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ВВЕДЕНИЕ 

 

Актуальность темы исследования. Истоки возникновения танца связаны 

со становлением человеческой культуры. Археологические раскопки 

подтверждают, что уже двадцать пять – тридцать тысячелетий назад танец являлся 

значимым элементом культуры и был распространен в различных регионах мира: 

танцующие фигуры найдены в палеолитической пластике, пещерной живописи, 

на петроглифах эпохи неолита и бронзы. Сегодня интерес к танцевальному 

искусству, и не только древнему, возрос многократно. Открываются танцевальные 

школы и студии, танцами начинают заниматься и взрослые, и дети. Увлеченность 

танцем подкрепляется средствами массовой информации, транслирующими 

большое количество фестивалей и шоу-программ, в Интернете распространяются 

танцевальные видео-уроки, в социальных сетях образуются группы, 

объединяющие любителей и танцовщиков-профессионалов. Такой интерес к 

танцу не случаен, и актуальность изучения танца как составляющей человеческой 

культуры обусловлена рядом причин, непосредственно связанных с 

актуальностью диссертационного исследования. 

Во-первых, посредством танца реализуется возможность раскрытия 

индивидуальных творческих способностей человека. С начала своего зарождения 

до настоящего времени танец служит одним из способов передачи информации, 

выражения человеческих чувств и эмоций. Люди обращаются к танцу, чтобы на 

время отвлечься от бытовых забот, справиться с эмоциональными трудностями, 

стрессом и травмами. В этом проявляется компенсаторная функция танца, 

который помогает преодолевать проблемы и негативные переживания, восполнять 

недостаток любви, заботы, внимания, помогает адаптироваться к изменениям и 

создавать новые смыслы. Поэтому изучение танца как одной из сфер человеческой 

жизнедеятельности будет всегда актуальным и интересным. 

Во-вторых, актуальность темы диссертационного исследования обусловлена 

насущными задачами теории и истории культуры. В культурологии существует 

множество концепций, по-разному объясняющих возникновение, 
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функционирование и значение танца. Но в целом принято выделять две формы 

существования танца: так называемый танец «для себя», или игровой танец, и 

танец «для зрителя», или сценический танец, который уже является 

произведением искусства. Если танец захватывает, находит отклик у зрителей, то 

говорят о содержательности, одухотворенности, выразительности танца. Являясь 

произведением искусства, сценический танец на протяжении своего развития 

выработал своеобразный язык, благодаря которому происходит осмысление и 

выражение духа и настроений эпохи. 

Формирование языка сценического танца как совокупности символов и 

знаков происходило под влиянием двух взаимодействующих факторов: 

внутреннего и внешнего. Внешний фактор – это объективные социокультурные, 

экономические, политические условия, а внутренний – это субъективное 

мироощущение хореографа, физические кондиции танцовщика, техника его тела, 

эмоции. Такого плана взаимодействие внешнего и внутреннего сформировало в 

различные исторические периоды восприятие танца как средства выражения духа 

эпохи. Особую актуальность сценический танец приобрел в XX веке, он перестал 

быть лишь дополнением для музыки или декорацией, а стал самостоятельным 

языком, способным передавать самые тонкие оттенки человеческих эмоций, 

философские идеи и социальные проблемы. Сценический танец чутко реагировал 

на изменения и потрясения XX века, в нем нашли воплощение темы войны, 

угнетения, борьбы за свободу. Одной из ключевых характеристик сценического 

танца стала психологическая глубина, исследование внутреннего мира человека, 

его комплексов и страхов. Сценический танец стал экспериментировать с формой 

и пространством, появились абстрактные композиции, отличавшиеся игрой 

формы, линий, ритмов. Танец стал взаимодействовать с архитектурой, с 

городским пространством, выходя за пределы театральной сцены. Таким образом, 

актуальность культурологического исследования сценического танца позволяет 

углубить понимание особенностей культуры той или иной эпохи, выявить 

взаимосвязи между искусством, обществом, человеком. 



5 

 

Степень научной разработанности проблемы 

Изучение сценического танца как средства художественной 

выразительности эпохи базируется на междисциплинарном подходе, 

позволяющем провести комплексный анализ, включающий разные научные 

направления. В результате чего было выделено несколько групп исследований, 

дающих возможность наиболее полно осветить тему диссертационной работы. 

Первый блок исследований представлен трудами ученых, 

рассматривающих историю становления танца как культурного феномена с 

древних времен до современности. Это работы Н. Н. Вашкевича, Э. А. Королевой, 

В. В. Ромма, С. Н. Худекова. Художественные, антропологические, 

гносеологические аспекты танцевального искусства обозначены в исследованиях 

Н. В. Атитановой, О. Б. Буксиковой, Л. К. Вычужановой, И. А. Герасимовой, Р. Е. 

Воронина, Т. А. Григорьянц, М. Н. Жиленко, Н. В. Осинцевой, Н. Ю. Степановой, 

Ю. А. Кондратенко, С. Н. Куракиной. 

Так как становление и развитие сценического танца происходило в рамках 

балетного искусства, то вторая группа исследований посвящена рассмотрению 

истории становления балетного театра и классического танца как его главного 

художественного средства. Расцвет танцевальной культуры и появление бального 

танца произошло в эпоху Возрождения. Тогда же появились первые работы, 

систематизирующие знания по танцевальной технике. Это – труды Ф. Карозо, Ч. 

Негри, Г. Эбрео. В Новое время была сформирована теоретическая основа 

танцевального искусства, что нашло отражение в работе 1760 года Ж.-Ж. Новерра 

«Письма о танце и балетах». 

Для рассмотрения истории становления и развития классического танца 

целесообразно было обратиться к работам Л. Д. Блок, А. Я. Вагановой, В. М. 

Гаевского, А. П. Груцыновой, М. А. Ведерниковой, В. М. Красовской, Ф. В. 

Лопухова, В. Майниеце, Ж. Ж. Новерра, О. Петрова, К. А. Скальковского, Е. Я. 

Суриц, Н. И. Тарасова, О. А. Федорченко, М. М. Фокина. В трудах этих 

теоретиков и практиков классический танец как часть балета – синтетического 
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театрального жанра – рассматривается в историческом и искусствоведческом 

аспектах. Анализируется техника классического танца. Классический танец 

представлен как значительный пласт танцевальной культуры, отправная точка 

создания современных танцевальных направлений. 

Третья группа исследований посвящена рассмотрению современной 

хореографии XX века. В работах В. В. Антипина, А. Ф. Габидуллиной, А. Е. 

Гиршона, Л. А. Меньшикова, В. Ю. Никитина, А. А. Осинцевой, С. С. Поляткова 

ставится вопрос о специфике сценического танца XX века и поднимается 

проблема неоднозначного определения термина «современный танец». 

Становление современной хореографии в XX веке описано в работах практиков и 

теоретиков. Происхождение и развитие направлений современного танца 

проанализировано в работах С. Бейнс, Е. В. Васениной, М. Вигман, О. Гердт, М. 

Грэм, А. Дункан, М. Каннингема, Р. Клименхаги, Н. В. Курюмовой, А. Лепеки, И. 

Е. Сироткиной, В. Ю. Никитина, Д. Хамфри, В. А. Хлоповой, Е. В. Юшковой. 

Категория выразительности, понимаемая как возможность человека языком 

танца (с помощью пластики тела, танцевальных движений, жестов, поз и других 

элементов) передавать содержание, закодированное в виде хореографического 

текста, является в настоящей работе стержневой. Поэтому особое место занимают 

работы, посвященные анализу категории выразительности. Традиционно 

выразительность трактовалась как лингвистическая (выразительная речь) и 

искусствоведческая категория, понимаемая как яркое проявление чувств и как 

главная черта западноевропейского искусства начала XX века – экспрессионизма. 

В настоящем исследовании выразительность выводится за рамки лингвистики и 

искусствознания в сферу онтологии, так как «именно онтологический подход 

определяет выразительность как категорию культуры и способ взаимосвязи 

понятий в системе "человек-мир"» (М. В. Логинова). Такое понимание 

выразительности содержится в трудах Ю. А. Гевленко, В. Г. Макаровой, В. А. 

Нижельского. Отдельно необходимо выделить работы В. В. Бычкова и М. В. 

Логиновой, в которых выразительность рассматривается как единство формы и 
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содержания произведений искусства, причем содержания не только личного, 

индивидуального, но и социального, культурно-исторического. 

Выразительность сценического танца рассматривается как часть 

синтетического искусства хореографии наряду со сценографией и костюмом в 

работах В. Н. Карпенко, И. А. Карпенко, А. В. Скоморохова. Чаще всего 

исследователи рассматривают выразительность танца в парадигме техники 

классического танца, что прослеживается в трудах И. Н. Димура, Д. С. Макарова. 

В работе Е. Е. Навиславской поднимается вопрос о формировании 

выразительности путем использования техник, появившихся в XX веке. 

Поскольку форма и содержание танца и, следовательно, его 

выразительность непосредственно связаны с телом танцовщика, то были 

проанализированы тексты, посвященные рассмотрению  соотношения 

духовного и телесного. Это – работы И. М.  Быховской, М. Мерло-Понти, В. А. 

Подороги, Т. Э. Цветус-Сальховой. Идея М. Мосса о соединении в танце 

физического, духовного и социального начал, выразившаяся в предложенном им 

термине «техника тела», стала принципиальной для настоящего исследования. 

Так как сценический танец тесно связан с социокультурной реальностью, 

выражает ведущие культурные и философские тенденции, то были 

проанализированы работы, отражающие теоретические основы того или иного 

культурного периода. В данном контексте важна мысль М. Л. Шуб о взаимосвязи 

философской теории, направленной на осмысление современной ей культурной 

ситуации, с практикой художественного творчества. Необходимо отметить работы 

О. А. Кривцуна об эволюции культуры и искусства, позволившие 

экстраполировать отдельные положения о трансформациях типов 

художественного мышления в область сценического танца. 

Классический танец рассматривается в диссертации в качестве наличного 

опыта классического искусства. Исходя из этого, целесообразным было 

обращение к работам Р. Декарта, так как философия рационализма во многом 

способствовала формированию классического искусства. Акцент данного 
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диссертационного исследования на направлениях сценического танца XX века 

потребовал изучения теоретических основ культуры модерна и постмодерна, 

обращения к работам философов различных направлений, включая «философию 

жизни» (А. Бергсон, Ф. Ницше), экзистенциализм (Н. А. Бердяев, А. Камю, Ж.-П. 

Сартр, М. Хайдеггер, Л. Шестов, К. Ясперс), структурализм (К. Леви-Строс, Ф. де 

Соссюр), постструктурализм (Ж. Деррида, М. Фуко), «критическую теорию» (Т. 

В. Адорно, Г. Маркузе), постмодернизм (Ж. Бодрийяр, Ф. Гваттари, Ж. Делёз, Н. 

Б. Кириллова, М. Д. Купарашвили, Ж.-Ф. Лиотар), философию техники (В. В. 

Николин, Д. М. Федяев). 

Сопоставления выразительных средств сценического танца и других видов 

искусства, в большей степени – архитектуры, которая, как и танец, является 

пространственным видом искусства, потребовало обращения к работам таких 

авторов, как А. В. Иконников, Е. И. Кириченко, Ле Корбузье, И. Б. Михаловский, 

Т. В. Портнова, Ф. Л. Райт. 

Актуальность обращения к исследованию танца подтверждает анализ 

диссертационных работ последних лет, где танец рассматривается с позиции 

культурологии, искусствоведения, философии, педагогики. Это – научные 

исследования Т. В. Гордеевой, К. В. Нестеровой, А. С. Поляковой, О. В. 

Рыжанковой, Д. А. Садыковой. 

Анализ культурологических, философских, искусствоведческих работ 

показал, что проблема выразительности сценического танца имеет множество 

аспектов. Проблема данного диссертационного исследования может быть 

сформулирована в виде вопроса: как в сценическом танце, с одной стороны, 

отражалась индивидуальность танцовщика и проявлялись внутренние процессы 

эволюции танцевальной техники, а с другой – выражался дух эпохи? 

Объект исследования – сценический танец как феномен культуры. 

Предметом исследования являются художественные средства сценического 

танца, выражающие дух и настроение определенной исторической эпохи. 

Цель исследования: определить специфику сценического танца как одного 
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из средств художественной выразительности эпохи путем выявления взаимосвязи 

культурно-исторических реалий и философских идей, с одной стороны, и 

внутренних тенденций развития сценического танца, с другой стороны. 

Задачи исследования:  

1. Определить черты сценического танца путем сопоставления его с 

социальным танцем; представить выразительность как сущностную 

характеристику сценического танца. 

2. Выявить специфику классического танца как способа выражения идей 

абсолютизма и имперской идеологии. 

3. Обосновать необходимость введения понятия «со-временный танец» в 

теоретический аппарат наук о культуре. 

4. Определить специфику танца «модерн» как средства художественной 

выразительности неклассических тенденций первой половины XX века. 

5. Выявить специфику танца «постмодерн» как средства художественной 

выразительности протестных настроений 1960–1980-х годов. 

6. Определить специфику направления сценического танца 

«сontemporary dance» как средства художественной выразительности настроений 

информационного общества конца XX – начала XXI века. 

Методология и методы исследования обусловлены объектом, предметом 

исследования, целью и задачами рассмотрения категории выразительности как 

сущностного признака сценического танца. В качестве теоретико-

методологической основы нашего исследования выбран культурологический 

подход (М. С. Каган), который предполагает включение исследуемого феномена в 

широкий социокультурный смысловой контекст и позволяет интегрировать 

эмпирические и теоретические разработки различных гуманитарных наук 

(культурологии, искусствоведения, философии). Культурологический подход 

позволил рассмотреть сценический танец не просто как набор движений, а как 

целостный феномен культуры, отражающий ценности, смыслы и коды 

определенного социально-исторического контекста. Танец изучался не 
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изолированно, а в неразрывной связи с эпохой, средой и культурой, породившей 

его. 

В качестве общей методологической основы диссертации использовался 

диалектический метод с его принципами, законами и категориями. 

Диалектический метод как способ рефлективного теоретического мышления 

позволил наиболее полно исследовать сценический танец, в основе которого 

лежит взаимодействие общего и особенного, социального и индивидуального. 

Выявление сущностных признаков и определение понятия сценического 

танца потребовало теоретического осмысления произведений живописи и 

архитектуры, видеозаписей, что было осуществлено на основе герменевтического 

метода, согласно которому способ бытия произведения искусства – 

репрезентация, связанная с «эманацией первообраза» (Х.-Г. Гадамер). 

Также в качестве методологической базы использовалась концепция В. 

Дильтея о «жизненном мире» эпохи, согласно которой опыт человека 

формируется из совокупности исторических, культурных, личных переживаний. 

Исходя из этого, искусство, в том числе сценический танец, не просто имитирует 

реальность, а является средством выражения этой реальности. Обоснование этой 

мысли осуществлялось путем сопоставления выразительных средств 

сценического танца и других видов искусства, в большей степени – архитектуры, 

которая, как и танец, является пространственным видом искусства. Безусловно, в 

этой связи важна мысль А. В. Иконникова, высказанная в работе 

«Художественный язык архитектуры», о «взаимодействии пространства и массы в 

образовании архитектурной формы», что подразумевает «приспособление» 

архитектурного пространства под потребности жизнедеятельности человека. 

Для определения основных периодов в развитии сценического танца XX 

века и выявления внутренней связи и обусловленности между ними 

использовались соответственно диахронический и структурно-функциональный 

методы. 

В качестве дополнительных средств применены методы содержательного и 
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сравнительного анализа и синтеза. В работе также были использованы методы 

анализа танцевального движения, выработанные теорией хореографии. Кроме 

этого, важной составляющей практической основы исследования послужила 

профессиональная деятельность автора в качестве танцовщика БУК г. Омска 

«Ансамбль танца «Иртыш»» (2017-2020 гг.) и театра танца «нОга» (2020-2023 гг.), 

а также в качестве преподавателя дисциплины «Теория и практика современных 

направлений хореографии» по специальности 51.02.01 Народное художественное 

творчество (по видам). Вид: хореографическое творчество БПОУ «Омский 

колледж культуры и искусств» (с 2023 года по настоящее время). 

Источниками исследования, подтверждающими мысль о смысловом 

единстве выразительных средств в определенной культурно-исторической эпохе, 

послужили произведения архитектуры и живописи XVIII–XX вв., видеозаписи 

спектаклей ведущих хореографов и выступлений танцовщиков (П. Бауш, М. 

Вигман, М. Грэм, М. Каннингема, Д. Хамфри) из личного архива автора работы.  

Хронологические рамки исследования 

Основное внимание в работе сосредоточено на рассмотрении этапов в 

развитии со-временного танца с ХХ до начала XXI века. Вместе с тем говорить о 

современном сценическом танце XX века невозможно без рассмотрения 

предшествующей танцевальной системы – классического танца, что существенно 

раздвигает хронологические рамки исследования до времени возникновения 

собственно балетного искусства, отсчет которого принято начинать с XVI века с 

постановки спектакля «Комедийный балет королевы» в 1581 году. 

Научная новизна исследования 

1. В результате теоретического осмысления феномена сценического танца и 

сравнения его с социальным танцем были конкретизированы сущностные 

характеристики сценического танца. Предложена интерпретация понятия 

«выразительность сценического танца» не только как искусствоведческой, но и 

как культурфилософской категории в ее онтологическом аспекте. 

2. Установлено, что классический танец является художественным способом 
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выражения идей философского рационализма, социальной иерархии, абсолютизма 

и имперской идеологии; показано, что средства выразительности классического 

танца созвучны средствам выразительности классической архитектуры. 

3. Обоснована необходимость введения в теоретический аппарат наук о 

культуре понятия «со-временный танец», которое, в отличие от принятого в 

гуманитарном знании понятия «современный танец», соответствует не 

совокупности всех актуальных танцевальных направлений, а технически-

смысловой связи танца с культурно-историческими процессами XX века; 

показано, что основными вариантами художественной выразительности эпохи в 

рамках «со-временного танца» являются танец «модерн», танец «постмодерн», 

«сontemporary dance». 

4. Определено, что неклассические тенденции в культуре первой половины 

XX века выражены в танце «модерн». Специфика выразительности танца 

«модерн» имеет сходство с тенденциями в архитектуре модерна. 

5. Установлено, что протестные настроения 1960–1980-х годов нашли 

выражение в танце «постмодерн», а также в течениях архитектуры 

функционализма, брутализма. 

6. Определено, что идеи глобализма и ценности информационного общества 

выражены в синтетическом танце «сontemporary dance» конца XX – начала XXI 

века; показано, что сходные тенденции проявляются в архитектуре 

постмодернизма. 

Положения, выносимые на защиту 

1. Сущностной характеристикой сценического танца является 

выразительность, то есть способность танцора передавать эмоции, дух и 

настроение времени, мироощущение и мировосприятие создателя и исполнителя 

через технику танца, в которой аккумулируются смыслы социокультурной 

реальности.  

2. Классический танец на всем протяжении своего развития выражал идеи 

философского рационализма, абсолютизма как формы политического правления, и 
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классицизма как художественного стиля. Данные идеи нашли отражение в технике 

этого танца, связанной с образом вертикали, как стремлению к идеалу, 

упорядоченности, создаваемым такими средствами выразительности, как  

выворотность, гибкость, устойчивость, полетность. В наиболее близком танцу 

виде пространственного искусства – в классической архитектуре с ее стремлением 

к вертикали, удлинению линий, строгой иерархичности и композиционной 

заданности произведений также были ярко выражены смыслы эпохи, что 

позволило говорить о том, что эти два вида искусства в большей степени 

отражали идеологию и идеалы существующего монархического общества. 

Классический танец, как и классическая архитектура, стали придворными 

искусствами, своеобразной «витриной» монархии. В нашем отечестве в XX веке 

классический танец не потерял актуальность. Подлинно русская школа 

классического танца декларировала мощь и силу советского государства. 

3. Для преодоления проблемы различного толкования понятия 

«современный танец», соответствующего совокупности всех актуальных 

танцевальных направлений, в данной работе предлагается использовать понятие 

«со-временный танец», обозначающее последовательно сложившиеся 

направления: танец «модерн», танец «постмодерн», «сontemporary dance», каждое 

из которых соответствует особенностям культуры XX и начала XXI века в 

определенный период. Таким образом, не все направления в танцевальном 

искусстве XX и начала XXI века целесообразно обозначать термином «со-

временный танец», а лишь те, в которых преодолевается сложившаяся 

классическая традиция, либо отрицая ее полностью, либо беря из нее наиболее 

созвучное времени. Специфика художественной выразительности каждого из трех 

направлений со-временного танца, их внутренних тенденций развития и внешних 

культурно-исторических реалий связана с идеями, наиболее созвучными эпохе. 

4. Специфика выразительности танца «модерн» соответствует идее 

«целостности», передающей стремление человечества обрести новый фундамент 

в период «переходного» времени рубежа веков, связанного с кризисом идей 



14 

 

рационализма. Новая «целостность» первой половины XX века выражала 

неклассические тенденции, противопоставленные «вертикали» классики. 

Специфика выразительности направления со-временного танца «модерн» 

проявляется в таких чертах, как свержение предыдущей традиции, сопряженное 

при этом с обращением к эпохам прошлого в поиске утраченного идеала; 

обращение к естественным процессам (например, дыхание) человека в качестве 

основного принципа танца; «раскрепощение» тела: отказ от обуви, стесняющих 

элементов костюма; субъективность и творческая индивидуальность. Специфика 

выразительности танца «модерн» имеет сходство с тенденциями в архитектуре 

модерна, для которой также характерен отказ от традиционных классических 

форм, обращение к природным мотивам, принцип проектирования здания 

«изнутри-наружу», возросшая роль художника-творца. 

5. Направление танца «постмодерн» связано с концепцией «деконструкции», 

что коррелирует с протестным духом 1960-1980-х гг. Творцы танца «постмодерн» 

критически подходили и к традициям классического танца, и к достижениям 

танца «модерн», объявляя танцем все, что представлено как танец, названо 

танцем. Для танца «постмодерн» характерно выдвижение на первый план формы 

танца, а не его «содержания» (сюжет, образ, эмоции), обращение к практикам 

повседневности, как источнику для танца, а также стремление к дистанцированию 

от персональной выразительности (использование методов случайности, 

импровизации, и в то же время – заданных структур в виде инструкций по 

последовательности действий, выполняемых формально). Для течений в 

архитектуре функционализма и брутализма присущи черты, сходные с танцем 

«постмодерн»: разрыв с исторической традицией, стремление к 

формообразованию, подчеркивающему конструктивную основу и 

функциональность зданий. 

6. «Contemporary dance», зародившийся в 1980-х годах, выражает 

социокультурную реальность информационного общества, для которого 

характерна концепция «ризомы». В данном направлении со-временного танца 
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синтезируются, взаимодействуют между собой с помощью приемов коллажа и 

монтажа не только различные танцевальные техники, но и всевозможные 

движенческие практики, характеризуя тенденции глобализации, развитие 

информационных технологий. Обращение к личному опыту исполнителей 

(движенческому, жизненному, эмоциональному) и перформативность постановок 

также определяют специфику «contemporary dance». Схожие тенденции в 

искусстве архитектуры связаны с направлением постмодернизма, в котором также 

используются приемы коллажа и монтажа, цитирование исторических мотивов, 

полихромия с яркими контрастными элементами.  

Теоретическая значимость исследования. В диссертационном 

исследовании развивается концептуальная идея, позволяющая рассматривать 

сценический танец не только как культурный феномен, затрагивающий эмоции и 

чувства, но и как явление искусства, выражающее посредством техники танца 

идеи, тенденции и настроения соответствующей эпохи. Развитие концептуальной 

идеи представлено в четырех аспектах: конкретизированы сущностные 

характеристики сценического танца; предложена интерпретация понятия 

«выразительность сценического танца» не только как искусствоведческой, но и 

как культурфилософской категории в ее онтологическом аспекте; введено понятие 

«со-временный танец», позволившее отделить от всех направлений танца, 

существующих в наше время, те направления, в которых черты эпохи выражены 

наиболее ярко; дано теоретическое описание специфики выразительности 

направлений со-временного танца: танец «модерн», танец «постмодерн», 

«сontemporary dance». 

Предложенный опыт рассмотрения взаимодействия социально-

исторических реалий и культурфилософских тенденций, с одной стороны, и 

этапов развития сценического танца, с другой стороны, открывает перспективы 

для рассмотрения эволюции и трансформации выразительности сценического 

танца XXI века. Метод сопоставления и выявления близких по форме и 

содержанию элементов в сценическом танце и архитектуре, как пространственных 
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видах искусства, потенциально применим и к другим направлениям танца. 

Практическая значимость исследования состоит в том, что 

сформулированные положения и выводы могут быть использованы при 

дальнейшем исследовании танцевальной культуры и культуры в целом. 

Материалы диссертационного исследования внедрены в учебную программу 

специальности 51.02.01 Народное художественное творчество (по видам), вид: 

Хореографическое творчество. Составлена рабочая программа учебной 

дисциплины ОП.03 История искусства для специальности 51.02.01 Народное 

художественное творчество (по видам). Вид: хореографическое творчество 

(Современная хореография). Разработан курс лекций «Сценический танец. Этапы 

развития современного танца» для дисциплины ОП.03 История искусства / 

Составитель: Шмаков А. А. – Омск: БПОУ «Омский колледж культуры и 

искусств», 2025. – 30 с. (см. Приложение А). 

Соответствие диссертации паспорту научной специальности 

Отраженные в диссертации «Сценический танец как средство 

художественной выразительности эпохи» научные положения соответствуют 

следующим пунктам паспорта специальностей научных работников 5.10.1 – 

теория и история культуры, искусства: 

25. Искусство как феномен культуры. 

63. Культура модерна. 

64. Культура постмодерна. 

102. Модерн и постмодерн в культуре XX века: подходы к изучению. 

