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Аннотация
Тема статьи отсылает к проблеме балетной интерпретации нетеатральных произведе-
ний азербайджанских композиторов. Такой подход актуален для современного балетного 
искусства, в том числе и для азербайджанского. Материалом анализа стали постановки 
балетов на основе инструментальных сочинений: симфонической гравюры «Дон Кихот» 
и симфонической поэмы «Лейли и Меджнун» Кара Караева, фортепианной пьесы «Бе-
лые и чёрные» Хайяма Мирзазаде, симфонии «Гойя» Кара Караева — Фараджа Караева, 
симфонического мугама «Шур» Фикрета Амирова и др. В статье затрагивается вопрос 
противоречивого отношения к такой практике. В отличие от балета в инструментальном 
произведении нет реального сюжета и оно не имеет явной программы. Таким образом, 
балетное преображение нетеатральной музыки в большей степени настраивает слушателя 
на конкретные сюжетные перипетии, нежели камерно-инструментальное или симфониче-
ское, которые предполагают более широкий спектр образов.   

Ключевые слова: балет, интерпретация, инструментальная музыка, танец, театр, «Лейли 
и Меджнун», «Дон Кихот», «Насими», «Шур», Ф. Амиров, К. Караев, Х. Мирзазаде.
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стория формирования и эволюции бале-
та в азербайджанской профессиональной 
музыкальной культуре берёт своё начало 

с 40-х годов ХХ века. Поиски национального 
балета начинались ещё в 1920-е, а итогом стал 
первый балет на мусульманском Востоке –– 
«Девичья башня» А. Бадалбейли. Несмотря на 
то, что азербайджанский балет в сравнении с 
европейским и русским относительно молод, 
за короткое время он прошёл значительный 
путь развития. Толчком для формирования 
этого жанра в Азербайджане стало развитие 
национального хореографического искусства. 

Национальный балет уходит корнями в 
древнеазербайджанские танцевальные тра-
диции, которые в истории и обычаях народа 
играют особенную роль. Это искусство воз-
никло в эпоху первобытного строя и было свя-
зано с определёнными видами деятельности, 
отражающими разные эмоциональные состо-
яния людей. В качестве примера можно при-
вести один из самых древних памятников –– 
наскальные рисунки Гобустана, на которых 
изображены хороводы, коллективные танцы, 
называемые «Яллы». 

В истории азербайджанского хореографи-
ческого искусства прослеживается разделение 
танцев на народные и профессиональные. Для 
народного танца характерна связь с культовы-
ми и бытовыми обрядами, в том числе и с тру-
довыми процессами. Со временем народные 
танцы, утрачивая связь с религией и обрядами, 
приобретали значение искусства, выражаю-
щего изящество и многообразие человеческих 
чувств и переживаний. Эти аспекты заложили 
основы формирования профессионального 
танцевального искусства.

Ценную информацию об азербайджанском 
светском танцевальном искусстве содержат 
живописные изображения и поэзия Средневе-
ковья. Также немаловажную роль в развитии 
танцевальной культуры сыграло искусство 
мугамата, богатое мелодическими импрови-
зациями, красочной орнаментикой, изящной 
мелизматикой.  Все эти аспекты подготовили 
благодатную почву для развития танца. Имен-

но отсюда идёт пластика, мягкость, плав-
ность и красота движений тела и особенно 
рук, выразительность мимики, взгляда и т. д. 
Кроме того, культура мугамата оказала боль-
шое влияние на музыкальную структуру и 
драматургию азербайджанского балета.

Зачатками национального балетного ис-
кусства являются и хореографические эпи-
зоды в первых азербайджанских операх, та-
ких как «Лейли и Муджнун» (1908), «Асли и 
Керем» (1912) У. Гаджибейли, «Ашуг Гариб» 
(1916) З. Гаджибекова, «Шах Исмаил» (1919) 
М. Магомаева. Они во многом положили на-
чало профессиональной балетной школе.

