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«JIEBEMHHOE O3EPO» 

Baaer 6 4-x Oeticreuax 
Mysvixa IT. Yatixoeckozo 

Baner <Jle6equHoe o3epo» Obit 3aKa3aH UalikoBcKoMy BeCHOH 

1875 roma mupekuneli Mocxorckoro Bowmore Tearpa. 

Bneppble B3ABLIMCh 3a CO3qaHHe OOMbWIOH OaleTHOH mapTHTypbl, 

YaiikoBcKuit UCHbITbIBa ecTecrBeHHble TpyqHoctu. Tlocmegune yeyry6- 

AAIHCb TEM, UTO MOcTaHoBituK «JleOeqHHOrO o8epa» MaOOLapeHHbIli 

GOanetmelictep IO. Pelisuurep He Obl LIX KOMMO3HTOpa TAKUM ONbITHbIM 

KOHCYJbTaHTOM, KaKHM ABHJICA WIA Hero BnocuegcTBuH M. ITeruna. 

H. Kamkuu (pyr KOMMO3HTOPa, H3BeECTHLIM MY3bIKaJIbHbIi KPHTEK) 

pacckasblBaet, uro UaltkoBcKHli MpHJie2xKHO 3aHAJICA B 2TH MeCHALbI mpoc- 

MOTPOM Pa3JINUHbIX OaeTHbIX MapTHTYp, Havas H3y4YaTb YTOT POL KOM- 

NO3HUHH B WeTasax, 

Hecmorpx Ha TpyfuHocTH, pa6oTa moyBuraltacbh Obictpo. IlepBpie 

Ba TelcTBuA OblM HallucaHbl B KOHUe eta 1875 rofa, OCTadbHbIe, BH- 

MMO, B Hatiage Mocmeqopapuielt 3uMbl. Becno 1876 roga OaueT Obi 

MOJIHOCTbIO HHCTPYM€HTOBaH, a OCeHbIO TOrO we Frofa B TeaTpe y2Ke 

wa paOoTra Ha MocTaHOBKOl cnekTakJA. 

IIpembepa «Jle6enuHoro osepa» cocTosuacb 20 despana 1877 rosa 

Ha cueHe Mockxoscxoro Bowbuioro Teatpa. Ilo equHo,yuIHOMy MHeHHIO 

COBPC€Me€HHHKOB MOCTaHOBKa OKa3a/iacb BeCbMa locpescTBeHHOK. Ilpuun- 

Holi gToro Oblla, Mpexke Bcero, TBOPYecKkas GecnOMOIMHOCTb OaserTMeii- 

ctepa Peiisuurepa. 

Ileppasx mocraHopka «JleGequHoro o3epa» yfepxalacb Ha cueHe 

no 1884 roma. Ho 8 ToT nepHon KmaccM¥eckoe NpousBezeHne UaliKos- 

cKoro He HMOJy4HIO elje TOTO NpH3HaHHA, KOTOPOrO OHO 3acJyKUBAJO. 

Ileppbim cieHu4eckHM BommomeHHem <JieGequHOrTO o3epa», LocTOI- 

HIM My3bikH UavkopcKoro, sBYulacb TeTepOyprckan mpeMbepa 6OaserTa, 

ocyiectBieHHad B 1895 rony M. Teruna u JI. Mpanoppim. 3necb xo- 

peorpadua BnepBble OTKPblla WA ceOA uM MepeBesa Ha CBO ABBIK “y- 

HecHy!0 JIMpuky mpousBeyzenua UaltkoscKoro, Ilo cBufeTembeTBy HcTO- 

puKoB OaseTa 3acyra 97a Oonee Beero NpuHannexana Jibpy MBanosy. 

Msrkoe mupHueckoe ZapoBaHve Mm BAYMUNBOCTH STOTO TalanTsMBOrO 
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OameTMelictepa MOMOrIH eMy O4eHb OIH3KO NOMOHTH K BHYTpeHHeMy 

mMupy Uafixoscxoro. 

Iloctranopka 1895 rofa ABHacb OCHOBOH WIA BCeX MOCMeELyIOUINX 

dHTepmpetauHi «Jle6equHoro osepa». 

Ee npaHuunbl WIOM0TBOpHO AcMomb30Ban Ganermeiicrep A. Topexuii, 

mocraBuBuiuit <Jle6equHoe o3epo» B MocksBe (bovupuiof Teatp, 24 stH- 

papa 1901 r.). 

OTOT CieKTaKJIb C HOBLIM BapMaHTOM YeTBepTOrO MelicTBUA (MocTa- 

Hopiguk A. Meccepep) npogomxKaer CBOIO CILCEHHYeCKY1I0 %KH3Hb H B Halu 

HH. 

O6pa3 AeBYWIKH-e6eNA CTA OHO M3 KNACcHYecKHX poOvieli Gauer- 

HOrO penmepTyapa, pOwJleH CTOJb Ke MPHBJeKATeMbHbIX, KaK H TPYHBIX, 

TpeOyIOMUX OT HCMOMHHTeIbHMIbI H OecTAMeH BHPTYO3HOCTH HM TOHKOM 

JIMpHYeCKO OT3bIBYMBOCTH. 

Pycckasd xopeorpaduyeckad WKOJa BbINBUHYJIa H€MaJlO 3aMe4aTeJIb- 

HBIX HCHOJHHTeIbHUM STO pom: KapcaBuHa, Aaxypu, Cemenosa, Yua- 

Hoa, I]nuceykad — KaxKaad Mo CBOeMy CO3aBala OyXOTBOpeHHHI 

o6pa3 cTpajalolleli 3auapOBaHHOH eBYLIKH. 

JIu6pettro «JleGenuHoro o3epa» OCHOBaHO Ha CIO%KeTHOM MOTHBE, 

pacmpocTpaHeHHOM BO MHOrHX HapOfHbIX CKa3KaX MHpa. OTO ucTOpHA 

O KOJIMOBCTBE, TIPeBpallaiolleM AeBYIIKyY B MTHLY, AH O BepHol sm06Bu, 

CaMOOTBEPXKeEHHOM MOABHTe, NPeOMOMeBAIOMHX 3Jble YapbI. 

Cioxer «JleGequHoro o3epa» ObIm paspa6oTaH sMO6peTTHCTOM O4eHb 

9CKH3HO HM flaBaJl, B CYILHOCTH, TOJIbKO CXeMYy felCTBHAH c He BCerga 

OCKa3aHHbIMH MOTHBHUPOBKaMH. 

