
ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ 
ХОРЕОГРАФИЧЕСКОГО ИСКУССТВА

УДК 792.8

ФЕДОР ЛОПУХОВ О ХОРЕОГРАФИЧЕСКОМ СИМФОНИЗМЕ 
В БАЛЕТАХ ПЕТИПА
Б. А. Илларионов 1

1 Академия Русского балета имени А. Я. Вагановой, ул. Зодчего Росси, д. 2, Санкт-
Петербург 191023, Россия
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идей хореографического симфонизма. Подчеркивается, что теория хореогра-
фического симфонизма до сих пор является фрагментарной, однако именно 
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О симфонизме в балете, в хореографии, в танце (о построении и композиции 
танцевальных форм по принципам, аналогичным музыкальному формообразова-
нию) впервые заговорил, точнее, написал Федор Васильевич Лопухов (1886–
1973) —  патриарх русского, советского балета. Он прожил долгую и сложную жизнь, 
оставил, среди прочего, интереснейшее теоретическое наследие, прежде всего, две 
главные книги: «Пути балетмейстера» [1], написанную им в самом начале своего 
творчества и опубликованную в 1925 году, и «Хореографические откровенности» 
[2] 1972 года издания 1.

Практически все исследователи, говоря о хореографическом симфонизме, при-
водят цитату из лопуховских «Путей балетмейстера»: «Как может выявиться сим-
фонизм танца? <…> Это произойдет только тогда, когда все постановки танцев… 
будут основаны на принципе хореографической тематической разработки, а не на 
случайном наборе танцевальных движений, хотя бы и исполняемых в ритм музы-
ки. Если при постановке как малых вариаций, так и больших балетов исходить 
из принципа хореографических тематических разработок, то в этом и будет заклю-
чаться сущность танцевального симфонизма» [1, с. 54, 55].

Еще в 1920-е и начале 1930-х годов хорео-симфоническая терминология Лопу-
хова была подхвачена Ю. Слонимским —  одним из первых профессиональных ба-
летоведов-исследователей (см., напр., его монографию о «Жизели» [4] 1926 года), 
а также И. И. Соллертинским, занимавшимся, среди прочего, и балетным театром. 
В статье «Классический балет Петипа» Соллертинский пишет: «Петипа умело ди-
намизирует его [сценическое пространство —  Б. И.] массами танцующих, —  при 
этом часто выходя из чисто декоративных композиций в сферу чуть не танцеваль-
ного симфонизма (акт «теней» в «Баядерке»…)» [5, с. 326, 327].

Однако во второй половине 1930-х годов и в 1940-е годы проблематика хоре-
ографического симфонизма была не ко времени: на сцене господствовала хорео-
драма, Лопухов фактически был в опале, симфонизм в хореографии мог тракто-
ваться как сугубо формалистический подход к созданию танцевального спектакля. 
И только в 1950-е годы, с «оттепелью», вновь открыто заговорили о симфонизме, 
причем, не только в теории, но и в практике балета. В советском балете 1950–1960-х 
годов лопуховские идеи танцевального симфонизма получили сценическое во-
площение в творчестве его не формальных, но фактических учеников —  Юрия Гри-
горовича и Игоря Бельского. И это стало одним из поворотных пунктов в истории 
отечественного балета. Л. И. Абызова отмечает: «Унаследованная ими [Григоро-
вичем и Бельским —  Б. И.] идея «чистого танца», доведенная до совершенства в ба-
летах М. Петипа, получила новое осмысление. Танец, содержательной основой 
которого стала симфоническая музыка, дал импульс для рождения качественно 
иной балетной драматургии. …эти хореографы опирались на достижения русского 
балетного театра, восприняли от своего учителя Ф. Лопухова идеи о ведущей роли 
принципов хореографического симфонизма» [6, с. 40].

