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Особенности структуры пространства-времени
в семантике балета «Болеро» В. Елизарьева

Рассматривается актуальная проблема организации театрально-сцени-
ческого пространства на примере постановки В. Елизарьева балета «Болеро» 
на музыку М. Равеля в декорациях Э. Гейдебрехта. Отечественная интерпре-
тация сложного структурно-семантического произведения послужила сти-
мулом для его изучения. Проанализированы составляющие части аудиального 
ряда во взаимодействии со сценографией и хореографией.

Комплексный метод исследования позволяет автору создать целостную 
модель взаимосвязи партитур в спектакле, которые эмоционально и визуаль-
но воздействуют на ментальное поле зрителя.

Балет как и любой другой вид искусства обладает универсальной 
способностью восприятия окружающей действительности и транс-
формации ее во время-пространство постановки. Характерной чертой, 
творческим почерком В. Елизарьева является синтез музыки, движения, 
сценографии. Автор объединяет как аудиальное, так и визуальное ре-
шение, создавая целостное драматургическое полотно, развивающееся 
не только в пространстве, но и во времени. Все постановки белорусско-
го балетмейстера наполнены интеллектуальным содержанием,  «говоря-
щим» со зрителем языком символов и метафор.

Обращение к труду В. Березкина1, в котором он излагал как истори-
ческие аспекты решения театральной сцены, так и технико-технологи-
ческие приемы в оформлении сценического пространства, позволило 
создать наиболее целостную вербальную модель. Техника и технология 
сцены имеют непосредственное отношение к визуальному полю поста-
новки, так как именно от них зависит движение декораций, с чем связа-
но и передвижение актеров, мобильных декораций, реквизита и бутафо-
рии – данные изыскания находятся в сфере интересов художника сцены 
В. Базанова.

Наполненность сценического пространства как взаимодействую-
щей, взаимоподчиненной структуры получает интерпретацию в рабо-
тах Ю. Лотмана. На его взгляд, материалом искусства может быть «любая 
материальная среда, поддающаяся структурированию, <…> так: звук – 
материал музыки, язык – материал литературы, человеческое тело – ма-

1 Березкин В. И. Искусство сценографии мирового театра: Театр художника. 
Истоки и начала. – М. : КД Либроком, 2012. – 232 c.
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териал пластики – также имеют свою вещественную определенность, 
могут быть предметом чисто физических измерений и исследований. 
Понятие материала искусства по самой своей этимологии подразуме-
вает материальность. Однако не следует истолковывать это примитив-
но, отождествляя материальность с вещественностью. Система отноше-
ний – понятие невещественное, но поскольку речь идет об отношениях, 
существующих в реальном, материальном мире, отношения в своей со-
вокупности могут выступать в искусстве как начало материальное – ма-
териал, из которого создается структура произведения, – система отно-
шений более высокого уровня…» [6, с. 42].

Выявление структурно-семантических и философских смыслов по-
становок В. Елизарьева осуществлялось на основе семиотического ис-
следования Ю. Лотмана, посвященного диалектике структурных взаи-
мосвязей. При анализе организации сценического пространства про-
слеживается определенный тип взаимообусловленности, внутренняя 
структура постановки, которая и создает семиотическое поле. В свою 
очередь визуальное поле спектакля выявляет взаимосвязь с отражени-
ем семантики архетипа как семиотического посыла для создания образа 
постановки.

Следует подчеркнуть, что каждый объект получает ментальное от-
ражение в сознании человека, на что обращал внимание К. Г. Юнг [7; 
8; 10], рассматривая значение архетипа в восприятии окружающей нас 
действительности. Этот же подход применим к анализу сценографии 
музыкального театра. К. Г. Юнг определяет архетип как целостность 
бессознательных и сознательных процессов, как саморегулирующуюся 
систему, в которой происходит постоянный обмен энергией между эле-
ментами. По его мнению, любое «отношение к архетипу, переживаемое 
или просто именуемое, “задевает” нас; оно действенно потому, что про-
буждает в нас голос более громкий, чем наш собственный. Говорящий 
прообразами – говорит как бы тысячей голосов, он пленяет и покоряет, 
он поднимает описываемое им из однократности и временности в сфе-
ру вечносущего, он возвышает личную судьбу до судьбы человечества, 
и таким путем высвобождает в нас все те спасительные силы, что из-
вечно помогали человечеству избавляться от любых опасностей и пре-
возмогать даже самую долгую ночь. Такова тайна воздействия искусст-
ва. <…> Творческий процесс, насколько мы вообще в состоянии просле-
дить его, складывается из бессознательного одухотворения архетипа, из 
его развертывания и пластического оформления вплоть до завершенно-
сти произведения искусства. Художественное развертывание прообраза 
есть в определенном смысле его перевод на язык современности, после 
чего каждый получает возможность, так сказать, снова обрести доступ 
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к глубочайшим источникам жизни, которые иначе остались бы для него 
за семью замками» [9, с. 5, 107].

