности.

Как уже отмечалось, благодаря «Вестрису» Якобсон мог завуалированно критиковать в танце советскую эстетику, советскую систему классификации танцовщиков и историческую цензуру. С 1932 года, когда Сталин упразднил в СССР все независимые художественные организации, и вплоть до его смерти в 1953 году (этот период совпадает с первыми 20 годами творчества Якобсона) руководящими принципами в искусстве, сформулированными в свое время Лениным в его теории соцреализма, были партийность, народность, идейность и классовость [Bown 1991: 91]. Все это в совокупности полностью исключало авторский голос в искусстве. И если на Западе желание Якобсона вести диалог с художником прошлых веков, как он это делает в «Вестрисе», посчитали бы весьма полезной практикой, то на родине балетмейстера на протяжении всей его профессиональной карьеры это считалось опасным «космополитизмом».

Друг и коллега Якобсона, композитор Д. Д. Шостакович, однажды рассказал о том, как опасно было обращаться к своему непосредственному личному, а то и далекому коллективному прошлому:

…в Советском Союзе самой редкой и самой ценной вещью была память. Ее вытаптывали десятилетиями; люди были не настолько глупы, чтобы вести дневники или хранить письма. Когда наступило время Большого террора 1930-х годов, напуганные граждане уничтожали свои личные архивы, а вместе с ними и свою память [Volkov 1984: XIV][24].



«Вестрис» Якобсона служит коллективной памятью классического балета. Более того, многое из сделанного Якобсоном было направлено на оживление и закрепление памяти посредством физических и кинетических образов тела. «Вестрис» также установил исторический контекст и сделал легитимным творчество и наследие Барышникова, он наметил для Барышникова будущие пути применения своего таланта в новых моделях художественного творчества.


«Лебединое озеро» и власть 


Но и за пределами театра можно было почувствовать всю глубину связи балета с властью. Всякий раз, когда в СССР грозили начаться бурные политические события, государственное телевидение вместо обычных программ начинало трансляцию полнометражной версии балета «Лебединое озеро», трехчасового спектакля, состоящего из четырех картин. Так было в 1982, 1984,1985 и 1991 годах, когда объявляли о смерти соответственно Л. И. Брежнева, Ю. В. Андропова и К. У Черненко и когда в СССР произошла неудачная попытка государственного переворота и свержения Горбачева. Во время каждого из этих событий официальные лица молчали, а по телевизору начиналась трансляция произведения, являвшегося эмблемой чистейшего классического балета, – «Лебединого озера» на музыку П. И. Чайковского[25]. В 2011 году, в качестве крайне ироничной цитаты, 20-ю годовщину путча 1991 года отметили на канале «Культура» ретрансляцией «Лебединого озера»[26]. К счастью, в этот день московский асфальт не трещал под гусеницами танков, как это было 20 годами ранее, в то время как в телевизор были призваны успокоительные эскадроны балетных пачек – лишь для того, чтобы не показывать новости с улиц.

И хотя в названные годы балетных трансляций «Лебединого озера» было беспрецедентно много, все же использование балета в моменты политических волнений, для того чтобы донести срежиссированное послание, уходит в России корнями в более раннюю эпоху. Посещение «Лебединого озера» стало традиционным культурным мероприятием при официальных визитах в СССР высокопоставленных лиц. В 1959 году вице-президент США Ричард Никсон и его жена посетили «Лебединое озеро» в тогда еще молодом промышленном городе Новосибирске. Во время антракта они вышли на улицу поприветствовать толпу, собравшуюся перед театром, – такое вот «спонтанное» взаимодействие между советским народом и американским президентом в разгар потребления последним квинтэссенции русской культурной жизни[27]. Когда в 1963 году СССР посетил Фидель Кастро и ему был оказан самый радушный прием, какой только могли оказать на тот момент президенту другой страны, Н. С. Хрущев настоял на том, чтобы в числе мероприятий обязательно был просмотр «Лебединого озера» в Большом театре. Сам Хрущев как-то сокрушался в менее официальной обстановке, будто посмотрел «Лебединое озеро» столько раз, что сны его наполнились «белыми пачками вперемешку с танками» [Homans 2010: 342].

Показательно, что для постановки «Лебединого озера» в Кировском театре в 1950 году режиссер и хореограф Константин Сергеев изменил трагический финал балета. В новом кратком и счастливом финале принц Зигфрид убивает злого колдуна Ротбарта, отрывая ему буквально за три такта музыки Чайковского крылья, а Одетта снова превращается в девушку и выходит за принца замуж [Bowers 1959: 32–33]. Подобный акцент на оптимистичном искусстве, особенно в том, что касалось балета, был важным элементом эстетики соцреализма, в рамках которой спектакль обязан был быть радостным, в отличие от мира за пределами театра, который явно таким не был.

Телетрансляции «Лебединого озера» во время кризисных ситуаций во власти могли, конечно, ввести в заблуждение постороннего, но любого, кто видел их изнутри советской системы, они тотчас наводили на мысль как раз о том, от чего они были призваны отвлечь. Иными словами, когда советские граждане видели, что по телевизору идет «Лебединое озеро», они сразу предполагали, что, возможно, кто-то умер или что-то случилось, какой-то политический переворот. Поднаторевший в политике депутат С. А. Филатов, возглавлявший во время путча депутатский штаб обороны Белого дома, вспоминает, как 19 августа 1991 года во время отдыха на южном курорте в Железноводске включил телевизор и почувствовал нарастающее беспокойство: «Смотрел, как танцуют лебеди. Пять минут, десять, час… И вдруг осознал, что, должно быть, что-то произошло, потому что в советское время мы умели читать между строк»[28]. Не став наслаждаться завораживающим сплетением маленьких лебедей, Филатов бросился к ближайшему самолету на Москву, в которой в это время действительно произошел мятеж против Горбачева.

Использование «Лебединого озера» с целью скрыть что-либо в чрезвычайной политической ситуации дает нам уникальный материал, помогающий понять взаимоотношения балета и власти в Советской России. Даже такой высокопоставленный чиновник, как бывший министр иностранных дел Латвии Индулис Берзиньш, говорил, что партитура Чайковского навсегда впечаталась ему в память и что она создавала гораздо более леденящий эффект, чем суматоха и советские танки на улице. Это произошло потому, что сторонники жесткой линии коммунистической партии, предпринявшие попытку спасти Советский Союз с помощью переворота 1991 года, захватили телевидение и тут же пустили в эфир «Лебединое озеро». Один из организаторов переворота, губернатор Тульской области и пилот самолетов-истребителей В. А. Стародубцев, ответил на вопрос «Washington Post», что переворот потерпел неудачу из-за недооценки руководством необходимости связей с общественностью. «Вместо трансляции “Лебединого озера” мы должны были объяснить, что мы собираемся делать», – заявил он[29].

Однако, глядя на хореографию «Лебединого озера», проницательный наблюдатель и так все понимал. Танец воплощал собой идеализированный национализм, он стал триггером духа единения, если учесть всю присущую этим выстроившимся на сцене телам «русскость». Разумеется, тот, кто предлагал подобное использование «Лебединого озера», также должен был понимать, что ни один соцреалистический балет не производит такого эффекта, как это настоящее искусство. Используемое таким образом «Лебединое озеро» наполнило собой «призрачные национальные фантазии», которые являются, по Бенедикту Андерсону, триггерами духа национального единства, вызываемого или по крайней мере укрепляемого культурой. Любопытно было бы понять, что видели в этих телах советские чиновники, чем они руководствовались, когда с таким усердием то разрешали, то запрещали различные балеты или отдельные их части.


Балет и воображаемые сообщества 


Балетная сцена – это всегда место для воображаемых сообществ. С нее начинается мечта. Трудно найти равнозначный по силе интуитивный образ общественной гармонии, отличный от того, который являет собой движущийся на сцене в едином отрепетированном ансамбле кордебалет. Трудно найти более соблазнительную для зрителя иллюзию участия, чем то желание присоединиться к целостному сообществу, которое порождают движущиеся синхронно, одетые в одинаковые костюмы танцовщики, которые то собираются в круги, линии и диагонали, то снова расходятся, то собираются снова. Важным элементом этого образа была сама написанная Чайковским для «Лебединого озера» партитура. Баланчин, много ставивший на музыку Чайковского, назвал однажды композитора «великим мастером, гениальным ювелиром, с усердием и заботой работающим над своими произведениями, вызывающими впечатление спонтанного художественного порыва» [Volkov 1985: 12].

Похоже, что трансляция «Лебединого озера» во время политических кризисов давала советским гражданам ощущение воображаемого братства – как раз тогда, когда для достижения политических целей и были нужны сплоченность и мобилизация [Anderson 2006: 9-36]. То, что движение происходит под якобы спонтанную, но на самом деле тщательно выписанную партитуру, усиливает иллюзионистский заряд этого образа. Музыковед Роланд Джон Уайли писал, что связь музыки и хореографии в балете Чайковского – образец «симфонизма» (русский термин для использования симфонических приемов в балете). Масштабная симфоническая структура в нем в каждый момент «соответствует нарративу и эмоциональным состояниям персонажей» [Wiley 1985:64]. Такое соотношение звука и движения несколько напоминает общественный и военный порядок тихо марширующих ног, и этот эффект усиливается благодаря синхронной хореографии кордебалета. Уайли отмечал, что в других работах Мариуса Петипа и Л. И. Иванова на музыку Чайковского танцовщики выстраиваются в фигуры, подчеркивающие структурную симметрию балета и в то же время демонстрирующие летучесть классических танцев для женского кордебалета [Wiley 1985:213][30]. Иванов, как и Петипа, приглашает зрителя увидеть общий план сцены, с той лишь разницей, что танцовщицы у Иванова не стоят в одной позе, а постоянно находятся в движении. (Косые линии, круги, серпантины и треугольники, которые создают танцовщицы в сцене на берегу озера, также строятся на основе постоянных парящих и волнообразных движений простых повторяющихся шагов.) Непрекращающееся движение почти не позволяет сосредоточиться на одной точке или на одной балерине, заставляет глядеть на них в общем. Подобный акцент на общности большой группы, которая является единым, но в то же время живым энергичным телом, отсылает не просто к тупому милитаризму, а к более кинестетически привлекательному и утонченному пространству: так, словно внутри этой экспрессивной хореографической тяжести колышется индивидуальность.

Любопытно было бы разобраться с хореографическим нарративом Иванова и Петипа, созданным для балета «Лебединое озеро» в 1895 году и составившим основу версий спектакля, ставившихся в Большом и Кировском театрах. Может ли быть так, что символизм самого балета неожиданно оказался полезен, и поэтому балет стали показывать по телевизору в периоды смены власти? Или же это советские лидеры стали ассоциироваться с балетом из-за того, что его часто показывали по телевизору? Как раз в этом духе читается спектакль по мотивам народной сказки, поставленный в 1877 году Вацлавом Рейзингером, в котором среди всех лебедей принцу нужно было разглядеть заключенную в тело лебедя настоящую принцессу. Этот спектакль – предостережение недальновидному правителю [Jowitt 1988: 242–243]. И тут мы приходим к пониманию того, почему десятилетиями аристократы использовали театр в качестве средства для наставлений и приучения к дисциплине.

Многое в спектакле закодировано не только нарративно, но и кинестетически. Мы видим, что иерархический порядок представлен на сцене и метафорически – в образе двора (первая и третья картины), и буквально – в геометрических узорах хореографии кордебалета, написанной Ивановым (вторая и четвертая картины). Тут отражены и абсолютный контроль, и абсолютное послушание, и диалектика, бросающая вызов всей этой стабильности. Хореографии Петипа, воспевающей автократическую власть, с ее величественной вертикалью иерархии, с ее изящным владением телом, противостоит легкая контрастная геометрия хореографии Иванова, созданная для ритмичной массы девушек-лебедей, которые то сходятся, то расходятся в своем танце. Кордебалет вообще занимает особое место в «Лебедином озере»: он несет в себе соблазнительную, но по-военному отточенную женственность. Эта его организованность заставляет вспомнить другой – не балетный, а полковой порядок.

Удивительно, что кордебалет в русском балете достиг своего совершенства в плане дисциплины и ансамблевой точности как раз тогда, когда искусство и идеология в России оказались тесно связаны друг с другом. Чем выше нарастала мощь вооруженных сил за пределами сцены, тем лучше становилось исполнение кордебалета на ней самой. Литературовед и первый советский нарком просвещения, ответственный за культуру и просвещение, А. В. Луначарский писал в своем эссе 1925 года «Для чего мы сохраняем Большой театр?» о том, что балет обладает весьма полезной способностью сплотить массы вокруг Советского государства. Как отмечал специалист по русским танцам Тим Шолль:

Луначарский прекрасно понимал потенциал балета; он писал о европейском триумфе балета Дягилева, однако он признавал, что защищать балет в Советском Союзе в 1920-е годы довольно сложно. В конечном счете он оправдывает спасение Большого театра в своем эссе, ведь театр необходим для создания массовых зрелищ на правильные (революционные) темы [Scholl 2004: 68].



Шолль цитирует Луначарского, который рассматривает балет исключительно с политической точки зрения: «Стройность, точность балетных движений, полнота власти над своим телом, полнота власти над подвижной массой – вот залог той огромной роли, которую балет может играть в организации таких спектаклей» [Луначарский 1938:146; Scholl 2004:68]. Даже само пространство театра и сцены вызывало ассоциацию со сменой власти. До революции в Большом театре проходили торжества в честь коронации трех русских царей, а в 1917 году Ленин провозгласил с его сцены рождение нового режима.

Еще в 1933 году, вскоре после того, как был провозглашен канон соцреализма, советский критик Б. В. Асафьев написал очерк о произошедшем за год до того возрождении «Лебединого озера». В своей брошюре Асафьев интерпретирует балет Чайковского в политическом духе новой доктрины, показывая, что Чайковский в «Лебедином озере» протестует против мещанского общества того времени и что поступки Зигфрида – это пример непокорности главного героя окружающему мещанству и обывательщине [Глебов 1933: 28–29]. «Этот творческий метод вовсе не возникал из отречения от реальной действительности, а порождался горькой иронией над жизнью, в которой сила и красота становились достоянием воображения», – утверждал критик [Глебов 1933:15].


Кордебалет и милитаризм 


Зачатки психологического реализма, которые Асафьев обнаруживает в «Лебедином озере», заключаются не только в драматизме произведения, но и в его кинестетическом плане. Кордебалет как раз и является тем средством, через которое этот реализм преломляется и усиливается. Звуковой, визуальный и чувственный ритм роднит кордебалет с маршем военного корпуса на плацу, несмотря на то что у двух этих групп совершенно разные цели. Однако слово «кордебалет» (corps de ballet) происходит от того же латинского «corpus» («тело»), что и военный корпус, и обозначает организованную группу ритмично марширующих и танцующих тел, обученных двигаться синхронно, словно единая телесная сущность. В кордебалете при этом создается иллюзия флипбука – так, словно одно тело, разделенное на множество своих отголосков, выстраивается в линии, дуги, круги и диагонали. Такие движения кордебалета, как правило, очень ритмичны, визуально и метрически связаны, так что доставляют наслаждение сразу нескольким органам чувств. В самом деле, едва ли можно поспорить с тем, что удовольствие лицезреть оба этих корпуса, военный и танцевальный, которое практиковали столетиями (еще во времена барокко при дворе Людовика XIII, а затем Людовика XIV), происходит от синестезии – единства визуального движения с ритмом. Зрелище сплоченного балетного ансамбля неизменно вызывает в зрителе эмпатическую реакцию, именно поэтому подобные зрелища практиковались при дворах королей эпохи барокко. В балете зрелище прикрывает политику: за изящными движениями танцовщиков, выстраивающих геометрические фигуры своими телами, слышны громкие шаги солдатского марша [Nussdorfer 1995][31]. Таким образом, когда танцовщики двигаются в ансамбле, их коллективное «тело» становится носителем эстетической и социальной идеологии[32].

В частности, конный балет был ритуализированной формой военного спектакля. Синхронное движение высоко ценилось в начале XVII века, во время царствования Людовика XIII, когда красота и порядок считались равноправными эстетическими ценностями. Музыка, соединенная с верховой ездой, создала новую форму балета: наездники скакали рука об руку, вместе направляли своих коней и выполняли точные повороты, прыжки и другие сложные маневры, демонстрируя при этом балетную точность выездки и согласованность движений, которая требовалась кавалерии в бою[33].

В эпоху романтизма ритмичная дисциплина кордебалета все более сплетается с военной историей, и обе они становятся более сложными и заметными. Как пишет исследовательница Стефани Шредтер, балетмейстер и хореограф начала XIX века Артюр Мишель Сен-Леон «постоянно ссылался на воинскую часть» и даже выступал за создание отдельного класса кордебалета, организация которого должна была быть квазимилитаристиче-ской [Schroedter 2007]. Действительно, Сен-Леон в своем трактате 1856 года «О нынешнем состоянии танца» («De letat actuel de la danse») указывает на связь между войной и музыкой. Он рекомендует тренировать кордебалет в духе военной муштры:

Кордебалет… должен опираться на массовость и точность при выполнении разнообразных сложных фигур и маневров шагами или целыми группами. Кордебалет никогда не добьется такого сильного исполнения, если не будет выполнять свой профессиональный долг.

Поэтому мы должны установить для этой хореографии такие же правила, какие существуют для военных маневров, объединить эту теорию с практикой [Saint-Leon 1856: n. p.].



«Очарование», о котором пишет Сен-Леон, возникает благодаря тому, что между участниками, будь то танцовщики или солдаты, возникает чувство единения от совместных ритмичных движений. Участие в кордебалете воспитывает сильное чувство присутствия, однако и в танце, и на плацу каждый обязан быть чрезвычайно чутким к другим участникам строя. Военный историк Уильям Макнил утверждал, что еще в обучении спартанских и афинских воинов дисциплина, боевой дух и эмоциональная солидарность достигались тяжелым трудом: маршем и учениями по смыканию рядов [McNeill 1995: 116].

Зрители же испытывали трепет, воображая себя среди танцовщиков или участников марша. Наблюдение за хорошо обученным и вышколенным строем подобно ощущению человека, стоящего перед нарастающей и разбивающейся волной, танец которой проносится мимо, сминая человека под собой. Ритм этих марширующих армий превратился сегодня лишь в визуальный знак – вышколенное тело, массово передвигающееся в пространстве и фактически не издающее никаких звуков, лишь создающее захватывающий эффект собственной гармонии[34].

В конце XIX века спрос на эти идеально срежиссированные массовые спектакли настолько вырос, что семья Киральфи в Англии и США, а также Луиджи Манцотти в Италии, создавали огромные популярные балеты с участием 100, а то и 1500 исполнителей. Как правило, это были простые движения для множества марширующих танцовщиц. Спектакли эти были настолько масштабными, что порой их приходилось ставить на открытом воздухе.

Движения и жесты отрепетированного ансамбля могли быть подобны только что описанному архитектурно-дизайнерскому зрелищу, но также они уникальным образом могли вызывать тонкие эмоциональные реакции как у зрителей, так и у участников. Известно, что искусство, включающее в себя повторяющиеся движения и пение, особенно хоровое пение, выстраивает резонансные паттерны в мозгу участников. Будучи призванным в 1941 году в армию США, Макнил вместе с десятками других мужчин должен был, в соответствии с правилами базовой подготовки, часами отрабатывать строевой марш в сомкнутом строю. Поначалу историк думал, что марш – это просто способ скоротать время, потому что на базе не было оружия, стрельбе из которого их могли бы обучать. Но после нескольких недель марш стал вызывать у него измененное состояние сознания:

Слова бессильны, чтобы описать то чувство, которое возникает при длительной отработке синхронных движений. Я помню чувство всепроникающего удовольствия, точнее, странное чувство выхода за пределы себя; как будто я разрастаюсь, становлюсь больше себя самого, больше своей жизни благодаря участию в этом коллективном действе [McNeill 1995: 2].



Спустя несколько десятилетий Макнил изучил ту роль, которую сыграло в истории синхронное движение в танце, а также в религиозном ритуале и на войне. Он приходит к выводу, что человеческие общества с начала письменной истории использовали синхронные движения для создания гармонии и сплоченности внутри групп, часто для подготовки боевых действий. Открытие Макнила показывает, как возможности общества могут совершенствоваться и проявляться посредством ритмичных движений сплоченных масс.

Один из самых ярких примеров эмоциональной силы кордебалета представлен в балете «Баядерка» (картина «Тени»). Этот балет был поставлен Мариусом Петипа в 1887 году, за восемь лет до «Лебединого озера» (1895), к которому он обратился вслед за Юлиусом Райзингером. Балет «Баядерка» на музыку Людвига Минкуса замечателен своим кордебалетом. Кордебалет тут обрамляет действие, придает ему вес и объем, дополняющие сценическую картину. Одну за другой исполняют танцовщики на сцене последовательности, которые складываются в пышные узоры. Критик Арлин Кроче назвала хореографию Петипа в этом балете «первым выражением масштабного симфонизма в танце, на 17 лет опередившим мастерские замыслы Иванова в окончательном варианте “Лебединого озера”» [Croce 1977: 71]. Именно сила кордебалета заставила Кроче так восторженно говорить о балете и называть его не просто симфоническим, а вневременным:

На самом деле, наиболее подходящее определение этой старой-новой хореографии – «незабвенная». «Баядерка» (1877) выглядит как единственный в своем роде балет. Она подобна отпечатку первого человека, точнее, женщины, в пространстве [Croce 1977: 71].



Описывая знаменитую сцену с тенями в «Баядерке», Кроче указывает на физический источник зрительского удовольствия:

Для Петипа [в «Баядерке»] важен двигательный импульс, проистекающий из чистого источника. Движение плавно перетекает от простого к сложному, но мы всегда чувствуем, что его источник находится в районе спины танцовщиц. Мы чувствуем вибрацию, которая волнами расходится по залу. Оказывается, танец можно не только видеть, его можно осязать, и Петипа позволяет ему мурашками бежать по нашей коже [Croce 1977: 71].



Описание кордебалета в «Баядерке», которое приводит Кроче, говорит о том, каким мощным аудиовизуальным средством может оказаться танец. В танце все время происходит изменение и повторение. Все эти формулировки описывают сложные сенсорные взаимодействия, возникающие при уникальном сочетании музыки и движения, как, например, в случае мощного сочетания музыки и движения балерин в «Лебедином озере».

Безусловно, «Лебединое озеро», в котором за изящным вышколенным кордебалетом скрывается сложный размеренный военный марш, могло на подсознательном уровне нравиться государственным мужам разных политических формаций, от царя до Сталина и его преемников. Балетная поверхность сказочного повествования прикрывала то, что лежало под ней. Оркестровка Чайковского, как и сама хореография, подчеркивает структуру, иерархию, стремительную легкость формальной драматической эстетики Петипа, уравновешенной плавными движениями и нежностью хореографии Иванова. В результате мы видим кинестетический образ националистического ландшафта, динамичный, но внушающий надежду своим музыкальным и визуальным порядком.

Поскольку танцовщиков часто принуждали танцевать «Лебединое озеро» ради родины, им весьма надоел этот балет. Известно, что Плисецкая, одна из самых известных исполнительниц роли Одетты-Одиллии в «Лебедином озере» в Большом театре, жаловалась в 1970-х годах подруге, что, хотя она и обожала в свое время этот балет, теперь страдает, услышав лишь первые ноты, из-за того, как часто ей приходилось его танцевать. «А ведь это лучшая в мире музыка. Возможно, даже самый лучший из всех написанных в мире балетов. Но когда я слышу его, мне хочется рвать на себе волосы и засовывать их в глотку администрации театра. Вот что они со мной сделали»[35]. «Что бы делала власть советская, не напиши Чайковский “Лебединого”?..» – язвительно вопрошала балерина [Плисецкая 1994: 287].


Исторические пересечения балета и власти в России 


Есть определенная ирония в том, что, хотя советская власть от столь многого из культурной жизни царской России отказалась, балет она себе оставила, причем балет в Советской России был столь же важен, как и при царе. Однако при этих столь различных политических режимах балет привлекал правителей тем, что способен был внушить чувство социальной целесообразности. Сквозь весь XX век балету будет сопутствовать тревога партийного руководства по поводу того, что некоторые артисты не стараются передать в своем танце партийную идеологию. Одним из первых любителей балета был в начале XVIII века Петр Великий. Балет был для него частью общего увлечения культурой Европы, в особенности эстетикой Людовика XIV. Считается, что проведенные тогда же реформы (подчинение церкви государству, секуляризация культурной жизни) повернули Россию в сторону европейской культуры [Cultural Policy 1997: 39]. Если французский король основал первую балетную академию (Academic Royale de danse), то Петр стал продвигать балетную школу, кодифицировал правила и манеры аристократического поведения и придворного этикета и занялся введением хореографии, стараясь таким образом навязать двору политическую дисциплину. При Петре, а затем и при Екатерине II богатство и могущество Российской империи проявлялись в той щедрости, с которой казна финансировала культуру, особенно если речь шла о балетных труппах Большого театра в Москве и Большого каменного (будущего Мариинского) театра в Санкт-Петербурге. Оба они были основаны в конце XVIII века.

С самого начала своего существования балетная школа в России оказалась связана с военным этикетом и выправкой. Академия Русского балета им. А.Я. Вагановой (наследница Императорского театрального училища Мариинского театра) начиналась как Санкт-Петербургский кадетский корпус, школа военной подготовки для молодых кадетов. Для того чтобы учить курсантов, был нанят французский балетмейстер Жан-Батист Ланде. Племянница Петра императрица Анна пришла в восторг от того, как Ланде подготовил кадетский корпус, и отправила его преподавать в основанную ею же официальную балетную школу [Homans 2010: 248–249]. После того как через школу прошла череда французских и итальянских балетных педагогов, в 1847 году в нее прибыл из Парижа Мариус Петипа. Через несколько лет он положил начало «эпохе балетных шедевров», которая достигла кульминации в 1895 году с премьерой «Лебединого озера» – балета, ставшего образцом классики академической техники.

По иронии судьбы, косвенную роль в создании балета в послереволюционной России в 1917 году приписывают Ленину (в том же году он был избран председателем Совета народных комиссаров). Ленин считал, что религия в Советской стране должна быть ликвидирована, а главной заменой религии он полагал искусство. Однако вместо того, чтобы предоставить художникам полную свободу, он считал, что советское руководство должно утверждать сюжеты и стили произведений искусства, а советский балет, кино и театр должны быть подчинены государству. (27 августа 1919 года Ленин издал декрет о национализации кинопромышленности в Советской России [Kepley 1990: 3].) «Еще в 1907 году Ленин в разговоре со своим коллегой упомянул, что кино могло бы оказаться полезно в качестве орудия просвещения, если бы только оно находилось не под контролем капиталистов, а под контролем пролетарских сил» [Kepley 1990: 6; Лебедев 1938: 7]. Поскольку Ленин не доверял авангардному искусству, он считал, что кино, а вместе с ним и балет, обладает уникальной способностью доносить информацию до народных масс, 60 % которых были во времена революции абсолютно безграмотны [Lincoln 1998:326]. Ленин был убежден в необходимости просвещать народ. Однажды он признался немецкой коммунистке Кларе Цеткин, что не понимает современного искусства и предпочел бы старые, привычные стили. Он говорил:

Красивое нужно сохранить, взять его как образец, исходить из него, даже если оно «старое». Почему нам нужно отворачиваться от истинно-прекрасного, отказываться от него, как от исходного пункта для дальнейшего развития, только на том основании, что оно «старо»? Почему надо преклоняться перед новым, как перед богом, которому надо покориться только потому, что «это ново»? [Цеткин 1933: 34; Figes 2002:450–451].



Ленин высоко ценил дидактические возможности кино, говорил, что «из всех искусств для нас важнейшим является кино» [Ленин 1967–1975,44: 579; Figes 2002:451]. Старый, красивый, но способный рассказывать новые истории, балет также считался формой искусства, которая должна послужить новой пролетарской визуальной культуре[36].

В первые годы революции многие критиковали балеты Мариинского и Большого театров за элитарность и отсутствие революционного видения. Но были и те, кто их поддерживал – ведь они были воплощением старой русской культурной традиции, которую следовало сохранить. В августе 1919 года Совет народных комиссаров национализировал все театральное имущество России, и все театры попали в ведение Центрального театрального комитета – Центротеатра [Swift 1968: 32]. В 1920 году к названиям балетных трупп было добавлено слово «академический», что закрепило их значение для пролетарского дела. Считается, что Ленин старался приберечь топливо для нужд театра даже тогда, когда его не хватало для столь важных государственных объектов, как больницы и поезда. В споре с А. В. Галкиным, который призывал закрыть театры, Ленин говорил:

Мне только кажется… что товарищ Галкин имеет несколько наивное представление о роли и назначении театра. Театр нужен не столько для пропаганды, сколько для отдыха работников от повседневной работы. И наследство буржуазного искусства нам рано еще сдавать в архив [Зарубин 1990].



Вскоре Совет Народных Комиссаров проголосовал за решение Ленина [Swift 1968: 37–38]. Нет ничего удивительного, что искусство, исполнявшееся на театральных подмостках, посчитали «нужным только для пропаганды» [Swift 1968: 34]. Это следовало из самого заявления Ленина, в котором он разъяснял, что отныне режим, а не художник, должен и будет определять развитие искусства [Treadgold 1973].

В 1917 году русский балет стал советским балетом, и это официально закрепило взаимосвязь государственной повестки и культурных институций, а также упрочило связи этих институций с балетом. Мариинский театр также изменил название и стал в 1920 году Государственным академическим театром оперы и балета (ГАТОВ), а затем, после того как в 1934 году по приказу Сталина был убит большевистский лидер С. М. Киров, получил его имя. При этом Большой театр сохранил свое изначальное название.

Поскольку балет имел дело не с текстом, а с движением, он считался особенно доступным на тот момент в большинстве своем неграмотной советской публике. Литература тоже должна была стать «понятной миллионам». Такова была идеальная цель, поставленная перед литературой ЦК РКП(б) и изложенная в постановлении «О политике партии в области художественной литературы» [Суриц 1979: 334]. При этом считалось, что понять балет могут все. Государственный академический театр оперы и балета, равно как и Большой театр, всегда оставались открыты. Спектакли в них не прекращались ни во время революции, ни во время Гражданской войны. Танцовщики выступали в неотапливаемых, но переполненных залах в знак солидарности с массами.

Заявление Ленина о том, что театр должен предоставлять рабочим досуг, шло вразрез с желанием балетмейстеров-экспериментаторов привнести на сцену некоторое напряжение, столкновение разных точек зрения, заставить зрителей волноваться, вместо того чтобы дать им обезболивающее. Как объясняет русский историк танца Е. Я. Суриц:

Искусство первых послереволюционных лет тяготело к обобщению, к гиперболе, к исключительности чувств, ситуаций, характеров. Образ мог возвыситься до символа, мог опуститься до пределов натуральности, где, казалось, уже не оставалось места искусству <…> Заниматься психологическим анализом, взвешивать pro et contra было так же некогда, как раздумывать над тем, полностью ли виноват обвиненный и до конца ли прав обвинитель [Суриц 1979: 334].



Суриц объясняет это тем, что у людей в целом было мало опыта взаимодействия с искусством. Ожидалось, что они сначала увидят шедевры прошлого, а затем используют этот опыт как основу для понимания современных, новаторских произведений. Лозунг «учиться у классиков» стал популярен в литературе конца 1920-х годов, а затем распространился на театр и, наконец, на танец [Souritz 1990: 334–335].

Удивительно, что отношение к балету как к форме отдыха от борьбы и труда не поменялось при переходе власти от Ленина к Сталину, затем к Хрущеву, и так вплоть до Горбачева. К концу 1930-х годов и советская власть, и Якобсон видели в танце важное средство выражения взглядов. Однако у них были совершенно разные взгляды на то, кто должен это выражение контролировать. Исследователь российской истории Роберт Конквест называет правление Сталина «наследием террора», и это лучше всего описывает глубину уровня контроля и сценариев поведения, пронизывавших общество того времени. В то время как Якобсон считал сцену пространством для создания сложных будоражащих образов, подспудно критикующих государственную доктрину искусства, советская власть считала театральную сцену местом, где утверждалась социальная эффективность «культа личности» и его пирамидальной структуры – «множество маленьких Сталиных». «Население привыкло к молчанию и повиновению, к страху и подчинению, – отмечает Конквест, описывая первые десятилетия правления коммунистов. – Машина была запущена, и теперь она двигалась сама по себе». О репрессиях 1936–1938 годов он пишет: «Страну сломили и заставили замолчать с помощью одной масштабной операции, после чего достаточно было точечных репрессий» [Conquest 2008: 447].

На фоне этого просчитанного контроля через страх балетные спектакли оказывали своеобразное воздействие. Хрущев в своих мемуарах отмечает, что всякий раз, когда высшие чины Кремля появлялись в ложе Большого театра, это означало, что назревает политический кризис. Так, в своих воспоминаниях он пишет о том времени, когда партийное руководство собиралось обвинить и сбросить старшего товарища Л. П. Берию:

Особенно острый этап кризиса длился шесть-семь дней. Чтобы как-то смягчить обстановку, я предложил членам советского руководства: «Сходим, товарищи, в Большой театр. Сейчас в мире напряженная обстановка, а мы появимся в театре. Наш народ и иностранцы будут это видеть, и это станет действовать успокаивающе. Если Хрущев и другие лидеры сидят в театре в такое время, то можно спокойно спать». Но сами-то мы очень тогда беспокоились [Хрущев 2016,2:670].



Таким образом, обыкновенный, казалось бы, факт посещения балетного спектакля становился глубоко символическим жестом. Как пишет Орландо Файджес, «в первые дни революции Лев Троцкий предсказывал, что кино будет конкурировать с церковью и трактиром: оно понравится молодому обществу, которое, как ребенок, формируется в игре» [Figes 2002: 452].

Театр использовался в то время в качестве способа заявить о том, что все в порядке, он был пространством, где создавались образы не существующего в реальности благополучия. Сцена и была тем местом, где эти образы появлялись. Но искусство оказалось вовсе не управляемой игровой активностью, оно не было поставленным спектаклем, и его оказалось не так просто «переписать», даже если оно, как спектакль, обладало большим общественным потенциалом.


Невозвращенцы 


Однако проблемы возникали не только с тем, что ставили на советской сцене. Власти все время приходилось бояться, что звезды Кировского и Большого театров покинут свою сцену и сбегут на Запад. В то время как сцена превратилась в культурное ядро тоталитарного государства, всякая попытка покинуть ее тотчас превращалась в попытку сбежать из Советского Союза. Но Якобсон, несмотря на все трудности, никогда не хотел уехать из страны. Наоборот, он работал, стараясь раскрыть в балетах то, что кенийский ученый Нгуги Ва Тхионго совсем в другом контексте называл деколонизированным мышлением. В случае Якобсона задача заключалась в том, чтобы вывести из тоталитарной системы тело и превратить сцену в пространство культурных и эстетических возможностей. У балетмейстера были более и менее удачные попытки осуществить свое намерение. Иногда у него получалось, и балет на какое-то время давал танцовщикам возможность выразить на сцене что-то новое и серьезное. Иногда он терпел неудачу, поскольку его прорывы оказывались кратковременными и частичными. И все же Якобсон был не единственным, кто стоял в стороне от традиционного советского балета. Были те, кто стоял особняком в силу социальных различий: грузинский танцовщик и хореограф В. М. Чабукиани, Константин Сергеев (он, как и Якобсон, поздно занялся хореографией, и его, так же как и Якобсона, обвинял в формализме И. Д. Бельский). Однако никто из них не боролся с властью посредством своего искусства с таким отчаянием, как это делал Якобсон. Все его произведения проходили проверку должностными лицами и комитетами, которые, в свою очередь, отчитывались перед худсоветом, существовавшим при каждом театре. Нужно было получить разрешение на постановку, на костюмы, партитуру, декорации, а главное – было необходимо одобрить хореографию. С каждым новым произведением Якобсону снова и снова приходилось проходить весь этот процесс, спорить, доказывать.

Когда в 1974 году Барышников отказался возвращаться в Советский Союз из Торонто, его гастрольным номером был именно «Вестрис», тот самый балет, который помог ему ранее выиграть международный конкурс[37]. Барышников вывез хореографию балета в своей голове, подобно тому как иностранцы вывозили из страны советский самиздат. Но партитура к этому соло по-прежнему оставалась в Союзе. Через несколько месяцев, получив место в американском театре, Барышников захотел станцевать «Вестриса», и тогда танцевальный критик Патриция Барнс чудом отыскала пиратскую запись музыки, сделанную каким-то неизвестным балетоманом во время гастролей Кировского театра в Лондоне в 1970 году[38]. Таким образом «Вестрис» возродился и стал не просто первым сольным номером Барышникова на Западе, но и возможностью для хореографии Якобсона быть представленной за пределами железного занавеса, в то время как сам балетмейстер оставался внутри страны. «Многие спрашивали тогда: “Что это за хореограф? Почему мы ничего о нем не знаем?”» – вспоминал Барышников восторженные отклики после того, как станцевал «Вестриса» на Западе[39].

Хотя об этом не принято было говорить, но советская власть всегда пыталась защитить свою хореографию. Когда в конце 1980-х годов вдова Якобсона подала документы на выезд из СССР, одной из причин отказа было опасение, что она увезет в своей памяти советскую хореографию и восстановит ее за границей. С появлением невозвращенцев возник спрос на стукачей, к танцовщикам были приставлены специальные лица, следившие за тем, чтобы те не сбежали [Alovert 1984: 9]. Наказание за побег было молниеносным. Невозвращенца тут же лишали возможности общаться с теми, кто остался в стране. Это было своего рода местью: наказание и для того, кто сбежал, и для тех, кто остался.

Исследование политики и лексикона, связанных со сбежавшими из СССР во время холодной войны танцовщиками, может дать нам новое понимание символической силы тела в балете. Из всех сотен беженцев западные СМИ прославляли только горстку артистов, бросивших Кировский и Большой театры, а у себя на родине они, в свою очередь, были вычеркнуты из истории искусства. Слово «дезертир» обычно означает человека, отказавшегося от своей страны на войне, но если речь шла о танцовщиках, то говорили прежде всего о дезертирстве из той или иной балетной труппы, а не из государства. «Барышников дезертировал из Кировского театра» – это говорилось так, словно бегство из театра было более серьезным проступком, особенно учитывая издержки жизни в России при коммунистах. Побег из театра нес на себе большую идеологическую нагрузку, чем просто побег из страны. Классический балет был так сильно связан с демонстрацией преданности советскому государству, что побег из балетной труппы превращался в отказ от своей нации, от своего происхождения. Тело танцовщика было телом правительства, так же как тело солдата в строю принадлежало стране и правителю, которого он вышел защищать. И поскольку театр оказывался приравнен к сражению, тот, кто решал не возвращаться, совершал публичный и позорный шаг на глазах у всего народа. Идея, что все танцовщики находятся на службе у государства, подкреплялась существованием в балетной труппе жесткой иерархии: все танцовщики были выходцами из кордебалета, пусть даже кто-то из них и сделал стремительную карьеру, став солистом, а кто-то провел в кордебалете всю жизнь.

Понятие дезертирства появилось лишь в XX веке. Оно напрямую связано с тоталитарным режимом. Слово это вошло в обиход лишь в послевоенное время – так называли советских солдат, которые бежали на Запад. Как писал В. Г. Краснов, который сам был невозвращенцем: «Тот, кто придумал так называть солдат, хотел, очевидно, показать, что это не то чтобы предательство, но где-то рядом». Он приводит цитату Чарльза Феньвеши из журнала «New Republic», где автор рассуждает об этимологии слова «невозвращенец» («Defector» по-английски, что подразумевает какой-то ущерб, недостаток, дефект) [Krasnov 1986: 158].

То, как действия перебежчиков попали в русло антисоветской риторики времен холодной войны и провоцировали напряженность, лишний раз подчеркивает, что танцовщики были напрямую связаны с национальной гордостью, а их отъезд становился унижением для советских чиновников. Когда Рудольф Нуреев в 1961 году бросил Кировский театр, затем в 1970-м с гастролей не вернулась Наталья Макарова, и, наконец, в 1974 году не вернулся Барышников, важнейшей задачей советской власти стало свести к минимуму риск того, что убежит кто-нибудь еще. Как писал историк культуры Дэвид Кот, власть в самый острый период холодной войны настолько боялась бегства танцовщиков, артистов балета, что, когда те все-таки оставались со своей труппой, все испытывали сильное облегчение. Кот пишет, что отсутствие перебежчиков во время гастролей в США в период между началом 1960-х и концом 1980-х годов считалось чуть ли не «военной победой в сфере государственного пиара».

Если советская балетная труппа возвращалась из Америки с триумфом и ни одна прима-балерина из нее не сбегала, это воспринималось едва ли не как встреча на Эльбе. Советская пресса жадно передавала каждое хвалебное слово, сказанное в адрес советской культуры в загнивающих буржуазных столицах – Нью-Йорке, Лондоне и Париже. <…> То, что происходило между США и Советами во время культурной холодной войны, не имеет в истории параллелей и аналогов [Caute 2003: 5].



И хотя в 1960-х и в 1970-х годах невозвращенцами становились сотни советских людей самых разных профессий, от рыбаков до ученых-ядерщиков, никто из них не вызывал такого интереса общественности и СМИ, как артисты балета. Ведь именно артисты были солдатами культуры, а примкнув к противнику – американскому балету, – автоматически становились изменниками. Для артиста сцена – пространство его труда, а для зрителя – пространство удовольствия. Но в тот период труд артиста неизбежно должен был включать в себя демонстрацию гражданской лояльности. Дисциплина тела и владение собой все чаще ассоциировались с избеганием разных запрещенных «-измов», а самовыражаться на советской сцене становилось все более и более опасно.

Как отмечал социолог Анри Лефевр, для того чтобы современное общество обладало смыслами и внушало чувство гармонии, в нем должна быть заложена идея, выходящая за рамки потребления. По мнению Лефевра, такой идеей может быть производство автономных, думающих и чувствующих индивидуумов, способных испытывать свои собственные желания и развивать свой собственный стиль. В тоталитарном государстве это было невозможно, и на балетной сцене, как это ни странно, одновременно сосуществовали пространство иллюзии послушания и пространство того, что Лефевр называет утопическим восторгом от игры. Большой заслугой индустриализации, по Лефевру, было развитие городского сообщества: распространение искусства и предоставление доступа к нему для рабочих масс. Искусство в его понимании ведет к альтернативным мирам, предлагает человеку нечто противоположное наличному бытию [Lefebvre 1971: XI]. Несмотря на то что советская сцена жестко контролировалась как в практическом, так и в идеологическом смысле, бегство каждого артиста становилось напоминанием о том, что надежда художника на альтернативные миры лежит за пределами СССР, за пределами наличного бытия. Работая в Советской России, Якобсон стал творцом немалого количества таких альтернативных миров, конструируя их как посредством тела и хореографических движений, так и в силу присущего его характеру бесстрашия. Личность Якобсона была неразрывно связана с его хореографией.

И Барышников, и Макарова признавались, что именно Якобсон привил им вкус к модернистскому балету, широко представленному в балетном репертуаре на Западе. Мы не можем сказать, было ли это известно советским властям – ведь эта информация появилась в биографиях артистов уже после их бегства за границу, значительно позже смерти Якобсона в 1975 году[40]. Ирина, вдова Якобсона, рассказывает, что он никогда не спрашивал о невозвращенцах, в отличие от многих других близких друзей. Разумеется, советским властям не нужно было никакого оправдания для того, чтобы усилить меры и установить слежку КГБ за каждой балериной, подозреваемой в попытке «бегства», или за той, которая просто заговорила со зрителем во время гастролей. Исследователи холодной войны отмечают, что в этот период напряжение между СССР и Западом присутствовало во всех сферах культурной жизни, однако больше всего проблем у советской власти возникало из-за бегства во время гастролей балерин и танцовщиков.

Когда Барышников в 1974 году не вернулся из гастрольного тура по Канаде, Кировский театр был потрясен. Как только вернулись остальные танцовщики, двух молодых людей тут же забрали в армию в виде совершенно прозрачной ответной меры (обычно танцовщиков освобождали от военной службы, ведь перерыв в два-три года означал бы для них конец карьеры). Балетный фотограф Н. Н. Аловерт пишет, что, когда один из танцоров задал вопрос, почему его так внезапно призывают, ему ответили: «Чтобы ты не убежал, как Барышников». Эта история привлекла внимание СМИ, и тогда, как пишет Аловерт, танцовщикам разрешили вернуться в театр [Alovert 1984: 7].

Прошло довольно много времени, и только в 1988 году имена и портреты «невозвращенцев» – Барышникова, Макаровой и Нуреева – были возвращены на стены Кировского театра и Академии Русского балета им. А.Я. Вагановой. Впрочем, профессиональные танцовщики и эксперты внимательно следили за творческим путем этих артистов по книгам и прочим материалам, которые нелегально привозили с Запада[41]. Жест этот – вычеркивание имени перебежчика из истории Кировского и Большого театров – предполагал, что если мы признаём значимость данного артиста во всем, то автоматически должны признавать и его «невозвращение». Подобно тому как за балетными тренировками и демонстрацией вышколенных тел танцовщиков всегда маячила тень милитаризма, за представлением о том, что артист-«невозвращенец» должен быть метафорически вычеркнут из культурной памяти, явно стояла обида советских властей на Запад. Фактически же это вылилось в преследование самих артистов – ведь их тела были в каком-то причудливом и опасном смысле символичны. Изначально будучи не более чем материалом для производства и демонстрации нормативной национальной культуры, русские танцовщики фактически не имели права голоса в идеологических вопросах, касающихся того, что именно они были призваны символизировать. Побег из Кировского театра был де-факто побегом из советского государства, и метафорическая сила, заложенная в их телах, должна была быть немедленно, задним числом, устранена, стерта, а тот, кто мог знать о планах побега, также подлежал наказанию.

И все же эксперты, к примеру Аловерт, полагают, что память о «невозвращенцах» сохранялась, хотя танцовщики и были заменены дублерами. Даже несмотря на то, что из фильмов вырезались кадры с невозвращенцами, а из групповых фотографий – их портреты, люди в молчании горевали по ним. Сьюзан Мэннинг, исследуя историю танца в США в период холодной войны, говорит о том, что среди балетной публики распространение получили так называемые «пересекающиеся группы зрителей», то есть публика могла идентифицировать себя с разными аспектами одного и того же балета [Manning 2004: XIX]. Аналогичным образом, некоторые зрители могли расценивать техническое мастерство танцовщиков в постановках Якобсона как типично советское, полагая при этом, что сама хореография чересчур рискованна, наполнена эротикой, а также несет в себе оттенок модернизма и формализма.

Поскольку Якобсон был евреем, его положение в сталинской России было похоже на положение чернокожих и квир-художников в США. Иными словами, его постановки позволяли зрителям воспринимать танец иначе, чем того требовала единая модель советской нормативной культуры, позволяли увидеть танец в выгодном свете, но с периферийной точки зрения, осознать с помощью танца свое собственное социальное положение. Хотя, конечно, есть и принципиальные отличия: ведь евреи были официально признанным национальным меньшинством, пусть и непропорционально представленным во власти и в сфере культуры. По словам тех, кто бывал на балетах Якобсона в СССР, его постановки идеально подходили для «пересекающихся групп зрителей». Он создавал пространство, в рамках которого массовый зритель становился индивидуальным. Он использовал многочисленные культурные аллюзии, жесты, отсылки к запретным темам, которые зритель, знакомый с еврейской культурой, считывал как еврейские образы, зритель, знакомый с модернизмом, считывал, в свою очередь, как модернистские, и так далее.

Несмотря на то что партийное руководство пыталось с помощью искусства унифицировать советскую культуру, все же в границах жесткого государственного контроля над культурным потреблением советский человек имел доступ к разнообразному культурному опыту. По крайней мере, об этом свидетельствуют недавние исследования советской национальной политики, а также того, как пересечения этой политики с культурными практиками формировали национальное сознание [Rouland 2004]. К примеру, Майкл Руланд исследует кейс казахской музыки на Фестивале казахского искусства 1936 года и подробно описывает, как внутри официальной раннесоветской культуры сохранялись казахская народная культура и музыка [Rouland 2004: 190–191]. «Национальная музыка подвергалась таким же репрессиям, как и всякое искусство, таким же атакам, как и формализм в Москве, – пишет Руланд, и это его наблюдение можно также применить и к ленинградским театрам. – В связи с растущим спросом на “высокий” (поздний) сталинский стиль от искусства все чаще требовалось, чтобы оно отвечало определенным канонам и было доступно для масс» [Rouland 2004:188]. Отчасти это достигалось путем включения в официальную культуру элементов народных мелодий, народных костюмов и образного ряда тех или иных республик. И хотя партийным чиновникам казалось, что национальный колорит – удачный способ придать национальной культуре нормативную гомогенную форму, подкованный зритель имел возможность считывать один за другим все эти культурные коды, узнавал, кто и что за ними скрывается.


Балет против власти. Заново открытый Якобсон 


В повседневной жизни советских артистов идеологический контроль над хореографом или композитором был куда сильнее, чем контроль над танцовщиком или музыкантом. Ведь именно композиторы и хореографы создавали форму и содержание того «сообщения», которое другие были призваны просто исполнить. Что до Якобсона, то с каждым новым балетом укреплялась его вера, что возможно все, хотя на самом деле осуществить задуманное получалось довольно редко. Тем не менее он никогда не занимался самоцензурой, предпочитал рискнуть и отправить очередной балет на прохождение многоуровневых проверок. «Главный вопрос, который занимал Якобсона на протяжении всей его жизни, это что такое танец» – так сформулировал главный импульс, движущий Якобсоном, исследователь истории русского танца В. А. Звездочкин[42]. Якобсон жил и работал, сосредоточившись на эстетических, а не политических целях, что позволило ему пережить террор 1930-х, 1940-х и начала 1950-х годов. И хотя эта сосредоточенность не уменьшала его трений с советскими властями, она укрепляла его решимость продолжать свой проект – делать советский балет модернистским.

Позже, когда в период хрущевской оттепели атмосфера в обществе перестала быть настолько удушающей, возникли открытые дискуссии, касающиеся творчества Леонида Якобсона. Он получил народное признание в качестве смелого идеалиста. В первые десятилетия после распада СССР автор этой книги часто брала интервью у артистов из бывшего СССР. Неважно, были они старыми или молодыми, проживали в Нью-Йорке, Иерусалиме, Сан-Франциско, Санкт-Петербурге или Москве – все они, как правило, знали о Якобсоне и говорили о его «нравственном мужестве», неразрывно связанном с «творческим гением». Пределом интеллектуального мужества называли они присутствующее в его работах сочетание изобретательности и способности к сопротивлению. Ведь Якобсон всегда, несмотря ни на что, создавал именно то, что хотел. Его нравственная сила освещала путь другим людям в те мрачные времена. «В театральном мире его считали одним из великих артистов балета, – вспоминает Ольга Левитан, профессор Русского театра Еврейского университета в Израиле, которая в 1970-х годах была ленинградским подростком и видела несколько постановок Якобсона. – Культурная публика Ленинграда 1970-х годов знала Якобсона. Им всегда были интересны его постановки. И все знали, что у него были проблемы с властью»[43].

В самом деле, то, что у балетмейстера были «проблемы с властью» из-за творчества, роднило его с теми, кто, так же как он, подвергался официальной критике за свое творчество. Валерий Панов, ведущий танцовщик Кировского театра, работавший у Якобсона до тех пор, пока не был уволен как «отказник» (в течение двух лет он безуспешно пытался эмигрировать в Израиль), писал, что личное мужество Якобсона вдохновило его призвать себе на помощь свое собственное:

Всякий раз, когда я уже готов был сдаться, я вспоминал Леонида Якобсона, который на самом деле должен был быть вторым Баланчиным. Каким-то образом любовь к балету сохраняла его на протяжении 30 лет, наполненных спорами, мольбами и переделками по указке партийных секретарей [Panov, Feifer 1978: 291].



В культурном смысле художественная позиция Якобсона всегда была обратно пропорциональна политике советской власти: в хрущевское время запрещенных художественных тем и практик стало меньше, а достижения Якобсона, получившего возможность работать не под диктатом партии, выросли и встречали все больше народного одобрения.

И все же это время перемен было непростым. После того как в 1951 году Якобсона из-за его национальности уволили из Кировского театра, он в течение нескольких лет оставался без работы. Но в конце 1956 года творчество Якобсона снова разрешили, и он вернулся с премьерой полномасштабного эпического балета «Спартак». Постановка была сделана по заказу художественного руководителя балетной труппы Кировского театра Ф. В. Лопухова. То было благоприятное время: через несколько месяцев, в феврале 1956 года, Хрущев произнес свой знаменитый «секретный доклад» на XX съезде КПСС, в котором раскритиковал культ личности Сталина, создав первую трещину в стене молчания официальных лиц по поводу сталинского террора. Исследователь советской эпохи В. Б. Линкольн отмечал, что это первое сомнение в сталинской идеологии привело в конечном счете к критике ограниченности созданного Сталиным соцреализма [Lincoln 1998: 420].

В 1990-х годах, с началом распада Советского Союза, интерес к Якобсону вернулся, хотя все 15 лет, прошедшие с момента его смерти, наследие балетмейстера игнорировалось. Соотечественники не просто поразились художественным достижениям великого хореографа, они увидели его независимую эстетическую позицию, его непреклонность и мужество. «Теперь они хотели узнать, кого же они потеряли», – объясняет вдова балетмейстера Ирина[44].

История Якобсона являет собой уникальный пример личной отваги, не имеющий аналогов в истории русского балета середины XX века. В отличие от художников советского литературного андеграунда, которые часто для выражения гнева использовали в своих визуальных и литературных произведениях сатиру, Якобсон старался не закладывать в свои произведения нападки на партийных функционеров; наоборот, он работал в студии так, словно в СССР по-прежнему царит новаторская атмосфера 1920-х годов, так, словно его модернистские находки по-прежнему актуальны, желанны и необходимы. А. А. Макаров, который танцевал в балетах Якобсона, пока был солистом Кировского театра, и который впоследствии, после смерти балетмейстера, стал руководителем труппы «Хореографические миниатюры», считает, что Якобсон – абсолютно загадочный персонаж в истории балета. По словам Макарова, Якобсон был «противником классического танца», и тем не менее он,

если захочет, затмевает в нем многих балетмейстеров, которые комбинируют готовые формы. <…> Стремясь преобразовать балет, Якобсон обращался к выразительности скульптуры, живописи, спорта. Он выворачивал пластику наизнанку, лепя, казалось бы, противопоказанные балету формы, но, дорого за это платя, иной раз и отыгрывался с лихвой. Хореограф для него <…> – обладатель неограниченных прав [Макаров 1974: 220].



Эти неограниченные права означали для него право одновременно быть критиком рутинного классического балета и выступать за новые формы, в которых лексика классицизма использовалась в качестве отправного пункта.

Вообразить себя обладателем «неограниченных прав» и бросить вызов правительственной цензуре было для художника в Советской России почти невообразимой дерзостью. Как правило, если художник в то время хотел продолжать работу, он, не дожидаясь правительственной цензуры, применял к своим произведениям самоцензуру[45]. Якобсон не тратил силы на то, чтобы изменить общество. Вместо того чтобы разочаровываться и сокрушаться, он брался за следующее произведение, сосредоточиваясь на том, что хотел показать публике на сцене. Ирина рассказывает:

Якобсону все время «ставили на вид». <…> в вопросах творчества он был бескомпромиссен и никогда не отступался от своего замысла. Почти за каждый из них он вел борьбу и рано или поздно выходил из нее победителем. Неудивительно, что власти его не любили. Они видели, что он их нисколько не боится. Он не заискивал, не лебезил, он был совершенно свободным человеком. А это в то время, как известно, было весьма нетипично [Якобсон И. 2010:15].



Не соглашаться на этот первый уровень самоцензуры уже было своего рода маленькой победой для того, кто работал в Советской России. Репетиции в балетной студии всегда были для Якобсона частью важнейшей внутренней работы, испытанием собственной личности и отваги. Как утверждает Макарова, балерина, танцевавшая в Кировском театре:

Он всегда был абсолютно уверен в себе. Ни критика, какая ни будь она суровая или справедливая, не способна была сбить его с пути; ни разочарования, даже самые горькие, ни провалы, даже самые очевидные. <…> Что двигало им? Он был словно одержим вдохновением и талантом, возможно, даже гением[46].



И хотя творчество Якобсона было далеко от политики, советскую власть оно беспокоило. Балетмейстера как при жизни, так и после смерти неоднократно пытались целенаправленно предать забвению, перечеркнуть. Его имя запрещали упоминать в балетных рецензиях, печатавшихся в советских журналах, и особенно это касалось двух главных в те времена периодических изданий – газет «Правда» и «Известия». Случай Якобсона показывает, что артист может оставаться на родной земле и в то же время быть вычеркнутым из ее истории. В то время как сбежавшие из СССР танцовщики попадали в мир всеобщего признания и растущих возможностей, слава Якобсона зависела от прихоти советских функционеров, контролировавших артистов, сцену и зрителей – все то, благодаря чему Якобсона могли увидеть.

В конце 1980-х годов, с началом периода перестройки и гласности, когда стали наконец возможны критика власти, открытая дискуссия и свобода слова, интерес к исторической памяти в обществе усилился – и наследие Якобсона стали открывать заново. Тогда по достоинству было оценено личное мужество артиста. Однако тогда пришлось не только радоваться возрождению основных балетов Якобсона, среди которых были «Спартак», «Шурале» и «Клоп», но и оплакивать уничтоженные цензурой произведения, а также время и силы балетмейстера, впустую потраченные на получение многочисленных разрешений.

В 1991 году О. М. Виноградов, бывший тогда художественным руководителем балета и главным балетмейстером Кировского театра, так говорил по случаю смерти Якобсона:

Когда мы осознаем, как много мы потеряли, нас переполняет безмерное ощущение утраты. Именно здесь, на этой сцене Леонид Якобсон провел от начала до конца свою невероятно сложную творческую жизнь. Ему не давали работать: все, что он делал, запрещалось. Я не знаю никого, кому выпал бы такой жребий. Если бы у Якобсона была нормальная жизнь, как у Джорджа Баланчина, он занял бы не менее великое место в истории хореографии[47].



Такие же противоречивые чувства одновременно открытия и утраты сквозят в монографии о Якобсоне, написанной Б. А. Львовым-Анохиным. Спустя много лет после смерти балетмейстера критик писал:

Трудно смириться с мыслью, что многие гениальные произведения Якобсона умерли или продолжают умирать. Но если хореографии Мастера и суждена такая судьба, то сам Леонид Якобсон навсегда останется в хореографическом искусстве Хореографом на все времена; всегда и во всем являясь провидцем и новатором, – тем провозвестником нового, которого увидел в нем еще в начале 1930-х годов большой друг хореографа и соратник в битве за новое искусство, великий композитор XX века Дмитрий Дмитриевич Шостакович [Звездочкин 2009: 47].



Шостакович и Якобсон были не только «соратниками», но часто и соавторами. Они оба умерли осенью 1975 года, с разницей в несколько недель. В отличие от запрещенных партитур, найденных после смерти Шостаковича, постановки хореографа остаются лишь в памяти тех, с кем он их репетировал. Все это верно и в отношении произведений Якобсона. К несчастью, теперь невозможно поставить эти танцы, на их месте зияет дыра. Как отмечала Татьяна Квасова, много лет танцевавшая в «Хореографических миниатюрах» в качестве ведущей солистки, а впоследствии занимавшаяся восстановлением работ балетмейстера:

[Часто] говорят, что Якобсон разрушил традицию, что он принципиально отвергал классический балет. Это абсолютно не так. Он развил стиль классического балета, усовершенствовал его лексику Он в совершенстве владел классическим стилем, отлично знал все его правила, именно поэтому обладал правом и возможностью для экспериментов [Голубин 1990: 6].



Слова Квасовой указывают на глубокие наслоения воспоминаний, восторгов и обид, окружающие наследие Якобсона. Поскольку записей новаторских постановок Якобсона не осталось, его эксперименты можно было задним числом истолковать как попытки уничтожить балетное искусство.

Советские чиновники тратили на балет огромные средства. Они придавали ему величайшее значение, потому что верили в этот способ воздействия на массы. Но несмотря на то, что на протяжении всей его творческой карьеры, за исключением нескольких лет, аппаратчики из Министерства культуры по разным поводам беспокоили Якобсона, он находил способы продолжать работать. Однако работал он все равно под наблюдением: партком предварительно просматривал все его балеты, требовал сменить название, костюмы, музыку, хореографию и прочее. В ответ Якобсон соглашался и осуществлял небольшие изменения. Поскольку он, как и звездные танцовщики, мог сбежать из СССР, а его творчество было по-настоящему важно для публики, чиновники не могли его полностью игнорировать. В области соцреалистического балета он занимал важное, но проблемное положение, так как весьма успешно работал с советскими темами, но делал это не в эстетике соцреализма. Для советских зрителей Якобсон и его работы были способом негласной критики власти в стране, где все культурное производство и его потребление были подчинены тоталитарному контролю.


Лебедь 


Две основные конструкции, исторически подчеркивающие русскость и силу в балете, – хрупкая девушка-лебедь из «Лебединого озера» и стройный кордебалет балерин в одинаковых костюмах – были двумя тропами, которые Якобсон не использовал никогда. В 1970 году хореограф поставил миниатюру «Лебедь» – это был первый и единственный среди его танцев, в котором балерина танцует лебедя. В качестве точки отчета Якобсон выбрал не «Лебединое озеро», а еще более символичные для русского балета сюжет и партитуру «Умирающего лебедя», по праву считающегося одним из самых известных соло для балерины. Эта миниатюра была создана в 1907 году Михаилом Фокиным для премьеры Анны Павловой на благотворительном концерте. Говорят, что хореография для нее была разработана в течение одной 30-минутной репетиции с легендарной русской балериной. «Умирающий лебедь» Фокина – это трагический четырехминутный портрет лебедя, изо всех сил пытающегося подняться в воздух в последний раз [Money 1982: 71]. На момент премьеры этот танец сосредоточил в себе все идеи Фокина о реформе. Исследовательница танца Дженнифер Хомане рассказывает о новаторствах Фокина на основе документальной записи 1925 года, в которой Павлова танцует «Умирающего лебедя», называя их «удивительно простыми, импровизационными, без малейшего налета оригинальничанья» [Homans 2010: 295]. На балерине из «Умирающего лебедя» Фокина все та же белая пачка и повязка с перьями Одетты из «Лебединого озера»; она скользит по поверхности сцены, семеня крошечными шажками на пуантах (па-де-бурре), а ее руки и тело поэтически вздымаются вверх в попытке взлететь[48]. В последние секунды танца изнемогающая лебедь опускается на одно колено, а затем мягко склоняется на пол. С последним вздохом она, трепеща, роняет голову и руки на вытянутую ножку.

«Лебедь» Якобсона положен на ту же музыку, что и отрывок «Le Cygne» («Лебедь») Фокина из цикла Камиля Сен-Санса «Карнавал животных», в котором движения бьющегося в агонии лебедя сопровождаются трепещущим скрипичным соло. По большому счету на этом всякое сходство заканчивается. В балете Якобсона на балерине полностью черное трико, напоминающее скорее Одиллию – злого двойника белой лебеди из «Лебединого озера». Ее борьба – дерзкая и опасная битва против беспощадной силы, не позволяющей умереть спокойно. Она выгибает дугой все тело, с силой извивается, перемещаясь по сцене так, будто борется с воздухом, с гравитацией, стремясь распластать ее по земле. Движение ее рук начинается где-то за спиной, она отводит их назад, широко расправив грудь, как будто пытается оторвать себя массивными крыльями от земли и погибели. Якобсон ставит здесь перед собой трудную задачу: используя сюжет и партитуру, всегда указывавшие в классическом балете на птицу, он отбрасывает всю традиционную хореографию женщины-птицы и создает новый, необузданный синтаксис движений, построенный на нервах и эмоциях. «Лебедь» Якобсона – технически сложный и отнюдь не всегда благообразный спектакль, в котором танцовщица должна работать всем своим телом. Она перебирает ногами в неровном па-де-бурре, вытягивает вперед и немного вбок шею с безумно дрожащей головой. Затем постепенно ее ступни, ноги и наконец все тело подгибаются, и она в судорогах валится на пол, так, словно на нее обрушилась какая-то невидимая сила. Хореография, сочиненная балетмейстером для «Лебедя», была пронзительно болезненной, и, судя по отзывам, балерины, исполнявшие эту партию, чувствовали все это на себе. Знание о том, что балерине тяжело танцевать, поднимает изображаемые ею страдания на более высокий уровень, на котором горечь прекрасной смерти затмевается яростным сопротивлением.

И. П. Кузьмин, бывший в свое время солистом балетной труппы «Хореографические миниатюры», писал, что оригинальность «Лебедя» Якобсона происходит из технических возможностей, заложенных в самой партитуре Сен-Санса. Как считал он, Якобсон воспринял не только лиризм этой музыки, не только ее безысходность и покорность судьбе, но и трагизм, а также мотив борьбы с собственной судьбой [Голубин 1990: 6]. В. В. Климова, балерина, работавшая с Якобсоном в то время, когда он творил «Лебедя», вспоминает, что ей казалось просто невозможным исполнить такие движения на репетициях.

Иногда он хотел просто невозможного. Пример тому «Лебедь», которого я исполняла первая, еще в белом костюме (в дальнейшем [Алла] Осипенко, [Елена] Большина и [Людмила] Шилова танцевали в черной пачке). «Лебедь» поставлен трудно и неудобно. Причем эти трудности не рассчитаны на зрительский эффект, непрофессионалу они просто не видны, а исполнительницам приходится очень нелегко.

Первая часть «Лебедя» поставлена на «выжимах» в позах в очень медленных темпах. В одном месте Якобсон требовал, чтобы, стоя на одной ноге и взмахивая руками, оседать на plie до тех пор, пока не коснешься правым «крылом» пола, а потом так же медленно вытянуться. Это какая нужна неженская сила в мышцах ноги! Тут уж заступились все репетиторы, отговорили его от этой пытки: «Леонид Вениаминович, после такого приседания невозможно вскочить на пальцы!» Не менее трудной была и поза в финале: два поворота в постепенном приседании на пуантах, затем продолжая кружить на полупальцах, затем все более глубокое, насколько возможно, плие… На постановку «Лебедя» Якобсон отводил себе сначала десять репетиций – свидетельство сложности самого замысла… [Климова 2010: 135].



Якобсон всегда восхищался Фокиным, хотя принадлежал к другому, более младшему поколению. Особенно он ценил Фокина за выполненную им на заре карьеры разработку принципов, способных помочь русскому балету стать менее жестким и более выразительным. В произведениях, созданных в начале XX века, Фокин стремился к тому, чтобы тело танцовщика было экспрессивным, чтобы хореография разрабатывалась отдельно для каждой темы, не полагаясь на готовые па и фразы. Зрители «Лебедя» Якобсона должны были чувствовать, что на сцене разыгрывается эпическая битва с силами более страшными и могущественными, чем даже конец жизни. В лексике движений ощущалась торопливость, балерина, дугообразно рассекая воздух, выбрасывала руки вперед, подобно пловцу, плывущему баттерфляем. Она выгибала вытянутую вперед шею, рвалась всем телом вперед и прочь, как будто заботясь не о красоте собственных движений, а лишь о том, чтобы вырваться. Вслед за одним из солистов фокинского «нового балета» Якобсон придает в «Лебеде» одинаковую выразительность нижней и верхней половине тела балерины. Проиграв свой трогательный, беспощадный бой, она падает на землю и, содрогаясь всем телом, прячет под себя ноги и ступни, с трепетом и отчаянием принимая свой конец. Кузьмин называл «Лебедя» Якобсона темой борьбы с собственной судьбой [Голубин 1990: 6]. Это элегия, прощальная речь, несущая в себе нечто гораздо большее, чем просто грусть. Автобиографический по степени выраженного в нем страдания «Лебедь» содержит в себе зашифрованное сообщение о том, что Якобсон идентифицирует себя с Фокиным – первым хореографом, отступившим от классического балета. В финальной сцене мы видим культовую фигуру русского классического балета – балерину-лебедя, которая в тщетной мольбе пытается вырваться, спотыкается и умирает.

«Вестрис» и «Лебедь» были созданы с разницей всего в год, примерно на том этапе творческого пути балетмейстера, когда он, возможно, уже начал предчувствовать неизлечимую болезнь. Разумеется, оба произведения можно прочитать как своего рода прощание с жизнью, полной творческих экспериментов. Каждая из этих миниатюр является чистым исследованием его собственной парадигмы «двигаться против течения», что было и любимым девизом Фокина. Предпосылка обоих спектаклей – диалог с неким итогом истории балета, который Якобсон начинает хореографически комментировать, вскрывая танцевальный стиль прошлой эпохи и воспроизводя его. Это не передача движения, а танцевальные комментарии. И в «Вестрисе», и в «Лебеде» мы видим нечто, что находится за пределами формальных движений классического балета. В них просматриваются новые возможности – возможности того, что современные тела, вышколенные годами традиций, могут рассказать о Советском Союзе.

Тела балерин как в «Вестрисе», так и в «Лебеде» демонстрируют разрывы в официальном идеале – напряжение идеализированного образа, а также эмоциональную и физическую реальность, которая разрывает его изнутри. Вот он, советский опыт, вот она, советская реальность, словно бы говорит Якобсон. Российская публика в 1971 году считывала этот образ. И премьера «Лебедя», ознаменовавшая последний триумф балетмейстера – получение собственной труппы, была встречена овациями. Советские чиновники предсказуемо были недовольны, о чем и было заявлено Якобсону. «Они были разочарованы и сказали, что “Лебедь” не похож на наследие нашего русского балета», – вспоминает Ирина Якобсон[49]. По сути «Лебедь» ознаменовал новую грань в русском балете, но до ее признания оставалось еще несколько десятков лет. Благодаря «Вестрису» и «Лебедю» возникли различные способы передвижения сквозь танцевальное повествование. Якобсон дал возможность артистам создавать тонко проработанные мужские и женские портреты, идущие вразрез с традиционными гендерными идеалами социалистического реализма. Лирический герой «Вестриса» – русский, разрываемый изнутри противоречиями и печалью. Лирическая героиня «Лебедя» – стойкая советская женщина: не какая-то грациозная птица, наподобие лебедя Павловой, а настоящая глыба, женщина, которая не собирается тихо умирать, а бушует от ярости и погибает, лишь будучи согнутой, сломленной и побежденной.

 

Рис. 5. Якобсон репетирует «Лебедя» с балериной, 1971 год. Фото: В. Никитин

 
«Вестрис» стал для Барышникова произведением, в котором он смог проявить свою виртуозность и утонченную классическую чистоту: длинные воздушные пируэты а ля сгон, стремительную цепочку скользящих по сцене шпагатов. Все это было отсылкой к старинным литографиям, изображавшим виртуоза Огюста Вестриса. Но в «Вестрисе» смогли в равной мере проявиться и более тонкие грани: балетмейстер расширил классическую технику, смешал стили, уничтожил между ними границы. «Вестрисом» он создал новый балетный жанр, в котором один танцовщик мог спокойно переходить от полухарактерного персонажа с его техническими новшествами и выразительной пантомимой к изысканному и сложному благородному герою. Исследователь истории танца Джон Чепмен описал сменившее парадигму творчество Огюста Вестриса словами, которые также можно применить и к Якобсону:

Он не давал благородному танцу нового технического материала. Вместо этого он объединил жанры и тем самым показал, что благородный танец устарел. Все предыдущие инновации происходили в рамках традиционной системы. Вестрис же изменил саму систему [Chapman 1987: 12].



Оба эти произведения для Якобсона символизировали утрату и скорбь – утрату того типа искусства, которым он был так страстно увлечен, и скорбь из-за невозможности изменить это искусство настолько, чтобы оно воскресло. Он мечтал в полной мере воскресить определенную художественную форму балета, но при жизни балетмейстера сделать это было невероятно трудно. И «Вестрис», и «Лебедь» вдохнули в советский балет новую жизнь, отсылая соответственно к XVIII и началу XX века, так, словно апелляция к тем временам не оставалась под запретом и повседневная жизнь не была наполнена ложью. По мнению Джудит Батлер, оплакивание утраты означает «согласие на трансформацию, результата которой никто не знает заранее» [Butler 2003:11]. «Лебедь» и «Вестрис» – знаковые произведения модернистского стиля Якобсона, они раскрывают его знание классицизма и показывают стремление балетмейстера опровергнуть и радикализировать эту трансформацию в атмосфере утраты. В обоих балетах Якобсон вскрывает классицизм, преобразует силу Лебедя – силу балета, метафорически говоря, – в возможность высказаться.

И «Вестрис», и «Лебедь» – это типичные миниатюры Якобсона, насыщенные и самодостаточные маленькие танцевальные самородки, которые были его фирменным жанром и в которые он потихоньку вносил столько всего, что цензоры просто не успевали понять, что нужно запретить. Балеты Якобсона, выходящие как за рамки эстетики, так и за рамки еврейства, и опирающиеся на его сильную личную волю, обозначили роль тела танцовщика в определении запрещенных культурных идентичностей и бросили вызов пропагандистской повестке. Балет и власть всегда шли в русском балете рука об руку. Однако лидеры: царь, Ленин, Сталин, Хрущев, – еще больше укрепили эту связь, по-новому соединив балет с государственной властью. Якобсон же, будучи необычным художником, утверждал, что балетная сцена – это пространство для обычного человека, пространство, где человек обретает достоинство и самовыражение.

 

Рис. 6. Лебедь (1971). Елена Волынина. «Хореографические миниатюры», Ленинград. Фото: Владимир Зензинов

 
Последствия тоталитарной власти довольно неоднозначны, особенно в том, что касается артиста, имеющего дело с танцем, в отличие от тех, кто имеет дело с другими видами искусства или со СМИ. Якобсон выполнял для советской власти важную, но в то же время опасную роль. Зная о том, как работает чувственный медиум, каковым является танец, разбираясь в интеллектуальных и эстетических потребностях танцовщиков, он постоянно ставил перед ними задачи, вовлекал их в работу. Но и власть нуждалась в нем и в его искусстве, одновременно с этим опасаясь их. Функционеры могли ограничивать Якобсона своими рамками, приказывать, запрещать. Но как только Якобсон начинал работу в репетиционном зале, чиновники уже были не в состоянии его контролировать. Шостакович имел возможность спрятать написанную партитуру, А. И. Солженицын тайно передал копию своей рукописи на Запад и ждал удачного момента для ее публикации. Но для балетмейстера Леонида Якобсона все обстояло иначе. Находясь внутри тоталитарного государства, он изображал на сцене сопротивление, пользуясь при этом общедоступным языком гражданской покорности и придумывая на глазах у всего советского мира к этому языку новый синтаксис. По мере того как интересы личности в советском государстве растворялись в навязываемой идеологической повестке, заслуги Якобсона росли. Заложенные в его спектаклях эстетические, политические и моральные смыслы становились спасательными кругами, передающими публике посредством танца надежду.


Глава 2 

Начало 



Учиться быть чужаком 


Половину сделала война, остальное довершила революция. Война была искусственным перерывом жизни, точно существование можно на время отсрочить (какая бессмыслица!). Революция вырвалась против воли, как слишком долго задержанный вздох. Каждый ожил, переродился, у всех превращения, перевороты.

Б. Л. Пастернак. Доктор Живаго
[Пастернак 2004: 145]


Не сохранилось ни одной фотографии с железными кастетами, которые достались однажды осенью 1918 года подростку Леониду Якобсону. Он носил их, чтобы в случае чего защитить своих младших братьев, у которых старшие ребята норовили отобрать теплые пальто. Это были годы, когда трое братьев Якобсонов – 14-летний Леонид, 13-летний Сергей и 12-летний Константин – оказались в печально известной Петроградской детской колонии – летнем лагере в Уральских горах близ Западной Сибири, откуда из-за поднявшейся революции на протяжении нескольких месяцев не могли уехать около 800 детей [League 1920; Gitelman 2003]. Якобсон держал кастет в кармане пальто долгие годы, объясняя это тем, что чувствует себя так ночью по дороге домой в безопасности. «В Советском Союзе всегда опасно», – говорил он[50].

В 1948 году, через 30 лет после революции, началась сталинская кампания по ликвидации того, что еще осталось от еврейской культуры. Из книжных магазинов и библиотек изымалась еврейская литература. Закрылись две последние еврейские школы. Разогнали еврейские хоры, любительские и профессиональные театры. Сотнями стали арестовывать еврейских писателей, художников, актеров и журналистов. Евреев везде, где только можно, устраняли с руководящих постов: в армии, правительстве, прессе, в сфере образования и юриспруденции[51]. Примерно в это же время Ирина Якобсон забрала у мужа кастеты и выбросила в Фонтанку[52]. Она испугалась, что если у еврейского артиста вдруг обнаружат при себе оружие, то смертного приговора ему не избежать, особенно если учесть, что как раз перед тем был принят закон, по которому за ношение оружия давали десять лет тюрьмы. Однако Якобсон был в бешенстве. «Как ты могла! – возмутился он. – Это единственный мой способ защититься!» [Якобсон И. 2010: 23].

Сам Якобсон никогда не боялся ареста и, несмотря на весь государственный антисемитизм, никогда не скрывал своего еврейства. В отличие от многих, он сохранил свою вопиюще еврейскую фамилию. В его постановках не просто присутствовали еврейские темы – у него были и еврейские персонажи, и характерные еврейские жесты. Партитуру он заказывал у еврейских композиторов, а декорации – у еврейских художников, так что к середине карьеры Якобсона все же заклеймили «безродным космополитом» (уничижительный эвфемизм, обозначавший еврейских интеллектуалов)[53]. Первым навесить на него этот ярлык додумался А. Л. Андреев, консервативный хореограф, который написал в 1951 году во внутритеатральной газете «За советское искусство» статью под названием «Космополит в балете» [Ezrahi 2012: 177]. После этой статьи Якобсона немедленно уволили из Кировского театра, и следующие четыре года он был вынужден работать в других местах[54]. Но поскольку в таланте Леонида Вениаминовича продолжали нуждаться и публика, и артисты, то вскоре после смерти Сталина Лопухов (сменивший Сергеева на посту художественного руководителя балета Кировского театра) нанял Якобсона обратно.

Подобно многим евреям в России, Якобсон воспринимал свое еврейство исключительно в контексте биологии и самосознания – иными словами, в контексте происхождения и душевной организации. Судя по всему, никто из семьи Якобсона не был соблюдающим евреем, однако вдова хореографа Ирина вспоминает, что порой Леонид характерно раскачивался, сидя в кресле у себя дома, подобно тому как иудеи раскачиваются во время молитвы. Когда Ирина спросила его, почему он совершает эти странные движения, Леонид ответил, что это, очевидно, осталось от бабушки и дедушки. Однажды о том же самом его спросили и сидевшие в гостях друзья, и тогда он ответил: «Это потому, что я еврей»[55].

На официальном уровне идентичность Якобсона была зафиксирована в его паспорте – всем известная «пятая графа», в которой у всех советских евреев значилось не «русский», а «еврей» [Giants 2003:226]. Парадоксальность советской политики заключалась в том, что советских евреев вынуждали забыть о своем происхождении и в то же самое время их принудительно выделяли в отдельную группу. Якобсон был евреем в культурном смысле слова, он не был ни сионистом, ни ортодоксальным иудеем, ни сторонником Бунда. Независимо друг от друга ведущие историки русского еврейства – Стивен Ципперштейн и Цви Гительман – отмечали, что поскольку в Советской России было запрещено изучать иврит и соблюдать религиозные обряды, то единственным способом продемонстрировать свое еврейство стал брак также с еврейкой и отсутствие религиозности. Другими словами, все сосредоточилось на воспроизводстве культурной памяти [Zipperstein 1999: 82]. Как пишет Гительман:

Большинство евреев России и Украины считали свое еврейство исключительно вопросом происхождения и придерживались субъективного чувства принадлежности к группе. Еврейская идентичность воспринималась так, как ее определяло советское государство – в качестве принадлежности к этнической группе («национальности») [Gitelman 2003:4].



По мнению исследователя, противоречие, лежащее в основе такой политики, которая официально отрицала национализм и в то же время сдерживала ассимиляцию, и привело к тому, что к советским евреям в период с 1930-х по 1980-е годы стали относиться как к гражданам второго сорта [Gitelman 2003: 3]. Когда Лопухов принял Якобсона обратно в Кировский театр, тот сразу по возвращении из «ссылки за еврейство» поставил миниатюру «Влюбленные», в которой вывел на сцену двух откровенно еврейских персонажей. Для участия в постановке он выбрал свою жену, потому что из всей труппы Кировского театра еврейкой была только она, и, стало быть, лишь она подходила на эту роль. Алексей Миронов, не будучи евреем, согласился стать в этом балете ее партнером.


Петроградская детская колония 


Скорее всего, осознанное решение строить свой мир за пределами русской идентичности Якобсон принял еще в подростковом возрасте, во время трехлетнего пребывания в Петроградской детской колонии. Одиссея Якобсона и его братьев началась в мае 1918 года, когда после свержения Николая II и прихода к власти неумелого Временного правительства Петроград охватил голод. Из всех городов России именно этот город больше всего пострадал от нехватки еды, транспортного коллапса и воцарившейся анархии. Закрылись школы, детям стало опасно ходить по улицам. Все время не хватало топлива и продовольствия. Дошло до того, что за следующие несколько месяцев население Петрограда сократилось вдвое – люди либо умирали с голоду, либо просто бежали из города. Специалист по культурной истории России Орландо Файджес описывает эти события так:

…были срублены все деревья, разобраны на дрова деревянные дома; мертвые лошади валялись просто посреди дороги; по Фонтанке и Мойке текли помои; всюду распространялись зараза и паразиты; казалось, повседневная жизнь царской столицы вернулась к доисторическим временам [Figes 2002: 438].



Особенно тяжело пришлось, по мнению Файджеса, представителям старой петроградской интеллигенции. В новой иерархии «диктатуры пролетариата» они оказались в самом низу социальной иерархии: получали третьесортный продовольственный паек, а единственной работой для них была работа в трудовых бригадах [Figes 2002:439]. В конце концов некоторые родители из среднего класса и интеллигенции организовали для своих детей временную эвакуацию, заручившись для этого поддержкой школьной администрации и гражданской организации «Союз городов». Всего в лагерь набрали 850 человек детей, от 3 до 15 лет[56].

Отец Леонида Якобсона, Вениамин Самойлович, был сотрудником отдела объявлений торгово-промышленного издания. Он умер в сентябре 1915 года. После его смерти Вера Михайловна Торина – домохозяйка и мать будущего балетмейстера – едва сводила концы с концами. Вот, собственно, и все, что нам известно о родителях, братьях и сестрах великого артиста. Семья проживала в Петрограде, потому что в середине XIX века деду Леонида Якобсона (достоверно неизвестно, был ли это дед по матери или по отцу) вместе с женой и детьми разрешили переехать в Санкт-Петербург. Дед поступил в оркестр Мариинского театра на должность первой скрипки. Лишь благодаря своей виртуозной игре молодой скрипач-еврей получил разрешение покинуть далекое местечко, перебраться в российскую столицу и служить концертмейстером в прославленном оркестре Мариинского театра. На пути к этим высотам деду Якобсона пришлось преодолеть целый лабиринт профессиональных и юридических инстанций царской России. В результате он сменил свой статус еврея-аутсайдера на новую свободу – свободу музыканта. Как пишет музыковед Джеймс Леффлер, если еврей в те времена становился музыкантом, то он мог рассчитывать на вполне ощутимое улучшение качества жизни. К примеру, он получал право жить за пределами черты оседлости. А в крупных городах, таких как Санкт-Петербург, его могли еще и освободить от военной службы, позволить учиться в университете и получить в результате более разнообразные профессиональные возможности, чем те, на которые мог претендовать по своему невысокому статусу обычный еврей [Loeffler 2010: 32]. Именно стремление обладать широкими гражданскими правами направляло в XIX веке многих российских евреев, в том числе и дедушку Якобсона, на стезю музыкальной профессии.

Пережив первые месяцы после Октябрьской революции (большевистского переворота), а за ними и 1918 год, когда власть стала превращаться в диктатуру пролетариата, Вера Якобсон вскоре поняла, что одна она не в состоянии прокормить и одеть своих пятерых детей. Тогда она приняла решение оставить двух старших дочерей при себе, а троих сыновей отвела на Финляндский вокзал и посадила на один из тех самых эвакуационных поездов, организованных для отправки детей в какое-нибудь не настолько голодное место[57]. Родители рассчитывали, что дети проведут в лагере лето, восстановят на свежем воздухе, под

пристальным наблюдением медиков и учителей, свое здоровье, а через пару месяцев, как только ситуация нормализуется, благополучно вернутся домой.

Однако с самого начала это путешествие пошло не так, как было задумано. Из-за перебоев в работе железной дороги двухдневная поездка в город Миасс на юге Урала превратилась в четырехнедельный кошмар. Из-за заминированных мостов и постоянной угрозы обстрелов останавливались поезда. Целыми днями дети шатались по округе в поисках еды. Наконец в июле поезд доставил детей на реку Миасс, где их поселили на бывшей даче. Два месяца дети отдыхали, плавали, восстанавливали свои истощенные тела. Однако к августу большевики вступили в полномасштабную гражданскую войну с представителями других политических течений. По российским просторам шагали 80 тысяч чешских солдат, вторглись также и поляки.

Сегодня мы буквально по крупицам можем собрать картину произошедшего, пользуясь архивными материалами неопубликованных отчетов сотрудников Красного Креста, работавших в то время на Урале. Голод, инфляция – хаос, происходящий на тот момент с российским обществом, привел к тому, что дети на многие месяцы оказались отрезанными от своих семей. Им невозможно было передать ни деньги, ни еду, ни одежду. Настала холодная сибирская осень, одновременно истощились взятые с собой запасы продовольствия. Дети в изношенной летней одежде мерзли и голодали. Учителя и прочие сотрудники колонии запаниковали. Когда детская еда стала являть собой уже нечто вроде водянистого супа из гнилых овощей, испуганные учителя разделили детей на семь групп и разослали в разные стороны в надежде, что местные крестьяне их приютят. Бросив детей на произвол судьбы, учителя прихватили с собой остаток денег и сбежали. Лишь пара-тройка идейных педагогов согласились остаться с детьми в суровую сибирскую зиму[58].

Поначалу дети кое-как добывали себе еду попрошайничеством, но затем в городе тоже кончилась еда, и дети стали ее воровать, делясь крохами с товарищами. Порой им приходилось питаться ягодами и кореньями из леса. К несчастью, именно из-за этого погибли двое малышей: по незнанию они съели ядовитые ягоды. Затем в городе начались бои между отрядами Красной и Белой армий: теперь уже солдаты воровали еду у голодающих детей. В конце концов история о брошенных, голодающих, одетых в грязные лохмотья детях, живущих в развалинах домов, получила широкую известность. О «диких детях с Урала» узнала супружеская пара филантропов – Альфред и Катя Свон. Англичанин и его русская жена, как и многие в то время, спасались бегством на поезде, следовавшем на восток. Но услышав о детях, супруги решили вернуться, найти детей и помочь им. После продолжительных поисков Альфред и Катя вышли на обосновавшийся во Владивостоке филиал Американского Красного Креста, целью которого было предоставлять гуманитарную помощь всем нуждающимся, независимо от их политической позиции[59].

Эта организация тут же взялась за спасение детей. В течение нескольких последующих месяцев все дети, разосланные в семь разных деревень и рассеянные по необъятным сибирским просторам, были собраны вместе. Не удалось спасти лишь пару человек. После этого детей посадили на поезд и отвезли за четыре тысячи километров – во Владивосток, крупнейший российский порт на Тихом океане. Поезд проезжал через села, от которых остались лишь пепелища да свисающие с деревьев тела повешенных. По пути состав подвергся нападению отряда генерала Г. М. Семенова. Вся эта история собрана из отрывочных архивных данных, поэтому мы едва ли можем проследить судьбу того или иного ребенка. Известно только, что велась масштабная спасательная операция, целью которой было собрать всех детей в колонии во Владивостоке. Все это происходило на фоне смертей и разрухи. Не знаем мы и того, что пережил в эти дни юный Якобсон. До нас дошло лишь несколько историй, рассказанных десятилетия спустя волонтером Красного Креста Барлом Брем-холлом, который в 1918–1920 годы вывозил через весь мир советских детей. По отчету Красного Креста, датированному тем временем, можно составить некоторое представление о том, как быстро невинное приключение превратилось в тяжелое испытание, а также о тех логистических трудностях и лишениях, с которыми столкнулись участники спасательной операции по пути во Владивосток:

Первый поезд с группой из Тургояка прибыл 19 августа, проделав за 37 дней путь в восемь тысяч километров. Вслед за ним соответственно 3 и 20 сентября прибыли два других поезда. Это было столь же длинное и не менее тяжелое путешествие; известно, что одна из групп плыла в открытой барже, под палящим сибирским солнцем и дождем. Сразу по прибытии во Владивосток дети были отправлены в баню и на карантин; кроме того, была проведена дезинсекция[60].



Следующие десять месяцев начиная с сентября 1919 года 780 оставшихся в живых детей, среди которых, к счастью, были Леонид Якобсон и оба его брата, жили в заброшенных каменных казармах, в которых некогда размещались моряки царского флота. Эти казармы располагались на скалистом уступе бухты Золотой Рог под названием «Русский остров». Перед приездом детей сотрудники Красного Креста срочно отремонтировали и продезинфицировали казармы. Было решено, что стратегически расположенный уступ – более безопасное место для детей, чем шумный город [Miller F. 1965: 83]. Поначалу жизнь детского лагеря вновь обрела порядок. Согласно отчетам сотрудников, у детей была восстановлена школьная жизнь. По субботам проводились танцы, раз в месяц ставились пьесы и декламировались стихи. Старшие мальчики (возможно, среди них был и Леонид – ведь ему на тот момент уже исполнилось 15) поставили одноактную пьесу А. П. Чехова «Свадьба» (1889), которая вроде бы даже заслужила аплодисменты. Вероятно, к этому периоду относится и единственное сохранившееся письмо Леонида домой матери. Оно дошло до нас в неуклюжем английском переводе, опубликованном в книге Флойда Миллера в 1965 году без указания источника. Кратко заверив мать, что и он, и братья сыты, что у них есть одеяла, теплые штаны и белье, Якобсон упоминает танцы, давая понять, как хорошо ему живется в колонии: «У нас есть свой клуб, мы проводим литературные вечера с танцами и вообще живем очень весело. Крепко, очень крепко целуем тебя, Надю и бабушку», – пишет Якобсон матери, подписываясь за себя и за братьев [Miller Е 1965: 99-100]. Мы не знаем, получил ли он тогда ответ на свое письмо, но точно известно, что один из детей – Петр Азаров – получил письмо, ставшее мрачным напоминанием о городской жизни того времени. Отец мальчика писал из Петрограда, что потратил 5000 рублей на зерно и сушеную селедку: «… но этого все равно мало, и мы голодаем. Каждый месяц теряем в весе. Многие из наших друзей уже умерли с голоду» [Miller Е 1965: 101].

Должно быть, эта информация вызвала у детей противоречивые эмоции. Они поняли, что, в то время как их семьи в столице голодают, сами они наслаждаются относительным комфортом благодаря помощи иностранного государства. Возможно, именно этим ранним опытом культурного аутсайдерства у себя на родине (пусть и на окраине этой родины) можно объяснить тот факт, что Якобсону не претил статус еврейского артиста-чужака, принятый им во взрослой жизни. Неудивительно и то, что он выбрал профессию хореографа, в каком-то смысле «создателя миров». Каким бы отверженным ни чувствовал себя Якобсон в силу своего еврейства, однако, заходя в репетиционный зал он, вопреки всей сложности и неприветливости внешнего мира, мог создать внутри нужный себе самому мир.

Учитывая хаос, творившийся в то время в России, сама возможность получения писем по почте уже была результатом подвига со стороны оказывающих поддержку организаций. После 18 месяцев полного неведения дети смогли получить весточку от своих родных. Наладить почтовый обмен помог живший в Гонолулу американский журналист и сотрудник Красного Креста Райли Аллен, неоднократно помогавший Барлу Бремхоллу спасать детей. К концу 1919 года Транссибирская магистраль оказалась взорванной в стольких местах, что из железной дороги она превратилась в отдельные участки, заваленные ржавым ломом. Перевозить по ней людей, равно как и письма, стало невозможно. Однако Аллен полагал, что для детей важно сохранить связь с семьей. Кроме того, он понимал, что дети еще в течение многих месяцев не смогут вернуться домой. Так что благодаря упорству Бремхолла в конце концов удалось добиться того, чтобы письма, которые дети слали на восток, в обход восточной части России, попадали в Петроград с запада, избегнув хаоса Гражданской войны. Фактически письма облетали весь земной шар, заранее намечая тот путь, который в конечном итоге пришлось проделать, чтобы добраться до дома, самим детям [Miller Е 1965: 101].

Именно сотрудники американского консульства переправляли почту Петроградской детской колонии в Америку через океан, а оттуда в Стокгольм через Северное море. Оттуда нейтральное шведское правительство отправляло письма в Международный Красный Крест в Таллине (Эстония), а затем в Петроград. Известно, что, когда из писем просочилась наружу информация о том, как Американский Красный Крест заботится о детях, большевистское правительство попало в неловкую ситуацию – ведь дома в России продовольствия по-прежнему не хватало. Тогда нарком просвещения Луначарский опубликовал в «Известиях» телеграмму, в которой утверждалось, что якобы дети в Петроградской детской колонии живут в ужасных условиях, физически и морально страдают, потому что с ними жестоко обращаются [Miller Е 1965: 102]. Неизвестно, знали ли дети, что ими воспользовались в качестве оружия пропаганды в противостоянии Советского Союза с Америкой. Как бы то ни было, это стало еще одним фронтом в условиях бушевавшей вокруг них Гражданской войны и социальной катастрофы.

 

Рис. 7. Шестнадцатилетний Якобсон (стоит, шестой слева) на борту «Иомей Мару» с другими детьми из Петроградской детской колонии. Коллекция Джейн Свон

 
Когда стало очевидно, что вернуть детей в Петроград по суше невозможно, Бремхолл решил, что единственно возможный вариант – возвращение по морю, кругосветное путешествие на восток наподобие того, которое совершали их письма. Поначалу он пытался посадить их на какой-нибудь русский корабль. Но поскольку новое большевистское правительство объявило, что отныне все частные суда принадлежат народу, то частные российские суда, чтобы избежать национализации, вскоре совсем перестали заходить во Владивосток. Тогда Бремхолл решил поступить иначе: в течение нескольких следующих месяцев он собирал средства на аренду и оснащение маленького японского грузового судна «Йомей Мару», принадлежавшего пароходной компании «Кацуда» и лишь недавно совершившего свой первый рейс. Этот корабль был рассчитан на 60 человек, но Бремхоллу удалось разместить на нем целую тысячу: 780 детей, а также японского капитана с экипажем, врачей и медсестер из Красного Креста, одного стоматолога, учителей, поваров и нескольких немецких военнопленных, направленных в Берлин.

За те несколько месяцев, пока Бремхолл искал, а затем переоборудовал судно «Йомей Мару», жизнь детей снова стала непростой. Кончались запасы продовольствия, заняться было нечем, и это особенно тяжело повлияло на старших мальчиков, среди которых были Леонид и его братья. После смерти балетмейстера в его личных вещах были найдены две тетради, относящиеся ко времени, проведенному на «Русском острове» неподалеку от Владивостока. «Лучше не злись и не лезь в драку, когда они обзывают тебя красавчиком», – такую запись оставил в тетради некто Влад 2 марта 1920 года. «На память будущему поэту» – так озаглавлена другая запись от 3 марта 1920 года, в которой юный товарищ Якобсона предсказывает ему творческую славу: «Только сильным суждено пройти через бурю. Царство мысли безгранично. Твое призвание – совершить доброе дело на родине». «Но путь твой не будет легким», – предупреждает пишущий. Все эти записи были всего лишь мальчишеской бравадой, обычными посланиями из числа тех, что дети оставляют друг другу в дневниках. Однако мы можем почерпнуть из них нечто большее: мальчик-подросток с удовольствием фиксирует реакции окружающих людей, дирижирует ими и, похоже, является фаворитом группы. На внутренней стороне обложки хозяин тетради просит друзей писать только чернилами и только на лицевой стороне страниц. «Прошу друзей писать в мой альбом и вспоминать меня почаще в жизни», – отмечает он на титульном листе. Многие мальчики, да и девочки, оставили ему в альбоме нежные, а порой даже очень эмоциональные послания. Если бы существовала школа культурных героев, она должна была бы выглядеть примерно так[61].

В отличие от записей из альбома Якобсона, записи из дневников взрослых сотрудников колонии свидетельствуют о нарастании всеобщего хаоса. В архиве Гуверовского института войны, революции и мира хранится напечатанное на машинке письмо сотрудницы Красного Креста медсестры Кургузовой от 21 июня 1920 года, в котором она рассказывает, как впервые увидела убогий барак № 4, где теснились 120 голодающих старших мальчиков.

Дети не мылись, ведь воды не было. Иногда средь бела дня приносили одну бочку воды на 120 человек, и тогда все прыгали в нее и дрались за воду. <…> Старшие мальчики весьма апатичны, ленивы и, похоже, вообще не интересуются жизнью. Маленьким нравится работать в бараке, но те, что постарше, естественно, нуждаются в регулярной работе и умственном развитии – а оба эти фактора в Колонии отсутствуют[62].



Из письма сестры Кургузовой можно сделать вывод, что мальчики в ожидании корабля продолжали развлекаться репетициями и разного рода постановками, которые медсестра не одобряла. «Я считаю, что вредно устраивать в Колонии так много танцев и кинопоказов. Дети не высыпаются, на следующий день не хотят работать, а младшие, нервные и слабые дети от подобных развлечений чересчур перевозбуждаются»[63]. Разумеется, отсутствие базовых правил на протяжении этих почти трех лет бездомной жизни не могло не сказаться на детях. С другой стороны, если дети продолжали интересоваться танцами, спектаклями и пением в хоре, то, по всей видимости, искусство было важной, неотъемлемой частью их тогдашней жизни. Возможно, искусство, обладавшее силой непосредственного воздействия, было для них не просто спасением, а областью, где царил порядок и где мог проявить себя коллектив. А перевозбуждение и усталость детей свидетельствуют о том, что потребляемое искусство производило на них сильное впечатление. К тому времени, как колония переместилась на корабль, за Якобсоном, который никогда ранее не учился ни танцу, ни театральному искусству, уже закрепился титул лучшего танцовщика группы[64]. Выступления продолжались и на борту: старшие мальчики и девочки играли в оркестре, пели в хоре, развлекая воскресными вечерами весь корабль [Miller Е 1965: 148]. Из некоторых записей в тетрадках Якобсона можно сделать вывод, что у него были романы с девочками: «Думай обо мне что-нибудь хорошее время от времени. Прекрасно лишь утро любви», – написал кто-то в тетрадке, не оставив даты. А 30 октября 1921 года, когда корабль уже должен был подходить к Финляндии, кто-то оставил такую предостерегающую запись: «Безответная любовь жарче огня, но не грусти. Жить, никого не любя, гораздо хуже»[65].

Наконец в июле 1920 года, более чем через два года после того короткого лета, когда началась поездка детей на Урал, наступила финальная фаза путешествия. До дома оставалось проехать 24 тысячи километров [Miller Е 1965:134]. Фотографии детей, лежащих плотными рядами на переполненной палубе «Йомей Мару», рядом с аккуратно сложенными стопочками своей одежды (мальчики без рубашек, девочки в поношенных мешковатых платьях), напоминают снимки, сделанные на другом корабле – «Исход-1947». Это было судно, которое, курсируя в поисках безопасного пристанища, носило по океану спасенных из нацистской Германии евреев и которое стало символом гуманитарной катастрофы времен Второй мировой войны. Дети на фотографиях 1920 года выглядят не как отдыхающие, а как беженцы. Из судового журнала мы можем сегодня узнать, каким тяжелым было это путешествие. На первом отрезке пути, от японского портового города Мурорана до Сан-Франциско, море было неспокойным; в этот же период произошел неприятный инцидент с японским матросом, пристававшим к русской девушке. Когда же корабль направлялся в Нью-Йорк через Панамский канал, дети страдали от удушающей тропической жары и болезней, вызванных насекомыми. Здесь снова всплыло имя Леонида Якобсона. Сорок лет спустя Бремхолл и один из бывших членов колонии живо вспоминали «решительного, эмоционального и очень восторженного мальчика», который «везде совал свой нос»[66]. Именно ненасытное мальчишеское любопытство привело однажды Леонида в машинное отделение; мальчик сунул руку в работающий мотор и порезал кончик большого пальца[67].

Удивительно, но именно на борту корабля Якобсон впервые продемонстрировал свои танцевальные таланты. Он был единственным мальчиком, который присоединился на палубе к выступлению девочек. Пусть все это было только для развлечения, но Якобсон танцевал и выступал. К сентябрю 1920 года «Йомей Мару» подошел к побережью Соединенных Штатов и пришвартовался в бухте Сан-Франциско. Детей доставили на берег и три дня водили с экскурсией по городу. В программу вошел и приветственный концерт в городском концертном зале с певцами, акробатами, народными танцами, в том числе казачьими плясками. В ответ девочки колонии тоже выступили с хором и оркестром. В официальных отчетах сотрудников колонии говорилось о «необычайном» гостеприимстве города. Каждый день, проведенный там, был наполнен развлечениями: поездка в парк «Золотые ворота», зоопарк, хот-доги и мороженое. Кажется, что детей не просто чествовали в связи с тем, что они выжили, – они стали символом победы гуманизма над политической идеологией и даже над международными конфликтами.

Через месяц юные скитальцы прибыли в Нью-Йорк, второй из двух американских городов, в которых они побывали. Там их присутствие всколыхнуло антикоммунистические настроения. В Мэдисон-сквер-гарден для детей был запланирован грандиозный прием с музыкантами, танцорами, церковными хорами и 16 тысячами русских, украинских, армянских, грузинских и молдавских зрителей. Русский пианист, анархист, большевик и (как указала белая оппозиция) еврей Александр Браиловский, живший в то время в Нью-Йорке, внезапно отклонился от намеченной речи и разразился политической тирадой, в которой обвинил официальных организаторов мероприятия и Американский Красный Крест в империализме и сотрудничестве с Госдепартаментом США. Он утверждал, что Красный Крест держал петроградских детей в заложниках и обращался с ними жестоко. Публика Мэдисон-сквер разделилась на сторонников красных и белых, началась свара. Тогда на сцену вышли двое молодых людей. Юноша лет восемнадцати и девушка лет шестнадцати рассказали публике, что Красный Крест фактически спас им жизнь. Затем, как сообщалось в прессе, дети и сотрудники Красного Креста парами прошлись между рядами под бурные аплодисменты публики. Однако политическая напряженность сохранялась, и на следующий день сотрудники Министерства юстиции США поднялись на борт «Йомей Мару» в поисках коммунистической литературы. Поскольку сотрудники не знали русского, то они приняли за подрывную литературу и сожгли единственные книги на борту – подаренное эмигрантами собрание русских классиков в кожаном переплете [Miller Е 1965: 194–195, 212]. Разумеется, все эти остро драматические события оказывали влияние на Якобсона. Он был не просто ребенком, пережившим войну. Во время войны он оказался внутри большого коллектива, немаловажную роль для которого сыграло искусство, оказался спасен благодаря противнику, чье великодушие стала оспаривать его собственная родина.

Из Нью-Йорка корабль вновь отправился в путь через Атлантический океан. Из-за политической ситуации судно не смогло зайти в порт в Бресте во Франции, куда планировали попасть сотрудники Красного Креста. Так что группа, осторожно проследовав через сильно заминированный Кильский канал, в ноябре 1920 года прибыла в Финляндию. Корабль бросил якорь в Хель-синкоском порту, и представители Красного Креста обратились к финским властям. Однако те, заставив скитальцев ожидать целых пять дней, запретили сойти на берег такому количеству русских. В конце концов Красный Крест получил разрешение на высадку детей в Выборге, откуда еще нужно было ехать на поезде. Дети прошли 11 километров по лесу и остановились в финском санатории «Халила» – элитном медицинском комплексе для лечения туберкулеза, построенном Николаем II незадолго до революции. Но поскольку граница между Россией и Финляндией была сдвинута, этот лечебный комплекс так и не вошел в эксплуатацию[68].

Детей разместили в санатории. Тем временем сотрудники Красного Креста не теряли надежды соединить детей с их семьями. Они напечатали тысячи листовок с рассказом о колонии и стали распространять их по округе. Родители, до которых дошли эти листовки, написали ответные письма, и детей небольшими группами стали вывозить на родину. Сотрудники Красного Креста выходили на мост, соединяющий Россию и Финляндию, и передавали детей прямо в руки советским солдатам. Последнюю группу, которую готовы были встретить в Петрограде, переправили через границу 26 января 1921 года. Город, в который вернулись дети, сильно отличался от того, который они покинули. Общественный транспорт не работал, большая часть зданий, в том числе магазины, стояли с заколоченными окнами. Последний участок своего путешествия дети проделали в сопровождении советских солдат, которые, как сообщается, украли их вещи, еду и лекарства, подаренные на прощание сотрудниками Красного Креста[69]. Некоторые дети с трудом узнали своих родителей, а те с трудом узнали их. Одна мать вынуждена была по родинке на теле доказывать, что ее сын – это более здоровый и высокий мальчик. Одна из девочек отказывалась признать свою маму во встретившей ее исхудавшей женщине[70]. Мать Якобсона была еще жива, однако мы не знаем, встречала ли она мальчиков или за ними пришли старшие сестры, которые и заботились о них вплоть до смерти матери в 1931 году. Леонид Якобсон остался все таким же энергичным и независимым. Он немного подрабатывал, чтобы помочь семье, и целыми днями бродил, исследуя город.

Как только колония вернулась в Россию, она тут же попала в атмосферу абсолютной секретности. Такое удивительное приключение, по идее, должно было тут же превратить детей в живых героев, но вместо этого произошедшее с ними оказалось окутано тайной. Дома детей сразу же предупредили, что им нельзя рассказывать о путешествии, испытаниях и победах, чтобы не навлечь на себя преследования за контакты с западными империалистами и врагами-капиталистами. Некоторые дети проговорились о своих путешествиях и впоследствии пострадали от этого. Однако Якобсон, понимая, как и подавляющее большинство детей, весь риск, послушно забыл о том, как удивительно он провел эти три года, и нигде никогда об этом не упоминал. В Советской России было опасно даже иметь родственников за пределами страны. В детских журналах 1930-х годов еще можно было встретить упоминания о Петроградской детской колонии, но с началом сталинского террора даже эти благожелательные упоминания прекратились[71]. Считается, что детей, рассказавших о своем опыте, арестовали, и больше о них никто никогда не слышал. Судя по всему, роковую роль в этой истории сыграл рассказ о времени, проведенном на Западе.

В 1978 году ленинградский моряк и журналист В. А. Куперман (писавший под псевдонимом Липовецкий), находясь на борту корабля, пришвартованного в Сиэтле, штат Вашингтон, случайно наткнулся на информацию о колонии в некрологе, посвященном Бремхоллу, и почувствовал себя человеком, откупорившим капсулу времени[72]. Об американском филантропе писали как о человеке, который спас сотни осиротевших русских детей. Заинтригованный Липовецкий стал расследовать эту историю. В течение следующих лет он обошел архивы в СССР и США, взял интервью у бывших колонистов и в конце концов в 2004 году опубликовал о колонии собственную книгу [Липовецкий 2004]. Люди делились с ним своими воспоминаниями, в том числе о потомке старинного дворянского рода Д. И. Еропкине, которого отправили в колонию в возрасте десяти лет и который позже стал ведущим астрофизиком советской космической программы. В 1936 году он был арестован НКВД. В процессе обыска у него обнаружили личный архив с фотографиями из колонии. В 1938 году он был приговорен к смертной казни и расстрелян (реабилитирован посмертно)[73]. Л. Л. Крохалева, дочь Леонида Данилова, также пережившего колонию, рассказывала, что об этом боялись говорить, в результате многие дети действительно пострадали, а некоторым из детей не доверяли просто из-за того, что они знали о жизни на Западе, и некоторые так и не смогли получить высшего образования[74].

О времени, проведенном в колонии, Леонид Якобсон не рассказывал никому, кроме своей будущей жены Ирины. Однажды во время Второй мировой войны, при приеме на работу в Кировский театр, ему под строгим секретом пришлось упомянуть об этом во время заполнения анкеты. Он втайне хранил те самые тетрадки с заметками и стихами, которые ему оставляли на память друзья в течение второго года одиссеи. В 1953 году от Якобсона потребовали сделать официальное автобиографическое заявление, в котором роль спасителей следовало приписать русским. Он написал, что в 1918 году петроградских школьников из-за голода эвакуировали в Сибирь; когда разразилась Граждан – ская война, школьников, которых было около тысячи, месяц за месяцем перевозили из одного сибирского города в другой. Сам Якобсен, по его словам из автобиографии, «почти целый год жил во Владивостоке, там продолжались уроки, а когда настало время вернуться в Петроград, из-за того, что Транссибирская магистраль была разрушена, правительство отправило нас пароходом через Тихий и Атлантический океаны»[75].

 
Всю правду об этой истории балетмейстер раскрыл лишь в 1973 году, когда, впервые со времени спасения детей, в Ленинград приехал Бремхолл[76].

«То, что Якобсон плавал на том корабле, было тайной, – подтверждает Ирина. – Он нигде не упоминал, что выезжал за пределы страны. О таком никто никогда не говорил». Накануне визита Бремхолла в газетах и по радио объявили, что всех выживших колонистов приглашают на торжественную встречу с ним по случаю вручения ему Почетного знака Российского общества Красного Креста[77]. Двести человек пришли встретиться с Бремхоллом и поделиться общими воспоминаниями. Бремхолл отдельно поинтересовался по поводу Якобсона, которого помнил по имени как мальчика, заботившегося о младших братьях, но главное – самого любопытного из детей и самого лучшего танцора. Якобсон тут же широким жестом пригласил всех 200 человек, присутствовавших на встрече, на представление своей труппы в Ленинградской консерватории. Жена с тревогой напомнила ему, что билеты на концерт уже все распроданы. В тот же вечер, когда в театр прибыла сотня бывших колонистов, Якобсон вышел на сцену и поведал публике о замечательном человеке Бремхолле, а также о том, как он спас Петроградскую детскую колонию. «Если бы не Американский Красный Крест, членом которого был мистер Бремхолл, сегодня меня не было бы на этой сцене», – заключил Якобсон. Затем он попросил публику уступить 100 мест на этот вечер и пообещал обладателям билетов обменять их на такие же билеты в другой вечер. Зрители любезно согласились. Когда Бремхолл шел к своему месту, весь зал аплодировал ему стоя. А в завершение вечера он вышел на сцену для последнего поклона вместе с артистами Якобсона[78]. Ни Якобсон, ни Бремхолл никогда не говорили о том, что существует связь между удивительным спасением Якобсона в колонии и его профессиональной стезей, на которой ему удалось создать свою собственную безопасную колонию на сцене. И все же эта связь, вероятно, существует.

Ведь именно испытания, перенесенные им наравне с другими оставшимися без родителей российскими детьми в колонии, могли научить будущего балетмейстера стойко переносить изоляцию, уклоняться от требований социального порядка с помощью невербального поведения, а также тому, как через непроизвольное экспрессивное поведение могут проявляться истинные убеждения. Вполне может быть, что детский опыт скитаний и странствий помог ему приобрести способности, которые впоследствии позволили откровенно еврейскому артисту выжить в Советской России. Якобсон потерял все: семью, школу, дом, а в результате большевистской революции потерял страну и попал в хаос вновь рождающейся России. Он оказался с корнем вырван из прежней социальной организации своей жизни, и это, вероятно, подготовило почву для того, чтобы в качестве своей новой нации он начал воспринимать балет.

Не исключено, что Якобсон обратился к танцу как к метафорическому языку, позволяющему поведать о своих утратах. В начале 1921 года, уже через несколько недель после возвращения в Петроград, он чувствовал, что сердце его принадлежит лишь танцевальной студии. Именно там телесность обретала четкую систему координат для достижения целей. Именно там для 17-летнего юноши, который из-за войны пропустил большую часть формального школьного обучения, снова открылся путь в будущее. Хотя до февраля 1931 года мать Якобсона была еще жива, фактически его семьей стал балет. Возможно, балет был для него своего рода альтернативой внешнему миру, областью, где юный балетмейстер мог выразить социальный протест, передать свои взгляды советским зрителям, находясь при этом на относительно безопасной территории театра. Еще не раз балетная сцена сыграет роль политического рупора, станет местом, где можно легко обойти все подводные камни, связанные с культурной категорией еврейства в Советской России.

За годы, проведенные в Петроградской детской колонии, Якобсон научился быть сторонним наблюдателем, впервые осознал собственную способность к выживанию. Там для него оказались раз и навсегда развенчаны политические мифы о превосходстве советского человека и жадности западных капиталистов. Пережив все это, Якобсон мог по-новому взглянуть на балет – художественное средство, способное скрыть социальные различия и поддержать посредством тела хрупкий культурный диссонанс.


Петроград, 1921 год. Открытие балета 


По рассказу самого Якобсона, балет он открыл абсолютно случайно. Однажды вечером, вскоре после своего возвращения, будущий балетмейстер ходил по улицам Петрограда и торговал специями с лотка. В какой-то момент он свернул на Бассейную улицу (теперь улицу Некрасова) и в одном из освещенных окон увидел зал, в котором прыгали и вертелись какие-то молодые люди. «Мальчик я был стройный, легкий, – рассказывает Якобсон. – Почему бы не зайти?.. Зашел, посмотрел и стал учиться. Тут и началось мое увлечение балетом» [Якобсон 1971: 98]. По мнению Ирины, попасть в класс, где преподавал знаменитый балетмейстер А. И. Чекрыгин, молодому Леониду помогло не столько его телосложение, сколько собственная настойчивость. «Он был очень смелым. Вошел и сказал преподавателю, мол, хочу попробовать», – рассказывает Ирина. Чекрыгин на это ответил, что начинать обучение уже поздно, что настоящие танцовщики учатся с восьми лет. Но Якобсон не уходил, и Чекрыгин разрешил ему остаться[79].

Леонид был на 17 лет старше того возраста, когда принято начинать занятия балетом. Но поскольку он был юношей, а их в балете обычно не хватает, это дало ему некоторое преимущество. Он был хорошо сложен, хотя для балерины на пуантах партнер ростом 168 сантиметров и весом 69 килограмм всегда будет чересчур низким и мускулистым. Возможно, преподаватель согласился его взять из-за той самой присущей ему естественной грации, с какой юноша Якобсон танцевал ранее на борту корабля. До этого момента будущий балетмейстер не видел ни одного балетного спектакля. Так что, когда он увидел занятие в балетном классе, он не имел ни малейшего понятия о том восхитительном действе, которое должно было явиться в результате этих тренировок. Скорее, в окне перед ним промелькнул серьезный педагогический процесс, подобный тому безопасному и структурированному миру с танцами и самодеятельным театром, в котором он уже жил прежде в колонии. Это был мир, в буквальном смысле существующий вне какой-либо национальной и этнической принадлежности. Единственным цементирующим материалом этого сообщества была принадлежность театру.

Чекрыгин был уважаемым преподавателем классического танца, балетмейстером и выдающимся танцовщиком Мариинского театра. Он был известен музыкально и драматически яркими портретами характерных персонажей, как правило, гротескных. Кроме того, Чекрыгину нравились острые и драматически насыщенные образы комических старух. Он был известен исполнением характерной роли злой Феи Карабос из «Спящей красавицы» [Суриц 1979: 56]. Лопухов, один из ведущих теоретиков балета своего времени, писал, что из всех исполнителей роли Карабос (включая и самую первую злую фею – Энрико Чеккетти) «только Чекрыгин одновременно слышал несколько тем и пытался исполнить эту роль так, как ее задумал Чайковский». По мнению Лопухова, Чекрыгин не просто исполнял музыкальные фразы. Он отыгрывал всю их музыкальную окраску, всю эмоциональную гамму: от злобы, с которой фея выходит на сцену, до нарастающих вспышек гнева и, наконец, откровенной ярости уязвленной ведьмы на крестинах Авроры [Lopukhov 2002: 128–129].

