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на в аспекте образно-смыслового содержания ее музыки: сочинений 
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The ballet production of Maurice Bejart “Mozart-Tango” is considered in 
the aspect of the figurative and semantic content of its music: the works of 
W. A. Mozart and the melodies of the Argentine tango. The creative and personal 
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XX век подарил балету невероятное разнообразие музыкальных реше-
ний. «Раскрепощение» музыки происходило одновременно с танцевально-
лексическим обновлением, а в орбиту жанра постепенно вовлекались новые 
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пластические и звуковые элементы, порой весьма далекие от классического 
балета. Крупнейший хореограф минувшего столетия Морис Бежар является 
одним из мастеров, творчество которого наглядно воплощает данную худо-
жественную тенденцию. «Глобальный синтез культур как основополагающий 
принцип хореографического мышления, — отмечает А. Епишин, — накрепко 
связывает Бежара с постмодернизмом, в котором отражается благотворный 
процесс взаимодействия различных цивилизаций, соединения многообразных 
стилей» [1, с. 203]. Бежар принадлежит к когорте хореографов, предложивших 
самые оригинальные и смелые варианты комбинирования музыкального ма-
териала, что неизменно связано с природой балетного замысла и необыкно-
венной эмоциональной отзывчивостью французского балетмейстера, которо-
го можно назвать музыкальным полиглотом.

Звуковой материал для хореографа XX столетия зачастую становится «пер-
вым текстом» постановки. М. Бежар, по его собственному признанию, «был 
готов пойти на любые лишения, но только не на отсутствие музыки» [2, с. 62], 
которая являлась его помощницей в постижении жизни. Обретение необхо-
димого для конкретного балета звукового материала происходило по различ-
ным творческим сценариям: иной раз «музыка служила Бежару первотолч-
ком для хореографического замысла и драматургии» [1, с. 200], а в других 
случаях «хореографическую идею в завершении увенчивала тщательно подо-
бранная музыка» [там же]. Французский мастер отмечал, что во время рабо-
ты над балетной постановкой он не только проникается идейно-образным со-
держанием музыки, но и погружается в личностный мир ее автора. Примером 
творческой материализации подобного «вживания» может выступить поста-
новка «То, что сказала мне Любовь» (1974) на музыку трех последних частей 
Третьей симфонии Малера, в которой маэстро вывел на сцену и самого компо-
зитора1, воплощенного выдающимся танцовщиком Хорхе Доном. На страни-
цах мемуаров М. Бежар неоднократно замечал, что театрально-сценический, 
звукопластический мир его балетных спектаклей генерируется из музыкаль-
ного сочинения. Хореограф весьма оригинально определяет свою роль в по-
становочном процессе: музыка, по выражению Бежара, — это тело, которое 
должен «одеть портной-хореограф» [2, с. 159]. 

В звуковом мире спектаклей Бежара, где, кроме произведений выдающихся 
композиторов, представляющих академическую традицию, можно встретить 
иранский фольклор и песни Э.  Пиаф, индийскую рагу и сочинения джазмена 

1 За три года до этого спектакля Бежар поставил балет на музыку малеровского во-
кального цикла «Песни странствующего подмастерья» (1971).
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Джерри Малигана, есть свои постоянные фигуры: А. Скарлатти, П. Анри2, 
И. Стравинский, Г. Берлиоз, П. Булез, Л. Бетховен, Г. Малер, В. Моцарт. 
Примечательно, что к таким композиторам-классикам, как И. С. Бах 
и В. Моцарт, хореографу, дебютировавшему Шопеном3, по его собствен-
ным словам, нужно было «прийти», «поднимаясь вверх по течению как сём-
га» [2, с. 98], следуя через конкретную музыку, опусы нововенцев, сочинения 
Стравинского и имея за плечами работу с «открывшимися» балетмейстеру 
произведениями Равеля, Берлиоза и Бетховена.

Музыка Моцарта, появившаяся в спектаклях Бежара в зрелые годы, при-
несла с собой особую поэтику, волновавшую хореографа, побуждавшую его 
к пластической работе с этим звуковым материалом. В свои постановки ма-
эстро включал разнообразные фрагменты вокальных и инструментальных 
сочинений Моцарта, а две оперы композитора («Дон Жуан» и «Волшебная 
флейта»), наиболее сложные в идейно-смысловом отношении, были хорео-
графически интерпретированы Бежаром почти в полном объеме авторской 
партитуры4. Даже эпистолярное наследие великого венца хореограф не оста-
вил без внимания: в балетной постановке «Ребенок-король» (2000), кроме 
музыки Моцарта, используемой вместе с сочинениями Жана Баттиста Люлли 
и Юга ле Барса5, привлекаются также фрагменты писем композитора, вклю-
ченные в читаемые со сцены монологи.

Известно, что многократное обращение балетмейстера к опусам одного 
и того же композитора всегда говорит об особой заинтересованности, «за-
вороженности» этим музыкантом, коренящейся в общих свойствах натуры 
и близости мировоззренческих установок художников. Для Бежара произве-
дения Моцарта, чье имя давно стало синонимом музыкального искусства, гар-
монии и художественного совершенства, были притягательны удивительным 
богатством образов, содержательной универсальностью и, что немаловажно, 
очень мощной жизненной энергией. Именно моцартовское ощущение жизни 
оказалось близко французскому хореографу, которого исследователи назы-
вали «олицетворением жизненного импульса» и носителем витальной силы.  

