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Реферат. Явление интерпретации классических ху-
дожественных текстов стало неотъемлемым для 
культурных реалий современности. К нашему време-
ни термин «интерпретация» закрепился в понятий-
ном поле различных наук, в том числе в искусствове-
дении, театроведении, музыковедении. Однако это 
понятие — ключевое для постмодернистской пара-
дигмы — не представлено в науке о балете. В данной 
статье предложено определение термина примени-
тельно к балетному театру. Для этого, вслед за об-
зором определений интерпретации в различных нау-
ках, установлена связь наиболее распространенного 
в современном балетоведении, но не формализован-
ного научно, толкования данного термина с предше-
ствующими теоретическими наработками. Дефи-
ниция интерпретации в балетном театре найдена 
исходя из специфического взаимодействия в балете 
сценарной основы (программа, либретто) и музы-
кальной партитуры. В отличие от прежних теоре-
тических концепций, предложено считать сценарную 
составляющую вариативной. Поскольку современная 
эстетика постмодернизма стремится к пересмо-
тру смыслов первоисточников и нередко приводит 
к стиранию ценностных основ оригиналов, предло-
жен критерий оценки художественного уровня хоре-

ографических интерпретаций балетных партитур, 
основанный на степени близости хореографии образ-
ным и структурно-стилистическим особенностям 
партитуры и позволяющий разграничить балетные 
спектакли и экспериментально-пластические. При-
веден пример использования данного критерия приме-
нительно к трем авторским постановкам на музыку 
балета И.Ф. Стравинского «Свадебка».
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П
роблема интерпретации в совре-
менной науке об искусстве и куль-
турологии часто вызывает дискус-
сии. С одной стороны, искусство 
основывается на преемственности 
форм и смыслов, предполагая ак-

туализацию опыта прошлого путем его переосмы-
сления [1]. С другой стороны, современное пост-
модернистское театральное искусство изобилует 
примерами постановок, в которых первоначаль-
ный авторский замысел чрезмерно упрощен. Ба-
летный театр не является исключением: каждый 
год появляются новые интерпретации балетов 
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классического наследия. Между тем в науке о бале-
те отсутствуют какие-либо аксиологические ориен-
тиры, которые позволили бы определить качество 
интерпретации. В отличие от искусствоведения 
и театроведения, в балетоведении не определена 
дефиниция слова «интерпретация», что свидетель-
ствует о несовершенстве понятийного аппарата мо-
лодой науки (в двух справочных изданиях «Балет. 
Энциклопедия» [2] и «Русский балет. Энциклопе-
дия» [3] такой термин отсутствует). 

В данной статье предпринята попытка сформу-
лировать термин «интерпретация» и предложить 
идейно-художественный критерий для оценки ка-
чества интерпретации. Таким образом, предпола-
гается ликвидировать терминологический «пробел» 
и выработать аксиологические ориентиры для оцен-
ки хореографического произведения. 

Термин «интерпретация» — междисциплинар-
ный, имеет широкое толкование и входит в поня-
тийное поле гуманитарных и технических наук. 
Обилие толкований термина в языкознании, ли-
тературоведении, культурологии, философии, ма-
тематике и иных дисциплинах демонстрирует, что 
это понятие — востребованный инструмент в гума-
нитарных и технических теориях при осуществле-
нии различных проектов и исследований.

Для определения и формулирования точного 
значения слова «интерпретация» в балетном театре 
рассмотрим ряд концепций этого термина в различ-
ных дисциплинах, включая теорию театра и теорию 
музыки, и выработаем такое толкование этого тер-
мина, которое удовлетворяло бы особенностям ба-
лета как вида искусства. 

В широком значении интерпретация — фун-
даментальная операция мышления, придание 
смысла любым проявлениям духовной деятель-
ности человека, объективированным в знаковой 
или чувственно-наглядной форме. Интерпрета-
ция ― основа любого процесса коммуникации, 
в ходе которого приходится истолковывать наме-
рения и действия людей, их слова и жесты, про-
изведения художественной литературы, музы-
ки, искусства, знаковые системы [4]. Специфика 
интерпретации в гуманитарном знании, в науках 
о культуре — постижение (расшифровка, декоди-
рование) смысла, воплощенного в различных тек-
стах и артефактах культуры [5].