 

Рис. 8. Учитель Якобсона А. И. Чекрыгин в роли Феи Карабос из балета «Спящая красавица», около 1936 года. Музей Академии Русского балета имени А. Я. Вагановой, Санкт-Петербург

 
Якобсон нашел в Чекрыгине идеального первого наставника. И дело не только в том, что Чекрыгин вел вечерние занятия для тех, кто не годился в силу возраста для традиционной балетной школы. Сам дух драматических и музыкальных выступлений Чекрыгина подсказал Якобсону его собственный профессиональный путь. Ведь и рост юного артиста, и тот факт, что он слишком поздно начал танцевать, – все говорило в пользу того, что ему не стоит стремиться танцевать благородных персонажей. Чекрыгин не просто согласился взять Якобсона себе в ученики; он разрешил будущему балетмейстеру одновременно посещать и первый, и второй начальные классы. И действительно, после трех лет подобного (негласно) ускоренного обучения Якобсон добился таких успехов, что смог поступить в Петроградское (позже Ленинградское) хореографическое училище. То, что его приняли, несмотря на поздний старт, в бывшее Императорское хореографическое училище, и то, что перед этим он учился на частных балетных курсах, стало еще одной случайностью, по времени совпавшей с политикой демократизации и диверсификации школ, в которые до революции поступали в основном дети из театральных семей. Сначала Якобсон учился в вечерней школе, а затем перешел в обычную школу к В. И. Пономареву и В. А. Семенову, которые сами окончили ее в 1926 году. Оба учителя передали Леониду основные методы обучения танцовщиков. Пономарев был известен сильной, логичной и эффективной системой тренировок для мужчин, со сложными комбинациями прыжков [Мессерер 2004:20]. У Семенова Якобсон перенял тягу к развитию силы и выносливости с помощью упражнений, начиная от сложных па у станка и заканчивая длинными и жесткими адажио в центре сцены с очень непростыми сочетаниями прыжков. Оба этих специалиста по мужскому танцу снабдили Якобсона силой, выносливостью и широтой техники, легшими впоследствии в основу тех новшеств, которые он привнес в классический балет [Мессерер 2004: 20].

Хотя учеба у Чекрыгина пролетела для Якобсона довольно быстро, именно он наилучшим образом способствовал появлению у будущего балетмейстера особого хореографического чутья – ведь планы Якобсона выходили далеко за рамки исполнительского искусства. В частности, Чекрыгин умел создать полномасштабный образ из маленькой незаметной роли. Возможно, именно эта способность учителя и вдохновила Якобсона на разработку своего фирменного жанра – хореографических миниатюр. Глядя на фотографию Чекрыгина в костюме и гриме Феи Карабос, хранящуюся в музее Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой в Санкт-Петербурге, можно почувствовать, каким сильным и эмоциональным танцовщиком он был, как целостно он использовал для изображения страшной феи свое тело. На фотографии он стоит, опершись о трость, угрожающе сгорбившись в мантии и темном атласном платье, из рукава которого, словно артритная клешня, выглядывает старческая рука. Голову на скрюченной шее он выставил немного вперед.

На испещренном морщинами лице – сердитая гримаса, а нижняя губа оттопырена так, словно сама жизнь, полная разочарований, навсегда зафиксировала ее в этом положении. Этот замечательный образ весьма отличается от сдержанной престарелой матроны, каковой представил Карабос несколькими годами ранее Энрико Чеккетти. Смелость, с которой Чекрыгин создает образ, выходящий за рамки классического балета, скорее делает его похожим на актера, взявшегося играть еврейского фольклорного персонажа, а не на танцовщика из «Спящей красавицы». Чекрыгин напоминает тут Соломона Михоэлса в роли Тевье из пьесы Шолом-Алейхема «Тевье-молочник», поставленной в Московском государственном еврейском театре в 1938 году. Он похож на карикатурного еврея, играющего еврея. Быть может, именно это Якобсон и почувствовал в Чекрыгине, и закодированные этнические образы учителя легли в конечном итоге в основу балетов самого ученика. Чекрыгин тоже внимательно наблюдал за начинающим танцовщиком, поощряя его и снабжая методологией, столь важной в балетной педагогике.

Когда в 1926 году Якобсон окончил учебу, он сразу же был взят в кордебалет Ленинградского государственного академического театра оперы и балета (с 1935 года – Кировский театр). Под впечатлением от таланта и настойчивости юного Якобсона Чекрыгин много хлопотал о том, чтобы, несмотря на короткую подготовку, его ученика все-таки приняли в театр. Хорошо отработанные батманы и необыкновенная координация с лихвой компенсировали артисту поздний старт. За следующие семь лет в ГАТОБе Якобсон дослужился до солиста, исполнив несколько характерных ролей, в том числе Кота в сапогах из «Спящей красавицы» (конец 1920-х), Акробата из «Красного мака» (1928), а также Гостя в костюме летучей мыши из новой версии «Щелкунчика» Лопухова (1929). Хотя Якобсону прекрасно давались гротескные и характерные роли, все же он с самого начала больше интересовался хореографией, чем собственно исполнительством.

Ведущая балерина Большого театра Майя Плисецкая, которая высоко ценила хореографию Якобсона, вспоминала, как увидела его на сцене в начале 1940-х годов:

Якобсон-хореограф был помечен Богом. А танцовщик он был как раз наоборот – средний. Видела его в отрочестве моем на сцене Большого в нескольких эпизодических ролях. Память удержала лишь рольку парня с балалайкой, где танцовщик отличился не прыжком, но юмором [Плисецкая 1994: 290].



В школе Якобсон учился вместе с артистами, которые впоследствии стали солистами Кировского театра, в том числе с Галиной Улановой – самой знаменитой советской балериной своего поколения. Вспоминая, как Якобсон танцевал в 1930-х годах, Уланова писала:

С ранних лет я помню Якобсона, все время фантазирующего, изобретающего, придумывающего… Он всегда о чем-то спорил, что-то доказывал, в чем-то убеждал, вечно горел какими-то хореографическими идеями, мыслями, планами… С самых юных лет в него вселился бес хореографического сочинительства, он был буквально одержим «балетмейстер-ством» [Зозулина 2010: 2].



Якобсон начал ставить первые балеты для своих соучеников в конце 1920-х годов. Аскольд Макаров, исполнявший главные роли в спектаклях Якобсона, позже писал о нем:

Якобсону, как очень немногим, было присуще чувство современности. В первые годы деятельности его рабочей площадкой стало Ленинградское хореографическое училище. Если школе в то время не хватало средств для оплаты балетмейстерских работ, то Якобсону некогда было ждать, когда они появятся. Он хотел ставить балетные номера, набирать творческую силу. Рвущаяся к действию фантазия не могла ожидать лучших времен. Вот тогда-то, оглядываясь на работу товарищей по смежным искусствам, он поставил антирелигиозный номер «Попики»; социально острый номер «Они о нас»; физкультурные этюды, марши; для флотской самодеятельности Кронштадта создал массовую танцевальную «Морскую сюиту» [Макаров 1977: 167].



 

Рис. 9. Артисты Ленинградского государственного хореографического училища (слева направо): Галина Уланова, Михаил Шпалютин, Леонид Якобсон, Юрий Рейнке и Татьяна Вечеслова. Центральный государственный архив кинофотоф оно доку ментов, Санкт-Петербург

 
Кроме того, молодой Якобсон ставил для учениц Агриппины Вагановой, в том числе для Татьяны Вечесловой и Натальи Дудинской, танцевальные этюды на музыку Шопена и Грига. Он всегда старался следовать правилу своего кумира по части хореографии – Фокина: «идти против течения». Став хореографом, Якобсон смог создать свой собственный мир, населить его своими персонажами и стать его руководителем. Познакомившись с техникой мастеров гротеска, он стал выводить в сферу профессионального балета гротескных и характерных персонажей. И в результате то, что раньше считалось второстепенным типом танца, уделом стареющих солистов, стало для молодого Якобсона парадным входом. На самом деле и характерный танец, и характерное исполнение были важными пунктами репертуара позднеимперского русского балета, а также «драмбалета» (получившего свое развитие в 1930-е годы) с его богатой выразительностью и четким посылом. Характерный танец и характерная игра снова обрели ценность.

Тот факт, что первым учителем Якобсона был гротескный танцовщик, привел к развитию у него особого понимания телесного жеста. Действительно, характерный танец – любопытная ветвь классического балета. Это периферийное пространство, куда наиболее ярко вписаны этнические, культурные, классовые и возрастные различия, пережиток тех времен, когда балет переплетался с оперой и драмой, что позволяло ему в завуалированной форме касаться в разное время острых социальных и политических моментов, которые было бы чересчур рискованно делать основным содержанием танца. «Пока не появился Якобсон, никто и не думал, что балет может быть опасным и политическим», – ответила в 2011 году Наталья Зозулина, петербургская танцовщица, критик и писатель, на вопрос о том, каковы же главные достижения Якобсона[80]. Конечно, и сам Якобсон не понимал, насколько опасным станет впоследствии балет.


Глава 3 

Что делать с балетом? 


Сегодня ни один художественный жанр не погряз в стагнации так глубоко, как хореография. Классическая традиция, подобно року нависшая над современной хореографией, подавляет в ней прочие движения и утратила всякую художественную ценность. Классический танец – всего лишь сочетание французского духа, кокетства (которое мы непонятно почему называем грациозностью) и бездушной итальянской виртуозности. В нем нет ни капли человеческих чувств, ни малейшей надежды на прогресс. Как можно считать прекрасным что-то настолько неестественное?

Л. В. Якобсон. Ассоциация нового балета
[Якобсон 1928]



По иронии судьбы балет превратился в язык критики советского строя и политического контроля над личностью как раз тогда, когда после завершения большевистской революции ему стала грозить гибель. Якобсон был одним из самых ярых критиков балета, в 1920-1930-х годах он призывал в своих колонках к его уничтожению, однако затем именно он стал одним из самых страстных его защитников[81]. Балетмейстер никогда не отрекался от идей революции и перемен. До конца своих дней продолжал он защищать эти идеи, сохраняя на протяжении XX века юношеский дух экспериментов. Не отрекся он от них и во времена сталинских чисток, которые историк Роберт Конквест позже охарактеризовал так: «Страну сломили и заставили замолчать с помощью одной масштабной операции, после чего достаточно было точечных репрессий» [Conquest 2008: 447]. В последнее время появилось немало исследований, в которых сталинизм представляют эпохой консолидации общества, временем динамических изменений, происходивших при наличии репрессивного режима [Ezrahi 2012]. Именно в таких условиях и родился художественный гений Якобсона.

В 1928 году он начал свою первую статью для журнала «Жизнь искусства» с нападок на классический танец, оказавшихся прелюдией к настоящему некрологу по русскому имперскому балету. В то время Якобсон был подающим надежды 24-летним хореографом; всего двумя годами ранее он поступил в кордебалет Государственного академического театра оперы и балета (ГАТО-Ба – так назывался тогда Мариинский театр). Он быстро завоевал себе имя, причем не только как танцовщик и хореограф, но и как полемист. Статья Якобсона была вполне созвучна традиционной советской теме освобождения пролетариата от изнеженной буржуазной бездушности на пути к новому светлому коммунистическому будущему. Якобсон выступал за отказ от поверхностного репертуара классического балета, который преподавали в бывшем Императорском балетном училище (с 1921 года ставшем Государственным театральным балетным училищем Наркомпроса РСФСР), от всех этих пережитков царской расточительности[82]. Идеи его были созвучны и другому вышедшему в тот же год документу – пятилетнему плану развития СССР, сформулированному Сталиным. Сталин обозначил в этом плане ряд военных и экономических целей, призванных резко и быстро превратить Советский Союз в индустриальную державу, переделав старую классовую социальную систему в новую коллективистскую систему будущего – иными словами, осуществить экономический скачок, аналогичный тому, за который ратовал Якобсон в балете.

Именно 1928 год ознаменовал также и начало того, что историк Шейла Фицпатрик назвала «культурной революцией» в набирающем силу Советском государстве. Журнал «Жизнь искусства», в котором опубликовал свою статью Якобсон, был одним из немногих журналов, где у деятелей искусства была возможность споров о том, каким должно быть будущее балета в новом социалистическом государстве. В статье под названием «Новая балетная ассоциация» Якобсон призывает к радикальной перестройке балетной хореографии, к обновлению школ профессиональной подготовки, которые, как он писал, превратились в «трясину», «художественный застой», механистически повторяющийся классический лексикон[83]. Старая школа, по мнению Якобсона, не соответствовала той новой роли, которую в Советском государстве должна была играть культура.

Структурно статья являла собой ответы на пять важных вопросов о советском балете, специально поставленных ведущим искусствоведом И. И. Соллертинским перед танцовщиками, хореографами и критиками с целью вовлечь их в общественную дискуссию. За этими вопросами нетрудно различить намеки на проблемное прошлое и неопределенное будущее культуры в Советском Союзе. Кроме того, они оказались и весьма эвристичными, потому что, как отметил историк танца Тим Шолль, в них на десятилетия вперед были точно спрогнозированы «основные теоретические и идеологические проблемы советского балета» [Scholl 2004:74]. Наиболее фундаментально эти вопросы раскрывали точки пересечения балета с пропагандистской машиной.

Если прочитать статью Якобсона в контексте заданных Соллертинским вопросов, становится понятно, что опытный критик ненавязчиво подталкивает артиста к определенным ответам[84]. Соллертинский не случайно выбрал такой педагогический прием. Многие годы он был близким другом Д. Д. Шостаковича. С ним он также нередко осуществлял подобные интеллектуальные провокации. Судьба свела Якобсона с Соллертинским в начале творческого пути хореографа, и Якобсон ответил на пять вопросов критика. В следующий раз они «встретились», если можно так сказать, благодаря смерти Соллертинского, потому что в качестве партитуры к одному из самых дерзких своих балетов – к «Свадебному кортежу» – Якобсон использовал мемориальное фортепианное трио, которое Шостакович написал в память о друге. В 1928 году вопросы Соллертинского заставили молодого Якобсона сформулировать смелые, можно даже сказать, неоднозначные ответы. Даже при таком ограниченном формате мы чувствуем, как сквозь ответы проступает личность артиста, осознающего необходимость изменений тех структур, которые воспитали его самого. В тексте присутствует то воодушевление, которое, должно быть, чувствовал Якобсон при мысли о смене повестки. Важно также отметить, что некоторые из изложенных в статье идей в итоге действительно воплотились, так что коммунисты не зря отводили общественное пространство для всех этих дискуссий о новом строе и страстных споров об искусстве.

В небольшом тексте из шести абзацев Якобсону удается поставить под сомнение всю художественную форму русского балета в том виде, в каком она существовала ранее. Он призывает к ликвидации царской, декадентской формы балета, который, по его мнению, был всего лишь буржуазной забавой, и настаивает на создании новой модели танцевального коллектива, нового репертуара, новой лексики движений и даже нового формата обучения в балетной академии. Тон, выбранный Якобсоном для ответа на вопросы Соллертинского, больше похож не на призыв глашатая, а на восхищение первооткрывателя. Вот какие вопросы поставил искусствовед летом 1928 года:

1. Какие темы можно использовать в современных балетах?

2. Может ли современный хореографический спектакль основываться на классическом танце?

3. Можно ли использовать акробатику?

4. Как обновить балетную пантомиму?

5. Сможет ли экспериментальная балетная школа решить насущные проблемы? [Соллертинский 1973; Swift 1968: 81].

 
Трудно представить себе среду, более заряженную на инновации, чем та, что открылась тогда перед молодым, только начинавшим свой путь хореографом. Для Якобсона вопросы Соллертинского оказались также полезнейшим отправным пунктом, позволившим определить направление собственной жизни в балете. Он попал в мир балета в самые тяжкие времена, выпавшие на долю людей XX века, когда культура тесно переплелась с политической системой.

После большевистского переворота, совпавшего с концом Серебряного века, началась новая советская эра, и авангардизм в балете поначалу всячески поощрялся. Но очень скоро советская власть стала его преследовать. Должно быть, Якобсон никогда не забывал это ощущение открывающихся возможностей и пронес его сквозь последовавшие десятилетия репрессий. Уже в первые годы своего творческого пути он стал свидетелем художественных заимствований между разными течениями советского авангарда, представителями которых был и В. Э. Мейерхольд с его символистскими экспериментами и биомеханикой сцены, и К. С. Станиславский с инновациями на поле реализма. Искусство для Якобсона было отделено от политики, но от него не могло укрыться то, как произвольно сворачивает советское руководство ту или иную культурную инициативу в зависимости от государственной необходимости сформировать те или иные общественные настроения. Единственной константой была заинтересованность власти в том, чтобы использовать балет для создания образа нового социального порядка и для пропаганды утопии светлого будущего.

В первые годы после революции в Западную Европу уехало немало ведущих хореографов, танцовщиков, композиторов и художников Мариинского театра. Вплоть до начала сталинского террора к этим уехавшим постоянно присоединялись все новые и новые эмигранты. Поначалу дела на родине казались не такими уж плохими; в 1925 году, когда Баланчин писал из-за рубежа своей оставшейся в России группе «Молодой балет», пытаясь сманить их в «Русский балет» Сергея Дягилева, все артисты ответили ему отказом [Kattner-Ulrich 2008: 213–214]. Однако чем дальше, тем более становилось понятно, что уехавшие из Петрограда несколькими годами ранее артисты уже не собираются возвращаться. Шолль язвительно отмечает, что Дягилев, уезжая из России, «забрал с собой все, что только не было привязано», и потому в его труппе оказались ведущие танцовщики, художники, композиторы и хореографы. К тому же, «хотя его стратегия и выявила сохраняющиеся недостатки, новаторство все равно оставалось его сильной стороной, даже несмотря на то, что Советы очень стремились к современности и актуальности» [Scholl 2004: 72]. Несмотря на то что эмиграция таких прославленных хореографов, как Михаил Фокин, Леонид Мясин, Вацлав Нижинский, Бронислава Нижинская и Джордж Баланчин, стала невосполнимой потерей для России, это предоставило Якобсону простор для профессиональной деятельности в ГАТОБе. Среди представителей раннего советского авангарда у него были и предшественники, и современники, и наставники. Не все они уехали; некоторые, такие как Лопухов или К. Я. Голейзовский, остались, и карьера их закончилась в 1930-е годы. Так что, хотя изначально Якобсон и не был одинок, его путь в итоге оказался уникальным, потому что остаться в СССР и продолжить работу удалось только ему.


Якобсон и Лопухов 


Из тех, кто, подобно Якобсону, остался в России, ярчайшими примерами хореографов-новаторов, подстраивающихся под изменчивые требования партии, были Федор Васильевич Лопухов и Касьян Ярославич Голейзовский. Якобсон был знаком с деятельностью и того и другого. Лопухов проживал в Ленинграде; когда-то был знаменитым мастером экспериментального танца, но затем изменил свой авангардный подход к хореографии и начал ставить произведения, соответствующие новым политическим целям. Он был с осени 1922 года художественным руководителем ГАТО-Ба и, стало быть, непосредственным начальником Якобсона. Будучи на 18 лет старше, Лопухов стал для молодого хореографа важнейшим наставником. Якобсон видел, как критики, а вместе с ними и публика то восхваляют успехи Лопухова, то ругают его провалы, как балетмейстер пытается превратить революционные идеалы в балетные аллегории, способные удовлетворить партийных чиновников. Хотя Лопухов и считается основоположником формализма в балете, тем не менее он никогда не пренебрегал чистым академическим стилем danse decole, основанным на принципах Пьера Бошана, Карло Блазиса и всех тех, кто шел за ними. Лопухов старался заполнить лакуны в балетном лексиконе, старался модернизировать его, подобно тому как это делали другие русские хореографы-экспериментаторы: Фокин, Нижинские, Баланчин, Романова и Голейзовский. Временами Лопухов переиначивал классические произведения (например, «Щелкунчика»), добавляя к ним конструктивистский декор, аллюзии на спорт и физическую культуру, а также акробатические движения. Он исходил из того, что нетанцевальный лексикон сделает балет более доступным для зрителей-пролетариев [Swift 1968:62; Ezrahi 2012; Суриц 1979]. В таком духе он создал несколько постановок, направленных на возрождение балета; при этом они соответствовали советской идеологии и в то же время сохраняли в себе аспекты балетного наследия.

Одним из самых успешных балетов Лопухова был «Красный мак» – объемное произведение о китайских революционерах, специально задуманное как танец на тему победы социализма над империализмом. Премьера балета состоялась в июне 1927 года в Большом. Только в первый год постановки этот балет был показан 69 раз, что значительно превосходило другие постановки из репертуара труппы. «Красный мак» оставался на сцене в течение следующих 11 лет. Разве что изредка в нем, в зависимости от изменений на дипломатическом фронте, меняли национальности персонажей, но четкое современное антиимпериалистическое послание спектакля и персонажи враждебных национальностей по-прежнему легко считывались [Swift 1968: 73]. «Красный мак» был первым современным советским балетом на революционную тематику. Он также по праву считался родоначальником героической темы и нового жанра – драматического балета (драмбалета). Тема благородных страстей и подвигов описывалась в советском балете, в отличие от пантомимы XIX века, с помощью единого лексикона жестов и движений [Roslavleva 1966: 217]. Именно такой полнометражный сюжетный балет с четкими образами персонажей вытеснил в конечном счете более короткие модернистские произведения.

В январе 1929 года «Красный мак» поставили в бывшем Мариинском театре в Ленинграде, а роль китайского танцовщика с лентами, который является главной героине в опиумном бреду, среди фантастических видений в виде китайских акробатов и прочего, отдали Якобсону. Это был сольный номер, требующий невероятной виртуозности. Именно в этой роли впервые увидела Якобсона Галина Уланова, знаменитая советская балерина и педагог, выступавшая в ГАТОБе с 1928 по 1944 год. Через 30 лет она вспоминала в очерке, посвященном Якобсону, что в этой трехминутной роли он был настолько полон решимости бросить вызов самому себе, что взял для своего танца не одну, а целых две ленты. «Помню, как Якобсон исполнял танец с лентой из “Красного мака” – писала Уланова. – Обычно танцовщики исполняли этот номер с одной лентой, но Якобсон решил станцевать ее с двумя и упрямо репетировал, пока не добился нужного результата» [Уланова 1965: 12].

Чтобы составить представление о виртуозности этого трюка, можно посмотреть короткий видеоролик 1940 года с солистом Большого театра А. М. Мессерером в роли Акробата. Артист исполняет двойной пируэт в воздухе и одновременно правой рукой запускает в воздух полутораметровую ленту, которая дугой зависает над его вращающимся телом. Проделать же такое с двумя лентами удалось, по-видимому, только Якобсону и было исключительно сложной задачей, что, по всей видимости, соответствовало описанному Улановой характеру молодого танцовщика:

С самых ранних лет я видела, что Якобсон – вечно импровизирующий, изобретательный артист, с богатым воображением. Казалось, он все время сочиняет какое-то произведение, разрабатывает идею, прокручивая в своем воображении все новые движения и композиции. Он постоянно с кем-то спорил, доказывал свою точку зрения, убеждал сомневающегося собеседника. Всегда был мечтателем, все время горел идеями и задумками [Уланова 1965: 12].



За желанием переделать соло с лентой из «Красного мака» мы можем увидеть тот самый дух экспериментаторства, нежелание пасовать перед вызовами художественной формы. Кроме того, Якобсон явно хотел добавить деталей в сюжет: ведь такой виртуозный трюк, изображающий видения опиумного бреда, должен был вызвать у зрителя ощущение выхода за пределы реальности. Мы не знаем, как отреагировало начальство на то, что Якобсон украсил себя дополнительной лентой. А вот Лопухова много критиковали за некоторые моменты постановки, в частности за изображение опиумных видений. Советская комиссия восприняла все буквально, и вместо традиционного толкования сна как «портала к новым возможностям» усмотрела в этом образе пропаганду наркотиков и попытку бегства от социума (а стало быть, оскорбительное для китайских товарищей, боровшихся в то время с опиумной зависимостью, содержание). Название балета сменили на «Красный цветок», чтобы уйти от ассоциации с опиумом. Советская критика стремилась показать, будто основывается на эстетических соображениях, но на самом деле руководствовалась только идеологией и политикой.

Пока Лопухов разбирался с партийным надзором в Ленинграде, у другого формалиста, Голейзовского, начались сходные проблемы в Москве. Голейзовский прошел школу классического балета и с 1909 по 1918 год выступал в Большом. Позже он стал осуществлять собственные постановки. Ему, как и Лопухову, пришлось поставить эстетику на службу советским идеям. В 1925 году за несоответствие политическим интересам советской публики был раскритикован его балет «Иосиф Прекрасный», созданный на основе библейской легенды об Иосифе. В этом спектакле использовались конструктивистские декорации, танцовщики были едва одеты и ходили босиком [Swift 1968: 68; Ez-rahi 2012; Суриц 1979]. Два года спустя Голейзовский поставил аллегорический балет «Смерч», в котором «капиталисты, танцующие фокстрот, противостояли миру пролетариата, представленному артистами в голубых рабочих робах, с серпами и молотами». По слухам, зрители стали уходить из зала на предварительном просмотре, и балет был признан неудачным как в идеологическом, так и в художественном отношении [Swift 1968: 68; Суриц 1979:217–218].

Однако в декабре 1927 года, менее чем через полгода после московской премьеры «Красного мака», давление на все сферы искусства, и в частности на театр, снова возросло. В результате возникла еще более строгая система внешнего надзора за художественным творчеством, которая стала с тех пор постоянной головной болью балетмейстера Якобсона. Сталин, укреплявший свою политическую власть, объявил новую кампанию государственного контроля и новую пятилетку – план экономического развития страны. Чтобы обеспечить всенародное одобрение этой политической кампании, он решил заручиться поддержкой искусства, а именно – балета, который считал особенно убедительным в силу его телесности и легкости восприятия. Артистов вызывали на специальные собрания, где они должны были придумывать произведения, распространяющие миф о социалистическом государстве и новом общественном строе.

Вскоре после Октябрьской революции большевики создали Народный комиссариат просвещения (Наркомпрос), задачей которого было следить за тем, чтобы искусство и культура играли основополагающую роль в заново создаваемом обществе. Историк России Джеймс Леффлер пишет, что функция Наркомпроса в буквальном смысле заключалась в том, чтобы быть «механизмом использования образования и культуры в революционном переустройстве русского общества». Механизм этот работал медленно, потому что «элементы старого и нового режимов причудливым образом сталкивались друг с другом» [Loeffler 2010: 189]. Нарком просвещения литературовед А. В. Луначарский, давний поклонник балета и человек, хорошо разбирающийся в нюансах культурного самовыражения, пытался сгладить эти противоречия и найти золотую середину. По требованию представителей пролетариата была введена цензура театральных произведений, призванная поставить их на службу политической идеологии. «Театр должен стать действительным орудием агитации и пропаганды», – заявил Луначарский несколькими месяцами ранее, на совещании театральных деятелей 7 февраля 1927 года. Вскоре после этого он сделал еще одно заявление, целью которого было смягчить власть цензуры. Луначарский объявил, что цензура должна занимать определенное место, но вмешательство должно быть минимальным[85]. В результате на следующий год была создана система классификации балетов с пятью уровнями оценки соответствия балетного нарратива партийной идеологии. Это оказалось особенно полезно для созданных ранее «репертуарных комиссий», целью которых был «надзор за репертуаром государственных театров в Москве и Ленинграде и в состав которых входили историк партии В. И. Невский, Луначарский, Воронский, а также высокопоставленные представители партии, профсоюзов и объединений пролетарских писателей» [Clark 1995: 186].

Якобсон на тот момент все еще был ярым сторонником переориентации балета в интересах пролетариата и устранения из репертуара большей части классических произведений. Он, как и многие в то время, выступал за перемены, не задаваясь вопросом о том, чего это будет стоить. Сейчас, оглядываясь назад, многие послереволюционные культурные проекты большевиков и требования, чтобы искусство несло политическое послание, можно назвать своего рода хитрой маркетинговой стратегией по продаже коммунизма. С усилением сталинского режима государственная пропаганда стала предъявлять к балету все больше требований. Это касалось не только танцев. Леффлер пишет, что примерно тогда же началось сужение возможностей для еврейских музыкантов.

Однако к концу 1920-х годов твердая почва под ногами ощущалась все меньше. Советская власть начала сворачивать программу поддержки еврейской национальной культуры. Когда в 1927 году вышел ряд сталинских директив, советское общество качнулось в сторону новой радикальной фазы культурной революции [Loeffler 2010: 205][86].



В 1928 году Якобсон стал свидетелем трагического окончания карьеры Лопухова. Хотя изначально власть и поощряла Лопухова с его попытками подключить акробатический и гимнастический лексикон к советским политическим тематикам, тем не менее, когда он поставил в ГАТОБе «Щелкунчика» и переделал на западный манер любимые балетные элементы, вроде «Вальса снежинок» Льва Иванова, заставив кордебалет снежинок садиться на шпагаты, все это обернулось для него провалом [Суриц 1979: 271–273; Garafola 2005: XXIV]. Отказавшись от почтительного воспроизведения в балете классических образцов, Лопухов не добился успехов и в балете новаторском. В результате на него набросились все: и критики, и танцовщики, и особенно Агриппина Ваганова, которая была на тот момент художественным руководителем балетной труппы театра. Вера Красовская, автор биографии Вагановой, так перефразировала ее реакцию на попытки учеников исполнить «акробатические трюки» из «Щелкунчика» в трактовке Лопухова: «У иных ноги не разъезжались до конца в шпагатах. У других хрупкие руки не удерживали в “колесах” взметнувшееся вверх ногами тело. <…> Только какая связь была между цирковыми уловками и трагическими просторами adagio Чайковского?» [Красовская 1989: 130].

Рассказывая о том, как Лопухов вставил в почтенный результат трудов Чайковского и Гофмана «акробатические затеи», Красовская использует выражение «замутит чистоту классического танца». Похоже, что ей пришлось не по душе вольное соединение несовместимых стилей и эстетик. Это показалось всем тем большей наглостью, что Лопухов поставил свой балет в Государственном академическом театре оперы и балета, который, по утверждению историка танца Е. Я. Суриц, считался основным хранителем балетного наследия [Суриц 1979:271]. А ведь право ставить балеты в бывшем Мариинском театре было тогда сосредоточено исключительно в его руках. То, как Ваганова печется о балетном языке, о «теле» в контексте балета, явно перекликается с тем, как артист балета в советской культурной политике и околопартийных спорах мало-помалу начинает символизировать «тело» Советского Союза.

Хотя Лопухов и пытался создать спектакль, соответствующий социалистической идеологии, в партийном журнале «Рабочий и театр» его балет «Щелкунчик» раскритиковали за формализм. Вина балетмейстера заключалась в том, что он показал «абсолютное непонимание задач, стоящих перед советским театром», включив в хореографию формы танца популярные на Западе, даже в часть с хором девочек [Swift 1968: 66; Суриц 1979: 99].

В рамках ритуала, существовавшего во все более удушающей атмосфере, создаваемой сталинским ЦК, Лопухов должен был принести за свою творческую «ошибку» формальные извинения, подвергнуться публичной «критике/самокритике». Как отмечает историк Дж. Арч Гетти, именно этот ритуал заменил с начала 1930-х годов собрания и дискуссии, которые были намного менее жесткими. Как пишет Гетти:

На первый взгляд может показаться, что, когда в 30-х годах исчезла открытая оппозиция, эти собрания [с покаянием] стали бессмысленными. Все решения спускались сверху, вопросов никто не задавал, дискуссии не было. Однако все эти ритуалы не были чисто формальными. Это были непредсказуемые, полные случайностей спектакли, исход которых зависел не столько от самого правонарушения, сколько от того, насколько хорошо сыграл обвиняемый свою символическую роль [Getty 1999: 49, 53].



Легко понять, что отсутствие четко прописанных правил постоянно вызывало у людей ощущение тревоги: никто не знал, в каком месте ему суждено споткнуться и внезапно оказаться в чем-либо виноватым. Именно поэтому текст публичного покаяния Лопухова пронизан двусмысленностями и неуверенностью. Из него не понять, где проходит граница между запрещенным приемом и тем, как, собственно, принято танцевать балет. Хореографа обвиняли в том, что на его спектакли не приходят люди, точнее в том, что на его спектакли приходят не те люди. Так что два из десяти пунктов его извинений касались зрителей. «Необходимо привлечь к хореографическим спектаклям пролетариат», – писал он в своем покаянии. Но непосредственно перед этим говорил: «[Необходимо] выявить и категорически запретить балетоманию, которая после революции ушла в подполье». Иными словами, балет должен привлекать людей, но не сильно, и при этом только тех людей, которые подходят советской власти. Также Лопухов бил себя в грудь за «желание подключить акробатику» как самоцель. В конце концов он обещает «тщательно искать новый хореографический язык для выражения нового политико-социального строя» [Swift 1968: 66–67; Ezrahi 2012; Суриц 1979]. Балетмейстер всеми силами стремился искупить свою вину не без причины. Уже через несколько месяцев его уволили с должности художественного руководителя балетной труппы Ленинградского государственного академического театра оперы и балета.

В 1931–1937 годах на этой должности его сменила Ваганова – хореограф, стремящийся к кристально чистой технике, большой амплитуде движений и гибкости верхней части тела. Как бы то ни было, художественные вкусы Вагановой были абсолютно консервативными. Поставленные ею в 1934 году спектакли «Эсмеральда» и «Лебединое озеро» являли собой жемчужины классического репертуара, хоть и слегка отредактированные [Garafola 2005: XXVIII]. Лопухов же попытался угодить вкусам разнородной публики, но в итоге не угодил никому. Как писала Суриц по поводу последовавшего за «Щелкунчиком» сатирического балета о промышленном шпионаже «Болт» (1931) на музыку Шостаковича:

И кто знает, как отнеслись бы к такому балету, если бы он возник не в начале 1930-х годов, а десятилетием ранее. «Щелкунчик» того же Лопухова, эта балетная эксцентриада, перекликалась с «Мудрецом» С. М. Эйзенштейна и «Лесом» В. Э. Мейерхольда. Но осуществлена-то она была уже в 1929 году! <…> Бег событий был столь стремителен, что разрыв в несколько лет уже казался непомерно велик [Суриц 1979:333].



«Болт» обернулся еще одним провалом, и в итоге Лопухову было предложено уйти из театра (который в 1934 году переименовали в Кировский) [Lopukhov 2002: 7].

В 1935 году Лопухов поставил для сформированной в Ленинградском академическом Малом оперном театре труппы балет «Светлый ручей», также на музыку Шостаковича, и вместе с А. И. Пиотровским написал для него либретто. Со своей новой труппой Лопухов создал площадку для экспериментов, но это снова вызвало недовольство советских властей, особенно Сталина, и в результате балетмейстер вынужден был уйти в отставку в последний раз. С тех пор он больше никогда не работал с крупными формами. Хотя «Светлый ручей» и был хорошо принят в Ленинградском академическом Малом оперном театре, на его повторную постановку в Большом театре в Москве обрушились с критикой, и 6 февраля 1936 года в газете «Правда» разместили анонимную заметку под названием «Балетная фальшь». Тот факт, что статья не была подписана, означал, что критика исходила из высших эшелонов власти, едва ли не от самого Сталина. В заметке автор высмеивал «Светлый ручей», называя его «игрой с куклами», порицал хореографию за фальшивое изображение советского народа, «его творчества, песен, плясок и игр». «Балетная бессмыслица в самом скверном смысле этого слова господствует на сцене, – жаловался аноним. – Под видом колхозного балета преподносится противоестественная смесь ложно-народных плясок с номерами танцовщиц в “пачках”». Попытка Лопухова привязать колхозный реализм к балетной идиоматике сыграла здесь против него самого. Музыку Шостаковича тоже резко раскритиковали за равнодушие к реальности колхоза. «Композитор так же наплевательски отнесся к народным песням Кубани, как авторы либретто и постановщики к народным танцам», – писали в газете «Правда»[87]. По словам исследователя балетной музыки Стефани Джордан, на этом карьера Лопухова как хореографа фактически завершилась [Lopukhov 2002]. Хотя в 1944–1946 и в 1951–1956 годах он на некоторое время восстанавливался в должности художественного руководителя балетной труппы Кировского театра, тем не менее все это унижение и бессмысленные попытки угодить партийной идеологии сломили его творческий задор. Не менее деморализующим было, по всей видимости, и публичное осуждение музыки Шостаковича, написанной им для балетов «Болт» и «Светлый ручей».

Кроме того, советское политическое руководство оказалось в довольно сложных отношениях с руководством культурных учреждений, особенно что касается дореволюционных театров вроде Кировского и Большого. Хотя эти институции и подвергались постоянной цензуре, все же иногда им дозволялись некоторые вольности. К примеру, члены труппы не были обязаны состоять в партии. Шейла Фицпатрик отмечала, что взаимное влияние артистов и советского руководства требует более гибкой интерпретации:

Конечно, политическое руководство старалось не дать искусству коснуться серьезных философских и политических тем, не допустить такого изображения действительности, при котором у зрителя в голове возникли бы вопросы. При этом власть с уважением относилась к устоявшимся культурным ценностям и не собиралась их разрушать. Разумеется, на культуру влияли партийные идеалы, но и ценности старой интеллигенции постепенно проникали в саму партию [Fitzpatrick 1992: 239].




Ранняя хореография Якобсона 


Опыт Лопухова стал для Якобсона наглядным примером вероломства, с которым неминуемо сталкивается тот, кто пытается приспособиться к изменчивой линии партии. Но до поры до времени Якобсон продолжал вырабатывать риторику нового балетного стиля, соответствующую коммунистическим идеалам. Ни один из ведущих артистов, работавших в Советском Союзе в те десятилетия, особенно в сфере исполнительского искусства, не нашел правильной формулы компромисса с властью. По мнению Гетти, часто меняющиеся правила даже у самих членов партии создавали ощущение слабости политической системы:

Неуверенность и тревога были неотъемлемыми чертами мировоззрения, насаждавшегося режимом. Сталинская власть боялась иностранного окружения, недовольства крестьян, экономического саботажа, нелегальных сообществ (вплоть до сообществ коллекционеров марок и любителей эсперанто). Они боялись даже совершенно обыденных вещей, вроде шуток и анекдотов. Даже в 1930-е годы большевики не чувствовали себя в безопасности и постоянно опасались за жизнь режима [Getty 1999: 68].



Свои первые балеты Якобсон поставил в 1925 году – через год после того, как небольшая труппа Баланчина уехала в краткое турне по Западной Европе, ставшее для них в результате пожизненным изгнанием. Позже Баланчин говорил, что на создание в 1923 году «Молодого балета», труппы, для которой он поставил несколько своих экспериментальных произведений, его вдохновила работа Голейзовского. Однако власти пригрозили танцовщикам увольнением из ГАТОБа, и в результате труппа распалась.

Следующим летом Баланчин снова собрал танцовщиков, артистов. На этот раз ему разрешили выехать из Советского Союза в рамках короткого турне по Западной Европе вместе с Тамарой Жевержеевой (Джевой), Александром Даниловым и Николаем Ефимовым. Никто из них так никогда и не вернулся. Четвертая участница труппы, Лидия Иванова, которая должна была выехать вместе с ними, погибла в результате загадочного несчастного случая во время катания на лодке, незадолго до того, как артисты получили визы [Kendall 2013: 229]. В течение следующих 60 лет Баланчин, как правило, ставил бессюжетные спектакли: превращал русский имперский балет в великую неоклассику модернизма. Якобсону же, который представил свою первую работу (вальс для студентов академии) в 1925 году, ровно через год после отъезда Баланчина, пришлось всю жизнь творить в условиях различных произвольных ограничений, которые ставила ему советская власть. В то время как Баланчин черпал вдохновение из музыки, оттачивал классическую технику и танец на пуантах, Якобсон считал классическую технику понятием философским и растяжимым, а вдохновение черпал не столько из музыки, сколько из литературы. Творческие пути обоих хореографов начинались очень похожим образом, но позже их эстетики разошлись. Поначалу они активно переписывались. В 1923 году Баланчин создал два произведения: «Этюд» и «Энигму». В «Энигме», которую он поставил в форме па-де-де и танцевал вместе с Джевой, присутствовали драматические экспериментальные поддержки и каскады прыжков балерины с партнером, подобные тем, которые Якобсон использовал четыре года спустя в своих «Физкультурном марше» и «Физкультурном этюде». Историк Джульетт Беллоу иронично называла эти нестандартные технические формы в работах Баланчина 1923 года «постыдным искажением danse decole» – видимо, этот радикальный разрыв с классическим идеалом сильно огорчил некоторых зрителей [Bellow 2007: 239]. Якобсон в погоне за собственными «искажениями» тоже, словно вступая в запретную связь, попал на неизведанную территорию новых поддержек и парных движений. Акробатизм, который был таким обширным полем экспериментов для обоих хореографов в 1920-х годах, постепенно из постреволюционной эстетики переходит в работы Якобсона последующих десятилетий.

С лета 1924 года Баланчин, Данилова, Джева и Ефимов жили на Западе. Им удалось уехать еще до того, как советские политические требования обернулись ударом по стилю и содержанию балета, до того, как были введены ограничения на выезд из СССР. Рано уехав из России, Баланчин сохранил память о потенциале, заключенном в новаторских работах Голейзовского и Лопухова. Это потом оба хореографа были вынуждены пожертвовать своей карьерой и идеалами в угоду политической повестке. А вот Якобсону пришлось пережить закат славы обоих мэтров. Он стал свидетелем того, как их произведения стали подвергаться нападкам. На его глазах хореографы загубили свою карьеру и репутацию. После провала балета «Смерч» в последующие несколько лет в Большом театре не случилось ни одной постановки Голейзовского[88]. Во время этого перерыва он ставил эстрадные танцы в мюзик-холлах и лишь иногда работал над хореографией с молодыми танцовщиками Большого [Суриц 1979: 220]. Через 40 лет Баланчин приехал в Россию с новой труппой New York City Ballet и впервые за все это время показал свой репертуар. Якобсон спросил его тогда, приходилось ли ему отклоняться от пути художественного формализма. «Я нашел золотую формулу», – якобы ответил Баланчин. Позже, когда Якобсон пересказывал этот диалог своей жене Ирине, они решили, что великий балетмейстер, видимо, говорил о балансе между похвалами критиков и финансовой поддержкой. Так или иначе, по этому диалогу мы можем судить о бесконечных собственных эстетических поисках Якобсона. Все это наводит на мысль, что причина того, как тщательно Якобсон избегал стилистических повторов, кроется не столько в присущем ему любопытстве, сколько в попытке подстроиться таким образом под цензуру.

Всю жизнь Якобсон время от времени сравнивал себя с Баланчиным, полагая его творческий путь образцом карьеры современного зарубежного хореографа. Сходство между ними заключалось не только в том, что оба были авторитетными хореографами в одно и то же время, но в разных странах. Баланчин поступил в Императорское училище и окончил его в 1921 году (в то время оно уже стало Ленинградским государственным хореографическим училищем), за год до того, как балетом стал заниматься Якобсон[89]. Так что в некотором смысле они учились параллельно. Однако различия между ними скорее могут служить примером того, как на эстетическое развитие способны повлиять глобальные события. Хотя время учебы Якобсона и Баланчина в Ленинградском государственном хореографическом училище физически не пересекается, все же они учились в одном и том же заведении. Кроме того, оба хореографа родились в одном и том же месяце и году: в январе 1904 года (Якобсон был на семь дней старше Баланчина). В то время как Баланчин, уехав из России летом 1924 года, посвятил свою жизнь созданию уникальной хореографической эстетики в Европе и Америке, творчество Якобсона, после краткого периода относительной свободы в конце 1920-х и в начале 1930-х годов, стало полностью определяться рамками тоталитарного режима. И все же балетмейстер нашел для себя способ превратить сопротивление в стимул. С конца 1920-х годов и в последующие десятилетия – вплоть до того времени, когда Сталин начал свою антиеврейскую борьбу с космополитизмом – Якобсон относительно легко приспосабливался к меняющемуся курсу балетной эстетики. Первые его спектакли были поставлены им для себя самого и сокурсников из балетной школы Ленинградского государственного управления академическими театрами. По фотографиям и по рассказам других танцовщиков можно судить о том, что талант балетмейстера проявился очень рано.

Описания первой работы Якобсона не осталось. Это был «Вальс» на музыку Фредерика Шопена. Якобсон поставил его в 1925 году для учащихся Ленинградского хореографического училища. За следующие три года он поставил еще 12 коротких балетов, среди которых была и его первая работа для Кировского театра – короткий танцевальный этюд 1928 года, «танцевальная миниатюра» «Бразильские танцы» на музыку Дариюса Мийо[90]. До нас дошли фотографии лишь двух из трех ранних балетов Якобсона: «Фантазии» (1926) и «Физкультурного марша» (1926). Фото постановки «Физкультурного этюда» (1927) не сохранилось. На этих двух сохранившихся фотографиях мы видим танцовщиков в бодрых атлетических позах. В миниатюре «Фантазия» артист балета (Якобсон) стоит за своей партнершей (Татьяной Вечесловой). Он поддерживает ее рукой за талию, а она отклоняется от него, выгибаясь назад дугой, так что смотрит в камеру вниз головой.

На втором снимке Якобсон нежно держит вытянутую вверх руку Вечесловой за запястье. Другой рукой, заслоненной бедром балерины, он помогает ей держать на уровне талии изогнутую в арабеске ногу. Кажется, что оба танцовщика сосредоточены на выполнении этого сложного движения. Якобсон поддерживает Вечеслову под колено и вглядывается в ее лицо, ожидая, пока фотограф не щелкнет затвором, а она смотрит на него в ответ. Возможно, случайно, однако фотографу удалось изобразить не только сам арабеск, но и то усилие, благодаря которому он появился: руки обоих артистов удерживают в воздухе взметнувшуюся вверх ногу балерины. Они одеты по скромной моде 1920-х годов: оба танцовщика в белых трико, балетках, топах без рукавов, в пышных шортах, скрывающих контуры как женской, так и мужской анатомии. Настроение еще одной фотографии, подписанной «Физический этюд» (1927), значительно отличается. Вечеслова обвилась здесь вокруг левого плеча Якобсона. Выгнувшись назад и захватив руками ногу, она кольцом висит у него на шее. Такая поза напоминает акробатические движение Сирены из «Блудного сына» Баланчина, премьера которого состоялась в Париже двумя годами позднее, в 1929 году. Сирена из балета Баланчина, соблазняя своего партнера, превращается в букву «О», а затем скользит вниз по его телу, словно став его ремнем. У Якобсона в «Физическом этюде» та же самая поза будто нарочно представлена совершенно нейтральной в эмоциональном отношении. Тут она не более чем красивый гимнастический трюк, мастерски исполненный двумя атлетами. В нем нет ни сюжета, ни персонажей, лишь очевидная простота пары искусных танцовщиков, с невероятной легкостью выполняющих совместное упражнение.

 

Рис. 10. «Физический этюд» (1927). Якобсон и Татьяна Вечеслова. Центральный государственный архив кинофотофонодокументов, Санкт-Петербург

 
Хотя «Физкультурный марш» (1931), поставленный на музыку популярного тогда, но вскоре забытого Г. Г. Лобачева, был показан всего через год, тем не менее он производит впечатление гораздо более смелого и футуристического балета. Здесь молодой артист, Владимир Фидлер, делает выпад вперед на одном колене прямо перед камерой. На плече у него балансирует 15-летняя Наталья Дудинская. Оба артиста широко улыбаются. Дудинская уверенно держится на плече у Фидлера; ее ноги вытянуты в воздухе позади нее, а руки расставлены в стороны так, словно она птица, внезапно пойманная танцовщиком в своем полете. В линии движений Дудинской уже чувствуется идеальная классическая техника, благодаря которой она вскоре станет примой Кировского театра. На голове у нее повязан темный платок, такой, какие носили в те времена работницы фабрик. Этот платок заменяет ей тиару, ставшую неуместной в силу аллюзий на царский двор. На снимке она передает этот момент виртуозности с легкостью акробатического трюка, которую дополняют спортивные костюмы танцовщиков – футболки, шорты и подвернутые носки поверх мягкой обуви.

 

Рис. 11. Якобсон работает с танцовщиками в Большом театре, Москва, 1930-е годы. Фотограф неизвестен

 
Помимо канонических поз классического балета с мужской поддержкой и летящей женщиной, таких как «рыбка», этот момент «Физкультурного марша» наделен авиационными мотивами, как будто это едва заметная дань уважения недавно разработанному А. Н. Туполевым И-4, первому советскому одноместному цельнометаллическому истребителю, который был создан и принят на вооружение в 1927 году. Использование Якобсоном этой акробатической позы в «Физкультурном марше» и костюмы танцовщиков, похожие на рабочие, отзываются на призывы большевиков к использованию акробатики в искусстве на двух уровнях: Якобсон привносит в балет лексику физической культуры и использует эти атлетические приемы из внетеатрального мира, чтобы выразить физическую готовность героев защищать родину.

По слухам, Ваганова сыграла в создании «Физкультурного марша» заметную роль, обратившись к Якобсону с конкретным намерением продемонстрировать современную сторону своей наиболее одаренной ученицы, будущего классика балета Дудинской. В сообщении на сайте, опубликованном в мае 2011 года, говорится о происхождении «Физкультурного марша»:

Искатель новых форм Леонид Якобсон услышал в банальном оптимизме марша его дерзкий пластический эквивалент. Спортивный костюм плотно облегал худенького подростка-Дудинскую, руки ее выпрямлялись в нарочито резкой манере. Подбрасываемая одним партнером навстречу другому, с каждым новым импульсом музыки танцовщица вычерчивала в воздухе пунктирный контур арабеска: линии тянулись, пересекались и накладывались друг на друга, в дерзком чередовании акробатических приемов. На первый взгляд, все здесь отрицало традицию. И в то же время все говорило о безграничных возможностях традиции. Чем отчетливее Ваганова понимала свои обязанности, тем увереннее преследовала как краткосрочные, так и долгосрочные цели. В Ленинграде она заботилась о балетном Петербурге так же, как сохраняют архитектурные достопримечательности города, когда он меняет свой облик[91].



В СССР 1920-х годов упор на физическое воспитание подрастающего поколения был важнейшим элементом общей системы воспитания строителей коммунизма. Занятия гимнастикой и акробатикой считались хорошим способом подготовить молодежь к труду и обороне, развивая внимательность, интеллект, а также гибкость и силу мышц. И хотя как название, так и фотография из «Физкультурного марша» Якобсона указывают на то, что он придерживался этой советской веры, он также, по всей видимости, прибавил к искусству атлетизм, позаимствовав несколько гимнастических поз и приемов и воплотив их в чистых, открытых линиях приученных к балету тел. Этот прием положил начало методике подбора движений, которую Якобсон продолжит в своей хореографии, используя атлетические движения в качестве нейтрального словаря, а не части марксистско-ленинской линии воздействия на культуру. За пределами Советской России некоторые из бывших соотечественников Якобсона, включая Мясина, Нижинскую и Баланчина, также играли с включением движений из атлетического и акробатического арсенала в некоторые из своих балетов 1920-х годов – но в «Параде» (1917), «Свадьбе» (1923), «Голубом экспрессе» (1924) и «Блудном сыне» (1929) соответственно упомянутые балетмейстеры интерпретировали эти элементы в ироническом или сатирическом ключе, в то время как в «Физкультурном марше» Якобсона ирония едва заметна.

Якобсон продолжал реализовывать свои идеи нового советского балета как в печати, так и на сцене. Следующие два его эссе, призывающие к созданию новой модели балета, были опубликованы в 1929 и 1931 годах в «Рабочем и театре», новом ленинградском журнале, который начал выходить в сентябре 1924 года и в центре внимания которого было становление новой культуры. В частности, он конкурировал с «Жизнью искусства», журналом, в котором Якобсон опубликовал свое предыдущее эссе [Clark 1995: 186]. Этот новый журнал имел более ярко выраженную пролетарскую направленность, так что тон Якобсона в его новых эссе соответственно меняется. Его аргументы в пользу приведения балета в соответствие с социалистической программой теперь включают критику, распространяющуюся вплоть до элитарного Ленинградского государственного хореографического училища, готовившего артистов для Кировского балета, которое ранее было известно как Императорское балетное училище и которое он сам окончил тремя годами ранее. В личном архиве Якобсона, хранящемся сейчас в Бахрушинском музее в Москве, есть потрепанный экземпляр «Книги ликований» А. Л. Волынского, важного пособия того времени, изданного Ленинградским хореографическим училищем в 1925 году [Волынский 1925]. На полях Якобсон написал несколько комментариев к тексту Волынского, включая замечание, что два часа для современного балета – это слишком много. А в подразделе книги Волынского Vis Medicatrix Якобсон написал на полях своего экземпляра: «О! Я не одинок!» и добавил: «Без сомнения, классический балет эротичен». Формируя свое кредо, он черпал вдохновение как в настоящем, так и в прошлом.

В своем эссе 1929 года «За балетмейстерскую смену!» Якобсон утверждал, что идеологическая подготовка артистов балета как классово сознательных социалистов недостаточна и требует внимания, поскольку «внедрение сознания классовости искусства» так же важно, как и содержание того, что они будут танцевать[92]. Вскоре выяснилось, что стратегически это было неразумно, поскольку директор училища, знаменитый педагог Ваганова, ясно понимала, что объектом критики Якобсона являются она и ее система обучения. Хотя впоследствии она стала уважать Якобсона как балетмейстера, она никогда не забывала этих юношеских и глупых классовых нападок на ее работу и ее преданность классическому балету. В 1931 году Ваганова по необходимости, поскольку не хватало хореографов, способных создавать балеты в классическом стиле, пригласила Якобсона на должность главного балетмейстера в академию ГАТОВ. Однако лично ей Якобсон не понравился, и через два года он уехал в Москву работать с балетом Большого театра[93].

Написанная сразу после принятия правительством первого пятилетнего плана 1928 года статья «За балетмейстерскую смену!» демонстрирует озабоченность классовой иерархией, что соответствует тону и политическим настроениям того времени. Якобсон утверждает, что в балетной школе «социалистическое воспитание должно быть поставлено на первый план». Хотя сам он всего несколько лет как покинул балетное училище, акцент Якобсона на воспитании балетной молодежи в соответствии с марксистской идеологией вполне согласуется с тем, что исследователь русской истории Катерина Кларк называет общественно обязательными правилами игры культурной идеологии в Ленинграде конца 1920-х годов – вниманием к марксизму, социологии и рабочим. «Едва ли они были новыми, но теперь они стали общепринятыми, и каждый игрок в игре по созданию новой культуры должен был ссылаться на них и оправдывать ими свою позицию», – говорит Кларк об этой идеологической игре [Clark 1995: 186]. Якобсон выступает за политику поддержки хореографов и большее внимание к мнениям молодых танцовщиков, особенно из числа пролетариата. В своем эссе он не развивает эту тему; вместо этого он возвращается к тому, что в конечном итоге волнует его больше всего, – к задаче создания меритократии для молодых хореографов. Он предполагает, что быстрое индустриальное развитие, предписанное промышленности, может параллельно развиваться в балете через подготовку социалистических танцовщиков. Но именно унаследованную хореографию классической традиции Якобсон подвергает самой жесткой критике, называя классику «ветхими лохмотьями канонов»:

Новая форма хореографического спектакля до сих пор не найдена: пока ее нет, не будет и действительно советского хореографического спектакля. Молодежь должна идти по пути пропаганды физической культуры. Перейти от дряблой классики к бодрым темпам физической культуры. Упорно учиться. Бороться за классовое пролетарское искусство. Упорно искать новые танцевальные формы.

Дайте же нам возможность работать, обеспечьте нас классовым руководством, и результаты социалистической перестройки театра не замедлят сказаться.

Дорогу молодой балетмейстерской смене, дорогу молодым кадрам строителей нового хореографического спектакля![94]



Уважаемый балетный критик Юрий Бродерсен отвечает молодому Якобсону, пролетарскому активисту, несколькими номерами позже, в очерке «Ответ тов. Л. Якобсону». В нем Бродерсен отмечает, что Якобсон точно диагностировал ситуацию с хореографической болезнью балета, но затем упрекает Якобсона в том, что он наивно и безапелляционно предлагает выбросить все старые балеты (кроме «Спящей красавицы» и «Лебединого озера») и заменить балетную технику пантомимой. Он, «сам того не замечая, подрубает сук, на котором сам сидит», – предостерегает Бродерсен. «Кавалерийские наскоки тов. Якобсона мало могут способствовать образованию нового искусства хореографии», – укоряет он Якобсона за наивность его решений. В заключение Бродерсен предлагает собственное грандиозное средство «советизации балетного театра»:

Критическое освоение наследия прошлого, классовая дифференциация и самая широкая творческая дискуссия и соревнование внутри театра, на основе которой несомненно выкристаллизуется и новый художественный метод, – вот те пути, по которым должен пойти балет, —



утверждает он[95].


«Золотой век» 


Фраза Бродерсена, что для того, чтобы сделать балет достойным советского государства, нужно открыть его для «самой широкой творческой дискуссии и соревнования», оказалась провидческой: советские деятели культуры объявили конкурс балетных либретто. Победитель получал крупную денежную премию и право на постановку полноценного балета на его либретто. Хотя идея конкурса была выдвинута на собрании театральных работников в 1927 году, решение о его проведении сейчас, два года спустя, было принято, очевидно, в связи с дефицитом советских балетных постановок. Объявление о конкурсе, занявшее полстраницы в номере «Жизни искусства» от 13 января 1929 года, содержало список из восьми необходимых характеристик лучшего либретто, который можно прочесть как программное заявление о ценностях нового советского балетного театра.

Методы, которыми советское руководство пользовалось для сбора заявок на либретто нового балета, должны были привлечь к этой деятельности новых авторов из разных слоев населения. Однако на самом деле их эффективность была сомнительной, потому что число либреттистов, хореографов и композиторов, проживающих в Ленинграде и способных создать соответствующее всем перечисленным критериям оригинальное либретто, было довольно скромным и включало хорошо известный круг людей. Призы были указаны в размере 300, 200 и 100 рублей, предположительно за первое, второе и третье места, хотя ни о каких призерах не упоминается. Исходя из стоимости рубля в 1929 году, размер этих призов поражает воображение, поскольку сумма в 300 рублей была определена правительством СССР в мае 1929 года как годовой доход среднего промышленного рабочего или зажиточного крестьянина-кулака и свидетельствовала о необычайно высоком значении конкурса. Победившая работа должна была быть поставлена на бывшей Мариинской сцене, главной балетной площадке Ленинграда.

Такой способ поиска новых советских балетных либреттистов позволяет взглянуть на жестко прописанные идеологические ограничения, определявшие художественные постановки в период Новой экономической политики (НЭП), который официально начался в 1921 году и закончился в 1928-м, хотя его влияние ощущалось и раньше – в виде исчезновения нескольких частных балетных студий, поддерживавших новаторские работы. Идеология должна была проникать в самый генезис балета и выражаться в его текстовом сценарии, либретто, еще до разработки хореографии и даже музыкальной партитуры.

Такой подход давал возможность партийным чиновникам, осуществлявшим надзор над культурой, контролировать сам процесс создания балета – желания и стандарты партии управляли даже самой концепцией постановки. Идеи балетных постановок теперь проходили проверку: идеи контролировались еще до того, как они попадали в балетную студию. В объявлении также сообщалось, что премьера победившей работы состоится в Государственном академическом театре оперы и балета – труппой, которой по-прежнему активно руководил Лопухов. (В следующем году он был уволен, в том числе за то, что не смог поставить успешные «советские» балеты; это показало, до какой степени была снижена его роль как художественного руководителя труппы – человека, прежде определявшего репертуар, который теперь просто должен был подбирать хореографов для проектов [Garafola 2005: XXIV].)

Призыв к участию в конкурсе – это рецепт того, что комитет считает идеологически правильным балетом:

Положение о конкурсе на создание либретто для советского балета

Объявляя конкурс на сочинение либретто для советского балета, Государственный академический театр оперы и балета руководствуется следующими соображениями: Хореография, которая до недавнего времени была искусством преимущественно придворной аристократии, теперь должна стать тематически и формально советским искусством. Старые балеты изжили себя и перестали удовлетворять массу зрителей. Новый зритель требует, чтобы хореографический театр наполнил смыслом сценическую деятельность, взятую из близких нам событий. Либретто современного балета – не просто случайное обрамление для показа танца, лишенного внутренней целостности и не вытекающего из основной деятельности, но либретто – хореографическая драма, обязанная отвечать всем требованиям, предъявляемым к советской драматургии в целом. Написать по-настоящему современный сценарий для балета – значит сделать первый шаг на пути создания советского хореографического театра.

Либретто, представляемое на конкурс, должно отвечать следующим требованиям:

1. Революционная тема.

2. Темы должны разрабатываться на уровне конкретного восприятия действительности, а не путем построения абстрактных танцевальных форм, нагруженных символическим или аллегорическим смыслом.

3. Желательно строить зрелище на массовых движениях.

4. Необходимо, чтобы интрига в сценарии была достаточно незамысловатой, чтобы ее можно было понять как единое целое из пантомимы.

5. Необходимо, чтобы либреттист учитывал достижения современной театральной техники.

6. Не предъявляя категорических требований к жанру сценария, Государственный академический театр оперы и балета указывает на возможность использования следующих жанров: современные обозрения (советское ревю, лирико-героические поэмы, хореографические комедии и сатиры, современные сказки-пьесы).

7. Желательно, чтобы сценарий балета давал балетмейстеру не только материал для пантомимы, но и новые формы танца: акробатику, гимнастику и другие, а также новые пантомимические жесты.

8. Сценарий балета должен быть рассчитан на целый вечерний спектакль (два-три часа чистой активности)[96].



В этом призыве странным образом отсутствует слово «танцовщик». Вместо него – «балетмейстер», то есть человек, который занимается хореографией, репетициями и, таким образом, тренирует тела для передачи однозначных смыслов. Выбор выражений также наводит на мысль о милитаристских командах: «надо», «необходимо», «рекомендуется». Здесь нет полутонов – все сфокусировано с нарочитостью фабричного производства. И последний пункт в списке сигнализирует о возвращении полнометражного балета на смену короткой миниатюре или этюду, ассоциировавшимся с ранним модернизмом [Garafola 2011: 147].

Либретто, победившее в этом конкурсе, было написано А. В. Ивановским, 48-летним режиссером кино и музыкального театра, работавшим в государственной киноиндустрии в Ленинграде. При написании либретто Ивановский, судя по всему, учел все критерии, в результате чего повествование настолько переполнено идеологическими клише, что читается как пародия на советское искусство. Привлечение писателя из драматического театра для усиления сюжета балетного либретто было обычной практикой того времени. Либретто, которое представил Ивановский, выглядело отпугивающе как план для танца, поскольку масштаб и плотность образов и повествования в кино и тем более в музыкальном театре сильно отличаются от балетных. Действие либретто Ивановского происходит в капиталистическом городе, где проходит промышленная выставка «Золотой век» (одноименный балет был поставлен в 1930 году). Подойдя к списку критериев либретто для конкурса как к списку покупок, Ивановский написал сюжет в трех актах о вымышленных приключениях реальной советской футбольной команды «Динамо»[97], которая посещает промышленную выставку и вступает в ряд конфликтов, как этических, так и физических, с делегацией капиталистической страны под названием Фашландия. Количество персонажей и событий, изображенных только в первом действии, огромно – афроамериканские боксеры, продажные фашистские судьи, советские граждане, футбольные капитаны, танцовщицы фашистского кабаре и дива спорят, дерутся и убегают. Во втором действии советская комсомолка и афроамериканец гуляют по городу, а затем их подставляет и арестовывает фашистская полиция. Третий, заключительный акт разворачивается в мюзик-холле рядом с выставкой, где исполняется ряд популярных танцев – танго, чечетка, полька – и демонстрируются кадры из фильмов о спасении пленных бойцами Красного фронта. Кульминацией балета становится грандиозный танец, который символизирует сотрудничество рабочих, испытывающих радость труда [Swift 1968: 88; Ezrahi 2012; Souritz 1990].

Как только весной Ивановский был объявлен победителем, Лопухову было поручено выбрать хореографов для постановки балета по его либретто. Решив разделить хореографию между тремя балетмейстерами – по одному на каждый длинный акт, – Лопухов выбрал двух наиболее известных балетмейстеров того времени: Василия Вайнонена и Владимира Чеснакова, для первого и третьего актов соответственно, а второй акт, в котором было больше всего спортивных и акробатических элементов, он, как ни удивительно, поручил неизвестному балетному активисту и самому молодому члену коллектива – Якобсону. Одаренному композитору Д. Д. Шостаковичу, успех и слава которого в тот момент росли, было поручено создать партитуру. Это будет первый из трех балетов, которые он создаст в 1929–1935 годах.

Шостакович быстро продвигался в работе над партитурой. 17 сентября 1929 года он продемонстрировал первый законченный акт – 55 минут музыки – художественному совету театра, который отреагировал на него «с единодушным восхищением» [Моshevich 2004: 65]. В конце октября 1929 года он передал законченную партитуру в Государственный академический театр оперы и балета им. С. М. Кирова. Задача написать свою первую музыку для балета поглотила Шостаковича, и он создавал партитуру как звуковой ландшафт, который взаимодействовал бы с танцовщиками, а не просто сопровождал их движения. Для сцен в кабаре он использовал популярную на Западе музыку – канкан, польки, вальсы и даже музыкальную цитату из популярной мелодии «Чай вдвоем», оркестровку которой он написал на спор в 1928 году, – и включил все это в партитуру[98]. Партитура Шостаковича мастерски и иронично оживляет либретто, разделяя его на 37 номеров, каждый из которых отмечен богатой мелодической и гармонической изобретательностью [Hulme 2010: 52–56]. Партитура остроумна и плотно ритмична, она дала хореографам музыкальную платформу для работы, которая была гораздо более кинестетичной, чем либретто. Музыка разворачивается с живой экспансивностью, увлекая слушателя в путешествие по осязаемым ритмам, связанным со спортом и искусством, с достаточным количеством диссонансов и музыкальных цитат, чтобы навести на мысль об ироничной отстраненности композитора от рассматриваемой политической темы. Как отмечает историк российской культуры Харлоу Робинсон, Шостакович говорил, что, сочиняя музыку, он стремится музыкально проиллюстрировать «сопоставление двух культур». «От западноевропейских танцев остался нездоровый эротизм, столь характерный для современной буржуазной культуры, а советские танцы должны быть насыщены элементами здоровой гимнастики и спорта. Я не представляю себе развития советского танца иначе»[99].

Концепция советского танца, «насыщенного элементами здоровой гимнастики и спорта», – это именно то качество, вокруг которого Якобсон сосредоточивает большую часть своих танцевальных изобретений в «Золотом веке». Безусловно, в то время было модно обращаться к различным видам атлетических дисциплин, но основания для этого были совершенно разными. Советская власть рассматривала акробатику, гимнастику и спорт как нейтральные, внеклассовые телесные практики, свободные от культурного наследия, а также более доступные для тех, кто редко или никогда не видел живых художественных выступлений. Для Якобсона в этих формах присутствовало и эстетическое наследие – чистый модернизм станковых танцев Н. М. Фореггера, а также эксперименты Голейзовского и Лопухова с абстрактными движениями и стихийными силами.

Отличительной чертой использования Якобсоном этих наборов нетанцевальных приемов является специфика его работы над интеграцией форм и динамики нетанцевальных жестов в телесную форму классического балета. Это не создание чего-то нового с нуля. Скорее, Якобсон, работая над хореографией второго акта «Золотого века», делает первые шаги к тому, что станет его фирменным знаком, – созданию классически обоснованной, но эклектичной лексики движений.

В партитуре «Золотого века» Шостакович использовал различные музыкальные жанры – от популярных до ничем не примечательных, от мюзик-холла и кабаре до помпезных маршей и торжественных вступлений. По словам Робинсона, задача написать свою первую музыку к балету настолько увлекла Шостаковича, что он глубоко задумался о том, как сделать взаимодействие музыки и живого исполнения наиболее продуктивным. Музыка для театра должна не только сопровождать, но и взаимодействовать, сказал Шостакович в интервью, опубликованном во время премьеры «Золотого века», несоблюдение этого принципа отодвигает музыку на второй план и лишает ее огромной силы взаимодействия, необходимо писать не только такую музыку, под которую можно танцевать, но и драматизировать само музыкальное содержание, придавать музыке подлинную симфоническую интенсивность и драматическое развитие[100].

 
Как рассказывали участники постановки «Золотого века», как только Якобсон, Вайнонен и Чеснаков приступили к работе, стало ясно, что либретто Ивановского схематичное и запутанное (то есть сложное) и мало что дало хореографам [Yakubov 1995: 192]. Поэтому изощренная партитура Шостаковича приобрела особую важность[101].

Партитура Шостаковича эффектно подчеркнула драматический пульс балета, используя танцевальные мелодии для передачи социальных историй в тандеме с темой либретто[102]. Многие из предсказуемых сцен политического, расового и классового конфликтов в «Золотом веке» прочитывались через само движение – особенно через лексику спортивных и популярных танцев 1920-х годов. К ним добавились толпы людей на промышленной выставке, полицейские, детективы, молодые люди, танцующие танго и фокстрот, спортсмены и даже Дива – героиня, танцующая эротическое адажио в стиле Жозефины Бейкер. Шостакович сделал либретто танцевальным, а хореографам предоставил драматический и звуковой материал, под который можно было визуализировать эти сложные двигательные баталии. Единственным непосредственным опытом Шостаковича в области движения до сочинения «Золотого века» была его хорошо задокументированная личная страсть к футболу, который он называл «балетом масс». Шостакович был страстным болельщиком двух ленинградских команд – «Динамо» и «Зенита». Примечательно, что одного из звездных игроков «Динамо», Петра Дементьева, ласково называли «балериной» – вероятно, за его грацию в игре.

Партитура «Золотого века» пронизана мелодизмом, гармонической изобретательностью и мягким сарказмом. В увертюре разбегающиеся музыкальные линии, кажется, бросаются со всех сторон сразу, соответствуя перегруженности темами в сюжете. Использование Шостаковичем в «Золотом веке» популярных танцевальных и мюзик-холльных мелодий звучало для современных ему слушателей как пародия. Это осознание было для композитора в то время значимым и критически важным, поскольку любое другое использование этих «декадентских» форм могло быть воспринято как их принятие. В начале 1930 года Шостакович высказался по этому поводу в журнале «Пролетарский музыкант». Говоря о композиторах, пишущих «легкую музыку» вроде фокстротов, он использовал термин «вредительская деятельность», чтобы обозначить опасность публикации и исполнения подобной популярной музыки [Fitzpatrick 1992:195]. Фицпатрик, которая резюмирует основную интерпретационную парадигму советской культурной революции как атаку на старую русскую интеллигенцию, полагает, что «Пролетарский музыкант», как и многие другие издания того времени, был проводником зарождавшейся прослойки коммунистов-специалистов, впервые давших о себе знать во время первой пятилетки – специалистов, которые эффективно вели классовую войну на страницах подобных журналов во время их короткой жизни с 1929 по 1932 год. Высказывания Шостаковича против «легкой музыки» были опубликованы за несколько месяцев до премьеры «Золотого века», и они объясняют, почему он настолько осторожно использовал подобную музыку – то есть танцевальные мотивы – в своей партитуре [Fitzpatrick 1992: 195].

«Золотой век» занимает любопытное место в советской культурной истории. Он был рожден в период энтузиазма по поводу того, что может дать соединение идеологии и искусства, и звездный состав молодых художников собрался для осуществления этой мечты, однако этот балет исчез после всего лишь нескольких представлений[103]. По сообщениям современников, он был намеренно провален – несомненно, на него обрушилось советское руководство, – и все его разнообразные компоненты были, по сути, потеряны. Хореография балета не сохранилась, остались лишь разрозненные записи и несколько эскизов замечательных костюмов Валентины Ходасевич. Партитура Шостаковича тоже была убрана в архив и пролежала неопубликованной 64 года, пока в 1994 году не появилась запись музыки балета, осуществленная дирижером Геннадием Рождественским с Королевским филармоническим оркестром Стокгольма[104].

До сих пор неизвестно, насколько монументальным балетным событием была премьера «Золотого века» и насколько выдающимся актом экспериментаторства и артистизма она явилась внутри советской и российской культуры. Из-за сюжетных деталей его называют первым антифашистским балетом, но, несмотря на некоторые модернистские элементы, он также является первым крупным балетом в зарождающемся жанре «неотрадиционализма»[105]. «Золотой век» рисует будущее балета, обернутое в советскую кожу. И его влияние, и поспешность его погребения объясняют, по крайней мере отчасти, то, как Якобсон в течение последующих нескольких десятилетий будет завуалированно использовать в своих балетах модернизм. Балетный модернизм продолжал едва заметно присутствовать в работах Якобсона, потому что советскому руководству, несмотря на стремление как можно больше контролировать создаваемые в стране балеты, все же требовалось достаточное количество новых работ, чтобы балет продолжал жить.

Тот факт, что «Золотой век» вошел в советскую историю как провал, хотя изначально он пользовался успехом у зрителей, говорит о способности советского цензурного аппарата определять успех и провал задним числом. Премьера «Золотого века» состоялась 26 октября 1930 года, и зрители приняли ее восторженно, однако оценки пролетарских критиков были гораздо менее позитивными. В течение сезона 1930–1931 годов в ГАТОБе он был показан 18 раз, он шел почти каждую вторую неделю в течение всего сезона, то есть с октября по июнь[106]. Как отмечал М. А. Якубов, президент российского Общества Дмитрия Шостаковича, такое большое количество представлений свидетельствует о том, что этот балет имел художественную ценность и успех у публики [Yakubov 1995: 197]. Балет был показан десять раз в 1930 году и восемь раз в 1931 году, с последующими постановками в Киеве в 1930 году и в Одессе в 1931 году [Fay 2000: 61]. Однако официальная культурная память, которая была создана вокруг «Золотого века», назвала его неудачей, и это клеймо оставалось на нем в течение последующих 65 лет.

Эта замечательная команда художников взяла за основу невозможный, казалось бы, набор ограничений и, соблюдая каждое из них, создала остроумное, трогательное, сложное и успешное произведение искусства. С одной стороны, лежащее на поверхности идейное содержание соответствовало линии партии, однако атмосфера спектакля, его тональность, эстетика и стиль, по крайней мере в лучших его частях, были удивительно бунтарскими. «Золотой век» представлял опасность для советского официоза, потому что стал настоящим хитом. Тот факт, что его позднее заклеймили как неудачу, выявил существенную проблему создания произведений искусства в угоду советской идеологии, показав тем самым, что даже самые мягкие посылы могут показаться режиму подрывными и пугающими.

Несмотря на молодость, Якобсон был логичной кандидатурой для Лопухова, когда тот выбирал хореографа для постановки второго акта «Золотого века». В своих публикациях Якобсон выступал за использование более атлетической лексики, а в собственной хореографии, например в «Физкультурном марше», пропагандировал использование пантомимы и акробатики в целях повышения доступности балета для широкой публики. На этом этапе своей карьеры он искренне верил, что возможно и то и другое и что можно создать танцевальное произведение высокого художественного уровня, но при этом соответствующее партийным установкам и правилам. Названия сцен второго акта «Золотого века» – той части балета, которая была поручена Якобсону, – отсылают к почти античной телесности. Второй акт партитуры Шостаковича включает следующие сцены с минисюжетами каждой из них: сцена 3 – «Мимическая сцена агентов-провокаторов, провокация и арест (галоп)», сцена 4 – «Шествие рабочих на стадион – танец пионеров – спортивные игры» и сцена 5 – «Танец западной комсомолки и четырех спортсменов». Эти подзаголовки настолько конкретны, что могли бы послужить ремарками для постановщика.

Одна из балерин, танцевавшая в сцене из «Золотого века» «Спортивные игры», Наталья Шереметьевская, тогда 13-летняя ученица Ленинградского хореографического училища, вспоминала, насколько детально Якобсон выстраивал действия каждого человека в спортивных эпизодах. Он построил свою постановку так, что все танцовщики, представляющие различные виды спорта, находились в движении одновременно в разных частях стадиона, как на настоящей разминке перед спортивными соревнованиями. Возможно, здесь прослеживается влияние постановок В. Э. Мейерхольда [Rudnitsky 1988: 191].

В своих мемуарах, написанных в 90-летнем возрасте, Шереметьевская ярко описала, с какой тщательностью Якобсон выстраивал то, что выглядело спонтанным в спортивно-игровой последовательности балета:

Я была занята в эпизоде «Волейбол», где довольно точно воспроизводились приемы игры. Команды располагались друг перед другом, разделенные воображаемой сеткой. После «подачи мяча» его «отбивали» либо на высоком прыжке, либо почти у самой земли, делая перебежки с места на место. Все это организовывалось бодрыми ритмами и смотрелось довольно эффектно. Но удовольствия мы особого не получали, потому что репетиции шли, как правило, мучительно. Дело в том, что сама задача изобразить живую игру толкала на импровизацию, а Якобсон требовал точного выполнения каждого поставленного им движения [Шереметьевская 2007: 41].



Как вспоминает Шереметьевская, Якобсон тоже видел, что эффект получается сомнительный, но вместо того, чтобы отступить, он продолжал вносить правки, пока молодые танцовщики не терялись, и тогда он становился еще более нетерпеливым и кричал на них, выражая таким образом свое неодобрение.

Две небольшие черно-белые фотографии репетиций «Золотого века» в Санкт-Петербургском государственном музее театрального и музыкального искусства, опубликованные в монографии 1968 года советского балетного критика Галины Добровольской «Балетмейстер Леонид Якобсон», дают редкое представление о том, как могла выглядеть хореография Якобсона для этого балета. Первое, что бросается в глаза, – это то, что на этих фотографиях отображен труд. На каждой из них квинтет танцовщиков, четверо мужчин и одна женщина, запечатлены в момент работы и находятся под воздействием того, что они только что сделали или будут делать дальше. Моменты, в которые были сделаны снимки, не создают впечатления статичности, а лишь говорят о временной передышке. На наиболее драматичном снимке 20-летняя Галина Уланова стоит на животе мужчины (Константина Сергеева), распростертого на полу. Он держит правую руку и правую ногу с жесткой прямотой под углом 45 градусов. Балансируя одной ногой на животе Сергеева, Уланова совершает глубокий и красивый прогиб назад. Руки Улановой проходят по поднятой ноге Сергеева, как будто в любой момент она может перекинуть ноги через голову, сделать полное сальто на 360 градусов и приземлиться на ноги.

Проработав всего два года в балете Государственного академического театра оперы и балета в Ленинграде, Уланова уже демонстрирует элегантность, легкость и податливую непринужденность, которые станут ее характерными качествами по мере восхождения к роли ведущей балерины своего поколения. Для классически образованной балерины ее роль выглядит необычным заданием, но персонаж, которого она изображает, таковым не является. В «Золотом веке» Уланова играет советскую комсомолку, «хорошую» женщину, которая противопоставляет себя Диве – опасной и соблазнительной злодейке, олицетворяющей капитализм. Вряд ли на этом раннем этапе Якобсон догадывался о дальнейшей эволюции политической карьеры Улановой, чтобы сознательно шутить на политическую тему, но ее роль комсомолки была как нельзя более кстати. С 1922 года комсомол стал уделять больше внимания физическому развитию, в частности вовлечению своих членов в оздоровительные мероприятия и спорт наряду с вовлечением комсомольцев в работу по индустриализации страны. Сама Уланова через несколько лет станет балериной, наиболее ярко символизирующей партию. Вспоминая о своей работе над хореографией Якобсона для «Золотого века» в посвященном его памяти очерке, написанном почти 50 лет спустя, в 1977 году, для сборника эссе «Музыка и хореография современного балета», Уланова отметила:

К сожалению, непосредственно в работе я встретилась с Якобсоном лишь однажды. Это было в балете «Золотой век» на музыку Дмитрия Шостаковича, который ставился тремя балетмейстерами, в том числе – Якобсоном. Я танцевала положительную героиню балета – комсомолку-спортсменку. Якобсон добивался от балерин не копирования гимнастических движений, а образного ощущения спортивной легкости, красоты «полета» человеческого тела. Мне кажется, сцена физкультурных состязаний стала одной из лучших в спектакле [Уланова 1977: 164–165].



Вторая фотография с репетиции, как и первая, с Улановой, представляет собой картину труда, выполняемого эстетически выстроенными атлетическими телами – любопытный гибрид, который выглядит сознательно и провокационно экспериментальным, – как будто Якобсон берет пролетарскую лексику повседневных движений, выполняемых реальными людьми, и прививает их классически обученному актерскому составу. Это и есть то образное ощущение атлетической легкости, о котором упоминает Уланова. На второй фотографии сам Якобсон стоит в глубоком приседе в центре полукруга из трех мужчин, каждый из которых застыл в позе напоминающего Геракла античного атлета: метателя диска, метателя копья и лучника. Однако «спорта», который изображает поза Якобсона, не существует в реальности – по крайней мере на тот момент. Он обхватывает руками и лодыжками Ольгу Мунгалову, танцовщицу с изысканно длинными ногами (о которой молодой Джордж Баланчин однажды сказал, когда она выступала в качестве студентки в его работе «Ночь» в 1920 году: «Каждый акробатический трюк давался ей легко» [Gottlieb 2004: 18]). Выражение лица Мунгаловой, репетирующей с Якобсоном, спокойно, в то время как ее тело сильно изогнуто назад, словно она – человеческое воплощение атлетического снаряда, который Якобсон собирается пронести по полу, а затем метнуть вдаль.

В использовании Якобсоном этих нетанцевальных приемов интересно то, как он работает над интеграцией форм и динамики нетанцевальных жестов в телесную форму классического балета. Его метод не является таким радикальным новшеством, как рождение и совершенствование танцевального модернизма в Америке в 1920-1930-е годы или театральные изобретения Мейерхольда и Станиславского в дореволюционной и ранней послереволюционной России, для коих характерно обращение к совершенно новым средствам выражения. Скорее можно сказать, что Якобсон делает в «Золотом веке» первые шаги в сторону того, что впоследствии станет его кредо: «Я делаю то, что говорит мне музыка», и к созданию основанного на классике, но эклектичного словаря движений. Его небуквальная и более абстрактная форма движения – это отход от упорядоченности и набора элементов классического балета. Аскольд Макаров, ведущий танцовщик Кировского балета, танцевавший главные партии в нескольких позднейших балетах Якобсона, таких как «Спартак» и «Али-Батыр» в постановках Кировского театра 1950 и 1956 годов, рассказывал о внутренних ощущениях от этого стиля, испытанных за годы работы над произведениями Якобсона. Его размышления в равной степени можно отнести и к «Золотому веку»:

Леонид Якобсон был одержим поиском нового. Отвергая классический танец, он ставил свои произведения – большие и малые – на основе физкультурных движений. Гимнастический, акробатический стиль виделся ему современным выразителем эпохи. Сила, молодость, красота человеческого тела, бодрость духа, энергия – это ли не материал для нового слова в танцевальном искусстве? [Макаров 1977: 166].



Помимо того что Якобсон придает Улановой и Мунгаловой в своих атлетических па смелые физические позы, эти две ведущие балерины во втором акте «Золотого века» были одеты в костюмы Ходасевич, дерзкой художницы-модерниста, которая создала костюмы для всей постановки. Фотографии двух сохранившихся эскизов костюмов в Санкт-Петербургском государственном музее театрального и музыкального искусства, оба для женщин-танцовщиц, показывают, как костюмы и визуальный дизайн Ходасевич должны были расширять эту эстетику атлетизма и символического политического комментария. Один из эскизов назван «Советский танец», что указывает на принадлежность персонажа к определенной стороне противостояния. Костюм Ходасевич для женщины-спортсменки динамичен и функционален: танцовщица изображена в короткой юбке и блузке. Текстура костюмов гладкая, блестящая; в подписи к эскизу Ходасевич указывает в качестве менее дорогих альтернатив для тканей шелк, кожу или сукно. Цвета, которые она выбирает, насыщенные и чистые; на юбках и блузках имеются красные, черные и белые участки. Реалистичность костюма Ходасевич прослеживается и в мелких аксессуарах: красной косынке, функционально завязанной вокруг волос танцовщицы, модных красно-черных спортивных туфлях и черных наручных часах с красным ремешком. Ходасевич также отметила, что эта женщина на ее эскизе – одна из четырех солисток «Золотого века», ее энергетика порывистая и дикая, а стиль танца народный и совсем не классический. Второй эскиз – для гораздо более умеренно одетых женщин, он подписан как эскиз к «Танцу классового мира». На нем изображена женщина в ярком полосатом берете, которая полностью стоит на пуантах; ее тело обнажено, за исключением полосатой повязки-бандо, прикрывающей грудь, и теннисной юбки в красно-белую полоску с украшенной мелкими звездочками синей прямоугольной вставкой спереди. Бандо на груди и напульсники выполнены в цветах и рисунках французского флага, а карманы юбки и пуанты – в цветах флагов Италии и других стран. Несмотря на все эти атрибуты, она остается практически без одежды. Создается впечатление, что каждый элемент спектакля всецело направлен на то, чтобы продемонстрировать все детали культурных отсылок и однозначно сформировать его политическое послание.

 

Рис. 12. Эскиз костюма

Валентины Ходасевич ко второму акту спектакля «Золотой век» (1930). © Санкт-Петербургский государственный музей театрального и музыкального искусства

 
Когда Ходасевич присоединилась к команде «Золотого века», она уже была уважаемым театральным художником. Ее репутация художника-радикала восходит к началу 1920-х годов, когда под влиянием эскизов декораций и фигур Казимира Малевича к спектаклю «Победа над солнцем» (1913) она создала нарочито асимметричные и угловатые декорации и костюмы для конструктивистской театральной постановки 1922 года «Архангел Михаил». До начала работы над «Золотым веком» ее работы были представлены на «Выставке театрально-декорационного искусства 1917–1927 годов», проходившей в Академии художеств в Ленинграде в 1927 году [Baer 1991: 69–71]. Таким образом, в лице Ходасевич руководители постановки выбирали для «Золотого века» серьезного и смелого художника. Ходасевич была театральной художницей, которая в духе ранних кубофутуристов Михаила Ларионова и Натальи Гончаровой смело применяла общую концепцию дизайна, включавшую как костюмы исполнителей, так и их грим и прически, что создавало эффект единой, но радикальной эстетики. Эскизы костюмов Ходасевич выглядят одновременно динамичными и логичными, а их линии – чистыми и четкими. То, как смело она играет в своих костюмах с геометрическими элементами и орнаментальными узорами, отсылает как к повседневной одежде, так и к традиционным театральным костюмам. В дизайне Ходасевич, как и в хореографии Якобсона и партитуре Шостаковича, сливаются элементы повседневности. В данном случае модернистский стиль костюмов перекликается с хореографией и декорациями, которые также обыгрывают историческую одежду и традиционные театральные костюмы [Rosenfeld 1999: 62].

Миф о том, что «Золотой век» был художественной неудачей, просуществовал до 1995 года, когда ученый-шостаковед М. А. Якубов провел первое глубокое исследование его приема публикой. Он обнаружил, что в 1930 году чиновники, обеспокоенные результатом инициированного ими конкурса, приняли решение похоронить «Золотой век» задним числом. Журналы «Пролетарский музыкант» и «Рабочий и театр» опубликовали разгромные статьи, содержащие идеологическую критику постановки[107]. «Пролетарский музыкант» назвал балет «грубым сплавом тошнотворных фокстротов и других декадентских танцев», «невыносимым на академической сцене», и предупредил, что «идеологический вред таких постановок очевиден» [Swift 1968: 88; Ezrahi 2012; Souritz 1990]. Через десять дней после премьеры «Золотого века» «Рабочий и театр» опубликовал пространную, язвительную оценку балета, написанную Юрием Бродерсеном. Он задается вопросом:

Как могло случиться, что враждебная советскому театру идеология буржуазного мюзик-холла, этого урбанистического ублюдка, проникла, да еще в столь неумеренной дозе, на подмостки госбалетного театра? <…> Вместо того, чтобы всеми мерами воспрепятствовать проникновению на советскую сцену элементов буржуазного искусства, вместо того, чтобы до конца разоблачить постановщиков, под флагом, якобы, сатирического преломления, протащивших на сцену идеологию западного кабака – худполитсовет сделал все возможное, чтобы оправдать появление этого неудачного спектакля[108].



Бродерсен, не раз выступавший с критикой Якобсона в печати, в отношении «Золотого века» смягчил свои обычные оценки работы молодого балетмейстера, удостоив его высшей похвалы за то, что именно этот балетмейстер из трех наиболее эффективно противостоял побуждениям либретто к формализму. Он хвалит Якобсона как несомненно талантливого хореографа, но предупреждает, что «отдельные формалистские удачи не могут оправдать культивирование бессюжетного танца»[109].

В отличие от политически ангажированных периодических изданий, художественная критика откликнулась на эстетические аспекты самого спектакля. Музыкальный руководитель постановки Александр Гаук в своих воспоминаниях отмечал, что адажио, поставленное Вайноненом для Ольги Иордан, которая танцевала партию Дивы-соблазнительницы (включавшую виртуозные повороты в ритмах танго и фокстрота, смешанные с классическими балетными жестами), обычно приводило к тому, что в середине спектакля ее просили исполнить этот фрагмент на бис. Гаук также вспоминал, что даже оркестровое вступление к третьему акту встречали восторженными аплодисментами и требованиями исполнить его на бис [Гаук 1975:125]. Балетный критик Борис Львов-Анохин, размышляя о карьере Якобсона, также отметил, что именно в «Золотом веке» он разработал новый «пластический язык, отвечающий современности и основанный на пружинистых, сильных, атлетических движениях»[110].

Шостакович, человек глубоко самокритичный, дал ряд взвешенных и развернутых оценок постановки, впервые уже через два дня после премьеры, когда он написал следующее письмо директору Управления ленинградских государственных театров 3. И. Любинскому, который отсутствовал в городе на премьерном спектакле:

Дорогой Захар Исаакович, позавчера состоялась премьера «Золотого века». В целом, спектакль прошел хорошо. Все мы, кто отвечал за его создание, имели большой успех. Никаких объявлений о спектакле не было, но это не так важно. Важно то, что вчера и позавчера публика оценила нашу работу. Спектакль был настолько удачен, что 6 ноября он будет показан… на торжественном заседании Ленинградского городского совета. Наибольший успех имели второй и третий акты. Первый акт почему-то оставил зрителей равнодушными. Я объясняю это тем, что танцевальные номера были несколько рафинированными. Так что приходите и убедитесь сами[111].



Шостакович высоко ставил музыку, написанную им к балету, назвав партитуру «необычайно удачной по сравнению со многими другими своими работами». Еще до премьеры он составил из нее короткую четырехчастную оркестровую сюиту («Вступление», «Адажио», «Полька» и «Танец») в качестве пробы. Наиболее развернутый анализ «Золотого века» он сделал в своем позднем эссе «Наши творческие встречи с Леонидом Якобсоном», где он вспоминает о визуально захватывающих образах, созданных балетмейстером. Согласно его описанию, эти образы включали в себя как широкий политический юмор, так и более тонкую иронию, возникающую благодаря построению двигательных образов, дающих новую трактовку театральным веяниям своего времени и его жанрам:

Ученики знаменитого Ленинградского хореографического училища, участвовавшие в этом балете, изображали игру, в которой один из них представлял капиталиста. Он был во фраке и цилиндре и вдруг растворялся в общей массе, так как с него неожиданно и незаметно был сорван костюм, под которым скрывался пионер. Хохот зрительного зала был наградой этой выдумке. Но особенно запомнилась массовая спортивная картина с желтыми, как солнечные пятна, декорациями и костюмами В. Ходасевич. Здесь были все виды спорта, которые Якобсон преобразил хореографически. Все представленное было так гармонично сведено в одно целое, что когда после необычайно динамичного действия вся масса вдруг останавливалась и плыла медленно, как при киносъемке «рапид», я переставал слышать музыку из-за оваций зрительного зала в адрес хореографического приема. Незабываемый вечер! Мне казалось, что мы с Якобсоном впервые родились в искусстве и моя музыка звучала по-новому в хореографической интерпретации. С тех пор творческий путь Якобсона неизменно интересовал меня [Шостакович 1965: 11].




Значимость «Золотого века» 


Партитуру Шостаковича для «Золотого века» в ретроспективе называют следующим этапом в развитии русской балетной музыки после Чайковского и Стравинского. Якобсон предложил хореографию, которая должна была продвинуть русский балет вперед в том же направлении. Но по мере того, как революционная идеология нового советского государства в очередной раз менялась, балету приходилось отвечать на вопросы, которые были заданы в один идеологический момент, а теперь требовали новых ответов в совершенно другой, менее благоприятный период[112].

Для хореографов обвинение в формализме было особенно болезненным и отражало сдвиг в предпочтительных эстетических категориях и качествах, начавшийся в 1929 году при Сталине [Makanowitzky 1965:269,273]. Формализм в этом смысле означал чрезмерную абстракцию и отрыв от истории. Изначально русский формализм – это школа литературной теории и анализа, возникшая в России около 1915 года и посвященная изучению художественной литературы. Она возникла как реакция против расплывчатости предыдущих стилей литературного анализа и пыталась вместо этого дать научное описание искусства, сознательно игнорируя сюжетное содержание текста. Марксистские критики были этим недовольны, поэтому для них сам термин «формализм» стал ругательным. С укреплением диктатуры Сталина в период с 1929 года формализм в искусстве был объявлен в Советском Союзе ересью. Как отмечает Фицпатрик, в музыке «великий отход» от революционных культурных ценностей 1930-х годов и его перетекание в новую антиформалистскую кампанию ознаменовались драматичным вмешательством партийного руководства в вопросы культуры – в частности, осуждением оперы Шостаковича «Леди Макбет Мценского уезда» в редакционной статье в «Правде» от 28 января 1936 года. Фицпатрик пишет:

Ярлык «формализма» навешивался на произведения искусства, которые были стилизованными, модернистскими, пессимистичными и черпали вдохновение на Западе. Антитезой формализму было то искусство, которое «Правда» одобряла и стремилась поощрять – искусство реалистическое, традиционное и оптимистическое, черпавшее вдохновение в народном искусстве [Fitzpatrick 1992: 198].



С начала 1930-х годов советский балет все чаще вынужден был служить целям, выходящим за рамки эстетики, а зачастую и заменяющим ее. Якобсон обладал поддерживающим его боевым духом, а также непреклонной решимостью создавать современный репертуар русского балета. Авангардные художники и партийные чиновники, такие как Луначарский, утверждали, что балет служит социальной цели, и Якобсон продолжал верить в это, но он расходился с советской властью в том, кто определяет эту цель и как она должна достигаться. Он обратил этот подход к социальному назначению искусства против самих Советов, используя его иногда как способ привнести на сцену стиль, пропитанный еврейским идеализмом и независимостью. Он ниспровергал не только модерн и абстракцию, но и глубоко субъективный опыт чужака. Якобсон продолжал играть роль одного из самых суровых «внутренних» пролетарских критиков балета, выступая против большей части произведений в классическом стиле, поставленных в начале 1930-х годов. В то же время он параллельно работал над этой задачей физически, в студии со студентами и танцовщиками труппы.

Свой последний критический очерк, относящийся к этому переходному периоду, Якобсон опубликовал в 1931 году. В очерке, опубликованном в журнале «Рабочий и театр», он заявляет, что классический балет «закостенел и беспомощен», что система обучения выпускает молодых артистов, которые ищут забвения в стерильности технических навыков[113]. Статья написана, очевидно, после резко негативных отзывов о «Золотом веке», сделанных в том же журнале несколькими номерами ранее. Якобсон, похоже, поддерживает эту пролетарскую точку зрения. Он упоминает «Золотой век» по имени лишь однажды, укоряя «молодежь» (хотя он был самым молодым в творческой команде), которая пыталась решить проблему хореографии путем внесения инноваций в танцевальную форму, не понимая, что хореография – это идеологическая система. Якобсон начинает свое эссе с сетований на сопротивление балета переменам, отмечая, что все театральные искусства должны реагировать на вызовы современности, а балет до сих пор с удовольствием сохраняет свои 200-летние традиции. Он выделяет Лопухова как объект особенно острой критики, укоряя его в манере, которая очень напоминает анти-формалистскую риторику 1930-х годов. Якобсон упрекает Лопухова, в частности, за его безусловную преданность классическим балетным традициям, ошибочную веру в то, что содержание возникнет из формы, и использование акробатических трюков, не интегрированных в содержание балета[114]. Эти претензии вызвали возмущение со стороны Вагановой, которая расценила подобные замечания как личные нападки на ее работу в училище, чем таковые по сути и являлись[115]. Якобсон также обвинил Лопухова в том, что он «удушает» классический балет, «заимствуя у цирка примитивнейшие акробатические движения»[116]. В отличие от Вагановой, которой потребовалось некоторое время, чтобы простить Якобсону обиду, Лопухов, похоже, был очень снисходителен. В последующие годы он стал одним из главных единомышленников Якобсона.

Несмотря на гнев Якобсона по отношению к удушающим условностям классического балета, в 1931 году он, очевидно, еще не знал, чем именно их заменить. В конце своего пространного эссе, критикующего классический балет, он упоминает одного художника, которого считает образцом художественного новаторства, – В. Э. Мейерхольда. Это упоминание несет в себе трагическую иронию, потому что Мейерхольду, который был одним из самых восторженных поборников нового советского театра, вскоре суждено было утратить свою популярность из-за сталинских репрессий против экспериментального искусства и откровенной антипатии самого Мейерхольда к социалистическому реализму. Менее чем через семь лет после публикации эссе Якобсона театр Мейерхольда был закрыт, а в начале 1940 года он был арестован и расстрелян.

Такова реальность, которая оказалась совсем рядом с оптимизмом, который Мейерхольд, Якобсон и другие советские художники испытывали, пусть и недолго, в конце 1931 года. «Или за большую творческую экспериментальную работу, или пожизненное пребывание в рамках “красивости” и эстетства», – писал Якобсон. «Таким образом, реконструкция искусства хореографии упирается в утверждение жанра пантомимы. И утвердить этот жанр можно лишь революционным путем, решительно порвав со всякими танцевальными системами прошлого»[117].

Хотя может показаться, что Якобсон просто повторяет распространенную риторику советских критиков, направленную против популярной культуры, он был искренен. К 1931 году он уже поставил по меньшей мере две короткие работы и один акт идущего полный вечер балета, в которых использовались движения из спорта и акробатики: «Физкультурный этюд», «Физкультурный марш» и «Золотой век». Он стремился использовать спортивные движения в качестве физического языка, который можно было бы применять с той же строгостью, что и классическую лексику, и таким образом расширить балет, сделав его более доступным и современным. С самого начала своей карьеры Якобсон рассматривал классический балет как вид искусства, нуждающийся в пересмотре, – его авангардный импульс был неизменен. Однако по мере того, как правящий режим, стоявший за этим искусством, переходил от социалистического идеализма к тоталитарной структуре социалистического реализма, менялся и объект его критики.

Тенденция к использованию искусства как средства политической борьбы, приведшая к доктрине социалистического реализма, возникла в 1930-е годы и особенно сильно проявилась в балете в ранний послевоенный период. Как отмечает историк славянского танца Кристина Эзрахи, социалистический реализм как пропагандистская идеология продвигал взгляд на жизнь в СССР, далекий от реальности; в его рамках представлялся идеализированный образ нации, в которой все классы и национальности объединены в гармоничном товариществе [Ezrahi 2012: 30–31]. Эта доктрина представляла для балета особую угрозу из-за его истоков как зрелища для аристократов российского императорского двора XIX века и присущего классическому балету нереалистического словаря метафор и художественных средств. «Страх перед виртуозным классическим танцем начал овладевать балетной сценой», – отмечает Эзрахи. «В результате кампании по борьбе с формализмом балет был поставлен в подчиненное положение по отношению к драме», а значит, драмбалет стал единственным приемлемым жанром балета [Ezrahi 2012:32]. Но и это оказалось недолговечным.

К позднему сталинскому периоду, – пишет она, – увлеченность драмбалета правдоподобностью повествования угрожала свести на нет сущность балета как уникальной художественной среды, опирающейся на сложный классический танец как основное средство художественного выражения. Путь драмбалета оказался тупиком [Ezrahi 2012: 65].



После того как он лично ощутил на себе холод партийной цензуры, когда была принята его первая крупная работа «Золотой век», и стал свидетелем вытеснения в 1932 году пролетарских организаций в литературе и искусстве коммунистической партией, Якобсон изменил свои предпочтения окончательно. Он стал одним из самых страстных защитников балета. Возможно, Якобсон пришел в танцевальную область в тот момент, когда казалось, что большие перемены возможны, но это окно возможностей сузилось, поскольку коммунистическая партия при Сталине начала осуществлять все больший контроль над содержанием и формой культуры, навязывая антиформалистскую и соцреалистическую эстетику. Балет станет тем, что Шолль однажды назвал «детищем сталинского государства 1930-х годов» [Scholl 2004:65]. В течение следующих 50 лет в условиях открытия и затем быстрого сужения, а порой и исчезновения творческих возможностей Якобсон привык творить в том виде искусства, от которого он изначально стремился отказаться. Что действительно исчезло, так это возможность сочетать в советском балете открытое изобретательство со свободой самовыражения.

Некоторые радикальные авангардные идеи 1920-х годов сохранятся в новом советском государстве, прежде всего вера в балет как важнейшее средство передачи социального знания. Что осталось позади в результате постоянных расширений и сокращений официальных правил и контроля со стороны коммунистической партии, так это культурный «кислород», необходимый для выживания интеллектуально сложного искусства. Луначарский, как и Лопухов, все чаще вступал в конфликт со сталинской политической системой. В 1929 году Луначарский был уволен с поста наркома просвещения, но продолжал бороться за сохранение балета и его наследия. Приведенный ниже отрывок взят из одной из наиболее часто цитируемых и красноречивых речей Луначарского, произнесенной 12 мая 1930 года в Большом театре в Москве в защиту балета:

Если будет убит русский классический танец, стоящий на такой необыкновенной высоте, с которой никто в мире не осмелится равняться, то не только любители балета будут горькими слезами плакать, но, может быть, и пролетарская молодежь, когда она начнет строить дворец своей жизни и спросит: а где у тебя это? – и когда мы ей скажем: да ведь это что-то императорское, мы его уничтожили, – может быть, и она нас заклеймит черным словом. Поэтому я предпочитаю делать сейчас ошибку, по мнению не пролетарских масс, а тех людей, которые и в наших музеях готовы перебить фарфор, потому что из этих чашек пили аристократы[118].



Читая защитную речь Луначарского, нетрудно представить себе буйную и мстительную пролетарскую массу советской России 1930-х годов, решившую покончить как с классическим балетом, так и с модернистским действом, которые являются объектами его защиты. Вопрос заключался в том, кто должен контролировать авторов и идеи балета. Луначарский умер от сердечного приступа через три года после этих заявлений – в 1933 году, когда его понизили в должности в связи с ростом власти Сталина. Его взлет, а затем падение как влиятельной фигуры отражает судьбу бунта против старого и принятия нового, которыми были отмечены первые годы после Октябрьской революции 1917 года, когда новое – джаз, оркестры без дирижеров, диссонансная музыка и «танцы машин» – принималось с энтузиазмом. В балете этот импульс к радикально новому нашел свое воплощение в творчестве таких хореографов, как Голейзовский, бывший танцовщик Большого театра, ставший позднее балетмейстером. Голейзовский проявлял интерес к изображению нового индивидуализма и эмоциональности послереволюционной свободы с помощью балетной лексики, включавшей акробатические и гимнастические позы и движения, что должно было сделать искусство балета более демократичным, приблизив к широким массам [Souritz 1990: 174]. В 1933–1934 годах Голейзовский ненадолго вернулся в Большой театр, после того как его ранние балеты, включая «Смерч», были ненадолго возвращены в репертуар, а затем вновь сняты.

Сложные взаимоотношения между культурой и политической системой в Советском Союзе в конце 1920-х – 1930-е годы сильно колебались от принятия к неприятию, а новое направление революционного движения то способствовало, то препятствовало развивающемуся модернизму. Мир, в котором Якобсон родился как хореограф, оказался недолговечным. Как он ориентировался в его изменениях, что происходило во время этого скачка к новаторствам, а затем отступления от них, для тех, кто, как и он, остался?

Изначально негативные высказывания Якобсона о формализме были искренними. Он лично нашел способ частично сохранить прежний живой оптимизм культурной революции 1920-х годов и использовать его, превращая политические директивы в эстетические вызовы[119]. Например, его статья для «Рабочего и театра» была искренней – он не просто ввел акробатические элементы, он нашел способ соединить этот стиль движения с балетной лексикой и таким образом оживить форму. В этом и заключалась его истинная миссия: он научился использовать каждое возникающее ограничение и превращать его в возможность.


Интерес к этнографии 


Несмотря на то что Якобсон был всего на несколько лет старше молодых студентов Хореографического техникума, с которыми он начал работать в конце 1920-х годов, он легко вжился в роль культурного наставника, заражая их своим авантюризмом и обучая не только исполнению своей хореографии, но и тому, как приобщиться к богатому миру перформативного искусства за пределами балета. Н. Е. Шереметьевская и ее сокурсники по Хореографическому техникуму, исполнявшие балеты Якобсона в начале 1930-х годов, в период после «Золотого века», были очарованы им самим и смелостью его экспериментов. Шереметьевскую вместе с Борисом Фенстером, Владимиром Варковицким и другими окрестили «бригадой Якобсона», возможно, иронично позаимствовав термин, которым в 1930-е годы обозначали рабочую силу в колхозах, объединенную в небольшие группы для достижения максимальной производительности [Шереметьевская 2007: 34].

Когда Шереметьевская описывает общение студентов с Якобсоном, становится очевидно, что даже на этом раннем этапе своей карьеры он хорошо понимал, как вызвать более осознанное отношение к работе. «Подкупил он нас скорее всего тем, что разговаривал, как со взрослыми сознательными людьми», – вспоминает она [Шереметьевская 2007: 35]. Якобсон с энтузиазмом рассказывал молодым танцовщикам о своих планах новых постановок, затрагивающих серьезные и глубокие темы. «В суть его планов мы, во всяком случае я, не вникали, – вспоминает Шереметьевская. – Просто заинтересовались чем-то новым; к тому же он обещал “культурно воспитывать” нас» [Шереметьевская 2007: 36]. Действительно, Якобсон водил своих молодых танцовщиков на выступление китайской исполнительницы Мэй Ланьфан и в театр Мейерхольда на пьесу В. В. Вишневского 1931 года «Последний решительный». Шереметьевская говорит от имени бригады Якобсона, что это знакомство с новаторской культурой произвело на них неизгладимое впечатление. Якобсон ломал голову над тем, как включить в балет пантомиму, чтобы, с одной стороны, удовлетворить требования властей сделать балет доступным для широкой аудитории, а с другой стороны, продолжить искать новые пути исследования движения, которые интересовали его лично. Как вспоминает Шереметьевская, Якобсон утверждал, что один из способов достижения этой двойной цели – увеличить долю пантомимы, чтобы смысл был донесен до зрителя. «Он… одновременно категорически отрицал старую балетную пантомиму», – говорит она [Шереметьевская 2007:36].

Аркадий Райкин, самый известный советский комик своего времени и блестящий сатирик, начинавший работать в сталинские годы (когда сатира была почти немыслима), был тогда студентом театрального института и часто приходил в качестве гостя на встречи «бригады» Якобсона. На этих посиделках Райкин представлял вдохновенные пародии на балетную пантомиму на радость артистам балета, которые, как и Якобсон, понимали косность традиционной балетной пантомимы. Шереметьевская вспоминает, что на одном из таких собраний Райкин придумал новую пантомимную фразу, переписав устоявшиеся пантомимные жесты «Я тебя люблю»: «Я – он делал соответствующий жест, ЛЮБЛЮ – прикладывал руки к сердцу, БЛИНЫ – проводил рукой вокруг лица, С ИКРОЙ – ударял по икроножным мышцам» [Шереметьевская 2007: 37].

Через несколько месяцев после закрытия «Золотого века» Якобсон начал ставить новую музыкальную пантомиму «Чавдар-чо», или «Пионерия» (1932), для своей выносливой «бригады». Шереметьевская писала о репетициях этой постановки:

…мы все, особенно «бригада активистов», стали сильно уставать. Почему будущий спектакль назывался «Пионерия», объяснить трудно, поскольку действие тех картин, что успел поставить Якобсон, происходило в женской монастырской тюрьме, и мы изображали соответственно заключенных монахинь. В сцене «Мастерская» мы сидели, согнувшись в три погибели, и не то ткали, не то вышивали, делая одни и те же совпадающие с музыкальным ритмом движения. Честно говоря, все это не слишком нас увлекало. Через несколько репетиций энтузиазм участников иссяк, и они стали выполнять все кое-как… [Шереметьевская 2007: 39].



В ответ на это Якобсон начал кричать на танцовщиков, и впоследствии, по словам Шереметьевской, это стало его обычной манерой поведения на работе. Особенно он кричал на тех членов своей «бригады», которых он считал ответственными за поддержание дисциплины на репетиции. Поэтому постановка «Пионерии» шла очень медленно [Шереметьевская 2007: 39]. К моменту премьеры «Пионерии» в Малом театре оперы и балета Якобсон успел закончить только три или четыре сцены балета.

Шереметьевская вспоминает, что самым впечатляющим событием программы стала дискуссия, которая состоялась на сцене после концерта. Посреди пустой сцены за столом сидел Якобсон в футболке и простых брюках – одежде, которая, по словам Шереметьевской, указывала на его пренебрежение формальностью мероприятия. Его слова были столь же провокационными, как и комментарии из зала.

Мы вместе с другими участниками вечера наблюдали за происходящим из-за кулис и просто ахнули, когда на реплику Агриппины Яковлевны Вагановой, прозвучавшую из директорской ложи, что она ничего не поняла в «Пионерии», Якобсон небрежно бросил: «А вам, Агриппина Яковлевна, этого и не понять!» [Шереметьевская 2007: 40].



Учитывая, что Ваганова была одной из первых, кто оценил талант молодого балетмейстера и пригласил Якобсона работать в училище, это было двойное оскорбление.

Молодые танцовщики были потрясены смелостью Якобсона, «…кто еще мог так ответить Вагановой, перед которой все трепетали?» – риторически вопрошала Шереметьевская [Шереметьевская 2007: 40]. К чести Вагановой, никаких последствий оскорбление Якобсона не имело. Он продолжал работать в школе, хотя Ваганова могла бы положить этому конец. Следующая работа Якобсона с учениками прошла быстрее. Теперь он понял, что использование исключительно пантомимы – это тупик, и начал искать то, что Шереметьевская называла «носителем смысловой основы» [Шереметьевская 2007: 36]. Как и многие другие в те времена, Якобсон обратился к спорту, который ассоциировался с новой динамикой и переменами в идеализированной советской жизни.

В 1933 году в качестве дипломной постановки Ленинградского хореографического техникума Якобсон поставил балет «Тиль Эйленшпигель» на музыку симфонической поэмы Рихарда Штрауса. Выбор Якобсоном легендарного комического антигероя Тиля, проказника, который подносит зеркало к человеческой глупости, кажется автобиографической отсылкой, учитывая репутацию самого Якобсона как молодого художника, который не стеснялся высказывать свое мнение. Постановка третьего балета Якобсона – «Тиля Эйленшпигеля» – прошла для танцовщиков более гладко. Шереметьевская полагает, что Якобсона увлек идеей поставить «Тиля» Е. А. Мравинский, который только начинал свою дирижерскую карьеру [Шереметьевская 2007: 41–42]. Она считает, что именно работа с человеком, который был так организован и сдержан, помогла сдержать темперамент Якобсона. Кроме того, на четкие границы сценария намекала сама музыка, что позволяло ему сосредоточиться на ясно поставленной задаче.

Во всяком случае, постановка двигалась довольно быстро и без особых эксцессов, – отмечает Шереметьевская. – Спектакль значился выпускным, но я не помню, чтобы в нем участвовали выпускники 1933 года. Даже на главную роль был приглашен артист Воля Фидлер, недавний выпускник нашего училища. Остальные роли «разошлись» между участниками «бригады Якобсона» [Шереметьевская 2007: 42].



Шереметьевская вспоминала, что ее взяли на роль матери невесты Тиля, а каждому танцовщику в массовке дали свой, полностью проработанный характер, несмотря на то что роли были незначительными. Она пишет:

Мне необходимо было изображать «наседку», которая стремится охранять свое дитя, поэтому я старалась выглядеть широкой, приземистой, расставляла руки, как крылья, смешно топала вокруг Неле. В этом мне помогал костюм со многими широкими юбками.

Надо сказать, что в спектакле был интересный контраст между стилем костюмов – ярких, красочных, воспроизводивших эпоху, и лаконичным оформлением сцены, лишь намекавшим на эту эпоху [Шереметьевская 2007: 42].



В своих воспоминаниях Шереметьевская описывает декорации к балету как сложную метафорическую конструкцию, поясняя, что на сцене на небольшом возвышении стояла рама в виде трапеции, окружавшая живописный пейзаж в стиле Ренессанса. Занавес поднимался над пустой сценой, и вдруг артисты выходили из рамы, мгновенно наполняя сцену суетой базара. Все это олицетворяло бурную энергию, присущую Тилю. Его появление сопровождалось музыкальной фразой, которая звучала как «кукареку». Шереметьевская отмечает:

Фидлер очень подходил для этой роли как по внешним данным (невысокий, с приветливым лицом и лукавыми глазами), так и по профессиональным (темперамент, высокий прыжок, хорошее верчение). На этих технических элементах была построена его роль. Тиля все время ловили, а он ускользал от преследователей, дразня их своими выходками. От Фидлера действительно исходили какие-то флюиды, заражавшие нас, его окружение, особым азартом [Шереметьевская 2007: 42–43].



Однако «Тиль», к сожалению, был сыгран лишь однажды, хотя он мог бы помочь Якобсону утвердиться в Ленинграде. «Не имея этого шанса, он уехал в Москву», – заключила Шереметьевская в одном из немногих описаний этого давно забытого балета [Шереметьевская 2007: 43].

Тем временем Якобсон окончил три курса Ленинградского института сценических искусств, переименованного в 1933 году в Техникум сценических искусств. В том же году он получил приглашение в Государственный академический Большой театр и его школу[120]. Последствия «Золотого века» оказались тяжелыми для всех участников этого проекта, поэтому в конце 1933 года Якобсон с радостью покинул Ленинград и переехал в Москву, где поступил на работу в Большой театр в качестве танцовщика и балетмейстера. После нападок коммунистической партии на «Золотой век» тремя годами ранее некоторые члены творческой группы, занимавшейся этим балетом, сочли ГАТОБ нежелательным для дальнейшей работы. Усилилась и критика в адрес Шостаковича, который был подвергнут порицанию за партитуру «Золотого века». Она достигла апогея 28 января 1936 года, когда было опубликовано то, что иногда называют историческим документом, – неподписанная редакционная статья на третьей странице «Правды» под заголовком «Сумбур вместо музыки» об опере Шостаковича «Леди Макбет Мценского уезда». Автор, которым некоторые считают Сталина, осудил сюжет и стиль оперы после посещения в Москве спектакля труппы ленинградского Малого оперного театра. Статья в «Правде» обвиняла Шостаковича одновременно в формализме и натурализме, а также в грубой примитивности и вульгарности за мрачный и жуткий сюжет о Катерине Измайловой, купеческой жене, которая убивает своего мужа, свекра и, в конце концов, подругу своего любовника; последнее из череды преступлений она совершает после музыкального фрагмента, предполагающего секс между Катериной и ее любовником [Fay 2000: 84–85]. Помимо разрушительного воздействия на Шостаковича, эта статья также оказала сильнейшее негативное влияние и на других смелых художников[121].

Тем временем на новом месте, в Большом театре, Якобсон продолжал ставить танцы, работая во впечатляющем темпе; еще до отъезда из Ленинграда он поставил два одноактных балета и 11 миниатюр, почти все для студентов Ленинградского хореографического техникума[122]. Отчасти причиной этого были ограничения, наложенные на него после «Золотого века» в отношении доступа к работе с основной труппой[123]. Во время работы в Большом театре он создал несколько танцев для Государственного Московского хореографического техникума, школы, которая с 1920 года была связана с балетом Большого театра, а также для Свердловского академического театра оперы и балета в городе Свердловске (ныне Екатеринбург)[124]. В отличие от более формалистических работ в спортивном духе, которые он создавал ранее, до «Золотого века», теперь многие его миниатюры были основаны на сюжетах, почерпнутых из русских мифов и сказок, а также из мифологии других народов страны.

Именно в Большом театре Якобсон познакомился с красивой молодой русской артисткой кордебалета Натальей Спасовской, которая была на 15 лет младше него и которая фактически стала его первой женой. Хотя официально они не зарегистрировали брак, но более десяти лет, вплоть до начала Второй мировой войны, они жили как супруги в коммунальной квартире в Москве с несколькими членами ее семьи. Спасовская так никогда и не продвинулась дальше кордебалета и эпизодических сольных партий. Хотя вполне вероятно, что Якобсон создал для нее пару характерных партий, нет никаких сведений о том, какие из его небольших балетов она могла исполнять. Знавшие ее люди запомнили ее не только как танцовщицу, но и как остроумную, обаятельную и живую собеседницу.

