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Статья посвящена художественному взаимодействию двух видов искусства, 
объединенных идеей «движущейся картинки» —  балета и кинематографа. Про-
явившееся в первой трети XX века, оно отчетливо выступило в балетных спек-
таклях «Бык на крыше» и «Сотворение мира» Д. Мийо, а также в совместном 
сочинении «Новобрачные на Эйфелевой башне» композиторов группы «Ше-
сти». В статье рассмотрены специальные кинематографические приемы и эф-
фекты, угадывающиеся в названных произведениях; затрагивается преломление 
в балете некоторых идей и экспериментальных поисков, связанных с кинои-
скусством. Сделан вывод о том, что киноэффекты и визуальные по своей при-
роде приемы находят применение в других видах искусства.

Ключевые слова: кино, балет, «Бык на крыше», «Сотворение мира», «Но-
вобрачные на Эйфелевой башне», Д. Мийо, Ч. Чаплин, Б. Сандрар, Ф. Леже.

MILHAUD’S BALLETS IN DIALOGUE WITH THE SEVENTH ART

Natalia A. Golovnina1

1 Vaganova Ballet Academy, 2 Zodchego Rossi Str., St. Petersburg 191023, Russian Federation

The article explores the interaction of ballet and cinema, two arts united by the 
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Введение

Первые десятилетия XX столетия во Франции принесли глубинные изменения 
во многих сферах искусства. В период между войнами, когда жизнь в центре евро-
пейской культуры —  Париже стала особенно активной, его художественный мир 
наполнили различные творческие направления и тенденции (а всё традиционное 
подвергается переосмыслению, в первую очередь, —  жанры). «Этот мир выплески-
вается из прежде незыблемых границ видов и жанров искусства, из привычных 
границ произведения, а иногда даже прорывает границы художественного творче-
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ства» [1, с. 82]. В начале века мастера находятся в поиске единого универсального 
интернационального языка, благодаря чему в искусстве появляется тенденция 
«множественности целого» [2, с. 334], смешения течений, жанров, порождающего 
разные гибриды [3; 4]; виды искусства становятся равноправными и равнозначи-
мыми. В жанре балета, к примеру, одной из модификаций явилось проникновение 
вокального начала в хореографический спектакль, что позволило расширить «смыс-
ловое поле его синтетического текста, детализируя сюжет, уточняя ракурс пробле-
матики» [5, с. 9]. Синтез различных искусств в рамках одного художественного 
произведения находил свое естественное воплощение благодаря тому, что многие 
авторы разрабатывали его сразу в нескольких сферах, совмещая, например, в од-
ном лице драматурга (либреттиста), режиссера и сценографа. Вместе с тем, истоки 
перечисленных эстетических устремлений берут начало еще на рубеже XIX—XX ве-
ков, в эпоху модерна, с наступлением которой во всех видах искусства наметился 
крен в сторону изобразительного начала. В этот период совершился перелом в сце-
нографии, неожиданный по своим художественным результатам. Сценография 
«прорвалась» в категорию высокого искусства и словно вобрала в себя «весь ши-
рокий спектр художественных исканий в начале XX столетия» [6, с. 3]. В 1910—
1920-е годы популярность визуальной культуры во многих сферах её проявления —  
сценографии, полиграфии, рекламных щитах, моде —  еще более возросла. Под-
тверждением тому служит интенсивное развитие в 1920-е годы искусства 
фотографии и кино.

Методы и методология исследования

В статье применены интертекстуальный, герменевтический и структурный ме-
тоды исследования.