Современная наука подразумевает под текстом 
некую объективную систему знаков. Системы зна-
ков могут быть различны: ими могут быть естест-
венный язык, язык математики, химии, живописи, 
другие языки науки и искусства [6, с. 14], в том чи-
сле балет. Каждая из этих систем используется для 
обмена информацией. Объективные системы зна-
ков, проходя через мировоззрение личности, прев-
ращаются в субъективную систему знаков — это 
и есть интерпретация. Мировоззрение формируется 

вследствие ценностных установок индивида, а также 
бытовых, социальных, исторических реалий. Разли-
чие мировоззрений обуславливает множественность 
интерпретаций объективных знаковых систем и их 
относительность [7, стб. 306].

В монографии В.З. Демьянкова «Интерпрета-
ция, понимание и лингвистические аспекты их мо-
делирования на ЭВМ» [8] подробно рассмотрена 
история зарождения и толкования термина «интер-
претация». По словам исследователя, понимание 
интерпретации как «истолкования» текста того или 
иного художественного произведения закрепилось 
в 1980-е гг. в теоретическом литературоведении [8, 
с. 38]. Именно такая трактовка термина «интерпре-
тация» перекочевала в театроведение. Современная 
наука о театре рассматривает интерпретацию как 
более широкое многосоставное понятие. Это взаи-
моотношения и между режиссером и постановкой 
(текстом пьесы), и между видением режиссера и его 
пониманием актерами, и между постановкой и зри-
телями: «В качестве варианта истолкования текста 
или постановки читателем или зрителем интерпре-
тация имеет целью определение смысла и значения. 
В равной мере подразумевает процесс воспроизвод-
ства произведения “авторами” спектакля и его вос-
приятие публикой» [9, с. 159].

В сравнении с театроведческим определением 
в музыковедении понятие «интепретация» огра-
ничено личностью исполнителя [10, с. 354]. Кон-
центрация на исполнительской технике позволяет 
увидеть, как музыкант «интонирует» смыслы испол-
няемого произведения [11, с. 154]. Специфика ин-
терпретации зависит от профессиональных качеств 
интерпретатора: как он владеет способом считыва-
ния закодированной в тексте художественной ин-
формации, характерным для данного периода, кон-
кретного композитора и даже опуса [12, с. 16]. 

Поскольку за понятием «интерпретация» в ба-
летоведении не закреплена какая-либо дефиниция, 
его употребление вариативно. Например, наблю-
дается разделение между интерпретацией литера-
турной и интерпретацией партитуры. Порой ис-
следователи, отдавая должное убедительной на 
бумаге концепции, не рассматривают ее соответст-
вие «духу» музыкального материала [13], хотя ши-
роко известно, что удачная литературная основа не 
всегда находит верное музыкально-пластическое 
воплощение. Бывают случаи, когда вместо заявлен-
ного в названии обзора сценических интерпретаций 
приводится историография постановок без акцента 
на особенностях трактовок того или иного поста-
новщика [14]. Однако в целом в немногочисленных 
исследованиях о взаимоотношениях хореографии 
и музыки балетный спектакль и любая интерпре-
тация балетной партитуры анализируются имен-
но с позиций образной близости пластики идейно-
концепционному содержанию музыки [15]. Такая 
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традиция заложена отечественными исследовате-
лями балетного искусства с 1960-х годов [16; 17]. 
Но что же подразумевается под идейно-концепци-
онным содержанием музыки? Музыковед и один 
из основоположников современной теории балета 
В.В. Ванслов исчерпывающе разъясняет суть балет-
ного спектакля: «В балете музыка определяет тем-
по-ритм действия, длительность и смену тех или 
иных эпизодов, главное же — характеризует обра-
зы действующих лиц, события и ситуации сюжета, 
развитие драматического конфликта и его итог, то 
есть представляет собою своеобразную музыкаль-
ную драматургию, дающую основу всей зрелищной 
стороне спектакля. В балете хореография воплощает 
музыку подобно тому, как в драматическом театре 
в сценическом действии воплощается словесная пье-
са. Основой хореографического действия является 
не просто сценарий, а сценарий и музыка в их един-
стве (курсив наш. ― О. К.)» [18, с. 32—33]. То есть 
сценарий, задающий нарративную основу, и музы-
ка рассматриваются как инвариантные взаимозави-
симые составляющие. 

