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ДОН ЖУАН НА БАЛЕТНІЙ СЦЕНІ 
ТА ПРОБЛЕМА КУЛЬТУРНОЇ ІДЕНТИЧНОСТІ

Проаналізовано еволюцію образу одного з найпопулярніших 
літературних та сценічних героїв світової культури Дон 
Жуана у хореографічному мистецтві, починаючи з XVIII ст. 
і завершуючи ХХ ст. Визначено специфіку втілення цього 
образу в епоху бароко, класицизму та романтизму такими 
балетмейстерами, як Г. Анджоліні, М. Фокін, Г. Замуель, тощо. 
Основну увагу сконцентровано на досліджені балету «Дон 
Жуан» на музику українського композитора В. Губаренка за 
однойменною драмою Лесі Українки «Камінний господар», 
здійснено компаративний аналіз драматургічного та хореогра-
фічного втілення образу Дон Жуана у постановках київського 
балетмейстера А. Шекери й харківського – М. Арнаудової. 
Ключовою у розгляді питання обрано проблему культурної 
ідентичності, що дає можливість знайти спільні риси та роз-
біжності у трактуванні героя через універсалії хореографічної 
мови. Ключові слова: балетна вистава, сценічне трактування, 
Дон Жуан.
Бортник К. Дон Жуан на балетній сцені та проблема 
культурної ідентичності. Проанализирована эволюция 
образа одного из самых популярных литературных и сце-
нических героев мировой культуры Дон Жуана в хореогра-
фическом искусстве, начиная с XVIII в. и заканчивая ХХ в. 
Определена специфика воплощения этого образа в эпоху 
барокко, классицизма и романтизма такими балетмейстерами, 
как Г. Анджольини, М. Фокин, Г. Замуэль и др. Основное 
внимание сконцентрировано на исследовании балета «Дон 
Жуан» («Камінний господар») на музыку украинского ком-
позитора В. Губаренка по одноименной драме Леси Украинки 
«Камінний господар», проведен компаративный анализ дра-
матургического и хореографического воплощения образа Дон 
Жуана в постановках киевского балетмейстера А. Шекеры и 
харьковского – М. Арнаудовой. Ключевой в рассмотрении 
вопроса выбрана проблема культурной идентичности, что 
дает возможность найти общие черты и отличия в трактовке 
героя через универсалии хореографического языка. Ключевые 
слова: балетный спектакль, сценическая трактовка, Дон Жуан.
Bortnik K. Don Zhuan on the ballet stage and problem of 
cultural identity. The evolution of the image of one of the most 
popular literary and theatrical world culture heroes Don Juan in 
choreography from the XVIII century. and ending with the twenti-
eth century. The speci city of the embodiment of this image in the 
Baroque period, classicism and romanticism choreographers such 
as G. Andzholini, M. Fokin, G. Zamuel etc. The main attention is 
focused on the study of the ballet «Don Juan» («Kamіnny gospo-
dar») to music by Ukrainian composer V. Gubarenko by the drama 
of Lesia Ukrainka «Kamіnny gospodar» conducted a comparative 
analysis of the dramatic and choreographic embodiment of the 
image of Don Juan in productions Kiev choreographer A. Sekera 
and Kharkov choreographer M. Arnaudova. Key in addressing the 
problem of cultural identity is selected, which makes it possible 
to  nd similarities and differences in the interpretation of the hero 
through the choreographic language universals. 
Key words: ballet, stage treatment, Don Juan.

остановка проблеми. Дон Жуан 
– один з найпопулярніших лі-
тературних та сценічних героїв 
світової культури, образ якого 
відбитий також у чималій кіль-
кості творів хореографічного 

мистецтва, зокрема таких, як балети К. В. Глюка 
(Відень, 1761, 1924; Мілан, 1766 та 1959; Лондон 
(1785, 1936), Венеція (1787), Франкфурт (1972), 
Торонто (1974), композиторів К. Каннобіо (1790), 
Л. Сонне (1832) – обидва Петербург, В. Кашлика 

(Прага, 1941; Магдебург, 1957). Б. Асаф’єва (Ленін-
град, 1946), Р. Штрауса (Берлін – 1928,  1939; Рим,  
1944; Лондон, 1948; Бонн,  1957; Москва, 1962; 
Тарту,  1970; Прага,  1972; Будапешт, 1977), Родріго 
(Сан-Франциско, 1973), Л. Фейгіна (Ташкент, 1964, 
Каїр, 1970), В. Губаренка (Київ, 1969, Харків,  
1972, 1977 – Болгарія, Руса; Дніпропетровськ, 
1983). Вказані вистави по-різному змальовують 
образ героя-спокусника зі середньовічної легенди, 
якого вперше утілив на сцені іспанський драматург 
Тірсо де Моліна (1630), а також репрезентують 
різні стильові втілення цього героя. 