В 1920-е годы в азербайджанском театре 
была создана профессиональная балетная 
труппа, в которой работали такие професси-
ональные балетмейстеры, как М. Ф. Моисеев, 
И. И. Арбатов, В. И. Нежданов, В. А. Кано-
нович и другие. Помимо танцевальных номе-
ров в операх, в театрах Азербайджана начали 
ставиться известные классические балеты –– 
«Корсар» и «Жизель» А. Адана, «Баядерка» 
и «Дон Кихот» Л. Минкуса, «Спящая кра-
савица» и «Лебединое озеро» П. И. Чайков-
ского, «Арлекинада» Р. Дриго, «Эсмеральда» 
Ц. Пуни, «Карманьола» и «Бахчисарайский 
фонтан» Б. В. Асафьева, «Красный мак» 
Р. М. Глиэра и другие. 

В этот период в целях синтеза классиче-
ской и народной хореографии в Баку была 
создана балетная студия, а позже начала фор-
мироваться азербайджанская хореографиче-
ская школа. В 1930-е годы важным стиму-
лом для становления балета в Азербайджане 
стало создание Ансамбля народного танца. 
Первая классическая балерина, выпускни-
ца Петербургской хореографической шко-
лы Гамэр (Гемер) Алмасзаде (1915–2006) 
в дальнейшем стала художественным ру-
ководителем этого ансамбля. Она сыграла 
важную роль в становлении классического 
балетного искусства в республике. Вместе 
со своим супругом, композитором А. Бадал-
бейли, она участвовала в создании первого 
азербайджанского балета «Девичья баш-
ня» (1940), который был посвящён именно 
ей.  Как пишет Х. Кашкай в своей книге об 
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азербайджанском балетном театре, «опираясь 
на сюжет древней легенды о Девичьей башне 
и лирическую поэму „Девичья башня“ осно-
воположника азербайджанской советской дра-
матургии Джафара Джаббарлы, А. Бадалбейли 
совместно с балетмейстерами С. Коверковым и 
В. Вронским, при непосредственном участии 
великолепной балерины и знатока народных 
танцев Гемер Алмасзаде, создали не просто ко-
лоритный восточный спектакль с непременны-
ми атрибутами русского ориентализма, а под-
линную музыкально-хореографическую драму 
на языке азербайджанской профессиональной 
музыки и хореографии» [2. С. 8].

После балета «Девичья башня» А. Бадал-
бейли, а также следующего балета «Гюльшан» 
С. Гаджибекова балетный жанр становится 
одним из главных в творчестве целой плеяды 
азербайджанских композиторов. Яркими об-
разцами национальной балетной культуры, не 
утратившими своей художественной ценности 
и по сей день, стали такие балеты, как «Семь 
красавиц» и «Тропою грома» К. Караева, «Ты-
сяча и одна ночь» Ф. Амирова, «Читра» Ния-
зи, «Легенда о любви» и «Поэма двух сердец» 
А. Меликова, «Бабек», «Вальс надежды», «Пу-
тешествие на Кавказ» А. Ализаде, «Тени Гоб-
устана», «Калейдоскоп» Ф. Караева, «Пустая 
колыбель» Ф. Ализаде, «Королева Аба» Ф. Гу-
сейнова, балет-пантомима «Кёс-кёсе» Р. Гаса-
новой, «Огузнаме» Дж. Гулиева и другие. 

Новым этапом в национальном балетном 
театре стали спектакли Кара Караева. Основ-
ные методы симфонизации балетных партитур 
связаны именно с его именем. Опираясь на про-
кофьевские традиции, Караев создаёт свою кон-
цепцию, методы драматургии и стиль. Балеты 
он насыщает системой лейтмотивов, которые 
вырастают из интонационной целостности за-
мысла: «Драматургия балетов К. Караева, при 
всей конкретности сюжета и действующих 
лиц, в своём интонационном развитии ставит 
большую философско-эстетическую проблему 
и даёт возможность создания обобщённой му-
зыкальной и хореографической драматургии, 
открывая пути для символической образно-
сти, утвердившейся в балете 60–70-х годов» [2. 
С. 114]. Балеты К. Караева открывают путь для 

последующих композиторов в создании новых 
спектаклей. 