Влияние кинематографа на жанр балета в первые десятилетия 
XX века

В 1910—1920-е годы стремительно развивающийся кинематограф захватил умы 
многих представителей художественной сферы Парижа. Над философией кино ак-
тивно размышляли, принимали участие в его создании, применяли киноэффекты 
в произведениях, порой далеких от «седьмого искусства», как его назвал писатель 
и теоретик киноискусства Риччото Канудо [7]. Наиболее близкой и восприим чивой 
к тенденциям кинематографа оказалась музыкально-театральная сфера, в частно-
сти, искусство балета. Их связывала идея совмещения движущейся  картинки с ори-
гинальным звуковым рядом и возникающим между ними особым художественным 
эффектом. Близость двух видов творчества в то время подчеркивало и активно раз-
вивающееся сюрреалистическое направление в искусстве, предполагавшее свобод-
ное и даже парадоксальное комбинирование привычных образов и форм художе-
ственной материи. Известно, что в 1921 году Жан Кокто совместно с Сергеем 
 Дягилевым разрабатывали сценарий авангардного спектакля «Plastic Hall», в ко-
тором экспериментальные фильмы должны были сопровождаться хореографией 
[8, с. 324]. Однако данный проект так и остался неосуществленным. В 1924 году 
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появился сюрреалистический балет «Relâche» 1 на музыку Эрика Сати, либретто 
и сценографию Франсиса Пикабиа, хореографию Жана Бёрлина в  постановке труп-
пы «Шведских балетов». «Relâche» стал примером совмещения двух видов искус-
ства —  балета и кино. В антракте этого спектакля публике представляли фильм 
«Антракт» Рене Клера, являющийся непосредственной частью постановки. Все ав-
торы балета, выступившие также в качестве актеров в «Ант ракте», отдавали кине-
матографу значительное предпочтение перед другими видами искусств, а Ф. Пи-
кабиа определял его как «главный театр современной жизни» [9, с. 95].

Взаимодействие кино и балета проявилось и в некоторых хореографических 
спектаклях композиторов группы «Шести» 2. Киносценарием можно назвать сю-
жетную основу «Пасторали» (1926) Ж. Орика. Воздействие «седьмого искусства» 
угадывается в совместном опусе молодых французских музыкантов «Новобрачные 
на Эйфелевой башне» (1921) и особенно в балетах Дариуса Мийо «Бык на крыше» 
и «Сотворение мира». Проявление кинематографических закономерностей и при-
емов в балетах «Шестерки» было неодинаковым, однако во всех случаях они за-
трагивали несколько компонентов балетного спектакля, в том числе музыку.

Кинематографические приемы в балете «Бык на крыше»

На эксцентричный балет-пантомиму «Бык на крыше» оказали влияние голли-
вудские фильмы Чарли Чаплина. Культовые кинокартины режиссера, такие как 
«Малыш» (1921), «Золотая лихорадка» (1925), «Огни большого города» (1931), 
увидят свет несколько позже этого балета, поставленного в 1920 году, но уже к кон-
цу 1910-х годов Чаплин-актер уже был чрезвычайно популярен, а найденный им 
образ маленького бродяги стал его визитной карточкой.

Творчеством Чаплина восхищался Ж. Кокто 3, ставший либреттистом и главным 
постановщиком «Быка на крыше». Он даже стремился к сотрудничеству с великим 
комиком, в личности которого ему импонировали творческая многогранность, 
универсальность художественного дарования —  качества, характерные и для само-
го Кокто. Чаплин, начавший свою карьеру с мюзик-холла, в своем искусстве уди-
вительным образом сочетал магию пантомимы, клоунады, акробатики, эквили-
бристики, жонглирования и спорта. В пластике персонажей Чаплина ярко просле-
живается влияние танцевального искусства. Все перечисленные элементы Кокто 
стремился совместить в своих сценических постановках мюзик-хольного направ-
ления, среди которых: «Парад», «Бык на крыше», «Новобрачные на Эйфелевой 
башне». По инициативе Кокто на главные роли в «Быке» были приглашены зна-
менитые клоуны-акробаты —  братья Фрателлини, а также другие артисты цирка 
«Медрано».

1 В переводе на русский язык Relâche —  это «остановка», «перерыв». Во французских 
театрах этим словом на афишах оповещают зрителей об отмене спектакля.

2 Композиторы группы «Шести» (“Les Six”) —  Л. Дюрей, Д. Мийо, А. Онеггер, Ж. Орик, 
Ф. Пуленк, Ж. Тайфер.

3 Под влиянием киноработ Чаплина Кокто в 1925 году снял свой первый короткоме-
тражный фильм, в настоящее время известный под названием «Jean Cocteau fait du cinéma».
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Творчество Чаплина, помимо Кокто, интересовало и автора музыки «Быка 
на крыше» —  Д. Мийо. Изначально этот балет появился как музыкальное произ-
ведение под названием «Кинофантазия» («Cinéma-fantaisie»). По возвращении 
из Бразилии в декабре 1919 года композитор сочинил сюиту для скрипки и форте-
пиано, составленную из популярных бразильских танцев и песен, о которой писал 
в мемуарах «Моя счастливая жизнь» так: «Я сочинил забавы ради пьесу на танце-
вальные мелодии танго, матчишей, самбо и португальских фадо, объединив их те-
мой, как в форме рондо. <…> Мне представилось, что подобного рода музыка могла бы 
сопровождать какой-нибудь из фильмов Чаплина» [10, с. 135]. Кокто предложил 
использовать новое сочинение в качестве основы для хореографического спекта-
кля, занялся созданием сценария к нему, и тут же организовал продажу билетов 
на будущую премьеру в Театре на Елисейских полях.

