
боку, пта працы, тэмы і вобрачы, яюя маюць свае карані ў дахрысціянекім часе: Тука пне в я с н ы "Kvriajuic", 'Каляды", 
'/Ірэва жыцця', пано э выкарыстаннем традыцыйііых салярных сімвалаў, творчыя варыяцмі па матывах "павукоу' і і:д. Tvr 

адчначаецца выкарыстаіше традыцыйных і наватарскіх відаў пляцення, пераасэнсаванне іірач асобу мастака старажытных 
тра дыцый і светапоіляду народа, спроба знака ва-сімвалічнай пабудовы мадэлі сусвету. А з друіога боку -  саламянныя абрачы, 
выявы храмаў, велішдныя яйкі, саламяныя царскія брамы, тэмы і вонкавыя вобрачы якіх маюць свае вытокі ў хрысціянекай 
рэлігіі. Трэба падкрэсліць, што выкарыстанне ў гэгых працах старажытных відаў і 4*ормаў пляцення яшчэ рач падкрэслівае 
непарыўнуюсувячьтрадыцыйу мастацгвесаломаііляцення. Зарачтворы народнага мастацгва, іўті>ім ліку мастацтва саломан- 
ляцення, якія абапіраюцца на матывы беларускага фольклору' і старажытнай міфалогіі, адарваныя ад першаснасці свайш 
існавання -  у абрадчс, пясуць у сабе іішіую сэнсаваю і эстэтычную ішіручку. Яны набываюць новую інтэрпрэтацыю філасоф- 
скаіа асмыслення мастаком народных фадыцый, народнага і асабістаіа светаўспрыняцця і філасофіі ў кантэксце сучаснасці.

На сучастным этапе рачвіцця фамадства і культуры, калі налітычныя і эканамічныя чмены ХХст. гшрушылі трады- 
цыйныя сацмялыіыя структуры, калі страчваюцца аўтэнтычныя формы існавання народнага мастацтва і рачвіцця народ- 
най творчасці, ф эба асэнсаваць неабходнасць чахавання і вывучэшія мастацкай спадчыны, якая часталася нам ад нрод- 
каў, якая складае аснову народнага мастацтва і па сёняшш дчень ўзбагачае беларускую нацыянальную культуру і ч'яўля- 
ецца невычэрпнай крмніцай для пашырэння і рачвіцця галіны народнага і пра<[>есійнага дэкаратыўна-прыкладнога мас­
тацтва. “Таму шго менавіта народнае мастацтва найболып яскрава ўвасабляе тое адмегнае, што робіць культуру кож на га 
тгнасу распачнавальнай у суквецці культур іншых народаў ' [1, с. 7].
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БАЛЕТ “ТОДЭС”, АНАЛІЗ ТВОРЧАСЦІ КАЛЕКТЫВА IЯГОУПЛЫВА 
НА СУЧАСНЫ ЭСТРАДНЫ ТАНЕЦ

90-я гады ХХ-га стагоддчя сталі пераломным этапам рачвіцця 'зсфаднага танца. Што, бечумоуна, чвячама ч ап ’льнымі 
чменамі палітычнага і эканамічнага становішча у нашай краіне, якія не магпі не крануць харзаграфію. У птыя гады 
картнным чынам чмяніліся прэарыпты ў мастацтве -  чнік ідэалапчны ціск ч боку дчяржавы, што, бясснрэчна, стала 
станоучым моматам, але, рачам ч тым, чніклі і тыя высокія ідэалы, крытчрыі, абапіраючыся на якія можна было ацтнь- 
ваць ч'явы харчаірафічнага масгацтва. Ва ўмовах спынення фінансавання мастацтва, эстраднай харэафафіі таксама 
давялося прыстасоўвацца і ніукаць сваё месца ў чмяніўшыхся ўмовах існавання. "В 80-е - 90-е годы, после 'рачгермстічаціі'' 
постсоветской хореофафіі она начала свое двіженіе в міровом потоке, в діалоге с другімі культурамі. В чначітельной 
мере увелічілось і вчаімодействіе ф ех сфер сценіческой хореофафіі -  балетного теафа, народного танца і танца мо­
дерн, чаімствуюіціх другу друга пріемы, краскі, обрачы. Увелічілась мобільность креатівных процессов, ідуіціх в міровой 
художественной практіке. Танцевальное іскусство отдельных сф ан ныне напомінает сообіцаюшіеся сосуды -  с помо­
щью контактов, гастролей, кіно і телевіденія достіженія одной сфаны скоро делаются достояніем всех.” 11, с. 5 - 6 ] .

