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МОВА ПЛАСТИКИ ДЖОРДЖА БАЛАНЧІНА: 
ВІД ЕСТЕТИКИ АВАНГАРДИЗМУ ДО БАЛЕТНОЇ НЕОКЛАСИКИ

Олена Зінич 
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У статті – в аспекті співвіднесеності музики й танцю – простежується еволюція пластичної мови 
Джорджа Баланчіна, засновника неокласичного напряму в балеті, «музичного» хореографа, чий творчий 
метод базувався на точній відповідності руху ритмоінтонаційого (звукового) і хореоруху, музичної та 
хореографічної партитур.
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принципи співвіднесеності звуку та хореоруху.

From the aspect of correlation of music and dance, there is a survey of the George Balanchine’s plastic lan-
guage evolution in the article. G. Balanchine is a founder of Neoclassicism in the ballet and a musical choreogra-
pher whose creative method is based on an exact equivalence of sonic, rhythm and tone, motion and choreographic 
gesture, as well as of musical and choreographic scores.

Keywords: plastic language, aesthetics of avant-gardism in the ballet, George Balanchine’s ballet neoclassi-
cism, sound and gesture correlation principles.

Джордж Баланчін належить до плеяди 
тих видатних хореографів ХХ ст., для яких 
першоосновою при створенні хореографіч-
ної партитури завжди є музика, а пластич-
ний рух народжується з ритмоінтонаційного, 
зумовлений ним. За особливу здатність від-
чувати пластичну спорідненість музичного і 
хореографічного руху та вибудовувати свої 
балети за законами музичної композиції 
Дж. Баланчін здобув славу «музичного» хо-
реографа, на багато десятиліть визначивши 
вектори розвитку балетно-танцювального 
мистецтва, заснованого на спільності зако-
нів чутного-видимого. Саме тому балетмей-
стерська спадщина хореографа залишаєть-
ся актуальною і затребуваною на всі часи, 
а його творчий метод і досі продовжує при-
вертати увагу дослідників. 

Оскільки в сучасній українській хорео-
логії переважає усталена система розгля-
ду доробку того чи іншого балетмейстера 
виключно з точки зору суто хореографічних 
параметрів (танцювальної лексики, компо-
зиції, системи засобів виразності та ін.), а 
музичні параметри, які, власне, і формують  
мускульно-моторну енергію пластичного 
руху в балеті, зазвичай залишаються поза 
увагою дансологів, – автор запропонованої 
статті розширює межі дослідницького по-
ля та обирає комплексний підхід до ана-
лізу природи та еволюції пластичної мови 
Дж. Баланчіна – в аспекті співвіднесеності 
музики й танцю. 

На творче становлення цього визначно-
го американського балетмейстера-новато-
ра грузинського походження 1, безперечно, 
вплинула родинна атмосфера 2, а також 
культурна аура Петербурга: «Мені пощас-
тило, – згадував Баланчін, – я народився 
ще в тому Петербурзі, де жив і вулицями 
якого ходив Чайковський. Скільки б разів 
не змінювався Петербург, він завжди зали-
шався для мене великим містом».

Георгій рано усвідомив, що його істинне 
покликання – мистецтво. Із часом він при-
гадував: «Уперше на сцену я вийшов ще в 
дитинстві у ролі Амура в “Сплячій красуні” 
П. Чайковського. І я зрозумів, що моє сер-
це назавжди віддано балету». У роки на-
вчання в Петроградському театральному 
училищі (1914–1921) Георгій Баланчівадзе 
пройшов прекрасну школу техніки танцю у 
відомого педагога С. Андріанова, який від-
кривав йому «“основи і таємниці” хореогра-
фічного мистецтва» 3. Ще одним педаго-
гом, який багато в чому орієнтував майбут-
нього хореографа щодо вибору естетики 
й стилю, був Павло Андрійович Гердт: за 
словами самого Баланчіна, він «“вигадав” 
руки в балеті, прищеплював своїм учням 
благородство їхніх рухів» 4. Саме ці педа-
гоги навчили майбутнього митця «прислу-
ховуватися» до «[…] руху людського тіла, 
[…] максимально використовувати вираз-
ність рук, ніг, тулуба» 5. Подорослішавши, 
як згадував Баланчін, він «багато думав, 
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учився, спостерігав, хотів у своїй творчості 
зробити так, щоб рухи танцівниць і танців-
ників робились на сцені правильно, краси-
во і осмислено в часі» 6.

Ще однією важливою і, як згодом вияви-
лося, знаковою віхою на шляху до оволо-
діння професією хореографа стало навчан-
ня Георгія Баланчівадзе в Петроградській 
консерваторії по класу фортепіано (педагог 
Цюрмюллен) і класу композиції, що нада-
лі допомогло йому глибше розуміти й усві-
домлювати взаємозв’язок музики та хоре-
ографії і створювати свої балетні опуси за 
музичними законами. Обдарований танців-
ник, він паралельно (1921–1924) виступав 
у Петроградському державному академіч-
ному театрі опери та балету – знаменитій 
Маріїнці, а також на початку 1920-х років 
уперше випробував свої сили як хорео-
граф, очоливши в 1921 році створену (за 
його участю) групу «Петроградський ака-
демічний молодий балет» 7. Поява такого 
колективу була симптоматичною для того 
часу. Як зауважував відомий радянський 
балетмейстер Ф. Лопухов, головним у 
20-х роках ставало «відчуття творчої сво-
боди», можливість «величезних творчих 
перспектив» 8. Ось і для учасників групи 
«Молодий балет», об’єднаних спільною 
любов’ю до танцю, відкривалися нові го-
ризонти в розширенні й осучасненні балет-
ного репертуару, у бажанні «все зробити 
самим і заново» 9. У цій атмосфері загаль-
ного творчого ентузіазму й народжувався 
новий балетний колектив, де кожен праг-
нув спробувати свої сили в ролі постанов-
ника. Однак природжена музикальність 
Г. Баланчівадзе, його унікальний дар пе-
редучування в музиці танцювального руху 
допомогли йому, виділяючись серед бага-
тьох, стати головним балетмейстером мо-
лодого колективу.