Именно в этот период ведущая солистка балета Большого театра Майя Плисецкая, тогда еще молодая балерина, впервые встретилась с Якобсоном и в качестве его ученицы станцевала в своих первых балетах. «Леонид Вениаминович взял меня для своего номера “Конференция по разоружению”», – писала она в автобиографии, имея в виду постановку 1932 года, выполненную в Ленинградском хореографическом техникуме, которую Якобсон перенес для московских студентов, включая Плисецкую, в 1934 году. В балете использовалась музыка М. И. Глинки, а труппа из 10 или 12 танцовщиков представляла разные страны. Плисецкая вспоминала:

Мне же досталась роль китайца. Я была меньше всех ростом. Появлялась из-за кулис в соломенной остроконечной шляпе на угловатых якобсоновских глиссадах. Чего-то все время боялась, крутила головой по сторонам, кося глазами. Пряталась в итоге под стул. Все это должно было изображать никуда не годящегося правителя Китая генералиссимуса Чан Кайши. Какой он маленький, смешной и никчемный [Плисецкая 1994: 42].



Возможно, являясь своего рода произведением театрального агитпропа, «Конференция по разоружению» свидетельствует о постоянном участии Якобсона в обсуждении актуальных вопросов того исторического периода. Он продолжал ставить танцы, которые выполняли идеологические задачи, требовавшиеся от культуры в советском обществе, а именно насаждали официальную партийную точку зрения среди населения страны. Однако делал он это с помощью развивающейся, изобретательной хореографической лексики.

21 июня 1941 года, по случаю выпуска Плисецкой и ее курса из Московского хореографического училища, хореография Якобсона снова пересеклась с политикой, хотя и не намеренно. В 1938 году он заново поставил свое па-де-труа «Экспромт. Нимфа и два сатира» на музыку Чайковского для Плисецкой, Леонида Швачкина и Глеба Евдокимова. Танец, как и большинство работ Якобсона, не сохранился, и все, что помнит Плисецкая, – это мгновения:

Все было якобсоновское. И классика, и – нет. Швачкин и Евдокимов – сатиры. А я – нимфа. Сатиры, как им и положено, передвигались на воображаемых «копытцах». В руках у них были опять же воображаемые флейты-пан. Они играли на них, чуть касаясь губ. Это и был танец. Нимфа шалила, дергала сатиров за бородки, скользила по изгибам их рук, качалась в ломких наклонах. Поверьте, поэтичный номер [Плисецкая 1994: 70].



Должно быть, так оно и было – ведь, по свидетельству Плисецкой, и на последней репетиции, и на спектакле публика была в полном восторге. Жена Голейзовского Вера Васильева, присутствовавшая на генеральном прогоне этого выступления, много лет спустя как-то сказала Плисецкой: «Лучше всего в жизни ты станцевала в школе “Экспромт” Якобсона. Ты никогда мне так не нравилась» [Плисецкая 1994: 71]. Этот отзыв Плисецкая вспоминала с удовольствием. На следующий день, во время официального концерта на Второй сцене Большого театра, Плисецкая и ее партнеры неоднократно выходили на поклоны в ответ на восторг публики. «В “Экспромте” Якобсона я впервые полно вкусила и расположенность публики, и радость успеха, пьянящий рокот аплодирующих ладоней, и азарт первопрочтения», – писала она [Плисецкая 1994: 72]. Традиционный сюжетный прием трио танцовщиков «Нимфа и два сатира» дал Якобсону право сделать игривое па-де-труа с поверхностной мифологической темой, чтобы снять опасения по поводу модернизма. Как и в случае с «Конференцией по разоружению», он четко понимал правила, которых должен придерживаться, чтобы продолжать работу, но при этом, похоже, учился балансировать между идеализмом, идеологией и попыткой сохранить пространство для выражения личного, а не государственного голоса – то есть для проблеска модернизма.


Раса, национальность и культура 


В то время как Якобсон продолжал развивать свое искусство, перед советским режимом встал новый ряд идеологических проблем, связанных с его официальной позицией в отношении расы, национальности и культуры, которые заставили модернистскую балетную эстетику Якобсона развиваться в новых направлениях. Рост национал-социализма в Германии и распространение расовых теорий в международном научном сообществе в начале 1930-х годов побудили советских этнографов дать собственное определение этим понятиям [Hirsch 2005:216–217]. Исследователь истории Советского Союза Франсин Хирш утверждает, что советское государство определяло все три понятия – расу, национальность и культуру – в социально-историческом ключе, в сознательной оппозиции к нацистам, которые рассматривали расу как определяющий и неизменный статус. Более того, она утверждает, что благодаря тому, как Советский Союз относился к расовой и этнической принадлежности, он стал модернизирующейся империей, государством нового типа, которое создавало нации и для которого вопросы национальности имели центральное значение. По мере того как европейские представления о понятиях «нация» и «империя» проникали в Россию, они менялись в результате контакта с доминирующим марксистским видением исторического развития. После речи Сталина о новой советской конституции в ноябре 1936 года, в которой он объявил, что в СССР установлен социализм, началась ускоренная программа «эволюционизма», или быстрой консолидации родов, племен и различных национальностей в советские социалистические нации. Хирш отмечает, что

…к 1936 году нацистская пропагандистская машина уже работала на полных оборотах, а немецкие антропологи заявляли о своих выводах, что народы СССР принадлежат к низшим расам и обречены на вырождение. На этом фоне советская власть все больше стремилась продемонстрировать миру успехи в развитии своего общества [Hirsch 2005: 280].



Танцевальное искусство было довольно скоро вовлечено в этот процесс, обеспечивая визуальное подтверждение патриотической культуры и расового здоровья, которое стало результатом этой консолидации. Так, в 1936 году В. М. Молотов, советский политик, дипломат и близкий соратник Сталина, привлек Игоря Моисеева, танцевавшего в Большом театре вместе с Якобсоном, к организации первого в СССР фестиваля национального танца. Первой хореографической работой Моисеева стал балет на спортивную тему «Футболист», поставленный для Большого театра в 1930 году. В свободное время он путешествовал по российским провинциям. Путешествуя по стране пешком или верхом, он наблюдал за танцами на Памире, в Белоруссии, в Украине и на Кавказе. В начале 1930-х годов Моисеев стал первым хореографом, поставившим акробатические элементы для парадов на Красной площади. Он получил признание Сталина за семиминутный номер, созданный им для спортивно-тренировочного техникума, а затем за постановку другого парада для команды, которой отдавал предпочтение Л. П. Берия, переведенный Сталиным в Москву на должность заместителя главы Народного комиссариата внутренних дел (НКВД) в августе 1938 года. В начале 1937 года Моисеев при поддержке советских властей собрал в московской студии группу любителей и профессиональных артистов балета, чтобы научить их народным танцам некоторых советских народностей, которые он видел сам и которые хотел поставить на сцене. 29 августа 1937 года зарождающаяся танцевальная труппа Моисеева дала свое первое представление в московском театре «Эрмитаж», вызвав большой общественный резонанс. Она продвигала видение гармоничного межнационального партнерства вопреки клановым, племенным и географическим разделениям. Это было идеализированное и глянцевое понимание ассимиляции, где категории национальных различий обозначались вариациями не только танцев, но и костюмов, ритмов и хореографии, исполняемых бодрой труппой классически обученных профессиональных танцовщиков. Спустя годы вдова Якобсона Ирина отмечала, что, хотя Моисеев был евреем, только в конце 1980-х годов эта национальность была впервые представлена в его ансамбле танцем на еврейскую тему[125]. Это подчеркивает не только культурную и политическую работу по артикуляции категорий национальности, которую выполняла демонстрация фольклорного танца, но и ее избирательность, когда речь шла о таких сложных категориях национальной идентификации, как «советский человек» и «еврей».

Танцовщик, и особенно балерина, функционировал как виртуальный экран, на который советские власти проецировали ключевые вопросы, связанные с искусством, нацией, идентичностью и культурным превосходством, и это символическое значение не было упущено Якобсоном. Он присутствовал в Москве, когда было объявлено, что художественный спектакль – это способ продвижения национальной повестки дня, предлагающий этнографические репрезентации советских республик через танец и другие культурные формы. Начиная с 1936 года, когда Якобсон не отставал от этой более широкой тенденции, его короткие балеты отражают его собственный поворот к этническим сюжетам как основе для новых танцевальных повествований.


«Баба-Яга» 


В 1939 году Якобсон сделал небольшую миниатюру «Баба-Яга» – двухминутное соло для танцовщика в костюме лохматой старухи из известной славянской народной легенды о Бабе-яге. Согласно легенде, Баба-яга – это ведьма, которая летает по воздуху в огромной ступе. В поисках маленьких детей, которых можно съесть, она использует свой пест как руль, а березовую метлу – чтобы заметать за собой следы. Хотя образ Бабы-яги и взят из фольклора (а именно фольклор теперь надлежало использовать художникам в качестве основного источника вдохновения), этот выбор персонажа был весьма любопытным в условиях нового акцента советского режима на национальные особенности, поскольку это чудовищное, сверхчеловеческое существо своим обликом смешивало гендерные категории.

 

Рис. 13. «Баба-Яга». В. Лебедев, Хореографические миниатюры, Ленинград, 1973 год. Фотограф неизвестен

 
Одним из объяснений того, почему Якобсон выбрал именно этот образ, может быть изначальная аудитория балета: дети. Якобсон поставил «Бабу-Ягу» для выступления в «Артеке», лагере для юношества, расположенном в крымском городе-курорте Гурзуфе. Основанный в 1925 году как один из самых ранних и элитных летних лагерей для пионеров на Черном море, «Артек» предположительно объединял детей, которым понравилось бы сочетание ужаса и восторга в танце, достигаемое через беспокойное рысканье фигуры по горизонту в поисках ребенка, которого можно схватить. В качестве музыкальной основы был взят фрагмент из «Ночи на Лысой горе» М. П. Мусоргского (1867), редко звучавшей в то время в Советском Союзе, но создавшей напряженное тематическое сопровождение. Мусоргский аналогичным образом заимствовал русские народные традиции как для мелодии, так и для тональной окраски своей партитуры, которая также посвящена ведьмам (в его симфонической картине, однако, они собираются на Лысой горе, где поджидают Сатану). Визуально «Баба-Яга» работает и на другом структурном уровне. Она повышает качество игры с новыми кинематическими средствами, которые Якобсон использовал в «Золотом веке», в данном случае с помощью стробоскопического света вне сцены. В результате, когда Баба-яга садится на свою метлу, чтобы лететь по ночному небу, взлетая и падая на месте в центре сцены, стробоскопический эффект создает иллюзию, что она летит, освещая лишь те моменты, когда она находится в воздухе, и оставляя ее в темноте, когда ее ноги касаются земли. Использование Якобсоном стробоскопа для замораживания времени в этом танце отражает его сохраняющийся модернистский импульс к внедрению новых технологий в танец.

В 1939 году стробоскопам было всего несколько лет, их изобрели в Массачусетском технологическом институте в 1931 году. Баба-яга, отсылая к фольклору и этнокультуре, тем самым выходит за рамки обычных положительных образов для изображения марксистско-ленинской империи национальностей. Фактически ее образ имеет оттенки категории чудовищного из нацистской расовой теории, а темнота в «Бабе-Яге» Якобсона может также рассматриваться как комментарий к советской маркировке для уничтожения членов культурных групп – изгоев, таких как евреи.


«Птица и охотник» 


В следующем, 1940 году Якобсон создал еще одну миниатюру на мифологическую тему – «Птица и охотник». Это дуэт, в котором мягкая интимность классического партнерства сочетается с мифом о плененных женщинах-птицах, которые исправляют охотящихся на них мужчин. Но Якобсон берет этот балетный троп искупительной любви и выворачивает его наизнанку. В его рассказе, сопровождаемом музыкой Эдварда Грига, балерина, изображающая раненую птицу, выражает свою боль прерывистыми взмахами рук, в то время как охотник скорбно смотрит на нее, а затем ее экспансивные прыжки постепенно ослабевают, демонстрируя умение, которое является такой же неотъемлемой частью хореографии, как и виртуозность. В «Птице и охотнике» Якобсон берет излюбленный сюжет русского классического балета – женщину в образе величественной птицы – и русский стиль танца, где проекция движений и чувств грандиозно масштабна, и приглушает их до уровня трепещущей зыбкости. «Птица и охотник» – это мрачная история о печали и смерти, рассказанная менее чем за пять минут. Но движения в танце свежие, стремительные, полные изобретательности, так что каждая фраза танца углубляет трагическую историю. Птица использует свои ноги как второй набор массивных крыльев, рассекая ими воздух в отчаянных прыжках, когда она пытается вернуться в воздух. Затем, в последние мгновения балета, она падает на колени в объятия Охотника и делает последний рывок наружу, ее руки жестко опускаются вниз, а тело падает без сил на его руки. Это пронзительная миниатюра о сожалении и потере, но без идеализированного и трансцендентного обретения суженого, которое окрашивает великое адажио Белого лебедя во втором акте «Лебединого озера». Миниатюра Якобсона обладает эмоциональным и драматическим воздействием гораздо более длинного произведения. И действительно, «Птица и охотник» – один из немногих танцев тех ранних лет, а «Баба-Яга» – еще один, которые Якобсон продолжал воспроизводить в течение следующих нескольких десятилетий, перенося свои зарождающиеся идеи о повествовании, миниатюре и модернистском проецировании традиционного классического балета на тела профессиональных танцовщиков[126].

Создавая «Бабу-Ягу» и «Птицу и охотника», Якобсон по крайней мере косвенно участвовал в новом советском проекте конца 1930-х годов. В этих работах он вывел на первый план мифические сказания, используя балет, который в то время фактически был воплощением безграничной советской нации. Этнографические коллекции музеев начиная с 1930-х годов выставляли культурные артефакты советских республик и народов, о них рассказывалось на лекциях и экскурсиях, – все это делалось с целью показать, как разнообразные религиозные и культурные верования могут быть задействованы в проекте превращения этих культур из экзотических в модернизированные. Теперь Якобсон открывает балет для той же революции и культурной демонстрации, но делает это, показывая фольклор коренных народов, как живой текст в исполнении профессиональных танцовщиков – как если бы балет был таким же нейтральным средством, как пустая витрина в музее.


«Шурале» 


С середины 1930-х годов советское правительство стало уделять больше внимания искусству разных народов, стремясь показать высокий уровень, которого они достигли при социализме, в рамках политики модернизации и развития национального самосознания. Девизом искусства стало «национальное по форме и социалистическое по содержанию». Популярным средством демонстрации этого двойного кредо стало проведение в столице СССР Москве крупных фестивалей культуры и искусства различных республик. На первый взгляд это были грандиозные демонстрации национальной идентичности, но на практике они порой выявляли намеренное связывание «рафинированной» культурной национальности и сознания с создаваемым идеалом советского гражданина. Национальная культура де-факто становилась путем к слиянию с единой советской культурой, и чем выше было развитие при социализме искусства разных республик, тем сильнее было доказательство того, что социальная трансформация, осуществляемая при строительстве коммунизма, идет успешно. Временами возникало несогласие, как, например, у Шостаковича, который в 1936 году выступил против очевидной фальши, к которой могло привести стремление продемонстрировать величие во всех областях советской культуры. Комментируя Фестиваль казахского искусства 1936 года, Шостакович отметил, что тот привел к созданию артистов-героев и прославлению советской прессой незначительных фигур в качестве культурных икон [Rouland 2004: 197]. С дерзким сарказмом Шостакович сказал о Джамбуле Джабаеве, незначительном поэте, возведенном в ранг советского героя: «Великому вождю всех народов нужны были вдохновенные певцы из всех народов, и задача государства состояла в том, чтобы найти таких певцов. Если они не могли их найти, они их создавали, как это было с Джамбулом» [Rouland 2004: 197].

В 1940 году Якобсон оказался формально связан с этой новой советской этнографической директивой. Начиная с театрального сезона 1935–1936 годов он работал в советских республиках. Сначала он был направлен Комитетом по делам искусств в Свердловск для создания балетной школы и постановки в Свердловском театре оперы и драмы спектакля «Утраченные иллюзии» (1936) на музыку Бориса Асафьева. В 1939–1940 годах он был командирован в Ашхабад для создания балетной школы. Затем, в 1940 году, татары, бывшие одной из крупнейших этнических групп в СССР, были выбраны темой масштабного десятидневного фестиваля, запланированного в Москве на осень 1941 года. В центре внимания должна была оказаться вся культурная жизнь Татарской республики, а одним из ее важных элементов – музыкальные и танцевальные мероприятия. В конце 1939 года в столице республики Казани открылся новый Татарский государственный оперный театр, спустя два года после основания Татарского оркестра, который сразу же переехал в это новое помещение. Пройдет еще два года, и театр пополнится балетной труппой, превратившись в Татарский государственный театр оперы и балета. Это событие было приурочено к намеченному на осень 1941 года Татарскому фестивалю. Суриц отмечает, что советские фестивали демонстрировали некое лицемерие:

Необходимо было показать, что за годы советской власти опера и балет в каждой республике достигли высокого культурного уровня. Представления в национальных традициях для этой цели не подходили: нужен был только настоящий европейский балет, по возможности с классическими танцами [Souritz 1994: 76].



Таким образом, советскими властями была собрана группа для создания первого «татарского балета». Название и сюжет балета были взяты из поэмы, основанной на старинной народной сказке о мифическом лесном существе Шурале, которое с садистским удовольствием больно щекочет людей, заблудившихся в его черном лесу. Каноническая литературная версия мифа о Шурале принадлежала известнейшему татарскому поэту Габдулле Тукаю, а для переноса ее на сцену был привлечен татарский писатель Ахмет Файзи, который адаптировал ее для либретто. Двадцатишестилетний татарский композитор Фарид Яруллин, написавший свою первую музыку к балету, создал партитуру в 1940 году. Якобсон, единственный нетатарин в постановочной группе, был нанят для создания хореографии.

Это был первый полнометражный балет Якобсона, поставленный им самостоятельно; при этом он стал своего рода «чревовещателем» татарской культуры, выражая темы, двигательные качества, культурные и эстетические представления о татарском народе, к которому он сам не принадлежал. Якобсон начал работу над балетом с личного редактирования либретто. Это был важный процесс, который позволил ему концептуально подготовиться к тому моменту, когда начнется настоящая работа над хореографией – в классе с танцовщиками. По опыту «Золотого века» он также помнил, что работа на основе четко написанного сюжета может помочь снять беспокойство различных партийных комитетов по надзору в отношении того, что танец может содержать что-либо потенциально подрывное. Стратегия Якобсона была гибкой, но и немного хитрой, поскольку то, что происходило в момент живого выступления, могло – и со временем все чаще – отличаться от того, что он набрасывал на бумаге. В реальной студии он творил через напряженную импровизацию, часто действуя так быстро и с такой спонтанной изобретательностью, что не мог повторить то, что только что показал танцовщикам – им приходилось учиться быстро схватывать его движения в тот момент, когда они рождались.

Якобсон счел либретто Файзи неудачным и отверг его, создав вместо него свой собственный, более драматически цельный сюжет (позже он заявит, что для создания либретто к балету автору нужно самому быть балетмейстером). Результатом стало подробное 20-страничное эссе, содержащее обширную сценическую информацию о трехактном балете. С этнографической тщательностью Якобсон адаптировал великий русский балетный троп женщин-лебедей в специфически региональный образ главной героини в «Шурале» в виде изящного журавля, подобного величественным журавлям-красавкам, обитающим в степях Крыма[127]. Затем, подобно тому как прежде он помещал жесты с еврейским подтекстом в «Вестриса», Якобсон переделал мифического Шурале, первоначально озорное животное с рогом посередине лба, в существо грандиозное и вселяющее ужас, напоминающее нечистую силу из еврейского фольклора, например пражского голема[128]. В неопубликованной рукописи, в которой Якобсон в 1941 году описал свои теоретические изыскания при создании «Шурале», он объясняет, почему либретто Файзи показалось ему непригодным, и предлагает свои соображения о развивающейся модернистской эстетике, а также о своих стандартах:

Прорисованные Файзи персонажи не предлагали ни сюжета, ни драматической основы для театрального напряжения. Неслучайно балетмейстеры часто являются авторами либретто. Очевидно, что знание балетной драматургии и умение видеть логически развивающийся танцевальный акт – это не то, чем владеют большинство писателей. <…> Сюжет и драматическое развитие – это не одно и то же. В его либретто много происшествий. Но в нем нет одного большого общего конфликта. Балетный театр требует, чтобы конфликт был четко выражен и конкретен, чтобы у него были четкие мотивы, сюжет, выраженный в действиях. Это развитие и кульминация, которые происходят на глазах у зрителей. Это естественное условие, без которого невозможно что-то сделать. Это не нуждается в помощи речи или слов. Но Файзи в своем либретто лишь намекает на возможную борьбу героя[129].



Идея четкого эстетического развития и кульминации, происходящей на глазах у зрителей, – важный принцип как для соцреализма, так и для нового реализма модернистской эпохи, и хотя эти две категории не принято рассматривать как сопоставимые, именно в этом направлении Якобсон развивал балетный классицизм в «Шурале». Якобсон также использовал в качестве центральной темы «Шурале» общую модернистскую идею продвижения к утопическому идеалу. Здесь чудовище и его лесные друзья олицетворяют первобытное прошлое, которое должно быть усмирено путем эпического разрушения окружающей среды – поджога леса. Будущее – за эволюционировавшими видами, и Сюимбике присоединяется к ним, добровольно отказываясь от связи с животным миром, от крыльев, чтобы выйти замуж за своего спасителя – охотника. Якобсон играет с танцевальными жанрами, так что они заменяют характеристики персонажей и символизируют эволюционные стадии жизни. Русский балетный критик Б. А. Львов-Анохин отметил «угловатые, хищные» и резкие жесты лесного чудовища Шурале, который двигается так, будто его конечности переплетены с корнями, ветками или сучьями, и умелое чередование Якобсоном этой двигательной стилистики с движениями, присущими татарскому фольклору, с одной стороны, и классическому балету – с другой [Львов-Анохин 1965: 7].

Вдова Якобсона рассказала о напряженной атмосфере, окружавшей проект, отметив, что Файзи даже подал на Якобсона в суд, когда тот без спроса отверг его либретто и заменил его собственным[130].

У него также были дружеские, но сложные отношения с композитором Яруллиным, – сказала она. – Мой муж рассказывал истории о том, как он запирал Яруллина в гостиничном номере, требуя изменить определенный раздел в музыке, и держал его там до тех пор, пока он этого не сделал[131].



Яруллин был выпускником консерватории, его партитура отличается богатым симфоническим звучанием с искусно вплетенными в нее татарскими мелодиями, но он был неопытен в сочинении балетной музыки [Roslavleva 1966: 282]. В личных записях Якобсона, посвященных этому балету, содержится подробный поминутный перечень того, что происходит с танцовщиками в каждом акте и сцене, поэтому он настаивал на том, чтобы партитура была танцевальной и соответствовала его замыслу, так что требования, которые он предъявлял композитору, были действительно серьезными.

Либретто Якобсона не описывает шаги, темп или хореографический замысел, а, скорее, сосредоточено на драматическом развитии и образности наполненного деталями повествования, словно это окно в его развивающиеся идеи о балете. Традиции использования либретто в советском балете в целом сильно отличались от западных. Писавшая о советском драмбалете в середине 1950-х годов исследовательница танца Элен Беллью отмечала эту разницу:

В западном мире либретто, как правило, является лишь отправной точкой – источником вдохновения для хореографа, который делает с ним все, что пожелает. В СССР оно полностью доминирует над ним. Он должен выстроить свою хореографию так, чтобы ни одна деталь, пусть даже самая незначительная, не была упущена или не до конца понята зрителями. Костюмы и декор должны быть столь же детальными [Bellew 1956: 8].



Сюжет спектакля прост. Стая журавлей опускается на землю, чтобы искупаться в лесном озере, и самая красивая из стаи, Сюимбике, которая является женщиной-птицей, продолжая тем самым схожую традицию царственных лебедей, снимает крылья и опускается в воду, чтобы искупаться. Во время купания Шурале крадет ее крылья, и борьба за их возвращение объединяет Сюимбике с отважным охотником Али-Батыром, за которого она в конце концов выходит замуж. В либретто Якобсона почти нет упоминаний о реальных танцевальных движениях; скорее, он прослеживает течение действия на сцене. Якобсон концептуализирует сцену архитектурно. Действия протекают по ней так, словно ими движут исключительно драматические императивы мифологического повествования. Персонажи и их жесты тесно связаны между собой, как будто Якобсон записывает уже существующие сцены, а не задумывает их в своем сценарии. Примером может служить следующий пассаж с начальной страницы либретто Якобсона, описывающий первую встречу Шурале и Али-Батыра:

Внезапно лес начинает волноваться, деревья шевелятся, поднимается ветер. Затем охотника скручивает в одну сторону и бросает через сцену. Он встает, и его снова закручивает и отбрасывает в сторону. Внезапно смерч затихает, охотник встает, и тут снова возникает вихрь, который бросает его в сторону обители Шурале.

Затем смерч затихает, и вдруг снова возникает очень сильный ветер, который подхватывает юношу и бросает его в сторону обители Шурале. Оглянувшись, он вдруг видит огромную руку, поднимающуюся из расщелины, где живет только что проснувшийся Шурале. Охотник в ужасе взбирается на другое дерево. Вдруг расщелина открывается, и оттуда выскакивает Шурале[;] раздается звук, Шурале выпрыгивает, и деревья склоняются в знак почтения к своему хозяину, когда он запрыгивает на ветку.

Шурале – сказочное чудовище; глядя на него, можно подумать о лесном демоне и сатире – это полудемон-полусатир. Он худой, но высокий, покрыт шерстью, у него есть когти, его руки похожи на мужской аналог Бабы-Яги. Его глаза глубоки и сияют, как горящие угли. Его ужасный, устрашающий взгляд подобен огню, а руки постоянно движутся в поисках следующей жертвы. Шурале прыгает с дерева на дерево, потом падает на траву и чешет спину. Он счастлив и игрив. Волшебный свет в лесу меняется, и лес меняет свой облик по мере того, как меняется свет[132].



Якобсон оживляет в либретто к «Шурале» не только персонажей, но и собственно сценические элементы – начиная с начальной сцены, где он играет с идеей хореографии движения воздуха и декораций, словно упиваясь масштабом и ресурсами, которые предоставляет заказ на создание трехактного балета. Здесь таящаяся в лесу опасность передается через удивление от движения и игру невидимых сил, которые швыряют персонажей по сцене, как будто сам ветер служит Шурале, что на самом деле так и есть. В этом описании все оживляет движение и действие. Визуальное богатство распространяется на детали костюма, декораций и освещения, включает в себя образ леса и его персонажей, которые в основе своей обладают кинестетической перспективой. Мы не слышим, что думают персонажи, а видим, как они двигаются – Али-Батыр, которого баюкают сердитые невидимые силы, беспокойные руки Шурале, его кошачьи повадки и потирание спиной о траву. В том, что балет Якобсона можно прочесть как признание неосознанных страхов темного человечества и осознание того, что индивидуальный масштаб сопротивления действительно имеет значение, можно увидеть признаки зарождающейся модернистской чувствительности.

Аскольд Макаров вспоминал, как он осваивал роль Али-Батыра и одновременно открывал для себя утонченную красоту того, как обыгрывается в нем классическая балетная структура:

На Батыра налетала буря. Он сопротивлялся кружащему его вихрю и, наконец, падал под таинственным деревом. В эпизоде возникали renverse, запрокидывающие тело богатыря, chaine, закручивающие его в разных направлениях; pas de bourree – излюбленное движение Якобсона во всех вариантах передавало силу урагана, набросившегося на охотника. Руки сопротивлялись ветру, сообщая комбинациям классического танца естественность и особую экспрессию. Уступив… первому натиску природы, Батыр поднимался на ноги, когда в музыке затихала буря, и, при виде летящей птицы, гнался за ней, выхватив из-за пояса лук [Макаров 1974:222].



В «Шурале» Якобсон подвергает переработке как технические, так и повествовательные условности классического балета, начиная с тропа женщины-птицы и заканчивая формами классического партнерства и кордебалета. Прежде чем приступить к исследованию особенностей дуализма животного и человека в образе Сюимбике, Якобсон представляет несколько трио стайных птиц – журавлей, подобных Сюимбике, которые полностью заполняют собой пространство с того момента, как они выходят на сцену из-за кулис и пробегают, синхронно выполняя гран-жете. Их вытянутые руки с силой взмывают вверх, пальцы плотно сомкнуты, так что кисть принимает форму кончика крыла, заканчивающегося точкой. Каждое трио журавлей входит с натуралистичной неравномерностью, а когда они собираются на сцене, их скопление внезапно складывается в огромный клин, свойственный журавлиной стае при перелете. Уподобление артистов птицам проявляется и в более мелких деталях, например в открытом и вздернутом вверх выпячивании груди, которое напоминает гордый изгиб большой птицы в воздухе, и в растянутых толчках вследствие выполняемых танцовщицами жете, что напоминает ослабленные ноги обтекаемого журавлиного тела, движущегося по воздуху.

В этом фрагменте первого акта «Шурале» Якобсон визуально нарушает классическую симметрию изображения стай женщин-птиц Льва Иванова из второго акта «Лебединого озера», но при этом у него присутствует явная отсылка к этому балету. Стаи журавлей выходят на сцену через нерегулярные интервалы с обеих сторон, выполняя короткие низкие арабески на пуантах, походя таким образом на настороженных птиц, и этот образ усиливается, когда они стремительно, с напряженной энергией, взмахивают руками, будто трепещущими крыльями. Макаров рассказывает, что это движение было сложным, потребовалось много репетиций, чтобы выучить его и заставить балерин координировать быстрые движения верхней части тела с гораздо более медленными прыжками ног.

Превосходной находкой хореографа оказался треугольник кордебалета, вершиной которого была балерина. Треугольник перестраивался, устремляясь то в одну сторону, то в другую, производя впечатление птичьей стаи, парящей в небе. Вариация Сюимбике также создавала образ птицы, то кружащейся на одном месте, то свободно реющей в воздухе, перед тем как опуститься на землю [Макаров 1974:226].



Не сохранилось сведений о том, какой была хореография этих частей балета в первоначальной версии, созданной в Казани, но ее техническая сторона должна была быть значительно проще, учитывая тот набор танцовщиков, с которым Якобсон имел возможность работать. Ведь как только он подготовил либретто, стало очевидно, что Татарский государственный театр оперы и балета не располагает достаточным количеством танцовщиков для постановки полнометражного спектакля, как и танцовщиками с достаточно сильной подготовкой для исполнения главных партий в классическом балете, тем более что до татарского фестиваля в Москве оставался всего год. Для разучивания партий были привлечены Найма Балтачеева и Абдурахман Кумысников, двое татар, танцевавших в Ленинграде, но Якобсону все равно требовалась большая группа подготовленных танцовщиков для ансамблей лесных существ и деревенских жителей. Петр Гусев, бывший участник Молодого балета 1920-х годов и бывший коллега Якобсона по ленинградскому ГАТОБу, был нанят ему в помощь для тренировки танцовщиков при подготовке к фестивалю. Затем начался поиск группы молодых танцовщиков для исполнения остальных партий.


«Остров танца» 


В 1933 году Московский горком партии инициировал создание школы искусств на острове Голицынского пруда в парке Горького, который стал называться «Островом танца», так как на нем преподавали и исполняли танцы. Именно здесь Якобсон нашел танцовщиков для своего балета. Суриц отыскала документальные подтверждения, что осенью 1940 года труппа «Острова танца», состоявшая из более чем 60 танцовщиков, была приглашена в Казань для работы с Якобсоном и Гусевым в рамках подготовки к фестивалю. Однако по прибытии танцовщики «Острова танца» обнаружили, что им предстоит сделать гораздо больше: им было поручено помочь организовать балетную труппу и школу для Татарского государственного оперного театра. Все собиралось наспех и в некоторых случаях в обратном порядке, чтобы осуществить ускоренное создание балетной труппы, достаточно сильной, чтобы провести полномасштабное вечернее представление, основанное на местных татарских культурных традициях, на высоком уровне. В Казань переехали около 200 студентов второго, третьего и четвертого курсов школы «Острова танца», а также заведующий музыкальным отделом, художник-оформитель и несколько технических работников. Танцовщики, как и Якобсон, получили классическое образование, и им нужно было продемонстрировать свою «татарскость» через русский классический балет. Изначально Якобсон создавал «Шурале», используя в качестве исполнителей ведущих партий молодых танцовщиков «Острова танца» и нескольких приглашенных солистов Кировского театра. Смысл балета в значительной степени раскрывается через сопоставление ансамблей, представляющих толпу, и эмоционального взаимодействия танцовщиков в дуэтах и па-де-де. В каждой из этих групп Якобсон раздвигает рамки классической балетной лексики и шаблоны татарских народных традиций, формируя шаги и жесты рук на основе татарского народного танца. Он использует запястья и руки, которые закручиваются спиралью вверх, а также поднятые, трепещущие кисти. Подобные гибриды Яруллин создает и в своей оркестровке, весьма живописной в адаптации татарских народных мелодий и их пентатонических гамм. Этим стилизациям артисты должны были научиться вместо привычных царственных поз и движений классического балета.

В «Золотом веке» Якобсон экспериментировал с высокой виртуозностью акробатических сальто и трюков, и, встроив их в балет, он также сознательно принял и сумел использовать их нейтральный регистр и прямую манеру исполнения. В «Шурале» контекстом является татарская культура, а танцы наполнены строгим этническим достоинством жителей этой советской республики. В «Шурале» Якобсон органично вписал нетрадиционные танцевальные движения в унаследованную им классическую матрицу, привнеся в нее чуткое понимание взаимодействия танца и музыки. Фокин также обращался к татарской культуре как к этническому элементу, когда перерабатывал зажигательные «Половецкие пляски» Иванова из оперы Бородина «Князь Игорь» для первого парижского выхода дягилевской труппы в 1909 году. В «Шурале» Якобсон разрабатывает более тонкие стороны народных танцев, группируя исполнителей в татарском хороводном танце «Хоран», который он видоизменяет так, что танцовщики то приближаются друг к другу, то отступают, таким образом то расширяя, то сужая круги.

Несколько па-де-де в «Шурале» продиктованы эмоциями, которые определяют колебания тона. При первой встрече Али-Батыра с Сюимбике, после того как он бросил вызов Шурале, Али-Батыр замечает ее красоту и отступает назад в изумлении только после того, как Сюимбике просит его помочь ей найти свои пропавшие крылья. Их встреча наполнена удивлением, которое передается через неуверенные подъемы, в ходе которых Сюимбике ненадолго садится на плечо Али-Батыра, подтягивая под себя ноги, а затем спрыгивает на землю и уносится прочь, сжимая руки за туловищем в знак своего желания улететь. Этот дуэт в первом действии заканчивается нежно: Сюимбике засыпает на камне, а Али-Батыр бережно поднимает ее и уносит в безопасное место в той же вытянутой горизонтальной позе, в которой он ее нашел.

Не было… арабесков танцовщицы, не было знаменитых «стульчиков», когда танцовщик выжимает в воздухе усевшуюся ему на руку партнершу, – удивленно заметил Макаров, разучивая это па-де-де. – Батыр стремился защитить Сюимбике от лешего. И каждая поза, каждое движение развивали поэтический образ темы в незнакомых глазу сплетениях, в напряженных, убыстренных темпах. Все было стремительно, но последовательно [Макаров 1974: 228].



По словам Макарова, чтобы станцевать своего героя, ему пришлось переступить через собственные представления о своих физических ограничениях как танцовщика, пока постепенно его тело не привыкло к исключительным требованиям роли и он не понял кое-что о своей собственной психологии, а также о психологии фигуры мужчины-танцовщика: «Постепенно тело свыкалось с необычностью заданий, и обозначались разные стороны мужественной натуры: могучий, несокрушимый дух, и нежность, и тяга к неизведанному, прекрасному» [Макаров 1974: 229]. Эти свидетельства танцовщиков Якобсона говорят о том, что, несмотря на его переменчивый нрав, они любили его и много работали для него, позволяя ему, в свою очередь, вызывать у них новые эмоции и раскрывать в себе новые стороны.

Напряжение между хореографической симметрией и симметрией эмоций формирует структуру «Шурале». Темноте и атмосфере тревоги и неопределенности в лесной сцене первого акта приходит на смену второй акт, наполненный яркостью дневного света в татарской деревне в разгар свадебных торжеств Сюимбике и Али-Батыра. Якобсон поддерживает ход повествования, вставляя в него различные культурные знаки, которые придают ему плотную культурную специфику. Во втором акте невесту вносят на ковре, за ней следует жених, который подъезжает в коляске. Исчезновению Сюимбике в последние минуты второго действия предшествует сцена, когда жители деревни дразнят Али-Батыра, заставляя его охотиться за невестой, которая прячется среди толп селян.

 

Рис. 14. «Шурале/Али-Батыр».

Владимир Левашов в роли Шурале, Майя Плисецкая в роли Сюимбике, Юрий Кондратов в роли Али-Батыра. Большой театр, Москва, 1955 год. Фотограф неизвестен

 
Эта сцена поиска перекликается с финальной сценой на берегу в «Лебедином озере», когда принц Зигфрид мечется среди стай лебедей в поисках своей единственной; таким образом зрителю намекают, что Сюимбике в ее теперешнем человеческом облике все еще опасно связана с животным миром. И в то же время в этой сцене Якобсон заимствует татарские свадебные ритуалы. Якобсон в «Шурале» играет не на взаимодействии с подлинностью, а на обманчивости. Каждый раз, когда Али-Батыр разворачивает лицом к себе толпящихся жителей деревни, его высмеивают, поскольку вместо его стройной и красивой молодой невесты появляется бородатый мужчина или пожилая женщина.

Далее следует серия дивертисментов, первый из которых танцуют девять пар детей, старательно подражающих свадебным хороводам взрослых. На мальчиках – традиционные тюбетейки. Женский танец с трепещущими вуалями и шуточный танец Али-Батыра с группой из восьми мужчин, изображающих нападающих на него охотников, также отсылают как вперед, так и назад во времени, к конфликтам между Шурале и Али-Батыром, которые открывают и закрывают балет. На этой свадьбе все, кроме молодоженов, пьяны и счастливы, что Якобсон раскрывает в богатой и буйной серии танцев для различных групп подвыпивших гостей, которые, спотыкаясь, выходят из свадебного зала. Это деревенская свадьба, напоминающая трагическое веселье «Ночи» Нижинской. Здесь, как и на том празднике, молодожены – единственные люди, не участвующие в безудержном веселье.

 

Рис. 15. «Шурале/Али-Батыр», Любовь Войшнис в роли Сюимбике и Борис Брегвадзе в роли Али-Батыра, Кировский балет, Ленинград, 1950 год. Фотограф неизвестен

 
В третьем акте Али-Батыр возвращается в лес, чтобы снова спасти Сюимбике, после того как Шурале заманил ее туда, вернув ей на свадьбе крылья. Как только она их надевает, стая черных воронов, потрясающе изображенная ансамблем детей в черных костюмах с большими крыльями из черных перьев, вылетает на сцену и окружает Сюимбике. Темными силуэтами своих форм они заставляют ее лететь с ними к логову Шурале в лесу. Али-Батыр следует за Сюимбике и, как только она исчезает в небе, хватает зажженный факел и бросается обратно в лес. Он сражается с Шурале на лесной поляне. В какой-то момент Али-Батыр спотыкается, лесные духи наваливаются на него, а Шурале взбирается на вершину и усаживается на трон из тел. На этот раз Али-Батыр уничтожает не только самого Шурале, но и весь лес, который он поджигает, сравнивая ландшафт с землей, потому что, видимо, зло настолько глубоко коренится в природе, что искоренить его можно, только уничтожив ее.

Нора Немченко, входившая в первоначальный состав танцовщиков, с участием которых Якобсон создавал «Шурале» в Казани, вспоминает, как непросто было работать с ним, когда он в бешеном темпе создавал труппу танцовщиков на месте:

Все артисты в балете были разделены на две группы: птицы и злые духи. Я была птицей. Помню свой первый выход – полет по всей сцене с грандиозными жете. И взмахи моих рук-крыльев. Когда Леонид Вениаминович [Якобсон] ставил танцы злых духов, его фантазия была безгранична. Он вообще был изобретателен во всех видах движения, позах, а здесь преуспел в поворотах, напоминающих движение винта, прыжках и рывках. Пирамида, построенная из свернутых тел. Чудесный дракон, открывающий пасть и высовывающий язык, с длинным телом и размашистым хвостом – все это сделано из людей, их спин, рук, ног. Бедный артист на конце «хвоста»! Его мотало из стороны в сторону. <…> Якобсон заставлял [нас] лежать на полу и бесконечно стоять в очень неудобных позах, имитируя стволы деревьев (которые потом оживали). Он требовал от кордебалета танцевать на пуантах в татарских танцах, желая, чтобы мелкие «постукивающие движения», от которых так больно делалось пальцам ног, были не нужны. Леонид Вениаминович был непредсказуем в своей работе… и всегда азартен. Когда вдохновение переполняло его, он придумывал все новые и новые необычные комбинации. Мы не могли освоить их сразу и тоже волновались – боялись его и боялись опозориться[133].



В конце концов Гусев, привыкший к темпераменту Якобсона и его манере импровизировать на репетициях еще со времен их совместной работы в Кировском театре, заверил Якобсона и танцовщиков, что он будет вести последующие репетиции, помогая повторять хореографические экспромты, которые выплескивались из Якобсона, когда он откликался на музыку Яруллина в студии. «Он [Гусев] начал с нами репетировать, и скоро все пришло в порядок, стало удобно и радостно, все стало понятно», – вспоминала Немченко[134]. Значительную часть состава «Шурале» составляли дети из «островной школы», и Якобсон работал с ними с той же серьезностью, что и со взрослыми профессионалами. Макаров, репетировавший с Якобсоном и танцевавший в «Шурале» в Кировском театре в 1950 году, вспоминал:

Якобсон обладал особым чутьем, угадывающим природу детского танца. Его номера, поставленные для детей (а их за многие годы накопилось великое множество), отличало серьезное отношение к детской психологии. Как опытный педагог, любящий детей, разговаривает с ними не на подслащенном, якобы «детском» языке, а серьезно, как с равными, так и Якобсон ставил свои детские номера, не умильно любуясь детками, а предлагая маленьким артистам сознательно увлекаться предложенными обстоятельствами той или иной ситуации из их жизни. Тогда детское становилось достоверным, убежденным, как бы своеобразным театром взрослых о детях [Макаров 1977: 167].



В «Шурале» присутствуют трансцендентные образы, что достигается через нарушение классической формы. Советский историк балета В. М. Красовская писала: «Действие развивалось, как пластическая песня без слов, и его перевод, скажем, на язык словесной драмы потребовал бы других мизансцен, другого развития» [Красовская 1967: 33]. Сомнения, колебания и, наконец, свободная воля приводят Сюимбике к решению остаться с Али-Батыром, во многом повторяя образ новой советской женщины, чья сила и физическое состояние не нуждаются в посреднике-мужчине, чтобы эффективно действовать в мире. Здесь исчезли отсылки к сословной иерархии, столь распространенные в балетной классике XIX века; вместо этого деревня характеризуется легкостью, дразнящим весельем и комичными образами пьяниц, а лес сведен к плоскости темноты и опасности того, что нельзя увидеть.

Создавая балет, Якобсон соединил разные танцевальные элементы. Хотя он включил туда многие традиционные формы, которые использовались и в драмбалете, – подробные повествования и характеристики, народные движения и структурные элементы вроде дивертисментов, – есть качественная разница в том, куда эти театральные приемы ведут зрителя эмоционально. В первом акте крылатые, таинственные девы, обладающие магическими способностями, танцуют, используя классическую лексику, которую Сюимбике, как самая импульсивная и любопытная из них, наполняет мечтательной томностью, отличающей ее от других. Мастерство Якобсона в создании гротескных движений являет зрителю сложные образы, в которых задействованы традиционные приемы создания образов существ, являющихся полуживотными и полурастениями, вместе с различными демоническими лесными духами, сопровождающими шаловливого Шурале. Али-Батыр перемещается между этими стилями, воплощая новый образ якобсоновского танцовщика, который является одновременно продуктом и антагонистом этой формы. Во втором акте, который разворачивается под ярким солнцем татарской деревни, преобладают характерные персонажи и народно-танцевальные приемы. На этом фоне индивидуализированные танцы Али-Батыра и Сюимбике, пытающихся соединиться на своей свадьбе, представляют собой гибрид классического балета и местных народных движений. Они достигают своего наиболее полного слияния в третьем акте, где угрожающие гротескные движения Шурале и других лесных существ побеждаются силой этих двух танцевальных традиций, объединенных в свежий стилистический сплав. Некоторые из его элементов могут быть узнаваемы, но эмоциональная граница, к которой они подводят зрителя, далека от предсказуемости драмбалета.

Рассказывая о своих первых репетициях с Якобсоном, Макаров вспоминал, как после выхода Али-Батыра в начальных моментах балета Якобсон вдруг переключил внимание на Шурале. Пока Макаров и труппа наблюдали за ним, он как бы срисовывал эту фигуру с трех исполнителей своего Шурале – Игоря Бельского, Роберта Гербека и Юрия Григоровича (который на репетиции подвернул лодыжку и пропустил первые спектакли Кировского театра) [Макаров 1974: 223].

Кстати, в этой роли можно было не только ногу подвернуть, но и сломать шею, так труден оказался ее пластический текст, насквозь оригинальный, не имеющий сколько-нибудь близких образцов в нашем балетном репертуаре. Бельский то свивался клубком, то разворачивал тело ветвистыми изломами, то пружинил его в гибких, как у рыси, прыжках, то грозно деревенел в позах [Макаров 1974: 223].



Макаров считал, что Бельский, прекрасный характерный танцовщик, лучше всех понимал сложную пластику хореографии Якобсона. По словам Макарова, Бельский в рисунках движений передал переменчивость темперамента Шурале, а его эмоциональный и физический диапазон настолько оригинален, что в существующем балетном репертуаре не было моделей, с которыми его можно было бы сравнить [Макаров 1974: 223–224].

Макаров объясняет, что, хотя Шурале присутствует на сцене с самого начала действия, ни Али-Батыр, ни зрители не должны об этом подозревать. Он спит на суку волшебного дерева, имеющего вид грубой, засохшей ветки. «Уже в том, как просыпался Шурале, сказывалось тонкое проникновение хореографа в суть народной поэзии, наделяющей фантастические образы природы качествами истинно человеческими», – отмечает Макаров, описывая потрясение от пробуждения Шурале как злого духа леса. Шурале просыпается на ветке дерева в самом начале балета. Лениво потягиваясь, он раскачивается взад-вперед, а затем спускается на землю в манере, которая сразу же раскрывает его потустороннюю природу [Макаров 1974: 224].

В «Шурале» 37-летний Якобсон стремился ограничить гегемонию классических форм, поскольку они не отражали диапазон возможностей, которые он хотел выразить. Вместо того чтобы использовать стандартные формы, в которых кордебалет декоративно выстроен как обрамление для виртуозных подвигов солистов и солисток, Якобсон сосредоточился на тех сценических приемах классического балета, в которые он верил: на находках Фокина, одушевляющего кордебалет как совокупность самобытных личностей, па-де-де – как проводник эмоционального развития, а этнокультурные элементы – как источники переработанной хореографии, а не просто украшения. Якобсон создавал трансцендентные образы, переводя народную культуру на классический язык и подчеркивая реальную выразительную форму того, что танец мог выразить в национальных категориях, принятых в рамках советской идеологии. В то же время он бросал вызов советскому режиму и его подходу к национальностям и культурным преобразованиям, демонстрируя на сцене такой синтез элементов, который нарушал классические каноны, трансформируя их.

Но мир за пределами Казани, столицы Татарской Автономной Советской Социалистической Республики, менялся слишком быстро, чтобы премьера «Шурале» состоялась в запланированные сроки. Вечером 21 июня 1941 года Якобсон и вся его труппа собрались в Татарском государственном академическом театре оперы и балета на последнюю генеральную репетицию «Шурале» перед официальной премьерой, которая была назначена на следующий вечер. Однако на следующий день, в воскресенье 22 июня 1941 года, когда над Европой забрезжил рассвет, Адольф Гитлер начал наступление против Советского Союза на огромном фронте, простирающемся от арктических районов Финляндии до границы с Румынией близ Черного моря. В прокламации, которую он зачитал в то утро немецкому народу, Гитлер похвастался, что эта военная акция является крупнейшей в мировой истории[135].

Казанская премьера «Шурале» была сразу же отменена, а молодым танцовщикам-мужчинам из труппы было приказано немедленно явиться в военкоматы. В течение нескольких недель большинство из них должны были отправиться на фронт. Ключевым событием этой кампании станет блокада фашистской Германией Ленинграда. В течение 900 дней немецкие войска окружали Ленинград, бомбили, обстреливали и морили голодом город, который на протяжении двух с половиной веков был моральным и интеллектуальным сердцем России [Lincoln 2000: 9]. Советская разведка предупреждала, что Германия собирается напасть на Советский Союз, но Сталин отказывался верить, что Гитлер нарушит их договор о ненападении.

Финальная сцена в «Шурале» предвещает будущие разрушения: Шурале и его лес охвачены пламенем из-за бегства Али-Батыра, который считает, что сожжение леса – единственный способ освободить Сюимбике от Шурале. Когда Али-Батыр призывает ее улететь в безопасное место и спастись, а ревущее красное пламя освещает темноту леса вокруг нее, Сюимбике бросает крылья в огонь, предпочитая умереть, сохранив свою новую свободу, и остаться с Али-Батыром. В балете этот акт самоотверженной любви побеждает зло, и огонь волшебным образом утихает. Хотя этот вид горящего пейзажа может показаться жутким предвестием разрушений, которые немецкое вторжение нанесет Советскому Союзу на его собственной земле, завершить конфликт в реальном мире оказалось не так просто. В течение одного месяца более миллиона русских будут убиты, ранены или взяты в плен. Молодой композитор Яруллин погибнет в бою в 1943 году в возрасте 29 лет, так и не увидев постановки своей единственной балетной партитуры.

С началом немецкого вторжения Якобсона немедленно вызвали в Москву, где он ждал известий о том, отправят ли на фронт и его. В конце концов было решено, что никто из артистов Большого театра – ни певцы, ни артисты балета, ни музыканты – не будет отправлен на фронт. В качестве дополнительной защиты директор балета Большого театра подал прошение об исключении балетмейстеров, включая Якобсона, мотивируя это их важностью для труппы и, соответственно, для культурного наследия страны. Из-за объявления войны ситуация в Большом театре была хаотичной, и прошло несколько месяцев, прежде чем правительство в конце 1941 года приняло решение начать эвакуацию всего Большого театра в Куйбышев (ныне Самара). Другие ведущие советские культурные организации, театры, оркестры и киностудии – наряду с авиационными и промышленными заводами – также были эвакуированы в более безопасные и отдаленные города [Homans 2010: 361]. В начале 1942 года Якобсон был вызван обратно в Москву, чтобы присоединиться к филиалу Большого театра в качестве балетмейстера, в то время как основная труппа оставалась в Куйбышеве до июля 1943 года. В Москве, помимо постановки балета, Якобсон представил вечерний концерт солистов Большого театра с участием Ольги Лепешинской, Михаила Габовича, Петра Гусева и Ольги Преображенской.

Находясь под большим впечатлением от сообщений о вторжении гитлеровской армии в западную часть Советского Союза, Якобсон начал набрасывать сценарий нового полнометражного балета о войне «Страна чудес». Это станет для него привычной схемой работы – особенно в последние годы сталинского террора: когда ему запрещалось работать, он визуализировал свои балеты, создавая их на бумаге, пока ситуация не изменится и он не сможет снова работать в театре с живыми танцовщиками. Так Якобсон непрерывно работал над «Страной чудес» до конца 1942 года, когда директор балета Кировского театра пригласил его приехать в Молотов (ныне Пермь) на Западном Урале, в город, куда был эвакуирован Кировский театр. Создание и исполнение балетов считалось ценным инструментом для поддержания национального духа. В Молотове Якобсон поставил ряд концертных номеров и два балета, которые исполнили выпускники Ленинградского хореографического училища, – «Ромео и Джульетта» (1944) на музыку Чайковского и «Испанское каприччио» (1944) на музыку Римского-Корсакова. Премьеры этих балетов Якобсона состоялись в Кировском театре в 1944 году, когда балетная труппа вернулась в Ленинград после окончания блокады. К этому времени у Якобсона сложились новые личные связи с труппой, навсегда приведшие его в Ленинград.

Премьера балета «Шурале», которая должна была состояться через день после генеральной репетиции, была отложена на девять лет. За годами войны последовал массовый террор Сталина против собственных граждан, так что к моменту его смерти в 1953 году 20 миллионов человек были убиты, а еще 40 миллионов подверглись репрессиям, пройдя через пытки и тюремное заключение. И все же в момент своего создания «Шурале» представлял собой удивительную картину возможного сочетания советского балета с древними народными обычаями и легендами татарской культуры и культур других союзных республик. Якобсон превзошел все ожидания касательно соответствия новым требованиям к исполнению произведений, пронизанных самобытной национальной тематикой, и сделал это с таким уважением к тонким ценностям этнической репрезентации и верностью императивам балетного модернизма, что значительно продвинул и то и другое.


«Шурале» в Кировском театре 


Премьера «Шурале» состоялась 28 мая 1950 года, с задержкой почти на девять лет, на сцене Кировского театра в новой постановке. Влияние Второй мировой войны, а также тот факт, что кировские танцовщики были технически гораздо сильнее казанских, заставили Якобсона значительно переработать балет перед премьерой. Премьера прошла под новым названием, утвержденным советскими чиновниками, – «Али-Батыр», что соответствовало принятому в Советском Союзе выдвижению на первый план положительного героя. В первоначальной версии балет завершался на грустной ноте, поскольку героиня, девушка-птица, со слезами покидала своих друзей-птиц, чтобы прожить жизнь с людьми. В постановке 1950 года, согласно требованию советского Министерства культуры об отображении «исторического оптимизма» во всех видах искусства, в финале было показано счастье героини, вынужденно покидающей друзей[136]. Якобсон помнил о страшной цене, которую Россия заплатила во время войны, когда погибло 20 миллионов человек, но советские цензоры обвинили его в том, что в первоначальном печальном финале «Шурале» он отдал предпочтение «фашистскому злу». Они не хотели напоминать русскому народу о том, как тяжело далась победа в войне, и боялись, что балет Якобсона вызовет эти воспоминания. Якобсон уже привык к тяжелой руке советской цензуры и вмешательству цензурных комитетов, которые пытались контролировать не только нарратив, но даже ассоциации, которые зритель мог бы извлечь из образов балета.

Репетиции в Кировском театре проходили особенно драматично, поскольку даже спустя почти десять лет после создания балета требования хореографии выходили за рамки того, что многие из классически подготовленных кировских танцовщиков считали балетом. Макаров, танцевавший партию Али-Батыра на премьере балета в Кировском театре 28 июня 1950 года в паре с Игорем Бельским в роли Шурале, писал о своих первых впечатлениях от работы с Якобсоном, которые переросли из скептицизма в восхищение:

…я не сразу включился в новый для меня план балетмейстерского показа. Лишь какое-то время спустя понял, что такой выверенный пластический рисунок не сковывает исполнителя, а открывает простор для лепки образа в его неразрывной связи с музыкой.

Потом захватила последовательность перехода от простейшей экспозиции к пластике, так сказать набирающей танцевальность [Макаров 1974: 221–222].



Метод Якобсона, который приводил танцовщиков на физически новую для них территорию, часто нагружал их и эмоционально. «Он был чрезвычайно требователен, – соглашается вдова Якобсона Ирина. – Он делал танцовщиков несчастными, потому что им было так трудно выполнять новые шаги, которые он придумывал». В конце концов кировские танцовщики провели собрание и заявили, что хореография Якобсона недопустима – она слишком сложна и неклассична. Петр Гусев, который был ассистентом Якобсона на репетициях «Шурале», остановил зарождающийся бунт и велел танцовщикам вернуться к работе. Через несколько дней мужчины из кордебалета вместе с дирижером оркестра П. Э. Фельдтом сочинили похабное сатирическое стихотворение по поводу этой ситуации. Они вывесили его за сценой Кировского театра, чтобы сотрудники и танцовщики могли видеть его, приходя на работу. В нем рассказывалось о том, как мужчины кордебалета кувыркаются, образуя огромную кучу, на которую в финале балета взбирается Шурале[137]. Назвав этот пассаж «гран-па на ягодицах», мужчины труппы по-доброму выразили свое раздражение склонностью Якобсона к неклассическому движению следующим текстом:

На сцене слышен страшный стон:
Балет там ставит Якобсон.
Мелькают руки, ноги, лица,
Идет гран-па на ягодицах.
Все черти сгорели в огне,
Сцена осталась в дерьме,
А в центре огромнейшей кучи
Стоит Якобсон наш могучий[138].



Стихотворение так позабавило Якобсона, что он сохранил его среди своих личных бумаг.

Постановка имела такой успех у зрителей и профессионалов танца, что через пять лет Якобсон вновь поставил «Шурале» для балетной труппы Большого театра. Премьера состоялась 29 января 1955 года и прошла с большим успехом. Состав артистов включал Владимира Левашова в роли Шурале, Юрия Кондратова в роли Али-Батыра и Майю Плисецкую в роли Сюимбике. В июне 1956 года главный танцевальный критик газеты «Нью-Йорк тайме» Джон Мартин посетил СССР и написал рецензию на постановку «Шурале» в Большом театре. В его тексте заметен тон резкой поляризации, который характеризовал танцевальную критику времен холодной войны, – сознательное противопоставление «мы и они», когда искусство «вражеской» страны сопоставлялось с превосходным искусством родины. Несмотря на это и, кажется, почти вопреки себе, Мартин одновременно удивлен и очарован балетом.

Один иностранный гость, осознавая недостатки самого балета, нашел всю постановку весьма интересной и даже полной откровений, – писал он. – Здесь, во-первых, были очевидны многие корни, от которых пошел репертуар Фокина, сколько бы новых ростков он [Якобсон] ни прививал к ним[139].



Мартин приводит в пример «Жар-птицу» Фокина (1910) и половецкие пляски из «Князя Игоря». «Стиль отнюдь не утонченный, а хореография Л. В. Якобсона порой откровенно банальна, но имеются великолепные отрывки акробатического адажио, от которых захватывает дух», – продолжает Мартин. Он особо упоминает

потрясающие подъемы четырех мужчин, и по мере нарастания напряжения это превращается в нечто удивительное, но такие демонстрации силы под контролем мастерства, очевидно, являются неотъемлемой частью балетной практики в этих краях. Но все же не сомневайтесь ни на минуту в том, что они прекрасны.



В заключение своей рецензии он высказывает предположение, что повествовательная сила «Шурале» может послужить указанием на будущее балета в Америке:

Одна из прелестей этих занимающих весь вечер балетов – явная неторопливость их развития. Хотя их ни в коем случае нельзя назвать медленными, они берут тему и выжимают из нее все до последней капли. Но все участники, как на сцене, так и в оркестровой яме, – живые, энергичные и полные достоинства, и там нет ни одного места, чтобы позволить себе хоть один зевок. Каким анемичным выглядит балет в Америке в сравнении с этим![140]



Впоследствии «Шурале» ставили в Одессе, Риге, Саранске, Саратове, Тарту, Киеве, Алма-Ате, а также в Болгарии, Монголии и Польше. Лопухов, восстановленный в должности художественного руководителя балетной труппы Кировского театра с 1951 по 1956 год, хвалил «Шурале», говоря, что наконец-то на смену тем, кто лишь ставил пантомиму, пришел настоящий балетмейстер[141]. Советский балетный мир обратил внимание на то, что Лопухов назвал достоинствами Якобсона, и они включали «воображение и оригинальность». У него было

врожденное владение структурой танца; замечательная способность заставить движение выражать эмоции, повествование и атмосферу; танцевальная лексика, соединяющая классические и народные техники так, что это кажется естественным, а не вынужденным или просто неловким, —



писал Лопухов о Якобсоне [Лопухов 1966]. Он провозглашал своей хореографией этос «дружбы народов», который пропагандировался в Советском Союзе. То есть руководство Советского Союза стремилось создать образ СССР как многонационального государства с различными этническими группами, чей культурный уровень повышался благодаря цивилизаторской миссии того, кого Фицпатрик назвала «старшим братом, Советской Россией» [Fitzpatrick 1999: 10].

В 1951 году, на следующий год после кировской премьеры, Якобсон и его труппа были удостоены за «Шурале» Сталинской премии. На самом деле «Шурале» представлял собой две противоречивые эстетики, в зависимости от того, чего искать в балете. Если советские чиновники могли считать «Шурале» драмбалетом из-за благородства страстей и ясности драматургии – отличительных черт балета, который доминировал в советском танце в 1930-1940-х годах, – то Якобсон активно не любил этот жанр. Он считал драмбалеты, как правило, пустыми, напыщенными произведениями на современные темы [Звездочкин 1989: 19]. Когда их создавал сам Якобсон, они были другими, потому что он наполнял их личным содержанием и выразительным, индивидуальным использованием движения.

Более рискованная форма, с которой он заигрывает в «Шурале», – это формализм, являющийся противоположностью драмбалета. Книга русского формалиста В. Я. Проппа «Морфология сказки», опубликованная на русском языке в 1928 году, на момент создания «Шурале» была авторитетным и важным текстом, где подвергался анализу фольклор. В своей книге Пропп выделяет основные элементы, формирующие повествовательную структуру русского фольклора и сказок, разбивая их на обобщенный список из восьми типов персонажей и 31 ситуации, которые присутствуют во всех сказках и народных преданиях. В пересказе легенды о Шурале Якобсон использует многие из них и еще один ключевой прием формалистов – «остранение», описанное Шкловским. Прием остранения, или придания странности – способ открыть себя для восприятия вещей как будто впервые, и оно насыщает сюжет «Шурале» с его лесом живых деревьев, танцующими жабами, дуэтами ветра и огня, а также фантастическим существом Шурале – зловещей веткой дерева.

Важнейшим свидетельством того, что в «Шурале» Якобсону удалось органично включить различные культурные элементы и избежать обнаружения советскими цензорами ревизионистских и формалистических секретов, может быть то, что спустя более 70 лет после премьеры он остается культовым символом татарской культуры. «Шурале» часто включается в ежегодные балетные сезоны в исполнении балетной труппы Татарского академического государственного театра как выражение татарской национальной гордости. В некоторых случаях Якобсон прямо указывается как балетмейстер, создавший этот балет, но чаще всего его имя оказывается единственным, которое не упоминается в числе тех, кто был причастен к изначальной творческой команде по созданию первого татарского балета. В качестве примера можно привести следующую выдержку с одного татарского сайта 2012 года:

Балет «Шурале» – первый национальный балет, который в наши дни является главной гордостью татарского музыкального театра. Двадцатишестилетний талантливый татарский композитор Фарид Яруллин написал балет в 1940 году. Одноименная сказка великого татарского поэта Габдуллы Тукая стала основой для сюжета балета, обогащенного татарскими фольклорными мотивами и образами. В балете сосуществуют реальные и сказочные персонажи, а правда и вымысел переплетаются друг с другом. <…> В образе благородного, мужественного и смекалистого крестьянина Батыра проявляются все душевные качества татарского народа… «Шурале» стал всемирно известен с окончанием войны. Ему рукоплескали Болгария, Голландия, Румыния, Польша, Германия, Египет, Албания. Сегодня балет «Шурале» почитаем и любим публикой и входит в золотой фонд Татарского академического государственного театра оперы и балета имени М. Джалиля[142].



Можно считать, что успех Якобсона в деле вписывания татарской национальной идентичности в советский балет связан с его собственной чувствительностью к тому, как советская политика попеременно делала то видимой, то невидимой культуру меньшинств.

Ирина Певзнер, в 1943 году 19-летняя артистка кордебалета Кировского театра, только что окончившая класс Вагановой в училище, вспоминала о визите Якобсона в Молотов в военное время; за этим визитом через несколько месяцев последовало исполнение нескольких его балетов небольшой труппой танцовщиков Большого театра.

Когда мы увидели этот вечер, этот спектакль, все были в шоке, – сказала она. – Я помню, что для меня это было словно нечто пришедшее от Бога. И я подумала, что если этот человек может создавать такое искусство, то он, должно быть, невероятный. Я подумала, что, каким бы он ни был, красивым или нет, я буду его любить.



Ирина, лучшая ученица в своем классе, исполнила венгерский танец и все grand pas из последнего акта «Раймонды», а также партию в «Волшебной флейте» Маковца на выпускном концерте в тот же вечер. Ваганова отдавала предпочтение Ирине за ее музыкальность и аналитический ум и поэтому поставила ее во время концерта на видное место[143].

Случайная встреча Ирины и Якобсона, состоявшаяся после концерта, оказалась судьбоносной как для личной, так и для профессиональной жизни Якобсона. Певзнер стала его танцовщицей, ассистенткой на репетициях, хранительницей хореографической памяти и спутницей жизни. Благодаря классической подготовке Ирины как протеже Вагановой, а также ее таланту педагога и искусной характерной танцовщицы, она обеспечивала Якобсону мощную поддержку в его работе. Ирина Певзнер, которая со временем стала Ириной Якобсон, танцевала со своим будущим мужем в первый и единственный раз за 30 лет их совместной жизни в ночь их первой встречи в 1943 году. Они танцевали фокстроты, вальсы и танго на вечере, устроенном в честь выпускников балета. Ирина вспоминает Якобсона как прекрасного танцовщика в обычной жизни и говорит, что сразу же была сражена наповал, несмотря на то что он был старше ее на 20 лет. «Вокруг него было много женщин, потому что он был очень знаменит в это время», – говорила она, признавая, что ему потребовалось больше времени, чтобы решиться на отношения. (Она также, видимо, не знала, что Якобсон в то время был женат на Наталии Спасовской, артистке кордебалета Большого театра, которая не была еврейкой; со временем она стала близкой подругой Ирины и ее сестры Анны Климентенко.)

 

Рис. 16. Леонид и Ирина Якобсон на отдыхе в «Артеке», Крым, около 1949 года. Фотограф неизвестен

 
По воспоминаниям Ирины, поскольку большинство мужчин были на войне, Якобсон оказался еще более привлекателен для женщин. Когда война закончилась, он вернулся в Ленинград и стал работать штатным балетмейстером в Кировском театре. Ирина продолжала жить в Молотове с матерью, сестрой и еще одной танцовщицей из своего балетного класса, которую семья Певзнер приютила после того, как отец девушки был расстрелян, а мать отправлена в ГУЛАГ. Эти четыре человека жили, теснясь в одной маленькой комнате, где Ирина и ее сестра спали ночью на кухонном столе. Она вспоминает, что они постоянно были голодны и использовали выдаваемый им для снятия макияжа вазелин в качестве масла для жарки картошки[144]. Наконец, через два года Ирина с семьей тоже вернулась в Ленинград, в Кировский театр и к Якобсону.

Якобсон никогда не оставлял воспоминаний о первой встрече с Ириной, но записка, которую он написал через несколько месяцев после знакомства с ней, сохранилась в его архиве в Театральном музее имени Бахрушина в Москве. Датированная 7 ноября 1943 года, она написана как шутливо-формальный договор между Якобсоном и семьей Певзнер, в котором отец Ирины, Давид, является одним из подписавших, а Якобсон – другим. Стороны договаривались о следующем:

Я, Леонид Вениаминович Якобсон, балетмейстер Ордена Ленина Государственного академического Большого театра СССР, обязуюсь пригласить на свой первый спектакль «Шурале» в Кировский театр в Ленинграде и зарезервировать ложу в театре для членов семьи Певзнер. Семья Певзнеров, в свою очередь, обещает пригласить меня на ужин с шампанским. Здесь мы подписываем свои имена:

Л. В. Якобсон и Давид Певзнер, представитель семьи Певзнер. 7 ноября 1943 года, Молотовская область[145].



В этом «договоре» Якобсон называет себя балетмейстером, но работа его была значительно сложнее. Он брал за основу многослойные, идеологически противоречивые и культурно переопределенные способы формирования национальной идентичности и перерабатывал их с помощью танца. Как утверждал Джозеф Роуч, в рамках своей теории суррогации говоря о перформансе в другом контексте, люди находят способы действовать в соответствии со своей культурой, чтобы «сохранить свою идентичность в рамках больших гегемонистских обществ». Описывая эту сложную генеалогию перформанса, которую он называет суррогацией, или замещением, как процесс, в котором каждое поколение отдает дань уважению предыдущему, цитируя и пересматривая его через перформанс, Роуч отмечает, как перформанс задействует воспоминания, а также механизмы, которые используются культурами для своего сохранения, и превращает их в видимые ритуалы [Roach 1996: 5]. Якобсон подходил к балету с той же решимостью сделать его жизненно важной культурной формой и хранилищем культурных воспоминаний об этничности, изобретательстве, модернизме и сопротивлении – словом, обо всем, что в то время было под угрозой уничтожения. Еврейская идентичность теперь будет занимать в его мышлении центральное место, в отличие от периода 1920-1930-х годов. Он был готов использовать балет как способ теоретизирования памяти и привнесения еврейского колорита и содержания в свои будущие работы.

 

Рис. 17. Леонид Якобсон в игривой позе с Ириной на берегу моря в «Артеке», Крым, около 1949 года. Фотограф неизвестен

 
Зимой 1943 года, в разгар Второй мировой войны, находясь в эвакуации в Молотове, Якобсон не имел никаких доказательств того, что он сам или его еще не подготовленный к премьере балет «Шурале» выживут, а тем более будут переведены из Казани в Ленинград для постановки в Кировском театре. Но именно в этот момент и при этих обстоятельствах он торжественно приглашает всю семью Певзнер, живущую в одной съемной комнате, стать его гостями, заняв места в ложах Мариинского театра на премьере его балета.

Якобсон, безусловно, был очень уверен в себе, но этот «договор» можно рассматривать не как высокомерие, а как проявление его веры в ценность того, что он делает, создавая танец, одновременно основывающийся на основных человеческих эмоциях и социальных потребностях, – и взывает к ним. За десятилетие, прошедшее между «Золотым веком» и «Шурале», Якобсон обрел свой собственный голос хореографа. Что еще важнее, он нашел баланс между постоянно меняющимися правилами создания и отмены произведений искусства в условиях советского режима. Стала очевидной его растущая уверенность в том, что это будет его платформа для модернизации империи балета XX века и для создания способов выражения этнической и культурной идентичности посредством перформативного искусства. Советский национализм был однажды описан ученым Бенедиктом Андерсоном как «натяжение короткого куска тугой кожи нации на гигантское тело империи» [Anderson 2006: 88]. С туго обтягивающей кожей можно также сравнить облегающие костюмы танцоров, и в случае с Якобсоном эта кожа теперь покрывала стройное тело, олицетворяющее империю другого рода.


Глава 4 

Похолодание и оттепель 



Балет эпохи холодной войны и антиеврейская кампания 


Что такое социалистический реализм? Что означает это странное, режущее ухо сочетание? Разве бывает реализм социалистическим, капиталистическим, христианским, магометанским? Да и существует ли в природе это иррациональное понятие? Может быть, его нет? Может быть, это всего лишь сон, пригрезившийся испуганному интеллигенту в темную, волшебную ночь сталинской диктатуры?

А. Синявский. Что такое социалистический реализм
(1959) [Терц 1967: 399]


Тоталитарный режим периода холодной войны придал Якобсону новых сил. Он вовсе не был окончательно задушен этим периодом: напротив, он играл с тоталитарным дискурсом в своих постановках, вплетая скрытые смыслы, которые можно было считывать наряду с основными художественными идеями. Одним из последствий колоссальных потерь СССР во время Второй мировой войны стала растущая надежда на то, что советский террор против собственного народа прекратится, так же как и репрессии против национальных меньшинств, в особенности евреев. Впрочем, довольно скоро эта надежда стала ослабевать. Именно в период, когда советское руководство с особой яростью обрушилось на национальную идентичность еврейского народа, Якобсон на свой страх и риск осуществил свои первые балетные постановки на еврейскую тематику. Он сделал балет средством выражения политических взглядов. После этого на протяжении всей своей жизни Якобсон использовал балет для утверждения своей идентичности, оставаясь при этом на виду у властей. По иронии судьбы именно холодная война создала для него условия, необходимые для работы в этом ключе. Ему было позволено обращаться к злободневным темам, несмотря на то что Якобсон ставил под сомнение существование социалистического реализма как единой доктрины и взамен предлагал концепцию множества разновидностей соцреализма, в которой балет, возможно, занимает одно из промежуточных положений.


Культурный фронт 


Антисемитские тенденции наблюдались еще в сороковые годы. Так, Г. Ф. Александрова, руководителя отдела агитпропа коммунистической партии, задевало чрезмерное количество «нерусских» в советских культурных институтах. Выделяя, в частности, Большой театр, а также Московскую и Ленинградскую консерватории, он отмечал, что в них работает слишком много евреев и что в этих заведениях следует больше продвигать русских [Veidlinger 2000: 252]. К концу войны, когда Советский Союз столкнулся лицом к лицу со своими катастрофическими потерями, появилась надежда, что национальные меньшинства, в частности евреи, которые внесли равный вклад в дело защиты своей родины, получат справедливо причитающееся им признание. Однако этим надеждам не суждено было оправдаться. Напротив, советские евреи вскоре стали мишенью для новой волны репрессий, нацеленной на «чистку» культурных институций, особенно Большого театра, Московской и Ленинградской консерваторий и Московской филармонии. Эти репрессии касались не только творческой интеллигенции. Так, в сибирские лагеря ГУЛАГа отправлялись освобожденные из плена, поскольку их считали «испорченными» Западом [Veidlinger 2000:257]. Еврейство стало отягчающим обстоятельством – неким маркером «буржуазности». «Еврейство стало преступлением, – пишет историк Ю. Л. Слезкин, – те, кто исповедовал отдельную еврейскую культуру, превратились в “буржуазных националистов”, те, кто отождествлял себя с русской культурой – в “безродных космополитов”» [Слезкин 2005: 383]. Таким образом, после окончания «горячей» войны было положено начало «холодной» идеологической агрессии, старт которой дали чистки среди советской творческой интеллигенции и которая впоследствии повлияла на политику советской культурной дипломатии. Начало холодной войны обычно связывают с выступлением Уинстона Черчилля 5 марта 1946 года, в котором он сказал, что на европейский континент опускается железный занавес. Через пять месяцев, в августе 1946 года, А. А. Жданов, идеолог социалистического реализма как доминирующего эстетического принципа в советском искусстве (а также автор доктрины, согласно которой единственно возможным конфликтом в советском искусстве мог быть конфликт «хорошего с лучшим»), намертво укрепил этот занавес, начав кампанию по вытеснению «чуждых» (то есть нерусских) элементов из советской культуры.

Советская культура, в особенности балет, служила краеугольным камнем в деле сплочения нации в годы войны и создавала иллюзию того, что культурные достижения советского народа, несмотря ни на что, остаются незыблемыми. Мы помним, что потери Советского Союза в годы войны были катастрофическими: более 20 миллионов погибших мужчин, женщин и детей, многие из которых были мирными жителями. Существует множество свидетельств, что многие военные носили с собой в качестве талисмана фотографию самой известной балерины советской сцены Галины Улановой, которая иногда выступала с гастролями перед военными. Эти фотографии лирически-грациозной Улановой в своих самых знаменитых ролях, таких как ранимая и одновременно бесстрашная героиня «Ромео и Джульетты» или одинокая страдалица, превращающаяся в воинствующую мстительницу, в «Жизели», говорят о значительном влиянии образов классического балета на советских людей в годы войны. После войны эти образы вновь и вновь воспроизводились, тем самым сплачивая советских граждан, от утонченных ценителей из среды интеллигенции до рядовых солдат. Таким образом, важность балета как идеологического инструмента в руках советского руководства все возрастала, а достижения этого вида искусства всячески ограждались от каких-либо влияний извне.

Пристальное внимание Сталина к искусству, особенно к его перформативным жанрам, сделало его уязвимым для потенциальных врагов и для идей, которые также становились враждебными. С другой стороны, ему, по-видимому, доставляла удовольствие эта приближенность к культурной элите общества, которая осознавала, что Сталин пристально наблюдает за ней. Его «приобщение к культуре» было не чем иным, как способом контроля над ней. Позиция зрителя становилась все более резонансной в тоталитарном обществе, где в каждом театральном коллективе активно действовали «стукачи».

Этот исторический контекст важен для понимания на первый взгляд противоречивой ситуации Якобсона, когда его творчество часто подвергалось цензуре, но при этом ему разрешалось продолжать работать в качестве постоянного хореографа или, по крайней мере, в качестве того, кто предлагал хореографические решения для постановок Кировского и Большого. Балетные постановки в советское время, даже если руководители инициировали их сами, подвергались предварительной цензуре: например, либретто каждого балета должно было быть представлено различным ответственным партийным чиновникам. Даже если либретто было одобрено, обычно требовался ряд различных модификаций и дополнительных проверок специальной комиссией, и порой правки вносились уже на генеральной репетиции, а в некоторых случаях вся постановка могла быть бесповоротно отменена по любой из ряда причин, таких как антисоветские настроения, эротика, формализм, влияние Запада и т. д.

Советские зрители, заполнявшие театры, чтобы увидеть работы Якобсона, по общему мнению, с удовольствием принимали скрытые эстетические вызовы, которые они считывали в его постановках, поскольку открытый политический отпор правящей власти был невозможен. Даже сохранение Якобсоном своего еврейского имени на публике стало своего рода вызовом [Слезкин 2005: 385]. Основная цель Якобсона заключалась в том, чтобы расширить и осовременить арсенал классического балета, его диапазон выразительных средств и тематику. Поскольку абстрактный балет перешел в запретные категории формализма и западных влияний, работы Якобсона были почти исключительно повествовательными – и все же в рамках этого ограничения он неоднократно рисковал, говоря то, что порой нельзя было говорить. Он играл с ограничениями свободы повествования, налагаемыми государственными чиновниками, как будто они были новой открытой дверью. «В создании речитативных по преимуществу балетов Якобсон не имеет равных, – писал балетмейстер и руководитель Кировского балета Федор Лопухов, – он – первый автор оригинальных, разнообразных хореографических речитативов» [Лопухов 1966: 322]. Артур Романенко, танцовщик труппы Кировского театра, участвовавший в постановках Якобсона, однажды назвал идеологический эффект этих нарративов «неугомонным гением Якобсона», пояснив, что даже в столь стесненных условиях Якобсон «неоднократно взламывал идеологические шоры», созданные партией[146].

Вдова Якобсона вспоминала, что в первые послевоенные годы, когда Якобсон работал балетмейстером Кировского театра, только часть предлагаемых им постановок разрешалось реализовывать. Обычно отказы мотивировались тем, что танцевальные элементы, которые он предлагал, а иногда и целые либретто, «не соответствовали принципам академического балета» или были «нетрадиционными»[147]. Эти постоянные отказы влекли за собой финансовые трудности, потому что если Якобсон не работал, то ему и не платили, так что Ирина, которая танцевала в Кировском, подрабатывала случайными заработками, в том числе вязала свитера, чтобы выручить хоть немного денег в самые тяжелые годы.

Иногда, когда Якобсон все же получал разрешение на постановку балета, он становился жертвой давления, направленного на кого-либо из его соавторов. Один из таких эпизодов произошел в 1947 году, когда Якобсон подал заявку на создание для Кировского театра балета по мотивам известной басни русского баснописца XVIII века И. А. Крылова «Стрекоза и муравей», в свою очередь основанной на басне Эзопа «Кузнечик и муравей». Версия Крылова была популярна в связи с тем, что ее часто использовали при создании сатирических карикатур на некомпетентных бюрократов. Его басни привлекали и других художников: так, например, в 1913 году русско-польский мультипликатор В. А. Старевич снял знаменитый мультипликационный фильм, в котором использовал настоящих (мертвых) стрекоз, муравьев и жуков, а в 1922 году Шостакович сочинил песню на текст этой же басни для меццо-сопрано и оркестра. Шостакович обыграл сатирические мотивы басни Крылова, чтобы показать глупость Стрекозы, которая пела и музицировала, вместо того чтобы работать. В версии Якобсона, названной просто «Стрекоза», героиня проводит лето, играя с друзьями и танцуя, пока не замерзнет и не проголодается с приходом зимы. Она просит еды у своего трудолюбивого соседа Муравья, который все лето усердно запасал провизию и строил убежище, но Муравей отказывается. В конце якобсоновской постановки Стрекоза умирает тяжелой, мучительной смертью на снегу.

Интерпретируя сюжет данной притчи, многие исследователи говорили о том, что в ней наличествуют два отрицательных персонажа, ибо Муравей, обрекая Стрекозу на страдания, становится таким же отрицательным героем, как и ленивая стрекоза [Hamburger 1981: 349]. Русский психолог и педагог Л. С. Выготский, комментируя басню в 1926 году, также отметил в ней наличие неправильных посылов:

…сочувствие детей вызывала беззаботная и поэтическая Стрекоза, которая лето целое все пела <…>. Опять жало насмешки было обращено не в ту сторону, и вместо того, чтобы внушать детям уважение к деловитости и труду, басня вызвала у них ощущение радости и красоты легкой и беззаботной жизни [Выготский 2005: 284].



Можно предположить, что партийные цензоры в Кировском театре разбирали и такого рода идеологические опасности, однако они все же разрешили Якобсону в 1947 году приступить к постановке своего балета для выпускников Ленинградского хореографического училища. Он довольно далеко продвинулся на тот момент, когда ему помешали закончить балет для училища.

Однако случилось так, что Ольга Лепешинская, одна из прима-балерин Большого театра в 1930-х и 1940-х годах и любимая артистка Сталина (по слухам, его любовница), побывала в Ленинграде с группой людей из Большого театра и посетила репетицию «Стрекозы». Коллективу Большого театра, особенно Лепешинской, понравилось то, что они увидели в неоконченном балете Якобсона, и Лепешинская решила, что участие в этой постановке позволило бы ей ярко продемонстрировать свои таланты. Используя свое влияние, Лепешинская убедила руководство Большого театра привезти Якобсона в Москву, чтобы он поставил этот балет с ней в главной роли. Помимо дружбы со Сталиным Лепешинская имела и иные преимущества: она была замужем за весьма влиятельным лицом – генералом Л. Ф. Райхманом, главным следователем НКВД и другом Л. П. Берии. Эта мощная группа поддержки гарантировала постановку балета в Большом – до определенного момента.

Осенью 1947 года, когда «Стрекоза» в Большом театре была близка к завершению, а декорации и костюмы для большого состава артистов, включающего не менее 50 танцовщиков, уже были заказаны и частично готовы, эта постановка неожиданно привлекла внимание в связи с конфликтом между Ждановым и композитором Вано Мурадели, автором оперы «Великая дружба» (1947). Мурадели, один из первых лауреатов Сталинской премии, популярный, даже выдающийся грузинский композитор, создал свою оперу к празднованию 30-летия Октябрьской революции. Спектакли ставились во многих советских театрах, в том числе в московском Большом театре, где постановка, премьера которой состоялась 7 ноября 1947 года, была особенно зрелищной[148]. Вскоре после этой премьеры состоялся закрытый для публики спектакль, на котором присутствовали Жданов и, вероятно, сам Сталин. Реакция властей была крайне негативной [Мейер 1998: 280]. Суровое разоблачение «Великой дружбы» было впоследствии опубликовано в органах печати ЦК ВКП(б), который признал ее порочным как в музыкальном, так и в сюжетном отношении, антихудожественным произведением. Мурадели был вынесен выговор за выбор ложного и губительного для творчества советского композитора формалистического пути [Мейер 1998: 280].

Мурадели и тогдашний исполняющий обязанности директора Большого театра Я. Л. Леонтьев (1889–1948) встретились со Ждановым после последней премьеры оперы в Алма-Ате. Сообщалось, что «Мурадели раскаялся» в своих ошибках в постановке, а Леонтьев через несколько дней после встречи умер от сердечного приступа [Мейер 1998: 280]. Вскоре был уволен и директор Большого театра – за то, что допустил постановку «Великой дружбы» на сцене Большого. Все, что он запланировал на предстоящий оперно-балетный сезон, также было немедленно отменено, в том числе «Стрекоза» Якобсона, до премьеры которой оставалось всего несколько дней. Некоторые предполагают, что именно включение лезгинки – мелодии грузинского народного танца – в оперу Мурадели разозлило Жданова и Сталина, но каким бы ни был повод для этого инцидента, реакция властей была быстрой, а его публичное порицание привело к тому, что Мурадели в течение следующих нескольких лет находился в черных списках. В более широком смысле этот эпизод послужил началом длительной кампании критики и преследований ведущих композиторов Советского Союза, в том числе Д. Д. Шостаковича, С. С. Прокофьева и А. И. Хачатуряна, за предполагаемый «формализм» в их музыке. «Стрекоза», дважды почти готовая к премьере, так и не была представлена публике.

В Ленинграде Ирина узнала об отмене постановки перед самой премьерой. Обеспокоенные тем, что Якобсон сильно расстроится, ибо столько усилий было потрачено впустую, они с матерью приготовили ужин из любимых блюд Леонида, чтобы утешить его. Они были потрясены, когда он вернулся домой в прекрасном настроении и отказался ужинать, чтобы успеть на футбольный матч, поскольку в тот вечер играла его любимая команда. Уверенный в своих творческих силах, которые позволяли ему с поразительной скоростью создавать новые балеты, и обладавший глубоким чувством иронии, Якобсон умел возвышаться над изменчивым культурным климатом, грозившим подавить его рассудок.


Соломон Михоэлс 


1948 год оказался в Советском Союзе весьма опасным для представителей творческой интеллигенции еврейской национальности, особенно для тех, кто хоть в какой-то степени противостоял официальному контролю. Якобсон прекрасно понимал это. Изуродованное тело выдающегося еврейского актера С. М. Михоэлса лежало в актовом зале московского Еврейского театра на Малой Бронной улице 15 января 1948 года с четырех часов дня до полуночи и на следующий день. Более десяти тысяч человек пришли почтить память художника, убитого Сталиным в инсценированной автокатастрофе двумя днями ранее в минском загородном доме Л. Ф. Цанавы, который, как позже выяснилось, был высокопоставленным сотрудником белорусского НКВД. Всего несколькими годами ранее, в начале 1942 года, Михоэлс был обласкан советскими властями, принят на работу в Совинформбюро в качестве публичного лица Советского Союза в специально образованном Еврейском антифашистском комитете (ЕАК). ЕАК был организацией, созданной советским руководством с целью сбора средств у евреев всего мира, используя их антинацистские настроения. Летом и осенью 1943 года Михоэлс и Ицик Феффер, еврейский писатель и осведомитель советских спецслужб, совершили чрезвычайно успешную поездку в Северную Америку, собрав значительную часть из 45 миллионов долларов, которые еврейские организации передали ЕАК для Советского Союза с целью их последующего использования на военные нужды. Однако через несколько лет, с появлением на горизонте еврейского государства в Палестине и началом холодной войны, евреи в Советском Союзе стали рассматриваться как этническая диаспора с потенциально опасной лояльностью к иностранному государству – Израилю. Как отмечает Слезкин, «государственный антисемитизм конца 1940-х – начала 1950-х годов был… запоздалым применением этнической составляющей Большого террора к этнической группе, избежавшей его в 1937–1938 годах». «После создания Израиля и начала “холодной войны” они обратились в подобие греков, немцев, поляков, финнов и прочих “некоренных” национальностей, этнически связанных с заграничной родиной и, следовательно, неисправимо чуждых» [Слезкин 2005: 382].

Незадолго до своей гибели Михоэлс, выступая перед советской аудиторией, все более откровенно высказывался в поддержку плана Организации Объединенных Наций по созданию еврейского государства в Палестине, и таким образом создавалось впечатление, будто Советский Союз поддерживает еврейский национализм (сионизм). Архивные исследования специалиста по еврейской истории Джеффри Вейдлингера говорят о том, что заявление Михоэлса о поддержке плана ООН было первым случаем публичной поддержки создания еврейского государства со стороны советского еврея, и это, в свою очередь, вызвало бурную эмоциональную реакцию среди еврейского населения, которое услышало Михоэлса. Советское руководство незамедлительно приняло решение заставить Михоэлса замолчать, убив его [Veidlinger 2000: 260].

Убийство Михоэлса было одним из этапов усиления «ждановщины» – инициированной Ждановым антисемитской кампании, нацеленной на окончательное уничтожение еврейской культуры в Советском Союзе. Согласно Вейдлингеру, в то самое время, когда эта антисемитская кампания против «безродных космополитов» набирала обороты – когда Министерство госбезопасности начинало подготовку к тотальному уничтожению еврейской культуры в Советском Союзе, – чиновники скрывали свое соучастие в убийстве путем публичного обожествления Михоэлса после его смерти, тем самым пытаясь укрепить официальный миф о том, что сталинская национальная политика поддерживала каждую национальную культуру [Veidlinger 2000: 263].


Школа Айседоры Дункан в Москве 


После того как его очередной балет вместе со всем репертуаром сезона Большого театра был снят с постановки, а также в связи с растущей опасностью подвергнуться репрессиям из-за растущих антиеврейских настроений, Якобсон обратился к необычному для балетного хореографа его уровня ресурсу. В 1948 году он принял предложение И. И. Шнейдера, давнего друга-еврея и директора испытывавшей на тот момент трудности школы Айседоры Дункан в Москве, поставить несколько спектаклей для танцовщиков исполнительского коллектива школы. Школа Дункан открылась в 1921 году, в момент, когда руководство страны считало важным для советского пролетариата приобщение к новой эстетике естественного танца, которую предлагала американская танцовщица Айседора Дункан. Шнейдер был театральным журналистом, работавшим в отделе печати Наркомата иностранных дел, когда Луначарский нанял его в качестве помощника и переводчика во время визита американской танцовщицы и ее протеже Ирмы Дункан в Москву в июле 1921 года по приглашению правительственных чиновников. Н. И. Подвойский, председатель Военно-революционного комитета и офицер, руководивший штурмом Зимнего дворца, разделял интерес Луначарского к танцевальным методам Дункан как к одному из ресурсов для формирования нового общества [Roslavleva 1975: 8].

Подвойский, исходя из необходимости улучшения физической подготовки рабочих, рассматривал подход Дункан к танцу как полезный способ связать физическое и эстетическое воспитание. Ленин также поддержал визит Дункан в новое советское государство в этот неспокойный переходный период, когда продолжалась Гражданская война. Чиновники надеялись, что помощь в открытии ею школы в Москве позволит создать учреждение, которое сможет обслуживать детей рабочих, занятых на советских промышленных предприятиях. Айседоре предоставили возможность протестировать 150 детей, из которых она отобрала для посещения ее школы 40. Не теряя времени, Дункан приступила к изложению своего взгляда на классический балет, опубликовав в «Известиях» от 23 ноября 1921 года статью под названием «Искусство для масс», в которой утверждала, что ее более ранние визиты в Россию и последующее распространение ее идей послужили толчком для реформ в «неестественном» русском балете. Ее заявление возмутило балетмейстера балетной школы Большого театра В. Д. Тихомирова. Дункан писала:

Сюжеты балетов никак не приспособлены к темпу и настроению нашей жизни: наличие эротики, отсутствие героизма. <…>

Мое влияние на искусство танца в последние 20 лет проникло во все виды хореографии, и я смело могу сказать, что нет сейчас человека танцующего, который бы бессознательно, но весьма заметно не вносил бы в свой танец моих идей. А разве русский балет за последние годы не пережил периода большой реформы, явившейся результатом моих идей? И разве не справедливо, чтобы я стояла во главе новой школы танца, школы в широком смысле этого слова?[149]



Дункан получила особняк Балашовой на Пречистенке, 20, ранее принадлежавший балерине Александре Балашовой. Это был двухэтажный дворец с колоннами из розового дерева, золотой лепниной и мраморными лестницами, и для поддержки школы Дункан штат сотрудников увеличился почти до 60 человек, включая врача, повара, машинистку и даже сантехника; при этом сам Шнейдер, ранее переводчик Айседоры, получил повышение и стал директором школы [O’Connor 1994: 75]. Когда Айседора и Ирма в конце концов покинули Советский Союз и Айседора в 1927 году погибла в автокатастрофе, Шнейдер остался бессменным руководителем школы.

К тому времени, когда Якобсон начал сотрудничать со школой, в 1948 году, Шнейдер уже рассылал приглашения ряду артистов, включая В. П. Бурмейстера, главного балетмейстера Московского академического музыкального театра имени Станиславского и Немировича-Данченко, ища способы расширить репертуар школы, чтобы помимо оригинальных танцев, оставленных Айседорой перед смертью, учащиеся осваивали и новые вещи. Сразу же после принятия приглашения Шнейдера делать новые постановки с участием танцовщиков школы Дункан Якобсон попросил учеников школы исполнить для него все танцы Дункан, имеющиеся в их репертуаре. «Он хотел увидеть их, чтобы узнать, с каким материалом ему придется работать», – вспоминала Ирина, предположив, что его интересовали как способности артистов, так и репертуар Дункан[150]. Со свойственной ему щедростью Якобсон создал для школы как минимум шесть новых танцев, ни один из которых не был снят на пленку или сохранен, однако все они, по свидетельствам очевидцев, отвечали различным аспектам стиля движений Дункан. Русская писательница и балетовед Н. П. Рославлева, видевшая эти спектакли, писала, рассказывая в своей монографии о школе Дункан в Москве, что из всех приглашенных хореографов только Якобсон создал танцы, обладающие оригинальностью и целостностью и при этом не противоречащие стилю Дункан:

Именно Леонид Якобсон проникся глубочайшим пониманием стиля, присущего студии Дункан. В его параде-финале к блестящему вальсу Шопена умело использовались движения, взятые из постановок Айседоры по пьесам Шопена. Он также создал много совершенно новых танцев: «Подвиг» на прелюдию Шопена, «Мать» на музыку Скрябина и «Зою» [Roslavleva 1975: 20].



Русский балет и легкий атлетический стиль Дункан, основанный на ее впечатлениях от натурализма греческого искусства, послужили щедрыми источниками вдохновения для старшего поколения русских артистов балета, когда Фокин, Дягилев и Павлова увидели американскую танцовщицу на сцене во время ее первого триумфального визита в Россию в конце 1904 – начале 1905 года. Этот опыт побудил их включить в свой арсенал более натуралистическое использование верхней части тела, а также задействовать выразительные ресурсы бега и простых прыжков. Теперь Якобсон, поклонник Фокина, замкнул круг, приехав в качестве балетмейстера, чтобы работать в школе для танцовщиков, обучаемых по методу Дункан.

Якобсон был единственным советским хореографом, совершившим обратный переход и создавшим танцы для школы Айседоры Дункан. Он тоже был в выигрыше от этого проекта, который позволил ему частично воплотить свои мечты о развитии модернистских приемов в советском балете. Якобсон словно вернулся к первоисточнику, вдохновившему первых современных танцовщиков в Америке, в том числе Дункан. Наблюдение Рославлевой о том, что успех работы Якобсона с танцовщиками Дункан был обусловлен его «глубочайшим проникновением в стиль, свойственный студии Дункан», говорит о его способности использовать характерные особенности танцовщика при создании движений конкретно для него. Тот факт, что он мог так легко проделывать это с жанром вне классического балета – в данном случае речь шла о современном танце, – говорит о том, насколько полным было его погружение в исследование потенциала каждого конкретного танцовщика, с тем чтобы в полной мере раскрыть этот потенциал на сцене, а не просто использовать танцовщика для достижения своего абстрактного идеала.

Единственный танец, который описывает Рославлева из тех, что Якобсон поставил для школы, это «Зоя». Название и описание ясно указывают на то, что танец этот был создан в память о советской героине войны Зое Космодемьянской, 17-летней партизанке, которая, как было принято считать, оказывала мужественное сопротивление немецкой оккупации, пока не была схвачена, подвергнута пыткам и повешена в 1941 году. Шостакович написал музыку к фильму о ней, снятому в 1944 году Л. О. Арнштамом. История мужественного сопротивления этой молодой женщины вплоть до момента смерти стала легендой и предметом национальной гордости, несмотря на то что, согласно некоторым источникам, история эта могла быть апокрифической. Рославлева назвала соло, придуманное Якобсоном для Елены Терентьевой в роли Зои, «откровением». Терентьева, которая к 1948 году уже 20 лет была танцовщицей школы Дункан (она поступила туда в детстве), изображала этого персонажа, просто ходя по сцене в одиночестве, с руками, сложенными за спиной, как будто связанными вместе, и ее поза и осанка, а также походка, выражали страдания, которые ее героиня испытывала во время пыток. «Позже девушки, исполнявшие роли крестьянок, несли ее крохотное тельце высоко на своих руках», – отмечала Рославлева, описывая, как Якобсон использовал группу танцовщиц, а не какой-либо реквизит, чтобы показать виселицу, на которой была повешена Зоя. «Зрители были глубоко поражены этим жутким зрелищем раскачивающегося на виселице тела, но это были не просто эмоции, вызванные воспоминаниями о собственном военном опыте: они были вызваны к жизни искусством хореографа и танцовщика», – заключает Рославлева [Roslavleva 1975: 20].

Артисты школы Дункан исполнили произведения Якобсона, а также несколько репертуарных танцев на военную тематику, в течение сезона 1948–1949 годов в Концертном зале имени Чайковского в Москве. Свой последний концерт они дали 7 апреля 1949 года. В его программу вошел только один танец, оставшийся от первоначального репертуара Айседоры. Рославлева, чьи воспоминания о школе были опубликованы в 1975 году, не упоминает о судьбе Шнейдера; вместо этого она сосредотачивается на «счастливом конце», то есть на сохраняющемся влиянии идей Дункан на советскую художественную гимнастику. Однако конец этой истории не был столь счастливым.

Судьба школы, вероятно, была решена шестью месяцами ранее, когда Шнейдер, будучи евреем, как полагают, встретился с Голдой Мейерсон (позже Меир), первым послом Израиля в СССР. Ее приезд в Москву в начале сентября 1948 года вызвал серию спонтанных политических митингов повсюду, где бы она ни появлялась на публике. 4 октября 1948 года, во время праздника Рош ха-Ша-на (еврейского Нового года), Меир, занимавшая пост посла с сентября 1948 по март 1949 года, присутствовала на богослужении в московской Хоральной синагоге, где собралась почти 50-тысячная толпа [Veidlinger 2000: 267]. Через девять дней, 13 октября 1948 года, после того как она посетила службу Йом Кипур, за ней от синагоги до отеля «Метрополь» последовала большая толпа [Слезкин 2005: 382]. Несколько месяцев спустя Шнейдер был арестован и заключен в тюрьму, а в 1949 году московская школа Айседоры Дункан была официально закрыта. Шнейдер связался с Якобсоном и спросил, может ли тот как известный деятель искусств написать письма от его имени, чтобы поспособствовать его освобождению из тюрьмы. Якобсон написал, но его усилия не привели к освобождению Шнейдера. Многие евреи, оказавшиеся на встрече с Меир, впоследствии были арестованы, и Якобсоны считали, что арест Шнейдера также был связан с этой встречей. (Якобсон тоже присоединился к толпе, собравшейся взглянуть на Голду Меир, но воздерживался от какого-либо активного участия в демонстрациях просто потому, что в качестве языка для выражения протеста он всегда выбирал искусство, а полем битвы для него была сцена.)

Арест Шнейдера стал частью широкомасштабных облав на наиболее выдающихся из числа оставшихся представителей советской еврейской культуры, проводимых Министерством государственной безопасности в течение нескольких месяцев после прибытия Меир [Veidlinger 2000: 268]. Власти воспринимали поддерживающих Меир евреев как «пятую колонну», опасаясь, что те предадут советскую родину ради идей сионизма [Veidlinger 2000: 267]. Меир была назначена послом Израиля в Москве в тот период, когда активно закрывались еврейские культурные организации, начиная с закрытия Еврейского антифашистского комитета под председательством Михоэлса, журнала на идише «Эйникейт» и издательства «Дер Эмее». В этот период также проводились аресты важных еврейских деятелей культуры, чьи книги также конфисковывались из библиотек.

Работа Якобсона с идеями Дункан не закончилась с закрытием московской школы. Десять лет спустя, в 1958 году, работая в Кировском балете, он создал эмоциональное соло «Мать» для танцовщицы в рамках серии миниатюр, поставленных им на тему человеческой трагедии, которую несет война. Длившаяся менее трех минут «Мать» – это не только портрет матери, переживающей утрату на войне своего ребенка, но и замечательный экскурс в то, что, по словам исследовательницы творчества Дункан Энн Дейли, является сущностью ее знаменитых соло: «Человеческое тело борется в одиночестве, бежит от чего-то, плывет и устремляется в пространство» [Daly 1995: 6]. Солистка балета Якобсона «Мать» танцует под тот же скрябинский фортепианный этюд, который Дункан использовала для своей драматической сольной миниатюры, посвященной памяти героев-большевиков: «Революционный этюд». Она исполнила его в России в 1923 году после возвращения из годовой поездки по Европе и США с русским поэтом Сергеем Есениным [Blair 1986: 406]. Танцуя с поднятыми в ярости кулаками и раскрытыми от самых плеч руками, будто источая скорбь, исходящую от самых кончиков пальцев, танцовщица Ольга Моисеева в «Матери» Якобсона величественно движется по сцене. С распущенными волосами, непривычно босыми ногами и в рваном платье, развевающемся на яростном ветру от работающего за кулисами вентилятора, она своим обликом напоминает облеченную в греческую тунику Дункан, только обрусевшую, переодетую в выцветшее крестьянское платье. Тело танцовщицы в «Матери» приводится в движение спокойной настойчивостью героини, которая движется целостно, отражая при этом знаменитый тезис Дункан о том, что внешняя легкость должна сопровождаться внутренней силой [Daly 1995: 79].

Страдания матери были одним из излюбленных автобиографических мотивов Дункан, и она использовала его не только в соло, но и в метафорическом образе Матери-России в «Революционере» (1924) и в более интимном и печальном «Славянском марше» (1917). Оба этих танца Дункан Якобсон использовал в качестве ориентира для «Матери» 1958 года. Хореография Якобсона для танцовщиков школы Дункан в его балете «Мать» не только совпадает названием с одной из работ самой Дункан 1920-х годов, но и показывает, насколько эффективно он сумел распознать отличительные особенности танцовщиков этой школы и их стиль и с каким усердием он работал над тем, чтобы приспособить эти особенности к сцене Кировского театра. В «Матери» Якобсон использует потенциал классически натренированного тела артистов балета, которые по воле хореографа сползают на пол, возносят руки в умоляющих жестах, заламывают руки, шагают по сцене босиком и выражают эмоции при помощи вздымающейся груди. «Мать» Якобсона вполне могла бы встать в один ряд с произведениями американских танцовщиц-модернисток второго поколения, таких как Анна Соколов: настолько верно передано острое и пронзительное чувство отчаяния, подобное тому, которое выражала в своих танцевальных постановках Соколов в 1950-х годах.

В другой миниатюре, «Сильнее смерти», также поставленной в 1958 году, Якобсон вновь обращается к схожей теме отчаяния, которое испытывает человек на войне. В ней он использует принципы приземленной эстетики Дункан в применении к мужскому телу. Для Якобсона эта миниатюра была во многом автобиографична – с ее помощью он выразил свои личные переживания и воплотил собственные воспоминания о войне, а также продемонстрировал свою мировоззренческую позицию. Трое артистов Кировского театра предстали перед публикой с голым торсом, покрытым потом и грязью, в образе чудом выживших пленников, брошенных в тюремную камеру. Якобсон создает для них очень простую палитру движений, включающую падения, подъемы, поддержки и позы непокорности и вызова. Смысл их танца был в том, чтобы показать, что индивидуальный героизм универсален и что им на смену готовы прийти другие смельчаки, и имя им – легион. Якобсон не стремится запечатлеть радостный героизм: в его версии героизм не только бесконечен, но и трагичен. Музыка И. И. Шварца, который совсем недавно, в 1954 году, окончил Ленинградскую консерваторию и который впоследствии станет одним из известнейших композиторов советского кинематографа, усиливает напряженную повествовательную тональность этой работы. На первый взгляд, эстетика этой постановки вполне отвечает принципам социалистического реализма, и простая и мелодичная музыка Шварца, подчеркивающая каждый эмоциональный порыв с помощью изменения музыкального колорита, усиливает это впечатление.

Движения мужчин фактурны, и даже можно расслышать произносимый ими текст, однако личность и природа их невидимого угнетателя скрыты и неоднозначны. К 1958 году Якобсон в своих танцах стал мастером мнимого приспособления к официальной идеологии, при этом вкладывая в них глубокие и весьма неоднозначные смыслы. В тот момент, когда мужчины осознают, что попали в плен, когда они проявляют смелость и солидарность, музыка чрезвычайно ритмична – до того момента, когда их смертельно ранят и они один за другим отшатываются, но все еще не падают. С характерной для него драматической лаконичностью и буквальностью Якобсон показывает храбрость мужчин таким образом, как если бы они были возобновляемым ресурсом, подобно картам в перетасовываемой колоде. Они машут ногами прямо перед стоящим напротив них мужчиной, выпячивая голую грудь вперед и широко расставляя ноги, – жест, который буквально означает: «На, стреляй в меня вместо него!» Как и «Мать», этот танец длится всего три минуты, и персонажи в нем одноплановы, однако он производит сильное впечатление, даже когда становится ясно, что произведение окончится гибелью героев. В соответствии с названием в последние мгновения жизни мужчины начинают издевательски смеяться над своим мучителем, а затем один за другим втягивают животы в такт барабанной дроби, изображающей выстрелы. Они сгибаются и корчатся, но не падают, принимая финальную скульптурную позу, словно совершая переход от смерти к своему прославлению в искусстве. «Сильнее смерти», рассматриваемый как мужской вариант «Матери», дает представление о том, как мог бы выглядеть танец в постановке Дункан, если бы она работала с русскими мужчинами и делала акцент на патетической тематике. Танец этого трио одновременно и предсказуем, и удивителен тем, насколько эффектно мужчины в нем дают отпор внешнему миру при помощи очень лаконичного диапазона телесных движений, ни одно из которых нельзя отнести к движениям балета.

Подобно ритмичному кругу, перемежающемуся с оскорблениями со стороны мучителей за кулисами, трое исполнителей «Сильнее смерти» из раза в раз повторяют свои движения в замкнутом пространстве, что с самого начала ясно показывает тщетность их усилий. Однако, как и в случае с «Матерью», мы видим, как Якобсон выходит за пределы балета, чтобы расширить его. Тяжелая тема советского героизма, кажущаяся безопасной за счет своей буквальности, в то же время вводит зрителя в заблуждение, будто перед ним очередная пустая пропагандистская партийная балетная поделка. Но это не так. Ни один из этих танцев не похож на балет, и исполнители не выглядят как обычные танцовщики классического балета. Они выражают свои эмоции, прибегая к языку советской школы танцевальной пантомимы. Они также используют реалистичные жесты, но без плоского буквализма, присущего социалистическому реализму, и, конечно же, сюжет не имеет обязательной для произведений соцреализма жизнерадостной концовки. Обе эти работы являются своего рода сувенирами из поездки Якобсона в Москву в 1948 году, отголосками того, что он видел в студиях особняка Балашовой, прежде чем школа Айседоры Дункан на Пречистенке, 20 исчезла и до того, как ее директора отправили в камеру, похожую на ту, в которой оказываются мужчины в «Сильнее смерти».


Прячась у всех на виду 


Якобсон становился все более искусен в игре с тоталитарным дискурсом, тем самым опровергая популярную идею, что советский строй был абсолютно удушающей идеологической клеткой для художников. Хотя эксперименты 1920-х годов остались далеким и запретным воспоминанием, он продолжал сеять все, что только возможно, из модернистских семян, таких как пластика Дункан. В рамках этих усилий он спокойно продолжал эксперименты с новыми формами пантомимы, которые он начал еще в своих первых работах 1930-х годов. Федор Лопухов в своей книге 1966 года, когда говорит о нововведениях Якобсона как танцовщика, использует метафору оперного композитора, играющего с различными вокальными формами, для описания оригинальности его манипуляций с тем, что можно сказать с помощью танцующего тела (оставаясь при этом в строгих границах повествования, которых требовала советская эстетика). «Танец Якобсона – это “полутанец” и “четвертьтанец”. Это не хореографическая ария и не ариозо, а порой до предела развитый хореографический речитатив» [Лопухов 1966: 321]. Якобсон успешно вытесняет «архаические формы разговорного речитатива, предлагая взамен формы речитатива танцевального» [Лопухов 1966: 322]. Якобсон умел связать сюжетную линию и образы с помощью танца, танцевального действия. «Сюжетная линия будет перекликаться с нашей эпохой», – обещает он. «Потому что главные темы балета – борьба человека за свое счастье, победа добра над злом и света над темными силами»[151].

В 1950 году Якобсон вновь обратился в своей работе в качестве балетмейстера к теме Второй мировой войны, когда после почти десятилетней задержки его татарский балет, созданный в Казани накануне немецкого вторжения во время войны, «Шурале» (теперь переименованный в «Али-Батыра» по просьбе тогдашних чиновников, чтобы чествовать героя, а не злодея), наконец увидел свет в Кировском театре. Спектакль, впоследствии перенесенный в Большой театр на сезон 1955 года, имел такой грандиозный успех, что даже «Правда» и «Известия» нарушили привычное молчание о творчестве Якобсона[152]. Они преподнесли этот балет как историю «победы человечности и могучих богатырских сил народа, чистой любви и правды над злобой и кознями всяческой нечисти». Журналист «Известий» Долгополов хвалил у Якобсона то, что он называл противопоставлением сказочных и бытовых элементов, а также танцы Шурале и лесных существ, которые он назвал «полными неистовства», поскольку они построены «на резких, изломанных линиях», помогающих передать напряженность борьбы между героем и его врагом[153]. Эта рецензия сама по себе дает представление о советской балетной критике того времени: обратите внимание на то, что разбор сюжета на предмет его содержания является главной темой критика, как будто он обсуждает литературный текст. Критики, как и художники, работавшие в послевоенном климате государственного контроля над искусством и его восприятием, целенаправленно писали о конкретных аспектах балета, стараясь сосредоточиваться на однозначных идеях спектакля, достоверность которых легко подтвердить.

Протоколы двух отдельно взятых партийных собраний в Кировском театре дают интересное представление о том, как во время холодной войны административный надзор мог влиять на бытование такого крупного балета, как «Шурале», даже в его повторных постановках. В дискуссии об эстетическом и идеологическом содержании балета, зафиксированной в отчете от 1 апреля 1949 года, предусматривались некоторые изменения, нацеленные на то, чтобы сделать роль людей и героини, борющихся за свое счастье, более активной; концовка спектакля должна была выглядеть как празднование этой победы». Один из участников, В. Адехтерев, поднимает вопрос о метафоре Сюимбике как заколдованной женщины-птицы. «Это не балет о борьбе между добром и злом, а борьба за настоящую жизнь и жизнь среди хороших людей и их мечтаний», – заявил он.

Второй протокол взят с собрания 11 апреля 1950 года, состоявшегося за несколько недель до июньской премьеры балета. Эти комментарии еще более категоричны:

 
То, что должно быть сделано:

1. Сократить название балета.

2. Изменить танец Огненной ведьмы.

3. Не включать чудовищ в финал первого акта. Закончить действие тем, что Сюимбике уносит охотник, но показать так, чтобы зрители поняли, что Шурале не погиб, а отомстит охотнику.

4. Ресценируйте вход главной птицы.

5. Танец девушек после ухода Сюимбике придает ему смысл заговора.

6. Сократить поиск невесты. Ищите в музыкальном и хореографическом плане, чтобы это выглядело как игра, а не как то, что обычно делалось в соответствии с традицией.

7. Сократите детский танец.

8. Сократить образ пьяниц.

9. Охотники должны уйти вслед за Али-Батыром и появиться в лесу, чтобы помочь Али-Батыру.

10. Придайте больше мощи и силы Шурале Бельского.

11. Попробуйте дать Али-Батыру еще одну танцевальную характеристику.

12. Для завершения финала балета сцена должна показать народную силу и мудрость, торжествующую над злыми чарами Шурале и его стихиями.

13. Изменить мелодию финала[154].

 
В этой «надзорной» директиве читается стиль сотрудников известных органов. По иронии судьбы самым восторженным зрителем якобсоновского «Шурале», по крайней мере символически, оказался Сталин. В марте 1951 года Якобсон узнал, что «Шурале» был удостоен Сталинской премии за 1950 год в области литературы и искусства[155]. Одна из высших гражданских наград СССР, существовавших параллельно советским военным наградам, Сталинская премия была учреждена Сталиным в 1939 году как советская версия Нобелевской премии. Премия, ежегодно присуждаемая в знак признания одного выдающегося произведения искусства в различных жанрах, включая литературу, музыку, балет, оперу и изобразительное искусство, служила дополнительным рычагом воздействия руководства на искусство и культуру. Качество самого произведения часто оказывалось второстепенным по отношению к его теме. Якобсон хорошо понимал эту инверсию содержания и стиля, а также то, как премия способствовала формированию культа личности Сталина, и всегда с ироничным пренебрежением относился к этой великой чести. В официальной биографии Якобсона, которую он обязан был составлять, он отмечал, что является лауреатом Сталинской премии, в самой последней строчке, как бы задним числом, потому что этот факт биографии был для него не столь значительным. Однако сам факт, что «Шурале» соответствовал канону Сталинской премии, был доказательством того, как хорошо Якобсон умел быть лауреатом, оставаясь в душе ренегатом.

Через несколько недель после возвращения в Ленинград и в Кировский театр, после тщательно спланированной церемонии в Художественном театре имени Горького в Москве, где ему вместе с другими новыми лауреатами были вручены удостоверения и медали Сталинской премии, Якобсон вдруг обнаружил себя отторгнутым, превратившись из знаменитости в изгоя. Однажды утром, придя в Кировский театр, чтобы приступить к работе, он был потрясен, увидев в свежем номере внутритеатральной газеты «За советское искусство», вывешенном в стеклянной витрине у служебного входа, анонимный донос с заголовком «Космополит в балете». В краткой статье описывался балетмейстер, работающий в Кировском театре, имя которого так и не было названо, но и без того было понятно, что речь шла о Леониде Якобсоне[156].

Двумя годами ранее подобное осуждение, в данном случае театральных и балетных критиков, написанное в том же духе, появилось в номере газеты «За советское искусство» от 31 марта 1949 года под заголовком «Уничтожить полностью буржуазный космополитизм». Риторика была едкой, идеология космополитизма определялась как «реакционная идеология, проповедническое и нигилистическое чувство, отрицающее национальную гордость и чувство собственного достоинства. Идеология космополитизма идет вразрез с советским патриотизмом, это радикальный враг». Соответствующий отчет с партсобрания был утвержден Н. Л. Бадханом, там были систематически перечислены поименно театральные критики (многие из которых носили еврейские фамилии), восхвалявшие неправильные произведения и пренебрежительно отзывавшиеся об идеологически верных, таких как «Красный мак». Эти и другие опасные проступки причислялись к категории «космополитизма».

Эта группа безродных космополитов не дорожит интересами Родины и советского народа. Покорившись всему чужому, они отравили советское искусство своим смертоносным духом буржуазного космополитизма и эстетики. Чрезвычайно важная и своевременная задача, стоящая перед нами, состоит в том, чтобы выдвинуть вперед и воспитать новых критиков из числа творческих работников театра, приверженность которых партийной линии и принципам [дала бы им право] оценивать каждое произведение театра[157].



Статья завершается заявлением, дающим представление о том, как инструментальная критика воспринималась как часть системы производства и восприятия искусства, над которым партия хочет осуществлять идеологический контроль. «Наша задача – полностью уничтожить космополитическую критику и расчистить путь для расцвета советского искусства», – заключает автор, утверждая этот циничный взгляд на художественную критику как на служанку государственной идеологии[158].

Причисление к космополитам было серьезным, а иногда и смертельно опасным обвинением. В этот послевоенный период сталинский антисемитизм вылился в серию публичных разоблачений советских евреев как слабых патриотов или, что еще хуже, изменников, более преданных своей культурной идентичности, чем Советскому Союзу. Таким образом, кодовым словом для евреев стало «безродные космополиты». Убийство Михоэлса, арест Шнейдера, а теперь и донос на Якобсона – все это следствия одной и той же расистской паранойи.

Советская культура закрывала перед евреями двери, и Якобсон сразу понял из формулировки закулисного доноса, что он стал объектом этой кампании. Его фактически уволили из Кировского театра, и через несколько дней это было оформлено официально. Прошло почти четыре года, прежде чем он снова приступил к работе в художественном коллективе Кировского. Повсюду вокруг него сгущалась атмосфера последних лет нарастающей сталинской паранойи по отношению к евреям и интеллигенции. Вплоть до самой смерти Сталина его правление сопровождалось сериями крупных, хотя и не афишируемых чисток, включая «ленинградское дело» 1949–1950 годов, которое, как подробно описывает Роберт Конквест, привело к аресту и поражению в правах трех тысяч высокопоставленных членов партии. За этой трагедией последовали ликвидации в 1952 и 1953 годах сотен ведущих еврейских интеллектуалов, «крымское дело» 1952 года, в ходе которого были расстреляны известные еврейские писатели, и волна арестов, завершившаяся преимущественно еврейским «делом врачей» [Conquest 2008: 462]. Есть основания полагать, что Якобсон пережил сталинскую ликвидацию еврейской культуры только потому, что Сталин умер.