У эсфаднай харчафафп птыя чмяненні кранулі, перш за ўсё, саму сфуктуру чсфаднага танца. Так, новым напрам- 
кам, які афымаў сваё рачвіццё ў 90-я гады, стаў так чваны антуражны танец. Учшкненню гзтай формы эсфаднай 
харчафафіі спрыяла высокая сту'пень інтэфацыі рачнастайных жанраў эсфаднага мастацтва. Той факт, што эсфадныя 
спевакі ч 60-ых гадоў сталі выкарыстоўваць для выступленняў вялікія канц-)ртныя чалы, палацы снорту і стадыёны, 
пацягнуў ча сабой учбуйненне маштабаў глядацкага ўспрымання У птых умовах, калі публіка не можа бачыць твар, 
міміку, не адчувае подыху артыста і, улічваючы, што адметнай рысай ісфаднай аудыгорьи чаўсёды было дамініраванне 
ч рока вага успрымання- выканаўцам для перадачы чместу спафпбілася дапамога сваеасаблівага “відэараду” -  харэафафіі.

Трэба чачначыць, піто вялікі ўплыў на рачвпщё эсфаднай харэафафіі 90-ых гадоў, у тым ліку і на такую яе форму, як 
антуражны танец, акачаў балет "Тодэс" пад кіраўніцтвам Алы Духавай. 1, ня птедчячы на тое, што болыпасць іх творчых 
прі.інцыгіаў і прыарытэтаў чдаюцца нам вельмі спрэчнымі, аналіч уплыву “Тодэса" на эсфадную харэафафію бачыцца 
проста неабходным, у першую чаргу у сувячі са супярэчнасцю, якая склалася паміж іітнсіўнай канцэртнай практыкай 
калектыва і поўным ігнарананнем я го дчейнасці крытыкай.

Калі качаць пра ўгшыў “Тодэса" на эстрадны ганец, то можна чнайсці некаторую аналопю ч тым учдчеяннем, яиое акачаў 
V свой час Ансамбль народнага танца пад кіраўнііггвам І.Маісеева на рачвіццё народна-сцэшчнай харэафафіі. Так, дзей- 
насць ансамбля ганца нарадчіла шмат паслядоўнікаў па ўсёй краіне, якія перанялі падыходы да інтэрпрэтацыі фальклора. 
прыёмы пастаноўчай працы, метады рэпегыцыйнага працэсу, і нават некаторыя нумары ч рэпертуару славутага калектыва. 
Бе-іумоўна, нельга супастаўляць машгабы асоб І.Маісеева і А.Духавай, ішраўноўваць важкасць іхуплыву на харэафафічнае 
масгацтва -  такое параўнанне бясспрэчна будче на карысць І.Маісеева, але, тым не менш, у харэафафіі эсфаднай “Тодэс’' 
сгаў яе авангардам. Дче вытокі той афомістай папулярнасці, якой карыстаецца калектыў, якімі фактарамі яна аСумоўлена'?

Шоу-балет "Тодэс ' быў створаны ў 1986 годче ў выніку аб яднання двух асобных адна ад другой танцавальных фуп: 
жаночай -  ч Рыгі і мужчынскай -  ч Санкт-ІІяцярбургу. Неабходна адчначыць, што сітуацыя ў эсфадным танцы ў гэты час 
была крытычнай: практычна адначасова чнікае канцэртная дзейнасць і адкрываецца вялікая колькасць прыватных рэста- 
ранаў, начных клубаў, дыскатэк, уладары якіх арыентуюцца на чаходнюю практику і імкнуцца мець на сваіх пляцоўках 
так званую шоу-гірафаму. I эта вядче да таго, што асноўнай формай эсфаднага танца чамест панаваўшага да 90-х гадоў
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каhlpрта становища вар’етэ, дзе у рэстараннай абстаноўцы, якая вызначае іншыя магчымасці ўспрымання, мастацгва 
знаходзіцца загадзя не на першых ролях, задавальняючыся становішчам прыкладнога мастацтва, што ў сваю чаргу па- 
цягнула вялікі адток высокапрафесійных балетмайстраў і выканаўцаў з эстраднай харэафафіі.