Творчі зацікавлення Г. Баланчівадзе-
хореографа петроградського періоду були 
зосереджені, з одного боку, на створен-
ні ілюстративно-сюжетних танцювальних 
композицій в оперних («Золотий півник» 
М. Римського-Корсакова 10) і драматич-
них («Еуген нещасний» Е. Толлера, 1923) 
спектаклях, а також мімічних, пантоміміч-
них сцен у драматичних («Дванадцять» 

О. Блока) спектаклях, а з іншого, – на по-
шуках у сфері узагальненої виражаль-
ності класичного танцю, його поетиза-
ції. І тут найяскравішою була постановка 
«Траурного маршу» Ф. Шопена – «танцю-
вальне дійство пам’яті жертв революції» 11, 
де молодому і чуйному хореографові вда-
лося гранично точно передати у велично-
скорботному русі жалобного поступу-ходи 
образно-емоційний стрій музики.

Загалом-таки пошуки дев’ятнадцятиріч-
ного Баланчівадзе так чи інакше проекту-
валися на творчість московського хорео-
графа К. Голейзовського: «[…] танці дещо 
розпливчасті за формою, відкрито емоцій-
ні, з полисками і мерехтіннями, фортепіан-
ним трепетанням, німими скрикуваннями, 
туніками і розпущеним волоссям» 12.

Тоді ж молодий Георгій Баланчівадзе 
ознайомився з особливою системою отан-
цьовування музичної партитури, запро-
понованою Ф. Лопуховим, який розчле-
новував «[…] її на найдрібніші одиниці, 
ретельно винаходжуючи відповідні до них 
первинні хореографічні рухи. […] Емоційне 
наростання підмінюється формальним від-
биванням метричної схеми: отримується 
щось подібне до алгебраїчного рівняння, 
що танцюється» 13. Це були так звані «танці 
в музику» Ф. Лопухова, які базувалися на 
точному співвіднесенні «лінії танцю з лінією 
звуку» 14. Зазначений метод не міг не впли-
нути на хореографічне мислення Георгія 
Баланчівадзе, правда, поки що тільки на 
рівні творчої інтуїції. Згодом принцип гра-
ничної співвіднесеності звуку й хореоруху – 
проте вже не тільки на рівні мікроструктур, 
як у Ф. Лопухова, а детермінованої спорід-
ненням музики й танцю – стане одним з ви-
значальних у хореопоетиці баланчінівсько-
го «безсюжетного» балету.

Новий – «знаковий» – етап у житті й твор-
чості хореографа пов’язаний з трупою Les 
Ballet Russes de Diagilev у Парижі (1925–
1929) 15, у якій Дж. Баланчін по праву зайняв 
почесне місце поряд з іншими видатними 
хореографами – М. Фокіним, В. Ніжинським, 
Б. Ніжинською, С. Лифарем, Л. Мясіним. 

Це був час авангардистських пошуків, 
коли в дягілєвській антрепризі правила бал 
естетика антиромантизму, засилля урба-
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нізму і конструктивізму, що знайшли своє 
втілення в різноманітних формах і різно-
видах мюзик-хольного балету 16, які своєю 
чергою перетворилися в окремий напрям 
не тільки в балетному мистецтві, а й у ху-
дожньо-культурному житті Франції періоду 
після Першої світової війни 17.

Яскрава видовищність мюзик-хольно-
го балету, його підкреслена епатажність, 
розважальність з елементами ексцентрі-
ади, запозиченими із цирку, балаганчи-
ка, ярмаркового театру, естради, ревю, 
вар’єте і, власне, мюзик-холу найточніше 
відповідали дягілєвській тенденції «демо-
кратизації» балетного мистецтва. Саме 
тотальне змішування жанрів у сполученні 
із сюрреалістичною парадоксальністю як у 
живописному оформленні спектаклів, так 
і в поєднанні компонентів цілого, «[…] де 
сусідить відвертий примітив, нарочита ба-
нальність з рафінованою вишуканістю» 18, 
породило особливу естетику мюзик-холь-
ного балету-вистави, побудованого за 
принципом «чергування різностильних, 
різнохарактерних номерів» 19.

Саме ця естетика стала визначаль-
ною і для хореографічних експериментів 
Джорджа Баланчіна, який в антрепризі 
С. Дягілєва у якості штатного балетмей-
стера поставив три мюзик-хольні бале-
ти – «Пастораль» Ж. Оріка (1926), «Кішка» 
А. Соге (1927) і «Бал» В. Рієті (1929), а також 
балети «Барабау» В. Рієті, «Пісня Солов’я» 
І. Стравінського (1928) та «Блудний син» 
С. Прокоф’єва (1929).

Перші три балети репрезентували у ба-
леті мюзик-хольний напрям, хоч і заснова-
ний на «неокласичних» (чи «псевдокласич-
них», за зауваженням Р. Косачової 20) сю-
жетах, однак із превалюванням у них стихії 
ексцентріади та елементів акробатики, із 
домінуванням принципу хореографічно-
го парадокса, а також з новим типом спо-
лучення складників балетного спектаклю, 
коли «[…] музика, хореографія, оформ-
лення були витримані в різному стилістич-
ному ключі» і «демонстрували нарочите 
роз’єднання компонентів цілого» 21. 

Вибір назви балету «Пастораль» не був 
для Ж. Оріка випадковим. Тут вгадуємо 
певний натяк на жанр французької комічної 

пасторалі ХVІІ ст. (передусім на пасторалі 
Ж.-Б. Люллі) з її домінуючим принципом 
вільного чергування контрастних епізо-
дів – комічних, фантастичних, побутових, 
що розгортаються на фоні сільської ідилії. 
Однак у сюжеті осучасненої неокласицист-
ської «Пасторалі» Ж. Оріка уявлюване має 
вже не фантастичний, а сюрреалістич-
но-фантасмагоричний характер, із відтін-
ком абсурду 22 (згадаємо принагідно тезу 
Л. Раабена щодо поетики неокласицизму, 
яка неодмінно «“осучаснює” моделі старо-
винних жанрів і стилів» 23).