2 Пьер Анри (1927–2017) — французский композитор, один из первых выдающихся 
представителей конкретной музыки. Наиболее известное сочинение Анри, созданное в этой 
технике совместно с Пьером Шеффером, — «Симфония для одного человека» (1950), по-
лучившее хореографическое истолкование Мориса Бежара в 1955 году. 

3 Балет «Маленький паж» (1946) на музыку Ф. Шопена и С. Рахманинова.
4 Хореографические постановки обеих опер были осуществлены в 1981 году (190 лет 

со дня смерти композитора). 
5 Юг ле Барс (1950–2014) — французский композитор. Создавал музыку для театральных 

постановок, игрового и документального кино, телевидения, рекламы и модных показов.
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Личности композитора и балетмейстера сближает также тяга к путешествиям, 
ощущавшаяся обоими как особая интрига жизни, желанная перемена собы-
тий, декораций, людей, за которыми весьма любопытно наблюдать. «Моцарт 
чувствовал душевную потребность в новой обстановке, в новом окруже-
нии, чтобы в них почерпнуть новые творческие стимулы» [3, с. 15], — пи-
шет Альфред Эйнштейн. «Путешественником» именует себя и Морис Бежар 
[2, с. 138]. В экзистенциально-художественном комплексе сходства двух ма-
стеров важнейшее место занимают понятия «любовь» и «смерть», весьма 
значимые для проблематики и концепций сочинений каждого. Оба масте-
ра понимали также и глубокую метафизическую связь любви и смерти, их 
«близкую расположенность» относительно друг друга. Явное или зашифро-
ванное столкновение Эроса и Танатоса6, характерное для многих постановок 
Бежара, часто является и идейно-драматургическим «запалом», и главным 
смысловым итогом спектаклей. Значимость диалектического взаимодействия 
двух древних божеств и стихий, воплощаемого в пластическом решении ба-
летов, подтверждается высказыванием хореографа о множественных циклах 
рождения и смерти, переживаемых каждым человеком в течение всей жизни, 
будь то любовный роман или созданное произведение. Интерес В. Моцарта 
к теме смерти, раскрывающей конечное, запредельное, инфернальное, равно 
как и ведущее положение любовной проблематики в творчестве композито-
ра, общеизвестны. При таком идейном «соприкосновении» двух художников, 
разделенных целыми эпохами, неудивительно обращение Бежара к операм 
«Дон Жуан» и «Волшебная флейта». А наиболее ярким примером музы-
кально-пластического раскрытия темы «любовь – смерть» с привлечением 
музыки Моцарта в творчестве Бежара стали постановки «Смерть в Вене — 
В. А. Моцарт» (1991) и «Дом священника» (1991). В первом спектакле, це-
ликом основанном на музыке венского классика, сюжетно-событийный ряд 
выстроен в ретроспективном порядке: от смерти композитора к рождению; 
звуковой «путь» балета проходил от «Реквиема» к самым светлым, жизне-
утверждающим страницам его опер. Во втором балете музыка Моцарта, со-
единенная коллажным методом с песнями рок-группы «Queen», не только 
воплощает многоликость любви, но и очерчивает тонкие грани ее взаимоот-
ношений со смертью, что мастерски подчеркнуто хореографией. В музыкаль-
но-пластических образах представлены переживания небесной благодати, 
легкости расставания с бренным телом, а в любовных настроениях угады-
ваются как возвышенно-духовные, так и чувственные, фантазийно-игровые 

6 Напомним, что у Бежара имеется балет «Эрос-Танатос» (1980), непосредственно об-
ращенный к природным антагонистическим стихиям, воздействующим на человека и рас-
поряжающимся его судьбой.
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мотивы, словно бы подтверждающие мысль французского хореографа о том, 
что смерть как таковая не существует [2, с. 31].

Есть еще одна общая черта, сближающая Бежара с Моцартом, — это инто-
национно-лексическая многокомпонентность языка, сочетающаяся с внеш-
ней легкостью и общедоступностью подачи. Богатейший состав моцартовско-
го интонационно-жанрового фонда, сформированного в том числе наследием 
великих мастеров прошлого и современников, а также фольклором многих 
европейских народов, находит воплощение в его ясном, изящном и доход-
чивом музыкальном изложении, порой почти элементарном. Пластический 
язык Бежара, декларировавшего свое понимание балета как искусства не эли-
тарного, а демократичного, весьма разнообразен по лексике. Как отмечает 
Л. Абызова, он включает в себя «балетную классику, пантомиму, модерн, бы-
товые и ритуальные жесты, подражание животным, птицам, растениям, а так-
же элементы акробатики, гимнастики, йоги» [4, с. 3].