25 июня 1953 года Якобсон и Ирина оформили свои многолетние отношения официальным свидетельством о браке: она взяла его фамилию, а через три месяца, в сентябре 1953 года, у них родился сын Николай. Потеряв зарплату в Кировском театре, Якобсон брался за любую хореографическую работу, которую мог найти. В течение нескольких лет, последовавших за увольнением из Кировского, Якобсон делал постановки для Ленинградского хореографического училища – в 1951 и 1953 годах, Ленинградского театра Музыкальной комедии и Ленинградского академического Малого оперного театра (МАЛЕГОТ), где он поставил в 1952 году «Сольвейг» и «Испанское каприччио». Спортивное общество «Трудовые резервы» и Ленконцерт давали ему заказы на небольшие произведения. А в начале 1953 года он поставил дуэт для Ирины и ее коллеги из Кировского – «Альбораду» на музыку Равеля. Над ним работали тайком в одной из студий училища при Кировском театре, но когда дуэт был закончен, показать его где-либо уже не представлялось возможным, и поэтому он попал в список никогда не исполнявшихся постановок Якобсона. Большую часть этих шести лет Якобсон работал в маленьком угловом кабинете своей ленинградской квартиры, подбирая и сочиняя либретто для балетов, которые он надеялся когда-нибудь создать.

Несмотря на свою общепризнанную аполитичность, Якобсон определенно знал о затягивании петли на шее еврейской интеллигенции в СССР во время сталинской кампании «борьбы с космополитизмом» 1948–1953 годов. То же самое политическое преступление, в котором его косвенно обвиняли в доносе, – поддержка еврейского национализма, – распространилось на многих сотрудников различных художественных институтов и дисциплин. Например, в 1950 году советские власти попытались закрыть отделение композиции Гнесинского училища, директором которого был выдающийся еврейский композитор М. Ф. Гнесин. Чтобы сохранить кафедру, Гнесин согласился на принудительный уход в отставку и передал свою должность одному из своих лучших учеников, Араму Хачатуряну, композитору, пути которого впоследствии пересеклись с Якобсоном. Хачатурян помог защитить Гнесина, но многие видные деятели из числа еврейской и русской литературной и театральной интеллигенции были арестованы и тайно казнены [Loeffler 2010: 207].

Как заметил Конквест, вероятно, самым пугающим свидетельством основательности сталинского Большого террора было то, что, когда Сталин умер 5 марта 1953 года, а его преемники выступили против «паники и беспорядка», в их осторожности не было необходимости. «Хотя единая воля создателя нового государства исчезла, созданный им механизм продолжал существовать. А стремление граждан к иному порядку вещей не имело никаких средств выражения и организации», – поясняет Конквест [Conquest 2008:476]. Вследствие почти 30-летнего правления Сталина цензура проникла в такую глубоко внутреннюю точку, что сам акт творческой мысли был поставлен под угрозу. По словам вдовы Якобсона, она и ее семья тихо радовались, когда узнали о смерти Сталина. Однако Якобсон, хотя и поехал в Москву, чтобы посмотреть на торжественное шествие с гробом Сталина, выглядел равнодушным. «Он сказал, что смерть одного человека ничего не изменит. Они найдут другого. Система прогнила, и разные силы будут бороться за власть внутри этой системы»[159]. Если внешне Якобсон отнесся к известию о смерти Сталина нейтрально, то в его внутренней, творческой жизни произошла перемена. Он назвал ее «Венским вальсом». «На возврате дыхания и сознания» – так писатель А. И. Солженицын называл период после смерти Сталина [Солженицын 1974][160]. «Венский вальс» Якобсона показывает нам, как это могло выглядеть.


«Венский вальс» 


Бесспорно, наиболее откровенно оптимистичная из всех постановок Якобсона и первое произведение, созданное им после смерти Сталина, дуэт 1954 года «Венский вальс», – это взрыв романтической радости. Поставленный на вальс из оперы Рихарда Штрауса «Кавалер розы», дуэт Якобсона – это момент танцевальной эйфории и торжества возвращения к цивилизованной жизни. Якобсон создал этот дуэт в ответ на заказ советской зоны Вены для нового Венского фестиваля. Фестиваль, впервые прошедший в Австрии в 1951 году, был задуман как способ помочь стране избавиться от нацистского имиджа и заново представить себя в культурном и политическом плане международному сообществу. Для этого фестиваль имел целью продемонстрировать нефашистские аспекты венской культуры. Он включал произведения, представляющие четыре страны, оккупировавшие ее: Великобританию, Америку, Францию и СССР. Якобсон получил задание заняться хореографией для советского выступления. Он был очень рад этому заказу, поскольку пройдет еще два года, прежде чем он вновь будет принят на работу в Кировский театр. В личной библиотеке Якобсона, хранящейся сейчас в Государственном центральном театральном музее-архиве имени А. А. Бахрушина в Москве, есть книга, к которой он, вероятно, обращался при подготовке «Венского вальса». Это потрепанное издание 1948 года о бальных танцах XVI–XIX веков, в котором Якобсон сделал несколько заметок, комментирующих различные стили ношения бантов и подвязывания шляп в зависимости от профессии людей, правильное расположение рук женщины на платье, церемониальность и плавность движения ног танцовщиков по полу [Ивановский 1948]. Записи Якобсона позволяют предположить, что он пытался разработать телесные жесты, которые сигнализируют о социальном положении, сфере деятельности и характере, – жесты, которые он мог бы включить в свою хореографию.

«Венский вальс» сохранился в черно-белых кадрах с представления 1960 года, одного из немногих фильмов, снятых по ранним танцевальным миниатюрам Якобсона. Для фильма танец был поставлен на променаде – на роскошной балюстраде с видом на Неву и Ленинград на противоположном берегу. Этот короткий дуэт исполняют два танцовщика Кировского театра, Нинель Кургапкина и Борис Брегвадзе. В начале балета Брегвадзе, похожий на щеголя XIX века, во фраке, с тростью и в шляпе, опирается на балюстраду. Выбегает Кургапкина, молодая женщина в белом бальном платье с оборками во всю длину, ее стремительные шаги и дергающийся веер говорят о ее кокетстве, поскольку она лишь притворяется незаинтересованной в персонаже Брегвадзе.

В «Венском вальсе» чувствуются непринужденность и невинность – вожделенное противоядие послевоенной мрачности. Дуэт венский по колориту, но чисто русский по своей балетной виртуозности с ее атлетическими, техническими чертами. Удивительно, но для этого вальса Якобсон использовал музыку Рихарда Штрауса, а не Иоганна Штрауса. Это был особенно провокационный выбор, поскольку после прихода к власти в 1933 году Адольфа Гитлера исполнять большую часть музыки Рихарда Штрауса и его современников в СССР было запрещено [Елагин 2002: 269]. Поэтому, хотя выбор Якобсона, возможно, подталкивал Советский Союз к уступчивости, для австрийцев, знавших эту историю, использование музыки Рихарда Штрауса было тонким сигналом сближения. Якобсон использует в «Венском вальсе» хореографию, опираясь на симфоническую партитуру Штрауса, показывая мужские и женские способы любовного поддразнивания, которые усиливаются вплоть до кульминации страсти, и все это происходит на фоне линейного ритма вальса. Настроение чувственное и нежное – как будто фильм с Фредом Астером и Джинджер Роджерс был сжат до 180 секунд.

Балет начинается целомудренно, когда в первом разделе вальса молодая женщина торопливо пересекает террасу при входе, а мужчина прерывает ее. Через несколько мгновений она падает в обморок на его груди. Он поддерживает темп вальса, кружась взад-вперед, как танцующая опора, на которую она случайно откинулась. Это идеальный ритм венского вальса, и лиризм их нежного контакта увлекает нас за собой, по мере того как ускоряются, в такт музыке, их интимные отношения. В то же время Якобсон представляет нам мини-учебник по русскому и венскому вальсу. Русский вальс – это в целом более спокойный и меланхоличный танец, более мрачный по ощущениям и с ритмической структурой, которая исполняется абсолютно стабильно, без резкого предвкушения второго раздела, который придает венскому вальсу жизненную силу. Вскоре женщина пускается в полет, по мере того как мужчина берет ее за талию и раскачивает, приподнимая все выше и выше, а ее юбка и ноги взлетают вверх в кругах пенистого тюля. Когда он опускает ее на землю, она даже на мгновение падает в обморок в такт вальсу, как бы приходя в себя от головокружения, прежде чем их танец снова взмывает ввысь и она подбрасывается в воздух. В этом весь Якобсон со своей чрезвычайно простой и в то же время изобретательной хореографической манерой. Приняв исходные ограничения задания – два танцовщика и связанная с Веной тематика, – Якобсон создал неординарное, нетривиальное произведение.

 

Рис. 18. «Венский вальс».

Татьяна Квасова и Эдуард Палей. «Хореографические миниатюры», Ленинград, 1973. Фотограф неизвестен

 
Замысел Якобсона, осуществленный танцовщиками, заключался в том, чтобы показать, как человек вырывается на свободу. Сначала пол, затем воздух рядом с ним, и наконец небо – вот фон, на котором совершают свой танец Кургапкина и Брегвадзе. Вместо того чтобы сохранять темп вальса только в шагах, Якобсон задействует тела танцовщиков целиком, как во время диминуэндо, так и в продолжение крещендо. В виде тихого поддразнивания Брегвадзе пытается поцеловать Кургапкину, затем действие ускоряется, становясь все более бурным. Вскоре женщина с радостью берет в одну руку трость кавалера, в другую веер и позволяет ему подбросить себя в воздух так, что ее тело совершает полный оборот на 360 градусов в боковом направлении, делая револьтад в вальсовом ритме, а ее широкая юбка следует за ней, как падающее облако. Она не перестает улыбаться, и кавалер, не демонстрируя ни напряжения, ни усилий, затраченных на этот удивительный подвиг, ловит ее, поворачивается, а затем подбрасывает в воздух еще два раза. Это все равно что наблюдать за освобождением огромной пленной птицы, воспроизведенным трижды, словно Кургапкина – это неземное создание, которое должно подняться в воздух и которое отпускают в полет.

В «Венском вальсе» нет ни одного рутинного вальсового шага. Наоборот, эта миниатюра – искусный портрет любви с момента случайной встречи и до нарастающего флирта, завершающегося уходящей за сцену погоней, за счет чего возникает предположение, что она продолжается бесконечно. Поставленный на открытой балюстраде с видом на город, будь то Вена или Ленинград, танец является одновременно и венским – за счет непосредственной чувственности Кургапкиной и Брегвадзе в образах дразнящей молодой женщины и щеголеватого куртуазного мужчины, встреча которых происходит как раз в тот момент, когда звучат начальные ритмы штраусовского вальса, – и русским в своей хореографической смелости и мастерстве. Сначала их партнерство традиционно, но по мере ускорения музыки их встреча становится все более рискованной, и уже через несколько мгновений она держит в руках веер и трость, а он подбрасывает ее в воздух, совершая полный оборот на 360 градусов в воздухе над своей головой. Зритель не может в это поверить, когда это происходит в первый раз, но когда они повторяют эти движения с медлительной легкостью и восторженным выражением восхищения на лицах, вам кажется, что осуществить этот кувырок в небо так же просто, как пробежать вприпрыжку по залу.

Ритмика Якобсона и театральная неожиданность безупречны, в них нет тяжелого расчета или построения. Пара танцует вальс, женщина поднимается в воздух, после чего танцовщики воссоединяются на земле. Затем, когда страсть нарастает, Брегвадзе делает любопытную вещь. Это происходит так быстро, что можно не заметить, но он намеренно встает рядом с Кургапкиной и пытается обратить ее внимание на себя, как будто хочет что-то сказать. Она делает паузу и наблюдает, как вместо того, чтобы потянуться за поцелуем, он раскрывает нечто более интимное: мягко прижав друг к другу пятки, он пульсирует и плавно поворачивает верхнюю часть тела из стороны в сторону; его руки подняты вверх, а пальцы тихо щелкают в покачивающейся пульсации мужской вариации из еврейского свадебного танца. Он влюбленный мужчина, и он хочет открыть ей, кто он такой. Возможно, автобиографически Якобсон делал то же самое с австрийской публикой. Венский вальс – это неудержимо счастливый танец, и в этот счастливый танец Якобсон вложил еще один маленький и очень личный танец еврейского ликования. Наконец танцовщики обмениваются поцелуем, скрывая свои лица от зрителей с помощью пантомимы. После этого они расходятся, и с финальными аккордами вальса она устремляется к нему, приостанавливаясь, чтобы быть подброшенной в воздух в последней пене взъерошенных подъюбников, как будто полет – это самый естественный этап ухаживания, который должен последовать далее.

Еврейский мини-танец был вставлен в «Венский вальс» в завуалированной форме, подобной той, которая была использована в «Вестрисе». Но у него есть и другое предназначение. В 1950-х и 1960-х годах израильское правительство использовало своих сельскохозяйственных атташе в московском посольстве для поездок по Советскому Союзу, в ходе которых они распространяли крошечные израильские сувениры, такие как миниатюрные еврейские календари и подвески со звездой Давида. Эти маленькие символы еврейства обычно передавались тайком при рукопожатии. Учитывая резко негативные ассоциации с еврейством или его выражением в СССР, эти маленькие безделушки, как сообщается, для получавших их советских евреев были наполнены особым смыслом. Еврейская багатель Якобсона в «Венском вальсе» выражает солидарность с еврейским народом столь же сжато, что и эти сувениры, только передана она через танец.

В 1951 году, за три года до того, как Якобсон осуществил эту постановку, именно вальс стал той танцевальной формой, которую Джордж Баланчин, работая в Америке, использовал для своего исследования культурной атмосферы в послевоенной Европе. Используя «Вальс» Мориса Равеля, а также его «Благородные и сентиментальные вальсы», Баланчин в своей работе делает вальс средством выражения духа романтизма с оттенком упадка и разочарования, характерного для Европы конца 1920-х – начала 1930-х годов [Reynolds 1977: 118]. Тема смерти появилась в более ранних «праздничных» балетах Баланчина «Бал» (1929) и «Котильон» (1932), которые он поставил до того, как поселился в США, и на которые сознательно ссылается в «Вальсе». Вместо вальса как пути к радости, как это было в трактовке Якобсона, балет Баланчина предлагает гораздо более мрачное видение этого танца, довольно типичное для Америки: в его постановке смерть, олицетворяемая танцовщицей, буквально преследует венских вальсирующих, подобно хищнику, кружащему над своей неведомой добычей. Столь заметное различие в отношении этих двух хореографов к властному романтизму вальса говорит о том, насколько радикально разошлись их творческие контексты. Для Якобсона венский вальс был окрашен скорее возможностью, чем печалью, учитывая все то, что он незадолго до этой постановки пережил в СССР Баланчин, напротив, использовал вальс для размышлений о времени смерти, которой он едва избежал, приехав в США в 1933 году. Тем не менее интересно, что оба хореографа использовали этот на первый взгляд безобидный танец, популярный на самых разных мероприятиях, с его эмоциональностью и стремительными ритмами, как идеальное средство для передачи двух совершенно разных политических историй.

Свидетельством универсальности эмоционального танцевального языка «Венского вальса» Якобсона является то, что он прожил гораздо более долгую жизнь, хотя замышлялся всего лишь в качестве номера для давно прошедшего послевоенного фестиваля. Во втором десятилетии XXI века, спустя почти 60 лет после премьеры балета, фрагмент с записью 1960 года появился на популярном сервисе YouTube. После того как он был выложен, он собрал тысячи просмотров и репостов. Зрители, которые в режиме онлайн восхищались уникальной виртуозностью этого танца 1950-х годов, задавались вопросом, откуда он мог взяться. Имя Якобсона редко упоминается в этих репостах, но его изобретательность и смелость читается в каждом кадре.


Хореография и еврейство 


Одной из наиболее проблемных тем, к которым Якобсон обращался на протяжении своей карьеры хореографа, было изображение еврейской идентичности через танцующее тело. Анализ еврейства с точки зрения гендера, проведенный Энн Пеллегрини, и прослеживание того, как в Европе XIX века категории религиозного различия «христианин» и «еврей» были преобразованы в категории «расовой науки» («ариец» и «еврей» соответственно), предлагают хороший инструментарий для исследования того, как Якобсон обращался к аналогичной теме в Советской России и как он использовал балет для создания физических стереотипов еврея в условиях, когда его религиозные идентификаторы были сведены на нет. В своей аргументации Пеллегрини распространяет понятия перформативности и цитируемости на развитие идеи «расы» и приводит пример того, как «мнимая женоподобность еврейского мужчины стала знаком “расового” отличия еврейского народа». Она отмечает, что это было достигнуто путем «стирания различий между евреями-мужчинами и женщинами-еврейками» [Pellegrini 1997: 18].

Это столкновение категорий этнической и гендерной принадлежности было особенно насыщено политическими смыслами в Советской России, где соцреалистическая эстетика в изобразительном искусстве, балете и народных танцах имела тенденцию к гомогенизации этнической принадлежности и эссенциализации гендера. В изобразительном искусстве при Сталине в 1930-е годы сформировался физический тип нового советского мужчины и новой советской женщины как олицетворение коммунистических идеалов атлетизма и крепкой, широкоплечей энергичности. И новый мужчина, и новая женщина представлялись как мускулистые человеческие монолиты. Идеальная русская женщина, в частности, изображалась как широкоплечая, широкобедрая, крупнокостная женщина-работница, примером чему служит картина А. Н. Самохвалова «Метростроевка со сверлом» [Bown 1991:114]. В балете, особенно в Большом театре, расположенном в нескольких кварталах от Кремля, культивировался танцевальный аналог этих визуальных образов эссенциализированной мужественности. Визитной карточкой мужчин были высокие прыжки – стремительные, будто пожирающие пространство – и подъемы партнерш одной рукой.

«Риторика “расы” секуляризировала отличие еврейского тела от христианского» – этот аргумент Пеллегрини применим и к советским евреям. Она связывает описание стереотипа, данное Хоми Бабой, с теоретическими размышлениями Джудит Батлер о гендере как перформативе, чтобы заявить о расе в целом и еврействе в частности как о способе дифференциации, в котором тело представляет собой границу, фиксированность и поверхность. Безусловно, Якобсону приходилось много работать с влиянием русской балетной школы на телесность, по мере того как он создавал гротескные и характерные роли, делая их более сильным средством выражения социальных и этнических различий, нежели было прежде принято в этом танцевальном жанре. В процессе работы неявная «белизна» и «русскость» советского балета становилась очевидной вместе с негласными расовыми границами, в рамках которых ему приходилось работать. «Евреи были концептуализированы как выходящие за рамки нормы», – пишет Пеллегрини по поводу стереотипизации евреев. «Они были “народом”, в котором слишком много крайностей» [Pellegrini 1997: 20–21]. Еврейский мужчина главным образом характеризовался как болезненный, тощий и кроткий. «Карикатурные признаки его [еврейского мужчины] женоподобности были видны в его спотыкающейся походке и изнеженных манерах», – пишет Пеллегрини, указывая на то, как эти мифы о хрупком еврейском мужчине фактически лишали его мужского достоинства в антисемитской литературе и карикатурах. Более того, образ еврейского мужчины был «расифицирован» через медицинские нарративы и биологические дискурсы. Она отмечает, что эта «феминизация еврейского мужского тела приобрела особое значение для восприятия еврейства как нации, которое отождествлялось с мужской силой» [Pellegrini 1997: 22–23].

Энергичная мужская телесность нигде не отождествлялась с полноценностью нации так резко, как в советском искусстве социалистического реализма, а балет был одним из наиболее эстетически насыщенных видов этого искусства. Соцреализм был установлен на Первом Всесоюзном съезде советских писателей в 1934 году, где он был обозначен как единственный приемлемый литературный и художественный стиль для всего советского искусства. Это навязанное художественное направление, эстетика, продиктованная сверху, требовала публично изображать мужчин сугубо мужественными. Однако западные исследователи балета конца XX века пришли к выводу, что мужчина-танцовщик скомпрометирован гендерными рамками зрительского восприятия еще до того, как начинает двигаться. То есть, как утверждали Рамзи Берт и другие теоретики, мужчина-танцовщик, выступающий на сцене, де-факто находится в положении, когда ему приходится сопротивляться феминизации своей роли, происходящей просто потому, что он является артистом балета, и для этого ему приходится предпринимать все более экстремальные преувеличения, чтобы бросить вызов традиционным стереотипам восприятия, сложившимся между теми, кто смотрит, и теми, на кого смотрят[161]. Поэтому усилия Якобсона по созданию свободных от стереотипов портретов еврейского мужчины и еврейской женщины были вдвойне проблематичными. Так, ему приходилось иметь дело со стереотипами о евреях как о «небелых» расовых «полукровках», как отмечает Пеллигрини. При этом, когда он хотел изобразить еврейского мужского персонажа, ему приходилось очерчивать его личность с помощью движений, в которых в достаточной степени угадывался бы стереотип, чтобы персонаж был узнаваем, а уже после этого менять это изображение, наполняя более полным содержанием персонажа, к которому можно было бы отнестись с большим сочувствием.

Как ироничное свидетельство его общего успеха в создании портретов, противостоящих клише о еврейском мужчине как расово нечистом и феминизированном, Якобсон обнаружил, что санкции против него были быстрыми и суровыми за все его танцы на еврейскую тему, а созданные им образы мужчин-евреев часто становились объектом особого негодования.

Таким образом, еврей в советском балете – это многослойный набор стереотипных отсылок, начиная с мягкости феминизированного мужчины и заканчивая четким набором физических характеристик танца. Через несколько лет после того, как Якобсон начал попытки вписать еврейство в балет в качестве хореографа, ведущий американский еврейский балетмейстер Джером Роббинс начал свой путь в США по аналогичной траектории. Как и Якобсон, Роббинс поначалу находил драматические произведения, наиболее подходящие к его хореографическому стилю, хотя в качестве исполнителя он лично преуспел в гротескных и карикатурных ролях, таких как трагический кукольный Петрушка в одноименном балете Фокина. В этом есть ироничная логика, поскольку, как предположила в другом контексте исследователь русской культуры Катриона Келли, персонаж горбоносого Петрушки в русском фольклоре также может рассматриваться как карикатура на еврея [Kelly 1990:66]. Хотя Роббинс мог экспериментировать с формами перформанса, не существовавшими в советской России, такими как мюзикл и бурлеск, он, как и Якобсон, расширял выразительные возможности и словарный запас балета, превращая его в современное средство выражения темных, актуальных, трудных истин. Явно еврейские по тематике работы Роббинса «Скрипач на крыше» (1964) и «Диббук» (1974) представляют собой интересный контрапункт, изображающий восприятие еврейства в послевоенный период, процеженное через еврейское чувство американского балетного хореографа, в противовес русскому чувству Якобсона.

Роббинс, как и Якобсон, сделал сцену местом, где он мог прощупать, выразить и примирить свои чувства по поводу еврейства через физические конструкции сопереживания. Как и многие американские евреи второго поколения в ту эпоху, Роббинс также заигрывал с политическими левыми. С 1943 по 1947 год он был членом коммунистической партии, от которой позже постыдно отрекся, когда в 1952 году его вызвали на публичные слушания в Комитет по антиамериканской деятельности Палаты представителей (HUAC). Роббинс назвал имя человека, который завербовал его в коммунистическую партию, и имена различных актеров, драматургов и критиков, бывших членами партии. Из того, что нам известно сейчас, следует, что он поддался страху быть раскрытым в той категории, которую он хотел скрыть даже больше, чем свою национальность и политические пристрастия, а именно его сексуальные предпочтения – его гомосексуальность.

«Я не хотел быть евреем. Я не хотел быть таким, как мой отец, еврей, или как любой из его друзей-евреев», – сказал однажды Роббинс, личные чувства которого сильно отличались от чувств Якобсона [Jowitt 2004: 20]. По словам историка культуры Николаса Фокса Вебера, «даже когда он в молодости играл в театре на идише», его сценические имена включали нееврейские выдумки вроде «Робин Джеральд», «Джеральд Роббинс», «Джеральд Робинс» и «Джерри Робинс», то есть он использовал множество способов скрыть свою этническую идентичность даже на протяжении своей актерской карьеры[162]. Возможно, Роббинс чувствовал, что явное еврейство в его танцах удержит широкую аудиторию от идентификации с другими темами его произведений. В своем «Диббуке» Роббинс добавляет гендер к тем вопросам, которые он исследует с помощью балета создавая сообщество поддержки преимущественно из мужчин, чью тела эротизируются мощной духовностью. Как будто их боязливая покорность внешней религиозной силе их связывает и также несет в себе сексуальный заряд. Роббинс однажды сказал, что его увлечение балетом «как-то связано со стремлением к более “цивилизованному” выражению своего еврейства»[163]. Этот комментарий перекликается с ощущением еврейства как идентичности, которая является первозданной, социально рискованной, однако отмечена набором моделей поведения, которые, возможно, могут быть со временем отменены или вновь введены в обиход.

В России такие жанры, как современный танец, джаз или бродвейский музыкальный театр, были невозможны, поэтому Якобсон был вынужден создавать свои альтернативы балету в рамках самого жанра балета. Правда, существовали так называемые советские «тракторные мюзиклы», в которых крепкие крестьяне-коммунары весело распевали, перебрасывая огромные снопы сжатой пшеницы, но этот жанр был исключительно продуктом советской пропаганды, так что такой «подрывник», как Якобсон, не помышлял создать что-либо свое в его рамках. Якобсон часто говорил, что его миссия заключается в том, чтобы вести русский балет вперед, а не упразднить его; он подчеркивал свою решимость возродить советскую культуру и образ тела в ней. Однако для американской аудитории бродвейский мюзикл был вполне сопоставим с советским балетом в плане своей культурной доступности и известности. Андреа Мост, исследовательница, пишущая о евреях и бродвейском мюзикле, определила эту уникальную американскую форму синтеза песни и танца как платформу, которая позволила американцам – в том числе, в частности, еврейского происхождения – конструировать свой образ на сцене.

Американские еврейские писатели, композиторы и исполнители первого и второго поколений использовали театр для формирования своей собственной идентичности как американцев, – пишет она. – В мюзикле они обнаружили театральную форму, особенно хорошо подходящую для представления сложностей ассимиляции в Америке [Most 2004: 1].



Якобсон стремился представить парадоксальное состояние советских евреев, которые не могли ассимилироваться и в то же время не могли быть полностью отделены от основной культуры. Он делал это с помощью балета, система выразительных средств и стиль которого в равной степени способствовали выражению отчужденности и расовых и этнических подтекстов. Воображаемое идеальное русское тело, на основе которого строился советский балет, почти во всех отношениях отличалось от стереотипного еврейского тела. Андреа Мост выявила в мюзиклах американских евреев темы, затрагивающие вопрос отчуждения, но этим композиторам и писателям не пришлось проживать его так ярко вне сцены, как это приходилось делать русским евреям эпохи Якобсона. Она отмечает: «Прежде всего каждый [музыкальный сюжет] рассказывает историю о различиях и сообществе… об опыте чужака». Далее она утверждает, что американская публика «научилась “видеть” евреев, видя музыкальный театр», и что «музыкальный театр существует благодаря уникальной исторической ситуации евреев, которые его создали. Социальная реальность бытия еврея в Америке фундаментально вписана в форму американского музыкального театра» [Most 2004: 3, 7].

В некоторых отношениях Якобсон занимался сходным проектом, демонстрируя в гораздо менее гостеприимном месте социальную реальность бытия еврея и даже просто «другого» в Советском Союзе. Он сделал сцену, в данном случае балетную сцену, местом, где можно было через мощный язык танца увидеть евреев в Советской России. Примечательно, как упорно он боролся за то, что многие еврейские артисты в Америке делали примерно в то же время, но с гораздо меньшим сопротивлением. «Евреи осторожно использовали все виды перформативных жанров искусства, чтобы обозначить свое вхождение в современные, космополитические, нееврейские сообщества», – утверждает Мост. «Музыкальные комедии… были рассказами об отчаянном желании евреев противостоять ограниченности внутри национальной (или расовой) идентичности с помощью мощного театрального языка» [Most 2004: 13, 10]. Мост, в частности, рассматривает музыкальный театр как «арену, на которой евреи и не-евреи могли экспериментировать с меняющимися границами идентичности, что столь характерно для современного мира». Она отмечает, что исторически исследование еврейской идентичности через культурные формы часто сопровождалось ее выражением через театральное представление. «В Европе раннего Нового времени появление еврейской культуры вне религиозного контекста почти всегда сопровождалось расцветом еврейского театра», – пишет она [Most 2004:15]. Это наблюдение подтверждает идею, что Якобсон использовал русскую балетную сцену как пространство для отражения тех аспектов еврейской культуры, которые не были видны за ее пределами. Он сознательно делал эти образы ярче, подчеркивая их этническую принадлежность, чтобы отделить их от гипотетического зрителя, который воспринимался как советский.


Еврейская и черная идентичности в балете 


Сравнение Советской России и США с точки зрения включения культурных различий в танец лучше всего делать в контексте проблем, с которыми столкнулись чернокожие артисты балета в США, чтобы получить признание и пространство для собственного нарратива. Исследователь танца Томас ДеФранц сформулировал динамику отношений между расой и властью, утверждая, что расовая идентичность исторически выдвигает на первый план динамику власти между группами людей, так что мы видим расовую идентичность в первую очередь, а социальные или политические условия, связанные с ней, во вторую [DeFrantz 2007: 223].

В то время как другие советские хореографы, пережившие 1930-1940-е годы, также создавали балеты, используя, как правило, материалы национального фольклора в качестве эстетического декоративного мотива, работа Якобсона с этническими группами советских меньшинств, такими как татары и евреи, была направлена в первую очередь на расширение тематики балета, на открытие новых пространств, где зритель обнаруживает культурные и политические связи со сценическим повествованием. В Соединенных Штатах, напротив, первые усилия по вовлечению в балет чернокожих, как правило, были направлены на интеграцию их тел в доминирующую «белизну» балета; изменения в фактическом повествовательном содержании балетных постановок произошли позже. Исследователь Бренда Диксон Готтшильд прокомментировала, как эта «визуальная ценность цвета кожи» в американском балете, особенно в отношении творчества Джорджа Баланчина, сыграла свою роль в нескольких его балетах, в которых он задействовал чернокожих танцовщиков, в частности в «Агоне» [Gottschild 1996: 64]. Образ чернокожего мужчины и белой женщины вместе в па-де-де «Агона» сделал балетную сцену местом расового вызова в Соединенных Штатах 1950-х годов – времени сегрегации[164]. Эта стратегия имеет параллели с тем, как Якобсон расширял рамки этнических идентичностей, которые могли быть представлены на балетной сцене в Советской России. Когда Якобсон начинал свою деятельность, не было ни такого развитого инвентаря, ни четко выраженного физического словаря эстетической политики, определяющей еврейское исполнение в балете; его творчество, таким образом, положило начало этому проекту в СССР.

В конце 1970 года, когда Якобсон изо всех сил пытался поставить свой самый смелый балет о еврейской идентичности, Ленинград впервые посетил Американский театр танца Элвина Эйли. Якобсон и его труппа были среди толпы зрителей, которые пришли посмотреть на труппу первого американского коллектива, исполнявшего современные танцы, который посетил СССР. После выступления Якобсон прошел за кулисы и поговорил с Эйли через переводчика и под бдительным оком КГБ. Он был в восторге от труппы и особенно от танцовщиков.

Со свойственным ему пылом Якобсон спонтанно пригласил Эйли и его танцовщиков приехать посмотреть на его новую труппу в разгар репетиций первого сезона. «Мой муж показал все, что было готово для первой программы – “Родена”, “Экзерсис XX” и свой балет на музыку Стравинского “Негритянский концерт”», – вспоминала Ирина, изображая утрированную менестрельскую позу с раскинутыми руками и выпяченными ягодицами, чтобы показать, что в балете «Негритянский концерт» есть элементы, карикатурно изображающие стереотипы, связанные с чернокожими. «Эйли рассмеялся, когда балет был исполнен для него», – сказала Ирина, добавив, что балет ему понравился[165]. Владимир Зензинов, танцовщик труппы того времени, иначе вспоминает эту встречу с труппой Эйли. По утверждению Зензинова, хотя Эйли оценил танец как коллега-хореограф, артисты его труппы были шокированы вопиющей расистской стереотипизацией хореографического стиля Якобсона. «Их лица были вот такими», – он жестом показал вытянутую вперед шею и широко раскрытые в изумлении глаза. «Якобсон был как ребенок и не понимал, как он оскорбил артистов этой работой». Затем Зензинов, как и Ирина, продемонстрировал позы, включающие гиперэкстензию ягодиц, быстрое потрясание кистями рук с открытыми вперед ладонями и растопыренными пальцами и выпяченные губы – жесты, носившие для американского зрителя явно расистский характер[166].

 

Рис. 19. Татьяна Бруни. Эскиз костюма для «Негритянского концерта» (1971). © Государственный центральный театральный музей имени А. А. Бахрушина, Москва

 
Эйли не оставил заметок о том, какова была его личная реакция. Но в записке, которую он послал Якобсону и которая недавно была обнаружена в личных архивах Анатолия Пронина, советского фотографа, снимавшего работу Якобсона с 1971 по 1975 год, содержится его вежливый и тщательно сформулированный ответ: «Господину Якобсону, чей “Негритянский концерт” на музыку Игоря Стравинского с хореографией, поставленной им самим, я нашел интересным, творческим, забавным и во всех отношениях очень хорошим театром. Элвин Эйли, Ленинград, 30 октября 1970 года»[167].

Зензинов сделал несколько фотографий, запечатлевших встречу трупп Эйли и Якобсона, когда они собрались вместе на репетиционной базе труппы Якобсона в Ленинграде. На этих снимках артисты Эйли в уличной одежде, а артисты Якобсона в репетиционных костюмах, и обе группы, улыбаясь, столпились перед камерой. Они группируются вокруг программки, которую держит один из танцовщиков: набросок танцовщика в бойкой позе из «Негритянского концерта». На переднем плане возле этой маленькой фигурки, чьи пальцы вытянуты, а одно бедро выпячивается в сторону, сидят широко улыбающиеся Эйли и Якобсон. Для обоих это памятный момент в их новаторских попытках открыть танец в своих странах для более широкого круга людей: Эйли как основатель и руководитель первой черной американской труппы, а Якобсон как его еврейский коллега в Советском Союзе. Культурная ошибка Якобсона в виде стереотипизации черного тела в его балете «Негритянский концерт», ныне утраченном, вполне возможно, была его попыткой стилизовать черное тело так же, как он стилизовал еврейское, не осознавая опасности культурной и расовой апроприации в восприятии зрителей за пределами собственного мира.

В течение нескольких десятилетий Якобсон работал над интеграцией различных образов евреев, стремясь подчеркнуть разницу, которая часто была невидимой или лишь едва заметной визуально. Используя танцовщиков, редко бывших евреями, поскольку в Кировском театре таковых было немного, Якобсон обозначал еврейство посредством жестов и поз, а также через повествовательное содержание. Он сосредоточился на привлечении внимания к этническим различиям путем их акцентирования в собственной труппе так же, как он частично пытался сделать это в Кировском театре.

 

Рис. 20. Артисты «Хореографических миниатюр» и Американского театра танца Элвина Эйли во главе с Якобсоном и Эйли на репетиционной базе «Хореографических миниатюр». Ленинград, 1970 год. Фото: Владимир Бензинов

 
В отличие от Якобсона, для хореографов, работавших с чернокожими артистами балета в американских труппах, акцент делался на попытке игнорировать визуальное различие, на избежание в изображении того, что было неуместно изображать. Поскольку попытки интегрироваться в существующие балетные труппы в США были проблематичны, некоторые американские постановщики танцев просто создали автономные, полностью черные балетные труппы, такие как Американский негритянский балет и Театр танца Гарлема. И все же, несмотря на очевидные различия, между стратегиями сделать видимыми одни аспекты культурной идентичности и одновременно попытаться сделать невидимыми другие существует нечто большее, чем случайная связь. Усилия хореографов как в Америке, так и в Советском Союзе показали, что этнические идентичности и социальные условия вне театра неизменно влияют на созданный ими сценический образ танцующего тела с его социальными ценностями.


Формирование балета и статус аутсайдера в Советской России 


Один из неявных вопросов, который ставился в танцах Якобсона на еврейскую тему, заключался в том, как танец – и особенно балет – мог служить практикой и метафорой взаимоотношений с этническим чужаком в Советской России. Безусловно, тема стойкости культурного чужака является постоянной, но образы евреев Якобсона редко ограничиваются темой жертвы. Напротив, он подходил к хореографии как к выражению того, что теоретик танца Сьюзен Фостер в другом контексте назвала «теоретизированием на тему, чем может быть и что может делать тело» [Foster 2011: 5]. Он проявлял смелость, привнося такие образы в балетный мир советской эпохи, и еще большую смелость, задавая такие открытые вопросы. Подобно работам Эйли и Артура Митчелла в американском танце, балеты Якобсона предлагают зрителю задуматься о различных аспектах общественного устройства, наблюдая за невербальным выражением тех или иных идей в танце. Лучшие из 180 балетов Якобсона заманчиво, а зачастую и реалистично, демонстрируют свободу переизобретения, индивидуальный голос как субъект, практику и средство. Его использование балета для выражения условий жизни преследуемого этнического меньшинства в СССР было рискованным. Это стало возможным отчасти благодаря его способности показать через хореографию сродство между движением и культурой, которое формируется через мускулатуру тела танцовщика.

Это понимание развивалось с течением времени. На протяжении 21 года, с 1949 по 1970 год, Якобсон создал три миниатюры и один одноактный балет на еврейскую тему. В начале 1970-х годов он также начал планировать два крупных танца на еврейскую тему, но они так и не были реализованы. Площадкой, на которой он планировал реализовать эту задачу, изначально была сцена Кировского театра. Однако когда сталинские нападки на художников-модернистов и евреев усилились, а его положение штатного балетмейстера Кировского театра становилось все более проблематичным, Якобсон стал готовить это послание о еврейской идентичности за пределами Кировского театра.

Не будучи случайным или, напротив, в чистом виде реакцией на внешние события, обращение Якобсона к своему первому танцу на еврейскую тему в 1949 году, когда политическая ситуация в Кировском театре ухудшилась, было следствием практичности и поиска возможностей в равной степени. Нуждаясь в работе, он получил предложение стать руководителем нового молдавского народного ансамбля, который советские власти решили создать в Кишиневе, столице Молдавской ССР и месте, где ранее проживала одна из старейших в Советском Союзе еврейских общин. Якобсон приехал туда в 1949 году, всего через несколько лет после того, как еврейская община Кишинева была опустошена нацистским вторжением во время Холокоста. В тот период 53 000 из 65 000 еврейских жителей города были убиты при некотором пособничестве горожан молдавской национальности. В послевоенный период Советский Союз продолжил политику притеснения оставшихся евреев Кишинева, вводя для них все более жесткие ограничения. У Якобсона не было особых знаний о молдавской культуре или танцах, поэтому он начал с погружения в практику окрестных деревень в качестве самозваного культурного этнографа. Он был нанят для работы в кишиневском ансамбле народного танца, который был организован таким образом, что Якобсон был там негласным директором и хореографом, а молдаванин по национальности был официальным руководителем. Ведущая балерина Большого театра Майя Плисецкая в главе своей автобиографии, посвященной Якобсону, отметила финансовое давление на него, когда он взялся за это задание. Это объясняет тот факт, что он согласился скрыть свое участие в качестве настоящего хореографа народных танцев молдавской труппы.

Подсобляла зарплата жены Ирины, танцевавшей в Мариинке. Но палочкой-выручалочкой, когда материальное стеснение затягивало петлю туже, был народный танец: Якобсон отправлялся в Молдавию, в Кишинев. В знаменитый ансамбль «Жок». Зрители восторгались ароматом, подлинностью народных молдавских танцев, их первозданностью, но никому и в голову прийти не могло, что все они поставлены… Леонидом Якобсоном. Стилист он был виртуозный.

Молдаване щедро расплачивались с сочинителем, ставя одно лишь ему условие – анонимность автора. Якобсон безропотно подчинялся. И семья гения не святым духом питается [Плисецкая 1994: 293].



Якобсон всегда стремился к открытию, а не к самостоятельному созданию культуры, поэтому он начал готовить несколько произведений для новой молдавской танцевальной труппы на основе того, что находил в местной народной культуре. Жена Якобсона вспоминает, что вскоре после приезда в Кишинев он начал посещать несколько окрестных деревень, где все еще проводились традиционные свадьбы. «Он относился к этому очень, очень серьезно, – говорила она о его экспедициях. – Он хотел узнать, как именно там проводятся свадьбы. Для него было очень важно понять, как это происходит»[168]. Действительно, хотя первоначальным побуждением Якобсона могло быть этнографическое любопытство, его внимание привлекало как живописное, так и пикантное, когда он наблюдал за обычаями этих деревенских браков. Масштабность потерь еврейской общины, включая то, что она была объектом российских антиеврейских погромов начала XX века, в сочетании с фактическим изгнанием самого Якобсона из советской иерархии в силу того, что он был евреем, возможно, помогли ему принять решение сделать еврейскую культуру темой по крайней мере одного из танцев, поставленных им для кишиневского ансамбля.

Цикл кишиневских танцев Якобсона включал миниатюры «Кумушки» (музыка Шико Аранова), «Еврейский танец» (народная музыка) и «Лагодна» («Свадебная»; народная музыка) вместе с двумя дополнительными танцами на еврейскую тему, которые он впоследствии поставит в Ленинграде. Эти танцы представляют и сохраняют исчезающую культуру. Будучи географически удален от Ленинграда, Якобсон обнаружил, что в Кишиневе он стремится к реализму совсем иного рода, чем вечно оптимистичный блеск социалистического реализма. В то же время его постановки делают балет именно той областью, где сосуществуют новый опыт и теории социального взаимодействия. Именно здесь социальный порядок и его регуляция через невербальное поведение описываются посредством устойчивых культурных мотивов движения[169].

Культурные практики, которые Якобсон наблюдал в Молдавии в 1949 году, особенно в кишиневской еврейской общине, возможно, обладали уникальным свойством печали, которая окрашивала даже радостные события. Подобно этнографическому палимпсесту, стертые и соскобленные фрагменты ранней истории евреев и других культурных типажей, с которыми он столкнулся в Кишиневе, все еще частично видны в танцах, поставленных Якобсоном в народном стиле. Его единственная сохранившаяся работа этого периода, «Кумушки», – веселая миниатюра с пятью самозабвенно болтающими и зубастыми бабушками, которые бешено мечутся по сцене, движимые острой необходимостью распространять и собирать сплетни. Будучи веселой, остроумной и фарсовой миниатюрой, она представляет собой искусное исследование деревенских типажей, необязательно еврейских, но узнаваемых в любой сельской общине; общаясь, они экзальтированно выражают свои эмоции. Все их диалоги передаются с помощью стремительных двигательных фраз, состоящих из бега наперегонки, позы нетерпеливого слушателя и комичных столкновений, когда каждая женщина бросается распространять только что полученную информацию.

Гротескное тело и его пародийное поведение, которое русский философ и критик Бахтин назвал «карнавальным», определяют поведение танцовщиц в «Кумушках». Всего за три минуты Якобсон создает яркий портрет людей, получающих удовольствие от сплетен. Слух движется, словно дикий поток, проносящийся по телам этого квинтета женщин, распространяющих и узнающих сплетни. Облаченные в юбки с комичными узорами, полосатые фартуки и кокетливые блузки, с короткими косичками, выглядывающими из-под платков, покрывающих их головы, тела женщин находятся в непрерывном движении, оживленные и возбужденные запретными разговорами. Все тела танцовщиц в «Кумушках» восторженно извиваются, когда они обмениваются сочной клеветой и экивоками. В противоположность традиционному образу женщины в балете, героини «Кумушек» комковатые, старые, социально неуравновешенные. Они фактически не танцуют в смысле исполнения узнаваемых балетных движений, носят сапоги на каблуках, платки на голове и многослойную одежду: костюмы, более характерные для драматического театра, чем для танца. Они напоминают о том, как народная смеховая культура может обеспечить безопасный путь к творчеству и достучаться до сознания зрителя перед лицом угнетения, чтобы выкроить вторую скрытую жизнь посреди консервативного общества.

В своем культовом тексте 1930-х годов «Творчество Франсуа Рабле и народная культура Средневековья и Ренессанса» Бахтин утверждает, что праздничная народная культура развивалась для борьбы со страхом позднесредневекового мира, наполненного строгой иерархией власти и правил, общества, «стоящего на грани космического разрушения». Это очень похоже на тот период советской истории и советского балета, в котором жил Якобсон.

 

Рис. 21. «Кумушки» (1949). Фото: В. Никитин

 
Бахтин утверждал, что через народный смех и символическую деградацию карнавальных представлений абстрактный ужас перед неизвестным «обретал плоть», трансформировался в «гротескное чудовище», над которым можно было посмеяться и преодолеть его [Gardiner 1993; Бахтин 1990:253–254]. В модели Бахтина карнавал также разрушал формальности унаследованных различий между социальными классами, возрастами и жизненными позициями, отстаивая отказ принять существующую социальную систему, и все это происходило в безопасных рамках представления. В то время, когда Бахтин разрабатывал свою идею этой оппозиционной утопии карнавала, едва начался первый из более чем 20 лет сталинского гнета. Но Бахтин точно обнаружил поразительную параллель между всепроникающим космическим ужасом средневековой эпохи и тем, что творилось в России вокруг него. Подобным образом хореографические стратегии Якобсона раскрывают обстоятельства их создания в тот же исторический момент.

«Влюбленные»

Единственная миниатюра, сохранившаяся, помимо «Кумушек», от кишиневского периода Якобсона, хотя и в измененном формате, – это версия «Еврейского танца», поставленная в 1958 году для Кировского балета под новым названием «Влюбленные». В течение четырех минут этой дуэтной миниатюры Якобсон эффектно показывает, как театральный язык может оказаться полезен для формирования критических моделей общественных отношений. В первые секунды танца молодая пара, которую танцуют жена Якобсона и ее коллега по Кировскому театру Алексей Миронов, буквально выплескивается на сцену в каскаде кокетливо спотыкающихся маленьких шагов. Эффект от этого приема был таким, как если бы блестящие движения классического балета, исполняемые обычно на пуантах, выполнялись в грязных рабочих ботинках. В этой миниатюре присутствует напор, но при этом в ней также есть сдержанное изящество. Хореограф быстро начинает разворачивать последовательность картин, как будто демонстрируя движущиеся снимки из будущей жизни пары: флирт, затем решение быть вместе, далее родительское благословение, свадьба и появление первенца. Все это льется из Ирины и Миронова, будто кадры из воспоминаний кишиневских евреев. Подчеркнутая телесность хореографии Якобсона приглашает зрителя к легкой визуальной самоидентификации с этими кинестетическими портретами через уникальную коммуникацию между живыми телами, выполняющими танец на сцене, и другими живыми телами, наблюдающими за ними из зала. Большая часть технической виртуозности остается скрыта, что позволяет зрителям выработать свое собственное понимание увиденного, вызванное памятью от похожей встречи, и таким образом в аудитории создается целый спектр различных точек зрения.

Не сохранилось ни фотографий, ни фильмов с оригинальными танцами, которые Якобсон поставил для кишиневского танцевального ансамбля. Но есть старый черно-белый фильм, на котором Миронов и Ирина Якобсон танцуют переработанную версию этого дуэта на пустой сцене, одетые в наряды бедных еврейских крестьян начала XX века. «Влюбленные» 1958 года демонстрируют более сложные отношения между героями, чем можно предположить из названия. Выходя на сцену под бодрую музыку С. М. Кагана, состоящую из секвенций нескольких старых народных мелодий, женщина точными движениями ударяет по полу попеременно каблуками и носками ног, выполняя таким образом движения из традиционного линейного еврейского танца, в то время как ее руки находятся в приподнятом непринужденном положении народного танца. Каждое действие танцовщиков тесно связано с музыкой, а от повествовательной насыщенности танца захватывает дух. Танцовщики находятся в постоянном движении с момента начала пронзительных оркестровок ашкеназских народных мелодий Кагана. В характерных туфлях на низком каблуке они подчеркивают ритм партитуры настойчивыми ударами пяток, носков и ступней по полу, повторяя энергичные и вычурные движения свадебных танцев. Оба исполнителя используют оживленную мимику и пантомиму, чтобы описать стремительную эволюцию их отношений от флирта к страсти и их завершение в домашнем союзе родительства.

Все детали в танце – от подчеркнуто вычурных оборок на белой блузке и юбке женщины до тесного пиджака и слишком коротких брюк долговязого мужчины – имеют смысловое культурное значение. «Влюбленные» буквально наполнены отсылками к еврейской культуре, от местечковых костюмов до клезмерских ритмов и оживленных жестов, выражающих сначала надежду, а затем отчаяние. Эти два персонажа, одновременно флиртующих и застенчивых, олицетворяют собой еврейскую культуру, осуществляя причудливые движения каблуками, скользя и выстукивая ногами ритм, ясно показывающий, что существует язык романтики, на котором говорят их тела. Их позы часто включают сгорбленные плечи с поднятыми вверх ладонями и втянутой шеей, что является типичным, стереотипным еврейским жестом, когда евреи разговаривают с Богом и вопрошают: «Почему я?» Включены и некоторые другие жесты, идентифицируемые как еврейские. Например, женщина прикрывает глаза и смотрит вниз, как будто произносит субботнюю молитву над зажженными свечами. Секунды спустя оба танцовщика стоят бок о бок, вытянув руки и раскрыв ладони вверх, словно получая благословение. Иногда религиозность жестов танцовщиков выглядит обобщенной: в какой-то момент мужчина и женщина слегка касаются пальцами лба, носа и подбородка, словно воспроизводя жесты, характерные для мусульманской молитвы, или крестясь, как молящиеся христиане. Важно то, что мы знаем, что эти жесты обозначают религиозность; для Якобсона, очевидно, было не так важно, какая именно религия отражена. Танец требует хорошей подготовки танцовщиков, но тот словарь жестов, который Якобсон изобретает во «Влюбленных», – это новый танцевальный лексикон. Это уже не чистый классический балет, поскольку здесь нет пуантов, взаимодействия партнеров или поддержек в традиционном смысле. Вместо этого Якобсон выводит персонажей, переполненных эмоциями, печалями и мечтами. Балетная виртуозность в телах танцовщиков переносится на язык народной культуры, но при этом сохраняются скорость, напор, приподнятые и напряженные движения подготовленных кировских танцовщиков.

В дуэте Якобсона то, что мы видим, и то, что мы слышим, как бы сливается воедино благодаря тому, что действия танцовщиков шаг за шагом отражают партитуру. Сохраняя задорное, кукольное веселье, два танцовщика начинают с очень скромного ухаживания в обществе со строгими социальными правилами, ограничивающими романтические отношения между молодыми людьми, как это было в ортодоксальных еврейских общинах. Постепенно танцовщики, чьи шаги не издают ни звука, убеждают зрителя, что они очарованы друг другом, и устремляются вперед во времени, готовые представить благословение родителей, свадьбу и рождение первого ребенка в обществе, которое сохраняет свои общинные ритуалы. Пара флиртует и робко узнает друг друга в танце, состоящем из маленьких шагов вперед и назад, поворотов и разворотов. Вместо радостного ритмического самовыражения все их движения – мелкие и неуверенные, хотя и изобилующие деталями выражаемых эмоций, но сдержанные, будто не позволяющие себе слишком свободно или смело выражать внутреннюю жизнь каждого персонажа. Ирина вспоминает, что этот дуэт возник из давнего интереса Якобсона к созданию балета на еврейскую тему, – желания, которое разгорелось после событий конца 1948 года, когда Голда Меир приехала в Россию. «Мой муж наблюдал за всем и все время думал, как бы ему сделать что-то в танце о еврейской культуре», – говорит Ирина[170].

 

Рис. 22. «Влюбленные» (1949). Ирина Певзнер (Якобсон) и Алексей Миронов. Государственный академический театр оперы и балета им. С. М. Кирова, Ленинград. Фотограф неизвестен

 
При всей скромности своих масштабов и претензий, «Влюбленные» почти сразу же стали предметом споров вокруг Якобсона. Ирина рассказывает, что в конце 1950-х годов, примерно через год после того, как Якобсон впервые реконструировал кишиневский дуэт для Кировского театра, выдающийся русско-американский импресарио Сол Юрок пришел в театр, чтобы отобрать репертуар для предстоящих в 1961 году первых американских гастролей труппы. Труппа в полном составе и хореографы присутствовали при исполнении каждого произведения, которое труппа готовила к гастролям, специально для Юрока. Первый ряд в Кировском театре был заполнен его руководителями, присутствовал и Якобсон. Когда закончилось исполнение официально отобранных произведений из репертуара труппы, Якобсон вышел вперед и сказал: «Теперь я хотел бы показать господину Юроку еще одно произведение». К. М. Сергеев, художественный руководитель балетной труппы Кировского театра, быстро сказал: «Нет, мы закончили». Однако Юрок прервал Сергеева и сказал Якобсону: «Нет, я хотел бы посмотреть, что у вас есть еще»[171].

Тогда Якобсон подал знак своей жене и Миронову, которые ждали в кулисах, и те начали показ «Влюбленных». Юрок, родившийся в маленьком еврейском местечке на Украине и эмигрировавший в одиночку в Соединенные Штаты в 18 лет, безусловно, уловил отсылки к штетлу в дуэте Якобсона и опасность, связанную с еврейской тематикой, для любого советского произведения искусства. Однако он также хорошо понимал, как продвигать русскую культуру за пределами России, особенно в Соединенных Штатах, поэтому он сразу же заявил, что хочет включить этот дуэт в программу турне. «Мы возьмем это. Это замечательно! Мы возьмем это», – вспоминает Ирина, как взволнованно объявил Юрок. Когда Сергеев и другие партийные чиновники запротестовали, говоря, что это не входит в их утвержденную программу, Юрок, по словам Ирины, ответил: «Ну, включите в программу. Я не хочу проводить гастроли в Америке без этого произведения»[172].

Впоследствии «Влюбленные» были показаны в США во время гастролей Кировского балета в 1959 году и были встречены публикой с воодушевлением. Ирина вспоминала, как после одного из выступлений во время гастролей они с Мироновым были приглашены на обед, устроенный местной еврейской общиной, и она наблюдала удивление, а затем разочарование на лицах хозяев, когда они вышли из машины и сразу стало ясно, что Миронов не еврей. Ирина вспоминала, что, поняв это, хозяин воскликнул: «Почему он гой?», используя слово на идише для обозначения нееврея. Позже она передала этот комментарий Якобсону как подтверждение того, насколько убедительным было его хореографическое изображение местечкового еврея. Спустя десятилетия она все еще помнила, как ее еврейские хозяева задавали ей острые вопросы об условиях жизни евреев в Советском Союзе. Она была дипломатична в своих ответах, потому что представители КГБ, внедренные в труппу, стояли рядом, и говорила, что дело обстоит прекрасно – разве они не видят, что половина оркестра Кировского евреи?[173]

Пожалуй, самой отзывчивой аудиторией, которая когда-либо смотрела «Влюбленных», были бывшие члены труппы Московского государственного еврейского театра Соломона Михоэлса, которых Ирина случайно встретила в трудовом лагере на Восточном Урале в 1964 году. Они с Мироновым завершали гастроли и, случайно попав туда, в последний момент решили показать эту работу. После выступления к ним подошла толпа измученных и разбитых людей – чудом оставшихся в живых бывших артистов Московского государственного еврейского театра Соломона Михоэлса. Ирина вспоминала, какими худыми и изможденными выглядели их тела, какими почерневшими от труда были их руки, когда они благодарили ее за возможность увидеть этот танец. «Это чистый Шолом-Алейхем», – говорили они с благодарностью. Ирония была трагичной – ведь еврейские рассказы Шолом-Алейхема послужили вдохновением для постановок, которые положили конец карьере членов труппы Михоэлса[174].

Следующий балет на еврейскую тему, который создал Якобсон, был, как и первый, этюдом о молодой еврейской паре, но на этот раз это была пара новобрачных. От балета «Молодожены», созданного в 1969 году, не сохранилось никаких визуальных свидетельств, потому что он был поставлен для единственной группы танцовщиков, к которым Якобсон имел тогда доступ и на которых он мог рассчитывать: это студентки-старшекурсницы Ирины в Вагановском училище, которые были особенно хороши в характерном танце. Первоначально балет шел в закрытой студии, а потом, когда его увидели чиновники из Кировского театра, они неохотно согласились на дополнительный показ на спектакле выпускников. Однако постановка стала очень популярной, и поэтому Ленконцерт, формировавший небольшие группы танцовщиков и отправлявший их в отдаленные регионы для выступлений, организовал исполнение балета этими артистами в программах, в которых они участвовали в небольших городах по всему Советскому Союзу. Это было сделано для того, чтобы дать исполнительский опыт танцовщикам, которые не попали в балет Кировского или Большого театров, но тренировались годами и хотели выступать. «Они получили дипломы, но не были так талантливы», – говорит Ирина об этой труппе. «Но их нужно было использовать, чтобы они могли заработать немного денег»[175]. Такой формат оказался для Якобсона полезной альтернативой Кировскому театру: когда он готовил балет, который Кировский не разрешал ставить, он мог предложить его Ленинградской концертной организации, где танцовщики, возможно, были не столь искусны, но зато было меньше контроля со стороны различных представителей театрального профсоюза и партии.

Использование Якобсоном балета для выражения условий жизни этнического меньшинства в СССР – евреев – было смелым ходом. При этом он использовал балет как молчаливое, но эффективное средство национальной реидентификации. Хотя танцы на еврейскую тему были не единственной и даже не самой частой темой, к которой Якобсон обращался в своей хореографии, тот факт, что он вообще исследовал ее, причем неоднократно на протяжении 20 лет, уже сам по себе является беспрецедентным для советского балета. Его действия расширили представление о балете как о современном средстве политического высказывания, что сейчас считается общепризнанным фактом, и тем самым расширили его использование в качестве средства для наблюдения за телесными практиками, с помощью которых сообщества себя создают и поддерживают.


«Свадебный кортеж» 


В числе основных произведений хореографического наследия Якобсона следует упомянуть третий и последний балет на еврейскую тему «Еврейская свадьба», или, как настаивали советские власти (поскольку слово «еврейский» было неприемлемо), «Свадебный кортеж». Хотя Якобсон создал и поставил все движения балета в течение одного-единственного месяца – января 1970 года, «Свадебный кортеж» во многих отношениях является возвратом к первоначальным культурным изысканиям, которые он начал в Кишиневе в конце 1940-х годов. Метафорически этот балет можно воспринимать как автобиографическое размышление, поскольку Якобсон закончил работу над ним в последний год своей жизни, и его содержание является неким итогом, показывающим методы работы и культурные ценности балетмейстера. «Свадебный кортеж» также представляет собой манифест о новых перспективах, которые открылись с конца 1940-х годов, когда Якобсон впервые заявил о возможности обращаться к еврейской тематике в своих постановках. Тот послевоенный период известен как период террора, не имеющего аналогов в советской истории по своей результативности в деле деморализации личности, особенно евреев. Это было достигнуто с помощью «поощряемого государством антисемитизма» и «разрушения всех социальных структур», так что советское общество фактически превратилось в аморфную массу, а «гражданин стал рабом государства», как утверждает исследователь Шимон Маркиш [Mark-ish 1991: 213]. Маркиш также высказывает мысль, которая вполне подтверждается творческой судьбой Якобсона:

Особенно жестокое преследование евреев, особые насмешки, направленные на них, были не только функцией традиционного русского антисемитизма или личного антисемитизма Сталина, не просто поучительным примером или предохранительным клапаном. Это было своего рода признанием того, что еврей обладает особой способностью сопротивляться тотальному нивелированию, особенно упрямым индивидуализмом (как на личном, так и на национальном уровне) [Markish 1991: 213].



Значимость «Свадебного кортежа» заключается в ясности, с которой она утверждает, что кинестетическое выражение культуры через стилизованное движение может придать искусству национальный характер. Развитие Якобсона как хореографа в разработке этой области за годы, прошедшие между «Влюбленными» и «Еврейской свадьбой», было весьма глубоким. В «Еврейской свадьбе» его размышления об ощущениях, физических и психологических проявлениях жизни в состоянии отчуждения переросли в глубокий, физически ощутимый опыт для зрителя, в каждом измерении – музыкальном, тематическом, визуальном, пространственном и хореографическом – сплетенный так тесно, что невозможно представить себе изменение одного из них без цепной реакции, разрывающей все остальные. Иррациональность – единственная константа, предупреждает он, и наши тела запечатлевают и хранят все это в себе. Танец – одно из немногих публичных пространств, где можно поделиться этими ощущениями. «Свадебный кортеж» представляет собой более утрированное изображение еврейской ностальгии, ранее обозначенной во «Влюбленных», разросшееся до 25-минутного произведения, представляющего собой модернистский эксперимент, который порождает острую полемику о судьбе евреев как угнетенного меньшинства в Советском Союзе.

На первый взгляд сюжет постановки представляет собой простую историю о свадьбе в еврейском местечке между бедной девушкой, вынужденной оставить своего обнищавшего истинного возлюбленного ради богатого, но глуповатого жениха. В отличие от еврейских народных сказок в пересказах Шолом-

Алейхема, из которых взято это повествование, здесь нет острого юмора, чтобы скрыть грусть, только неослабевающий пафос, ведущий к финальной трагической развязке. Содержание и смыслы в «Свадебном кортеже» переданы на уровне нюансов, что создает многослойный эффект, так что мы чувствуем богатство культурной жизни личности, пытающейся выразить себя, и сопереживаем потере, которая сопровождается отчуждением этой личности – тем, что незадолго до этой постановки пережили некоторые коллеги Якобсона по этой работе.

В 1960 году, задолго до создания «Свадебного кортежа», Якобсон и его жена посетили последнюю оставшуюся в Ленинграде синагогу, чтобы понаблюдать за жестами евреев во время разговора и молитвы и впоследствии использовать увиденное в качестве материала для будущего балета. Как и многие другие из 300 000 ленинградских евреев, ни Якобсон, ни его жена никогда не были внутри синагоги из-за опасений, что это может быть истолковано как выражение религиозной практики или принадлежности, что, в свою очередь, в то время было опасно. Историк Шмуэль Эттингер пишет, что в ту эпоху «просвещенный еврей, желающий проложить себе путь в советском обществе, должен был подчеркнуть свой отказ от иудаизма либо путем религиозного отречения, либо участим в критике иудаизма за его «недостатки» [Ettinger 1984: 5].

«Свадебный кортеж» представляет собой противоположность этой позиции, поскольку в ее создании были задействованы три художника, чья эстетика в том или ином виде подвергалась цензуре в соответствующих кругах: это композитор Д. Д. Шостакович, художник М. 3. Шагал и писатель Шолом-Алейхем. На первый взгляд стилистика «Свадебного кортежа», для которой характерны неприкрытая эмоциональность и преувеличенная жестикуляция, может показаться мелодраматичной, но это скорее прием, использованный Якобсоном для создания с помощью хореографии того, что он, должно быть, почувствовал как хрупкую печаль в работах на еврейские темы этих трех художников.

 

Рис. 23. «Свадебный кортеж» (1971). Дуэт невесты и бедного жениха. Елена Селиванова и Александр Степин. «Хореографические миниатюры», Ленинград. Фото: Даниил Савельев

 
Мелодрама, как и ирония, сокращает разрыв между воспринимающим и произведением искусства, так что можно сказать, что автор скорее иронизирует, а не открыто пропагандирует свои идеи. Якобсон, будучи прагматиком, знал, как использовать гиперболу как средство дистанцирования; произведение не должно было содержать настолько откровенную социальную критику, чтобы его могли запретить. Тем не менее «Свадебный кортеж» – это несомненно смелое произведение. Специфический жестовый и танцевальный арсенал выразительных средств, который Якобсон создает и использует в этой постановке, основан на манерах и жестах местечковой культуры в сочетании с элементами народного и классического танца. Этот эффект усиливается декорациями В. Я. Левенталя, выполненными в духе сюрреалистических фантасмагорий запрещенного художника Марка Шагала, в которые вплетены судьбы евреев в российской глубинке. В «Еврейской свадьбе» Якобсон искажает сценическое пространство, создавая некий хореографический эквивалент той живописной трансцендентности, которая повторяет визуальные приемы антинатуралистичных художников-символистов Винсента Ван Гога и Поля Гогена, оказавших, в свою очередь, влияние на Шагала [Silverman 2000: 107]. Эта постановка говорит о личной вовлеченности Якобсона в религию и сопутствующие ей ритуалы – как силы, которые мотивируют те или иные движения. Используемые им вкрапления местечковой еврейской культуры – исчезающей культуры маленького мира – столь эффектны отчасти потому, что они недидактичны: это часть еврейской народной культуры, которую Якобсон вывел на советскую балетную сцену.

 

Рис. 24. «Свадебный кортеж» (1971). Елена Селиванова (невеста) и Дмитрий Вовк (богатый жених). «Хореографические миниатюры», Ленинград. Фото: Даниил Савельев

 
Сценография по мотивам работ Шагала оказала влияние на других ведущих еврейских художников Советской России, создав визуальную модель того, как повседневная жизнь местечка из рассказов Шолом-Алейхема может стать «еврейским народным творчеством» в понимании Игоря Голомштока – метафизическим реализмом и набором средств выражения «векового сокровенного смысла». В образах Шагала можно увидеть неявную хореографию: например, еврейский актер Михоэлс писал, что «знакомство с эскизами Шагала изменило всю его собственную творческую индивидуальность, динамику его тела, речи и движений» [Golomstock 1984: 42].

Не менее рискованное фортепианное трио № 2 ми минор, ор. 67 Шостаковича, написанное в стиле местечкового клезмерского трио, создает звуковую среду произведения, а скорбность музыки наводит на мысль о печали, которая оттеняет веселье в еврейских рассказах Шолом-Алейхема о жизни местечка[176]. В партитуре Шостаковича также весьма заметны еврейские народные мотивы, присутствующие в балете. Музыковед Джеймс Лоффлер, пишущий о еврейской идентичности в русской музыке, прокомментировал привычную двойственность, характерную для фигуры еврейского музыканта в советской России:

Начиная с середины XIX века и далее фигура еврейского музыканта функционировала как виртуальный экран, на который русские проецировали более широкий набор элементарных вопросов об искусстве, нации и идентичности. Будучи меньшинством, сосредоточенным на западной границе империи, но имеющим культурные корни на Востоке, евреи идеально подходили для обозначения дуалистической идентичности современной России как цивилизации, оказавшейся между Европой и Азией, Востоком и Западом. Еврейский музыкант оказался фактически незаменим в качестве эффектного символического двойника русской интеллигенции [Loeffler 2010: 211].



В постановке Якобсона присутствуют три танцовщика в образе слегка комичных музыкантов, добавляющих пикантности этой аллюзии на интеллигенцию.

Балет начинается со сцены, сопровождающейся крайним музыкальным диссонансом, когда дикий стремительный танец разворачивается под звуки виолончели, фортепиано и скрипки, с которых начинается фортепианное трио Шостаковича, фактически реквием. Партитура Шостаковича, написанная в 1944 году, в разгар Второй мировой войны, и посвященная его близкому другу И. И. Соллертинскому, русскому критику, музыканту и еврею, умершему незадолго до этого в возрасте сорока одного года, наполнена безумными фугами, бешеными танцами и мелодическими линиями в еврейском клезмерском стиле, так что создается впечатление, что ты находишься в самом средоточии хаотичных и разрозненных звуков, что делает эту музыку идеальным сопровождением для 12 персонажей этого балета. Поразительно, насколько точно хореография отражает партитуру и как персонажи соответствуют музыкальным мотивам. Временами даже жесты синхронизируются, чтобы нота в ноту соответствовать музыкальному отрывку.

Партитура – это основа тематической полифонии произведения, феномена нескольких голосов, звучащих одновременно, который Бахтин назвал разноголосицей. Шостакович разработал музыкальный эквивалент этого явления – то, что Орландо Файджес называет «двойной речью в его музыкальном языке» – стремясь обеспечить передачу сообщения в одной фразе таким образом, чтобы, с одной стороны, угодить чиновникам, а с другой – передать собственное сообщение «вторым» голосом – «тщательно скрытым голосом сатиры и несогласия, слышимым только теми, кто чувствовал страдания, которые выражала его музыка» [Figes 2002:492]. Независимо от того, хотел Шостакович добиться этой ассоциации или нет, она в данном случае особенно уместна, поскольку человек, которому посвящено трио, Соллертинский, входил в окружение М. М. Бахтина и даже – в студенческие годы – увлекся им настолько, что не пропускал ни одного семинара Бахтина и слушал все его лекции, которые были культовыми среди петроградской интеллигенции в 1924–1929 годах. Бахтинская теория полифонии, описывающая, как сгруппировать явления, имеющие общие черты, также является стратегией, которую использует Якобсон, укладывая различные культурные отсылки внутри формальных танцевальных структур. Вся постановка – это яркий портрет прошлого момента и, метафорически, момента боли, который ощущается как настоящее. Все артисты в «Свадебном кортеже» танцуют с будто бы кукольным напряжением. Их конечности и туловища двигаются так, словно это деревянные детали, не имеющие никакого диапазона за пределами жестких угловатых движений, контролируемых внешними силами. Хореография Якобсона передает нюансы того, как конечности марионетки подпрыгивают, когда ее внезапно приводят в движение, а затем падают обратно, как только ослабевает натяжение нити, – реалистичный штрих, придающий тактильное качество атмосфере безнадежности, окутывающей эту балетную постановку.

Концептуально работа над «Свадебным кортежем» началась с чтения Якобсоном рассказов Шолом-Алейхема о местечковой жизни и просмотра картин Шагала, которые в то время были запрещены в России, но стали доступны Якобсону в частном порядке благодаря любезности хранителя Эрмитажа в Ленинграде. Даже такое опосредованное сотрудничество с Шагалом было сопряжено со значительным риском. Работы Шагала были заклеймены как формалистические, и художник был настолько старательно вычеркнут из истории русского искусства хранителями социалистического реализма, что в 1967 году, когда было опубликовано собрание сочинений Луначарского, в котором присутствовало упоминание Шагала 1910-х годов, советская интеллигенция с удивлением узнала, что он еще жив. В 1973 году, после десятилетий жизни в Париже, Шагал получил приглашение от Министерства культуры СССР посетить Москву и Ленинград, где в Третьяковской галерее была организована выставка его работ. На протяжении всего визита Шагала в СССР КГБ тщательно следил за его передвижениями, вплоть до того, что присутствовал при его воссоединении с сестрой и ее детьми в их собственной квартире в Ленинграде и препятствовал доступу к нему других [Petrova 2001: 89]. Шагал знал о Якобсоне и хотел встретиться с ним, и Якобсон тоже жаждал увидеть Шагала, но власти удерживали Якобсона в гостинице в Москве, где он гастролировал со своей труппой. Таким образом, их встреча так и не состоялась.

Бывший художественный руководитель и хореограф Кировского балета Федор Лопухов, хотя и не был любителем еврейской тематики, в частном порядке поделился с Якобсоном своим энтузиазмом по поводу «Свадебного кортежа» в отчете, который он написал по поводу «Хореографических миниатюр». Поскольку жена Лопухова Клара работала у Якобсона в качестве репетитора, Лопухов часто посещал репетиции и очень интересовался труппой [Якобсон И. 2010: 19]. Лопухов написал о «Еврейской свадьбе» в числе других балетов Якобсона, но так и не опубликовал свое сочинение из-за риска[177]. Приводимая ниже выдержка из неопубликованного отчета Лопухова за 1971 год дает нам представление о запутанном идеологическом обосновании, которое он использовал, пытаясь показать неправомерность советской цензуры в отношении Якобсона:

Сейчас я расскажу о некоторых хореографических миниатюрах Якобсона, которые было запрещено показывать публике: «Свадебный кортеж» и «Негритянский концерт». Я не собираюсь подвергать осуждению решение об их запрете, однако поделюсь своим видением этих миниатюр. На мой взгляд, это были достаточно яркие миниатюры. Сегодня мой анализ, скорее всего, не будет опубликован, но если завтра ситуация изменится, то это может стать возможным. <…>

Некоторое недоразумение произошло со «Свадебным кортежем» Якобсона. Во время репетиций Якобсон упомянул некоего Шагала, который якобы предал Родину и сбежал за границу Я вовсе не собираюсь его оправдывать. Попытки оправдать жаждой нового искусства его побег за границу смешны, так как это заведомо не соответствует действительности. Более того, самые передовые мастера хореографии – советские, потому что в основе их искусства лежит самая передовая (советская) идеология, которой нет за рубежом. Ленинское видение открыло новые горизонты для искусства хореографии и дало понимание сути реальной жизни, не приукрашенной идеологической ложью.

Я утверждаю, что этот Шагал нисколько не повлиял на Якобсона при создании им своего хореографического произведения «Свадебный кортеж». Это было чисто якобсоновское творчество и никакого отношения к пресловутому «сионизму» не имело. Более того, оно не имело никакого отношения к еврейскому вопросу, оно просто изображало историю о работающих евреях, которая представляла собой смесь юмора и грусти. Творение Якобсона показало, как эти люди хранили свои устаревшие традиции, о которых они сами рассказывали друг другу юмористические анекдоты. «Свадебный кортеж» представлял собой жанровую сценку еврейской свадьбы со всеми характерными атрибутами. В ней с юмором было показано, как бедный обряд казался этим людям роскошным кортежем. Это действо было исполнено в виде хореографического анекдота, выраженного через позы и движения танца, передающего колорит того общества.

К тому времени у Якобсона уже был опыт создания спектакля на еврейскую тематику, который назывался «Влюбленные» и был блистательно исполнен артистами Театра оперы и балета имени Кирова Ириной Певзнер (Ириной Якобсон) и Мироновым. <…>

В своем «Свадебном кортеже» Якобсон показал настоящий колорит еврейского образа жизни без отсылок к древнему иудаизму, ведь современные евреи живут совсем другой жизнью. Поэтому их образ жизни с устаревшими традициями показан правдиво, без придумок. Якобсон решительно изобразил их в сатирическом ключе.

Исполнительница Кузнецова очень естественно исполнила роль невесты, что еще раз говорит о высоком уровне русской хореографии.

Спектакль правдиво передавал образ жизни бедных рабочих-евреев, которые всегда вызывали чувство сострадания. Возможно, некоторым скрытым сионистам не понравилась эта правда нашего времени, потому что они хотели воссоздания «Сиона» и хотели видеть на сцене таких персонажей, как Ракель и ее отец из «Испанской баллады» Фейхтвангера, или «Иудейской войны». Однако все это – лишь прошлое. Я говорю о творении Якобсона в соответствии с тем, что о нем говорят другие. Так или иначе, Якобсон поставил «Свадебный кортеж» блестяще, сохраняя чувство прекрасного и, тем самым, победив «сионизм». Значение этого творения для нашего времени огромно, и я думаю, что его запрет был ошибкой, вызванной каким-то недоразумением.

<…>

На мой взгляд, в спектакле не было ничего вредного для советской идеологии…[178]



В этом тексте Лопухов неоднократно пытается отделить Якобсона от Шагала, сионистских настроений и нерусских ценностей – связанных с балетом проблем, которые советские цензоры считали особенно неприятными. Вместо этого Лопухов попытался убедить их, что тон изображения евреев у Якобсона «сатирический» и как таковой может даже раздражать «скрытых сионистов», а не радовать их, потому что изображенное им весьма далеко от положительных образов «Иудейской войны», а еврейская свадьба на самом деле является «победой над сионизмом». Это смелое эссе, но и по-своему трагичное, поскольку чувствуется отчаяние Лопухова в попытках открыть возможность для показа этого балета.

Как бы предлагая взамен что-то, что чиновники могли бы подвергнуть цензуре, Лопухов продолжает намеком, что он поддерживает запрет другой новой постановки Якобсона, «Негритянского концерта» (1971). Лопухов умен, потому что, обсуждая, почему «Негритянский концерт» (или «Эбеновый концерт») должен быть запрещен, он фактически не упускает возможности похвалить его, указывая на его оригинальные отсылки к чечетке и его осторожность в том, чтобы не слишком упрощать «негритянский» танец.

 

Рис. 25. Слева направо: В. Богданов, А. Гридин, Л. Якобсон (на коленях), Ф. Лопухов, К. Лопухова и И. Якобсон на репетиционной базе «Хореографических миниатюр», Ленинград, около 1972 года. Фото: Владимир Зензинов

 
В заключение Лопухов пишет, что именно использование слова «концерт» в названии подлежит цензуре, поскольку балет не соответствует структурному определению концерта, используемому в музыке, то есть не является произведением, которое «содержит различные части, выражающие связное содержание». Лопухов пишет:

«Негритянский концерт», хотя и очень профессионально поставленный, не был концертом, то есть большим представлением, как симфония или соната. Я бы назвал это творение не «концертом», а «каприччио» (короткое представление, не охватывающее всей сущности черных народов). Африканское каприччио могло бы стать хорошим названием для него[179].



Хореографическое действие «Свадебного кортежа» разворачивается в виде змеящейся процессии, где все персонажи, одетые в красочные и фантастические одежды в шагаловском стиле (в понимании Левенталя) и с плотным гримом на лице, поочередно выходят на авансцену. По мере того как они выходят, каждый из них – или каждая группа персонажей, как в случае родителей жениха, родителей невесты и трио музыкантов, – танцует краткое вступительное соло, которое дает зрителю представление о том, кто они, каков их характер и каковы их мотивы. После этих кратких вступлений артисты уходят на противоположную сторону сцены, чтобы спустя несколько секунд вернуться вновь. Такой хореографический и постановочный прием, являясь выразительной физикализацией аналогичного использования пространства Шагалом, позволил художнику и хореографу, разделяя пространство на маленькие повествовательные отсеки, представить одновременно события из разных времен и мест в той же манере, в какой визуально представлены истории в русской иконописи [Alexander 1978:17]. Стратегически Якобсон при этом выводит повествование из буквальной и, следовательно, более опасной сферы реализма. Возможно, это последний ответ Якобсона на сталинский ложный утопизм, особенно на его проявления в советских музыкальных комедиях 1930-х и 1940-х годов, которые изображали модели утопических миров с «жизнью не такой, какой она была, а такой, какой она будет» [Taylor R. 2003:203]. Здесь еврейская жизнь показана такой, какой она была и какой больше не будет.

В конце 1930-х годов Бахтин выдвинул теорию «хронотопа», формулировку, подразумевающую уместность специфической концепции пространства для каждой исторической эпохи [Naiman 2003: XIII]. Для «Свадебного кортежа» характерна радикальная концепция пространства, разделение воображаемого простора сцены на маленькие, похожие на вагоны единицы перекатывающихся пространств. Два крайних проявления пространства, которыми известна советская эпоха, – это тесные каморки коммунальных квартир и огромные сельские просторы колхозов. Обе эти крайности пространства концептуально присутствуют в балете Якобсона как тревожный аспект жизни персонажей. Его использование пространства и времени в «Свадебном кортеже» сознательно антиреалистично и в высшей степени иллюзорно, это истинный хронотоп. Несмотря на то что все 12 артистов находятся на сцене на протяжении всего балета, никто, кроме невесты и ее возлюбленного, кажется, друг друга не видит и не может эмоционально общаться друг с другом. Нарисованные Левенталем декорации и ограничение действий танцовщиков узкой серпантинной дорожкой, которую они проходят один за другим, оставляют значительные пространства сцены свободными от танца большую часть времени. Это тела, которые научились разыгрывать свои драмы в тесном домашнем пространстве, при этом подразумевая, что вокруг них раскинулись просторы советской земли.

«Свадебный кортеж» открывается семью отдельными входами процессии по узкой дорожке – по одному для каждого персонажа или группы персонажей, как в случае с тремя музыкантами и родителями жениха и невесты. Подружка невесты первой выходит на сцену и направляется по змеистой тропинке к синагоге за сценой. Она с заметным оживлением, как бы задыхаясь, изображает процесс сообщения новости, сопряженный с волнением молодой женщины. Это напоминает мечты Лизы о том, как она станет женой и матерью, в «Свадебном букете» сэра Фредерика Эштона. Выполняя свое соло, она передает с помощью жестов – подпрыгивающих рук и туловища – чрезвычайную тревогу и ощущение того, что она сообщает зрителям восхитительные секретные новости с помощью двигательного эквивалента заговорщицкого шепота. Она ликующе делится своим секретом о том, что ее подруга выходит замуж, при помощи движений рук, которые буквально порхают возле ее ушей, как будто она и сама слышит новости, которые распространяет. Затем ее руки стремительно описывают выпуклый изгиб живота беременной женщины, и она откидывается назад, в то время как ее ноги производят непрерывное возбужденное вращение. Вернувшись в вертикальное положение, она наклоняется вперед, приветствуя воображаемых гостей свадьбы обхватывающими руками, и в то же время движется к одной из кулис. Следом на сцену выходит раввин, и центр внимания переключается на его краткий жестикуляционный монолог, в то время как подружка невесты замирает на пути к сцене. Раввин тоже говорит на телесном языке оживленных жестов руками и скачков ногами, словно он и всадник, и скаковая лошадь, на которой он сидит. «Парень богат, так что все должно быть хорошо», – как бы говорит он. «Все устроено так, как должно быть, и никак иначе», – сигнализирует он, когда его руки расправляют воображаемые кипы документов вокруг него, ставя печати в соответствии с установленным порядком, и в то же время похлопывая по воздуху, а его голова возбужденно кивает в такт повторяющемуся мотиву фортепиано с симметрией «нота в ноту», настолько буквальной, что она кажется почти сатирой.

Ирония и сатира витают на задворках всех любовно-гротескных искажений персонажей, которых изображают танцовщики. Якобсон словно в насмешку подчеркивает этническую принадлежность «еврейской» жестикуляции, заставляя артистов повторять каждый метрический акцент в музыке. Три танцовщика, изображающие музыкантов, выходят на сцену, имитируя игру на невидимых скрипке, флейте и фортепиано – хотя на самом деле трио Шостаковича, которое мы слышим, написано для скрипки, виолончели и фортепиано. Их действия ритмичны и строго механистичны, они радостно изображают скольжение смычка по струнам и пальцы, бьющие по клавишам, оставаясь при этом неразлучными, как настоящая клезмерская группа. Затем по отдельности выходят родители жениха и невесты. Первыми выходят богатые и отстраненные родители жениха, формально держась за руки, как в кадрили, с напыщенным наклоном назад, надменно жестикулируя перед зрителями, которые, по их мнению, смотрят на них с завистью. Затем входят бедные родители невесты в своей выцветшей и потрепанной одежде, свободно болтающейся на их худых руках, их плечи ссутулены, а руки умоляюще устремлены вверх. Они скачут к кулисам, где мать невесты запрыгивает на спину мужа, чтобы ее унесли, давая тем самым понять, что их бедность делает невозможным использование кареты или даже лошади.

 

Рис. 26. «Свадебный кортеж». Клезмеры. «Хореографические миниатюры», Ленинград, 1973. Фото: Даниил Савельев

 
Ощущение остраняющей непривычности, присущее каждому визуальному элементу в этой постановке, распространяется и на утрированный грим танцовщиков: их черты искажены тяжелым черным контуром вокруг глаз, белым квадратом над одним глазом или неровной красной полосой через лоб. Подобно тому как агрессивные интонации музыки Шостаковича проносятся сквозь оживленные хореографией Якобсона тела танцовщиков, черты их лиц искажены насилием и хаосом, напоминая персонажей картин Шагала. Последние два танцовщика – жених и невеста, и сразу становится ясно, что в этих отношениях нет никакой любви, а только меркантильная деловая договоренность родителей между собой. Одетая во все белое, с призрачно-серым лицом, невеста бороздит воздух, пытаясь вырваться из объятий инфантильного жениха, который бросается на нее, зажав один палец во рту, как пустышку. Сопровождаемая нарастающими криками скрипки, невеста будто царапает воздух, ее действия стремительны и взволнованны, что наводит на мысль об отчаянии полуживотного-получеловека, подобного мифическим фигурам человека с бычьей головой на картинах Шагала.

Наконец, бедный возлюбленный, который души не чает в героине и которого та тоже любит, выходит на сцену в одиночестве, шатаясь; его тело движется так, будто у него удален какой-то важный орган. Под трепетные звуки виолончели он вздрагивает, рыдает и все больше замыкается в себе. Он идет вперед шатаясь, с замирающей безнадежностью человека, танцующего под свой реквием или просто идущего прямо в могилу. Он – самая трагическая фигура в балете и единственный персонаж с двумя продолжительными танцевальными пассажами: один – серия эпизодов, где он мечтает о невесте, другой – финальные терзания в одиночестве, когда он теряет ее. Он начинает некий дуэт со своим собственным телом, оживленным страстью, как бы обнимая свою любовь, двигаясь синхронно с ней. Однако этот танец и сопутствующее ему счастье – всего лишь мечта. После короткой фантастической интермедии танца с возлюбленной герой в страхе падает на авансцену: его мечта разбита. Эта отчаявшаяся фигура, центральный герой балета, – не только еврей, но и несостоявшийся герой, а значит, двойное оскорбление для социалистической эстетики. Исследовательница еврейской культуры Гарриет Мурав определила одну из целей социалистического реализма как «создание нового еврея», «…о из сутулого анемичного болезненного еврея, «штетл луфтменча», должен вырасти здоровый мускулистый героический рабочий» [Мурав 2022: 99]. Однако в «Свадебном кортеже» этого превращения не происходит. Как раз тогда, когда образ местечкового люфтменша начал исчезать из еврейской жизни и из системы культурных образов в литературе Советской России, Якобсон не только сделал штетл-люфтменша снова видимым, но и ярко изобразил на балетной сцене его физический и эмоциональный крах. Словно в прямой оппозиции к проекту СССР по переделке человека, он переделывал нового еврейского мужчину.

 

Рис. 27. «Свадебный кортеж» (1971). Дуэт Невесты и Бедного жениха. Мария Вахрушева и Игорь Хохлов. «Хореографические миниатюры», Ленинград. Фотограф неизвестен

 
Весь балет длится чуть менее получаса, и за это время он стремительно собирает в единую историю личные страдания, напряженность местечковой жизни, этническую замкнутость, классовые трения, распад пространства и еврейское отчаяние, граничащее с безысходностью на фоне прекрасных, но гротескных искажений и переосмысления реальности, стоящей за советскими идеалами. Партитура Шостаковича в «Свадебном кортеже» изобилует музыкальным гротеском – мелодии бешеных танцев пересекаются с еврейскими клезмерскими мелодиями и пародиями на еврейскую свадебную музыку – так что все визуальные, звуковые и хореографические элементы в совокупности вызывают ощущение экзистенциальной иронии.

Картины Шагала также визуально сочетают образы страдания с темами любви. В них присутствует каббалистический мистицизм: фигуры, многие из которых – женихи и невесты, часто парят в воздухе над городом-штетлом Витебском. Якобсон повторяет этот образ в трогательном дуэте между невестой и ее настоящей любовью, где он обнимает ее в серии каскадных падений, в результате которых она падает головой вперед на его тело, каждый раз все ближе и ближе к полу, как будто оба внезапно освобождаются от гравитации и тяжести своих печалей. Они присваивают этот момент, прежде чем возобновляется ее движение по направлению к хупе и возлюбленные возвращаются на свои отдельные дорожки, извивающиеся по сцене. По мере того как навязчивые повторения в музыке нарастают, растет и масштаб обреченности и угрозы, нависшей над всеми. Визуально эта опасность подчеркивается аляповатыми цветами и обрывистыми углами нарисованных декораций – домов и плавающего стола, а также асимметрией несовпадающих лацканов, цветовых пятен и макияжа танцовщиков. Их позы также кажутся абстракциями реальных действий, как, например, сгорбленные и поникшие плечи бедного влюбленного, утрированные для сцены.

Это образы захваченной в заложники красоты, эмоций, которые нельзя выражать, метафоры художников, борющихся за честность и свободу самовыражения. «Еврей-хасид должен освободиться от своей печали, чтобы установить контакт с Богом», – сказал однажды Шагал, поясняя: «Если бы я не был евреем, я бы не стал художником» [Kamensky 1989: 25, 259]. Действительно, если бы Якобсон также не был евреем и не испытал на себе риски и тяготы социального изгоя при Сталине, он, вероятно, стал бы совсем другим художником. Безусловно, он не был бы так подготовлен к трудностям, сопряженным с ролью хореографа-модерниста советской эпохи, заинтересованного в выражении этнических различий.

Якобсон пытался получить разрешение на показ «Свадебного кортежа» публике в течение четырех лет, с начала 1971 года, когда он закончил работу над хореографией. Его жена вспоминает, что каждый год проходил просмотр, и каждый год запрет на этот балет возобновлялся. Наконец в 1975 году, когда международная репутация Якобсона неимоверно выросла после постановки танцев к опере Луиджи Ноно в Ла Скала, он решил показать балет. Директор Ленконцерта К. П. Садовников узнал об этом плане и умолял Ирину уговорить его подождать следующего рассмотрения комиссии. «И я, дура, уговорила тогда Л. В. не показывать “Свадебный кортеж” [“Еврейскую свадьбу”], – вспоминает она. – Он очень расстроился» [Якобсон И. 2010: 21]. Однако комиссия все-таки приехала: посмотрела балет, выслушала все доводы ленинградских критиков в его пользу и уехала, не сказав ни да ни нет. Леонид с нетерпением ждал звонка чиновников, не выходя из квартиры. Ирина рассказывает:

Наконец раздается звонок из обкома, и некая Тамара Андреевна [Петрова] говорит: «Да, мы разрешим вам этот спектакль, если вы измените конец. Ведь это же неуважение к личности – заставлять героя ползать на коленках!» И Л<еонид> В<ениаминович> не выдерживает и отбрасывает всякую дипломатию: «Я же не учу вас, как нужно строить идеологическую работу. Вы можете говорить мне только то, чем этот спектакль вас не устраивает идеологически. А на коленях он, на животе или на одной ноге, это уже мое дело как хореографа, а не ваше – вы в хореографии все равно ничего не понимаете». Она оскорбилась и повесила трубку. Но перезвонил кто-то другой и передал разрешение на выпуск «Свадебного кортежа». В последние месяцы жизни Якобсона… [Якобсон И. 2010: 22].




Жесты и перевоплощение 


Создав «Свадебный кортеж» в 1971 году, Якобсон радикально расширил стиль, тон и тематику советского балета. Жена Якобсона, которая помогала ему в постановке «Свадебного кортежа», вспоминала, как тот установил поведенческий кодекс, которому он настоятельно требовал следовать каждого танцовщика в этой и всех последующих его хореографических работах. С первого дня репетиций, когда он приступил к созданию хореографии, Якобсон потребовал, чтобы вся труппа, даже танцовщики, которые специализировались на классических партиях и, возможно, никогда не станцуют такой жанровый номер, как «Свадебный кортеж», присутствовали в студии на протяжении всего процесса. «Партию Невесты в “Кортеже” учили все – и мальчики, и девочки, и большие, и маленькие. Так же и все другие роли, – вспоминает Ирина. – И не просто стояли и смотрели, а двигались, делали» [Якобсон И. 2010:25]. Иногда он обращался к танцовщикам на периферии зала и просил их повторить фразу, которой он только что научил одного из танцовщикам в центре сцены. «Казалось бы, зачем? – риторически вопрошает Ирина. – Ведь они все равно не будут это танцевать. Для чего он их заставлял? Вовсе не для того, как можно было подумать, чтобы они знали хореографический текст, хотя и это могло им в жизни пригодиться» [Якобсон И. 2010: 25–26]. Судя по всему, Якобсон считал необходимым, чтобы тела танцовщиков адаптировались к его пластике со всеми ее стилистическими нюансами, чтобы они учились выражать себя в широком диапазоне танцевального языка и превращались в многофункциональные инструменты, способные артикулировать его идеи. «“Я даю вам выразительную форму, а вы должны вложить в нее свое содержание”, – вот его слова» [Якобсон И. 2010: 26]. То, что вся труппа «Хореографических миниатюр» фактически стала деревней, местом действия «Свадебного кортежа», было интересной стратегией погружения. Она устранила разделение между зрителями и артистами труппы и способствовала стилистическому единству, перетекающему от одного персонажа к другому. Это также сделало всех танцовщиков, работающих с Якобсоном, соучастниками этого проекта по сохранению еврейской культуры. Их работа стала коллективным действием по восстановлению памяти и изобретению нового, что было важно и еще с одной стороны: хореография Якобсона была последней стадией его проекта по архивированию еврейских жестов, который он начал с того первого визита в старые кварталы и пригороды Кишинева в 1949 году. Исследовательница Кэрри Ноланд теоретически осмыслила значение жеста как средства идентификации, сохранения и привития ценностей и образов в культуре. В книге «Воздействие и воплощение» она излагает способы, с помощью которых культура воплощается и оспаривается через телесное исполнение, акт воздействия, который она называет «кинетическими действиями, поскольку они непрерывно повторяют усвоенные модели поведения». В ее формулировке жесты рассматриваются как тип надписи, способ «разделить тело на означающие… единицы», чтобы показать анатомию человека, дисциплинированную набором телесных практик, характерных для той или иной культуры [Noland 2009: 2–3]. Со временем и через повторение, как и в перформансе, эти жесты, которые когда-то были сформированы культурой, в конечном итоге становятся ее отличительными особенностями. Применяя точку зрения Ноланд, мы можем сделать вывод, что танцовщики в репетиционном классе, разучивавшие все роли в «Свадебном кортеже», проходили культурную закалку. В данном случае этот процесс шел в двух направлениях: сначала танцовщики приобщались к стилю работы Якобсона, основывавшемуся на русской системе подготовки артистов балета, в которой они, в свою очередь, сформировались как профессионалы, а затем, что еще более важно, они осваивали культурные формы еврейского тела, практикуя характерные жесты хореографии «Свадебного кортежа», которые Якобсон «нашел» и «архивировал» в танце.

По формулировке Ноланд, «жесты буквально преображают тела, которые их исполняют». В результате смыслы жестов становятся воплощенными в их исполнителях. «С помощью жеста тела становятся вписанными в культурную среду», – объясняет Ноланд. Решение Якобсона настоять на том, чтобы все танцовщики выучили в «Свадебном кортеже» все роли, было практическим способом вписать своих артистов в еврейское культурное пространство. Члены труппы, которую он создал в 1970 году и которая исполняла «Свадебный кортеж», были набраны из разных учебных заведений. Их уровень мастерства был более неравномерным, чем у артистов труппы Кировского театра, где он привык иметь в своем распоряжении самых технически продвинутых танцовщиков Советского Союза. Адаптация новой труппы танцовщиков к его рабочему процессу путем «примерки» элементов жестовой культуры местечковых евреев ярко обозначила вызов, который он бросал официальному советскому обществу посредством своей хореографии. Может ли «тело, исполняющее рутину», в конечном итоге «[воплотить] культуру?» – спрашивает Ноланд, задаваясь вопросом о том, как жест в конечном итоге формирует культуру, которая изначально сформировала его [Noland 2009: 212, 206, 2].

Эта вера в способность телесных техник, движений и жестов сохранять и даже влиять на культуру перекликается с верой французского социолога Марселя Мосса в то, что «человеческое тело становится классовым, гендерным телом – то есть социальным фактом – через акт жестикуляции» [Noland 2009:19]. Безусловно, это ключевая предпосылка для создания особого сценического танцевального языка на основе кинестетического опыта. Ноланд расширяет утверждение Мосса о том, что «может просто не быть “естественного способа” для создания чего-то нового взрослыми людьми» – что «культура отделяет значение жестов от того, как они заставляют тело чувствовать», признавая, что тело априори говорит через культурные рамки [Noland 2009: 29]. Для зрителей «Свадебного кортежа» во время премьеры, когда Советский Союз все еще был закрытым обществом, становилось очевидно, что у властей действительно были причины бояться танцев Якобсона. Тот же акт сопереживания, который он вызывал у своих танцовщиков, заставляя их учить роли друг друга, мог распространяться и на зрителей, вдохновляя их «резонировать с танцем и другими двигательными представлениями в актах сопереживания, которые могут иметь этическую и социальную функции в человеческих сообществах» [Noland 2009: 13]. На самом деле «Свадебный кортеж» – это почти сплошной жест, в нем очень мало движений, похожих на традиционный балет. Он по-прежнему актуален спустя более 40 лет с момента премьеры, и, безусловно, было так во время его создания. Танцовщики в этой постановке двигаются, словно одеревенев, но при этом не вызывают умиления, как марионетки, а производят впечатление оцепеневших аватаров, отходов неудавшегося социального эксперимента.

Якобсон в «Свадебном кортеже» также подвергает переосмыслению то, как в балете используется тело, – таким образом, что оно становится одновременно опустошенным, но при этом социально узнаваемым хранилищем опыта. Для евреев тело уже само по себе имеет сложную историю как область применения религиозных правил, выраженных в виде физических запретов, а в «Еврейской свадьбе» к этой картине добавляется эмоциональное измерение каждого персонажа. Общепринятые практики – от обрезания до сексуальных и диетических предписаний – вынуждают тело быть привязанным к обществу и зависимым от социального регулирования [Gilman 1985:32]. По большей части это едва заметные внутренние изменения, проявляющиеся, как правило, через выбор поведения. Если, как утверждает антрополог Мэри Даглас, тело является одной из областей, где символически проявляются социальные проблемы, а угрозы политическому телу отражаются в отношении к телу физическому, то постановки Якобсона на еврейские темы могут быть прочитаны как аллегорическое повествование об ограничениях жизни евреев в СССР [Douglas 1966: 124].

В «Свадебном кортеже» использование неестественных положений тела, головы, странно наклоненной на одну сторону, и рук, движущихся от плеч при совершенно застывшей грудной клетке, указывает на более глубокое знание форм, которые может принимать культурная тоска. Многие из поз, в которых движутся отвергнутый жених и бедные родители невесты, нарочито гротескны – в них чувствуется неприкрытое горе. Хотя в России такие хореографы, как Фокин, Нижинский и Голейзовский, экспериментировали с позами, бросая тем самым вызов идее об обязательности выворотности в балете, они использовали это как хореографическое новшество, а не как средство обучения (в отличие от Якобсона). Подобным якобсоновскому использованию положений сдвинутых внутрь носков ног и скрученного тела для изображения душевного страдания является балет Брониславы Нижинской «Свадьба» (Les Noces), где она использует конструктивистские позы с параллельным положением ступней. В этом балете 1923 года она тоже изображает русскую свадьбу как печальный ритуал, особенно для невесты[180].

 

Рис. 28. «Свадебный кортеж», финальная сцена. Александр Степин (Бедный жених). «Хореографические миниатюры», Ленинград, 1973. Фотограф неизвестен

 
И в самом деле, в последние минуты балета Якобсона несчастный брошенный жених медленно ползет по сцене на коленях, словно его рост внезапно уменьшился вдвое. С каждым движением колена вперед он делает паузу, чтобы собрать падающие слезы с одного глаза, затем с другого. Наконец он опускается на пол у авансцены и, помедлив, показывает, будто он закручивает эти слезы в ладони и глотает, словно ядовитое варево. Пока скрипач играет медленно нисходящие тона, жених будто складывается внутрь.

Напоследок он умоляюще протягивает руку вверх, но не получает никакого ответа. Поэтому он прижимает одно колено к груди, завязывает руку узлом под ним и, прижавшись щекой к ноге, утешает себя, замыкая конечности в своем теле. Соло скрипки, которая была его музыкальным спутником до этого момента, истончается и затем исчезает. То, что жених глотает слезы, можно рассматривать как отсылку к ритуалу вкушения соленой воды в память о горечи рабства во время пасхального седера, но даже без этого религиозного обрамления его печаль ощущается мягко, жалостливо, но при этом в полной мере.

Русский танцовщик и балетный критик В. А. Звездочкин рассказывал о том, как партийные власти попросили Якобсона изменить эти последние минуты «Свадебного кортежа» (которую он сам называет деэтнизированным советским названием):

Через десять лет, в 1974 году, при сдаче «Свадебного кортежа» от Якобсона потребовали изменить пластику (!) финала спектакля. Видевшие балет, конечно, помнят заключительный эпизод, когда бедный жених, потеряв надежду соединиться с любимой, движется, припадая к земле, как бы придавленный отчаянием, а затем, сжавшись от боли, опускается вниз и, собрав в ладонь слезы, с горя выпивает их. И эта изумительная пластическая образная мизансцена была расценена худсоветом города как пессимистическая, идеологически (!) ошибочная [Звездочкин 1989: 20].



Звездочкин написал это в 1989 году, когда говорить о сталинском времени стало вполне безопасно, выражая свое возмущение абсурдностью цензорских требований чиновников переделать хореографическое решение этой постановки. Не менее очевидна и глубина скорби, которую он видит в финальном образе балета спустя годы после первого просмотра. Обе реакции – чиновников и балетного критика – свидетельствуют о влиянии творчества Якобсона на советское культурное пространство. То, что сделал Якобсон, имело столь большое значение, потому что влияние его творчества выходило далеко за рамки балета.

«Свадебный кортеж» как культурный феномен духовно существует на пересечении того, что политолог Цви Гительман в другом контексте охарактеризовал как активную и пассивную культурные идентичности. Он утверждает, что полезно, особенно в случае с российскими евреями, различать два типа культуры и два типа идентичности. Первый из них – с точки зрения активной и пассивной культуры – имеет отношение к созданию и применению культурных артефактов, и можно сделать вывод, что балетные постановки Якобсона вписываются в категорию артефактов культуры визуального представления как часть этой культуры. Гительман определяет пассивную культуру как «модели мышления и поведения, которые необязательно являются сознательно этническими», но «происходят от этнической группы или типичны для нее», и действительно имеется материал, который Якобсон использовал для формирования каждого персонажа, появляющегося в каждой из его постановок на еврейскую тему [Gitelman 1991: 6]. Хореографическое решение танца существует именно в этой области мышления и поведения, переосмысленных и выросших в уловимый сценический образ, готовый для восприятия и понимания другими.

Хотя советская система активно препятствовала активной еврейской самоидентификации, Гительман утверждает, что она парадоксальным образом поддерживалась через то, что он называет категорией пассивной еврейской идентичности, так как официальные правила самоидентификации и антисемитская политика фактически помогали определять и укреплять границы еврейства. Балетные постановки Якобсона с еврейскими отсылками маневрировали в публичном пространстве между этими культурными категориями, используя включение явных и неявных отсылок и раскрывая их в рамках балетов. Баланс буквальных и скрытых отсылок определялся внешними ограничениями, так что внешне милый фольклорный или жанрово-тематический балет мог иметь внутри пассивное, подрывное еврейское содержание[181].

Наряду с пассивным содержанием культуры и идентичности в балетах Якобсона действовали и другие стратегии передачи смысла. Наиболее глубокий резонанс у советских зрителей, большинство из которых не были евреями и почти ничего не знали о еврейских обычаях, вызывали хореографическая смелость и драматическая интенсивность. Многозначность его постановок, заложенная в них многослойность различных повествовательных интерпретаций позволяла неевреям реагировать на них, подобно тому как пародийные элементы еврейской музыки Шостаковича в его партитурах передавали сложные смыслы самым разным категориям советских слушателей [Sheinberg 2000: 313]. Гительман утверждает, что активная и пассивная культура всегда обсуждаются в различных соотношениях и всегда в ответ на окружающий политический и социальный контекст. В отношении ситуации с евреями в СССР он отмечает, что

…в периоды сильного давления, такие как 1948–1953 годы, доля активных идентификаторов и объем открытой культурной деятельности снижаются. Во времена относительного ослабления давления, например в середине 1970-х годов, активная идентичность и культура растут, особенно если их подпитывают внешние силы [Gitelman 1991: 8].



Эти два временных периода точно соответствуют первому и последнему балетам Якобсона на еврейскую тему: «Еврейский танец» 1949 года (впоследствии «Влюбленные») был отмечен легкими и пассивными отсылками к еврейству, а «Свадебный кортеж» 1970 года – более смелое, открытое произведение, в котором его тема и политическая позиция становятся более очевидными. Таким образом, меняющийся социальный климат в отношении советских евреев с удивительной точностью отражает не только то, что Якобсон пытался выразить с помощью этих постановок на еврейскую тему, но и относительные легкость и сложность, с которыми ему удалось выпустить их в мир в разные политические периоды. Однако он всегда утверждал, что это не политические заявления, а произведения искусства, созданные под впечатлением от окружающей жизни. Он тоже был в советское время потребителем пассивной и активной еврейской культуры, а также автором некоторых из ее наиболее трансцендентных перформативных образов. В интервью 1971 года, данном вскоре после завершения работы над «Свадебным кортежем», Якобсон рассказал об источниках своего танцевального вдохновения:

Моя хореография, мне кажется, рождается из моих наблюдений, жизненных накоплений. Они состоят из того, что видел, вижу, переживаю. Загораю ли на пляже, наблюдаю ли драку мальчишек на улице, смотрю ли фильм – все время коплю. Но это совсем не значит, что свои наблюдения я использую, так сказать, «в лоб». Что вижу, то и ставлю на сцене. Нет! Из уличной драки я могу взять движение и использовать его для балетной миниатюры, изображающей, скажем, страстный поцелуй… А движение из эпизода поцелуя двух влюбленных взять в драку… Это придает глубину и объемность каждому фрагменту [Якобсон 1971: 98].

Это объяснение его метода работы и того, как он манипулирует визуальными источниками вдохновения, которое проникает через него в его хореографию, особенно показательно с точки зрения того, что оно говорит о Якобсоне как о коллажисте – хореографе, который фиксирует мгновения человеческих действий, мелькающие в окружающем мире, а затем перестраивает их с учетом того, какое впечатление он хочет произвести в театре. Жизнь здесь не является константой, как и его видение и повествование, которое он хочет развернуть с помощью этих жестов, независимо от контекста их первоисточника.

Хотя «Еврейская свадьба» была закончена в январе 1970 года и показана местным партийным чиновникам и представителям Министерства культуры в том же месяце, первоначальной реакцией было запретить ее как идеологически неприемлемую. Наш собеседник, который в то время был молодым специалистом, дал нам интервью в 2003 году на условиях анонимности, в котором рассказал о том, как присутствовал на первом показе «Свадебного кортежа» для партийных чиновников. Он вспоминал, как были потрясены чиновники, когда узнали, что Якобсон хотел включить эту постановку в репертуар своей только что созданной труппы «Хореографические миниатюры», с которой он начал репетировать в марте 1970 года. «Это было похоже на тест, – вспоминает наш собеседник. – Леонид Якобсон был очень сильным, и он решил, что сейчас подходящий момент для меня, чтобы начать бороться с бюрократией. Он сказал: “Нет, я никогда не отменю этот балет. Я твердо решил показать этот спектакль зрителям”»[182].

Пройдет четыре года, прежде чем «Свадебный кортеж» разрешат показать в Ленинграде. За это время балет Якобсона прошел необычный путь к признанию через Академгородок – огромный научно-исследовательский комплекс в далекой Сибири, расположенный к югу от Новосибирска, – и Челябинск, город, созданный во время Второй мировой войны, когда Сталин перенес производство оружия в этот удаленный регион. (Челябинск со временем стал производить большинство советских танков, за что получил прозвище «Танкоград».) Эти места выглядят не самыми подходящими для представления необычных и современных балетных работ Якобсона. Но их отличало то, что местная публика весьма интересовалась танцем с глубоким смысловым содержанием. Это было особенно важно, учитывая, что за Якобсоном пристально наблюдали партийные чиновники, желавшие понять, сможет ли он действительно привлечь полные залы рядовых советских зрителей на программы, где его труппа танцует его произведения. Министр культуры был одним из этих чиновников, и было много других, которые надеялись, что он потерпит неудачу, особенно в этих созданных правительством городах, где, по идее, население состояло в основном из научных работников и рабочих промышленных предприятий.

Новосибирск был построен в рамках сталинского курса на индустриализацию и быстро стал одним из крупнейших промышленных центров Сибири. В 1957 году в нескольких милях к югу от центра города появился научно-исследовательский комплекс Академгородка, в котором разместились несколько выдающихся научно-исследовательских центров, включая Сибирское отделение Академии наук и несколько научно-исследовательских институтов и университетов. Именно в этой обстановке в 1970 году поклонник Якобсона, молодой советский новатор, основавший балетный кружок, организовал выступления звезд советской культуры в этих отдаленных сибирских местах. Он был знаком не только с творчеством Якобсона, но и с трудностями, с которыми тот столкнулся, чтобы получить разрешение на публичный показ «Свадебного кортежа». Он открыл для себя Якобсона в возрасте примерно 20 лет и сразу же пришел в восторг от его работы. «Я наблюдал за тем, что происходило в Кировском и в Большом театрах, и понял для себя, что Леонид Якобсон – гений», – вспоминал он в интервью в Санкт-Петербурге в 2003 году.

«Как для профессионалов, так и для любителей и, конечно, поклонников балета история Якобсона не была секретом», – объяснял он, говоря о том, насколько знаменит был хореограф и насколько известны были истории о его притеснении к началу 1970-х годов. «Было очень трудно прочесть какие-нибудь статьи о Якобсоне, но в балетном сообществе о нем ходило множество слухов. Я подумал, что было бы замечательно привезти коллектив Леонида Якобсона для выступления в Сибири, особенно в этот научный городок с населением 40 000 человек. Это было очень интеллигентное место», – вспоминал наш собеседник – геофизик по специальности, получивший образование в Новосибирском государственном университете. Он понимал, что это опасная затея, но также понимал, что приезд новой труппы Якобсона «Хореографические миниатюры» в далекий от Ленинграда город может помочь ей преодолеть запрет на показ «Свадебного кортежа» в самом Ленинграде.

Итак, поклонник Якобсона встретился с Якобсоном в Ленинграде в начале 1973 года, когда тот зашел в тупик в своих попытках получить разрешение на показ «Еврейской свадьбы». Якобсон удивил его, прямо спросив, может ли он через свой балетный кружок «Терпсихора» организовать для него приглашение на гастроли в Академгородок со своей труппой. Е. А. Фурцева, грозный советский министр культуры и давняя противница Якобсона и его творчества, казалось, была полна решимости закрыть его новую труппу, запретив ему выступать и гастролировать. Наш собеседник рассказывает:

Якобсон просто не мог с этим смириться, потому что он создал «Свадебный кортеж». Я понял, что это был шедевр. Сомнений не было. Но, по мнению Фурцевой, эта постановка была слишком идеологической из-за еврейского вопроса. Это было слишком необычное произведение, включавшее в себя также эстетику Шагала и Шостаковича. Она рекомендовала Якобсону отменить этот балет и не показывать его никакой аудитории. Но он сказал: «Нет, это моя работа. Я хочу показать ее зрителям».



Новосибирский поклонник Якобсона начал с того, что связался с М. А. Лаврентьевым, выдающимся советским математиком, председателем Сибирского отделения Академии наук СССР, лауреатом высших наград Советского Союза и основателем Академгородка по прямому указанию Н. С. Хрущева. «Лаврентьев был поистине великим и очень известным человеком», – пояснил наш собеседник.

Я попросил его пригласить Леонида Якобсона выступить в Академгородке. Я объяснил, как замечательно будет для научного городка увидеть эти необычные постановки и как это поможет Якобсону выжить, ведь ему нужно было показывать свои работы и за пределами Ленинграда. Я также упомянул о политической ситуации, связанной с тем, что в программе была балетная постановка на еврейскую тему. К моему удивлению, Лаврентьев сказал: «Да, я слышал о Якобсоне. Я его приглашу». Авторитет Лаврентьева был таков, что у него была прямая телефонная линия с высокопоставленными чиновниками коммунистической партии.

Он позвонил министру культуры Фурцевой и запросил гастроли Якобсона и его труппы. Удивленная и загнанная в угол, она дала свое согласие, сказав: «Вы знаете, я никогда не противоречу Академии наук»[183].



Наш собеседник в своем интервью подчеркивал политическую значимость твердой и непреклонной решимости Якобсона создать и показать балет на еврейскую тему. При этом он признает следующее:

Для еврея создание такого необычного произведения искусства, как «Свадебный кортеж», было вдвойне трудным делом. Это было очень, очень опасно, особенно во времена бывшего Советского Союза, быть борцом – и с бюрократией Министерства культуры, и с местными чиновниками. Якобсон был борцом. Коммунистическая партия очень сильно контролировала деятельность художников. Невозможно было оставаться по-настоящему независимым; но у него была способность быть очень независимым. Он нашел свое особое место в Советском Союзе, где продолжал быть независимым и демонстрировать невероятные художественные результаты. Леонид Якобсон совершил прорыв[184].



Затем поклонник Якобсона приступил к поискам дополнительной поддержки в Сибири. Ведь после того, как Фурцева согласилась разрешить Якобсону гастроли своей труппы в Сибири в ответ на приглашение Лаврентьева, партийные чиновники быстро выдвинули новое условие – он не мог выступать только в научном городке для аудитории ученых, а должен был также показать свои балетные постановки простым рабочим. Чиновники, видимо, решили, что публика из научного городка может быть «слишком элитарной» и поэтому благосклонно отнесется к балетам Якобсона. По мнению нашего собеседника, чиновники надеялись, что «простые рабочие сразу же начнут критиковать Якобсона». Таким образом, подготовка гастролей растянулась еще на несколько месяцев, пока он искал еще какого-то влиятельного человека, который пригласил бы Якобсона, и место, где можно было бы решить эту задачу по охвату советских рабочих. Затем поклонник Якобсона наткнулся на интервью в «Советской культуре», ведущей московской газете, освещающей культурные события в России, с Я. П. Осадчим, директором Челябинского трубопрокатного завода – крупного промышленного предприятия по производству нефтяных труб, расположенного в Челябинске. Обнаружив, что Осадчий поддерживает культурные мероприятия, он отправился в Челябинск, чтобы встретиться с ним. Осадчему, близкому другу председателя Совета министров СССР А. Н. Косыгина и выпускнику того же украинского политехнического института, что и Л. И. Брежнев, понравился проект, и он сказал, что считает это очень интересным предложением для 100 000 рабочих своего завода.

«Эти простые рабочие сразу же все поняли», – вспоминал организатор гастролей после первого спектакля труппы Якобсона в челябинском Дворце спорта на 3000 мест. Первоначально в рамках гастролей труппы Якобсона были запланированы только два представления из-за неуверенности в том, как отреагируют на его постановки зрители – ученые и простые рабочие. В первый вечер собралась довольно скромная аудитория, но на следующий день слухи о труппе начали распространяться. На второй вечер все билеты были проданы, и каждый последующий день, по мере распространения информации о спектакле, очереди из желающих получить билеты росли, пока в театр не стало набиваться по 3300 человек. Выступления были продлены на целую неделю, и все билеты на них были распроданы. Наш собеседник вспоминал:

Это было грандиозно. Это было невероятно. Зрители продолжали распространять новости, и их становилось все больше. Это было очень эмоциональное выступление. Эти зрители сразу поняли, что такое «Свадебный кортеж». Они никогда прежде не видели такого искусства, какое создал Якобсон. Люди шептались о том, какой это был невероятный опыт. Труппа выступала целую неделю, и каждый вечер театр был полон[185].



Такая восторженная реакция рабочих и советской научной элиты из Сибири застала партийных руководителей в Ленинграде врасплох. «Это была очень сильная реакция, и ее невозможно было остановить, – вспоминал поклонник Якобсона. – Конечно, они надеялись, что реакция общества будет плохой, что простые рабочие никогда не поддержат эту работу. Что это будет хороший пример, подтверждающий, что искусство Леонида Якобсона было буржуазным и не представляло интереса для среднего советского гражданина». Но после такой реакции зрителей местная бюрократия в Ленинграде и Министерство культуры не смогли остановить спектакли. «Это был большой успех, в газетах было много хороших статей», – продолжал он, перечисляя успехи «Свадебного кортежа», как будто балет был оружием в ожесточенной идеологической битве, – чем он, собственно, и был. Различные слои советских граждан приняли балет Якобсона, и их энтузиазм и его успех невозможно было игнорировать.

Это было очень большое событие для Уральского региона. Оно стало возможным потому, что мы объединили мощные позиции Якова Осадчего и академика Лаврентьева. Представьте себе союз выдающегося руководителя в области промышленности и выдающегося деятеля науки. Это была очень мощная комбинация и хорошая стратегия. Мы разработали эту стратегию с Леонидом Якобсоном, чтобы сломать бюрократию, преодолеть бюрократию в лице министра культуры и местных партийных чиновников. После этого Леонид Якобсон начал гастролировать[186].