Сюрреалістичною, на думку критиків, бу-
ла і хореографія «Пасторалі» у постановці 
Дж. Баланчіна, яка входила в певну кон-
фронтацію з бездоганною вивіреністю про-
порцій структурно-тематичних утворень, із 
чіткою ясністю пластичних ліній у прозорій 
музиці «Пасторалі» Ж. Оріка, заснованій 
на суто балетних формах і жанрово-побу-
тових ритмопластичних формулах маршу 
та вальсу. Однак підкреслимо, що саме ар-
хітектонічна пластика музики Жоржа Оріка 
стала орієнтиром для Джорджа Баланчіна: 
саме в її струнких графічних лініях хорео-
граф «побачив» десять різних типів рухів, 
«[…] кожний з яких вимагав, – за його сло-
вами, – окремої роботи…» 24. 

І все ж, хореографічне рішення 
Баланчіна «зламувало» й осучаснювало 
традиційні балетні форми (сольні варіації, 
па-де-де та ін.), вносячи до них елементи 
ексцентріади, циркового трюкацтва, а та-
кож атрибутику видимої предметності. 

За словами режисера дягілєвської тру-
пи С. Григор’єва, «[…] головну роль у ба-
леті відігравав велосипед листоноші» 25. 
Навіть у па-де-де Лифар (виконавець ролі 
Листоноші), танцюючи з Дубровською (ви-
конавицею ролі Кінозірки), жодної миті не 
розлучався зі своїм велосипедом.

Загалом, як відмічали критики (зокрема 
В. Свєтлов), у постановці Баланчіна було 
безліч «[…] винахідливості, спрямованої в 
бік акробатичного модернізму: Дубровська 
(Зірка) робить девелопе над головою 
Лифаря, сідає верхи йому на шию. Селянки 
сідають на підлогу, беруть свої ноги в ру-
ки й заколисують їх як немовлят. У всьому 
цьому багато удаваності, вигадливості, на-
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рочитості» 26. Однак зауважимо: те, що тоді 
здавалося деяким сучасникам Баланчіна 
незвичним, незручним і підкреслено екс-
травагантно-гротесковим, згодом стало – у 
деяких стильових напрямах – нормою і по-
всякденністю балетно-танцювальної есте-
тики й лексики.

У «Кішці» («La Chatte») А. Соге, що за-
вершує епоху дягілєвського мюзик-холь-
ного балету, Дж. Баланчін відкрив новий 
тип пластичного руху – рух-ковзання, при-
внесений зі спорту, а точніше, з фігурного 
катання 27. У цьому балеті на сюжет осу-
часненої байки Езопа 28, із конструктивіст-
ськими декораціями А. Певзнера і Н. Габо 
(щось на зразок футуристичної наукової 
лабораторії), герой балету у виконан-
ні С. Лифаря (у целулоїдному головному 
уборі) танцював босоніж на блискучій кле-
йонці, наче на льоду: «[…] і цей слизький 
матеріал надає рухові зовсім нових влас-
тивостей тягучості та легкості», завдяки чо-
му «рухи набувають певної ковзанярської 
подовженості» 29. «Новизна цього чарівна, 
і використано ці нові умови так майстерно, 
із такою винахідливістю, – зауважує критик 
С. Волконський, – що автор їхній, балет-
мейстер Баланчін, назавжди залишиться 
в нашій пам’яті як один з найбільш живих 
творців художнього руху» 30.

Аби подовжити пластичний жест-рух, 
хореограф увів до Adagio С. Лифаря 31 та 
О. Спесівцевої специфічну – як для бале-
ту – підтримку: виструнчене тіло танців-
ниці з піднятими догори і заокругленими 
у два півкола руками (за класифікацією 
А. Волинського, port de bras «корона» 32) ле-
жить на зігнутій у коліні та виставленій да-
леко вперед нозі партнера, що наче ковзає 
по клейончастому покритті сцени (як у вже 
згадуваному кроці-ковзанні у фігурному ка-
танні). При цьому ноги Спесівцевої упира-
ються в праву ногу Лифаря, відведену на-
зад (а це ще більше видовжує фігуру бале-
рини), створюючи разом з нею V-подібний 
кут-клин, і підтримуються правою рукою 
Лифаря. Уся ця підтримка, посилена стрім-
ким рухом лівої руки Лифаря, яка півколом 
здіймається вгору (третя позиція-темп port 
de bras, за А. Волинським 33), нагадує еле-
мент «тодес» з фігурного катання – із тією 

лише різницею, що торс танцівниці жорстко 
зафіксовано, а не опущено вниз головою у 
«вільному падінні». Така комбінація тіл тан-
цівників, ніби витягнутих у дві лінії-вектори, 
які, здається, стрімко розбігаються 34, по-
множена на пластичний мотив (навіть лейт-
мотив) ковзання, викликає відчуття макси-
мального розтягання фігур і візуально ще 
більше продовжує рух у просторі, роблячи 
його графічно більш виділеним і водночас 
плинним, дійсно кантиленним. 

Для самого ж Баланчіна ця нова ковзна 
пластика, що подовжує рух – як візуальний 
еквівалент ритмоінтонаційної кантилени 
балетного Adagio («Мольба до Афродіти») 
і стилізованої «Баркароли», – символізува-
ла «ідеал фізичної краси людини у грець-
кому розумінні» 35. 