Однако практика балетмейстеров предлагает 
любопытные примеры, выходящие за рамки дан-
ного теоретического осмысления. На музыку бале-
та «Весна священная», программа которого пове-
ствует о совершении жертвоприношения, имеются 
постановки, частично или полностью порывающие 
с изначальным содержанием: например, версия 
Н.Д. Касаткиной—В.Ю. Василёва о пробуждении 
способности любить в древнем человеке (1965), 
жизнеутверждающая трактовка М. Бежара о силе 
инстинкта продолжения рода (1959) и версия 
Дж. Ноймайера о глобальной катастрофе (1972). 
Все спектакли до сих пор встречаются в репертуа-
ре разных театров, что является одним из подтвер-
ждений высокого художественного уровня данных 
балетов. 

Подобный пример (отнюдь не единичный 
в истории мирового балета) свидетельствует о том, 
что современные реалии давно требуют некоторой 
модернизации теоретических наработок: пересмо-
тра отношений между сценарием и музыкально-хо-
реографическим действием. Это поможет понять 
и специфику явления интерпретации в балетном 
театре. 

Балет интегрирует выразительные средства те-
атра (вместо текста пьесы, как правило, есть ли-
бретто), музыки, сценографии, поэтому понятие 
«интерпретация» предстает в нем столь же сложно-
составным, как и в любом другом театральном пред-
ставлении, т. е. его толкование ближе всего к опре-
делению, данному в «Словаре театра» П. Пависа 
(интерпретаторской можно считать деятельность 
как постановщика, так и исполнителей-артистов 
и зрителей). Однако есть существенная особенность. 
В драматическом или оперном спектакле изначаль-

ный текст зафиксирован в знаковой форме (в слу-
чае с оперой словесный текст спаян и с музыкаль-
ной партитурой). В балетном спектакле текст в виде 
программы или либретто за некоторыми исключе-
ниями никак не отражен в самой партитуре и пото-
му, по словам С.Ю. Лысенко, он «является не кон-
стантой, а вариативной составляющей» [19, с. 311] 
и способен претерпевать большие изменения, со-
храняя при этом верность музыкальной концепции, 
«духу» партитуры. Это одна из причин, объясняю-
щая, почему в балетном театре можно чаще встре-
тить новую трактовку балетной партитуры прошло-
го, нежели программный или сюжетный спектакль 
с новой музыкой. 

Исходя из вышеизложенного, под хореогра-
фической интерпретацией можно подразумевать 
интерпретацию музыкальной основы, партитуры 
балета: основных элементов ее структуры, темы 
и образно-поэтического содержания, зафиксиро-
ванного в либретто. При этом, хотя слитые воеди-
но сценарий и музыка выступают в качестве осно-
вы для хореографической интерпретации, природа 
балетного театра допускает изменение вербаль-
ной составляющей (это сценарий или либретто, а 
также встречающиеся в партитуре названия сцен 
и номеров, ремарки композитора о предполагае-
мом действии). 

Таким образом, хореограф, работая с партиту-
рой, может интерпретировать ее в двух аспектах. 
Первый касается собственно музыкального мате-
риала (следование логике развития музыкально-
го языка, сохранение последовательности номеров 
или, наоборот, использование перестановок, купюр, 
компиляция с другими музыкальными сочинения-
ми; экстраполирование стилистических особенно-
стей музыки на хореографию и пр.). Второй аспект 
связан с интерпретацией либретто (программы), ко-
торое растворено в партитуре. Хореограф может его 
кардинально менять (предлагать новых персона-
жей, изменять место действия и даже суть конфлик-
та), может сохранить основу сценария, но сместить 
драматургические акценты (например, предложить 
другие характеристики героев), а может, что встре-
чается реже, сохранить сценарий и предложить но-
вую хореографию.

Пути, избираемые хореографами, зависят от их 
культурных установок и довольно часто располага-
ются на двух полюсах. Одни придерживаются идеи 
максимально образного сближения музыки и хоре-
ографии, другие относятся к музыкальной партиту-
ре в русле постмодернизма, т. е. воспринимают ее 
как текст, который можно подвергнуть любым ме-
таморфозам. Последний подход чреват смещени-
ем смысловых акцентов, когда хореографическая 
визуализация партитуры никак не соприкасается 
с содержанием музыкального текста или даже про-
тиворечит ему по образно-художественному напол-
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нению. Характерный для новейшего времени рост 
количества подобных постановок вносит неясность 
и в видовое разграничение спектаклей: повсемест-
но на сценах, предназначенных для балета, появля-
ются представления, относящиеся, скорее, к экспе-
риментально-пластическим формам.