1 Книга Ф. Лопухова «В глубь хореографии» [3] в данной статье не рассматривается, т. к. 
не содержит развернутых примеров анализа композиций М. Петипа с позиции хореографи-
ческого симфонизма.
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Анализ классического наследия, новых спектаклей с позиций хореографическо-
го симфонизма —  наличия его черт или отсутствия, последовательности примене-
ния приемов, особенностей для сюжетных и бессюжетных балетов —  мы видим 
в статьях и фундаментальных работах 1960-х годов ведущих отечественных балето-
ведов: В. М. Красовской [7], В. В. Ванслова [8; 9; 10; 11], В. В. Чистяковой [12], 
П. М. Карпа [13; [14] и др. Есть очень небольшой корпус сугубо теоретических 
работ по этой проблематике, среди которых выделяются работы И. Д. Бельского 
[15; 16; 17] и Г. Н. Добровольской [18; 19]. Вслед за Лопуховым они оба писали 
о хореографическом тематизме, о том, что может быть хореографической темой 
(как она способна видоизменяться и функционировать), проводили аналогии с со-
ответствующими музыковедческими терминами.

Тем не менее, теория хореографического симфонизма остается фрагментарной 
и не вполне разработанной. Характерно, что в двух отечественных профильных 
энциклопедиях —  «Балет» 1981 года [20] и «Русский балет» [21] 1997 года —  нет 
статей о хореографическом симфонизме, но есть подобные (обе за авторством 
В. В. Ванслова) статьи с заголовком «Симфонический танец» [20, с. 465]; [21, 
с. 540], в которых речь идет о хореографическом симфонизме, но сам термин не за-
крепляется.

Можно провести аналогию с теорией симфонизма в музыкознании. Главным 
разработчиком этой теории является, как известно, Борис Владимирович Асафьев. 
И вот, что он пишет: «Анализируя… смысл ряда привычных понятий, составляю-
щих основной комплекс определений, на которых должна базироваться теория по-
знания музыки, я столкнулся с одной из труднейших проблем философии музыки, 
вытекающей из понятия симфонизм. Выводы, к каким я пришел, заключаются 
в следующем: определить симфонизм —  немыслимо, точно также, как нельзя опре-
делить понятие живописности, истинной поэтичности, музыкального звучания 
и т. п.» [22, с. 96].

Можно встать на радикальную точку зрения, что никакого симфонизма вообще 
не существует (ни музыкального, ни хореографического), а термин был нужен и был 
поднят на знамя, чтобы в условиях партийности искусства и допустимости в совет-
ском искусстве только официального творческого метода социалистического реа-
лизма, получить своеобразную индульгенцию для абстрактной по природе звуко-
писи в музыке и танцевальности в балете. Тем более, что «симфонизм» —  советское 
ноу-хау, не получившее широкого распространения в зарубежном искусствознании. 
Оставляя за рамками данный дискурс, отметим, что симфонизм стал для отече-
ственного балета ХХ века краеугольным камнем в его самоидентификации в каче-
стве самостоятельного вида искусства со своим особым инструментарием, образ-
ностью и содержательностью.

В статье «О понятии «симфонизм»» музыковед Ю. Н. Холопов, разбираясь, 
что же все-таки имел в виду Асафьев, определяя симфонизм, отмечает, во-первых, 
«непрерывность музыкального сознания, динамизм развития, непрестанное ста-
новление, отражающее жизненный поток» [23, с. 187] (отсюда —  «музыкальная 
форма как процесс»). Во-вторых, «главным выразителем симфонизма у Асафьева 
оказывается то, что он называет «сонатно-симфонической формой» —  «сонатно-
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симфоническим аллегро», также сонатной формой» [23, с. 189]. И далее Холопов 
пишет об автономности музыкального мышления, независимости его от сюжетно-
сти, драматизма, конкретной программности, то есть, по сути, об абстрактности 
музыкальной формы и музыкального развития [23, с. 200].