Одним из творческих проявлений этой демократичности и одновременно 
тяготения к музыкальной поэтике Моцарта, близкой художественному и че-
ловеческому мировидению Бежара, стал балет «Моцарт–Танго» (1991). Уже 
в названии постановки обозначена идея противопоставления двух музыкаль-
ных миров, резко контрастирующих друг с другом в культурно-эстетическом, 
стилистическом и эпохальном аспектах, сопряженных хореографом в единый 
звуковой ряд, предназначенный для пластического повествования. Высшим 
объединяющим моментом в спектакле стала личность самого Бежара, утверж-
давшего, что все сочиненные им балеты рассказывают о любви, об отношени-
ях, а сам он — вечный любовник7, всегда воплощающийся не в конкретного ис-
полнителя-танцовщика или танцовщицу, а именно в любовную пару [2, c. 135]. 
Сюжет балета едва намечен и повествует о женщине и мужчине, которые, не-
смотря на сильную взаимную симпатию, сложно и долго идут к сближению, 
определившемуся в самом конце постановки.

Музыкальный ряд спектакля представляет собой компиляцию из различ-
ных инструментальных, музыкально-театральных произведений Моцарта 
и нескольких аргентинских танго. Подбор музыкальных фрагментов, выпол-
ненный Бежаром, подчеркивает паритетность соотношения двух «музык», 
одна из которых принадлежит гению-классику и включает известные в ши-
роких кругах слушателей сочинения, а вторая представлена «хитами» танго — 
жанра, завоевавшего в ХХ веке мировую популярность. Между номерами име-
ются музыкальные связки — короткие фортепианные импровизации в форме 

7 «Моя жизнь, если в этих двух словах есть какой-то смысл, — перчатка любви, кото-
рую я выворачиваю и превращаю в спектакль» [2, с. 138].
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арпеджио или барабанный бой, звуки взрывов, а также беззвучные переходы, 
сопровождающиеся лишь движением танцовщиков.

Сочиненная хореографом музыкально-пластическая история, не лишен-
ная юмористического оттенка, рассказывает о многослойности души челове-
ка, тонких и грубых побуждениях, рождающихся в ней, а также о психологи-
ческой разветвленности самоощущения, в котором есть «мужское», «женское», 
«социальное», «личностное». Этому способствует смысловая трактовка му-
зыкального материала, порой несколько неожиданная, а кроме того, обилие 
резких образных и стилевых столкновений, возникающих на границах музы-
кальных фрагментов.

В балете «Моцарт–Танго» образуются две образно-драматургические ли-
нии, открывающие зрителю авторский идейный посыл. Сочинения Моцарта 
здесь являются носителями лирики в ее различных оттенках: поначалу непо-
средственно-игривой или утонченно-салонной, а затем глубокой и чувствен-
ной, нежной и трепетной. Пластическое толкование моцартовских опусов 
связано либо с женской сферой8 (в индивидуальном или массовом хореогра-
фическом выражении), либо с представлением образа социума, воплощени-
ем публично-этикетной стороны жизни. Трактовка музыки Моцарта опре-
делила круг избранных Бежаром сочинений: Рондо ре мажор для клавира 
с оркестром (KV 382), Адажио из третьего скрипичного концерта соль мажор 
(KV 216), Вторая ария Керубино из оперы «Свадьба Фигаро» (KV 492), Танец 
№ 3 (Алеманда) из сборника «Три немецких танца» (KV 605), Ария графини 
из третьего акта оперы «Свадьба Фигаро» и Терцеттино из первого действия 
оперы «Так поступают все» (KV 588).

Контрастирующей Моцарту драматургической линией, своего рода инто-
национно-образным антагонистом, стала сфера танго. Традиционное пред-
ставление об этой музыке как о звуковом аналоге страсти, чувственности 
и «мучительного» эротизма, здесь также используется, однако на первый 
план выходит иная коннотация жанра. Танго9 в данной постановке Бежара 
выступает прежде всего как носитель мужского начала, воплощенного силь-
ными, «взрывными» эмоциями и какой-то «рациональной» одержимостью. 
Исследователями давно отмечено, что танго, независимо от этнической раз-
новидности, всегда наполнено энергией целеустремленного, волевого движе-
ния. «Музыка танго, — пишет Ж. Серова, — …ассоциируется с безоглядным 

8 Если даже мужчины-танцовщики фигурируют в моцартовских фрагментах, то их 
значительно меньше, чем исполнительниц, или столько же.

9 Среди танго-мелодий, выбранных М. Бежаром, представлены знаменитые «El Floto», 
«El Choclo», «La cumparsita», «Danzarin», «Organito de la Tarde», «Tinta Roja», «А La 
Gran Muneca».
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векторным стремлением. В этом смысле музыка танго — бескомпромиссное 
движение по маршруту, известному a priori» [5, с. 46]. Бежар хореографиче-
ски наполняет музыку танго воинственной яростью, наслаждением силой, 
победительным ликованием, граничащим с экстазом, а иногда — злой доса-
дой и презрительной холодностью к слабому. Все эпизоды танго, звучащие 
в инструментальной версии, исполняются только мужчинами10 и выражают, 
как представляется, острые и динамичные моменты внутренней жизни чело-
века. Эти танцы можно трактовать как откровенную беседу со своим Alter Ego, 
а также как схватку с демонами собственной натуры, передаваемую несколь-
кими танцовщиками. Смысловая сущность некоторых танго-эпизодов, вопло-
щаемая хореографией и музыкой, близка монологу человека, окрыленного на-
деждой, или, напротив, жесткой сцене самовоспитания. В подобной трактовке 
танго, безусловно, сказались и музыкально-хореографический генезис танца, 
и характерная черта балетной эстетики Бежара, его настроенность на испол-
нителей-мужчин. Что же касается происхождения танго, то один из его хоре-
ографических предшественников — маламбо (танец аргентинских гаучо11) — 
представлял собой танец-состязание. То же можно сказать и об аргентинском 
танго в период формирования, когда его танцевали только мужчины12, а при-
сутствие в генеалогии этого танца африканского хореографического компо-
нента (кандомбе13) перекликается с сенегальскими корнями Бежара. Таким 
образом, в балете «Моцарт–Танго» музыка венского классика олицетворяет 
женскую доминанту, в то время как танго — мужскую, а изысканное, облаго-
роженное воспитанием переживание сопоставляется с «сырой», «необрабо-
танной» эмоцией, идущей из «катакомб» души. Отметим также, что эпизоды 
с музыкой Моцарта выявляют контуры балетного сюжета, в то время как тан-
го-фрагменты воплощают исключительно внутреннее состояние человека, его 
эмоциональную реакцию на события.