А. Духава абрала асаблівы шлях развіцця калектыву -  яна не стала ствараць чарговую праграму-вар’етэ, з традыцыйным 
наборам нумароў: антрэ, цыганскі, усходні, a la ruse i гд., а аддала пфавагу супрацоунщгву з вакалістамі; і “Тодэс”, які ў 
пачатку сваей дзейнасці зусім не быў прыкметнай з’явай, стаў шырока вядомы менавіта свайму удзелу у якасці антуража ў 
праграмах найбольш яркіх зорак расійскага шоу-бізнеса. Трэба сказаць. што разнастайныя калекгывы і раней удзельнічалі ў 
канцэргах знакамітых спевакоў, але яны альбо транспанавалі на эстраду прынцыпы і прыёмы балетнага тэатра, альбо выносі.ті 
на сцэну нумары у стылі ўсё тало ж вар'егэ і мюзік-хола. “Тодэс” жа імкнуўся знайсці асабісты почырк. Найбольш адметнымі 
першымі работамі калектыву сталі нумары у канцэргах С. Ратару, але канчатковаму вызначэнню асабістапі стылю садзейшчала 
супрацоўніцгва з В. Лявонцьевым у я го шоу “Джардана Бруна", “Поўня”, і “Па дарозе у Галівуд”. Y гэтых праграмах “Тодэсу” 
ўдалося не адысці на другі план, а стварыць роўнавялікае дзеянне разам з В. Лявонцьевым. Калектыў удзельнічаў у праграмах 
не толькі ў я касці а дна го антуража, але і прапанаваў на суд гледачоў пека лью самастойных нумароў. Y вышэйпамянутых 
праграмах В.Лявонцьева бясспрэчна ўдалымі падаюцца “Усходні" і “Нараджэнне" ў “Поўні”, пралогу “Па дарозе у Галівуд”, 
антураж для песень “Казанова”, “Мора” і некаторых іншых. А.Духава у рабоце над гэтымі праграмамі выкарыстала прынцы- 
пова новы падыход да антуражнага танца -  ён заключайся у імкненні максімальна ўлічыць і выкарыстаць пластычны патэнцы- 
ял артыста, для ямога і ствараецца антураж. Упершыню балет танцаваў не па-за выканаўцам, выконваючы ролю ўпрыпожання, 
а разам з ім. В.Лявонцьеў, а пазней і іншыя спевакі, з якімі супрацоўнічаў “Тодэс”: А.Буйноў, Т.Буланава, К.Арбакайгэ, 
Ф.Кіркораў, В.Меладзэ, УПрэснякоў, Л.Дсшіна, -  практмчна ніюэлі проста не стаялі на сірне, а часцей за ўсё цалкам гшўтаралі 
харэаграфічны тэкст “Тодэса”, зменены толыа да ступені, якая пакідае магчымасці» спяваць. Навізна падыходу да танца на 
эстрадзе была і ў пабудове самаго антуражнага нумара, калі струкіура танца была цалкам ідэнтычна струкіуры песні Так, 
напрыклад, у прыпевах выкарыстоўваліся адны і тыя ж танцавальныя камбінацыі; развіццё дзеяшм адбывалася талью ў запе­
вах, а восьтак званы проігрыш належаў балету, які працаваў некалькі ўзмоцнены варыянг усё тых жа камбінацый з прыпеву, 
альбо прапанаваў гледачу акрабатычную частку. Праца з танцавальнай лексікай для ашуражнага нумара будавалася па прын- 
цыпе поўнай распрацоўкі аднаго ш некалькіх леігг-рухаў, часцей за ўсё не самых складаных. Трэба зазначыць, што ў якасці 
пераважаючых харэаграфічных малюнкаў А.Духава часцей за ўсё абірае лінейныя, найбольш вмразнмя ва ўмовах буйных 
сцэнічных пляцовак, і, якія патрабдоць ад танцоўшчыкаў ідэальнай сінхроннасці і “дакладнасці” пластыкі.

Прынцыпова новым для эстраднапі танца стаў таксама і падыход да выбару касцюмаў. "Тодэс” працуе быццам бы "кант- 
рапункгам” іншым эстрадным калекгывам, дзе стьшізацыя касцкімаў даходзіць да ўзроўшо гірынягага ў вар еп , і з яўляецца 
галоўным выразным сродкам. У праграмах балета АДухавай практычна (за выключэннем самых першых) нелыа сустрэць 
адзення, упрыгожанага пер'ем, блясткамі, камянямі, амаль няма і галаўных убораў. Касцюмы калекгыва надзвычай, часам 
наватзанадга аскетычныя і функцыянальныя, вызначаныя длятаіо, кабў танцоўшчыкаў была магчымасць прадэманстраваць 
тэхшку, часцей за ўсё гэта простыя спадшцы з высоюмі разрэзамі, купальнію, нагавіцы, камбінезоны. Касцюмы лёгка транс- 
фармуюцца, і даволі часта можна бачыць, як частка касцюма з аднаш нумара выкарыстоўваецца ў наступным, часам строй 
наогул не змяняецца, а дадаюцца толыа некаторыя дэталі. Галоўнае для “Тодэса” -  гэта pyx, 1 касцюм нават не павінен 
падкрэслівацьяго, галоўнае патрабаванне -утульнасць. Менавіта такім чынам на сцэне як частка сцэнічна га касцк'ма зявіліся 
накаленнш, што было абіумоўлена захапленнем “Тодэса” паргэрнай тэхшкай, рознымі паяіеннямі, наваротамі на калеімх і г д. 
Яшчэ 20 гадоў таму гэта вызывала эстэтычны шоку публікі, а зараз шкога не бянтэжыць, што падстропмстроем натанцоўш- 
чыцах -  грубыя боты альбо красоўкі. I ў гэтым пьгганні заканадаўцам моды стаў “Тодэс”.