Тех же самых принципов —  непрерывного развития (то есть процессуальности), 
абстрактной (внедраматической) выразительности танца и сонатной формы как 
ведущей в хореографической композиции —  придерживается и Федор Лопухов 
в своих размышлениях о хореографическом симфонизме. К слову, в только что 
опубликованной статье Г. А. Безуглой «Теоретико-музыкальные воззрения Ф. Ло-
пухова» есть интересное замечание: «Обращение к таким музыкальным понятиям 
как «фуга», «симфония» или «тема с вариациями», так же как и включение их в ка-
тегориальный аппарат теории балета, виделись Лопухову вполне обоснованным 
заимствованием, а не вульгарным переносом музыкальных понятий и терминов 
на хореографическую почву» [24, с. 89, 90].

Хочется обратить внимание на некий исторический музыкально-хореографи-
ческий парадокс. Ряд музыковедов (в частности, В. Д. Конен и Ю. Н. Холопов), 
упоминая об исторической связанности музыкальных и танцевальных форм, от-
мечают, что сопряженность музыки с танцем —  с его ритмикой, размерностью, 
членением, повторностью —  является в определенном смысле «внемузыкальным» 
качеством. В. Д. Конен пишет: «постепенное отпочкование «чистой выразитель-
ности» <…> от её первоначальной, почти всегда программной основы —  общая за-
кономерность музыкального искусства» [25, с. 26]. Следовательно, для приобре-
тения качеств, свойств симфонизма музыкальная композиция должна была, если 
не отказаться от танцевальных ритмоформул, то художественно оторваться, вос-
парить над ними. Аналогичную точку зрения высказал и Б. В. Асафьев в статье 
«Процесс оформления звучащего вещества», изданной в 1923 году [26, c. 144–164]. 
Как отмечает М. Г. Арановский, «Он [Асафьев —  Б. И.] противопоставляет дискрет-
ной концепции материала (отдельный звук, отдельные структурные единицы —  
такт, мотив, фраза и т. п.) континуальную, в которой музыка создается из непре-
рывной звуковой материи и лишь в процессе своего развертывания во времени 
обретает организацию, артикулируя свои структуры» [27, с. 65]. Асафьев критикует 
подмену живой музыки в теории процессом «тактостроительства», где музыка 
не живет своей жизнью, а складывается из тактов, в то время как предложенное им 
понятие «звучащего вещества» нивелирует подход к музыке с арифметической 
позиции и предполагает структурное образование лишь в процессе оформления 
«звучащего вещества» [26, c. 144–164]. Возвращаясь к проблематике танцеваль-
ного искусства, заметим, что балет воспринял и осознал свой собственный (хорео-
графический) симфонизм только тогда, когда музыка ушла от формальной увязки 
с танцевальным движением.

До сих пор мы ничего не сказали о Джордже Баланчине —  Георгии Мелитоно-
виче Баланчивадзе —  одной из ключевых фигур в мировом балете ХХ века. Вос-
питанник русской школы, не только хореографической, но и музыкальной (вы-
пускник Петроградской консерватории по классу фортепиано), участник первых 
экспериментов Лопухова, Баланчин наиболее последовательно воплотил мечты 
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Лопухова о танцсимфонии —  бессюжетном балете, где хореографические формы 
вторят формам музыкальным. Г. Н. Добровольская приводит такую оценку: «Когда 
Баланчин показал «Серенаду» в Ленинграде впервые, мне сказал М. К. Михайлов, 
тонкий музыкант и серьезный исследователь: «Я получил полное удовольствие 
и как зритель, и как музыкант». Музыкант сознавал, что хореография находится 
в полной гармонии с музыкой, зритель в музыканте чувствовал, что хореография 
несет свое содержание, музыкой не предусмотренное, но эту музыку обогащающее» 
[19, с. 81]. Баланчин не оставил серьезных теоретических работ. Но его взгляды 
раскрывает реплика, сказанная, по словам И. Д. Бельского, на встрече со студен-
тами балетмейстерского отделения Ленинградской консерватории в 1972 году 
(во время вторых гастролей труппы «Нью-Йорк-Сити-балет» в СССР). На вопрос 
студента, должен ли балетмейстер при постановке балета разбирать партитуру, 
Баланчин с удивлением ответил: «А разве можно иначе?» 2