В этот период традиции русского балета ока-
зывают большое влияние на азербайджанскую 
балетную культуру. Находки в музыкально-хо-
реографической драматургии балетов стали 
толчком для дальнейшего развития жанра. В 
новых балетах того времени прослеживает-
ся стремление к органическому единству всех 
компонентов. Отражение внутреннего мира че-
ловека, идейно-эстетическое начало, круг сим-
волических образов придают высокую значи-
мость этим произведениям.

Все компоненты нашли яркое отражение в 
миниатюрных балетах 60–70-х годов ХХ века. 
Главным образом это одноактные балеты и 
спектакли, созданные на основе симфониче-
ской музыки. Многие из них опираются на 
древние национальные источники, например, 
балеты «Мугам», «Тени Гобустана», «Лейли и 
Меджнун», «Сказание о Насими».

В контексте рассматриваемой темы –– ин-
терпретация симфонической музыки на ба-
летной сцене –– наиболее показательны две 
работы: «Лейли и Меджнун» К. Караева и «Ска-
зание о Насими» Ф. Амирова. Это одноактные 
балеты, поставленные балетмейстером Н. На-
зировой. Назирова в своём творчестве уделяет 
особое внимание поискам новых идей, а также 
органичному слиянию музыки и хореографии. 
Эти примеры служат почвой для определённо-
го течения в азербайджанском балетном искус-
стве. Балет «Лейли и Меджнун», поставленный 
в 1969 году, основан на музыке одноимённой 
симфонической поэмы композитора. Драма-
тургия этого моноспектакля основана на про-
тиворечии и контрасте между злыми силами и 
вечной любовью. Герой находится в одиноче-
стве в пустыне, среди скал и облаков. Симво-
лика образов природы придаёт некое идеально- 
эстетическое преображение, которое воспевает 
поэтику Низами: скалы олицетворяют силы зла, 
преграждающие путь к счастью, а облака –– это 
недосягаемый идеал и покой. Скалы и облака 
воплощаются на сцене мужскими и женскими 
группами кордебалета. Чувство любви к Лейли 
настолько высоко и глубоко, что, как восхище-
ние образом, возникает её видение. Хореогра-
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фическое воплощение музыкальных тем в ос-
новном соответствует характеру произведения. 
Контрасты в музыке идентичны пластике, по-
лифоническое развитие караевской музыки со-
звучно с полифонией действенных образов.

Спустя годы, в 2011 году балет «Лейли и 
Меджнун» был возрождён на сцене, но уже в 
новой редакции. Постановка была осуществле-
на балетмейстерами Георгием Алексидзе и Та-
миллой Ширалиевой. Над партитурой работал 
Фарадж Караев, сын Кара Караева, добавив в 
неё симфоническую музыку отца, в частности 
«Албанскую рапсодию». В этой связи обознача-
ется проблема интерпретации небалетной му-
зыки в хореографическом воплощении, так как 
хорео-драматургический подход здесь несколь-
ко иной. Проследим, как трактуется инструмен-
тальный опус на балетной сцене. 

Открывается балет первой темой «Албан-
ской рапсодии» К. Караева. Вначале на сцене 
появляется образ восточного поэта Низами Гян-
джеви, воспевающего гуманистическую идею 
о любви, в соответствии с легендой-поэмой о 
Лейли и Меджнуне. Образ Низами, воплощён-
ный ведущим исполнителем главных партий, 
учеником Л. Векиловой Самиром Самедовым, 
постепенно отходит на второй план, предостав-
ляя сцену главным героям. На фоне всё той же 
темы из «Албанской рапсодии» они исполняют 
традиционное Adagio, олицетворяющее чув-
ства двух возлюбленных. 