124. Художественные эксперименты и течения в искусстве XX века. 

Степень достоверности и апробация результатов исследования 

Достоверность научных результатов исследования обеспечивается опорой 

на широкую теоретическую базу – в библиографическом списке содержится 237 

наименований. Подтверждается обоснованной постановкой проблемы; 

формулировкой цели и задач, на основе чего определена основная идея 

диссертации, согласно которой специфика сценического танца как одного из 
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средств художественной выразительности эпохи определяется путем выявления 

взаимосвязи культурно-исторических реалий и философских идей, с одной 

стороны, и внутренних тенденций развития сценического танца, с другой 

стороны; совокупностью проанализированной культурологической, философской, 

искусствоведческой литературы, произведений искусства; корректным 

использованием культурфилософского категориального аппарата и методов 

исследования. 

Апробация результатов исследования 

Основные положения диссертационной работы обсуждались на следующих 

международных научных и научно-практических конференциях: VI 

Всероссийской научной конференции «Омские научные чтения» (г. Омск, 1–28 

февраля 2024 г.), III Международной научно-практической конференции «Наука, 

технологии, инновации в эпоху глобальных трансформаций» (г. Петрозаводск, 23 

мая 2024 г.), Всероссийской научно-практической конференции молодых ученых, 

аспирантов, магистрантов, соискателей и студентов «Проблемы 

совершенствования физической культуры, спорта и олимпизма» (г. Омск, 20–21 

ноября 2024г.,), VII Всероссийской научной конференции «Омские научные 

чтения» (г. Омск, 30 января-28 февраля 2025 г.), 57-й всероссийской научной 

конференции молодых исследователей «Культурные инициативы» (г. Челябинск, 

10 апреля 2025 г.), Межвузовской студенческой научно-практическая конференции 

«Границы танца в современной культуре: думаем, пишем, обсуждаем» (г. 

Екатеринбург, 29 апреля 2025 г.). 

В тексте диссертации использованы материалы, частично публиковавшиеся 

автором ранее [212; 213; 214; 216; 217; 218; 219; 221; 222; 223] в соответствии с 

пунктами 11 и 13 Положения о присуждении ученых степеней, утвержденного 

постановлением Правительства Российской Федерации от 24.09.2013 г. № 842. 

Основные положения исследования изложены в 12 публикациях (4 из них – 

в рецензируемых научных журналах из перечня ВАК РФ, одна из которых – в 

соавторстве). Общий объем опубликованных работ – 3,7 печатных листа. 
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Структура диссертационного исследования. Диссертация состоит из 

введения, двух глав, заключения, списка литературы, включающего 237 

наименований, приложения. Общий объем работы 183 страницы. 
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ГЛАВА 1. 

СЦЕНИЧЕСКИЙ ТАНЕЦ КАК ОБЪЕКТ КУЛЬТУРФИЛОСОФСКОГО 

ИССЛЕДОВАНИЯ 

 

 

1.1. Сущностные характеристики сценического танца
1
 

 

Человек танцует с самого начала своего существования. Археологические 

раскопки подтверждают, что уже двадцать пять – тридцать тысячелетий назад 

танец являлся значимым элементом культуры и был распространен в различных 

регионах мира. Исследованием танца в архаичных культурах занимается 

палеохореография. Возникновение этого направления в начале 90-х годов 

прошлого века свидетельствует об актуализации танцевальной темы в научной 

сфере. Книга новосибирского ученого В. В. Ромма «К методике 

палеохореографического анализа» стала одним из первых исследований, 

посвященных танцевальной культуре древних обществ»
2
. 

Сегодня интерес к танцевальному искусству, и не только древнему, возрос 

многократно. Открываются танцевальные школы и студии, танцами начинают 

заниматься и взрослые, и дети, усиливается интерес к классической хореографии. 

Увлеченность танцем подкрепляется средствами массовой информации, 

транслирующими большое количество фестивалей и шоу-программ, в Интернете 

распространяются танцевальные видео-уроки, в социальных сетях образуются 

группы, объединяющие любителей и танцоров-профессионалов. 

                                                 
1
 Материалы параграфа частично опубликованы в статьях: Шмаков А. А. Сценический и социальный 

танец: общее и особенное // Вестник Кемеровского государственного университета культуры и искусств. 2024. № 

68. С. 190-197.; Шмаков А. А., Берсенева Т. П. Техника тела и техника танца: общее и особенное // Проблемы 

совершенствования физической культуры, спорта и олимпизма [Электронный ресурс]: материалы Всероссийской 

научно-практической конференции молодых ученых, аспирантов, магистрантов, соискателей и студентов (20–21 

ноября 2024г., г. Омск): / Министерство спорта Российской Федерации, ФГБОУ ВО «Сибирский государственный 

университет физической культуры и спорта» / Под общей редакций Н. В. Колмогоровой. Омск., 2024. С.341-345; 

Шмаков А. А. М. Мосс о технике тела и технике танца // Омские научные чтения: материалы VII Всероссийской 

научной конференции (Омск, 30 января – 28 февраля 2025 г.): в 2 ч. Омск, 2025. С.248-252.; Шмаков А. А. 

Выразительность как сущностный признак сценического танца // Культурные инициативы: материалы 57-й Всерос. 

(с междунар. участием) науч. конф. молодых исследователей (Челябинск, 10 апреля 2025 г.) Челябинск: Челяб. гос. 

ин-т культуры, 2025. С. 364-366. 
2
 Ромм В. В. К методике палеохореографического анализа. Новосибирск., 1994.126 с. 
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Без сомнения, такой интерес к танцу не случаен. Выполняя множество 

функций, танец является средством физического, эстетического, этического 

воспитания. Посредством танца реализуется возможность раскрытия 

индивидуальных творческих способностей человека, возможность 

идентифицировать себя с определенной социальной группой, культурой, нацией. 

Эстетический отклик возникает и у зрителей, наблюдающих выступление 

танцевальных пар или коллективов, поэтому танец формирует эстетический вкус, 

воспитывает чувство прекрасного. Помимо этого, танец выполняет 

коммуникативную и компенсаторную функцию. С начала своего зарождения до 

настоящего времени танец служит одним из способов передачи информации, 

человеческих чувств и эмоций. Именно с коммуникативной функцией отдельные 

ученые связывают развитие танца как феномена культуры: «… танец возник как 

специфическая невербальная система общения, появившаяся до речи и 

способствующая ее возникновению. С помощью жестов, мимики, поз и 

ритмических движений древние люди передавали информацию и разрабатывали 

своеобразные жизненные стратегии»
3
. 

Еще одна немаловажная функция танца – компенсаторная, которая помогает 

преодолевать проблемы и негативные переживания, восполнять недостаток 

любви, заботы, внимания, помогает адаптироваться к изменениям и создавать 

новые смыслы. Люди обращаются к танцу, чтобы на время отвлечься от бытовых 

забот, справиться с эмоциональными трудностями, стрессом и травмами. 

Например, в творчестве танцовщицы и хореографа М. Вигман, считавшей 

главным источником движения в танце эмоции и чувства, бесспорно, отразились 

переживания, связанные с окружающим ее социокультурным контекстом – 

Германией 1930-х годов. 

Танец считается одним из самых древних и популярных явлений культуры. 

Рисунки древних людей, на которых изображены культовые действия, 

подтверждают, что уже в эпоху палеолита совершались танцевальные магические 

                                                 
3
 Берсенева Т. П. Эстетическая выразительность спортивного бального танца // Вестник Кемеровского 

государственного университета культуры и искусств. 2021. № 56. С .91. 
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обряды и ритуалы, способствующие, якобы, соединению человека с силами 

природы, космоса и подземного мира. В настоящее время взаимосвязь ритуала и 

танца не вызывает сомнения и подтверждена целым рядом исследований, 

например, Л. П. Мориной, А. Г. Лукиной, А. Ф. Григорьева. Ритуал в архаичной 

культуре предстает как «последовательность действий, которые совершаются с 

целью повлиять на действительность, имеют символический характер и, как 

правило, санкционируются обществом»
4
. Символический характер ритуала, как 

особо подчеркивает Ю. Н. Триль, обусловлен тем, что в нем используются все 

знаковые средства, известные общности, для которой данный ритуал характерен. 

Учитывая синкретичность архаической культуры, неудивительно, что основу 

ритуала составляют множество знаковых систем/средств, среди которых 

естественный язык, язык жестов, мимика, пантомима, танец, музыка, пение, даже 

цвет и запах, и как отмечает А. К. Байбурин: «Такой синтез не только дает 

многократный «запас прочности» и тем самым обеспечивает максимальную 

помехоустойчивость ритуала, но и создает необходимый психологический эффект 

сопричастия высшим ценностям бытия»
5
. Несмотря на синкретическую суть 

ритуала, исследователи отдельно подчеркивают значимость танца, сочетающего в 

себе ритмическую основу (важная составляющая ритуала, способствующая 

общности людей, и согласно космологической теории возникновения танца, 

именно ритм – составляющая и Вселенной, и танца, благодаря чему они 

соотносятся как целое и часть) и телесное выражение человека. Исследователи 

выделяют различные виды ритуальных танцев, среди которых тотемные танцы 

(воспроизведение повадок священных животных), охотничьи танцы (имитация 

сцен охоты с использованием специальной атрибутики), женские обрядовые 

танцы (связанные с культом плодородия и продолжения рода), военные танцы 

(подготовка к сражениям). А. Ф. Григорьев, Т. А. Пересечная выделяют 

следующие функции ритуальных танцев в первобытную эпоху, соответствующие 

                                                 
4
 Триль Ю. Н. Ритуал в традиционной культуре // Известия РГПУ им. А. И. Герцена. 2008. №61. URL: 

https://cyberleninka.ru/article/n/ritual-v-traditsionnoy-kulture (дата обращения: 08.07.2025). 
5
 Байбурин А. К. Ритуал в системе знаковых средств культуры / А. К. Байбурин // Этнознаковые функции 

культуры. – М.: МАИК "Наука/Интерпериодика", 1991. С. 39. 
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их многообразию: «симпатически-магические, связанные с военным делом и 

охотой, социально-коммуникативные (обряды инициаций, культ предков) и 

религиозные функции (тотемические танцы, календарные празднования)»
6
. 

Существовали помимо ритуальных танцев и танцы бытовые, сопровождавшие 

празднества (во имя успешной охоты или военного похода), как отмечает Е. Г. 

Монахова, «это тот же обрядовый танец, но утративший свое магическое 

значение»
7
. 

Общество развивалось, появились древние цивилизации, а танец продолжал 

оставаться спутником человека, «ритуал дополнился мифом»
8
. Танец упоминается 

во всех древних легендах и мифах. Пифагор, Платон, Аристотель изучали 

мусические искусства: танец, музыку и поэзию – с эстетической, педагогической, 

философской и медицинской точек зрения. Говоря об эволюции танцевального 

искусства, И. А. Герасимова отмечает, что в Древней Греции танцы помогали 

развить ритмичную координацию движений и ловкость при обучении воинскому 

искусству. В Древнем Египте танец в основном выполнял религиозные обрядовые 

функции. В грандиозных похоронах фараонов участвовали тысячи храмовых 

танцоров и профессиональных плакальщиц, изображающих страдания, печаль и 

плач. В египетских храмах неоднократно проводились «астрологические танцы-

повествования», в которых участвовали ярко одетые жрецы, изображающие знаки 

зодиака. Они кружились вокруг алтаря, представляющего солнце. Их 

перемещения напоминали движения неба и планет, а остановки символизировали 

неподвижность земли
9
. С древнейших времен и до наших дней танец 

сопровождает человечество, будучи неотъемлемой частью культуры, явлением, 

без которого понимание человеческой истории, сущности человека нельзя считать 

                                                 
6
 Григорьев, А. Ф., Пересечная, Т. А. Религиозно-мифологические истоки народного танца: 

историографический обзор // KANT: SS&H. 2023. №2 (14). URL: https://cyberleninka.ru/article/n/religiozno-

mifologicheskie-istoki-narodnogo-tantsa-istoriograficheskiy-obzor (дата обращения: 10.07.2025). 
7
 Монахова Е. Г. Социальная функция танца // Austrian Journal of Humanities and Social Sciences. 2014. №9-

10. URL: https://cyberleninka.ru/article/n/sotsialnaya-funktsiya-tantsa (дата обращения: 14.07.2025). 
8
 Нетужилова Н. А. Миф и ритуал как первооснова искусства танца // Известия РГПУ им. А. И. Герцена. 

2009. №106. URL: https://cyberleninka.ru/article/n/mif-i-ritual-kak-pervoosnova-iskusstva-tantsa (дата обращения: 

14.07.2025). 
9
 Герасимова И. А. Танец: эволюция кинестезического мышления // Эволюция. Язык. Познание. М., 2000. 

С. 84–112. 
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полноценным. 

Представляется, что необходимо определиться с понятием «танец». 

Существуют различные подходы к определению и пониманию танца. С точки 

зрения этимологии, слово «танец», как и большинство слов, появившихся в 

русском языке в период XVI-XVII вв., является «заимствованием из 

западноевропейских языков посредством польского «taniec», которое, в свою 

очередь, произошло от немецкого «tanz» – «танец», «tanzen» – «танцевать»
10

. 

Немецкое «tanz» и «tanzen» восходят к старофранцузскому «dancier» (современное 

французское слово «danser» – «танцевать»), которое само, как полагают, восходит 

к франкскому «danson» – «тянуть», «вытягиваться», «выстраиваться в линию»
11

. 

Этимологический анализ указывает на то, что «танец» подразумевает 

определенного рода движения: выстраиваться в линию, вытягиваться, то есть 

танцевать. 

Обратимся к толковым словарям С. И. Ожегова и Д. Н. Ушакова, чтобы 

рассмотреть круг определений слова «танец» в русском языке. В «Толковом 

словаре русского языка» С. И. Ожегова запись о танце содержит три возможных 

толкования понятия. Первое – танец как «искусство пластических и ритмических 

движений тела», то есть подчеркивается основа танца, заключенная в 

согласованных между собой и ритмически организованных движениях тела, 

проявляющаяся в форме творчества, результат которого – произведение с 

определенной художественной ценностью. Второе толкование танца по С. И. 

Ожегову: «Ряд таких движений, исполняемых в собственном темпе и ритме в такт 

музыке, а также музыкальное произведение в ритме и стиле таких движений», 

примером такого значения приводится танец вальс, бальные танцы. Здесь вновь 

подчеркивается движенческая основа танца и наличие собственного темпа и 

                                                 
10

 До данного периода танцевальные проявления человека обозначались исконно русским словом 

«плясать», этимология которого свидетельствует о значении «хлопать, щелкать, шлепать, рукоплескать». О пляске 

традиционно говорят в связи с народным танцем, а также с проявлением импровизационной составляющей танца. 

Так А. Дункан (речь о ее танце пойдет в первом параграфе второй главы), называли «плясуньей», подчеркивая 

непохожесть ее танца на все сформированные, регламентированные в то время направления танцевального 

искусства. 
11

 Ткачук М. А. К проблеме определения понятия «Танец» // Ойкумена. Регионоведческие исследования. 

2011.  №2. С. 95. 
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ритма как главных его характеристик, а также соотнесение танца с музыкой (в 

основном танец связан с музыкой, хотя наличие музыкального сопровождения не 

является обязательным признаком танца, он может существовать и без музыки). 

Третье толкование танца по С. И. Ожегову: «Увеселительное собрание, вечер, на 

котором танцуют», подчёркивающее социальную роль танца
12

. 

В «Толковом словаре русского языка» Д. Н. Ушакова даны похожие 

трактовки понятия «танец»: как «пластические и ритмичные движения, как 

искусство», как «ряд таких движений, определенного темпа и формы, 

исполняемых в такт определенной музыке» и как «музыкальное произведение в 

ритме и стиле таких движений»
13

. 

Попытки осмыслить понятие «танец» можно найти в фундаментальных 

трудах двух исследователей танца рубежа XIX–XX вв. – «Всеобщая история 

танца» С. Н. Худекова и «История хореографии всех веков и народов» Н. Н. 

Вашкевича. Уже сами названия этих трудов свидетельствуют о стремлении 

авторов подвести определённый итог многовековой истории танца. С. Н. Худеков 

отмечал, что феномен танца присущ всем народам, независимо от того, на каком 

уровне развития они бы не находились: «как в диком состоянии, так и 

достигнувших высокой степени цивилизации»
14

. Характеризуя танец как 

искусство, С. Н. Худеков выделял в нем «механические элементы», к которым 

относит движения различных траекторий, «бесконечно разнообразных». Также 

исследователь подчеркивал, что «танец должен говорить, обязан быть 

выразительным, и каждое движение должно изображать как живую природу, так и 

человеческие чувства и страсти», то есть в танец должна быть «вложена душа»
15

. 

С. Н. Худеков предлагал следующее определение танца: «ряд механических 

телодвижений, сопровождаемых жестами, выражающими душевное настроение 

человека, жестами, в которых, несомненно, заключается осмысленное, 

                                                 
12

 Толковый словарь С. И.Ожегова. URL: https://slovarozhegova.ru/word.php?wordid=31568 (дата обращения: 

27.01.2023). 
13

 Толковый словарь Д. Н. Ушакова. URL: https://ushakovdictionary.ru/word.php?wordid=76598 (дата 

обращения: 27.01.2023). 
14

 Худеков С.Н. Всеобщая история танца. М., 2009. C. 11. 
15

 Там же. C. 12. 
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мимическое начало»
16
. В данном определении подчеркивается, что движения, 

жесты, мимика выражают душевные настроения человека. 

В труде Н. Н. Вашкевича «История хореографии всех веков и народов» 

обращает на себя внимание то, что в заглавии используется термин 

«хореография», многозначный в контексте исследований танца, так как может 

подразумевать под собой как все танцевальное искусство вообще (именно в таком 

значении это понятие использовалось Н. Н. Вашкевичем), и как специфический 

танцевальный текст, придуманный постановщиком для исполнения танцовщиком. 

Танец он определял как некую совокупность души и тела
17

. 

Из сказанного можно заметить, что обычно танец характеризуется как вид 

искусства. Главным признаком искусства является наличие художественного 

образа – своеобразной обобщенной картины действительности, созданной с 

помощью вымысла и имеющей эстетическое значение. В «Большом толковом 

словаре по культурологии» танец однозначно относится к искусству и понимается 

как «вид искусства, в котором движения и положения тела танцора являются 

основным средством создания художественного образа»
18

. 

Традиционно, таким образом, танец определяется как вид искусства, 

основой которого выступают телесные движения (позы, жесты, мимика), 

организуемые посредством собственного ритма в пространстве и времени и 

выражающие некое душевное состояние человека. 

Однако танец можно рассматривать и в более широком смысле, не только 

как вид искусства, но и как явление культуры в целом. Как уже было отмечено, 

человек танцует с самого начала своего существования. Археологические 

раскопки подтверждают, что уже двадцать пять – тридцать тысячелетий назад 

танец являлся значимым элементом культуры и был распространен в различных 

регионах мира. В процессе исторического развития человечества движения тела, 

составляющие основу танца, постепенно складывались в системы, создавая 

                                                 
16

 Худеков С.Н. Всеобщая история танца … С. 12-13. 
17

 Вашкевич Н. Н. История хореографии всех веков и народов. СПб., 2009. С. 19. 
18

 Большой толковый словарь по культурологии. Кононенко Б. И. 2003. URL: 

https://dic.academic.ru/dic.nsf/enc_culture/2349/Танец (дата обращения: 27.01.2023). 

https://dic.academic.ru/dic.nsf/enc_culture/2349/Танец
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определенную технику танца, то есть технику, непосредственно связанную с 

человеческим телом. 

Появление слова «техника» в русском языке рассматривается в 

этимологическом словаре Н. М. Шанского, где отмечается следующее: «Те хника. 

Заимств. в XIX в. из нем. яз., где Technik из лат. technica, усвоенного из греч. яз., в 

котором technikē — производное от technē «искусство»
19
. Таким образом, 

этимология слова заключает в себе значение мастерства, умения во владении чем-

то. Словарь С. И. Ожегова предлагает несколько вариантов толкования слова 

«техника»: «1. Круг наук, связанных с изучением и созданием средств 

производств, орудий труда; 2. Совокупность средств труда, знаний и 

деятельности, служащих для создания материальных ценностей; 3. Совокупность 

приемов, применяемых в каком-н. деле, мастерстве»
20
. В рамках нашего 

исследования актуально понимание техники как совокупности приемов, 

определенное мастерство, в нашем случае – связанное с владением телом 

человека. 

В научный дискурс понятие «техники тела» ввел французский социолог и 

антрополог М. Мосс, трактовавший «техники тела» как «традиционные способы, 

посредством которых люди в различных обществах пользуются своим телом»
21

. 

Исследователь называл тело «наиболее естественным инструментом человека», 

сочетающим в себе одновременно функции «технического объекта» и 

«технического средства» человека
22
. Также М. Мосс приводил классификации 

техник тела по различным основаниям: по гендерному принципу (есть движения, 

свойственные только мужчинам или только женщинам), по возрастному принципу 

(техника периода детства, юности, взрослого возраста), отдельно он выделяет 

технику родов и акушерства. 

По мысли М. Мосса, техники тела связаны с понятием символической 

                                                 
19

 Этимологический онлайн-словарь русского языка Шанского Н. М. URL: 

https://lexicography.online/etymology/shansky/ (дата обращения: 12.10.2024). 
20

 Толковый словарь С. И. Ожегова. URL: https://slovarozhegova.ru/word.php?wordid=31568 (дата 

обращения: 12.10.2024). 
21

 Мосс М. Общества. Обмен. Личность. Труды по социальной антропологии. М., 2011. С.304. 
22

 Там же. С. 304. 
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жизни духа, представлением о деятельности сознания как системы символических 

конструкций. Речь идет о совместном действии тела и моральных или 

интеллектуальных символов. М. Мосс считал, что «все в нас управляется извне», 

и иллюстрировал примером: «Я сижу перед вами в качестве докладчика; вы 

понимаете это по моей позе и по голосу, а вы слушаете меня, сидя молча. У нас 

есть положения дозволенные или недозволенные, естественные или 

неестественные»
23
. Имеются в виду некие поведенческие паттерны, не требующие 

какого-то дополнительного пояснения, понимаемые в процессе коммуникации 

подсознательно. Таким образом, для техник тела важен не только внешний – 

движенческий, но и внутренний – психологический аспект. 

Среди техник взрослого возраста М. Мосс называл техники сна, 

бодрствования, а также техники движения, к которым, помимо ходьбы и бега, 

автор относил и технику танца. Исходя из этого, понятия «техника тела» и 

«техника танца» будут соотноситься как родовое и видовое, как целое и часть. 

Для того чтобы конкретизировать понятие техника танца, обратимся к труду 

В. В. Николина и Д. М. Федяева «Техника в потоке истории». Говоря о понимании 

техники древними греками, авторы приводят ключевое отличие техники от 

простого опыта. Если опыт «сохраняется и связывается в памяти, относится 

только к отдельным случаям и их связи», то техника переходит от множества 

отдельных случаев к общему понятию, что приближает ее к теоретическому 

знанию. Техника в таком случае «определяется как знание и способность, которые 

приобретаются привычкой и направлены на производство», в то же время, являясь 

«самим процессом производства, посредством которого нечто реализуется»
24

. 

Представляется, что предложенное омскими учеными понимание техники 

как производства, с помощью которого что-то реализуется, можно 

экстраполировать на осмысление танца как феномена культуры. Действительно, 

танцовщик обладает конкретными знаниями основных движений, принципов 

                                                 
23

 Мосс М. Указ. соч. С. 311. 
24

 Николин В. В., Федяев Д. М. Техника в потоке истории (социальные факторы технической эволюции): 

Монография. Челябинск - Омск, 1992. С. 12. 
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танцевания, которые направлены на «производство», то есть на создание 

собственно танца. Но «производство» танца (если можно так сказать!) 

невозможно без того, кто производит, то есть без танцовщика, поскольку основной 

инструмент «производства» танца – тело танцовщика, который может по-своему 

интерпретировать ту или иную тему, проблему, ситуацию, по-своему «станцевать» 

победу или поражение, любовь или разлуку. 

В современной культуре существует большое количество видов танцев, 

стилей и направлений. Известно, что уже в античности существовало разделение 

на профессиональный и любительский танец. Интересную классификацию танца 

предлагает Л. П. Морина – по способу существования танца. Согласно этой 

классификации, выделяется «танцевальная культура-для-себя, объединяющая 

«незаинтересованные» виды танцев. Сюда относится вся массовая и народная 

танцевальная культура: деревенский фольклор; бытовые и праздничные танцы; 

клубные, дискотечные, досуговые танцы. И танцевальная культура для зрителя, 

сценически-профессиональная: балет; эстрада (мюзиклы, танцевальные шоу); 

сценический фольклор»
25

. 

В. Ю. Никитин также обращает внимание на различные способы 

существования танца, выделяя, во-первых, танец как вид искусства – сценический 

танец, то есть танец «для зрителя»; во-вторых, танец как социокультурный 

феномен – бытовой социальный танец, например, танец на современной 

дискотеке, то есть танец «для себя»
26

. 

Традиционно танец «для себя» принято называть социальным, или игровым, 

танцем. Танец «для зрителя» принято называть сценическим танцем. 

Социальный (игровой) танец подразумевает занятие танцевальной 

практикой для себя или для коммуникации с внешним миром. Самым простым 

проявлением может быть чувственная реакция маленьких детей на музыку, в 

более сознательном возрасте социальный танец может представлять собой танец 

                                                 
25

 Морина Л. П. Мифологическое пространство танцевальной образности. СПб., 2004. С. 98. 
26

 Никитин В. Ю. Танец как социокультурный феномен. Три лика Терпсихоры // Вестник МГУКИ. 2014. 