Прототипами персонажей «Быка на крыше» стали близкие героям Чаплина 
фарсовые типажи современности. Напомним, что действие в «Быке» разворачива-
ется в одном из американских подпольных баров в период «сухого закона». Пер-
сонажами балета стали посетители бара: Боксер, Черный Карлик, Модная Леди, 
Рыжеволосая Женщина, одетая, как мужчина, Букмекер, Джентльмен в костюме, 
начинающие (после внезапного появления Полицейского) пить исключительно 
молоко. По ходу спектакля представителю закона вентилятором случайно отреза-
ет голову. В конце балета Бармен приставляет ее обратно к телу, после чего предъ-
являет ожившему полисмену счет за весь вечер.

Облик персонажей балета, каждый из которых имел большую голову из папье-
маше, был гротескным. Люди-маски двигались как куклы. Такими же обобщен-
ными, часто карикатурными, типажами являются и герои фильмов Чаплина. В пе-
риод с 1914 по 1919 годы актер работал на голливудской киностудии «Кистоун», 
специализирующейся на комедийных фильмах, переполненных погонями, поли-
цейскими и красивыми девушками («Прерванный роман Тилли», «Его доистори-
ческое прошлое»). Образам балета «Бык на крыше» близки, например, характеры 
и типажи первого режиссерского фильма Чаплина —  «Застигнутый дождем» (1914). 
А использование в балете таблички с надписью «Здесь не пьют ничего, кроме мо-
лока» напоминает текстовую вставку в немом фильме.

Специфической особенностью балета, вызывающей ассоциации с искусством 
кино, является также единый принцип организации музыки, либретто и хореогра-
фии, —  принцип монтажа или коллажа. Техника коллажа проявилась в изобра-
жении персонажей, которые выглядят словно «наклеенные картинки», подобно 
героям из механической сказки для марионеток «Пластические танцы» 4 (1918), 
героям «Парада» Сати, «Новобрачных на Эйфелевой башне» композиторов груп-
пы «Шести».

Основой драматургии «Быка» является экспозиция сцены с множеством разных 
персонажей и последовательная фокусировка на каждом из них. Подобным обра-

4 Постановку осуществил художник Ф. Деперо, воплотивший в ней свои идеи кубисти-
ческой пластики. Сценарий написал швейцарский писатель Ж. Клавель, а музыку —  А. Ка-
зелла и Дж. Ф. Малипьеро.
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зом построен и звуковой материал балета. Музыкальный ряд, созданный Мийо, 
напоминает киноленту того времени и представляет собой оригинальную коллаж-
ную композицию, конструктивную роль в которой играет рондообразный принцип 
организации. Персонажу Бармена, присутствующему на сцене в течение всего ба-
лета, в музыке соответствует тема-рефрен, появляющаяся пятнадцать раз в двенад-
цати различных тональностях. Эпизоды, чередующиеся с ней, образуют пестрый 
калейдоскоп многочисленных мелодий, основанных на интонациях и ритмах бра-
зильской музыки 5. Настроения и образы, представленные в музыке «Быка на кры-
ше», распределяются между тремя условными эмоционально-смысловыми сфера-
ми, сопоставимыми с кинематографическими эпизодами определенного содержа-
ния: энергичной танцевальной (с погоней, дракой, суетой); лирической (иногда 
утрировано-чувствительной, с характеристикой жеманных героинь и показанны-
ми в гротескном виде любовными сценами); бравурно-боевой (с удачливыми и сме-
лыми героями популярных в тот период приключенческих вестернов). Перечис-
ленные сферы органично вписались и в сюжетный план балета.