Апріорі визнаючи жінку «королевою тан-
цю», а чоловіка – «[…] її пажем, її помічни-
ком» 36, Баланчін, утім, у балеті «Блудний 
син» С. Прокоф’єва, дотримуючись сюжет-
ної логіки, переносить акцент із жіночого 
танцю на чоловічий. У цій постановці, також 
здійсненій хореографом у трупі С. Дягілєва 
і на його замовлення (завершальна поста-
новка славетної трупи, Париж, 1929 р.), 
одвічна біблійна тема Блудного сина пев-
ною мірою сублімувала настрої російської 
еміграції. Звідси і похмурий колорит, екс-
пресіоністична зламаність, напруженість, 
гротескове загострення пластичних ліній у 
низці епізодів («Грабіж», «Розподіл здоби-
чі», «Пиятика») хореографічної партитури 
балету, що точно наслідують різко скерцій-
ні ритмоінтонації прокоф’євської музики.

Водночас у хореографії «Блудного си-
на» повною мірою проявилося вміння 
Баланчіна глибоко відчути новий, витонче-
но ліричний струмінь у музиці Прокоф’єва, 
«втілений у ясних і мелодично розспівних 
лініях» 37 (окремі інтонації тут провіщають 
«Ромео і Джульєтту»), а також криштале-
во-прозору оркестровку балету. Особливо 
це стосується епізодів, написаних ком-
позитором з дотриманням танцювальних 
форм романтичного балету: сольної варіа-
ції («Красуня») і любовного дуету – Adagio 
(«Блудний син і Красуня»), посилених під-
креслено експресивною, чуттєво-тілесною 
пластикою Баланчіна.
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Разом з тим балетмейстер спромігся 
знайти дуже сміливі новаторські технічні 
рішення. Недарма постановка «Блудного 
сина» Дж. Баланчіна входить до репертуа-
ру багатьох іменитих балетних труп світу 38.

Ідеться не тільки про використання вір-
туозної акробатичної техніки і найскладні-
ших – у дусі циркових атракціонів – підтри-
мок та «стійок». В останній, кульмінаційній, 
сцені балету – поверненні Блудного сина, 
що розкаявся, визначеній С. Волконським 
як «крещендо знемагання» 39, – Баланчін 
увів до партії головного героя цілу низку ті-
лесних рухів, що виконувалися на підлозі: 
різноманітні перекати, качання, повзання, 
усілякі падіння, перевертання танцівників 
догори дригом та ін. Сучасні критики (зо-
крема С. Волконський) писали про гротес-
кну неприродність таких тілесних рухів, що 
внутрішньо порушують «духовний рух мі-
мічного моменту» 40 фізично знесиленого, 
знеможеного героя.

Однак відмова Баланчіна від класичної 
балетної лексики, відхід у бік технічних но-
вацій були смислово та естетично виправ-
дані. Саме так – експресіоністично-симво-
лічно – хореограф бачив духовне падіння і 
внутрішнє спустошення Блудного сина: і як 
наслідок – його нездатність пластично віді-
рватися від підлоги-землі (гріха) і злетіти 
над сценою.

На те, що подібного роду танцюваль-
на пластика стає помітною тенденцією в 
модерному балетному мистецтві першої 
третини ХХ ст., звернули увагу й тогочасні 
критики: «Ця відмова від повітря і перевага 
землі, відмова від польоту на користь по-
взання щораз сильніше втручається з кож-
ною новою постановкою» 41.

Фактично, Дж. Баланчін був одним з 
першовідкривачів незвичних для його су-
часників (і не тільки для них) 42 пластичних 
елементів і прийомів, тим самим передба-
чивши нову за тих часів – так звану «пар-
терну» – техніку танцю, нині широко за-
стосовувану в contemporary dance та інших 
напрямах балетного театру.

Смерть С. Дягілєва в 1929 році докорін-
но змінила звичний ритм творчого життя 
Дж. Баланчіна і змусила його шукати робо-
ту спочатку в Англії 43, а згодом й у Франції, 

де він отримав запрошення на посаду ке-
рівника балету паризької Гранд Опера 44 
і приступив до постановки «Прометея» 
на музику Л. ван Бетховена. Однак через 
раптову хворобу 45 і необхідність невід-
кладного лікування на півдні Італії хоре-
ограф утратив свій шанс залишитися в 
Гранд Опера 46. 

Ці обставини й підштовхнули 
Дж. Баланчіна до створення власних балет-
них труп – «Балле рюс де Монте Карло» 47, 
«Балле 1933» 48. Зі знайомства хорео-
графа (під час гастролей трупи в Англії) з 
Лінкольном Кірстайном 49 (у майбутньому – 
дослідником і пропагандистом творчості 
Дж. Баланчіна) почався новий – американ-
ський – період у творчості майстра.

У Нью-Йорку, на початку 1934 ро-
ку, Баланчін разом з Кірстайном відкри-
ли балетну школу 50, а згодом – трупу 
«Американський балет». Ще одна сторін-
ка творчого життя хореографа пов’язана з 
Голівудом 51.

І, нарешті, в 1947 році – нова трупа 
(разом з Кірстайном) – «Балет сосьєте» 
(у 1948 року трупа була перейменована 
на New York City Ballet – від назви театру 
«Сіті-центр», де проходили її виступи) 52. 
Для цієї трупи Баланчін, зокрема, поставив 
оперу-балет «Дитя і чари» М. Равеля 53, 
знайшовши, на наш погляд, незвичний для 
цього жанру (і доти ніким не застосовува-
ний в інтерпретації равелівського твору) 
постановочний прийом. На сцені розгор-
талася тільки балетна дія, там само зна-
ходився головний герой – Дитя, що співа-
ло (соло для 12-річного хлопчика), а інші 
солісти і хор були приховані від глядача в 
оркестровій ямі 54. Баланчін перший пере-
вів звукозриму музику «ліричної фантазії» 
Равеля в її пластично-хореографічний ана-
лог, створивши цілком адекватну балетну 
транскрипцію твору «Дитя і чари».