В цілому в літературі існує більше 150 інтер-
претацій сюжету про Дон Жуана, які, у залежності 
від історичної епохи і авторської індивідуальності, 
подають образ головного героя у співзвучній ча-
сові трактовці. Проте якщо у літературному жанрі 
існують дослідження про сутність та еволюцію об-
разу Дон Жуана, в театральному їх суттєво менше, 
а в історії хореографічного мистецтва таких не 
існує, що зумовлює актуальність та наукову новиз-
ну означеного дослідження. Адже саме засобами 
танцю та пластичної мови можна найяскравіше за 
інші сценічні мистецтва, відтворити суперечливий 
характер цього героя, виявити філософську та 
психологічну складові його характеру. Тому до-
слідження хореографічного втілення образу Дон 
Жуана є необхідним на сьогоднішній день.

Аналіз останніх досліджень. Теоретичною 
основою дослідження є наукові статті та монографії 
Ю. Станішевського, М. Загайкевич, О. Чепалова, 
рецензензії з описанням вистав про Дон Жуана, а 
також інтерв’ю з артистами балету Харківського 
національного академічного театру опери  та балету 
імені М. В. Лисенка як матеріал для аналізу втілення 
образу севільського спокусника.

Метою даного дослідження є знаходження 
спільних рис та розбіжностей у трактуванні об-
разу героя через універсалії хореографічної мови 
та проблематику культурної ідентичності (крос-
культурний аналіз). 

Результати дослідження. Розробка сю-
жету про Дон Жуана пов’язана з легендою про 
«кам’яного гостя», а образ головного героя набуває 
розвитку від дуелянта, що продає душу дияволові 
та після покаяння йде у монастир (Т. де Моліна) 
до безбожного розпусника-аристократа, що пе-
реступає усі закони і отримує «правосуддя» від 
надгробної статуї (Мольєр та ін.).

Сюжет Мольєра був покладений в основу 
першої балетної трактовки образу Дона Жуана в 
балеті «Дон Жуан, або Бенкет з камінним гостем» 
К. Глюка у постановці італійського балетмейстера 
Г. Анджоліні (1761 р.). Як балетмейстер та вико-
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навець, він стверджував, що в балеті внутрішнє 
життя героя має розкритися у взаємодії танцю, 
пантоміми та музики. Спираючись на творчу кон-
цепцію композитора Глюка, балетмейстер висунув 
в якості естетичної програми три вимоги: просто-
та, природність, правда. Він прагнув відмовитися 
від міфологічних сюжетів та тем стародавньої 
історії. Найважливішим компонентом хореогра-
фічної вистави Анджоліні вважав музику, а му-
зичну драматургію бачив джерелом сценічної дії. 
Лаконічність балетної вистави для балетмейстера 
полягала у першості провідної сюжетної лінії, яка 
не повинна відволікатися на розвиток другорядних 
тем та епізодів. Один з основоположників (по-
ряд із Ж. Ж. Новером) дієвого балету, Анджоліні 
прагнув перетворити балетний жанр у музичну 
драму. На цьому шляху важливим етапом стала 
його постановка балету про Дон Жуана на лібрето 
Р. Кальцабіджі. Анджоліні визначив жанр власної 
вистави як «іспанська трагікомедія». Поліжанро-
вість підтримувалась тим, що танець він розподі-
ляв на гротесковий, комічний, напівхарактерний 
та серйозний. Головним виразним засобом балету 
була пантоміма: «Рухи та жести танцівників (…) 
створюють, так би мовити, безперервну мову,  це 
дещо подібне до декламації, розуміти яку допо-
магає глядачам музика» [1, с. 124 ].