B mHOpeTTo cKa3acb HeKOTOpble OTPHWLaTebHble CTOPOHEI cTapott 

OaleTHO WpaMaTypruu: HeOcTaTOUHOe BHHMaHMe K CBA3HOCTH 4 BHY- 

TpeHHeH OMpaBAaHHOCTH elHCTBUA, OTHOWeHHe K CIOKKeTY JMUIb Kak K 

CBA3YIONeH HATH [Js TAHIeBaIbHEIX HOMepoB. HescHol ocraBasach, 

B UaCTHOCTH, ClleHa NepBoro cBuxaHua Surdpusa u Operrhl — 3aBsa3Ka 

Bcero ciometa. O TOM, YTO BePHOCTb HIM HEBeEPHOCTh MpHHa MOOOBHOT 

KJISATBe BleyeT 3a COOOM (He3aBHCHMO OT ero BOM) AH6O paspyiieHne 

KOJIOBCKUX Yap, MHOO MpONeHNe UX BJACTH HaBeYHO, — 06 STOM BaxX- 

HeliiiemM OOCTOATeNLCTBe, OMpeAemAOUleM Tparuyeckylo pa3BA3Ky CIO- 

*KeTAa, 3PHTeMb MOP JIMMIb CMYTHO OrafbiBaTEca. 

IlosTOMy M10XO MOTHBUPOBaHHbIM OKasbIBaica u Guna Oavera. 

Jia oO6HOBNeHHOM eTep6ypreKol mocraHOBku Gamera sp 1895 roy 

M. Uatixosckum (6paTom KoMMo3HTopa) Ob HaliucaH HOBbI BapnaHT 

uu6peTTo. B HeM, XOTH HM He NOMHOCTHIO, Ob MpeoLoseH HaMBHbIi cxe- 

MaTH3M ClO*KeTa, Obla MOCTHTHYTa OO/MbUIaA JOrMYecKkat CBA3b MelicTBUA. 

Mi3 nepporo gyata Surpuga u eByliku-ne6en1 BO BTOpOM Aeli- 

CTBHH CTAHOBHJIOCb ACHO, 4YTO THTOTelOMad Ha Hei BUACTb 3/IbIX CHU 

6ymer moGexkeHa TOMbKO Oe33aBeTHOM BepHOCTbIO MOOOBHOL KIATBe, 

mauHok Ogette. WmMenHo mosTomy u3MeHa eit mpuHua (B TpeTbem Jelt- 

CTBHH), XOTA HM HeBOJIbHaA, ABHacb HemonpaBumoil. BaroOmeHHHIX x LeT 

BeyHad PassyKa, MH OHH MpeqmONTaIoT eli cMepTb. 
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B sro pewiMMmMocTtH — BbICiee BbIpaxKeHHe MCTMHHOTO, OoOmbuIOrO 

4yBcTBa. TakoB ObII YTOWHeHHbI BapHaHT JMOpeTTO, B adbHelem 

NOMBepriuiHicA HOBbIM H3MeHeHHAM. Ho UalixoBcKoMy focTaTOuHO GBIIO 

OMHOH JIMHIb ClO*wKeTHOH cxembl «JleOeqHHOrO O3epa> AA Toro, 4TOObI 

cO3faTb PIyOOKO COfepKaTesbHOe HM WeJIbHOe MyY3bIKaJIbHOe MpOH3Be- 

nenue. 60 muOpetro cofepKauio u3N06NeHHbIi KOMMO3HTOpOM jpama- 

THYeCKHH MOTHB: OopbOa YeNOBeKa MPOTHB CH, CKOBBIBAIOUINX 2KH3Hb, 

HeyJep2KUMBIM JOOOBHEIN MOpbIB, KaK YCTpeMJIeHHe K HawBbICWel 4es0- 

BeYHOCTH HM KpacoTe. OOpa3HocTb, McuxXomorMyecKkan ryOHHa, 3MOILHO- 

HaJIbHad HaCbINeHHOCTh My3bIkuy UalikoBcKoro, WMpoTa H <MpOuHOCTS»> 

@opM, B KOTOPbIX KOMNO3NTOP BOMOTHA CBOM MBbICIM, 3aCTaBsSIOT 3a- 

ObITb HeCOBeplleHCTBO HM HeWOcKa3aHHocTb sMOperro. Llentpom mys3bi- 

KaMbHOrO COxepKaHuA Oaslera ABUICA OOpa3s MeByuiKH-meGena Oxerrtoi. 

MysbikasbHblii MopTper Oxerrel cy*KUT riaBHot TeMoli BCero MmpoH3- 

BefeHua. Bneppble 9Ta TeMa 3BYNHT B KOHHe I-ro felicrBuA Gaslera: Me- 

JOMMA, HCMOJHEHHAaA He%KHOM KpacoTb! HM MeyaH, MopyyeHa roGoio, Ko- 

TOPOMy AaKKOMMaHHpyloT apda H TpeleTHO B3BOJHOBaHHOe TPeMosIO 

CTPyHHbIX WHCTpyMeHTOB. UyTKO OTSbIBaMcCb Ha CHTYAalHM ApaMbl, JelitT- 

Tema Galera He OcTaeTCaA Heu3MeHHOli. MbI CuIbIMIMM ee TO Kak rpycTHy1 

NOBeCTb %KH3HH, TO Kak HEYMOJIMMO 2KECTOKHH MpHroBop cyabOnI (Hanpu- 

Mep, B M@PBOM MY3bIKaJIbHOM 2MH302e BTOporo AelicTBHA), TO Kak BBI- 

pavkeHue OypHOl ZyWeBHoH cTpacTuH u TpeBoru (MOHOJor Burdpuza B 

@unase 4-ro yelicrBua). 

Mup uyscrs Ogertpt u Sur@puga orpaxken u B Apyrux wWMpwuecKkHx 

amv30fax Oasieta. Epa am ne Ju, BROXHOBeHHeHMuH H3 HHX — 

JOOOBHBI WyIT (alaxKuoO) BToporo feiicrBuA, rye TporaTembHO NMpocToil, 

3aflylleBHblii HameB paspacTaeTcA B CHM(OHMYeCKH WMpOKyIO, YBuJeKa- 

TeJIbHY!IO KaHTHJeHy. K yncuy BaxKHeHMIMX 3MH30N0B OTHOCATCA HW paccKas 

Oxertbl B cleHe ee MepBol BCTpeyM c MPHHWeM B TOM 2%Ke BTOpOM {Jeli- 

CTBHH M Apyroli ee paccka3, MOI TparMyecKoro BOJHeEHUA, B YeTBeEp- 

TOM JeHCTBHH. 

