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В статье анализируется балет «Nunc Dimittis» испанского хореографа Начо 
Дуато с позиции воплощения в нем христианской тематики. Спектакль рассма-
тривается в контексте творчества других хореографов середины XX —  начала 
XXI вв., обращавшихся к той же теме (балет Джона Ноймайера «Страсти по Мат-
фею», балет Мориса Бежара «Кантата 51», балеты Анжелена Прельжокажа «Бла-
говещение» и «Creation 2010»). Одной из исследовательских задач, поставленных 
в этой статье, является анализ специфики воплощения христианской тематики 
в хореографических интерпретациях, исходя из мировоззренческих позиций хо-
реографа. В сравнении с другими произведениями наглядно проступает художе-
ственное своеобразие хореографического языка Начо Дуато, его видение аспек-
тов веры и взгляд на вечные человеческие вопросы. В статье дана характеристи-
ка творчества эстонского композитора Арво Пярта, произведения которого стали 
музыкальной основой балета «Nunc Dimittis». Дан краткий обзор композицион-
ного метода, структурных элементов стиля tintinnabuli Арво Пярта. Наибольшее 
внимание уделено содержательным аспектам музыки Пярта, центром творчества 
которого является сакральная идея. Выявлены общие черты, свойственные и хо-
реографу, и композитору. Проанализировано религиозное содержание текста 
«Nunc Dimittis» Начо Дуато. Также рассмотрена композиционная структура спек-
такля в ее связи с музыкой, хореография и сценография. Сделаны выводы о спец-
ифике трактовки и хореографического решения Начо Дуато в сравнении с дру-
гими хореографами, обращавшимися к христианской тематике.

Ключевые слова: Начо Дуато, христианская тематика, Nunc Dimittis, Арво 
Пярт, балет
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The article analyzes the ballet Nunc Dimittis by the Spanish choreographer Nacho 
Duato from the perspective of embodying a Christian theme in it. The ballet is consid-
ered in the context of the work of other choreographers of the mid-20th —  early 21st 
centuries who addressed the same theme (John Neumeier’s ballet Passion for Matthew, 
Maurice Bejart’s ballet Cantata 51, Angelin Preljocaje’s ballets Annunciation and Cre-
ation 2010). One of the research tasks posed in this article is the analysis of the specif-
ics of the embodiment of Christian themes in choreographic interpretations, based on 
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the ideological positions of the choreographer. Due to comparison with other works, 
the artistic originality of the choreographic language of Nacho Duato, his vision of the 
aspects of faith and a look at the eternal human issues are more clearly visible. The ar-
ticle describes the work of the Estonian composer Arvo Pärt, whose works have become 
the musical basis of the ballet Nunc Dimittis. A brief review of the compositional meth-
od and style of Arvo Pärt —  tintinnabuli, its structural elements is given. However, fi rst 
of all, attention is paid to the meaningful aspects of Pärt’s music, the center of creativ-
ity of which is the sacral idea. Common features common to both the choreographer 
and the composer are revealed. As one of the important factors for Nacho Duato in the 
creation of the ballet, the religious content of the text Nunc Dimittis is analyzed. Also 
in the article the compositional structure of the performance in its connection with mu-
sic, choreography and scenography is considered. At the end of the article, conclusions 
are drawn about the specifi cs of Nacho Duato’s interpretation and choreographic so-
lution, compared with other choreographers addressing Christian themes.

Keywords: Nacho Duato, Christian themes, Nunc Dimittis, Arvo Pärt, ballet

Христианская проблематика начала укореняться в тематике искусстве балета 
с ХХ века. Впервые идея постановки балета на евангельскую тему пришла С. П. Дя-
гилеву в 1914 году. Посетив Флоренцию вместе с молодым танцовщиком Л. Ф. Мя-
синым, он заинтересовался религиозными полотнами XII–XIII веков. Атмосфера 
соборов, православные византийские мозаики оказали влияние на Мясина, как 
в духовном, так и в эстетическом плане. Под воздействием живописи Чимабуэ воз-
ник замысел (1915–1917) балета-мистерии «Литургия», неосуществленная поста-
новка которого осталась в истории вместе с эскизами костюмов работы художни-
цы Натальи Гончаровой.