10 Женский состав исполнителей в это время стоит на самом дальнем плане сцены, ча-
сто спиной к зрителям и танцовщикам.

11 Гаучо — субэтническая группа, характерная для некоторых стран Южной Америки 
(Уругвая, Аргентины, Бразилии), близкая по духу и ментальности североамериканским 
ковбоям.

12 Эта практика сохранилась какое-то время и после того, как женщина отважилась 
выступить в паре с мужчиной (см. об этом: [6, с. 64]).

13 Кандомбе — карнавальные шествия и танцы, исполняемые темнокожими жителя-
ми Буэнос-Айреса и Монтевидео. Они «подарили» танго такие пластические фигуры, 
как «кóрте» и «кебрáда». Первая характеризуется разъединением танцующей пары, когда 
каждый из участников выполняет различные импровизируемые движения, а вторая пред-
ставляет собой резкие, неожиданные наклоны корпуса танцующего с максимальным ис-
кривлением всего тела. 
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Внешние контрасты музыкальных Моцарт- и танго-эпизодов, символи-
зирующих переход от беззаботно-лукавого, женственного к напряженно-
му, брутальному, усиливаются их смысловой и эмоционально-психологиче-
ской детализацией, создаваемой пластическим текстом. Особенно отчетливо 
это проступает в моцартовском ряду сочинений, где можно отметить движе-
ние от милой шутки к глубокому чувству, обретению желанной взаимности. 
Значимым для драматургии спектакля представляется и вектор жанровых из-
менений, вырисовывающийся в сочинениях Моцарта: от инструментальных 
концертных номеров14 к сольным вокальным пьесам, интонируемым женщи-
ной15, и завершающему постановку фрагменту — ансамблю женского и муж-
ского голосов, воплощающему гармонию единения.

Балету, основанному на переплетении двух музыкально-стилевых линий, 
предшествует небольшое танцевально-пластическое вступление, разворачи-
вающееся в безмолвии. Участники спектакля — мужчины и женщины, рас-
полагающиеся по обеим сторонам балетного станка-палки, постепенно на-
чинают двигаться, пробуя различные упражнения классического экзерсиса16. 
Неспешность и даже заторможенность действия, протекающего в тишине, на-
рушается приходом мужского персонажа в зеленом камзоле и белом парике 
a la XVIII столетие, символически обозначающего танцмейстера, возможно, 
самого Моцарта17. Данный персонаж участвует в танцевально-игровым про-
цессе то как его руководитель, то как действующее лицо. 

Энергичные, нетерпеливые удары «танцмейстера» жезлом по полу втор-
гаются в тишину, разрушают хаотическую пластику и становятся кратким 
предиктом к начальному музыкально-хореографическому фрагменту — мо-
цартовскому Рондо ре мажор для клавира с оркестром, являющемуся вари-
антом финала первого настоящего Концерта для клавира (1773), который 
Моцарт представил венцам в 1782 году. «Это — маленькое юмористиче-
ское чудо, — пишет А. Эйнштейн, — особенно если вникнуть в то, что тут 
сотворено из чередования тоники и доминанты (да еще представить себе, 
как Моцарт его играл)» [3, с. 281]. Название, данное сочинению самим 

14 Примечательно, что в первом эпизоде балета, представленном концертным сочи-
нением Моцарта, солистом выступает фортепиано, а в последующем — более чувственная, 
нежная скрипка. Усиление лирического начала подчеркивает и смена темпа в этих фраг-
ментах с Allegro grazioso на Adagio.

15 Расположение между ними оркестровой алеманды не влияет на отмеченную 
тенденцию.