IIpu Beeli poMaHTHyeckoi oTBueveHHOcTH OOpasa eByUIKU-nebe1Aa 

Mysbika UalikopcKoro Bomolaet ero Kak OOpas ray6oKo peadbHbiit, 

KOHKpeTHO YeoBeteckHl. Ilo cupaBeiMBOMy 3aMe4aHHIO KOMMO3HTOpa 

B. Acatbbeza, Bce <mapcrso se6exeli> ais Uaiikosckoro — nceuxomornye- 

CKaA PeaJIbHOCTh, %KH3HEHHO TpaBAMBoe OTOOPaxKeHve TAKEO TeBuubelt 

AOU, a He (antTactuyeckull y30p H He MUCTH4eCKOe, MpuspauHoe oT- 

KPOBeHHe MOTYCTOPOHHero Mupa». 

Hexnaa, Nepydad JIMpuka, CBA3aHHad Cc OOpa3s0m OxerThl, BBIXOQUT 

3a Mmpefedbl YacTHOH XapakTepucTHKH. Oka BOCTOJIHAeT ClO*KeTHYIO pa3- 

OOULEHHOCTh OTAEbHIX TAHIeB H CLEH, IMOMMOHAIbHO H MICHXOsOrHueCKH 

BKJIOUas HX B Ciepy riaBHbIX MOTHBOB JpaMbl. 

Uy?KO aKkKOMMaHHpyIOT TaBHOMy OOpasy MHOTOUHCJIeHHbIe Mejl- 

J@HHbIe TaHibl. OTO MeByyve TaHeBaJbHble 3erun HAM 3ayweBHBIe 

MeCHH € MeYTATeJIbHO cBeTJOH MeuaHxoNuel. TakoBa wHTponyKuuA kK 
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Ganety — nepBblii 3CKH3 KpacHBOli MH MeyabHOH NOBeCTH O 3ayapOBaH- 

HOH Je€BYLUKe-ITHLE. 

B nepsom JelictrBun — 92To OOasTebHbI pycckHi Halles Andante 

sostenuto, H3N02%KeHHBI B MopMe Ly9Ta, «MyKCKOTO» HW «KeHCKOTO> 

rouocos (ro6ol u cbaror), u YyMecHoe JIMpH4eCcKOe COO CKPHIKH, BXO- 

aauee B coctas «Pas de deux». Bo BropoM jeicTBHH — cleHa M0- 

siBeHHA Je6elei, B Tpetbem — Andante con moto, Han6ouee rayOoKui 

To cofxepxanwio HOMep U3 GoubIWOl ciieHb! OSObMeHHA TIpuHa (Pas 

de deux). Smecb “ke omKeH GObITh HaSBaH MNOMYJAPHeHWM HOMep, 

HOMYYMBUIMH U3BeCTHOCTb. (MOce MocTaHoBKH 1895 roqa) MOa HasBaHHeM 

«Tania MaJIeHbKHX sleOemeli>» (BTopoe AelicTBHe), MY3bIKa ero Tpora- 

TeIbHO Tpocra, MOSTMUHAa, HcHONHeHa HauBHOH rpauuu. (He caenyet 

CME€LIMBaTb 3TOT HOMep C ApyruM «TaHiemM MaJleHbKUXx JMe6enel» — Ne 27 

¥3 YeTBepToro JelicTBHH, KOTOPbIii Ha3BaH Tak CaMMM KOMMO3HTOpOM). 

Jlupwyeckad CTUXHA, MeCeHHOCTh HM 3afyWleBHOCTh WapsxAT H B BaJib- 

cax «Jle6emnHoro o3epa». BneuaTisioulad XyO2KecTBeHHad CH/a BaJlb- 

cop UaiikoscKoro 3akuOUaeTCH, pee BCero, B HX MeJIONMAX, KOTOpPbIe 

«OlHa Upyroi malacTuuHee, Nepy¥ee H YBJIeKaTeJIbHee JbIOTCH, Kak H3 

pora u306uaua» (I. Jlapout). 
B sanpeax <JleOequHoro o3epa> KOMMO3HTOpP BOTIMOWaeT HaMBbIC- 

Wylo paocrtb uM NOWHOTY *KusHeoULyMeHHA. B IWMpOKOM, «nmoaMHOM> 

MacuiTaGe STH 4YBCTBa pasBepHyTHI B GombuINx Bambcax: A-dur (mepBoe 

nelictBue) u B <Baubce HeBect» As-dur (TpeTbe elicrBue). BambcosocTb 

MpOHHSbIBaeT cool BcIO My3bIky <Jle6enuHOrO o3epa» — OOVIbINMHCTBO 

erO JMBEPTHCMCHTHEIX WHKIOB WM OTAEIbHEIX clleH-TaHeB. M sto, ObITb 
MOXeT, B HavOOJbUleli Mepe ompezenner oOwMi ToHyc Oaseta, rue, 

HeCMOTPA Ha Tparuyeckylo CHTYaMIO, WapUT pafOcTHOe, IOHOe UYBCTBO 

JOOBH. 

XapakrTepHble TaHbI 3aHuMaloT B <JleOeHHOM O3epe» CPaBHUTeJbHO 

HeOoubuIoe MeCTO. OTO MHIb OMHA HalMOHabHO-XapakTepHasd CIONTA 
TpeTbero jlelicrBua, COCTOsIad M3 TaHueB BeHrepCKoro, McMavcKoro, 

MObcKorO (Ma3ypKa) M HeamouuTaHcKoro. (PycckHH TaHel — BCTaBHOH 

HOMep; OH Obl HalMcaH KOMMO3HTOPOM 0 mpocb6e GasepuHbl 

TI. M. Kapmaxosoi). 
Ilo cueHuueckoi mMoTuBuposKe («TaHubI rocTeH>) H mo Tuny H3- 

OpaHHLIX TaHIeBaIbHBIX POPMYJ CiONTa 9Ta TPadMWHOHHA, OJHAKO WKaHp 

HallMOHaJIbHO-XapaKTepHOTO TaHila 34ech BHYTpeHHe OOHOBAAeTCA. I]pex- 

He Bceero, 6aromapA COUHOCTH MY3bIKaJIbHBIX TEM, OTTOYCHHOCTH 13J10- 

2KeHUA, CHMOHUYeCKOH KpacouHOcTH. SaTemM — HM 93TO elle CYINeCT- 

BeHHee — Oslaromaps oObmuHON maa UalikoBcKoro yBJleKaTebuOCTH MY- 

3bIKaJIbHOrO PaSBUTHA: HaJIMUMIO BbIPa3HTCIbHEIX KOHTpacToB, JMpiuec- 

KUX OGOCTpeHHH MBICJIM, BeKYWHX Blepex, u HeMpecTaHHO MHTPHFyIoulAX 

BooOpaxkeune culyulatesel. 