Дягилев предложил создать балет о Страстях Христовых, где Мясин мог впер-
вые пробовать свои силы в качестве постановщика. Идея балета подразумевала 
постановку нескольких хореографических картин в стиле византийских мозаик. 
Предполагалось также, что для усиления атмосферы литургии действие будет про-
ходить без музыки. Чтобы постановка не воспринималась как римская католиче-
ская, а в большей степени походила на православный обряд, в перерывах между 
картинами должна была звучать русская церковная музыка [1, с. 229]. Наряду с тем, 
в процессе репетиций, Дягилев пришел к выводу, что абсолютная тишина вряд ли 
подойдет для постановки, о чем он писал в своем письме-обращении (по поводу 
написания музыки для балета) к Стравинскому: «Слушая 32 репетиции „Литургии“, 
мы пришли к убеждению, что абсолютная тишина —  это смерть, и что в воздушном 
пространстве абсолютной тишины нет и быть не может… <…> Предполагающиеся 
инструменты —  колокола с густо обвязанными языками, эолова арфа, гусли, сире-
ны, волчки и прочее. Конечно, надо это разработать. И вот для этого Маринетти 
очень предлагает нам собраться хоть на один день в Милане, чтобы переговорить 
с заправилами из оркестра и детально исследовать все их инструменты» [1, с. 349]. 
Так Дягилев приходит к выводу, что ему нужен ряд хоров a capella —  чисто рели-
гиозных, возможно вдохновленных григорианскими темами [1, с. 299]. Постанов-
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ка балета осталась неосуществленной по причине начала Первой мировой войны. 
Мясин был крайне разочарован этим, так как по его словам “Литургия” была пер-
вой реализацией темы, которая пустила глубокие корни в подсознании, и он имел 
свое собственное видение сцен из жизни Христа [2, c. 64].

Неосуществленная постановка балета «Литургия» получила свое продолжение 
в других балетах на евангельские сюжеты: Мясин 1930-е годы осуществил поста-
новку балета о жизни святого Франциска Ассизского —  «Nobilissima Visione» («До-
стославное видение») —  на музыку П. Хиндемита, а в 1952 году поставил балет 
«Laudes Evangelii на музыку умбрийских песнопений XIII века в обработке В. Бук-
ки 1. Затем последовал балет на евангельские сюжеты «Воскресение и жизнь» (му-
зыка Монтеверди и Габриели). После неосуществленной постановки «Литургии» 
Дягилев далее в 1928 году обратился к евангельскому сюжету, заказав С. Проко-
фьеву написать музыку к балету на притчу о блудном сыне, в котором хореогра-
фическое воплощение было осуществлено Джорджем Баланчиным, а заглавную 
роль исполнил С. Лифарь.

Очевидно, что в начале ХХ века обращение к евангельской тематике и христи-
анским образам в балете было специфической чертой проявления русской мен-
тальности для хореографов, артистов и художников дягилевского круга. Примеча-
тельно, что, начиная с несостоявшейся постановки балета «Литургия», христиан-
ская тематика становится полноправным тематическим вектором, широко 
представленным и в европейском балете последней трети ХХ —  начала ХХI веков.

Одним из условий воплощения христианской темы в балетном жанре становит-
ся использование музыки, написанной на религиозный (евангельский) текст. В ка-
честве примера можно привести балет Джона Ноймайера «Страсти по Матфею» 
(2005), поставленный на музыку Баха. Хореограф считал этот балет самой значи-
мой работой в своем творчестве и утверждал свою искреннюю веру в то, что «та-
нец —  великое искусство, которое может отражать самые разные аспекты челове-
ческой жизни: интеллект, чувственность, сексуальность, духовность» [3].

Морис Бежар в своем балете «Кантата 51» (1966) также обращается к музыке 
Баха, следуя за ней в качестве визуального контрапункта. Библейский сюжет Бла-
говещения воплощается в пластике двух основных персонажей Ангела и Девы, 
к которым далее присоединяется «хоровая» группа из четырех танцовщиков.

На создание одноактного балета «Благовещени» («Annonciation») великого Ан-
желена Прельжокажа хореографа отчасти вдохновила музыка «Магнификата» Ан-
тонио Вивальди. «Магниификат» («Magnifi cat anima mea Dominum») —  это славос-
ловие Девы Марии из Евангелия от Луки, исполнявшееся обычно во время Рожде-
ственской службы. В интерпретации Прельжокажа арии Девы Марии и архангела 
Гавриила исполняют женщины. Хореограф отказывается от четкого следования 
сюжетной канве, выбирая скорее символически обобщенный вариант.