Интересно было бы представить, как «Свадебный кортеж» мог восприниматься этими новыми зрителями в отдаленных советских городах. Размышляя о влиянии этих постановок в первые годы их существования, И. П. Кузьмин, один из первых танцовщиков труппы Якобсона, писал:

Каждый персонаж «Кортежа» очерчен хореографом так ярко пластически и танцевально, что не перестаешь удивляться острой наблюдательности хореографа, его остроумию и доброте. Сюжет прост, почти банален – бедные родители выдают дочь за богатого жениха, а любимый человек становится как бы «третьим лишним». Но Якобсон смело раздвигает рамки жанровой сценки, придает ей самый серьезный обобщающий смысл. К чести исполнителей надо сказать, что они в полной мере справились с задачами, заложенными в пластической партитуре. Танец для Якобсона был образной формой человеческого мышления [Голубин 1990: 7].



Комментарии Кузьмина явно свидетельствуют о достижении Якобсона в «Свадебном кортеже»: он взял один из рассказов Шолом-Алейхема о жизни местечка конца XIX века и поднял его до уровня гораздо более глубокой притчи о страданиях и потерях, которая нашла отклик у населения, не имевшего до этого отношения ни к балету, ни к еврейской тематике. Кузьмин считает оригинальной трактовку Якобсоном сюжета о полутрагической еврейской свадьбе – сюжета, сходного с повествованием в «Скрипаче на крыше» Джерома Роббинса, который также получил свое название от картины Шагала, а сюжетную линию – от рассказов Шолом-Алейхема. Хотя Роббинс поставил «Скрипача» в 1964 году, за шесть лет до «Свадебного кортежа», у Якобсона не было возможности увидеть постановку Роббинса, и нет никаких свидетельств того, что он вообще знал о ней.

Интересно рассмотреть, как с разницей всего в несколько лет ведущий хореограф-еврей в США и ведущий балетмейстер в СССР использовали балет как средство для обозначения культурных различий. Оба обратились к рассказам Шолом-Алейхема на идише о жизни в местечке в царской России как к повествованию, обрамляющему этот танцевальный образ. Для Роббинса сюжет был окольцован в целом приятной ностальгией, но для Якобсона реальность была гораздо ближе, а распад мифа о счастливом конце – более ярким. Тем не менее опасность, связанная с обращением к этой теме в Советской России, существовала и для Роббинса, даже несмотря на его гораздо более спокойное обращение к этой теме в «Скрипаче».

По сообщениям, американские продюсеры перед премьерой «Скрипача» опасались, что он окажется «слишком еврейским» для американских зрителей [Most 2004]. Подобные опасения были еще более ярко выражены в СССР, где до середины 1980-х годов никто не решался ставить «Скрипача на крыше». Даже тогда, хотя речь шла об отдаленном и специально отведенном для евреев городе Биробиджане в Еврейской автономной области недалеко от китайской границы, Ю. Б. Шерлинг, человек, который поставил «Скрипача» и сыграл главную роль в спектакле своего маленького театра в 1984 году, был арестован и заключен в тюрьму за постановку этого мюзикла. Согласно советскому Уголовному кодексу ему было предъявлено обвинение в «содействии сионистскому заговору с целью подрыва советской власти», за что он провел в тюрьме год[187]. В то время как Роббинс в своей трактовке произведений Шолом-Алейхема сохраняет их юмор и ностальгию по угасающему образу жизни, в то же время устремляясь в будущее, Якобсон чувствует в рассказах Шолом-Алейхема нечто гораздо более серьезное. Его произведения мрачны и по содержанию, и по способам его передачи, и с точки зрения перспектив на будущее. В «Свадебном кортеже» нет ни песен, ни плясок – в ней нет ничего от легкой зрелищности бродвейского мюзикла – только неумолимый пульс трагической судьбы и участь главного героя – остаться отверженным и одиноким.

В самом конце жизни Якобсона «Свадебный кортеж» был наконец-то разрешен для 30 представлений в Ленинграде и Москве, где он был восторженно принят советской публикой. Речь шла о чем-то большем, чем анахроничная свадьба в маленьком местечке, и публика это понимала. Тем не менее советские власти упорно пытались снизить влияние этого балета. Нехотя одобрив «Свадебный кортеж», они потребовали, чтобы за ним в программе всегда следовало что-то более бодрое – «Свадебный кортеж» не должен был завершать вечер, поскольку это произведение было таким «мрачным»[188]. Власти также контролировали освещение балетов Якобсона в СМИ и следили за тем, чтобы на ленинградские и московские спектакли не было опубликовано ни одной рецензии. Фактически единственной опубликованной статьей о «Свадебном кортеже» была предваряющая представления заметка, написанная прима-балериной Майей Плисецкой для журнала «Советская культура». «Вы должны увидеть это непременно!» – восторженно писала Плисецкая[189]. Российский искусствовед Наталья Шереметьевская в своей монографии сообщает, что в «Советской культуре» текст рецензии на «Свадебный кортеж» был удален до публикации [Шереметьевская 2007].

Время создания «Свадебного кортежа» также совпало с началом новой глобальной инициативы ЮНЕСКО по увековечению нематериальных форм культурного наследия как ценных, но пренебрегаемых способов передачи культуры, нуждающихся в защите. Еще в 1954 году в гаагской Конвенции о защите культурных ценностей в случае вооруженного конфликта говорилось о необходимости предотвращать «ущерб, наносимый культурным ценностям каждого народа», поскольку он «является ущербом для культурного наследия всего человечества»[190]. Но теперь, в 1970-х годах, растущий интерес к фольклорным традициям вызвал дискуссию о необходимости расширения инициатив по сохранению культуры, что привело к появлению новой категории «нематериального культурного наследия», включающей повествования, формы изобразительного искусства, музыкальные формы и танцы [Brown 2005: 43]. Балеты Якобсона об исчезнувших культурных традициях евреев царской эпохи выполняли параллельную работу, вставляя цитаты из этого нематериального культурного наследия в классический балет, который сам давно стал нематериальным культурным наследием утраченного мира.

 
Изучение балетных постановок Якобсона на еврейскую тематику позволяет по-новому взглянуть на тему этнической принадлежности в балете. Это исследование также позволяет понять, каким образом создание санкционированных правительством балетов в советскую эпоху служило осязаемым символом контроля для советского руководства, способом создания идеального расового и поведенческого сценария для советского гражданина. Независимо от того, насколько явной была их еврейская идентичность, евреи в Советском Союзе чувствовали угрозу всякий раз, когда еврейство ассоциировалось с нарушением социальной системы.

Несмотря на его известность и достижения, карьера Якобсона постоянно противоречила общепринятым представлениям об ассимиляции и приручении этнических меньшинств советской системой. Изменчивая природа его балетного стиля и новые выразительные средства, которые он создавал, могут трактоваться как едва уловимые признаки еврейской идентичности в СССР перед лицом официального отсутствия и одновременно присутствия этой идентичности. Якобсон был вынужден жить своей творческой жизнью между этими двумя полюсами – одновременно как еврей и как советский художник-экспериментатор. В своих балетах он вложил эту первую, запретную нацию в оболочку второй, официальной нации, вытесняя советский идеал посредством балета.

Такой эмоциональный заряд для зрителей придавала работам Якобсона – особенно балетам на еврейскую тему – не только идея альтернативной нации. Он, по выражению Сьюзен Фостер, «выражал хореографическим языком сопереживание» [Foster 2011: 1], позволяя зрителям через наблюдение за хореографией культивировать связь с чувствами других людей. Именно эту способность к вовлечению в переживание отчуждения в советской России его постановки передавали наиболее глубоко. Источник их популярности явился также и поводом для их запретов, поскольку стилистика движений и сценографии Якобсона, вся его концепция, предполагали связь между артистами и зрителем. «Вызывание эмпатии средствами хореографии, – резюмирует Фостер, – подразумевает создание и культивирование специфической телесности, кинестетический опыт которой направляет наше восприятие на установление связи с тем, что чувствует другой» [Foster 2011: 2]. На интуитивном уровне Якобсон понял, как использовать телесность для вызова эмпатии, поскольку он работал над созданием своих альтернативных видений в ключевой области, где в Советской стране моделировалось гражданское послушание. Выступая в отдаленных уголках СССР перед рабочими и учеными, которые, по решению официальных лиц, должны были олицетворять советскую нацию в целом, он задевал зрителя за живое.

«Свадебный кортеж» вызывал у зрителей кинестетическое сопереживание, призыв помнить и свидетельствовать. Используя российский фольклорный материал, Якобсон также смог поднять «отрезвляющее зеркало», помещенное в раму иронии по отношению к жизни советских граждан. Как утверждал философ Джонатан Лир о глубинной ценности иронии,

…она подтверждает нам наши страсти и убеждения. Она показывает, насколько точно мы соответствуем нашим исповедуемым идеалам, и все это для того, чтобы стремиться к совершенству – стать лучше в том, чему мы посвящаем свою жизнь. Ирония задает нам фундаментальный вопрос: «Действительно ли я тот, за кого себя выдаю?» <…> В своем первичном использовании ирония – это знак того, насколько вещи могут иметь значение и должны иметь значение и какими они должны быть на самом деле[191].



Лир определял иронию как способ обозначения того, насколько значимыми являются те или иные вещи, и хотя в своей формулировке он отталкивался от примеров из литературы и философии, это определение может помочь нам и в понимании ауры печальной красоты, которая прослеживается в большей части постановок Якобсона, в особенности в портретах персонажей из исчезнувшей еврейской жизни. Он боролся за то, чтобы его работы были увидены, не только потому, что понимал их важность, но и потому, что они могли привлечь внимание к тем или иным явлениям, вызвать понимание, возможно, даже сочувствие или ироничное признание, и таким образом изменить социальную формулу касательно того, кто и что имеет значение.

Сорок лет спустя, в 2008 году, когда труппа – преемница «Хореографических миниатюр» посетила Нью-Йорк с репертуаром, включающим три балета Якобсона, в том числе «Свадебный кортеж», театр был переполнен русскими эмигрантами. Многие из них были евреями, и все, казалось, живо помнили историю борьбы и смелость Якобсона. С течением времени контекстуальные детали его борьбы стали неотъемлемой частью его творчества. Все его танцы в программе были встречены горячими аплодисментами, но, посмотрев «Свадебный кортеж», зрители каждого из трех спектаклей в конце на мгновение замолкали, после чего зал взрывался единодушными аплодисментами. Интенсивность реакции зрителей говорит об успехе его постановок в выражении двух уровней художественной идеи – одного для зрителей-евреев, другого для всех остальных.

Ольга Левитан, которая была частью диаспоры российских евреев (впоследствии проживавших в Иерусалиме) и следила за работой Якобсона в России, как-то сказала: «Якобсон дал нам возможность открыть то, что было запрещено. Это было верно для многих людей и для всей театральной публики Ленинграда»[192]. Исследователь Генри Байал назвал такую способность произведения искусства говорить одновременно с разными аудиториями «двойным кодированием». При этом он основывался на формулировке теоретика перформанса Дуайта Конкергуда о том, что «подчиненные категории людей не имеют привилегии явности, роскоши прозрачности, презумптивной нормы ясного и прямого общения, свободных и открытых дебатов на равных условиях, которые привилегированные классы считают само собой разумеющимися»[193]. Двойное кодирование в таких работах Якобсона, как «Свадебный кортеж», позволяло проговаривать опыт евреев в советской России через его балеты, через иконографию, кинестетические образы, жесты, ритмы, мизансцены[194]. Еще в детстве Якобсон узнал, что такое чувствовать себя чужаком. Теперь, став хореографом, он научился инсценировать эти знаки отличия на других.


Глава 5 

«Спартак» 


Если не ходят по сцене с красным флагом и не поют «Интернационал», и если нет лозунгов, которыми бы аккомпанировали идущему спектаклю, то говорят: «Ревизор» не революционен.

В. Э. Мейерхольд
[Мейерхольд 1968: 147]



Среди 180 произведений, созданных Якобсоном за его жизнь, нет балета, который был бы более автобиографичен в личном и профессиональном плане, чем «Спартак». Сюжет и обстоятельства постановки этого балета были для него наполнены смыслом – начиная с возможности создать оригинальное полномасштабное произведение для балетной труппы Кировского театра, используя новый подход к классическому балету, и заканчивая самим содержанием – героическим мужеством предводителя восстания рабов, который отважно бросает вызов деспоту ради свободы. «Спартак» – это манифест Якобсона о будущем балета. Здесь он намечает способ обращения с героической темой, в котором социальное пронизано индивидуальным и субъективным голосом, что напоминает о ранней послереволюционной эпохе экспериментов. «Спартак» был сам по себе революцией, и его история – это история конфликта и гибели в погоне за идеалом. Советский танцовщик и балетный критик В. А. Звездочкин, писавший о балете в 1980-е годы, назвал его переломным произведением для русского искусства. В широком смысле Звездочкин предложил считать его определяющим балетом эпохи и источником вдохновения, из которого в течение последующих четырех десятилетий после его появления будут исходить все попытки переделать советский балет [Звездочкин 1989: 19] \

Многое в балете «Спартак» изначально казалось нацеленным на достижение пропагандистских целей. Несмотря на то что в полном виде он появился лишь 15 лет спустя, задуман он был как часть советского проекта военного времени, призванного пробудить в гражданах повышенный оптимизм и решимость в смутные дни декабря 1941 года. В этот период в рамках государственной политики, имеющей целью возбудить патриотизм и укрепить уверенность в победе СССР над нацистами по мере продвижения немецкой армии по территории Советского Союза, советские газеты начали публиковать интервью с ведущими художниками, описывающими новые смелые произведения искусства, которые они собирались создать. Армянский советский композитор А. И. Хачатурян, считающийся, наряду с С. С. Прокофьевым и Д. Д. Шостаковичем, одним из трех «титанов» советской музыки, в номере «Московского комсомольца» за 1958 год писал:

Для советского композитора огромная радость, когда его произведение звучит в таком театре, как Большой, который по праву считается одним из лучших театров мира. <…> Главной моей задачей было раскрыть в музыке трагедию Спартака во времена рабовладения, его порыв вперед, его исторический подвиг во имя свободы угнетенных. <…>.



И если сегодняшний зритель, смотря спектакль, будет вспоминать героическую борьбу, которую ведут сейчас народы Африки, Азии, и ее зачастую безвестных героев, – это будет лучшей наградой мне как композитору…[195] [196]

Опытному либреттисту Н. Д. Волкову было поручено написать для планируемой постановки в Большом театре либретто. Волков успешно работал над другими крупными балетами, в том числе написал либретто к «Бахчисарайскому фонтану» хореографа, танцовщика и оперного режиссера Р. В. Захарова (1934, музыка Б. В. Асафьева), а также к «Золушке» Захарова (1945, музыка Прокофьева) [Robinson 2007:436]. Привлечение Волкова говорит о том, какое значение придавалось проекту «Спартак».

История раба Спартака, предводителя знаменитого восстания римских рабов против угнетения в 74–71 годах до нашей эры, на протяжении десятилетий переплеталась с коммунистической политикой, а также с авторами, симпатизирующими этой политике за пределами СССР. Как отмечает антиковед Мартин Винклер, связь Спартака и коммунизма началась с русской революции:

Правящие классы Британии и Америки не были заинтересованы в том, чтобы Спартак стал героическим образцом. Кроме того, он был рабом – человеком, которому не пристало быть героем эпического стиля, – и слишком низменным и опасным противником, чтобы удостоиться героического статуса. Он не удостоился места в центре римской истории, пока Карл Маркс и его последователи не поместили его туда и пока где-то не появилось общество, которое утвердило себя, по крайней мере теоретически, совершив революцию, которую Спартак не смог (и, вероятно, не пытался) совершить [Winkler 2007: 78].

Винклер утверждает, что именно большевистская революция возвела Спартака для России в статус легендарного героя. Действительно, Ленин и Маркс восхваляли Спартака в своих работах как предтечу революционеров XX века. По мнению Маркса, Спартак «является самым великолепным парнем во всей античной истории» [Маркс, Энгельс 1947: 121–122][197], а Ленин писал, что «Спартак был одним из самых выдающихся героев одного из самых крупных восстаний рабов» [Ленин 1967–1975, 39: 77].

 

Рис. 29. Генеральная репетиция спектакля «Четыре “Г”». Александр Степин в роли Гитлера. «Хореографические миниатюры», Ленинград, 1970. Фото: Владимир Зензинов

 
Помимо политических и идеологических документов, имя Спартака присваивалось и советским спортивным клубам. Например, московское спортивное общество «Спартак», в которое входили хоккейная, баскетбольная и футбольная команды, было так названо в 1935 году в честь лидера восстания, увековеченного в популярном псевдоисторическом романе итальянского писателя Рафаэлло Джованьоли. Спартак в качестве талисмана советских спортивных команд казался подходящим выбором, поскольку, как отмечает Винклер, вождь рабов начинал свою мятежную карьеру как античный спортсмен, гладиатор на публичных аренах [Winkler 2007: 78].

В первые военные месяцы после вторжения Германии в Россию в 1941 году Якобсон сразу же придумал два остро антинацистских танца, «Дружба по-гитлеровски» и «Четыре “Г”» (от фамилий Геббельса, Геринга, Гесса и Гитлера), поэтому ему были не чужды антифашистские высказывания через танец. Ему так и не разрешили представить их публике, они были отклонены после предварительного показа одному из официальных надзорных органов. Несмотря на это, начало войны в СССР сопровождалось массовым созданием песен, классической музыки и других произведений искусства, прославляющих советский дух. Отчасти в результате патриотического порыва, а отчасти из-за войны правительство отвлеклось от привычной жесткой цензуры, и в период 1941–1945 годов наблюдался кратковременный расцвет художественного творчества, а для некоторых художников и расширение возможностей.

Джованьоли, который был участником Рисорджименто, движения XIX века за объединение Италии, стал одним из наиболее читаемых в СССР авторов беллетризованных произведений о преодолении тирании. В романе Джованьоли «Спартак» («Spartaco»), написанном в 1874 году и переведенном на русский язык в 1881-м, героем выступает древний революционер, сражающийся против тирана в рамках приключенческой истории, рассчитанной на широкие массы. Через некоторое время появился еще один популярный автор сочинения о Спартаке – венгерско-британский писатель, журналист и член коммунистической партии Артур Кестлер. Кестлер в своем романе 1939 года «Гладиаторы» также использовал историю Спартака и восстания рабов в качестве притчи для анализа ситуации, сложившейся для европейских политических левых в связи с укреплением коммунистического правления в СССР. В версии Кестлера, опубликованной вскоре после того, как он разочаровался в сталинских зверствах и вышел из коммунистической партии, восстание Спартака становится метафорой для исследования «неизбежных компромиссов революции, конфликта целей и средств, вопроса о том, оправданно ли и в каком случае оправданно жертвовать жизнью ради абстрактного идеала»[198].

Однако самым читаемым из всех романов о Спартаке стало произведение активиста американской коммунистической партии Говарда Фаста. Фаст сам опубликовал свой роман в США в 1951 году, в эпоху маккартизма. Он начал писать его как реакцию на тюремное заключение за членство в коммунистической партии и отказ раскрыть Конгрессу имена жертвователей в соответствующий фонд. В течение нескольких лет роман Фаста «Спартак» был переведен на несколько языков, в том числе и на русский; он был весьма популярен в СССР. Однажды Фаст сказал: «Я не хвастаюсь этим, но я самый читаемый автор этого века». Его утверждение вполне может быть правдой. Действительно, его «Спартак» не только был сильной коммунистической притчей – одна из причин, почему он имел такой успех в СССР, – но и появился на рынке в то время, когда, как сообщалось, стали заметны последствия десятилетнего сталинского сопротивления против новых публикаций советских авторов.

«Спартак» рассматривался Хачатуряном как потенциальная тема для балета еще в 1941 году, когда единственным допустимым образом врага был тот, кто находился у границ СССР, – Адольф Гитлер[199]. Письмо Хачатуряна Якобсону от 19 мая 1946 года, хранящееся в Бахрушинском музее, свидетельствует о том, что в тот день, почти за десять лет до получения заказа на постановку «Спартака», Якобсон уже обсуждал это с Хачатуряном:

У меня есть договор с Большим театром на «Спартак», но они до сих пор молчат и боятся Древнего Рима. Боятся, что это может быть современная Италия.

Если мне позволят написать «Спартак», то, как вы понимаете, это будет не раньше осени 1947 года, а там посмотрим.

Если же нет, то мне надо начинать думать о либретто для балета, потому что у меня есть планы на 1946 и 1947 годы. Если вы можете работать платонически, ради искусства, то начинайте работать и пришлите мне результаты вашей работы, то есть либретто. Если нет, и вас интересует деловая сторона дела, то давайте подождем. В любом случае я очень благодарен вам за внимание, которое вы мне оказали, и желаю вам здоровья и больших успехов в ваших творческих начинаниях. С уважением,

Ваш,

Арам Хачатурян[200]


Впервые Хачатурян обратился к «Спартаку» как к возможному сюжету для балета, когда эту тему предложил ему хореограф И. А. Моисеев. (Моисеев в 1958 году поставил свой собственный недолговечный и неудачный балет о Спартаке для Большого театра.) После анонса, напечатанного Хачатуряном в «Правде», советские власти поддержали идею создания балета на тему восстания и героической смерти легендарного вождя рабов, но Хачатурян был настолько занят другими проектами, что лишь спустя почти десять лет, в 1951 году, он наконец приступил к написанию партитуры. Это был очень напряженный период в карьере Хачатуряна, поскольку всего за три года до этого, согласно тому же постановлению Политбюро ЦК КПСС от 10 февраля 1948 года, которое было опубликовано в «Правде» и в котором Мурадели подвергся нападкам за оперу «Большая дружба», Хачатурян вместе с Л. Т. Атовмяном были смещены с руководящих должностей в Союзе композиторов СССР. Вскоре после этого гонения на «композиторов-формалистов» продолжились на Первом Всесоюзном съезде Союза композиторов, где одним из главных объектов нападок стал Шостакович. Известно, что в результате этих нападок Хачатурян впал в глубокую личную и творческую депрессию. Ему нужно было найти идеологически подходящий проект для реабилитации, и «Спартак» показался ему таким решением [Robinson 2007: 436][201]. В посвященном этому проекту интервью, опубликованном в «Советском искусстве» в июне 1953 года, Хачатурян подчеркнул идеологическую актуальность балета в эпоху холодной войны. «Спартак, – писал он, – был символом борьбы угнетенных народов за свою свободу, против алчных хозяев».

Мне кажется, что тема Спартака созвучна и близка нашей эпохе, когда свободолюбивые народы Кореи и Вьетнама проливают кровь за свободу и независимость, когда все прогрессивное человечество борется за мир против империалистов и их алчных планов порабощения народов. Тема «Спартака» особенно актуальна сегодня, когда колониализм находится в предсмертных муках, —



заключил Хачатурян, намеренно актуализируя тему в отсылке к Корейской войне и Первой индокитайской войне, закончившейся получением Вьетнамом независимости от Франции[202].

«Спартак» стал судьбоносным произведением и для Якобсона. Он подробно описывал процесс работы над «Спартаком», который впоследствии принес ему наибольший успех за всю его карьеру. Однако, как и в случае с большей частью хореографических произведений Якобсона, казалось, что чем выше ставки, тем больше возникает противоречий. Это было особенно верно в отношении «Спартака», который вызвал конфликты задолго до выхода балета на сцену. Как раз незадолго до того момента, когда его внесли в черный список «космополитов», Якобсон начал писать обширный эстетический трактат с изложением своих взглядов на хореографию – рукопись «Письма Новерру» [Якобсон 2001: 97-290]. Примерно в 1947 году Якобсон обнаружил в часто посещаемом им антикварном книжном магазине в Ленинграде русский перевод знаменитого трактата «Письма о танце и балете» (1760) великого хореографа и балетного теоретика XVIII века Жан-Жоржа Новерра. Заинтригованный, он купил книгу и, начав читать, понял параллели между своей ситуацией и попытками Новерра произвести революцию в балете, настаивая на том, что произведения балета должны иметь драматическую мотивацию и связность, а не только техническую виртуозность. Волнение Якобсона росло, он начал писать свои ответы на полях «Писем», и вскоре эти записи на полях превратились в его собственные письма о необходимых изменениях в советском балете и его попытках инициировать их.

Рукопись Якобсона начинается с серии таких писем на тему балета «Шурале», а затем переходит к «Спартаку». Якобсон пишет так, будто Жан-Жорж Новерр его коллега, с которым он ведет активную двустороннюю переписку, и начинает этот интимный разговор через века, выражая сочувствие Новерру в таких сложных вопросах, как хореография на античные темы и баланс между «экспрессивным мим-дансом» и классическим балетом. Обе эти темы легли в основу его работы над «Спартаком».

Говоря о том, как он приступал к «Спартаку», Якобсон писал, что проект казался ему одновременно манящим и пугающим. Волков уже закончил либретто для балета по роману Джованьоли, заказанное Большим театром в начале 1941 года, когда они также попросили Хачатуряна подготовить партитуру. После того как в начале 1953 года Моисеев начал, а затем прекратил сам строить планы по постановке балета для Большого театра, либретто «Спартака» Волкова томилось в библиотеке Большого театра, пока руководство Кировского театра не проявило интерес к этому сюжету. Затем проект снова заглох, и либретто осталось в литературном отделе Кировского театра, несмотря на неоднократные объявления о том, что постановка готовится к предстоящему сезону. Грузинский танцовщик и хореограф Вахтанг Чабукиани, известный своими героическими и романтическими ролями в Кировском театре, также проявил интерес к «Спартаку», но он так долго откладывал постановку балета, что в итоге был найден другой хореограф [Якобсон 2001: 217].

В 1955 году, после смерти Сталина, Лопухов был вновь назначен руководителем балетной труппы Кировского театра, что стало его третьим и последним пребыванием на этом посту Он сразу же предложил Якобсона в качестве наиболее подходящего хореографа для «Спартака». Как он описывает в своей книге «Шестьдесят лет в балете» (1966), его предложение первоначально встретило сильное сопротивление администрации по нескольким причинам, включая темперамент Якобсона, его стиль работы и художественный стиль. Он был известен как человек, не подчинявшийся политическим или институциональным правилам, которые он считал ненужными. Однако Лопухов, с восхищением следивший за работой Якобсона с момента его дебюта в Кировском театре с «Золотым веком» в 1930 году, настоял на том, чтобы Якобсон получил этот заказ, утверждая, что он лучше всех ленинградских хореографов подходит для создания этого балета:

Якобсон мыслит спектакль пластически, а это единственная возможность сделать «Спартака» художественно убедительным. <…>

У Художественной коллегии театра кандидатура Якобсона не вызывала энтузиазма. Наоборот, против нее были очень многие. Одних отталкивал от Якобсона его нелегкий характер, других – мучительно долгий и трудный процесс его работы, третьих – его балетмейстерский почерк, четвертых – сложные взаимоотношения с авторами балета, пятых – нежелание балетмейстера считаться с балеринскими интересами и со склонностью премьеров диктовать постановщикам свою волю [Лопухов 1966: 319–320].



Лопухов защищает Якобсона открыто и настойчиво. Из его тона можно заключить, что он понимает все возражения – в том числе и то, что противоречивость Якобсона усугубляет его собственные трудности, – и все же верит, что оно того стоит. Наконец, в декабре 1955 года Якобсон получил разрешение приступить к работе над «Спартаком». В «Письмах к Новерру» Якобсон пишет о том, как сильно ему хотелось, еще до знакомства с партитурой и либретто, взяться за постановку: «Передо мной сразу возник образ грандиозного спектакля – монументального, скульптурного и массового», с яркой фигурой Спартака в центре [Якобсон 2001: 102]. Ни в одном из его восторженных описаний предстоящей постановки нет упоминаний о том, что это политическое, прокоммунистическое или антисталинское заявление.

Источники, вдохновлявшие Якобсона, были, за исключением романа Джованьоли, произведениями Античности, включая Плутарха и Аппиана Александрийского, а также «все, что можно было найти в литературе, в Публичной библиотеке и в Эрмитаже» [Якобсон 2001: 102]. Последняя ссылка на Эрмитаж намеренно загадочна, потому что в то время, когда Якобсон писал свою книгу, было опасно говорить более конкретно. На самом деле «вещи, которые можно было найти в Эрмитаже» в 1955 году, были драгоценными греческими и римскими древностями, которые советская армия добыла в Берлине, покидая его в 1945 году, в конце Второй мировой войны. Наиболее известен среди них был массивный Пергамский алтарь 180–160 годов до н. э. Советские войска взяли алтарь в качестве военного трофея, когда в последние дни войны Красная армия нашла его части, которые немцы поместили в бомбоубежище возле Берлинского зоопарка. Армия забрала эти части в Советский Союз в качестве военных трофеев, после чего они находились в хранилище Эрмитажа в Ленинграде до 1958 года. К 1959 году большинство фрагментов алтаря было возвращено в Восточный Берлин, который теперь находился под советским контролем, где гигантская конструкция стала центральным элементом Пергамского музея на берлинском Музейном острове.

Санкт-Петербургская государственная художественно-промышленная академия, расположенная в огромном особняке недалеко от центра города, в какой-то момент приобрела полномасштабные гипсовые слепки барельефа алтаря. В 2012 году их можно было увидеть в постоянной экспозиции в открытой галерее коридора второго этажа переоборудованного особняка. Даже в этой далеко не идеальной обстановке хореографическая монументальность борющихся фигур поражает. Легко представить, как Якобсон стоит перед своими танцовщиками и предлагает эту работу в качестве стилистической основы для балета, который он только что начал создавать.

По словам вдовы Якобсона, хранитель Эрмитажа разрешил ему посмотреть оригинал алтаря в 1955 году в эрмитажных фондах. Там же его впервые увидели танцовщики Якобсона, когда он попросил их изучить древние барельефы как первоисточники образов, которые он будет использовать в своем балете. Одна из его танцовщиц, Т. Н. Легат, которая в то время была начинающей балериной, вспоминала об этом опыте более 50 лет спустя, называя посещение Пергамского алтаря под руководством Якобсона «творческой школой»:

Это же счастье пройти такую творческую школу!

Леонид Вениаминович хотел, чтобы мы постигли искусство Древнего Рима. В то время СССР еще не вернул Германии «Пергамский алтарь». Он хранился в недоступных для рядовых зрителей подвалах Эрмитажа. Якобсон добился, чтобы группу солистов Кировского театра пустили осмотреть знаменитые руины. Мы смотрели фрагменты борьбы титанов с богами, снятые со знаменитого храма. Вот как он нас развивал![203]



Якобсону повезло, что возможность увидеть панели «Пергамского алтаря» в СССР совпала с тем коротким периодом, когда он готовил балет.

Включив алтарь в свои исследования для балета «Спартак», Якобсон поместил в центр внимания не восстание, а борьбу. Эта аллегория более неоднозначна как с кинетической, так и с политической точек зрения. Якобсон выбрал в качестве визуального вдохновения для «Спартака» необычное произведение. Пергамский алтарь – одна из самых напряженных, поистине хореографических сцен конфликта, созданных в Античности. На нем в сценах, наполненных напряжением свирепых извивающихся рук и ног, с каменными фигурами, заполнившими панели, изображена битва между богами и гигантами. Богини, кажется, двигаются с возвышенной парящей легкостью, в то время как гиганты извиваются от боли, когда их уничтожают, – агония, изображенная с использованием сугубо реалистичных приемов, таких как выпученные глаза и напряженные шеи. Использование этих барельефов в качестве основного источника вдохновения для балета о герое, борющемся с угнетением, добавляет сложный слой современного политического подтекста к истории, которую Якобсон рассказывает в «Спартаке». Отсылки становятся еще более явными, если учесть, что он рассказывает историю о сопротивлении посредством искусства, в котором он устраивает своего рода эстетический бунт, создавая новый стиль движения и новый арсенал выразительных средств.

Хотя Якобсон был намеренно аполитичен, когда дело касалось государственной политики, он был интенсивно политичен в отношении своего искусства. В «Спартаке» эти две темы переплетаются с удивительной тонкостью. Во всех своих высказываниях и письмах о «Спартаке» Якобсон делает акцент на эстетическом бунте, вызванном его балетом, который открывает классический балет для новой свободы выразительности. Его символические угнетатели как хореографа – авторитарные правила балетного классицизма, установленные советской властью в 1930-1940-е годы. Опровергая их своим подходом к хореографии, он стремится расширить доктрины Жан-Жоржа Новерра и Михаила Фокина до выразительной естественности, выходящей за рамки danse decole.

Лопухов ясно понимал оригинальность того, что делал Якобсон, и воспринимал критику, которой был встречен «Спартак», как подтверждение его исторического значения для русского балета. «Так или иначе, но премьера спектакля принесла Якобсону успех, какого он раньше не знал», – отметил Лопухов.

Интересно, что в антрактах я не раз слышал фразу: «Это не балет». Знакомые слова! Я слышал их (хотите верьте, хотите нет!) на премьере «Евники», «Павильона Армиды», «Карнавала», «Петрушки», «Шехеразады» – большинства фокинских вещей. Я снова услышал буквально те же слова на премьере «Ледяной девы»[204], а тринадцать лет спустя – на просмотре «Ромео и Джульетты» [Л. М. Лавровского][205].

Конечно, по сравнению со «Спящей красавицей» «Евника» не балет, как не балет «Петрушка» по сравнению с «Коньком-Горбунком» [Лопухов 1966: 320].



Здесь он сопоставляет новаторские балеты с банально традиционными, доказывая, что новизна «Спартака» Якобсона превосходит возможности восприятия большинства зрителей и что «Спартак» принадлежит к пантеону шедевров русского балета. Лопухов продолжает:

«Не балет» – это похвала, свидетельство того, что в показанном спектакле есть заявки на новое <…>…хочу сделать существенную оговорку. Беда многих балетов 30-40-х годов именно в том, что они были не балетами, а слепками с драматических пьес или с опер, но без их текста и вокала. Ничего не может быть вреднее для нашего искусства. <…> О Якобсоне же этого не скажешь: он тем и привлекателен, что отказывается делать «не балеты» [Лопухов 1966: 321].



Несмотря на грандиозность и масштабность повествования о Спартаке, мощь актерского состава и реквизита Якобсона, а также оркестровки Хачатуряна, реальная история, которую рассказывает его балет, – это удивительно интимная и эмоционально уединенная история. Сквозь массивные образы авторитарной власти Якобсон показывает нам череду страданий отдельных людей. Балет поставлен как серия кинетических панно, попеременно то анимированных, то неподвижных, – декорации и костюмы разработаны художником-модернистом В. М. Ходасевич. Эффект игры Якобсона с крайностями в выражении эмоций в «Спартаке» служит ярким напоминанием о том, что именно таким образом история накладывает отпечаток на настоящее и что все на первый взгляд произвольные действия в современности некими волнами связаны с прошлым. Сцены личных отношений героев происходят во внутренних помещениях и перемежаются картинами жесткого гражданского противостояния, имеющего место вне помещений. Это сопоставление оказывает мощное воздействие на зрителя – как в живом исполнении в возобновленной постановке Мариинского театра в Санкт-Петербурге в 2012 году, так и на архивных кадрах из более ранней постановки Кировского театра 1970-х годов, хранящихся в личном архиве вдовы Якобсона.

Балет открывается появлением нескольких ритмично марширующих боевых отрядов, чопорно выстроенных в линии и движущихся в бравурных темпах. Они четко маневрируют, входя в город, словно живые предшественники продвигающихся вперед советских танков, демонстрируя неимоверную зрелищность и мощь. Примечательно, что «Спартак» был одним из немногих спектаклей, где Якобсон лично ставил хореографию для кордебалета: ведь именно в этой постановке кордебалет играет важнейшую роль – роль римской армии, отряды которой дробным марширующим шагом входят в зал, словно вышколенные лошади, под триумфальные фанфары Хачатуряна, напоминающие по своему размаху триумфальный марш из «Аиды» Джузеппе Верди. Каждая группа военных имеет свой собственный отличительный ритм, шаг и оружие, как будто их тела были музыкально подготовлены специально для их роли в битве.

Первую картину «Спартака» – «Триумф Рима» – драматический режиссер был бы счастлив поставить так выразительно, как это удалось Якобсону, – с восхищением писал Лопухов. – Но для этого пришлось бы прибегнуть к помощи балетмейстера: постановка Якобсона балетно-образна, она требует хореографического мышления [Лопухов 1966: 325].



 

Рис. 30. «Спартак» (1956).

Акт 1: Триумф Рима. Аскольд Макаров, Кировский балет, Ленинград. Фотограф неизвестен

 
Далее показана человеческая цена этого величия: неуверенно проходя через каменную арку входа в город, порабощенные пленники Красса бредут на рынок, будто они не люди, а скот. Последним появляется Спартак, медленно идущий вперед вместе со своим товарищем, рабом Гармодием, так как на обоих надеты ремни, связывающие их, чтобы тянуть массивную колесницу, на которой стоит римский угнетатель Красс. Однако Якобсон не прибегает к масштабным образам порабощения; вместо этого следующая сцена демонстрирует «хореографическое мышление», о котором говорил Лопухов, раскрывая большую тему через маленький эпизод с двумя женщинами на невольничьем рынке.

 

Рис. 31. «Спартак» (1956). Интермедия с живым барельефом.

Кировский театр, Ленинград. Фотограф неизвестен

 
В этой сцене есть только одно короткое соло – танец молодой египтянки, которую продают работорговцы и которая умоляет отпустить из рабства ее пожилую мать, купленную вместе с ней. «Долгое время против такой картины возражали сценарист и композитор», – пишет Лопухов, объясняя, что они хотели бы видеть большой рынок с масштабным дивертисментом, где бы демонстрировалась продажа рабов самых разных национальностей. Лопухов пишет в поддержку Якобсона: «Якобсон считал это неприемлемым, и я поддержал его. Балетмейстер правильно считал, что в “Спартаке” ни к чему оглядываться на мизансцены старых балетов. Долго шли большие споры». В конце концов, «кое-где уступая и лавируя», Якобсон одержал верх. Все, что ему было нужно, – это один танец, изображающий рынок со всеми его разнообразными атрибутами:

Без всякой навязчивости и иллюстративности танец [солирующей рабыни] говорит о жестокости рабства и помогает в дальнейшем правильно воспринять бунтарский дух Спартака и его друзей. <…> Египетский танец волнует зрителя и готовит к восприятию трагедии Спартака [Лопухов 1966: 326].

На нескольких уровнях балетмейстер в «Спартаке» пытается подхватить нити новаторства 1920-х годов, вспомнить модернизм, подавленный социалистическим реализмом и драмбалетом. В частности, Якобсон цитирует свою собственную работу в «Золотом веке», созданную за четверть века до того, соединяя эти артефакты танцевального новаторства с опытом советского балета, приобретенным к 1950-м годам. К новаторским приемам относятся использование кинематографической техники замедленной съемки, выражение субъективности через личный танцевальный язык, а также танцевальная лексика, выходящая за рамки классицизма и включающая гимнастические и атлетические элементы. Кинематографические эффекты используются, в частности, в торжественном вступлении к «Спартаку», которое замирает в середине действия, когда внезапно гаснет свет, а затем сразу же следует сцена, открывающаяся на эпизоде передачи купленных рабов новому владельцу и взимания денег за них. На протяжении всего балета Якобсон неоднократно как бы отсылает зрителя к изображениям на фризах и tableaux vivants, так что действие затихает в неподвижности, а затем оживает и возвращается в полное движение. Одно из самых впечатляющих применений этого приема можно наблюдать в батальных сценах восстания рабов, где танцовщики выражают драматизм сцен Пергамского алтаря, замирая при опускании занавеса, а затем перестраиваясь в новую, более острую стадию конфликта, которую мы видим как стоп-кадр, когда занавес снова поднимается мгновение спустя.

Некоторые из советских балетных критиков того времени, рецензировавших «Спартак», были одновременно довольны и озадачены его нововведениями, особенно тем, как Якобсон осуществил модернистскую переработку классических средств выразительности. Историк балета и критик В. М. Красовская, внимательно следившая за творчеством Якобсона на протяжении многих лет, подробно писала о «Спартаке», с уважением отмечая в отрывке, который Якобсон цитирует в своих «Письмах Новерру», что «хореография “Спартака” основана на приемах, противоположных классическому танцу» [Якобсон 2001: 177]. Она продолжает, объясняя, что во всем балете нет ни одного танца на пуантах, что в истории балета пытались сделать только в коротких произведениях, таких как «Послеполуденный отдых фавна» Нижинского (1912), и чего никогда прежде не было в полномасштабных произведениях[206]. Однако она осталась недовольна отсутствием «прыжков, удлиненных движений и особенно вращений», которые, включая обязательные повороты фуэте для танцовщиц и многократные пируэты для мужчин, Якобсон намеренно исключил из постановки. Якобсон «независимо минует соблазны драматической режиссуры, и действие балетного спектакля никогда не ассоциируется для него с действием бессловесной драмы», – замечает Красовская.

Напротив, Якобсон обычно рассматривает сценарий как повод для сочинения громадных балетных «полотен», где логика повествования растворяется в смене картин, комментирующих сюжет в различных аспектах изобразительной пластики <…>, часто пластика отменяет первоначальный замысел сценариста. <…> Якобсон неоспоримо музыкален. Но в гораздо большей степени, чем Фокин и Голейзовский, он склонен считать музыку служанкой своего воображения [Якобсон 2001: 180–181].



Якобсон обильно цитирует высказывания Красовской о «Спартаке» в монографии «Письма Новерру», раздраженно недоумевая, как она могла согласиться с тем, что новая система выразительных средств необходима, а затем упрекнуть его в том, что он не включил в эту систему избитые, банальные движения классического балета.

Ясно, что «Спартак» без «пальцев», без классицизма, без привычных «арабесков», «туров», «пируэтов», поддержек и верчений для Красовской – не спектакль. Стоит ли удивляться тому, что она мечтает увидеть античность, нарисованную изящными кончиками вытянутых пальцев? – саркастически спрашивает он о том, что для него было бы фальшивым и анахроничным сочетанием [Якобсон 2001: 183].



Фригия, верная жена Спартака, имеет в балете самые продолжительные и наименее традиционные соло, и все они – танцы печали и утраты. Ее движения извилисты, плавны, ее мускулатура кажется расслабленной – все это напоминает стиль Айседоры Дункан, когда танцовщица как бы растворяется в танце, переходя из одного элемента в другой без какой-либо остановки или смены позы. Они достигают кульминации в ее последнем танце страдания и скорби, исполняемом в мягких сандалиях и без каких-либо виртуозных движений. Это соло – наиболее популярный фрагмент балета для гала-концертов и смешанных репертуарных программ – показывает горькое прощание Фригии со Спартаком, когда он отправляется на битву, которую, как ей уже известно, он проиграет. Лучше всего этот момент сохранился в документальном фильме, снятом в 1962 году и посвященном постановке, которую Якобсон создал для балетной труппы Большого театра. Этот видеофрагмент был впоследствии показан по советскому телевидению в программе «О балете» с рассказом критика Б. А. Львова-Анохина[207]. Здесь Майя Плисецкая в роли Фригии танцует в мягких сандалиях на небольшом каблуке, надетых на босую ногу, и в полупрозрачной тунике, прекрасно исполняя сдержанную хореографию Якобсона. Ее партнер, Спартак в исполнении Дмитрия Бегака, монументален и тверд, она обвивается вокруг него, будто вьющееся растение, любя, сдерживая себя и пытаясь сдержать его спокойную, но яростную решимость идти вперед в бой.

Вместе оба танцовщика выражают свои чувства через поэтичную серию лаконичных поз, похожих на барельефы, которые одновременно обрамляют их эмоции и передают их нарастающее отчаяние. Здесь нет разделения между актерской игрой и танцем: все действия натуралистичны по характеру, и мы чувствуем их преданность друг другу, но одновременно его тягу к лидерству и переменам и ее предчувствие, что она его уже потеряла. Якобсон, рассказывая эту историю, использует и в то же время нарушает традиции балетной эстетики. Он ставит Спартака в узнаваемую позу героического советского мужчины – твердую позу с расставленными ногами, но затем эта поза переходит в мышечную неподвижность, передавая более тонкие эмоции созерцания и размышления. Такое использование неподвижности и тишины были необычны на советской балетной сцене, особенно для танцовщиков-мужчин. В эталонной интерпретации Плисецкой для постановки «Спартака» Якобсона в Большом театре ограничение двухмерной линейности становится стилизацией, которая придает эмоциональную глубину исторической специфике этого па-де-де. Фригия Плисецкой многократно принимает положение, при котором ее поставленные параллельно и немного согнутые в коленях ноги кажутся мягкими, и этот прием дает зрителю понять, что тяжесть угнетения и скорби от окружающих военных действий позволяет делать только такие маленькие, скрывающие эмоции шаги. Позы прекрасно продуманы, исполнены духом Античности, однако не статичны, и создается впечатление, будто движение, запечатленное в римском настенном рельефе или мозаике, было временно высвобождено. Ритм внутренних эмоций, который передает Плисецкая, и качество проталкивания сквозь пространство в трех измерениях – все это перекликается с духом Айседоры Дункан, который улавливает и передает Якобсон. Плисецкая, почитавшая его и танцевавшая в нескольких его балетах, вспоминала:

Думаю, что это была самая моя сложная работа с Леонидом Якобсоном. Вот где он действительно требовал по сто раз повторять каждое движение, каждый поворот, каждую позу, каждый жест. Положения рук и ног были для нас новы. Танец без твердых балетных туфель, в античных римских сандалиях! При этом резко меняются все привычные положения ног. Они должны быть не выворотны, должны быть «пяткой кверху», а мы всю жизнь учились держать «пятки книзу» и ноги выворотно. Ноги по привычке сами так и вставали, но Якобсон останавливал и заставлял переделывать. И когда я, как и все, постепенно привыкла к новому положению ног, рук, тела, то началась работа над образом.

Все соединить, обо всем думать, а исполнять как бы импровизируя – это было чрезвычайно сложно и далось не просто. Не говоря уже о том, что запомнить такое огромное количество движений казалось поначалу невозможным. В отличие от других балетмейстеров Якобсон ставит па чуть ли не на каждую ноту Так за минуту их нужно сделать до пятидесяти, и чтобы было точно, а выглядело не заученно. Ноги танцуют одно, руки другое, голова третье, но все в едином стиле, все слитно, и танец выражает душевное состояние Фригии, ее переживания, ее трагедию[208].



Плисецкая говорила, что даже ради одного этого замечательного дуэта стоило танцевать спектакль «Спартак», настолько своеобразно в нем сгустились мерцающие эмоции горя, решимость и муки расставания[209]. Этот прощальный дуэт, о котором рассказывает Плисецкая, сопровождает ставший самым знаменитым фрагмент партитуры Хачатуряна к «Спартаку» – адажио Спартака и Фригии. В данном отрывке особенно заметны музыкальные достижения партитуры, которая открыла новую территорию для советской балетной музыки, как отметил исследователь русской музыки Харлоу Робинсон, когда писал о «Спартаке» Юрия Григоровича 1967 года для Большого театра – другой хореографии, созданной на ту же партитуру:

Взятый балетом Большого театра на зарубежные гастроли в переработанном виде, «Спартак» стал одним из самых успешных в мире балетов, написанных советским композитором. Благодаря своему пролетарскому происхождению, нерусской этнической принадлежности и советскому образованию Хачатурян стал в советском музыкальном истеблишменте мощным символом многонациональной советской культурной идентичности, которую композитор с энтузиазмом воспринял и использовал как дома, так и за рубежом [Robinson 2007: 429].



Постановка «Спартака», осуществленная Григоровичем, наиболее известна на Западе, но она значительно отличается от версии Якобсона: нюансы и тонкости характеров персонажей в ней более предсказуемы и одномерны. Примером тому служит ключевое адажио Спартака и Фригии. В версии Григоровича их дуэт изобилует знакомыми драматическими позами, подъемами на одной руке, когда Спартак поднимает Фригию в воздух и перемещает ее по сцене. Если Якобсон использовал движение для установления эмпатической связи, то здесь собственно повествование – пронзительное адажио прощания – уходит на второй план на фоне нарочитой демонстрации чувств.

 

Рис. 32. «Спартак». Дуэт Спартака и Фригии. Фотограф неизвестен

 
Различные пласты развращающей власти показаны в других небольших танцах в «Спартаке» Якобсона, особенно в танце Эгины, жены богатого римского рабовладельца Красса. Дразня Гармодия и флиртуя с ним, холодно-красивая Эгина неоднократно предлагает свое тело с расчетливой продажностью человека, рекламирующего новый предмет роскоши: руки нежно очерчивают ее груди и жестикулируют по длине ноги, в то время как она откидывает голову назад в тонко очерченной позе соблазнительницы.

 

Рис. 33. «Спартак» (1956). Действие третье.

 
Этрусский танец на пиру Красса. Юрий Умрихин, Татьяна Легат и Михаил Гуляев, балет Кировского театра. Фотограф неизвестен

Удерживая всю романтику в целомудренных рамках советской цензуры, Якобсон добивается обратного – повышенного эротизма. Зритель не видит даже любовной игры, не говоря уже о соитии – только интенсивное желание, нарастающее внутри двух пар, одной страстной и благородной, другой – пары гедонистов, жаждущих плотских наслаждений и грубой силы. Любовные сцены в «Спартаке» Якобсона в этом отношении настолько эффектны, что даже Голливуд 1950-х годов, находившийся под контролем голливудского кодекса приличий, был бы поражен тем, насколько далеко зашел в «Спартаке» с намеками Якобсон. В один из самых деликатных моментов Фригия и Спартак, расположившись лицом к лицу, вращаются, как бы образуя из двух тел единое целое. При этом они постепенно сближаются по мере нарастания страсти, и все это заканчивается серией энергичных, но нежных подъемов. В первом из них Спартак приближает Фригию к своей груди, а она поднимает руки в круг и трижды возносит согнутые запястья к небу, словно стучась в небесную дверь, чтобы освободить их обоих. Затем, снова оказавшись на земле, она делает несколько шагов назад, после чего бросается к Спартаку и позволяет ему любовно провести рукой по ее телу. Он останавливается возле ее ног, и она опускается на колени, и тогда он подхватывает ее, неся в профиль по отношению к зрителям, как фигуру на урне, а затем позволяет ей медленно опуститься в трепетном арабеске под лирический плач скрипки.

Самые последние минуты балета отведены для самой трагичной и эмоционально насыщенной сцены – финального дуэта Спартака и Фригии. Но на этот раз Фригия танцует соло отчаяния над мертвым телом Спартака. Фригия поочередно воспроизводит изображения скорбящих женщин, взятые с древнегреческих ваз: развевает волосы, затем бросается на Спартака, и все ее тело, кажется, вздымается от рыданий и криков. Затем, словно понимая бесповоротность потери, она поправляет его щит и меч и, подняв руки над головой, осторожно посыпает его тело землей с кончиков пальцев. Она превратила поле битвы в могилу. Выпрямившись и приняв позу холодной решимости продолжать борьбу, она спокойно стоит, по мере того как опускается занавес.

У Якобсона и Хачатуряна было много оживленных конфликтов из-за партитуры, и однажды они даже схлестнулись на Невском проспекте, случайно встретившись друг с другом. Якобсон настаивал на том, чтобы Хачатурян сократил партитуру с четырех актов до трех и внес другие изменения с целью сделать ее более танцевальной и драматически доступной. Когда Хачатурян, несмотря на уговоры Якобсона, отказался сократить повторяющуюся музыку батальных сцен, Якобсон в ответ придумал серию резко очерченных статичных батальных сцен, которые меняли конфигурацию при каждом подъеме и опускании занавеса, пока вся батальная музыка не оказывалась исчерпана. Лопухов пытался помочь, но и он нашел Хачатуряна несговорчивым. «Написав чрезвычайно интересную музыку, Хачатурян принципиально отказывался идти навстречу балетмейстеру, считая, что тот обязан прочесть музыку, и только. Но балетмейстер не исполнитель партитуры и даже не ее интерпретатор», – пишет Лопухов [Лопухов 1966: 325].

В своих «Письмах Новерру» Якобсон описывает, как он заполнил длинные эпизоды батальной музыки Хачатуряна, придумав последовательность застывших батальных сцен, которая стала одним из наиболее характерных элементов балета. Получился эффект медленно меняющейся панорамы эпической борьбы – панорамы, расположенной линейно, как будто человек медленно обходит Пергамский алтарь, и это заполнило музыку. Это сценическое решение, однако, не улучшило их личных отношений. К моменту премьеры балета Якобсон и Хачатурян друг с другом не разговаривали. Несмотря на то что хореография Якобсона стала блестящим дополнением к партитуре Хачатуряна, композитор намеренно не пригласил Якобсона на послепремьерное празднование и при каждом упоминании его имени называл его «гражданином» Якобсоном – как обращались в Советском Союзе к уголовникам. Пройдет не менее трех лет, прежде чем эта размолвка завершится[210].

У Хачатуряна были свои личные и творческие планы. Обвиненный в 1948 году в использовании «формалистических извращений, антидемократических тенденций в музыке» и исключенный из правления Союза советских композиторов, он работал над восстановлением своего статуса армянского и советского музыканта[211]. Таким образом, национальная принадлежность играет в партитуре «Спартака» свою роль. Как заметил Робинсон, сам Хачатурян утверждал, что Рим времен Спартака был многонациональным:

Одним из организующих принципов партитуры является контраст между музыкальным миром римских господ (военные фанфары, марши, декадентские вальсы и вакханалии) и музыкальным миром рабов (восточные, лирические, народные мотивы). Поскольку большинство рабов в Римской империи были неримлянами – представителями завоеванных этнических групп, музыка, сопровождающая их появление на сцене, носит ярко выраженный «этнический» характер – эфиопская, египетская, фракийская, галльская, германская, сирийская, нубийская [Robinson 2007: 437].



Когда Кировский театр представил в 2010 году восстановленную версию «Спартака», один российский критик, писавший в Moscow Times, назвал его «советской “Клеопатрой”». Действительно, секс – это одно из главных табу социалистической эстетики, которое Якобсон оспаривает через «Спартака». При этом он использует язык тела, который отходит от традиционного для советского па-де-де выражения гетеросексуальности, вместо этого придавая всему телу выразительность, которая отодвигает технику на второй план. Он показывает нам благородные и неблагородные аспекты любви, как будто это обратные стороны одной и той же монеты человеческого желания. Особенно это заметно в сцене в спальне в третьем акте, где Эгина вероломно соблазняет Гармодия посредством захватывающих дух приемов; она – вероломный Черный лебедь, тогда как Фригия – невинный Белый лебедь, но обе женщины изображены более независимыми, чем героини классических советских балетных постановок, таких как «Лебединое озеро» или «Бахчисарайский фонтан». Кажется, будто каждый момент нежности в любовном дуэте Спартака и Фригии из второго акта вывернут наизнанку в «анти-па де де» этой пары, где соблазн неоднократно сменяется ловушкой.

Якобсон использует легенду о Спартаке как мощное средство изображения цены человеческой жизни под властью жестокого авторитарного правителя. В сценах, где гладиаторов побуждают сражаться со своими соплеменниками, они исполняют танец, состоящий из частых, мелких и стремительных прыжков, очень ярко передающий тревожность их душевного состояния, когда они понимают, что должны убить друга, чтобы выжить. Таким образом, Якобсон показывает, как политические системы разъедают души своих граждан, заменяя человечность жестокостью. Хотя эта стратегия чрезвычайно рискованна, ему удается ее реализовать, потому что на поверхности кажется настолько очевидным, кто здесь угнетенный, что намеренная двусмысленность того, кто же в реальности является угнетателем, остается незамеченной. В первых сценах балета Якобсон показывает нам мешки с деньгами, которые бросают надсмотрщикам рабов, когда новоприбывших рабов и рабынь осматривают и покупают, и зрителю бросается в глаза отношение к людям как к товару. Затем мы видим, как их человечность неуклонно уничтожается во время кровавых гладиаторских игр, которые служат садистским проявлениям власти Красса.

К тому времени, когда «Спартак» – эта масштабная картина злодейств – был наконец реализован в послесталинском СССР, величайшим тираном был окончательно признан тот, кто все это время находился внутри СССР, – Сталин. Создавая «Спартака», Якобсон изучал, как современное тело взаимодействует с историческими текстами. Он сделал это взаимодействие поводом для разворота привычной для истории танца гегемонии, чтобы в итоге голос рассказчика принадлежал не власть имущим, а тем, кто подрывает власть изнутри. Вместо того чтобы заставить замолчать альтернативные формы повествования, Якобсон в «Спартаке» подходит к истории как к способу заставить голос индивида зазвучать сквозь историю и указать путь к социальным изменениям через искусство. Он делает это с помощью самого балета, бросая вызов восприятию сцены как своего рода архива, делая акцент на том, что тела способны подготовить нас к настоящему, а не только увековечивать прошлое. Якобсону было нелегко произвести этот деликатный переход с помощью балета.

«Спартак» Якобсона – смелая работа по нескольким причинам. Во-первых, это контрпропаганда ценности человеческой жизни в авторитарной системе, а во-вторых, использование Античности и исторического реализма как замаскированного способа наконец-то бросить вызов балетной классике и осуществить полномасштабную постановку. Но в «Спартаке» Якобсона есть еще один уровень потаенной дерзости. Когда он начал работать над своим видением балета в конце 1955 года, на русском языке не существовало известных современных повествований о Спартаке; Говард Фаст и Артур Кестлер, оба еврейские авторы, происходившие из Центральной Европы, изложили историю о Спартаке для англоязычного читателя. Их неявным контекстом было публичное преследование деятелей культуры и литературы – членов американской коммунистической партии как следствие инициатив Джозефа Маккарти и «показательных» слушаний Комитета по антиамериканской деятельности Палаты представителей США (HUAC).

Таким образом, единственный относительно современный источник, на который Якобсон ссылается в своих личных записях о работе над «Спартаком», – это официально одобряемый исторический роман Джованьоли 1874 года «Спартак». Но одноименный роман Фаста также был доступен в Советском Союзе на русском языке, и поскольку Якобсон проводил активные изыскания при подготовке своих постановок, особенно «Спартака», он мог знать и о версии Фаста[212]. Даже без этой прямой связи «Спартак» Якобсона с его намеренной двусмысленностью касательно того, какого именно угнетателя олицетворяет Красс, оставляет открытой еще одну возможность. Можно предположить, что балет «Спартак», как и одноименные романы, а также фильм Стэнли Кубрика 1960 года, является отсылкой к тяжелой участи евреев при нацистском режиме, когда их как представителей отверженного сообщества принуждали к рабскому труду. Якобсон знал еще одну особенность, актуальную для многих евреев, и, вероятно, ссылался на нее в своем балете, – это социальное бесправие в Советском Союзе. В зависимости от позиции зрителя могло быть по крайней мере две возможные трактовки того, откуда исходит угнетение и кого олицетворяют рабы.

«Спартак» – один из самых выразительных примеров того, как Якобсон сохраняет эти множественные точки зрения в балете, так что тот уже не является ни чисто историческим, ни морализаторским, а представляет собой сочетание того и другого. Это воплощение его мечты о том, каким может быть балет вне классицизма, реализованный в тесных эстетических рамках советского государства. Хореография «Спартака», как и его партитура, несла в себе веру военного времени в способность искусства вдохновлять массы на подвиги, хотя премьера состоялась спустя десятилетие после окончания активного конфликта. Фактически «Спартак» увидел свет в разгар нового конфликта, который позже получил название холодной войны. Якобсон понимал, что заказ на «Спартака» – это уникальная возможность, и был полон решимости использовать ее для реализации своего замысла, даже несмотря на то, что у других его ключевых соратников были другие идеи. К сожалению, советская модель, согласно которой художественное творчество было скорее институциональным, чем индивидуальным, способствовала созданию атмосферы непродуктивной конкуренции. На протяжении почти двухсот страниц, написанных им в «Письмах Новерру» о «Спартаке», Якобсон обрушивается на Волкова и Хачатуряна в выражениях, намекающих на постоянное напряжение между этими тремя людьми. Вот что Якобсон пишет о либретто Волкова:

Существенные недостатки либретто Волкова предопределили разорванность, фрагментарность музыки Хачатуряна. Кроме того, на мой взгляд, сам Хачатурян лишен драматургического дара. <…> Талантливый композитор, он не талантлив как драматург. Многие композиторы совмещали в себе оба эти качества. У многих же талантливых композиторов не было сценического видения; к ним принадлежит и Хачатурян. Поэтому наши бесконечные споры, естественно, не могли привести к согласию; работа проходила нервно, напряженно [Якобсон 2001: 120].



Якобсон пришел к заключению, что если совместно с либреттистом и композитором не удастся внести изменения, особенно такие радикальные, как он хотел, то он просто отредактирует партитуру и сам переработает либретто. Хотя он никогда не получал похвалы за переработку либретто Волкова, именно его версия была использована Моисеевым и Григоровичем для их балетов «Спартак». Лопухов и три помощника режиссера – И. Д. Бельский, Ю. Я. Дружинин и Т. В. Балтачеев, а также многие кировские танцовщики поддержали просьбу Якобсона о внесении изменений. Но только после того, как Якобсон представил первые части своей хореографии на закрытом показе в Кировском театре, напряжение спало. В письме, которое Хачатурян и Волков отправили Лопухову после этого показа, они хвалят Якобсона как «талантливого хореографа» этих «блестящих фрагментов из “Спартака”» [Якобсон 2001: 121].

Наконец Якобсон выдыхает. «С этого момента стало чуть-чуть легче, – пишет он. – Кое-что удавалось переменить, кое-что переделать, но кардинальных изменений мне внести так и не удалось. В конечном счете спектакль остался компромиссным» [Якобсон 2001:121]. Это признание проходит лейтмотивом через большую часть жизни Якобсона, и хотя его дневниковые записи о том, как происходило создание «Спартака», являются одним из самых подробных отчетов о процессе его работы, эта ситуация не уникальна. Особенность заключается в том, что он дает возможность заглянуть во внутренний процесс работы над балетом от замысла до постановки в советское время, а также в то, насколько загроможденным художественными, политическими и личными планами стало совместное творчество.

Одно из самых объемных писем Якобсона Новерру – это обширная защита того, что он называет «еще одним фронтом», с которым ему пришлось сражаться при создании «Спартака». Эта битва была связана с его отказом от работы на пуантах и многих узнаваемых движений и отличительных черт классического балета. Действительно, это одна из самых смелых особенностей его балета, поскольку, хотя начиная с Фокина существовала традиция балетных повествований без пуантов, до «Спартака» модернисты не создавали трехактных балетов (хотя на Западе современные танцовщицы Дорис Хамфри и Марта Грэм экспериментировали с полномасштабными произведениями). Когда в 2010 году Мариинский (бывший Кировский) театр возобновил «Спартак» в Санкт-Петербурге, танцовщики все еще удивлялись техническим сложностям неклассической лексики Якобсона. Виктория Терешкина, танцевавшая партию Фригии в Мариинском в возобновленной версии 2010 года, заметила:

Казалось бы, ничего особенного, но на самом деле репетировать безумно сложно. Ноги очень болят, потому что все эти позы для нас непривычны. И самое главное – ни при каких обстоятельствах нельзя выворачивать ноги наружу. Выворотность нужно постоянно скрывать. Этот акцент противоположен традиционному балету, где линия развернутой наружу ноги, выворотность, является ценной чертой многолетней подготовки танцовщика. Вначале мы даже не понимали этого. Это было очень трудно, но теперь нам это нравится. Нам это очень нравится[213].



Если спустя более полувека после премьеры балет Якобсона все еще несет в себе такой уровень сложности для ведущих танцовщиков Мариинского театра, то можно понять, насколько радикальными должны были быть его инновации, связанные с движениями, для танцовщиков в 1956 году. Татьяна Легат, танцевавшая в оригинальной постановке 1956 года, говорит о тех же физических трудностях хореографии, что и Терешкина в 2010 году. По мере того как приближалась дата премьеры «Спартака», ропот, предсказывающий его провал, его вероятную короткую жизнь и невозможность ожидать от зрителей, что они высидят четырехактное произведение без классического танца, стал нарастать, ставя под сомнение саму возможность назвать балетом то, что создал Якобсон в «Спартаке».

Ответ Якобсона на скепсис был вполне в его стиле. Легат вспоминает, как он приглашал танцовщиков и других балетмейстеров посмотреть фрагменты балета, а затем выслушивал комментарии каждого. По ее словам, Якобсон постоянно пересматривал свою работу, а его открытость и отсутствие притворства были редкостью для обычных «больших личностей» советского балета.

Тогда, в 1956 году я едва кончила училище. Леонид Вениаминович поставил на меня Этрусский танец и дал мне танцевать премьеру. Танец был очень трудный, на «полупальцах», и включал в себя элементы танца живота. Якобсон использовал типичные позы с этрусских ваз в Эрмитаже.

После его репетиций у нас «отваливались» ноги из-за усталости – новый хореографический язык требовал включение в работу других мышц. Иногда он просто удивлял меня, совсем еще девчонку: «Татьяна, сегодня вечером собираемся у меня дома. Будем менять либретто. Знаешь, что-то не получается». Прихожу к нему вечером домой на улицу Марата 30 <…>. Много народу – либреттисты, балетмейстеры, солисты балета. Сижу на валике дивана и не могу произнести ни одного слова. А Якобсон спрашивает: «Как эту картину сделать, а как эту?» Вот какую атмосферу он создавал[214].



Не менее удивительным было отсутствие фаворитизма в подборе артистов, даже в отношении его жены Ирины, «…его жена танцевала со вторым составом, – вспоминает Легат. – У всех балетмейстеров жены танцуют первыми. А у него была творческая совесть, как ни у кого»[215], – говорит она.

Квартира на улице Марата, где Якобсоны жили с сыном и обоими родителями Ирины, была тесной коммунальной квартирой, в которой несколько комнат, включая одну ванную и кухню, делили 14 человек из четырех разных семей. Чтобы хоть как-то снизить давку летом, Ирина получила для отца разрешение построить для семьи небольшую дачу в старом курортном районе Эстонии, где у нескольких танцовщиков из Кировского театра были дачи. Строительство заняло год, и когда оно было завершено, это был пятикомнатный двухэтажный дом с большими верандами у леса и моря. Якобсон приезжал туда, когда мог, чтобы отдохнуть, погулять по лесу и искупаться.

Наконец в 1960 году, после множества попыток убедить чиновников, что работать в ленинградской коммунальной квартире невозможно, Якобсон и его супруга получили более просторную, трехкомнатную квартиру – № 7 в доме 11 по улице Восстания. Якобсон настоял, чтобы родители Ирины, к которым он питал глубокую привязанность, поселились в этой квартире с ними. Эта квартира оставалась его домом до конца жизни. Несколько раньше они также приобрели машину, на которой обычно ездила Ирина, потому что Якобсон постоянно «мечтал». После одного случая Ирина начала водить постоянно: в тот раз, когда машина была припаркована перед стеной, выходящей на улицу, Якобсон, сидевший за рулем, случайно включил задний ход, а не передний. Ирина, находившаяся сзади, мыла заднее стекло, и машина покатилась назад, раздробив ей ногу и заставив почти год лечиться и ходить с загипсованной ногой. «Что же мне теперь делать?» – спросил ее пораженный Якобсон. «Никогда больше не водить машину», – был ее ответ. И он больше никогда не садился за руль [Ross 1988: 78].


Восприятие «Спартака» 


Успех «Спартака» Якобсона, по общему мнению, был необычайным: толпы людей выстраивались в очереди за билетами за несколько часов до начала продаж, а Кировский театр играл при полных залах спектакль за спектаклем. «Содержание, развитие действия и композицию спектакля удалось намного улучшить и спасти от провала, который, с моей точки зрения, был неминуем, если бы все оставалось так, как было создано в авторском первоисточнике», – писал Якобсон [Якобсон 2001: 124].

 

Рис. 34. Леонид, Ирина и Николай Якобсоны на своей даче, 1965. Фотограф неизвестен

 
«Спартак» был танцевальным манифестом о сопротивлении и выборе свободы вместо рабства. После всех споров о модернизме в его произведениях Якобсон назвал классический балет «культом», «фетишем» и «религией, покорившей всех зрителей в мире». Себя же он называл «инакомыслящим».

Я – решительный противник этой очень старой, одряхлевшей, повторяющей самое себя сотни раз, системы, давно доказавшей невозможность жить современной жизнью. Но если искусство не движется вперед, оно обязательно движется назад. Следовательно, это уже история, музей. Как музейную ценность я искусство классицистского танца очень ценю и очень люблю. Мне ясны истоки увлечения им, искусством, так далеко отстоящим от современных проблем нового мира. Сейчас же мне важно констатировать, что… подлинно художественного балета «Спартак» классицистским танцем создать невозможно [Якобсон 2001: 124].



«Спартак» оставался в репертуаре Кировского театра в течение следующих 18 лет, и его популярность сохранялась вплоть до второго десятилетия XXI века. Чтобы извлечь выгоду из его беспрецедентного успеха, руководство Кировского театра продавало билеты на «Спартак», только если вместе с ними зрители брали билеты на какую-то из наименее популярных опер в сезоне театра[216]. Рассказывая о роли и значении «Спартака» для советского балета, Валерий Звездочкин, ведущий российский балетный критик, в своей статье 1989 года отмечал:

Без преувеличения можно сказать, что якобсоновский «Спартак»… первым порвал с канонами драмбалета, с устоявшейся эстетикой форм танца. Четырехактный монументальный спектакль Якобсон впервые на академической сцене решал средствами, отвергавшими атрибуты школы классического танца – каски [пуанты] и выворотность. Сегодня «бескасковая» хореография, балеты на основе свободной пластики прочно утвердились на сцене. Но тогда это вызывало бурю протестов. И в подготовительный период, и после выпуска балета Якобсону предъявляли упреки в «забвении традиций», подмене танца пантомимой, разрушении специфики академической хореографии.

Любопытно вспомнить некоторые эпизоды, относящиеся к периоду создания «Спартака». Руководитель труппы Федор Лопухов, новатор, претерпевший немало невзгод за свои убеждения, тем не менее опасался чрезмерной «антиклассичности» якобсоновской хореографии. Он завел специальную тетрадь (она сохранилась), куда записывались мнения артистов о работе с Якобсоном. К чести труппы, в тетради – одни восторженные отзывы. Сложнее было с представителями Управления культуры, которые, присутствуя на прогонных репетициях, недоумевали: «Какой же это балет, если девушки не бегают на пальцах?» Им терпеливо объясняли, что балерины берегут ноги и, конечно, на премьере обязательно наденут каски (!). Как ни странно, верили [Звездочкин 1989: 19].



Якобсон, конечно, так и не добавил в балет пуанты. Помимо отказа от пуантов и выворотности, Якобсон переработал в «Спартаке» и другие ключевые атрибуты героического классического балета: кордебалет, или ансамблевые пассажи, и па-де-де – то и другое основополагающие структуры балетного классицизма. С его составом из почти двухсот артистов можно было бы ожидать, что «Спартак» будет использовать синхронизированные массы танцовщиков, олицетворяющих толпы римских зрителей гладиаторских боев и восставших рабов. Но в «Спартаке» Якобсон намеренно нарушает этот канон не только балетного классицизма, но и имперского порядка, придумывая то, что он называет «хореографическими речитативами», или «говорящей полифонией», – музыкальным приемом, заимствованным из классической оперы, когда несколько персонажей стоят на сцене и одновременно декламируют свои независимые тексты и вокальные линии. Это сложно, но когда это сделано хорошо, эффект захватывающий, как будто смотришь в толпу и можешь различить отдельные мысли каждого персонажа. Когда это происходит в танце, метафорически это воплощает плюрализм республики в действии – особенно радикальный образ, если учесть, что речь идет о произведении, относящемся к жанру, которому было доверено устанавливать статус-кво унисонного милитаристского повиновения.

Многие в той толпе, которая заполнила Кировский театр, чтобы увидеть «Спартак», должно быть, чувствовали или знали, что это очень смелый балет, причем на нескольких уровнях. Эффект речитатива придает яркий реализм батальным сценам, а также оргиастической вакханалии, в которой участвуют солдаты Красса и девицы. Дуэт, который танцует Эгина, соблазняя Гармодия, также вызвал официальную критику: партийные чиновники назвали его порнографическим. Размышляя о различии между чувственным и порнографическим, Якобсон написал об этой сцене в эссе, которое позже, в 1991 году, было перепечатано в специальном выпуске советского журнала «Искусство Ленинграда», посвященном эротическому искусству.

В танце этрусков восхитительная музыка дала мне возможность сочинить оригинальный, глубоко чувственный танец, но совсем лишенный сексуальности. Исполняемый для услады и возбуждения утонченных патрициев, он нес в себе эротичность, изнутри сдержанную, заключенную в самой себе, не выплескивающуюся наружу [Якобсон 2001: 127, 128],—



объяснял Якобсон свою концепцию «чистоты и скромности» танца, которая простиралась от поднятых рук до волнообразных бедер.

Возможность работать с Якобсоном привлекала не только танцовщиков, но и нетанцующих статистов, которые стремились заполнить сцены в массовке. Одним из таких людей был двадцатиоднолетний Михаил Бреслер. Десятилетия спустя, будучи семидесятилетним инженером, он с удовольствием вспоминает, как он и его жена Наташа были статистами в оригинальном «Спартаке». Бреслер, который из первых рук наблюдал за тем, как день за днем разворачивалось видение Якобсона, позже вспоминал:

Должен сказать, что тогда я потерял дар речи. Он отошел от классической эстетики, которая стала такой застывшей. Музыка к «Спартаку» была великолепной, сочной и эмоциональной. Он поставил балет со сценами, которые были, по советским представлениям, очень эротичными. И это было так неожиданно. До этого в балете эротики просто нигде не было. Он сделал ее высококлассно. Но как только он начал работать над этим в Кировском театре, начались проблемы. Приходили партийные руководители, комиссии, представители обкома и горкома партии и всех их отделов. Люди, которые были членами этих комиссий, были малообразованными. И каждый из них считал своим долгом высказать свое мнение, сделать замечание, заставить что-то изменить. И они резали. Я думаю, они вносили свои коррективы примерно раз пять, и ему по пять раз приходилось что-то менять в постановке. И в конце концов работники театра были расстроены, потому что, понимаете, это была талантливая постановка, а ее урезали. Но никто ничего не мог сделать. И вот, в конце концов, эта урезанная версия «Спартака» была показана публике и произвела такое сильное впечатление на интеллигенцию. Она вызвала много споров и обсуждений, даже когда ее увидели в таком урезанном варианте[217].



Бреслеру так захотелось посмотреть, как выглядит полный балет, что однажды вечером он приехал в театр раньше обычного, зарегистрировался как статист, а затем выскользнул в зал, вместо того чтобы пройти за кулисы и переодеться в костюм. После спектакля его обнаружили и уволили, но он успел насладиться «Спартаком» вместе со зрителями и испытать на себе воздействие балета на публику.

В России в то время была особая публика, в основном интеллигенция, которая ходила на его балеты. И все были потрясены, всем очень нравилось. Им нравилось то же, что и мне: новаторство, талант. Отношение публики к работе Якобсона всегда было весьма положительным[218].



Обращение Якобсона к эротике в «Спартаке» было особенно болезненной темой для цензоров. Несмотря на это, Бреслер отмечает, что в работах Якобсона все всегда было представлено со вкусом:

…он просто показывал, что существует сфера физического взаимодействия между людьми. В работах Якобсона мужчина-танцовщик мог гладить и трогать свою партнершу, и это никогда не было неуместно, но власти этого не понимали. Они просто не любили свободных людей в Советском Союзе, а Якобсон был свободен духом[219].



Действительно, в «Спартаке» Якобсона секс также обрел новую свободу и яркость ощущений. Особенно это проявилось в дуэте жены Красса Этины с красавцем-рабом Гармодием. Раздвигая узкие советские рамки приличия и вновь бросая вызов балетной классике, отказываясь от «бессмысленного», по его мнению, адажио классического балета, Якобсон наполнил любовный дуэт раба и жены Красса пылкой страстью. Это побуждало их к рискованным позам и состоянию повышенного эротического напряжения. В обоих случаях в хореографии Якобсона наблюдается свежий реализм импровизации, хотя в ней нет ничего импровизационного. Он взял за основу стремление Михаила Фокина к более реалистичному изображению толпы и страстей в «Петрушке» и «Шехерезаде» соответственно и развил это до гораздо больших масштабов в сцене оргии «Сатурналии». Ни один из балетов Фокина не был показан в СССР в оригинале при жизни Якобсона, и, таким образом, эти постановки были известны ему только по ранним высказваниям Фокина о его устремлениях в балете и двум постановкам – подражаниям Фокину, сделанным советскими хореографами в 1960-х годах[220]. Подкрепляя собственное решение отказаться в «Спартаке» от выворотности в пользу римского реализма, Якобсон фактически цитирует Фокина, который тоже писал о выразительной ограниченности выворотности и ее отсутствии в шедеврах Античности.

Освободив танцовщиц в «Спартаке» не только от выворотности, но и от обуви с закрытой носочной частью (вместо нее он обул их в сандалии с небольшими каблуками), Якобсон создал впечатление, что ноги женщин постоянно вытягиваются, придавая им удлиненную линию и подъем, как у танцовщиц на пуантах.

Однако эффект тем более драматичен, что он достигается за счет мускульного усилия, с силой направленного на носок, без поддержки носка туфли. По этой причине в «Спартаке» создается один из самых красивых образов женского танца. Одним из молодых танцовщиков, который нашел этот образ особенно вдохновляющим, был Рудольф Нуреев. Будучи восемнадцатилетним студентом Ленинградского государственного хореографического училища, учебной базы Кировского театра, Нуреев увлекся «Спартаком» Якобсона из-за его технических новшеств. Нуреев вспоминал:

В то время мужской балет в России был очень грубым: танцовщики не исполняли лирические комбинации. Считалось, что мужчина не может исполнять женские па, а я занимался именно этим. Мне не верили: мужчины в балете не должны были проявлять эмоции; они не имели права выражать негативные эмоции; мужское начало было всегда позитивным [Кавана 2019:??].



Если Нуреев и нашел где-то модель мужского лиризма в своем стремлении перекроить некоторые гендерные границы русского балета, то именно в «Спартаке» Якобсона. Биограф Нуреева Джули Кавана называет это «самым дерзким приемом» – в частности, присвоение Нуреевым высокого релеве из женских танцев в сандалиях в «Спартаке» [Кавана 2019:??]. Перенятая мужчиной, эта приподнятая, вытянутая линия танца на подушечке стопы в сандалиях, которую Якобсон придумал как модернист, отчетливо создавала то же впечатление, которого Нуреев добивался для своих собственных выступлений – эффект, что, будучи мужчиной, он танцует так же высоко и приподнято, как если бы он был на пуантах.

В первые месяцы 1956 года, когда Якобсон начал подготовку к постановке своего «Спартака» в театре имени Кирова, мир вокруг него стал меняться. 25 февраля 1956 года Хрущев выступил с известной «секретной речью» на XX съезде Коммунистической партии Советского Союза, в которой он осудил авторитарное правление Сталина и сфальсифицированные им дела против невинных жертв, признававших вину под пытками. Это был крупный прорыв, ознаменовавший начало медленного процесса десталинизации [Conquest 2008:476]. Хотя речь Хрущева не была официально опубликована в СССР до 1989 года, было официально признано, что Сталин правил с помощью террора и лжи.

Именно в этом медленно меняющемся климате и формировался «Спартак» Якобсона. В последующие месяцы и другие изменения на мировой политической арене повлияют на судьбу балета Якобсона, в лучшую или худшую сторону. Так, в октябре 1956 года Большой театр – первая советская балетная труппа, гастролировавшая за пределами СССР с полноценными балетными постановками, – отправился в Лондон, где труппа выступила в Королевском оперном театре Ковент-Гарден, новом общенациональном доме балета и оперы Великобритании [Nicholas 2001: 83]. (До этого, в 1954 году, группа избранных танцовщиков Большого и Кировского театров гастролировала в Париже и Берлине, где дала концерт из различных произведений. Хотя парижские выступления в Гранд-Опера были отменены из-за напряженности в отношениях с СССР в связи с Первой индокитайской войной, берлинские выступления прошли по расписанию [Уланова 2005; Мустаев 2012].) Западные критики объясняли отсутствие изобретательности в хореографии Большого театра, показанной на этих гастролях, тем, что советские хореографы не видели инноваций русского балета, имевших место на Западе.

Советский балет начал участвовать в танцевальной дипломатии времен холодной войны. В 1958 году балет Большого театра совершил новые гастрольные туры, побывав в Париже, Гамбурге, Мюнхене и Брюсселе, – это была прелюдия, как кажется в ретроспективе, к долгожданным первым гастролям труппы в США в 1959 году. Балетная труппа Игоря Моисеева также впервые гастролировала в США в 1958 году под руководством Юрока и собирала зрителей в Метрополитен-опере[221]. Юрок пошутил, что он 30 лет работал над тем, чтобы привезти Большой театр в Америку, что отражает статус труппы как высшего символа советской гордости.

Предполагаемое превосходство советского балета было предметом особой гордости Хрущева. Когда советский генсек во время своей первой поездки в США в сентябре 1959 года посетил голливудскую съемочную площадку, он наблюдал за съемками сцены из фильма категории «Б» с посредственным исполнением канкана. Печально известным ответом стало то, что Хрущев взял микрофон и бросил хозяевам перчатку холодной войны, провозгласив: «В какой стране лучший балет? В вашей? У вас даже нет постоянного театра оперы и балета. Ваши театры процветают за счет того, что им дают богачи. В нашей стране деньги дает государство. А лучший балет – в Советском Союзе. Это наша гордость» [Carlson 2009:50].

Несколькими месяцами ранее, летом 1959 года, Якобсон совершил небольшой акт частной культурной дипломатии, встретившись с вице-президентом США Ричардом Никсоном во время его визита в Ленинград, который включал посещение спектакля Кировского балета. Никсону сказали, что работа Якобсона заслуживает внимания; возможно, это был дирижер Юджин Орманди, который высоко оценил ее во время гастролей в СССР с Филадельфийским оркестром в прошлом сезоне. После выступления Кировского театра Никсон пришел за кулисы, чтобы лично сказать удивленному Якобсону, как ему понравились его балетные постановки. Стремясь отплатить взаимностью, Якобсон организовал отправку Никсону небольшой книги о нем на русском языке, через знакомого, который собирался в США. Никсон получил книгу и в ответ послал Якобсону книгу об американском балете, а также благодарственную записку с предложением своей помощи, если она когда-нибудь понадобится Якобсону. Впоследствии Якобсон был вызван на партсобрание Кировского театра, чтобы объяснить этот подарок от человека, ставшего к тому времени кандидатом в президенты США от республиканцев, но в итоге ему разрешили оставить книгу Никсона у себя[222].

Личное дело Якобсона, хранящееся в Центральном государственном архиве литературы и искусства Санкт-Петербурга, дает уникальное представление о внутреннем устройстве этого процесса сужения и расширения контроля. Там мы можем увидеть различные правки в отчетах комиссий, сделанных в конце 1958-го и в 1959 году по поводу его программы «Хореографические миниатюры», подготовленной в Кировском театре. После показа 25 декабря 1958 года нескольких произведений Якобсона комитет сообщил, что, «обсудив новую постановку “Хореографические миниатюры” Якобсона, участники собрания отметили, что концертная программа “Хореографические миниатюры” является “чрезвычайным событием”» (последняя фраза зачеркнута и заменена словами «значительное явление»). В первоначальном докладе превозносится значение Якобсона для советского балета, там отмечается: «В советском хореографическом искусстве эта область творческой деятельности была обойдена вниманием, запущена, и ни один балетный театр в СССР не подготовил подобной программы». Первоначально его танцы хвалили за «высокое профессиональное качество и интересные, творческие условия для танцовщиков». Затем эта оценка меняется на более приглушенное признание «разнообразия жанров и тем». Постепенно на протяжении всего отчета каждый хвалебный пассаж смягчается, а Якобсон укоряется за такие вещи, как неиспользование музыки известных композиторов. Тон отчета – предписывающий и покровительственный, и выхолащивание даже намека на восторженный отклик в отчете чиновников дает представление о том, каким образом даже незначительные положительные отзывы о работе Якобсона воспринимались как угроза.

Отношения между искусством и репрессивными политическими системами сложны. Историк культуры Питер Елавич, писавший о первых днях национал-социализма и берлинских кабаре в довоенной Германии, выявил благотворное, как он считает, влияние цензуры на искусство. Прослеживая, как исполнительские искусства и, в частности, кабаре функционировали в условиях цензуры, Елавич обнаружил двусторонний процесс, когда то, что закрывается снаружи, может открыть новые возможности для воображения внутри среды зрителей и артистов. Эта социальная модель, вероятно, действовала и в сталинскую эпоху в отношении советских художников, таких как Якобсон. (Елавич предполагает, что художники, работавшие в условиях общественной системы цензуры в нацистской Германии и раздвигавшие границы возможного, могли непреднамеренно способствовать сохранению статус-кво, потому что их работы «говорили об угнетении людей, но не призывали к серьезной перестройке мышления или к каким-либо действиям» [Jelavich 1993: 34].) Елавич строит свою теорию на модели Фрейда, которая показывает, что шутки работают в когнитивном плане как способ освобождения мысли. Фрейд предположил, что юмор и сатира могут помочь нам вернуть утраченное – например, свободу мыслить, говорить или действовать [Jelavich 1993: 33]. Для Елавича это тоже важный аспект культуры кабаре. Частично эта модель применима к творчеству Якобсона, который также балансировал на границе допустимого и невозможного. И действительно, Якобсон ходил по этому натянутому канату, пытаясь провести свои балеты через цензуру, с отстраненным спокойствием человека, собирающегося произнести рискованную шутку, которая, как он знает, может оскорбить, но которая, несомненно, также вызовет восторг.

Скорее по необходимости, чем по доброй воле Якобсон говорил об угнетении, особенно в период холодной войны. Но он делал это без прямого призыва к серьезной перестройке мышления или к определенным действиям, так как это грозило бы полным запретом его работ и, возможно, стало бы концом его карьеры. Возможно, именно благодаря этому расширению границ дозволенного, которого Якобсон добился своими балетами, в головах у публики появился небольшой островок свободы. Эта внутренняя территория была настоящим полем битвы, как описывает ее Елавич (здесь он ссылается на культуру берлинских кабаре): «Самый эффективный цензор сидел, по сути, в голове у публики. Часто преобладающие нормы усваивались настолько успешно, что аудитория не желала слушать исполнителей, которые бросали вызов ее политическим или моральным ценностям» [Jelavich 1993: 34].


«Спартак» в Большом 


Среди отзывов, полученных Большим театром о его лондонских гастролях 1956 года, были и замечания критиков о том, что танцы были впечатляющими, но репертуар устарел. В 1958 году Игорь Моисеев попытался – и неудачно – поставить для Большого театра своего «Спартака», используя партитуру Хачатуряна и либретто Волкова. В статье журнала «Лайф» за февраль 1959 года, посвященной балету Большого театра и «Спартаку» Моисеева, эта постановка обсуждается в тоне, предполагающем, что она станет частью предстоящих американских гастролей Большого театра весной текущего года. Очевидно, что прилагались усилия по подбору репертуара, который мог бы продемонстрировать более современную сторону Большого театра, и новый полномасштабный балет, казалось, должен был стать его частью. На фотографиях постановки Моисеева в «Лайф» изображена гетера в обвисших бежевых чулках, исполняющая стриптиз перед толпой римлян, хватающих ее за ноги. Несмотря на огромную стоимость костюмов и декораций, «Спартак» Моисеева провалился у советских зрителей и критиков. Он выдержал всего два представления, после чего был навсегда вычеркнут из репертуара Большого театра.

По иронии судьбы гастроли 1959 года также должны были включать подборку миниатюр Якобсона, составлявших полноценный спектакль, в исполнении танцовщицы Большого театра Ольги Васильевны Лепешинской и ее партнера Петра Гусева. Однако во время гастролей Большого театра в Брюсселе за несколько месяцев до американских гастролей Лепешинская была арестована и помещена в тюрьму. Согласно сообщению агентства Рейтер,

…Ольга Лепешинская, 41-летняя звезда советского балета Большого театра, которая была известна как любимая балерина Сталина, была задержана в пятницу за предполагаемую кражу в брюссельском универмаге. Сегодня полиция сообщила, что советская танцовщица была отпущена вчера вечером после допроса. Речь идет о зонтике, запонках, перчатках и катушке клейкой бумаги. Полиция добавила, что если универмаг не передаст дело в суд, то продолжения не будет. Представитель универмага сказал, что окончательное решение еще не принято[223].



Лепешинская избежала судебного преследования, но ей не разрешили присоединиться к Большому театру на следующих гастролях, в Америке, поэтому вечер хореографии Якобсона с ее участием также был исключен из программы.

Понимая, что труппе для гастролей в США нужен свежий полнометражный балет, Большой театр обратился к Якобсону и пригласил его в начале 1962 года в Москву, чтобы поставить для труппы переработанную версию своего «Спартака». Танцовщиком Большого театра, которого он выбрал на роль Гармодия, был Владимир Васильев. Васильев познакомился с Якобсоном тремя годами ранее, когда танцовщик проводил свой первый сезон в Большом театре и Якобсон приехал в Москву, чтобы поставить три свои миниатюры, вдохновленные скульптурами Родена, в том числе «Вечного идола» (1958), для Васильева и Улановой. Премьера роденовского триптиха состоялась в предыдущем, 1958 году, в Ленинграде, а «Вечного идола» танцевали Алла Шелест и Игорь Чернышов.

В конфиденциальном отчете в личном деле Якобсона от 18 апреля 1959 года, через четыре дня после московской премьеры «Триптиха на темы Родена», некий товарищ П. Аболимов усматривает в «Родене» «чрезмерное разглядывание полуобнаженных тел и эротических движений», создающее «экстатические реакции у одной части зрителей и вызывающее возмущение и протест у другой половины»[224]. Кировский театр, однако, продолжал показывать «Родена», но, возможно, с особой осторожностью. Афиша, рекламирующая вечер миниатюр Якобсона в Кировском театре позднее в том же году, 31 декабря, содержит явный отказ от ответственности, напечатанный вместе с датой, временем и информацией об исполнителях: «Зрители до 16 лет не допускаются»[225]. Хотя в то время было принято не допускать детей до 16 лет на вечерние спектакли Большого и Кировского театров, это обычно не оговаривалось особо [Alovert 1984: 68]. Письменное упоминание этого запрета на официальной афише концерта было равносильно заявлению, что содержание будет слишком откровенно сексуальным для просмотра ребенком. Вот что пишет танцовщик Владимир Васильев, вспоминая о том, как из-за санкций по поводу «Родена» он упустил шанс станцевать с Улановой:

И еще одна была работа, но она не состоялась на публике. Это был номер из нашумевшего тогда роденовского триптиха в постановке Якобсона. Это был 1959 год, когда Большой должен был выступать в Америке и к этим гастролям готовилась программа, куда входили три номера Якобсона на скульптуры Родена. Наш номер назывался «Вечный идол». Но поскольку костюмы были ткаными (не из лайкры, как сегодня) они были плотными и делали наши тела очень объемными, для комиссии это было неприемлимо и она отклонила постановку[226].



Когда в 1962 году Якобсон вернулся в Большой театр для постановки своего «Спартака», именно импозантный молодой Васильев был выбран им на роль статного друга героя, Гармодия. Впечатленный способностями и потенциалом Васильева, Якобсон обратился к Хачатуряну за дополнительной музыкой, чтобы тот создал новое соло-вариацию раба специально для Васильева. Наталья Аркина, писавшая для журнала «Культура и жизнь», описала балет в ошеломляюще грандиозных терминах, не соответствующих скромному, неисторичному тону балета Якобсона: «“Спартак” создает визуальный образ человека, вдохновленного великой любовью и великой идеей. Мир его танца – это мир героя, готового пожертвовать собой ради человечества». Финальный образ Спартака, распятого на копьях, стал «памятником всем героям, отдавшим жизнь за человечество и человечность»[227]. В ходе репетиций и премьеры Васильев набросал эскиз себя, танцующего это соло, и подарил его Якобсону с надписью: «От раба, а в будущем, надеюсь, и участника Ваших спектаклей. С сердечной любовью и уважением, Володя Васильев». Двенадцать лет спустя, на этот раз по случаю 70-летия Якобсона и за год до его смерти, Васильев написал хореографу письмо, в котором снова выразил благодарность за сильнейшее воздействие, которое оказало на него знакомство с Якобсоном и его творчеством в самом начале его карьеры:

Сейчас я понимаю, как много значит для молодого танцовщика встреча с интересными балетмейстерами в самом начале творческого пути, когда еще нет сколько-нибудь устоявшихся мнений, кроме уверенности в своих силах, когда голос критика внутри еще молчит, когда еще только жадно впитываешь все, что дают тебе окружающие, не разбирая, что хорошо и что плохо. Я благодарен Вам за то, что большая лепта в мое собственное творчество привнесена Вами.

Как ни странно, я никогда не задумывался над тем, а что же конкретно я получил от Вас как балетмейстера? Ведь за тринадцать лет нашего знакомства мы, к сожалению, встречались очень редко. Похвалиться, что я видел все Ваши работы, я не могу, хотя всегда с интересом отношусь к каждой новой постановке. Очевидно, влияние такого большого мастера, осмысливается оно или нет, сказывается не только в их общем создании роли, но в какой-то мере накладывает отпечаток и на все последующее творчество. Сейчас я не помню, что вы говорили на нашей первой репетиции, какими словами вы выражали Ваше видение образа; я только помню пластическое выражение музыки, помню Ваши горящие глаза, нахмуренные брови, оттопыренную нижнюю губу, отчего лицо казалось еще суровее, один раз, кажется, промелькнувшую улыбку. Помню необыкновенную музыкальную фразировку движений, показавшихся несколько странными, наверное, из-за некоторой угловатости… Иногда взгляд становился как бы отсутствующим, и в то же время сосредоточенным на какой-то внутренней точке, куда сбегались, опережая одна другую, мысли. Вы просили концертмейстера снова и снова повторить одно и то же место, и если что-то не выходило, смотрели взглядом обиженного ребенка… Я до сих пор не помню Вас уставшим. Тогда Вы постоянно горели творчеством, и неутоленность этой жажды передавалась и мне, исполнителю[228].



Теплые воспоминания Васильева подчеркивают, насколько сильно Якобсон как личность был связан с духом его находок в студии. Юрок, всегда бывший поклонником творчества Якобсона, начал с энтузиазмом распространять информацию о его впечатляющем новом советском балете «Спартак» почти сразу после его анонса. В статье в «Нью-Йорк тайме» от 5 июня 1962 года о предстоящих осенних гастролях Большого театра в США Юрок обещал три новых балета: полнометражный «Спартак» Якобсона и два одноактных, включая «Класс-концерт» Асафа Мессерера – грандиозное дефиле, в котором каждый учащийся Кировского училища выполняет на сцене набор классных упражнений, отредактированных для гастролей под нужды американских студентов балета. Таким образом, Якобсон начал курсировать между Ленинградом и Москвой, пытаясь подготовить для Большого театра «Спартака», который отвечал бы требованиям всех надзорных комиссий и при этом соответствовал его замыслу. В то же время он собирался приступить к другой крупной работе для Кировского театра – двухактному спектаклю «Клоп» (1962).

Через несколько недель после того, как Якобсон отправился из Ленинграда в Москву, чтобы возобновить постановку «Спартака» в Большом театре, в «Газете Большого театра» появилась карикатура. На рисунке солиста Большого театра Александра Радунского под названием «Дружеский шарж на Л. Якобсона» был изображен запыхавшийся Якобсон в спортивной майке и спортивных шортах – современный марафонец средних лет, бегущий по беговой дорожке, неистово двигая мускулистыми ногами. Дорожка, по которой он бежит, замкнута, и на ней располагаются узнаваемые памятники – ленинградские Медный всадник и Адмиралтейство находятся в верхней части дорожки, а московские Мосфильм и Большой театр – на равном расстоянии по обе стороны. Якобсон, будучи художником, в этот момент своей карьеры действительно прилагал усилия, как истый спортсмен, чтобы связать историю, культуру и современный образ советского балета вместе для дебюта Большого театра в Америке. Шарж сопровождается шуточным стихотворением:

Как трудно! Бедный Якобсон!
Он потерял покой и сон.
«Спартак», Мосфильм и Ленинград —
Он охватить все вместе рад.
И наш совет Вам, Якобсон, —
Закончить славно марафон[229].



Якобсону вряд ли нужно было напоминать о возможностях, открывшихся перед ним: показать главную работу своей карьеры, балет, в котором он наиболее полно отработал свои новые идеи модернистского пластического способа выражения, на гастролях Большого театра в США – это был шанс всей жизни.

Майя Плисецкая, танцевавшая Фригию в «Спартаке», так писала о советской премьере 4 апреля 1962 года поставленного в Большом театре спектакля:

Публика, театральная Москва раскалываются надвое. За – Якобсона. Против – Якобсона.

<…> На одном полюсе – почитатели, на другом – кто отвергает, не приемлет. И вот ведь как повелось за всю творческую жизнь – те, кто негодует, – все начальники, распорядители, командиры от искусства. От них-то и натерпелся Якобсон мук и надругательств вдоволь.

Репутация у Леонида Вениаминовича в официальных кругах была сомнительная. Он числился леваком, формалистом. Талант – очевиден. Выдумки – прорва. Но устремления? [Плисецкая 1994: 291].



 

Рис. 35. Дружеский шарж на Л. Якобсона, нарисованный солистом Большого театра Александром Радунским для «Газеты Большого театра», около 1962 года. На рисунке сатирически изображена бешеная круговерть Якобсона, осуществлявшего постановки одновременно в Кировском и Большом театрах

 
В последнем риторическом вопросе слышится насмешка балерины над тоном этих обвинений. Она полагает, что никто так не пострадал от советской власти, как Якобсон. «Каждый новый спектакль Якобсон выцарапывал, выпрашивал, вымаливал у власти. А потом – отбивался, отругивался, отмахивался. Якобсоновская премьера – всегда, обязательно – преодоление, скандал, нервотрепка…» [Плисецкая 1994: 291].

Юрок, рекламируя читателям «Таймс» предстоящие гастроли Большого театра, отметил, что с включением «Спартака» в репертуар американские зрители увидят «одно из величайших в мире балетных зрелищ». Юрок подчеркнул прежде всего его масштаб, отметив, что на сцену выйдут 200 человек и что Якобсон создает для гастролей в США новую версию балета[230]. В американской прессе соединение слов «зрелище» и «балет» было непривычным, и позднее слово «зрелище» стало вновь применяться американскими журналистами по отношению к «Спартаку» с целью выражения их неприятия: они писали, что это не настоящее искусство, а танцевальная разновидность советского китча. Журнал «Тайм» распространил одно из таких высказываний, сообщив, что на московской премьере «голливудский продюсер бросил на “Спартака” ошеломленный взгляд и заметил, что если бы Сесил Б. Демилл “был жив и увидел это, он бы упал замертво”»[231]. Необъяснимым образом этот нелепый комментарий был увековечен в эссе английского журналиста Ральфа Паркера для сувенирной программки Большого театра к гастролям, где он также утверждает, что смысл существования «Спартака» заключается в том, чтобы «показать мастерство Большого театра»[232].

Возбуждение американской публики продолжило подогреваться после того, как газета «Нью-Йорк тайме» отправила корреспондента Сеймура Топпинга освещать премьеру «Спартака» Якобсона в Большом театре 4 апреля 1962 года. Сразу после спектакля Топпинг написал рецензию, назвав балет «чувственной феерией» и отметив, что премьера была встречена аплодисментами зрителей. Он также написал, что среди зрителей на премьере присутствовали иностранные критики, выразившие некоторые сомнения в том, что этот балет подходит для западной аудитории. Да и сам он задался вопросом, как «богато костюмированная история о насилии и похоти в Римской империи, рассказываемая при помощи танца на полупальцах, будет воспринята американской публикой, которая смотрит на Большой театр как на более традиционную площадку»[233]. Любопытно, насколько сильно это мнение отличалось от отзывов британских критиков, которые всего парой лет раньше сочли репертуар Большого театра слишком традиционным[234].


«Спартак» в Америке 


Как ни стремился Большой театр заполучить «Спартака» Якобсона для своих американских гастролей, причем в качестве премьерного спектакля для показа в Нью-Йорке, череда событий, многие из которых не зависели от труппы, систематически подрывала работу балетмейстера. Во-первых, Якобсон, который никогда не ставил какой-либо балет повторно, не переделав отдельные его части, сильно переработал «Спартака» для Большого театра. «Якобсон создал новую версию: он изменил порядок сцен и композицию, – писал Львов-Анохин в пояснительном очерке в сопроводительной программке. – Сцены следуют одна за другой, не стремясь передать последовательность исторических событий, но давая пластическую картину жизни Древнего Рима»[235]. Пытаясь представить Якобсона модным бунтарем, Львов-Анохин называет его «одним из самых беспокойных современных хореографов». Это выглядит так, будто он описывает своего рода плохого парня от советского балета, стремясь привлечь внимание западной публики, которая испытывает слабость к тем, кто идет против течения. Львов-Анохин также утверждает, что хореография Якобсона представлялась ему «чуть ли не импровизацией». «Его путь в искусстве был далеко не гладким. <…> Якобсон смело и резко спорит об искусстве сам и вызывает бурные споры вокруг себя. Он настоящий “противоречивый” художник в самом прямом и лучшем смысле этого слова»[236], – пишет Львов-Анохин.

Вдова Якобсона Ирина вспоминала, как он объяснял, что после приезда Кировского театра в Америку у труппы было недостаточно времени для репетиций «Спартака» в театре. Безусловно, труппа прибыла в Америку заблаговременно до премьеры 13 сентября; 2 сентября газета «Нью-Йорк тайме» опубликовала статью с фотографиями репетиций труппы в рамках подготовки к премьере «Лебединого озера» на следующей неделе. После этого Якобсон сообщил Ирине, что три десятка или около того статистов, нанятых из местных балетных школ, не репетировали с труппой в полном составе, и поэтому их сыгранность с труппой на сцене была не такой гладкой, как должна была быть. Недостаточное время на подготовку артистов «Спартака», особенно в хореографии, которая была уникально сложной и выходила за рамки их обычного арсенала движений, несомненно, могло стать причиной неровного выступления на премьере. Некоторые артисты, например, кировская балерина, Наталья Макарова, утверждают, что версия «Спартака» в Большом театре была значительно слабее, чем в постановке Кировского театра, что способствовало неровному приему в Америке [Макарова 2011: 100].

Одной из американских студенток-статисток в «Спартаке» была Розмари Новеллино-Мирнс, 16-летняя балерина из Нью-Джерси, которая занималась в местной балетной школе с племянницей Фокина. Она рассказывала, как выглядели спектакли со сцены, вспоминая, что ей сказали выйти на сцену в начале первого акта, неся на голове большую амфору. Затем Новеллино-Мирнс и еще девять статистов вместе с ней должны были броситься к краю сцены и лечь у софитов, чтобы наблюдать за торжественными выходами различных военных отрядов и Крассом на колеснице, запряженной закованным в цепи Спартаком. Новеллино-Мирнс вспоминает о той премьере:

Когда я лежала на сцене Метрополитен-оперы, прямо перед софитами, я внезапно услышала освистывание. Да, громкое, грубое, шокирующее освистывание. Зрители не принимали то, что они видели. В «Спартаке» не было ни одной пуантовой туфельки и ни одной пачки, и это их бесило. Я думаю, они ожидали увидеть лебедей и принцев, а получили сандалии и мечи. Для нас это было шоком, и я даже не могу представить, что чувствовали артисты Большого театра[237].



Уэнди Перрон, сокурсница Новеллино-Мирнс по балетной школе, которая также участвовала в постановке в качестве статистки, а впоследствии стала профессиональной танцовщицей и танцевальным критиком, вела подробный дневник о своем опыте участия в «Спартаке». Она подтверждает, что подготовка к американской премьере действительно проходила в сжатые сроки, начавшись с первичного прослушивания в воскресенье, 9 сентября. Она вспоминает только две репетиции, включая генеральную, перед премьерой балета. В интервью Перрон говорит о том, что не помнит, чтобы она репетировала в «Спартаке» с танцовщиками Большого театра: она только отрабатывала указания для статистов относительно их мест на сцене. Но что она точно помнит, так это сцену оргии в «Спартаке», где роль, отведенная ей, 14-летней статистке, была предельно реалистичной. «Я остолбенела»[238], – вспоминает она. Опыт Перрон, начиная с прослушивания, показывает, насколько жизненно важным для Якобсона было правдоподобие как в подборе артистов, включая статистов, так и в их действиях на сцене. Ее друзья подкладывали ей под одежду бумажные полотенца, чтобы ее стройная фигура выглядела более «женственно». «В сцене оргии мы должны были целоваться, есть виноград и извиваться друг перед

другом», – вспоминает Перрон, добавляя, что, будучи девочкой-подростком, она очень нервничала, когда ее просили поцеловать кого-то на сцене. «Я помню, что движения были такими извилистыми, и весь балет казался очень, очень драматичным»[239], – вспоминает Перрон.

Не имея должного контекста для оценки радикализма хореографии Якобсона и с учетом напряжения, вызванного темами геополитической конкуренции, присутствующими в «Спартаке», два критика из основных нью-йоркских газет, Аллен Хьюз из «Нью-Йорк тайме» и Уолтер Терри из «Нью-Йорк геральд трибьюн», набросились на балет Якобсона с типичными штампами времен холодной войны. Самый компетентный балетный критик Нью-Йорка, Джон Мартин из «Нью-Йорк тайме», отсутствовал. Мартин намеревался уйти на пенсию, и напоследок он собирался сопровождать «Нью-Йорк Сити балет» в их восьминедельных гастролях в СССР, начинавшиеся вскоре после прибытия Большого театра в Нью-Йорк. Поэтому работа по освещению открытия гастролей Большого театра выпала на долю Аллена Хьюза, второразрядного балетного критика из «Нью-Йорк тайме». (Впоследствии Хьюз будет в течение двух лет, после ухода Мартина в конце 1962 года и до прихода в 1965 году на пост главного балетного критика Клайва Барнса, временно исполнять обязанности балетного критика.) Хотя основной специализацией Хьюза была музыка, в вопросе о танцах он являлся самопровозглашенным приверженцем современного балета. В 1963 году он нажил себе врагов в мире балета, выступая в печати против щедрого гранта Фонда Форда в размере 7,7 миллиона долларов на поддержку балета в Америке, в первую очередь труппы «Нью-Йорк Сити балета».

На следующее утро после премьеры «Спартака» Большого театра в Метрополитен-опере в Нью-Йорке газета «Нью-Йорк тайме» опубликовала рецензию Хьюза, представлявшую собой перечень несбывшихся ожиданий. Его статья начинается словами: «Вчера вечером состоялось первое американское представление балета Большого театра “Спартак” и я как рецензент считаю правильным предварить свой отзыв признанием, что это было одним из самых нелепых театральных зрелищ, которые я когда-либо видел». Хьюз продолжил высмеивать «Спартак» в едких выражениях, призванных в большей степени продемонстрировать остроумие автора, нежели указать на конкретные проблемы постановки.

В нем так много того, во что трудно поверить, что непонятно, о чем следует упомянуть в первую очередь, – писал Хьюз. – Но, например, тот факт, что одна из величайших балетных трупп в мире вложила столько таланта, времени, денег и, предположительно, веры в постановку этого унылого, бессодержательного зрелища, просто не поддается пониманию.



Хьюз многократно повторяет свое утверждение, что этот балет «содержит очень мало какого бы то ни было танца» и «явно лишен [вкуса]». Одним из фрагментов балета, реально описанных им, была сцена боя гладиаторов, которую он счел неприемлемой, поскольку количество трупов на земле не соответствовало количеству изображенных поединков. Партитура Хачатуряна была отвергнута в том же уничижительном тоне: она, по мнению Хьюза, была написана «в стиле голливудских саундтреков». «Работа в целом представляет собой глубоко разочаровывающую попытку сделать нечто, что Голливуду удается лучше»[240]. Рецензия Терри в «Нью-Йорк геральд трибьюн» была выдержана в аналогичном тоне личных оскорблений. «Вы должны увидеть это, чтобы поверить», – такова была его вступительная фраза.

«Спартак» не так уж и неинтересен, как можно было бы предположить по подслушанному в конце первого акта комментарию: «Смотри, мама, никаких танцев!» Танцы есть, псевдоримские, псевдовосточные, псевдодункановские и другие «псевдо». <…> Правда в том, что танцы теряются в огромности всего действа. Только запредельно эмоциональная актерская игра как-то держится наравне с массивными башнями и статуями и с совершенно немыслимыми костюмами [Terry 1978: 431–432].



В тоне, каким взрослый объясняет ребенку, что то, что он считал хорошим, на самом деле ужасно, Терри сравнивает балет с «закатыванием глаз, извиваниями и жестикуляцией немого кино» и «экстравагантной феерией», которая предполагает, что если «соединить чувство юмора с ностальгией по причудливым неправдоподобным нелепостям стародавних киношных зрелищ, то можно попытаться посмотреть это» [Terry 1978: 432]. Вывод, который делает Терри, состоит в том, что чем бы ни был «Спартак» Якобсона, это не танец и тем более не серьезное искусство.

Эдвин Денби, самый искушенный знаток балета среди нью-йоркских критиков того периода, написал эссе для «Хадсон ревью» о первом визите Большого театра в США в 1959 году. В этой статье, вышедшей за три года до гастролей 1962 года, Денби размышлял о технических различиях между Большим театром и американскими балетными труппами. Его текст также отличается некоторой снисходительностью и педантичностью, будто он берет читателя за руку и терпеливо указывает на недостатки этого экзотического и неполноценного танцевального артефакта, известного под названием «советский балет». В своем эссе Денби сравнивает русских хореографов и танцовщиков с артистами труппы «Нью-Йорк Сити балет», отвечая на риторический вопрос Хрущева, заданный в Голливуде, о том, балет какой страны лучше. Дело в том, что хореографы Большого театра не могли представить себе такие танцы, как «Агон», «Эпизоды» или «Дивертисмент № 15». Танцовщики Большого театра не смогли бы их станцевать, а дирижеры Большого не смогли бы сыграть партитуры достаточно ровно. Возможно, только нью-йоркская балетная публика обладает достаточно острым зрением и слухом, чтобы наслаждаться этими произведениями. «Доказывает ли это, что наш балет лучше?» – спрашивает Денби, делая вывод, что американский балет отличается от других тем, что будет задавать стандарты на международном уровне вплоть до отдаленного будущего [Denby 1965: 132]. Он продолжает, ссылаясь на различия в стиле балета обеих стран, такие как импульс и физическое качество акцентирования движений. Его вывод состоит в том, что Большому театру не хватает качества, если сравнивать его с «западными стандартами».

Техника Большого театра акцентирует большие прыжки больше, чем быстрые движения пальцами ног; она акцентирует подвижность плеч и верхней части позвоночника, а также акробатику, как у водевильной адажио-группы. Западная техника балерины требует резкой разносторонности, скоростной точности шага и слуха, а также выносливости при высоком напряжении – что не является характерными чертами Большого театра [Denby 1965: 139].



Денби завершает свою оценку недостатков Большого театра перечислением многих из тех качеств, над исправлением которых так усердно работал в своем «Спартаке» Якобсон, но которые оставались незаметными для большинства американской балетной прессы:

Большой театр формализовал свой стиль и принципиально делает то, что делает. Он упорно не прибегает к практически безграничным экспрессивным ресурсам, которые составляют славу балетного танца. Это делается для того, чтобы подчеркнуть актерское мастерство пантомимы. Хореография также не отличается талантливой повествовательностью. Большому театру предстоит раскрыть свою танцевальную мощь в ближайшие несколько лет. Когда это произойдет, к буквальному значению пантомимы добавится метафорическое значение танца. Пока же западный балет – и даже наша его часть – предлагает больше веселья, более яростный блеск, больше изящества иронии, гораздо больше творческого потенциала и поэтической смелости, хотя он не сильнее технически и в этом плане гораздо менее надежен [Denby 1965: 140–141].



Замечания Денби, хотя и сделанные задолго до нью-йоркской премьеры «Спартака» в Большом театре, предвосхищают тон рецензий, которые обрушатся на эту постановку. Сходство не случайно, хотя модальность балетной рецензии может быть неожиданной. Это риторика балетной критики времен холодной войны. Война велась посредством риторики, и «Спартак» Якобсона стал мишенью для стрельбы. Исследователь риторики Мартин Медхерст утверждает, что искусство риторики стало ключевой чертой холодной войны, поскольку политические и риторические обмены репликами заняли место физической борьбы. «Риторика не была чем-то дополнительным, периферийным или заменяющим “настоящий” вопрос, – утверждает Медхерст. – Нет, риторика была в основой; она представляла собой центральную субстанцию, которая требовала серьезного внимания, чтобы холодная война оставалась холодной» [Medhurst 1990: XIV]. Балетные спектакли гастролирующих трупп из «вражеской» страны стали легкой мишенью для текстов, пропитанных холодным превосходством, и рецензии на спектакли Большого театра Хьюза и Терри написаны в этом духе. Критика Хьюзом «Спартака» была сосредоточена на острой риторике, а не на реальной оценке хореографии.

23 сентября 1962 года Хьюз снова написал о «Спартаке», на этот раз в воскресной статье. В статье под заголовком «О “Спартаке”: можно ли его понять, даже если он не нравится?» Хьюз начинает полусерьезную переоценку, ставшую ответом на гневные отклики, которые, должно быть, вызвала у читателей «Нью-Йорк тайме» его нелепая первоначальная рецензия, после чего занимает позицию резонера:

Теперь, когда всеобщее изумление, вызванное представлением балетом Большого театра своего «Спартака», несколько поутихло, возможно, стоит более спокойно подумать об этой работе, о причинах ее появления и о том, почему эта постановка не имеет для нас никакого значения. <…> Давайте для начала напомним себе, что при всей универсальности, которой, как предполагается, оно обладает, искусство – даже лучшие из его образцов – не всегда выдерживает перемещение на другую площадку. Как раз сейчас «Нью-Йорк Сити балет» отправляется на свои первые гастроли в Советский Союз, и будет удивительно, если советская пресса и публика не сочтут хотя бы часть репертуара и танцевального стиля труппы непонятными и, следовательно, не имеющими никакой ценности[241].



Хьюз писал эти строки, предполагая, что его рецензии могут послужить средством защиты от предполагаемых нападок со стороны советских зрителей и прессы на «Нью-Йорк Сити балет».

Пытаясь оправдать свою предыдущую критику «Спартака», Хьюз, однако, предполагает, что, возможно, балет на самом деле не был так популярен в СССР, как об этом сообщалось, а если и был, то интерес к нему был кратковременным. «Нам не рассказали, как москвичи чувствовали себя наутро после спектакля и как они реагировали на него впоследствии»[242], – пишет он. Затем Хьюз пытается найти второе оправдание, предполагая, что если балет действительно понравился советским зрителям (а для подтверждения его необычайной популярности в Кировском и Большом театрах не потребовалось бы особых усилий), то это произошло либо потому, что он имел «особую патриотическую или идеологическую привлекательность для русских, которой нет у нас», либо потому, что «советские концепции постановки и костюмов, [которые] кажутся нам явно старомодными… не кажутся таковыми советским людям». Возможно, даже отсутствие классических танцев для зрителей, привыкших к балетной классике, пишет Хьюз, может показаться весьма освежающим или поразить русских людей своей подлинной современностью. Затем он вновь занимает оборонительную позицию, завершая свое высказывание в том же возвышенном тоне, с которого начал: «То, что “Спартак” не для нас, мы знаем точно, и, наверное, можно предположить, что это произведение не имеет никакого художественного значения». Затем, в следующем предложении, Хьюз противоречит сам себе, заканчивая свое рецензию заключительным утверждением, которое гораздо ближе к объективной оценке, чем все остальное, высказанное в обеих статьях: «Однако существует вероятность, что он представляет собой необходимый, хотя и неуверенный шаг русского танца вперед на извилистом пути к настоящему модернизму. Будем надеяться на это»[243].

Публика, от имени которой, как считает Хьюз, он говорит своими частыми обращениями к слову «мы», наконец получила свое собственное слово в колонке, примыкающей к этой воскресной статье. Там были опубликованы три письма читателей, комментирующих рецензии на выступления Большого театра. Самое примечательное из них, озаглавленное «Похвала “Спартаку”», гласит следующее:

Хореография Леонида Якобсона к «Спартаку» показалась мне одним из самых красивых выражений чувства языком пластики или драмы, которые я когда-либо видел в танцевальном спектакле.

Я не знаю, что подвигло руководство Большого театра поставить «Спартак», но, осуществив этот выбор, они сделали это без цинизма, который часто пронизывает работу танцовщиков за пределами России. На мой взгляд, самое замечательное в концепции хореографии то, что при всей ее грандиозности все, что делается, продумано и отточено до мелочей, постоянно удивляет и неожиданно варьируется[244].