B «Jle6GenuHOM o3epe>» sxpko mnposBusics reHua UalixoscKoro- 

CHM@OHHCTAa: erO yMeHHe CO31aBaTb WINPOKHe HM WeIbHble MY3EIXaJIbHBIC 

copmul. XapaktTepHo B 9TOM OTHOWeHHH MaCTepckoOe, NOLIHHHO CHM(@pO- 
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HMYeCKOe Pa3BHTHe TiaBHOll MY3bIKaJIbHOH TeMbl GaleTa — TeMbI Jle6e- 

aa. He MeHee XapaKTepHO HCNO/b30BaHHe HM MY3bIKH OTAeJIbHbIX TaHleB 

8 KauyeCTBe CBASYIOULMX, “CKBO3HbIX» 3JIEMCHTOB. 

Takoll MeTOR OObEAHHEHHA OTAEJIbHLIX INH80L0B HanOovlee mMupo- 

KO IIPHMeHeH B TpeTbeM JlelicTBuu Gaeta. [aBHbIM MY3bIKaJIbHbIM Ma- 

TepHaJIOM cJIy2KHT 3fecb «Babe HeBect». Uepezysch c andapHoit 

TeMOH IpHObLITHA TocTelH, OH Pa3BUBaeTCA CHa4yaa B Ooo cmeHE 

«Bpixog rocTeli H BaJIbc», 3aTeM B TPaHC(OPMHPOBaHHOM Bue OH Hi- 

JOCTpUpyer pelIMKH MaTepv, TpeBoxHO HaOsOMaloleli 3a Tem, Ha 

KOrO HaeT BbIOOp MpHHWa; HaKOHeL, B CBOCM MePpBOHAdaIbHOM Baph- 

aHTe TeMa BaJIbCa 3BYYHT B 3aKJIOUNTeMbHOM TaHle Sur@pugza u Onua- 

JHU, KOTOPbI MpHBOAHT K POKOBOMY MOMeHTY HapYIWeHHs KJISTBDI. 

Co3nzanue <Jle6equHOoro o3epa» — OHH U3 3HAMeHATEJIbHEMUIMX. 

(akTOB, OMpeLeIMBIMX pesopMy xXopeorpaduyeckoro ucKycceTBa. Cyui- 

HOCTb pe(OpMbl 3akWOYaNaCh, Mpexke BCero, B KOPeHHOM H3MeHeHHH 

pOJIM MY3BIKH B Oanete. M3 BTopocTemeHHoro, MpHkwagqHoro 3/emMeHTa, 

KaKUM OHa OblJla, HalmpHMep, Y MOMYSApHbIX OawleTHBIX KOMMO3HTOpPOB 

XIX spexa LI. Iyau u JJ, Munxyca, OanerHaa My3bika cTala BawkHelmelt 

yacTbIO XOpeorpaduyeckoro cmekTakJA. 

UalikoBckult Cc HaMOOJbUleli MOJHOTOM OCYULeCTBUJ TO, O 4eM MeUTa- 

JK Tepegosbie xopeorpadpr XVIII u XIX croneruii. B ero Ganerax 

My3bIKa  BIIepBble 3arOBOPHJla A3bIKOM OOJIbILMX UYYBCTB Hu cTpacTell. 

UaikoBcKHit BHec B OaneT MOry4yio pPeamHcTHYeCKYIO BbIPaSHTeJISHOCTb 

cBoero omepHoOro H CHM@OHHYeCKOrO HCKyccTBa. 

Ilocue «Jle6equnoro ogepa», «Cnamel KpacaBuubi u «LleaxyHun- 

Ka> BOSBpalileHHe K CTAapOMY, Oe3H4YHO KOMMHJIATHBHOMY CTHWIO Oavier- 

HOW MY3bIKH ObINIO ye HeBO3MOXHO. Pedopmy Uatkosckoro B RambHelt- 

WIEM 3aKpelJIAIOT BULHeHIWHe MacTepa OaleTHOH MYy3bIKH KOHITa XIX— 

Hauasa XX cTONeTHH, B MepByio oyepem,n A. Tna3zyHos; oa nomyyaeT 

WIMpOKOe Pa3BUTHe B BbILaIOWMXcA OaleTHBIX MapTHTypax Hallero Bpe- 

MeHH, H B 4acTHOCTH, B GaseTax C. IIpoxocpepa, A. Xauarypana, 

P. Tnuepa, A. Kpettua, K. Kapaeza. 

B «Jle6enuHomM o3epe», mpu Bceli HOBH3He MOCTaBMeHHOH 3anauy 

(MlepBblii OMbIT co3qaHuA GaneTa), UaiikopcKuil OKa3aIcaHt B OYeHb 6vM3- 

KOH eMy cibepe MIM, ynoTpeOan ero cOOcTBeHHOe BbIPamKenue, Obit Ha 

cBoeH «TponuHke». Bot noveMy Mpou3BefeHHe NOMyYMNOCh CTONb eJib- 

HBIM HM TBOP¥eCKH HelMOcpeACTBeHHBIM. DTM OOycMOBeHa HeyBAaemMan 

CBe*KeCTbh H JAHpuyecKoe OOanHNe «JleGeqnHOrO O3epa», BOWeRUIero B 

%KH3Hb MOKOJCHHH B KaYeCTBe OLHOTO W3 CaMbIX JOOMMBIX HM 3aJLyIIeBHO 

6mu3kux TBOpeHUM UalikoscKoro. 