В другом балете Прельжокажа, получившем название «Creation 2010», хорео-
граф основывается на «Откровении Иоанна Богослова», первоначально намерева-
ясь назвать спектакль «Апокалипсисом». «Это, конечно, не иллюстрация двадцати 

1 Постановка была осуществлена в 1952 в церкви Сан-Доменико (Перуджи).
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двух глав книги, а, скорее, некая мечта, сон, впечатления, связанные с этим чтени-
ем, перенесенные в современный танец и переданные посредством тел. А танец —  
искусство бессловесное, не высказываемое. Им можно выражать вещи загадочные, 
неявные и небуквальные. Поэтому я бы не стал искать в спектакле намеки на конец 
света или акт творения», —  говорит хореограф в интервью о своем балете [4]. Му-
зыкальный контекст в «Creation 2010» также не имеет конкретного первоисточни-
ка, опирающегося на религиозный текст. Хореограф использует музыку Лорана 
Гарнье —  французского техно-музыканта, ди-джея, известного радиоведущего.

На этих, трех примерах мы показываем, что каждый из хореографов воплоща-
ет в своих балетах христианские образы в соответствии с мировоззренческими ос-
нованиями. Пропуская евангельские образы и события сквозь фильтры своих ин-
дивидуальных представлений о вере, художник устанавливает пределы допусти-
мости тех или иных художественных средств, с позиций более свободной, или же 
напротив, традиционной трактовки религиозных оснований.

Так, например, творчество Прельжокажа весьма провокативно: Архангел Гаври-
ил в хореографической интерпретации «Благовещения» становится женщиной. Хо-
реограф это обосновывает следующим образом: «Благовещение —  это женский ин-
тимный акт, в котором не присутствует мужчина с его грубой силой и телесностью. 
Ренессансные художники шли за Евангелием дословно, акцентировали Деву Марию, 
а тема Архангела оставалась проходной. Меня увлекла тема делового изощренного 
посланника и сосредоточенной на своей миссии Марии. А поскольку здесь нет лю-
бовного дуэта, мужчина просто не нужен. В природе ангела много женственности, 
прозрачности. Никакого вызова церкви в моем балете нет. Я хотел воссоздать ми-
стерию, не средневековую церковную, а настоящую орфическую, участники которой 
часто теряют пол при посвящении, во всяком случае, о нем не задумываются» [5].

В балете «Creation 2010», инспирированном темой художественной рефлексии 
на «Откровение Иоанна Богослова», хореограф предупреждает, что его в первую 
очередь интересует сама идея «открытия сокрытого» в греческом слове «апока-
липсис», («апокалипсис» по-гречески буквально «срывать покров») и центром 
творческих поисков в балете для него становится то, что скрывается в загадочной 
человеческой душе. Таким образом, он сам подтверждает идею обобщенно-фило-
софской трактовки религиозной темы.

В хореографической интерпретации «Страстей по Матфею» Ноймайера хоре-
ограф сам вышел на сцену в образе Христа, что, безусловно, само по себе в доста-
точной мере провокативно. Интерпретируя хореографическими средствами Еван-
гелие, он основывается на пластике образов, создавая резонанс сложнейшей хоре-
опластической партитуры с христианской символикой, воплощенной в великой 
музыке И. С. Баха.

Одной из исследовательских задач, поставленных в этой статье, является ана-
лиз специфики воплощения христианской тематики в хореографических интер-
претациях, исходя из мировоззренческих позиций хореографа. Как видно из при-
веденных выше примеров, каждый из художников выражает свое видение событий 
и образов, запечатленных в Евангелии по-своему: обобщенно-философское пред-
ставление, опирающееся на глубокий культурный пласт, связанный с предшеству-
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ющими трактовками, музыкальными первоисточниками о вечных человеческих 
вопросах веры, прослеживаются во всех случаях. Наряду с тем, трактовка христи-
анской тематики в творчестве испанского хореографа Начо Дуато существенным 
образом отличается от Ноймайера и от Прельжокажа. В данной статье мы попы-
таемся доказать существенные отличия в видении аспектов веры, воплощенных 
средствами хореографии.