На основе второй темы «Албанской рапсо-
дии» звучит общий танец, который плавно пе-
реходит во вступительную тему симфониче-
ской поэмы «Лейли и Меджнун» К. Караева. На 
сцене –– Лейли, Меджнун и Злой дух, симво-
лизирующий неотвратимую силу, преграждаю-
щую путь к любви и счастью двух сердец. 

Главная тема симфонической поэмы, кото-
рая является лейтмотивом Меджнуна, сопрово-
ждает общий танец. Звучащая далее побочная 
партия — тема любви в поэме, поэтому хоре-
ография следует за музыкальным материалом 
и соответствует типичному Адажио в балете. 
Впоследствии тема Меджнуна вновь возвраща-
ется, но тема злой силы проникает в атмосфе-
ру счастья и разрушает покой. Смерть Лейли 
сопровождается темой вступления, а в финале, 

вкупе с появившимся образом Низами, она зву-
чит как тема любви, полная лирики и нежности, 
которой и завершается балет.

Анализируя пластическое решение спекта-
кля, следует отметить, что хореография не всег-
да соответствует собственно музыкальным об-
разам. Сценическое воплощение явно уступает 
музыке и даже в некоторых эпизодах вовсе не 
соответствует ей. Тем не менее порой встреча-
ются сцены, которые органически сливаются с 
оригинальной музыкой Караева. 

Второй балет –– «Сказание о Насими» 
Ф. Амирова впервые был поставлен Н. Назиро-
вой в 1973 году. Его музыка создавалась именно 
как балетная. Композитор и балетмейстер по-
ставили перед собой трудную задачу – вопло-
тить через музыку и пластику сложный фило-
софский образ Насими. Его высокие суфийские 
идеи, борьба против несправедливости, за сво-
боду, любовь, равенство всего человечества –– 
все эти качества должны были найти отражение 
в балете. Авторы воплотили основную идею в 
балетной композиции, в которой гармонично 
сочетаются поэзия, сольное пение, хоровое зву-
чание и хореографическое действие. Главная 
концепция воплощается в обобщённых образах, 
таких как Весна –– символ радости, чистоты, 
справедливости, Чёрные вороны –– злые силы, 
Возлюбленная –– любовь и смысл жизни поэта.

К постановке этого балета театр возвратился 
много лет спустя, в 2019 году. Спектакль был 
назван «Насими» и получил новое сцениче-
ское и музыкальное воплощение. В качестве 
музыкальной основы был предложен симфо-
нический мугам Ф. Амирова «Шур» и вокаль-
но-хореографическая драма «Насими». Идея 
принадлежит дирижёру и художественному 
руководителю этой постановки балета Ялчину 
Адыгёзалову.

Фикрет Амиров является основоположни-
ком жанра, он автор трёх симфонических му-
гамов –– «Шур», «Кюрд-Овшары», «Гюлю-
стан –– Баяты-Шираз». Музыкальный язык 
Ф. Амирова во всех своих элементах претворяет 
азербайджанский фольклор. Ладовое строение, 
интонации, структура мелодий воспроизводят 
особенности лирических песен и импрови-
заций народных певцов. Довольно изобрета-
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тельно композитор пользуется разнообразием 
полиритмии, характерной для национального 
искусства. Ослепительная красочность родной 
природы, мозаика ковров, поэтичность восточ-
ной речи, изящество плясок, изысканность ли-
рической поэзии словно ожили в музыке сим-
фонических мугамов Ф. Амирова.

В основу вступительной части балета «На-
сими» легла музыка мугама «Шур». Партитура 
этого мугама содержит 10 разделов: 

1) Вступление 
2) Шур 
3) Тасниф 
4) Шур-Шахназ 
5) Рянг 
6) Баяты 
7) Рянг 
8) Тясниф 
9) Ираг 
10) Симаи-Шямс. 
Конечно, не все эти разделы использованы 

в балете, были сделаны некоторые сокращения. 
Либретто было также изменено. Здесь показаны 
два образа Насими — юноши и взрослого, образ 
учителя Наими, а также жены и дочери поэта. 