Пры аналізе творчасці калектыва ў галіне антуражнай харэаграфіі, а зараз ужо і ў галіне самастойнай канцэртнай 
мініяцюрм робіцца бачна, што “Тодэс” вызначаецца, у першую чаргу, не балетмайстарскімі знаходкамі, а высокім узроў- 
нем выканальніцтва, якое характэрызуецца шырынёй і дакладнасцю выканання рухаў “Фірменнаму” стылю балета А.Ду- 
хавайуласціва таксама адкрытая сэксуальнасць пластыкі, якая дасягае ўзроўню некаторай афэсіўнасці. Але, у адрозненні 
ад іншых эстрадных калектываў, якія з мэтай прывабіць увагу шедачоў, імкнуцца не толькі да задавальнення эстэтыч- 
ных патрэб у назіранні прыгажосці чалавечага цела, але і да пачуццёва вострых эратычных калпій і анамалій рознага 
роду, уключаюць у свае праграмы нумары з часткова альбо поўнасцю аголеным целам, 'Тодэсу” у болынасці выпадкаў 
удаеіша балансаваць на той мяжы, за якой сэксуальнасць пластыкі становіцца неапраўданай і грашыць благім густам і 
пошласцю. I гэтага ўдаецца дасягнуць, як нам падаецца, усё тым жа высокім узроўнем выканальніцтва. Так, нават даволі 
красамоўны жэст ці рух, які выконваецца адмыслова шырока і дакладна, можа пераходзіць з кшталту бытавога ў катэго- 
рыю ўмоўнага, які можа выкарыстоўвацца ў сцэнічнай пракгыцы.

Асобна трэба падкрэсліць, што самастойным канцэртным нумарам "Тодэса" ўласціва адно найбольш важнае адрозненне 
-  практычна ўсе яны пастаўлены на адмыслова напісаны музычны матэрыял. Зараз, калі нават на акадэмічнай балетнай сцэне 
ставяцца спектаклі на музыку, якая створана не для харэаграфіі, з калекгывам пад кіраўніцтвам А.Духавай ахвотна 
супрацоўнічаюць многія кампазітары, сярод яюх несумнепна выдзяляецца А.Гарнізаў, які натсаў музыку да большасщ кан- 
цэргных мініяцюр “Тодэса”. Такое выгаднае становішча дазналяе стваращ> сапраўды унікальныя нумары, бо музычны матэ­
рыял належыць толькі гэтаму калектыву. Аднак даводзіцца канстатаваць, што часам АДухава як балетмайстар займаецца 
пераносам на эстраду ўжо створанага ў сучасным харэаграфічным свеце. Так, у нумарах “Тодэса” можна сустрэць яўныя 
цытаты з работ Б.Фоса, І.Кіліана, з пастановак разнастайных заходніх танцавальнмх іруп, кліпаў гэлеканала MTV.

Яшчэ адным слабым звяном ўяўляецца некаторая акцёрская уніфікацыя, якая праяўляецца у перавазе масавых, даволі 
тэхнічных і хуткіх танцаў і нівеліраванні артыстычных задаткаў выканаўцаў.

А. Духава не адмаўляе таге, што “Тодэс” стаў своеасаблівай фабрыкай ганца, накіраванай, перш за ўсё, на атрыманне 
камерцмйнага поспеха. I гэта -  таксама новае для харэаірафічнай эстрады. У пращ бяруцца любыя песні для сварэння да іх 
антуража, іх мастацкая каштоўнасць не мае практычна шякага значэння, бо, як лічыць кіраўнік калекгыва, няма нічоіа, што 
нелыа было б “атанцаваць”. Да ўласных нумароў падыход, безумоўна, больш ашчадны, але тым не менш галоўным ў паста- 
ноўцы нумароў з'яўляецца не стварэнне м а с т а ц к а іа  вобраза, а чысты, тэхнічны (часам да мехашцызму) рух. Гэта вядзе да 
таго, што самастойныя праірамы калектыву падаюцца некалькі аднатыгаіымі: нумары ідуць практычна ў адншькавым тэмпа- 
рытме (часцей вельмі хуткім), адсутнічае інтанаванасць, кантыленасщ. рухаў. На гэтым фоне добра вышядаюць мшіяцюры, у
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якіх увасобілась некаторае імкненнс А. Духа пай да •патралічацыі ганца: "()фіс'\ "Бар”, "Лядькі", "I ІтушкГ; атураж да песняу 
Л. Буйнова: "Мае фінансы", "Каханне - lira coif. К. Арбакаітп "Танга ўтрох", "Вербная нядчеля'', Хуліганы', I Іакліч мяне".