«Nunc Dimittis» —  это одноактный балет, первый спектакль, созданный Начо 
Дуато на сцене Михайловского театра в 2011 году. Музыкальной основой для «Nunc 
Dimittis» послужила композиция для хора acapella классика современности —  ком-
позитора Арво Пярта. В центре творчества Пярта лежит сакральная идея, которая 
и определяет смысл музыки через акустическое благозвучие почти не свойственное 
современной музыке, ее необыкновенную эмоциональную мощь, обретаемую че-
рез чистоту и структурную ясность. В одном из своих интервью перед премьерой 
Начо Дуато подчеркнул, что именно музыка стала для него проводником мистиче-
ски-религиозных идей: «Источником моего вдохновения стало произведение Арво 
Пярта «Nunc dimittis», и так как балет ставится на религиозную музыку, то и он 
сам становится мистическим, «сверхъестественным» [6]. Очевидно, что ясность 
и завораживающая духовная красота музыки, выраженная через соответствие му-
зыкального содержания Слову, были основополагающими для выбора Дуато, од-
нако есть и еще одно важное обстоятельство: возможно, что для хореографа имен-
но музыка Пярта стала «ключом» к русской духовности. Следует также подчер-
кнуть, что в этом балете прослеживаются некоторые черты сочетания католических 
и православных традиций выраженных в музыке, которые вызывают прямые ас-
социации с идеями, воплощенными в несостоявшемся балете «Литургия» (1914) 
Л. Мясина в дягилевской антрепризе.

На Западе Пярта нередко называют русским художником, и, несмотря на неточ-
ность определения, можно сказать, что музыка эстонского композитора запечатле-
ла в себе обобщенно-метафорическую созерцательную природу, наследующую древ-
нейшую традицию ассимиляции опыта западного и восточного христианства. В сво-
ем творчестве композитор отчуждает религиозный опыт от историко-культурного 
и конфессионального контекста и возводит его к архетипическим универсалиям.

В творческой концепции Пярта, помимо сакрально-созерцательного компонен-
та, ясности структуры и прозрачности музыкального языка, Дуато также привле-
кает концепт тишины. Один из балетов хореографа, поставленный на музыку 
И. С. Баха носит название «Многогранность. Формы тишины и пустоты». Подоб-
ное название могло бы быть применимо к творчеству Пярта в целом. В нем звучит 
сакральная тишина, как символ вечного, целостного Абсолюта. Тишина —  это не-
досказанность, безграничность и одновременно трансцендентность. Тишина в фи-
зическом (громкостно-динамическом контексте) —  это лишь одна из ее граней; 
другая грань «многогранности тишины» —  это пустота, но не как зияющая черная 
дыра, а как бесконечная наполненность Божественного сияния.

Художественный метод tintinnabuli, ставший основой творческого почерка А. Пяр-
та представлен в его творчестве в модально-сериальном ракурсе. Этот метод не яв-
ляет собой свод технических правил: он предстает в качестве духовно-философской 
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системы “njn”. Этот метод композитор назвал «бегством в добровольную бедность», 
подразумевая аскетичное музыкальное письмо, где звучат лишь семь нот диатони-
ческой гаммы без хроматики. Композитор утверждал, что именно Григорианское 
пение научило его пониманию «космической тайны», скрытой в, казалось бы, про-
стейшей комбинации из двух или трех нот. Основным методами работы со звукоря-
дом становится поступенное движение: шаг за шагом (поступенно вверх или вниз) 
или же по звукам трезвучия в различных комбинациях. Таким образом, композитор 
стремится к тому, чтобы освободить музыку от разного рода исторических наслое-
ний, двигаясь к первоначальным истокам. Музыкально-языковой аскетизм способ-
ствует прямому выражению сакрального слова. Внутренний резонанс звука и тиши-
ны в качестве символического выражения зримого и незримого, внешнего и внут-
реннего являются основными формами выражения в аскетизме tintinnabuli.

Т-голос —  это нечто универсальное —  Абсолют, в то время как М-голос —  это 
потенциальная множественность и развитие. Тintinnabuli–стиль сформировался 
под явным влиянием музыкального канона Западного Средневековья. В его осно-
ве лежит идея числа, которое содержит это самое слово. Количество слогов в сло-
ве —  это код этого слова, переводимый Пяртом в сферу музыкальной интонации: 
2 слога превращаются в секунду, 3 —  в терцию, 4 слога, представленные гаммоо-
бразным последованием тонов или скачком, образуют квартовый мотив. Подоб-
ная идея отвечает принципам модусной ритмики западного богослужебного об-
рядового пения.