Автор этого отзыва – Джеймс Уоринг, выдающийся танцовщик и хореограф, который считался одной из самых влиятельных фигур нью-йоркского танцевального авангарда конца 1950-х – начала 1960-х годов. Будучи осведомленным как в области балета, так и в области современного танца и имея значительную подготовку в обоих жанрах, Уоринг опирался в своих оценках на собственные знания и понимание танца. Это был голос компетентного американского танцевального зрителя, положительно отозвавшегося о «Спартаке», но было слишком поздно. К тому времени, когда письмо Уоринга в «Нью-Йорк тайме» появилось в печати, «Спартак» был стремительно вычеркнут из всего турне Большого театра. Якобсон больше никогда не будет гастролировать в Соединенных Штатах.

18 сентября, через пять дней после язвительной рецензии Хьюза на премьеру, в «Таймс» появилось объявление о том, что «три запланированных показа “Спартака” [в Метрополитен-опере] будут заменены другими спектаклями»[245]. Через пять дней после этого было объявлено, что «Спартак» не будет показан в Лос-Анджелесе: газета «Лос-Анджелес тайме» сообщила об этом в статье под заголовком «“Спартак” снят с балетного репертуара». В статье без указания имени автора приводится причина: «В связи с трудностями транспортировки огромных декораций [sic] и других сложных приспособлений по воздуху на западное побережье для представления “Спартака” из Нью-Йорка пришло сообщение, что балет снят с репертуара Большого театра». Едва ли этот вопрос не был рассмотрен и решен задолго до начала гастролей[246].

Американские гастроли Большого театра стали возможны благодаря усилиям не только Юрока, но и отчасти Е. А. Фурцевой, советского министра культуры. Таким образом, решение о прекращении показов балета Якобсона было вызвано опасениями по поводу новых негативных отзывов. На самом деле в годы холодной войны существовали неписаные правила поведения для балетных критиков, и Хьюз, Терри и те, кто освистывал представления в Метрополитен-опере, их нарушили. Советская сторона, должно быть, чувствовала себя глубоко униженной грубостью американцев, тем более что то, что она предоставила в качестве центрального элемента масштабных гастролей Большого театра, было самым рискованным и экспериментальным полнометражным балетом, да и вообще самым смелым балетом, который она создала. Показ произведения Якобсона на такой важной площадке был смелым жестом, призванным не только порадовать американскую публику, но и получить ответ на вопрос: «Был ли этот странный, экспериментальный балет Якобсона действительно хорош?» Хьюз, Терри и другие оказались настолько поглощены своими собственными мотивами, что по трагической иронии судьбы встали в один ряд с советскими хулителями Якобсона. «Спартак» Якобсона был фактически зародышем народного бунта в самой глубине советской системы, а американцы не сумели распознать его и не пришли на помощь. Даже те, кто, казалось бы, был более компетентен, не смогли разглядеть более глубокий политический подтекст под поверхностной картинкой. Родившаяся в России жена Сола Юрока Эмма, которая редко приходила на представления, организованные ее мужем, посетила премьеру «Спартака» в Нью-Йорке, но ушла после первого акта. Она театрально продемонстрировала свое раздражение, громко пробормотав, когда уходила, что Юрок все время «привозит этих чертовых коммунистов» [Robinson 1994: 401].

Все, что нам известно о реакции Якобсона на критику и отмену спектакля, мы узнали от Плисецкой, которая вспоминала, как разговаривала с ним после пятого и последнего представления «Спартака» в Нью-Йорке:

Когда мы наконец-то показали «Спартак» Якобсона в Америке и автор был с нами – первый раз выпущен за границу, – то мне горше горького было слышать, как жестоко, изничтожительно обрушилась на Якобсона американская пресса. И все не по делу, по ерунде. <…>

Я переживала, как страдал, метался Якобсон, как злорадствовали сопровождавшие нас министерские начальнички – вот, мол, «раздраконили» ваши западные новации, господин Якобсон…

Якобсон старался не показать на людях виду, что обескуражен, угнетен. Напускал на свое живое, переменчивое лицо маску безучастного равнодушия.

Лишь после последнего показа «Спартака» в Нью-Йорке, а в других городах спектакль уже срочно заменили, Якобсон присел у меня в артистической «Мета» на кургузую табуретку из реквизита и внезапно беззвучно расплакался.

Из его голубых глаз закапали крупные тяжелые слезы:

– Майка, ты сегодня была бесподобна. Плач провела с такой силой, что я…

– Леонид Вениаминович, не обращайте на критиков внимания, видите, как рукоплескала публика, не хотела расходиться…

– Мне страшно, что мои мучители в Москве и Ленинграде получили крупный козырь… [Плисецкая 1994: 291–292].



В этом перефразированном, записанном по памяти разговоре Плисецкая также вспомнила отчаяние Якобсона из-за претензий критиков, что в балете мало танца, в то время как он считал свой балет полностью танцевальным. «А тут только танцы, ни одного нетанцевального движения, ни одной пантомимы… – возразил он. – Это самый танцевальный из всех моих балетов!» [Плисецкая 1994: 292]. Вдова Якобсона рассказывала, что он все же продолжал гастроли с Кировским театром, хотя последние три спектакля были отменены. Он держался в стороне от публики и купил фотоаппарат и книги о творчестве Шагала и Пикассо, которые привез с собой. Вскоре после его возвращения в СССР прибыл «Нью-Йорк Сити балет», начавший советские гастроли, на которые советские критики и зрители отреагировали с гораздо большим уважением и пиететом, чем американцы проявили к Якобсону. У американской труппы было достаточно времени и ресурсов, и их выступления были тщательно подготовлены; более того, Джон Мартин в одной из своих рецензий отметил, что труппа никогда прежде не танцевала лучше. Он также записал, что советские зрители сначала встречали бессюжетные балеты с тихим недоумением, но постепенно, в течение представления или, в случае крупных городов, двухнедельной череды представлений, проникались ими[247].

Якобсон видел труппу, когда они приехали в Ленинград, и коротко пообщался с Баланчиным на встрече в комнате, примыкающей к маленькому музею Ленинградского хореографического училища. Это была встреча Баланчина с 14 советскими хореографами, включая Якобсона – самого старшего, Игоря Бельского – самого младшего и 12 студентов-хореографов. Мартин упомянул эту встречу в своей рецензии на ленинградские спектакли, назвав ее «возможно, самым важным событием во всех советских гастролях». По словам Мартина, «по просьбе [хореографов] Баланчин рассказал им об основополагающих принципах искусства, которые сильно отличаются от их собственных». Благоговейным тоном, предполагая, что общение Баланчина с советскими хореографами было подобно появлению бронзы в каменном веке, Мартин продолжает: «Справедливо полагать, что хореография в Ленинграде уже никогда не будет прежней, хотя официальная оппозиция новым идеям очень сильна»[248]. Мартин был настолько поглощен собственным авторитетом и властью, что его репортаж о гастролях «Нью-Йорк Сити балета» в СССР был по сути такой же пропагандой, как и то, в чем обвиняли Советский Союз, использовавший балет в пропагандистских целях. Чувства Мартина в этом обзоре также отражают значительный сдвиг в его отношении к балету, произошедший всего несколькими годами ранее. Как отмечает исследователь танца Гей Моррис, в начале 1950-х годов энтузиазм Мартина по отношению к Баланчину возрастал, а его нападки на балетный формализм смягчались и смещались. «Работа Баланчина была трудной; она не привлекала зрителей, что говорило о том, что это нечто большее, чем простое развлечение. Сложность его работы также делала Баланчина сторонником инноваций и экспериментов». По словам Мартина, Баланчин «заменил пылкость старого русского балета содержательностью» [Morris 2006: 73].

Фотография, на которой Якобсон и Баланчин беседуют в коридоре возле этой аудитории в хореографическом училище, запечатлела момент воссоединения, метафорического исцеления после разлуки – скорее исторической, чем личной. Важно то, что связано это было с возможностями искусства, обретенными в одном случае и потерянными в другом. Ирина вспоминает, что «Блудный сын» (1928–1929) был одним из спектаклей, которые «Нью-Йорк Сити балет» привез в Ленинград. Якобсон, видевший все спектакли гастролей, спросил Баланчина, зачем он поставил «Блудного сына», балет с сильными эмоциями и сложным сюжетом, если большинство других представленных им балетов были бессюжетными. По словам Ирины, которая слышала это от Якобсона, Баланчин ответил, что он продолжил заниматься абстрактным искусством, потому что нашел способ добиться успеха в Соединенных Штатах, ставя бессюжетные балеты. «Русские люди любят испытывать какие-то эмоции, плакать, грустить или радоваться; может быть, они немного наивные, но, возможно, и немного более чувствительные», – поведала вдова Якобсона, вспоминая о своей реакции и реакции мужа[249].

Эта история иллюстрирует стереотипы о жизни в капиталистических странах, распространенные в Советском Союзе, согласно которым жажда наживы в этих странах движет даже художественным творчеством. В то же время тот факт, что темой балета Якобсона стал герой Спартак, похоже, взволновал и западных журналистов и вызвал у них раздражение, поскольку и СССР, и США воспринимали эту мифическую фигуру как олицетворение собственной националистической политики. «Спартак» Якобсона в большей степени касался самоанализа и был посвящен тихому благородству, в то время как американская версия в большей степени затрагивала тему милитаристского и христианского героизма. Поэтому, хотя культурный обмен 1962 года между Большим театром и «Нью-Йорк Сити балетом» должен был способствовать укреплению международного взаимопонимания, политика холодной войны, разворачивавшаяся вокруг него, затрудняла достижение этой цели.

 

Рис. 36. Джордж Баланчин и Леонид Якобсон за кулисами Государственного академического театра оперы и балета им. С. М. Кирова. Ленинград, 1962 год. Фото: Даниил Савельев

 
Ни одна из публикаций, предварявших гастроли «Спартака» Якобсона в США, не была нацелена на то, чтобы подготовить зрителей к эстетической новизне балета и его радикальным приемам, которые шли вразрез с ограничениями, накладывавшимися на искусство в Советском Союзе. Скорее, он упорно представлялся как зрелище, неявно соучаствующее советской политике. Предполагалось, что все советское искусство является рупором правительства. Американские зрители не ожидали, что им придется читать между строк или заглядывать внутрь движений якобсоновского «Спартака», поэтому они не обратили внимания на заложенный Якобсоном подтекст. Они, как и советские цензоры, неохотно пропустившие спектакль на показы в Кировском и Большом театрах, усматривали только те смыслы, которые лежали на поверхности.

К тому же ряд культурных и политических веяний в США в тот период усложнил и саму тему «Спартака». Некоторые из американских зрителей, вероятно, были знакомы с Говардом Фастом и напряженной ситуацией, сложившейся в Комитете по антиамериканской деятельности Палаты представителей США вокруг его просоветского романа «Спартак» 1951 года. Однако если говорить о более близких событиях, то молодой режиссер Стэнли Кубрик недавно начал свою кинокарьеру, выпустив с огромным успехом фильм «Спартак», в котором Кирк Дуглас сыграл роль предводителя гладиаторов, напоминающего Христа. Фильм Кубрика «Спартак», прозванный «эпосом мыслящего человека», с его кинематографическим размахом, потом и кровью – по сообщениям, для одного из звуковых эффектов в сцене боя гладиаторов были записаны крики «Аве Красс» 70 тысяч болельщиков на футбольном матче в одном из колледжей, – едва ли стал бы подходящим образцом для любого живого спектакля, тем более балета, скованного принятыми в советском государстве ограничениями на театральность, религиозный символизм, открытость повествования, эротизм – то есть на все то, что потребовалось бы советскому балету «Спартак», если бы он был призван стать убедительной альтернативой американскому фильму «Спартак».

К тому времени, когда 13 сентября 1962 года Большой театр приехал на гастроли в Метрополитен-оперу, вокруг фильма «Спартак» возникла мифология, превращавшая его в сильное антифашистское заявление и конкурирующая с оригинальной историей гладиатора. Вместо Красса врагом стал сенатор Джозеф Маккарти, самозваный истребитель левых сил демократии. Сценаристом фильма Кубрика был Далтон Трамбо – писатель, внесенный Маккарти в черный список.

Вопреки запрету на сотрудничество с ним, Кубрик и Дуглас публично объявили, что Трамбо был сценаристом их фильма «Спартак», и намеренно включили его имя в титры – в спартаковском духе сопротивления инквизиции HUAC в киноиндустрии. Даже президент Кеннеди публично продемонстрировал неповиновение угрозам черного списка, пересекая линии антикоммунистических пикетов, чтобы присутствовать на премьерном показе фильма, и этот жест в ретроспективе оценивается как способствовавший отмене черного списка.

Подобно тому как Спартак-герой служил политическим талисманом для самых разных течений у разных наций, балет «Спартак» воспринимался как символ сопротивления социализму, а фильм «Спартак» – как вызов капитализму. Кубрик объяснял, что кульминационная сцена в его фильме, где захваченных рабов просят опознать Спартака в обмен на снисхождение, а вместо этого каждый раб объявляет себя Спартаком, тем самым разделяя его судьбу, основана на истории, которую он слышал о временах Холокоста. Кубрик восхищенно рассказывал:

Эсэсовцы провели смотр английских пленных и приказали всем евреям сделать один шаг вперед. Один или два сделали это. Эсэсовец крикнул, что если есть другие, то им лучше признаться, когда он досчитает до трех. Угроза в его голосе каким-то образом убедила пленных в том, что может случиться с теми немногими евреями, которые будут выделены из их числа. Раз, два… при крике «три» все пленные шагнули вперед. Хорошая сцена[250].



У Якобсона не было свободы прямо говорить в своем «Спартаке» о каких-либо конкретных культурных группах, но его зрители могли создать в своем воображении собственные повествования.

Советское руководство отправило со своими артистами в качестве сопровождающих агентов КГБ, в то время как американцы взяли с собой двух самых влиятельных балетных критиков того периода. Неудивительно, что эти авторы описывали обмен между Большим и «Нью-Йорк Сити балетом» 1962 года как встречу, из которой одна труппа и страна выйдут творческими победителями, а другая окажется побежденной. Якобсон и его «Спартак» стали жертвой этих интеллектуальных стычек. Балетные гастрольные обмены, возможно, и считались своего рода дипломатией холодной войны, но в 1962 году они сами стали ее фронтом. Государственные интересы и конкуренция были перенесены на балетные труппы, а балетная критика усилила поляризованные взгляды. Балетные критики бросали риторические колкости: одна труппа – «Нью-Йорк Сити балет» – считалась свободной, модернистской и социально смелой в расовом вопросе, а другая, Большой театр, воспринималась как укрепляющая статус-кво.

«Нью-Йорк Сити балет» открыл свои восьминедельные гастроли в Москве 9 октября 1962 года. Джон Мартин, писавший в «Нью-Йорк тайме», восторженно отозвался о спектаклях и пренебрежительно – о реакции советских зрителей: от «недоумения и довольно равнодушного отношения» к бессюжетным танцам до «восторга» от четкой сюжетной линии «Западной симфонии» (1954). Как и тон отзывов Мартина, тон статей Линкольна Кирштейна, которые он опубликовал впоследствии, столь же пренебрежителен: авторы отмечают изумление публики и высмеивают гораздо менее восторженную реакцию советских балетных критиков. Кирштейн пересказал мнение советских критиков о «Нью-Йорк Сити балете»:

Наша сдержанность в декорациях и костюмах стала неудачным формализмом; наша андрогинность, препятствующая поляризации между мускулистыми [sic] мужчинами и грудастыми женщинами, объяснялась результатом фатального отсутствия социалистической охраны физического и психического здоровья[251].



Мартин, который писал репортажи почти из каждого города, где побывал «Нью-Йорк Сити балет», много рассказывал о советской публике, приписывая ее аплодисментам интеллектуальные и эмоциональные реакции, словно угадывая смысл в тишине. Его первый обзор был опубликован в ночь после открытия гастролей труппы в Москве 9 октября. В нем он с восторгом писал о том, насколько преобразующим и просветляющим станет для «русской культуры» это соприкосновение с гением Баланчина. Отметив, что речь идет о первой американской балетной труппе, выступающей в Большом театре, он изрек: «Что еще более важно, она представила на большой сцене совершенно новый стиль балета. Это была настоящая победа». После этой военной метафоры он похвалил «опытную балетную публику» за то, что она признала совершенство искусства Баланчина[252]. Однако наиболее последовательные наблюдения Мартин делает о «сердечных», «вдумчивых», «теплых», «свежих и гостеприимных», «понимающих и чутких» выражениях признательности, которые были характерны для советской реакции на выступления труппы в течение двух месяцев гастролей в СССР. Это более достойная реакция, чем та, которой встретили Большой театр и Якобсона в Нью-Йорке. Суриц, видевшая выступления «Нью-Йорк Сити балета» в Советском Союзе в 1962 году, вспоминала, что правила приличия, установленные советскими властями, были очень четкими:

В то время как американцы танцевали в России, танцовщики Большого театра выступали в Америке. По этой причине пресса должна была придерживаться определенных правил. Нельзя было писать ничего… оскорбительного, ругательного; нужно было помнить, что это официальные гости. В то же время необходимо было учитывать советскую идеологию. Нужно было внушить читателю, что он имеет дело с чем-то не столь хорошим, как наш собственный продукт, а также что все, что было в увиденном хорошего, явилось результатом былого русского влияния [Souritz 2011: 53].



В числе видных деятелей советской культуры, написавших отзыв на спектакли «Нью-Йорк Сити балета», был Хачатурян. Жалуясь на отсутствие в балетах Баланчина сюжета – что было обязательным на тот момент обвинением в адрес формализма, – Хачатурян (или редактор его статьи в «Известиях») избежал в своей рецензии любых упоминаний об «Агоне», возможно, наиболее формалистском произведении из всех, что были исполнены во время гастрольного тура. Рецензию Хачатуряна пронизывает тон дипломатии: он благожелательно отзывается о технике танцовщиков Баланчина, хотя и отмечает русское происхождение и подготовку самого балетмейстера:

Первое впечатление от спектакля наших американских гостей – безукоризненная классическая техника, которой блестяще владеют артисты. Видимо, это результат серьезной школы классического танца, прививаемой артистам американского балета их руководителем Джорджем Баланчином. Кстати, он является воспитанником русской школы классического танца и окончил Ленинградское хореографическое училище. <…>

Эти положительные качества особенно чувствуются в балете «Серенада», музыка Чайковского, поставленном в традициях классической романтики. «Серенада» – красивое зрелище, отличающееся свежим балетмейстерским почерком и оригинальной хореографической лексикой. Творческая фантазия Баланчина проявляется здесь с особой силой. <…>

Руководитель американского балета Д. Баланчин отказывается от практики выделения и выпячивания «звезд» в своей труппе. Поэтому мы и не даем оценки отдельным крупным мастерам танца. Этот принцип, по моему композиторскому мнению, заслуживает внимания. Музыка в балете беспрерывно течет, сохраняя логику ее развития. Д. Баланчин в своей творческой практике придерживается принципа бессюжетности. Советским художникам и зрителям чужд этот принцип. Без идеи, без сюжета не может быть подлинного эмоционального искусства.

Москвичи так же радушно встретили первый спектакль наших гостей из США, как горячо и радушно американцы встречают у себя в эти дни балет Большого театра[253].



Суриц, которая также писала о гастролях «Нью-Йорк Сити балета» для советского журнала «Театр», заметила, что рецензия Хачатуряна писалась под строгим надзором. Неписаные правила для критиков подразумевали бесспорное верховенство официальной идеологии, согласно которой ничто не может быть лучше советского продукта, а успех у кого-то извне должен объясняться былым русским влиянием. «Конечно, “Правда” первой дала сигнал всем остальным газетам и критикам, чтобы они знали, что им следует писать», – заметила Суриц [Souritz 2011: 53]. Тем не менее Хачатурян все же отклонился от сценария некоторое время спустя, когда его процитировали в журнале «Тайм» в рамках дебатов с Джорджем Баланчиным. Высказывая свой гнев в адрес Якобсона за редактирование партитуры «Спартака», Хачатурян предположил, что если бы хореографию для «Спартака» создал Баланчин, она не была бы столь неудачной. Баланчин якобы возразил, что в «Спартаке», как и преимущественно в современном советском балете в целом, внимание чрезмерно акцентировано на сюжете и декорациях в ущерб пантомиме и музыке, вследствие чего этот балет якобы был безнадежен с самого начала[254].

Тем временем за пределами театров, где проходили гастроли нью-йоркской и советской балетных трупп, холодная война грозила перейти в горячую. 14 октября 1962 года самолет U-2 ВВС США пролетел над Кубой. Самолет выполнял задание по фоторазведке и запечатлел фотосвидетельства строительства на Кубе, в пределах досягаемости США, советских ракетных баз. Хотя строительство баз на Кубе началось задолго до обмена балетными гастролями, обнаружение ракет усилило противостояние между Хрущевым и Кеннеди, которое опасно приблизилось к эскалации. В ретроспективе оскорбление советской вежливости и самолюбия, вызванное плохим приемом «Спартака», оказалось неудачным как по духу, так и по времени. Неясно, насколько советские танцовщики могли быть осведомлены о ракетном кризисе (по имеющимся данным, никто из них не был), поскольку единственной среди них, кто свободно владел английским языком, была Анастасия Стивенс, дочь Эдмунда Стивенса, московского корреспондента журналов «Тайм» и «Лайф». Напротив, артисты «Нью-Йорк Сити балета», гастролировавшие в СССР, во время Карибского кризиса находились в состоянии повышенной готовности и прекрасно понимали, что их статус послов культуры дает слабый иммунитет, когда дело доходит до реального конфликта. Как вспоминает исследователь танца Найма Прево, несмотря на слова Линкольна Кирштейна о том, что информация о конфликте «почти не дошла до артистов», Аллегра Кент, одна из танцовщиц «Нью-Йорк Сити балета», гастролировавших в Советском Союзе, вспоминала об этом иначе: «Мир выглядел так, словно он мог взорваться, но я не могла пропустить ни одного движения во время репетиций к танцам, иначе я бы отстала. <…> Мои мышцы, разум и туфли должны были быть готовы, потому что, несмотря на кризис, публика не осталась дома» [Prevots 1998: 84].

Анастасия Стивенс, возможно, была не самым объективным источником информации об американской и советской политике относительно танцовщиков Большого театра. Американские СМИ боготворили ее в начале 1960-х годов как живой символ культурного сближения, поскольку она была принята в балет Большого театра в качестве первой и единственной американской артистки. Начиная с 1960 года, когда в возрасте 18 лет она пришла в Большой театр, Анастасия стала объектом фотоэссе в американских изданиях[255]. Во время гастролей Большого театра в 1962 году американскими режиссерами Дэвидом и Альбертом Мэйслами о ней даже был снят короткометражный фильм. Однако в статье о ней в журнале «Лайф» неизвестный автор (скорее всего, ее отец) осторожно упоминает, что она почти не знала русской грамматики, хотя прекрасно училась в школе Большого театра. Это как бы подтверждает, что она может соответствовать советским культурным стандартам, но в душе она все равно осталась американкой. Это был символ преданности своей нации, который Эдмунд Стивенс активно отстаивал. В течение многих лет о Стивенсе-отце ходили слухи, что он был советским агентом и даже сотрудником КГБ[256]. В 2009 году, когда один из ведущих российских информаторов перешел на сторону США, а Стивенс уже скончался, было подтверждено, что Стивенс действительно находился на службе у Советского Союза, что позволяет предположить, что работа его дочери в кордебалете преследовала скорее политическую, нежели художественную цель. Венди Перрон вспоминает, что Анастасия Стивенс была переводчицей для спартаковских статистов и кумиром для молодых американских балерин из-за своего двойного статуса – одной из «нас» и одновременно одной из «них»[257].

Во всей истории якобсоновского «Спартака» присутствовала некая болезненная ирония. Задуманный в разгар активной войны с целью подстегнуть патриотическое рвение, он был реализован в изменившемся мире холодной войны, когда риторическая поза неповиновения стала новой формой борьбы. Опыт Якобсона с его «Спартаком» в Америке стал напоминанием о том, что не только пули, но и язык может нанести смертельную рану. Однако, несмотря на высказывания американских критиков, в Советском Союзе «Спартак» Якобсона оставался одной из самых успешных постановок в репертуаре Кировского театра, шедшей в течение 20 лет. В 1968 году Юрий Григорович, танцевавший в оригинальном «Спартаке» Якобсона в Кировском, создал свою собственную версию для Большого театра, используя ту же партитуру Хачатуряна и либретто Волкова – Якобсона, а также другие элементы балета Якобсона. Григорович, однако, добавил танцы на пуантах, огромные ансамбли танцовщиков, выполняющих движения в унисон, всевозможные бравурные балетные подъемы, пируэты и фуэте, технические фейерверки, которых так тщательно избегал Якобсон. Именно этой версией балета «Спартак» Большой театр прославился во время своих последующих гастролей на Западе. Она четко вписывалась в эстетическую поляризацию героики и преувеличенной бравурности – по сути, это был танец, в котором рабочие-стахановцы изображали античных героев.

 

Рис. 37. Якобсон у себя дома в кабинете. Ленинград, около 1971 года. Фотограф неизвестен

 
«Спартак» стал самым грандиозным манифестом Якобсона как диссидента от искусства. Это было также его самое большое международное публичное унижение. Во многом он стал символом теневой стороны культурной дипломатии времен холодной войны – отчасти из-за того, что путь Якобсона вновь пересекся с путем Баланчина, хотя пропасть между их творчеством продолжала увеличиваться. Якобсон с сильно отредактированными остатками некогда великого балета вдруг стал объектом антисоветского гнева американских критиков, хотя в реальности он был одним из самых стойких балетных диссидентов советской культуры. Напротив, эстетика Баланчина, с его приверженностью к столь порицаемому злу формализма, снискала в СССР уникальный успех. Кроме того, он гастролировал в сопровождении двух самых влиятельных танцевальных критиков того времени, Кирштейна и Мартина, которые написали обоснованные критические и исторические анализы работ Баланчина в стране и за рубежом, чего Якобсона лишили. Опыт этих двух хореографов во время гастролей 1962 года многое говорит о совершенно разных путях культурного самовыражения в XX веке, когда от продуктивных инноваций 1920-х и 1930-х годов в России оно перешло к поляризованному ландшафту послевоенной американо-советской геополитики.


Глава 6 

Развенчание героя 


Слепые или парализованные, хромые, одноногие или на протезах – мир сталинского романа и сталинского кинематографа наполнен искалеченными мужскими телами.

Их жертвы во имя советской идеи делают их достойными возвышения до статуса «героя», но их крайние формы физической ущербности показывают то, что можно назвать идеологической и культурной фантазией сталинизма: радикальное расчленение мужских тел.

Лиля Кагановская
[Kaganovsky 2008: 3]



Балеты, поставленные Якобсоном после «Спартака», имели различную силу воздействия. Они все больше разрушали миф о несокрушимом мужчине сталинской эпохи, представляя образы сломанных, отклоняющихся от нормы танцующих тел. Это были балеты с формами и движениями, которые позволяли увидеть антигероические позы, скрывающиеся под устойчивым образом героя. В советском кино и литературе конца 1950-х годов фантастический герой сталинского времени также трансформировался в героического раненого инвалида или в то, что исследователь советской культуры Лиля Кагановская окрестила «второй версией сталинского нового человека» [Kaganovsky 2008: 228]. Но образы, которые создавал Якобсон, не подпадали ни под какую категорию героев сталинской эпохи, настолько явной была в них деконструкция сталинского образа мужчины.

В целом современная лексика, к которой двигался Якобсон, продолжала развиваться, но он добавил еще один регистр – более сатирический и грубо эмоциональный. В его главных работах середины 1960-х годов – «Клоп» (1962), «Двенадцать» (1964) и «Страна чудес» (1967) – наметился сдвиг в вопросах, которые он задавал и на которые отвечал с помощью балета. Все большее внимание он уделял противоречивым представлениям о том, что такое хорошая жизнь и как понимать и организовывать человеческие жизни[258]. Он использовал хореографию для выражения идей о лидерстве и храбрости и направлял свое искусство на то, чтобы исследовать неоднозначность этих вопросов в повседневной советской жизни. Хореографические постановки «Клоп» и «Двенадцать» были созданы в период, известный как хрущевская оттепель, – с середины 1950-х до начала 1960-х годов, когда в результате политики десталинизации, инициированной Хрущевым, в Советском Союзе были ослаблены репрессии и цензура, миллионы политических заключенных были освобождены из лагерей ГУЛАГа и впервые за многие десятилетия стало возможно получить доступ к материалам модернистских 1910-х и 1920-х годов. В этот период трансформации советского общества суровый прием «Спартака» за рубежом не только не ослабил восприятие Якобсоном себя как художника, но и усилил его решимость наполнить свои балеты неопределенностью, используя классическую лексику для создания современного нарратива. Во всех трех балетах он намеренно запутывает представления о героях современности и о навязанных советской культурой представлениях о социальном мире, его проблемах и решениях. Это были важные темы для балета, а в СССР они были еще и опасны.

Создавая «Спартака», Якобсон вдохновлялся другими хореографами и их стилями, в частности Михаилом Фокиным и, в гораздо меньшей степени, танцевальным натурализмом, присущим стилю Айседоры Дункан. В Фокине он видел балетмейстера, который в своей работе во многом полагался на художественные сферы за пределами балета. Якобсон также восхищался тем, как Фокин добивался в своих балетах единства выражения, связывая воедино их темы, стилистику и диапазон движений. Безусловно, и в «Спартаке» простые женские костюмы-туники, мягкая обувь и позы, напоминающие статуи (например, когда Фригия, стоя рядом со Спартаком, выгибает назад шею, как причудливая греческая колонна), напоминают позы почти полного покоя, столь характерные для Айседоры Дункан, хотя Якобсон и переосмысливает этот тип движений для тел, обученных классическому балету танцовщиков. В «Клопе», премьера которого в Кировском театре состоялась 24 июня 1962 года, за три месяца до злополучных гастролей Большого театра в США, Якобсон обратился к более близкому прошлому – герою своей юности В. В. Маяковскому. Выдающийся поэт-футурист и драматург 1920-х годов Маяковский, как и его современник поэт Александр Блок, сыграл ключевую роль в формировании мировоззрения молодого Якобсона[259]. Теперь Якобсон начал использовать их труды для реформирования мира русского балета. В «Клопе» он превращает одноименную пьесу Маяковского 1929 года в вольную переработку – двухактный 50-минутный балет, в котором Маяковский предстает в роли художника за работой, собеседника и героя, формирующего танец, по мере того как он разворачивается перед зрителями. Балет начинается с того, что герой, Маяковский-поэт, стоит на сцене, размышляет и фантазирует, оживляя своих персонажей и изображающих их танцовщиков. В оригинальной постановке роль Маяковского с большим успехом исполнял Аскольд Макаров, яркий и харизматичный танцовщик, для которого Якобсон придумал ее специально. Эта роль «делалась в расчете на него, его индивидуальность, психофизические данные», – заметил однажды Якобсон.

Макаров в этой работе «проявился» совершенно по-новому и открыл в себе те актерские качества, которые раньше просто не находили применения. Макаров подкупал значительностью, сценической импозантностью. Он был героем во всем, начиная с физических данных. Статная фигура, широкий, свободный жест, укрупненность каждого движения… [Якобсон 1974: 104].



Его описание того, как исходя из особенностей танцовщика выстраивался сценический образ, а также того, как хореография вела танцовщика вглубь себя, имеет еще один смысловой слой. Маяковский, который на протяжении всего балета находится на сцене, придумывая действия танцовщиков и показывая им па во время исполнения, также выступает как посредник самого Якобсона, хореографа, создающего свой балет внутри танца. На обоих уровнях Якобсон создает намеренное смешение постановочного и прожитого – но это сознательное смешение, достигнутое путем проникновения в субъективный опыт вживания в сценическую роль танцовщика, а также формирование роли в соответствии с особенностями конкретного исполнителя.

В обширном интервью, которое он дал по поводу «Клопа» за год до своей смерти, Якобсон объясняет, что обратился к пьесе Маяковского из-за постоянного поиска того, что он называл своей главной задачей: «найти живой танцевальный язык наших дней» [Якобсон 1974: 100]. Его выбор глагола «найти» интересен тем, что позволяет понять, как Якобсон доверял своим сотрудникам формировать вспомогательные элементы постановки, такие как некоторые движения, декорации и костюмы – отголосок концепции Фокина об исторической последовательности и стилистическом единстве как основе современного балета. «Несомненно, большую помощь оказали художники, оформлявшие спектакль. Я долго искал их, не мог остановиться на том, что мне казалось необходимым, – говорит Якобсон. – Наконец, обратился к художнику А. Гончарову. Он возглавил группу, в которую вошли Б. Мессерер, Т. Сельвинская, Ф. Збарский. Они поделили между собой функции. Каждый выполнял какой-либо раздел работы» [Якобсон 1974: 101–102]. В итоге Якобсона в декорациях и костюмах, передающих дух его балета, больше всего порадовало именно то, что он назвал «сатирическим элементом, гротеском». Хотя Шостакович написал музыку к оригинальной постановке «Клопа», эта партитура была утеряна, поэтому Якобсон поручил О. Н. Каравайчуку сочинять импровизации на тему пьесы Маяковского. Как сообщал Якобсон, это оказалось непросто: «Долгое время репетиции шли без точно установленной музыкальной основы, она почти всякий раз менялась»[260]. Только когда работа близилась к завершению, Якобсон привлек композитора Г. И. Фиртича, который оркестровал фрагменты партитуры, сочиненные Каравайчуком, предоставив Якобсону полноценную партитуру для первой версии «Клопа». Якобсон однажды заметил, что считает «Клопа» новаторской работой и одним из двух своих любимых балетов (второй – «Двенадцать»). «Материал пьесы увлек меня, он давал простор поискам», – вспоминал он [Якобсон 1974: 101].

Искания Якобсона одновременно имели как социальный, так и эстетический аспект. В основу своего балета он положил текст Маяковского, подчеркнув ироничное отношение к образу дремучих «нэпманов», которых к середине и концу 1920-х годов стали изображать как хватких, продажных буржуазных дельцов, озабоченных только наживой. Новая экономическая политика (НЭП), начавшаяся в 1921 году, завершилась с началом первой сталинской пятилетки в 1928 году. Якобсон превращает повествование Маяковского в средство едкой насмешки над партийными боссами 1960-х годов, которых он отождествляет с напоминающими тараканов нэпманами, какими их за 40 лет до того изобразил Маяковский. Для этого он иронизирует над их пластикой, убирая округлые линии и делая фигуры танцовщиков, а также ритмы их движений и переходы от одного движения к другому, рваными и ломаными. Балет называли «хореографическим плакатом в двух действиях» из-за его визуального оформления, основанного на плакатах Российского телеграфного агентства (РОСТА), легендарной советской государственной информационной организации, которая использовала писателей и поэтов для участия в пропагандистской программе правительства. В «Окнах», одном из самых успешных проектов, было использовано шестьсот карикатур с небольшими фразами, созданных различными художниками, включая Маяковского, и именно эти образы украшают задник в балете Якобсона, а также диктуют стиль реквизита, костюмов артистов и манеры поведения персонажей «Клопа». Это «яркий, броский, иногда сатирический, а иногда патетический хореоплакат, в котором движения, танцы, позы родственны рисункам “окон РОСТА”», – так описал балет критик Львов-Анохин[261]. В хореографии «Клопа» Якобсон использует свой радикальный подход к движениям, отказываясь от традиционных подъемов, выворотности, вертикального выравнивания и натуралистического действия и вместо этого усекая размах движений танцовщиков так, что их взаимодействие приобретает двухмерное свойство карикатуры. Он все дальше и дальше отходит от социалистического реализма, и делает это подспудно, в духе исторической реконструкции. По сути эта постановка представляет собой замаскированный модернизм.

Якобсон преобразует сюжет пьесы Маяковского, прибегая к своего рода балетному штампу, связанному с брачной тематикой, но иронично переосмысляет его; жених – Иван Присыпкин, вульгарный и самодовольный конформист, типичный «обыватель», уподобленный, как следует из названия, клопу, а его невеста – распутная дочь грубой, но богатой пары. Присыпкин появляется на сцене на огромном матрасе, а затем, мельком увидев Зою Березкину, чистую и честную «рабочую девушку», суетливо изображает мужчину. Его уловка срабатывает, и она влюбляется в него – пока не приходит Маяковский и не прерывает соблазнение пощечиной Присыпкину, а тот убегает и садится на скамейку в парке, за которой и имела место попытка соблазнения. Якобсон создал Присыпкина как архетипического нэпмана, который с самого своего появления движется в неровном, скрытном и тревожном ритме. Следующей добычей Присыпкина становится его будущая невеста, Эльзевира Ренессанс, утонченная, пышнотелая дочь вульгарной богатой пары, которую Якобсон однажды описал как «язвительную насмешку над жадным общественным классом» (жена Якобсона сказала, что эти образы были задуманы как карикатуры на буржуазную еврейскую семью). Их свадебная церемония пронизана язвительным юмором и выглядит как сатирическая вакханалия, пародирующая скульптурные сатурналии в «Спартаке». То, что Якобсон таким образом отошел от классического стиля, выведя подобных персонажей, особенно раздражало танцовщика Дмитрия Вовка, который входил в небольшую группу танцовщиков, игравших на сцене музыкантов. Якобсон хотел, по словам Ирины, чтобы они танцевали в «еврейской манере», а эта просьба означала повторение специфических жестов еврейского танца. Видя разочарование Вовка, Якобсон предложил молодому артисту показать движения еще раз, и тогда нервный и раздраженный танцовщик прошептал себе под нос: «Я отказываюсь повторять эти жидовские трюки!»[262] Ирина слышала это, но, по ее словам, ее муж, к счастью, этих слов не услышал. Это показательный момент, свидетельствующий об этнической выразительности сатирических танцевальных образов Якобсона и о напряженности, которую они могли вызвать даже среди танцовщиков его труппы.

 

Рис. 38. «Клоп» (1974). Дуэт на свадьбе Эльзевиры Ренессанс и Присыпкина. Елена Селиванова, Игорь Хохлов и Дмитрий Вовк (стоит). Хореографические миниатюры, Ленинград. Фото: Владимир Зензинов

 
Клоп и его еврейская невеста заключают брачный союз на огромной кроваво-красной кровати посреди сцены, после чего она метафорически раздевается, снимая два больших, похожих на помпоны цветка, прикрепленных к части купальника, закрывающей ее грудь. Юрий Громов, петербургский профессор и хореограф, назвал этот дуэт на кровати гениальной сценой.

Надел на Нонну Ястребову три розочки, и Константин Рассадин пытался ими завладеть. Когда он снимал две розочки и тянулся к третьей, Маяковский – Аскольд Макаров – хватал его, бросал всех – всю нечисть – на кровать, и поджигал их сигарой, и все горели. Это было удивительно четко, точно и правильно – лучше не сделаешь [Громов 2007:8].



Поэт находится на сцене на протяжении всего балета, сочиняя и организуя танцевальные движения и драматургию движениями рук и поворотами тела, словно демонический кукловод или фокусник, создающий из тел танцовщиков своих персонажей. Российский балетный критик В. В. Ванслов, говоря о «Клопе», высоко оценил его смелость, оригинальность и новаторскую дерзость. Якобсоном «был найден специальный сценический поворот для, казалось бы, совсем небалетной темы» [Ванслов 1980: 155], – писал Ванслов, оценивая значение «Клопа» для русского балета. Смелостью изображения грубой животной страсти «Клоп» также вызвал воспоминания о столкновении Шостаковича со Сталиным и цензорами в 1936 году из-за его оперы «Леди Макбет Мценского уезда», которая была раскритикована в «Правде» за демонстрацию «любви» «в самой вульгарной форме» из-за купеческой двуспальной кровати, занимавшей центральное место в сценическом оформлении[263].

Н. Р. Макарова, которая в восемнадцатилетнем возрасте, будучи юной танцовщицей Кировского театра, была выбрана Якобсоном на главную женскую роль – Зои Березкиной, согласна с точкой зрения, что в центре его внимания была советская культура, выраженная языком модернизма. Она отмечала, насколько радикально было художественное новаторство «Клопа» Якобсона даже с точки зрения выбора темы для балета. Герой Маяковского показывает, как он придумывает каждого персонажа, а затем расписывает их действия с саморефлексией, которую в то время было рискованно изображать на советской сцене. Макарова писала в своей автобиографии:

Большинство танцовщиков его не любили. Привыкшие к стандартной классике, они чувствовали себя неудобно в свободной пластике, в ее сочных характерных красках, в гротесковых наворотах движений, в которые вдобавок Якобсон требовал вложить эмоциональное содержание. Его приводили в ярость косные, хотя и красивые тела, не поддающиеся его художественной лепке [Макарова 2011: 90].



Макарова вспоминает, что когда он увидел ее в первый раз, то якобы назвал ее за спиной секс-бомбой. Она признается, что это замечание ошеломило ее, наивную девушку, которую прежде готовили для целомудренных, романтических ролей [Макарова 2011: 91]. Якобсон в «Клопе» вывернул наизнанку амплуа Макаровой, предложив ей исполнить Зою как современную Жизель. Вместо романтической пачки и пуант он нарядил ее в туфли на низком каблуке, выцветшее, плохо сидящее на ней маленькое платье и короткий мальчишеский парик. «Я появлялась на сцене, подергивая плечиками и покачивая бедрами, и прямо купалась в этой стихии – мне нравилась ее [Зои] задиристость вперемешку с беззащитностью и девичьей стыдливостью», – вспоминает Макарова, добавляя: «Я сама была в ту пору недалека от героини, и мне не надо было ничего в ней изображать. Я просто танцевала самое себя» [Макарова 2011: 92]. Опыт самопознания Макаровой в работе с Якобсоном – это то, что он смог сделать со многими танцовщиками, раскрыв их личности и скрытый потенциал. «Мне всю жизнь везло на актеров», – сказал он в одном интервью об исполнителях «Клопа». Это наблюдение справедливо для всех его работ. «Пожалуй, я достаточно их чувствую, вижу возможную “перспективу” их развития, до сих пор скрытые “резервы”. Многим дали “путевку в жизнь” мои спектакли» [Якобсон 1974: 105].

Якобсон цитирует в «Клопе» множество популярных западных эстрадных танцев, и некоторые партии Макаровой включали твист. Однако то, как Якобсон обрисовал характер героини, максимально приблизив его к ее хореографическому образу, заставило Макарову признать, что она не играла эту роль, а жила в ней: «Я, классическая балерина, не чувствовала никаких неудобств от того, что танцую на каблуках со сведенными вместе коленями, пружиню шаг, ломаными линиями скрещиваю руки» [Макарова 2011: 92–93]. Однако ее друзья предостерегали ее от того, что они называли «искажением ее прекрасного тела в этих уродливых позах». Наиболее леденящая душу из них – ее последний дикий танец, похожий на обновленную, язвительнопародийную версию сцены безумия и смерти Жизели в конце первого акта одноименного балета.

 

Рис. 39. «Клоп». Аскольд Макаров и Наталья Макарова. Фото: © Нина Аловерт, 1962

 
В «Клопе» артистизм приглушен, а окружающая пустота усилена, поскольку Зоя, по словам Макаровой, «бежала что есть мочи, отбрасывая высоко назад ноги, ничего не видя перед собой, и, словно сведенная нестерпимой болью, подкашивалась, роняла устало корпус, корчась и ловя руками что-то в воздухе» [Макарова 2011: 93]. Затем она, шатаясь, замирает на месте. Маяковский, подойдя к ней, достает рукой воображаемую веревку, накидывает себе на шею и дергает за шнур, как бы ломая себе шею. Зоя в оцепенении следует за ним, ее шея при последнем жесте поворачивается в сторону, тело, кажется, выгибается и поддается, хотя она остается стоять[264]. Сцена выстроена настолько идеально, что у зрителя не остается сомнений в том, что Зоя послушно вешается. Перед нами тщательно выстроенная танцевальная метафора разрушения границ между искусством и жизнью, что также было целью Маяковского и его коллег-авангардистов.

 

Рис. 40. «Клоп». Аскольд Макаров и Наталья Макарова. Фото: © Нина Аловерт, 1962

 

Рис. 41. «Клоп». Аскольд Макаров и Наталья Макарова. Фото: © Нина Аловерт, 1962

 
Опыт работы с Якобсоном над «Клопом» глубоко изменил Макарову как художника танца. Она признается:

В «Клопе» я впервые поняла, как тесно мне в романтическом амплуа! Поняла, что я – лирико-драматическая балерина <…>. Словом, сейчас я страшно благодарна Якобсону за то, что он тогда поверил в меня помог мне почувствовать мои внутренние ресурсы.

Меня не надо было тормошить – сил было столько, что меня распирало от них, и хотелось все пробовать, всю себя излить без остатка в танце <…>. Якобсон дал мне шанс освободиться от скованности и необъяснимого стыда, мешавшего раскрыться [Макарова 2011: 94].



Помимо того что Якобсон в «Клопе» открыл Макарову для самой себя и расширил ее горизонты как балерины, он подошел к грани дозволенного, показав советских партийных боссов и высокопоставленных деятелей советской культуры в образе декадентствующих и невежественных в культурном отношении людей-насекомых, ползающих по сцене в продолжение всего повествования.

В сущности это они, в личине партийных боссов и ревнителей идеологической чистоты в искусстве, навязывали ему свои ретроградные вкусы и мешали реализоваться его драгоценному таланту. Их-то в «Клопе» он и взял под сатирический прицел. Он был безудержно смел в этом балете – чего стоило выволоченное на пуританскую Кировскую сцену огромное брачное ложе под розовым атласным одеялом, где, точно какие-то гигантские насекомые, копошились в любовном дуэте мой обманщик-жених Присыпкин и его новая подруга. А сцена свадьбы!.. С бутылками, окороками, цветочными горшками! Под фокстротный стрекот двигался жирный свадебный кортеж с вихляющими толстыми задами! Сколько в этом было раблезианского юмора и злой издевки! [Макарова 2011: 92].



Такова якобсоновская картина НЭПа, которая разыгрывается под прожекторами, подсвечивающими сверху исполнителей пошлых песенок и декадентских плясок под звуки фокстрота.

Критик Галина Добровольская отмечает, что сцена свадьбы в балете была задумана как революционная, «красная» свадьба. Она описывает шествие по сцене мещан, несущих огромные куски ветчины и бутылки вина, на фоне сцен русской революции и Гражданской войны, включая убийство красноармейца и коммуниста [Dobrovolskaya 1998: 412]. Как и в «Спартаке», грандиозный по масштабу социальный конфликт распадается здесь на более мелкие личные истории, пока наконец муж и жена не оказываются чужды друг другу по политическим мотивам, как будто именно открытый конфликт, а не его политическое решение, является самой долговечной частью революций.

С одной стороны, «Клоп» кажется послереволюционной инверсией «Спартака», особенно его начало, где марширующие толпы землевладельцев, купцов, фабрикантов и священников противопоставляются отрядам балтийских моряков, пехотинцев и рабочих, марширующих против них, с Поэтом в их рядах. В «Спартаке» флирт между Эгиной и Гармодием разыгрывался на фоне танцовщиков, эстетично расположившихся на диванах, тогда как в «Клопе» для сцены брачной ночи Якобсон поставил в центр действия непомерно разросшуюся кровать. Громов описывает любопытный момент, иллюстрирующий отношение коллег Якобсона к появлению кровати, с участием художественного руководителя Кировского театра Константина Сергеева и ведущего грузинского танцовщика и балетмейстера (и бывшего танцовщика Кировского театра) Вахтанга Чабукиани.

В балете «Клоп» Якобсон поставил на сцене огромную кровать и сказал, что он будет делать здесь брачную ночь. Вахтанг Чабукиани и Константин Сергеев, которые чуть ли не с детства друг друга терпеть не могли, вдруг сдружились и вместе бросились на Якобсона, утверждая, что кровать на сцене Кировского – это ниспровержение академии Петипа. <…> Помню, как они стояли, обнявшись, и возмущались. Я стал невольным свидетелем этой сцены, которая тогда меня, мягко говоря, удивила, а теперь уже потрясает [Громов 2007: 8].



В последние минуты балета Якобсон ломает театральную четвертую стену, когда Маяковский поджигает кишащее паразитами королевство Филистию, в котором живет Клоп. Вдохновленный стихотворением Маяковского 1920 года «Необычайное приключение, бывшее с Владимиром Маяковским летом на даче», он обращает свет софитов на зрителей, заливая зрительный зал светом и создавая тем самым прямую отсылку к известному стихотворению. Далее в либретто балета Якобсона происходит следующее: «Содрогаясь от отвращения, Поэт закуривает и подносит спичку к какому-то тряпью <…>. Все вспыхивает! Корчатся клопы, их настигает и испепеляет пламя. Так пламя очищает землю» [Энтелис 1966:162]. Затем Поэт медленно спускается к краю сцены и смотрит в зал на зрителей, обращая свой взгляд вовне и молча намекая, что социальный мусор на сцене – его излишества, конфликты и злоба – засоряет и жизнь в Советском Союзе.

Двенадцать лет спустя, в 1974 году, вскоре после того как Якобсон наконец-то получил собственную труппу «Хореографические миниатюры», он поставил пересмотренную версию «Клопа», на этот раз на музыку Шостаковича, аранжированную из нескольких его ранних произведений, написанных в 1920-х и 1930-х годах. «Шостакович и Маяковский созвучны необычайно!» [Якобсон 1974: 108] – говорил Якобсон о сочетании творчества этих двух художников в балете, который он поставил для своей труппы, считая, что их дух олицетворяет акцент труппы на современных темах. Якобсон быстро обнаружил, что различные комитеты советских и партийных чиновников не согласны с этим, ибо «многим мысль о Маяковском в балете казалась едва ли не кощунственной» [Якобсон 1974: 101], – объяснял он. Сила, заключенная в его отказе от балетных традиций, становилась очевидной для тех, кто был наделен цензорскими полномочиями.

Ирина Якобсон рассказывает кафкианскую историю о том, на какие крайности пришлось пойти Якобсону, чтобы выпустить «Клопа» на сцену со своей труппой, особенно во время его второй постановки в 1974 году, которая совпала с эпохой брежневского застоя, начавшейся несколькими годами ранее. Эта печальная история показывает, насколько глубокую тревогу вызывали модернизм, эротика и острая сатира у советских чиновников. То, что «Клоп» вообще попал на сцену в 1962 году, стало возможно из-за времени и открывшихся новых возможностей. Хрущевская оттепель началась в ноябре 1962 года, когда Солженицын опубликовал «Один день Ивана Денисовича», и продолжалась до отстранения Хрущева от власти в октябре 1964 года. Книга Солженицына фактически стала символом разоблачения сталинских репрессий и своими первыми двумя предложениями положила начало литературному жанру, известному как «лагерная проза», а также двухлетнему периоду, когда в советских газетах и журналах можно было писать о подобных вещах [Aron 2011: 67]. Однако когда в середине 1970-х годов Якобсон приступил к работе над воссозданием «Клопа», переделывая его из двухактного в одноактный балет для «Хореографических миниатюр», он не смог даже изучить версию Кировского театра 1962 года, поскольку ничего не было записано. «Что-то все-таки вспомнилось телом, – вспоминала Ирина, которая помогала ему на репетициях постановки 1974 года. – Но в основном он, как всегда, импровизировал». Не успел Якобсон поставить «Клопа», как партийные чиновники его запретили. «Опять пришли смотреть, опять сняли», – рассказывает она, описывая сцену смотра спектакля худсоветом [Якобсон И. 2010: 19].

При просмотре, как всегда, хотели, чтобы в зале – а все проходило в Малом оперном театре – никого не было. А когда комиссия вошла в зал, то он был уже полон. Народ набежал неизвестно откуда. Комиссия – в первом ряду, ждет начала. И вдруг перед закрытым занавесом выходит Л. В. и обращается к публике: «Я очень благодарен всем за то, что вы пришли. Мне ваша поддержка безгранично ценна. Но и вам хорошо. Потому что половину из того, что вы увидите сегодня, никто и никогда больше не сможет увидеть». Само собой разумеется, дискуссия после выступления началась с вопроса: «Леонид Вениаминович, кто вам разрешил выступать перед публикой?» За этим последовал целый ряд обвинений [Якобсон И. 2010: 19–20].



На этом этапе своей жизни Якобсон был мастером тактического па-де-де, жеста, который мог быть одновременно провокацией и средством тайного получения разрешения на показ своих балетов всегда и везде, где и когда это было возможно.

Якобсон упорно вступал в полемику с властями, противопоставляя их желанию отменить «Клопа» свою настойчивую тягу представить его публике. Цензоры утверждали, что Якобсон выставил Маяковского как смехотворную фигуру, а не патриота, каким он должен был быть. Якобсон объяснял, что было бы немыслимо ожидать от «Клопа» передачи духа героизма; его балет был поставлен в стиле «Окон РОСТА» Маяковского и поэтому требовал сатирической хореографической обработки. Даже муза великого поэта, Л. Ю. Брик, увидев «Клопа» Якобсона, встала на его защиту, сказав, что в этом балете Якобсон запечатлел того Маяковского, которого она знала в реальной жизни, и что никакие портреты и памятники не передают так ярко суть его личности, – вспоминает Ирина. «Но никто не обратил внимания на ее слова: чиновники продолжали повторять свое, будто глухие»[265].

Якобсон своим искусством делал то, что не полагалось делать послушному советскому гражданину: он бросал политический и философский вызов и изображал реальность настолько резко, что это могло быть истолковано как призыв бросить вызов самой системе. Конечно, он мог ссылаться на принадлежность «Клопа» более ранней эпохе, что отчасти защищало его от нападок, однако в этом произведении также был выражен моральный протест против того, чтобы режим направлял руку художника. На следующий просмотр были приглашены несколько музыковедов, «и после этого разговор перешел на музыку». Музыкальный и балетный критик Л. А. Энтелис поинтересовался, какое право имеет Якобсон присваивать музыку великого Шостаковича и смешивать ее с песнями Петра Лещенко. Якобсон, по его мнению, оскорбил композитора, который никогда бы не позволил использовать свою музыку подобным образом. Поэтому выпускать «Клопа» нельзя[266].

За годы переписки с партийными чиновниками Якобсон, подобно шахматисту, научился выстраивать стратегию, чтобы достичь искомого эндшпиля. Энтелис не знал, что у Якобсона была давняя дружба с Шостаковичем, восходящая к постановке «Золотого века» в 1930-е годы. «Они с большим уважением относились к творчеству друг друга», – вспоминает Ирина о взаимоотношениях композитора и хореографа. «Шостакович писал, что хореография Якобсона заставила его по-новому увидеть собственную музыку», – продолжала она, рассказывая о посещении Якобсоном Шостаковича в рамках подготовки к одной из таких встреч с комиссией. «Якобсон отправился к Шостаковичу в Дом творчества писателей», – рассказывает она[267].

Якобсон хотел, чтобы Дмитрий Дмитриевич приехал в Ленинград и посмотрел «Клопа». Но к тому времени Шостакович был уже очень болен: его сердце [быстро отказывало]. Якобсон, вооружившись магнитофоном и партитурой «Клопа», отправился к Шостаковичу. Он рассказал о своих проблемах с цензурой и об утверждениях чиновников, что использование Якобсоном русских народных песен бок о бок с музыкальными фрагментами Шостаковича – оскорбление для композитора. Возможно, он даже танцевал некоторые части балета. Шостакович в ответ дал ему письмо, в котором не только разрешил Леониду Вениаминовичу использовать его музыку по своему усмотрению, но и выразил гордость и счастье, что хореограф такого уровня, как Якобсон, выбрал его музыку для своих балетов[268].



«И когда мы пошли на четвертое или пятое обсуждение “Клопа”, Л. В. положил это письмо в карман, – вспоминает Ирина. – Там уже были обком, горком, райком, местком, то есть всевозможные “…комы”» [Якобсон И. 2010: 21]. И снова их нападки были направлены в основном против музыки. С удивительным хладнокровием Якобсон достал письмо Шостаковича и положил его на стол перед женщиной из местного обкома, возглавлявшей комиссию, сказав: «Прочтите». Она прочитала и позеленела от ярости. Затем она ответила, обратившись к нему даже не «товарищ Якобсон», а просто «Якобсон»:

«Якобсон, это незаконный удар ниже пояса!» Встала и пошла к двери. И все за ней. А Л. В. начал кричать им вслед, как никогда еще ни на кого не кричал: «Хамелеоны! Бездарные ничтожества!..», в общем, подобными словами. Он кричал, а я его держала, чтобы он не побежал за ними… В результате мы получили разрешение показывать «Клопа» [Якобсон И. 2010: 21].




«Двенадцать» 


Через год после премьеры «Клопа» в Кировском театре Якобсон, все еще намереваясь развенчать образ советского героя, нашел вдохновение в творчестве другого раннего советского модерниста и ведущего поэта большевистского революционного периода Александра Блока. Взяв знаменитую и загадочную поэму Блока 1918 года «Двенадцать» в качестве темы своего следующего большого балета, Якобсон создал танец, настолько далекий от классического балета как по форме, так и по содержанию, что если бы его не исполняли в Кировском театре в советской России 1960-х годов, его можно было бы смело назвать современным танцем. Однако поскольку этот жанр был невозможен для того времени и места, Якобсон помещал свои все более радикальные танцевальные эксперименты в оболочку чистой балетной классики, раскалывая ее изнутри. Подобно развернутой поэме Блока, которая, по словам одного из ее поклонников, литературоведа В. Б. Шкловского, наполнена «звуками, создающими настроение, полифоническими ритмами и грубым, жаргонным языком», язык танца Якобсона в эмоциональном плане также прост и лаконичен, в нем большее внимание уделяется драматическому эффекту, чем визуальному оформлению[269]. «В балете “Двенадцать”… Якобсону удалось найти пластику, созвучную ритмам и образам поэмы Блока», – рассказывал советский критик Львов-Анохин, отмечая, что «вьюжный ветер революционных потрясений и катастроф организуется и подчиняется [в ней] революционной воле», – метафора, которая ярко воплощается в хореографии Якобсона[270]. Поэма Блока, такого же бунтаря, как и Якобсон, описывает шествие 12 солдат-большевиков (уподобленных 12 апостолам Христа) по улицам революционного Петрограда, в то время как вокруг них бушует свирепая зимняя вьюга. Когда поэма была впервые опубликована, русская интеллигенция и даже бывшие поклонники, друзья и коллеги Блока были возмущены тем, что он изобразил Петроград населенным преступниками-революционерами, и накинулись на поэта, обвиняя его в утрате художественного вкуса. Шкловский выступил в защиту поэмы Блока, сравнив ее с пушкинским «Медным всадником» (1833), но с грубо реалистичным видением современного Петрограда вместо пушкинской мифологизированной истории города. Шкловский также отметил, что в поэме был использован уличный жаргон уголовников 1918 года. Якобсон в различных сценах балета передает этот словесный жаргон при помощи элементов простонародных танцев и драматически реалистичных нетанцевальных жестов.

Создавая свой балет, Якобсон привлек в качестве музыкального соавтора блестящего молодого композитора, протеже Шостаковича, Б. И. Тищенко. Тищенко на тот момент успел пройти половину трехлетнего обучения в аспирантуре по композиции под руководством Шостаковича. Якобсон обратился к нему с идеей положить тему Блока на музыку для своего балета, и он создал для Якобсона 50-минутную балетную партитуру, которая стала одним из самых известных новаторских произведений Тищенко для сцены. Находясь под сильным влиянием Шостаковича, Тищенко попробовал некоторые экспериментальные и модернистские музыкальные идеи, включая додекафонические и алеаторические техники. Судя по 25-минутному фрагменту первой половины балета, снятому на любительскую кинопленку и находящемуся ныне в архиве Ирины Якобсон (единственной сохранившейся видеозаписи хореографии данного балета), партитура Тищенко в сочетании с хореографией Якобсона поразительно театральна, а акценты, создаваемые деревянными и медными духовыми инструментами, подталкивают к пульсирующему, современному, изобретательному танцу. Движения танцовщиков, одетых в театрализованную версию уличной одежды, угловаты и беспокойны. Словно фигуры в экспрессионистском фильме-нуар, они перемещаются среди темных и мрачных декораций, изображающих городскую среду, то отдаляясь от трагедии, то приближаясь к ней. Их позы выражают напряженность людей, идущих сквозь бурю, по мере того как они наклоняют головы и опускают плечи, как бы отгоняя яростный ветер.

Т. Г. Бруни, известная художница, работавшая в опере, балете и драматическом театре с 1920-х годов, предоставила Якобсону замечательный набор эскизов костюмов, в том числе для персонажей, которые так и не были реализованы, – например, тяжелораненого человека, идущего на костылях, и человека в лохмотьях, обе ноги которого были ампутированы, – он должен был передвигаться по сцене, опираясь руками на низкую деревянную тележку. Бруни принадлежала к знаменитой династии художников и оформила десятки спектаклей, в том числе для балетов, поставленных Голейзовским и Лопуховым, а также Якобсоном. Для «Двенадцати» она создала эскизы костюмов, которые передают глубину горьких размышлений Якобсона о человеческих страданиях и войне[271]. Один из ее эскизов изображает два разных образа человека с ампутированными ногами в грубой низкой четырехколесной тележке, которую приходится приводить в движение, отталкиваясь от земли руками. На одном из рисунков оборванный человек скрючился в тележке и умоляюще вытянул голову и лицо вверх. На этом эскизе Якобсон нарисовал большую букву «X», означающую отказ. Второе изображение он одобрил, поставив на нем инициалы и отметив, что артист, изображающий безногого человека, должен спрятать свои ноги, сложив их под черной бархатной тканью в тележке. На этой зарисовке мужчина свесил голову в тоске и безнадежной печали.

Образ безногого человека, взятый из поэмы о большевиках-революционерах, был проблематичным ходом как для Якобсона, так и для Бруни, и он не сохранился в имеющихся кинокадрах балета. Эта фигура скорее соответствует идеализации советского человека после Второй мировой войны через мужские образы, олицетворяющие храбрость, силу и сверхчеловеческую энергию, чем к аллегорической поэме Блока, относящейся к более ранней эпохе. Среди мифологизированных советских героев Второй мировой войны был знаменитый летчик-истребитель А. П. Маресьев, которому после крушения его самолета в 1942 году ампутировали обе голени. Отсылка к этому персонажу в эскизе костюма Бруни для балетной постановки Якобсона кажется очевидной. Исследователь советской культуры Лиля Кагановская отмечает, что в 1948 году Маресьев был увековечен в популярном фильме А. Б. Столпера «Повесть о настоящем человеке», в котором рассказывалось о невероятно изнурительном режиме тренировок Маресьева (в фильме Мересьева), позволившем ему вернуться к обязанностям летчика-истребителя и продолжать вылеты вплоть до окончания войны, что он успешно и выполнял. В советских рассказах Мересьев – грандиозная фигура, но в балете Якобсона человеческие страдания войны представлены как непрекращающаяся трагедия; увечье Мересьева не маскируется протезами, которые он использовал, чтобы вернуться к работе летчика-истребителя. Кагановская описывает, как в одной из сцен фильма, иллюстрирующей храбрость Мересьева, именно его отсутствующие ноги и ступни становятся символами его мужества.

Летчик-инструктор ругает Мересьева за то, что он надел тонкие ботинки, которые не защитят его ноги в морозном воздухе. «А у меня нет ног, товарищ майор», – гордо отвечает Мересьев. Инструктор не понимает. «Нету и все – протезы», – повторяет Мересьев с ухмылкой на лице. После того как инструктор настаивает на том, чтобы увидеть протезы Мересьева, он обнимает Мересьева и восторженно говорит ему: «Да ты знаешь… Да ты не знаешь, какой ты есть человек!» [Kaganovsky 2008: 143][272].



Так прямолинейно воспроизводя на сцене увечье тела Мересьева, Якобсон намекает, что новый советский человек, ценимый социалистическим реализмом, – это скорее тело, которое оказалось гротескно искалечено и видоизменено.

Нетрудно догадаться, почему Якобсон считал «Двенадцать» одной из своих лучших постановок. Каждый персонаж максимально наполнен эмоциями, и в каждом прослеживается его судьба; тела танцовщиков точно передают их характер; но при этом от начала и до конца танец развивается плавно, подобно импровизации. Балет раскрывает двенадцать различных, индивидуальных персонажей: священника, проститутку, влюбленного в нее матроса и т. д. По мере того как их бросает из стороны в сторону начавшаяся буря, они все крепче вцепляются руками друг в друга, чтобы их не расцепил свирепый ветер, который они изображают, оступаясь и падая на сцене. В конце концов буря уносит их со сцены, после чего каждый из персонажей возвращается по отдельности и рассказывает историю своей собственной жизни. Эту сторону социального эксперимента под названием «социализм» советскому зрителю видеть не полагалось.

Наталия Макарова, балерина Кировского театра, сотрудничавшая с Якобсоном вплоть до своего бегства на Запад в 1970 году, видела генеральный прогон «Двенадцати» (премьера балета состоялась 31 декабря 1964 года), после чего назвала этот балет «невероятно дерзким», отмечая при этом, что он был, возможно, «самым смелым хореографическим детищем» Якобсона [Макарова 2011: 95]. Балет включает в себя сцену в баре, где персонажи предпочитают делать вид, что никакой революции не происходит, и просто сидеть и напиваться. Катьку, бывшую невесту мятежника Петрухи, ставшую проституткой, грабит какой-то офицер, после чего оба в пьяном угаре валятся на стол друг напротив друга. После того как Катька растягивается на своем стуле, запрокинув голову, а потом сваливается назад, ее движения повторяют еще несколько одинаковых одетых проституток в блондинистых париках, олицетворяя таким образом бесконечную череду падших женщин, повторивших Катькину судьбу, или же Катькино падение, сопровождающееся ее безумием[273].

 

Рис. 42. «Двенадцать» (1964). Смерть Катьки: Игорь Чернышов. Государственный академический театр оперы и балета им. С. М. Кирова, Ленинград. Фотограф неизвестен

 
На предварительном просмотре партийные чиновники, смотревшие балет, были возмущены тем, как красноармейцы двигались в будущее – не смело, а ползком. Как вспоминала Макарова, герои «рапидом всходили на пандус, из-за которого лился ослепительно яркий багровый свет – зарево мирового пожара. Стоя спиной к зрителям, они робко заглядывали в это будущее» [Макарова 2011: 95]. По словам Макаровой, партийные цензоры восприняли этот метафорический намек буквально, расценив очевидное погружение танцовщиков в бездну как осквернение «порыва к перекройке неправедного мира» [Макарова 2011: 95].

Макарова в своей автобиографии вспоминает угрожающие возгласы членов худсовета: «Якобсон оправдывался перед цензорами, говоря, что будущее никому не известно и что в него можно заглянуть лишь украдкой. “Ах, вам до сих пор неизвестно будущее нашей революции? <…> Нам, Леонид Вениаминович, оно известно!”» [Макарова 2011: 95]. Вместо того чтобы попытаться успокоить цензоров, многие из которых, как предполагает Макарова, никогда не читали поэму Блока, Якобсон стоял на своем и отказывался изменить концовку. Год спустя он все-таки разработал новый финал балета. Он решил вывести на сцену блоковского Иисуса Христа с красным знаменем, чтобы было понятно, чьи это религиозные посланники. В этой сцене, о которой теперь можно узнать только по рассказам зрителей, поскольку единственный существующий фрагмент фильма обрывается задолго до конца балета, все двенадцать персонажей постепенно снимают с себя рваные и потрепанные жилеты, куртки и плащи, принимая обличие красногвардейцев. В новой, переработанной концовке Якобсон хотел, чтобы Христос появился из-за кулис перед красноармейцами и затем исчез, словно мираж. Макарова сообщает, что «идея Якобсона вызвала взрыв возмущения и язвительного смеха»: партийные чиновники догадались, что хореограф издевается над ними, надевая на артистов красные костюмы. После этого «Двенадцать» больше никогда не разрешалось показывать публике [Макарова 2011: 96].

 

Рис. 43. «Клоп» (1974): Маяковский, Присыпкин и Зоя Березкина. Фото: Владимир Зензинов

 
Как и в «Клопе», в новой постановке Якобсон представлял зрителям игру с художественными средствами выразительности – метафорой, образностью и символизмом, раскрывая идею Страны Советов и методы ее воплощения. Те 12 разрозненных и потерянных личностей в начале представления, которые превращаются в красноармейцев, ищут направление, руководство, будущее и дело. Якобсон намекает, что ничего из этого нельзя найти в современном советском обществе 1964 года, и полагать, что в 1917 году к этому был проложен верный путь, было бы заблуждением. Здесь Якобсон берется за самые фундаментальные вопросы, занимавшие людей его эпохи, используя их как темы и как рычаги, с помощью которых может говорить тело. Многие из этих рассказов выражают настоятельную потребность говорить с откровенностью, которая в живом исполнении не допускалась.

Якобсон вникал в эти вопросы через переосмысление человеческого тела в классическом танце; он подспудно понимал, что нельзя рассказывать новые истории, используя старые формы. Макарова, как и другие артисты, считала откровением его переписывание движений классического балета – например, танец с повернутыми внутрь ступнями, выгнутым вперед под большим углом туловищем, движения тела в жестких параллельных позициях вместо открытой развернутой позы. Она выражала свое разочарование тем, что не успела поработать над большим количеством балетов Якобсона до отъезда на Запад, а также о своем решении не танцевать роль соблазнительницы Катьки, которую он начал создавать под нее:

Сегодня мне очень жаль, что я не разделила с Якобсоном судьбу его опального спектакля и не станцевала Катьку – шлюху, шалаву, заблудшую душу, унесенную в никуда беспощадной революционной смутой <…> К тому же я не могла отдать себя безраздельно в руки Якобсона. Танцевать постоянно на невыворотных ногах было просто опасно [Макарова 2011:96].



Якобсон был не единственным хореографом-экспериментатором, которого привлекла поэма Блока. В 1924 году, незадолго до отъезда из России, Джордж Баланчин также поставил «Двенадцать» – балет, исполняемый под ритмичное пение поэмы Блока пятьюдесятью студентами. Танцовщиками были 15 членов «Молодого балета», группы студентов Баланчина и членов кордебалета бывшего Мариинского театра, которые выступали в асимметрично движущихся группах без настоящих солистов, как вспоминает танцовщица Нина Стуколкина. Она описывает хореографию этой постановки как сосредоточенную на общем настроении и метрической плотности речитатива, а не на содержании. Вместо того чтобы обратиться к содержанию поэмы Блока буквально, Баланчин, очевидно, построил свои «Двенадцать» как серию движений, где «временами один танцовщик отделялся от группы и выполнял комбинацию движений, как бы произнося “предложение”, а затем исчезал в группе… со строгой музыкальной и хореографической логикой» [Kattner-Ulrich 2008: 76]. Сорок лет спустя, когда Якобсон начал работу над своими «Двенадцатью», в СССР закрылись те самые двери экспериментирования с формой, которые революция открыла для Баланчина, откликнувшегося на творчество Блока.

 

Рис. 44. «Хиросима». «Хореографические миниатюры», Ленинград, 1970. Фото: Владимир Зензилов


«Хиросима» 


Работая в 1963–1964 годах над «Двенадцатью», Якобсон создал также свое самое сильное антивоенное высказывание – «Хиросиму». Картина страданий с актерским составом из трех мужчин и трех женщин, одетых в рваные и потрепанные купальники и трико, которые двигались с открытыми ртами в беззвучном крике, «Хиросима» была поставлена на авангардную музыку Хенрика Гурецкого. Художественный руководитель Кировского театра отменил постановку, как только услышал партитуру, до того как эта миниатюра появилась на сцене. Только в 1979 году, через четыре года после смерти Якобсона, его танцовщики попытались поставить этот балет заново, но к тому времени, по словам кировского танцовщика Аркадия Иваненко, который видел обе версии, в нем уже не было той энергии, что была в оригинале[274].


«Страна чудес» 


Прежде чем бежать на Запад, Макарова участвовала в двух последних постановках Якобсона. В 1967 году она танцевала Девицу-Красу в его масштабном аллегорическом спектакле «Страна чудес», посвященном войне. Эта постановка откладывалась и переносилась дольше всех других якобсоновских балетов – работа над ней началась еще в 1942 году. Основанная на фольклоре сказка о нравственной силе героя, погруженного в атмосферу зла, повествует о судьбе Девицы-Красы, чей возлюбленный, Ясный Сокол (его исполнил Валерий Панов), погибает от рук врагов. В интервью 2010 года Панов, в возрасте 72 лет, вспоминал об этой роли как о лучшей в своей творческой биографии и принесшей ему всесоюзную славу. «Газеты писали, что двумя главными событиями культурной жизни 1967 года были рождение нового гения – Михаила Барышникова – и моя роль в якобсоновском балете “Страна чудес”», – хвастался Панов, вспоминая, что Якобсон сначала подбирал конкретных артистов для своих постановок, а затем разрабатывал движения исходя из их способностей. «“Страна чудес” имела невероятный успех», – вспоминал Панов[275].

В 1944 году Якобсон впервые обратился к руководству Кировского театра с просьбой ознакомиться с либретто балета «Страна чудес», но тогда ему не удалось добиться от администрации театра разрешения на постановку. Затем к постановке проявило интерес руководство Большого театра, однако материальные трудности военного времени сделали ее невозможной, и работа над балетом вновь остановилась. Но Якобсон все же не отказался от замысла «Страны чудес». По воспоминаниям Ирины Якобсон,

…он писал письма в Министерство культуры, в руководящие органы Ленинграда, а затем и Москвы. И в ответ всегда получал отказ. Однако все эти годы он продолжал работать над «Страной чудес», пытаясь улучшить либретто. Работая с композитором Исааком Шварцем, он написал детальный план спектакля (его композицию), и все уже было готово к постановке, но он никак не мог получить разрешения вплоть до 1966 года. Премьера состоялась в 1967 году, так что ждать ему пришлось в общей сложности более 20 лет[276].



На первый взгляд это был балет-притча о борьбе добра со злом, в котором Макарова танцевала Девицу-Красу, а Валерий Панов – смелого и прекрасного мужчину, Ясного Сокола. По сюжету Ясного Сокола похищает злое чудовище, а Девицу-Красу ослепляют, так что все хорошее, казалось бы, должно исчезнуть. Российский балетный фотограф Нина Аловерт, видевшая премьеру «Страны чудес», описывает сцену, в которой Макарова танцует, изображая движения слепой. Аловерт отмечает, что это была эмоционально самая пронзительная и вместе с тем самая смелая сцена во всем произведении. «Ослепнув, Макарова перестала танцевать на пуантах, и все ее тело, казалось, сжалось», – вспоминает Аловерт, демонстрируя при этом согнутую позу перепуганного человека, внезапно погруженного в темноту и вынужденного на ощупь продвигаться вперед. На фотографиях Макаровой в этой роли видно, что пальцы ног у нее повернуты внутрь, а руки вытянуты вперед: она осторожно движется на ощупь, будто надеясь найти в кромешной тьме какую-нибудь безопасную опору. «В этом соло Якобсон раскрывает еще одну смелую грань способностей Макаровой, отличную от того, что она показала в “Клопе”», – вспоминает Аловерт общую реакцию зрителей на этот потрясающий образ[277].

По словам вдовы Якобсона, изначально, когда постановка балета им только задумывалась, злой силой, окутывающей тьмой Страну чудес, был Гитлер. Однако к началу 1967 года, незадолго до премьеры спектакля, стал назревать новый международный конфликт, на этот раз на Ближнем Востоке. СССР был удаленным, но тем не менее влиятельным участником нарастающей агрессии против Израиля со стороны его арабских соседей: Сирии, Египта и, позднее, Иордании. Впоследствии стало ясно, что Советский Союз был одним из разжигателей конфликта: его руководство намеренно дезинформировало главу Египта Анвара Садата, что Израиль якобы готовил нападение на Сирию. 5 июня 1967 года, когда Якобсон готовил свою «Страну чудес» к премьере в Кировском театре, Израиль совершил превентивный удар по базам ВВС Египта, в результате чего на основе дезинформации, распространенной Советским Союзом, началась подготовка военной операции, которая позже стала известна как Шестидневная война. В течение шести дней Израиль отражал атаки одновременно на четырех фронтах – со стороны четырех арабских стран, граничащих с ним. Менее чем через неделю, когда война закончилась, Израиль увеличил свою территорию в четыре раза, в том числе за счет аннексии исторической части Иерусалима. По словам Гэла Бекермана, писавшего о влиянии Шестидневной войны на советских евреев, «последствия этого конфликта – как для восприятия места Государства Израиль в мире, так и для еврейского самосознания и восприятия евреев диаспоры – были весьма далеко идущими». Бекерман также отмечает, что советские сионисты больше других ощутили смелость», поскольку эта победа «показывала, что их дело – правое» [Beckerman 2010:100].

 

Рис. 45. «Страна чудес». Наталья Макарова в роли Девицы-Красы.

Кировский балет, Ленинград. Фото: © Нина Аловерт

 
Была в этом балете затронута и еще одна запретная тема – религия. «Если кто-то как-то соприкасался с религией, например, если танцовщика Кировского балета видели в церкви, это могло привести к исключению из труппы, – вспоминает Ирина. – И вот в “Стране чудес” Якобсон начал что-то говорить о религии», – продолжает она, демонстрируя угловатую двухмерную позу, как на древнерусской иконе, своего рода символе религиозности, систематически уничтожавшемся в сталинский период. Ирина по понятным причинам нервничала по поводу использования им этого образа. «Ирочка, ты узнаешь эту позу?» – поддразнивая, спрашивал ее Якобсон, демонстрируя позу, напоминающую изображение на иконе. «Конечно», – отвечала она. «Все узнают это. Она сразу узнается – это икона». Она объяснила: «Ему нравилось дразнить этих людей, которые были членами коммунистической партии». «Это очень опасно», – сказала Ирина о его религиозных образах в «Стране чудес». «Это очень интересно», – ответил он[278].

Единственная доступная запись спектакля «Страна чудес» состоит из двух кинофрагментов[279]. На первом Макарова предстает в роли Девицы-Красы, танцующей мерцающую вариацию быстро мелькающих рук и ног, по мере того как она спускается со сцены в обрамлении ансамбля женщин, одетых в белые прозрачные туники с блестками поверх белых трико. Их волосы убраны в маленькие украшенные блестками шапочки, они трепещут поднятыми вверх руками и бегут вперед на пуантах, плотно сжав ноги вместе. Это похоже на рой только что вылупившихся сиреневых фей, настолько стремительны и оживлены трепещущие движения тел этих женщин.

Второй короткий кинофрагмент, показанный в документальном фильме о Якобсоне на советском телевидении, демонстрирует силу зла – большую группу сильно загримированных мужчин-танцовщиков с лицами, раскрашенными густыми черными мазками, и телами, которые покрывают костюмы из плотной чешуи. В сочетании со своими скрюченными колющими движениями они напоминают рептилий, внушающих животный страх. Известный балетный критик и театральный режиссер Львов-Анохин в закадровом тексте короткометражного фильма отмечает:

В балете Шварца «Страна чудес», как это часто бывает у Якобсона, причудливо соединяется несколько пластических уровней. Здесь и элементы классического танца, и элементы русских плясок, и, как вы увидите дальше, в следующих эпизодах появятся приемы смелого, острого пластического гротеска.



Далее мы видим самого Якобсона, стоящего посреди толпы мужчин-чудовищ и призывающего их сперва понаблюдать за ним, а затем превзойти его в оригинальности движений и гримас. «Я сделаю так, как никто из вас не сделает. А нужно, чтобы вы сделали все так, чтобы мне даже и не снилось!»[280] – требовал Якобсон, пытаясь пробудить в каждом из артистов его индивидуальный стиль, что было необычно для того времени.

Чрезвычайно ритмичная партитура композитора Исаака Шварца наводит на мысль о напоминающем болеро крещендо, которое направляет действия чудовищ, когда они многократно поднимают своего вожака в воздух из положения низкого приседа; его ноги обвиваются вокруг рук двух помощников, которые, кажется, продолжают тянуть его обратно к земле, как будто его удерживает эластичный шнур. Этот образ поразительно анималистичен – как будто Якобсон вложил свои знания об искажениях тела, вызываемых ужасом и страхом, в танцевальные движения, которые, кажется, разрывают тело на части. Панов в роли Ясного Сокола, одетый в скромный костюм из белых доспехов, с толстыми мечами в обеих руках и соколиным гребнем на головной повязке, атакует вожака этих злых сил, Главное Чудовище, кувыркаясь по полу, словно бревно, несущееся навстречу злу. «Вожаком злых героев был Анатолий Сапогов», – говорит Ирина, отмечая, что он идеально подошел на роль чудовища, имеющего черты рыбы, змеи и зверя, потому что он двигался так, будто у него не было костей»[281].

 

Рис. 46. Репетиция «Страны чудес» (1967). Валерий Панов в роли Ясного Сокола. Кировский балет, Ленинград. Фото: Даниил Савельев

 
Размах действия в «Стране чудес» эпический, как и декорации, которые были выполнены в стиле палехской миниатюры, масштабированной до размеров всей сцены. Когда уже было слишком поздно что-то менять, руководство Кировского театра неожиданно обнаружило, что бригаду народных мастеров, умевших расписывать палехские шкатулки яичной темперой, нужно было привезти из самого села Палех, чтобы перенести их тонкий стиль миниатюрной живописи с крышек лакированных черных шкатулок из папье-маше на огромную стену кировской сцены. В качестве основы для краски пришлось закупить буквально тысячи яиц. Эффект, как сообщается, был потрясающим, с визуальным колоритом древнерусских икон, увеличенных до огромных масштабов. На заднем плане сцены была изображена идеализированная счастливая русская деревня с плодовыми деревьями, на которых висели огромные, «сказочные» яблоки, и настоящим водопадом, стекающим по одной стороне сцены. Для Якобсона наконец поставить балет на сцене было огромным трудом, и после того, как постановка была осуществлена, он боролся за то, чтобы сохранить свое видение в максимально возможной степени.

Система цензуры и надзора, сопровождавшая каждое творение Якобсона, в те годы называлась «худсоветом». На практике это был процесс, посредством которого руководство СССР устанавливало свою власть над культурой.

В худсоветы входили как профессионалы – члены союзов композиторов, писателей, кинематографистов, так и партийные и комсомольские функционеры, общественные деятели.

Постоянного состава худсоветы не имели, для каждого отдельного произведения или мероприятия состав совета формировался отдельно. Любая программа музыкальной группы, театральной труппы, новый фильм и другие произведения массового искусства должны были проходить утверждение худсоветом[282].



Решения, принимаемые членами худсовета, фактически были приказами. Члены совета делали творцам замечания и предложения, и им необходимо было следовать в рамках осуществления политической, моральной и художественной цензуры, которой подвергались произведения искусства.

Якобсон распределил главные роли в «Стране чудес» на два состава. В частности, на роль Ясного Сокола он хотел взять человека, который, по словам его вдовы, «мог бы быть очень героичным, сильным и храбрым, с добрым сердцем, но в то же время очень добрым и милым». Он выбрал Панова, а во втором составе – Юрия Соловьева. Балет представлял собой сильную аллегорию, где Ясный Сокол оказывался захвачен Главным Чудовищем, Девица-Краса ослеплена, а страна разграблена. Решением конфликта балета становится победа над злом силами юношей страны, воскрешение Ясного Сокола, возвращение зрения Девице-Красе и восстановление справедливости. «Зрители, конечно, поняли аллегорию, – говорит вдова Якобсона. – В этом не было никаких сомнений. Главным чудовищем был Гитлер»[283].

Балет «Страна чудес» получил широкое признание и оказал значительное влияние на танцовщиков. Он оставался в репертуаре Кировского театра с момента премьеры в конце 1967 года до июля 1968 года, когда Кировский театр закрылся на трехлетнюю реконструкцию. (Театр перенес постановку в дом культуры, где сцена оказалась менее гостеприимной для такого масштабного балета.) Макарова, в частности, получила за свою роль признание и была названа лучшей советской балериной 1967 года за создание образа целомудренной и смелой Девицы-Красы. Якобсон вытянул из нее образцовое исполнение драматического танца, показав такую грань ее личности, которую даже она сама не осмеливалась раскрыть в себе раньше.

В том же году Макарова станцевала еще одну партию в балете Якобсона – главную роль в «Проходящей красотке». Это было ее последнее выступление в спектакле, поставленном Якобсоном. Описывая балет как миниатюру, которую Якобсон создал специально для нее по мотивам рисунка, Макарова исполнила его в консерватории всего два раза. «После второго спектакля мне позвонили из обкома, – вспоминала она. – Какой-то неизвестный персонаж настойчиво рекомендовал мне не танцевать этот балет Якобсона “из соображений моей будущей карьеры”» [Makarova 1979: 65]. Макарова послушалась, о чем впоследствии сожалела. Танец был основан на рисунке Пикассо, художника, ранее запрещенного в Советском Союзе, поэтому Якобсон не рассказывал, где он почерпнул свое первоначальное визуальное вдохновение. Десять лет спустя, в ходе написания автобиографии в своем новом доме в Сан-Франциско, Макарова размышляла о том, что означает для Запада потеря знаний о творчестве Якобсона.

Сегодня, поработав с Баланчиным, Тюдором, Ноймайером, Аштоном, Макмилланом, Тетли, я особенно остро ощущаю горечь обиды за Якобсона. В работах этих талантливых западных хореографов я узнаю как бы разложенный на спектры буйный гений Якобсона, мощь которого им не случилось оценить. Ни Европа, ни тем более Америка его, по сути, не знали <…>. Но во мне уроки Леонида Вениаминовича Якобсона останутся навсегда – с неизбывной к нему благодарностью и вечной о нем памятью [Макарова 2011: 99].



В этот период Якобсон также проводил уроки в более формальной обстановке, прочитав в 1964 году серию лекций на кафедре хореографии Ленинградской государственной консерватории имени Римского-Корсакова. Обращаясь к классу танцовщиков, желающих стать хореографами, он заявлял о своем кредо: «Новое содержание, современная тематика требуют новой формы» [Якобсон 2001: 299]. Отмечая сильное сопротивление, которое он постоянно встречал, пытаясь воплотить это убеждение в жизнь, Якобсон как-то раз признался: «Нас постоянно просят создавать балеты на актуальные темы. Когда же мы начинаем искать новые формы, нам сразу запрещают: мол, мы отходим от единственно признанного и дозволенного языка, от святая святых хореографии классического танца» [Якобсон 2001: 298].

Подчеркивая свою убежденность в том, что хореографический стиль – это выбор художника, зависящий от темы балета, он упоминает, что в «Стране чудес» использование языка классического балета было уместным, потому что этот балет, повествование о Великой Отечественной войне, является также легендой и романтической сказкой. «Но попробуйте отразить классикой сегодняшнюю жизнь!» – риторически восклицает он [Якобсон 2001:299].

Почти все спектакли, созданные за 50 лет существования советского балета, говорят языком классического танца. Только три поставленные мной балета выходят за рамки узаконенной практики и стоят особняком. Это «Спартак», «Клоп» и «Двенадцать», которые основаны не на классической танцевальной технике и не на пантомиме, а на танцевальной пантомиме, на свободной пластике [Якобсон 2001: 302].



Со свойственной ему откровенностью, переходящей в самолюбование, Якобсон продолжает, настаивая на том, что он обсуждает не художественные достоинства этих балетов, а тот непреложный факт, что балету, для того чтобы он стал выразителем своего времени, нужен новый язык, посредством которого он мог бы говорить. В завершение своей речи он максимально страстно обрушивается с критикой на нелепости «советских тракторных балетов» (балета эпохи соцреализма): «Неправомерно, чтобы в балете форма и содержание находились в таком катастрофическом разрыве» [Якобсон 2001: 303].

 
Образ героя-стахановца, который метафорически проецировался на мужчин-танцовщиков на сцене Большого театра, претерпел значительную трансформацию в нескольких балетах Якобсона послевоенных десятилетий[284]. Идеализированное советское мужское тело, образ которого формировался в изобразительном и исполнительском искусстве как бы из комбинации «превышающих нормы» стахановцев, в «Клопе», «Двенадцати» и «Стране чудес» Якобсона начало смягчаться и ломаться. В этих балетах он приглушил повествование об «избыточной мужественности» идеального советского мужчины, выражаясь словами Лили Кагановской [Kaganovsky 2008: 7]. Вместо этого Якобсон пересматривает в этих балетах концепцию мужественности и силы. Такая модификация образа советского мужчины в балете должна была быть зашифрована вдвойне, потому что тревоги общества по поводу феминизированного мужчины также всегда витали на задворках балетной сцены.

В «Спартаке» Якобсона можно увидеть этот образ грубой мужественности в процессе трансформации. С квадратным подбородком, высокий и властный, вглядывающийся вдаль, заглавный герой этого балета принимает знаковую позу нового советского человека, смотрящего в будущее, но с меньшей уверенностью в том, что он сможет занять в этом будущем место. Хореография Якобсона предполагает, что Спартак все понимает и готов к своему неизбежному поражению, уже когда он присоединяется к Фригии в их прощальном дуэте. В трех следовавших друг за другом значимых балетах, «Клоп», «Двенадцать» и «Страна чудес», Якобсон продолжает размывать границы своих героев, изображая их в виде художника, хладнокровного красногвардейца, изувеченного солдата и сказочного белого рыцаря. Последний герой умирает, его тело оскверняется сожжением, а затем, в самозабвенном христианском символизме, Якобсон воскрешает его силой скорби его невесты.

Хотя «Страна чудес» была сказкой, к моменту премьеры в конце 1960-х годов она превратилась из проекта по поднятию народного духа военных 1940-х годов в смелое антивоенное высказывание. Ставился под вопрос не только классический балет как вид развлечения, но и образцовое тело, олицетворяющее советскую власть. Долг артиста состоял в том, чтобы внедрить коммунистический идеал в советское сознание (а в случае гастролей за рубежом – ив зарубежное сознание) и убедить людей в ценности этого идеала независимо от реального положения дел. Основополагающей единицей здесь была группа, а не личность или художник. Партия была арбитром эстетики и этики на повседневном уровне, определяя не только то, с чем можно было гастролировать, но даже то, что можно было создавать. Якобсон стал символом сложных взаимоотношений с западным миром, размышляющим о том, кто и какой танец может быть экспортирован для борьбы с коммунизмом. Творчество Якобсона ярко иллюстрирует то, что произошло с балетом, создаваемым внутри СССР в изоляции, чтобы не допустить в него капиталистических извращений, таких как формализм, чувственность и модернизм.

 

Рис. 47. Якобсон читает спортивные новости во время перерыва между репетициями. 1974 год. Фотограф неизвестен

 
К концу жизни Сталин, по сообщениям современников, все больше путался в различении того, что Кагановская назвала «вымыслами социалистического реализма и советской реальности» [Kaganovsky 2008: н. с.]. Он начал требовать, чтобы кинозвезды, убедительно игравшие преступников, арестовывались за незаконную деятельность, как будто искусство и жизнь смешались окончательно. По его мнению, так оно и было. В своих балетах Якобсон никогда не способствовал путанице между реальностью и реализмом; скорее он стремился использовать танец для того, чтобы дать зрителю беспристрастно взглянуть на мир. Тоталитаризм вдохновлял его, потому что придавал дополнительную силу символам, которыми он оперировал. Деконструируя иерархическую лексику балета, он также разрывал его классические нарративы. В его послевоенных балетах ведущая тема смещалась с образа власти и государства на творца и – далее – на нечто еще более рискованное: силу художника в его противоборстве с государством. Шаг за шагом развенчивая в своих постановках советского героя, Якобсон переписывал иконографию власти в СССР.


Глава 7 

Собственная труппа 



Приватизация советского балета 


Ветреным днем 21 декабря 1969 года на сцене ленинградского Дома искусств на Невском проспекте стоял восторженный Леонид Якобсон и представлял свой план того, что станет новой моделью взаимодействия балета, нации и личности в Советской России[285]. Для Якобсона холодная война, как оказалось, была не морозильной камерой, а инкубатором[286]. Якобсон, обращаясь к приглашенной аудитории: журналистам, искусствоведам, театральным деятелям, а главное – пятидесяти танцовщикам, только что прошедшим прослушивание, представил свой проект, к реализации которого он стремился все годы после окончания Второй мировой войны: первая в СССР с 1920-х годов персональная балетная труппа с одним балетмейстером.

Якобсон стремился преодолеть застой в советском балете, создав труппу, которая исполняла бы исключительно его произведения, – пристанище для его творчества. Тот факт, что Якобсону удалось сделать это в начале десятилетнего периода экономической и социальной стагнации, известного как эпоха брежневского застоя, только усиливает его заслугу. В период, характеризующийся дефицитом потребительских товаров, коррупцией, подпольным распространением рукописей самиздата, а иногда публикаций за рубежом, еврейской эмиграцией и многочисленными фактами бегства за границу танцовщиков, включая артистов трупп Кировского и Большого театров, успех нового предприятия Якобсона кажется еще более удивительным.

Попытки Якобсона основать собственную труппу были частью его набирающей силу борьбы за расширение роли независимых художников в СССР. Когда он начинал, эта мечта казалась настолько несбыточной, что походила скорее на сон. Но он подошел к ее осуществлению удивительно близко. Если бы он прожил дольше, то, несомненно, встретил бы больше препятствий. Но и те, с которыми он сталкивался, часто служили ему стимулом для дальнейшей борьбы, когда он прокладывал себе путь к их преодолению. Уже тогда он обнаружил, что балетный модернизм нуждается в определенной институциональной автономии, которая сделала бы возможным более свободный творческий процесс внутри святилища танцевальной студии. Создание репертуарной труппы потребовало от него понимания того, насколько взаимозависимы творческая свобода и организационное самоуправление. Искусство открыло ему, насколько коварны и глубоки социальные структуры, и с созданием собственной труппы он, казалось, наконец-то приблизился к преодолению внешних границ официального наблюдения.

Балетный фотограф Нина Аловерт, которая была в зале в день представления новой труппы, вспоминает, с какими ожиданиями Якобсон выступал перед этим беспрецедентным собранием, представляя «Хореографические миниатюры». В откровенных и традиционно самоуверенных выражениях он описал их будущее. «Работая с вами, я создам лучшую балетную труппу», – начал он, отметив исторический повод и значимость своих поисков. «Я поставлю несколько новых балетов, мы будем гастролировать на Западе. Я покажу вам мир. Мы станем знаменитыми», – обещал он, описывая вечера новых балетов, которые он создаст на основе уже написанных балетных миниатюр и многих других, которые еще предстоит воплотить. Стоя в советском Доме искусств, он описывал свой собственный Дом танца – организацию, которая будет настолько близка к частному балету, насколько это могли позволить советские чиновники[287].

Провозглашение нового будущего в месте, связанном с балетом, уже имело прецеденты в Советской России. В. И. Ленин в первые годы большевистской революции, начиная с 1917 года, использовал балкон особняка в стиле модерн в Санкт-Петербурге, принадлежавшего балерине Императорского балета Матильде Кшесинской, в качестве трибуны для своих самых известных речей. В 1920 году со сцены Большого театра Ленин также провозгласил свой план по обеспечению электроэнергией всего Советского Союза (план ГОЭЛРО). В ходе этой речи Ленин заявил собранию делегатов Восьмого Всероссийского съезда Советов со всей погруженной в разруху страны: «Коммунизм – это Советская власть плюс электрификация всей страны» [Ленин 1967–1975, 42: 30], а оборванные и голодные делегаты сидели в холодном, тускло освещенном театре, остро ощущая в тот самый момент, как электроэнергия, связанная с политической системой, может изменить их судьбу[288]. Теперь, полвека спустя, Якобсон тоже обещал сотворить нечто волшебное, чтобы заполнить пустоту в русском балете. Он хотел всколыхнуть и наэлектризовать СССР танцем, который, по словам В. А. Звездочкина, «перевернет существующие представления о хореографии и ее возможностях» [Звездочкин 1989:19]. Звездочкин продолжал, контекстуализируя достижения Якобсона: «Впервые в истории советского балета создан хореографический театр с собственным оригинальным репертуаром и эстетической программой» [Звездочкин 1989:20].

Якобсоновская тяга к «просвещению» будет подкреплена радикальной инновацией – первой с 1920-х годов независимой балетной труппой в СССР, – труппой, сосредоточенной на ключевых элементах танцевального модернизма, но при этом уходящей корнями в классический танец. По замыслам Якобсона, акцент должен был делаться на частном опыте артистов, их самоопределении и переосмыслении танцевального языка для придания ему новых смыслов, и при этом Якобсон не хотел эксплуатировать непереосмысленные традиции и зрелищность как таковую. Его платформой станет первая в Советском Союзе балетная труппа под руководством одного хореографа – труппа, которая, как и труппа Баланчина в США, откажется от внутренней иерархии, состоящей из солистов и кордебалета, а главные роли будут распределяться между всеми звеньями танцовщиков в зависимости от того, кто покажется наиболее перспективным в той или иной партии[289]. Якобсон считал каждого танцовщика в своей труппе солистом.

К шестидесяти пяти годам Якобсон провел двадцать лет, ходатайствуя о собственной труппе, а обращаться с соответствующими просьбами к чиновникам он начал с момента своего прихода в Кировский театр в конце 1920-х годов. Он быстро пришел к выводу, что собственная труппа – единственный способ уменьшить масштаб контроля со стороны партийных комитетов, ведомств и чиновников Министерства культуры, которые вмешивались в его работу или запрещали многие его постановки. Поэтому вместо того, чтобы приспосабливаться к требованиям властей, Якобсон решил пойти по пути отделения.

 
Когда в 1960-е годы весь советский культурный климат оказался в стагнации, Якобсон превратил инерцию в импульс. Наконец в 1967 году Ленинградский обком партии дал ему разрешение на создание балетной труппы под эгидой Ленконцерта. Якобсон быстро перешел к действиям, провел прослушивание, набрал танцовщиков и начал думать о репертуаре. А через несколько недель чиновники учинили Якобсону очередную препону, неожиданно объявив ему, что решение отменено.

Видимо, те, кто поначалу поддались натиску Якобсона, затем опомнились. А может быть, и Москва приструнила, указав местному партийному начальству, что положено и что не положено делать. Руководить беспартийному да еще еврею в брежневские времена было, конечно, не положено, – говорит Ирина, вспоминая разочарование и гнев мужа. «Боль от случившегося была очень сильна, хотя Л. В. старался не подавать вида. Он занимался своими делами. Писал либретто, над чем-то размышлял, читал» [Якобсон И. 2010: 13–14]. Он также находил некоторое утешение в результатах Арабо-израильской войны 1967 года, получая удовольствие от эпичной победы Израиля над враждебными соседними странами, которые поддерживал Советский Союз.

Чтобы занять место Якобсона после отказа предоставить ему труппу, чиновники назначили художественным руководителем этой новой камерной балетной труппы удивленного П. А. Гусева. «И Петр Андреевич ее принял, что Л. В. очень обидело» [Якобсон И. 2010:14], – рассказывает Ирина. Гусев, бывший танцовщик Кировского и Большого балетов, а в молодости – член «Молодого балета» Баланчина, был опытным педагогом и балетмейстером, известным балетным дипломатом. Но он не был хореографом оригинальных произведений и тем более не претендовал на создание собственной труппы. «Они продолжали здороваться друг с другом, – вспоминала вдова Якобсона о взаимоотношениях Гусева и ее мужа, которые прежде были друзьями, – но прежних отношений не стало» [Якобсон И. 2010: 14]. В художественном плане замена также была катастрофической. В течение двух лет труппа из-за низкой посещаемости своих ничем не примечательных концертов потеряла такую значительную сумму денег, что члены «Ленконцерта», государственного учреждения по организации культурных мероприятий, присоединили свои голоса к хору, просящему Министерство культуры и партию вернуть труппу Якобсону, чтобы она могла зарабатывать, а не только тратить деньги [Якобсон И. 2010: 14].

Якобсон ждал этого момента, словно шахматист. Ирина вспоминает, что более чем за год до этого, спустя всего несколько недель после того, как Гусев стал художественным руководителем труппы, он пришел в квартиру Якобсонов по адресу улица Восстания, 11, в фешенебельном районе Ленинграда, недалеко от Невского проспекта, с просьбой.

В один прекрасный день, как только труппа – ее назвали «Камерный балет» – начала работать, Петр Андреевич пришел к Л. В. домой с предложением поставить в его коллективе первую программу – все, что он захочет. Я, присутствуя при разговоре, решила помочь уговорить Л. В. «Вы так хотели иметь свой коллектив. А Петр Андреевич дает вам карт-бланш: делайте все, что задумали. А вместе вам будет легче. Вы же такой талантливый, а П. А. такой умный!» Гусев услышал и тут же спрашивает: «Ирочка, не хотите ли вы сказать, что я бездарь, а он дурак?» Уговоры оказались напрасными. Мой муж был непреклонен: «Вы взяли коллектив, вы и делайте программу». И закончил разговор. Таким огорченным я никогда Петра Андреевича не видела. Но он не знал еще, что ожидает его дальше. Пока он был в комнате, наша собака, немецкая овчарка, добралась в передней до его кожаной папки со всеми подписанными документами по коллективу и успела их наполовину съесть. Визит явно не удался [Якобсон И. 2010: 14].



Отказ Якобсона осуществлять фактическое руководство труппой Гусева, находясь в его тени, лишний раз свидетельствует о том, что Якобсон считал себя частью истории балета, хотя ему и не хватало роскоши иметь устоявшуюся, долгосрочную позицию, в которой он мог бы по-настоящему реализовывать себя в этой роли. Жизнь заставила его понять, что умение действовать решительно и стремительно было наилучшей стратегией в противостоянии советскому официозу. Его излюбленный жанр сказки, в сжатой форме рассказанной через хореографическую миниатюру, был блестящим примером этой стратегии в действии. Он лихорадочно работал в классе, часто проводя репетиции трех разных балетов одновременно, поскольку в начальный период создания репертуара он сменил три репетиционные базы. Ирина, признанная протеже Вагановой и выдающийся педагог, преподававшая по ее системе, известная своей четкостью и виртуозностью, обеспечивала техническое сопровождение ежедневных занятий с труппой, чтобы танцовщики, приходя на репетиции Якобсона, были физически готовы к его не имеющей аналогов работе по перевыражению классического языка движений. В своем выступлении 21 декабря 1970 года Якобсон изложил свою концепцию работы труппы, сформулировав свою цель – сделать так, чтобы тела его танцовщиков в полной мере подходили для современного балета. Он, в частности, отмечал, что в Кировском театре у артистов балета великолепно развиты стопы и ноги, но это только половина того, что необходимого для исполнения классического балета:

…я видел, что артисты исполняют классику… Но чтобы танцевать модерн, они меняют только верхнюю часть корпуса – торс, руки, кисти – что приводило меня порой просто в ярость. Как можно допустить, чтобы ноги артиста исполняли настоящую классику, а верх его корпуса говорил совсем о другом?[290].



За год до этого, в декабре 1969 года, Якобсон провел открытые прослушивания, во время которых набрал свою труппу. Он создал то, что сам он называл «коллективом труппы», с ядром из танцовщиков, набранных в основном из Ленинградского и Пермского балетных училищ, известных своей сильной, но в то же время очень традиционной подготовкой. В январе те, кто был принят, получили уведомления, а в феврале они начали прибывать. Татьяна Квасова, которая изначально входила в труппу Гусева, вспоминает, какое негодование она испытала, когда узнала, что Якобсон станет новым директором труппы. «Сначала нам это не понравилось, потому что мы окончили балетную школу и хотели танцевать классический балет. Мы знали Якобсона по его миниатюрам – “Снегурочка”, “Тройка”, “Кумушки”, но я хотела танцевать классику», – вспоминает она. Квасова была так решительна, что поднялась в его кабинет и объявила, что собирается уйти из-за репертуара[291]. Якобсон в ответ, по ее словам, сказал: «Если вы хотите классику, вы получите такую классику, которую еще никто никогда не танцевал». На следующий день он приступил к постановке па-де-де на музыку Моцарта. «Он поставил такую вещь, что после меня ее никто не смог станцевать, – смеется Квасова, ставшая одной из звезд труппы. – Он говорил нам: “Что вы делаете? У вас в ногах играет музыка!”»[292]

Труппа начала репетировать в марте 1970 года. Первые три месяца репетиции проходили только по вечерам из-за трудностей с поиском подходящих помещений. Последние шесть месяцев подготовки к открытию были напряженными, так как работа шла в сжатые сроки и нужно было получить одобрение и подтверждение от худсовета, регулирующего культурные мероприятия в СССР. Вдова Якобсона рассказывала о череде препятствий на его пути, поскольку проект создания собственной труппы продвигался вперед и чиновники начали опасаться, что им не удастся надлежащим образом контролировать результаты его работы. Открыв небольшое окошко свободы, они оказались не готовы к тому, к чему это может привести. Их попытки закрыть это окошко становились тем агрессивнее, чем больше они осознавали масштабы влияния Якобсона и широту его амбиций. Ирина подробно описала, как он играл в кошки-мышки со своими цензорами:

[Он] обговорил возможность пересмотреть труппу, объявив новый конкурс, а также затребовал время на подготовительный период. Согласились. Затем попросили принести планируемую программу и для обсуждения ее собирали бесконечные совещания.

Досконально хотели знать, что и как Л. В. собирается ставить, требовали рассказать каждую миниатюру. «Балет не рассказывают, балет показывают», – то отшучивался, то отругивался Л. В. Если для какой-то миниатюры композитор был выбран не русский, а тем более такие чуждые советской музыке, как Альбан Берг или Антон фон Веберн, то сразу вставал вопрос: а зачем именно они, а почему нельзя других? Но и Шостакович вызывал такое же начальственное недовольство. Якобсоном все время были недовольны. Но он умел перетянуть на свою сторону любого, заставить себе подчиниться. Потому что в вопросах творчества он был бескомпромиссен и никогда не отступался от своего замысла. Почти за каждый из них он вел борьбу и рано или поздно выходил из нее победителем. Не удивительно, что власти его не любили. Они видели, что он их нисколько не боится. Он не заискивал, не лебезил, он был совершенно свободным человеком. А это в то время, как известно, было весьма не типично [Якобсон И. 2010: 14–15].



Однако накануне открытия первого сезона своей труппы Якобсон проявил необычное терпение по отношению к этим неизбежным попыткам контроля. В декабре 1970 года в выступлении перед журналистами в ЛОВТО, ленинградском отделении Всероссийской театральной ассоциации, он вспоминал:

У нас было уже три просмотра. Первый – тогда, когда мы еще не успели начать работу, а последний прошел семнадцатого декабря. Я отношусь к этим просмотрам с полным пониманием и одобрением. Необходимо проверить то, что я делаю. Не каждый верит, не каждый понимает. Деньги же огромные: в год 400 000 рублей, почти полмиллиона. На нашу программу из восьми отделений отпущено 200 000 рублей. Естественно, что руководители волнуются: что будет дано за эти деньги?[293]



Правда, далее, более реалистично смотря на ситуацию, он признал, что для этих просмотров были и другие мотивы:

Но я был бы необъективен, если бы не сказал, что есть люди, которые относятся к созданию новой труппы недоброжелательно: кто – с позиций ревности, кто – с позиций недоверия, непонимания, кто – еще с иных позиций, имея на этот счет разного рода соображения. <…> Я за свою большую театральную жизнь привык, чтобы мне что-то мешало. Иногда это мешает достижению положительных результатов, все время ставятся палки в колеса, но мы их выбрасываем и катимся дальше. И… делаем свое дело энергично, с любовью, с полной отдачей сил[294].



В своей работе Якобсон неуклонно, с решимостью и любовью, шел к обретению индивидуального голоса, интуитивно связывая свою работу с императивами модернизма, которые в это время все сильнее проявлялись в танце на Западе. В течение трех десятилетий он своей хореографией испытывал границы допустимого внутри советской системы, а теперь наконец прорвался на следующий уровень, став во главе организационной структуры – балетной труппы. Советские власти жестоко поиздевались над Якобсоном, прежде чем наконец дать ему свою труппу. В течение следующих пяти лет преследования продолжались, но теперь они маскировались под множащиеся правила и ограничения в отношении того, что ему дозволялось или не дозволялось делать со своей труппой. Но он добился того, что до него в СССР не пытался сделать ни один танцевальный художник. Якобсон говорил, что, хотя его обвиняли в «непризнании» классического танца, в «его изгнании», он «не изгонял классический танец, я ставил его на свойственное ему место – такое, где он должен находиться»[295]. «Этот принцип я и взял в основу созданной мной программы»[296], – объяснял он причину разделения программы «Хореографических миниатюр» на отдельные разделы, каждый из которых был посвящен определенным стилям балета – от романтических и классических па-де-де, небольших русских жанровых балетов до миниатюр по мотивам скульптур Родена. Его целью было создать пятьдесят миниатюр, которые затем можно было бы объединить в семьдесят различных программ[297].

Одним из видных деятелей, в самом начале выразивших желание увидеть исполнение «Хореографических миниатюр», был Сол Юрок, который в очередной раз оказался в СССР в поисках трупп для отправки в Соединенные Штаты. Но чиновники вмешались вновь:

Опередив Юрока, тут же набежали разного рода проверяющие, чтобы указать, что можно и что нельзя показывать. Запретили «Лебедя». Из «Родена» разрешили показать только три первых скульптуры, но не «голыми», как они заявили, а в юбках. Л. В. не спорил, кивал, со всем соглашался. А потом взял и показал абсолютно все. И сошло. Другое дело, что поехать в Америку коллективу все равно не позволили [Якобсон И. 2010: 17].



Поклонник Якобсона из Новосибирска, который весной 1973 года привез его и его труппу в новосибирский Академгородок для показа «Свадебного кортежа», сразу понял значение проекта Якобсона. Он также понял, что быть художественным руководителем «Хореографических миниатюр» сравнимо с руководством частной балетной труппой, притом что прежде в Советском Союзе никто не решался на это:

Для многих людей это было похоже на прилив новой энергии: понимание того, что значит свобода, что значит иметь свободу внутри человека. Что значит быть действительно независимым, продолжать работать и помнить о своей самооценке и своем достоинстве. Леонид Якобсон продемонстрировал это. Психологически это было прекрасное послание людям в бывшем Советском Союзе: «Что значит человеческая жизнь? Можно ли существовать в обществе без идеологических приоритетов?» Это было очень сильное послание: прекрасно просто быть человеком, помнить о своей внутренней свободе, сохранить свое видение того, что значит жизнь.

Не нужно трогать бюрократию, не нужно играть в игры с бюрократией. Вы должны быть очень сильны. Необязательно садиться в тюрьму, чтобы бороться за свои права, но иногда нужно демонстрировать их. Быть мягким, но при этом быть сильным. И он нашел очень хороший баланс, потому что в конце концов он донес до нас эти смыслы[298].



Описание поклонником Якобсона символического значения его труппы для советских граждан примечательно тем, как быстро рассказчик переходит к грандиозным концепциям свободы, достоинства и самоуважения, заложенным в самой основе его труппы. Этот человек, восхищавшийся творчеством Якобсона задолго до создания «Хореографических миниатюр», признавал, что балеты Якобсона были прозрачным вызовом бюрократии, а также заявлениями о силе, понятными зрителям. Выбор Якобсоном «Свадебного кортежа», самого рискованного танца, который он когда-либо ставил, в качестве первого балета для своей новой труппы, недвусмысленно продемонстрировал степень автономии, к которой он стремился. Каждый из его балетов соответствовал заявленному сюжету, но сам факт, что эти постановки состоялись силами независимого балетмейстера и его собственной труппы, нес в себе дополнительный смысл, который анонимный поклонник Якобсона назвал «правами человека», ибо это было чудо человеческого духа и внутренней свободы. Чем больше Якобсон подвергался испытаниям, тем острее становились его действия, демонстрирующие его сопротивление через балет и через деятельность его труппы.

Иосиф Бродский однажды назвал русский народ «логоцентричным» из-за его любви к разговорам, рассуждениям, спорам и размышлениям [Frazier 2003: 41]. Для Бродского это определение отражало особый статус поэта в России – как мыслителя, но это также может объяснить удовольствие, которое Якобсон, казалось, получал от словесных столкновений с советской властью, когда он противостоял их ограничениям и запретам на свою работу, встречу за встречей и танец за танцем. Русский поэт Катя Капович аналогичным образом заметила, что в условиях репрессивного тоталитарного режима, каким была Советская Россия, поэт вынужден дистиллировать все, пока каждое оставшееся слово не превратится в настоящее сокровище (в отличие от многословия официальной советской риторики). Это осознание радости от остроумного высказывания в сочетании с его высокой ценой проявляется в балетах Якобсона как миниатюризация нарратива – качество, которое отражено в названии его труппы.


«Хореографические миниатюры»: труппа 


Возможно, Якобсон и был прогрессивным человеком, когда выступал за создание собственной балетной труппы, но как только он этого добился, его стиль в репетиционном зале стал резко авторитарным. Фактически его правила для танцовщиков были более строгими, чем те, что были установлены для танцовщиков кировской труппы или труппы Большого театра, и многие не могли подчиниться его требованиям. Некоторые из этих требований были практичными, – например, обязать всех танцовщиков выучить все партии, – но другие, казалось, были нацелены не более чем на утверждение его авторитета. Одно из самых странных таких требований касалось того, как каждый член труппы должен был официально приветствовать Якобсона. Ирина вспоминала, как она была на гастролях с труппой на одном из курортов Черного моря, где они выступали в курортном театре. Прогуливаясь по пляжу, они с Якобсоном прошли мимо двух танцовщиков из труппы. Ирина с удивлением наблюдала, как молодая женщина быстро сделала реверанс Якобсону, а мужчина отвесил четкий поклон; затем оба продолжили движение мимо них, как будто их телесное послушание было таким же обычным делом, как простое приветствие. Действительно, это физическое приветствие было частью дисциплины, которая требовалась в балетной труппе Якобсона. «Дисциплина – это то, как вы ходите, стоите, лежите – это ваша культура», – наставлял он молодых людей. «Немыслимо, чтобы, войдя в комнату, я застал вас валяющимися и расслабленными, или чтобы вы промчались мимо меня с беглым “Привет!” Для вас я Петипа!» – говорил он им[299].

«От Якобсона было очень трудно дождаться похвалы», – вспоминает Л. П. Сережникова, одна из артисток «Хореографических миниатюр». Она описала эпизод, когда во время исполнения чрезвычайно сложного «Блестящего дивертисмента» Якобсона (1973) одна из артисток, Квасова, вывихнула лодыжку, и Сереж-никовой пришлось танцевать и свою партию, и партию Квасовой. «Даже наши артисты, смотревшие из зала, не поняли, что произошло. <…> Что выбегала одна и та же балерина, никто и не заподозрил», – вспоминает Сережникова, как она вынуждена была выбегать то из правой, то из левой кулисы. «На следующий день на собрании Леонид Вениаминович в первый раз меня похвалил: “Молодец, выкрутилась, не пришлось останавливать музыку и не было пустой сцены”». Якобсон рассматривал своих танцовщиков как инструменты для создания спектаклей; соответственно, его похвала показывала, что благополучие его балетов всегда было в приоритете перед благополучием отдельных исполнителей [Сережникова 2010: 114]. Е. Е. Селиванова, также артистка труппы, отметила, что это отношение к танцовщикам как к орудиям хореографии с еще большей интенсивностью проявлялось на репетициях:

У нас была сумасшедшая закалка. Леонид Вениаминович не давал ни малейших поблажек. Если замечал какое-то манкирование, поднимал громкий крик. В конце репетиций Леонид Вениаминович мог проверить каждого. В «Городе», например, Квасова не была выписана на роль Проститутки, но репетировала ее вместе со мной, назначенной на эту роль. Не дай бог, заупрямишься, станешь отказываться что-то исполнять – крик и изгнание за дверь. Во время постановки эпизода «Проститутка и клиент» я сказала, что не могу сделать то, что он просит: изображать порочную особу в девятнадцать лет довольно сложно. «Дура! Вон из зала!» – закричал Якобсон. На следующий день заставил попробовать снова. Я сумела перебороть себя и сделала то, что он просил. И неожиданно он меня похвалил: «Посмотрите-ка, а ведь хорошо сделала жест завлекания!» [Селиванова 2010: 122–123].



Якобсон сочинял балеты с жестокой лаконичностью – он искал наиболее компактные в эмоциональном плане основы, на которых можно было с помощью движений возвести сложные повествовательные структуры. Затем внутри этих повествовательных структур он подталкивал своих танцовщиков к тому, чтобы они осознали, насколько податливыми могут быть характеры и социальные роли.

Робость танцовщиков в изображении персонажей в «Городе» (1972) совпала с негативной реакцией партии на мрачный и явно несоветский образ городской жизни, представленный в этом балете. Вдохновением для Якобсона послужил графический роман бельгийского художника Франса Мазереля «Город» («Die Stadt») 1925 года. Считающаяся первым прототипом жанра графических романов, книга Мазереля представляла собой серию черно-белых ксилографий, изображающих уродливые реалии жизни в безымянном мегаполисе в межвоенный период. Мрачный и выдержанный в традициях экспрессионизма «Город» подвергся целому ряду цензурных просмотров. Его персонажи, включая студентов, проституток, джентльмена с девушкой по вызову, карманников, рыщущих по ночам, а также сцена линчевания – все это было четко прорисовано и проблемно.