Аналічуя творчасць балета “Тодэс" нельга, не адчначыць, што у нумарах калектыва яскраіш адлюстроуваюцца рчаліі 
сучаснасці. Вядома, што само жыццё ч яго нраолсмамі чяўляецца крыпіцай натхнсшія як для стваральнікаў твора\ 
акадчмічнаіті, вялікага мастацтва, так і для тых, хто працуе над яш "нічкімі" чстраднымі жакрамі. Зрачумела, кожнаму 
роду мастацтва ўласціва вмражаць і вырашаць птыя праблемы ч больший альбо менніай ступенню мастацкага абаіуль- 
ііення: чстрада падас іх у найОіолыіі нростай трактоўцы. Алс ж у г>тым яе сіла -  спроінчанасііь часам снрыяе даходлівасці

Гчтак, ч явіўшыеся ў творчасці мнопх сучасных драматургаў, пачтаў, мастакоў містыка-чратычныя г>мы, сцвярджа- 
ючыя неабароненасць чалавека ні перад рокам, ні нерад нічменымі інстыпктамі: матывы асабістай адчіноты, ненарачу- 
мення адчін дру і о га, учаемнай непрыячт, жорсткасці урбашчаванага ірамадсгва вельмі распаўсюджаны і ў чстраднай 
хар іаірафіі, і ў нумарах "Тодчса" у прмватнасці. Цікавым і накачальным, у птых адноспшх, падасцца аналіч такіх кан- 
цчртных мініяірор калектыва, як "Офіе" і "Мы".

Мініацюра “Мы" нершапачаткова чадумвалася як відчаклш і толькі потым стала самастойным нумарам. Гтга работа 
не мае сюжчта але, гым не менш, у нумары ёсць драматурпчны касцяк, (у відчакліпе некаторая сюжчтная лінія намечана, 
але ў нумары ‘яна адсутнічае, мтгай ч яўляецца гшкач харчаграфічнага стылю "Тодчса"). У нумары "Мы" на мучыку 
А.Гарнічава ўражлівага ўчдчеяння на ггсядацкую аўдыторыю А.Духава дасягае крайняй канц'штрацыяй вырачных срод- 
каў (крупна, рчльефна вычначаіш нластычнае выраппннс, іналёны чмацыянальны націск вмканаўцаў, дасканаласць іх 
т-)хнічнай падрыхтоўкі). Адметна, што ў птай мішацюры, як і ў некаторых ініпых работах калектыву, выкарыстоўваецца 
добравядомая схема пабудовы канцчртнаі'а нумара, прапанаваная ў свой час I. Маісеевым. Ганец кампачіцыйна склада- 
ецца чтрох частак і начмііаецца ч крокавага рытмічнага аптрч працяі'ам прыблічна ў 16 тактаў, я кос чаканчваецца люфт- 
паучай, потым ідче ўласна сам нумар, дче даволі складаныя і цяжкія рытмічныя камбінацыі, якія створаны на лексіке хш- 
хоп, перамяжаюцца ч больш легкімі, прахаднымі рухамі. У перншй частцы балетмайстар быццам бы прччентуе нубліцы 
артыстаў, пхнічныя магчымасці якіх дачваляюць А. Духавай выкарыстоўвацьужо ў пачатку нумара цікавыя акрабатыч- 
ныя чвячкі, асабліва складаныя ў перавагу неабходнасці выконваць іх гранічна сінхронна і ў дастаткова высокім тчмпе. У 
цчнтральнай частцы, найбольш дынамічнай, насычанай віртуочнымі рухамі, дчеасобныя танцоўіігчыкі выконваюць санрау- 
ды унікальныя трукі (дарожкі сальта, кола прач адну руку, рандат-флякі, стойкі на руках ч адначасовай рачножкай і і:д.) 
учнікае харчаірафічная кульмшацыя. На гірыканцы нумара піедачу прапапуюцца дчве танцавальныя камбінацыі, харак- 
тчрнай асаблівасцю якіх ч яўляецца шматрачовы паўтор аднаю і таіп ж руху ўсімі танцоўшчыкамі ва ўсё болын нараста- 
ючым тчмпе, і эффектным фіналам -  рччкім пад’ечдам ч саскока на калені - уперад і прыпынкам у іюче на падлоче.

Лепшым сваім нумарам А.Духава лічыць мішяцюру "Офіс". У адрочненш ад нішых паетановак "Тодчса", “Офіс" -  
нумар не масавы, а камерны і надчслены сюжчтам. Гчта сапраўды найболын удалая пастаноўка ч пункту піеджання 
вырачнасці і дакладнасці драматурпчнага вырапічння. Сцчна сваеасаблівая светавой чавесай падчелена на роўныя часткі 
- правою і левую, дче нрацуюць дчве пары танцоўшчыкаў. Асаблівасць рчжысёрскага рчшчння чаключаецца ў тым, што 
пары ніколі не танцуюць адначасова: калі света пая пушка накіравана на левую частку -  у чацямнешп правая, і наадварот. 
У вышку ствараецца ілючія адчінства часа, але рочнасці месца дчеяння. У гэтым нумары святло чяўляецца дчеючым 
члементам і ў той жа час сваеасаблівым Д'жарацмйнмм момангам і ў іпўнай ступені служыць мчтам сгварчння вобрача 
і настрою мініацюры. Яшчч адным пастаноўчым ходам ч яўляецца выкарыстанне міні-дчкарацый: стала і стула ў левай 
частке сцчны, і канапы ў правай. Трчба адчначыць, што птыя члементы абсалютна аправдапыя і ({іункцмянальнмя, стол 
і канапа не проста стаяць на cm не -  усё дчеянне адбываецца менавіта ч іх ууічелам.