У середині 30-х років ХХ ст. після по-
шуків збагачення танцю нетанцювальними 
пластичними елементами, захопленням 
естетикою мюзик-холу та акробатизмом, 
Дж. Баланчін міцно утвердився на пози-
ціях неокласики 55: принципи класичного 
танцю використовувались у вигляді кано-
нічних моделей і, залежно від заданого 
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музичного матеріалу балету, певним чи-
ном видозмінювалися та трансформува-
лися хореографом. Повною мірою воло-
діючи «талантом мислити геометрични-
ми подібностями рухів і поз» 56, Баланчін 
звертається до естетики «безсюжетного» 
балету і, як він сам зауважував, до «ба-
лету без історії, без спеціального осмис-
лення, пантомімічного мотивування» 57, де 
«домінуючим стало самоцільне за красою, 
гармонічне сполучення хореографічних лі-
ній» 58, їхня пластична виразність.

У балетній неокласиці Дж. Баланчіна 
простежується така сама тенденція, що 
й у живописно-графічному мистецтві кла-
сицизму кінця ХVІІІ ст., – «тенденція […] 
до контура і до твердої лінії…» 59. Як у 
малюнку «[…] лінія володіє своїм декора-
тивним ритмом і своєю мелодією» 60 і міс-
тить зерно саморозвитку, а перехрещення 
ліній, їхній рух передають самий процес 
становлення образів, так і в безсюжетних 
балетах Баланчіна (у ясно окресленому 
контурі танцювального руху, у графіці лі-
ній, їхніх складних просторово-часових 
сполучень, пересічень, діагоналей, що 
народжують неповторну мелодику нео-
класичного танцю) експресія пластичного 
руху одухотворюється силою й енергією 
музичного першоімпульсу. 

Балетмейстер вважав, що хореогра-
фічне рішення балетного спектаклю має 
бути еквівалентним музиці, і в танці праг-
нув розкрити її таїну, її образність і зміст. 
Створюючи свій черговий балетний опус, 
хореограф з «музичним мисленням» і 
мислив як композитор, вважаючи, що жес-
ти в танці, «[…] як тони в музиці і відтінки в 
живописі, пов’язані спорідненими вузами» 
і є певною «спільністю, у якій діють свої 
закони. Чим свідоміший митець, тим більш 
близький він до розуміння цих законів і слі-
дування їм» 61. Тому, за думкою Баланчіна, 
хореограф, працюючи над музичною пар-
титурою балету, має віднайти точну від-
повідність музичного і хореографічного 
рядів, тобто – «прямо відображати звук 
видимим рухом» 62. 

Власний девіз «бачити музику і чути та-
нець» Баланчін послідовно втілював в усіх 
своїх балетах: пластично зрима музика до-

зволяла балетмейстеру знайти принцип, 
за яким її можна було б хореографічно 
організувати і розташувати в сценічному 
просторі (тобто перевести в різні форми 
пластичного руху). Як наслідок, вигадливі 
фігури Баланчіна, пластично проінтонова-
ні, озвучені музикою, ставали чутними та 
омузичненими. 

Продовжуючи лінію «безсюжетного ба-
лету», започатковану ще балетмейстерами 
«Російських сезонів» С. Дягілєва у Парижі 
М. Фокіним і Ф. Лопуховим, Дж. Баланчін 
звертався до жанрів інструментально-сим-
фонічної, небалетної музики і вдало «пере-
кладав» її на мову танцювальної пластики, 
враховуючи не тільки принципи формотво-
рення, але й найменші нюанси в розгортан-
ні музичного тематизму, аж до варіантних, 
ритмоінтонаційних змін тем, їхніх інверсій, 
контрапунктичних сполучень, досягаючи 
в результаті дивовижної гармонії музики й 
танцю, їхньої звукозримої архітектоніки. 

У цій новій пластиці балетмейстера зна-
йшла своє відбиття найскладніша ритміка 
ХХ ст. «Хореограф, – за визначенням само-
го Баланчіна, – не може вигадувати ритми, 
він лише переводить їх у рух» 63, використо-
вуючи можливості людського тіла. А функ- 
 цією музики, власне, і є підтримка цього руху 
за допомогою «організації ритму у велико-
му масштабі» 64. 

Вражає всеосяжність художницьких за-
цікавлень Дж. Баланчіна, який здійснював 
постановки на музику П. Чайковського, 
Г.-Ф. Генделя, Й.-С. Баха, В.-А. Моцарта, 
Ф. Шуберта, Ф. Шопена, Ж. Бізе, Г. Форе, 
М. Равеля. Він працював із видатними 
композиторами ХХ ст. – С. Прокоф’євим, 
П. Хіндемітом, А. Веберном, композито-
рами французької «Шістки». Однак най-
більш плідною була багаторічна співпраця 
з Ігорем Стравінським – двадцять п’ять ба-
летних шедеврів композитор і хореограф 
створили разом. На думку Баланчіна, за-
вдяки Стравінському змінилося ставлення 
до балетного спектаклю: «У балеті недо-
статньо бачити танцювальні форми, необ-
хідно чути музику, і Стравінський допоміг 
надати балету сучасної форми» 65. 

Видатний інтерпретатор балетно-симфо-
нічних опусів І. Стравінського, Дж. Баланчін 
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зауважував, що «думка про протяжність 
просторової динаміки» була йому підказана 
метроритмічною системою Стравінського, 
а сама музика композитора з її точним 
«звуковим часом» викликала в хореографа 
яскраві візуальні відчуття-асоціації, праг-
нення «[…] спробувати зробити зримими 
не тільки ритм, але навіть тембри інстру-
ментів» 66. Зрештою, музика Стравінського 
в постановках Баланчіна ставала предмет-
но-відчутною, тілесно-дотиковою, а її при-
мхливі ритмічні фігури втілювались у відпо-
відні до них ритмопластичні рухи. Недарма 
сам І. Стравінський щодо хореографічного 
перекладу Дж. Баланчіним своїх творів (зо-
крема «Рухів») визнавав: «Бачити хорео-
графію Баланчіна – значить слухати музи-
ку очима» 67.