В Беларуси исследованиями в области хореографического  театра за-
нимаются Ю. Чурко и С. Улановская, сценографию в отечественных те-
атрах изучает В. Ярмолинская, а вопросы хронотопа, семиотики про-
странства разрабатывает доктор искусствоведения Т. Котович.

Модели Ю. Лотмана [6] и К. Юнга [7; 8; 9; 10] являются теоретической 
базой для исследования, так как сценография, созданная Э. Гейдебрехтом 
для балетных постановок В. Елизарьева, является в большей степени 
образно-философской, в меньшей степени констатирует и изображает 
место действия.

В 1984 г. В. Елизарьевым был поставлен одноактный балет «Болеро» 
на музыку М. Равеля в декорациях Э. Гейдебрехта. Квинтэссенцией бе-
лорусского прочтения музыкальной партитуры становится подчеркну-
то ритмоконцентрическое развитие с выходом на динамично разверну-
тую кульминацию в конце действия, что подчеркивается не только сред-
ствами хореографии, но и сценографии.

Музыкальная партитура равелевского «Болеро» была написана 
в 1928 г. по заказу И. Рубинштейн, и уже 28 ноября того же года состоя-
лась премьера балета в хореографии Б. Нижинской на сцене Гранд-опера 
в Париже.  Болеро  (исп. bolero) – испанский народный танец, создан-
ный в 1780 г. танцовщиком С. Сересо, который использовал для него му-
зыку ламанчских сегидилий [1]. Темы болеро неоднократно возникали 
в творчестве композиторов XIX–ХХ вв. как дивертисменты в балетах 
П. Чайковского и Л. Делиба, в операх Э. Мегюля, К. Вебера, Дж. Верди 
и др. Однако самостоятельным балетным произведением «Болеро» ста-
ло лишь в прочтении М. Равеля.

Композитор создавал свои произведения в период нарастающей ин-
дустриализации, предполагая их исполнение в открытом пространстве 
города, а именно на фоне заводских стен. В данном контексте постоян-
ный, равномерный бой барабанов стал синонимом машинного конвей-
ера, места, где человек лишь часть общего, деталь механизма. Автор му-
зыки, вырывая индивида из традиционной/привычной для него среды, 
помещает его в систему, где, находясь под ее давлением, он спустя время 
теряет собственное «Я» и становится частью механизма/коллектива.

Вся композиция балета построена в форме вариации на остинато 
(ostinato), что предполагает принцип неизменности (ostinato мелодиче-
ское, ритмическое, темповое). Меняется лишь инструментовка и дина-
мика/громкость. Всю музыкальную структуру можно выстроить в схему: 
AABB AABB AABB AABB AB [3, с. 229] с ярко выраженной концентриче-
ской формой, где усиление звучности идет по нарастающей с генеральной 
кульминацией в последнем проведении темы. Произведение начинается 
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с четкой ритмической фигуры и постепенным добавлением инструмен-
тов. К моменту выхода на гранд-кульминацию музыкальная партитура 
уплотняется – звучит оркестровое tutti (полный оркестр) [4, c. 180].

Опираясь на труд В. Смирнова [Там же, c. 171], можно рассматривать 
музыкальную форму балета «Болеро» как двойные вариации, где A и B – 
основные темы с различным фольклорным корнем, а A1– A8 и B1 – B8 яв-
ляются вариациями тем A и B. В результате всю структуру музыкальной 
канвы можно заключить в следующую схему:

Хореографическое решение В. Елизарьева соподчинено музыкаль-
ной партитуре по образу аудиального ряда. Балетмейстер выстраивает 
драматургию действия, постепенно вводя в общее пространство корде-
балет. Вначале на планшете сцены появляется Девушка, затем Юноша, 
который включается в действие в первом проведении второй вариа-
ции (В). Кордебалет входит в общее пространство в начале экспозиции 
вариации A2.