SWAN LAKE 

A Ballet in 4 Acts 

by 
P. Tchaikovsky 

In the spring of 1875 the board of directors of the Moscow Bolshoi 

Theatre asked Tchaikovsky to write the music for the ballet “Swan 

Lake.” 

This was his first venture in composing a full-length ballet score 

and, naturally enough, Tchaikovsky encountered certain difficulties. 

Not the least of them was the fact that the producer, Y. Reisinger, was 

a choreographer of limited talent and experience, unable to offer the 

composer the assistance he was later to receive from such a collabora- 

tor as M. Petipa. 

The well-known music crilic N. Kashkin, who was a close friend 

of Tchaikovsky, relates how the composer, during the first mouths of 

work on “Swan Lake,” devoted much time to examining various ballet 

scores and a careful study of this branch of composition. 

Despite difficulties, work on the ballet went forward quite rapidly. 

The first two acts were written in the late summer of 1875 and the 

rest in the early winter of 1876. By spring Tchaikovsky had finished 

the instrumentation of the entire score and in autumn preparations 

began for its stage production. 

The first performance of “Swan Lake” took place on February 20, 

1877, at the Bolshoi Theatre. In the unanimous opinion of contemporar- 

ies, it was a very mediocre production. The blame for this must be 

laid, primarily, to the utter inadequacy of Y. Reizinger, who staged the 

ballet. 

This production continued to figure in the Bolshoi Theatre reperto- 

ry until 1884. In this period, however, Tchaikovsky’s masterful compo- 

sition failed to receive the recognition which it deserved. 

The first production of “Swan Lake” worthy of Tchaikovsky’s music 

was staged by M. Patipa and L. Ivanov at St. Petersburg in 1895. In 

this production choreography “discovered” and translated into the 

language of the dance the exquisite lyricism of Tchaikovsky’s music. 

According to historians of the ballet, most of the credit for this pro- 

duction must be given to Lev Ivanov. The poetical insight and probing 

imagination of this talented choreographer enabled him to grasp the 

inner meaning of Tchaikovsky’s score. 
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The St. Petersburg production of i'Swan Lake,” staged in 1895, 

served as a pattern for all subsequent interpretations of the score. 

Its principles were followed to advantage by A. Gorsky in his 

production of the ballet at the Moscow Bolshoi Theatre, which had its 

premiere on January 24, 1901. 

This production, with a new variant of Act IV staged by A. Mes- 

serer, is still current today. 

The figure of the girl-swan in the ballet has become one oi the 

classical roles of ballet repertory, as difficult as it is fascinating, 

demanding both brilliant virtuosity and subtle lyrical insight from the 

performer. 

The Russian school of choreography has produced many splendid 

performers of this role — Karsavina, Dzhuri, Semyonova, Ulanova, 

Plisetskaya — each of whom created an original and inspired porirayal 

of the young girl upon whom an evil spell has been cast. 

The libretto of “Swan Lake” is based on a story met in the fairy 

tales of many different peoples. It tells of how a young giri was 

changed into a swan by an evil spell and how true love and seliless 

valour alone were able to break the spell. 

In its original form the libretto was really nothing more than a 

very sketchy elaboration of this tale, which left much of the narrative 

vaguely motivated. 

Like most ballet dramatists of inat time, the author gave little heed 

to the coherence or inner motivation of events regarding the narrative 

simply as a connecting thread for dance numbers. This was best borne 

out in the scene of the first meeting between Siegfried and Odeita, 

which should offer the key to the whole piot. There was nothing in the 

libretto to help the spectator understand that the evil spell in which 

Odetta is held can be broken only if Siegfried remains irue to his 

vow of love. If he betrays this vow, even involuntarily, Odetta will 

remain under the evil spell forever. This important circumstance, which 

determines the tragic outcome of the plot, was left for the spectator 

to guess. Because of these shortcomings, the Finale of the ballet was 

also lacking in motive. 

When the second production of “Swan Lake” was staged in St. Pe- 

tersburg in 1895, the composer’s brother, Modeste Tchaikovsky, wrote 

a new variant of the libretto which overcame, to a great extent, the 

faults of the first and achieved a more logical coherence of events. 

From the first duet of Siegfried and Odetta, in Act il, it now 

became clear that the evil spell could be. broken only if Siegfried re- 

mains true to the vow he has made to Odetta. The Prince’s betrayal 

of his vow, in Act III, even though committed unwittingly, is thus 

a fatal act. In the face of eternal separation, the lovers choose to die. 

This resolve is the supreme expression of true and profound love. 

Such was the new variant of the libretto. It, too, underwent further 

changes in subsequent productions. But it is clear that even the mere 
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outline ,of the plot contained in the first variant was sufficient for 

Tchaikovsky to create an integral musical composition of profound 

content. He was able to do this because ihe libretto was based on the 

dramatic theme which was most dear to his heart: man’s struggle 

against forces of frustration, the irrepressible rapture of love as an 

aspiration toward supreme human dignity and beauty. The vivid imag- 

ery, deep psychological insight and emotional appeal of Tchaikovsky’s 

music, the breadth and “durability” of the forms in which he embodied 

his ideas, impel us to overlook the faults and inadequacies of the 

libretto. 

The musical content of the ballet centres on the character of 

Odetta, the girl-swan. The musical image of Odetta forms the main 

theme of the whole composition. It is first heard at the end of Act I, 

where the melody, full of tender beauty and sadness, is entrusted to 

the oboe, accompanied by the harp and the agitated tremolo of the 

strings. Responding sensitively to each new situation of the unfolding 

tragedy, this theme undergoes many changes. In one place we hear it 

as a sad tale, in another — as the inexorably cruel verdict of fate (for 

instance, in the first musical episode of Act II), in still another — as 

an expression of stormy passion and anxiety (Siegfried’s monclogue 

in the Finale of Act IV). 

The feelings of Odetta and Siegfried are also expressed in other 

lyrical episodes of the ballet. Perhaps the best and most inspired of 

these is the love duet (Adagio) in Act II, where the touchingly simple, 

appealing melody grows into a symphonically broad, enchanting can- 

tilena. Among other important episodes are Odetta’s story, in the 

scene of her first meeting with Siegfried in Act II, and her other story, 

full of tragic emotion, in Act IV. 

For all the romantic abstractness of the girl-swan, Tchaikovsky’s 

music lends this figure profoundly realistic and concretely human qual- 

ities. Composer Boris Asafyev was quite right in noting that the 

“kingdom of swans” was a psychological reality for Tchaikovsky, a 

vivid and authentic reflection of maidens’ sorrow and not a fantastic 
pattern, not a mystic, phantasmal revelation of the other world. 