Симптоматичним є ще одне висловлю-
вання І. Стравінського щодо хореографіч-
ного втілення «Рухів» Дж. Баланчіним, яке 
пояснює саму сутність творчого союзу двох 
великих митців ХХ ст.: «Хореографія ро-
бить очевидними взаємовідносини, про які 
я сам навряд чи підозрював, а спектакль 
був схожий на демонстрацію споруди, пла-
ни якої я колись малював, але так і не ба-
чив результату. Баланчін почав з того, що 
інсценував деякі найбільш типові риси мого 
стилю… Я бачив, що він іде услід за най-
дрібнішими моїми ритмічними фігурами чи 
підтримує рухом мою ритмічну групу» 68. 

Баланчін, який був переконаний, що 
нема «танцю як такого поза музикою» 69, 
домігся максимального злиття музики й 
танцю в безсюжетному балеті на музику 
«Симфонії у трьох рухах» Стравінського. Як 
зауважувала балетний критик Н. Гоулднер 
у «Данс ньюс», у «Симфонії у трьох ру-
хах» постановник, візуалізувавши музику 
Стравінського, написану за воєнної доби, 
в жорстких, автоматизовано-механістичних 
ритмах, у нестримному, нестямно-гарячко-
вому темпі, по суті, створив власну парти-
туру, яка «існує самостійно, одночасно і па-
ралельно з авторською партитурою…» 70. 
А сам композитор уловив особливу власти-
вість постановки Дж. Баланчіна – «його від-
чуття ліризму “Рухів”» 71 як просторово-ча-
сової протяжності, процесу безперервного 
зціплення рухів.

Ще один важливий момент, на якому 
наголошував Баланчін, пов’язаний з орга-
нізацією жесту, руху в часі: «Стравінський, 
який обдаровує нас звуками, розділяв му-
зичну тканину на невеличкі відрізки ча-
су, на частинки часу і навіть більш дрібні 
структури…», тим самим «[…] наділяв нас 
звуковим часом…» 72. Саме цей точний зву-
ковий час не тільки структурував ті чи інші 
балетні епізоди або форми, але й допома-
гав танцівникам у їхньому внутрішньому 
ритмоінтонаційному учуванні руху, первин-
но закладеного в музиці Стравінського. Під 
час репетиції тих симих «Рухів» виконавці 
змогли безпомилково відтворити навіть 
найскладніші – з точки зору ритміки – фраг-
менти композиції без музичного супроводу. 

Якщо балет «Аполлон Музагет» 
І. Стравінського («спектакль без сюжету», 
за словами композитора) у хореоверсії 
Дж. Баланчіна (поставлений ще в трупі 
С. Дягілєва «Ballet Russes» 73) дозволив 
балетмейстеру «[…] знайти індивідуаль-
ний пластичний стиль, що згодом отримав 
найменування “неокласичного”» 74 (тобто, 
фактично був «предтечею балетної неокла-
сики» 75), то балет «Агон» І. Стравінського – 
Дж. Баланчіна тридцять років потому був 
уже зразком «[…] математично вивіреної 
хореографічної думки» 76. Балетмейстер, 
який завжди дотримувався «духу» й «бук-
ви» музики, своєрідно відобразив у сво-
їй хореографії «дванадцятитоновість» 77, 
що знайшла своє винахідливе рішення 
у 12-ти епізодах балету: кожен з них був 
репрезен тований тим чи іншим старовин-
ним французь ким танцем і виконувався – і 
це символічно – 12-ма танцівниками. 

Еквівалентом відчуття звукозримості му-
зики та його перетворення в танцювальному 
русі стала постановка Дж. Баланчіним без-
сюжетного балету «Коштовності» 78, який 
об’єднував три композиції – «Смарагди» 
(на музику Г. Форе), «Рубіни» (на музику 
І. Стравінського) та «Діаманти» (на музику 
П. Чайковського), усі вони можуть викону-
ватись також окремо. У хореографічному 
рішенні кожної з частин балету Баланчін 
кардинально змінював танцювальну плас-
тику у точній кореляції з мінливою грою 
променів світла, що по-різному заломлю-
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ються у гранях коштовних каменів – сма-
рагдів, рубінів та діамантів.

Хореографія «Смарагдів», витримана в 
стилістиці французького романтичного ба-
лету, іде за вишуканою, сповненою тонко-
го звукопису музикою Габріеля Форе, яка 
ніби віддзеркалює властивості смарагда, 
дещо холоднуватого, але такого ваблячого 
у своїй спокійній величі. У композиції, що 
нагадує пасторальний живопис А. Ватто, 
Ж.-О. Фрагонара, Ф. Буше, Баланчін на-
вмисно згущує хореографічну фактуру, 
підкреслюючи пластичну відчутність, тілес-
ність рухів, жестів, поз танцівників і танців-
ниць, що ніби сходять зі старовинних гобе-
ленів, то завмираючи в куртуазних статуар-
них позах, то «оживаючи» в плинному русі. 
А струмлива кантиленна пластика рук з її 
вигадливо заокругленими барочними лінія-
ми немовби візуалізує особливу просторо-
ву глибину й багатовимірність, насиченість 
сяяння смарагдів, їхню урочисту пишноту і 
величну красу.

Разючим контрастом – за темперамен-
том, настроєм, стилем – є центральна час-
тина балету «Рубіни» 79. В усьому тут – вог-
ненна сутність цього каменя, дух неокласи-
ки. Святковість, театральна видовищність 
музики І. Стравінського надають творчій 
фантазії хореографа широкого простору: 
то примхлива, то вугласта, вона втілюється 
Дж. Баланчіним у жартівливо-бурлескному 
ключі, у зламаному пластичному малюнку. 
У якісь моменти це – пластика придворних 
танців і поклонів у дусі галантного вісімнад-
цятого сторіччя, побаченого хореографом 
у дещо іронічному ракурсі крізь призму сто-
річчя двадцятого. До того ж, акцент у танці 
зроблено на підкресленій жіночності й вод-
ночас гордівливості, до певної міри обарв-
лених енергією гламурності в жестах, по-
зах, рухах тіла. Усі танцівники (у Баланчіна 
немає кордебалету як такого, його заміню-
ють корифеї – такі самі повноправні учас-
ники дії, як і солісти) охоплені нестримним 
азартом танцю-гри: у його стрімкий рух 
вплітаються елементи мюзик-хольності і 
танцювального шоу-ревю.