Главными характерными движениями в решении общего образа хо-
реографии становятся выразительно «сильные» руки, раскрытые ла-
дони, обращенные в зрительный зал, отождествляющиеся с призывом 
к бою. В то же время балетмейстер усиливает общее визуальное воспри-
ятие пластического решения хореографии геометрически сложным ри-
сунком в ногах артистов. Все внимание постановщика сконцентриро-
вано на хореографической выразительности формы, на диалоге между 
солистами и кордебалетом, мужскими и женскими группами актеров. 
Камертоном диалога выступают Юноша и Девушка, задающие общий 
характер движения/пластики.

Доминирующей геометрической структурой хореографического 
движения является прямая, направленная от центра сцены в зал. Так, 
основной композиционной точкой солистов становится центр авансце-
ны, на нем появляется первый ведущий луч, высвечивающий солистку, 
а после и Юношу. Именно к ним направлена вся траектория движения 
по планшету, и от него же она и расходится (рис. 1).

Рис. 1. Структура хореографии балета «Болеро»:
S – солисты; K – кордебалет

 AA1BB1 A8B8 A2A3B2B3 A4A5B4B5 A6A7B6B7 
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Все хореографическое пространство сцены вибрирует/дышит. 
Визуально долго сохраняется геометрический контраст между вертика-
лью солистов и горизонталью остальных исполнителей. Художественное 
мышление В. Елизарьева сосредоточено на противопоставлении и од-
новременно синхронизации общей массы танцовщиков, что объеди-
няет музыкальную и хореографическую партитуры. Каждой музы-
кальной теме соответствует своя пластико-геометрическая структура, 
которая начинает и завершает эпизод. Фигуры, включающие сподвиж-
ников Юноши и Девушки, постоянно перетекают из полукруга в тре-
угольник, ментально увеличивая эмоциональное восприятие действия. 
Гипертрофированность жестов, экспрессивность движения и четко 
структурированный темпоритм рисуют образ веры в победу ценност-
ных приоритетов.

Авторы белорусской постановки замыкают пространство-время ге-
роев в кабинете, где бока сцены перекрываются широкими черными ку-
лисами вдоль рабочих галерей. Такая сценография создает образ двух 
стен, имитируя узкий проход между корпусами завода. А задник, опу-
щенный сначала на планшет сцены, становится горизонтом событий. 
В  начале действия Э. Гейдебрехт показывает зрителю открытое про-
странство арьерсцены, высвечивая ведущим лучом Девушку, которая 
оказывается вне пространства и времени из-за отсутствия каких-либо 
видимых ограничений (задника, падуг и т. д.). Впоследствии в луч света 
попадает также Юноша, находившийся в ирреальном пространстве кос-
моса, как и его партнерша. Юноша и Девушка становятся визуализацией 
образа идеи восстания.

По завершению эпизода B1 на вариации A2 световая партитура на-
бирает свою интенсивность, в пространстве сцены начинает проявлять-
ся структура открытого кабинета (рис. 2, схема а), выстроенная при по-
мощи мягких декораций. Однако задник все еще опущен на планшет. 
Кроваво-красная световая заливка пространства становится репрезен-
тацией образа крови, огня и страданий.

Рис. 2. Структура развески мягких декораций в постановке «Болеро»:
а – схема структуры кабинета в начале и в конце спектакля;

б – схема структуры кабинета во время поднятия задника
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Пространство балетного действия замкнуто в цветографическую се-
миотическую структуру – архаическую триаду. Так, основными являют-
ся красный, черный, белый цвета. Красный становится преобладающим 
в световой заливке (при подходе к финалу он переходит в белый), такого 
же цвета костюм солистки, он также присутствует в костюмах кордеба-
лета в виде лоскутов-порезов. Черный и белый цвета сценограф-поста-
новщик отводит оформлению полотна задника и кулисам. Вместе с тем 
они используются и в костюмной партитуре в виде тонового пятна-за-
ливки на серо-бежевых трессах у женщин и мужчин.

Серо-бежевые оттенки одежды кордебалета и Юноши отождествля-
ются с образом беззащитности и открытости. Участки черной заливки 
и красные лоскуты ткани производят визуальное ощущение изможден-
ного и искалеченного тела. Художник выстраивает костюмную парти-
туру на основе X-образного силуэта у женщин и Y-образного у мужчин, 
что ментально отождествляется с обобщением образов: человек на сце-
не – это любой человек в зале или вне театра. Этот же прием выявляет 
эстетику тела как выразительного средства в донесении смысла поста-
новки.