Открывается балет инструментальным всту-
плением, после чего поднимается занавес. На 
фоне музыки первого раздела симфонического 
мугама «Шур» на сцене оживает портрет Наи-
ми и Насими — юноши, ученика. В этой сце-
не музыка и хореография сочетаются довольно 
органично и естественно. Пластические движе-
ния привлекают внимание суфийскими элемен-
тами обряда «зикр», что даёт понятие о глубоко 
философском значении хореографического ре-
шения. Далее звучат коллективные танцы Рянг 
и Тясниф. Раздел «Симаи-Шямс» сопровождает 
сцену встречи взрослого Насими со своим на-
ставником Наими: они беседуют, Насими полу-
чает наставления от учителя и с возвращением 
вступительной темы «Шур» они прощаются.  
В драматургии происходит естественный пере-
ход непосредственно к музыке балета «Наси-
ми». В этой части учитель погибает, и свой путь 
к духовному возвышению Насими продолжает 
уже один. Далее музыкальное действие разви-
вается согласно номерной структуре балета, то 
есть совпадает с первоначальным вариантом. 

Таким образом, музыка вступительной части 
балета «Насими», заимствованная из инстру-
ментального сочинения, представляет интерес 
в том числе с позиций балетного воплощения. 
В данном случае сценическая интерпретация 
мугама «Шур» получает адекватное воплоще-
ние, так как музыка и хореография сливаются 
в единстве общей драматургии. Характерно, 
что сам балет является сюжетным, несмотря на 
бессюжетную инструментальную музыку пер-
вой части. Её пластическое решение вовсе не 
противоречит, а соответствует тематике балета.

При анализе балетных трактовок нетеатраль-
ных произведений можно выделить следующие 
виды спектаклей — сюжетные и бессюжетные. 
К бессюжетным относится балет «Раст», по-
ставленный на музыку одноимённого симфони-
ческого мугама Ниязи. Анализ этого спектакля 
также представляет интерес и заслуживает вни-
мания в рамках отдельного исследования.

Хотелось бы особенно отметить ещё два ба-
лета, где звучит музыка К. Караева, — это «Дон 
Кихот» по одноимённой драме испанского дра-
матурга М. Сервантеса. Спектакль первона-
чально был поставлен в 1993 году, а в 2000-х 
годах восстановлен на сцене. Второй балет — 
«Гойя», премьера которого осуществлена в 2018 
году в честь 100-летия со дня рождения компо-
зитора.

В оригинале «Дон Кихот» — это произведе-
ние, написанное автором в жанре симфониче-
ских гравюр, но программность этого произве-
дения (как известно, музыку к одноимённому 
кинофильму Г. Козинцева тоже написал К. Ка-
раев) даёт возможность воплотить его в сцени-
ческом действии. В русском балете таким при-
мером могут послужить одноактные балеты, в 
основу которых легли «Картинки с выставки» 
М. Мусоргского, в том числе в оркестровке 
М. Равеля. 

К сожалению, в наличии нет видеоматериа-
ла постановки «Дон Кихота» 1993 года (поста-
новщик — Рашид Ахмедов), поэтому мы ори-
ентируемся на вариант постановки 2000 года, 
осуществлённый Георгием Ковтуном.

В данном спектакле последовательность му-
зыкальных номеров симфонической гравюры 
не соблюдается. Начинается музыка с эпизода 
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«Санчо Панса –– губернатор». В хореографию 
добавлена пантомима и ритмические элемен-
ты испанского танца фламенко. На сцене по-
являются Санчо Панса, а затем Дон Кихот. Их 
окружает танцевальная группа, исполняющая 
ритмические похлопывания в стиле фламенко. 
Затем в музыке вступает тема «Странствия». На 
фоне «Кавалькады» происходит сражение Дон 
Кихота. В этой сцене прослеживаются проко-
фьевские традиции, вызывая в памяти сцену 
сражения из «Ромео и Джульетты». Следующие 
сцены — «Альдонса» или «Смерть Дон Кихо-
та». В балете существуют отдельные хореогра-
фические сцены, связанные с Санчо Пансой, — 
ритмические конфигурации, напоминающие 
танец фламенко.

