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Статья посвящена балетному театру Альфреда Шнитке — наименее ис-
следованной области творчества композитора. В центре рассмотрения — 
балет «Пер Гюнт» — одно из  значительных сценических произведений 
1980-х  годов. Творческая деятельность композитора 1970–80-х  годов, 
направленная на поиск новых стилевых решений в области мелодии, гар-
монии, формы, полифонии, фактуры, отмечена появлением театрально-
сценического жанра — балета. За пятнадцатилетнюю историю становле-
ния в творчестве композитора балетного жанра было написано три балета: 
«Лабиринты», «Эскизы», «Пер Гюнт». В статье исследуется многомерная 
природа сюжета ибсеновской драмы и образа Пер Гюнта, получившего 
множество интерпретаций в театральных, концертных и  мультимедий-
ных композициях. Многоликость героя подчеркивается оригинальной на-
ходкой балетмейстера Джона Ноймайера, заключающейся в перенесении 
борьбы противоположных начал из внутреннего мира персонажа на ре-
альную сцену, где сталкиваются семь разных аспектов личности Пер Гюн-
та в обличии семи танцоров. С целью выявления особенностей музыки ба-
лета проводится детальный анализ языковых средств некоторых номеров: 
звуковысотности, гармонии, динамики, ритма и тембра.

Ключевые слова: А. Шнитке, Г. Ибсен, Дж. Ноймайер, «Пер Гюнт», ба-
летный театр, полифония пластов, четыре круга реальности, семь аспектов.
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The article is dedicated to the ballet theater of Alfred Schnittke – the least 
studied field of the composer’s work. The center of consideration is the ballet “Peer 
Gynt” – one of the significant stage works of the 1980s. The composer’s creative 
activity of the 1970–80s, aimed at  finding new style solutions in the field of 
melody, harmony, form, polyphony, texture, is marked by the appearance of the 
theater and stage genre - ballet. Over the fifteen-year history of the formation of 
the ballet genre composer, three ballets were written: “Labyrinths”, “Sketches”, 
“Peer Gynt”. The article explores the multidimensional nature of the plot of the 
Ibsen’s drama and the image of “Peer Gynt”, who received many interpretations 
in theatrical, concert and multimedia compositions. The character’s multitude is 
emphasized by the original find of choreographer John Neumeier, which consists 
in transferring the struggle of opposite principles from the character’s inner 
world to the real scene, where seven different aspects of Peer Gynt’s personality 
collide in the guise of seven dancers. In order to identify the features of ballet 
music, a detailed analysis of the language means of some numbers is carried out: 
pitch, harmony, dynamics, rhythm and timbre.	

Keywords: Alfred Schnittke, Henrik Ibsen, John Neumeier, “Peer Gynt”, 
ballet theater, polyphony of layers, four circles of reality, seven aspects.

Балетный театр Шнитке в XXI веке представляет интерес для дирижеров, 
балетмейстеров, исполнителей, да и самих слушателей. Доказательством слу-
жат многочисленные обращения художников к этой части творчества компо-
зитора в рамках фестивалей («На пересечении прошлого и будущего», МГИМ 
имени А. Г. Шнитке, 2019), балетных постановок (балет «Пер Гюнт», Боль-
шой театр, 2016), многочисленных концертов (концертная версия балета 
«Эскизы», Дом музыки, 2010). В музыковедении балетное искусство Шнитке 
не получило специального освещения. Целью данного исследования является 
выявление некоторых аспектов балетного творчества Шнитке, рассмотрение 
драматургических особенностей и музыкального языка балета «Пер Гюнт».

Прежде чем перейти к балету «Пер Гюнт», представляется необходимым 
несколько слов сказать о балетном театре Шнитке в целом, упомянув все ба-
летные опусы композитора. Балетное наследие Альфреда Шнитке включает 
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три балета: «Лабиринты», «Эскизы», «Пер Гюнт». В 1971 году танцор и хо-
реограф Владимир Васильев обратился к Шнитке с предложением написать 
музыку к балету «Лабиринты» по оригинальному либретто В. Васильева. Ра-
бота проходила стремительно в связи с намерением хореографа поставить не-
сколько номеров балета на Всесоюзном балетмейстерском конкурсе в начале 
1972 года. Первый номер, с музыкой в записи камерного оркестра Большого 
театра, планово дебютировал перед московским зрителем.