Организация материала произведения наподобие пестрого коллажа обозначила 
характерную для искусства того времени и ярче всего проступившую в кинемато-
графе тенденцию к преодолению одномерности нарратива в художественной ткани. 
В 1920-е годы режиссер С. Эйзенштейн «открыл» новый метод под названием «мон-
таж аттракционов», под которым подразумевалось выстраивание эпизодов не в их 
логической последовательности и временной взаимосвязи, а на основе более глу-
боких, ассоциативных принципов, не выявляющихся на первый взгляд, но рассчи-
танных на совершенно определенный конечный эффект. Эпизоды в отдельности 
и в сопоставлении должны были оказывать сильное психологическое действие 
на зрителей. Принципы этого метода широко применялись в разных видах искус-
ства задолго до их теоретического обоснования режиссером в 1923 году [11, c. 57]. 
Подобные приемы использовали, в частности, сюрреалисты. Композиции уже упо-
мянутых «Парада», «Новобрачных на Эйфелевой башне» и «Быка на крыше» в це-
лом можно уподобить ряду контрастно сопоставленных аттракционов.

Аналогии с искусством кинематографа возникают и благодаря своеобразному 
течению времени в балете «Бык на крыше», чему особенно способствует музыка. 
Как известно, в кино можно показать бесконечно длящееся мгновение, или же мол-
ниеносно передать целую историю, пропустив детали повествования, то есть под-
вергнуть время расширению и сжатию. Оба эти приема угадываются в разверты-
вании балета Мийо, как на разных уровнях текста сочинения, так и внутри одного. 
В противовес стремительной, энергичной музыке рефрена и некоторых эпизодов, 
движения артистов утрированно замедлены 6, благодаря чему создается атмосфера 

5 Мийо использовал в балете около тридцати бразильских фольклорных и собственно 
авторских мелодий. В их числе были произведения известных композиторов-современни-
ков Мийо (Marcelo Tupinambo, Ernesto Nazareth, F. Soriano Robert, Chiquincha Gonzaga, Juca 
Castro, Catulo da Paixro Cearense, Oswaldo Cardoso de Menezes, Alexandre Levy). При этом, 
сам Мийо не акцентировал внимания на том, чью музыку он заимствует.

6 Подобный прием вызвал негодование английских критиков после премьеры «Быка» 
в Лондоне.
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банальной, развлекательной повседневности, ее обычного жизненного темпо-рит-
ма. Напротив, в звучании замедленных эпизодов, выделяющемся на общем фоне 
терпкими гармониями, полипластовыми звуковыми наслоениями, сочетающемся 
с прежним темпом движений, возникает эффект «вглядывания» в картинку, нарас-
тает ощущение ирреальности, абсурдности происходящего. Кроме того, в музыке 
«Быка» осуществляется фокусировка на отдельных деталях.

Во время прослушивания, как и во время просмотра балета, появляется чувство 
присутствия некоего наблюдателя, следящего за развитием событий то с живостью 
и любопытством, то с зачарованностью и какой-то отвлеченностью. В кино это на-
зывают «приемом субъективной камеры» (или «Point of view shot»), экспери-
ментальное применение которого началось как раз на рубеже 1910—1920-х годов 7 
[12, с. 30; 13, p. 344]. Данный принцип материализуется в сюжете балета «Ново-
брачные на Эйфелевой башне», также имеющем отношение к Д. Мийо. В этом со-
чинении связующим элементом драматургии становится объектив фотоаппарата, 
с помощью которого фотограф фиксирует происходящие события. Кинематогра-
фичность этого балета проявилась в трактовке его номеров как движущихся кар-
тинок, соединенных по принципу монтажа. Напомним, что «Новобрачные» —  это 
сочиненный пятью композиторами «Шестёрки» 8 балет-сюита из десяти пьес, каж-
дая из которых представляет собой открытку или фотографию (появление сцен 
предваряется традиционной фразой фотографа «сейчас вылетит птичка» [14, с. 43; 
15, с. 107]).

Балет «Сотворение мира» и кинематографические поиски 
1920-х годов

Балет «Сотворение мира» —  пример иной взаимосвязи кино и балета. В нем 
нашли воплощение не столько кинематографические приемы, сколько круг обра-
зов и идей, которыми были захвачены авторы балета, непосредственно работавшие 
в сфере кинематографа, и выражавшие эти образы и идеи в своих киноопусах. Та-
ковы были либреттист Б. Сандрар и сценограф Ф. Леже.

В основе «Сотворения мира» лежит сюжет о происхождении мира, заимство-
ванный из африканских легенд и мифов 9. Авторы сочинения стремились передать 
первозданный дух, стихийное начало, единство всего сущего на Земле, а также обо-
значить внутренние связи между самыми, казалось бы, далекими явлениями и смо-
делировать Новую Вселенную из «обломков» старого мира. Как отмечает искус-

7 Интересно, что в указанный период этот прием использовали преимущественно для 
показа искаженного, ирреального мира, будто бы увиденного глазами опьяненного или 
одурманенного человека.