The tender, melodic lyricism underlying the musical image of 

Odetta is much more than simply a characterisation of this figure 

alone. It serves as a connecting link which integrates the separate 

dances and scenes of the narrative emotionally and psychologically 

with the main themes of the drama. 

The main musical image is accompanied by many slow dances. 

For the most part these are dance elegies or appealing.songs tinged 

with a pensive melancholy. Such is the introduction to the ballet — 

the first sketch of this lovely and sad tale about the girl bewitched by 

an evil spell. 
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In Act I, for instance, this is the captivating Russian melody An- 

dante sostenuto, presented. in the form of a duet of “male” and 

“female” voices (the oboe and the bassoon) and the exquisite violin 

solo forming a part of the Pas de deux. In Act II these melodies are 

heard when the swans appear, in Act III this is the Andante con moto, 

the most profound portion of the scene of the Prince’s betrayal of his 

vow (Pas de deux). Mention should also be made of the dance number 

which gained popularity (after the 1895 production) as “The Dance 

of the Cygnets” (Act II) the music of which is delightfully simple, 

poetic and full of naive grace. (This number is not to be confused with 

the other “Dance of the Cygnets” — No. 27, from Act IV, so titled by 

the composer himself). 

This same lyrical mood, replete with melody and emotional appeal, 

is also a salient trait of the “Swan Lake” waltzes. What makes 

' Tchaikovsky’s waltzes so artistically impressive is their melodies which, 

as Hermann Laroche said, are each more plastic than the other, flow- 

ing in a stream of intriguing rhythm as from a cornucopia. 

Tchaikovsky’s waltzes in “Swan Lake” embody the joy and fullness 

of life at its best. These feelings are unfolded on a broad scale, as in 

a poem, in the A-dur waltz (Act I) and in the “Waltz of the Brides,” 

As-dur, (Act III). Waltz music may be said to permeate the entire 

score of the ballet, particularly in its divertissement cycles and separate 

dance scenes. Perhaps this is what lends the whole ballet the joyous’ 

tone of young love, despite its tragic plot. 

Character dances occupy a relatively small place in tne score. They 

are met only in the national-character suite of Act III, consisting of 

Hungarian, Spanish, Polish (mazurka) and Neapolitan dances. (Tlie 

Russian dance in this suite is a later addition, written by the composer 

at the request of the ballerina P. M. Karpakova). 

Though in scenic motivation (“Dances of the Guests”) and in the 

type of dance formulas chosen by the composer this suite is purely 

traditional, it nevertheless invests the genre of the national-character 

dance with a new inner content. This is achieved primarily by the 

richness of the musical themes, their masterful exposition, and the 

symphonic beauty of the music. This suite also owes much of its charm 

to the fascinating musical development so characteristic of Tchaikov- 

sky’s music: vivid contrasts and lyrical expressiveness that captivate 

the spectator’s imagination. 

.Tchaikovsky’s genius as a composer of symphony music, of broad 

and integrai musical forms, is strikingly reflected in “Swan Lake.” An 

excellent case in point is the superb, truly symphonic development of 

the ballet’s main musical theme — the theme of the swan. Another 

example is Tchaikovsky’s masterful use of the music of separate dances 

as connecting elements for the whole score. 

This method of uniting disconnected episodes is best apparent in 

Act III. Here the main musical material is the “Waltz of the Brides.” 
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Alternating with the fanfare theme announcing the guests’ arrival, it 

is developed at first in the scene of the appearance of the guests and 

the waltz; later, in a changed form, it illustrates the response of the 

Prince’s mother, anxiously watching to see whom he will choose; in its 
original form the waltz theme is again heard in the final dance of 

Siegfried and Odillia, which leads to the fatal breaking of the vow. 

Tchaikovsky’s “Swan Lake” may be called a turning point in the 

history of ballet music, since it marked an important reform in the art 

of choreography. The significance of this reform lay in the fundamental 

change of the role given to music in ballet productions. From the 

secondary, applied element which it was in the ballets of the popular 

19th century composers Cesare Pugni and Ludwig Mincus, music now 

became the most important element of the ballet production. 

To a greater extent than any other composer, Tchaikovsky suc- 

ceeded in making the ballet what leading choreographers had dreamed 

of making it throughout the 1&th and 19th centuries. For the first time 

deep feelings and passions found adequate expression in his ballet 

music. Tchaikovsky introduced the powerful realistic impact of his 

operatic and symphonic talent into the music of the ballet. 

After the production of “Swan Lake,” “The Sleeping Beauty,” and 

“The Nutcracker” there could be no return to the old, impersonal style 

of compilation in ballet music. Tchaikovsky’s reform was further ai- 

firmed by the leading composers of ballet music in the late 19th and 

early 20th century, particularly by A. Glazunov. It has been carried 

still further in outstanding ballet scores of the present day — in the 

compositions of S.Prokofyev, A. Khachaturyan, R. Gliyer, A. Krein and 

K. Karayev. 
In “Swan Lake,” despite the difficulties it presented as his first 

venture in writing ballet music, Tchaikovsky was working in the sphere 

closest to his heart. This is why the ballet proved so integral a com- 

position, why its appeal is so direct and forceful. This is why “Swan 

Lake” has retained an unfading charm to this day; this is why it has 
remained one of the most loved and best appreciated of Tchaikovsky's 

compositions. 

LE LAC DES CYGNES 

Ballet en quatre actes 
Musique de P. Tchaikovski 

«Le lac des cygnes» fut commandé a Tchaikovski par la direction 

du Bolchoi au printemps de 1875. 

Face a cette premiére grande partition de musique chorégraphique, 

Tchaikovski éprouva des difficultés qui, pour étre fort naturelles, 

étaient encore aggravées par le fait que le maitre de ballet, metteur 

en scéne du «Lac des cygnes» Y. Reisinger, un médiocre, ne fut pas 

le conseiller avisé que devait étre plus tard pour lui Marius Petipa. 

N. Kachkine (ami du compositeur et critique musical connu) rap- 

porte qu’au cours de cette période, Tchaikovski se plongea avec applica- 

tion dans ‘des partitions de musique chorégraphique et se mit a étudier 

a fond ce nouveau genre de composition. 