16 Движения у всех разные.
17 Имя композитора обозначено и в танцевально-сценическом пространстве началь-

ного номера: сначала участники мужского кордебалета держат в руках ноты с фамилией 
композитора, а затем раскладывают их на полу.
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композитором, — рондо — относится, скорее, к преобладающему в нем ха-
рактеру музыки. Между тем пьеса построена как вариационный цикл, в кото-
ром первоначальное проведение изящной, игровой темы у оркестра дважды 
возвращается, чередуясь с группами весьма разнообразных по фактурно-тем-
бровому решению вариаций. Последнее вносит элемент рондообразности 
в структуру произведения. Изящные фактурные рисунки, звуковое плетение 
мелодии, постоянно перемещающейся внутри музыкальной ткани, и оркестро-
вые «свето-тени»18 этой пьесы были превращены Бежаром в многофигурный 
хореографический эпизод, представляющий беззаботную жизнь юной свет-
ской особы и начинающееся томление ее сердца. Проведения темы у одного 
лишь фортепиано часто подчеркнуты хореографическим соло главной геро-
ини (солистки) — танцовщицы в сиреневом трико и белом парике «под ста-
рину». Шестая вариация пьесы (Adagio) воплощает мечты девушки о кавале-
рах: танцевальное действие переходит к двум солистам-мужчинам в «белом» 
и «черном», разворачиваясь на фоне хореографической «педали»19 солистки 
и симметричных поз двух танцовщиц, олицетворяющих, как представляется, 
андрогинную природу человека20. Две последние вариации завершают экспо-
зицию главного женского образа: солистка выступает и соло, и в окружении 
обоих кавалеров на фоне танцующих друг с другом девушек. Наполненность 
музыки последних разделов Рондо21 юмором, а также, благодаря хореографии, 
«зримым» флиртом, подчеркнута по-детски беззаботными прыжками мужчин-
солистов, один из которых — темнокожий, одетый в белые панталоны, стре-
мительно уносит на руках главную героиню в конце пьесы.

18 Указанный художественный эффект в музыке поддержан хореографией и сцено-
графическим оформлением. Так, разнообразные костюмы большей части кордебалета 
и мужчин-солистов подразделяются на черные, белые, а также совмещающие в себе оба 
цвета. Исполнители, танцующие в белом, чаще действенны, активны, что может быть сим-
волическим выражением внешних проявлений человека — эмоционального монологиче-
ского высказывания или общения с другими людьми. Группа танцующих в черных костю-
мах нередко (но не всегда!) бывает статична, а смысловым наполнением ее пластики пред-
ставляется безмолвное наблюдение, движение мысли, интуиция, т. е. внутренняя работа 
человеческой души и сознания.

19 Почти статичная поза танцовщицы, сидящей на полу, ассоциируется с длящимся 
звуком (педалью) в музыке. Примечательно, что в конце данной вариации солистка сер-
дито отбрасывает веер, словно отгоняя от себя досадные, смущающие мысли.

20 Подобная коннотация основана на специфике хореографического действия в кон-
тексте спектакля и особенностях внешнего облика танцовщиц. Обе одеты в черно-белые 
костюмы, но на одной из них — брюки, в то время как другая участница — в юбке.

21 Скерцозно-игровое, юмористическое содержание музыки усиливает также переме-
на тактового размера с двух- на трехдольный.
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Следующий моцартовский эпизод постановки — Adagio из Концерта 
для скрипки с оркестром соль мажор — рисует картину светского общения, 
галантных ухаживаний. Развертывание лирической темы с изящной мелодией 
и трехдольным дансантным пульсом в фактуре сопровождается поочередным 
появлением трех танцующих пар, к которым позже присоединяется одинокий 
кавалер, с волнением разыскивающий даму в сиреневом22. Почти идилличе-
ская безмятежность музыки (чередование сольных скрипичных высказываний 
и реплик оркестровых инструментов) «накладывается» на хореографический 
рисунок Бежара, в котором радость долгожданной встречи соединяется с рев-
ностью и огорчением кавалера: его даму постоянно отвлекают другие мужчи-
ны. Танцевальной кульминацией части становится соло героини, исполняе-
мое на музыку скрипичной каденции в конце Adagio, где Бежар не без иронии 
воплощает гордо-независимое «выступление» девушки, снискавшей всеобщее 
внимание, и реакцию ее раздосадованного кавалера. Движениям дамы в сире-
невом присущи нарочитая манерность и изломанность, которые, кроме рас-
чета на всеобщее внимание, могут отражать скрываемое смущение, желание 
понравиться, а также тайный женский интерес. Поклонник жеманницы, на-
против, объят статикой и напряжением, которое разряжается лишь в после-
дующем танго.

Вторая ария Керубино из оперы «Свадьба Фигаро» возникает после пан-
томимической сцены, завершающей танго «Danzarin», когда солист-блон-
дин неожиданно целует даму в сиреневом23. Лирическое повествование пажа 
Керубино о сердце, взволнованном жаром крови, и «манящих, чудных гре-
зах» воплощает перемены, произошедшие в чувствах главной героини. 
Разливающийся в душе любовный эфир, передаваемый музыкой Моцарта, 
пробуждает воображение дамы, нарушая ее сердечный покой. В танцевально-
пластическом решении эпизода это выражено статичным положением солист-
ки, читающей письмо, переглядывающейся со стоящим за ее креслом персона-
жем в зеленом камзоле и наблюдающей за танцем одинаково одетых юноши 
и девушки — шутливым представлением на тему любовной идиллии с оттен-
ком пасторальности24. Звучащая почти сразу после арии Алеманда, исполняе-
мая кордебалетом и солистами, временно переводит действие из лирической 
сферы в жанровую, чем создает интригующую оттяжку в развитии любовного 

22 Интересующая его героиня появляется ближе к концу Адажио.
23 Впечатленная предыдущим танго, героиня с достоинством и восхищением подает 

танцовщику руку. В ответ на это он неожиданно и с каким-то отчаянием целует девушку 
в губы, после чего стремительно убегает прочь.