№6 (62). С. 293. 
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на дискотеке современного человека (в историческом разрезе: народные пляски, 

танец на балах). Можно выделить следующие признаки социального танца: 

1) главная функция – коммуникация между отдельными людьми или 

малыми группами; 

2) преимущественно импровизационный характер; 

3) для исполнения танца необязательны профессиональные навыки и 

умения; 

4) необязательно наличие сценической площадки, определенного места и 

времени исполнения танца. 

В игровом танце важен сам процесс, этот танец «живет» здесь и сейчас, 

схватывая текущий момент действительности, сиюминутное состояние 

танцующего. Игровой танец в основном выполняет функциональную роль, 

эстетическая составляющая в нем не является первостепенной. Человек 

испытывает эмоциональное возбуждение от свободных сознательных и 

неосознанных движений. Коммуникативный аспект – главнейший в социальном 

танце, это способ передачи информации, мыслей, чувств, идей не с помощью 

слов, а с помощью движений тела. Это может быть автокоммуникация или диалог 

с Другим, общение в паре или в группе, «разговор» с окружающим социумом или 

с другими культурами. 

Сценический танец ориентирован на показ на определенной сценической 

площадке, необязательно на сцене в прямом смысле этого слова, но в месте, 

предполагающем наличие зрительской аудитории (театр, музей, площадка на 

улице), так как для сценического танца важен результат – демонстрирование 

публике определенного танцевального произведения. Можно выделить 

следующие признаки сценического танца: 

1) сценичность – то есть пригодность для исполнения на сцене; 

2) постановочный характер; 

3) профессиональный подход; 

4) взаимодействие художественной формы и содержания, благодаря чему 
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достигается выразительность танца. 

Сценический танец предполагает наличие хореографа, который создает 

смысловое содержание, композицию, подбирает состав исполнителей, 

музыкальное сопровождение и художественные элементы, то есть преобладает не 

эмоциональный, а рассудочный, рациональный компонент. Хореограф-танцовщик 

в движении фиксирует какое-то явление действительности, состояние, событие, 

факт в ряду других явлений, состояний и событий. Следовательно через частные 

творческие варианты достигается обобщение, делается попытка через нечто 

инвариантное отразить мир или показать его по-новому. Поэтому зритель 

воспринимает созданную хореографом художественную форму как нечто личное, 

она становится сопричастной ему. Это и является чудом искусства. Таким 

образом, и социальный, и сценический танец являются культурными феноменами, 

но сценический танец – это уже произведение искусства, целью которого является 

создание художественного образа. 

Среди всех видов искусства сценический танец совершенно справедливо 

считается одним из самых выразительных видов. Искусствоведы традиционно 

говорят об эстетической, пластической, музыкальной выразительности танца. 

Пластику В. А. Нижельской характеризует как «оформление исходного 

телесного материала, владение и управление внешней формой», таким образом, 

пластическая выразительность танца непосредственно основана на технике танца, 

и исполнительском уровне конкретного танцовщика
27
. Техника танца, 

хореография – способы оформления «исходного телесного материала» (тела 

танцовщика), а «владение и управление внешней формой» – способность 

исполнителя «произвести» заданную технику, хореографию. Пластическая 

выразительность актуальна в рамках рассмотрения актерского мастерства, так А. 

Б. Немеровский отмечает, что «пластически выраженным актером мы назовем 

такого, который умеет использовать природные данные и усвоенную технику, и 
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 Нижельской В. А. О физическом и художественном аспектах выразительного движения // Театр. 
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vyrazitelnogo-dvizheniya (дата обращения: 03.05.2025). 
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раскрытие существа роли»
28
. Данный тезис можно использовать и для 

характеристики танца: пластическая выразительность танца обусловлена 

исходными природными данными исполнителя, умением ими пользоваться в 

контексте определенной техники, способностью воплотить задуманную 

хореографом партитуру танца (в которую помимо технического аспекта, входит 

выражение чувств/эмоций – двух составляющих танцевального образа). 

Важная составляющая пластической выразительности танца – рисунок 

танца, то есть расположение и перемещение исполнителей по пространству 

сценической площадки. Выразительность рисунка танца суммирует 

индивидуальную пластическую выразительность отдельных танцовщиков, 

составляя своеобразный орнамент масс, или вектор, траекторию движения, если 

рассматривается рисунок танца в исполнении соло. 

Музыкальная выразительность танца включает ритмическую основу, 

параметры темпа и динамики, единые как для музыкального искусства, так и для 

танца
29
. Это родство некоторых характеристик выразительности музыки и танца 

обусловлено тем, что музыка является временным видом искусства, а танец 

пространственно-временным, таким образом, у двух видов искусств существует 

одна общая линия координат, непосредственная связанная с организацией 

времени. Безусловно, музыкальную выразительность танца можно 

охарактеризовать как синтетическую – ведь помимо соприродных характеристик, 

связанных с темпом и ритмом, присущих и танцу, и музыке, музыка создает 

своими собственными средствами атмосферу, образ, настроение, которые 

определяют особый контекст, в котором танец «звучит». Исполнение одной и той 

же хореографии под разную музыку, но с сохранением исходного ритма, темпа, 

динамики, будет способствовать проявлению новых смыслов, образов, 

настроений. 
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Эстетическая выразительность танца связана с организацией, 

архитектоникой танца как произведения искусства, и включает следующие 

аспекты: гармония, ритм, созвучие, контраст
30
. Таким образом, можно сказать, что 

эстетическая выразительность танца тесно взаимодействует с другими видами 

выразительности, способствует их гармоническому существованию в рамках 

танцевального произведения. Синтез, тесное взаимодействие различных видов 

выразительности танца позволяет человеку транслировать свои чувства, мысли, 

связанные как с личными переживаниями, так и с мироощущением 

социокультурной реальности. 

Танец веками накапливал средства выразительности, отражающие 

социокультурные составляющие той или иной эпохи. Поэтому можно сказать, что 

в танце проявляется «личностное начало, которое мыслится как культурно 

обусловленное, приобретенное, и индивидуальное начало, обусловленное не 

социальными воздействиями, а реализацией внутренних потенций, возможно, 

генетически заложенных»
31
. Причем средства выразительности не 

ограничиваются собственно движениями тела. Танцовщики используют 

специальные костюмы или приспособления (например, пуанты или особый 

реквизит); хореографы – сценографию, которая может не только оформлять 

сценическое пространство, но и влиять на хореографический текст, то есть 

являться частью танца (например, роботизированные механизмы перемещают 

тела танцовщиков в одном из спектаклей Б. Шармаца). М. С. Каган писал, что 

«художественный гений человечества не довольствуется возможностями, которые 

непосредственно даны человеку (его “естественными языками” – звуковым, 

словесным, пантомимическим), и ищет косвенные пути познания и 

моделирования духовной жизни, способные в опосредованной форме 

искусственных знаковых систем воплощать такие аспекты связи субъекта и 

объекта, которые не поддаются выражению присущими самому человеку 
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естественными средствами»
32
. Следовательно, выразительность сценического 

танца может достигаться не только посредством движения человеческого тела, но 

и с помощью костюма, элементов сценографии, других знаков и символов. 

Понятие «выразительность» используется в основном в искусствоведческих 

исследованиях. Перевод слова «выразительность» с латыни – «экспрессия». В 

искусствоведческих словарях выразительность и определяется через экспрессию – 

как сильное выражение чувств, переживаний. Выразительность, как свойство 

вызывать у читателя, слушателя, зрителя сильные эмоции и ассоциации, присуща 

искусству в целом, только средства выражения у видов искусств различные: это 

может быть слово, звук, движение тела. 

Искусствоведческие аспекты выразительности исследовали С. М. 

Волконский, С. М. Эйзенштейн. С искусствоведческих позиций анализирует 

выразительность танца В. А. Нижельской, признавая главным качеством, 

способствующим выразительности движения, – пластичность как «владение и 

управление внешней формой»
33
. Ю. А. Гевленко рассматривает танец как 

языковую систему, достоинство которой, с ее точки зрения – «пластическая 

выразительность движений, в которой воплощаются состояния, слову 

труднодоступные или недоступные совсем»
34
. В. Г. Макарова описывает 

выразительность как одну из основных компетенций танцовщика, предлагает 

описание компонентов выразительности исполнения в классическом танце
35
. Е. Е. 

Навиславская рассматривает формирование выразительности путем 

использования актерских и танцевальных техник, появившихся в XX веке
36
. И. Н. 
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Димура, Д. С. Макарова
37

 вводят понятие «танцевальная выразительность», 

которое трактуют как «способность танцовщика эффективно использовать 

физические и психоэмоциональные возможности своего тела как инструменты 

создания художественно-целостного хореографического образа». В 

перечисленных работах в значении словосочетания «выразительный танец» 

акцент делается на взаимодействии эстетических, пластических, музыкальных 

моментов, создающих художественный образ и превращающий сценический 

танец в произведение искусства. 

В последнее время наметилась тенденция в определении выразительности 

не только как искусствоведческого эстетического понятия, но и как 

онтологической категории, указывающей на «человеческое присутствие в мире». 

Именно с этих позиций исследует категорию выразительности М. В. Логинова, 

подчеркивающая, что «актуальность обращения к выразительности заключается в 

обосновании ее в качестве категории культурного бытия и методологического 

принципа проявления и оформления сущностных черт человека в мире 

культуры»
38

. Анализ концепций отечественных и зарубежных ученых (Б. Кроче о 

выразительности как выражении духа в первичной форме, С. Лангер о 

символическом выражении чувств, Т. Адорно о выразительности фрагментарного, 

В. С. Соловьева о выразительности как выражении всеединства, П. А. 

Флоренского о выражении антиномичности феноменов культуры, А. Ф. Лосева о 

выразительности как мере человеческого) и уточнение собственной позиции 

позволили М. В. Логиновой определить выразительность как «категорию 

проявления культурного бытия, активный динамический принцип в 

процессе становления смысла»
39

. 

Именно такое понимание выразительности дает возможность рассматривать 
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ее не только как искусствоведческий термин, а как онтологическую категорию, 

как способ взаимосвязи человека и мира. С таких позиций и В. В. Бычков, говоря 

об искусстве как основной «вотчине» выразительности, трактует искусство как 

«событие и даже со-бытие», то есть совместное бытие человека и мира
40

. 

Таким образом, можно сделать некоторые промежуточные выводы. 

Во-первых, признание онтологического статуса категории выразительности 

позволяет трактовать ее как «со-бытие» человека и мира. Поэтому 

выразительность, с одной стороны, это возможность человека передать свои 

переживания, чувства, мысли, с другой стороны – раскрыть сущностные 

характеристики самого бытия. Как пишет М. В. Логинова: «…Выразительность 

может быть рассмотрена в ряду онтологических категорий, позволяя раскрываться 

бытию-для-человека и человеку-в-бытии. Она одновременно и объективна, как 

объективно само бытие, и субъективна в силу своей принадлежности миру 

человека»
41

. 

Во-вторых, признание онтологического статуса выразительности не 

позволяет отделить ее от социокультурного контекста, так как она является 

«проявлением культурного бытия», имеющего самые различные формы, не только 

эстетические. 

В-третьих, признание активного динамического характера выразительности 

в процессе становления смыслов дает возможность рассматривать культуру в 

целом и культурные феномены как нечто становящееся, длящееся в пространстве 

и во времени. 

Здесь отметим еще раз, что и субъективное переживание, и объективные 

характеристики бытия станут выразительными только тогда, когда будут облечены 

в соответствующую форму. «Уникальность выразительности состоит в том, что 

она есть опредмечивание беспредметного, которое осуществляется таким образом, 

что выразительность посредством своего опредмечивания становится вторым 
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планом беспредметности, тем, что выражается артефактом…»
42
. В этой связи 

можно говорить о том, что феномен выразительности имеет внешний аспект – 

форму, и внутренний – содержание, смыслы. 

Поскольку речь идет об искусстве, форма и содержание являются 

собственно «художественной формой» и «художественным содержанием». 

Подчеркивая тесную взаимосвязь понятий «художественная форма» и 

«художественное содержание», В. В. Бычков предлагает использовать термин 

«форма-содержание», как «некий сугубо духовный, нерационализируемый 

феномен, возникающий на основе конкретной формы произведения и 

переживаемый реципиентом исключительно в процессе эстетического восприятия 

данного произведения, то есть фактически не отделимый от формы, но не 

тождественный ей полностью»
43

. 

М. В. Логинова предлагает следующую взаимосвязь понятий «содержание» 

и «форма»: «художественное содержание нуждается в форме, поскольку только 

через нее может быть выражено», а художественная форма в свою очередь 

«отделяет реальный мир от художественного, создавая опосредования 

представленности реального мира в мире художественного произведения»
44
. Сама 

структура опосредования, отмежевания (курсив А. А. Шмакова) художественной 

формы от реальности «получила название художественной условности», 

благодаря чему произведение рассматривается как нечто самостоятельное по 

отношению к самой объективной реальности
45
. Опосредование произведения с 

помощью механизма художественной условности не подразумевает его изоляцию 

от социокультурного контекста, в котором находится, и который, по сути, находит 

в нем свое отражение, а позволяет рассматривать реальный мир со стороны 

(курсив А. А. Шмакова) формулировать «глубинные смыслы»
46
. Таким образом, 

художественная форма (также применяется термин «выразительная форма») и 
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художественное содержание находятся в тесном взаимодействии между собой. 

Подобный диалектический характер внешнего и внутреннего способствует 

«достижению некоего тождества между субъектом и объектом, между замыслом 

художника и его воплощением»
47

. 

Объектом нашего исследования является сценический танец. Экстраполяция 

выводов относительно понимания выразительности не только как эстетической, 

но и онтологической категории, позволяет ее рассматривать как сущностный 

признак сценического танца, благодаря которому именно в сценическом танце 

выражаются и субъективные переживания танцовщика, и объективные черты 

«культурного бытия» той или иной эпохи. 

И сценический, и социальный танец, будучи танцами, выразительны. 

Социальный танец, безусловно, имеет некую технику, вносит определенный вклад 

в ее развитие, но в большей степени социальный танец ориентирован не на 

оттачивание техники, а на получение и трансляцию эмоций, чувств. 

Сценический танец несет рациональное начало в лице хореографа, 

следовательно, более заинтересован в кодификации техники, четких структурах, 

так как это основа коммуникации автора с исполнителями, а затем и зрителями 

(общий язык, с помощью которого у автора больше шансов передать, 

зафиксировать свою мысль/идею). Рациональный аспект природы сценического 

танца способствует фиксации, аккумуляции социокультурного контекста, в 

котором он «производится», с которым он тесно взаимодействует. Где находится 

«резервуар» смысла эпохи, учитывая ускользающую во времени сущность танца? 

Техника танца – тот самый резервуар, в котором аккумулируется, фиксируется 

смысл эпохи в качестве принципов движения, технических аспектов. 

Будучи видом искусства, сценический танец, конечно, выражает личные 

переживания и эмоции танцующего, но не ограничивается этим. Выражая 

мироощущение и мировосприятие как создателя, так и исполнителя танца, 

сценический танец также выражает дух и настроение времени. Нельзя не 
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согласиться с Э. А. Королевой, занимавшейся вопросами генезиса танца, что 

«танец наряду с языком и письменностью, пением, способом хозяйствования 

выступает неотъемлемым элементом этнокультурной матрицы народа. … Дело не 

только в том, что определенные телодвижения имеют эстетическую значимость. 

Они выражают определенную символику и смыслы…»
48

. В. Н. и И. А. Карпенко в 

рамках изучения процесса появления танцевальной терминологии рассматривают 

танец как часть культуры, отмечают способность этого феномена отражать 

социокультурные особенности определенного этноса в какой-либо исторический 

период посредством характерного пластического языка
49

. 

Каков критерий определения выразительности сценического танца? Если 

говорить о пластической, музыкальной, эстетической выразительности, то эти 

критерии выработаны хореографическим искусством, кодифицированы и 

систематизированы. К ним еще добавляется уровень физических кондиций самого 

танцовщика, которые также определены в хореографии. 

В данном исследовании речь идет не только и не столько о названных трех 

видах выразительности, сколько о выразительности социокультурной, о 

способности сценического танца выражать настроения своего времени. Уже 

древние философы отмечали способность танца выражать дух времени, 

человеческие характеры и нравы. Танец имеет символическую природу, поэтому 

связан со всей культурой и, меняясь от эпохи к эпохе, по-особому, по-своему 

выражает черты каждой из них – в движениях, в рисунке танца, в сценографии, в 

костюмах, гриме и множестве других средствах. Точно так же, как литература 

выражает дух эпохи в словах, музыка – в звуках, живопись – в красках. Поэтому 

критерием социокультурной выразительности сценического танца, на наш 

взгляд, будет наличие характерных для определенной эпохи черт, 

выраженных в искусстве (не только танцевальном) данной эпохи и, что 

немаловажно, понятых и воспринятых зрителем, профессиональным 
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танцевальным сообществом. 

О таком понимании роли искусства писал в свое время В. Дильтей, 

отмечавший, что произведение искусства – не просто эстетический объект, а 

средство для понимания истории, культуры и человека с его субъективным 

«жизненным миром», который не существует обособленно от большого 

«жизненного мира», представленного объективным социальным и культурным 

бытием
50
. Кроме того, немецкий философ ввел в контекст своих исследований 

категорию «общность». Общность основывается на одинаковых элементах 

сознания, которые можно обнаружить во всех выражениях жизни, во всех 

объективациях внутреннего опыта. «Каждое слово, каждое предложение, каждый 

жест или форма вежливости, каждое произведение искусства понятны лишь 

потому, что выражающего и понимающего связывает общность; кто переживает 

отдельное, тот думает и действует всегда в сфере общности и только поэтому 

понимает». Согласно Дильтею, именно к произведениям искусства надо 

обращаться, чтобы почувствовать и познать дух эпохи. Общество и его история, 

по мнению Дильтея, «понимается, исходя из постижения собственного духовного 

мира, так как члены общества аналогичны друг другу. Основа аналогии – родство 

человеческих душ»
51

. 

Все виды искусства стремятся к воплощению социального идеала, 

характерного для своего времени. Такое искусство востребовано, понятно и 

воспринято обществом. В сценическом танце взаимодействие звеньев цепи 

«хореограф – исполнитель – зритель» обусловливает выразительность танца, его 

способность в конкретном произведении аккумулировать социокультурную 

реальность. Таким образом, сценический танец выражает настроения и смыслы 

той эпохи, которая составляет идейное содержание танца. Взаимодействие общего 

и частного и составляет нерв и сущность сценического танца как феномена 

культуры и как вида искусства. 

                                                 
50
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1.2. Художественная выразительность классического танца
52

 

 

В культурологическом дискурсе сложилась традиция называть сценический 

танец, представленный в основном в рамках балетного искусства, – классический 

танец. А танец, появившийся на рубеже XIX–XX вв. как альтернатива 

классическому танцу – современный танец, являющийся предметом нашего 

исследования. Зачем в рамках данной работы обращаться к рассмотрению 

классического танца? Ответ заключается в том, что основой, базисом создания 

современного танца послужили идеи либо отрицания классики, либо ее 

переосмысления, поэтому при его исследовании необходимо рассмотреть танец 

классический. 

История становления и развития классического танца насчитывает 

несколько столетий. Несмотря на столь длительный период существования, свой 

статус классического этот вид искусства не утратил. Закономерно возникает 

вопрос: благодаря каким средствам выразительности классическому танцу с его 

установкой на вечные и универсальные ценности удается не потерять своей 

актуальности в современной культуре, отличающейся ценностным плюрализмом 

и относительностью истин. А в современной России, как и в советской, балет до 

сих пор играет роль культурного национального бренда. 

Прежде чем говорить о классическом сценическом танце, необходимо 

прояснить понятие классического искусства в целом. 

Как известно, понятие классического используется в узком и широком 

смыслах. В узком смысле – это искусство Древней Греции и Древнего Рима 

времени их расцвета, искусство европейского Возрождения и классицизма, 

опиравшегося на античные традиции. В широком смысле – это «образцовые, 

выдающиеся, общепризнанные произведения литературы и искусства, имеющие 

непреходящую ценность для национальной и мировой культуры», проявляющиеся 
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в различных, подчас далеких от античных, формах. Таким образом, классическим 

называют любое совершенное произведение искусства, воспринимаемое как 

некий эталон, независимо от времени его создания
53
. В этом смысле О. А. 

Кривцун определил классику как «пору совершеннолетия»
54
, которая в различных 

видах искусства может наступить в разное время, выдвинув круг гениальных 

творцов. В широком смысле классическими признаются те авторы и 

произведения, «которые по прошествии определенной исторической дистанции 

воспринимаются как максимально адекватный художественный эквивалент своего 

времени, которые наиболее полно выразили дух своей эпохи, мироощущение 

современников»
55

. 

Ярким образцом классического искусства выступают художественные 

произведения классицистического стиля. В «Большом толковом словаре по 

культурологии» классицизм характеризуется как «художественный стиль и 

направление в европейской литературе и искусстве XVII – начала XIX вв., одной 

из важных черт которой являлось обращение к образам и формам античной 

литературы и искусства как идеальному эстетическому образцу»
56
. Здесь же 

перечисляются основные черты классицизма, свойственные различным видам 

искусства: для архитектуры – это «четкость и геометризм форм, логичность 

планировки и сдержанный декор», для изобразительного искусства – «логическое 

развертывание сюжета, ясность, уравновешенность композиции, ведущая роль 

главного обобщенного рисунка»
57
. Расцвет европейского классицизма пришелся 

на XVII–XVIII вв., проявившись в стремлении изобразить прошлое в качестве 

идеала формы и содержания. В литературе классицизм обращается к античной 

трагедии и античным стихотворным размерам; в живописи – к античным 

пропорциям тела и сюжетам из античной истории; в архитектуре – к античному 
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ордеру и античной симметрии форм. Классицизм в хореографии – это спектакли 

на сюжеты античных и классицистических трагедий, в которых содержание 

передавалось преимущественно пантомимой, а не танцевальной техникой. 

Обращение к античным образам классицистов восходило к идее Аристотеля, 

писавшего о творчестве как подражанию природе. Поэтому природа 

воспринималась как идеальная норма, которая уже получила воплощение в 

работах античных авторов. Таким образом, «ориентация на «прекрасную 

природу», преображенную и упорядоченную в соответствии с незыблемыми 

законами искусства», «предполагала подражание античным образцам и даже 

соревнование с ними»
58

. 

Анализируя классическое и неклассическое искусство, О. А. Кривцун 

выделяет следующие признаки классики. Первый – «сбалансированность 

индивидуального и социального»
59
, то есть личное и общественное начало в 

классическом искусстве взаимопроникают, обогащают друг друга, результат 

творчества авторов воспринимается как образцовое, общепризнанное 

произведение: «В широком смысле классическое в искусстве – это все те 

практики, которые по прошествии определенной исторической дистанции 

воспринимаются как максимально адекватный художественный эквивалент своего 

времени, которые наиболее полно выразили дух своей эпохи, мироощущение 

современников»
60

. 

Вторым признаком классического искусства О. А. Кривцун называет 

«выраженную нормативность», из чего также следует понимание данного 

искусства его теоретиками как идеального, а также подчеркивается его 

«вневременной» характер. Следовательно, классическому искусству задаются 

определенные требования (свод «художественных и технических правил, 

рекомендаций творческому процессу»
61
), которые, по мнению теоретиков, при их 
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выполнении и обеспечивают высокую ценность произведений этого искусства во 

время их сотворения и гарантируют в будущем признание потомков. Как отмечает 

Л. В. Никифорова: «Нормативность и каноничность (одновременно и в области 

художественной формы, и в области вкуса) придавали образцам из прошлого 

статус всеобщих, универсальных»
62
. Универсальность классического в искусстве 

логично вытекает из его «вневременного» характера, который основывается на 

взаимосвязи, диалоге прошлого и настоящего, поскольку предполагает 

«отчленение оцениваемых значений от ситуации и агентов их производства»
63

. 

Из сказанного выше вытекает такая черта классического искусства, как 

взаимосвязь прошлого и настоящего, что подразумевает преемственность. Б. В. 

Дубин отмечает: «Функциональные значения классического связываются со 

специфическими ситуациями конструирования традиции, претендующей на 

общезначимость»
64
. В таком контексте можно говорить о традиции как третьем 

признаке классического искусства вместе с нормативностью, 

сбалансированностью индивидуального и общественного. 

Философской основой эстетики классицизма явился рационализм, идеи о 

разумной закономерности мира, наиболее полно воплощенные в философии Р. 

Декарта. Позиция рационализма заключается в том, что «разум представляет 

собой самостоятельный источник знаний, независимый от ощущений как 

источника опытных знаний»
65
. Первостепенность разума отражается в 

знаменитом тезисе Р. Декарта: «Я мыслю, следовательно, я существую»
66
. Л. Ю. 

Писарчик рассматривает принцип рационалистической концепции Р. Декарта как 

основу рационалистической культуры Европы Нового времени, проявляющийся в 

необходимости критического и скептического подхода к многообразию 

проявления человека в мире. Критерием истины для познания этих проявлений 
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выступают – «ясность и очевидность, усматриваемые разумом»
67
. Философию Р. 

Декарта называют в качестве одного из источников классицизма, так как «в основе 

рационалистической эстетики классицизма – стремление к уравновешенности, 

ясности, логичности художественного выражения (во многом воспринятое из 

эстетики Возрождения); убежденность в существовании универсальных и вечных, 

не подверженных историческим изменениям правил художественного творчества, 

которые трактуются как умение, мастерство, а не проявление спонтанного 

вдохновения или самовыражения»
68

. 

Опираясь на философию Р. Декарта, эстетика классицизма была разработана 

и изложена в труде Н. Буало «Поэтическое искусство». Л. Ю. Писарчик, 

сопоставляя основные разделы философии Р. Декарта с «Поэтическим 

искусством» Н. Буало, выделил следующие соответствия: метафизика – раздел о 

сущности красоты, проблема критерия истины – критерий красоты, методология – 

выражение красоты, стремление к идеалу
69
. Таким образом, искусство 

классицизма, ориентируясь на мировоззрение рационализма, стремится 

посредством разума (именно его Н. Буало в первую очередь считает основой 

познания и художественного творчества, воображение и чувства творца 

второстепенны)
70

 достичь идеала, выразить истинную красоту. 