Многочисленные комиссии [назначенные для просмотра произведения]… не устраивало все, – вспоминала Ирина, – и композитор [Карл Мария фон Вебер] не советский, и первоначальное название, которое Л. В. где-то вычитал и вцепился в него – «Пандемониум страстей», и «чуждые» советским людям персонажи со дна городского общества, —



объясняла она. Заведующий литературной частью труппы Владимир Зайдельсон убедил Якобсона изменить название на «Город». Однако этого оказалось недостаточно:

Но власть имущие опять свое: «Нет, надо назвать “Капиталистический город”». Тут уже Л. В. встал на свою позицию с кулаками и сказал, никаких капиталистов, это просто город, это может быть в любом городе [Якобсон И. 2010: 18].



В итоге название «Город» было оставлено.

Творческие организации всегда являются социальными конструкциями, и это особенно верно в отношении балетных трупп, которые похожи на маленькие королевства – замкнутые миры, где послушание и авторитет крепко связаны с эстетическими целями одного человека. Видение Якобсона, возможно, и было прогрессивным, но его методы, по словам тех, кто был с ним в репетиционном зале, таковыми не являлись. Он бывал попеременно требовательным, нетерпеливым, авторитарным, темпераментным и покровительственным, навязывая своим танцовщикам монархическую, а не демократическую структуру власти, инструктируя, убеждая, подталкивая и навязывая им свой стиль и эстетику. В. В. Климова, одна из его самых сильных и преданных танцовщиц, позднее объясняла, как эти различные грани Якобсона сочетались друг с другом:

В Леониде Вениаминовиче уживались два совершенно разных человека. В жизни, за дверями балетного зала – мягкий, никогда не повышающий голоса, истинный джентльмен с женщинами. А в зале его словно подменяли. Строгости чрезвычайной. Например, не разрешал облокачиваться на палку. Считал, что это нас расслабляет. Как и еда во время репетиции. «Вы поели, у вас прилив крови начинается куда? К желудку. И вы расслабляетесь, – объяснял он нам, всегда хотевшим есть артистам. – Вы должны быть голодными, как волки. Волк поджарый, он работоспособный, он может много пробежать. Так и артисты балета». Но не будь он столь требовательным, уверена, ничего бы из затеянного им театра не вышло. Недаром наш коллектив тогда приводили всем в пример, особенно по дисциплине. Дисциплина была излюбленной темой Якобсона на собраниях. Он не уставал нам повторять, что все начинается с дисциплины [Климова 2010: 136].



Эта атмосфера контроля распространялась даже на его жену, о чем свидетельствует письмо, написанное им Ирине в октябре 1971 года, когда он был в командировке через несколько месяцев после первого выступления своей труппы. «Иронька!» – ласково пишет он, направляясь на Международный музыкальный конгресс в Армению. Он призывает ее оставить работу в Академии Русского балета имени А. Я. Вагановой (в то время Ленинградское хореографическое училище), чтобы помочь ему с его труппой.

Ты должна уйти из училища. Занятия для тебя бесполезны, они тебя не захватывают и не дают никаких перспектив. Что касается моей труппы – все в будущем. Работа перспективная. Шаг за шагом от педагогики до репетиций, потом до заведующей репетиционной частью, потом до заместителя художественного руководителя. Тебе нужно только одно: знать, что я – главный человек, авторитет которого непререкаем, и тогда все пойдет гладко. В течение короткого времени ты станешь моим заместителем. Это лучшая из всех ситуаций. Но первый шаг для тебя – это уход от Шелкова [директора Вагановского училища][300].



Через несколько дней Якобсон снова написал жене, причем размах его заверений о светлом будущем предприятия стал еще больше, а нетерпение по поводу ее ухода из Вагановского училища и фактического поступления на работу к нему – еще более настоятельным:

Иронька! Я чувствую, что ты уже решила уйти из школы и считаю, что приняла правильное решение. У моего театра больше перспектив. Ты можешь продвигаться постепенно: сейчас ты педагог и что-то вроде репетитора. Потом ты станешь заведовать репетиционной частью и продолжать работать репетитором, затем заместителем художественного руководителя, а потом художественным руководителем. Когда у меня будет соответствующий возраст, я постараюсь помочь тебе с художественным руководством. Что касается режиссуры, то после себя я никому, кроме тебя, не могу доверять. Готовься к своим новым обязанностям поэтапно. Колька [сын] будет разрабатывать декорации для всех спектаклей и будет главным ответственным за художественное освещение. Я поставлю тридцать семь балетов, а потом уйду на пенсию по возрасту. До этого времени мы должны сделать все возможное для создания нашего театра. Как будущему директору Кольке было бы полезно внимательно присмотреться к происходящему[301].



Примечательно, насколько в этих двух письмах автократичен тон Якобсона по отношению к своей семье, насколько тверда его уверенность и настойчивость касательно того, что он должен безоговорочно командовать своей новой труппой. Он предвкушает светлое будущее и звездное наследие для себя с уверенностью, удивительной для человека, который только четыре месяца как начал работать с собственной труппой. Он описывает предприятие, судьба которого, похоже, обеспечена на десятилетия. В личной переписке с супругом или супругой люди обычно выражают тайные сомнения или беспокойство, но здесь ничего этого нет. Он даже намечает будущее для своего сына Николая, которому только за месяц до этого исполнилось восемнадцать лет. Николай должен был начать свой путь с ученичества в труппе, а через несколько десятилетий стать ее художественным руководителем, сменив своих родителей. В данном случае речь идет не столько о семейном предприятии, сколько о династии, чьим предприятием являются «Хореографические миниатюры» Якобсона. Обе мечты о преемственности, обрисованные в этих письмах Якобсона, связаны с сохранением своего репертуара и наследия, с недопущением вмешательства личных амбиций других людей, а также с тем, чтобы доверить предприятие только своей семье.

 

Рис. 48. Ирина Якобсон во время занятия в Ленинградском хореографическом училище имени А. Я. Вагановой, 1960-е годы. Центральный государственный архив кинофотофонодокументов, Санкт-Петербург

 
Его новое предприятие было окружено атмосферой тревоги вперемежку с бравадой. В каком-то смысле Якобсон воспроизводил через свой стиль управления жестко контролируемую иерархию власти в советской системе, в которой он вырос. При этом в других ситуациях он бросал ей вызов, усердно выкраивая безопасное пространство для своих дерзких танцев. В его обращении с танцовщиками присутствовала раздражительность и пассивноагрессивная угрюмость – как еще объяснить его строгость в классе и репетиционном зале и огромную доброту и щедрость по отношению к своим танцовщикам после репетиций?


Пробы как поиск индивидуальности 


В некотором смысле Якобсон вел войну, и танцовщики труппы «Хореографические миниатюры» стали первыми солдатами в его борьбе за место для субъективного опыта в советском государстве. Эта борьба началась с того, как он организовал прослушивания, которые проводил для вступления в труппу. Вместо того чтобы требовать демонстрации технического мастерства и виртуозности, Якобсон сосредоточился на способности каждого танцовщика рассказать посредством своего классически обученного тела историю. Более ста танцовщиков со всего Советского Союза пришли на прослушивание в его новую труппу. Якобсон создал комиссию в составе режиссера из другой труппы, ведущих танцовщиков из Кировского театра, педагогов из Вагановского училища и Ирины, чтобы они помогли ему решить, с кем заключать договоры. Но в итоге, призналась Ирина, он взял тех, кого хотел. Якобсон объяснял, что в течение многих лет, наблюдая за теми немногими зарубежными танцевальными коллективами, которые у него была возможность увидеть, он часто думал о том, какой коллектив сложился бы у него, если бы у него была возможность его создать. Он объяснял свои масштабные амбиции таким образом:

Мне представлялось, что этот коллектив должен быть таким, чтобы отразить все жанры, все стили, все виды мировой хореографии; он должен воспитать такого актера, который бы в одинаковой степени мог участвовать в настоящих классических произведениях прошлого. И одновременно умел бы перевоплощаться; хорошо двигался бы по сцене, был достаточно музыкален, владел своим лицом так же, как и телом, мог создавать хореографический пластический образ. Короче говоря, актер созданной мной труппы должен быть развит так, как ни один артист другого театра[302].



Один из членов труппы, А. А. Степин, вспоминал, насколько идиосинкразическими были критерии Якобсона при отборе танцовщиков:

При выборе танцовщиков [для «Хореографических миниатюр»] Якобсон руководствовался только своими критериями, далеко не общепризнанными. Он искал энергетически сильных людей, «заряженных» изнутри. Неважно, какой энергией, положительной или отрицательной. Персона, личность – вот что ему было нужно. Иногда артисты балета даже не подозревали о присущих им качествах, а он чувствовал их каким-то шестым чувством. Очень часто, в расчете на гротесковые номера, брал людей неказистых, смешных, но обаятельных. Некоторых брал «впрок», но из-за загруженности работой не всегда успевал ими заняться [Степин 2010: 128].



В стиле руководства Якобсона также можно разглядеть определенное беспокойство. Как добиться послушания от двадцати пяти человек, если система контроля, в рамках которой они развивались, внезапно изменится? Что если мотиватором станет вовлеченность, а не страх, или, по крайней мере, иной баланс между ними?

Ключевым качеством, которое Якобсон ценил в танцовщиках, по словам его вдовы, была индивидуальность. Он проверял ее с помощью репетиционных упражнений, направленных на выявление субъектности: он просил каждого танцовщика ответить движением и выражением лица на различные ситуации. Танцовщик должен был импровизировать на месте, внезапно переключая эмоциональные регистры, когда он делал подсказку. «Вы один, в темном, страшном лесу и чувствуете страх, – начинал он рассказывать условия задачи. – Покажите мне, на что это похоже». Как только артист трансформировал свое тело, чтобы отразить эти эмоции в жестах и позе, Якобсон предлагал новый вызов: «Сейчас вы вдруг нашли маленького милого зайчика, которого вы берете на руки и обнимаете, чтобы он чувствовал себя в безопасности и тепле. Покажите мне это»[303]. Задача танцовщика заключалась в том, чтобы показать свой предельный диапазон эмоций, вызванных этими сценариями. Иногда он брал танцовщиков, в которых никто ничего не видел. Он любил говорить, что танцовщика можно обучить технике, но характеру и индивидуальности обучить невозможно, и именно эти качества – наряду со способностью отойти от комфорта классически обученного тела – Якобсон пытался выявить в необычных заданиях для прослушиваний.

«Индивидуальность», основной интерес модернизма, также была важным качеством для труппы Якобсона, поскольку в течение следующих пяти лет он бросит вызов советской модели общественного единообразия и коллективизма более чем тридцатью новыми балетами. Многие из миниатюрных работ Якобсона отражают трансгрессивное стремление к идеалам, выходящим за рамки советского стандарта, и таким образом предполагают модернистскую повестку дня. Он хотел, чтобы его танцовщики, а затем и зрители задумались и поставили под вопрос условия современной жизни, включая урбанизацию и ее человеческие издержки. Но именно притягательность индивидуальности и создание жестами и хореографией самобытных образов отличали работы Якобсона для «Хореографических миниатюр» от всех других балетов, создававшихся в СССР.

Якобсон попытался изменить государство, находясь в самой его сердцевине: он нацелился на то, чтобы разметать остатки классической, единой балетной армии с ее по-военному вышколенным кордебалетом и превратить ее в фактически повстанческую боевую группу. Цена была огромной – это означало отказ от танцовщиков Кировского и иногда Большого театров в пользу компании танцовщиков из различных балетных трупп по всему СССР. Их общий опыт должен был сформироваться в репетиционном зале Якобсона. Чтобы обеспечить необходимую сплоченность единого ансамбля, Якобсон усилил дисциплинарные методы, требования и даже причуды. Одним из его правил было то, что каждый участник балета должен был присутствовать на всех репетициях и выучить все партии других артистов. Танцовщиков часто ставили на роли, требования и стилистика которых противоречили их собственным представлениям о своих возможностях. Как ни странно, в работе Якобсона было что-то одновременно советское и антисоветское: он создал новаторский балетный ансамбль из танцовщиков с разной подготовкой, активно вытесняя их за рамки привычного темпа и комфорта. Это было похоже на проект массовой электрификации, навязанный труппе (его нации), где тела танцовщиков стремились к освобождению через подчинение авторитарному давлению.

Со мной действительно трудно работать, – признался однажды Якобсон. – Я не использую того, что актер уже имеет, с чем он ко мне пришел. Я стараюсь открыть в нем новые возможности, хочу, чтобы он делал нечто неожиданное для него самого. Главное – человеческая и актерская индивидуальность. Когда я ее обнаруживал в актере, я готов был простить прочие недостатки[304].



Несмотря на эту оговорку, Якобсон мог быть темпераментным и резким, когда артисты не выполняли его требований. В безопасности и уединении балетной студии он обращался к таким темам, как проститутка и ее клиент в «Городе». Это все еще оставалось для балета рискованной сферой, поскольку советское руководство отрицало существование в стране проституции и, следовательно, не видело необходимости принимать против нее какие-либо законы. Стремясь исследовать посредством хореографии общественные ситуации, Якобсон побуждал своих танцовщиков входить в зоны социального риска, особенно учитывая климат соцреалистического искусства прошлых лет, предусматривающего тесную связь изображаемого с желаемой реальностью.

В. Е. Сергеев, один из самых преданных танцовщиков Якобсона и ценитель его хореографии после его смерти, находил логические объяснения темпераментным вспышкам Якобсона, хотя и признавая их жестокость. Сергеев говорил:

Подкрашивать, идеализировать образ Якобсона было бы неправильно. Он вел свое дело и был достаточно жесток. А иначе бы ничего не получилось. Мы для него были прежде всего материалом для творчества. И поначалу он этого не скрывал. «Вам тяжело со мной работать, пожалуйста, можете уходить, хоть все уходите. Я найду других, обучу. Вы мне не нужны» [Сергеев 2010: 95].



Вдобавок к неортодоксальной манере проведения репетиций, в течение первых трех месяцев после основания труппы она не имела собственного помещения, что также способствовало утечке артистов. По оценкам жены Якобсона, в первые несколько недель труппу покинули до десяти танцовщиков, которых не устраивал выбор репертуара, так как они хотели танцевать классический балет или предпочитали работать в уже сложившейся труппе, такой как балет Кировского театра, или просто потому, что не выдерживали физических и эмоциональных требований Якобсона. «Он говорил, что можно научить человека танцевать, но невозможно сделать из него личность»[305], – вспоминает она. Репетиционный процесс Якобсона был физически и эмоционально тяжелым, потому что он считал это средством воспитания в своих танцовщиках индивидуальности и разносторонности.

В начале существования труппы артистам приходилось занимать помещение в Ленинградском хореографическом училище, доступное только с восьми вечера до часу ночи, после окончания занятий в училище. Директор училища В. И. Шелков, знавший Якобсона по постановке нескольких работ для студентов, предложил свою помощь, предоставив ему зал в эти нерабочие часы. Очень поздние репетиции в чужом помещении расстраивали танцовщиков Якобсона. А через некоторое время властям поступила анонимная жалоба, что постороннему человеку не подобает пользоваться помещениями училища – хотя формально Якобсон не был посторонним, поскольку на тот момент и до самой смерти оставался балетмейстером Кировского театра.

Поэтому Якобсон освободил залы училища и принял предложение И. Я. Рахлина, который руководил Ленинградским мюзик-холлом, ведущим государственным театром музыкального ревю, использовать зал в течение одного месяца летом, пока труппа Рахлина была в отпуске. К моменту возвращения Рахлина Ленинградское хореографическое училище выделило два очень маленьких зала, используемых для учащихся подготовительного курса, и Якобсону было разрешено использовать их. Эти репетиционные залы рядом с главным зданием училища на улице Росси стали временным пристанищем «Хореографических миниатюр» до 1972 года, когда коллектив окончательно переехал на улицу Маяковского, 15. Там, в окружении жилых квартир, труппа разместилась в нескольких комнатах на первом этаже. Это была часть комплекса зданий, построенного еще во времена Екатерины Великой, когда странное центральное круглое здание в середине, ныне охраняемое как памятник истории, использовалось для торгов лошадьми. По мере того как ситуация с репетициями стабилизировалась, а танцовщики видели, что у них все же будет постоянный дом и что труппа со своим репертуаром движется к успеху, отток из нее уменьшался.

Два события окончательно укрепили положение танцовщиков «Хореографических миниатюр». Первое – приход двух ведущих танцовщиков Кировского театра, знаменитой Аллы Осипенко и ее партнера Джона Марковского. Они отказались от своего звездного статуса в Кировском театре, чтобы танцевать в «Хореографических миниатюрах». В письме Ирине от 8–9 июля 1972 года, написанном из Ленинграда во Львов (Украина), где она проходила курс лечения в санатории, Якобсон объясняет, каким образом он оценивал, устраивает ли танцовщиков его работа, наблюдая за тем, как адаптировались только что прибывшие Осипенко и Марковский. «Да, Иронька, насколько хороша наша система, видно из следующего: Осипенко и Марковский раньше бунтовали против “Экзерсиса XX”, но вчера мы убедили их выполнить его»[306]. Еще одним поворотным моментом – другим событием, которое убедило танцовщиков остаться, – был впечатляющий прием публикой первого выступления «Хореографических миниатюр», когда 7 июня 1971 года в Малом театре оперы и балета в Ленинграде[307] труппу встретили бурными овациями. «После такого открытия все захотели остаться»[308], – сказала Ирина о танцовщиках. Осипенко с нежностью вспоминала о на редкость теплом общении между танцовщиками в труппе Якобсона:

Иногда танцовщики были на двадцать лет моложе меня, но дружба – слишком банальное слово, чтобы описать то, что было между нами – мы любили друг друга. Мы действительно болели за успех труппы, и вот почему. Я уже была народной артисткой, но Леонид кричал мне, чтобы я ни на что не опиралась во время репетиций, как и остальным, и я это принимала[309].



Даже те, кто уже окончил свою танцевальную карьеру, как жена Лопухова Клара, охотно подавали заявки на работу в новой труппе в качестве режиссеров: это был эксперимент, к которому многие хотели присоединиться. В письме, которое Лопухов написал Якобсону в октябре 1970 года, он выражает свое нетерпение по поводу того, что Клара еще не нанята в помощники Якобсону. «Мне не нравится эта задержка с Кларой», – прямо начинает свое письмо Лопухов. «Либо она вам нужна, либо нет. Что касается моей рекомендации – у нее есть то, что нужно для Вас и для других хореографов. У нее потрясающая память на то, что ставят хореографы, и в то же время она не меняет то, что было поставлено другими», – пишет Лопухов, ссылаясь на свое знакомство с балетами Якобсона и рабочим процессом изнутри, полученное в результате многолетнего наблюдения за репетициями Якобсона. «Это очень нужное качество именно для ваших постановок, где малейшее отклонение может убить ваш стиль», – советует он. Через некоторое время Якобсон действительно привлек Клару, и она оставалась с труппой до конца жизни Якобсона[310].

Л. В. Путинова, которая пришла в «Хореографические миниатюры» уже после того, как была создана большая часть репертуара, вспоминала, что склонность Якобсона к контролю распространялась даже на восприятие его балетов зрителями и их аплодисменты во время поклонов и закрытия занавеса:

Сочиняя номер, он всегда безошибочно угадывал, в каком месте будут аплодисменты. Он говорил: «Вот здесь кульминация, и здесь должна быть овация». Заранее рассчитывал все выбеги и пробеги исполнителей, уделял большое внимание тому, как артист выходит и уходит со сцены. По его мнению, появление, как и уход, должно быть стремительным, неожиданным. Все якобсоновские па-де-де шли целиком, не разбиваясь на части поклонами, чтобы зритель мог смотреть их на едином дыхании. Между дуэтом и вариациями делалась пауза «в десять счетов». Только в конце па-де-де мы могли себе позволить насладиться аплодисментами [Путинова 2010: 144–145].



Стремясь казаться скромным, Якобсон даже ставил хореографию своих аплодисментов в конце вечера. Путинова рассказывает, что во время выступления Якобсон располагался в кулисах слева от зрителей. Его присутствие в зале напоминало артистам, что они танцуют не только для него, но и для зрителей. Затем, в конце каждой программы, артисты получали указание пригласить его на сцену, чтобы присоединиться к поклонам, и он заранее предупреждал их о том, что будет делать большое шоу, откланиваясь и пытаясь проскользнуть обратно в кулисы.

Он предупреждал, обращая ритуал в шутку: «Вы меня выводите, а я буду упираться, протестовать, но вы все равно тяните меня на сцену». И когда он выходил, полный достоинства, элегантный, подтянутый, с серебряной головой, эффект был потрясающий… Никто не мог предположить, что репертуар, дышащий задором, пронизанный молодой энергией, придуман этим пожилым человеком. Душа у него была юной, дерзкой, как у мальчишки-сорванца. Он был моложе нас всех [Путинова 2010: 145].




Артисты 


Создание Якобсоном собственной труппы было новаторским делом во многих отношениях – не в последнюю очередь потому, что в возрасте 65 лет он отказался от своей надежной должности штатного хореографа престижного Кировского театра в пользу этих неизвестных молодых танцовщиков с очень разным уровнем подготовки. Плисецкая отметила эту склонность Якобсона идти против течения, когда после первых выступлений труппы она сказала, что «Якобсон – мастер необычайно стремительный, смелый, отвергающий даже самые незначительные штампы в искусстве <…> спектакли театра “Хореографические миниатюры” производят очень яркое, радостное, эмоциональное впечатление»[311]. Ближайшими единомышленниками Якобсона в это время были художники, не связанные с танцем. Для советских художников, работавших в области изобразительного искусства и поэзии, начало 1970-х годов было временем расцвета художественного самиздата, особенно среди подпольной творческой элиты Москвы и Ленинграда. В отличие от Якобсона, этим художникам и поэтам требовалось лишь немного места на стене в квартире, студенческом клубе или общежитии, чтобы выставить свои заведомо «неофициальные» картины. Поэты также могли читать свои стихи в крошечных комнатах одному или двум надежным друзьям. Якобсону, в отличие от них, постоянно приходилось сталкиваться с публичностью танца. Для того чтобы поделиться своими идеями с публикой при минимальном вмешательстве официальных властей, сначала нужно было привлечь танцовщиков, а затем обеспечить все необходимые условия для живого искусства.

Поэтому, хотя бешеный темп создания новых балетов, заданный Якобсоном в 1970 году, предполагал в качестве конечной точки публичный просмотр, ему также приходилось формировать атмосферу уникального сообщества, которое он создал для распространения своих идей среди советской публики. Львов-Анохин замечает:

Якобсон – яростный спорщик в искусстве. Он спорит и в своей практике, и в своих теоретических высказываниях. Ему не свойственно спокойное благоразумие. Он нетерпим и порывист, не боится никаких преувеличений в полемике, резко, азартно спорит сам и, естественно, вызывает ожесточенные споры вокруг себя. Он поистине спорный художник – в самом прямом и в самом лучшем значении этого слова. Очень часто ему говорят: «Ну, это не выйдет, этого не может быть!» Но он все-таки продолжает решительно настаивать на своем и в конце концов доказывает свое право на творческий риск и эксперимент, он <…> остро, полемически думает в искусстве[312].



По отношению к Якобсону применялось много эпитетов. Аскольд Макаров называл его «упрямым визионером», характеризуя его как «сотканного из противоречий – доброго и нетерпимого, противника классического танца и одновременно художника, который превосходит многих других классических хореографов, комбинирующих готовые формы. Он радикален во всех своих замыслах. Но как непросто привыкнуть к его стилю работы!»[313] Аналогичным образом танцовщик и хореограф Н. А. Долгушин восхвалял его как человека, который «верил, что балет всесилен». Долгушин, гастролировавший в 1995 году в США с программой из нескольких якобсоновских миниатюр, был одним из немногих современников, объяснивших логику властного стиля Якобсона в балетной студии и его борьбы за автономию за ее пределами: по его мнению, это было отражением сочетавшихся в нем чувства всемогущества и чувства бессилия, с которыми он прожил всю свою творческую жизнь.

Если в отношении государственных чиновников Якобсон мог быть чрезвычайно уязвим, то в балетной студии он был всемогущим божеством. Подобно Зевсу, он стучал кулаками и топал ногами, – вспоминал Долгушин. – Он требовал полного понимания. Он требовал немедленного понимания и принятия всего[314].



Как бы он ни ненавидел тоталитаризм, некоторые аспекты поведения Якобсона в студии позволяют предположить, что он в какой-то степени позаимствовал его эмоциональный фон.

До конца его жизни различные отделы Министерства культуры и парткомы предпринимали неоднократные попытки ликвидировать «Хореографические миниатюры». Селиванова предполагает, что эта постоянная угроза цензуры оказывала эмоциональное воздействие на танцовщиков.

Нас постоянно закрывали, мучили худсоветами, требовали переделок. Но Якобсон говорил: «Я лучше вообще не стану показывать, чем буду что-то изменять». Оттанцуешь, а потом ждешь конца обсуждений, и узнаешь, что какие-то члены партии говорили всякие гадости про якобсоновские шедевры. Наш чудный директор [Леонид] Сорочан… обожал Якобсона и не давал его в обиду. На одном из худсоветов по «Клопу», с которого Якобсона выставили за дверь, он чуть партийный билет не положил на стол, заорав на всех: «Вы что делаете? Вы кого выгнали? Человека, который все это создал!» [Селиванова 2010: 123].



Якобсон, похоже, в какой-то степени рассматривал диспуты с чиновниками как некий вид спорта. Сергеев вспоминал, что после одного из таких особенно напряженных просмотров работ, которые Якобсон хотел включить в программу «Хореографических миниатюр», Якобсона спросили:

«Леонид Вениаминович, а что вы будете делать, если нас закроют?» И вот что он ответил: «Театр закроют, и я останусь без работы. Хотя нет, без работы я, пожалуй, не останусь. На улице Восстания, 11, я открою будку, в которой буду ремонтировать ботинки, на вывеске напишу: «Здесь работает Леонид Вениаминович Якобсон, балетмейстер, лауреат Государственной премии, гений, еврей» [Сергеев 2010:99].



Для Якобсона все четыре перечисленные категории создавали проблемы и в то же время были истинны. Тот факт, что он был лауреатом Сталинской премии и имел звание заслуженного деятеля искусств РСФСР, свидетельствовал о его дарованиях, однако в силу того, что он был хореографом и евреем, прилагались огромные усилия, чтобы ограничить его ресурсы для выражения своего выдающегося дара. Его сценарий альтернативной карьеры – чинить обувь, рекламируя свои личные заслуги, – как бы обращает унижение на самих власть имущих и подразумевает равную тщетность как восхвалений, так и порицаний с их стороны. Воображаемая будка сапожника Якобсона также свидетельствует о его внутренней принадлежности к своей социальной группе: это образ архетипического местечкового еврея – сельского торговца, сапожника и т. д.

Пожелавший остаться неизвестным поклонник Якобсона, который помог организовать гастрольные показы «Свадебного кортежа» в Новосибирске и Челябинске, назвал миниатюры Якобсона «типично еврейской работой», поскольку они состояли из множества маленьких пьес, демонстрируемых в рамках одного большого спектакля. «Он послал секретное сообщение народу, и люди сразу же стали замечать Леонида Якобсона, – сказал его поклонник. – И это было очень мирное послание: “пожалуйста, помните, я здесь, это моя работа”»[315]. Якобсон рассматривал жанр миниатюры как погружение прямо в сердце танца. Однажды он сказал:

Миниатюру полюбил безотчетно. Понял, что это мой жанр. Это форма емкая, мобильная, лаконичная, драматургически законченная, с ясным пластическим образом. Своего рода маленькое художественное произведение. Она дает возможность до предела раскрыть музыку, максимально выявить актерские возможности и за очень короткое время рассказать больше, чем в ином полнометражном балете, наконец, удерживает, концентрирует внимание зрителей [Якобсон 1971:98].



В художественном отношении Якобсон считал себя педагогом. При создании своих балетов он использовал напористый, энергичный подход и хотел, чтобы люди обращали на них внимание, чтобы они так же, как и он, были неравнодушны к социальной силе хореографическкого образа. Хореографическая миниатюра была для него также формой автобиографического автопортрета, лаконичной средой, в которой он мог проверить свои наблюдения – будто заметки, написанные в движении.


Репертуар 


Если бы у Якобсона был свой девиз, то он, скорее всего, звучал бы так: «Он хотел выразить в танце все – и презирал повторы. Он находил истоки своей хореографии в музыке». Действительно, он считал, что каждая партитура дает огромные возможности для творчества. Стилистически и тематически его репетиции были лабораторными экспериментами, нацеленными на проверку физических возможностей тел танцовщиков, а также их эмоциональных способностей преодолевать страх и травмы. Л. П. Сережникова рассказывала, что когда Якобсон ставил новый

балет – например, в 1974 году, когда он в рамках цикла «Шесть па-де-де» поставил па-де-де на фрагмент «Любовного напитка» Доницетти, – он собирал всю труппу. По словам Сережниковой, в свои семьдесят лет он уже был слишком стар, чтобы продемонстрировать, как мужчины поднимают женщин; тем не менее он продолжал быстрыми темпами придумывать хореографию, предварительно не проверяя, возможно ли это физически [Сережникова 2010: 113].

Сережникова вспомнила одну поддержку в па-де-де, где партнер должен был подбросить ее в воздух, после чего она должна была сделать оборот по спирали в воздухе и опуститься, двигаясь в свободном падении мимо партнера и хватаясь за него только в последний момент. Якобсон настаивал, чтобы танцовщица дотянулась до партнера только после того, как почти достигнет земли. Хотя Сережникова неоднократно пыталась выполнить это движение, она все время промахивалась и ударялась лицом об пол: «Падала много раз – лицом, коленями, на руки. Но Якобсон требовал только так и никак иначе – пролетать мимо партнера до последнего. Пришлось навостриться. При передаче этого па-де-де нынешним исполнителям трюка пришлось лишиться. Слишком сложно» [Сережникова 2010: 113]. Рассказывая эту историю, Сережникова явно сожалеет, что такую редкую, пусть и травмоопасную, работу не удалось восстановить. «Вот так происходят утраты [элементов балетов Якобсона]. У него было очень много разных нюансов, усложнявших текст и придававших ему оригинальность. В них и заключалась суть. Да, трудно, да, непривычно, но если убрать, то будет уже не Якобсон» [Сережникова 2010: 113]. С собственной труппой Якобсон наконец-то мог пойти в физическом отношении на крайности, которые было невозможно осуществить с танцовщиками Кировского и Большого театров.

Участники «Хореографических миниатюр» доверяли ему, куда бы он их ни повел, невзирая на физический риск. Эти танцовщики, уже вышедшие на пенсию, но все еще преданные его творчеству, считают, что в невосполнимости творческого наследия Якобсона в наше время виноваты современные танцовщики, которые не хотят упорно выполнять технические требования и преодолевать физический риск. Сережникова рассказывает, что, когда она и другие бывшие танцовщики Якобсона, включая Квасову, преподавали некоторые его произведения молодому поколению танцовщиков в Камерном балете Кировского театра, которую вдова и сын Якобсона ненадолго основали в 1991 году, «артисты страшно сопротивлялись». «Нам приходилось буквально воевать с ними за каждый палец, верное положение рук, акценты», – говорит Сережникова [Сережникова 2010: ИЗ][316].

Зритель не знает, что ему недодается богатство якобсоновского танца. Но мы [профессионалы] видим это обеднение текстов в востановленных воспроизведениях. Взять даже положение корпуса. Якобсон очень разнообразно его разрабатывал. Например, падающий корпус. Притом ему важно было, чтобы «падал» не как в классике, а по-другому, скажем, через бок. Если вот так четко исполнять его хореографию, реализуя все приемы, даже не добавляя своего нутра, уже будет хорошо – настолько выразительно он ставил [Сережникова 2010: 114].



При этом Сережникова подчеркивает, что его артисты неизменно доверяли ему [Сережникова 2010: 114].

Эти истории говорят о грандиозных амбициях, которые Якобсон питал относительно своей труппы, и о том, как остро он чувствовал необходимость быстро перейти к изобретению новых движений – подтолкнуть своих артистов к физическим пределам их тел и, в первые годы, вырваться из конформизма движений, который он видел вокруг себя. Танцовщики, оставшиеся с Якобсоном, говорят о том, что они выдерживали эти почти невозможные хореографические требования так, как будто это давало право на вступление в тайное общество стойких. В унылых репетиционных залах на улице Маяковского, 15 танцовщики отправлялись в новые миры движения и возвращались, словно космонавты, чтобы сообщить о том, что им удалось увидеть. Наличие собственной труппы дало Якобсону возможность исследовать субъективность как через опыт танцоров, так и через свой собственный опыт.

Если и были какие-то сомнения в том, что его труппа – это еврейское местечко внутри СССР, то он заявил об этом самым первым балетом, который создал для своей труппы – «Свадебный кортеж». Именно эту работу он использовал, чтобы объединить свою труппу. Пока он пытался поставить «Свадебный кортеж», нескольким наиболее ярым советским евреям-сионистам наконец-то разрешили покинуть СССР, и Якобсона спросили, почему он не уехал в Израиль, если хочет ставить балеты на еврейские темы. Ирина, которая была с ним в то время, сказала, что он ответил отрывисто: «Я хочу, чтобы еврейский народ имел право делать свою работу здесь»[317]. «Свадебный кортеж», поставленный его собственной труппой, воплотил это убеждение в жизнь. В. С. Зензинов, танцовщик, который был в труппе, когда ее руководителем был Гусев, и который стал одним из первых артистов «Хореографических миниатюр» при Якобсоне, наблюдал, как Якобсон отказывался отменить этот еврейский балет до самого дня премьеры, когда стало совершенно ясно, что он не может быть исполнен.

За шесть часов до начала концерта танцовщики собрались вместе и увидели, что билетеры заняты вычеркиванием названия этого балета из каждой программки. Кто велел это сделать? – задает он риторический вопрос. – Я не могу сказать точно, но это был кто-то из руководства. Так что это был шок. Я могу только предположить, что у него не было разрешения на этот балет, но он до последней минуты надеялся, что сможет что-то сделать[318].




Роден, эрос и тоталитарная телесность 


В числе излюбленных тем балетов Якобсона для его собственной труппы в период 1971–1975 годов была чувственность тела и его образы в визуальной культуре. Хотя Якобсон тщательно отделял свою эстетику от эротики, морализаторские советские запреты на репрезентацию тела и телесности в советском искусстве после 1920-х годов чаще всего стирали эти границы. Начиная с 1930-х годов, первых сталинских лет, появилось понятие «тоталитарной телесности» как способ описания использования тела для достижения сталинских политических целей [Borovsky 2004: 78]. Согласно этой концепции, изображения обнаженных или полуобнаженных мужчин и женщин – спортсменов или рабочих – выглядели как мощные, но бесполые подобия греческих статуй, лишенных какого-либо эротизма. В изобразительном искусстве принято считать, что тела, находящиеся в состоянии физической нагрузки или с мускулами, готовыми к действию, более устойчивы к объективизации и менее привлекательны как потенциальные объекты вожделения, о которых могут фантазировать зрители [Burt 1995: 53]. Это дает некоторое представление о типах наготы, которые могли быть разрешены и в советском искусстве как лишенные эротизма. Однако по мере того, как советское общество становилось все более консервативным и пуританским, демонстрация в искусстве наготы в любой форме стала пресекаться советскими властями. Интимность, когда она демонстрировалась в изобразительном искусстве на таких значимых картинах, как «Двое» В. Е. Попкова (1966) или его же «Лето. Июль» (1969), представляла физическую близость в целомудренном, реабилитированном «оттепелью» стиле романтики социалистического реализма. Лишенные изящества, тяжеловесные формы, они устоят перед попытками зрителя наделить чувственностью изгибы мускул или отыскать индивидуальность, инакость, или какую-то слабость в теле, как будто никогда не знавшего тепла прикосновения, не говоря уже о близком физическом контакте. На картине Попкова «Двое» мужчина и женщина лежат на зеленом лугу, разделенные таким расстоянием, что они могли бы находиться на двух разных картинах, если бы не их одинаковое состояние частичной обнаженности. Женщина одета в белую сорочку, похожую на платье, и лежит на спине, частично повернувшись на один бок, а мужчина лежит лицом вниз, без рубашки и в брюках. Присутствует намек на то, что между этими двумя ранее могла быть какая-то непродолжительная близость, но подсказки так тонки, что довольно трудоемко выстроить нарратив, который бы их соединил, поэтому зритель остается одураченным в своей попытке это представить.

В 1954 году А. А. Пластов, ведущий художник-реалист и член Академии художеств СССР, раздвинул границы социалистической сексуальности своей работой «Весна» (1954), где он изобразил обнаженную молодую женщину, только что вышедшую из русской бани, которая демонстрирует зрителю свою обнаженную белую плоть, укутывая платком маленького ребенка, чтобы согреть его. «“Весна” произвела подлинный фурор, когда впервые появилась на всесоюзной художественной выставке, открывшейся в Третьяковской галерее в январе 1955 года», – отмечает А. Д. Боровский. Она подверглась критике, потому что «изображала наготу в отсутствие идеологического контекста, такого как спорт или купание после рабочего дня» [Borovsky 2004: 80]. Эта необходимость метафорически привязать тело к советской идеологии, чтобы эффективно утяжелить его, была бы особенно обременительна для попыток представить легко одетое и чувственное тело в танце.

В 1958 году Якобсон ввел в балет эти художественные провокации премьерой своего триптиха «Роден» в Кировском театре. Через «Родена» Якобсон сделал классический балет более частным, он взял нечто грандиозное и превратил это в интимную исповедь и откровение о чем-то особенном. По его мнению, тело благочестивого классического советского танцовщика внутри мерцает чувственностью и жаждой плотского пробуждения.

 

Рис. 49. «Поцелуй» из цикла «Роден»: Валентина Климова и Н. Лихачев. «Хореографические миниатюры», Ленинград, 1971. Фотограф неизвестен

 
В «Родене» Якобсон отказался от традиционных костюмов для па де де: вместо пуантов, трико и пачек для женщин и колета, трико и туфель для мужчин Якобсон смело одевает своих танцовщиков в телесного цвета гимнастические трико, оставляя их босыми, чтобы максимально, насколько это возможно, визуально приблизить их к нагим скульптурам. Как и в «Свадебном кортеже», который Якобсон также создал в 1970–1971 годах, «Роден» символически заявил права на публичное пространство для диссидентского тела и нонконформистской телесности. В «Спартаке» Якобсон обращался к Античности, чтобы высказаться о проблеме порабощения, теперь же он снова обращается к истории искусства – на этот раз для выражения эротики.

Подобно балету Вацлава Нижинского «Послеполуденный отдых фавна» («L’apres-mididun faune») 1912 года, изображающему сексуальное возбуждение и онанизм, чувственность в «Родене» представлена как история самопознания. Под «Лунный свет» («Clair de lune») композитора-импрессиониста Клода Дебюсси, чья музыка сопровождает «Фавна», Якобсон, как и Нижинский, замедляет движения во второй из пяти роденовских миниатюр – «Поцелуе», как будто тяжесть желания сгущает сам воздух, в котором движутся влюбленные[319]. Чем более томны танцовщики, тем больше они позволяют эмоциям насыщать их действия. В каждой из миниатюр «Родена» прослеживаются условности классического па-де-де, начиная с первой роденовской миниатюры «Вечная весна». Суть классического партнерства, когда мужчина открывает и демонстрирует женщину публике, заменена на движения, которые показывают, как мужчина и женщина сосредоточены друг на друге.

В «Родене» серия этюдов о парах, экономное использование сцены, светлые пастельные тона, простые костюмы танцовщиков направляют наше внимание внутрь хореографии как единственного источника понимания того, кем являются персонажи и что они значат друг для друга[320]. В результате хореография Якобсона превращается в критику ограничений против чувственности в советском балете. Зайдя настолько далеко, насколько это было возможно в советской России 1950-х годов, чтобы раскрыть в «Родене» своих танцовщиков как физически, так и эмоционально, Якобсон создает балетную миниатюру с интимностью, сопоставимой с той, которую советские граждане порой отображали на своих домашних фотографиях.

«Роден», как и «Свадебный кортеж», был балетом о диссидентской претензии на публичное пространство для тела, в котором опасно смешивались секс, любовь, удовольствие и импровизация. Партийные власти, потребовавшие от Якобсона, чтобы артисты в «Родене» прикрыли свои костюмы туниками в греческом стиле, что должно было придать им «приличный» вид для публичного показа, глубоко оскорбили Якобсона, но он подчинился, чтобы «Роден» мог появиться на сцене. Раздраженный этими придирками, он сказал, что эффект был похож на одевание статуи.

В параллельном развитии советского визуального искусства 1960-х годов интерес к телесному возрождался в жанре, известном как «художественная фотография», в котором обнаженная натура была закодирована дважды – как классическая и живописная [Borovsky 2004: 80, 82]. С 1950-х по 1960-е годы советские чиновники непреднамеренно стимулировали интерес общества к созданию изображений глубоко личного характера, проявляя терпимость к любительской фотографии и делая акцент на домашней жизни как одном из немногих мест, где можно свободно фотографировать. Российский искусствовед Е. Ю. Деготь отмечает, что

…жизнь при советском послевоенном социализме была настолько сосредоточена на доступном самовыражении посредством садоводства, вязания, стихотворчества и фотографирования, что даже среди личных анонимных фотографий советской эпохи встречаются впечатляющие артефакты, сосредоточенные на возвышенных символах частного: сексе, эротике, дружбе, интимности. В эти сферы советская система направляла все интересы не только фотографов-любителей, но и советских граждан в целом [Degot 2004: 113].



Поворот Якобсона к интимности в танце произошел в тот же период.

Используя эстетическую и стратегическую схему, согласно которой «оживают» три скульптуры Огюста Родена, Якобсон создал интимный портрет нетоталитарной телесности. Его выбор скульптур Родена был стратегическим, поскольку Роден в широком смысле стал синонимом как современной скульптуры, так и секса. Вдова Якобсона вспоминает, что запрет на эротику привел к тому, что более эротичные скульптуры Родена в Эрмитаже были скрыты, в том числе и те, которые вдохновили Якобсона на «Родена». Это только усиливало эротический заряд вокруг таких работ, тем более что другие произведения Родена были разрешены для показа. Когда Якобсон представил свои первые три миниатюры по мотивам «Поцелуя», «Вечной весны» и «Вечного идола» Родена для сезона 1958 года в Ленинграде, балет Кировского театра словно приоткрыл закрытую дверь и стал свидетелем взрыва еще одной из его хореографических «бомб». Некоторые зрители слышали историю о том, как он получил личный доступ к оригиналам эротических работ Родена в запертых помещениях подвала Эрмитажа. Этот визит состоялся благодаря тому же сочувствующему куратору, который в частном порядке провел Якобсона к Пергамскому алтарю, когда двумя годами ранее готовился «Спартак». Якобсон использовал средства хореографии, чтобы передать то, что он увидел в этих помещениях – остановившиеся во времени изгибы тел мужчины и женщины, выражающие историю пути этих тел сквозь пространство и страсть.

«Это было очень сексуально, как и скульптуры Родена», – говорит Ида Эйдельман, преподавательница иностранного языка и зрительница, которая видела все восемь миниатюр роденовского цикла Якобсона в Ленинграде в 1971 году (когда он возродил первый триптих и создал еще пять новых миниатюр для своей труппы «Хореографические миниатюры»). «Появился Якобсон, и он разработал этот новый способ хореографии. Он принес эротизм и сексуальность на кировскую сцену»[321]. Софья Бреслер, еще одна зрительница балетов Якобсона в Ленинграде, согласна с этим утверждением: «Для нас это была такая нетрадиционная хореография, потому что она стояла между классикой и модерном», – сказала Бреслер. «Такого не было раньше в танцевальном искусстве России»[322]. В то время, когда Якобсон создавал свои миниатюры по Родену, секса тоже, как считалось, не существовало, если перефразировать печально известный комментарий, сделанный во время холодной войны молодой русской женщиной Людмилой Ивановой. В июле 1986 года в одном из эпизодов телепередачи времен перестройки «Американо-советский телемост», которую вели Владимир Познер и Фил Донахью, Иванова с гордостью ответила на вопрос американца о сексе: «В СССР секса нет… есть любовь», но последние два слова были вырезаны при монтаже перед выходом передачи в эфир[323].

В «Родене» Якобсона есть и секс, и любовь. Он управляет обоими эмоциональными потоками, выделяя движение мышц под поверхностью роденовских скульптур. Как бы документируя физические взаимодействия, которые предшествуют и следуют за моментом застывшего действия, запечатленного скульптором, Якобсон начинает и заканчивает каждую роденовскую миниатюру тем, что танцовщики занимают такие позы, будто они сами являются скульптурами Родена. Например, в «Поцелуе» их босые ноги застывают в высоком релеве, а их тела наклонены в скульптурном профиле. Все это работает, потому что неподвижные скульптуры Родена далеко не статичны: они наполнены собственным нарративом. Историк культуры Дебора Сильверман говорит об искусстве Родена, что сложная поверхность его литой бронзы и резных скульптур «фиксирует на поверхности плоти признаки внутренней активности нервной системы». Сильверман находит связь между тем, как Роден изображает тела героев своих скульптур, и открытиями в сфере человеческой анатомии того времени: «Его понимание связи внутреннего давления и внешнего напряжения было почерпнуто из нейропсихиатрии Шарко» [Silverman 1989: 252]. В «Родене» Якобсон демонстрирует интуитивную веру в способность тел своих танцовщиков передавать эмоции через тонкие мышечные сдвиги, даже когда они позируют, чтобы приблизить свои тела к скульптурам Родена – выполняя то, что Сильверман назвала бы знаками внутренней активности нервной системы.

Искусствовед Дэвид Гетси в своем недавнем исследовании о Родене как художнике утверждает, что Роден «использовал сексуальное желание как канал для выражения личного и субъективного как раз в тот период, когда началась его зрелая карьера» [Getsy 2010: 26]. Комментарии обоих искусствоведов наводят на вывод об использовании Якобсоном Родена как средства скрытого исследования вопросов, заложенных в сексуальности. Существует четкая эволюционная прогрессия в последовательности миниатюр роденовского цикла Якобсона, которые начинаются с сексуального флирта в «Вечной весне», переходят к томительному чувственному исследованию нерешительности первого поцелуя в «Поцелуе» и доходят до боли безответного обожания по мере углубления любви в «Вечном идоле». Звездочкин сравнивает эту последовательность с «утром», «полуднем чувств» и «ночью» соответственно [Звездочкин 2007: 155, 157]. Когда Якобсон возвращается к теме Родена в 1971 году, через 13 лет после своего первого цикла 1958 года, он делает это как 67-летний мужчина. Теперь он повествует о горестях любви – от вихря второго круга ада, терзающего Паоло и Франческу, до диких эмоций, толкающих к жестокости насильственного обладания в отчаянной схватке Минотавра и Нимфы[324].

Черно-белый фильм «Хореографические миниатюры», снятый на «Ленфильме» режиссерами Якобсоном и А. И. Дудко при содействии М. Шейнина, который можно посмотреть на YouTube, содержит одну из немногих запечатленных на пленку сцен с участием Аллы Осипенко в хореографии Якобсона. Осипенко была замечательной солисткой Кировского балета, под которую Якобсон создавал миниатюру «Поцелуй» в своем «Родене». В фильме 1960 года она исполняет мечтательный дуэт «Размышление» с Анатолием Нисневичем. Поставленный на музыку «Лунного света» Клода Дебюсси, композитора, чьи импрессионистские сочинения отвергались некоторыми советскими критиками как «дегенеративные и стерильные», «Поцелуй» начинается с того, что пара застывает в культовой позе поцелуя, запечатленной в бронзовой скульптуре Родена[325]. Хореография Якобсона разделяет склонность Дебюсси к кажущейся импровизационной текучести и легкой спонтанности. Буквально выпадая из объятий, ослепительная Осипенко, со стройными длинными ногами и сильными руками, падает без чувств, запрокидывая голову назад, ее тело словно вторит ритму пульса, когда она стоит на полупальцах босыми ногами. Она не сообщает демонстративно о своем присутствии, а просто стремительно ласкает лицо Нисневича трепещущими руками и затем бросается прочь. В одно мгновение Нисневич ловит ее, и тогда она позволяет своему телу распластаться в обратном направлении, при этом ее спина задевает его руку, а грудь, шея и руки продолжают дугу назад, как великолепная волна, разбивающаяся о его тело.

Высокое релеве босых ног танцовщиков и акцент на двухмерных ракурсах их поз в «Поцелуе» напоминают любовный дуэт Спартака и Фригии в «Спартаке», но здесь они редуцированы до тихой и целомудренной близости. Весь «Поцелуй» построен на серии объятий и разъятий, как бы буквализируя то, как в момент начала новой любви желания и страхи человека меняются местами. Осипенко легко встраивается в извилистые позы, демонстрирующие ее стройную красоту и легкое техническое владение придуманной Якобсоном хореографией, которая разворачивается как целый каскад движений. Трудно удержать в памяти какие-то конкретные па из «Поцелуя», скорее запоминается сила чувств и характер отношений, раскрывающихся через мельчайшие жесты.

Тела двух танцовщиков в «Поцелуе» раскрываются подобно цветам и кружатся одно вокруг другого во всплесках страсти, смягчаемых краткими спокойными паузами. Она, как игривая девочка-подросток, то поглаживает своего партнера, то убегает от него, а тот нежно преследует ее ради дикой близости, чтобы ненадолго уткнуться лицом в изгиб ее шеи. Они оба беспокойны и жаждут не столько объятий, сколько прикосновений. Они слегка проводят руками по телам друг друга, словно, перефразируя Ромео Монтекки, не только руки могут делать то, что делают губы, но и глаза.

При взгляде с временной дистанции в пятьдесят с лишним лет чувственность здесь кажется скромной, а физическая близость – целомудренной, но очевидна попытка танцовщиков выразить не изведанные доселе эмоции. Во всех миниатюрах по мотивам Родена самое сильное впечатление производят не движения, а, скорее, импульс изобретения. В «Вечном идоле», сохранившемся в другой записи 1960-х годов с участием танцовщиков Аллы Шелест и Игоря Чернышева, легкий флирт «Поцелуя» сменяется напряжением между обожающим мужчиной и холодно сдержанной женщиной, которая отклоняет его ухаживания, словно бесстрастно возвращая пропущенную подачу на теннисном корте. С самого начала «Вечного идола» танцовщики так глубоко погружают зрителя в свою историю, что нас мгновенно захватывает эта драма. Шелест, изящная танцовщица с легкой классической техникой и хорошей музыкальностью, остается всегда слегка отстраненной от Чернышова; когда он поднимает ее и несет назад на своем теле, ее торс прижимается к его торсу, а ее руки тянутся мимо него, даже когда их тела вместе пребывают в состоянии покоя.

Наталья Большакова и Вадим Гуляев были сняты Евгенией Поповой в фильме 1971 года «Балет в миниатюрах», в котором они танцуют «Вечную весну» на песчаном пляже Санкт-Петербурга на закате октябрьского морозного дня. От Большаковой исходят игривая радость и тепло, когда она бросается прочь от Гуляева, приглашая его догонять и обнимать ее снова и снова. Большакова, как и Шелест, – нежная, но одухотворенная артистка с красивыми классическими линиями. Одетые в укороченные туники поверх обтягивающих трико танцовщики, с босыми ногами, по спирали опускаются на песок, вытягивая ноги, а затем быстро пружинят и протягивают руки вверх и в стороны в открытом жесте удивления и доверия. Попова вспоминает, что было страшно холодно, и танцовщикам, когда они закончили, пришлось зайти в ледяную воду, чтобы смыть с себя песок. В результате Большакова заболела пневмонией, но в фильме не чувствуется ни малейшего дискомфорта, настолько высока была их преданность хореографии.

В конце июля 1972 года молодой Михаил Барышников приехал работать с труппой Якобсона, попросив и получив специальное разрешение Кировского театра на одновременную работу с обеими труппами. Единственная сохранившаяся запись этого непродолжительного сотрудничества – короткий цветной фильм, на котором Барышников и Елена Евтеева исполняют «Вечную весну» в роскошном саду, наполненном массивными колоннами и классическими статуями. Атмосфера, которую Барышников и Евтеева привносят в эту миниатюру, ближе к тщательно отыгранной стилизации традиционного па-де-де, чем к более экспериментальному и менее отыгранному стилю Якобсона с его настроением страстной импульсивности. Барышников, в частности, играет лицом, передавая восторг и радость, в то время как его тело скорее меняет различные позы, нежели погружается в хореографию. Однако это ценно как показатель не только того, насколько тихим и интимным был роденовский цикл по сравнению с русской классикой, но и того, насколько необходимы были глубоко продуманные наставления Якобсона, чтобы добиться от танцовщиков успешных выступлений.

Эти первые три работы роденовского цикла партийные чиновники назвали порнографией и потребовали добавить к костюмам артистов не только туники, но и греческие сандалии, чтобы устранить всякое предположение о наготе и создать отсылку к Античности вместо декадентского импрессионизма. В 1961 году, через три года после премьеры роденовского триптиха Якобсона в Кировском театре, Юрий Григорович представил в Большом театре свою версию идеологически выдержанного советского любовного романа «Легенда о любви» – трехактный, трехчасовой балет о том, что долг важнее любви, а самопожертвование – индивидуальности. Он был поставлен на музыку, написанную азербайджанским композитором Арифом Меликовым на либретто турецкого писателя Назыма Хикмета по пьесе Хикмета «Фархад и Ширин». Сама пьеса была основана на древней персидской легенде о Хосрове и Ширин и впоследствии вдохновила по меньшей мере восемь других хореографов на создание балетов на ту же тему. Но балетом, который оказался особенно значим для следующего поколения русских хореографов с точки зрения выражения новой чувственности, был роденовский цикл Якобсона.

Звездочкин, говоря о влиянии балетов Якобсона конца 1950-х – начала 1960-х годов, особо выделяет роденовский цикл.

Когда-то чувственные порывы героев роденовского цикла или дуэт Гармодия и Эгины в «Спартаке» презрительно именовали «порнографией». Сколько усилий потребовалось певцу любви в хореографии Леониду Якобсону, чтобы развеять ханжескую спесь «ценителей», уничтожить унизительное табу на эротическую тематику в балете, открыть современным хореографам путь в сложнейший и драматичнейший мир отношений Мужчины и Женщины [Звездочкин 1989: 19].



До этих работ Голейзовский использовал минималистские костюмы и эротику в своих «Саломее» и «Фавне», премьера которых состоялась в начале 1920-х годов и которые повлияли на ранние работы Баланчина, такие как «Энигма». Хотя Якобсон не говорил о Голейзовском как о хореографе, оказавшем прямое влияние на его творчество, связь между ними существует, как и между творениями Голейзовского и Баланчина. В «Саломее» Голейзовского, например, танцовщики одеты в обтягивающие костюмы из тюля, в которых просвечивает грудь, вспоминая об этом, Александра Данилова говорит, что у нее было ощущение будто она совсем голая – ровно того же эффекта Якобсон хотел от своих роденовских миниатюр.

Якобсон не ограничился этими первыми тремя новеллами о юношеской любви. Двенадцать лет спустя, в 1971–1972 годах, он со своей собственной труппой вернулся к образам любви, которые начал создавать в своем первоначальном роденовском триптихе 1958 года. Он добавил еще пять миниатюр, основанных на скульптурах Родена: «Паоло и Франческа», «Минотавр и нимфа» и «Экстаз» были поставлены на музыку Прокофьева, а «Отчаяние» и «Измятая лилия» – на музыку Антона фон Веберна [Звездочкин 2007: 55][326]. В дуэтах Паоло и Франчески и Минотавра и Нимфы страсть мужчины граничит с отчаянием, он жаждет близости со своей партнершей, но его уносят вихри природы в одном танце и отвращение Нимфы в другом. Это постаревший Якобсон, который смотрит на любовь и воспроизводит на сцене, в качестве пронзительной коды, отчаяние от того, к чему приведет вся эта юношеская радость. Алла Осипенко вспомнила, как Якобсон объединил ее и Джона Марковского в этом дуэте с расчетом на то, что это будет комментарием к их бурным личным отношениям.

Как Минотавр и Нимфа мы должны были танцевать эту яростную борьбу, – сказала Осипенко. – Я защищала свою личную жизнь, но дома все было плохо, а на работе еще хуже. Казалось, Якобсон об этом знал и из-за этого миниатюры цикла «Роден» и все, что я для него танцевала, приобретали такой оттенок[327].



Якобсон продолжил этот цикл миниатюр – как любительские хореографические зарисовки – поставив два заключительных номера на тему роденовских скульптур. Работая быстро, он практически с нуля собрал репертуар для своей новой труппы. Он соединил гротескные портреты, созданные в начале его карьеры, с богатством своих более поздних продолжительных размышлений о пугающей стороне эроса. Роден создавал свои скульптуры, взяв движение и представив его в статике, а теперь Якобсон сделал обратное. Он создал хореографию из застывшей неподвижности бронзы и мрамора, придумав балеты, которые являлись компактными эмоциональными экспозициями, переходящими от позы к движению. В более поздних миниатюрах, включая «Паоло и Франческу» и «Минотавра и нимфу», утонченность трактовки Якобсоном темы эротического конфликта и боли отражает значительную эволюцию по сравнению с более мягкими образами страсти, представленными в его первых трех миниатюрах. Его лексика в этих двух поздних работах стала гораздо более гибкой и открытой для изобретений, а отступления от классики более смелыми. Хореография Якобсона теперь течет гораздо свободнее, чем в первых трех миниатюрах роденовского цикла, а сложные композиционные ходы с участием двух танцовщиков в «Паоло и Франческе» и «Минотавре и нимфе» раскрывают нюансы их эмоциональной жизни. Людмила Путинова, танцевавшая Франческу в «Паоло и Франческе» в труппе Якобсона, вспоминает, как он объяснял смысл каждого движения и каждой позы, цитируя его слова:

«Вас все время толкает ветер: ветер вас разрывает, ветер вас соединяет». Из этой образной картины рождались ощущения, обретавшие зримую форму в позах и поддержках. Он требовал, добивался от нас точного исполнения его замыслов, где все было связано с полетностью, зависанием, как раз с этим чувством – «взлетела и полетела» [Путинова 2010: 147].



Хореографию в «Паоло и Франческе» и «Минотавре и нимфе» вполне можно отнести к современному танцу, поскольку она излучает тревожную энергию через движения, лишь отдаленно напоминающие классический балет. Паоло и Франческа, два прелюбодея из «Ада» Данте, осужденные за свои грехи быть выброшенными на скалы бурным морем, постоянно сталкиваются и проносятся мимо друг друга, тщетно пытаясь схватиться за руки и удержать друг друга. Это дантовское видение вечного расставания, когда влюбленные соединяются, но затем безнадежно разлучаются. Запись имеющейся у Ирины реконструкции «Паоло и Франчески», сделанная в 1998 году, когда несколько миниатюр Якобсона были восстановлены для недолговечного Камерного балета Кировского театра, дает представление об этой миниатюре как о предельно сжатом повествовании об отчаянии. Грохочущая ударными инструментами партитура Альбана Берга – идеальный аккомпанемент для эмоционального безумия хореографии, где в страданиях влюбленных смешиваются жестокость и эротика. В конце концов, Паоло и Франческа одетые в трико телесного цвета выглядят очень современными, как будто они родственные тревожным душам модернового шедевра Анны Соколовой «Комната» 1955 года.

 

Рис. 50. Якобсон и танцовщики Вера Соловьева и Николай Левицкий. «Минотавр и нимфа» из цикла «Роден» (1971). Фотограф неизвестен

 
Миниатюра «Минотавр и нимфа» пронизана жестокостью предстоящего похищения, показанного в захватывающей борьбе между приземистой фигурой человека-быка Минотавра и легкой и отчаянной Нимфой. Якобсон передает эмоциональную энергию этого эротического сюжета, показывая нам их отчаянный конфликт через тесно скоординированные партнерские действия, которые выглядят как бой и страсть одновременно. Нимфа заперта в сжимающемся цикле побега и захвата, словно мышь, с которой играет кошка. Минотавр скручивает ее вокруг своего торса, как будто она пояс, а затем вскидывает ее к себе на плечи, и с каждым разом, когда она взмывает ввысь, она становится все более обессиленной. Хореография Якобсона обнажает эротизм этой хищной жестокости.

В 1974 году состоялась премьера полного цикла «Роден», уже в исполнении его собственной труппы. Якобсон начинал и заканчивал спектакль расстановкой замерших в начальных позах героев всех восьми миниатюр, каждый высвечивался лучом отдельно. Этот прием делает переход от невинности к жестокости более контрастным в якобсоновской пьесе об Эросе – миниатюрах из цикла «Роден». По его словам, позы роденовских скульптур хранят секреты отношений мужчины и женщины, а танец – ключ к их разгадке. По словам коллег, Якобсон всегда был ценителем красивых и сексуальных женщин как на сцене, так и в личной жизни, и поговаривают, что в последние годы жизни у него были постоянные отношения с одной из танцовщиц Кировского театра.

«Работы роденовского цикла показывают, что миниатюры не существовали изолированно», – комментирует вдова Якобсона их значение.

Они показали, что группа миниатюр может выражать человеческие эмоции на всех стадиях их развития, а также в их самых чувствительных нюансах. Они показали различные моменты любви, начиная с первоначального, самого наивного чувства и заканчивая страстностью полного погружения в любовную связь[328].



«Отчаяние» и «Измятая лилия», две последние миниатюры роденовского цикла, представляют собой соло, мини-портреты интимных эмоциональных переживаний от разбитого сердца.

 

Рис. 51. «Роден» (1971). Барельеф, открывающий и закрывающий роденовский цикл. «Хореографические миниатюры», Ленинград. Фотограф неизвестен

 
Эти части роденовской серии были одними из любимых миниатюр Якобсона. Он говорил, что они ему очень нравятся и что у него уже готова музыка для постановки еще семи, чтобы был цикл из 15 миниатюр[329]. Однако ему не суждено было завершить работу над этими семью миниатюрами.

Как и в случае с большей частью хореографических произведений Якобсона, в отношении «Родена» невозможно отделить танец от его культурной значимости. Его чувственные миниатюры, такие как «Роден», зародились в период оттепели. Хотя они и попали в консервативное реакционное время брежневского застоя, последовавшего за оттепелью, неограниченные репрессии сталинского периода остались в прошлом – оттепель выпустила из бутылки эротического джинна.

По отзывам современников, Якобсон со своим «Роденом» помог снять запреты на эротику и сексуальность на балетной сцене. Он использовал эротическую силу неподвижности как важный элемент в своем арсенале. Начиная свои танцы с застывшей сцены, он останавливал время, усиливая эротизм и делая танец более захватывающим эстетически, чувственным и откровенным. Идея начинать номер неподвижной сценой была новаторской для советского балета, потому что это был шаг в сторону от пуританского реализма, который должно было сделать искусство. Хореография Якобсона представляла танец фантазией, которая способна наполнить реальность жизненной силой. Теоретик перформанса Андре Лепецки писал об этом символическом качестве неподвижности как о способе, который он называет «отменой фантазии танцующего субъекта», позволяющем нам увидеть роль танца как первобытного импульса [Lepecki 2001]. Использование Якобсоном неподвижности предлагало его зрителям молчаливое напоминание о том, что секс тоже является первобытным импульсом – факт, который никакие меры со стороны советских чиновников по контролю над содержанием этого балета не могли отменить.


Глава 8 

Тоталитарный режим, неопределенность и балет 


Говорят, что Якобсон разрушал традиции, намеренно отрицал классику Однако ничего подобного не происходило, совсем наоборот, он развивал эти традиции, усовершенствовал классический язык. <…> Якобсон замечательно знал классический танец, его законы, и эта профессиональная глубина знаний давала ему возможность для эксперимента.

Татьяна Квасова, интервью с Владимиром Голубиным
[Голубин 1990: 6]



Работая над разрушением традиционной конфигурации и нарратива па-де-де в «Родене» (1958–1962), создавая пространство для сексуального напряжения внутри, Якобсон одновременно создавал свои самые смелые работы, где исследовалась классическая структура этой формы. Па-де-де лились из него рекой – на музыку Россини, Моцарта, Доницетти, Легара; каждое из них стилистически связано с соответствующим музыкальным языком и остроумно указывает на то, в какие эмоциональные игры может играть ханжеское подавление сексуального поведения со стороны власти. Препарировав истории, которые способно рассказать па-де-де, он перешел к вычленению его структуры. Хотя Якобсон не мог напрямую использовать импровизацию, его подход к хореографии все чаще начинался с проверки того, на что способны тела танцовщиков, что выходило бы за рамки известных движений и жестов в балете.

В своем «Па-де-де» на музыку Моцарта, поставленном в 1970–1971 годах, Якобсон редуцировал па-де-де до самых его основ: вступление для мужчины и женщины, адажио, сольные вариации и кода. Он отказался от предсказуемости и сбалансированной симметрии, которые обычно присутствуют в этой структуре парного танца, и заменил их совсем не советской эстетикой неопределенности и случайности. Моцартовское «Па-де-де» не является импровизацией, но в нем запечатлены следы того, как оно создавалось, – в порыве свободного вопрошания, в нескончаемых «а что, если…» в процессе взаимодействия с партитурой Моцарта с одной стороны и с физическими возможностями танцовщиков – с другой. Работая над этим па-де-де, Якобсон пустился в свободное экспериментирование. В какой-то момент танцовщик выступает партнером женщины из полулежачего положения, а позже он помогает ей в повороте, держа ее за локоть. Каждое движение в этом коротком произведении уникально. Здесь нет ни одного стандартного балетного шага, где танцовщик мог бы просто свободно двигаться по сцене – каждый момент является сюрпризом.

Это произведение танцуется под первые несколько частей Двенадцати вариаций до-мажор Моцарта, или Ah! vous dirai-je, maman, также известной как Twinkle, twinkle, little star: музыка начинается с обманчиво простой мелодии, затем ее темп ускоряется до головокружительной скорости, по мере того как ноты и шаги группируются все плотнее. Запись этого произведения, сделанная в 1960 году в рамках передачи Ленфильма о миниатюрах Якобсона, запечатлела Татьяну Квасову и Игоря Кузьмина в искрометном исполнении адажио и коды. Она в пачке, напоминающей укороченное барочное бальное платье, а он в дворянском черном бархатном колете в сочетании с белым трико; их ноги исполняют маленькие скачущие шажки, ритмически перекликающиеся с партитурой Моцарта. Временами они вставляют в па быстрые маленькие взмахи ногами, так что их действия кажутся визуализацией музыки, движения кажутся такой же частью партитуры, как сами ноты. Затем женщина кружится на пуантах в быстрых поворотах с поддержкой, которые она выполняет с нарочито мягкими, чуть присогнутыми ногами, наклоняя голову, руки, торс и кисти, нежно изгибаясь с боку на бок, что придает ее движениям впечатление барочного орнамента. Партнер поднимает и несет ее, на мгновение обхватывая ее за спину, не прерывая темпа их совместного движения. Чем сложнее это становится – она выполняет крошечные повороты из такого глубокого плие, что кажется, будто она почти сидит на полу, – тем увереннее и непринужденнее выглядят улыбки обоих танцовщиков. Из этого положения она полностью выпрямляет ноги и встает на пуанты, после чего идет вперед, щелкая пальцами, а он ведет ее за поднятые вверх руки, как будто управляя миниатюрной лошадью и телегой. Вот она бросается к нему, и он ловит ее, позволяя ей прислониться к его руке. Кажется, что они танцуют внутри музыки, настолько плотно они согласованы с ее ритмами и настолько изобретательны их движения, которые выглядят почти классическими, но в последний момент склоняются в сторону современности.

Практически все, что Квасова и Кузьмин делают в моцартовском па-де-де, свежо и неожиданно. Например, вместо вертикального поворота с поддержкой, когда балерина обычно стоит прямо и вытянувшись, они совершают полный оборот, партнер медленно вращает ее, а она наклоняется в сторону и чуть сгибает ногу, на которую опирается. Заключительная часть сплошь состоит из тонкостей и нюансов: танцовщица взбирается по ноге партнера на его спину, после слезает, а затем протягивает ему свою ногу, обутую в туфельку, которую он целует, словно руку в перчатке. И наконец партнеры застывают в торжественной позе, позволяя зрителям предположить, что они собираются сделать «рыбку», однако затем обманывают ожидания зрителя, завершая этюд причудливо и виртуозно: Квасова перешагивает через вытянутую ногу Кузьмина и замирает, в то время как он обхватывает ее; при этом она вытягивает ноги в шпагат в прыжке, так что создается впечатление, будто он просто выхватил ее из воздуха во время прыжка. Их непринужденность говорит о том, что обман ожиданий доставляет им бесконечное удовольствие.

 

Рис. 52. «Па-де-де» на музыку Моцарта (1971). Татьяна Квасова и Игорь Кузьмин. «Хореографические миниатюры», Ленинград. Фото: Владимир Зензинов

 
Отказавшись от традиционного оповещения под барабанную дробь о том, что им предстоит совершить некий подвиг, Квасова и Кузьмин демонстрируют удовольствие от получившегося сюрприза. Изречение Луи Пастера «Случайность благоприятствует только подготовленному уму» всегда находило свое отражение в работах Якобсона: задолго до прихода в студию он посвящал огромное количество времени погружению в музыку, а также поиску и написанию либретто. Такая интенсивная подготовка позволяла ему импровизировать в хореографии.

Начиная с 1970 года, обосновавшись во главе своей новой труппы, Якобсон начинает создавать балеты, превозносящие свободу, делая эту труппу неким тайным сакральным пространством. Он создавал искусство, основываясь на эффекте обманутых ожиданий. Это был своего рода акт отторжения ригидности традиционных форм, навязываемых тоталитарным режимом, который отрицал саму возможность существования в искусстве неопределенности. Подобная художественная и политическая стратегия устойчиво ассоциировалась с Западом с его верой в силу индивидуальности и демократических свобод.

Использование Якобсоном эффекта неожиданности как композиционного приема отражало его веру в свободу творчества и нетоталитарное видение будущего из пространства собственной студии. И хотя его завершенные балеты не оставляли места для случайности, сам его метод работы предусматривал огромное пространство для открытий. Климова вспоминала атмосферу начального периода репетиций в якобсоновской труппе и то, как свобода, сдерживаемая строгой дисциплиной, пронизывала его хореографические новшества.

В постановочном процессе принимала участие вся труппа. Например, он ставит па-де-де. Перед ним стоит несколько пар и каждый пробует, у кого что получается. Какая-то поддержка вдруг у одной из пар выходит. Якобсон, наверное, и не знал вначале, что она приобретет такой вид, а ему нравится: значит, делаем так. Своими движениями, своей пластикой мы могли что-то ему подсказать.

Я всегда очень волновалась, когда шла на репетицию. Якобсон очень быстро сочинял хореографию, причем маленькими музыкальными фрагментами. Прослушает совсем крошечный кусок и тут же, пока еще в ушах звенит, показывает движение. Чтобы успеть их схватить, запомнить и тут же самой изобразить, необходимо полностью мобилизоваться. Важно было соответствовать его молниеносной фантазии – если ты упускал только что возникшее движение, в следующий раз он показывал его уже иначе. Поэтому он просил нас: «Быстрее, быстрее – все, кто есть, запоминайте, я больше не смогу так показать. А было именно то, что мне нужно». То, что мгновенно и спонтанно рождалось в его воображении, так же быстро и улетучивалось. Только в этом была уязвимость его импровизационного метода. К его хореографическому языку нельзя было привыкнуть – он всегда удивлял. Никогда нельзя было знать заранее, как он начнет ставить и как закончит [Климова 2010: 133].



Для субъектов этой системы процесс работы с Якобсоном, по общему мнению, был изнурительным. Сережникова разделяет ощущение тревоги Климовой, вспоминая, как создавалось моцартовское па-де-де и как физически и эмоционально пугала эта неопределенность:

Ни на что не похожая хореография «Моцарта» требует от танцовщицы специальных навыков и особой сноровки. Ты все время танцуешь на пальцах, но при этом на присогнутых ногах, отчего подъем в пуантах не вытянут до конца и должен свыкнуться со столь неестественным для себя состоянием. Есть и пальцевые движения на глубоком plie, практически в полной присядке. На репетициях их приходилось делать многократно. Часто я не могла ни подняться, ни спуститься с лестницы, ощущая адскую боль – настолько мышцы накачивались. <…>

Тяжело мне было с «Моцартом». Много плакала, думала, зачем я пошла сюда. А Якобсон как будто обо мне забыл, ничего не спрашивал, не подгонял. Но в один прекрасный день, поздно вечером, когда мы, уже последние, репетировали па-де-де, он вдруг заходит в зал: «Покажите-ка, что вы тут делаете. Под запись». У меня оборвалось сердце. Мы еще не собирали номер целиком, да и под рояль-то репетировали кусками. Делали кусочек и отдыхали. <…> [В этом па-де-де у танцовщика] нет ни одного момента передышки, все идет подряд – безумно тяжело по дыханию. Когда мы закончили танцевать, я не могла ни вздохнуть, ни охнуть и думала, что умираю: посинела, рот побелел, лицо было просто мертвое. Мой партнер Норик Меграбян, танцовщик из Ереванского театра, был не лучшего вида. А Якобсон остался доволен: «Что ж, хорошо, готовьтесь через неделю на сцену».

Своего первого выступления в «Моцарте» я не помню. Я была как в бреду. Под конец «Па-де-де» я даже до кулис дойти не могла, настолько устала и перенервничала. Почти каждый раз после этого номера меня рвало – такое это было перенапряжение и удушье. В финале выручала только полная вырубка света, за время которой мы с партнером, кто как мог, доползали до кулис [Сережникова 2010: 110–111].



Якобсон проявлял особый интерес к дуэтам – как на сцене, так и вне ее – и к неявной возможности связи, взаимопонимания или конфликта, которые влечет за собой сближение мужчины и женщины. Танцовщики его труппы вспоминают, как ему нравилось изображать свата, сначала на репетициях, а затем и в жизни за пределами студии, соединяя мужчину и женщину, которые, по его мнению, могли бы стать хорошей парой, разыгрывая с ними одно из своих виртуозных па-де-де, чтобы завязать отношения. Бывший танцовщик Якобсона А. А. Степин вспоминал:

Якобсона всегда интересовали отношения в коллективе – романы, ссоры, интрижки – все это он брал на заметку Это его подпитывало, давало заряд энергии, особенно, когда начинал чуть «потухать». Иногда, чтобы «подзарядиться», выбирал себе безропотный объект и начинал придираться по пустякам, доводя жертву до слез. Тут же быстро успокаивался, с блаженной улыбкой потирал руки и говорил: «Ну что, пойдем дальше». Но и труппа досталась ему с чувством юмора. <…> Якобсон все понимал и хихикал, даже когда пародировали его на капустниках [Степин 2010: 129].



Все танцовщики труппы Якобсона говорят о нем с большой любовью, даже рассказывая истории о его, казалось бы, беспричинной жестокости в репетиционном классе. Они делают скидку на то, что это уравновешивалось его щедростью и заботливостью в нерабочее время. «В жизни Якобсон был “обаяшка”, щедрый на руку», – отмечал Степин, указывая, что он «всегда на 8 Марта давал очень приличную сумму на подарки девочкам» [Степин 2010: 130].

Движения хореографии Якобсона были отмечены духом изобретательности. Сохранившийся у Ирины фрагмент фильма с его «Па-де-труа» на музыку Россини, одним из номеров цикла «Классицизм – романтизм» (в цикл входили «Средневековые танцы с поцелуями», «Па-де-катр» на музыку Беллини, «Качуча», моцартовские «Па-де-де» и «Полет Тальони»), поставленным в 1970–1971 годах среди потока новых танцев, показывает: этот балет настолько смел, что и 40 лет спустя он все еще является серьезным вызовом для танцовщиков. Россиниевское па-де-труа начинается с плавного выхода балерины в короткой белой юбке с широким черным поясом, подчеркивающим ее талию. Она медленно поворачивается в такой позе, что кажется, что она вот-вот потеряет равновесие: одна ее нога вытянута высоко над головой, а партнер поворачивает ее из стойки, которая также намеренно смещена и неустойчива. По мере того как музыка и танец ускоряются, она проходит по его ноге и перекатывается через его спину, акцентируя свой спуск стремительным толчком ног. Вариации мужчины также подчеркиваются четкими двигательными акцентами, и все это происходит так быстро, что ничто не выделяется как большое танцевальное «событие». Сложности возрастают по мере того, как танцовщики являют все новые сюрпризы – мужчина совершает резкий разворот, который заканчивается сложным приземлением на одну ногу, а не на две, молниеносная серия пике для женщины, которые направляют ее в одну сторону, в то время как она резко поворачивает голову и фокусируется на другой стороне. Часто тело танцовщика представляет собой контрапункт сил внутри одного человека: руки и туловище двигаются с легкостью, в то время как ноги и ступни совершают неимоверное число шагов, каждый из которых исполняется с педантичной аккуратностью.

Современная американская балерина, обучавшаяся в стиле Баланчина, посмотрев запись миниатюр из «Классицизма – романтизма», поразилась физическим ощущением разницы, которое вызвал у нее всего лишь просмотр «Па-де-труа» на музыку Россини в постановке Якобсона:

Я поняла, как много хореографов, работающих сегодня под знаменем современного балета или под влиянием Баланчина после его ухода из жизни, идут в направлении увеличения движений (более высокие ноги, больше пируэтов, более выразительные бедра, больше смещения баланса, более смелая работа партнеров), причем, возможно, более быстрых. Но работа Якобсона показалась мне инновационной изнутри: больше деталей, больше сложности, больше смыслов заложено в каждый шаг, и в целом танец получается более плотным по сложности. Кроме того, работа



Якобсона выглядит более эффектно. Мне казалось, будто я, наблюдая за ней, читаю текст с одинарным интервалом и шрифтом в десять пунктов: можно передать многое, и это не расплывается на странице[330].

Открытость Якобсона новизне (как и эта подобная набранному мелким шрифтом тексту насыщенность танца) влияла и на диапазон стилей, к которым он прибегал: от лирики романтизма до формальности классицизма и острого пульса модерна. В то время как Якобсон переосмысливал классицизм через па-де-де, он оглядывался и на стиль, пришедший ему на смену, – романтизм, и создал два небольших шедевра. Пользуясь обретенной в своей собственной труппе свободой, он пересматривал историю балета, стремясь к возвышенному. «Полет Тальони» – миниатюра с подтекстом, посвященная иллюзорному полету великой балерины эпохи романтизма Марии Тальони. Секстет для балерины, ее партнера и четырех невидимых сопровождающих во всем черном, «Полет Тальони» позволяет балерине непрерывно танцевать в состоянии легкого парения, пока невидимые мужчины стремительно передают ее друг другу с одного края сцены на другой; ее развевающаяся тюлевая юбка, вздымающаяся грудь и руки в белой романтической пачке напоминают нос корабля, рассекающего пену темного моря. «Парение все продолжалось, гипнотизируя эффектом невесомости танцовщицы», – писал о спектакле В. А. Звездочкин [Звездочкин 2007:185]. На старой видеозаписи из коллекции Ирины, где Алла Осипенко и Джон Марковский танцуют это произведение, видно царственное спокойствие Осипенко. Верхняя часть ее тела держится на ветру, а кончики ног отводятся назад, выглядывая из-под тюлевой юбки. Она перемещается по сцене, демонстрируя свой профиль, и действительно кажется воздушной. Мы видим иллюзию и ее создание одновременно, но, как ни странно, это скорее усиливает, чем ослабляет удовольствие от увиденного. Якобсон, вероятно, отдает в «Полете Тальони» дань уважения историческим балеринам на разных уровнях.

 

Рис. 53. «Полет Тальони» (1971), репетиция. Вера Соловьева (Тальони). Фотограф неизвестен

 
Более призрачным, чем Тальони, является присутствие Анны Павловой, воспоминания о которой в СССР были приглушены из-за ее ухода из Мариинского театра ради того, чтобы танцевать у Дягилева, и ее последующего решения остаться с 1912 года на Западе. Один из немногих существующих исторических фрагментов танцевального фильма с Павловой любопытным образом изображает балерину в греческой тунике в стиле Дункан, принимающую невероятно удлиненные позы в постановке гораздо более неуклюжей, чем у Якобсона, в то время как невидимый партнер в черном поддерживает ее, неловко помогая ее ноге приземлиться, пока она балансирует в арабеске. Ее также перемещают по темной сцене невидимые танцовщики в черном[331].

Климова, танцевавшая в «Полете Тальони» после того, как Осипенко, под которую Якобсон создавал балет, покинула труппу, отмечала, что мягкие ноги и сильные руки Осипенко до сих пор проявляются в балете в акценте на пор-де-бра, которые напоминают сильные взмахи крыльев. Климова вспоминала репетиционный процесс, в котором Якобсон постоянно тестировал невозможное:

Якобсон все рассказал и стал показывать, как надо меня держать. «Вот ты, – указывает на одного, – берешься за эту ногу, а когда она делает rond, сразу ее отпускаешь – перехватывает другой». И так каждому танцовщику. Он объяснял, а мои кавалеры, удерживая меня на весу, прилаживали руки так, чтобы я не ощущала их, как кандалы. Все эти перемены, передачи меня из рук в руки, были придуманы Якобсоном так удобно, что потом, когда я танцевала, мне казалось, что я шагаю в их руках по облакам. <…> Но в процессе репетиций пробовать поддержки приходилось столько раз, что вся кожа на ногах и руках у меня была содрана. Я прихожу на очередную репетицию и говорю репетиторам: «У меня все содрано». Показываю им руки, места, за которые ребята подхватывали меня и носили, как просил Якобсон, над полом, медленно поднимая на «выжиме» и так же плавно отпуская, что и заставляло их очень крепко держать меня за предплечья. Репетиторы заохали: «Ой, ой, надо Леониду Вениаминовичу сказать». У меня слезы на глазах: «Как же я ему скажу?» Тогда они берут инициативу на себя: «У нее все стерто до крови». Он тут же соглашается пойти на компромисс: «Сегодня мы будем потихонечку, как-нибудь осторожно». А как начал репетировать, увлекся и забыл про все свои обещания, так с поддержками всю репетицию и провели [Климова 2010: 132].



О способности Якобсона работать сразу в нескольких стилистических направлениях ходили легенды среди танцовщиков его труппы. Работая над двумя своими самыми современными балетами, «Негритянским концертом» и «Обезумевшим диктатором», он одновременно создал «Полет Тальони» и еще одну дань возвышенному романтизму, «Па-де-катр»[332]. Поставленное под музыкальную линию кантилены из лирической оперы Винченцо Беллини «Норма», «Па-де-катр» Якобсона свободен от всех изнурительных романтических поз балерин и тонко замаскированных амбиций, связанных с предположительной реконструкцией Антоном Долиным утраченного оригинала Жюля Перро 1845 года. Вместо этого Якобсон улавливает атмосферу трогательного сестринства четырех балерин эпохи романтизма (Люсиль Гран, Карлотта Гризи, Фанни Черрито и Мария Тальони). Отбросив легковесную оригинальную партитуру Цезаря Пуни, Якобсон вместо нее использует мелодичную партитуру каватины Casta diva из «Нормы», соединяя плавную красоту бельканто с образами четырех танцовщиц, представляющих балетный романтизм как райское блаженство.

В тот момент, когда четыре женщины встают из начальной позы балета, взятой прямо с литографии, запечатлевшей балет Перро, и мягко развивают эту позу, соединяя руки, достигнутый эффект напоминает сон. Направляясь сначала в один угол сцены, а затем в другой, они перемещают свои тела с плавностью единого тела. Головы поворачиваются в мягком унисоне, и все четыре танцовщицы устремляются вперед. Их руки мягко соединены, танцовщица впереди вытягивает ногу вперед, а та, что позади, вытягивает ногу назад, создавая единую затухающую форму прыжка. Танцуя со свободой и легкостью, не соответствующими сложности выполнения всех этих движений, когда каждая танцовщица привязана к трем другим, балерины в «Па-де-катр» Якобсона соединяются в объятиях, не размыкая рук и не прекращая своего беспокойного движения вверх и прочь друг от друга. Даже опоры для рук сознательно разработаны с легким захватом, который позволяет женщинам скользить, меняя движения, но не теряя контакта. Возникает эффект воздушной стайки сильфид, их многослойные белые романтические пачки прижимаются друг к другу, когда они подтягиваются одна к другой под сцепленные вместе руки, вытягиваются, чтобы вести, а затем опускаются, чтобы следовать друг за другом. Как и многое в хореографии Якобсона, этот балет был остроумным высказыванием, в данном случае на тему женщин в романтическом балете. Использование партитуры Беллини – блестящий ход, поскольку она датируется 1831 годом, как раз самым началом романтической эпохи в балете, так что та же плавная, протяжная линия, которую можно услышать в опере, обретает визуальный аналог в хореографии. Возможно также, что Якобсон хотел сделать здесь тонкий намек, поскольку Цезарь Пуни, автор оригинального «Па-де-катр», всегда стремился сочинять музыку для оперы.

После краткого вступления, в котором балерины «Па-де-катр» приветствуют зрителей, хореография превращается в пышный танец, когда круг балерин, двигаясь, словно живой венок, закручивается и раскручивается, перемещаясь по сцене в плавном и постоянно меняющемся единстве. Когда они наконец расходятся, чтобы станцевать свои вариации, они столь же лаконичны. Каждая балерина танцует виртуозный миниатюрный этюд, сочетающий плавные шаги с блистательными и стремительными движениями ступней, украшенными мягко сложенными руками, резкими жестами рук или плавным изгибом шеи, которые определяют характер каждой из балерин. Миниатюра заканчивается тем, что танцовщицы возвращаются в исходную позу, их тела по-прежнему излучают энергию своего танца в быстром темпе партитуры Беллини. Хореография в «Па-де-катр» Якобсона отсылает к романтическому колориту, но она пронизана современными эмоциями и индивидуальностью каждой роли. Балет обладает необыкновенной музыкальностью, присущей Якобсону, и благодаря свойственной ему изобретательности легендарные балерины предстают перед зрителем как четверка реальных танцовщиц со своими характерными особенностями, а не как окостеневшие дивы XIX века.

 

Рис. 54. «Па-де-катр» (1971). «Хореографические миниатюры», Ленинград. Фотограф неизвестен

 
В первые месяцы создания репертуара своей новой труппы Якобсон работал в трех студиях одновременно, меняя не только па, но и целые танцевальные жанры, когда он перемещался из одного зала в другой. Эта стратегия в годы холодной войны имела в СССР особый политический резонанс, поскольку такая способность к стремительной импровизации и изобретательность рассматривались как признаки явно западной и буржуазной эстетики. Якобсоновская стилистика также отличалась незаурядной стилистической гибкостью, которая могла интерпретироваться как «безродность». Основой своей эстетики Якобсон сознательно избрал не классицизм, не неоклассицизм и не модернизм, а плавное перемещение между этими стилями. Это было отголоском его детства, когда он столкнулся с реальной бездомностью, будучи воспитанником Петроградской детской колонии.

Премьера этих балетов состоялась в рамках первого показа программы его труппы «Хореографические миниатюры» 7 июня 1971 года и была воспринята как откровение. Наталья Зунделевич была студенткой и работала переводчиком с английского языка у приехавшего летом американского химика, который через администрацию гостиницы, в которой остановился, достал три драгоценных билета на эти премьерные спектакли. Зунделевич вспоминала, что, как только имя Якобсона появилось на ленинградских афишах летом 1971 года, оно сразу же произвело фурор. «Поскольку спектакли проходили в тесном маленьком здании Малого театра оперы и балета, билетов было мало, их не хватало, чтобы вместить полчища любителей балета, врывавшихся туда каждый вечер. Мошенники бесчинствовали, и для охраны порядка был создан милицейский патруль», – рассказывает она[333]. Зунделевич повезло, когда американец привел ее на представление. Она не была готова к тому, что увидела; спустя десятилетия она все еще вспоминает сексуальное напряжение, витавшее в воздухе в тот вечер, в том числе и ее трепет при виде ранней версии того, что в будущем станет «Секстетом» (1974), исполнявшимся под фрагмент из Концерта для фортепиано с оркестром № 21 Моцарта. Подобно сюжету шекспировского «Сна в летнюю ночь», но без счастливого конца, «Секстет» говорил о разорванных связях при помощи хореографической геометрии, где три пары мужчин и три женщины передвигаются в поисках того, кого они хотят, но не могут иметь, танцуя вполсилы с теми, кто хочет их. Для молодой Зунделевич это было метафизическое откровение через хореографию – и сложные философские смыслы, которые представляли эти три пары, потрясли ее как «тщетная попытка объединиться… как платоновские родственные половинки, как тоска человеческой души по целостности»[334].

По ее воспоминаниям, следующей работой был «Роден», и она рассказывала, что, когда свет погас для исполнения «Родена», у публики перехватило дыхание. «За несколько мгновений до начала я почувствовала, как публика заряжается электричеством», – вспоминает она.

Перед изумленными глазами зрителей предстала знаменитая скульптура Родена. <…> Я помню, как дрожь пробежала у меня по позвоночнику при виде мужчины и женщины, отдающихся страсти с такой беззаветностью. Я остро ощутила присутствие двух мужчин по обе стороны от меня – мне показалось, что в тот момент нас троих, образованных цивилизованных людей, охватил один и тот же первобытный зов. Первая мысль, которая пришла мне в голову, когда сознание вновь активировалось: как? Как, черт возьми, он мог выйти сухим из воды? Кто в этих идеологических комитетах, которые должны санкционировать каждую театральную программу, мог такое разрешить?[335]



Якобсон тщательно разработал дебютную программу труппы «Хореографические миниатюры» как лаконичный очерк истории балета – начиная с цикла «Классицизм – романтизм», включающего семь миниатюр, поставленных в этих двух стилях («Па-де-труа» на музыку Россини, «Средневековый танец с поцелуями», «Качуча», «Па-де-катр» на музыку Беллини, «Полет Тальони», «Па-де-де» на музыку Моцарта и «Лебедь»); затем раздел из пяти миниатюр на темы Родена; далее подборка из пяти миниатюр на русскую тематику, состоящая из жанровых сцен «Тройка», «Русский сувенир» и «Деревенский Дон Жуан»; затем миниатюры на сказочные темы «Мертвая царевна», «Жар-птица», «Снегурочка» и «Баба-яга»; и в завершение «Жанровый триптих», состоящий из «Негритянского концерта», «Свадебного кортежа» (или «Еврейской свадьбы») и «Бродячего цирка». В этой программе была представлена история развития балета, рассказанная иконоборческим индивидуальным голосом Якобсона. Возможно, это выглядело нескромно, но, похоже, таково было его видение будущего балета в СССР. Это было также вполне однозначным утверждением, что история будет судить о его усилиях независимо от нынешнего упадка в советском балете.

В интервью, данном в 1971 году двум молодым журналистам из молодежного литературного журнала «Юность», Якобсон назвал современную советскую хореографию больной, заявив, что она страдает от «нездоровой тематики». По его словам, виноват классический балет, возможности которого были ограничены царством сказки и романтическими сюжетами.

Но если говорить о современности, о мыслях и страстях современного человека, сложности и противоречиях его внутреннего мира, всякого рода социальных проблемах – тут просто противопоказан язык классического танца с его застывшими канонами, условностью, абстрактностью. <…> Театр не музей, хотя есть шедевры, которые вряд ли можно лучше поставить. «Спящая красавица», например, «Жизель»… Но согласитесь, языком «Жизели» современный балет решать невозможно [Якобсон 1971: 98–99].



Примечательным в творчестве Якобсона в контексте советского балета является то, что отправной точкой в творчестве для него стал danse decole. На Западе хореографы-новаторы, искавшие в тот же период новые способы выражения сложностей внутреннего мира, о которых упоминает Якобсон, изобретали свои собственные выразительные средства, отрабатывая движения собственным телом. Якобсон же, в отличие от них, на тот момент, когда он наконец получил свою труппу, в своей работе привык к противостоянию – возрасту, состоянию здоровья и все еще существующим препонам, затрудняющим его попытки представить свои балеты публике. Так что жалобы на его суровость в репетиционном зале были отголосками его фрустрации по поводу того, что ему приходилось реализовывать свои творческие идеи опосредованно, используя тела артистов, многим из которых его идеи порой были безразличны.

За несколько часов до того, как труппа Якобсона должна была начать в июне 1971 года премьерный спектакль, когда все программки уже были напечатаны, свет установлен, генеральные прогоны пройдены, костюмы сшиты, а билеты проданы, чиновники заглянули к ним для последней проверки. Взяв уже отпечатанные программки дебютного концерта, они велели билетерам нарисовать большую букву «X» на «Свадебном кортеже». После этого он был удален из программы вслед за «Негритянским концертом», запрещенным несколькими неделями ранее. В том, что отдельные постановки Якобсона подверглись цензуре, не было ничего нового, но то, что такому унижению в самый последний момент подверглась вся труппа, было жестоко. «Мы думали, что они могут отменить все, и мы все останемся без работы»[336], – призналась Татьяна Квасова много лет спустя, говоря о страхах танцовщиков, узнавших за кулисами о снятии «Свадебного кортежа» в последнюю минуту. Якобсон, несмотря на свое эго, был привычен к подобному, но для танцовщиков подобные капризы были в новинку. Однажды Якобсон сказал о своем мировоззрении:

…не надо быть скромным, так как, во-первых, скромность мешает достижению цели, в чем я убедился на основании своей практики. Во-вторых, скромность является достоинством только тогда, когда нет никаких других достоинств, и в-третьих, скромность не всегда способствует лучшему в том, что делаешь[337].



Якобсон считал скромность помехой для успеха в условиях агрессивной цензуры. Его гордость за собственную нескромность показывает, как ему приходилось постоянно переписывать собственный моральный кодекс, чтобы продолжать работать.

В течение трех месяцев после премьеры «Хореографических миниатюр» Якобсон снова обнаружил, что его деятельность контролируется с возрастающей интенсивностью. Различные худсоветы требовали бесчисленных просмотров репертуара, и каждый раз, когда он хотел поставить новое произведение, ему приходилось бороться за разрешение. Осенью 1971 года состоялся закрытый просмотр для высокопоставленной комиссии из Москвы, состоящей из 12 человек и возглавляемой В. Ф. Кухарским, вторым помощником министра культуры Фурцевой. В ее состав вошли начальник управления музыкальных учреждений Министерства культуры СССР 3. Н. Варданян, представитель Большого театра Ю. Н. Григорович, представитель Московского академического музыкального театра имени Станиславского и Немировича-Данченко, директор Московского академического хореографического училища С. Н. Головкина. Ирина, присутствовавшая при этом, вспоминала о том дне:

Просмотр программы назначили в Малом оперном театре днем, чтобы никакого народа в зале не было. Но народ все равно узнал, прорвался – из драматических театров, музыканты, художники – и после конца спектакля устроил овацию Якобсону. Никак его не отпускали со сцены, и комиссия должна была дожидаться, пока это «безобразие» кончится. Затем одного Л. В. посадили в черную Волгу и отвезли в обком партии. И начался разнос. Что это не советский коллектив. Что это буржуазное искусство. Что нет ничего соцреалистического. Что все это ужасно, вредно и т. д. и т. п. И так они разозлили Л. В., что он стал огрызаться. Выступает Головкина: «Когда я увидела “Скульптуры Родена”, то закрыла глаза, так мне стало стыдно». А Якобсон ей: «Тогда сейчас закрой рот. Если ты ничего не видела, то о чем ты можешь говорить?» Выступает Варданян: «Я вообще не могу понять, был ли я на советском спектакле или на капиталистическом? Если с артистов снять костюмы и смотреть только на танец, то узнать советских артистов будет невозможно». А Л. В.: «А вы посмотрите на свой живот. Если с вас снять пиджак, то вы тоже больше будете походить на буржуа, чем на советского человека». Вот так он себя вел неприлично. Неожиданно у него объявился защитник, некто Васильев, входящий, как выяснилось, в Комитет по Ленинским премиям. «Я могу только сказать словами Чацкого: “Не образумлюсь… виноват, и слушаю, не понимаю”. То, что я увидел сегодня, это лучшее из того, что может заслуживать Ленинской премии». Атмосфера накалилась. Глава комиссии Кухарский, словно не слыша этих слов, объявил, что коллектив следует закрыть. Но тут уже взыграл дух патриотизма у секретаря Ленинградского обкома, и он дипломатично осадил москвича [Кухарского]: «Мы очень уважаем приехавшую к нам комиссию, нам лестно такое внимание к нашему новому коллективу. Но мы сами организовали этот коллектив в Ленинграде, и мы сами в состоянии решить, когда этот коллектив закрыть. Подождем до следующей программы. Автора [sic] надо понять и простить, он очень нервничает и поэтому не совсем корректно себя ведет, но, конечно, всю вашу критику он учтет и в новой программе сделает советские вещи». Тогда Кухарский нашел другой способ подписать приговор труппе: «Вы можете оставить его до следующей программы, но выезжать из Ленинграда этому коллективу категорически запрещается».

Ни одного шага из Ленинграда означало следующее: норма – 15 спектаклей в месяц. В течение года все ленинградцы их пересмотрят, и далее сборов не будет. А не будет сборов – не будет площадок для выступлений. А негде будет выступать – труппа сама закроется. Поэтому к борьбе за постановки прибавилась борьба за гастроли коллектива [Якобсон И. 2010: 15–16].



Якобсон понимал, что в условиях, когда «Хореографические миниатюры» фактически находились «под домашним арестом», так как им было запрещено гастролировать за пределами Ленинграда, труппа была приговорена к медленной смерти. Подобно Фее Сирени в «Спящей красавице», которая смягчает смертельное проклятие злой Феи Карабос столетним сном для маленькой принцессы Авроры, секретарь Ленинградского горкома партии смягчил требование о немедленном закрытии труппы до ограничения выступлений только в пределах города. Якобсон выполнил это постановление, смело настояв на встрече с самой министром культуры Фурцевой. Добившись встречи, он отправился в Москву, чтобы умолять ее лично увидеть труппу и решить, можно ли отменить это «эмбарго». Она отказалась.

Хотя нет никаких свидетельств того, что Якобсон когда-либо объяснял враждебность Фурцевой к нему антисемитизмом, в СССР было широко известно, что она активно участвовала в ряде антиеврейских мероприятий, включая составление секретных списков евреев, подлежащих планируемой депортации на остров Шпицберген в Норвежском архипелаге, и уменьшение квоты на прием еврейских студентов в университеты СССР. По некоторым данным, в 1969 году она также стояла за «секретным приказом» о «борьбе с засильем лиц еврейской национальности в советской музыке» [Miller 1984: 89].

В то время как Якобсон являлся хозяином нового мира, который он строил в репетиционных залах, чиновники коммунистической партии усиливали для него ограничения в мире за пределами этого убежища. Он боролся с их самодурством, призванным поставить его новую труппу на колени в финансовом отношении, чтобы она была вынуждена самораспуститься. Серия личных писем, которые он написал своей жене в июле 1972 года, когда она отдыхала от переутомления в санатории в украинском городе Львове, а он находился в Ленинграде, работая с труппой, свидетельствует о психологическом напряжении, вызванном тактикой запугивания, которую применяли к нему чиновники. «На нашей премьере “Города” и “Симфонии бессмертия” [1972] не появился ни один партийный босс, – писал он. – И не было никакого интереса к рождению великих советских героических эпосов и свержению капиталистического образа жизни в “Городе” Мазереля», – продолжал Якобсон, язвительно упоминая о незаинтересованности высокопоставленных партийных чиновников даже в просмотре произведений, темы которых должны были их радовать, но которые их подчиненные хотели запретить.

Маленький танцевальный коллектив, которому советская власть позволила возникнуть, производил фурор как смелостью своего репертуара, так и популярностью у зрителей. Якобсон с восторгом писал Ирине о том, что «Хореографические миниатюры» собирают большую аудиторию, тепло принимаются, билеты на будущие программы продаются все активнее, доходы поступают, поступило приглашение выступить на престижном городском фестивале «Белые ночи». Но за этой радужной картиной уже видны силуэты надвигающихся проблем. До этого момента Якобсон не рисковал переступать черту политического протеста. Он принадлежал к поколению, пережившему самые страшные сталинские чистки, и знал об опасностях, связанных с советской системой. Однако теперь он решил рискнуть и высказаться ради выживания своей труппы. В последние месяцы 1972 года Якобсон написал письмо генеральному секретарю Центрального комитета Коммунистической партии товарищу Л. И. Брежневу. Он начинает письмо так: «Глубокоуважаемый Леонид Ильич! Чрезвычайные обстоятельства заставляют меня к Вам обратиться». Затем, совершая беспрецедентный акт написания письма верховному лидеру Советского Союза, он не только излагает свои достижения как балетмейстера, но и упоминает лихорадочные попытки противостоять ему и замолчать работу его труппы, которую он называет «подлинно советским искусством».

…нас пытаются искусственно скомпрометировать. Люди, действующие против нас, пытаются нас обвинить в каком-то модернизме, западничестве и эротизме. Это злобные измышления наших врагов. Мы создаем искусство по-настоящему советское. Это не что иное, как травля. И продолжается она уже второй год. Я хочу Вам указать на двух людей, которые особенно активно пытаются помешать нашей деятельности. В Ленинграде – заместитель начальника отдела культуры горкома КПСС Т. А. Петрова, в Москве – заместитель министра культуры СССР В. Ф. Кухарский. <…> Я слышал о том, что Ваше вмешательство спасло Театр на Таганке. И это счастье для советского искусства. Помогите и нам, Леонид Ильич! Со всей ответственностью за свои слова я утверждаю, что очень скоро мы станем гордостью советского искусства.

Я прошу Вас оздоровить вокруг нас обстановку…[338]



Якобсон так и не получил ответа на это письмо Брежневу. Возможно, его предположение о том, что оно может «затеряться», оказалось пророческим, отражая невозможность быть услышанным власть имущими, когда они предпочитают не слушать. Хотя Якобсон называет Петрову и Кухарского особенно агрессивными в агитации против его труппы, реальной силой, стоящей за запретами, и абсолютным объектом его гнева является Екатерина Фурцева, сама министр культуры. Фурцева, бывшая работница текстильной фабрики, стала первой женщиной, принятой в Президиум Центрального комитета Коммунистической партии Советского Союза в 1957 году. Вскоре после этого КГБ тайно записал ее телефонный разговор с другом, в котором она осуждала политику Хрущева. Отчасти в результате этого разоблачения ее вывели из состава Президиума, а 4 мая 1960 года назначили на почетную, но бесправную должность четвертого по счету министра культуры СССР[339]. В течение следующих 14 лет, которые с горькой иронией вспоминают как «век Фурцевой», она оказывала огромное и разрушительное влияние на советскую культуру[340]. Выдающиеся актеры и режиссеры пытались заручиться ее дружбой, чтобы сделать карьеру, но с Якобсоном у нее были явно антагонистические отношения; она неоднократно подвергала цензуре его работы и труппу, но при этом отвечала отказом на его уговоры посмотреть его работы самой. Якобсон, однако, не стеснялся посещать ее, несмотря на то что назначение встречи и поездка в Москву для короткой аудиенции отнимали много времени. В трех различных случаях Якобсон назначал ей встречи в Москве и лично повторял свои просьбы о том, чтобы она сама посмотрела его труппу и затем решила, оправданы ли наложенные на нее запреты. Фурцева отказалась. Она покончила жизнь самоубийством 25 октября 1974 года, так и не увидев работы Якобсона. Ирина вспоминала, что в апреле 1973 года Якобсон имел следующий разговор с Фурцевой, пытаясь добиться снятия запрета на гастроли:

…он употребил выражение «мое искусство»: «Я хочу, чтобы его увидел весь Советский Союз». И эта дама не нашла ничего лучше, как заявить в ответ: «У вас нет своего искусства. Все, что мы имеем, – это наше советское искусство». На что Л. В. сказал: «Ну вот и поглядите. Может быть, это ваше советское искусство вам понравится?» [Якобсон И. 2010: 17]



Фурцева, однако, не захотела брать на себя ответственность за оценку работы труппы и снова послала своего эмиссара. К счастью, на этот раз она выбрала И. А. Моисеева, блестящего хореографа, который в то время находился в Ленинграде со своим ансамблем. После просмотра одного из спектаклей «Хореографических миниатюр» в Октябрьском зале Моисеев подошел к Якобсону и сказал: «Ты, Леня, гений». Позже он повторил эти слова и Фурцевой, и наконец труппе Якобсона разрешили выехать в Москву. После того как Моисеев официально зафиксировал свое одобрение творчества Якобсона, ограничения на выезд труппы были окончательно и бесповоротно сняты.

 
Как уже было сказано выше, Якобсон, стремясь к неизведанному при создании своих танцев, внушал артистам более глубокое чувство свободы. Конечно, Якобсон всегда был смел как художник, но его упорство в радикальном изобретательстве перед лицом повышенного внимания со стороны власти и запретов, которые порождало само наличие у него собственной труппы, казалось, скорее вдохновляло его на большую открытость, чем на осторожность. Хотя Якобсон скрупулезно прописывал каждое действие, вплоть до жестов пальцами, которые должны были выполнять его танцовщики, сам процесс открытия им этого движения через свободное излияние идей был поистине радикальным и свободным. Он не комбинировал шаги из существующего балетного лексикона, он создавал новые. Практика преодоления физических ограничений того, на что способно человеческое тело, является идеальной тренировкой для быстрого нахождения своего пути в сфере открытых возможностей.

Якобсон помог превратить сопротивление общепринятым правилам в утонченную эстетическую, а затем и социальную практику. Со времен навязывания в 1930-х годах программы соцреализма никто не экспериментировал с балетной лексикой так смело и не добился такого успеха в представлении этой работы публике, как Якобсон. Никто не противостоял постановлениям Фурцевой и ее ведомства с такой решимостью, чтобы в конце концов одержать верх. Возможно, самым смелым было то, что ни один советский хореограф не продвигался так глубоко и неуклонно в модернизм, экспериментируя с самореферентностью, формализмом и подвергая пересмотру условия современной жизни, включая урбанизацию.

В конце 1972 года Якобсон взял на вооружение одну из определяющих характеристик модернизма – внимание к личности и индивидуальности, а не к общим категориям морали и общества – и переступил порог, создав, по сути, первые крупные абстрактные балеты позднего советского периода: «Контрасты» на музыку Стравинского и «Экзерсис XX» на джазовые вокальные партии ансамбля Swingle Singers, являющиеся обработкой «Хорошо темперированного клавира» И. С. Баха. В «Экзерсисе XX» нет никакого четко выраженного повествования, персонажа или морали: просто группа танцовщиков в купальниках и трико выполняет на сцене последовательность действий, взятых из ежедневной рутины балетного артиста, состоящей из плие, отбивания такта и быстрой работы ног. Это действия, смысл которых заключен в самом языке танца. Возможно, для того, чтобы балет прошел цензуру, были добавлены реквизит в виде нескольких балетных станков и описательное название «Экзерсис XX», что наводит на мысль о балетном классе. Его музыка столь же рискованна, как и отсутствие выраженного повествования – запрещенный джаз, который здесь исполняется успокаивающими гармоничными голосами восьми вокалистов парижской группы Swingle Singers, которые берут Баха и заставляют его раскачиваться под свои синкопированные ритмы а капелла. Его содержание, однако, – это чистое и бессюжетное изобретение движения. Формализм.

Словно показывая зрителям, как он переделывает классицизм в модернизм, Якобсон начинает с того, что аккуратно вставляет небольшие наклоны от центра в плие, которые первая группа из трех танцовщиков исполняет у станка. Вскоре в разминке ног rond dejambe a terre, которую исполняет четверка женщин, мелькают перкуссионные удары. Затем танцовщицы выполняют гранд-батман, а пальцы их ног поворачиваются внутрь, когда они смыкают стопы в гиперперекрещенной перевернутой пятой позиции, изобретенной Якобсоном – его «шестой позиции», дополняющей традиционную пятерку. (Хотя Якобсон и его артисты приписывают это изобретение ему, Голейзовский использовал такое же положение ступней, назвав его шестой позицией, десятилетиями ранее [Banes 1983: 73]).

В тщательном анализе работы и эстетики Якобсона, выполненном Лопуховым в 1970-х годах, но так и не опубликованном по причине, как он считал, риска, он предлагает контекст для понимания радикализма «Экзерсиса XX» в отношении позиций ног, повернутых внутрь. Рядом со своим схематическим рисунком пяти ключевых развернутых положений стоп он нарисовал пять дополнительных положений стоп Якобсона, в каждом из которых ноги вывернуты так, что пальцы направлены внутрь, что является инверсией оригинальной кодификации Пьера Бошана XVII века. «Я считаю, что сделал достаточно, чтобы подготовить читателей к пониманию “Экзерсиса XX” в хореографии Якобсона», – пишет Лопухов.

Сейчас я перейду к его анализу, но прежде чем начать, предлагаю взглянуть на эскизы пяти старых позиций, основанных на развороте пальцев ног, и пяти новых позиций, основанных на развороте пальцев ног и развороте пяток. Само собой разумеется, мои рисунки несколько комичны – профессиональный рисовальщик сделал бы это лучше. Но что из них ясно, так это поворот пальцев ног в сторону и поворот их внутрь. Эти вращающиеся внутрь позиции не означают, что наложение движений на них обязательно. Речь идет о развитии новых связок и мышц, которые необходимы для того, чтобы уберечь артистов от травм, возникающих при случайных движениях во время вращения внутрь[341].



Объяснение Лопухова о том, что мускулатуру тела достаточно лишь натренировать, чтобы приспособить ее к этим травмоопасным новым позициям, плохо сочеталось с опытом исполняющих их танцовщиков. Алла Осипенко, которой было тридцать девять лет, когда она оставила место ведущей танцовщицы Кировского театра, чтобы присоединиться к труппе Якобсона, признавалась, что делегировала эти позиции, скручивающие связки, молодым танцовщикам. «Я говорила: “Я берегу свои колени”. Но младшие девочки – Климова и Квасова – они сразу же это делали», – вспоминает она[342].

В 2004 году, в день его столетнего юбилея, десятки бывших танцовщиков и соратников Якобсона собрались вместе, чтобы посетить его могилу и отдать ему дань уважения, исполнив фрагмент из «Экзерсиса XX», в котором, однако, шестая позиция была пропущена[343]. На неотредактированной видеозаписи, переданной затем Ирине, видно, как бывшие артисты Якобсона едут на кладбище, а затем возвращаются на репетиционную базу, где, все еще в уличной одежде, репетируют последний полонез из «Экзерсиса XX», готовясь к прощальной коде вечерней поминальной церемонии. Мужчины изо всех сил стараются поддержать женщин в финальной серии хлестких пируэтов, а женщины изо всех сил стараются повернуться. Стареющие тела с трудом поспевают за требованиями разума, что само по себе является хорошей данью тому искусству, которое создал Якобсон. «Я помню, как во время исполнения полонеза на сцене Мариинского театра все зрители поднялись на ноги и начали аплодировать, – говорит Квасова, участвовавшая в этом представлении, посвященном памяти мастера. – А мы, артисты, просто стояли и плакали»[344].

 

Рис. 55. «Экзерсис XX» (1971), 6-я позиция. Татьяна Квасова. «Хореографические миниатюры», Ленинград. Фото: Владимир Зензинов

 

Рис. 56. Сцена из «Экзерсиса XX» (1971). Якобсоновское переосмысление словаря классического балета. «Хореографические миниатюры», Ленинград. Фотограф неизвестен

 
Сохранились лишь фрагменты кинохроник нескольких балетов, созданных Якобсоном в «Хореографических миниатюрах»[345]. Он попросил «Ленфильм» снять фильм о том, как он получал в 1961 году премию «Золотая нимфа», и еще один – о его труппе, но умер через шесть месяцев, так и не дождавшись осуществления проекта. Фильм продвинулся только до стадии завершения сценария.

Ирина вспоминала, как упорно руководство Министерства культуры не хотело давать разрешение на «Экзерсис XX», мотивируя это тем, что это пародия на классический балет.

Не понимали, что это редкий балетный юмор и даже, в какой-то степени, предвидение будущего хореографии. Сейчас на Западе все танцуют так – и стопочки сворачивают-разворачивают, и ноги «узлом» завязывают. А ведь Якобсон ничего ни от кого не перенимал, он был отрезан от современной западной хореографии, все придумывал сам. Он все время говорил, что необходимо искать новое и в нашем традиционном уроке. Чтобы урок давал артистам широкие возможности, универсально развивал тело. Чтобы ноги могли работать как угодно, и так и этак, чтобы они умели прийти не только в привычную пятую позицию, но и в пятую наоборот, зайдя в нее с другой стороны. Он очень гордился этой придуманной им шестой позицией [Якобсон И. 2010: 18–19].



Однако местным худсоветам не понравился «Экзерсис XX». Ирина вспоминала: «Положение спас Федор Васильевич Лопухов <…>. Он просто встал на дыбы, выступил в защиту Якобсона <…>. Так что выход “Экзерсиса XX” в свет полностью его заслуга» [Якобсон И. 2010:19]. Однако контрастирующие стилистические вставки в «Экзерсисе XX» – чисто якобсоновские. Он одновременно цитирует классицизм и отходит от него.

Мне кажется, балетмейстеры, которые берутся за эту [современную] тему, обращаются не к тем хореографическим средствам. Они предпочитают классический танец. Я, конечно, отдаю ему должное. Это основа, школа, тот фундамент, на котором можно строить разные хореографические здания. Но все же возможности его ограничены. Область классического танца – сказки, романтические сюжеты. Это стихия классики, ее естественный мир. Но если говорить о современности, мыслях и страстях современного человека, сложности и противоречиях его внутреннего мира, всякого рода социальных проблемах – тут просто противопоказан язык классицистского танца с его застывшими канонами, условностью, абстрактностью [Якобсон 1971: 98].



Темой «Экзерсиса XX» является собственно движение. У Якобсона был перед глазами замечательный пример успешной навигации по балетной хореографии без нарратива – Джордж Баланчин. Баланчин совершил второй и последний визит в СССР со своим «Нью-Йорк Сити балетом» осенью 1972 года. Якобсон поставил свои «Контрасты» и «Экзерсис XX» в предыдущем, 1971 году, и он со своей труппой из пятидесяти танцовщиков посетил концерты «Нью-Йорк Сити балета» в Ленинграде в Театре имени Ленсовета. Все произведения Баланчина, с которыми «Нью-Йорк Сити балет» гастролировал в Ленинграде с 27 сентября по 1 октября 1972 года, во время своей второй поездки в СССР – «Серенада», «Балюстрада» на музыку скрипичного концерта Стравинского, «Кого это волнует?», «Драгоценности», «Тема с вариациями» на музыку сюиты № 3 Чайковского и «Симфония до мажор», а также «Гольдберг-вариации» и «Фантастическое скерцо» Джерома Роббинса – представляют танец как независимый, неприукрашенный язык, черпающий вдохновение из музыкальной партитуры.

Просмотр этих балетов Баланчина, должно быть, в равной степени поддерживал, вдохновлял и разочаровывал Якобсона. Есть его карандашная пометка на программке напротив «Изумрудов» Баланчина – он написал «Очень слабо». Подобно спортивной команде – хозяйке, оценивающей гостей, они смотрели на труппу Баланчина как на американский аналог своей собственной независимой балетной труппы, сформированной видением одного хореографа. Якобсон, со своей стороны, также публично выражал удовлетворение своими достижениями. Нина Аловерт вспоминала, как во время антракта, после исполнения «Фантастического скерцо» балетмейстера Джерома Роббинса на музыку одноименного произведения Стравинского (оп. 3) Якобсон, чей «Бродячий цирк» включал в себя фрагменты из сюиты № 2 для камерного оркестра Стравинского, прогуливался по помещениям Театра имени Ленсовета, жестикулируя и громко заявляя: «Мой лучше». «У него было большое эго, и он был убежден, что он гений. Никаких компромиссов, – вспоминает Аловерт. – Без сомнения, он и был гением»[346].

Балет «Бродячий цирк», поставленный в 1971 году, был третьим из шести балетов, созданных Якобсоном на музыку Стравинского[347]. Использование музыки Стравинского и само по себе было сравнительно смелым шагом, несмотря на то что после его поездки в СССР в октябре 1962 года отношение к композитору стало более терпимым, а его музыка более доступной [Schmelz 2009: 59–69]. Примерно в это же время Якобсон, возможно, стал несколько настороженно относиться к творчеству хореографа Роббинса, который работал с труппой Баланчина в США. Музыковед Петер Шмельц, пишущий о влиянии западных авангардистов на тех, кто был заперт в Советском Союзе, отмечает, насколько сильным могло быть это воздействие, приводя следующее высказывание эстонского композитора Арво Пярта о дистанционном влиянии на него Джона Кейджа:

Вполне возможно, что я испытал влияние Кейджа, но оно исходило не от его музыки, а от вещей, которые, возможно, были мне совершенно неизвестны. Возможно, я услышал какое-то слово, увидел лицо или фотографию, или что-то от кого-то, связанного с Кейджем. Когда люди голодны, они чувствительны к любому намеку на еду. То же самое с идеями, особенно в то время в Советском Союзе. Информационный голод был настолько велик, что порой достаточно было услышать один или два аккорда, и перед нами открывался целый новый мир[348].