Специфика двухголосия tintinnabuli опирается на два основных интонационных 
типа —  трезвучное и гаммообразное. А. Пярт определяет эти интонационные типы 
с помощью понятий М-голоса и Т-голоса. М-голос понимается им как мелодиче-
ский, гаммообразный голос, а Т-голос —  как tintinnabuli-голос в собственном смыс-
ле, основанный именно на трезвучных конструкциях. Для Пярта именно идея двух-
голосия имеет мистический и метафизический смысл. Так, исследователь творче-
ства Пярта П. Хиллиер пишет: «…в одной из наших дискуссий о природе tintinnabuli 
Пярт сообщил мне, что М-голос всегда обозначает субъективный мир, ежедневную 
эгоистическую жизнь греха и страдания, в то время как Т-голос —  объективную 
сферу прощения. М-голос может странствовать, блуждать, но он всегда твердо кон-
тролируется Т-голосом. Это может быть уподоблено вечному дуализму тела и духа, 
земного и небесного; но эти два голоса являются, в действительности, одним голо-
сом, отражающим двойственную сущность бытия» [7, с. 38]. Предельная надпер-
сонализация, принципы бинарности статики и движения, тишины и звучания, 
многозначность и взаимообусловленность этих двух типов интонационности со-
ставляют основу творческой системы композитора, которая отвечает и идеям хо-
реографа Дуато. Идея трезвучных структур tintinnabuli, создающих структурные 
основания Т-голоса, безусловно, определяется символикой троичности. Т-голос 
и М-голос, представляющие некую универсалию музыкального материала, способ-
ны вбирать в себя и иные значения, вписанные в исторический музыкальный кон-
текст различных эпох.

Четкая мотивная организация в своей структурной очерченности и рациональ-
ности вызывает ассоциации с Веберновской серийной техникой, ее геометрической 
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симметрией на всех уровнях организации музыкальной организации. Серийные 
принципы, представленные у Нововенцев в остро-диссонантном ключе, в музыке 
Пярта оказываются универсальными, а структурное совершенство веберновской 
музыки —  вписываемым в диатонический контекст, где структура, как и сам мате-
риал, становятся проводниками сакрального смысла.

Структурная четкость и прозрачность, несомненно, —  один из ведущих факто-
ров в хореографии Начо Дуато, присущий также и творчеству Пярта в целом. Это 
обстоятельство может служить еще одной из причин создания балета «Nunc 
Dimittis». Таким образом, становится очевидным, что отправной точкой создания 
балета стала музыка и общность понимания сакрального в творчестве Пярта и Ду-
ато. Именно музыка, вдохновившая хореографа, в данном случае, и стала прово-
дником в религиозно-мистическую сферу. Общность понимания красоты, духов-
ности и аналогичная трактовка структурных принципов позволила объединить 
музыку Пярта и хореографию Дуато в рамках сценического жанра. «Зеркало в зер-
кале» —  название одной из весьма популярных пьес Пярта, используемых также 
в качестве балетной музыки Ноймайером, Матсом Эком, могло бы стать метафо-
рой ко всему творчеству Пярта и к отражениям идей Дуато в музыке Пярта. Эстон-
ский композитор утверждает, что «истинный прогресс идет в направлении «глуби-
ны», «центра», «смысла», и, совершенно точно, имеет отпечаток необычайной про-
стоты и абсолютной концентрации». Эта мысль находит свое выражение и у Дуато, 
для творчества которого ключевыми словами становятся простота, многогранность, 
глубина и смысл. Церковные обряды привлекли хореографа и при создании бале-
та «Многогранность. Формы тишины и пустоты» на музыку Баха, в интервью он 
сказал, что «католическая служба в целом похожа на спектакль со своими церемо-
ниями, органной музыкой и хором. И даже движения священника, когда он благо-
словляет прихожан, напоминают балетные» [8].

Вторым, не менее важным фактором для Дуато в создании балета «Nunc dimittis» 
становится религиозное содержание текста. В основе «Nunc Dimittis» —  евангель-
ский текст, который называют «Песнью Симеона Богоприимца». В Синодальном 
переводе звучит он следующим образом: «Ныне отпускаешь раба Твоего, Владыко, 
по слову Твоему, с миром, ибо видели очи мои спасение Твое, которое Ты уготовал 
пред лицом всех народов, свет к просвещению язычников и славу народа Твоего 
Израиля» [2; 9; 29].