8 Балет «Новобрачные на Эйфелевой башне» создали Ж. Орик, Д. Мийо, Ж. Тайфер, 
Ф. Пуленк и А. Онеггер. Л. Дюрей отказался от участия в проекте.

9 Б. Сандрар сильно впечатлился оригинальными африканскими историями, увиденны-
ми на вечере-конференции музыки и танца, организованном Полем Гийомом летом 1919 года 
в рамках Негритянского фестиваля. При создании сценария «Сотворения мира» писатель 
опирался на «легенду о происхождении» из собственного сборника «Негритянская антоло-
гия», изданного в 1921 году [15].
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ствовед М. Петров, темы поэтизированной «дикости», «рождения из хаоса» явля-
лись ведущими в творчестве Сандрара [17, с. 17]

В команде создателей «Сотворения мира» лидерами были Сандрар и Леже. Их 
идеи, имеющие отношение к постановочному процессу, сформировались под воз-
действием кинематографических исканий и экспериментов 10. Так, идея о создании 
Вселенной из хаоса 11 как минимум дважды творчески переосмысливалась Сандра-
ром и Леже: в работе над «Сотворением мира» и в период написания Сандраром 
и последующего иллюстрированния Леже романа-сценария «Конец мира, засня-
тый для кино ангелом собора Парижской Богоматери» (1917—1919) 12. Увлечен-
ный кинематографом Леже 13 создал в 1924 году совместно с Сандраром один из пер-
вых авангардистских фильмов в истории кинематографа —  «Механический балет». 
В творчестве художника приемы и возможности искусств живописи и кино тесно 
переплетаются и, по выражению искусствоведа Кристофера Грина, следуют «идее 
порядка» (call to order), хотя подчеркнутые строгость и лаконичность цветов 
и форм, в свою очередь, не скрывают сложности и глубины заложенных Леже идей 
[20, p. 261]. В «Механическом балете» видеоряд построен на монтаже ритмично 
двигающихся фрагментов предметов, надписей и частей тела. В «Сотворении мира» 
этот прием нашел применение в оформлении: все персонажи и объекты изначаль-
но находятся на сцене, символизируя тем самым, единство мира; затем (в соответ-
ствии с этапами либретто) поочередно приходят в движение и начинают привле-
кать к себе внимание каждый по отдельности. Отметим, что цикличность развития 
всего сущего, внутренняя связь разнородных элементов мира, также являются зна-
чимыми мотивами для творчества Сандрара. Часто он выражал их посредством 
символических фигур колеса и круга.

Интерес к теогонии и космогонии находит отражение в либретто балета: «…бес-
порядочное сплетение множества тел, хаос перед созданием. Три гигантских боже-
ства медленно движутся по кругу. Они держат совет, вращаются вокруг бесформен-
ной массы, произносят заклинания. Акт сотворения реализуется в сцене № 2. По-
степенно рождается растительный мир, затем мир животный. В сцене № 3 каждое 
творение появляется из центра круга и выходит за его пределы, располагаясь за тре-
мя божествами. Круг разверзается, и из него появляются две фигуры: мужчины и жен-
щины. В сцене № 4 пара, охваченная желанием, соединяясь, уносится в круговороте. 

10 Многие из кинопроектов Сандрара создавались в тесном сотрудничестве с Леже.
11 Сандрар видел обновление искусства в экспериментировании с формами и приемами 

языка, в разрушении привычных взаимосвязей между элементами.
12 Тему взаимовлияния идей Б. Сандрара и Ф. Леже в киноискусстве подробно рассма-

тривает М. Б. Ямпольский в своей статье «Сандрар и Леже. К генезису кубистического мон-
тажа» [18].