Malgré les obstacles, le travail avancait rapidement. Les deux 

premiers actes furent écrits 4 la fin de l’été de 1875, les deux autres 

au début de Vhiver suivant. Au printemps de 1876, le ballet était en- 

tiérement orchestré et en automne, de la méme année les répétitions 

allaient déja leur train. 

La premiére du «Lac des cygnes» eut lieu le 20 fevrier 1877 a 

Moscou, sur la scéne du Bolchoi. Les contemporains sont unanimes a 

constater que la mise en scéne fut fort médiocre. Il fallait en accuser 

surtout l’incompétence du chorégraphe Reisinger. 

Cette premiére version du «Lac des cygnes» tint sur la scéne jus- 

qu’en 1884 sans que ce classique recoive la notoriété qui lui était due. 

La premiére du ballet a Pétersbourg avec une chorégraphie de 

Marius Petipa et Lev Ivanov en 1895 devait étre la premiére réalisation 

scénique digne de la musique de Tchaikovski. Selon les historiens du 

ballet russe, on le devait surtout 4 Lev Ivanov dont le talent lyrique et 

méditatif lui avait permis de pénétrer pius avant dans le monde inte- 

rieur du compositeur. 

La mise en scéne de 1895 devait rester 4 la base de toutes les ver- 

sions ultérieures du «Lac des cygnes». 
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Le chorégraphe A. Gorski qui mit en scéne le «Lac des cygnes» 

a Moscou, au Bolchoi, le 24 janvier 1901 en a, notamment, fait ses 

choux gras. C’est sa version, avec cependant une nouvelle variante du 

quatriéme acte due a A. Messerer, qui continue 4 étre dansée aujour- 

dhui. 
Le réle d’Odette est devenu un de ces réles classiques aussi enviés. 

que difficiles qui exigent autant de virtuosité éblouissante que de 

finesse et de chaleur dans le lyrisme. L’école chorégraphique russe a 

donné un nombre de merveilleuses Odettes: Karsavina, Djouri, Séme- 

nova, Oulanova, Plissetskaia. Chacune a su, a sa maniére propre, in- 

carner la figure inspirée de la malheureuse jeune fille ensorcelée. 

Le livret du «Lac des cygnes» reprend un canevas que |’on retrouve 

dans les contes populaires de nombreux pays. C’est histoire d'un en- 

chantement qui a changé une jeune fille en oiseau, de l’amour fidéle 

et de l’exploit.valeureux qui doivent vaincre le charme. 

Le librettiste du «Lac des cygnes» ne développa ce canevas que 

dans ses grandes lignes et, en fait, ne donna qu’un schéma de l’action 

sans toujours en dévoiler complétement les ressorts. 

Certains aspects négatifs de la vieille dramaturgie de ballet ne 

sont pas évités dans le livret: une tendance a négliger l’enchainement 

et la cohérence intérieure de l’action, 4 considérer aussi le sujet comme 

un simple fil conducteur entre les danses. La scéne, notamment, de la 

premiére rencontre entre Siegfried et Odette ol se noue l’action, restait 

insuffisamment explicite. Le spectateur ne pouvait qu’entrevoir que de 

la fidélité ou de Vinfidélité du prince a son serment d’amour dépendait, 

a son insu, que l’enchantement soit détruit ou qu’il garde a jamais son 

pouvoir maléfique, fait capital pour la compréhension du dénouement 

tragique qui semblait donc mal justifié. 

M. Tchaikovski (frére du compositeur) écrivit pour la version cho- 

régraphique de 1895 une nouvelle variante du livret délivrée, au moins 

partiellement, du schématisme naif de l’ancienne et faisant montre de plus 

de logique dans le développement de l’action. Le premier duo de Sieg- 

fried et d’Odette au deuxiéme acte fait comprendre que les forces malé- 

fiques qui pésent sur cette derniére ne pourront étre vaincues que par 

la vertu d’une fidélité absolue au serment d’amour qui lui est fait. Bien 

qu’involontaire, la trahison du prince (au troisiéme acte) est donc 

irréparable. Plut6t que de se séparer a jamais, les amants choisissent 

Ja mort. 

Cette décision est l’expression supréme d’une passion authentique, 

dune grande passion. Cette variante améliorée du livret fut encore 

modifiée par la suite, mais il avait suffit a Tchaikovski du schéma 

initial du «Lac des cygnes» pour créer une oeuvre musicale profonde, 

riche et cohérente. En effet, le livret était bati sur un motif dramatique 

affectionné par le compositeur: celui de la lutte de l'homme contre 

les forces hostiles a la vie, celui de ’élan irrésistible de fa passion en 
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tant qu’aspiration a ’humanité et a la beaute. La musique de Tchai- 

kovski, imagée, émotionnelle, pleine de profondeur psychologique, 

Yampleur et la solidité de la forme font oublier limperfection et le 

vague du livret. Au centre de la conception musicale du ballet, nous 

trouvons le personnage d’Odette. 

Le portrait musical d’Odette est le théme principal de l’oeuvre. 

Nous l’entendons dés la fin du premier acte: c’est une mélodie pleine 

A la fois de douce beauté et de tristesse que chante le hautbois accom- 

pagneé par la harpe et le trémolo vibrant et émouvant des cordes. Le 

leitmotiv du ballet, qui s'adapte subtilement aux divers épisodes du 

drame, ne reste pas figé. C’est tantét le récit d’une odyssée pleine de 

tristesse, tantét l’écho de la cruelle sentence du destin (ainsi le pre- 

mier épisode musical du deuxiéme acte), tantot lexpression d'une 

passion orageuse et tourmentée (le monologue du Siegfried a la fin 

du quatriéme acte). } 

L'univers sentimental d’Odette et de Siegfried est évoque dans 

d’autres épisodes lyriques. Le meilleur et le plus inspiré d’entre eux 

sans doute, est le duo d’amour (adagio) du deuxiéme acte ou une 

mélodie chaude, émouvante dans sa simplicité, se fond en une can- 

tiléne ample et prenante. Parmi les plus importants épisodes, relevons 

encore le récit d’Odette dans la scéne de sa premiére rencontre avec 

le prince au cours de ce méme deuxiéme acte et son autre récit plein 

d'une émotion tragique au quatriéme acte. 