В «Путях балетмейстера» и в «Хореографических откровенностях» Лопухов 
строит свои рассуждения о хореографическом симфонизме, в основном, анализи-
руя в целом или по отдельным фрагментам балеты Петипа: «Спящую красавицу», 
«Баядерку», «Лебединое озеро», «Жизель». В 1925 году в «Путях балетмейстера» 
Лопухов категоричен, резок, максималистичен, он отказывает Петипа и в осмыс-
ленной симфоничности (тематизме) хореографии, и в грамотности работы с ком-
позиторами-симфонистами Чайковским и (по умолчанию) с Глазуновым. Инте-
ресные находки по части выявления и проведения отдельных хореографических 
тем (прежде всего, в «Жизели») он считает случайными и относит на счет «инту-
итивного таланта». Относительно работы Петипа над «Спящей красавицей» он 
весьма безапелляционно пишет: «Талант Петипа как самого выдающегося из ба-
летмейстеров той эпохи, царит над музыкой. Слово его —  закон, и по его указанию 
выкидывалась и заменялась новою любая вариация или выход. <…> У Петипа, как 
и у его предшественников, развился и утвердился взгляд, что музыка, сопровожда-
ющая балет, должна находиться в зависимом положении от балетмейстера, и что 
с нею можно проделывать бесконечные вивисекции. <…> С подобной оценкой му-
зыки и подошел Петипа к «Спящей красавице» Чайковского, не понимая, что Чай-
ковский не Пуни и не Минкус. <…> Петипа подошел к «Спящей красавице» с точки 
зрения господствовавшего тогда взгляда, а потому у него есть ошибки в смысле не-
понимания музыки вообще и в смысле неправильного разбора музыкальных тем, 
а, следовательно, и постановки» [1, с. 28, 29]. Ранний Лопухов в своей оценке Пе-
типа страстно увлекся лелеемой им тогда идей абсолютной «музыкоцентричности» 
балета и, вероятно, был под влиянием вполне понятного для начала 1920-х годов 
желания низвергнуть прошлые идеалы.

В конце жизни в «Хореографических откровенностях» у Лопухова совершенно 
иная оценка: «Все, что ставил Петипа, доказывает, что он вполне понимал музыку 
Чайковского, а стало быть, купюры делал вынужденно. Эти купюры, конечно, на-
рушили линию развития образов спектакля. И, несмотря на купюры, всё, что сде-
лал Петипа в «Спящей красавице», великолепно по стилю, по выявлению образов. 

2 Беседа автора с И. Д. Бельским состоялась 28 марта 1996.
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«Спящая красавица» была шагом вперед в хореографии… Петипа пользовался клас-
сическим танцем той степени развитости, в которой он находился в его эпоху. Это 
позволило Петипа приблизиться к музыке Чайковского и по-современному «про-
честь» сказку Перро» [2, с. 81, 83].

Бельский называл «Пути балетмейстера» высококлассной аналитикой, но тре-
бующей современного взвешенного комментария, а «Хореографические откровен-
ности», по большей части, —  беллетристикой 3. Действительно, в «Откровенностях» 
много отступлений, частностей, личных воспоминаний и даже откровенно субъек-
тивных суждений. Тем не менее, и здесь Лопухов дает примеры хорео-симфониче-
ской аналитики, не повторенные впоследствии ни одним балетоведом или практи-
ком хореографии. Это анализ «Теней» из балета «Баядерка» как хореографической 
композиции сонатной формы и выявление в вариациях Пролога «Спящей краса-
вицы» тематических элементов партии Авроры.