13 Леже, как и многие его современники, увлекался искусством Чаплина. Это увлечение 
дало о себе знать в работе над кубистическим образом комика. Впервые Чаплин появился 
в начале 1920-х годов в иллюстрациях Леже к «кинопоэме» Ивана Голля «Чаплиниада» 
(1920), затем художник предпринял попытку создать мультфильм «Чарли-кубист» (не был 
завершен), персонаж которого —  Чарли Чаплин —  впоследствии был использован в начале 
и финале «Механического балета» [см. об этом: 19, с. 80].
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В сцене № 5 круг постепенно замедляется и останавливается. Пара застыла в по-
целуе, охватившем её словно волна. Наступает весна» [21, c. 157]

Музыка дополняет либретто особой внутренней кинетикой эпизодов, темати-
ческой взаимосвязью картин, изобретательной ритмической и фактурно-тембро-
вой работой с музыкальным материалом, который, постоянно изменяясь, обнару-
живает связи с первоначальным интонационно-мелодическим ядром (своего рода 
музыкальным инвариантом балета). Так, в музыке, согласно космогонической кон-
цепции Сандрара, воплощается образ завершенного, замкнутого мира, находяще-
гося в состоянии перманентного обновления, движущегося по «эволюционным 
кругам».

В сценарии Сандрара заложен принцип, ассоциирующийся с киноэффектом 
 замедленного движения. Здесь рождаются аналогии с уже упомянутым романом-
сценарием «Конец мира», в котором гибель Вселенной показана будто бы в замед-
ленной киносъемке. Примечательно, что в «Сотворении мира» картина хаоса 
 воссоздается в Увертюре сочинения, и задача эта поручена именно музыке. Мийо 
также обратился к эффекту замедленного движения и представил хаотичный, 
 неструктурированный мир заторможенным и сосредоточенным. Он также при-
дал увертюре, характеризующейся мелодико-ритмической остинатностью и эф-
фектом «круговращения», некоторые черты пассакалии. Интересно, что уже 
 следующий номер «Заклинание богами растений и животных», основанный 
на  разработке элементов первоначального материала и представляющий собой 
фугу с оттенком джазового стиля, создает эффект резкого временного скачка, сжа-
тия событий.

В художественных рядах балета —  хореографии и сценографии нашел отраже-
ние еще один кинематографический прием —  «крупный план». С помощью этого 
киноэффекта авторы обращаются к символике африканской культуры. На сцене 
Леже создал иерархическую игру планами: крупным он изобразил фигуры трех 
 богов, возвышающихся над миром, словно могущественные гигантские идолы. 
Сандрар в «Азбуке кино» писал, что использование крупного плана —  это возмож-
ность показать близко предмет как самодостаточный образ, идею, цифру, чувство: 
«…И все это не абстрактный символизм, темный и сложный, но составляет часть 
живого организма, который мы застаем врасплох, сгоняем с насиженного места, пре-
следуем, организма, невиданного доселе. Варварская очевидность…» [22, с. 39].

В хореографии Бёрлина пластика его персонажей и в частности его героя —  
 Человека, была по традиционным меркам странной, неестественной, и, скорее, 
 статичной, но к этому намеренному отступлению от природы стремился Леже, 
 пожелавший уравнять между собой живые и неживые элементы мира. Декорации 
и персонажи, объединенные характером движений, должны были, по мысли ху-
дожника, восприниматься как детали единой картины. Это привело к стиранию 
границ между сценографией и хореографией. Подобный прием Леже использовал 
и в уже упомянутом «Механическом балете». Именно благодаря специфическому 
соотношению статичной хореографии и многомерной сценографии исследователи 
применяли к балету «Сотворение мира» определение «живая картинка» (tableau 
vivant) [23].
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Заключение

В 1920-е годы молодой, динамично развивающийся кинематограф выступил 
как искусство, наиболее оперативно и наглядно воплощающее характерные для 
того времени эстетические поиски. Кино, как многоуровневое информацион-
ное поле, место столкновения и синтеза разнородных элементов 14 неожиданно 
 открыло новые возможности и для других видов творческой деятельности. Спо-
собность кино создавать исключительную, ранее не существовавшую, иллюзию 
достоверности в изображении окружающего мира, была воспринята мастерами 
 искусств, которые старались ее повторить в других видах творчества. Киноэф-
фекты и приемы (кадрирование, монтаж, крупный план), изначально визуаль-
ные по своей природе, нашли применение и в несвязанных со зрительным воз-
действием сферах, в частности, —  в литературе, музыке 15. Балетный жанр, также 
как и кино, построенный на диалоге зрительного и звукового рядов, оказался 
в это время  особенно открытым и чутким к восприятию его художественных при-
емов и фи лософии. Под влиянием кинематографа оказалась и балетная музыка, 
чему в немалой степени способствовала работа композиторов 16 балета. Рассмо-
тренные в статье балеты Д. Мийо «Бык на крыше» и «Сотворение мира» представ-
ляют собой пример глубокого и многоаспектного влияния кинематографа на ба-
летный жанр.
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