Господствующая ныне эстетика постмодерниз-
ма стремится к пересмотру смыслов первоисточни-
ков и нередко приводит к стиранию ценностных 
основ оригиналов. В таких условиях обостряется 
вопрос выработки аксиологических ориентиров, 
критериев интерпретации хрестоматийных парти-
тур. Ценностные установки помогут внести ясность 
в методику оценивания хореографических спекта-
клей, созданных на основе признанных балетных 
партитур, и разграничить виды балетов и спекта-
клей, к ним не относящихся. Идейно-эстетическим 
ориентиром может стать критерий соответствия 
хореографического решения образно-поэтическо-
му наполнению музыки, ее структуре и стилисти-
ке, который не исключает радикального отхода от 
изначально заданной партитурой сюжетно-дейст-
венной или программной основы. 

Представим пример его апробации, обратив-
шись к трем хореографическим интерпретациям 
балетной партитуры И.Ф. Стравинского «Свадеб-
ка» (1923). 

Свадебное торжество И.Ф. Стравинский трак-
тует как архетипическое действо, в эмоциональ-
ном накале которого происходит рождение супру-
жеской пары. Напряженная атмосфера рождается, 
прежде всего, из беспрецедентной для того време-
ни инструментовки (четыре рояля, литавры, коло-
кола, ксилофоны наряду с барабанами различных 
строев и высоты). Над механическим «диктатом» 
ударных возвышаются голоса хора и солистов. 
«Свадебка» написана в четырех картинах. Первые 
три («Коса», «У жениха», «Проводы невесты») — 
прощание молодых с холостой жизнью, четвертая 
(«Красный стол») — праздничный пир. Необычное 
смешение голосов с ультрасовременной оркестров-
кой, программный характер произведения в момент 
его появления выдвинули новые требования и к хо-
реографии. Танец должен был соответствовать не-
ординарной стилистике музыки.

Первый хореограф спектакля Б.Ф. Нижин ская 
[20] это ощущала. В поисках пластики она оттал-
кивалась от опыта своего брата Вацлава, кото-
рый использовал «антибалетные» (в сравнении 
с традиционным балетом) приемы в «Весне свя-
щенной» (1913). «Свадебка» — балет-ритуал, где 
личные переживания отступают под натиском 
универсального закона, требующего продолже-
ния рода. Музыка и хореография стремительно 
подводят к моменту рождения пары. При этом 
в качестве главного носителя образного содержа-
ния в «Свадебке» Стравинского-Нижинской вы-

ступает кордебалет. Он то создает на сцене гео-
метрически точные «стоп-кадры», то, наоборот, 
активно перемещается по сцене и распадается на 
группы, подчиняясь круговерти ритмов. Это поро-
ждает пластические метафоры, которые доносят 
содержание основных моментов обряда. Необыч-
ное слияние классического и характерного танца 
создает сильный образный эффект. Выстукивания 
в стиле народного танца, исполненные на пуантах, 
приобретают еще большую остроту и напряжен-
ность. Грубоватые крестьянские движения (при-
сядки, прыжки, покачивания корпусом в русском 
стиле), укрощенные классической школой, обре-
тают строгую графичность и четкость. В движе-
ниях рук сохранены позиции классического тан-
ца, но сами руки теряют плавность и амплитуду 
движений: они заострены в локтях, ладони зажа-
ты в кулаки. Солисты (Невеста, Жених, их роди-
тели), напротив, большую часть времени подоб-
ны замершим фрескам. Пение выражает богатую 
гамму чувств, характерную для свадебного обряда: 
от скованности страхом до неистового возбужде-
ния. Б.Ф. Нижинская не дублирует эмоции певцов 
в хореографии. Лица танцовщиков, наоборот, от-
решены от переживаний. Беспристрастный танец 
кордебалета, подобно беспрерывно работающим 
жерновам, устремлен к финальному моменту об-
разования пары. 

Спектакль 1923 г. Стравинского-Нижинской 
в единстве хореографического и музыкального ре-
шений передает дух и порядок свадебного ритуала, 
его силу и нарастающую экспрессию.

Близкие друг другу по времени версии париж-
ского хореографа А. Прельжокажа (1989) и чеха 
И. Килиана (1982) — свидетельства иных подходов 
к общепризнанному музыкальному наследию. Срав-
нительный анализ двух спектаклей позволяет уви-
деть, как могут быть смещены акценты в трактовке 
музыкальной партитуры. 