Якобсон редко говорил о влиянии на его творчество других современных хореографов, но эта вторая возможность увидеть работы Баланчина, причем в гораздо большем объеме, чем его труппа привозила на гастроли 1962 года, должна была стать особенно острой точкой отсчета теперь, когда у него была своя труппа и он был поглощен борьбой за то, чтобы представить свои работы публике. Якобсон, как и Баланчин, создавал каждый балет как чудо хореографической изобретательности, где вдохновение, кажется, струится изнутри, движимое сочетанием невинности и неизбежности. Балет «Контрасты», завершенный вскоре после «Экзерсиса XX» в 1971 году, берет за основу академические уроки, обозначенные в «Экзерсисе XX», и показывает нам их потенциал, фокусируясь на архитектурных свойствах танцующих тел. Якобсон, подобно Баланчину, подвергает пересмотру классицизм. Единственные два кинодокумента 1970-х годов обоих этих балетов Якобсона являются убедительными примерами того, как неуклонно Якобсон переосмысливал движения тел, позволяя своим танцовщикам сменять позиции и выглядеть попеременно то спонтанными, то строго линейными, по мере того как они взаимодействовали с музыкой.

Якобсон в СССР, как и Баланчин в Америке, двигался в сторону сложных нарративов, присущих простому наблюдению за движением тела. Российский балетовед Г. Н. Добровольская высоко оценила эти последние балеты Якобсона, сказав, что это «сочинения, о сюжете которых можно только догадываться». Такое описание бессюжетных танцев Якобсона как композиций, у которых странным образом отсутствовала тема, говорит о том, насколько новаторской была абстракция в балете. «В 1970-е годы Якобсон снова оказался в авангарде советского балета», – пишет Добровольская, отмечая, что на этот раз он «предвосхитил его последующий интерес к абстрактному представлению духовно-нравственных аспектов человечества» [Dobrovolskaya 1998:412].

Горделивая независимость, которую Якобсон и его танцовщики испытывали благодаря сотрудничеству в рамках «Хореографических миниатюр», похоже, переросла в иное ощущение себя как личности в мире. «Я слишком поздно обзавелся собственным театром. Но я докажу им, что все еще возможно добиться успеха», – провозгласил Якобсон при основании своей труппы, что говорит о том, насколько велико было его стремление создать свой репертуар и донести его до публики. «Это было невероятно», – сказал о подвиге Якобсона, фактически создавшего собственную балетную труппу, один из государственных служащих, поддерживавший Якобсона и его работы. Он говорил на условиях анонимности, поскольку опасался за свою нынешнюю безопасность, если станет широко известно о его активной поддержке Якобсона в 1970-х годах. Он сказал о достижениях Якобсона: «Это было похоже на полет на Луну – организовать независимый театр танца и продемонстрировать его творческий потенциал»[349].

Вскоре советские чиновники стали откликаться на просьбы извне о гастролях и работе Якобсона и его труппы за рубежом. Как упоминалось ранее, Сол Юрок посетил СССР в первые месяцы после открытия «Хореографических миниатюр» в поисках спектаклей, которые можно было бы привезти в Соединенные Штаты. По сообщениям очевидцев, Юрок был в восторге от труппы, сказав танцовщикам за кулисами после показа, что он собирается привезти их в США, чтобы доказать, что, вопреки всеобщему мнению о том, что в советском балете нет ничего нового, здесь имеется репертуар из совершенно новых балетов.

Запад также жаждал другого образа русского балета, и привлечение Якобсона и его труппы стало бы способом поддержать зарождающуюся оппозицию авторитету советской культуры. Он не заявлял прямо о художественном диссидентстве: скорее, он следовал своей судьбе хореографа в области балетного модернизма, который был фактически заморожен тоталитарной властью. Но, как мы уже писали, предложенные Юроком гастроли «Хореографических миниатюр» так и не состоялись.


Якобсон за границей 


1975 год начался для Якобсона благоприятно. Проекты его труппы процветали, обсуждались кинопроекты с его участием на «Ленфильме» и «Мосфильме», а приглашения из-за рубежа наконец-то начали проходить через правительственные фильтры. Самым знаковым международным проектом была новая опера, премьера которой должна была состояться в миланском театре Ла Скала. Она была написана Луиджи Ноно, а ставил ее Ю. П. Любимов, уважаемый советский режиссер и основатель московского Театра на Таганке. Любимов передал просьбу Энрико Берлин-гуэра, генерального секретаря Итальянской коммунистической партии, о том, чтобы хореографом стал Якобсон. Проект должен был быть модернистским по стилю и содержать целый ряд политических программ и посланий, но Якобсона, похоже, больше всего привлекала возможность работать с Любимовым и в условиях, не подвластных советскому надзору.

Ноно был членом Итальянской коммунистической партии, в которую вступил в 1952 году. Итальянская коммунистическая партия была самой активной в Европе, и Ноно с энтузиазмом участвовал в ее деятельности, ходил на демонстрации и беседовал с рабочими, ища пути внедрения коммунистической идеологии в свое искусство. Он сочинял свои произведения так, чтобы в них были задействованы те, кого называли «новыми слушателями», – рабочие. Ноно стремился найти способы установить связь между новым обществом и новыми звуками. С этой целью он написал такие партитуры, как «Просвещенная фабрика» («La fabbrica il-luminata») 1960 года – композиция, которая включала заводские шумы и крики рабочих как часть звукового ландшафта. Его партитура, предназначенная для совместной работы Любимова и Якобсона, «Под жарким солнцем любви» («Al gran sole carico d’amore»)[350], была написана в том же политизированном духе. В данном случае он воспевал «сирен революции», в частности Розу Люксембург и современных женщин – рабочих и революционерок. Наполненная диссонансами, эта опера на звуковом и идеологическом уровне была революционной, а ее присутствие в миланском оперном театре Ла Скала, который Любимов однажды назвал «цитаделью святых правил об опере», гарантировало, что ее прием будет сложным. Все осложнялось и тем, что Ноно собрал вокруг себя трио независимо настроенных советских художников – Любимова, Якобсона и сценографа Д. Л. Боровского из любимовского Театра на Таганке в Москве. Дирижером должен был выступить молодой Клаудио Аббадо – восходящая итальянская звезда. В середине 1970-х годов Radiotelevisione Italiana, итальянская общественная вещательная компания, управляющая несколькими телевизионными станциями, показала спектакль, который Ноно адаптировал и отредактировал сам. Это единственное документальное свидетельство оригинальной постановки.

Толчком для такого объединения талантов послужили политические причины. После того как Советский Союз в 1956 году вторгся в Венгрию, а затем в 1968 году в Чехословакию, возникла угроза распада Восточного блока. Центральный Комитет обратился к формуле культурной дипломатии времен холодной войны как способу восстановления отношений[351]. «Это было странное для нас событие. Началось оно с переговоров председателя компартии Италии с нашим дорогим Леонидом Ильичем. Просили прислать меня, а Брежнев говорил: “Мы пришлем тебе хорошего, а этого, плохого, не надо”. Это длилось ровно год», – вспоминает Любимов. Итальянцы, однако, настаивали на Любимове, и наконец в 1972 году «с большим скрипом» они дали Ноно визу. Он прибыл в Москву «с заполненной нотами папкой величиной со стол», чтобы начать обсуждение проекта с Любимовым[352]. Ноно уже однажды был в СССР, в 1962 или 1963 году, когда он встречался с молодыми советскими композиторами и делился с ними западными идеями. Они, как и Якобсон, в конечном итоге сочли энтузиазм Ноно по отношению к коммунизму наивным и прочили ему разочарование [Schmelz 2009: 63].

Любимов рассказывал, что по беспрецедентной договоренности директор Ла Скала Паоло Грасси, убежденный левак, настаивал на постановке оперы Ноно, и Москва общалась с Грасси непосредственно. Когда контракт с Любимовым на постановку оперы «Под жарким солнцем любви» был наконец согласован, он демонстративно подписал его с Ла Скала самолично, а не воспользовался услугами министра культуры как своего доверенного лица. Летом 1974 года Ла Скала провела гастроли в Москве, и разговоры об опере Ноно продолжались. Как только Любимов был утвержден в качестве режиссера, он дал понять, что для постановки хореографии необходимо утвердить Леонида Якобсона. Но Якобсон был хореографом, «которого долго не хотели выпускать за границу», – вспоминал Любимов[353].

Он пояснил, что как только было решено, что постановки балета будут выполнены в модернистской пластической форме, Любимов удовлетворил просьбу Берлингуэра нанять Якобсона для хореографической постановки. В то время существовал лишь черновик готового либретто и часть оперы с множеством схем, связанных с использованием новых электронных технологий в этом музыкальном жанре. Ноно был экспериментатором и одним из первых начал синтезировать живой и электронный звук. Часть оркестра использовала живой электронный звук, который трансформировал голоса певцов в различные комбинации; звуковой ландшафт был очень необычным. Передав просьбу итальянца, Любимов, никогда прежде не ставивший опер и переживавший за результат, решил отказаться от участия, если Якобсону не разрешат поехать. Переговоры с советскими властями затянулись на несколько недель, они упорно отказывали Якобсону. И вдруг поздно вечером у Любимова зазвонил домашний телефон. Голос на другом конце был отрывистым и резким. Не было никакого приветствия: «Ладно, бери этого еврея и уезжай!» – шипела Фурцева. Министр культуры уступила[354].

Когда в январе 1975 года в Милане начались репетиции, Якобсон быстро вписался в график: два с половиной часа утром и два часа вечером он репетировал с танцовщиками театра Ла Скала. С самого начала ему не понравилась экспериментальная партитура Ноно. «Я не знаю, что я поставил и к чему», – сетовал он в письме Ирине из Милана в Ленинград 26 января 1975 года.

Потому что музыки нет (она есть, но было бы лучше, если бы ее не было…). Партитура просто продлевает шум и все. В ней нет ни метра, ни ритма, ни образности. Сама по себе она мне нравится, но она абсолютно не хореографична, и уж точно не была написана для танца. Но я поставлю ее, поскольку надо что-то ставить. Луиджи Ноно и Любимов чувствуют мое отношение к этой музыке. Я репетирую балет в Ла Скала! Тридцать танцовщиков, из них шесть мужчин – типичный кордебалет. Я буду очень стараться[355].



Лишенный метрической и танцевальной музыки, Якобсон обратился к образам, чтобы создать свою хореографию. В своей партитуре Ноно использовал сложные и многослойные звуковые источники, начиная от магнитофонной ленты и заканчивая большим оркестром, большим и малым хором и несколькими солистами-вокалистам, которые декламировали строки из известных политических трактатов, чтобы создать звуковой ландшафт революции в опере. Исполнители пели тексты, взятые из политических, философских и поэтических произведений Артюра Рембо, Бертольта Брехта, Максима Горького, Карла Маркса, В. И. Ленина, Фиделя Кастро, Че Гевары и других. Опера была построена как серия поворотных событий в истории классовой борьбы, начиная с Парижской коммуны 1871 года и продолжая российскими революциями 1905 и 1917 годов и современными конфликтами во Вьетнаме и Латинской Америке. Ноно и Любимов также внесли свой вклад в либретто, в котором женщины-революционерки выступают в качестве главных героинь исторических освободительных движений. В какой-то момент Любимов собрал хор из 120 человек и заставил их целенаправленно идти к оркестровой яме в линию, распевая строки из «Коммунистического манифеста», положенные на музыку. Судя по записи трансляции оперы итальянским телевидением, постановка Любимова была настолько впечатляюще драматичной, что граничила с хореографией. На протяжении большей части первого акта двухактной оперы сцена заполнена театральными образами поборников Парижской коммуны, которые парят высоко над зрителями, прикрепленные к массивным движущимся стенам. Этот образ напоминает, с одной стороны, людей, защищающих крепостные валы, в вертикальном положении, и в то же время тела в морге, когда они располагаются в горизонтальном положении, – траекторию короткой, жестокой жизни борцов за коммуну. Первый акт также содержит две самые длинные танцевальные сцены, поставленные Якобсоном. Первая – это большая массовая сцена для кордебалета, который начинает движение к зрителям, потрясая поднятыми вверх кулаками и стуча ногами по сцене. Движение выглядит целенаправленным, но каждый танцовщик ведет себя как дикарь, по мере того как они расходятся и вновь сходятся, подобно беспокойной уличной толпе.

Их одежда – это репетиционная одежда танцовщиков: купальники и трико с вязаными гетрами, мешковатые рубашки, свитера, завязанные на талии, и несколько старых тренировочных штанов дополняют образ танцовщиков как работников балетного труда. Эти костюмы, а также натуралистичные движения танцовщиков наводят на мысль, что Якобсон стремился к движению, которое было бы столь же антилиричным, как и музыка Ноно, но, как и опера Ноно, хореография также показывает традицию, против которой она восстает. Ближе к концу акта, во второй из основных танцевальных интермедий, балерина в тренировочной пачке выступает партнершей четырех мужчин во всем черном, которые проносят ее по сцене, что напоминает «Полет Тальони», а во время этого действа гремит оперный хор. Балерина танцует с видом крайней иронии, сгибая ноги, когда партнеры ее поднимают, связывая ноги узлом, когда она поворачивается под их руками, и совершая повороты с поддержкой из положения демиплие, при котором ее ноги согнуты и находятся под углом, что как бы говорит о ее безразличии к истории балета и французской монархии. По сравнению с авангардным музыкальным радикализмом Ноно хореография Якобсона для оперы гораздо менее экстремальна, но если сравнивать с тем, какие движения и костюмы были допустимы в СССР, ее живое и непочтительное отношение к традициям балета напоминает, что это единственная работа в его жизни, которую Якобсон создаст для танцовщиков за пределами СССР и вне досягаемости цензуры.

Вдохновение для этой хореографии Якобсон черпал в великолепных скульптурах эпохи Возрождения, которыми он наслаждался как турист в Италии в свободное от работы время. Он использовал эти старинные образы для создания сценической картины оперы Ноно, подобно тому как он использовал античные барельефы для вдохновения при создании «Спартака». В обращении к этим формам как к источнику вдохновения для хореографии оперы была своя красота, но не было никакой коммунистической политической подоплеки. «Итальянцы ожидали чего-то ультрасовременного и очень нового», – сказал Любимов, объясняя недоверчивость танцовщиков. Итальянцы начали говорить: «Зачем нам эти картинки на сцене, ведь мы их видели с детства?»[356]Якобсон был резок и сказал итальянцам, что они ничего не понимают.

В начале репетиционного процесса танцовщики Ла Скала даже объявили забастовку в знак протеста против требований хореографии Якобсона и его рабочего процесса. Они требовали дополнительных денег, объясняя это тем, что им приходится больше работать, чтобы выучить его неклассические движения. Забастовка продолжалась три дня, в течение которых Якобсон, получив заверения, что они протестуют не против работы с ним, а против сложности его хореографии, наслаждался поездками по Италии за пределами Милана. Его письма к Ирине наполнены восторженными описаниями пейзажей, цветов, удивительной красоты обычных предметов и их оформления. Он получает удовольствие от эстетичного расположения предметов потребления – и сравнивает это с визуальной и эмоциональной серостью жизни в Советском Союзе и влиянием этого унылого существования на внутреннюю жизнь человека. «Я поехал на Комо, знаменитое озеро и итальянский курорт, куда съезжается весь мир. Оно 40 километров в длину. Какие виды, какие горы, архитектура, снежные Альпы!!!» – писал он[357].

Здесь вообще на каждом шагу чудо. Каждый магазин – как сказка. Богатство безграничное, вкус огромный, разнообразие поражает – настоящая эстетика. <…> Каждый магазин буквально такой. Например, рядом с нами находятся крошечные сырные лавки. В их помещении размером 4 на 4 шага продается 270 сортов сыра. А упаковка! А чистота! А обслуживание, вежливость, внимание к каждому покупателю не поддаются описанию. Мы живем в отеле, который тоже не поддается описанию. Он состоит не из комнат, а из квартир[358].



Эта аура детского восторга, с которой Якобсон приветствовал итальянский коммерциализм, однако, не распространялась на его рабочую обстановку в Ла Скала.

Однажды в начале репетиционного процесса Якобсон подошел к Ноно и сказал ему, что ему нужно больше музыки для танцев в опере, которую он хочет поставить. Любимов был потрясен. «В этой конкретной ситуации я встал на сторону композитора», – вспоминает он. «Как можно сказать композитору: “Иди напиши мне еще музыку – мне нужно еще несколько шагов?”» – риторически вопрошает Любимов[359]. Ноно был в ярости. «Кто это? – спросил Ноно у Любимова. – Я потратил год на сочинение, а этот сумасшедший хочет еще одну часть балета? Я должен разрушить сложную гармонию только для того, чтобы дать кому-то возможность сделать еще один поворот?»[360] Якобсону, который в данном случае, похоже, считал композитора менее самостоятельным художником, чем он сам, сказали, что ничего добавлять не будут и что он должен придумать хореографию ровно на время музыки и ни секундой больше. Он подчинился, закончил хореографию к концу января, уехал домой, а через несколько недель вернулся в Милан на премьеру.

Различные творческие конфликты не повлияли на спектакль. Премьера 4 апреля 1975 года в Ла Скала под управлением Клаудио Аббадо, включавшая тридцать танцевальных номеров Якобсона, имела большой успех. Названия танцевальных номеров перекликались с революционной темой оперы – например, «Свобода» и «Парижское восстание», но хореографическое вдохновение Якобсона по-прежнему основывалось на визуальных артефактах старины. «На премьере я увидел Якобсона таким, каким никогда не видел его раньше», – говорит Любимов, вспоминая, как во время поднятия занавеса он осознал, как Якобсону нравится кланяться перед публикой. «Он делал это великолепно», – вспоминал Любимов, объясняя, как Якобсон шел прямо к зрителям, улыбаясь и тепло принимая аплодисменты. Вспоминая об этом проекте тридцать восемь лет спустя, Любимов признался, что не считает вклад Якобсона в проект особо интересным или вдохновляющим[361]. Балетные номера Якобсона существовали параллельно вокальным партиям оперы, и такое расположение понравилось и зрителям, и критикам. Премьера прошла без заминок. Обычно в Ла Скала спектакль идет шесть раз, но опера Ноно была представлена восемнадцать раз. Поэтому неудивительно, что Якобсон вернулся в Ленинград в восторге.

По возвращении у Якобсона начался последний раунд конфликтов с советскими властями. Было принято, что советские артисты, гастролирующие за рубежом, должны были всегда привозить с собой 70 % от полученного гонорара и сдавать их в Госконцерт, поскольку, по мнению правительства, артист не имел личного права на эти средства. Но когда Якобсон вернулся из Милана, он не привез с собой итальянских денег, потому что все их потратил. «Конечно, когда он вернулся, Госконцерт стал требовать деньги, которые ему дали итальянцы», – говорит вдова Якобсона. Он сказал: «Что вы имеете в виду? Я все поставил. А деньги потратил. Это были мои деньги»[362]. У Якобсона были постоянные проблемы с правительством из-за этой простой претензии на частную собственность, которую советские чиновники расценили как неповиновение.

Как вспоминала Ирина, чиновники настаивали на том, что Якобсон должен был знать, что деньги предназначались не только ему. «Я ничего не знаю, – отвечал он. – Итальянцы дали мне деньги, и я их потратил». Администрация министра культуры настаивала на том, чтобы он вернул им 70 % гонорара, полученного за границей. После его смерти они разыскивали и Ирину, но она честно сказала им, что у нее денег нет и что они, в конце концов, были заплачены Якобсону[363]. Она иронически предложила им отправить ее за границу, так как только там она сможет заработать деньги, чтобы вернуть им долг. В конце концов они сдались. Якобсон обладал качеством, которое в равной степени поражало и разочаровывало – способностью вести себя одновременно как ребенок и как полностью независимый человек. Его художественное и интеллектуальное раскрепощение с появлением труппы дало ему возможность бунтовать. Будучи выбран для постановки хореографии для Ноно как выразитель коммунистической эстетики, он вместо этого создал свежую, современную работу, основанную на его прочтении итальянской культуры через Античность. Коммунистическая идеология была гораздо более близка Ноно, чем Якобсону. Возможно, Ноно имел опыт жизни и работы в тоталитарном государстве, но его разум и искусство были свободны. Следовательно, он мог не оценить парадоксальное состояние, в котором находился: будучи энтузиастом и добровольным членом коммунистической партии, он при этом являлся авангардным композитором и работал в экспериментальном стиле, испытавшем западное влияние. В СССР такое было бы невозможно.

Другим громким международным проектом, в котором Якобсон участвовал в этот период, была «Синяя птица» – первый фильм, снятый совместно советскими и американскими кинематографистами. Фильм был снят на «Ленфильме» в Ленинграде выдающимся американским режиссером Джорджем Кьюкором, в нем снимались Ава Гарднер, Джейн Фонда и Элизабет Тейлор. Фильм снят по одноименной пьесе бельгийского писателя-символиста Мориса Метерлинка о юных брате и сестре, которые ищут счастье, олицетворяемое синей птицей. Будучи притчей о смерти и смысле жизни, пьеса Метерлинка пользовалась большой популярностью в России, где она в 1908 году вдохновила на постановку К. С. Станиславского.

После того как Якобсон подписал с Кьюкором контракт в качестве хореографа фильма, случились долгие проволочки, по воспоминаниям Ирины, а когда съемки наконец начались, работа шла в спешке, потому что в графике съемок оставалось мало времени. Кьюкор пригласил Якобсона поставить танцы до начала проекта Ноно в Италии, но из-за задержек в съемках Якобсон был вынужден уехать в Милан еще до начала съемок. Вместо него после отъезда Якобсона был приглашен И. Д. Бельский[364], ведущий кировский танцовщик, хореограф и протеже Лопухова, который взял на себя большую часть хореографии. Другой танцовщик, учившийся в Ленинградском хореографическом училище и работавший там преподавателем, Сергей Савков, также помогал ставить некоторые эпизоды, которые Ирина репетировала с членами труппы Якобсона, оставшимися работать с ней на те месяцы, пока Якобсон был в Италии. Перед отъездом в Италию Якобсон приступил к постановке различных танцевальных номеров в «Синей птице», предложив уравновесить американских звезд Кьюкора, задействовав балетных звезд Большого театра Майю Плисецкую и Александра Годунова в па-де-де Воды (Плисецкая) и Огня (Годунов). Люди, видевшие этот дуэт, описывали его как весьма изобретательный и отличающийся индивидуальным подходом к персональным качествам обоих танцовщиков. В вариации Плисецкой основное внимание уделялось ее знаменитым рукам и кистям, она двигалась, словно вода, пытаясь погасить бурлящий и возбужденный огонь Годунова.

Якобсон пытался следить за проектом издалека, написав Ирине из Милана в феврале 1975 года: «Иронька! Передай привет Кьюкору, Джейн Фонде, Элизабет Тейлор и, пожалуйста, скажи режиссеру, чтобы он отложил съемки Нади Павловой в “Птице” и Плисецкой с Годуновым в хижине». Но как только Якобсон уехал в Италию работать над оперой Ноно, за дело взялся Бельский, и этот вариант исчез; Плисецкая и Годунов также выпали из проекта. Один из оставшихся танцев, вошедших в окончательный вариант фильма, показывает Тейлор в роли Феи-крестной, которая оживляет Огонь (Евгений Щербаков), Воду (Валентина Щербакова), Молоко (Маргарита Терехова) и Сахар (Георгий Вицин), которые исполняют на радость двум детям короткую вариацию оживающей еды. В этих движениях нет никаких следов изобретательности Якобсона, кроме рудиментарной ссылки на пульсирующие движения рук Плисецкой в вариации для Воды, и Ирина даже не рассматривает этот танец как пример его работы. В истории с фильмом «Синяя птица» относительно Якобсона важно то, что после появления у него собственной труппы его международная репутация как хореографа возросла. Фильм вышел на экраны в 1976 году и получил неоднозначные отзывы, а беспорядок, связанный с его съемками, наложил тень на итоговый результат.


Конец 


С того момента, как он наконец получил свою собственную труппу, Якобсон занимался хореографией с явной спешкой, как человек, которого поджимают сроки. Отчасти это, конечно, было связано с огромным количеством отложенной энергии, которую он теперь наконец расходовал, создавая балеты для своих собственных танцовщиков без постоянных препятствий со стороны цензуры. Но существовал и такой фактор, как понимание ограниченности сроков, омрачающее его работу. Во время пребывания в Италии Якобсон часто писал Ирине, и наряду с описанием великолепия итальянских пейзажей и товаров в его письмах также упоминались различные режимы употребления только определенных фруктов и овощей или питья определенных соков в попытке справиться с каким-то постоянным, но не уточненным недугом. «Мой муж был наделен огромной интуитивной силой», – говорила Ирина по поводу его постоянных проблем со здоровьем в последние несколько лет жизни.

Он чувствовал, что что-то не так, и каждый год ходил на рентген желудка. Он выглядел здоровым, но что-то его беспокоило. Всех нас вводила в заблуждение его энергия, и мы считали, что регулярное прохождение рентгена – всего лишь очередная его причуда. <…> Врач, который делал рентгеновские снимки, неизменно писал в своем заключении, что все в пределах нормы. Перед отъездом в Италию он снова прошел комплексное обследование, но ничего необычного обнаружено не было[365].



К моменту последнего возвращения Якобсона из Милана, в середине апреля 1975 года, после премьеры оперы «Под жарким солнцем любви», Ирина поняла, что происходит что-то действительно серьезное. Якобсон сильно похудел, был бледен и двигался без привычной бодрости. Он, как и прежде на протяжении многих лет, обошел врачей, чтобы сдать анализы и пройти обследование, и снова они заверили его, что с ним все в порядке, сделав рентген брюшной полости, результат которого они признали нормальным. На этот раз, однако, его врач предложил Якобсонам использовать свои связи, чтобы найти более квалифицированного специалиста по рентгену, на случай, если кто-то в клинике мог что-то упустить. Невестка Якобсона работала рентгенологом (радиологом) в областной клинике, но поскольку рентгеновские снимки никогда не показывали никаких отклонений, Якобсонам не приходило в голову попросить ее посмотреть их. Теперь Якобсоны пошли к ней. Она была шокирована. Она объяснила Ирине наедине, что рентгеновские снимки показывают прогрессирующий рак желудка, который дал метастазы по всему телу Якобсона. Она посоветовала им показать рентгеновские снимки Р. А. Мельникову, известному онкологу, для получения второго мнения[366].

Профессор Мельников принял Якобсонов у себя дома. Он только что вернулся с симпозиума в США, и поэтому они с Якобсоном начали с того, что сравнили свои впечатления от Италии и Америки. По словам Ирины, Якобсон – искусный имитатор самых тонких жестов и голосов – продемонстрировал, как общаются итальянцы и чем их жесты отличаются от жестикуляции при разговоре евреев. Затем сестра Ирины, Анна, доверительно поговорила с врачом, пока Ирина и Леонид находились в соседней комнате, и попросила его беспристрастно оценить рентгеновские снимки. На одном из снимков, сделанном пятью годами ранее, в год, когда Якобсон начал так лихорадочно работать со своей труппой, была видна опухоль размером с лесной орех. На том этапе ее можно было легко удалить, и шансы на выживание были бы высоки. Теперь все было иначе. Якобсон, который в течение многих лет курил по две пачки в день (пока не бросил, когда ему дали собственную труппу), был уже в таком состоянии, когда ему ничем нельзя было помочь. «Профессор сказал, что, судя по последним рентгеновским снимкам, Л. В. уже должен был умереть, что у него не осталось ни энергии, ни мышечной ткани, и что он не может ничего делать, кроме как лежать на кровати с закрытыми глазами», – вспоминает Ирина. «Это может случиться в любой момент: через час или через неделю», – сказал он ее сестре, которая позже пересказала этот разговор Ирине. Якобсону он успокаивающе сказал: «С вами все в порядке. Нет необходимости снова со мной встречаться. Вы просто устали и нуждаетесь в отдыхе»[367].

Якобсон поехал в отпуск в Комарово, курорт для художников на берегу Финского залива. Когда он вернулся, он был слабее, чем когда уезжал, но продолжил работать. Вскоре ему стало тяжело даже пройти несколько кварталов между их квартирой на улице Восстания, 11 и студией на улице Маяковского, 15, но он настаивал, чтобы они с Ириной шли быстрее, когда подходили к студии, чтобы танцовщицы не подумали, что он болен (он не понимал, что они уже знали о его серьезной болезни). Как раз в тот момент, когда они наконец приняли его стиль работы, он умер.

В краткой записке, которую Якобсон написал для себя 28 апреля 1975 года, содержится список его целей, как ближайших, так и отдаленных, и ничто не снижает масштаба его амбиций в отношении своей труппы. Они включают в себя: «Добиться, чтобы к нам приехал председатель ленинградского горисполкома; сделать труппу такой же важной, как классический балет». Они также включают планы гастролей труппы «Хореографические миниатюры» в Финляндии и Средней Азии с разбивкой по месяцам. Он даже перечислил пять новых балетов, которые планирует поставить, включая «Прометея», переработанного «Спартака» для Кировского театра и «Севильского цирюльника». Той весной он также выделил время для премьеры своего последнего балета для Кировского театра, «Ковбои» (1975), па-де-де из которого сохранилось во фрагменте фильма. В либретто Якобсон описывает этот балет как роман между ковбоями Джоном и Мэри, между которыми происходит комически неуклюжее ухаживание. Как объясняется в либретто, балет заканчивается тем, что Мэри закидывает лассо Джону на шею и спокойно ведет его на лошади за собой, как захваченный трофей[368]. Гендерная инверсия, с которой он играет, смела, как и его подчеркнуто американская тема – сам факт того, что ему удалось довести этот спектакль до премьеры, свидетельствует как о новых возможностях, открывающихся в балете в тематическом плане, так и о том, что Якобсон сохранил стремление идти по этому пути до конца.

По возвращении из Италии Якобсону пришлось в последний раз столкнуться с правительственными чиновниками, которые не ограничились просьбой отдать им гонорар приглашенного хореографа, полученный в Ла Скала. В течение пяти лет существования «Хореографических миниатюр» он непрерывно ставил новые программы, одну за другой – результат как его творческого пыла, так и его решимости обеспечить будущее театра путем создания обширного репертуара. Теперь выяснилось, что его продуктивность беспокоила и областные, и городские власти, поскольку они были обязаны оплачивать расходы на постановку каждого балета. Поэтому они предложили администрации Ленконцерта положить этому конец. Ленконцерт решил подать на Якобсона в суд, требуя, чтобы суд запретил ему ставить так много новых балетов. В ответ судья установил разрешенную законом норму: в год можно было создавать только одну новую танцевальную постановку. Это означало, что Ленконцерт финансировал только один спектакль в год, и Якобсону фактически запретили делать больше, поскольку ему не позволялось работать без выплаты зарплат. Несмотря на ухудшающееся здоровье, ему пришлось присутствовать на слушаниях по этому делу, которое он описал Ирине как «преступное самодурство»[369].

Любопытно следующее совпадение в творчестве Якобсона и Баланчина: последняя крупная постановка Якобсона, как и Баланчина, назывался «Моцартиана». Он был поставлен в конце 1974 года для его собственной труппы и соответствовал якобсоновскому духу переосмысления хореографии исходя из музыки. «Моцартиана» стала своего рода прощанием Якобсона. Она состояла из пяти миниатюр, первая из которых была поставлена на фрагмент симфонии Гайдна «Сюрприз», а остальные – на фрагменты из различных концертов Моцарта. Полная хореография, которая была утеряна и никогда не снималась на пленку или видео, по сообщениям, была одной из самых сложных у Якобсона; только пять самых продвинутых танцовщиц в его труппе могли исполнить «Женские вариации» – серию из пяти сольных вариаций, по одной от каждой из пяти танцовщиц, которые появлялись в третьей части. Остальные части назывались «Сюрприз», «Секстет», «Мужские вариации», «Менуэт» и «Па-де-де» на музыку Моцарта. Ирина вспоминает, что, как и в большинстве работ Якобсона, именно наслаждение музыкой Моцарта вдохновило его начать собирать эти маленькие бусинки красиво сформированных танцевальных миниатюр в «Моцартиану»[370]. Этот балет также можно расценивать как жест в сторону барочных истоков формы – гипотетическую планку, с помощью которой он мог измерить, насколько далеко он продвинул балет в модернизм, через танцы, отвечающие музыкальной точности и спокойной фразировке музыки Моцарта.

Для Якобсона открывались возможности и в других местах. Фурцева покончила с собой в октябре 1974 года, и ее преемником стал П. Н. Демичев, культурный человек, которому было интересно то, что делал Якобсон. После возвращения из Италии Якобсон встретился с Демичевым, чтобы обсудить возможность зарубежного турне своей труппы. На встрече Демичев был вежлив и пообещал прийти посмотреть спектакль «Хореографических миниатюр». Когда труппа дебютировала в Москве 1 сентября 1975 года, Демичев действительно был в официальной ложе зала Кремлевского дворца съездов, чтобы посмотреть спектакль. Это был первый случай, когда министр культуры СССР увидел хореографию Якобсона после десятилетий цензуры. Менее чем за месяц до этого, 9 августа, Якобсон был потрясен смертью Д. Д. Шостаковича, и тогда Ирина впервые увидела, как Якобсон плачет. Сорок пять лет назад Якобсон и Шостакович вместе начали свою карьеру с «Золотого века» – в эпоху, которая не была золотой для таких передовых и одаренных художников, и теперь они оба завершали свою жизнь с нереализованными амбициями.

Перед началом программы «Хореографических миниатюр», на которой присутствовал Демичев, Якобсон за кулисами попросил директора театра, чтобы его отвели в ложу Демичева, когда тот придет. Директор театра отклонил просьбу Якобсона, пренебрежительно сказав ему, что никто не может посещать министра в его специальной ложе в театре. Через час, в первом антракте, директор прибежал за кулисы в поисках Якобсона, чтобы сказать ему, что Демичев спрашивает его. Так что Якобсон и его 22-летний сын Николай смотрели остаток концерта «Хореографических миниатюр» из ложи министра культуры – с того же ракурса, что и главный советский культурный цензор. Такая близость была немыслима на протяжении всей профессиональной жизни Якобсона. Демичев восторженно отозвался о работе Якобсона, отмечая ее оригинальность и гениальность. «Я никогда не видел ничего подобного», – с благодарностью сказал он. Позже Якобсон передал Ирине обещание Демичева, что с этого момента он будет единственным цензором балетов Якобсона – обещание, которое, несмотря на очевидный намек на возможность продолжения цензуры, было утешительным.

Как в великой драме, неумолимо приближающейся к трагической кульминации, долгожданный взлет Якобсона к профессиональному успеху и его признание в советском государстве происходили прямо пропорционально ухудшению его физического состояния. 10 сентября, в последний день московских гастролей труппы, Якобсон и Ирина пришли на прием к Демичеву в здание, где располагался его кабинет. Якобсон плохо себя чувствовал, поэтому он отложил предложенную Демичевым встречу на последний день московских гастролей. Войдя в вестибюль здания, Якобсон пошатнулся и упал на пол без сознания. Демичев был поднят по тревоге и вызвал скорую помощь, чтобы Якобсона отвезли в Кремлевскую больницу – элитное медицинское учреждение для высшего руководства Советского Союза. В тот вечер Демичев присутствовал на закрытии гастролей «Хореографических миниатюр», не подозревая о серьезности болезни Якобсона, поскольку стал свидетелем овации, которой была встречена последняя миниатюра программы – «Еврейская свадьба» (в программе она значилась как «Свадебный кортеж», так как советское руководство все еще не разрешало использовать слово «еврейский» в афишах). В течение десяти минут весь зал аплодировал этому произведению, которое во многом олицетворяло художественное видение и личную стойкость Якобсона. Название могло быть изменено, но содержание – нет. Балет, который за четыре года до этого был исключен властями из программы открытия «Хореографических миниатюр», теперь триумфально завершал первые официальные гастроли труппы в советской столице.

Борис Ручкан, директор труппы, 11 сентября 1975 года отправил Якобсону письмо, в котором рассказал о беспрецедентном успехе в этот последний вечер московского сезона. Ирина прочитала ему это письмо в больничной палате.

Уважаемый Леонид Вениаминович,

Несколько слов о вчерашнем, 10 сентября, спектакле. Начну с того, что мы не забыли про Афанасьева: он был там с женой и сыном и стал свидетелем невероятного успеха вчерашнего «Свадебного кортежа». Аплодисменты продолжались даже после того, как опустился занавес: зрители не расходились. Все прошло очень хорошо. Не было никаких сбоев, конфликтов или ошибок. Труппа танцевала быстро, антракты не затягивались, и спектакль закончился в 22:05. Перед началом Елена Луцкая [известный российский танцевальный критик] подбежала ко мне сияющая и рассказала о разговоре между Демичевым и Марисом Лиепой, который состоялся вчера днем. Лиепа сразу же позвонил им и сказал, что Петр Нилович вдруг, без всякой причины, заговорил о вас. Он сказал, что балет Якобсона произвел на него огромное впечатление и что это лучшее из того, чем может гордиться сегодня советская хореография. Что ваша работа – это искусство завтрашнего дня. Не могу удержаться, чтобы не записать для Вас из [гостевой книги в фойе] отзыв Лили Брик [муза Маяковского]: «прежде всего о “Клопе”: это поразительно талантливое произведение. Больше всего меня тронуло то, как Вы показали муки сочувствия Маяковского по отношению к своим героям. Вы запечатлели настоящего Маяковского гораздо лучше, чем кто-либо другой». Другие комментарии зрителей включали похвалу и благодарность. «У вас замечательный театр. Якобсон – гений. Спасибо за радость».

Критик Вадим Гаевский писал: «Проходит время, но место Якобсона в нашем балете не меняется. Вечный авангардист. Вечный вольнодумец. Острейший поэт с лучшим чувством юмора и поэт острого юмора. Духовный коллега Родена, Шагала и Шостаковича. Кто еще может похвастаться такими титулами?»

Я, наверное, утомил вас. Я, труппа и все ваши благодарные зрители желаем вам набраться сил, отдохнуть и выздороветь. Мы обо всем позаботимся до вашего возвращения. Я постараюсь держать Вас в курсе всего самого важного.

С большой любовью и уважением,

Борис Ручкан

P. S. Прилагаю газету с рецензией[371].



Демичев был в восторге от увиденных хореографических миниатюр и заверил Якобсона, что тот может свободно показывать любые свои работы. Вскоре после этого, 28 сентября, вся труппа отправилась на свои первые гастроли за пределы СССР – в Венгрию и Восточную Германию, где они выступили в рамках Берлинского фестиваля – но уже без Якобсона. Он так и не смог покинуть Кремлевскую больницу. Ирина оставалась рядом с ним на протяжении пяти последних недель его жизни. Сначала ее заставляли уходить по вечерам, но по просьбе Ирины вмешался Демичев, и ей разрешили находиться у постели мужа круглосуточно.

Даже в больнице Якобсон продолжал читать – романы Горького из больничной библиотеки. Однажды, когда он закрыл глаза во время чтения, Ирина подумала, что он заснул. Через несколько минут он снова открыл их, и она сказала, что хорошо, что он успел подремать. «Я не спал, – сказал он ей. – Я только что придумал новый балет». 17 октября 1975 года «Хореографические миниатюры» вернулись из своего триумфального первого зарубежного турне, и Якобсон, ожидавший новостей в Кремлевской больнице, был извещен об их успехе. На следующий день Леонид Вениаминович Якобсон умер в возрасте 71 года.

Смерть Якобсона стала тяжелой вестью для многих, но, в соответствии с сохранявшимся на протяжении всей его жизни разрывом между народным признанием и официальной реакцией на него и его творчество, в советских газетах не было опубликовано ни одного официального некролога. 20 октября газета «Вечерний Ленинград» опубликовала сжатое, без подписи, посвящение и краткое изложение основных моментов его карьеры, подписанное просто «Группа друзей». В нем говорилось следующее:

Советское искусство понесло тяжелую утрату: На 72-м году жизни скончался Леонид Вениаминович Якобсон – один из самых выдающихся советских хореографов, лауреат Государственной премии СССР, заслуженный деятель искусств РСФСР.

Обширная творческая карьера Л. В. Якобсона началась полвека назад. После окончания Ленинградского хореографического училища он поступил в труппу Государственного театра оперы и балета имени С. М. Кирова, и с этого времени вся его творческая деятельность была связана с ним. Он начинал как член кордебалета, затем стал солистом, создав множество гротескных образов. Впоследствии Леонид Вениаминович работал как хореограф, поставив множество короткометражных и полномасштабных спектаклей. Уже первый его хореографический проект был выдающимся – постановка балета «Золотой век» на музыку Шостаковича в сотрудничестве с В. Вайноненом и В. Чеснаковым.

Постановка «Шурале» Ф. Яруллина Кировским театром в 1950 году стала важным событием в культурной жизни страны. И балет, и его постановщики были удостоены Государственной премии СССР. Одна из самых значительных постановок Л. В. Якобсона – «Спартак» А. Хачатуряна. Л. В. Якобсон вошел в историю советской хореографии как удивительный и неповторимый мастер хореографических миниатюр – каждая из них является самостоятельным законченным коротким балетом с ярко выраженной драматургией, выразительными характерами и сюжетом.

Новаторский подход и постоянный поиск новых выразительных средств проявились в балетах «Клоп» (1962), «Двенадцать» (1964), «Страна чудес» (1967).

В 1970 году он основал в Ленинграде труппу «Хореографические миниатюры», которая за короткое время завоевала популярность. В этой труппе Леонид Вениаминович поставил интересные балетные спектакли самых разных жанров, включая одноактные балеты и циклы хореографических миниатюр.

Мы скорбим о кончине великого артиста, человека огромного таланта и неиссякаемой энергии, завещавшего нам множество великолепных творений, которые еще долгие годы будут оживлять театральную сцену[372].



Жизнь Якобсона была как трагической, так в равной степени и героической. Трагедия в том, сколько сил ему пришлось потратить на борьбу с советскими структурами, чтобы его работы увидели, а героизм в том, что он упорно, день за днем, балет за балетом, тратил эти силы. Его танцы меняли людей, меняли их отношение к жизни в условиях гнетущего культурного климата сталинской и советской России. Конечно, у него было отнято много возможностей, но трения от произвольных и часто абсурдных советских ограничений также подталкивали его к личному и творческому росту.

Еврейство сопровождало как всю жизнь Якобсона, так и его творчество. Последний балет, над которым он работал на момент своей смерти, был посвящен истории царя Соломона – еврейской теме. Жизнь его труппы началась с запретом цензорами «Свадебного кортежа» и завершилась его триумфом. Этот триумф стал свидетельством не только огромных достижений Якобсона, но и его страстного желания донести тему еврейства как своей идентичности до советской общественности. «Он хотел доказать, что еврейский народ имеет право делать все, что делают другие люди, – вспоминала Ирина о его видении этого вопроса. – Это был не политический, а еврейский вопрос в нашей стране». Готовясь к полнометражному балету «Царь Соломон», который он планировал поставить, Якобсон стал ходить в Хоральную синагогу в Москве, чтобы послушать еврейские молитвы. У него не было ермолки, поэтому он завязал концы носового платка из кармана и надел его на голову, чтобы послушать и понаблюдать[373].

На следующий день после смерти Якобсона в Ленинграде был организован огромный, величественный похоронный кортеж, предшествовавший его погребению. Он начался на улице Маяковского, 15, где его артисты, сотрудники его труппы и их семьи лично прощались с ним, пока он лежал в открытом гробу. Оттуда частные автомобили и заказные автобусы с десятками скорбящих двинулись по улицам к Кировскому театру. Там его тело покоилось в богато украшенной галерее второго этажа, известной как Белый зал, где знаменитым и уважаемым членам Кировского театра отдавали дань уважения после их смерти[374].

Сотни людей, включая артистов, администрацию и сотрудников Кировского театра, заполнили его для последнего прощания. В течение нескольких часов тело Якобсона оставалось там, а оркестр Кировского играл музыку, которую Якобсон использовал для своих миниатюр, прежде всего партитуры его балетов на трагические темы, в том числе финальную сцену прощания из «Спартака». Затем траурный кортеж двинулся дальше, заполнив улицу Зодчего Росси, также известную как Театральная – знаменитую улицу, на которой рядом с Пушкинским (ныне Александрийским) театром находится Вагановское училище и на которой юноши и девушки превращаются из студентов в артистов балета. Кортеж автомобилей и автобусов остановился перед зданием Вагановского училища, и преподаватели и студенты вышли, чтобы произнести последние слова прощания. Затем траурный караван двинулся на кладбище, повторив в обратном порядке путь артиста от училища до Кировского театра и, наконец, до его собственной труппы на Маяковского, 15.

В. А. Звездочкин, присутствовавший на церемонии, рассказал, что официальные ораторы называли Якобсона «наша гордость», упоминая балеты, поставленные им на сцене Кировского театра. «Никто не упомянул о балетах и миниатюрах, которые были запрещены к постановке, многие из них были запрещены людьми, присутствовавшими на похоронах», – сетовал он, упоминая последние семь лет жизни Якобсона, когда администрация Кировского театра отклоняла почти все предложения о новых балетных постановках, которые приносил им Якобсон [Звездочкин 1989: 20]. Среди этих нереализованных планов были балет об энергичном советском солдате времен Второй мировой войны Василии Теркине с Юрием Соловьевым в главной партии, «Фигаро» с Барышниковым, «Прометей», «Гамлет» и другие. Только два его балета были одобрены для постановки в Кировском в эти годы; официальным предлогом для запрета остальных было то, что они «не вписывались в репертуарный план» [Звездочкин 1989:20].

Якобсон был похоронен не на элитном Серафимовском кладбище, как хотела Ирина и как обещал ей Демичев, а на более скромном Богословском кладбище на окраине Ленинграда[375]. Когда Ирина обратилась к Демичеву за разрешением похоронить Якобсона на Серафимовском, он согласился и направил ее в соседний кабинет за помощью в организации участка. Дежурный стал расспрашивать Ирину, почему она хочет, чтобы Якобсон был похоронен на Серафимовском, и резко сообщил ей, что на это имеют право только те художники, которые добились особого отличия – получили официальные награды, например звание народного артиста. Ирина объяснила, что он должен быть похоронен там, потому что Якобсон так много сделал для балетного искусства в СССР. «Да, сделал, – уклончиво ответила женщина. – Но он не додумался сделать себя народным артистом. Его нельзя там хоронить»[376]. Действительно, Якобсон не думал о том, чтобы заполучить звание народного артиста: он просто работал как артист для народа.

 

Рис. 57. Могила Якобсона на Богословском кладбище в Санкт-Петербурге. Фотограф неизвестен

 
Якобсон был похоронен в лесистой местности – на Богословском кладбище, очень старом петербургском кладбище, которое со временем стало более престижным. Год спустя Ирина отдала последнюю молчаливую и интимную дань уважения – своего рода коду спектакля. Она заказала скульптуру для могилы, вдохновленную финальным па-де-де из «Спартака». Это высеченное из камня изображение Спартака и его преданной подруги Фригии, стоящей перед ним на коленях. Скульптор посмотрел балет, а затем Ирина дала ему для вдохновения фотографию эпизода па-де-де перед тем, как Спартак выходит на бой. Она хотела изобразить Якобсона в роли Спартака, а себя – в роли Фригии. Ирина выбрала образ из «Спартака» из-за сходства, которое она увидела между этим эпосом и ее собственной жизнью бок о бок с Якобсоном. Сам Якобсон никогда не говорил, что идентифицирует себя со Спартаком, и о том, что на его могиле должно появиться это изображение. И все же сегодня на его могиле стоит каменный портрет стоящего в уверенной позе Спартака со своей преданной Фригией, сидящей у его ног в глубокой печали и знающей, что скоро он уйдет на свою последнюю, роковую битву.


Эпилог 



После смерти Леонида Якобсона Ирина, его вдова, была назначена директором «Хореографических миниатюр», где проработала восемь месяцев, пока искала себе постоянную замену. Министр культуры Демичев посоветовал ей не торопиться с этим процессом, но она была обеспокоена тем, что ее присутствие на посту директора может облегчить властям задачу по полной ликвидации труппы. «Конечно, они не могли обещать, что оставят меня директором, – сказала она. – Я не была балетмейстером и была еврейкой». Она убедила Демичева отдать труппу Аскольду Макарову, чья известность как кировского танцовщика во многом была связана с его выступлениями в балетах Якобсона. Хотя Демичев советовал не назначать Макарова, Ирина настояла на своем. «Я считала Макарова очень энергичным молодым человеком, у него были важные связи, и я надеялась, что он использует их для сохранения наследия Якобсона», – говорила она[377].

Однако после того, как Макаров стал директором, Ирина стала уходить на второй план. «Он начал вытеснять Ирину примерно через полгода», – вспоминает Владимир Зензинов, бывший танцовщик труппы, а затем – по совместительству хранитель памятных вещей Якобсона в здании, где располагается нынешнее воплощение его труппы[378]. Сначала набор танцовщиков, затем составление программ и частота представлений балетов Якобсона стали переходить из-под контроля Ирины в руки Макарова.

Наконец, когда Ирина несколько месяцев находилась в Москве, помогая Майе Плисецкой ставить «Чайку» (1980) для балета Большого театра, Макаров тихонько заменил ее, сделав свою жену новым помощником режиссера труппы Якобсона.

Когда я вернулась, то узнала от секретаря, что меня уволили, – вспоминает Ирина. – Далее из программок стало исчезать имя моего мужа, к миниатюрам стали примешиваться работы других хореографов, и я поняла, что Макаров ничего не понимает. Я не могла помочь труппе и решила, что лучше уехать из СССР[379].



Чувствуя, что возможности сохранить работы Якобсона в СССР исчезают, в августе 1980 года Ирина, ее сын и мать подали заявление на эмиграцию в Израиль, надеясь вывезти работы Якобсона на Запад[380]. Поправка Джексона-Вэника, принятая в США в 1974 году, которая увязывала торговлю между США и СССР с эмиграцией евреев из СССР, сделала возможным выезд из Советского Союза – но только если человек заявлял о своем желании уехать в Израиль. Как отметил Ю. Л. Слезкин, этот исход [евреев из России] конца XX века был похож на исход начала XX века тем, что подавляющее большинство эмигрантов предпочитало Америку Палестине; главным отличием было то, что попасть в Америку (или куда бы то ни было еще) можно было, лишь попросившись в Палестину [Слезкин 2005: 459].

Так и поступили Якобсоны, зная, что их истинным конечным пунктом был Сан-Франциско.

 

Рис. 58. Якобсон выходит на поклон вместе с артистами «Хореографических миниатюр». Около 1975 года. Фотограф неизвестен

 
Начатый Якобсоном процесс развития независимой труппы, руководимой одним хореографом, теперь стал разворачиваться быстрее. Труппа, которую Звездочкин восхвалял как переосмыслившую существующие представления о хореографии и ее возможностях в СССР, была слишком молода, чтобы иметь план преемственности, и представляла собой слишком новую модель, чтобы гарантировать ей выживание после ухода ее основателя и балетмейстера. «Хореографические миниатюры» сменили трех руководителей, начиная с Макарова, каждый из которых пытался найти ту смесь классики, новых балетов и репертуарных работ Якобсона, которая позволила бы труппе выжить. Макаров продолжал руководить труппой до своей смерти в 2000 году, после чего свое 11-летнее пребывание на посту главного режиссера начал Ю. Н. Петухов. В 2011 году Петухова сменил А. Г. Фадеев, бывший премьер Мариинского театра.

В 1975 году, еще до начала упадка труппы Якобсона, Е. В. Попова, режиссер «Лентелефильма», давний друг и поклонник Якобсона, решила снять фильм о его труппе. «Он не принимал в нем участия, хотя мы начали снимать его еще при его жизни, – вспоминает она. – Все студии на “Ленфильме” были перегружены работой, поэтому мы снимали только ночью, с 11 вечера до 6 утра, когда все пустовало». После смерти Якобсона съемки продолжались в жестком временном и финансовом графике. «Мы не могли сделать больше трех дублей любого номера, который мы снимали. Моей целью было сохранить как можно больше его достижений», – вспоминала Попова в 2012 году во время интервью в своей квартире в Санкт-Петербурге. Ей уже за 80, но она знала Якобсона с конца 1950-х годов, когда изучала танец. «Я хотела дать представление о его творчестве, – объяснила она. – Якобсона очень не любили как художника, а как частное лицо он постоянно подвергался порицанию»[381].

Попова снимала «Контрасты» как дань уважения его творчеству, не зная, покажет ли их Центральное телевидение СССР и заплатят ли ей вообще. Она вспоминает:

Мы выбирали танцы для съемок, потом после монтажа я давала посмотреть нашу работу редакторам, а затем администрации в Москве. Каждый раз, когда мы это делали, что-то убирали. Например, «Деревенский Дон Жуан» (1971) был исключен, потому что чиновники сказали, что он издевается над советским народом. Потом были «Двенадцать». Они спрашивали, почему красный цвет показан сквозь лохмотья – разве это не оскорбление коммунистической партии?[382]



После каждой критики Поповой приходилось садиться и заново монтировать фильм и звуковую дорожку, вырезая не понравившиеся чиновникам фрагменты и снова и снова переставляя все местами, чтобы попытаться сохранить визуальную и звуковую целостность фильма. «Нам пришлось вырезать каждый фрагмент дубля и звука отдельно, – сказала она. – Мы очищали пленку бритвой и использовали ацетон, чтобы склеить новые концы. Каждый раз, когда нам приходилось резать пленку, мы сохраняли каждый отрезанный кусочек»[383].

Лишенный декораций и формальной обстановки театра и сцены, фильм Поповой «Контрасты» (1976) является замечательным документом модернистской чистоты хореографии Якобсона, несмотря на то что сегодня о ней можно получить представление лишь фрагментарно. Она снимала фильм в коридорах и на внутренних балконах дворца культуры в Ленинграде. Во время одного из полуночных сеансов в ходе съемок начался сильный снегопад, что создало потрясающий фон. Падающие белые снежинки, видимые через освещенные окна, и черные тени вокруг танцовщиков создают в черно-белом фильме такой эффект, будто артисты становятся чистыми силуэтами. Строгое официальное здание ярко оттеняет простоту модернистской хореографии Якобсона для «Экзерсиса XX». Ничто в этом представлении «Экзерсиса XX» не наводит на мысль о советском балете – оно выглядит достаточно абстрактно и остроумно, чтобы походить на экспериментальный западный балетный фильм XXI века.

Запоздалое официальное признание творчества Якобсона началось в 2000 году в рамках усилий России по восстановлению утраченного наследия. Символически возвращение к его балетам также стало актом реабилитации тех, кто сопротивлялся, кто держал редкую интеллектуальную и эмоциональную оборону против системы, которая сокрушила столь многих. В некотором смысле эта новая интерпретация является также бременем для искусства Якобсона – ведь его главной целью при создании балетов было решить новые интересные задачи, и границы этих задач часто пролегали там, где в тот момент находились преграды между его эстетическими амбициями и официальными ограничениями. Иными словами, Якобсон работал в соответствии с этой частной программой, а не был сознательно нацелен на конфронтацию, но это различие было утрачено, когда в начале XXI века культурные чиновники «новой» России приняли его хореографическое наследие как символ модернизма и смелости. Хотя хореографу везет несколько больше, чем танцовщику, карьера которого разворачивается в изолированном государстве и заканчивается в тот момент, когда он или она прекращает выступать, работы Якобсона никогда не записывались, не снимались должным образом на пленку и не документировались каким-либо иным способом, поэтому каждая реконструкция – это отчасти и переизобретение, и размывание.

Российские чиновники в недавнее время вновь стали обращаться к хореографии Якобсона в рамках проекта возрождения русского патриотизма, но на этот раз его искусство не противостоит государству, а используется в его интересах. Возможно, запоздало признавая способность перформативного искусства влиять на человеческое сознание и память, российские чиновники Мариинского (Кировского) и Большого театров начали возобновлять постановки трех главных полнометражных балетов Якобсона: Мариинский театр в 2001 году поставил «Клопа», «Шурале» ставился в Большом театре в 2008,2009,2013 и 2014 годах, а «Спартак» был восстановлен Большим в 2010 и 2012 годах.

То, что россияне долгое время считали Якобсона представителем хореографического модернизма в эпоху СССР, отмечает российский театровед Ольга Левитан, которая смотрела его спектакли в Ленинграде, когда была молодым театральным критиком в начале 1970-х годов: «Я помню, что было очень важно увидеть балеты Якобсона, – сказала она. – Он был петербуржцем, а для художника быть петербуржцем означает, что он также вносит вклад в культурную традицию, привносит новые идеи»[384].

Частные сообщества, о которых Якобсон столько лет мечтал в репетиционном зале и возникновения одного из которых в конце концов дождался, вдруг обрели ценность в ретроспективе, потому что выяснилось, что именно они имели способность доносить самобытные голоса художников в советские годы. В беседе в 2000 году на балетной конференции в Новом Орлеане, штат Луизиана, российский танцовщик и хореограф Никита Долгушин предположил, что этот сдвиг отражает то, как чиновники от культуры пытаются вернуть себе утраченное прошлое, к которому относится и Якобсон.

Описанное Долгушиным указывает на процесс запоздалого признания чиновниками того, что советское руководство негативно влияло на коллективную культурную память народа; исследовательница Диана Тейлор, вероятно, сравнила бы этот процесс с порчей архивов воплощенных практик и знаний, порожденных перформативным искусством [Taylor D. 2003: 1-52]. Парадигма Тейлор удобна для рассмотрения того, каким образом это запоздалое признание в бывшем Советском Союзе обратило вспять методы политических манипуляций, сокративших культурное наследие России, и почему усилия по восстановлению работ Якобсона так сложны. Эти восстановленные постановки также делают вновь актуальными вопросы о передаче травматичных в культурном отношении воспоминаний и о том, как советский период сужал и тормозил изучение, хранение и передачу знаний и опыта на протяжении стольких лет.

Таким образом, спустя почти два десятилетия после его смерти механизмы власти, которые так упорно работали против Якобсона при его жизни, наконец обратились к его памяти. С распадом Советского Союза в конце 1991 года художественная жизнь страны оказалась в хаосе. Как отметил историк У Брюс Линкольн, говоря о меняющемся культурном климате, культурные изменения этой эпохи произошли «не потому, что они были лишены твердых принципов, которыми руководствовались в советское время, а именно потому, что так много давно разделенных течений теперь сходились воедино» [Lincoln 1998: 448]. В литературе в результате появилось много художественной продукции, окрашенной сожалением и обидой:

Пародии на сталинизм, сатира на советскую жизнь, горькие воспоминания о загубленных жизнях и талантах, уничтоженных людьми, которые ставили идеологию выше человечности, – все это лилось потоком, поскольку люди наконец стали высказываться после жизни, проведенной в молчании [Lincoln 1998: 449].



Таким образом, переосмысление того, что значит быть русским после распада Советского Союза в декабре 1991 года, в различных видах искусства проявилось по-разному.

Как только советский эксперимент с его леденящими душу запретами на художественное творчество стал давать сбои, культурное наследие России начало перестраиваться. В литературе эта трансформация происходила быстрее, чем в исполнительском искусстве, поскольку самиздат вышел из подполья: ведь, в отличие от сочинения литературных произведений или музыкальных партитур, ставить «в стол» балеты невозможно. Хотя это является серьезным ограничением для хореографа, это также придает уникальную непосредственность той работе, которая все же создается, поскольку она представляет видение хореографа в связке со средой, на которую он реагирует.

Для историка танца, пытающегося восстановить ход событий, это подобно попытке найти давно исчезнувшее насекомое вместе с растением, которым оно питалось, окаменевшим в янтаре. Нация и ее искусство показали, что значит быть русским после трех четвертей века «советского» существования. «Приходится признать: весь XX век жестоко проигран нашей страной, – так сформулировал состояние России писатель А. И. Солженицын незадолго до того, как М. С. Горбачев получил Нобелевскую премию мира в 1990 году, – достижения, о которых трубили, все – мнимые. Из цветущего состояния мы отброшены в полудикарство. Мы сидим на разорище» [Солженицын 1990: 21].

В мире русского балета внезапное открытие дверей для долгое время замалчиваемого западного репертуара привело к поспешному приобретению работ зарубежных хореографов, особенно балетов Баланчина. Для артистов, чье творчество было известно в Советском Союзе только по эпизодическим гастролям их трупп, танцевального эквивалента такого рода зарубежного самиздата не существовало. В условиях недавно провозглашенной гласности в 1989 году художественный руководитель балета и главный балетмейстер Кировского театра О. М. Виноградов приобрел для труппы «Тему с вариациями» и «Шотландскую симфонию» Баланчина, а бывшие танцовщицы «Нью-Йорк Сити балета» Франсия Рассел и Сюзанна Фаррелл приехали в Санкт-Петербург, чтобы поставить эти балеты для кировских танцовщиков. Это были первые два балета Баланчина, поставленные советской труппой после его отъезда из новообразованного СССР в 1924 году. Произведения Уильяма Форсайта и других авторов также вошли в репертуар Кировского театра. Поначалу физическая скорость и новый стиль западной хореографии создавали трудности для кировских танцовщиков. Вдова Якобсона предположила, что российским зрителям для восприятия этих произведений также не хватало контекста[385].

Интерес к тем балетам в России, которые предшествовали созданию этих произведений, привел непосредственно к постановкам Якобсона, которые перешли из разряда ограниченных и маргинальных в разряд ключевых для новой миссии государства по самоопределению и воссоединению с разорванным культурным прошлым. В 1988 году художественный руководитель и балетмейстер Кировского балета Константин Сергеев принял на постоянную работу Валерия Сергеева, ранее ведущего танцовщика в балетах Якобсона и педагога его труппы. Валерия Сергеева попросили взять класс Константина Сергеева и обучать учеников шестых, седьмых и восьмых классов репертуару Якобсона, чтобы дать им навыки работы на сцене – договоренность, которая сохранялась и к 2014 году. Валерий Сергеев, как и другие бывшие танцовщики Якобсона, ныне обучающие новое поколение российских танцовщиков, считает работу Якобсона бесценным учебным пособием. Для них нет ничего лучше его насыщенных персонажами миниатюр – «Баба-яга», «Снегурочка», «Свадебный кортеж», «Кумушки», «Тройка». Именно эти произведения Якобсона регулярно преподают ученикам Вагановской академии при подготовке к экзаменам. Их обучают классике как репертуару, который они должны знать, и репертуару Якобсона, который оттачивает их драматическое мастерство как танцовщиков[386].

Позже, в 2006 году, по случаю фестиваля в Лондоне, посвященного столетию со дня рождения Шостаковича, Мариинский театр повторно поставил «Клопа» Якобсона, высоко оцененного Шостаковичем, под неоднозначные и недоуменные отзывы зарубежных рецензентов[387]. Эти возобновления балетов Якобсона, а также публикация его женой в 2001 году в США на русском языке прежде замалчиваемой книги «Письма Новерру» с изложением его хореографического кредо, были восприняты как значительные, но запоздало открытые сокровища русской культуры. Русский балетовед В. А. Звездочкин в 1989 году в своем предисловии к рукописи Якобсона писал: «Появись книга Якобсона четверть века назад (когда и должна была выйти в свет), она, несомненно, произвела бы эффект разорвавшейся бомбы. Сколько эмоций, мнений скрестились бы вокруг нее…» [Звездочкин 2001: 8]. Звездочкин скорбит о том, что теоретические размышления Якобсона так долго скрывались от общественности. Он сожалеет, что их влияние было приглушено временем, но при этом признает их основополагающими в развитии русского балета середины XX века.

Мы должны, наконец, понять, что, игнорируя идеи Якобсона, не вникая в ход его рассуждений, не желая соотнести его теорию и практику с нашими сегодняшними проблемами, невозможно постичь суть процессов, происходящих в хореографии конца двадцатого столетия, —



писал он в своем предисловии к трактату Якобсона «Письма Новерру» [Звездочкин 2001: 31].

Действительно, Якобсон, казалось, излагал свои идеи одновременно в нескольких форматах – как танец и как текст; он создавал новые балеты в любое время, когда ему предоставлялся доступ к танцовщикам и студиям, а по вечерам писал сам. Когда ему было запрещено посещать студию, он многократно переслушивал аудиозаписи предполагаемой музыки для будущих балетов. Он также составлял в своей голове танцевальные либретто, одновременно формулируя философию танцевального модернизма, которая вдохновляла его работу. Эти либретто не описывали хореографию, а скорее отображали его видение характеров персонажей и тем, которые он изучал в процессе чтения и исследования других источников, прежде чем идти в студию. Его убеждения были одновременно простыми и радикальными: он видел, что русский балет стагнирует и отстает от тех инноваций, которые демонстрируют другие виды искусства. Он беспокоился, что балет слишком привязан к лексике движений танцевальной школы и слишком негибок, чтобы адаптировать свою лексику к новым современным способам выражения.

Якобсон говорил, что, в то время как все остальные виды искусства меняются, балет остается на том же уровне, – вспоминает Ирина. – На сцене он видел других хореографов, использующих все те же движения ног и рук, которые существовали в балетном классе и старых балетах. Даже когда костюмы, постановка, декор и музыка были новыми, движения оставались неизменными[388].



Его кредо состояло в том, чтобы обогатить средства выразительности и изобретательности в балете до того же уровня новизны, который существовал в музыке.

Несмотря на шквал восстановленных постановок в начале XXI века, в России ни одна труппа не исполняла произведения Якобсона на постоянной основе. Иронично, что наиболее ярко его репертуар сегодня представлен в Академии Русского балета имени А. Я. Вагановой (до 1991 года известной как Ленинградское хореографическое училище имени Вагановой), где несколько его миниатюр по-прежнему составляют основу занятий характерным танцем с учениками. Танцы Якобсона используются для подготовки этих учеников к русским танцам и для того, чтобы показать им, как выразить характер и индивидуальность. Здесь наследие Якобсона, возможно, проявляется в самой заметной форме.

В 2012 году даже бывшая труппа Якобсона «Хореографические миниатюры» оказалась финансово не в состоянии исполнять исключительно произведения Якобсона и заполнять театры, несмотря на интерес нового художественного руководителя Андриана Фадеева к наследию Якобсона. Фадеев, который отказался от карьеры премьера Мариинского театра ради руководства труппой Якобсона, переименовал труппу в «Санкт-Петербургский государственный академический театр балета имени Леонида Якобсона». Будучи слишком молод, чтобы лично знать Якобсона, Фадеев познакомился с его балетами, когда был студентом Вагановского училища. «Наследие Якобсона – это жемчужина Санкт-Петербурга, которую необходимо сохранить, – говорит он. – Когда я еще учился в Вагановском училище, мы изучали миниатюры Якобсона – изучали и исполняли их, а также выступали с ними на экзаменах по мастерству», – вспоминает Фадеев. На вопрос, как он и другие студенты тогда относились к этой работе, Фадеев ответил:

Это было очень интересно, красочно, с характером. Это было то, в чем можно было быть свободным и получать массу удовольствия. Для меня было интереснее танцевать в таком балете, как «Спартак», чем в «Жизели», потому что у каждого была четко определенная роль и каждый выделялся[389].



Говоря о проблемах возрождения творчества Якобсона сегодня, Фадеев ссылается на то, что Якобсон создавал свою хореографию для конкретных артистов, «так что не только невозможно спрятаться за техникой, но и нужна индивидуальность, которая выделяется в каждой роли. Он учил какой-либо партии десять танцовщиков, и только один или два в итоге ее танцевали». Фадеев подчеркивает, что для исполнения хореографии Якобсона необходима индивидуальность[390].

Летом 2012 года Мариинский театр включил возрождение «Спартака» Якобсона в программу фестиваля «Звезды белых ночей», и двое из молодых танцовщиков, исполнявших ведущие партии, размышляли об уникальных задачах хореографии. Александр Сергеев, чьи родители, Валентина Климова и Валерий Сергеев, были ведущими танцовщиками в труппе Якобсона, исполнил партию Гармодия, а жена младшего Сергеева Дарья Павленко, также танцовщица Мариинского театра, станцевала партию искусительницы Эгины.

В «Спартаке» Якобсона нет бессмысленных движений и пустых поз, – говорит Павленко. – Когда я танцую Эгину, я не могу отключиться, это часть Якобсона, и зрители это сразу видят. Даже если ты чувствуешь себя идиотом, ты должен постоянно ощущать аромат хореографии. Глупо думать, что если ты не на пуантах, то это легко. Это совсем не легкая хореография.



Павленко также помнит о политическом значении этого балета в истории. «В балете нет ни одного пируэта, – отметила она. – И мужчины-танцовщики прикасаются к женщинам совсем не так, как они обычно прикасаются к танцовщицам»[391]. Сергеев также говорил о психологической сложности работы, ничуть не меньшей, чем физические требования. «Ты должен использовать свои ноги, руки, плечи, все. Потому что ты выражаешь человеческие эмоции. Это был поистине революционный балет», – сказал он[392].


Отъезд 


В течение двух лет после подачи прошения об эмиграции в Израиль Ирина была вынуждена обходиться без работы. Ей запретили заниматься преподавательской или репетиторской деятельностью в Кировском театре. Одна из причин, по которой ей запретили покидать СССР, заключалась в опасении чиновников, что она заберет с собой репертуар Кировского театра (поскольку она помнила хореографию классических балетов) и будет преподавать его на Западе, как если бы хореография была такой же важной государственной тайной, как знания в области ядерной физики. Имя Ирины как «вдовы известного хореографа» вскоре после этого появилось в списках «отказников» (советских евреев, которым было отказано в разрешении на выезд в Израиль), распространяемых в США активистами движения в защиту советского еврейства. Наконец Майя Плисецкая и ее муж Родион Щедрин, композитор и пианист, поговорили со знакомым влиятельным человеком, и Ирине, ее двадцативосьмилетнему сыну и ее матери неожиданно сообщили, что они могут уехать. Это официальное уведомление пришло за две недели до отъезда и включало список немногих личных вещей, которые им позволялось взять с собой, а также перечень всего, что они должны были оставить, включая все личные архивы и библиотеку Якобсона, все содержимое их квартиры и советские паспорта[393]. Ирина умоляла власти перенести их отъезд на десять дней, чтобы дать ей еще немного времени для передачи архивов мужа в музеи и получения всех необходимых документов от коммунальных служб и государственных учреждений, доказывающих, что их семья никому не должна денег. Чиновник дал им всего семь дополнительных дней. К счастью, за два года до того, как они подали заявление об эмиграции, Ирина продала дачу и на вырученные деньги удачно купила огромное кольцо с бриллиантом в семь или восемь карат. Поскольку вывезти деньги из России было невозможно – евреям разрешалось вывозить только 100 рублей (в то время около 96 долларов) на человека, она отдала кольцо на хранение мужу своей сестры Анны, а затем продала его и разделила вырученные деньги между оставшимися в живых братьями и сестрами Якобсона.

26 сентября 1982 года Якобсоны сели на самолет, направлявшийся в Вену, и прибыли в иммиграционный центр. Эту пресловутую лазейку израильтяне в конечном итоге закрыли после 1988 года, «когда доля направлявшихся в Америку [а не в Израиль из Вены] достигла 89 %». Правительство США поддержало это изменение, позже согласившись «значительно снизить эмиграционные квоты для советских евреев» [Слезкин 2005: 460]. Как только Якобсоны прибыли в Вену, они объявили о своем решении ехать в Америку, а не в Израиль. В связи с этим их на три недели для прохождения медицинского карантина отправили в Италию. Николай, посещавший в юности художественную школу, рисовал небольшие русские пейзажи, которые он продавал на местном рынке, чтобы получить дополнительные деньги, поскольку триста долларов, с которыми они приехали, вскоре закончились. Ирина выбрала Соединенные Штаты в качестве места назначения из-за местных сильных балетных трупп, поскольку она знала, что в Израиле нет профессионального балета. «Все в Советском Союзе знали, что происходит за границей, какие труппы гастролируют», – говорит она. Первоначально Макарова и Барышников предложили Ирине остаться в Нью-Йорке, объяснив, что там гораздо легче найти работу, связанную с танцами, чем в других городах.

Когда они добрались до Нью-Йорка, Ирина захотела посмотреть класс в «Нью-Йорк Сити балете», и хотя Баланчина там не было, это оказалось удачей. В коридоре Театра штата Нью-Йорк она столкнулась с Руди ван Данцигом, руководителем Национального балета Нидерландов, который узнал ее. Он подошел к ней и, убедившись, что она действительно госпожа Якобсон, сказал, как сильно он восхищен работой Якобсона. «У него были слезы на глазах, когда он говорил о моем муже», – вспоминает Ирина. Ван Данциг пригласил Ирину поработать с ним в Амстердаме в Голландском национальном балете. Нуждаясь в работе, она с радостью согласилась. Особенно помогла Макарова, которая предоставила Ирине свою ассистентку Дину Макарову, чтобы та поехала с ней в качестве переводчицы и помощницы. Позже, когда руководитель Гамбургского балета Джон Ноймайер выразил заинтересованность во встрече с Ириной, Макарова выслала Ирине билет на самолет, чтобы она могла прилететь в Нью-Йорк на встречу.

Теперь, когда она была разлучена с репертуаром Якобсона, дарования Ирины как виртуозного педагога и тренера классического балета приобрели новую значимость и оказались востребованы в международном балетном мире. Очень скоро она получила конкурирующие предложения стать постоянным членом преподавательского состава Национального балета Нидерландов, Королевского балета в Лондоне и, в конце концов, Балета Сан-Франциско. Хельги Томассон, прибывший в 1985 году в качестве нового руководителя Балета Сан-Франциско, сразу же признал мастерство Ирины как педагога и нанял ее для преподавания в школе и труппе. «Она замечательный педагог, она очень востребована, – сказал Томассон. – Когда мне удалось убедить ее остаться с нами, я был очень счастлив»[394]. В первые годы преподавания в Балете Сан-Франциско Макарова часто встречалась с Ириной и для частных занятий. «У Ирины есть талант преподавать, глаз, концепция, вкус, так много, – объясняла она. – Любой, кто окончил Вагановское училище, особенный, но Ирина была ученицей самой Вагановой и закончила учебу под руководством Вагановой. Сейчас их осталось не так много»[395]. В 1987 году Ирина стала репетитором труппы Балета Сан-Франциско, где она проработала 13 лет, до переезда в Израиль вместе со своей сестрой Анной в 2000 году. На протяжении всего времени работы в Сан-Франциско, а затем в Гамбурге, где она тренировала Гамбургский балет Ноймайера, Ирина давала свои уникальные уроки. Она продолжала преподавать по нескольку месяцев в году в Гамбургском балете в качестве приглашенного педагога-репетитора, пока в 2011 году, вскоре после того, как ей исполнилось 87 лет, она не ушла на пенсию из-за ухудшения здоровья. Ее мечта найти прибежище для репертуара Якобсона на Западе так и не осуществилась – разрыв между условиями его создания и балетным миром Запада был слишком велик, практически непреодолим. Затем произошла странная вещь: та самая нация, которая прежде сделала существование Якобсона как художника столь обременительным, начала принимать его как создателя утраченной жизненно важной части своей истории. Необычным образом десятилетия цензуры со стороны советского государства над художественным творчеством все же отразились на балетах Якобсона. Спустя десятилетия постсоветской эпохи они стали ярким напоминанием о времени, когда искусство было радикальным и опасным занятием, а хореография могла стать средством политического и социального сопротивления.

В начале 1975 года, за несколько месяцев до своей смерти, Леонид Якобсон написал свое последнее размышление о балете. Названное просто «Хореография – сложное искусство» и опубликованное только в 2001 году, оно является замечательным документом, его прощальным словом о том виде искусства, в котором и благодаря которому он прожил свою жизнь. Тональность этого текста лишена патетичности: его автор устремлен вперед и холодно реалистичен в отношении огромного объема работы, которую еще предстоит проделать, чтобы вывести балет из «тупика, в котором хореография оказалась во всем мире». Это эссе перекликается с одной из первых работ Якобсона, опубликованных им в 1929 году, – очерком «За балетмейстерскую смену!» для журнала «Рабочий и театр», где он доказывал устаревание балета[396]. Теперь он снова на боевых позициях, но на этот раз свои цели он формулирует более точно. Он возвращается к своим истокам в конце жизни, придя к тому, что Т. С. Элиот однажды выразил таким образом:

Мы не оставим исканий,
И поиски кончатся там,
Где начали их; оглянемся,
Как будто здесь мы впервые[397].



Якобсон не скупится на описания, доказывающие упадок балета, но он знает, как исправить ситуацию:

«Классический танец» находится в тупике; с его помощью невозможно нарисовать современность, различные стили. Развившись до возможного предела своей естественной природы, он становится тягостью сам себе, бесконечно повторяясь. Балетмейстеры, которые пытаются стилем «хореографического классицизма» создать современность, похожи на глупцов, пытающихся изречь мудрость [Якобсон 2001:366].



Для Якобсона урок, извлеченный из работы над миниатюрами и несколькими более длинными балетами, которые он поставил, прост: если подготовку танцовщиков оставить прежней, но радикализировать хореографию, то последует обновление содержания.

В хореографии должна произойти революция. От школы «классического» танца должна остаться вся ее универсальная система развития движения, ведущая к профессии артиста балета. Но должен быть отвержен стиль, в который эта система замкнута. Тогда родится новое искусство [Якобсон 2001: 367].



Он задает риторический вопрос: как можно изобразить революционные темы при помощи «бегающих на кончиках пальцев артисток?» Якобсон описывает процесс, который одновременно радикален и в высшей степени прост – такова предпосылка танцевального модернизма. Он пытается вернуть русский балет на путь, с которого тот сошел в 1930-е годы – именно тогда началась его собственная карьера танцовщика. Якобсон превратил балет в средство, с помощью которого те, кто находился на периферии общества, могли говорить с его центром, и тем самым раскрыл способность балета придавать форму культурным изменениям. Через свою хореографию он предлагал новое содержательное понимание идеи Родины.

 

Рис. 59. Минуты раздумий:

Якобсон сидит в зрительном зале в Малом театре оперы и балета в Ленинграде. Фотограф неизвестен


Хореография Якобсона в Израиле 


Леонид Якобсон никогда не был в Израиле, но его способность выявлять эфемерное и индивидуальное в создаваемых им повествованиях малой формы сегодня является частью истории русского балета – культурной истории, которую многие из примерно миллиона евреев из бывшего Советского Союза, эмигрировавших в Израиль в 1970-1990-х годах, привезли с собой. В 2000 году вдова Якобсона Ирина и ее сестра Анна Климентенко совершили свой второй – и последний – переезд, на этот раз в Израиль, в Хайфу, чтобы быть рядом с родственниками. Как только Ирина приехала в Израиль, новость о ее присутствии быстро распространилась в эмигрантском танцевальном сообществе, и она получила несколько запросов от израильских балетных школ и трупп, желавших поставить балеты Якобсона. Требования большинства его хореографических произведений не позволяют исполнять их кому-либо, кроме наиболее подкованных технически танцовщиков. Но она согласилась на просьбу бывшей балерины Большого театра Нины Тимофеевой.

Когда Валерий Панов переехал в Израиль в 1974 году, он был там самым известным из всех еврейских артистов, прибывших из Советского Союза, однако в последующие десятилетия после его эмиграции продолжали прибывать и другие артисты балета, заинтересованные прежде всего в преподавании. Нина Тимофеева, выпускница Вагановского училища, была среди них одной из самых выдающихся. Ее дочь Надя, которая сейчас руководит Иерусалимским балетом и его школой, состоящей из 100 учеников, рассказала, что, когда они впервые приехали в Израиль в 1991 году вместе с еврейской бабушкой Нади, они намеревались преподавать в ведущей израильской школе искусств, Иерусалимской академии музыки и танца, и основать балетную труппу. Они были очень удивлены тем, насколько скудной была там балетная жизнь. «Это была действительно другая планета», – вспоминает Тимофеева-младшая, описывая свой шок от отсутствия профессиональной балетной подготовки и трупп[398]. В течение двух лет после их приезда Надя, сильная и увлеченная танцовщица, выступала в качестве приглашенной артистки с балетной труппой Панова. Она искренне восхищается усилиями Панова и Берты Ямпольской, которая также преподает и руководит балетной труппой в Израиле, направленными на формирование израильского балета.

Нина Тимофеева, мать Нади, танцевала Эгину в «Спартаке» Якобсона в Большом театре в качестве ведущей танцовщицы труппы и очень ценит его работу. Она была одной из первых, кто связался с Ириной Якобсон, когда новость о ее приезде в Израиль распространилась через сеть бывших российских танцовщиков, живущих там. В 2009 году Тимофеева подошла к Ирине и спросила, не поставит ли она «Па-де-катр» Якобсона на четырех самых продвинутых танцовщиков своей труппы.

Ирина, проявив осторожность, дала танцовщикам пробный урок, чтобы проверить их технический уровень. После этого она дала согласие на постановку одного балета Якобсона. «Па-де-катр» Якобсона был исполнен балетной труппой Иерусалимского балета в сезоне 2010 года и получил восторженный прием. Это выступление сохранилось в фотографиях на сайте труппы и послужило связующей нитью для потока иммигрантов – профессиональных танцовщиков, будучи единственным исполнением израильской балетной труппой танца Якобсона. Тимофеева считает работу Якобсона в целом и «Па-де-катр» в частности «по-прежнему очень современными» из-за «свежего видения» тела, которое предлагал Якобсон. «Даже если техника танцовщиков не всегда сильна, – говорит она, опираясь на собственный опыт, – “Па-де-катр” дарит красоту и наслаждение благодаря тому, как он его построил. Нам нужно больше такого здесь, в Израиле»[399].

Советские евреи, которые иммигрировали в Израиль и привезли туда балет, также привнесли с собой гибкость, позволявшую им одновременно адаптироваться и сохранять свою культурную идентичность. Такие как Панов и Тимофеева, сделавшие большую танцевальную карьеру в СССР, иммигрировали в Израиль, полагая, что там может найтись место для балета. Они хотели создать новую школу танца среди диаспоры на Ближнем Востоке под влиянием тех представлений о еврействе и модернизме, которые они когда-то открыли для себя благодаря работам Якобсона в советском балете.

Жизнь и творчество Якобсона не имеют счастливого конца. Он умер слишком рано, и слишком многое из его хореографии было утрачено. Но он сделал балетное искусство жизнеспособным, показав его потенциал в противостоянии авторитетам в те десятилетия XX века, когда вокруг многого другого в СССР сомкнулась тьма. Эта история закончилась. Но прежде, чем она закончилась, он перенес современный балет в новое пространство и стал одним из его величайших адептов. Он защищал балет, утверждая, что тот безобиден, и одновременно превращал его в жизненно важное и опасное искусство, олицетворение противостояния, красоты и веры. Творчество Якобсона ознаменовало уход балета прошлой эпохи и стало репетицией глобальных перемен эпохи грядущей.


Приложение 



Работы Леонида Якобсона 


В таблице использованы следующие сокращения:
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Danse decole — это чистый академический стиль классического балета, основанный на принципах, заложенных Бошаном, Блазисом и их последователями.
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Главная редакция музыкальных программ, Ленинградское ТВ, 1975. URL: https://www.youtube.com/watch?v=AypYmC9_gVE&t=318s (дата обращения: 03.11.2023).
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По словам вдовы хореографа Ирины Якобсон, репортеры могли свободно заходить в гримерку перед выходом артистов на сцену, а Якобсон нередко появлялся за кулисами, чтобы отработать с Барышниковым последние штрихи (интервью Дженис Росс с Ириной Якобсон. 4 ноября 2011 года. Хайфа, Израиль. Неопубликованное интервью из архива автора).
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Интервью Дженис Росс с Михаилом Барышниковым. 1 февраля 2014 года.

Беркли, Калифорния. Неопубликованные материалы из личного архива автора.
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«Невысокая фигура, рельефная мускулатура и мальчишеские черты Барышникова должны были сделать его исполнителем полухарактерных ролей, но его безупречная техника и непоколебимость давали все основания видеть в нем серьезного героя» [Cohen 2004, 1: 371].
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«Сообразно стилю, темпераменту и физическими данным, танцорам отводят те или иные роли, которые они впоследствии танцуют всю жизнь» [Acocella 2007: 275].
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Интервью Дженис Росс с Ириной Якобсон. 14 мая 1999 года. Сан-Франциско, Калифорния. Неопубликованные материалы в распоряжении автора.
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Интервью Дженис Росс с Михаилом Барышниковым. 1 февраля 2014 года. Беркли, Калифорния. Неопубликованные материалы в распоряжении автора.


11 


Эскизы костюмов, выполненные Татьяной Бруни для балета «Вестрис», находятся в Государственном центральном театральном музее имени Бахрушина в Москве.
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Интервью Дженис Росс с Хельги Томассоном. 11 мая 1999 года. Сан-Франциско, Калифорния. Неопубликованные материалы в распоряжении автора.
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Интервью с Барышниковым. 1 февраля 2014 года.


14 


Интервью Дженис Росс с Ириной Якобсон. 1 ноября 2011 года. Хайфа, Израиль. Неопубликованные материалы в распоряжении автора.


15 


Цит. по: [Rapoport 1990: 253].


16 


Правда. 1953. 6 апреля. № 96 (12664). С. 1.


17 


В своей книге 1976 года «Baryshnikov at Work» Барышников писал, что Якобсона взяли потому, что он «настоял» на своем желании работать с Якобсоном [Baryshnikov 1976:111]. Однако вдова Якобсона оспаривает этот факт. По ее мнению, к Якобсону обратилась администрация Кировского театра, и учитывая, что Барышников был в труппе театра новеньким, маловероятно, чтобы он настаивал на работе с Якобсоном (Якобсон И. Интервью с Дженис Росс по телефону. 6 апреля 2014 года. Неопубликованные материалы в распоряжении автора). Нина Аловерт цитировала в 1984 году слова Барышникова: «То, что администрация театра пригласила Леонида Вениаминовича Якобсона поставить короткий современный балет, стало для меня прекрасной возможностью, ведь он был знаменит своими постановками в этом жанре» [Alovert 1984: 200].


18 


Якобсон И. Интервью. 1 ноября 2011 года.


19 


Интервью Дженис Росс с Ириной Якобсон. 5 мая 1993 года. Сан-Франциско, Калифорния. Неопубликованные материалы в распоряжении автора. Ирина вспоминает, что партийное руководство было недовольно тем, что балет не классический, не традиционный и что в нем присутствует фрагмент об умирающем старике. Кроме того, балет посчитали чересчур эротичным и неподобающим для сцены Кировского театра.


20 


Сделанные от руки наброски к балету «Вестрис», 1967 год. Коллекция Якобсона. ЦГАЛИ СПб. Ф. Р-87. Оп. 1. Д. 174. Л. 6.


21 


«Этот переход от религии к искусству как мерилу нравственности в России на самом деле восходит ко временам, на три столетия более ранним, а именно ко временам Петра Великого (1672–1725), которого критиковали за подчинение церкви государству и за сдвиг в сторону секуляризации российской культурной жизни. Таким образом, ленинский декрет об “искусстве для народа” находился в историческом контексте, в котором искусство намеренно было поставлено на место религии. Ленин стремился сделать Россию более европейской, такими же были и мотивы Петра. С прагматической точки зрения искусство нужно было Ленину в качестве средства пропаганды. В итоге ленинская формулировка об искусстве как средстве пропаганды дала возможность художникам обратить искусство против самой власти, сделать его художественным средством протеста. Ведь государство изначально сделало искусство ведущим каналом информации в советской жизни, так что средство, которое использовал Якобсон, было политически заряжено еще до того, как он заходил в репетиционный зал». См. комментарий Сорокина: «Ilya Kabakov and Vladimir Sorokin – A Conceptual Dialogue» («Илья Кабаков и Владимир Сорокин – концептуальный диалог»). Панельная дискуссия о русском диссидентском искусстве, организованная Нариманом Скаковым. Стэнфордский гуманитарный центр, Стэнфордский университет, 26 октября 2011 года.
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Там же. Из заметок, сделанных автором.
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Став балетмейстером, Огюст Вестрис учил балерин полному погружению в спектакль и даже советовал им доходить в своем драматизме до крайностей: «Будьте кокетливы, дайте каждому вашему движению максимальную сво-


24 


Стоит отметить, что историки музыки ставят под сомнение точность текстов Волкова.
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Bratersky A. Yeltsin Ally Saw «Swan Lake» as Call to Arms // Moscow Times. 2011.

August 19. URL: http://www.themoscowtimes.com/news/article/yeltsin-ally-saw-swan-lake-as-call-to-arms/442318.html (дата обращения: 04.11.2023); Lt. General Brent Scowcroft, interview with Svetlana Babaeva: How the United States Slept While the Soviet Union Crashed // RIA Novosti. 2011. August 19. URL: https:// sputnikglobe.com/20110819/165923872.html (дата обращения: 04.11.2023); Bubnova N. Feting a Failed Coup and Those Who Resisted // Moscow Times. 2011. August 18. URL: https://www.themoscowtimes.com/2011/08/17/feting-a-failed-coup-and-those-who-resisted-a8969 (дата обращения: 04.11.2023); Weinbaum G., interview with Estelle Winters: Two Decades On It’s Just a Great Place to Be! // Voice of Russia. 2011. August 19. URL: http://voiceofrussia.com/radio_broadcast/224 9329/54885454/ (дата обращения: 25.11.2013).


26 


Heintz J. Soviet Coup Anniversary Quietly Marked in Russia // Yahoo! News. 2011. August 19. URL: http://news.yahoo.com/soviet-coup-anniversary-quietly-marked-russia-115037134.html (дата обращения: 25.11.2013).


27 


Russia: Mir i Druzhba // Time. 1959. August 10.
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Цит. по: Bratersky A. Yeltsin Ally Saw «Swan Lake» as Call to Arms // Moscow Times. 2011. August 19. URL: http://www.themoscowtimes.com/news/article/ yeltsin-ally-saw-swan-lake-as-call-to-arms/442318.html (дата обращения: 04.11.2023).


29 


Lyons J. M. Baltics Mark Moscow Coup Anniversary // Baltic Times. 2001. August 23. URL: http://www.baltictimes.eom/news/articles/5350/#.Ux31KV5kJe4 (дата обращения: 04.11.2023).


30 


Сама по себе хореография кордебалета в «Лебедином озере» проста. Аналогичным образом Уайли описывает хореографию кордебалета в другом танцевальном отрывке, поставленном Ивановым для Чайковского, – в вальсе снежинок из балета «Щелкунчик».


31 


Обратите внимание, что Франко называет танцами барокко танцы 1580-1660-х, а не 1660-1750-х годов, как принято в истории танца. Например, практика произнесения слов во французских текстовых танцах при дворе Валуа восходит к 1500-м годам.


32 


Театральное пространство, в котором ставились опера и балет во времена правления Людовика XIV и Людовика XV, а до этого в конных балетах Людовика XIII, позволяет предположить, что совместное движение кордебалета – когда условный военный порядок использовался для создания изящной сценической картины – должно было решать как практические, так и эстетические задачи. Историк музыки Барбара Койман утверждает, что, поскольку изначально в прологах танцевальных спектаклей выступали придворные, а не профессионалы, то их движения, вероятно, были менее техничными, чем движения солистов, и поэтому им требовалось меньше места на одного танцовщика; соответственно, они вписывались в ограниченное пространство. См. [Coeyman 1990: 31]. Можно было бы продолжить гипотезу Койман и предположить, что такая ситуация способствовала тому, чтобы эти технически ограниченные танцовщики могли одновременно повторять определенный набор простых движений, даже каскадную последовательность движений, и в конечном итоге так возник кордебалет. Таким образом, собранные вместе тела могут быть образным средством для чувства подчинения (или национального единства), а ритмическое единообразие движений – соматическим отражением идеологии.


33 


Другие ученые, в том числе Кейт ван Орден, проследили связь музыки с абсолютизмом, каковым являлась французская монархия при Людовике XIV. По мнению этой исследовательницы, принуждение французских дворян к военной карьере породило жанры воинского искусства: танцы с мечами, конные балеты. Подобные сочетания музыки и боевых искусств вовсе не считались женскими, они были одновременно утонченными и мужественными и лучше всего демонстрировали воинскую доблесть. Но также и музыка влияла на боевые искусства. Она проникла в школы верховой езды и в пехотные учения и в значительной степени способствовала поддержанию дисциплины. Именно благодаря музыке и обучению искусству движения в XVII веке стало возможным создавать масштабные и боеспособные армии [Orden 2005]. Если движения тел подчинены тщательно проработанной геометрии и ритмическим паттернам, не так заметна разница в солдатском шаге. Балетный критик Андре Левинсон, живший в Париже в 1920-х годах, проследил, как эстетика дизайна превращается в барочном танце в эстетику музыкальную и хореографическую. В своих исследованиях театральных эскизов Жана Берена историк отмечает, что театральный дизайн костюма Берена для Людовика XIV «выражает условности двора через условности театра». См. [Levinson 1991: 57]. Этот театр, продолжает Левинсон, был «отчужденным, абстрактным, удаленным в область героизма, но абсолютно человечным. Драматический стиль его отличался симметрией, ритмичностью, музыкально-величественной просодией» [Levinson 1991: 60]. Вот эта идея героического, но абсолютно человеческого – это и есть, по своей сути, кордебалет. Мы одновременно наблюдаем индивидуальность и массовость, как слышим в оркестре и отдельные инструменты, и их сочетание.
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В танце начала XX века также стала демонстрироваться противоположность гармонии массы, а именно – какофония толпы. Одним из самых ярких примеров этого тесного союза музыки и групповой хореографии является балет 1913 года «Весна священная», в котором Вацлав Нижинский, воодушевленный партитурой Игоря Стравинского, создал хореографию первобытного топота озлобленной толпы, то яростной, то замолкающей. На основе партитуры Стравинского ему удалось выразить тот хаос, который царил в мире на пороге Первой мировой войны. Он использовал разнобой движений, физическую и эмоциональную оцепенелость тел танцовщиков кордебалета. В результате на сцене был явлен инверсивный акустико-визуальный образ общественного разлада. «Весну священную» называют в истории танца окончанием разрыва с классицизмом, инициированного Михаилом Фокиным. Этот балет разрушил идею гармонии масс и то, что Линкольн Кирстейн назвал «магией грациозной акробатики контролируемого движения» [Kirstein 1975: 145]. Исследовательница русского балета Линн Гарафола отмечает, что хореография Нижинского «создавала биологический порядок, согласно которому тело становилось одновременно инструментом и объектом массового угнетения» [Garafola 1989: 69]. Это тело подчинено порядку, но оно беспощадно. Без смягчающего действия романтической музыки, вроде сглаживающей углы, приглушающей смертоносную ярость музыки Адольфа Адана, написанной ко второму акту «Жизели», тело становится машиной для убийства. Рев кордебалета в «Весне священной» стал поворотным пунктом, устойчивым образом массы, воплощающей хаос и дисгармонию.
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Цит. по: [Panov, Feifer 1978: 271].
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По иронии судьбы Ленин сам стал объектом визуального «насыщения». Это случилось, когда после его смерти Комиссия по увековечению памяти В. И. Ульянова-Ленина распорядилась о распространении изображений Ленина, вплоть до его портретов на пачках сигарет и на игрушках. В 1926–1927 годах, приехав в Москву, немецкий критик Вальтер Беньямин отмечал, что многочисленные изображения Ленина циркулируют наравне со свежими иконами, которые по-прежнему продают на городских рынках. То, что эти изображения присутствуют параллельно, навело Беньямина на справедливую мысль, что однажды Ленин превратится в религиозную фигуру.
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Tod Baremnas

oo Haseanue Kanp e, Kownosumop  HMenommumen  cuenospais
1934-1936 Mac 1 Mopiny smariopa CXII
1934-1936 Pycckan suamiopa CXIL  lesaps Tyt
1934-1936 Knaprer swmatiopa  CXII JL A. lsapy
1934-1936 Covercie mrpymm  wmmariopa  CXIII
1934-1936 Crakaka sanmariopa CXIN  Anbppeno Kasenna
1934-1936 Tionepcxitii wapm  wnwmariopa CXIII
1934-1936 Xora smmariopa MXII
1936 Vrpaventste winonm Garer CTOB BB Acawes Cuestorpadys: B. lIvrpuen
1938 Pycckan mionepckan  wmmariopa MXII  onbkiopras
MysbiKa
1938 Banbc sommariopa MXII Mopc Pasens
1938 Bansc sonmmariopa MXIN Koo Jleiocn
1938 Sxenpout (Huwda  womomamopa MXII TL VL. Haitkoscxuit - M. Thmcennkas, E. Esotar-
B caripa) vos, A, Illpauin
1938 Pasusmrenie somariopa MXII  TL 1. aiixoncxirit
1038 Crosperye sanmariopa MXII Sysapa Tpwr
1038 Hapesna-mrymka — somomariopa MMX.
1030 Pycckie mapomkie  mmmiopa BT onbKropHan
HIpEL I WK MysbiKa
1030 0pouka swmmariopa BT onbkropHan

MysbiKa





i_077.png
mg‘::ﬂ Hasoanue Kanp 5:”:‘"::;‘” Kownosumop  Menomnument u cuenozpagn
1964 Oruasmme Mwmatiopa KT C.C.Tpokoduen A Kaunmpuna, VL. Baxenosa,
E. IllepGaxon
1965 Fada-sira smmaiopa KT M. TL Mycopresanit~ A. /sy
1965 Tasent nooBHX »mariopa KT JLJL Uocraxopia 0. Mansien 1 B. Boitros.
1965 Marpemiar »mariopa KT A.C. Taprows-
ciatit
1965 Osopisie Gadu smmaiopa KT K Mlexpi 1. Tencnep 1 ap.
1967 Crpana uygec Garer KT LI Mlsapyy
1967 Tpoxopauas kpacor- wmimatiopa KT C.M. Crommucianii H. Makaposa, B. Jlomyxo,
K B. Tononapen
1967 Katomanca Margamiia smsatiopa KT A AKuaigen K. Dexmuesa u B. llotosiapes
1969 Chexaanoponesa  wmmmatiopa KT Smapa [pur
1969 Jepenenciani Jlow-  wmmmatiopa KT 10. M. Sapmuaii
HKya
1969 Bectpic smmaiopa KT LI Bamuikos  Mitxain Baphuusiikon
07071971 SxaeponcXXneka  wmmwmatiopa KT J1.C. Bax (5 06pa- A Ocunerko («AxaKi0»,
BoTKe rpymIEL «Jlyats, «Tanron)
«Camrn -
repes)
1971 Kontpacrst »mariopa XM 11, @, Crpani-

ekt
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5. Cirmbree coeptit SVLI Wsapy  Anaromti Tpui, I0piit
Mansues, Hrops Hepnsmes,
nosuee Mrops Benscrait,
Anatomsii Canoros, Opni
Erynos, Anexcanzp TpuGos
6. Cherypouxa 6.C..C. Ipoxodeen Vpima Konnaxosa, nosziee

7. Tpowereit

8 Mate

9. Tomxarmmn

10,11, 12. Tpwrmnx wa
‘resst Portesta: Bewra
vecia

B . Lsrrosira

8. A.C. CipaGun

9. B. 1. rrosira
10. Ko JleGrocen

Suna Mitiwonok, Faiia
Kexuesa, Ana Citzoa
Aa OCHIENKO 1t ACKOTHL
Maapos, nosee Vrops.
epubimien

Onra Morceesa, mosee
JioGows Bosiwc, Tamtiia
Vsasosa

Kowcrammim Paccam
Hirnerm, Terposa st Anatomit
Hitcrep, mospiee Mpiia
Kommaxoea, Homta lcTpeGo-
sa, Haranss Bonsmakosa,
Enena Enreesa, Koncrantint
Illainos, Cepreit Birkynos,
Mirxaiwn Bapsmsitkos
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1043 Toawa sxetaza wnnaniopa KT A.C.Cupaoun T, Bevecnona, H. 3ybonckii,
C. Kannan

1043 Bapkapona snaniopa KT A Mlenect i p.

1043 Pycckas myTounas  wmmmaniopa JIXIIT

07121944 Poweo u [lxymeerra  Garer JIXHLTL VA Yadikosciarii H. Tlerpoa, B. Yo, 10. Jpy-
s, M. Kavarernos.
Cunorpadus: T. Bpymt

1044 Henanckoe xanpiuto  Garer JXII HOAPuuciari- W Ypeukas, T. Barraveen,

Kopeakon 10 Mpysansis, M. Kaarter-

utron, E. Mixaces, /I Kanry
o, Crienorpad: T. Byt

1044 Benrepcko-uwran-  mmmaniopa KT Morassiec Bpavc . Tlenanep u I, Benbcati

cxni Tawen,

1044 Kpeonbciatii Taner,  smmmariopa KT 1. Tewsnep 1 1. Benscxnic

1044 Tono smaniopa KT C. Tage n A. llenenon

1045 Banic snaniopa KT Horamn Ilitpaye . Banabwna n K. Cepreen

2606.1946 Kawenmii rocts  Ganer XL M.V Dmmka— X Mycraes, 0. Maun,

B.B. Acadpees

A Mupenxni, E. Tlerposa,
B. Tarosa, V1. Tencriep.
Cuesorpadps: B. Bopitc-
Ko
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Tod Baremnas

oo Haseanue Kanp e, Kownosumop  HMenommumen  cuenospais
1972 Topor smariopa XM Awton BeGepn
1972 Cinuorns Gecomep-  smmatiopa XM B. . Timerko
Twa
1973 Brectamtit msepric- smmmatiopa XM M. Tmmka (no Amma Ocirertko
et MOTHBAM OTlept
Bunentio Bennit-
it «CommanGynar)
? Menyar smmariopa XM Bonsdpranr Awareit
Moapr
? Cexcter smmariopa XM Bonedranr Awareit
Moapr
? Kerciie papuamt sumntatiopa XM Bonedranr Awareit
Moapr
? Myxcxie sapiammn st XM Bonedranr Awareit
Moapr
1973 Mowapriata smmariopa XM Bonedranr Awareit

Moapr
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Tod Baremnas

Haseanue Kanp Kownosumop  Menomnument u cuenozpagn
cosdarus: mpynna

Towenyit 11 Knop JleGroccn Anma Ocumenko 1 Beesonon
Vios, nosmee Amna lllenect,
Haramta Makaposa, Asato-
it Hicrienina, Anexcanp
TpwGos, Hirkara Jlonrymtss

Beunsrit non 12. Knon JleGrocc  Anma Wlenecr 1t Mrops
epsimies, nosmmee Via
3yGKonckan, Orbra Morcee-
a, Maprapura Andpmniosa,
Cesrrocnas Kyswetros, Mrops,
Vicycunkos. Cugenorpagi:
Cinton Bupcanagse n Tarana

Bpymit

1958 AxpoGameckiit  wommaropa JIXIL  pomstopuan B. Crkwopiosa u H. Cupasi
amio aysbiKa

1950 TioGurensina smmariopa KT JL L WocTakoia  H. Jlymmmcxan
abeenta

1950 Bpommkii snmariopa KT O.H. Kapasafiuyx 11 Tlesstiep 1t A. Mirporos

1960 Tonernsit Barmsc smmariopa KT 11 Wocrakosa A, Cisosa it P. Hypeen
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1039 Tirps nanaiinen Mwnmatiopa BT Gea yswaan
1039 Jlsa wanyna smmaniopa MXII
1030 Hnoctpania smariopa MXIII
1030 Bada-fira snmaTiopa ATE
1030 asrmm snmatiopa ATE
1040 brasss smaniopa 5T C.C. Paxwamon O Meneunmnctas, 1. Tyces,
M. Tagomirt
1040 nmawoxormmk  wimmamopa MXII Snsapa Ipur P Crpyuxosa
1040 Tanust TypKMenciix  wmatiopa AT fommnopran
xariTon syika
1040 po— snaniopa AT Jrs—
syasika
1041 Iliypane Garer ®apu Sipymumn H. Barraveena, A. Kawsimia-
Ko, K. Prutosa, b. Aranos,
T, Baratees. Cuienorpadpus:
L AAxoGeon 1 A. Gaiian
1041 Konneptoe orgene-  wmmmariopa BT A.B.Mocoron I Gapmansnn («DyrGoncri

Hite MOTHTIIECKITX
mapeit:

1. stk

2. Tyxa u ofparso;

(«Brmsmeni»),

E. Herymu (<Tyza
W opathos,
erpe ),

MipoEoro kaccar), O. Jlerte-
ntickas, A. Hlaukins,
L Tycen, A. Panyncait
(«Heruape “T”»), V. Creukinit,
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Tod Baremnas

Hasoanue IKany Kownosumop  Henommumen u cucnozpagion
cosdasus: P mpynna 4 enocpa
171 2 Cpemenexonstt  wmmmatiopst XM 2.C. C.Tpokoduen

Tasen ¢ nowenymun  (nporpax-

1971

3. Vwutpasouit neGets a)
4. Ta-ge-satp

5. Kauyua

6. Ta-ze-ze

Toner Tankorit

Kite witHmaTIOpH:  maTiopst XM

1. Meprsas uapesna  (mporpas-
2. Kap-nmima a)
3. Tpaitka

4. Crerypouka
5. BaGa-ara

3. Kass, Cent-

Canc

4 Biwero

et

5. Tla6ro e

Capacare

6. Bonsranr

Awareit Motapr

7. Bonsranr.

Awareit Motapr

1.1, Crpain-

crarit

211 ®. Crpasun-

cratit

W @, Crpass-

crarit

4.C. C.Tlpoxodes
M. L Mycopr-

Kot

Awma Ocinenko
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1973 lects na-zie-ne sinatiope XM Tixoakkitio
(mporpax- Poccunu, [astano
) Homerm, dpany
Terap, Berpxaniti
Bpurren, Apriop
Onerrep, Dpene-
puk lorers
1074 Kon Garer M JL 1. locTakosi
1074 Ciopnpua smariopa XM Tiosed) Taits
1975 Seras smmariopa XM C.C.Tlpokodpuen
1075 Kos6oi smariopa KT T . Koran TaGpiana Kownesa, Korcrai-
TR BaKHCKI
1979 (no-  Xupocina »nmariopa XM Xenpik Toperiat
cranoska
1963/1964)
1085 (o~ Obezyesuit snaniopa XM L1 WocTakos
cranosxa  mikTatop

1071/1972)





i_008.jpg





i_044.jpg





i_020.jpg





i_054.jpg





i_047.jpg





i_056.jpg





i_046.jpg





i_071.png
mg‘::ﬂ Hasoanue Kanp 5:”:‘"::;‘” Kownosumop  Menomnument u cuenozpagn
1050 Tive nenanin snnaniopa KT Mopic Paner. . Temsnep /1. Boitmine
1050 Baxxanamua snmariopa K Depen Tlnct
1050 Monojexuas cioura  Gazer ™ 1 1. Yafixoncianit
3112.1950 Mopoako smmaniopa MTOB M. M. Kpacen Cuenorpadus: I L. Kopor-
Komm
30051950 Ilypare (Anw-Baruip) sssmariopa KT Gapunsipymom H.lymcxas, A. erecy,
A Maxapos, K. Ceprees,
5. Bpersazse, I. Benkcxiti,
P Tepbex. Cuemorpagr:
A Trymxo, 71 Minssnn
1051 Meura swmariopa JIXII  epewu/licr V1. Kommakosa i 0. Mansies
5 Kpaxopak. snaniopa TP nomscan onk-
nopuas syasika
04091951 Illywur Cpemmsenioe tamuesans- TTMK  Ockap Genbipan  Ciiesorpadus: A, Touuiep
sope P—
B onepe
1051 Hapau Taenans- TP Horartec Bpanc
P
B oneperte
26021952 Menanckoe kan- Garer MTOF  H.APmucii-  Cuenorpacus: H. Akinion.
puruno Kopeakon Koction: T. Epymn
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1032 Hasgapuo (Tnonepin) Garer JIXUI  Banewrin Boro- T, Koxanosws, & Kupiniona,
(yssians- mmnos i Minxain B, Baposni, H. XKenes-
Hast nawro- dynakan sosa, B. Borgaros, 3. Mauai
»inia) #.3p. Cuienorpadhus: A. Bpy-
wrefin. Kocrions: B. 3oi
18.05.1933 Twne inenmmirens  Garer JXII Puxapallltpaye B, duyiep, 1. Kamian,
(rasmesans- L Kupwwnona, b. Gercrep,
Hast nawro- Bospciari, B. Bapkosiiy-
»inia) it 1 1p. Cuemorpadu:
10. Mpasunciai, KocTions:
H. Hitkaipopon
1034 Tepeas nomsxa sommatiopa MXII M. Dneika
1034-1936 Bamsc swmariopa MXII L A. lsapy O. Meremnickas n zp.
10341936 Tleryx, kypuma sommariopa CXII M. TL Mycoprexit
HusmAT)
1034193 Kotama smariopa CXII L M. Yaiikosckitit
1034-1936 Bocews sk, omuia smmmaniopa CXIT A, C. Japroso-
ciatit
10341936 Tyu mensens smmariopa CXII 1L Ioctakosy
1034-1936 Tpu mopocerka ssaiopa CXIII
1034-1936 Marpemi smmatiopa CXII  Amsdpeno Kasemna
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1027 sommanopa JIXOL 11 Mlocraxosis
sapaaia

26.10.1930 3onoroli mex Garer KT JLJL Woctaxomw . Ynanopa, O. Mynranosa,
. Mopaan, B. YaGyiuar,
K. Cepreen, L. lamponciit,
C. Kamnan, 1L ixoGeon,
M. Mixaitnos i ap. Cretto-
rpacpus: H. Vsanonciatii.
Koctioas: B. Xonacesiu

1931 Owaymtypusti wumamopa JIXIL LT JloGauen H. [Tymusickas, B. Gioyiep

wapur

1032 Anaxito swmariopa JIXIT  Sgsapa Tpur I Aanona, B. ITpeoSpaen-
cxnit

1032 Boctownwitraken,  smmmamopa JIXIL L A. Iisapn H. Crpensiosa, P. TepGex

1032 Tpemox smnanopa XL A.C. Aperciari

1032 Mait-wapi smanopa JIXIL  Banenmin Bono-

o

1032 Hanmn smariopa JIXII  Bukrop XepGepr  E.Kypoum, B. Prasuiia,
B. Bapropiuarii

1032 Konpepesymano  sommariopa JIXII M. L Dutika

pasopyertio
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S"a Haseanue Kawp  DOTEMHIT o nosumop  Wenommument u cuenozpagn

cosdanuz mpynna

1057 Pukana wnnaniopa KT Gea yamit 10, Apysaunint

1057 Viwpaowirann  omariopa KT Gea ryawaxan 10. Maniten

1057 Jisa Tosapuma smariopa KT B.VLUsross B Mixaces, E. Yiepioxi

1058 Xopeorpagmseckse  mmmariopa KT 1. Mopuc Pasens  Hitttens Tlerposa
snaniop:

1. Tocnensns nech,
2. Konsobexast

3. Tpoiixa

4. Berpena

2.5.TL Kpaswerko

W @, Crpass-
crarit

4.B.T1 Kpasuerko

JioGoss Bosimic, Mrops
epsimies, Fenamit Cemor-
Kanit, nospee Hurvters
Kyprankisa, Horta lctpe-
Gosa, Opii Conopes,
Cepreit Bikyron

Wpina Tencep, Mpaiza
Vrpeuxas, Onbra 3aGoTkima
#t Anaromnt Tpwrn, noaee
Burkropus Totenita, Urops
Bemscxnit

JtsoGoss Boitusne w Opisi
Manbues, nospee Kanepiu
egmena, Howra 3p0napesa
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Coxpanenne Tonkoe naspanie Mecto pacronoenus

AT AmxaGaickii Teatp AmxaGar, Typxvenis

ATT Teatp miotepckoro nareps Typayd, Kpsint
«Aprexs

BT Bonboii Teatp Mocksa,

XM Xopeorpadeckite Mutariopst Jlertrpaz

k. Teatp onept u Ganetsi umenn  Kasan
Mycnt [Lxamina

Eloiiy SkcnepumenTansuas cryma  Memunrpan
npi [Tone Topiectsa

CAll Cryma Aficenopst Jlynkan Mocksa,

KT Jlenmnrpazckuii Teatp oneps  Jemunrpaz
1t Ganera imerin C. M. Kiposa
(Kuposcxuii Teatp)

KTA. [KuumseBckuit TanueBabHEl  Kimminen
arcaGm,

KOA Kponurragrexanii gonsinopriit - Kporurrazr, Meri-
arcaMGns BoewHo-Mopckoro  rpazckas o6,
Jrora

JIK Jlenmurpanckan Konueprhan  Jemunrpan
oprammsaia (Jlenkomiept)

piid Tenunrpazickas xopeorpagure-  Mertrpa
ckast ko

JITMK Tlenmurpazckuii Teatp Myasi- Jemunrpaz
i p—

TP AHCAMOIIB MecHM I IACKH Tlewmnrpar
JIeHIHIPAZICKOTO TOpHETIONKOMA
«TpynoBhie pesepsin

MXIIT MockoBckas xopeorpadueckas  Mocksa
kona

MX MoCKOBCKHIT MIOSHK-XO/T Mockea

MTOB Mansiit Tearp onepet n Ganera  Jlerturpaz

X Crepanonckas xopeorpaduue-  CBepyIoBcK (HEiHe
cKast mkoma Exatepisbypr)

CTOB CBepiiockuit TeaTp oicps  CBEpIVIOBCK.

nGanera
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Tod

Baremnas

oo Haseanue Kanp e, Kownosumop  HMenommumen  cuenospais

04041962 Craprax Garer BT A Xawarypan 1 berax, M. Timcenxas,
A Panynckit, H. Proxeno.
Cuestorpadys: B. Perizin,
B. Knewentoes

2406.1962 Knon Garer KT O.H. Kapasasiuyx A Makapos, K. Paccamn,

(1o ncespommvon H. Makaposa, H. 3ponapesa.
®. Orkasos) Cuiestorpadyus: A. Torapos,
WEIL Oupria . 36aperati, B. Mec
T, Cembpunckan
12071963 Hoemmsi moGei swmmariops KT Mopuc Pagers,
(«Bankcwt Pasenny)  (mporpas-
Ma)

31.12.1964 penauars, Garer KT B Tumenko V1. Ueprsutes, H. Snomapesa,
T Vicycuitkos. Citerorpa-
us: E. CrenGepr

1964 Xopeorpagumeckan  wmmamopa JIXIL  C.T1. Baemia

KapTIiKA 110 MOTHEAM
Kapukaryp Bunctpyna
1964 Kap-nmina smmariopa K M. . Crpasii-
cratit
1964 lyr s kymer swmmariopa KT C.C.Tlpokogwes A Musunit i B. Boitrios
1964 Mitmorasp sanmariopa KT C. M. Crommnucarit E. Mithuenok 1 10. Mariten
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171 Bponauit wpK MmaTiopa XM T ®. Crpanni-
cratit
1971 Espefickas ceagséa  wmmmatiopa XM JLII. Wocrakosrs — Cuienorpadys: Banepitit
(Crage6ustit kopres) Jlesentann
1971 Herpursckiit smmariopa XM I ®. Crpain-
KotepT ciatit
1971 Crynsmrypu Pojena:  wmmmatiopst XM 1. Ko JleGoccit

1971

1. Beusan pecta (nporpas-
(1958) Ma)

2. Tloweny’ (1958)

3. Beunas pecka
(1958)

4. Oruasie (1962)

5. Maono  dparecka
6. Munorasp it minsa
(1962)

Sxcras

8 Viswsras i
Knaccmmta — po-
ManTIN:

summariops XM

(nporpan-
1 Ta-e-tpya )

. Koz JleGioccit
Koz JleGioccin

4.C. C. Tpoxodpwes

5. Anban Bepr.
6. Anban Bepr

8. Anton BeGepi

1. Jxoarwmo
Poccntn

7.C. C.Tpoxodes

Anvma Ocinenko
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1046 Manentine nemanus mmatiopa JIXII 0. aomiatma, /L Kannymos,
E.Mixacen
1946 AmGopaza snaniopa KT Mopuc Pasens  H. [lymmcxan, . Benvcxnit
nap.
1046 Mopexas cionra smmaniopa TP
1046 Awmiimasierenia wnmmatiopa BT Depes Jlnct
05011946 Opreanckanfiesa  Tamesans- KT IL I Haitkosciatii Cuienorpadust: B. [lsrpiien
P
B onepe
24111946 B amsnioro nows ramuenan- JITMK VLV [lsepomn-  Cuestorpadpus: B. Petsgims
P crnit
B oneperte
1047 Crpexosa Garer JIXII Opuit Equos  O. 3aGoriatia, E. Mirxaces,
10. Yispunn
1047 Tommutmens smaniopa KT C.B. Pawammon K. Cepreen
1047 Contumentamsuuii  mmariopa KT 1M, Yasikoscionit H. flymcxas u K. Ceprees
Bame
1047 anrasin snaniopa 5T C.1A. Taneen O. Jlenemmmexas u B. Tlpeot-
paenciatit
1047 Tydensa snaniopa 5T Kunmrrody O. Jlenemneras u B. Tlpeo-

j—

paerciit