Музика Глюка стала основою хореографії 
російського балетмейстера М. Фокіна, створеної 
для вистави Російського балету Монте Карло 
(1936, Лондон). У лібрето Фокіна заявлено багато 
танців, які іноді не мають прямого відношення до 
сюжету, особливо у другій картині на балу у Дон 
Жуана (танець блазня, вакханок та циганки). У 
третій картині перед глядачами постають померлі 
коханки Дон Жуана та фурії, які катують героя під 
час великого танцювального фрагменту [2, с. 282]. 

Дослідник творчості хореографа Г. М. До-
бровольська у примітках зауважує, що Фокін 
«після вивчення танцювальної техніки ХVIII ст. 
створив зразки віртуозного чоловічого танцю у 
партіях самого Дон Жуана та Блазня» [2, 446]. 
Також М. Фокін використав художні прийоми 
танцю ХVІІІ ст., наповнюючи її більш поглибле-
ним емоційно-драматичним змістом, ніж це було 
у придворно-аристократичних балетах. 

Особливою популярністю у балетмейстерів 
користувалася музика Р. Штрауса (симфонічна по-
ема «Дон Жуан» за драматичним твором Н. Ленау, 
1889 р.). Більшість постановників (Т. Гузовська, 
Ф. Аштон, Л. Мясін), підтримувало романтичне 
трактування образу, яке базувалося на прагненні 
Дон Жуана до недосяжного ідеалу. Відповідними 
були й засоби хореографічного втілення, які зво-
дились до торжества чоловічого танцю, яскравих 
та колоритних масових сцен і використання 
пуантової техніки для характеристики «тендітних 
жертв» Дон Жуана. 

Неоднозначними трактуваннями образу 
вирізняються постановки балетмейстерів, які ство-
рювали вистави на збірну музику, або спеціально 
написану у ХХ ст. У 1972 р. до сюжету про Дон 
Жуана звернувся Дж. Ноймайєр. Танцівник та ба-

летмейстер Г. Замуель створив балет «Дон Жуан, 
або любов до геометрії» на музику словацького 
композитора Є. Іршаї (1973 р., Ленінградський 
театр опери та балету імені М. Мусоргського). 
Лібрето наближало сюжет до п’єси німецького 
драматурга М. Фриша, і було відгуком нових 
філософських концепцій у світовому мистецтві 
щодо відтворення традиційних образів.

Не випадково, що протягом 1960-х років, 
тобто у період «відлиги» та пом’якшення 
ідеологічної обов’язковості тем художніх творів, 
відбулись дві тематично схожі прем’єри радянсь-
ких композиторів Л. В. Фейгіна (1964, Ташкент) 
та В.С. Губаренка (1969, Київ). Але якщо перший 
трактував Дон Жуана як звичайного розбещеного 
дворянина, якого у пекло відправляє Донна Анна, 
український композитор пішов іншим шляхом. 
Основою його твору стала однойменна драма Лесі 
Українки «Камінний господар» (1912 р.).

І.С. Драч у монографії про В. Губарен-
ка пов’язує цей балет із кризою покоління 
«шістдесятників», які в умовах посилення галь-
муючих тенденцій часу відчувають втрату власної 
субстанціональності [3, с. 72].

За жанровими ознаками ця українська версія 
світової теми про Дон Жуана наближається до 
«драми ідей», а також має риси інтелектуальної 
драми, що формувалася в європейській драматургії 
на початку ХХ ст. Сама Леся Українка визначила 
ідею твору як «перемоги камінного, консерва-
тивного принципу, втіленого у Командорі, над 
роздвоєною душею гордої, егоїстичної жінки Дон-
ни Анни, а через неї і над Дон Жуаном, «лицарем 
волі» [4, с. 396].

В.  Губаренкові  пощастило вт ілити 
філософсько-етичну проблематику Лесі Українки 
суто художніми засобами. У своєму аналізі пар-
титури «Камінного господаря» М. Загайкевич 
відмічає «підвищену експресію вислову, коли 
образи, драматичні ситуації, колористично-
декоративні елементи позначені високою чуттєвою 
напругою, соковитістю барв, а по-театральному 
ефектне, вразливо-яскраве звучання оркестру 
поєднується з мелодичною рельєфністю та 
ритмічною динамікою тем у цілісний сплав 
емоційно-промовистих виражальних засобів» [5, 
с. 198].