Премьера хореографической фантазии «Эскизы» состоялась в 1985 году 
на сцене Большого театра. Ее создание было приурочено к 175-летию со дня 
рождения Николая Гоголя. Постановкой балета занимался балетмейстер Ан-
дрей Петров, дирижировал Геннадий Рождественский. Балет стал апофеозом 
гоголевской темы в творчестве Шнитке. На протяжении десяти лет компо-
зитор возвращался к произведениям писателя в своих театрально-сцениче-
ских и концертных композициях. В 1975 году Шнитке пишет музыку к спек-
таклю Театра на Таганке «Ревизская сказка» и в 1981 году из ее фрагментов 
составляет сюиту для оркестра — «Гоголь-сюиту». В 1983 году гоголевские 
персонажи приобретают телевизионный формат воплощения. Шнитке со-
чиняет музыку к четырехсерийному фильму Михаила Швейцера «Мертвые 
души». Кульминацией претворения гоголевских сюжетов в 1985 году стал ба-
лет «Эскизы» по мотивам повестей «Портрет», «Шинель», «Нос», «Записки 
сумасшедшего», «Невский проспект» и поэмы «Мертвые души». 

Необходимо упомянуть и сценическую композицию «Желтый звук», на-
писанную в 1974 году. Толчком к созданию композиции стало предложение 
Рождественского сочинить произведение к его концерту «Музыка и живо-
пись». Балетом в классическом понимании жанра «Желтый звук» не являет-
ся, но развитая пантомимная сторона композиции позволяет говорить о ней 
в контексте балетного театра Шнитке. «Желтый звук» в силу наличия худо-
жественного слова, акробатики, вокала, весомости пантомимы становится 
в один ряд с балетными постановками XX  века: балета Э.  Сати «Парад», 
балета с пением Ф. Пуленка «Лани», балетов М. Бежара «Гала», «Четверо 
сыновей Эймона», «Мучения святого Себастьяна». 

Работа над последним балетом «Пер Гюнт» началась в 1984 году и при-
шлась на  переломный период творчества Шнитке, результатом которого 
явилась смена стиля и некоторых аспектов мировоззрения. Сам композитор 
указывает на произошедшую в нем перемену, разграничивая произведения, 
написанные до  1985  года и после: «Время — для меня во всяком случае — 
имеет два круга развития в жизни. Один — большой, который как бы за-
кончился в  1985  году, и второй круг, который снова начался после этого» 
[1, с. 130]. В 1988 году Шнитке отмечает: «Три года назад у меня был инсульт, 
и то, что я написал и пишу сейчас, отличается от прежнего» [2, с.  09]. 
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В 1984 году Шнитке встретился с балетмейстером Джоном Ноймайером, 
который предложил композитору написать музыку на один из сюжетов: «Три 
сестры» Антона Павловича Чехова или «Пер Гюнт» Генрика Ибсена. По ут-
верждению Шнитке, его заинтересованность драматической поэмой норвеж-
ского писателя объяснима неисчерпаемостью воплощений образа Пер Гюнта 
(близкого к образу Фауста), получившего как прямое, так и косвенное вопло-
щение в творчестве композитора. Шнитке замечает: «Есть сюжеты, которые 
имеют как бы одну реализацию, и, будучи реализованными, они yжe исчер-
пываются. А есть сюжеты, где количество реализаций бесконечно, и ни одна 
не исчерпывает сюжет до конца» [1, с. 171]. На протяжении XIX–XXI веков 
композиторы и балетмейстеры неизменно возвращаются к герою ибсенов-
ской драмы. В 1875 году Эдвардом Григом закончена партитура музыки к те-
атральной пьесе «Пер Гюнт», переработанная в дальнейшем в две сюиты. 
В новом социальном контексте в 1938 году предстают герои драмы в опере 
Вернера Эгка «Пер Гюнт». Балетмейстер Эдвард Клюга в 2015 году поставил 
балет «Пер Гюнт» на музыку Грига. Образ Пер Гюнта, преломляясь в автор-
ском сознании, помещается в контекст культуры нового времени, символом 
которого и становится. 