Помимо философских и эстетических предпосылок (влияния 

рационалистической философии Р. Декарта, стремления к гармонии, ясности и 

логичности художественного произведения, убежденности в существовании 

вечных и универсальных правил художественного творчества), были еще и 

собственно исторические предпосылки появления классицизма. Это – построение 

абсолютистского государства, в котором главная роль принадлежала абсолютному 

монарху, требовавшему от граждан безоговорочного подчинения. Строго 

регламентировалось и художественное творчество. Поэтому классицистическое 
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искусство получило поддержку со стороны абсолютных монархов, став 

художественным выражением их политической воли. 

Обращение к объекту нашего исследования позволяет заметить, что в 

классическом танце XVII–XVIII вв. ярко проявляются классицистические черты. 

История возникновения и развития классического танца непосредственно связана 

с развитием искусства балета. В настоящей работе нам интересен анализ не 

балетного искусства с его драматургией, сценографией, музыкой, то есть 

искусства синтетического, а главная его составляющая – танец. 

Искусство балета ведет свою родословную с балов XVI века. За 

многовековую историю менялась эстетика зрелища, кристаллизовалась форма 

спектаклей, выразительных средств. Эволюционируя, балетный спектакль 

главным своим выразительным средством выделил классический танец, а сам 

термин «классический танец» стал использоваться теоретиками и практиками 

хореографии в конце XIX века (до этого использовался ряд других названий: 

«серьёзный», «благородный», «академический»)
71

. 

Французский «Комедийный балет королевы» (1581 г.) принято считать 

«первым полноценным образом нового жанра» (подразумевается балет как новый 

сценический жанр)
72

. В спектакле изображались грандиозные сцены сражения 

богов, шествия мифологических существ (сатиров, наяд, дриад), главные роли 

исполняли знатнейшие придворные и сама королева Екатерина Медичи, которой 

был посвящён спектакль. Танец в спектакле занимал «не больше четверти всего 

действия», был «по преимуществу фигурным», большее внимание уделялось 

рисунку танца (расстановке фигур на сценическом пространстве), так как 

исполнители балета – придворные, «не посягали на сложную технику 

движения»
73

. Позже при дворе Генриха VI исполнялись балеты-маскарады более 

простые и дешёвые, в отличие от спектаклей-предшественников, выразившие 

«относительный демократизм его политики»: появились роли простолюдинов 
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(цирюльников, прачек), принимали участие профессионалы из народа, что 

повысило общую зрелищность спектакля, техническую сложность танцевального 

текста
74

. При следующем короле Людовике XIII в моду вошли драматические 

балеты, помимо линии развития фигурного танца, стала ярко выражена линия 

действенного танца – смешение танцевальных элементов и пантомимы 

«реалистичного или фантастичного характера»
75

. 

Неизменная популярность балетов при королевском дворе, наследуемая от 

монарха к монарху, подкрепила спрос на занятия вельмож «придворным танцем», 

который стал одним из способов получения привилегий и влияния – 

«виртуозность в танце или особое изящество давали танцору дополнительные 

преимущества внутри социальной элиты, а танцевальные тренировки означали 

инвестиции в статус»
76

. Цеховые мастера танца (преподаватели-профессионалы) 

обучали вельмож технике танца, параллельно с чем «вырабатывались 

отличительные поведенческие и телесные особенности элиты»
77

. 

Л. Д. Блок характеризует положительную роль приобщения королевского 

двора к танцу: относительно XVI века нравы смягчились, постепенно 

формировалась «утонченная манера в обращении», что выразилось в придании 

выворотности походке («исправлена походка кавалериста»), «округлость» жестов 

рук, осанка, «танцевальная размеренность»
78
. Высокое происхождение 

танцовщиков вкупе с хорошей танцевальной техникой окончательно оформило 

статус «серьезного театрального танца» (раннее название классического танца). 

Людовик XIV, вошедший в историю как «король-солнце», окружил себя 

«двором, способным стать носителем и воплотителем идей величия монарха и его 

монархии»
 79
. Занятия танцами становится государственным делом, король открыл 

Академию танца, которая «следовала в общем русле принципов классики на 
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нормативность и традицию», стала альтернативой цеху мастеров танца
80
. В 

Академии танца «разрабатывали каноны танцевальных форм и движений, в том 

числе были кодифицированы пять основных позиций; систему балетных 

терминов, приемы записи танца»
81
. Помимо этой положительной деятельности, 

Академия «ограничила новые пути балета, ставя перед ним чисто зрелищные цели 

и обрекая его на переход во второстепенный, вспомогательный род зрелищ» 

относительно другого, ставшего более распространенным видом искусства – 

оперы
82

. 

Но если балет как театральный жанр уступил свое видное место опере, то 

выразительное средство – танец, не исчезло, а получило развитие на новой почве. 

Усложнение музыкальных форм послужило импульсом к развитию и новаторству 

в области танца. Начало французскому национальному оперному театру положил 

композитор Ж. Б. Люлли. Как отмечает В. М. Красовская, «искусство Люлли было 

прогрессивным», поэтому он не стремился «к жесткой унификации форм», а до 

конца жизни «продолжал экспериментировать в сфере массового балетного танца» 

(так как сам тоже практиковал танец)
83
. Творчество композитора составляло 

альтернативу деятельности главного балетмейстера Академии танца П. Бошана, 

который «разрабатывал правила виртуозного танца в соло, pas de deux и pas de 

trois (соответственно, танец двоих и танец троих – А. А. Шмаков)»
84
. Благодаря 

этим двум векторам деятельности, труппа Королевской академии музыки имела 

как исполнителей-виртуозов, так и профессиональный кордебалет. Именно с 

«эпохи Люлли», по мнению В. М. Красовской, «следует вести родословную 

современной школы классического танца». 

Танец, впоследствии названый классическим, в этот период в полной мере 

осуществлял свою социальную функцию: «Танец короля (или королевы) служил 

формой подтверждения физического и морального превосходства правителя, 
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формой утверждения собственного образа и репутации»
85
. Пример Людовика XIV 

отлично иллюстрирует образ танцующего короля, «первого среди дворян» 

выступающего наравне «с первым и знаменитейшим танцовщиком» своего 

времени – Бошаном
86
. Прозвание «король-солнце» Людовик XIV получил 

благодаря своей роли в «Королевском балете Ночи», где сыграл бога солнца – 

Аполлона. Это был грандиозный, роскошный спектакль, длившийся с вечера до 

восхода солнца, на протяжении которого Людовик XIV танцевал, в том числе и 

несколько второстепенных ролей, будто бы «совершая путь от младенчества, 

отрочества, беспечной и любознательной юности к возмужанию»
87
, чтобы в конце 

балета появиться в сверкающем образе Солнца, который будет ассоциироваться с 

ним до конца жизни. Яркий и величественный образ «короля-солнца», 

окруженный изяществом двора, транслировал могущество и власть монархии 

Людовика XIV, чему во многом способствовал «серьезный», «благородный» 

танец. 

Развивал жанр балетного театра, стремился придать ему статус высокого 

искусства Ж.-Ж. Новерр – теоретик, практик, реформатор. Соответствующие 

установки касались и главного выразительного средства – «академического» танца 

(как начали именовать «серьезный» танец в связи с работой Академии танца). 

Главной художественной установкой балетмейстера было стремление к 

драматическому содержанию. Балетмейстер использовал два термина – 

«механический» и «действенный» танец. В «механическом» танце (которым он 

именовал «академический», «серьезный» танец) Ж.-Ж. Новерр видел прекрасную 

форму, «обнаруживая гармонию и смысл в самой геометрии его композиционных 

приемов, в надбытовой игре человеческого тела», но лишенную «серьезного 

содержания»
88
. Под «действенным» танцем балетмейстер понимал 

«искусственный сплав» «механического» танца «с безусловным жестом 

пантомимы», на взгляд Ж.-Ж. Новерра, именно такой танец способен выражать 
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«серьезное» драматическое содержание
89
. В. М. Красовская, анализируя подход 

балетмейстера, подчеркивает проблематику подобного художественного метода: 

«Жест, изобразительный в своих смысловых истоках, шел вразрез с 

выразительной сутью танцевального движения, который есть лишь некий завиток 

бессмысленный и странный вне развитой системы целого орнамента» (по сути, 

вне контекста техники). Концепция «механического» и «действенного» танца в 

рамках балетного театра актуальна по настоящий день, впоследствии разработка 

первого направления будет связана с проявлениями «чистого», «симфонического» 

танца, когда акцент работы балетмейстеров будет смещен на взаимосвязь 

движения и музыки, чья ритмическая основа соприроднее танцу, чем 

драматическая содержательность пантомимы. 

Реформе подвергся сценический костюм: избавились от тяжелых париков и 

масок, стала короче женская юбка (что способствовало развитию техники 

женского танца, так как ноги танцовщицы стали видимы зрителю), в пользу 

развития техники ног послужил и отказ от каблуков на танцевальной обуви
90
. Как 

отмечает Л. Д. Блок, до отказа от туфлей с каблуком не было видно «очень 

высоких полупальцев у танцовщиц»
91

 – пластического мотива, знакового для всей 

техники классического танца, как стремлению к вертикали, шаг на пути 

формирования «пальцевой техники» (техники танца на пуантах), которую в 

настоящее время смело можно назвать визитной карточкой танца балерины. 

Сравнительная легкость нового одеяния танцовщика в том числе соответствовала 

стремлению в технике танца демонстрировать легкость исполнения, что также 

важно в осмыслении выразительности классического танца. 

Таким образом, можно говорить, о социокультурной значимости данной 

техники танца, в которой формулировались, аккумулировались «смыслы» эпохи. 
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Э. Кранц пишет о мышлении рационализма и классицизма, выраженном в 

физической природе, «которая порабощена игом прямолинейности и абсолютной 

закругленности»
92
. В пример Э. Кранц приводил версальские тисы, 

подстриженные в форме шара и пирамиды – «зрелище суровой архитектуры 

зелени»
93

. 

Эти версальские тисы – яркие представители садового классического 

дизайна – показатель того, что «смыслы эпохи» выражались не только в танце. 

Главное свойство искусства – отражение действительности в художественных 

образах, поэтому социокультурная выразительность танца – не единичное 

явление, такие тенденции были характерны для всех видов искусства. 

В первом параграфе была высказана мысль, что критерием социокультурной 

выразительности сценического танца, на наш взгляд, будет наличие характерных 

для определенной эпохи признаков, выраженных в искусстве (не только 

танцевальном) данной эпохи и, что немаловажно, понятых и воспринятых 

зрителем. 

Выражение идей абсолютизма, иерархии, системности было свойственно в 

целом искусству XVII–XVIII вв. Например, черты классицизма: основа и 

вдохновение произведений – античность; наличие нравственного урока; 

государство и император – высшая ценность; деление персонажей на хороших и 

плохих; правило трех единств – времени, места, действия; действие четкое, 

простое, логичное – присущи были всем видам искусств XVIII века, отражающим 

эпоху просвещенного абсолютизма. В литературе – это комедии Ж. Б. Мольера и 

Д. И. Фонвизина, басни Ж. де Лафонтена, оды М. В. Ломоносова и Г. Р. 

Державина. В живописи – это произведения Н. Пуссена, Ж. Л. Давида, Ж. Энгра, 

К. Брюллова, Ф. Рокотова. В архитектуре – творения А. Палладио, Д. Кваренги, В. 

И. Баженова, Ф. И. Волкова, А. Воронихина. В музыке – это произведения Й. 

Гайдна, В. А. Моцарта, Л. Ван Бетховена, М. С. Березовского, Д. С. Бортнянского, 

В. А. Пашкевича. В хореографии – это постановки Ж. -Ж. Новерра, Ж. Б. Люлли, 
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Ж. Б. Рамо. 

Но представляется, что целесообразно обратиться к искусству архитектуры, 

в определенной степени родственной танцу. Танец – пространственно-временной 

вид искусства. В танце выражается дух времени через материю – человеческое 

тело, но танец живет здесь и сейчас, он эфемерен. Архитектура – 

пространственный вид искусства, также работает с материей (камнем, деревом, 

металлом), но произведение архитектуры обладает постоянством, стабильностью, 

что противоположность эфемерности. 

В архитектуре используются различные материалы, но самым 

распространенным и долговечным все же является камень. Именно в камне: и в 

архаической наскальной живописи, и в архитектурных произведениях 

исторического периода – человек пытался зафиксировать эфемерность и 

мимолетность танца. Интересно, что название знаменитых греческих 

скульптурных изображений женских фигур, часто выполняющих функцию 

колонн, – кариатиды – восходит к жрицам древнего города Карии, исполняющих 

танцевальные ритуалы во имя богини Артемиды. Это позже были изобретены 

нотации – особые способы записи танца (наиболее востребованной считается 

лабонотация, которая появилась только в XX веке), появилась возможность 

фиксировать танцевальные элементы на фото и записывать танец на видео. 

Изучение же древнего танца, его реконструкция происходит по сохранившимся 

изображениям, фрескам, то есть исследователи танцевальной культуры прошлого 

апеллируют к изобразительному искусству, скульптуре. 

Взаимодействию, взаимовлиянию, взаимопроникновению художественных 

языков балета и пластических искусств (живопись, архитектура) посвящен ряд 

работ Т. В. Портновой искусствоведческой направленности
94
. Обращение к 

искусствам танца, архитектуры, живописи как к средствам выражения эпохи по-
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прежнему актуальная область исследования
95
. Опыт сопоставления современной 

архитектуры и современного танца в качестве средств выражения 

социокультурной реальности представляет, на наш взгляд, перспективу для 

дальнейших исследований не только танцевального искусства, но и культуры в 

целом. Выражая дух эпохи, танец и архитектура рождают синтез, целостное 

восприятие эпохи, выраженное в движении и покое, статике и динамике. 

Еще со времен Древнего Рима правители стремились увековечить себя в 

величественных архитектурных сооружениях, которые становились видимым 

выражением господствующего принципа эпохи. Архитектурный классицизм стал 

материальным выражением абсолютизма. Этот стиль сформировался во Франции 

XVII столетия — в период расцвета абсолютной монархии и во времена 

правления «короля-солнце» Людовика XIV. Дворцовый комплекс Версаля – апогей 

идей классицизма и абсолютизма. Из Франции вместе с модой на все французское 

классицизм попал и в другие европейские страны. Основа философии 

классицизма — рационализм. Он исходил из представления о превосходстве 

рационального над эмоциональным. Поэтому художественное произведение, в том 

числе здание, воспринималось как торжество разума и логики, победа над хаосом 

и текучестью чувственной жизни. 

Античное искусство с его гармонией, строгостью и логичностью стало для 

классицизма примером для подражания. Основой архитектурного языка в эпоху 

классицизма стал античный ордер — система пропорциональных соотношений в 

архитектуре. Ордерная система классицизма была близка греческой и римской: 
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классицисты позаимствовали три основных ордера — дорический, ионический и 

коринфский, отличавшиеся друг от друга строением капители, соотношением и 

размерами базы, ствола колонны и фриза. 

Начиная со второй половины XVII века в моду вошли высокие, идущие от 

пола до потолка арочные окна с мелкой расстекловкой. Широкое распространение 

они получили во Франции из-за особенностей средиземноморского климата и 

желания связать интерьер с пространством сада. 

Важнейшее направление классицизма в архитектуре XVII–XVIII вв. 

получило название по имени итальянского ренессансного архитектора Андреа 

Палладио. Он работал в XVI столетии преимущественно в окрестностях города 

Виченца. Здесь находятся его знаковые постройки — вилла Ротонда и театр 

Олимпико. Палладианскую архитектуру отличал контраст между спокойной, 

лишённой декора стеной и динамичным портиком с колоннами. Сторонники 

палладианства любили использовать купольные завершения, в том числе в 

частных виллах и гражданских постройках. Любимым мотивом был особый тип 

оконного проема — термальные окна полукруглой формы, восходящие к 

архитектуре римских терм. Также получила распространение серлиана — 

типичное для Ренессанса трехчастное окно или проход с повышенным 

центральным фрагментом. Название серлианы связано с именем архитектора 

Себастьяно Серлио. 

Таким образом, можно заметить, что классическая архитектура и 

классический танец в их стремлении к вертикали, удлинению линий, строгой 

иерархичности и композиционной заданности произведений отражали идеологию 

и идеалы существующего монархического общества. Классический танец, как и 

классическая архитектура, стали придворными искусствами, своеобразной 

«витриной» монархии. 

Дальнейшее развития сценического танца происходило на фоне 

Французской революции, результатом которой стало свержение монархии, 

демократизация общества и провозглашение Первой французской республики. 
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Балетный театр, во главе с Академией музыки (нынешняя Гранд Опера) – главной 

площадкой академического серьезного танца, выражавший мощь и силу 

королевского престола, продолжала представлять власть, но уже в лице нового 

режима якобинцев, которые справедливо мыслили о театре как о «могучем 

средстве политико-просветительского воздействия»
96
. Балет, а вместе с ним и 

академический танец сохранил за собой статус «витрины власти», приобретенный 

еще при Людовике XIV. 

В это время продолжилась реформа сценического костюма. Самым легким и 

удобным для исполнителя стал костюм – греческий хитон и сандалии с ремнями 

вокруг щиколоток. Костюм «стимулировал технику виртуозов», так как сообщал 

свободу движений ног и рук во всех возможных направлениях, его преимущества 

способствовали усовершенствованию техники прыжков и вращений – самых 

сложных, виртуозных частей классического танца. 

Благодаря этим новшествам произошел рост исполнительского мастерства 

танцовщиц. До этого существовала традиция травести, когда мужчины исполняли 

женские роли, но в балете рубежа XVIII-XIX вв. эта практика стала встречаться 

реже, а танцовщицы посягали на амплуа танцовщиков, «доказывали свое право на 

сложность приемов»
97
. Развитие техники женского и мужского танца наложило 

отпечаток и на дуэтный танец, «его композиции становились все прихотливее, 

снимая жестковатую планировку в ансамблях Новерровской эпохи»
98

. 

В первой половине XIX века был осуществлен прорыв в области женской 

техники танца – появление пуантов, что связано с творчеством Марии Тальони. 

Традиционно считалось, что М. Тальони – первая из балерин поднялась на 

кончики пальцев, но современное изучение вопроса говорит о том, что у нее были 

предшественницы
99
. Но, как отмечает В. М. Гаевский: «после Тальони пуанты из 

эфемерного эффекта стали обязательным элементом». Стремление танцовщиц 
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вознестись на кончики пальцев, создавая образ вертикали, Ф. В. Лопухов 

связывает с закономерным развитием форм искусства: «В процессе естественного 

приподымания с низких полупальцев все выше и выше подъем на пальцах был 

неизбежен», выразив главный образ классического танца – вертикаль, стремление 

к ней, удлинение линий человеческого тела, воплощение идей рационализма, 

иерархии, полнейшего контроля, идей абсолютизма. 

Смена художественных направлений и течений – закономерный процесс. 

Классицизм сменился романтизмом, реализмом, но элементы классического 

искусства, воспринимаемые как образцовые, эталонные в большей степени 

зафиксировались именно в танце и архитектуре. 

И если в XIX веке в Европе интерес к классическому танцу стал угасать, что 

являлось показателем того, что он перестал во многом выражать дух эпохи: 

Франция позапрошлого века представляла собой площадку для постоянной смены 

режимов, идеологий, правительств. Классический танец медленно, но верно 

переставал быть «витриной» европейского абсолютизма. 

По-другому складывалась судьба и «миссия» классического танца в России. 

История балетного театра в России – история импортного искусства. Ю. А. 

Бахрушин писал о возникновении в XVII века при дворе Алексея Михайловича 

«иноземного балета» как результате увлечения знати танцевальным искусством 

разных народов. Боярство с интересом воспринимало танцы персидских, 

грузинских и среднеазиатских танцовщиц
100
. Балет, и вместе с ним сценический 

танец, не имел на тот момент серьезного значения для русского общества ни в 

лице царя, ни в лице придворного дворянства. При Петре I цели и задачи у танца 

были иные: он выполнял просветительскую, воспитательную функцию. Как в 

XVII веке учителя танцев способствовали формированию утонченного двора 

Людовика XIV, так и учрежденные петровские ассамблеи, открытые собрания с 

обязательными танцами для всех придворных, готовили общественность к 
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«критическому восприятию западноевропейского сценического танца»
101
. В 1742 

году Елизавета издала указ об учреждении русской балетной труппы, положив 

начало собственному имперскому балетному театру, которому будет суждено стать 

«витриной» российской монархии. 

Таким образом, становление и расцвет балета и классического танца 

непосредственно связан с патронажем императорской власти. Создание и 

содержание Императорского Театрального училища, балетной труппы 

Императорского театра, спонсирование спектаклей с дорогими декорациями, 

костюмами – поистине императорское увлечение. Внимание императорской семьи 

к балетному искусству обеспечило плодотворную почву для трансформации 

Петербургского балетного театра из провинциального (по меркам Европы) в 

передовой. Подобная ситуация противоположна той, которая складывалась в 

Европе. И если российская монархия укрепляла свои позиции, то Европа была 

охвачена революционными настроениями и капиталистическими мечтаниями. 

Классический танец, как элемент балета, стал любимым искусством 

императорской фамилии и придворной знати именно потому, что в полной мере 

выражало интересы правящих классов. Не зря А. С. Пушкин в романе «Евгений 

Онегин» вспоминал про балет и про знаменитую Авдотью Истомину: 

Блистательна, полувоздушна, 

Смычку волшебному послушна, 

Толпою нимф окружена, 

Стоит Истомина; она, 

Одной ногой касаясь пола, 

Другою медленно кружит, 

И вдруг прыжок, и вдруг летит, 

Летит, как пух от уст Эола; 

То стан совьет, то разовьет 

И быстрой ножкой ножку бьет
102

. 

В конце XIX века происходил стремительный переход от аграрного 

общества к индустриальному, революции и реформы повлекли за собой 

глобальные экономические, технологические, демографические, социальные и 

                                                 
101

 Бахрушин Ю. А. История русского балета ... С.23. 
102

 Пушкин А. С. Евгений Онегин. URL: https://azbyka.ru/fiction/evgenij-onegin/ (дата обращения: 

10.03.2025). 

https://azbyka.ru/fiction/evgenij-onegin/


57 

 

культурные перемены. Идеи капитализма получили глобальное распространение, 

появился класс буржуазии. В. C. Мирзеханов отмечал: «В XIX в. благодаря сдвигам 

в экономике, росту участия населения в политических процессах традиционные 

жизненные уклады подвергались пересмотру»
103
. В эту эпоху перемен 

классический танец также оставался не доступен массовому зрителю, он по-

прежнему был символом придворной жизни элит. Показательно, что сам термин 

«классический танец» появился только в конце XIX века, то есть осмысление 

классического танца как главного выразительного средства балетного театра и 

имперской идеологии происходило тогда, когда внешняя действительность уже 

была готова к появлению нового танца, способного репрезентировать те идеи, 

тенденции и ценности, которые станут достоянием следующего века. 

Во второй половине XIX века на русской сцене развернулась деятельность 

французского балетмейстера Мариуса Петипа. В чем ценность творчества М. 

Петипа в контексте укрепления позиции сценического танца в качестве «витрины» 

монархии и классического искусства? На тот момент техника танца сформировала 

свои основные принципы, позиции ног и рук, набор движений, включающий в 

себя прыжки, вращения, М. Петипа же, будучи балетмейстером, работал со 

сценическими формами существования танца, их композицией: вариация, pas de 

deux (танец двоих), pas de trios (танец троих), grand pas (массовый танец). К концу 

XIX века в императорском петербургском театре под руководством М. 

Петипа окончательно сформировалась четкая иерархия от статистов до 

балерины во главе, соответствующая структуре общества от народа до 

монарха, то есть внутренние принципы и требования техники классического 

танца соотносились со строением балетного спектакля и социальным 

устройством того времени. Вышеперечисленные формы композиции танца, 

объединённые в отдельные сцены, выраженные исключительно средствами 

классического танца, также именуются «белый балет», как пишет В. М. Гаевский: 
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«Белый цвет балета – цвет абсолюта»
104
. «Белый балет» не изобретение М. 

Петипа, но в его сцене «Теней» балета «Баядерка» демонстрируется его «зрелая, 

завершенная форма», которая строится на «чистой образности чистого 

классического танца»
105
, подразумевавшей идеальное мастерство и 

профессиональное совершенство исполнителей и хореографической мысли 

балетмейстера. 

Вернемся к тому, когда был введен термин «классический танец». Как 

сказано в энциклопедии «Балет» под редакцией Ю. Н. Григоровича, термин 

«классический танец» закрепился «в результате обособления отдельных видов 

танца, разделения танцовщиков на "классических" и "характерных"», что 

произошло в конце XIX века
106
. Классический танец, «благодаря способности 

передавать чувства и мысли вне бытовых ассоциаций <…> поднялся на уровень 

условного языка искусства, стал самостоятельным средством выразительности, 

пригодным для создания сложных многозначных образов»
107

. 

Рассматривая искусство танца как выражение духа эпохи, сопоставляя с 

искусством архитектуры, для нас актуален вопрос: справедливо ли сопоставление 

императорского российского балета XIX века и архитектуры того периода как 

видов искусства, выражающих дух эпохи? Безусловно, как и во Франции 

Людовика XIV, где сосуществовали и взаимодействовали тенденции 

рационализма, абсолютизма и классицизма, так и в Российской империи можно 

увидеть схожую картину. Идея абсолютизма напрямую связана с императорской 

семьей, ее единовластием, непререкаемым авторитетом. Труды Р. Декарта, 

декларирующие основы рационализма, были известны в императорской России, 

имели последователей (В. И. Татищев, А. Н. Радищев, П. Я. Чаадаев), 

философская мысль рационализма получила развитие на новой почве. При 

российской монархии получило развитие направление классицизма в архитектуре. 