У заключній частині балету «Діаманти» 
хореограф із великою винахідливістю пе-
редав елегантну холоднуватість і водночас 

сліпуче сяяння й блиск царя коштовнос-
тей – діаманта. Тут володарює біла стихія, 
стихія зими з її сніговою іскристістю, що 
розсипається міріадами сліпучих блискі-
ток. Це враження виникає із самої музики 
П. Чайковського – чарівної привабливості й 
поетичності його Третьої симфонії, збере-
жених у конгеніальній пластиці балетного 
дійства Дж. Баланчіна.

Постановник продовжив тут лінію 
М. Петіпа у симфонізації балету, а плас-
тична звукозримість музики, виражена 
через стихію вищої – симфонізованої – 
танцювальності, визначила характер її 
хореографічного прочитання, компози-
цію, форми руху. Так, підкреслена помпез-
ність теми головної партії у першій частині 
Третьої симфонії П. Чайковського (що йде 
від пластичних «німих» стимулів ходи), її 
ефектна оркестровка (tutti), ритмоінтона-
ційна близькість до театрально-балетної 
музики Чайковського, а надто – до балет-
них сцен, пов’язаних зі святковими проце-
сіями, урочистими виходами гостей (поча-
ток І дії «Лебединого озера», сцена виходу 
Короля і Королеви у «Сплячій красуні» та 
ін.), продиктували і відповідний характер 
хореографічного рішення яскраво теа-
тралізованої процесії-ходи в «Діамантах» 
Дж. Баланчіна – графічну вишуканість та 
елегантність ліній і їхніх комбінацій в прим-
хливому орнаменті щільно заповненого 
сценічного простору. Фактично, образ ру-
ху-ходи вслід за своїм спонукальним чин-
ником – рушійним музичним «образом» ру-
ху – виконує функцію основного наскрізного 
хореопластичного, візуального лейтмотиву 
«Діамантів». 

Як у калейдоскопі, стрімко змінюється 
конфігурація танцювального малюнку, по-
стійно трансформується пластика урочис-
тої бальної процесії в блискучому і навіть 
дещо помпезному полонезі (на музику фі-
нальної ІV частини симфонії), створюючи 
безперервність пластичного руху як пара-
лельний ряд до пластичної кантилени в му-
зиці. Нескінченні сплетіння шеренг танцю-
ючих пар у полонезній ході вишукуються чи 
то в прямі, чи то у зламані лінії, то перехре-
щуючись, то діагонально, і, вплітаючись у 
загальний симфонічний розвиток, створю-
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ють складні пластичні просторово-часові 
структури, ніби візуально окреслюючи про-
менисту гру граней діаманта.

Надихнувшись лірично-сповідальним 
тоном музики ІІІ частини (Andante elegiaco) 
Третьої симфонії П. Чайковського, 
Дж. Баланчін зробив своє Adagio (Pas de 
deux) з «Діамантів» проникливо-носталь-
гічним. Образний лад цього хореогра-
фічного дуету-діалогу зумовлено музи-
кою Чайковського, образно-інтонаційно 
близькою до балетної лірики композитора 
і особливо – «Лебединого озера» 80. Як і 
весь тематизм ІІІ частини Третьої симфо-
нії П. Чайковського, хореографічний ряд 
Adagio Баланчіна базується на градації різ-
них емоційних станів і відтінків – від вну-
трішньої зосередженості, журливої відсто-
роненості, тривожного передчуття до про-
світлення і ліричного сплеску почуттів.

Так, певна внутрішня емоційна скова-
ність, втілена в пластиці різко підкреслю-
ваного, акцентовано-повторюваного ру-
ху-ходи із високим підніманням ніг та за-
хльостуванням назад, пластично візуалізує 
варіантне повторювання одного з ритмоін-
тонаційних мотивів у розгортанні першої з 
тем головної партії Andante elegiaco. А злі-
таючий рух-зависання балерини в повітрі 
(на підтримці партнера), що відтворює упо-
вільнену, ніби призупинену ходу (аналогія 
з кінематографічним рапідом), та поривчас-
тий, трепетний жест-змах рук-крил танців-
ниці ніби вторять закличному екстатично-
му мотиву із середньої частини Andante 
elegiaco. 

Хореографія Баланчіна – це своєрідний 
артефакт, що зберігає ауру збігаючого ча-
су, і певною мірою реконструкція балетно-
го спадку Чайковського – Петіпа. Тут такі ж 
самі, як і в балетах Чайковського – Петіпа, 
краса й чистота жестів, рухів, поз, ліній, яс-
ність інтонування кожної хореографічної 
фрази, пластична виразність діалогічних 
структур (своєрідний хореографічний ре-
читатив), кантиленність пластичного руху, 
який є продовженням «образу руху» музич-
ного. А певні хореографічно-знакові алюзії 
з «Лебединим озером» (перехресний об-
хват рук партнерів, як у танці «Маленьких 
лебедів», імперативний жест здійнятих до-

гори рук-крил та ін.), із усім, що пов’язано 
з тематизмом білих лебедів, надають ком-
позиції смислової об’ємності, розширю-
ючи її образно-семантичні контексти, що 
своєю чергою особливим чином впливає і 
на моделювання сценічного часопростору. 
Водночас Баланчін залишається вірним са-
мому собі: його неокласика тут – і в графіч-
но вивіреній прорисовці пластичних ліній 
танцювального малюнку, і у видозмінених 
ускладнених позах (arabesques, pirouettes 
arabesques, attitude) та підтримках, і в 
трансформованому русі-обертанні балери-
ни на підтримці партнера (голова і корпус 
танцівниці нахилені назад, як у фігурному 
катанні, – своєрідний аналог майбутнього 
елемента-обертання «Більманн»), і в осо-
бливій одухотвореній мові рук – специфіч-
ному кантиленному спіралеподібному русі, 
у граційній струмливій жестопластиці рук 
(перетіканні жесту в жест, руху – в рух). 