Балет «Пер Гюнт» Шнитке также имеет несколько реализаций, две редак-
ции. Премьера первой состоялась в 1989 году в Гамбургском оперном театре 
и через полгода — на сцене Большого театра. Появление второй в 2015 году 
связано с переосмыслением Ноймайером хореографии балета. Балетмейстер 
вспоминает: «Я был приглашен Фондом Шнитке рассказать о “Пере Гюнте”. 
Мы показали видеофрагменты спектакля, и я услышал музыку по-новому. 
Она меня настолько тронула, что я сделал то, чего не делал никогда: заново 
поставил балет» [3, с. 11]. Ноймайер неоднократно обращался к инструмен-
тальной музыке Шнитке, перенося ее в условия балетного жанра. Например, 
музыкальной основой балета «Трамвай “Желание”» стала Первая симфония 
Шнитке. Балеты «Отелло» и «Звуки пустых страниц» поставлены на музыку 
Кончерто гроссо № 1 и Альтового концерта. 

Новая версия балета претерпела значительные изменения, главное из ко-
торых коснулось сокращения количества «аспектов Пер Гюнта» с семи до че-
тырех. Под «аспектами» балетмейстер подразумевал грани личности героя, 
такие, как детскость, полетность, эротика, смелость, агрессия, сомнение, ду-
шевность. Впервые семь аспектов в исполнении семи танцоров появляются 
в Прологе, где по сюжетной линии происходит формирование плода в утробе 
Озе и рождение Пер Гюнта. В Прологе представлены не только «семь аспек-
тов героя», но и Кривая, чей сольный номер в Первом акте будет полностью 
основан на материале Пролога. В основе музыкального оформления Про-
лога, а также и образа Кривой, лежит принцип многослойности вертикали. 
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Из трезвучия es-ges-b, входящего и в состав полиаккорда d-es-ges-a-b, рожда-
ется многослойная музыкальная ткань с полиаккордовой прогрессией. Кон-
струкцию каждого полиаккорда составляют два трезвучия, одно из которых 
становится структурной единицей следующего аккордового комплекса. В ре-
зультате наблюдаются секундовые сдвиги субаккордов через однотерцовые 
и одновысотные отношения, что обеспечивает мягкое движение полиаккор-
дов по горизонтальной координате. Стратификация пластов обеспечивает 
ощущение пространственной перспективы с характерной дифференциацией 
на рельеф и  фон. Конструктивной единицей в обеих плоскостях выступает 
секунда и терция (см.: прим. 1). 

Разрастание музыкальной ткани полиаккордовыми комплексами про-
диктовано драматургическим приемом «умножения» героя до «семи аспек-
тов». Начальное трезвучие es-ges-b, сопряженное с моментом появления Пера 
на свет, проходит стадии «обрастания» полиаккордами. Процесс взросления 
и становления всех семи аспектов личности завершается к последнему эпизо-
ду Пролога, который отмечен пентатоническим движением звукокомплексов 
по диагонали, пентатоническим и хроматическим по горизонтали, неизмен-
ной последовательностью малыми терциями, увеличенными и уменьшенны-
ми квинтами по вертикали. 

Прием наслоения пластов характерен и для Эпилога. Но совмещаются 
не отдельные трезвучия, а темы предыдущих актов. Шнитке отмечает: «В эпи-
логе нет никакой новой музыки, по сравнению с предыдущими тремя актами. 
То, что там звучит, — это все темы предыдущих сцен. Но они теперь звучат 
не подряд, а накладываясь друг на друга — как облака» [1, с. 173]. Но прин-
цип наложения не  сводится исключительно к сопоставлению и контрапун-
кту разных стилистических и сонорных комплексов. Природа звуковых пла-
стов становится более абстрактной, грани более размытыми, что позволяет 
им функционировать как однородные музыкальные темы. Например, темы 
«перекрашиваются» в единый ладо-гармонический тон (тема хора и лейтмо-
тив Пер Гюнта); или индивидуальность темы смягчается: ее измененный ин-
тонационный облик органично продолжает ранее проведенную тему другого 
персонажа. Например, лейттема Сольвейг, помещенная сразу после лейттемы 
Пер Гюнта, теряет характерную фигуру «группетто» и сжимается до восходя-
щих скачков, как отражение темы Пера (см.: прим. 2; 3).