Красный цвет костюма главной героини – цвет знамени, победы. 
Пилотка – отсылка к времени-пространству, часть форменной одежды 
военного.

В период вариации B2 полотно задника начинает медленно под-
ниматься, закрывая горизонт, разворачивая в пространстве кабинета 
«Гернику» П. Пикассо. Постепенно, «словно хищная птица, она напол-
зает на все небо, закрывает все просветы, и на ее зловеще разворачиваю-
щихся крыльях возникают, как отражение того, что она несет миру, кар-
тины хаоса, разрушения, ужаса…» [5, с. 107].

Картина П. Пикассо как сюжетно-семиотический импульс сценогра-
фической концепции задает многоуровневую смысловую палитру:

1. Герника как архетип ментально акцентирует внимание на месте/
городе и времени происходящего (1937), она также ассоциируется с бом-
бардировкой и страданиями людей;

2. Герника как художественная реминисценция. В данном смысловом 
элементе художник затрагивает тот пласт историко-культурной жизни, 
который   ментально   находится   глубже,   чем   уровень   авторского   
сочинения;

3. Герника как хронос образует визуально-смысловую петлю между 
настоящим и серединой ХХ в., что приводит к разрыву субъективно-
го пространства-времени: актер и зритель одновременно оказываются 
в ирреальном безвременном пространстве;

4. Герника как топос выступает авторской аллегорией, одновременно 
констатируя и стирая место/пространство действия. Черно-белая цвето-
вая палитра передает хронологическую близость к газетным вырезкам 
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и листовкам 1937 г., агитирующим народ за борьбу. В то же время данная 
палитра отражает античеловечный характер войны.

Хронологический период прорастания задника заключен в ауди-
альном промежутке между B2 и А7, то есть соответствует центральной 
части всего музыкального ряда. Вместе с началом поднятия «третьей 
стены» кабинета в пространстве полотна возникает образ глаза с про-
зрачной лампочкой вместо зрачка. Многие искусствоведы сходятся во 
мнении, что П. Пикассо таким образом изобразил лампу из камеры пы-
ток. Во время возвышения лампы-ока интенсивность световой партиту-
ры увеличивается посредством включения дополнительных ламп и про-
жекторов (световых пар). В момент остановки поднятия вертикальной 
панорамы освещение достигает своего апогея – все пространство сцены 
заливает (засвечивает) белым, желтым и красным цветами.

В финале/кульминации действия, на последних аккордах музыкаль-
ного tutti под грохот группы ударных инструментов полотно «Герники» 
обрывается, освобождая горизонт событий. Вновь открывается полный 
объем арьерсцены, на планшете высвечены Юноша и Девушка с сорат-
никами.

Хронологически постановка замкнута во времени-пространстве 
приблизительно 15–16 минут (в зависимости от рабочего темпа орке-
стра) и делится на 18 частей. Каждая часть включает в себя 32 музыкаль-
ных такта. Однако следует отметить, что В. Елизарьев и Э. Гейдебрехт 
не всегда следуют музыкальному тексту, разделяя его на более крупные 
драматургические эпизоды. Рассмотрим подробно взаимодействие ау-
диально-пространственно-пластической партитуры балета «Болеро» 
с целью структурно-семантического анализа (см. табл.).

Структурно-драматургический анализ партитур «Болеро»

Музыкальный эпизод Хореография Сценография Световая партитура
A – первое

проведение темы/
32 такта.

Экспозиция образа 
Девушки.

Черный кабинет с от-
крытой арьерсценой.

Белый ведущий луч, 
направленный на 

Девушку.
A1 – вариация 

на  тему А/
32 такта.

B – первое
проведение темы/

32 такта.

Экспозиция образа 
Юноши.

–– // –– Белый ведущий луч, 
направленный на 

Юношу.
B1 – вариация

на тему B/
32 такта.

Дуэт Девушки и 
Юноши.

–– // –– Белый ведущий луч, 
направленный на со-

лирующую пару.
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A2 – вариация
на тему А/
32 такта.

Дуэт Девушки 
и Юноши. 

Кордебалет начинает 
движение в нижнем 
положении (лежа).

–– // –– Белый ведущий луч, 
направленный на 

солирующую пару. 
Красные (неяркие) 

лучи направлены на 
кордебалет.

A3 – вариация
на тему А/
32 такта.

Дуэт Девушки и 
Юноши. Кордебалет 

поднимает руки и 
грудную клетку с 

планшета сцены (об-
раз летящих птиц).