А. Прельжокаж [21] предлагает достаточно гру-
бое, агрессивное пластическое зрелище, которое 
теряет связь с заложенной в музыке «Свадебки» 
программой и потому менее всего напоминает сва-
дебный ритуал. 

В спектакле участвуют пять юношей и пять де-
вушек. Среди них нет ни новобрачных, ни родите-
лей, а единственное напоминание о свадьбе — ма-
некены в человеческий рост, изображающие невест. 
Терзаемые неутоленной похотью молодые люди бу-
дут яростно теребить безответных кукол, перебра-
сывать их из рук в руки, валять по полу. В финале 
же изодранные «невесты» останутся жалостливо ви-
сеть на вешалках. 

Практически с первых минут хореограф по-
гружает зрителя в зрелище разнузданного харак-
тера. В нем нет места тонкостям взаимоотноше-
ний, эмоциональные переживания вытеснены 
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торжеством животной силы, толкающей на без-
думные поиски партнера. Жажда удовлетворения 
телесных желаний овладевает героями сразу, без 
лишних преамбул. Происходящее на сцене — бук-
вальная иллюстрация свального греха. Подобные 
оргии имели место во многих ранних культурах, 
как правило языческих. Однако к образности му-
зыки это не имеет никакого отношения, равно как 
и натурализм выразительных средств, к которым 
прибегает хореограф. Мужчины и женщины ме-
ханически переходят из одних жарких объятий 
в другие, учащенно и громко дышат. От столкно-
вений тел и от их падений сцена наполняется ха-
рактерными звуками. 

Контраст настроений, задаваемый партитурой, 
игнорируется. Взаимоотношения танцующих пар 
унифицированы. Лишена оригинальности, безлика 
и пластика. Кроме натурализма в ней видна тяга к по-
верхностному символизму: неоднократно повторя-
ются лейтмотивы, которые, видимо, должны нести 
смысловую нагрузку, однако в спектакле они «не ра-
ботают». Ограниченный набор движений не развива-
ется, потому нет и ощущения нарастания динамики 
происходящего. Бег и объятия — излюбленный при-
ем хореографа, призванный передать накал животной 
страсти. Например, когда наступает одна из музыкаль-
ных вершин (родительское благословение «Ой! Ле-
бединое перо упадало!» в третьей картине «У жени-
ха»), девушки буквально набрасываются на мужчин. 

Во многих кульминационных моментах пар-
титуры А. Прельжокаж кардинально порывает с ее 
содержанием. Всеми средствами спектакль облича-
ет и отвергает сакральность свадебного торжества. 
Финальная картина «Красный стол» бесповоротно 
утверждает оргиастическое начало. Выстроенные по 
диагонали скамейки, которые присутствуют на сце-
не с самого начала и которые периодически пере-
ставляют артисты, превращаются в спальные одра. 
Артисты проделывают на них упражнения, близкие 
к акробатике, время от времени прерывая их откро-
венными объятиями. 

Заключительный аккорд спектакля — много-
значительный уход случайно образовавшихся пар 
в темноту — отдаленно напоминает финал «Свадеб-
ки» Б.Ф. Нижинской, но его смысл неясен. В версии 
Нижинской увековечены ушедшие в небытие тради-
ции и мировоззрение наших предков, для которых 
свадебное торжество было преклонением и перед 
родовым устоем, и перед христианскими традиция-
ми, и перед языческими силами природы, повелева-
ющими всем живым. Действие имеет цель и логику 
развития. В спектакле А. Прельжокажа нет ни того, 
ни другого: пары, сформировавшиеся уже в первые 
минуты, множество раз меняются, одолеваемые не-
обузданной похотью. 

Хореографическое решение И. Килиана [22] ас-
социативно переплетается с постановкой Б.Ф. Ни-

жинской: та же опора на эмоциональный заряд 
музыки, та же значимость кордебалета и практиче-
ски дословное повторение финала (Невеста и Же-
них направляются к брачному ложу). Знатоки дя-
гилевской версии могут даже увидеть переклички 
с композиционными находками Нижинской (на-
пример, с наиболее узнаваемой «пирамидой» де-
вичьих лиц, которой завершается первая картина 
и открывается третья). При этом очевидны и раз-
личия, выдающие своеобразие стиля Килиана и его 
принадлежность концу XX века. Малочисленность 
кордебалета (в сравнении с оригинальной версией 
здесь всего 10 пар) компенсируется его небывалой, 
на грани физических возможностей исполнителей, 
активностью. 