Багатогранний, внутрішньо багатий 
філософський образ Дон Жуана, який, кінець 
кінцем, не бажає перетворюватись на «камінного 
господаря» (лібрето Е. Яворського), зумовило 
декілька різних сценічних інтерпретацій. 

До цієї партитури звертались послідовно 
київський балетмейстер А. Шекера, болгарсь-
кий – М. Арнаудова (у Харкові та Русі) та 
дніпропетровський – З. Кавац.

Автор першої хореографічної версії твору 
В. Губаренка, втілюючи образ Дон Жуана на сцені 
Національної опери України, створив дієву виста-
ву із виразною пантомімою та численними пла-
стичними лейтмотивами. Проте постановник мало 
дбав «про сценічно-хореографічну відповідність 
первісній темі та її музичне втілення» [6, с. 212]. 
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Балетознавець Ю.Станішевський підкреслював, 
що «Дон Жуан А. Шекери –– людина надто без-
вольна, позбавлена ясних прагнень і мети. (…). 
Найбільш дивним і невиправданим у поведінці 
Дон Жуана є те, що йому протягом майже всієї 
вистави доводиться відбиватися від надміру «агре-
сивних» залицяльниць». (…) Донна Анна владно 
панувала в київській інтерпретації «Камінного го-
сподаря», мимоволі заступаючи образ Дон Жуана, 
зміщуючи смислові акценти…» [6, с. 215]. 

Балетмейстер М. Арнаудова в основу 
хореографічного малюнку партії Дона Жуана 
поклала образні засоби класичної хореографії, 
«забарвлені» елементами іспанського танцю. За-
вдяки індивідуальності провідного танцівника, 
темпераментного Т. Попеску, стрибки, оберти, 
широкі кроки, динамічні пози, «промовисті» жести 
характеризували головного героя як «волелюбну, 
сміливу, романтичну, здатну на подвиги людину. 
Перед глядачем поставав успішний коханець, 
зухвалий дуелянт, сміливий, спритний і веселий, 
здатний дати клятву вірності та вмерти, захища-
ючи гідність дами [7, с. 4].

Спокушаючи жінок, Дон Жуан присто-
совувався до характеру кожної з них. І якщо за 
сюжетом Лесі Українки в цьому проявляється 
лише прагнення влади, то в музичній і балетній 
трактовках герой втрачав подібну однобічність і 
втілював вічний пошук ідеалу, прагнув свободи і 
любові [8, с. 48]. 

Таким чином, хореографічну лексику го-
ловного героя Арнаудова ставила в залежність 
від дієвої ситуації, тобто від присутності певної 
жінки (Монахині, циганки Кармели, Інфанти). 
Відповідно вони вирізнялися характерним скла-
данням рук долонею до долоні біля грудей, еле-
ментами циганського танцю (характерні кроки, 
глісади, стрибки, біг з грою на тамбурині), елемен-
тами історичного бального танцю (манірні жести, 
характерні положення корпусу, рук, гордовиті 
рухи тощо). 

В балеті, як і в драмі, Дон Жуан перемагає 
Командора, який шанує тільки владу і заперечує 
наявність волі як такої. Але у той же час головний 
герой програє Донні Анні — дружині Коман-
дора, яка бачить волю в абсолютній владі над 
суспільством. Сильний, розумний, гордовитий 
Дон Жуан може стати частиною «камінного» світу, 
якщо зрадить власні ідеали волі заради кохання. 
Саме з появою Донни Анни у балеті розкривається 
проблема волі і влади, яка підкреслена у творі Лесі 
Українки протистоянням жіночого і чоловічого 
начал, вважаючи природною перевагу духовно 
сильнішої за чоловіка жінки. Балетмейстер Арна-
удова переконливо втілювала це у стосунках Дон 
Жуан — Долорес і Дон Жуан — Донна Анна.

У першому дуеті Дон Жуан переймає 
риси Долорес, і в його душі виникають раніше 
невідомі почуття, адже вона є втіленням ідеалу, 
до якого він прагнув усе життя. Зустріч з Долорес 
зумовлює контрастну зміну в характері головного 
героя, що знаходить своє відображення у музиці 
і хореографії. 