Характерно, що «Діаманти» на му-
зику П. Чайковського були поставлені 
Дж. Баланчіним у жанрі «Ballet imperial» 81. 
Основні прикмети (параметри) цього жанру: 
відродження балетного театру Петербурга 
кінця ХІХ ст. – використання музичної кла-
сики ХІХ ст. (російської та європейської); 
перетворення класичного танцю тієї ж до-
би «[…] як способу просторової реоргані-
зації часу (взагалі способу акумуляції ча-
су) » 82; інтертекстуальність (алюзії з хоре-
ографічною мовою, лексикою М. Петіпа 83, 
Л. Іванова); традиційні для балетної класи-
ки принципи структурної організації просто-
ру – заповнення його за аналогією зі «сту-
пінчастою ієрархією класичного ансамблю 
ХІХ ст. (балерина – корифейки – кордеба-
лет)» 84; нарешті – невід’ємні від класики 
традиційні пачки та хітони.

Слід відзначити, що жанр «мемуарів» 
у Дж. Баланчіна овіяний відчуттям спів-
причетності до художньої аури північної 
столиці Росії. Тому Петербург – це лейт-
мотив, лейт-образ усього творчого життя 
хореографа. Це непозбутня ностальгія за 
часом, що минув, за Петербургом – холод-
нуватим, засніженим, гордівливо-санови-
тим, за його культурною оазою – «золотим 
віком» балету, нерозривно пов’язаним 
з іменем П. Чайковського 85. Недаремно 
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мистецтво для Дж. Баланчіна завжди було 
устремлінням до довершеності, до ідеалу. 
Утім, ідеал, як він вважав, так і залишався 
недосяжним. 

Ще одна з найвідоміших композицій 
Джорджа Баланчіна у жанрі інструмен-
тального (безсюжетного) балету «Concerto 
Bаrocco» на музику Й.-С. Баха, здійснена 
ним ще 1941 року 86, також втілює творче 
кредо маестро: засобами танцю гранично 
точно виражати музику. І справді, принци-
пи музичної структури і формотворення 
скрупульозно перекладаються тут на мову 
пластики. Будова барочного концерту по-
вністю «дублюється» в хореографії: тан-
цюється сама форма концерту (тричастин-
на), tutti в музиці відповідають tutti в танці, 
партії солюючих інструментів або ж інстру-
ментальних дуетів точно повторюються в 
соло і дуетах танцівників. Хореографічний 
спектакль розгортається за принципом 
пластичного освоєння складної поліфоніч-
ної фактури музики Баха. У пластиці рухів, 
жестів, поз відтворюються щонайменші 
зміни метроритміки, звиви мелодики, мо-
дуляційні ходи, риторичні фігури, кожна з 
яких має свою особливу семантику. Музика 
Баха оживає в примхливих візерунках, 
мереживі барочних віньєток, у мінливих, 
складних сплетіннях пластичних ліній, що 
творять особливий простір – багатошаро-
вий і вигадливий. Власне, в основі пласти-
ки Баланчіна ми бачимо дещо трансфор-
мований класичний танець, але навіть ті ж 
самі підтримки, піруети, па-де-де в їхньому 
неокласичному обарвленні сприймаються 
по-новому, поза будь-яким сюжетним кон-
текстом, як пластичний еквівалент музич-
ного ряду.

Молодший сучасник Дж. Баланчіна, ві-
домий французький хореограф албансько-
го походження Анжелєн Прельжокаж, роз-
мірковуючи про власний постановочний 
метод («тіло танцівника наче музичний ін-
струмент»), окреслив також основополож-
ний принцип творчого кредо Баланчіна: 
«[…] всі його твори дуже точно оркестро-
вані» 87. Ідеться про хореографічну орке-
стровку, «[…] де кожний танцівник веде 
свою тему і знаходиться в гармонії з інши-
ми» 88. При цьому хореографічна партиту-

ра, пластичний рух у Баланчіна завжди на-
роджуються з музики, перебувають із нею 
в тісному причинно-наслідковому зв’язку, 
зумовлені нею. Цей принцип взаємодії ви-
димого-чутного буде домінуючим і в ба-
гатьох сучасних хореографів – у певному 
сенсі продовжувачів лінії Баланчіна – у 
М. Бежара, Дж. Форсайта, І. Кіліана та ін. 

Джордж Баланчін, «[…] закріпив союз 
музиканта й хореографа» 89, чим, безпере-
чно, поглибив уявлення про пластичну мову 
танцю, інтерпретуючи її як опосередкова-
ний аналог мови музичної, втілюючи її рит-
моінтонаційні «образи руху» в усьому різ-
номанітті танцювально-пластичних форм 
руху. І в історії хореографії Дж. Баланчін за-
лишився першовідкривачем нових, особли-
вим чином структурованих у часопросторі 
пластичних фактур, збагачених можливос-
тями музичного – у тому числі, поліфоніч-
ного – мислення.

Отже, Джорджу Баланчіну вдалося ство-
рити не тільки власну школу або театр, а 
й цілий напрям у балеті, запропонувавши 
своє оригінальне бачення танцю, свій осо-
бливий неповторний стиль балетної нео-
класики, що живе й дотепер, так чи інакше 
проектуючись на всю сферу сучасної хоре-
ографії. І в неповторній графіці ліній хоре-
ографічних опусів Дж. Баланчіна завжди 
впізнається геній Майстра, а прозорливі 
слова М. Бежара («аби народилося сучас-
не мистецтво, має зникнути сюжет, тому 
що виникає новий сюжет – пануюча у творі  
присутність самого митця» 90) – красномов-
не цьому підтвердження. 
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безгрошів’я.

52 Баланчін і Кірстайн доклали неймовірних зусиль 
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