24 Черты пасторальной образности заложены в музыке Моцарта: характерный тип ин-
тонаций, прозрачность фактуры, ведение мелодии гобоем, трели с эффектом эхо.
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сюжета. Энергия массового танца и объективность тона сочетается в музыке 
Моцарта с юмором, привнесенным настойчивыми повторами автентических 
кадансов, в которых доминантовый аккорд переместился на сильное время 
такта, а тонический — на слабое25. Хореограф трактовал Алеманду как много-
плановую панораму светской аристократической жизни. В пластике читают-
ся бальные эпизоды, прогулки верхом, выступления виртуозов-музыкантов 
и танцовщиков26, блистательный успех главной героини в свете.

В фазе наибольшего драматического напряжения оказывается Ария 
Графини из третьего акта оперы «Свадьба Фигаро». Известнейшее лириче-
ское соло, следующее после агрессивного танго-эпизода, предваряется бара-
банным боем в ритме военного марша, когда главные персонажи встают на-
против друг друга, словно перед поединком: напряженно-агрессивный кавалер 
и бесстрашная, но удивительно женственная дама. Хореограф, как представ-
ляется, тонко почувствовал смысловую и драматургическую специфику дан-
ного оперного номера, включив его в свою пластическую историю. П. Луцкер 
и И. Сусидко отмечают, что Ария Графини (III акт, № 20) находится в том 
важнейшем моменте сюжета, когда героиня «пытается завладеть инициати-
вой в интриге»27 [7, с. 357], а специфическим качеством этого оперного номера 
является, по их мнению, «воплощение в музыке ситуации выбора» [8, с. 357]. 
Пьеса, написанная в простой трехчастной форме с измененной и расширенной 
репризой28, воссоздает два эмоциональных состояния: сожаление о закате бы-
лой любви и сетование на несчастливую женскую судьбу, а затем решимость 
вернуть сердечное расположение мужа. Особому тону музыкального высказы-
вания в этой арии (то проникновенно-лирическому, почти возвышенному29, 
то энергично-воодушевленному) вторит хореография. Танец солистки в сире-
невом — влюбленной женщины — наполнен изящно-напряженными позами 
и движениями, символизирующими попытку избавиться от душевной боли, 
а иногда и мольбу, обращенную к высшим силам. Одновременно в пластике 

25 Последнее несколько напоминает музыку начального рондо, создавая образно-дра-
матургическую перекличку между музыкально-хореографическими фрагментами.

26 Эта символическая роль отведена исполнителю в зеленом камзоле.
27 Данное замечание исследователей относится и к расположенной в том же акте со-

чинения Арии Графа (№ 18).
28 Форма арии, разворачивающейся в темпе Andante, базирующейся на трех строфах 

текста, отступает от канонов модели da Capo, благодаря появлению в репризе (третьей 
строфе) быстрого раздела — Allegro. П. Луцкер и И. Сусидко находят в этой арии редуци-
рованный вариант сонатной формы (см. об этом: [7, с. 358]).

29 Примечательно, что ария имеет почти полное мелодическое сходство с сопрановым 
соло из раздела Agnus Dei «Коронационной мессы» (КV 317) Моцарта, написанной за не-
сколько лет до «Свадьбы Фигаро». 
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танцовщицы заметно множество прямых, «стрельчатых» движений ног и рук, 
обнаруживающих решительность настроя и даже властность. Женский корде-
балет в темных костюмах, появившийся во время барабанного боя, испуганно 
сжимая в руках подушки, усаживается с ними на пол, создавая таинственный, 
ночной фон для хореографического монолога героини30. Символику ночи, 
предназначенной для грез, осмысления дневных событий и душевной откро-
венности, подчеркивает также присутствие на сцене главного героя, усевше-
гося в стоящее в глубине сцены кресло31.

Финальный эпизод балета также раскрывается музыкой Моцарта. 
Радикальный поворот в отношениях героев подчеркнут звуками взрывов 
или выстрелов из артиллерийских орудий, мгновенно разрушающими эмоци-
ональную атмосферу предыдущего танго «А La Gran Muneca». Примечателен 
выбор музыкального материала для финала, равно как и его пластическое 
решение. Терцеттино из второй картины первого акта оперы «Так посту-
пают все» представляет собой прощальную песню-благословение, испол-
няемую вослед уплывающему кораблю, на котором, якобы, отбыли жени-
хи Фьордилиджи и Дорабеллы. Присоединившийся в пении к девушкам дон 
Альфонсо является, как известно, инициатором интриги с испытанием де-
вичьей верности, насмешником и обманщиком. В музыке этого ансамбля 
не слышно ни одной иронической интонации, зато есть нечто молитвенное, 
умиротворяющее: «Мечтайте о подруге и верность любимым храните в гру-
ди!» [8, с. 68]. Партия дона Альфонсо — старого циника, с которым заключили 
пари два молодых офицера, становится здесь, как представляется, авторским 
голосом Бежара, подчеркивающим значимость любви, ее хрупкость и силу. 
Именно танцовщик в зеленом камзоле (но уже без парика!) приносит поднос 
со свечками, выкладывает из них идущую от солистки в сиреневом32 свето-
вую линию, на которую лишь в конце композиции и всего спектакля приходит 
главный герой, словно становясь на жизненный путь дамы. Женский и муж-
ской кордебалеты заполняют погруженную в полумрак сцену легкими движе-
ниями рук и мерцанием свечей.