И. Килиан с первых аккордов музыки дает по-
нять, о чем пойдет речь. Из группы танцовщиц вы-
ходит девушка в белом — Невеста. Она пристально 
вглядывается вдаль, будто пытаясь узреть свое бу-
дущее. Внезапно вторгающийся голос, имитирую-
щий плач «Коса ль моя, косынька», — будто отзвук 
ее мыслей. Девушка тщетно пытается избавиться 
от него: причудливыми орнаментами переплета-
ет тонкие руки вокруг головы. Быстрыми шагами, 
отбивая вслед за музыкой неожиданные синкопы, 
она стремительно перемещается по сцене, будто не 
может найти себе место и совладать с волнением. 
Практически сразу в действие включается и кор-
дебалет. Он, как и у Б.Ф. Нижинской, — двига-
тель действия, нагнетающий эмоции (в картинах 
«Коса» и «У жениха» женский и мужской корде-
балет отделены друг от друга, затем они объеди-
няются). Его неистовый и непредсказуемый танец 
вовлекает в действо и солистов, воспринимается 
как аллегория бессознательных сил, призывающих 
молодых к соединению. Кордебалет то сострадает 
героям, то превращается в тяжелый «хлыст», ко-
торый заставляет Жениха и Невесту, оглушенных 
страхом и страстью, метаться по сцене. Отдельное 
место отводит хореограф Свату и Свахе, (присут-
ствующим у И.Ф. Стравинского, но отсутствующим 
в версии Б.Ф. Нижинской). На эту пару возложена 
роль проводников, настойчиво направляющих Же-
ниха и Невесту к свершению воли природы. 

В музыке динамические усиления и спады бес-
конечно сменяют друг друга, порождая на сцене 
замысловатые наслоения по-разному движущихся 
танцевальных групп. Килиан интригует хитроспле-
тениями композиции, разнообразием ансамблей 
и дуэтов, которые оказывают гипнотизирующее 
воздействие. При этом хореограф сохраняет чисто-
ту выработанного им танцевального стиля: пласти-
ка ломаная, порой даже «кричащая», но с ощутимой 
классической основой, о которой говорят строй-
ность рисунков, чувство позы у исполнителей в пар-
терной технике и в прыжках. Несколько кратких 
мизансцен разряжают плотный хореографический 
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поток. В них нервное возбуждение, пронизывающее 
действие, на мгновение исчезает. Таковы, напри-
мер, моменты встречи Жениха и Невесты, когда они 
неж но прижимаются друг к другу, и сцена материн-
ского благословения, когда дети послушно склоня-
ются перед матерями, разделяя их тревогу. 

На основании проведенного разбора спекта-
клей очевидно, что все интерпретаторы смещают 
смысловые акценты в зависимости от собствен-
ных художественных принципов. Б.Ф. Нижин-
ская, увлекавшаяся в годы создания «Свадебки» 
конструктивизмом, подчеркнула в пластике ме-
ханистичность партитуры, в хореографическом 
действии посредством пластических метафор от-
разила суть использованных И.Ф. Стравинским 
обрядовых песен, сохранила в движениях и в сце-
нографии намеки на русский стиль. И. Килиан, 
сторонник танц-симфонии, освободил хореогра-
фию и оформление от привязки к национальности 
и не стал углубляться в содержание песнопений. 
А. Прельжокаж, привыкший концентрироваться 
на технической стороне движения и на техноло-
гиях импровизации, представил вольную фанта-
зию, в которой пластический ряд не соответствует 
программе и существенно уступает выразитель-
ным средствам музыки.

В соответствии с предложенным критерием, ко-
торый при вариативности либретто (программы) 
подразумевает обязательные точки соприкоснове-
ния пластики с образными и структурно-стилисти-
ческими особенностями музыки, версию А. Прель-
жокажа корректнее отнести к так называемому 
пластическому театру, который не ставит приори-
тетной задачей раскрытие музыкальной концепции 
через соответствующие масштабу и замыслу парти-
туры хореографические образы. Хореограф, по его 
словам, следует программе композитора [21], в дей-
ствительности же спектакль обретает иное содер-
жание. Тему свадебного обряда и рождения пары 
постановщик нивелирует и создает зрелище о тор-
жествующем инстинкте. 