Таким образом внешние контрасты смягчаются, уступая место внутренней 
единой динамике. Одновременно взаимодействуя, темы образуют фон, «ро-
кот» времени и пространства с выдвижением на первый план одной из тем. 
В результате музыкальная ткань Эпилога складывается из движущихся пла-
стов, каждый из которых в определенный момент становится ведущим. 

Возвращение музыкального материала предыдущих актов в Эпилоге, 
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Прим. 1. Пролог (ц. 1)
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или «бесконечном адажио», как называли его создатели балета, побуждает 
взглянуть на произошедшие с героем события на новом уровне. Появление 
«семи аспектов» Пер Гюнта, взаимодействующих по тому же полифоническо-
му принципу, в последний раз напоминает о множественности и многогран-
ности личности героя. И только Сольвейг, одновременно и один из аспектов 
героя, дарует покой душе Пера. Дуэт Сольвейг и Пер Гюнта двоится и отража-
ется в пластике танцующих пар, окружающих их на сцене. В музыке все яснее 
проступает чистое звучание D-dur, завершающее балет тоническим трезвучи-
ем в наслоении обертонов струнных. В ирреальном пространстве «половин-
чатый» герой Пер Гюнт обретает свою цельность. 

Ощущение ирреальности происходящего создается благодаря особому фо-
низму звучания хора и оркестра. Партия хора включает всего восемь тактов 
в тональности D-dur (см.: прим. 4). Ее развитие на протяжении Эпилога ос-
новывается на неуклонном повторении восьмитакта с разрастанием в куль-
минационных зонах до канонического изложения и последующего сжатия 
до унисона в развивающих участках формы. 

Струнные, в отличие от других групп оркестра, которые проводят темы 
из предыдущих актов, поддерживают конструкцию партии хора своим вось-
митактом в D-dur. К концу Эпилога темы-облака истаивают, уступая место 
звучанию струнных и хора, неизменно повторяющих свои восьмитакты. 

Эпилог балета Шнитке называл «четвертым кругом реальности», а три 
акта до него были подготовкой к «последнему кругу»: «Весь спектакль — это 

Прим. 2. Фрагмент темы Пер Гюнта 

Прим. 3. Фрагмент измененной темы Сольвейг 

Прим. 4. Партия хора
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как бы три круга реальности. Низменный, детский; показушный — начиная 
с театра и кончая сумасшедшим домом, вершина второго акта. И наконец, 
третий акт — возвращение на новом уровне реальностной ситуации… А кон-
цом третьего акта является Эпилог, это — четвертая реальность» [1, с. 172]. 

Первые два акта, соотносимые с двумя кругами, подчеркнуто реальны. 
В пластике напоказ выставлена грубость движений, угловатость прыжков 
провинциального юноши, которые преодолеваются в середине второго акта 
с выдвижением героя в статус голливудской звезды, ведь действие второго 
акта перенесено в XX век, где Пер и Анитра — успешные бродвейские акте-
ры. Неотесанность деревенского Пер Гюнта Шнитке подчеркивает остинат-
ным синкопированным ритмом, акцентами на слабых долях и изломанной 
хроматизмами мелодической линией (Peer at Ingrids wedding celebration). 
Композитор помещает героя в гиперреальное звучание, наполненное ими-
тациями ударов топора, вскриков толпы, боя часов, а во втором акте — зву-
ками фортепиано, которое является неотъемлемым помощником в разучи-
вании танцевальных партий в танцклассе. 

С постепенным переходом в ирреальную сферу, от первого действия к тре-
тьему меняется структура актов: номерная, с характерным контрастом между 
сценами, перерастает в сквозную. В первых двух актах действует принцип пе-
реброски и мгновенного перемещения героя в разные измерения в качестве 
актера. Характер развертывания тем танцевальных номеров носит отпечаток 
незавершенности, обрываясь звучанием сонорного качества на fff, sf с элемен-
тами импровизации или растворяясь на ppp (Пролог, Pas de deux: Solveig-Peer, 
Finale и др.). 