События, к которым относятся эти слова, описаны во 2-ой главе Евангелия 
от Луки. Дева Мария на сороковой день после рождения Иисуса (по исполнению 
очистительных дней) принесла Его в Иерусалимский Храм, чтобы по закону Мо-
исея посвятить своего первенца Богу и чтобы принести благодарственную жертву. 
В Храме их встретил старец Симеон, которому было предсказано, что он не умрет, 
пока не увидит Мессию. Слова «Ныне отпускаешь…» он произносит, приняв на руки 
Богомладенца, поняв, что перед ним и есть обещанный Спаситель. Это —  напол-
ненная радостью молитва перед смертью. Симеон не страшится смерти; она вызы-
вает у него ликование. Не потому, что он устал от своей слишком долгой жизни, 
а потому, что в лице Христа он встретил новую жизнь, и теперь его смерть стано-
вится ее ожиданием, ожиданием прихода Царства Небесного. В этом отношении 
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смерть Симеона Богоприимца как бы символически предвосхищает смерть Само-
го Иисуса Христа, благодаря которой человеческая смерть становится переходом 
в жизнь вечную, встречей с Богом.

Эти события, произошедшие в Иерусалимском Храме, символизируют собой 
встречу Ветхого и Нового Заветов. Ветхий Завет и всю его праведность олицетворя-
ет собой Симеон. Иисус Христос —  это Завет Новый. Церковный праздник, который 
напоминает об этих событиях, так и называется —  Сретение (в переводе на русский —  
«встреча»). Поэтому, как богослужебный текст, Песнь Симеона звучит в конце Ве-
черни (в православной, католической и некоторых протестантских церквях), кото-
рая символически воплощает историю Ветхого Завета. Таким образом, молитва Си-
меона становится завершением этой истории. Кроме того, «Ныне отпускаешь…» 
является и пророчеством («свет к просвещению язычников»), и славословием, и бла-
годарением Богу. Наверное, поэтому она помещена в богослужении Православной 
церкви в конце Благодарственных молитв. Как благодарение, как долгожданная 
встреча с Богом (в Причастии), как надежда «жизни будущего века» [10].

«Nunc dimittis» Пярта, написанное на текст Песни Симеона, было создано для 
хора Собора Святой Марии в Эдинбурге. В нем переплетаются традиции трех ос-
новных христианских конфессий: православия, католицизма и протестантизма. 
Шотландская епископальная церковь, которой принадлежит Собор, относится 
к Англиканской церкви. Из этого следует, что «Nunc Dimittis» написано для про-
тестантского богослужения. Вместе с тем, латинский текст, положенный в основу 
произведения, отсылает нас к традиции католической церкви, где латынь является 
языком богослужения (в отличие от протестантских церквей, которые перешли 
на языки национальные). Пение acapella, в свою очередь, больше свойственно церк-
ви православной: в католицизме и протестантизме, чаще всего, у хора есть инстру-
ментальное сопровождение. К тому же Пярт, сам, будучи православным, формаль-
но опираясь на западную музыкальную традицию, признает, что содержательный 
аспект его музыки, его мировоззренческая концепция по своей сути есть плод вос-
точной церковной традиции, отражение его православных взглядов: «На страни-
цах монографии П. Хиллиера А. Пярт признается, что Восток и Запад равно при-
нимали участие в его становлении: «Своим образованием я целиком обязан западу, 
своим духовным состоянием —  востоку» [9, с. 49].

Помимо «Nunc Dimittis» Пярта, музыкальной основой балета является коло-
кольная партия, написанная Давидом Азагрой по заказу Начо Дуато. Очевидцы 
рассказывают, что, когда Начо Дуато увидел в театре колокола (которые исполь-
зовались в основном для оперных постановок), он был очень удивлен и решил, что 
обязательно включит их в новый балет. Так появился колокольный звон в балете 
«Nunc Dimittis».

Композиционно балет «Nunc Dimittis» представляет собой чередование сольных 
партий и кордебалета, и, чем ближе к концу, тем интенсивнее становится их смена, 
придающая, тем самым, динамику и напряжение действию. Бинарный принцип 
tintinnabuli —  М-голоса и Т-голоса выражен хореографическими средствами через 
создание аналогичных структур: дуэтным принципом и, в некоторых случаях, чере-
дованием соло и кордебалета, который также поддерживает бинарный принцип.
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Начальное соло главной героини (партию исполняет Екатерина Борченко) ис-
полнено драматизма, телесного и жестового выражения страданий в неспешных, 
как сама музыка, напряженных движениях. С усилием героиня соединяет и разъ-
единяет руки, с усилием дышит, так, будто боль пронзает все ее тело, словно хочет 
выразить нечто принципиально невыразимое. Соло имеет кольцевую композицию. 
Как только открывается занавес, мы видим танцовщицу, стоящую к нам спиной. 
С этого момента начинается танец. В конце соло, одновременно с окончанием му-
зыкального фрагмента, она также разворачивается к нам спиной и легким неспеш-
ным шагом уходит в темноту. Под музыкальное сопровождение —  органную встав-
ку —  происходит смена действий: героиня уходит со сцены, кордебалет готовится 
к своему выходу.