О «Тенях» Лопухов пишет: «В воплощении танца «Теней» сказалось большое 
искусство реалистической хореографии —  хореография высшего порядка, содер-
жание которой раскрывается вне каких-либо вспомогательных средств —  сюжета, 
пантомимы, аксессуаров [здесь мы вспомним (по аналогии) автономность музыкаль-
ного мышления! —  Б. И.] <…> По принципам своей композиции сцена «Тени» очень 
близка форме, на которой в музыке строится сонатное аллегро. Музыкальная со-
натная форма с экспозицией, разработкой и репризой, иначе говоря, с завязкой, 
развитием и развязкой темы должна воплощать глубокое содержание, которое 
обычно выявляется вне сюжета. Так же развивается и хореография “Теней”» 
[2, с. 70, 71]. Две части антре, вальс, малое и большое адажио, по Лопухову, —  это 
экспозиция основных хореографических тем (позы arabesques 4 и à la seconde, подъ-
ем на пальцы и pas de bourrée suivi, pas balloné и sissones. В конце экспозиции Лопухов 
особо обращает внимание на port de bras с корпусом балерины и кордебалета, по-
ставленные в форме хореоканона.). Разработка в вариационной (в музыкальном 
смысле) форме —  это четыре сольные вариации трех солисток и балерины. «Все… 
хореографические темы входят в последнюю часть произведения —  в её репризу-
развязку [то есть многочастную коду —  Б.И.] Здесь они разрабатываются в проти-
воборении», —  пишет Лопухов [2, с. 78].

В отношении «Спящей красавицы», кроме упомянутой преемственности Про-
лога и последующего развития партии Авроры, Лопухов обращает внимание 
на уникальный прием Петипа в коде сцены «Нереид» —  хореографическую фугу, 
которую Лопухов называет «многодвиженческой» (по аналогии с многоголосной) 
[2, с. 98].

В «Путях балетмейстера», говоря о принципах взаимодействия музыки и хоре-
ографии, Лопухов весьма остроумно использует (и обосновывает это использова-
ние) словосочетания «танцы около музыки», «танцы на музыку», «танцы под 
музыку» и «танцы в музыку». Петипа им тогда был отнесен в основном к разделу 

3 Из личных бесед автора с И. Д. Бельским 1993–1999 гг.
4 В отличие от Ф. Лопухова, настаивавшего на русской транслитерации французских 

терминов классического танца, мы используем традиционное их написание.
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«танцы на музыку». Идеалом же лучшей, будущей хореографии виделись, разу-
меется, «танцы в музыку» со следующими правилами:

«Балет или танцсимфония должны быть построены:
1. На разработке хореографических тем с их борьбой, параллельным развитием 

и противоположением, а не на наборе случайных танцевальных движений.
2. На сочетании хореографических тем с темами музыкальными, а не на дви-

жении их вразрез друг другу.
3. На проведении ритмичности в тактовом и тематическом отношении.
4. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 
5. На единстве форм, музыкальной и хореографической.
6. На совпадении подъемов звукового-эмоционального и хореографически-

эмоционального.
7. На совпадении кривой линии звука с кривой линией танца.
8. На совпадении колоритности инструментовки с колоритностью танцеваль-

ных движений» [1, с. 101, 102].
Критикуя в 1920-е годы Петипа, Лопухов, тем не менее, делал свои открытия 

на основе анализа хореографии великого предшественника. Танцевальный симфо-
низм, понимание инструментальности танца, содержательность бессюжетного в ба-
лете, да и основные танцевальные структуры вышли из театра Петипа. В конце 
жизни Лопухов это признал и отдал глубочайшую дань Мариусу Ивановичу.

Теория хореографического симфонизма —  основа профессиональной искус-
ствоведческой теории балета, и она требует дальнейшей разработки. Сегодня, как 
никогда, необходимо научное и творческое взаимодействие балетоведов, хорео-
графов с музыкантами, музыковедами для поступательного решения этой задачи.
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