В третьем акте реальный мир раскалывается, уступая место ирреальному 
пространству. Во мраке сцены виднеется лодка Пер Гюнта, возвращающегося 
домой. Отсутствие декораций, невыразительный костюм героя (шляпа и се-
рый плащ) создают ощущение вневременности происходящего. Музыка пре-
одолевает номерную дробность первых двух актов, становясь непрерывной, 
с плавным перетеканием из одного состояния в другое благодаря композици-
онному принципу полифонического переплетения пластов. Полифонический 
метод наблюдается и в хореографии третьего акта, где в сложном алгоритме 
многоголосия реализуется характерный для Ноймайера прием полифонии 
групп. Характер соотношения музыки и хореографии к третьему акту так-
же меняет свои позиции: «В этом спектакле у Ноймайера несколько разных 
принципов взаимодействия акцентов музыкальных и пластических. Есть 
взаимодействие стандартно-привычное — здесь все ясно. Но когда наступает 
третий акт — все становится иначе» [1, с. 72]. Под «стандартно-привычным» 
Шнитке понимает такое взаимодействие, при котором музыка и  пластика 
выступают синхронно, равноправными партнерами, обладающими индиви-
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дуальными средствами выразительности. Третий акт открывает новый тип 
взаимодействия, характеризующийся большей автономией двух составляю-
щих балета. Кульминацией данной линии является Эпилог, в котором хоре-
ографические движения столь замедленны, что их восприятие соотносится 
скорее с хоровым звучанием, нежели с оркестровым. 

В вопросе о взаимодействии звуковых и пластических средств вырази-
тельности намечаются и общие тенденции. Лейтдвижения, закрепленные 
Ноймайером за  определенным персонажем, откликаются в музыкальных 
лейтмотивах. Например, образ Озе, одной из героинь балета, сопровождается 
одним материалом (см.: прим. 5). 

Прим. 5. Лейтмотив Озе

Заключительный номер первого акта балета Ase’s death (pas de deux) под-
водит итог юношеству Пер Гюнта и отграничивает норвежский период жиз-
ни героя от голливудского. Тема вступления идентична теме первого номера 
Peer and his mother Ase, обретая значение лейтмотива Озе. Лежащие в основе 
секундовые интонации в последнем номере ритмически увеличиваются, те-
ряя скерцозность и приобретая статичность. В гармонии также наблюдаются 
гармонические «отсылки» к первому номеру. В условиях хроматической то-
нальности выделяется цепочка диссонантных трезвучий, сопровождающих, 
как и в Peer and his mother Ase, лейтмотив Озе. 

Подводя итог исследованию некоторых особенностей балетного творче-
ства Шнитке, необходимо выделить ярчайшую самобытность каждого бале-
та, исключительно индивидуальные методы работы с литературным перво-
источником и музыкальным материалом. Балет «Лабиринты» воплощает 
идею полярности двух начал: женского и мужского, тонального и атональ-
ного, терцовой структуры и кластера. Балет «Эскизы» напоминает пестрое 
полистилистическое полотно различных стилей и жанров разных эпох. «Пер 
Гюнт» — балет с по-настоящему философской концепцией четырех кругов 
реальности. Для ее отражения в музыке композитор обращается к принципу 
симфонизма с разветвленной системой лейтмотивов. 

Были обнаружены и общие признаки, характеризующие балетный театр 
Шнитке: острая конфликтность, подчеркнутая столкновением всех образных 
сфер в  кульминационных точках балетов «Лабиринты», «Эскизы» и Эпи-
логе балета «Пер Гюнт»; создание особого фонизма звучания, отвечающего 
запросу используемого стиля и  жанра (клавесин, орган в партитуре балета 
«Эскизы», хор и оркестр в Эпилоге «Пер Гюнта»); и, конечно, общий для всех 
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балетов Шнитке принцип полистилистики как тонкое ощущение и адаптация 
музыки прошлых эпох к контексту современной музыкальной реальности. 
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