Распространение классицизма в архитектуре исследователи связывают с 
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экономическими и социальными факторами развитии Российской империи
108

. 

Рост экономики сформировал запрос на строительство многочисленных построек: 

торговых, административных, учебных. В условиях нехватки огромного 

количества зданий и необходимости скорейшего их возведения «обусловили 

кризис стиля барокко, его отмирание» (доминирующий до этого стиль требовал 

большего количество ресурсов, в связи с характерной излишней 

декоративностью)
109
. Главенствующим стилем архитектуры последней трети 

XVIII – первой половины XIX вв. стал классицизм. 

Русский классицизм в архитектуре принято делить на три этапа: ранний 

(1760-е – 1770-е гг.), зрелый, или строгий (1770-е – 1790-е гг.), высокий, или 

поздний (первая треть XIX в.) классицизм, последний также называется ампир
110

. 

Подтверждает тесную взаимосвязь идей классицизма и монархического строя 

альтернативная классификация искусствоведа И. Э. Грабаря, который называет 

этот стиль в связи с правящим в тот период монархом: Александровский 

классицизм. А. Н. Журин отмечает, что наибольшая строгость, величие 

классицизма первой трети XIX века выразилась в «архитектурных объектах 

столичного Санкт-Петербурга, где окончательно сложились классицистические 

ансамбли Дворцовой площади, произведения архитектуры Стрелки Васильевского 

острова, в это же время были возведены величественные здания Адмиралтейства, 

Казанского собора, Смольного института»
111
. В. Г. Власов и Н. Ю. Лукина 

характеризуют выразительность классицизма в контексте архитектуры России: 

«Классицистический стиль зримо выражает историческую преемственность и 

эллинистический характер российской культуры»
112

. 
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Если рассмотреть перечисленные этапы чуть подробнее, то можно отметить, 

что ранний классицизм сформировался в творчестве Ж.-Б. Валлен-Деламота, А. 

Ф. Кокоринова, Ю. М. Фельтена, К. И. Бланка, А. Ринальди
113

. Ранний классицизм 

можно трактовать как переходный этап, так как в нем формы классицизма (новые 

для российской архитектуры того времени) соседствовали с традициями барокко и 

рококо. Примерами раннего классицизма служат дворец графа К. Г. Разумовского 

в Санкт-Петербурге, здание Императорской академии художеств на Васильевском 

острове. Ранний классицизм еще сохранял «пластическую обогащенность и 

динамику форм, присущие барокко и рококо», но также использовал классические 

античные ордеры, аркады, барельефы
114

. 

Строгий, или зрелый, классицизм окончательно внес в русское зодчество 

ясность и рациональность композиций, стремящихся к идеалу античности в его 

обобщенной форме (стремление выработать обобщенный образ также присуще 

эволюции техники классического танца). Одним из достижений архитектуры 

строго классицизма для мировой художественной культуры – формирование 

искусства усадебного ансамбля. Немаловажную роль в этом сыграло творчество 

Н. А. Львова, яркого последователя А. Палладио. Русский архитектор смог 

адекватно климатическим и бытовым условиям привнести черты палладианства 

на отечественную почву: «компактный центрический объем, увенчанный куполом, 

термальные окна, ордерные детали»
115

. 

Александровский классицизм, или александровский ампир, – переходный 

стиль перед следующим после классицизма ампиром (от франц. empire – 

империя). Возводится в абсолют стремление к простоте, ясности, строгости и 

монументальности, архитекторы отдают предпочтение простым ордерам, таким 

как дорический и тосканский. Александровский классицизм – время апофеоза 

архитектурной ансамблевости классицизма, сложился грандиозный ансамбль 
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центра Санкт-Петербурга (А. Н. Воронихин, А. Д. Захаров, Ж.-Ф. Тома де Томон, 

позднее К. И. Росси)
116

. 

Одним из лучших классических ансамблей Петербурга считается улица 

зодчего Росси вместе с театром, получившая имя своего создателя, для чьего 

творчества характерны «выразительность и богатство ордерных композиций, 

гармоническое сочетание архитектурных форм с аллегорической скульптурой, 

новаторские конструктивные приемы»
117
. Кстати, ранее эта улица называлась 

Театральной, именно там находилась колыбель русского классического танца – 

Императорское театральное училище, ныне академия им. А. Я. Вагановой, где 

работал М. Петипа. Интересно, что творчество балетмейстера, сформировавшего 

архитектонику формы хореографического ансамбля, буквально существовало в 

«декорациях» одного из выдающихся классических ансамблей архитектуры 

русского классицизма. 

Продолжил ли классический танец, будучи изначально придворным 

искусством, выполнять функцию «витрины» власти в XX веке во время 

существования Советского союза?  

В первой половине XX века на территории России происходили мощные 

исторические процессы: революции 1905 и в 1917 гг., участие России в Первой 

мировой войне, Октябрьский переворот и Гражданская война, возникновение 

СССР в 1922 г. Подобные масштабные события не могли не сказаться на культуре 

и искусстве. Многообразие социальных перемен и потрясений зеркально 

отражалось в многообразии форм и течений искусства. 

Под занавес императорской власти в России достижения русского балета, по 

сути – единственного развивающегося к концу XIX века балетного театра мира – 

идут на экспорт: c 1909 года начинаются «Русские сезоны» С. П. Дягилева. 

Балетмейстером первых сезонов был М. М. Фокин, в его творчестве уже стали 

проявляться новаторские идеи. Л. Д. Блок, анализируя спектакль «Шопениана», 

отмечает в нем «стремление к поющей линии, к тающим рукам…», тому, после 
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чего «вид нашей классики меняется»
118

. 

После некоторых сомнений советской власти, благодаря личной инициативе 

наркома просвещения А. В. Луначарского, имперское искусство балета было 

сохранено и взято под крыло новым режимом. Репертуар балетного театра, 

унаследованный от императорской России, был пересмотрен, подвергся 

определенного рода цензуре, чтобы соответствовать требованиям новых 

постановок, выражающих советскую идеологию. 

В 1920-е годы перед практиками и теоретиками балетного театра ставился 

вопрос о «содержательности» балетного спектакля. Новое государство, новая 

идеология, новый массовый зритель – все это подразумевало новое содержание 

балетного искусства. Е. Я. Суриц выделяет два подхода в решении этого вопроса: 

первый – развитие симфонического танца, где хореограф должен мыслить 

танцевальными образами, и второй – «драматизация танца», «отанцовывание 

действия»
119

. 

Обе тенденции получили развитие. Балетмейстер Ф. В. Лопухов в своей 

практике старался обогатить, обновить классический танец, вводил 

акробатические движения (например, мотив шпагата для передачи 

фантастической походки Ледяной девы из одноименного балета), однако 

генеральным подходом к созданию спектаклей в последующие десятилетия был 

избран путь драматизации, постановки в методе «драмбалета» («хореодрама»): 

«Бахчисарайский фонтан» Р. В. Захарова, «Ромео и Джульетта» Л. М. 

Лавровского. При преобладающей тенденции к драматизации с конца 1920-х годов 

теоретики и практики все больше «отождествляли сюжет и содержательность», в 

связи с чем «хореографическое действие, строящееся по законам собственно 

танцевальной образности», вместе со своим главным выразительным средством – 

классическим танцем, ушло на второй план
120
. В. М. Красовская пишет о 

процессах внутри балетного театра России: «Стремясь к драматической 
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действенности спектакля, к исторической достоверности образов, к 

естественности пластики, реформаторы отрицали изжившие себя формы 

спектакля конца XIX века, но в пылу полемики упраздняли и формы 

классического танца, отвергали принципы танцевального симфонизма – высокое 

завоевание предыдущей эпохи»
121
. Такое положение вещей изменилось только к 

концу 1950-х годов. 

Как ни парадоксально, параллельно с почти полным прекращением развития 

средств классического танца в новом репертуаре, русская школа классического 

танца окончательно утверждается благодаря педагогическому таланту А. Я. 

Вагановой. В 1934 году ее метод фиксируется в публикации «Основы 

классического танца», которая до настоящего времени является ориентиром для 

педагогов классического танца. В результате работы Вагановой в качестве 

руководителя балетной труппы Ленинградского театра оперы и балета 

«разрозненная манера предыдущего десятилетия была изжита целиком»
122

. 

Сформировался собственный стиль русской школы классического танца с 

отточенной техникой ног и выразительными движениями корпуса и рук, новый, 

более современный, по сравнению с предыдущими французской и итальянскими 

школами. Что немаловажно, впервые в истории творческое обновление техники, 

«новый взлет выразительности русского классического танца», связан с 

деятельностью не иностранного, пришлого, а русского педагога
123

. 

Оформившаяся подлинно русская школа классического танца 

декларировала, что Советская власть, «даже в области балета, впереди планеты 

всей». Гастроли русских танцовщиков, несмотря на закрытость страны от всего 

мира, демонстрировали мощь и силу советского государства: в 1933 году в 

Соединенных Штатах танцевали Т. Вечеслова и В. Чабукиани, в 1936-м году в 

Парижскую оперу была приглашена М. Семенова, а в 1956 году Большой театр 

провел триумфальные гастроли в Лондоне
124

. 
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В настоящее время, возможно, в меньшей степени, чем в период 

императорской и советской России, балет и вместе с ним классический танец 

несет на себе отпечаток элитарности. Конечно, сегодня большее количество 

музыкальных и балетных театров, но в сознании обычного зрителя главными 

остаются Большой и Мариинский театры, попасть на представления которых – 

значит получить доступ к неким привилегиям, чему подтверждение огромные 

очереди на новогоднего «Щелкунчика» в Большом театре. 

Рассмотрение истории и эволюции классического танца подтверждает, что 

данная техника выражает признаки классического искусства, такие как 

сбалансированность индивидуального и общественного (символ монархической 

иерархии), традиции (преемственность, сохранение танцевальных форм). На 

уровне техники танца шире рассмотрим нормативность (кодифицирование 

танцевальных форм) классического танца как классического искусства. 

Согласно Л. Д. Блок: «Классический танец – система художественного 

мышления, оформляющего выразительность движений, присущих танцевальным 

проявлениям человека на различных стадиях культуры. В классический танец эти 

движения входят не в эмпирически данной форме, а в абстрагированном до 

формулы виде»
125
. Таким образом, в рамках классического танца движение имеет 

строгий принцип выполнения, оно в процессе исторической эволюции приобрело 

четкую форму, законченность. Помимо этого, выделяется определенное 

количество групп движений, имеющих отчетливые каноны исполнения, что 

обуславливает нормативность классического танца. 

Систематичность, упорядоченность, кристальная чистота форм, 

подразумевает конкретный идеальный образ, которому должен соответствовать 

танцовщик. И. Е. Сироткина характеризует тело танцовщика классического танца 

так: «Балетное тело – легкое, формы его линейные, движения – быстрые сильные, 

ритмичные и совершаются как будто без усилий», исследовательница также 

отмечает, что «идеальные параметры тела и критерии оценки движений в балете 
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четко определены и кодифицированы», поэтому «эстетический идеал, основанный 

на классическом представлении о красоте, не оставляет альтернативы 

танцовщикам: неуспех в балете приравнивается к невозможности вообще 

профессионально танцевать»
126
. У классического танца есть строгие 

определенные критерии для тела: гибкость, апломб (устойчивость), 

баллон/элевация (способность во время прыжка зависать в воздухе), развитая 

мускулатура, гармоничность телосложения, предельная выворотность. 

Выворотность является основополагающим принципом техники 

классического танца, «танец овладел всем мыслимым (курсив Л. Д. Блок) для 

человеческой машины механизмом ног» только благодаря ей
127
. Выворотность 

предполагает разворот ног в тазобедренном суставе таким образом, чтобы 

внутренняя поверхность бедра, внутренний свод стопы были максимально 

видимы для зрителя. Собственно, в основе классического танца – пять позиций 

ног, все выворотные. 

Связь классического танца советской эпохи с архитектурой того периода 

можно наблюдать в строениях, созданных в стиле сталинский ампир, или 

монументальный классицизм. Монументальность и дань величию Римской 

империи в сталинском ампире отразилась в обращении к ордерной классике с 

подчеркнуто торжественным декором и четкими пропорциями, в использовании 

советских геральдических элементов. Яркими примерами сталинского ампира 

служат так называемые «сталинские высотки» (главное здание МГУ на 

Воробьевых горах – архитекторы Л. В. Руднев, С. Е. Чернышёв, П. В. Абросимов, 

А. Ф. Хряков, В. Н. Насонов; здание Министерства иностранных дел – В. Г. 

Гельфрейх, М. А. Минкус; высотка на Котельнической набережной – Д. Н. 

Чечулин, А. К. Ростковский, инженер Л. М. Гохман). Классицизм в сталинском 

ампире использовался в смешении со стилями ар-деко, конструктивизмом, 

венецианским и средиземноморским стилями. 
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Исследователи отмечают, что классицизм в большей степени отвечал 

идеологическим предпосылкам формирования сталинского ампира своим 

«отсутствием альтернативы единому стилю, то есть заложенной в классицизме 

дисциплиной»
128
. Сталинские высотки – проект самого вождя, выражение 

идеологии, централизации власти, «архитектурной воли самого Сталина», критика 

которой невозможна в принципе
129
. Цитата из передовой анонимной статьи 

июньского номера журнала «Архитектуры СССР» за 1939 год, относящаяся к так 

и не воплощенному проекту высотки Дворца Советов: «...ничто не спорит в 

архитектурной композиции с основной вертикальной осью здания и с единой 

направленностью архитектурных масс и объемов — вверх, в высоту... этой 

вертикальной динамике подчинены и все членения основных объемов, дающие 

ритмическое нарастание движения... обработка фасадов с их строгими крупными 

формами воспроизводит и усиливает тот же основной мотив композиции»
130

. 

Мысль, изложенная в цитате, отражает общее для сталинских высоток 

использования высотного ритма
131
, подчеркивающего образ вертикали, 

устремленность ввысь. Н. О. Шишкова отмечает, что вертикальная 

устремленность древних сооружений вообще – наиболее своеобразная черта 

русского зодчества, то есть в сталинских высотках «демонстрировалась 

преемственность между высшими достижениями русской архитектуры прошлого 

и новейшими проектами высотного строительства, которые воплощали те же идеи 
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и принципы на новом техническом уровне в масштабе, сообразном 

самоощущению эпохи»
132
. Сопоставляя с искусством классического танца, нельзя 

не отметить утверждение статуса русской школы параллельно процессам 

формирования сталинского ампира. Особенно для танца и архитектуры созвучен 

мотив «вертикали», фиксирующий иерархичность, централизованность власти. 

Подводя итог, можно отметить, что история возникновения и развития 

классического танца, рассмотрение его признаков, могут быть соотнесены с 

изложенными в начале параграфа признаками классического искусства 

(нормативность, наличие традиции, сбалансированность индивидуального и 

общественного). Классический танец, сохраняя традиции, преумножая 

достижения и находки балетмейстеров и танцовщиков, выкристаллизовался в 

достаточно точную нормативную систему с четким пониманием технического 

идеала танцовщика, тело которого в координатах классического танца должно 

стремиться к достижению и выразительности основных постулатов: 

выворотность, гибкость, устойчивость, полетность. 

Выразительность классического танца непосредственно связана с образом 

вертикали, как стремлению к идеалу, упорядоченности, созвучным тенденциям 

рационализма, классицизма и абсолютизма. Созвучность социокультурной 

выразительности классического танца прослеживается и в развитии философской 

мысли, достижениях искусства (в таких областях, как архитектура, музыка, 

литература). Таким образом, можно сделать вывод, что классический танец на 

всем своем долгом пути становления и развития выражал дух времени и 

социокультурные тенденции, характерные для своей эпохи. 
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1.3. Специфика художественной выразительности «со-временного» 

сценического танца XX века
133

 

 

Если до рубежа XIX-XX вв. классический танец – основная танцевальная 

техника и концепция сценического танцевания и репрезентации тела в 

хореографической культуре, то в XX-ом веке рождается множество 

альтернативных идей и подходов к движению, танцу и телу. В научной литературе 

появившиеся в то время авангардные танцевальные направления традиционно 

объединяются под общим названием «современный танец», который 

рассматривается исследователями как часть неклассической и постнеклассической 

(модернистской, постмодернистской и так далее) культуры
134
. В отдельных 

работах для его обозначения используется термин «неклассический танец»
135

. 

Всегда ли современный танец является неклассическим, то есть 

противопоставляет себя законам и принципам классического танца? Любой ли 

танец XX века можно отнести к современному танцу? Для ответа на эти вопросы 

необходимо определить критерии, согласно которым танец можно будет назвать 

«современным». 

Уже в формулировке понятий «классическое» и «неклассическое» 

искусство видится четкое противопоставление феноменов, определяемых этими 

понятиями, при этом «классическое» не ограничивается рамками классицизма.  

Повторимся, что понимание классического в широком смысле с точки 

зрения выражения формы требует наличия таких черт, как симметрия, 

равновесие, пропорциональность; с точки зрения выражения классического 
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содержания – нормативности, гармонии, сбалансированности индивидуального и 

социального, созвучности эпохе. 

Отклонение от данных правил воспринимается отрицательно, как нечто 

неправильное. Но если взглянуть на историю искусства в целом, то можно 

заметить определенные чередования «правильного» и «неправильного» искусства. 

Такие чередования были замечены уже давно. В XVIII веке Иоганн Иоахим 

Винкельман, немецкий историк искусств, изучавший классическое искусство с 

эпохи Древней Греции до позднего Возрождения, выделил три стадии развития 

искусства: архаику, классику и упадок, под которым он подразумевал нелюбимое 

им барокко. Также он соотнес этапы развития древнегреческого искусства: «Об 

искусстве в древнейшие времена вплоть до Фидия», «Об искусстве со времен 

Фидия до Александра Великого», «Об искусстве после Александра и об упадке 

искусства» – с этапами развития итальянского Возрождения: «Искусство до 

Рафаэля», «Искусство при Рафаэле», «Искусство после Рафаэля»: творчество 

Корреджо и Карраччи. Немецкий ученый, которого называют родоначальником 

искусствознания, предложил схему развития искусства, согласно которой 

«правильное» искусство чередуется с «неправильным». Образцами «правильного» 

искусства он считал творчество Фидия и Рафаэля
136

. 

О. А. Кривцун, обращавшийся к анализу понятий «классическое» и 

«неклассическое» искусство, отмечал, что принцип развития искусства как 

чередование «правильного» и «неправильного» не раз рассматривался в качестве 

универсального принципа художественной эволюции. Об этом шла речь у Ф. 

Ницше, когда он писал об апполоновском и дионисийском началах в культуре. 

Представители Немецкой школы искусствознания начала XX века: А. 

Гильдебранд, Г. Вёльфин, М. Дворжак – рассматривали чередование классицизма 

и романтизма как главный алгоритм истории искусств, свойственный всем 

народам и любым эпохам
137

. 

Можно согласиться с О. А. Кривцуном, что «модификация вкусов и 
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художественных установок движется по принципу отрицания отрицания»
138

. 

Следовательно «нарушение границ» «правильного» искусства «не значит, что 

принципы гармонии, меры, порядка, тектоники, целостности терпели в истории 

фиаско. Но это означает, что на каждом этапе культуры художники всякий раз 

осуществляли оригинальный и уникальный синтез вышеназванных выразительно-

языковых средств, противящийся его «затвердению» в любой теоретической 

формуле»
139

. 

В итоге можно говорить о возникновении на определенном историческом 

этапе нового типа художественной выразительности. Причем определенная 

регулярность в появлении «неправильного» искусства и как следствие – новой 

художественной выразительности – говорит об объективных неслучайных 

причинах этого явления. Со временем «неправильное» искусство перестает 

таковым восприниматься, новая художественная выразительность завоевывает 

свое место в художественном пространстве культурно-исторической эпохи, 

начинает оцениваться как «новая классика своего времени». 

С наличием таких изменений и связано понимание классического искусства 

в широком смысле: «…это все те практики, которые по прошествии определенной 

исторической дистанции воспринимаются как максимально адекватный 

художественный эквивалент своего времени, которые наиболее полно выразили 

дух своей эпохи, мироощущение современников. В этом смысле сегодня 

оцениваются в качестве классиков прерафаэлиты Г. Россетти, Дж. Миллес (в свое 

время воспринимавшиеся как «викторианский авангард»), импрессионисты (Клод 

Моне, Эдуард Мане, Огюст Ренуар, Эдгар Дега), кубисты (предтеча – Сезанн, 

затем – Пабло Пикассо, Жорж Брак, Робер Делоне), экспрессионисты (Эрнс 

Кирхнер, Отто Дикс, Эмиль Нольде) и многие другие представители влиятельных 

художественных течений»
140

. 

Исходя из этого, художественное произведение оценивается как 
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классическое не только по чисто формальным признакам: единство времени, 

места и действия; чувство меры, гармонии, пропорции – а по тому, насколько 

полно и адекватно художественное произведение выражает дух своего времени. 

Поэтому «неклассическое» искусство, преодолев в определенный период времени 

опыт искусства «классического», со временем стало восприниматься как 

значимое, выражающее настроения своей эпохи. 

Рубеж веков – важнейшая грань истории мировой цивилизации. В это время 

перед человечеством предстают новые технические и научные открытия: телефон 

(А. Белл, 1876 г.), телеграф (Г. Игнатьев, 1880 г.), открытие рентгеновских лучей 

(В. К. Рентген, 1895 г.), радиация (А. А. Беккерель, 1896 г.), теория 

относительности (А. Эйнштейн, 1905 г.), делимость атома (Э. Резерфорд, 1911 г.), 

квантовая теория (Н. Бор, 1913 г.). Переосмысление научной картины мира, 

перемены в быту, связанные с появлением изобретений, облегчавшими труд и 

жизнь, в том числе в области коммуникации, не могли не повлиять на 

мировоззрение того времени. 

Научно-технический прогресс рубежа веков оказал амбивалентное влияние 

на эпоху. С одной стороны – восторг перед достижениями технического 

прогресса, с другой – ощущение того, что человек обезличивается, становится 

бездушным придатком машины, тревога за судьбу цивилизации и человека. З. 

Фрейд отмечал, что значительная доля беспокойства, несчастий и тревожных 

настроений его современников в том, что «люди зашли так далеко в своем 

господстве над силами природы, что с его помощью они могут уничтожить друг 

друга до последнего человека»
141

. 

Период значительных социокультурных изменений рубежа XIX–XX вв. 

сопровождался переменами в мировоззрении и миропонимании, периодом 

кризиса всей западноевропейской культуры. В. М. Толкачев «сердцевиной» 

периода рубежа веков называет напряжённую рефлексию «об истории, которая, 

словно выйдя из берегов (привычных форм мироотношения), ставит под сомнение 
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прежние принципы структурирования бытия»
142
. Для описания творческого 

процесса данного периода автор приводит ряд характерных выражений: 

«"конфликт культуры и цивилизации", "кризис познания", "кризис искусств", 

"закат Европы", "прорыв", "философия жизни"»
143
. Кризис сознания становится 

всеобщим процессом, ярко выраженным в искусстве и философии. 

Западноевропейская философия рационализма «абсолютизировала 

человеческий разум, не признавая ограниченности сознания»
144
, вследствие чего 

декларируемые ценности и нормы оказались далеки от жизни. Идеи демократии и 

парламентаризма, науки, как средоточие познавательных способностей человека, 

не смогли воплотить в жизнь гармонию и упорядоченность мироустройства, 

почитаемые рационалистами. Таким образом, абстрактный рационализм потерял 

связь с жизнью, в связи с чем на первый план вместо познания ставилось 

существование. Разочарование в сущности прогресса и разума дали импульс к 

осознанию диаметрально противоположных явлений, связанных со стихийностью 

и иррациональностью жизни («философия жизни» Ф. Ницше, А. Бергсона). 

Для рубежа веков в целом свойственна переоценка системы духовных 

ценностей, изменение представлений о жизни: например, высказывание «Бог 

умер» авторства Ф. Ницше, требование пересмотра «прежней системы ценностей 

и прежде всего того основания, на котором была построена европейская 

цивилизация – христианства»
145

. И. А. Едошина отмечает, что апофатичность 

высказывания Ф. Ницше характерна для рубежного сознания периода конца XIX – 

начала XX вв. – «сознания подвижного, неустойчивого, стремящегося к полному 

разрыву с собственным прошлым, неуверенно ищущего контуры иных 

культурных горизонтов»
146

. В этой концепции «мертвый Бог освобождает 
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человека от груза ценностей прежних культур», что не может не отразиться на 

самом человеке
147
. Идеи Ф. Ницше нашли отклик и в отечественной 

интеллектуальной среде, один из страстных последователей немецкого философа 

– Д. С. Мережковский, автор романа «Смерть Богов (Юлиан Отступник)». 

Творчество Ф. Ницше окажет большое влияние на представителей русской 

интеллигенции, в том числе поспособствует новому отношению к религии. Как 

известно, в России рассматриваемый рубеж, ознаменовался «русским 

религиозным ренессансом» (Н. А. Бердяев)
148
. Данный факт был обусловлен тем, 

что «в образованном обществе начинает возрождаться потребность в духовной 

проблематике» после долгого позитивистского периода, но в силу того, что 

произошла потеря «традиционной христианской ориентации», «духовная лакуна» 

оказалась заполнена «увлечением спиритизмом, оккультизмом и теософией», 

мистицизмом
149

. 

Проникновение иррациональных идей, связанных с эзотерикой и 

мистицизмом, в науку и философию, не могло не оказать влияние на искусство. С 

мистицизмом прочно связано направление символизма, составляющее основу 

художественного метода творцов Серебряного века. Почти все представители 

Серебряного века характеризовали свое время как «пограничное», «переходное», 

«поворотное», тонко чувствуя кризис рубежа веков. Предчувствие социальных 

катаклизмов, осознание «переходности», неопределенности времени усиливало 

тревожность сознания, порождало апокалиптические настроения. 