В сфере танго, контрастирующей моцартовской музыке, также заметна 
тенденция к некоторой лиризации и даже прорывающейся сентиментально-
сти. Первое Танго — «El Floto» — следует после Рондо Моцарта, когда остав-
шийся на сцене солист в черном устремляет мечтательный взор в сторону 

30 В конце арии, словно под утро, кордебалет «подхватывает» полетные, энергичные 
движения солистки и исчезает со сцены, после чего героиня в изнеможении падает на гору 
подушек.

31 В предыдущем номере (танго) это место занимала солистка.
32 Строго говоря, «свечная линия» проходит там, где сидит героиня.
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исчезнувшей девушки. Торжество и ликование музыки передает мужской 
квартет — солист в красном одеянии и сопровождающие его трое танцов-
щиков в черном33. Множественные круговые движения и вращательные эле-
менты, соединенные в партиях исполнителей с нарочито крупными, неба-
летными шагами, рисуют опьяняющую радость и силу. Этому номеру близко 
по смыслу хореографической трактовки танго «El Choclo», следующее сразу 
за «El Floto». Трое мужчин, танцующих в белых трико c одним черным рука-
вом34, воплощают уверенность в себе, сочетающуюся с элегантностью и осо-
бым мужским шиком. Особенно это ощущается в репризе, пронизанной узор-
чатым подголоском бандонеона и чуть агрессивными ритмо-динамическими 
«наплывами» в фортепианной партии. В следующем танго — «La cumparsita», 
исполняемом после Adagio скрипичного концерта, победное настроение сме-
няется любовными терзаниями и душевным разладом35. Мужской дуэт рису-
ет попытку человека восстановить самообладание, справиться с ревностью 
и досадой. Танцевально-пластические партии исполнителей, то почти иден-
тичные, то ярко контрастные, подчеркивают эмоциональную неустойчивость 
главного персонажа, в душе которого «сильный» (танцовщик в красном) пы-
тается дисциплинировать «слабого» (исполнитель в черном), действуя на-
смешливо и жестко36. Результатом этих усилий становится монологическое 
танго «Danzarin», в котором соло белокурого танцовщика, одетого в светлое 
трико, выражает волю, артистизм и абсолютное владение собой. В хореогра-
фическом рисунке исполнителя доминируют движения балетной классики37, 
а демоничная поза с понятыми руками-крыльями становится танцевальным 
рефреном композиции.

Новый «блок» танго, который следует после Алеманды Моцарта, со-
стоит из двух контрастных пьес и знаменует собой обострение душевных 

33 Партии танцовщиков в черном практически идентичны по движениям.
34 В данном танце черный рукав может выступать как символ частичной утраты себя 

(отсутствие руки), а также как знак появившейся внутри человека неизвестности, тайны.
35 Примечательно, что испанским словом «La cumparsita» характеризуются несколь-

ко одинаково одетых людей, танцующих на карнавале. Смысл поэтического текста данно-
го танго заключается в горестных сетованиях мужчины, оставленного возлюбленной (бук-
вально: «Ты ушла, а я страдаю»). 

36 В крайних разделах танго преобладает сходство движений исполнителей, распола-
гающихся то рядом, то напротив друг друга. Расстановка гармонично соотносится с рит-
мическим подобием мелодических фраз. Более экспрессивный, ритмически затейливый 
средний раздел пьесы, с напряженными ходами и широкими скачками в мелодии, сопро-
вождается «паданием в ноги», покорными позами и безвольными движениями одного 
из танцовщиков, полностью управляемого партнером.

37 Это различные фигуры вращения, и быстрые, изящные passe в обе стороны. 
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противоречий героя, связанных с любовными переживаниями. Это подчер-
кнуто присутствием на сцене героини, сидящей в кресле38, и хореографиче-
ской трактовкой звукового материала. Светлая, чуть надрывная музыка тан-
го «Organito de la Tarde» (первая композиция) интерпретирована Бежаром 
как дуэт танцовщиков в белом и черном, пластика которых выражает то пар-
тнерство равных, то соперничество. Множество сложных танцевально-акро-
батических фигур и симметричных композиций в позах этого танго-эпизо-
да, а также преобладание тесного контакта между исполнителями «рисует», 
как представляется, воодушевленность человека новым чувством и, одновре-
менно, нежелание поддаваться ему целиком. Побеждает волевое, несентимен-
тальное начало: в заключительном разделе пьесы «белый» танцовщик под-
чиняет себе партнера, пресекая его полетные движения, поднимая на руки 
и разворачивая вниз головой39. В музыке второго танго — «Tinta Roja» — 
слышны драматизм одиночества40, жажда человеческой теплоты, на смену ко-
торым периодически приходят бравирование свободой и напускное веселье. 
Хореограф решил данный эпизод как ансамбль четырех исполнителей, персо-
нифицирующих душевный разлад. Танец солиста в красном41 символизирует 
то радостную экзальтированность, то бессилие и печаль, то волевой импульс, 
а его партия сочетается с рисунком трех танцовщиков в черных костюмах 
по принципам дублирования, вариантного повторения и полного контраста. 
Главный исполнитель нередко подчиняет себе других, задавая хореографиче-
скую тему, однако, в конце композиции оказывается поверженным на землю 
тремя другими участниками: попытка перебороть себя и жить, довольствуясь 
прежними радостями не удается.