И. Килиан хотя и отступает от русского подтек-
ста, остается в границах смыслов партитуры, согла-
суя свой хореографический замысел с общей музы-
кальной логикой. Благодаря уходу от этнической 
специфики, идея И.Ф. Стравинского через автор-
ское хореографическое решение возвышается до 
универсальности, становится наднациональной. 
Может быть, именно поэтому постановка И. Кили-
ана обрела известность и востребована разными те-
атрами по сей день, как и версия Б.Ф. Нижинской. 

Рассмотренные хореографические интерпре-
тации партитуры «Свадебки» свидетельствуют 
о том, что новые прочтения могут актуализиро-
вать содержательные основы произведения иной 
культурно-исторической эпохи или же, напротив, 
некорректным истолкованием лишить его глуби-

ны смыслового содержания. При этом, анализи-
руя спектакли на балетные партитуры прошлого, 
с помощью выдвинутого критерия возможно уста-
новить принадлежность постановки балету и по 
степени соответствия выразительным средствам 
и идейному масштабу музыки определить ее худо-
жественный уровень. 

Список источников
1. Шибаева М.М. Интерпретация классических текстов 

как культурная преемственность // Обсерватория 
культуры. 2007. № 1. С. 18—23.

2. Балет. Энциклопедия / под ред. Ю.Н. Григоровича. 
Москва : Советская энциклопедия, 1981. 623 с.

3. Русский балет. Энциклопедия / под ред. Е.П. Беловой, 
Г.Н. Добровольской, В.М. Красовской. Москва : Боль-
шая Российская энциклопедия, Согласие, 1997. 632 с.

4. Философский энциклопедический словарь / под 
ред. Л.Ф. Ильичева, П.Н. Федосеева, С.М. Ковалева, 
В.Г. Панова. 2-е изд. Москва : Советская энциклопе-
дия, 1989. 840 с.

5. Новая философская энциклопедия : в 4 т. / Ин-т фи-
лософии РАН ; Нац. обществ.-науч. фонд ; предс. на-
учно-ред. совета В.С. Степин. Москва : Мысль, 2000—
2001. 2-е изд., испр. и допол. Москва : Мысль, 2010. 

6. Астахов М.А., Ростовцев Ю.Г., Яфраков М.Ф. Инфор-
мационная борьба и знаковые системы. Москва : Том, 
2007. 332 с.

7. Литературная энциклопедия терминов и понятий / 
под ред. А.Н. Николюкина. Москва : НПК «Интел-
вак», 2001. 1600 стб. 

8. Демьянков В.З. Интерпретация, понимание и лингвисти-
ческие аспекты их моделирования на ЭВМ. Москва : Из-
дательство Московского университета, 1989. 172 с.

9. Павис П. Словарь театра. Москва : ГИТИС, 2003. 
516 с.

10. Музыкальный словарь Гроува / под ред. Л.О. Акопя-
на. 2-е изд. Москва : Практика, 2006. 1103 с.

11. Лысенко С.Ю. Проблема художественной интерпрета-
ции в современном музыкальном театре в ракурсе си-
нергетического подхода // Вестник КемГУКИ. 2013. 
№ 25. С. 153—165. 

12. Мятиева Н.А. Исполнительская интерпретация музы-
ки второй половины XX века: вопросы теории и пра-
ктики : автореф. дис. ... канд. искусствоведения. Маг-
нитогорск, 2010. 26 с.

13. Сметанина Б.О. Интерпретация литературных обра-
зов в балете: эпизоды из творческого опыта Бориса 
Эйфмана // Известия РГПУ им. А.И. Герцена. 2007. 
Т. 8, № 27. С. 77—79.

14. Карнович О.А. Сценические интерпретации сю-
жета балета «Золушка» на русской сцене начала 
XIX века // Балет. 2012. Т. 176, № 5. С. 44—45. 

15. Абдоков Ю.Б. Музыкальная поэтика хореографии: 
пластическая интерпретация музыки в хореографиче-
ском искусстве: взгляд композитора. Москва : ГИТИС, 
2009. 270 с.



52  /IN SPACE OF ART AND CULTURAL LIFE/ OBSERVATORY OF CULTURE, 2017, VOL. 14, NO. 1

Kirpichenkova O.V. The Term of “Interpretation” in Ballet Theory and the Criterion of Artistic Value... /pp. 46–53/

16. Линькова Л.А. О драматургии балета // Музыка и хо-
реография современного балета. Ленинград, 1979. 
Вып. 3. С. 54—71.