«Катастрофический, полный мировой тревоги и мировых предчувствий дух 

Достоевского и есть наш национальный мистический дух. Дух этот влечет к 

апокалиптическому сознанию», – отмечал философ Н. А. Бердяев
150

. 

Исторический оптимизм, вера в прогресс сменяются историческим пессимизмом. 
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Из вышесказанного вырисовывается двойственный, переходный дух рубежа 

веков: с одной стороны, наполненный новыми открытиями, достижениями 

человеческой цивилизации, с другой – страхом перед будущим в череде перемен и 

новаций, сомнением в собственных ценностных ориентирах, потерей ощущения 

разумности мира, осознанием его постоянной изменчивости и зыбкости. 

О. А. Кривцун утверждает, что кризис классики «был следствием 

антропологического кризиса, крушением базовых опор, выступавших основой 

всех устремлений людей, начиная с Возрождения»
151

. Следствием кризиса идей 

классического рационализма («на определенном этапе поисков человека 

возникает рациональное недоверие к рациональному») становится появление 

феномена «неклассического искусства»
152

. Неклассическое искусство 

подпитывается идеями неклассической философии, отражая их в плодах 

творчества. 

И если классическое искусство «олицетворяет наличный человеческий 

опыт», то неклассическое искусство «всегда преодолевает этот опыт»
153
, то есть 

обращается к неизведанному, новому, чтобы его «присвоить» и совершить 

эволюционный цикл, в результате чего, человек не только «становится 

неизмеримо сильнее и богаче», но и «раздвигает горизонты, научается видеть 

новые конфликтные ситуации»
154
, переосмысливать ценностные ориентиры, 

изменять картину мира. 

Таким образом, «преодоление» наличного опыта классического искусства 

XX века привело к рождению нового – неклассического искусства, когда авторы 

были «ориентированы на способы выразительности, ставящие под сомнение 

абсолютность норм классического искусства»
155

. 

Если экстраполировать вышеизложенные тезисы на область сценического 

танца, то перед основоположниками новых танцевальных направлений XX века 
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стояла задача преодолеть опыт классического танца, его нормативную систему. И 

если образ классического танцовщика, балерины, классического танца в целом, 

особенно в его «чистом» – «белотюниковом» проявлении – это «эстетический 

абсолют, красота, приснившаяся красоте» – созвучен и неотделим от 

традиционных представлений о прекрасном
156
, то в неклассическом танце понятие 

красоты и искусства разделяются. По мнению О. А. Кривцуна, новые 

представления о художественности, непосредственно составляющие ткань 

неклассического искусства, отождествляются с понятиями «выразительное», 

«занимательное», «убедительное», «оригинальное», «интересное»
157
. Вместе с 

тем, неклассическое искусство, преодолев классические нормы, вбирало в себя 

функции искусства, «не спрямлявшего парадоксальность реального мира, но 

обладавшего способностью вобрать в себя все его нерациональные стороны»
158

. 

Что понимается под «современным танцем» в контексте неклассического 

искусства? В научном дискурсе это понятие имеет свою специфику и порождает 

некоторые проблемы. 

С одной стороны, «слово «современный» относится к определению времени 

(периода), но, ни в коем случае, это не определение техники, стиля или 

танцевальной манеры»
159
. Следовательно, техники танца, объединенные под 

термином «современный танец» «оказываются лишенными самостоятельного 

характерного наименования, фиксирующего их значимые художественные 

качества»
160

. Как отмечает С. С. Полятков: «Каждый танец можно назвать 

современным, но – современным для своего времени»
161
. А. А. Осинцева также 

подчеркивает, что современный танец «ассоциируется с пониманием 

определенного временного периода, а не конкретных движений»
162
. Таким 
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образом, под «современным танцем» подразумеваются все виды танца нашего 

времени, независимо от их техники, манеры исполнения (устоявшиеся техники в 

их современном бытовании, например, народный танец, классический танец, 

джазовый танец, уличный танец; танцевальные тренды в социальных сетях; танец 

на дискотеке). 

С другой стороны, в российском искусствознании сложилась традиция, 

согласно которой к «современному танцу» относят хронологически следующие 

друг за другом три танцевальных направления: «танец модерн», «танец 

постмодерн», «contemporary dance». Иногда понятие «современный танец» 

используют лишь для обозначения танцевального направления конца XX – начала 

XXI века «contemporary dance», которое и переводится как «современный», 

«современнейший» танец. 

О специфике и проблематике в употреблении термина «современный танец» 

писали В. Ю. Никитин
163
, Л. А. Меньшиков

164
, В. В. Антипин

165
, А. А. 

Осинцева
166
, А. Е. Гиршон

167
, А. Ф. Габидуллина

168
, С. С. Полятков

169
. 

Исследователями делались попытки внести ясность в сложившуюся 

ситуацию. Н. В. Курюмова для обозначения танцевальных направлений «танец 

модерн», «танец постмодерн», «contemporary dance» использует термин 

«неклассический» танец, объясняя это тем, что техники современного танца 

являются практическим выражением идей неклассической философии и 

философии тела
170
. Но данный термин не стал общеупотребительным. Проблема с 
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его использованием заключается в том, что существует всем известная техника 

классического танца (главное выразительное средство балетного театра), и 

применение термина «неклассический танец», соответственно, может обозначать 

все проявления танца, обособленные от классического танца (то есть 

многообразие техник: народный танец, бальный танец, уличный танец и многие 

другие). 

На научно-образовательном портале «Большой российской энциклопедии» 

есть статья, посвященная современному танцу, авторства А. А. Гордеевой, Н. В. 

Курюмовой. В данной статье современный танец трактуется как «совокупность 

направлений и форм танца, зародившихся на рубеже 19–20 вв. и 

функционирующих в рамках неклассической и постнеклассической 

(модернистской, постмодернистской и т. д.) культуры»
171
. В статье акцентируется 

внимание на нацеленность современного танца на «постоянный поиск и 

воплощение новых и актуальных смыслов», что включает его в сферу 

концептуального и нонконформистского искусства. Также подчеркивается 

противопоставление современного танца классическому, что обусловлено тем, что 

в рамках первого «танцем» признаётся «любой вид пластически-динамического 

самовыражения, открывает движущееся в пространстве тело в качестве источника 

танца, а не только его инструмента (как в классическом танце)». 

В этой связи представляется, что нацеленность «современного танца» на 

актуальность, на адекватное выражение духа времени и является его сущностной 

характеристикой, которая должна определить название, поскольку в области танца 

нет единой системы формирования названия техник: техника классического танца 

– выражение идей классического искусства; основу народно-сценического танца 

составляет танцевальный фольклор, модифицированный для сценического 

искусства; джазовый танец получил свое название от одноименной африканской 

музыки как первоосновы будущего танцевального направления. 

Техники «современного танца» не привязаны ни к определенной музыке, ни 
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к народным традициям, ни к географической территории, хотя, конечно, эти 

моменты в той или иной степени не могли не выразиться в танцевальном 

творчестве. При этом необходимо еще раз уточнить, что не все танцевальное 

искусство XX века целесообразно обозначать термином «современный танец», а 

лишь то, которое преодолевает сложившуюся традицию (в данном случае – 

классическую), либо отрицая ее полностью (например, Айседора Дункан – пионер 

танца модерн – стремилась своим танцем смоделировать человека будущего), либо 

беря из нее наиболее созвучное времени. Примером второго случая может 

служить обоснование А. С. Поляковой термина «танец постфолк», который 

характеризуется активным «взаимодействием (компиляции и коллаборации) 

фольклорного основания с техниками современного танца (contemporary dance)» 

XX–XXI веков
172

. 

Для преодоления проблемы различного толкования понятия «современный 

танец» предлагаем для обозначения трех танцевальных направлений XX века 

(танец «модерн», танец «постмодерн», contemporary dance) использовать понятие 

«со-временный танец». Данное понятие позволит характеризовать танцевальные 

практики прошлого столетия не с точки зрения их исторической соотнесенности с 

исследователем, а с точки зрения их способности в художественной форме 

выразить ту эпоху, в которой танец проявился наиболее ярко. 

Предлагаемое понятие «со-временный танец» родилось вследствие 

рефлексии понятия «со-бытие», используемого В. В. Бычковым при трактовке 

понятия искусства. Исходя из этого, для обоснования целесообразности введения 

в культурологический дискурс понятия «со-временный танец», необходимо 

рассмотреть понятие «со-бытие». 

Термин «со-бытие» – двухчастный, состоит из грамматической приставки 

«со-» и понятия «бытие». В «Современном философском словаре» под редакцией 

В. Е. Кемерова дается значение грамматической приставки «со-», широко 
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используемой в лексике философских трудов второй половины XX века, таких как 

«бытие», «деятельность», «сознание», «творчество». В словарной статье 

отмечается, что эта приставка используется с целью задать «перспективу 

рассмотрения проблематики, в которой могут определяться эти, традиционные 

понятия, но способ их видения, методология их "развертывания" становится 

иной»
173
. Термин «со-бытие» подразумевает совместное существование, 

взаимодействие и взаимосвязь людей в определенном контексте, акцентирует 

внимание на том, как индивиды и группы формируют свои жизни и идентичности 

в рамках социальных, культурных и исторических взаимодействий. Таким 

образом, «со-бытие» конкретизирует представление о «Другом», рассматривается 

не в психологическом плане, а онтологическом, затрагивая различные субъект-

субъектных отношения, взаимодействия «человеческих и нечеловеческих 

систем»
174

. 

Понятие «бытие» – центральное понятие философской мысли, начиная с 

античных времен, «характеризующее все существующее – как актуально, так и 

потенциально (действительное бытие, возможное бытие), как в реальности, так и 

в сознании (мысли, воображение)»
175
. Понимания бытия имеет долгую историю 

трансформаций, множество традиций и точек зрения
176
. В настоящем 

исследовании нет цели описывать историю понимания бытия в философии, но 

есть необходимость ответить на вопрос: почему надо обратиться к этому понятию 

в контексте рассмотрения «со-временного танца»? 

Как было сказано выше, по мнению О. А. Кривцуна, неклассическое 

искусство, в координатах которого существует и «со-временный танец», 

ассоциируется с понятием «выразительное». Это совсем не значит, что 

классический танец невыразительный. Но выразительность классического танца 

связана, прежде всего, с пластической, музыкальной, эстетической 
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выразительностью. В классическом танце в большей степени выразительность 

оценивается как результат, вершина, идеал. Поэтому в рамках рассмотрения 

выразительности классического танца акцентируется внимание на 

исполнительском мастерстве, использовании актерских техник для достижения 

желаемого результата, рефлексия обращена на то, каким способом, как, а не что 

выражается танцем. 

«Со-временный танец» также активно работает с формой, ищет новые 

техники, способы коммуникации со зрителем, но его как выразить подчинено 

что выразить. «Со-временный танец» выражает бытие не идеального, 

замкнутого в рамках рационального существования человека, а обращается к 

бытию иррационального, живого, телесного человека. Поэтому выразительность 

«со-временного танца» проявляется «в корреляции и взаимной сопряженности 

сущностного проживания и фактического выражения», то есть в ее «со-бытийном 

характере»
177

. 

Исходя из всего сказанного, предлагаем следующие критерии, позволяющие 

из всего многообразия танцевальных направлений XX века выделить именно «со-

временный танец»: 

1) выражение социокультурных реалий XX века; 

2) преодоление и последующая ассимиляция техники классического 

танца; 

3) использование естественных движений тела; импровизация и 

спонтанность;  

4) эклектичность и мультикультурность; 

5) постоянный поиск новых способов взаимодействия с пространством, 

музыкой, сценическим оформлением, в том числе поиск собственных границ, 

самоопределения; 

6) акцент на выражении эмоций и глубоких смыслов. 
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Также следует отметить, что применительно к «со-временному танцу» 

будет справедливо использовать термин «техника» во множественном числе, то 

есть – «техники», так как базис этого феномена культуры составляет 

персонифицированное творчество, создание авторских техник танца (техника М. 

Грэм, техника М. Каннингема, техника Х. Лимона и других танцовщиков). 

Рассматривая в нашей работе сценический танец как средство 

художественной выразительности эпохи, мы акцентируем свое внимание именно 

на «со-временном танце» как феномене неклассического искусства, как 

квинтэссенции новейшего опыта в области танца, сложившегося в 

социокультурных условиях XX века. Классический танец, который вел свою 

традицию до XX века и после, несомненно, ассимилировал в своем 

художественном языке тенденции времени, трансформировался под их влиянием, 

но именно «со-временный танец», как порождение XX века, вписывает в культуру 

приметы своего времени, выражает эпоху. Хореографы «со-временного танца» 

прекрасно знали, в чем специфика классического танца, его технику и принципы. 

Их цель была – создать, выразить своим танцем нечто новое, живое, то, что не 

соответствовало уже существующим канонам. 

«Со-временный танец» и культура XX века рассматриваются нами как 

часть и целое, внутренние принципы танца взаимообусловлены, взаимосвязаны с 

общекультурными тенденциями эпохи. Культура XX века неоднородна – 

исследователи описывают социокультурную реальность эпохи в понятиях 

«модерн» и «постмодерн», а для описания неклассического искусства оперируют 

в своих трудах терминами «авангард», «модерн», «модернизм», «постмодерн», 

«постмодернизм». Учитывая, что «типы культуры не сменяются в строгой 

линейной последовательности», а в XX веке существовало несколько типов 

культуры со своими типологическими особенностями, неудивительно, что 

существует определенная проблема в их разграничении, определении, имеет 

место также подмена понятий. Тем не менее, необходимо определить систему 

координат, в которой в дальнейшем будут рассматриваться танец и эпоха как 
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взаимосвязь частного и целого. 

В работе выделено три этапа в развитии «со-временного танец», 

основываясь на внутренних, сугубо танцевальных (художественные направления, 

школы, техники) признаках, и внешних – социокультурных, исторических 

условий. Следует отметить, что разделение на этапы условно, и появление нового 

направления танцевального искусства или техники не означает прекращение 

существования предшественников, в работе лишь подчеркивается, что новый 

пласт танцевальной практики становится наиболее созвучен своему времени, 

несет актуальную творческую концепцию. 

Первый этап в развитии «со-временного танца» охватывает первую 

половину XX века (с 1902 г. по 1952 г.), это направление – танец «модерн». Танец 

«модерн» – понятие, устоявшееся в культурологии и искусствоведении для 

обозначения «со-временного» танца указанной эпохи
178

. Исходя из этого, логично 

предположить, что техника танца «модерн» принадлежат к одноименному типу 

культуры. Период включает в себя трагические события Первой и Второй 

мировых войн. Внутренние процессы связаны с творчеством А. Дункан, 

манифестировавшей новый поворот в танце, и М. Грэм, закрепившей в своем 

творчестве новую танцевальную технику и создавшей школу. 

Дата окончания первого этапа и начала второго непосредственно связана с 

творчеством М. Каннингема, утверждения им нового творческого метода, 

послужившим началом новых исканий в области танца, составляющих ткань 

следующего периода, которые будут ярко выражены поколением его учеников. 

Второй этап «со-временного танца» – период с 1952 г. по 1980-е гг., 

представлен направлением танца «постмодерн». Танец «постмодерн» – название, 

закрепившиеся в самоопределении практиков этого танца в значении «после 

модерна», то есть в хронологическом расположении после танца «модерн», а 

также в концептуальном противопоставлении предыдущему этапу. Это 
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послевоенное время, разгар Холодной войны. Для данного этапа характерны 

протестные настроения, борьба за права человека. Основу направления 

«постмодерн» составили танцовщики/хореографы М. Каннингема: С. Форти, С. 

Пэкстон, И. Райнер. 

Третий этап – направление «со-временного танца» «contemporary dance» (с 

1980-е по 2000-е гг.). Последние два десятилетия XX века прочно связаны с 

трендом глобализации и развитием информационных технологий, философией 

постмодерна. «Со-временный танец» выражает эти тенденции в коллажировании 

техник, обращении к межкультурным коммуникациям. Особенно на этом поле 

выделяется формирование направления танцтеатра в творчестве П. Бауш. 

Таким образом, понятие «со-временный танец», обозначает 

последовательно сложившиеся направления: танец «модерн», танец 

«постмодерн», «сontemporary dance», каждое из которых соответствует 

особенностям культуры XX и начала XXI века в определенный период. На 

протяжении этих этапов прослеживается взаимосвязь практик сценического танца 

с социокультурным контекстом: технический прогресс, урбанизация, 

демократические идеи, политические протесты, цифровизация и глобализация – 

эти внешние процессы напрямую связаны с внутренними – техникой 

сценического танца и техникой тела. 

Выводы по главе 

Резюмируем, танец – феномен культуры, который по форме существования 

можно разделить на социальный (игровой) танец и сценический, которой также 

является видом искусства. Сущностные характеристики сценического танца, 

конкретизируются в следующих признаках: 1) сценичность – то есть пригодность 

для исполнения на сцене; 2) постановочный характер; 3) профессиональный 

подход; 4) наличие единства художественной формы и содержания. Последний 

признак непосредственно связан с понятием «выразительности», который в 

современном дискурсе приобретает статус не только как эстетической, но и 

онтологической категории. Экстраполяция современных культурфилософских 
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исследований в область танца, позволяет рассматривать «выразительность» как 

сущностный признак сценического танца, благодаря чему в нем выражаются и 

субъективные переживания танцовщика, и объективные черты «культурного 

бытия» той или иной эпохи. Техника танца в этой связи служит резервуаром 

аккумуляции смыслов социокультурной реальности. 

Рассматривая историю возникновения и развития классического танца, его 

признаков, можно соотнести технику данного танца с признаками классического 

искусства (нормативность, наличие традиции, сбалансированность 

индивидуального и общественного). Выразительность классического танца 

непосредственно связана с образом вертикали, как стремлению к идеалу, 

упорядоченности, созвучным тенденциям рационализма, классицизма и 

абсолютизма. Созвучность социокультурной выразительности классического 

танца прослеживается и в развитии философской мысли, достижениях искусства 

(в таких областях как архитектура, музыка, литература). Классический танец на 

всем своем долгом пути становления и развития выражал дух времени и 

социокультурные тенденции, характерные для своей эпохи. 

Прежде чем перейти к анализу выразительности сценического танца XX 

века было охарактеризовано социокультурное пространство соответствующей 

эпохи. Культура XX века неоднородна – исследователи описывают 

социокультурную реальность эпохи в понятиях «модерн» и «постмодерн», а для 

описания неклассического искусства оперируют в своих трудах терминами 

«авангард», «модерн», «модернизм», «постмодерн», «постмодернизм». 

Существование нескольких типов культуры со своими типологическими 

особенностями в XX веке создает определенную проблему в их разграничении, 

определении, имеет место также подмена понятий. Тем не менее, необходимо 

определить систему координат, в которой в дальнейшем будут рассматриваться 

танец и эпоха как взаимосвязь частного и целого. С целью внести ясность в 

терминологический аппарат, был предложен термин «со-временный танец», ряд 

определяющих его критериев. 
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Под понятием «со-временный танец» подразумеваем феномен 

неклассического искусства, как квинтэссенцию новейшего опыта в области танца, 

сложившегося в социокультурных условиях XX века. «Со-временный танец» и 

культура XX века рассматриваются нами как часть и целое, внутренние принципы 

танца взаимообусловлены, взаимосвязаны с общекультурными тенденциями 

эпохи. Введение в теоретический аппарат наук о культуре понятия «со-временный 

танец», в отличие от принятого в гуманитарном знании понятия «современный 

танец», соответствует не совокупности всех актуальных танцевальных 

направлений, а технически-смысловой связи танца с культурно-историческими 

процессами XX века; показано, что основными вариантами художественной 

выразительности эпохи в рамках «со-временного танца» являются танец 

«модерн», танец «постмодерн», «сontemporary dance». Определение специфики 

художественной  выразительности направлений «со-временного танца» в каждом 

из выделенных этапов осуществлено во второй главе. 
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ГЛАВА 2. 

ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТЬ ЭПОХИ 

В «СО-ВРЕМЕННОМ» СЦЕНИЧЕСКОМ ТАНЦЕ XX ВЕКА 

 

2.1. Выражение неклассических тенденций первой половины XX века в танце 

«модерн» 
179

 

 

Целью данного параграфа будет рассмотрение первого этапа развития со-

временного танца, связанного с направлением танца «модерн», охватывавшего 

первую половину XX века (с 1902 по 1952 гг. – обоснование конкретных 

временных рамок будет раскрыто ниже). Танец «модерн» – понятие, устоявшееся 

в культурологии и искусствоведении для обозначения со-временного танца 

указанной эпохи
180
. Исходя из этого, логично предположить, что техника танца 

«модерн» принадлежат к одноименному типу культуры. 

Учитывая вышеизложенную проблему подмены понятий, конкретизируем 

понятие «модерн». В первую очередь, обратимся к толковому словарю С. И. 

Ожегова, в котором предлагается следующий перечень значений: «1. Направление 

в изобразительном и декоративно-прикладном искусстве конца XIX начала XX 

вв., противопоставлявшее себя искусству прошлого и стремившееся к 

конструктивности, чистоте линий, к лаконизму и целостности форм. 2. То, что 

современно и модно. 3. Современный, модный»
181
. Как мы видим, в первом 

значении понятие «модерн» трактуется как направление искусства, два других 

значения подчеркивают его современность и актуальность. 

В культурологическом словаре термин «модерн» трактуется сходным 
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образом, как «течение в искусстве», ярко выраженное «в архитектуре и 

прикладных искусствах к. XIX – нач. XX вв.», которое «характеризуется 

нарочитой причудливостью и надуманностью форм», а также как «стилевое 

направление в европейском и американском искусстве» в том же временном 

периоде. Для изобразительного и декоративного искусства модерна приведены 

следующие отличительные особенности: «поэтика символизма, декоративный 

ритм гибких текучих линий, стилизованный растительный узор»
182

. 

В научном дискурсе актуален вопрос не только определения термина 

«модерн», но и разграничения его с термином «модернизм», что во многом 

связано с трудностями перевода с европейских языков. Так, в различных научных 

текстах термин «модерн» может обозначать историческую эпоху, чьи временные 

рамки определяются как с конца XVIII века до конца Второй мировой войны, так 

и с середины XIX века до 1960-х годов
183
. Иногда термины отождествляются. В 

данной работе мы будем исходить из позиции, что, говоря про культурно-

историческую эпоху, используем термин «модерн», а под термином «модернизм» 

подразумеваем «условное название всех новейших экспериментальных 

направлений в художественной культуре XX в.»
184
, то есть многочисленные 

«измы» авангарда: конструктивизм, абстракционизм, дадаизм, кубизм, футуризм и 

многие другие. 

Таким образом, в работе мы используем понятие «модерн», во-первых, как 

обозначение культурно-исторической эпохи, содержание которой – 

«социокультурный процесс модернизации всех областей общественной жизни и 

сознания»
185
. Во-вторых, как название сценического танцевального направления 

«модерн», существующего в одноименную эпоху и также претерпевающего 

процесс модернизации в соответствии с изменяющимися социокультурными 
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условиями. 

Обратимся к сущностным признакам эпохи модерн и рассмотрим, как они 

выражаются в танце «модерн». 

Основные черты историко-культурного пространства эпохи модерна – это 

«технический прогресс, индустриализация и урбанизация, повышение социальной 

мобильности, развитие средств массовой коммуникации, высокая организация 

государственно-бюрократической системы, дифференциация и усложнение 

общественных структур всех уровней»
186
. В этот период разворачиваются такие 

исторические события, как Первая мировая война, Октябрьская революция, 

Вторая мировая война. Н. В. Курюмова отмечает, что глобальные процессы начала 

XX века рассматривались с двух противоположных векторов понимания: как 

«вера в светлое будущее, упоение прогрессом и техникой, выстраивание стратегий 

формирования «нового человека» и идеологии коллективизма», а с другой 

стороны – как «ощущение перемен как кризисных, катастрофических для 

человека, его хрупкого индивидуального мира»
187
. В эту же парадигму 

встраиваются процессы эмансипации и демократизации, что нашло отражение и в 

отношении к телу: «до этого в приличном обществе о теле не принято было 

говорить. <…> А само тело прятали под одеждой многослойной, тесной и 

ограничивающей движения»
188
. Произошла реформа одежды, следствием чего, 

например, стал отказ от корсетов. 

Для философской мысли рубежа XIX-XX вв. характерно появление новых 

философских концепций идеалистического, иррационального толка, пришедшим 

на смену позитивистским философским системам. Одним из ярчайших 

представителей нового направления философской мысли стал Ф. Ницше и его 

«философия жизни», где жизнь «можно улавливать, постигать с помощью 

интуиции, а отнюдь не разума»
189
. Для Ф. Ницше «танец становится атрибутом 
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высокого, божественного», как воплощение иррационального способа познания 

мира, а также как «метафора мысли»
190
. «Философия жизни» перенесла акцент 

философских проблем с гносеологии на философскую антропологию и 

аксиологию, на проблемы смысла жизни, свободы, творчества, которые 

постигаются интуитивно, а не логически, чувственно, а не рационально. 

Подчеркивалась иррациональная стихия жизни, неподвластность ее 

рациональным законам. 

Такая социокультурная ситуация не могла не найти отражение в искусстве. 

М. А. Лесникова, характеризуя искусство модерна, пишет о том, что творцы 

данного направления осмысливали современность «как своего рода 

миссионерство», поэтому «свое предназначение видели в воскрешении идеалов 

утраченного прекрасного прошлого, в котором они не хотели замечать изъянов и 

противопоставляли его пошлости и прозаичности окружающей их 

повседневности»
191
. Таким образом, для искусства модерна характерна связь 

времен, художники модерна не низвергали всю культурную традицию, 

существовавшую до них, а пытались в своем творчестве возродить идеал, который 

они видели в искусстве прошлого. 