С началом следующей музыкальной части в танец вступают три пары танцовщи-
ков. Трое юношей находятся по одну сторону сцены, три девушки —  по другую. 
С обеих сторон сценического пространства навстречу другу стремительно движутся 
пары танцовщиков. Там, где заканчивается вокальная партия и звучит орган, дви-
жения постепенно истаивают, и рas de deux на этом заканчивается. С началом но-
вого вокального фрагмента вступает следующая пара. Динамическое нарастание 
(crescendo) в музыке Пярта находит также свое отражение в хореографических сред-
ствах: помимо рas de deux, сценическое пространство наполняют и иные пары, под-
держивая бинарный принцип tintinnabuli Пярта хореографической полифонией.

Вновь звучит вокальная музыка, и пары по очереди сходятся на середине сце-
ны. Юноши поднимают партнерш, описывая в воздухе круг, опускают. Затем оба 
партнера расходятся. Одновременно со звучанием органа кордебалет завершает 
свой эпизод и медленно покидает сцену.

На сцене остается один танцовщик. Раздается звук колокола, который словно 
заставляет его остановиться. После пересечения пространства сцены танцовщик 
опускается на руки. Под следующие звуки колоколов появляется второй танцов-
щик, и рas de deux продолжается пока не прекращается колокольный звон. Затем 
колокольный звон раздается с новой силой, на сцене вновь появляется шесть пар. 
Так же быстро как появляются, пары исчезают.

С появлением вновь музыкального материала «Nunc Dimittis» Пярта вновь воз-
никает рas de trois главной исполнительницы и двух танцовщиков, чей дуэт мы 
описали только что. В партии балерины отражаются жестовые и движенческие от-
голоски ее первого соло. В конце этого трио она опускается на пол, оказываясь 
на самом краю сцены спиной к зрителям.

Следующий эпизод с динамическим нарастанием решен аналогично предыду-
щему: кордебалет, сгруппированный по бинарному принципу, опять же отвечаю-
щему основным идеям tintinnabuli-стиля Пярта, после общего движения сходится 
в одну линию на краю сцены с тем, чтобы затем разойтись в разные стороны. Одна 
группа располагается лицом к зрителю, а другая —  спиной, после чего танцовщи-
ки, открыв правую руку в сторону, медленно идут навстречу друг другу.

С началом новой музыкальной фразы вновь идет трио солистов. Оно как будто 
передает сомнения героини, которые возникают у нее уже перед последним самым 
решительным шагом. Возникает впечатление, что силы покидают ее, поскольку 
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партнеры подхватывают и поддерживают героиню. Финальный эпизод навеян об-
разами смерти: героиня взмывает в воздух, продевая руки сквозь багровые полотна.

Пластика «Nunc Dimittis» отсылает нас к «Симфонии псалмов» Иржи Килиана, 
поставленной в 1978 году на одноименное произведение Игоря Стравинского. Уже 
самое начало «Симфонии псалмов» вызывает у нас ассоциации с балетом Начо Ду-
ато. Восемь девушек медленно опускаются в пол, застывая в согбенных позах, на-
поминающих позы танцовщиц в первом выходе всех шести пар. Разница есть лишь 
в положении по отношению к зрителю (у Килиана танцовщицы развернуты спиной 
к зрителю, у Дуато —  стоят боком) и руках (в «Симфонии псалмов» руки у девушек 
расставлены с завернутыми внутрь ладонями, в «Nunc Dimittis» руки собраны). 
В наклонах корпуса слышны отголоски первого соло главной героини «Nunc 
Dimittis». Есть здесь и сокращенные, но развернутые не вверх, а вниз ладони, и со-
кращенные стопы в движении чем-то напоминающем русский танец.