17. Слонимский Ю.И. О драматургии балетного сцена-
рия // Музыкальный театр и современность. Москва : 
ВТО, 1962. С. 29—41.

18. Ванслов В.В. О музыке и о балете. Москва : Памятни-
ки исторической мысли, 2007. 332 с.

19. Лысенко С.Ю. «Щелкунчик» П. Чайковског о Д. Буаве-
на: опыт анализа постмодернистских постановочных 
интерпретаций в музыкальном театре // Теория и пра-

ктика общественного развития. 2014. № 2. С. 311—315.
20. Stravinsky: The Firebird and Les Noces / BBC. Royal 

Ballet. 2001. DVD. 
21. Noces. Creation 1989 // Ballet Preljocaj [Электрон-

ный ресурс]. URL: http://www.preljocaj.org/menu.
php?lang=en&m=1&a=4&m2=8 (дата обращения: 
13.09.2014). 

22. Svadebka. Creation 1982 // Nederlands Dance Theatre 
(NDT I) [Электронный ресурс]. URL: http://www.
jirikylian.com/creations/theatre/svadebka/# (дата об-
ращения: 18.10.2014).

THE TERM 
OF “INTERPRETATION” 
IN BALLET THEORY AND 
THE CRITERION OF ARTISTIC 
VALUE OF CHOREOGRAPHIC 
INTERPRETATION

OLGA V. KIRPICHENKOVA
Vaganova Ballet Academy, 2, Zodchego Rossi St., 
Saint Petersburg, 191023, Russia
E-mail: olyaballet@mail.ru 

Abstract. The phenomenon of classical art interpretation 
has become an integral part of the present-day cultural re-
ality. By now, the term “interpretation” has come into gener-
al use in different sciences, including art, theater, and music 
studies. However, this fundamental term of the postmodern 
paradigm has not yet been presented in ballet studies. This 
article offers the term’s defi nition regarding the ballet theat-
er. For this purpose, after a review of the interpretation’s def-
initions in various disciplines, the author uncovers the con-
nection between the most popular in modern ballet studies, 
though scientifi cally unformalized yet, explanation of the 
term “interpretation” and all the previous theoretical con-
ceptions. The author fi nds the defi nition of the ballet inter-
pretation, basing on the speci fi c interaction between the script 
(program, libretto) and the music score in ballet. In contrast 
to the previous theoretical concepts, the script component is 
considered vari able. The modern aesthetics of postmodern-
ism tends to reconsider the meaning of original sources and 
can often alter their value systems. For this reason, the ar-
ticle offers a criterion of artistic quality assessment of the 
choreographic interpretations of ballet scores based on the 
degree of nearness of the choreography to the expression-
al, structural, and stylistic features of the score. This criteri-
on helps to separate ballet performances from plastic exper-
iments. The criterion is exemplifi ed by three versions of the 
ballet score “Svadebka” (“Les Noces”) by Igor Stravinsky. 
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АНОНС

Фестиваль «Интермузей» пройдет в Москве 25—29 мая

Международный фестиваль музеев «Интермузей» пройдет с 25 по 29 мая 2017 г. в Центральном выставоч-

ном зале «Манеж» в Москве. Такое решение было принято на заседании оргкомитета фестиваля, которое 

прошло в Министерстве культуры России.

Из-за высокой популярности фестиваля было принято решение продлить его на один день и увеличить 

количество площадок деловой программы, а часть мероприятий провести в лекционных залах ближайших 

музеев. Круглые столы и встречи профессионального сообщества могут пройти в Государственном истори-

ческом музее, музеях Кремля и Государственном геологическом музее им В.И. Вернадского.

Фестиваль «Интермузей» объединяет на одной площадке около 300 музеев России, стран ближнего и даль-

него зарубежья. В рамках мероприятия проходит деловая программа для профессионалов, множество 

культурных событий и мастер-классов для посетителей. Впервые фестиваль прошел в 1999 г. С 2010 г. его 

основным организатором стало Министерство культуры России.

В 2016 г. посещаемость «Интермузея» по сравнению с предыдущим годом выросла с 16 тыс. до 35 тыс. че-

ловек. В фестивале приняли участие более 2,5 тыс. представителей музеев, прошло более 150 мероприятий, 

прочитано около 60 лекций, проведено более 100 мастер-классов.

Источник: http://tass.ru/kultura/3865359