Стиль модерн в искусстве возник как противопоставление реализму с его 

точностью, рациональностью и реалистичностью. Можно выделить предельные 

характеристики, свойственные в целом искусству модерн, а именно: для автора 

важны стали не «типические характеры в типических обстоятельствах» (В. Г. 

Белинский), когда герой понимался лишь как порождение среды, а новое 

отношение к человеку как свободному, не ограниченного никакими рамками 

индивиду. Искусство модерна не пытается отобразить реальную жизнь, оно 

пытается выразить свое отношение к ней, так как жизнь богаче любого ее 

объективного отображения. Отсюда – отход от канонов, поиск новых форм 

выражения, внимание к внутреннему миру человека, эксперименты с языком и 
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стилем. Символы, метафоры, аллегории играли важную роль в искусстве модерна. 

Основоположники этого направления уделяли большое внимание 

психологическому описанию индивида и его эмоционального опыта, анализу 

мотивов поступков. Большую роль в решении психологических проблем в то 

время стал играть психоанализ. Многие мыслители приходили к выводу, что 

цивилизация, даря человеку удобство и комфорт, отбирает у него душу. 

Разочарование в цивилизации приводило к обращению к истокам, к бытию 

первозданного человека. В прошлом стремились найти основу будущего. Отсюда 

интерес к мифам, сказкам с их прозрениями и пророчествами. Обращение к 

прошлому опыту в поисках новых образов было характерно для всех видов 

искусства: и для живописи, и для музыки, и для литературы. Например, 

обращение к образам Древней Руси в картинах М. А. Врубеля «Богатырь» и 

«Царевна-Лебедь»,  и музыке И. Ф. Стравинского к балетам «Весна священная», 

«Петрушка», «Жар-птица», к образам древнегреческой мифологии в картинах В. 

А. Серова «Одиссей и Навзикая», «Похищение Европы», в поэме О. Уальда 

«Хармид», в рассказе «Дом Астерия» и стихотворении «Лабиринт» Х. Л. Борхеса, 

повести А. Жида «Тесей», Д. Джойс в «Улиссе» опирался на миф об Одиссее. В 

европейской литературе к эпохе модерна относят творчество Ф. Кафки, Д. 

Джойса, В. Вулф, Т. Элиота. 

В современном дискурсе, посвященном новациям танца XX века, нет 

единой точки зрения на определение временных рамок танца «модерн». 

Некоторые исследователи, например, Е. Я. Суриц, зарождение танца «модерн» 

датирует 1920-ми годами, выделяя так называемых «предвестниц» («forerunners»), 

в число которых входят танцовщицы Л. Фуллер, А. Дункан, Р. Сен-Денис, М. 

Аллан
192
. Хронологически после «предвестниц» искусствоведы называют 

«Великую четверку» («Big four») танца «модерн», под которой понимается 

творчество М. Грэм, Д. Хамфри, Х. Хольм, Ч. Вейдмана. Нередко А. Дункан из 

«предвестниц» представляют «первооткрывательницей» танца «модерн». 
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Подобной точки зрения придерживаются и авторы энциклопедии «Балет»: 

«основоположницей нового направления в хореографии стала А. Дункан»
193

. 

Ниже нами будет более подробно рассмотрено творчество первой «босоножки», 

рассмотрены аспекты, позволившие танец А. Дункан отнести к танцу «модерн». 

В рамках озвученной дискуссии интерес представляет точка зрения И. Е. 

Сироткиной, которая использует понятия «ранний модерн» и «зрелый модерн», 

представителями этих периодов называет соответственно А. Дункан и М. Грэм
194

. 

Родиной нового танцевального направления, в отличие от балетного театра, 

стала Америка. Танцовщицы (у истока со-временного танца в основном стояли 

женщины, что определит обращение к темам феминизма в дальнейшем), которые 

были предтечей танца модерн, начинали свой путь в Америке, выступая на 

эстраде в смешанных программах, «постепенно вырабатывая свой стиль, свой 

репертуар отправлялись в Европу, где открывались бОльшие возможности для 

самостоятельных выступлений», так как европейская публика за долгие века 

привыкла к танцевальным зрелищам, имела для этого относительно развитую 

инфраструктуру
195

. 

У нового танца начала XX века были предпосылки к появлению, 

немаловажный пласт двигательной культуры, повлиявший на развитие 

альтернативного по сравнению с классическим танцем отношением к телу: 

система Ф. Дельсарта и ритмика Э.-Ж. Далькроза
196

. 

В своей системе теоретик сценического движения Ф. Дельсарт работал над 

«выразительным» движением. Система Дельсарта рассматривает движения на 

предмет наличия источника или центра, исследует целостность и 

фрагментарность
197
. Отметим среди учеников «создательницу "гармонической 

гимнастики" Женевьев Стеббинс, актрису, которая в 1880–1890-х годах сблизила 

систему Дельсарта с танцем, сочетав ее с йогой и разработав упражнения для 
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дыхания»
198
. Вслед за Ж. Стеббинс появилось множество педагогов, 

преподававших гимнастику женщинам из высшего общества, вместе с этим 

культивировались идеи раскрепощения тела, умения двигаться свободно и 

грациозно, настаивали на трансформации повседневной одежды в сторону 

облегчения, выступали против «тяжелых, мешающих естественному дыханию 

корсетов»
199

. 

Система швейцарского композитора и педагога Эмиля Жака-Далькроза 

Первоначально была создана для реформы воспитания музыкантов, впоследствии 

же получила более широкое распространение
200
. Ритмика Э. Жака-Далькроза, 

строилась на идее восприятия музыки через все тело исполнителя, посредством 

воспроизведения движением ритмической основы музыки. Э. Жак-Далькроз своей 

ритмикой «не проповедовал "религию красоты человеческого тела", а требовал от 

учеников точности и дисциплины»
201

. 

К предтечам нового направления отнесем и деятельность танцовщицы Л. 

Фуллер, которую считают одной из предвестниц танца «модерн». Танцевальной 

техники за плечами танцовщицы не было, фокус танца был смещен на игру с 

тканью и светом
202
. С помощью реек удлиняя линию рук, увеличивая тем самым 

площадь струящейся ткани, подсвеченной освещением сцены, Л. Фуллер 

подражала движению крыльев, колыханию пламени, формам цветка. Но, как 

отмечает А. Сюке, «доминирующие натуралистические отсылки» не 

«ограничивались случайным иллюзионизмом», ключевым свойством танца Л. 

Фуллер было «изобразить траекторию движения в пространстве», «сделать 

видимой саму подвижность вне тела — ее носителя». Танцу Л. Фуллер присуща 
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спиральность – «вездесущность "серпантинной линии", <…>, которая связывает 

все моменты танца в длительное движение, создает иллюзию изменчивого 

разгула, где каждая форма уничтожает предыдущую» – составляющая эффект 

текучести, непрерывности
203

. 

Одна из самых известных представительниц нового сценического танца XX 

века, называемого критиками и поклонниками ее творчества – «свободным» и 

«пластическим»– ученица Л. Фуллер – Айседора Дункан (имя, закрепившееся в 

русских исследованиях, хотя правильнее называть ее Изадора). А. Дункан с 

детства занималась танцем, большую роль в этом сыграла её мать, которая 

«придерживалась убеждений, что можно сидеть без хлеба, но нельзя жить без 

поэзии и музыки». А. Дункан вместе с сестрой «инстинктивно начали танцевать» 

под пьесы Шумана и Мендельсона, которые им играли. Не имея никакой 

профессиональной подготовки, техники, юные танцовщицы давали уроки 

соседским детям, а позже и семьям богатых калифорнийцев. Затем в жизни А. 

Дункан были долгие попытки пробиться на профессиональную сцену, с этой 

целью А. Дункан даже пробовала взять уроки классического танца, которые 

вскоре прекратила, считая, эту технику «неестественной»
204

. 

В 1901 году А. Дункан вступила в труппу Л. Фуллер, которая в 1902 году 

организовывала выступления перед прессой и группой зрителей из 

художественной интеллигенции. 19 апреля 1902 года А. Дункан успешно 

выступила в Будапеште в театре «Урания», после чего началась череда триумфов, 

признание общественности. Примечательно, что этому выступлению А. Дункан 

предшествовала ее лекция о новом танца, каким его видела танцовщица. А. 

Дункан манифестировала новый танец и новое отношение к телу, новую его 

выразительность
205
. Поэтому можно говорить о том, что начиная с 19 апреля 1902 

года новый танец не только был признан культурной общественностью, но также 
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о том, что началось его осмысление в теоретическом плане. 

Творчество А. Дункан ярко иллюстрирует особенности танцевального 

направления «модерн». Идея свержения предыдущей традиции выражалась в 

неприятии А. Дункан техники классического танца. В начале своего творческого 

пути она брала уроки классического танца, но занятия не доставляли танцовщице 

удовлетворение, классическая техника не была ей соприродна ни телесно, ни 

концептуально. Не обладая идеальной фигурой, которая «подходила» бы для 

классического танца, без виртуозной техники (в обывательском понимании – в 

отсутствии трюков), она, тем не менее, очаровывала и захватывала зрителей 

простыми движениями: легким бегом на полупальцах, естественными 

остановками, позами, прыжками. А. Дункан вдохновлялась культурой античности, 

пытаясь возродить в танце дух утраченного танцевального искусства того времени 

(например, «греческие танцы» её раннего творчества: постановка «Вакханок» 

Еврипида, спектакль «Ифигения», номер «Нарцисс»). Танцовщица изучала 

артефакты древнегреческого искусства, использовала фабулу мифов в качестве 

основы своих постановок. Именно с утраченным античным идеалом А. Дункан 

связывала образ танцовщика будущего – нового гармоничного человека, «который 

живёт в согласии с природой, со своей душой и космосом»
206

. 

И. Е. Сироткина отмечает, что «Дункан называла свой танец "пластическим" 

(что, конечно, тавтология – разве возможен танец без пластики?), но она так много 

рассуждала об "освобождении от условностей", о "свободном духе в 

раскрепощенном теле", что ее искусство в конце концов окрестили "свободным. 

Термин прижился, хотя область его применения весьма неопределенна»
207

. 

В своем свободном танце, «танце будущего», А. Дункан отвергала школу 

классического танца, как «движения, которые тщетно борются с естественными 

законами тяготения», где «действия обрываются и сами в себе находят свою 

смерть, где ни движение, ни поза, ни ритм не рождаются в причинной связи 

предыдущего и в свою очередь не способны дать импульс причинно-
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следственному действию»
208
. Это описание технических моментов, не присущих 

классическому танцу, найдут себе место и сохранятся до настоящего времени в со-

временном танце. Поток, связь с полом, работа с центром тяжести и весом – 

актуальные принципы для работы в со-временном танце. 

Имела место и ответная критика манифестов «босоножки». Л. Д. Блок 

писала: «Дункан совсем не танцовщица, до хореографически ценных созданий ей 

подняться не удалось, потому что в руках ее не было орудия всякого искусства, не 

было никакой техники, хотя бы новой, своей». Тем не менее, исследовательница 

не игнорировала вклад танцовщицы в танцевальную культуру: «Но Дункан 

открыла целый мир возможностей: можно пробовать идти в танце своим, 

неожиданным путем, можно находить танцевальные образы на основе серьезной 

симфонической музыки, можно жить в танце всем освобожденным телом, вне его 

условной закованности в модную броню; и самое важное – можно к танцу 

относиться серьезно, вне развлекательности, вне театральности»
209

. 

Труд Л. Д. Блок был написан в 1937-1939 годах, когда доминировала точка 

зрения об импровизационной природе сценических номеров А. Дункан, а сама 

автор была искренне предана классическому танцу, что во многом обусловило ее 

критику по поводу отсутствия техники и «хореографически ценных созданий». В 

настоящее время существует альтернативная точка зрения. Е. В. Юшкова 

отмечает: «Хотя исследователи танца уже давно пришли к выводу, что Дункан не 

импровизировала, а создавала хореографические номера, которые поддаются 

воспроизведению, сохраняются и передаются уже несколько поколений 

танцовщиков, некоторые авторы продолжают повторять некогда принятое, но 

давно изжитое, заблуждение»
210

. 

Вторая особенность танца А. Дункан, ключевой аспект в создании 

новой техники – в обращении к оппозиции «естественное» – «искусственное». 

Танцовщица не просто так манифестировала отказ от техники классического 
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танца, она считала ее «искусственной», то есть неестественной для тела. В своем 

«танце будущего» она хотела воплотить движения, которые «будут естественны и 

прекрасны, как движения дикаря, как движения вольного зверя»
211
. Как отмечает 

И. Е. Сироткина, рассматривая «естественное» и «искусственное» как категории 

танца, пляски дикарей, к которой апеллирует танцовщица, уже сама по себе – 

«продукт культуры, часть традиции»
212
. Использование понятия «пляска» в 

качестве идентификации собственного танца и танца представителя архаики тоже 

показательно. Здесь, безусловно, имеет место влияние идей Ф. Ницше о 

дионисийстве, о пляске говорит и его герой Заратустра. Можно предположить, что 

в русском языке использование слов «пляска» и «танец» отражает мысль о 

дионисийском и аполлоническом начале: под пляской подразумевается 

импровизированное, экстатическое, спонтанное движение, танец же предполагает 

наличие определенных правил, стремления «вытягиваться в линию», что созвучно 

технике классического танца с его выраженной вертикалью. 

Исходя из этого, использование А. Дункан понятия «пляска» к определению 

собственного танца концептуально оправдано. Но как отмечалось выше, пляска 

дикаря – также продукт культуры, подчиняющийся определенным правилам, что, 

в свою очередь, не нивелирует полностью его возможную импровизированность и 

спонтанность. Поэтому говорить о «естественности» танца можно только условно, 

так как танец на всех этапах человеческого существования – феномен культуры, 

которая противопоставляется природе (как образцу естественного, стихийного, 

животного), именно культура «делает» человека человеком. В связи с этим можно 

говорить о «естественности» танца А. Дункан как об определенном концепте, 

отражающем мировоззренческие и эстетические установки, сформированные у 

Дункан ее временем, ее эпохой.  

Реализуя свой концепт на практике, А. Дункан обращалась к искусству 

античности, к скульптурам, фрескам, архитектуре Древней Греции, которая, по 

                                                 
211

 Дункан А. Моя жизнь; Шнейдер И. Встречи с Есениным: Воспоминания. Киев: Мистецтво, 1989. С. 17. 
212

 Сироткина И. Е. Танец как практическая философия: категории "естественное" и "искусственное" в 

танце // Новые российские гуманитарные исследования. 2009. № 4. URL: https://arxiv.nrgumis.ru/articles/150/ (дата 

обращения: 28.07.2025). 

https://arxiv.nrgumis.ru/articles/150/


97 

 

мысли танцовщицы, более «естественна». Интересно, что в то же время, эталон 

«искусственного», с позиции А. Дункан, – классический танец, которому она 

противопоставляла свою «пляску», также имеет истоки в древнегреческом танце. 

Л. Д. Блок, использовавшая в качестве метода исследования анализ древних 

изображений танца, отмечала наличие в античном танце следующих приемов: 

«выворотность, плие, большие батманы, rond ge jambe en l’air, echappe, jete, 

пуанты, заноски»
213

. 

Обращением к культурам прошлого метод А. Дункан не исчерпывался, по 

нашему мнению, большую роль играл поиск источника нового движения 

человеческого тела, внимание к его физическим свойствам, внутренним 

процессам (данный аспект будет актуален для всего со-временного танца). В 

технике танца танцовщица пыталась придать телу «естественность», текучесть и 

плавность переходам от движения к движению. Поэтому источником движения 

тела танцовщика А. Дункан видела в самом естественном для человеческого 

тела процессе – дыхании. Обращение к дыханию вводило в творчестве А. 

Дункан мотив стремления к освобождению, к новым и «естественным» 

движениям. Центр начала движения в танце А. Дункан – «в области солнечного 

сплетения – ближе к сердцу и легким». Тело переставало быть выражением 

вертикали, каким оно было в классическом танце, свергаемом танцем «модерн». 

Так как «инициированное вдохом» движение из солнечного сплетения перетекает 

по другим частям тела, «создавая впечатление мягкости, непрерывности и 

отсутствия напряжения»
214

. 

Яркая индивидуальность и революционность творчества обеспечили 

мировую известность А. Дункан и ее танцу. Сам образ танцовщицы-«босоножки» 

– культурный феномен, оставивший след в литературе, изобразительном 

искусстве. Огромный вклад А. Дункан связан также с тем, что в своем творчестве 

она использовала «серьезную» музыку, считавшуюся не подходящей для танца. 

Танцовщица исполняла свои постановки под музыку многих великих 
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композиторов, среди которых: К. Глюк, Ф. Шуберт, Ф. Шопен, Ф. Мендельсон, И. 

Брамс. Вслед за А. Дункан «серьезную» музыку будут использовать и на балетной 

сцене, творчество танцовщицы легитимизировало обращение хореографов к 

произведениям великих композиторов. Новаторским был не только выбор музыки, 

но и подход в работе с ней, А. Дункан стремилась к слиянию музыки и танца 

(имеет место влияние идей Вагнера о слиянии искусств). Помимо выбора 

музыкального материала такие особенности танца А. Дункан, как 

«раскрепощение тела», то есть танец босиком, отказ от традиционного костюма 

(«Она отказалась от корсета и на сцене, и вне ее и, сняв обувь и чулки, стала 

танцевать босиком»
215
), аскетизм сценографии – все эти нововведения будут 

характерны для танца «модерн» на протяжении десятилетий. 

Рассматривая масштаб творческой личности А. Дункан, ее вклад в развитие 

танца, нельзя не отметить значимость ее фигуры для отечественной сцены. 

Гастроли танцовщицы в России в начале прошлого века стали откровением для 

зрителя. Танец А. Дункан вдохновлял и представителей классического танца, 

против которого сама танцовщица восставала, например, балетмейстеры М. М. 

Фокин и А. А. Горский использовали определенные мотивы ее творчества. Поэты, 

художники, деятели драматического театра были очарованы искусством А. 

Дункан. Последний ее приезд уже в советскую Россию в 1921 году был с целью 

создания школы в Москве, которая просуществовала под различными названиями 

вплоть до 1949 года, но именно школой непосредственно под руководством А. 

Дункан была недолго – до 1924 года. После отъезда основательницы и главного 

идейного вдохновителя школа стала представлять концертный ансамбль, а слово 

«школа» присутствовало в названии лишь до 1926 года
216
. Выступления А. Дункан 

способствовали развитию студийного движения, организованных 

последователями танцовщицы, которые стремились вслед за «босоножкой» 

двигаться свободно, естественно. Изобилие студий с авторскими методиками 

выражало демократизм нового направления, открытость людей к новому 
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телесному проявлению, что контрастировало с классическим танцем как 

недоступным, элитарным, имперским. 

В 1924 году вышло постановление Моссовета о закрытии всех частных 

танцевальных студий, вне зависимости от направленности (существовали также 

балетные студии), курс государства менялся в сторону новой идеологии, в рамках 

которой вместо пляски А. Дункан и распространявшимся западными 

социальными танцами (фокстрот, танго) вновь «витриной страны» становился 

балет вместе с классическим танцем. В то время были попытки создать массовый 

советский танец (существовала даже «комиссия по пляске»
217
), начала 

формироваться школа народно-сценического танца (в 1937 году был создан 

ансамбль народного танца СССР под руководством И. А. Моисеева). Но со-

временный сценический танец вновь получит свое развитие на территории России 

лишь 1980-е годы. И. Е. Сироткина приводит цитату самой А. Дункан о своем 

искусстве, которое «было цветком эпохи, но эпоха эта умерла»
218

. 

Обратимся к «зрелому» танцу модерн, представленному «Великой 

четверкой» («Big four»), чья творческая деятельность окончательно утвердила 

позиции новой техники сценического танца. Корректнее даже сказать 

совокупности техник, так как индивидуальность, как основа танца «модерн», 

подразумевала разработку своего движенческого языка: техника Д. Хамфри 

основывалась на падении и восстановлении, техника М. Грэм основывалась на 

сжатии и расслаблении. 

Марта Грэм, американская танцовщица и хореограф, одна из ярчайших 

представительниц танца «модерн». М. Грэм в автобиографии «Память крови» 

писала: «Художник просто отображает свое время. Он не опережает время, просто 

публике в большинстве своем приходится его нагонять»
219
. Из чего следует, что 

для американской танцовщицы было весьма важно, чтобы ее творчество было 

адекватно духу времени, прочувствованному и интерпретированному ею как 
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художником. Проанализируем влияние социокультурных факторов на творчество 

М. Грэм, представительницы танца «модерн» и культурно-исторической эпохи 

модерна. 

Первая черта – свержение предыдущей традиции, сопряженное при этом с 

обращением к эпохам прошлого в поиске утраченного идеала, проявилась в 

творчестве М. Грэм в том, что эстетика балетного театра и классического танца, 

как его главного выразительного средства, была чужда американской танцовщице. 

Поэтому её первые шаги в карьере танцовщицы были сделаны не в балетной 

студии у станка при исполнении экзерсиса классического танца, а в танцевальной 

школе Р. Сен-Дени и Т. Шоуна «Денишоун», основу репертуара которой 

составляли танцы с акцентом на экзотику и стилизацию. Но вскоре ей стало тесно 

в рамках этой школы, танцовщица разрабатывала свой собственный стиль. 

Поэтому такие ее танцевальные композиции на библейские и мифологические 

сюжеты, как «Жалоба» (на музыку З. Кодаи), «Четыре неискренности» (на музыку 

С. Прокофьева), не просто отражали атмосферу древности, а являлись средством 

передачи различных душевных состояний. М. Грэм называли «Шекспиром танца», 

любимые танцевальные сюжеты были взяты ею из библейских, античных, 

религиозных мифов и сказаний: «Пещера сердца» – о Медее; «Путешествие в 

ночи» – об Эдипе и Иокасте; «С вестью в лабиринт» – об Ариадне и Тезее; 

«Диалог серафимов» – о Жанне Д'Арк. Историческое прошлое было для нее 

источником вдохновения, но М. Грэм не стремилась к этнографической точности, 

прошлое было средством анализа настоящего и предвидения будущего. 

Она всегда «хотела от танца большего». В автобиографии М. Грэм поясняет 

свое видение танца и объясняет мотив создания собственной техники: «Пока 

танец был инсценировкой, дрожание руки не было ничем иным, кроме 

изображения дождя. Рука, двигающаяся определённым образом, символизировала 

цветок или рост кукурузы. Но почему рука должна пытаться быть кукурузой или 

дождем? Наша рука слишком прекрасна, чтобы быть имитацией чего-то еще»
220

. 
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Танцовщица стремилась обращаться к естественным процессам 

жизнедеятельности человека в качестве основного принципа танца, что является 

второй сущностной чертой танца «модерн». Ключом к своей танцевальной 

технике М. Грэм сделала процесс дыхания: «физическое использование тела в 

действии», «базовое действие тела», присущее человеку от рождения до смерти. В 

самом процессе дыхания, по мнению танцовщицы, воплощена «пульсация 

жизни»: «Каждый раз, когда вы вдыхаете жизнь или выдыхаете её, это 

расслабление или сокращение»
221
. В связи с этим в основе техники «модерн» – два 

введенных М. Грэм понятия – contraction и release (сжатие и освобождение). Е. Я. 

Суриц, характеризуя основные движения танца М. Грэм, констатирует, что она 

«делает напряжение одним из главных выразительных средств танца, считая, что 

сама жизнь есть усилие, и без усилия жизненно важных мыслей не передать», то 

есть движенческая основа «модерна» логично вытекает из художественного 

видения целей своего искусства
222
. Именно в осознанном использовании двух 

движений, составляющих процесс дыхания, М. Грэм видела возможность 

«сделать танец более драматическим»
223
. Поэтому «пластика не идеализировала 

человека, рождая его поэтически-обобщенный образ, а передавала обуревающие 

его мучительные чувства в угловатом рисунке, судорожном ритме, в позах, 

противоречащих традиционным представлениям о красоте», что, учитывая выбор 

тематики постановок: желание М. Грэм говорить о сложных, порой болезненных 

темах – вполне укладывается в единую концепцию техники танца»
224

. 

Появившись в период расцвета движений за демократизацию общества и 

эмансипацию женщин, танец «модерн» не избежал их влияний. Отсюда третья 

черта нового танца – «раскрепощение тела», как раз отражающая тренды на 

эмансипацию и демократизацию. М. Грэм, как и ее предшественница А. Дункан, 

исповедующие феминистские взгляды, отказались в своем танце от обуви, 

стесняющих элементов костюма, корсетов. Босая нога может придать танцу 
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намного больше выразительности, чем обутая в жесткие пуанты нога 

классической танцовщицы. 

Но если в танце А. Дункан превалировали движения «плавные и округлые», 

соответствующие более традиционному пониманию женского и мужского в танце, 

то М. Грэм «ценила качества, считавшиеся маскулинными, – энергию и силу…», 

тело в ее танце – «гибкое, тренированное, способное решить сложные 

драматические задачи и задачи самовыражения»
225
. Поэтому в ее танце сделан 

выбор в пользу «жесткого, рваного ритма, угловатых и совсем "некрасивых" поз 

героинь своих постановок»
226
. В своих танцевальных произведениях М. Грэм 

создала немало ярких женских образов, это были и образы из древнегреческих 

мифов – Медея, Иокаста, Клитемнестра, и образ женщины вообще – в спектакле 

«Кающийся», по мысли самой танцовщицы женщина может выступать в 

«качестве девственницы, проститутки-соблазнительницы, матери»
227

. 

Таким образом, творцы нового танцевального направления, находясь под 

влиянием философских идей, взглядов, школ, пытались создать собственную 

неповторимую технику танца. Но для этого мало быть приверженцем 

иррациональной философии, надо постараться быть собой. Девиз: «Быть собой», 

– стал лозунгом модернистов. Танцовщик становился не просто исполнителем, а 

творцом и соавтором хореографа, что явилось проявлением четвертой черты танца 

«модерн» – субъективность и творческая индивидуальность. 