–– // –– Белый ведущий луч, 
направленный на 

солирующую пару. 
Красные лучи наби-

рают яркость.

B2 – вариация
на тему B/
32 такта.

Мужская часть кор-
дебалета.

Юноша солирует.

На фоне контровой 
световой заливки по-
является пейзаж гор 

за счет высвечивания 
верхнего контура по-

лотна задника.

Неяркая красная 
световая заливка 

арьерсцены. Полное 
отсутствие света на 

полотне задника.
Белый ведущий луч 

на солистах. Красная 
боковая световая за-

ливка на кордебалете.
B3 – вариация

на тему B/
32 такта.

Мужская часть кор-
дебалета и Юноша 

принимают исходную 
позицию (ложатся). 

Встает женская часть 
кордебалета. Соло 

Девушки.

Полотно задника
начинает движение. 
Появление око-лам-
пы в пространстве 

сцены.

Световая заливка 
арьерсцены выклю-
чается. Появляется 
красный свет на по-

лотне задника. Белый 
ведущий луч на со-

листах. Красная боко-
вая световая заливка 

на кордебалете.
A4 – вариация

на тему А/
32 такта.

Весь кордебалет 
ложится на план-
шет сцены, встает 

Юноша. Соло Юноши 
и Девушки.

Полотно задника 
продолжает движе-

ние.

–– // –– 
+Увеличивается ин-
тенсивность крас-

ного.

A5 – вариация
на тему А/
32 такта.

Кордебалет при-
нимает сидячее по-

ложение, правые 
руки подняты вверх. 
Высокая поддержка 
у солистов. Призыв 

к поддержке ценност-
ных идеалов.

–– // –– –– // –– 
+Увеличивается ин-
тенсивность крас-

ного.

B4 – вариация
на тему B/
32 такта.

Диалог Юноши
с соратниками/ муж-
ской частью корде-
балета. Женщины 

находятся в сидячем 
положении.

–– // –– –– // –– 
+Увеличивается
интенсивность

красного.
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B5 – вариация
на тему B/
32 такта.

Диалог Девушки с со-
ратницами. Женская 

часть кордебалета 
выстраивается в тре-
угольник, основание 
которого находится 
у полотна задника. 
Мужчины садят-
ся в форме клина 

на авансцене.

–– // –– –– // –– 
+Увеличивается

интенсивность крас-
ного. Появляется ве-
дущий белый луч на 

женском кордебалете.

A6 – вариация
на тему А/
32 такта.

Юноша и Девушка 
солируют – широкие, 
раскрытые позиции 
рук и ног. Высокая 

поддержка. Весь кор-
дебалет встает, син-

хронно повторяя дви-
жения солистов (без 

поддержек).

–– // –– –– // –– 
+Увеличивается ин-
тенсивность красно-

го. Увеличивается ин-
тенсивность белого 

освещения.

A7 – вариация
на тему А/
32 такта.

Высокая поддерж-
ка у солистов. 

Кордебалет выстраи-
вается в полукруг за 
парой. Высоко под-

нятые руки, широкий 
размах ног.

–– // –– –– // –– 
+Увеличивается ин-
тенсивность красно-

го. Увеличивается ин-
тенсивность белого 

освещения.

B6 – вариация
на тему B/
32 такта.

Диалог Юноши с со-
ратниками. Мужчины 

выстраиваются 
в треугольник, по-
стоянно оборачи-
ваясь к «Гернике», 

находящейся у них за 
спинами. Женщины 
находятся в сидячем 
положении в форме 
клина на авансцене.

Прекращается дви-
жение задника. 

«Герника» зависает в 
пространстве сцены.

–– // –– 
+Увеличивается ин-
тенсивность красно-

го. Увеличивается ин-
тенсивность белого 

освещения.

B7 – вариация
на тему B/
32 такта.

Диалог между
мужским и жен-

ским кордебалетом. 
Высокая поддержка 

у солистов.

–– // –– –– // ––

A8 – вариация
на тему А/
32 такта.

Кордебалет выстраи-
вается в прямоуголь-
ник (можно провести 
аналогию с легионом) 
за спинами солистов. 

Соло солистов.

–– // –– –– // ––
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B8 – вариация
на тему B/ 18 тактов.

Все превращает-
ся в единую массу. 

Кордебалет выстраи-
вается в две пря-

мые (стеной) перед 
«Герникой». Соло 

солистов с широко 
раскрытыми руками 
является метафорой 

летящих птиц.