Пры аналіче птай работы можна пранссці паралельса чнакамт.імі ў 20-ыя тды  ХХ-т сгатддчя "тапцамі апашау " (ганец 
сунянёра 1 прастытуткі), якія ч яўляліся своеасаблівымі харчаірафічнымі баевікамі. Як і "танец апашаў', "Ocjnc" -  пта 
своеасаблівая рачнастайнасць ганга, але ч пераасчнсаваннсм рухаў, прадмктованых сучаснасцю і вобрачамі нзроеў. Жорст- 
касць мужчыны і наналоханая пакорлівасць жанчыны, моіціа чдоолсныяэротыкай, у "татщх апашаў" нередаваліся нечаканымі 
і грубымі танццвальнымі гірыёмамі ч выкарыстаннем акрабатычных падтрымак. Спачатку я і п >і  былі даволі прымітыунымі 
штрлянне партнёршы на чямлю, палкідваіпіс яе ўвфх і г:д., але ііотмм станаві.нся ўсё больш вмішходлівымі і чфектнымі У 
шшы дш А. Ду’хана чшшчае пакорлівасць жанчыны і надае ёй іюраважнукі ролю ў дутце. Як і “танец апашаў" пастаноўка 
насычана шматліюмі надфымкамі і акрабаті.ічнымі тру’камі Ачеяк "танцы апашаў" справяяпва начывалі ўпадшцкімі. так і да 
пастаноўцы А-Дулавайматьма прымяшцьтоеж нычначчіпіе I Іумар, бясснрэчна, атрымаўся нельмі яскравым, драматурпчна 
ціласным на <|кірме, чнойдчены вырачныя лексічшляеродкі харчаірафіі. пастапоўка вельмі мучыкальна (мучыка А.І ’аршчана). 
умела і дакладна выкарыстоўпаеіцці рчжысёрскі црыём уклкіччішя святла у '«і ісжнасці ад дчейспаі~а і мучычнага рада, акрамя 
Tdiхі -  n ra  амаль адчнп.і са шматлшх нумароў "Тодтса'". дче ярка ираяулякчпщ акцёрскія чдоііыйсіц выканаўцаў.

Такім чынам. цяжка вычначыць якія пеб\дчь прчтепчіі да формы, а іюсі. счпсавы падгікст. чмест надаецца всльмі спрш- 
ным. I Іа сутнасці, на сірне паюі'іаны два гіалавыя акты, дче ў адным чмацыяналыіа актыўпая жанчына і пасівен мужчына, і 
наадвар<тг. У фшале вьшўляецца, што дчве пасіуныя иалоны -  муж і ж о і і к і і .  Гакім чынам, перад гледачом прочентуюцца 
сшны двайиога ад к'льпра. У некаторым онсе таюх; мастацкас вырайпіше адкачвае рчаліям нашага часу, які напоўнспы 
ха'іодпай рачважлінасцк\ праіматычам і абыякавасщо да духоунаіа боку жыцця. На прыклндче нумароў "Офіс'. "Мы" і 
іншых ч рчпертуару балета А Дтаавай вырачна вычначаецца пндчпцыя гіадмены гіачуццяў -  пачуццёвасцкі. І'чта тчнд-ін- 
цыя уласціва сённяпшяй чстрадче VBoiyiie. а не толькі яе харчаірафічгіым жанрам. A. 1 Іугачова у адным са сваіх и т р в 'ю  
адчначыла. пт> на сучаснай четраднай сцчне каханне па;імяняешіа ечкеам. I на четрадче, і ў харчаірафіі, і ў тчатры акт 
кахання. як вяршыш чмацмяналмшга і духоўпага ядниппя дчвюхасоб сення ііа;(мяняецца члучкой. I чта, як нам надаецца. 
чаканамерпм вышк нрыарытчтаў адлкктравання біялапчнага пачатю, чалавека над яго ;[ухоўнымі каранямі У сувячі і 
птым трчба а;г<пачыці>, што (і аб птмм пініа чнакаміты мастаіггвачнаўца К ) М.Чурко ў сваёй рабоце "Лінія уходящая в 
бесконечность. Субі>екі івные чаметкі крітіка") славянскаму мастаіггну болып уласціпа качаць пра верх чалавека, а не при 
яш ніч, чаклікаць да святла, а не у прыцемкі. Канешне, сусветпай. у тым лису i fweKatt карнавальнай культуры чаўсёды оы-'іі 
уласцівы дыяіпсійекі хаас, чмяііічіінс шчкага і высокага, ану'ляванне чабарон. рачняволенне гвчуіріяў. Але ўсё пта мела як 
бы ачышчальны. прафілактычны характер і lie дачвалялася па-ча карнаналміымі рамкамі. У нишам жа "пасля-савецкам
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карнавале" чмясціліся, як падаецца, V B o ry n e  ўсс паняіші стрыгтгьп пртпндуе на нмсокае чванпе нластычнага мастацтва 
альбо, нааднарот, хартаграфія бярч у арсенал сваіх "мастацкіх" сродкаў апетытнае распранашіе.