Оформление «Nunc Dimittis» довольно аскетично. Декораций, за исключением 
темно-красных полотен, на которых в финале поднимается главная исполнитель-
ница, на сцене нет. Пространство моделируется светом. Вначале перекрещиваю-
щиеся под потолком световые лучи словно бы создают силуэт аркад готического 
храма. Периодически сцена затемняется совсем или высвечиваются только отдель-
ные участки. В последнем выходе кордебалета свет, льющийся сверху, словно с неба, 
заливает всю сцену, а затем, постепенно угасая, в финале освещает только главную 
героиню и ленты, на которых она поднимается.

«Nunc Dimittis» Начо Дуато является телесно-визуальным воплощением струк-
турных и содержательных особенностей музыки Пярта. Основываясь на принципах 
предельной структурной ясности, бинарности, воплощенной в идее двухголосия 
tintinnabuli, Дуато имитирует музыкальные структуры средствами хореографии.

«Nunc Dimittis» относится к типу бессюжетного балета, в котором со слов хо-
реографа, нет каких-либо персонажей. Они, скорее, носят метафорический, образ-
но-аллюзийный характер. Евангельский текст, на который написана музыка Пяр-
та, хореограф передает, не излагая событий Новозаветной истории, а лишь исполь-
зуя символы.

Однако, несмотря на это, в спектакле присутствует четкая драматургия, главный 
герой, развитие образа. Прежде всего, опираясь на музыку, в ней черпая свое вдох-
новение, Начо Дуато создает некую притчу, которая лишена однозначной трактов-
ки, подразумевает и вбирает в себя все аллюзии с ней связанные.

Финальное вознесение на красных полотнах солистки вызывает аналогии с об-
разом Христа, представленным в женской ипостаси. Однако этот образ следует 
трактовать иначе. Симеон после молитвы, которая и составляет текст «Nunc 
Dimittis», обращается к Деве Марии с такими словами: «се, лежит Сей на падение 
и на восстание многих в Израиле и в предмет пререканий, —  и Тебе Самой оружие 
пройдет душу» [9, гл. 2; 35], предрекая Ей, что Она, видя страдания Сына, как буд-
то Сама переживет их. Таким образом, мы можем трактовать образ главной геро-
ини как образ Богоматери. Можно представить центральный образ и как образ 
Симеона, учитывая, что от его лица произносится молитва, звучащая в спектакле. 
Можно воспринимать это и как абстрактную аллегорию, как некий архетип. Также 
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по-разному можно интерпретировать и образы юношей-солистов, и образы кор-
дебалета. Начо Дуато уходит в данном случае от однозначной трактовки. Для него 
балет «Nunc Dimittis», прежде всего, —  воплощение его восприятия музыки Арво 
Пярта, ее обобщенных смыслов, ее эмоций, ее духа. Красное полотно, фигуриру-
ющее в финале балета, можно трактовать и как огненное пламя, бывшее в средне-
вековой символике символом религиозного пыла, который в иконическом изобра-
жении на лбу у апостолов означал сошествие Святого Духа. Семь языков пламе-
ни —  семь даров Духа.

Основные цветовые точки в оформления спектакля Начо Дуато —  это два цве-
та: черный и красный. В христианстве красный символизирует кровь Христа, про-
литую ради спасения людей; следовательно, —  и его любовь к людям. Отношение 
к черному —  преимущественно негативное (как к цвету зла, греха, а также —  цвету 
смерти). В значениях черного цвета, так же как и у первобытных народов, сохра-
нилась семантика «ритуальной смерти», то есть смерти для мира. По этой причине 
черный стал цветом монашества. Таким образом, цветовое решение способствует 
«прочитыванию» смыслов, заложенных хореографом в спектакле. «Nunc 
Dimittis» —  это балет-молитва, причем, отходная молитва старца Симеона. Таким 
образом, можно говорить о том, что основными символами спектакля становятся 
вера и смерть.

Подводя итоги, можно еще раз сопоставить балет «Nunc Dimittis» с балетами, 
основу которых также составляют евангельские сюжеты. Существенным очевид-
ным отличием балета Дуато, отделяющим его хореографическое решение от Ной-
майера и Прельжокажа, является то, что Дуато совсем не стремится к отражению 
какой-либо истории или даже какого-либо евангельского образа. Его искусство 
глубоко символично и исполнено духовной глубины. Таким образом, можно ска-
зать, что «Nunc Dimittis» —  это особый жанр —  балет-молитва, в котором хорео-
графический язык следует параллельно музыкальному языку, воплощающему Сло-
во через особый tintinabuli метод Арво Пярта.
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