Хореографічні  трансформації  образу  Дон 
Жуана  у  дуеті  з  Донною Анною зумовлено 
не тільки зміною музичного малюнку. Уважно 
простеживши музичний розвиток образу Дон-
ни Анни, М. Арнаудова створила відповідний 
хореографічний текст для виконавців. Донна Анна 
–– владна, упевнена в собі і незалежна жінка, що 
у пластиці виражено широкою, розмашистою 
ходою, жорсткими, різкими приземленими руха-
ми, а також чіткими об’ємними позиціями рук, 
владною формою кистей, які нагадували їх по-
ложення у павані (середньовічний танець, в якому 
партнер показував свою владу над дамою). Тобто 
хореографічна лексика її партії нагадує чоловічий 
танець. Донна Анна (С. Коливанова) показувала 
себе сильнішою навіть за Командора, якого при-
мушувала боротися за корону.

Ревно сприймала Донна Анна стосунки Дон 
Жуана з Долорес, жорстко примушувала його 
позбавитися обручки, проте, коли він робив це і 
забував Долорес та її наджертовність, Донна Анна 
ставала зовсім іншою: вона виявляє кохання, ласку 
і ніжність. Оскільки композитор наділив героїню 
пристрасністю, образ набув внутрішньої сили 
і став символом зваблювання, що завершувало 
лінію тих жінок, яких раніше зваблював Дон Жуан. 

Вражений гордовитою красою Анни, голов-
ний герой відчував розкол у душі: ще кохаючи 
Долорес, він перебуває у владі нового захоплення. 
Сцена на цвинтарі з третьої картини першої дії при-
вертала увагу ліричним тріо Донни Анни, Долорес і 
Дон Жуана, де складне сплетіння музичних лейттем 
поєднувалося з багатопрофільним малюнком окре-
мих пластичних партій, які передавали різні нюанси 
психологічних переживань героїв [5, с. 205].

Рокова дія розгорталася на фоні пишного 
свята у четвертій картині «Бал Командора», що 
була найбільш мальовничою, видовищною і 
стрункою за сценічною драматургією. Дон Жуан 
несподівано з’являвся на балу і намагався пере-
хопити увагу Донни Анни. Палке кохання юнака 
привертало увагу гордої грандеси, яка нарешті 
відчула справжнє трепетне почуття. У музичній 
та хореографічній дії це кохання розкривалося 
поступово: від палкої серенади, де показано при-
страсне зваблювання, до варіації, яка репрезентує 
прагнення і порив до кохання, що отримували по-
дальший розвиток у любовному адажіо. Останнє 
за лексикою було дуже схожим на адажіо з До-
лорес і підкреслювало здатність Дон Жуана до 
відчайдушного кохання – тобто справжнє почуття 
виявляється однаково щиро.

Останнє ліричне адажіо у кульмінації 
переривалося Командором. Його рухи нагаду-
вали вершника, що скаче на коні (характерні 
стрибки по четвертій позиції) –– чіткі, зловісні і 
владні. Поява цього грізного образу породжувало 
конфліктну ситуацію, унеможливлювало щирі 
почуття. Камінний господар принижував і прога-
няв Дон Жуана. Хореографічний малюнок танцю 
Командора, створений Арнаудовою, був перекон-
ливо підтриманий акторською грою Л. Маркова: 
«Владний, підкорюючий жест, розмірено велична 
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хода, лаконічний, чіткий малюнок танцю, велика 
акторська виразність…» [7, с. 4]. 

Поступово кохання Донни Анни до Жуана 
з чистого ліричного почуття перетворюється на 
жагу привласнення. Коли Дон Жуан приходить до 
коханої, було відчутно, що Командор вже вселив 
в неї честолюбні думки про владу. Спочатку вона 
жене Дон Жуана, та, залишившись на самоті, 
розуміє, що втрачає свою єдину любов. Тож, коли 
Дон Жуан повертається, щоб попрощатися, жінка 
освідчується йому у коханні. А коли з’являється 
Командор і вступає у двобій з Дон Жуаном, то радіє 
перемозі коханого. 