У сувячі ч выоарам л м  і (|>орм для пастановак трэба тачначыіггь таксама. што на ўчроўні сіршчных паводчін ступеш, 
падрабячішеці - г>та стчпснь мастацкай дакладнасці ўчынку аргыста. Рачіаданая вобрачная лопка служыць грунтам 
бесперапыннасці npaipcv перажываіпія, і няма патрчбы падкрэсліваць пту беснерапыннасііь нсіхалапчным натуралічмам. 
Выйпйшая аргашка на сцэне не ў падобнасці на жыццс, а ў непадобнасці на ягг>, у асаблівай натііі сірнічнай пепрадкачальнасці 
I таму сучаснай харіафафіі трчба было б дабіваціда не "павествавальных", а "патгычных” падрабячшсцей. Ві>ікармстаіше 
“шокапых" сродкаў, якія складаюць арсенал сучиснай сірны ("смелае" ўвасабленне праірсу інтымных адносш. фпіалапчнмя 
і і і ш і м я  падрабячнасці чаланечых паводчін) ч'яўлякнпш "лакмусавай паперкай", якая чнаходчіць наяўнасць ці адсутнасць мас­
тацкай чадумы, моц ці нядужжа дчейснай логікі і, v рннце р-нпт, уладу мастацкага адбора, якую можна адчначьпи>, як "-икон 
вобрачнай неабходнасцГ. На сцчне важна патгычная, а не "дэкаратыўная" надрабячнасць. Можна качаць пра тое, што няма 
чабароненых т>м ў мастаіггве, але трчба с качаць і пра тое, што усё ж гакі ёець чабароненыя ў тстттычным сшсе спосабы 
выкладання птых л м . Небяспека чаключасціда не ў тым што А.Духава рачпіядае чалавека ч ішчіцыі я т  “тчу '. (такі надьгход 
пельмі распаўсюджаны і папулярны ў мастаіггве некоторых чаходніх краш). а ў тым, нгго ў "Тодчсе", калі некалі ўгадваюцца 
сйробы падмяніць характерны для славянскіх традыцый рачіляд чалавека ч пачіцмй яіо нерха (душы) на рачпіяд яго тча 
(вобласці гешталій) і чрабіць яго як маіа болып папулярпым. Лднак праўда ў тым, іпто мастацкія праіпсы аб'ектыўны, і 
мастацгва, а тстраднае ў прыватнасці, валодас чдольнасцю непасрялна адішчггроўваць іх і псіхалагічны клімат у ірамадстне. 
Вядома, становініча ў краіне такое, нгго іледачоў могуць прывабіць тотькі тчмы с-жсу і аіртсіі, і таму мастацтва (асабліна 
•ютраднае) вымушана ўключацца ў вьггворчасць камерцыйішй прадакцыі, а "Тодчс" чяўляецца самай паспяховай, у камер- 
цыйіп>[м <гшсс, чявай v харзафафіі. і пта можа растлумачыць выбар АДухавай мастацкаі<і раппння птага і ініпых нумароў.

Сёння "Тодтс" сагіраўды -  "фабрыка танца". 1 'ітая "фабрыка" вырабляе "прадукт" -  харчаірафічігыя нумары, і як пера- 
давое вытворчае прадпрыемства прываблівае лепшыя “працоўныя сілы" -  выканаўцаў. Y той жа час "Тодчс" -  своеасабліны 
канвеер па вмхаванні аргыстаў. чдольных увасабляць стыль калектыву на ютраднай сірне: на сённяшні дчень у рочных 
гарадах усей постсавецкай прасторы існуе 15 нікол-студый “Тодтс" (у тым ліку і ў Мінеку), v Маскве, у рачнастайных 
структурах "Тодтса'" чаймаецца каля 500 чалавск, толькі асноўны і "малады" саставы налічваюць болып 60-ці салістаў, а 
пачыналася усё пта ч калектыву, у якім было ўсяіп тплькі 10 чалавек. Відавочна, нгго шдустрыялічацыя і камерііыялічацмя 
магчымы і ў мастацтве, і вопыт балета Тодтс" над кіраўшцтвам АДухавай яскравае таму пацверджанне.