Avec toute son abstraction proprement romantique, la figure 

d’Odette est, grace a la musique de Tchaikovski, profondément réelle, 

concrétement humaine. Comme l’a trés justement souligné le composi- 

teur B. Assafiev «l’empire des cygnes» est pour Tchaikovski une réalite 

psychologique, une image véridiqué du dur lot des filles et non pas 

une arabesque fantastique ou la révélation mystique, tantornatique de 

quelque au-dela». 

Le lyrisme tendre et harmonieux qui auréole la figure d’Odette n’a 

pas seulement mission de la camper scéniquement. I! est le fil con- 

ducteur qui cimente entre elles danses et scénes en les integrant €mo- 

tionnellement et psychologiquement dans la sphére des thémes princi- 

paux du drame. 

De nombreuses danses lentes soutiennent avec bonheur le théme 

central. Ce sont des mélodieuses élégies dansées ou des chants vibrants 

a la lumineuse et réveuse mélancolie. C’est introduction au ballet, 

premiére esquisse du beau conte tragique du cygne ensorcelé. 

Au premier acte, c’est le charmant air russe (andante sostenuto), 

en forme de duo (hautbois et basson) et le merveilleux solo lyrique 

du violon du «Pas de deux». Au deuxiéme acte, c’est la scéne de l’ap- 

parition des cygnes, au troisiéme — andante con moto, la danse capitale: 

de la grande scéne de séduction «Pas de deux». Il faut également 

nommer le trés populaire morceau connu (depuis 1895) sous le nom 

de «Danse des petits cygnes» (deuxiéme acte), émouvante dans sa 
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simplicité, poétique, pleine de grace naive (ne pas confondre avec 

«La danse des petits cygnes» n° 27 du quatriéme acte qui doit son nom 

au compositeur lui-méme). 

Les valses du «Lac des cygnes» sont impétueusement lyriques, 

chaudes et mélodieuses. Les valses de Tchaikovski portent avant tout 

grace a leurs mélodies «l’une plus plastique que l’autre, coulant comme 

dune corne d’abondance plus harmonieuses et plus prenantes» (G. La- 
roche). 

Le compositeur y a incarné une joie supréme, une appréhension 

infiniment ample de la vie qui trouvent un champ a leur mesure dans 

ses grandes valses: A-dur (premier acte) et la «Valse des fiancées», 

As-dur (troisiéme acte). Toute la musique du ballet en porte l’em- 

preinte: la plupart des cycles de divertissements et certaines scénes. 

Et cest peut-étre ce qui détermine surtout le tonus général du ballet 

ou malgré le tragique des situations, régne l’amour, joyeux et juvénile. 

Les danses «caractéristiques» n’occupent dans le «Lac des cygnes» 

qu’une place relativement réduite. On a seulement la suite du troisiéme 

acte comprenant les danses: hongroise, espagnole, polonaise (mazurka) 

et napolitaine (la danse russe a été intercalée par le compositeur a 

la priére de la ballerine P. Karpakova). 

Quant a la motivation scénique (Danse des hdtes) et au type de 
formule choisie, cette suite est traditionnelle; cependant le genre est 

ici renouvelé intérieurement. D’abord grace 4 la saveur des thémes 

musicaux, la délicatesse de l’écriture, la richesse symphonique. Ensuite, 

et cest plus essentiel, grace au développement musical si prenant, 

comme toujours chez Tchaikovski: contrastes suggestifs, élans de 

lyrisme allusif qui anticipent et s’adressent sans cesse a l’imagination 
de l’auditeur. 

Ce maitre de la symphonie qu’est Tchaikovski fait montre ici de 

son génie apte a créer d’amples et cohérentes formes musicales. A cet- 

égard, il suffit de citer le développement magistral, vraiment «sym- 

phonique» du principal théme musical du ballet, celui du cyene. L’utili- 

sation de certaines danses en tant qu’éléments d’enchainement réitérés 
nest pas moins révélatrice. : 

Cette méthode de fusion de diverses épisodes est surtout employée 

au troisiéme acte dont la «Valse des fiancées» est, en quelque sorte, 

la matiére premiére musicale. Alternant avec le théme de I’arrivée des 

hdtes, elle se développe d’abord dans la grande scéne de la «Sortie des 

hétes et valse» puis, sous un aspect modifié, illustre les répliques de 

la mére du prince qui attend avec angoisse sur qui tombe le choix 

de son fils; enfin, dans sa variante initiale, le théme de ja valse résonne 

dans la danse finale de Siegfried et d’Odile aboutissant a l’instant fatal 
qui voit le prince violer son serment. 

La création du «Lac des cygnes» a été un des événements les plus 
marquants qui devaient déterminer la réforme de l’art chorégraphique. 
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Il s’agissait avant tout d’une conception radicalement différente du 

role de la musique dans le ballet. De l’élément secondaire, auxiliaire 

qu’elle était, par exemple, chez de populaires compositeurs du XIXe 

siécle comme C. Puni et L. Mincus, la musique de ballet est devenue 

partie intégrante essentielle du spectacle chorégraphique. 

Il a été donné a Tchaikovski de réaliser le réve des chorégraphes 

les plus audacieux du XVIIle et du XIXe siécles. Dans ses ballets, pour 

la premiére fois, la musique s’est faite l’interpréte de grands sentiments 

et de grandes passions. Tchaikovski a apporté au ballet le pouvoir de 

suggestion réaliste de ses opéras et de ses symphonies. 

Aprés le «Lac des sygnes», «La Belle au Bois Dormant» et «Casse- 

noisette», un retour au vieux style compilatif et anonyme était désor- 

mais impossible. La réforme de Tchaikovski fut continuée par les plus 

éminents maftres de la musique de ballet de la fin du XIXe et du 

début du XXe siécles, en premier lieu par Glazounovy; elle continue a 

se développer dans les plus remarquables ballets de notre époque, 

notamment ceux de S. Prokofiev, A. Khatchatourian, R. Gliére, A. Krein, 

K. Karaiev. 
Dans le «Lac des cygnes», malgré toute la nouveauté des problé- 

mes qui se posaient a lui (c’était son premier essai en matiére de 

ballet), Tchaikovski s’est trouvé en pays de connaissance ou, pour 

reprendre sa propre expression, sur «son sentier», dans son élément. 

C’est ce qui explique la sincérité et la cohésion deloeuvre. De 1a, la 

fraicheur éternelle et le charme lyrique du «Lac des cygnes», a jamais 

l'une des oeuvres les plus aimées et les plus chéres de Tchaikovski. 
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