У фінальній картині балету Донна Анна, 
схилившись над могилою чоловіка, віддається по-
хмурим думкам. Сюди приходить Дон Жуан, щоб 
заспокоїти кохану та увести з цвинтаря. Одержима 
жагою влади, Донна Анна хоче зробити коханого 
новим командором. Піддавшися ций спокусі, Дон 
Жуан зрікається власної волі. Тож у фіналі загальна 
польотність хореографічної лексики Дон Жуана 
поступово зникає і набуває рис танцю Командо-
ра, він дублює рухи і жести володаря камінного 
світу, перетворюючись на нього: «Лише на мить 
дозволив закоханий герой владній Донні Анні 
накинути на свої плечі плащ убитого Командора 
і враз відчув, що втрачає волю, перестає бути са-
мим собою – в його руках починали домінувати 
пластичні інтонації партії ненависного Командора 
– рука Дон Жуана, мимоволі повторюючи його 
характерний жорстокий і владний жест, поволі 
кам’яніла» [6, с. 215]. З жахом скидав він плащ, та 
було вже надто пізно — загибель була неминучою. 
Але, приймаючи смерть, Дон Жуан залишався 
вірним своїм переконанням.

Висновки. Очевидно, що саме балет, 
яскравіше за інші сценічні мистецтва, невербаль-
ними засобами пластичної мови спроможний 
відтворити такі протилежні риси «класичної» 
постаті Дон Жуана, як підступність щодо жіноцтва 
і звитяга, безбожництво та вірність лицарським 
ідеалам, практичний розрахунок та поетичність. 
Це доводять різні версії легенди про Дон Жуана у 
хореографічних інтерпретаціях ХVIII-XX ст. Ос-
новою більшості з них був класичний танець, який 
збагачувався елементами неокласики, виразної 
пантоміми, характерного, фольклорного (зокрема 
іспанського) танцю. 

Оскільки Дон Жуан протягом кількох 
століть відображався у творах найвидатніших 
світових поетів і драматургів, склались певні риси 
вдачі цього героя, які мали три основні стильові 
втілення: барочне, класицистичне і романтичне. В 
епоху романтизму образ Дон Жуана став символом 
життєвих сил, що дають опір смерті. 

В другій половині ХХ ст. цей образ знач-
но ускладнився під впливом новітніх поглядів 
на філософсько-етичні проблеми минулого та 
впливу масової культури, що часом призводило 
до апології аморальності. У деяких випадках на 
сцені підкреслювалась подвійність персонажа, 
що поєднує у собі лицарство і порок, елегантність 
поведінки і примітивність почуття.

Еволюція образу Дон Жуана відбилася 
у творчості видатної української поетеси Лесі 
Українки. На початку ХХ ст. вона створила одну 
з найкращих літературних трактовок цього героя, 
наділивши його більш глибокими психологічними, 
соціальними і філософськими характеристиками. 
Саме на цій основі композитор В. Губаренко ство-
рив партитуру балету «Дон Жуан». Нове покоління 
українських митців переглядало основи буття, 
і у пошуках опорних  засад ідеології та моралі 
порівнювало власний досвід із культурною спад-
щиною минулого. У Губаренка та його однодумців 
в мистецтві в цей час відбувався також процес по-
шуку національної ідентичності, що приводило їх  
до творів класичної української літератури. 

Працюючи з партитурою В. Губаренка, 
харківський балетмейстер М.Арнаудова втілювала 
образ Дона Жуана як «лицаря волі» і розкривала 
функцію цього героя в балеті через систему інших, 
динамічно взаємодіючих образів –– Анни, Доло-
рес, Командора. Вони і Дон Жуан персоніфікували 
різні елементи людської свідомості і водночас 
створювали неподільне ціле — функціональний 
психологічний комплекс, який може бути роз-
глянутий як утілення різних характерних рис 
індивідуальної особистості. 

Перспективи подальших досліджень.
Розширити аналіз  образу Дон Жуана в 
хореографічному мистецтві можна також за раху-
нок розгляду цього героя в контексті модерної та 
постмодерної культури, а також в аспекті суміжних 
мистецтв, наприклад опери або мюзиклу. Крім того 
позачасова актуальність такого героя як Дон Жуан 
зумовлюватиме наступні хореографічні втілення 
цього образу, що стане підставою для створення 
подальших наукових розробок.
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