Літаратура:

1. Чуркп К ).М. Лішя, уходящая в бесконечность: Субъективные чаметкі о современной хореоірафіі -  Мн.: Полымя. 1999.

|Г> В В. Якімцова, 2003

СУТНАСЦЬІНФАРМАЦЫЙНАЙ КУЛЬТУРЫ СПЕЦЫЯЛІСТАЎ

У наш чае ва ўмовах інфарматмчацыі фамадства ў ірлым і ўсіх я т  структур высокая інфармацыйная культура асобы 
ч яуляецца неабходнасцю для пасняховай дчейнасці у любой с<|>еры Высокі ўчровень інфармацыйнай культуры ачначас 
ўладу суб'екта над інфармацыйнымі бар'ерамі, інфармацыйным асяроддчем. Гтга чалог рталічацыі асобай сваёй 
індывідуальнасці, самавмяўлснпя і інтэлектуальнага рачвіцця. Адным ч учроўняў праяўлення інфармацыйнай куль- 
туры асобы ч яўляецца інфармацыйная ку'льтура спецыяліста, якая цесна чвячана ч прафесіййым стапаўленнем і ўдас- 
канальваннем асобы. Інфармацыйную культуру спецыяліста можна рачглядаць як практычнае дастасоўванне інфарма- 
цмйнай культуры асобы да пра<{>есійнага асяроддчя.

Сёння пастаноўка пытанпя аб інфармацыйнай культуры спецыялістаў ч'яўляецца актуалыіай як ніколі раней У апошні 
час яна прмцягвас ўвагу прадстаўніюоў самых рочных інлін ведаў, што чусім чаканамерна ва ўмовах паскар'жня гш дін- 
цый інфарматычацыі фамадства.

У сувячі са чменамі, што адбынаюцца ў навуцы, тіхніцы, культуры ііадучдчеяннем праіпсу інг}>арматычацыі чмяніліся 
і патрабаійнні фамадства да спецыялістаў і іх кваліфікацыі. Сёння снецыяліст навінен не толькі валодаць ведамі па 
выбранай снецыяльнасці, але і ўмець увесь час папаўняць і абнаўляць іх. Гін навінен мець устойлівую ўнутрапу ю 
натрчбу настаяннага паніыр'іння кругагляду, валодаць дакладным бачаннем праблемнай сітуацыі і ўменнем хутка 
выраіпаць яе, утнець арыентавацца ў патоках інфармацыі на высокім крчатыўным учроўні і ўчаемадчейнічаць ч імі. У 
птай  сувячі ўчрастае роля інфармацыйнай культуры сучаснага спецыяліста.

Неабходна адчначыць, нгго беч высокай інфармацыйнай кулыуры немаі-чыма ііпіавацыйная прафесійная дчейнасць, 
якая садчейнічае дасягненіпо прафесійнаіа майсгірства. У склад ішіаваці.ійнай пра(|)есійішй д-іейнасці спецыяліста лк>бога 
про4>ілк'> ўваходчяць, перш ча ўсё, прафесійпыя веды і ўменні ствараць, асвойваць і распаўсюджваць прафэсіўны вопыт, 
праводчіць даследаванні, накіраванмя на яп> ўДасканальпашіе [ 1, с. 131 ]. I Іеабходна чаўважыш», нгго веды і ўмеіпп пераўтва- 
раць рочнук' ін4>армацыю ч'яўляюцца мчтапрафесійнымі і чначнымі для шматлікіх сі|іер дчейнасці. Практыка пакачвае, што 
калі такія ведм ў спецыяліста адсутнічаюііь, тоён, будучі.і добрым спецыялістам, чдчяйспяць іпнавацыйную прафесійную 
дчейнасці» не чдольны. Ажыццяўленню птай дчейнасці ў чначнай ступені і садчейіпчае йк}іармаці,ій!іая куоіыура.

Рацыянальнае валоданне інфармацыяй, яе чфектыўнае атрыманне, перапрацоўка і нераўтвартннс, утмелае вы-.арыс- 
тоўванне ляжаць у аснове поспеху любоіті віду дчейнасці. Вось чаму ўсё болын уваіі надаецца інфармацмйнай культуры 
спецыялістаў, якая стала неад'емным кампанентам прафесійнай культуры. Авалодванне інфармацмйнай культурай cv- 
часнмм спецыялістам -  гэта шлях да прафесійнага ўдасканальвання.

Аднак сам тчрмін "інфармацыйная культура спецыялістаў ' трактуеціді сёння неадначначна. Аналічаванне птага шняц- 
ця дачваляе вылучыць тры састаўныя яго часткі: інфармацыя, культура і сгіецыяліст. Гірычым слова "культура" нясе асноўнуто
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