Второе произведение К. Караева на испан-
скую тему — это балет, созданный на основе 
музыки к кинофильму, а позже и симфонии 
«Гойя» для хора с оркестром, написанной вме-
сте с Ф. Караевым. В 2018 году эстонский хо-
реограф Василий Медведев на либретто Яны 
Темиз (Турция) поставил одноимённый балет. 
Хореографом были добавлены фрагменты из 
Первой и Третьей симфоний, а также Скри-
пичного концерта К. Караева. В балете вопло-
щается жизнь и творчество любимого автором 
испанского художника Гойи. Музыка Караева с 
чертами неоклассицизма находит своеобразную 
трактовку на сцене. 

К несюжетным балетам можно отнести сце-
ническое воплощение фортепианного произве-
дения «Белые и чёрные» ученика К. Караева, 
композитора Хайяма Мирзазаде, где каждая 
пьеса находит своё отражение в хореографиче-
ском образе. Написанный композитором пер-
воначально для органа, а позже обработанный 
для фортепиано, цикл состоит из 12 прелюдий, 
собранных в двух тетрадях.

Х. Мирзазаде создаёт это сочинение по из-
вестному принципу, который в своём твор-
честве использовали Шостакович, Хиндемит, 
Караев, но развивает в несколько иной форме. 
Первая тетрадь состоит из 12 пьес, где каждая 
построена на белых клавишах в восходящем 
направлении. Так, 1-я пьеса — в строе C, 2-я — 
D и т. д. Вторая тетрадь построена по тому же 
принципу, только при нисходящем движении 

по чёрным клавишам. 1-я пьеса — в строе B, 
2-я — As и т. д. К тому же здесь используют-
ся алеаторические и сонористические эффекты, 
свойственные самой «генетике» и интонациям 
мугама. 

Премьера одноактного балета на музыку 
«Белые и чёрные» Х. Мирзазаде состоялась в 
2000 году в Азербайджанском театре оперы и 
балета. Хореографы сумели дать пластическое 
решение этим пьесам, каждая из них сменяет 
настроение, картину и впечатление.

Подводя итоги, можно отметить, что тенден-
ция постановки балетов на инструментальную 
музыку нашла своё отражение и в практике 
мирового и русского балетного искусства, и в 
азербайджанской балетной культуре. Эта тра-
диция имеет многолетнюю историю. В рус-
ском балете течение развивалось значительно 
дольше, и многие годы отношение к такому 
приёму было неоднозначным. Так, например, 
С. С. Прокофьев не понимал такого внимания 
к интерпретациям симфонической музыки в ба-
летной постановке, а И. Ф. Стравинский подхо-
дил к данному вопросу несколько иначе, можно 
сказать, лояльно [См.: 5]. В азербайджанском 
музыковедении этот вопрос также не находит 
единогласия между исследователями. Задача 
заключается, наверное, в том, в каком качестве 
инструментальное произведение воплощается 
в пластическом искусстве. С другой стороны, 
непрограммные сочинения могут несколько 
ограничивать воображение зрителя-слушателя 
при сценическом воплощении, так как произ-
ведение в какой-то мере более абстрактно, чем 
конкретное балетное зрелище. И у дирижёра, 
как исполнителя, сужаются возможности сво-
бодного интерпретирования, ибо это совмест-
ное творение. В музыкальном плане при выбо-
ре подходящих номеров также можно сказать, 
что появляются определённые рамки, музы-
кально-текстовые сокращения иногда сбивают 
целостность построения.

Неоспорим тот факт, что эта тенденция сама 
по себе весьма интересна. В плане сценической 
реализации спектакли на симфоническую му-
зыку выглядят очень ярко, красочно и довольно 
впечатляюще. Обобщая, необходимо отметить, 
что этот жанр интересен и привлекателен при 
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высоком качестве создаваемого, а потому необ-
ходимо ставить такие хореографические спек-
такли, которые будут иметь художественную 
ценность во все времена. 
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