Музыкальная композиция «А La Gran Muneca» завершает танго-линию 
спектакля, посвященную эмоциональному миру мужчин, а ее образность напо-
минает о предыдущих эпизодах данного ряда. В музыке есть и волевое начало, 

38 Солистка находится в тени, в то время как танцоры выделены светом. Присутствие 
дамы в сиреневом на сцене во время мужского дуэта может символизировать не только 
мечты кавалера о ней, но и мысли героини об интересующем ее человеке. 

39 Иронический смысловой оттенок, который рождается в этом эпизоде от сочетания 
музыки с хореографией Бежара, усиливают дополнительные ассоциации. Начальная ин-
тонация в запеве танго может напомнить российскому зрителю более поздний по време-
ни опус — «Жестокое танго» Г. Гладкова из фильма «Двенадцать стульев» (реж. М. Захаров), 
исполняемое Остапом Бендером (роль А. Миронова), хладнокровно использующего жен-
щин ради достижения главной цели.

40 Это подчеркнуто минорным ладом запева и восходящим квинтовым ходом в нача-
ле танго, с его последующим «угасанием» в нисходящих секундовых интонациях.

41 Цвет брюк ведущего исполнителя этого номера перекликается с названием танго, 
в переводе означающем «красные чернила».
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и едва уловимая плаксивость. Упругость ритмических фигур с чуть рычащим 
затактом фортепиано придают танго характер агрессивной элегантности, напо-
минающий об «El Choclo», а нисходящие мелодические фразы с «цепным» гам-
мообразным рисунком близки аналогичным фрагментам из «La cumparsita»42. 
Преемственность заметна и в характере движений43, но исполнительский со-
став оригинальный: мужской кордебалет в белом и черном, на фоне которо-
го возникает несколько дуэтных и сольных партий. Детально разработанная 
Бежаром танцевальная сцена может прочитываться двояко: в полифонии ее 
танцевальных рисунков угадывается то мужское общество, то многоликое вну-
тренне «Я» каждого танцовщика в отдельности.

Множественность смыслов, загадки этой постановки подчеркнуты 
не только музыкой, но и характером пластики, сценографическим решени-
ем, в которых соединились мотивы галантного XVIII века и современности. 
Примечательно, что в балете, имеющем весьма контрастный музыкальный 
ряд, наблюдается общность хореографической лексики. Можно отметить 
лишь бóльшую опору на классический танец и бытовую пантомиму в моцар-
товских эпизодах, внедрение пластических элементов боевых искусств, теа-
трально-сценической пантомимы в танго-разделы, куда также попадают хо-
реографические комбинации, близкие к некоторым фигурам аргентинского 
танго — барридам44, ганчо45 и болео46. Применяет здесь Бежар и один из сво-
их характерных постановочных приемов, вводя двойников практически во все 
разделы балета, создавая зеркально точное и множественное отражение тан-
цевальной партии (эпизоды с музыкой Моцарта), или же выстраивая мужскую 
танго-линию по принципу хореографической гетерофонии.

42 Возникает также ироническая аналогия с темой главной партии из первой части 
Сороковой симфонии Моцарта, словно танго-фраза превратилась в китчевый вариант клас-
сического шедевра.

43 Движения напоминают о широких шагах «дикаря», демонически воздетых руках-
крыльях, турах на земле и в воздухе.

44 Баррида (Barrida (исп. — метла) — cдвиг ноги партнерши ногой партнера (или на-
оборот) вдоль пола, подобное подметанию метлой. Выполняется как в прямой линии, так 
и по дуге. Во второй модификации данной фигуры партнерша вращается на одной ноге во-
круг своей оси (см.: [9]).

45 Ганчо (Gancho (исп. — крючок) — движение, в котором одна нога танцора, ударя-
ясь о ногу партнера, сгибается в крючок. Как правило, это происходит только тогда, ког-
да танцор шагает во внутреннее пространство другого партнера (см.: [9]).

46 Болео — движение, в котором партнер, изменяя направление, создает импульс, за-
ставляющий свободную ногу партнерши колебаться вдоль пола (низкое болео) или, если 
импульс дается с большой энергией, — вверх (высокое болео). Изменение направления 
может быть выполнено во время обыкновенного шага (в результате получается линейное 
болео) или со скручиванием корпуса (круговое болео) (см.: [9]).



Горн А. В. «“Моцарт-Танго” М. Бежара: диалог “двух музык”… 105

Сочетание музыки Моцарта и аргентинского танго в балете Бежара пред-
ставляется весьма органичным благодаря глубокой связи обеих музыкальных 
сфер с важнейшими аспектами человеческого бытия. Немалую роль сыграла 
также особая художественная «вживаемость» композитора и балетмейстера 
в своих героев, проникновение в тайну их душевных побуждений. «Мои ба-
леты — это, прежде всего, встречи: с музыкой, с жизнью, со смертью, с любо-
вью… с людьми, чье творчество и прошлое находят во мне свое воплощение, 
точно также как танцовщик, которым я больше не являюсь, воплощается каж-
дый раз в исполнителях, превосходящих его» [10, с. 18].
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