–– // –– –– // ––

B8 – вариация
на тему B/ модуляция 
с С -dur (До – мажор) 

в E-dur (Ми – ма-
жор)/ 14 тактов.

Все люди – единый 
организм. Высокая 

поддержка у солистов 
как поднятие знаме-

ни победы.

Полотно «Герники» 
на последних аккор-
дах модуляции обру-
шивается на планшет 

сцены.

Световая партиту-
ра начинает вибри-
ровать: от красно-

го к белому, а затем 
к полной темноте, по-
сле снова к красному.

Вся визуальная партитура возвращается к времени-пространству музыкального эпизода B2.

*Пояснение: знак –– // –– обозначает неизменность предыдущей позиции.

С целью выявления образно-смысловой концепции сценографи-
ческого решения в балете «Болеро» необходимо определить структуру 
хронопространства постановки. Ритмовизуальная/структурно-хроно-
логическая арка которой выглядит так:

Структура пространства постановки В. Елизарьева «Болеро» замкну-
та в триединстве музыки, хореографии и сценографии. Музыка задает 
общее эмоциональное поле. Сценография и хореография как совокуп-
ность визуального наполнения всецело подчинены аудиально-времен-
ной партитуре. Художественное мышление авторов (балетмейстера и ху-
дожника) белорусской постановки взаимосвязаны и проистекают один 
из другого. Так, В. Елизарьев работает с артистами, как скульптор с гли-
ной, «вылепливая» из общей массы единое выразительно «говорящее» 
произведение. Э. Гейдебрехт поддерживает общую концепцию и создает 
открытое пространство, где хореографическая лексика проявляется как 
средство выражения мысли. Целостность, синкретичность визуально-
пластической структуры, ее подчиненность музыкальному хронотемпу 
воздействуют на ментальное поле зрителя, оперируя полями архетипов. 

Итак, образно-смысловое решение постановки «Болеро» включает 
соединения ментально узнаваемых визуальных и аудиальных полей:
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1) бой барабанов является параллелью с архетипом ритуала, с зарож-
дением человеческого общества, но в то же время как средство подража-
ния машине становится символом нового времени;

2) черное/затемненное пространство сцены в начале и в конце дей-
ствия – обобщение идеи космического порядка, в котором рождается 
и куда-то уходит идея. Идея вертикального пути как перехода из мен-
тального состояния «Я-сейчас» в «Я-после»;

3) все пространство партитуры балета вибрирует:
– музыка равномерно набирает темп – ход времени, конечная моду-

ляция – точка бифуркации, слома системы, места, где начинается новая 
система;

– хореография, постоянно переходящая из горизонтали в верти-
каль – образ нелинейности пути индивида/общества;

– выход из затемненного в светлое пространство и обратно в темно-
ту является аллегорией рождения–жизни–смерти идеи/человека/обще-
ства;

– поступательное поднятие горизонта одновременно показывает: не-
известность будущего, недостижимость поставленной цели, осмысле-
ние/переосмысление пройденного;

– красный – символ жизни и смерти, победы и поражения. В данном 
контексте объединяет биполярный спектр значений;

4) красный планшет сцены как символ пролитой крови:
– красный цвет одежды солистки как сакральный символ женщи-

ны-матери. Одновременно в кульминации действия/высокой поддерж-
ке красный цвет одежд Девушки символизирует победу, начало нового 
этапа.

Семантическая петля, образованная пространством постановки 
(возвращение к визуальному полю периода В2), отображает архетип ла-
биринта. «Лабиринт – это циклическое время и это ритм, в  котором 
прошедшее и будущее равны настоящему: вечное возвращение – это 
уничтожение времени» [2, с. 185]. Так авторы, вводя актера и зрителя 
в ирреальное пространство-время идей/космоса, где человек как биоло-
гическое существо перестает существовать и понимается как открытая 
возможность.
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I. Podkopaev

Features of the space-time structure
in the semantics of the ballet "Bolero" by V. Elizariev

Th e article considers the scenography and the space-time structure of the production 
"Bolero" by V. Elizariev on the music of M. Ravel in the scenery of E. Heidebrecht. Th e national 
interpretation of the complex structural and semantic work served as an incentive for its study. 
Structural parts of the audio in its interaction with scenography and choreography are analyzed.

Th e complex method of the research allows the author to create a holistic model of the scores 
interaction in the play, which emotionally and visually aff ect the mental fi eld of the viewer.
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