Индивидуальность М. Грэм проявилась в различных аспектах: в качестве 

танцовщицы и хореографа она создала собственную технику танца, которая стала 

основой для всех ее постановок. Но широкая известность данной техники 

обусловлена также неповторимыми личностными качествами М. Грэм: будучи 

солисткой в собственных постановках, танцовщица завораживала зрителей своим 

исполнением, харизмой. Ее индивидуальность проявилась и в педагогической 

деятельности, М. Грэм создала свою систему преподавания, свою школу, 
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оказавшую огромное влияние на современное танцевальное искусство. Сама 

танцовщица осознавала свою исключительную индивидуальность, 

притягивающую зрителей, учеников, танцовщиков: «Я танцевала не как обычные 

люди», отмечала М. Грэм в автобиографии
228

. 

На наш взгляд, вышеизложенные культурно-исторические черты эпохи 

модерна выражаются в танце «модерн» в следующих особенностях: 

1) Свержение предыдущей традиции, сопряженное при этом с 

обращением к эпохам прошлого в поиске утраченного идеала. 

2) Обращение к естественным процессам (например, дыхание) человека 

в качестве основного принципа танца. 

3) «Раскрепощение» тела: отказ от обуви, стесняющих элементов 

костюма. 

4) Субъективность и творческая индивидуальность. 

Выражение социокультурной реальности, тенденций и идей первой 

половины XX века в танце «модерн» подтверждается схожими тенденциями в 

искусстве архитектуры. Безусловно, особую взаимосвязь следует искать, в первую 

очередь, в одноименном рассматриваемому нами танцу стиле – стиле модерн, и 

архитектуре, воплотившей эти черты. Стиль модерн – значимый пласт культуры, 

первые черты которого проявились в 80-е годы XIX века, а хронологические 

рамки, по мнению исследователей, – двадцать-тридцать лет. Стиль модерн, 

называют последним стилем XX века, исключительным перед 

предшественниками (романский, готический, барочный, классический стили). Как 

отмечает Д. В. Сарабьянов, особенность стиля модерн, в том, что он был 

«желаемым, вожделенным, изобретенным»
229
. Стили до модерна характеризуются 

проявлением «надличного начала», обусловленного закономерностью чередования 

стадий: «становления, зрелости, упадка»
230
. Н. В. Феличева подчеркивает 

необходимость, логичность появления нового стиля и возросшую роль 
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художника-творца: «Ситуация, сложившаяся во второй половине ХIХ столетия, 

"истощение" стиля в искусстве этого времени стали одной из причин 

сознательного, волевого утверждения нового стиля»
231
. Новые тенденции стиля 

модерн формировались и утверждались, прежде всего, в области архитектуры, 

декоративного и прикладного искусства. Ярким примером этому служит 

творчество таких архитекторов, как Виктор Орта, Анри ван де Вельде, Эктор 

Гимар, Антонио Гауди, Чарльз Ренни Макинтош, Федор Лидваль, Федор Шехтель. 

Увеличение роли личности, индивидуальности в утверждении нового стиля в 

архитектуре созвучно выражению сходных тенденций в области танца. 

Н. В. Филичева, основываясь на исследованиях Е. Кириченко, Л. 

Монаховой, В. Кириллова, считает, что «"орнамент", "стихийность", "витализм", 

"органичность и имитационность", "принцип динамического равновесия"» стали 

«отправными точками в процессе формообразования в модерне»
232

. 

Непременными мотивами творчества архитекторов модерна исследователи 

называют «плавные, текучие линии растительного орнамента, морская волна, 

томные женские фигуры с распущенными волнистыми волосами, извивами рук, в 

развивающихся складках одежд»
233
. Архитектура в рамках стиля модерн 

обращалась к природным мотивам, благодаря чему складывалась тенденция так 

называемой «органистической» архитектуры, присутствовали «бионические» 

мотивы творчества отдельных авторов. К представителям органической 

архитектуры причисляется А. Гауди, творец архитектурного модерна. 

Первым сформулировал идеи органической архитектуры американский 

архитектор Л. Г. Салливан, главным принципом он называл «соответствие 

функции и формы»
234
. Таким образом, в рамках органической архитектуры 

декларировался отказ от традиционных законов формы, а, соответственно, 

облик здания формировался из внутреннего содержания (смысловое направление 
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«изнутри-наружу», проецируемое на процесс создания формы). А. И. Стрибань, 

Д. С. Мосякин характеризуют особенность той архитектуры как «принцип 

органической целостности в структуре "человек – архитектура – ландшафт", 

гармонирующей с естественной окружающей средой, что впоследствии 

положительным образом сказывалось на психическом и физическом состоянии 

человека»
235
. Данное направление архитектуры получит свое развитие и во второй 

половине XX века, когда стали пытаться встраивать сооружения в природный 

ландшафт. Один из таких примеров – Дом над водопадом (загородный дом Эдгара 

Дж. Кауфмана), построенный архитектором Ф. Л. Райтом
236

. Сам архитектор 

трактовал направление, в котором работал, следующим образом: «"Органичное" – 

значит существенное, внутреннее… целостность в философском смысле… где 

природа материалов, природа всего осуществляемого становится ясной, выступая, 

как необходимость…»
237

. 

Архитектура рубежа веков аккумулировала в себе две главные стороны 

нового мироустройства: научно-технический прогресс, развитие 

промышленности, что позволяло использовать в архитектуре новые материалы 

(«Природный камень и дерево уступили место железобетонным, стальным 

конструкциям, легким прочным металлам и стеклу»), а с другой стороны, 

обращалась к природе, что было созвучно идеям «философии жизни», интересу к 

человеческому телу в области философии и развитие всевозможных телесных 

практик
238

. 

Обращение к природе в архитектуре в первую очередь выражалось в 

копировании форм с «подчеркиванием особенностей их движения и роста», в 

качестве «сюжетов» использовались различные растения, цветы (лилии, камыш, 

цикламены, ирисы), также творцы обращались к морской тематике («формы 
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морских раковин, чешую рыб, игру водных потоков»
239
). Подражание и 

копирование на первой стадии развития нового стиля позволило впоследствии 

развить, абстрагировать, аккумулировать приемы, которые состояли из «текучих» 

линий и ритмов, проявлявшихся в изгибах стен, в сложных криволинейных 

очертаниях архитектурных деталей, окон и дверей», и в общем составляли 

исключительную выразительность новой архитектуры того времени
240

. 

«Текучестью», «перетеканием» характеризовались не только линии и ритмы, но и 

организация пространств внутри зданий архитектуры модерна: «слияния столь 

органичны, что почти неразличимы», что достигалась через различные детали 

интерьера («оконные и дверные проемы, прозрачные витражные перегородки, 

стеклянные створки шкафов, зеркала, большие стенные панно»)
241

. 

При этом выражение мотива «перетекания», «текучести» как в элементах 

орнамента, очертаниях стен, проемов и в качестве приема организации 

пространства способствовало еще одному немаловажному принципу: созданию 

целостности архитектурного объекта. Данный принцип был ярко выражен уже в 

творчестве одного из создателей стиля модерн – бельгийского архитектора и 

живописца Ван де Вельде, который «стремился выразить свое ощущение этого 

стиля целостно, во всем – от живописи и графики до проектирования зданий, 

оформления интерьеров, мебели, светильников, посуды, декоративных панно, 

книжных переплетов и даже собственноручно им выполненного платья для своей 

жены, гармонирующего со всей обстановкой дома»
242
. Создание целостности 

характерно для архитекторов стиля модерн, проектирующих свое творение 

целиком от общего плана здания до малейшей детали декора. Принцип 

целостности подразумевает, что идеи архитектора проецируются на разных 

уровнях: «Каждая из ячеек этого пространства (внутри здания – А. А. Шмаков) 

организована, в свою очередь, по тем же принципам, что и целое»
243

. На создание 
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особой целостности влияет и охарактеризованный Е. И. Кириченко принцип 

проектирования здания «изнутри-наружу»: «Форма плана и объема не задана 

изначально, а вытекает из особенностей пространственно-планировочной 

структуры сооружения», в отличие от противоположного «снаружи-внутрь», когда 

архитекторы переходят от предустановленной формы плана и объема к 

внутреннему расположению помещений
244

. 

Как было сказано выше, для танца А. Дункан было характерно движение из 

центра к периферии, подчиненного дыханию, а М. Грэм в ее технике данный 

принцип был еще более конкретизирован в движениях contraction-release (сжатие-

освобождение), несмотря на инверсию направления у М. Грэм, в танце сжатие 

создает контраст, для дальнейшего освобождения и более ярко обнажает данный 

принцип. 

Упоминание Ф. Л. Райтом философской концепции целостности, холизма, 

представляется нам знаковым в том плане, что отражает сложное время рубежа 

веков с его пересмотром старых ценностей, убеждений, кризисом рационализма, 

индустриализацией, развитием промышленности, техники и одновременно 

желанием обратиться к природному, иррациональному посредством философии 

жизни, разнообразных телесных практик. Человек рубежа веков нуждается в 

новом фундаменте, осознавая противоречивость эпохи своего времени, стремится 

создать новую целостность, что выразилось в искусстве модерн в целом, и в 

архитектуре и танце «модерн», в частности. В 1926 году Я. Х. Смэтс ввел термин 

«холизм» (от греч. ὅλος – целый, весь) в своей книге «Холизм и эволюция», также 

идеи холизма развивали Дж. С. Холдейн («The philosophical basis of biology», 

1931), А. Майер-Абих («Ideen und Ideale der biologischen Erkenntnis», 1934; 

«Hauptgedanken des Holismus», 1939–1941)
245

. 

Исходя из всего сказанного, представляется неслучайным закрепление за 

новой техникой танца названия «модерн» – по аналогии с культурой модерна, 
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обозначающей «современность», стремление к выражению адекватных времени 

тенденций, противопоставляющих себя классическому танцу, к поиску новых 

форм и движений, созвучных обществу и человеку начала XX века. Социально-

культурный контекст этого времени полон тенденциями и событиями, которые не 

могли не повлиять на сценический танец. Авангард в искусстве начала века, идеи 

демократизации и эмансипации соотносятся с использованием дыхания в танце А. 

Дункан как мотива стремления к освобождению, к новым и «естественным» 

движениям. Первой половине XX века присущи и трагические события – на этот 

период приходятся две мировые войны, потрясшие человечество, оставившие 

след в культурном пространстве – мотив дыхания в танце «модерн» 

трансформировался в технику сжатия-расслабления, с акцентом на первое 

качество. Тело танцовщика будто бы сжималось под воздействием внешних 

неблагоприятных социально-культурных факторов. Технический прогресс и 

одновременно поворот к телу на рубеже веков в том числе отражали кризисность 

времени, чувство противоречия и неустойчивости: мощь технологии и 

промышленности «второй природы», противостоящей, угрожающей первой. 

Стремясь преодолеть противоречивость времени, человечество искало новую 

целостность, которая бы сформировала новый фундамент для своего дальнейшего 

развития. Классический танец, выражающий идеи абсолютизма и философского 

рационализма, уже не мог в полной мере выразить современную социокультурную 

реальность первой половины XX века. Появилась новая философия, новое 

искусство, новый со-временный танец – танец «модерн». 
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2.2. Выражение протестных настроений 1960–1980-х годов в танце 

«постмодерн»
246

 

 

Второй этап со-временного танца – период с 1952 г. по 1980-е гг., 

представлен направлением танца «постмодерн».  Данное название, закрепившееся 

в самоопределении практиков этого танца, отражало временной (после модерна) и 

концептуальный аспект его существования (противопоставление предыдущему 

этапу). 

В контексте нашей работы мы разделяем культурно-историческое 

пространство XX века на две эпохи – эпоху модерна и эпоху постмодерна. 

Понятие «постмодерн» шире также используемого в работе понятия 

«постмодернизм». Если под первым понимают культурно-историческую эпоху, то 

под «постмодернизмом» (в различных работах данные термины – синонимы) 

традиционно понимается «широкое течение в культуре 2-й половины 20 – начала 

21 вв. (в философии, гуманитарных науках, искусстве и литературе), 

преимущественно в странах Европы и Северной Америки». Постмодернизм 

«обращается к культурному наследию прошлого как объекту игрового освоения, 

иронического цитирования и ситуационного переосмысления (при включении его 

в разнообразные контексты), стилизации и эклектического комбинирования его 

форм»
247

. 

Н. Б. Кириллова отмечает, что в философии, социологии, культурологии 

единого взгляда на сущность постмодернизма, на время его появления и причины, 

его породившие, на отношения с модернизмом, не существует
248
. Теоретики 

постмодернизма считают, что он возник сначала в русле художественной 

культуры, но постепенно распространился на сферы философии, политики, науки, 

религии. Как далее пишет Н. Б. Кириллова: «В отличие от культуры модерна 
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постмодернизм способствует демократизации культуры, поискам новых ходов в 

творчестве и унификации социальных адресатов. … Постмодернизм — это не 

искомый тип сознания для человечества, это преднахождение новых форм 

отношений человека с миром, новых ценностей и критериев во всех сферах 

культуры. Постмодернизм несет в себе не только проблему исчерпанности 

культуры, которая просуществовала десятки столетий, но и проблему поиска того, 

что будет дальше, проблему поиска новых смыслов и принципов грядущей 

культуры
249

. 

К середине XX века идеи и темы эпохи модерна стали терять свою 

привлекательность. Бунтарство молодого послевоенного поколения, пережившего 

Вторую мировую войну, узнавшего ужасные последствия применения ядерного 

оружия, ставшего свидетелями установления нового мирового порядка, 

сопровождаемого рядом локальных войн (Корейская война 1950-1953 гг., 

Вьетнамская война 1955-1975 гг.), вызвало массовые антивоенные протесты. 

Протестный дух эпохи выражался также в развертывании движения за 

гражданские права в США (1950–1960 гг.), включавшего марши и бойкоты в 

рамках борьбы за права афроамериканцев. Одновременно с этим происходило 

освобождение колоний от европейского господства, создание новых независимых 

государств – деколонизация Африки (1950–1970 гг.). Протестный дух и 

революционные идеи привели к падению диктатур в Латинской Америке (1970-е 

гг.) и культурной революции в Китае (1966–1976 гг.). 

Историческое время, постигнутое в мысли, есть философия. С этой 

известной мыслью Г. Гегеля трудно не согласиться. «Всякая философия есть 

продукт своей эпохи, квинтэссенция данных социально-экономических, 

политических и духовных отношений. … нет философии, не связанной с 

общественной жизнью. Если даже философы … рассуждают об относительно 

весьма абстрактных предметах, все равно они имплицитно или эксплицитно 

затрагивают проблемы общества»
250

. 
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Разновекторность эпохи постмодерна, ее протестный дух нашел отражение 

в философии, представленной широким спектром направлений. Философия 

экзистенциализма фокусируется на индивидуальном существовании, свободе 

выбора человека и его ответственности за свои действия. Ж.-П. Сартр утверждал, 

что «существование предшествует сущности», из чего следует, что человек сам 

создает свою сущность через свои действия и выборы. Экзистенциализм создает 

концепцию человеческого бытия как трансценденции (М. Хайдеггер, К. Ясперс, 

Ж.-П. Сартр, А. Камю)
251
, причем необязательно религиозной. Л. М. Дмитриева, 

Ю. С. Вернадская констатируют, что «понятие трансценденции отражает 

принципиальную открытость человеческого бытия, его постоянный выход за 

собственные пределы», что особенно коррелирует с тенденциями в сценическом 

танце, выраженными в направлении «постмодерн», где практически ставился и 

решался вопрос о границах феномена танца
252
. Необходимо отметить, что 

возникновение философии экзистенциализма связывают с работами Л. Шестова, 

Н. А. Бердяева в России, М. Хайдеггера, К. Ясперса, М. Бубера в Германии, Ж.-П. 

Сартра, Г. Марселя, М. Мерло-Понти, А. Камю, С. де Бовуар во Франции, а 

распространение по другим странам Европы в 1940-1950-е гг., в США в 60-е гг. – 

параллельно с творчеством «зрелых» постмодернистов танца
253
. Также 

представляет интерес то, что практически танец «постмодерн» «выражает новый 

опыт пространства, времени и тела», а время\временность и 

пространство\пространственность – становятся ключевыми понятиями некоторых 

философских работ экзистенциализма, например, «Бытие и время» (1927 г.) М. 

Хайдеггера, «Человек и пространство» (1963 г.) «Самопредставление» (1975 г.) О. 

Ф. Больнова и др. Особенно дух протеста прослеживается в трудах А. Камю, 

который поднимает темы бунта и абсурда, одна из значительных работ, в которой 

получают развитие и осмысление данные темы, – «Бунтующий человек» (1951 г.). 
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Автор классифицирует бунт на три вида, первый из которых – бунт 

метафизический, «восстание индивида против мироздания, уготованной ему 

судьбы», второй вид – исторический бунт, революции, как продолжение 

метафизического бунта, человек выступает в роли творца истории, третьим видом 

бунта А. Камю выделяет бунт в искусстве «самоцелью которого является 

выявление и принятие его пороков, а также их преображение»
254
. На наш взгляд, 

символично, что работа А. Камю, посвященная бунту, в том числе – в искусстве, 

предвосхитила новый этап сценического со-временного танца, ярко выразивший 

протестный дух эпохи. 

Значительное влияние на философскую мысль середины XX века оказывают 

идеи структурализма, зародившегося в работах по лингвистике Ф. де Соссюра, 

дальнейшее развитие получившее, в том числе, в трудах К. Леви-Строса в области 

антропологии. В середине XX века структурализм стал одним из ведущих 

подходов в гуманитарных науках, особенно в литературной критике Р. Барта и Ю. 

Кристевой. Основу направления составляла идея о том, что языковое, культурное, 

общественное явление можно понять посредством изучения его структурных 

элементов и взаимосвязей, стремясь к объективному анализу, исключая 

субъективные интерпретации. 

Реакцией на утверждение позиций структурализма стало появление 

постструктурализма в 1960-е гг., связанное с изысканиями М. Фуко и Ж. Деррида. 

Уже в 1970-е гг. постструктурализм воспринимался как влиятельное направление 

в философии, литературной критике и культурологии, культивируя критику 

фиксированных значений и структур, подчеркивая роль контекста и 

индивидуальной интерпретации. Ж. Деррида ввел в научный дискурс концепцию 

деконструкции (трактат «Деконструкция и философия»), а М. Фуко исследовал 

отношения между властью и субъектом, утверждая, что власть не является чем-то 

внешним по отношению к индивидууму, а пронизывает все аспекты жизни. 

Разработкой идей о власти, культуре и обществе занимались представители 
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Франкфуртской школы (Т. В. Адорно, Г. Маркузе, М. Хоркхаймер), 

сформировавшие направление, получившее название «критическая теория». 

Основу критической теории составляли анализ и критика общественных структур, 

культуры, власти, акцентировалось внимание на социальной справедливости, 

правах человека и критике авторитарных режимов. Из вышеизложенного следует 

вывод о созвучности философской мысли историко-культурным процессам в 

период с 1950-х по 1980-е гг. 

В 1950-е годы бурное развитие получил абстрактный экспрессионизм в 

изобразительном искусстве, философско-эстетическим основанием которого 

считается философия экзистенциализма
255
. Эмоциональная и спонтанная форма 

искусства популяризировалась такими художниками, как Д. Поллок и М. Ротко, 

которые продолжили тенденцию, начатую В. В. Кандинским и сюрреалистами: 

«"освобождение" искусства от какого-либо контроля разума, логических законов и 

более того – от традиционных законов цветовых отношений, цветового синтаксиса 

европейско-средиземноморской культуры, освобождение цвета от каких-либо 

законов и "диктата" формы»
256
. Главным принципом художников этого 

направления стало «спонтанное, автоматическое нанесение красок на холст 

исключительно под влиянием субъективных настроений и эмоциональных 

состояний»
257

. 

Минимализм – художественное направление, также характерное для 

живописи и скульптуры 1960-х годов. Минимализм, апеллирующий к 

предшествующему ему абстрактному экспрессионизму, акцентировал внимание 

на том, что «предметом искусства должны служить явления, кажущиеся 

привычными, обыденными, повседневными»
258
, его цель – «дегуманизация 

искусства, семантическая пустота, эмоциональная холодность и 
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бесчувственность: ни образа, ни чувства, ни мысли»
259
. Для минимализма важны 

темы, противостоящие экзистенциальной эстетике абстрактного экспрессионизма 

– «индивидуальности, осознанности и свободе воли, всему артистическому и 

вообще человеческому» – с одной стороны, механическая упорядоченность, с 

другой – абсолютная случайность
260
. Авторы минимализма использовали 

технические формы и их серии (пластины, плиты), технические материалы (сталь, 

алюминий, пластик), а сами произведения искусства могли быть созданы на 

промышленных предприятиях, что подчеркивало их анонимность, безликость. 

Направление минимализма представлено в творчестве Э. Келли, С. Левитта, Д. 

Джадда, Ф. Стелла, А. Мартин. 

Также нельзя не сказать про такой феномен, характерный для 

рассматриваемого периода, как контркультура. В широком смысле контркультура 

понимается как «полное, радикальное отрицание официальной культуры», 

выступающее «как средство разрушения ее содержания и форм»
261
. Для нас 

актуально рассмотреть контркультуру как движение в 1960-е против 

традиционных социальных норм, связанное с движением хиппи, ставшее «бунтом 

против послевоенной ядерной и технотронной действительности, угрожавшей 

новыми катаклизмами во имя чуждых "свободному" человеку идеологических и 

бытовых стереотипов»
262
. Движение хиппи ярко выражено через искусство 

(музыку (рок), моду, визуальную культуру), пропагандируя стремление к свободе 

и антивоенную позицию (символика мира, слова «Мир», «Любовь»). Протестный 

характер описываемого нами времени также проявлялся в протестных 

политических движениях: антивоенных, студенческих, феминистских, за права 

афроамериканцев. 

Протестные настроения не могли не отразиться на танцевальном искусстве. 

При этом необходимо сделать некоторые уточнения. Как уже было сказано, 
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эволюция танцевального искусства детерминирована не только внешними, 

социокультурными факторами, но и внутренними, собственно танцевальными 

тенденциями. Поэтому выделенный в данной работе второй этап в развитии 

современного танца – танец «постмодерн», несмотря на то что он хронологически 

принадлежит одноименной эпохе, все-таки «функционирует как модернистское 

искусство», будучи созвучным течениям авангарда
263

. 

Отправной точкой формирования танца «постмодерн» считается 1952 г. – 

год создания М. Каннингемом собственной труппы, в деятельности которой 

принимали участие многие танцовщики, впоследствии ставшие видными 

представителями данного направления. Исследователи по-разному определяют 

хронологию танца «постмодерн», включая творчество М. Каннингема в данное 

направление, или называя его «предтечей», наставником постмодернистов, 

признавая за ним статус обособленной «глыбы» со-временного танца. 

Действительно, творчество хореографа и танцовщика было во многом переходным 

между направлениями «модерн» и «постмодерн» в танце. М. Каннингем 

унаследовал некоторые черты танца «модерн», так как обучался и работал в 

труппе М. Грэм, одной из наиболее ярких представительниц со-временного танца 

первой половины XX века, но в дальнейшем именно творчество Каннингема 

определило новую тенденцию в танце – «против модерна». 

Первое противоречие концепции танца «модерн» в творчестве М. 

Каннингема проявилось в том, что он не отвергал технику классического танца. 

«Я люблю все виды танца», – заявлял молодой танцовщик, чьи занятия танцем на 

первых этапах состояли из хорнпайпа (матросского танца), чечетки и других
264

. 

Владея многими танцевальными техниками, М. Каннингем был сам чрезвычайно 

техничен и требовал такого же профессионализма от своих исполнителей. 

Сформированная им техника совмещала в себе передовые достижения 

предшественников: развитую технику ног классического танца «со свободой 

                                                 
263

 Бейнс С. Терпсихора в кроссовках. Танец постмодерн. М., 2018. С. 14. 
264

 Каннингем М. «Гладкий, потому что неровный…» Под редакцией Жаклин Лешев. М., 2019. С. 33. 



116 

 

торса, гибкостью позвоночника и рук», разработанную М. Грэм
265
. Благодаря 

творческому содружеству хореографа с композитором Джоном Кейджем, синтез 

предшествующих техник танца, представители которых долгое время 

концептуально противостояли друг другу, не стал определяющим, так как в 

большей степени проявлялся в тренаже, а не в сочиняемой лексике спектаклей и 

номеров. 

Дж. Кейдж – значимая фигура в области музыкального искусства, 

оказавший большое влияние и на творчество труппы М. Каннигема, и на развитие 

танца в целом. В совместном творчестве композитор и хореограф отказались от 

бытовавшей ранее практики сочинения музыки на готовый хореографический 

текст, который, по мнению Дж. Кейджа, лишен какой-либо организации (что, 

конечно, субъективно и не отвечает действительности – А. А. Шмаков)
266

. 

Музыкальное и танцевальное произведения сочинялись обособленно и 

соединялись часто уже лишь в момент исполнения перед зрителем. Но, пожалуй, 

наиболее значимое открытие Дж. Кейджа, повлиявшее на танец «постмодерн», – 

метод случайных действий, алеаторика (от лат. alea – игральная кость, жребий) – 

способ композиции музыки, который «опирается на представление о 

незакреплённости нотного текста и музыкальной формы и предполагающий 

неопределённость или случайную последовательность элементов при сочинении 

или исполнении»
267
. Метод был придуман композитором на основе 

древнекитайской «Книги перемен», включал как использование самой книги, так 

и подбрасывание монет, первыми произведениями основанные на данном способе 

стали: «Музыка перемен», 1952 г.; «Воображаемый пейзаж № 4 [12 

радиоприемников]», 1951 г.  

Метод случайных действий получил широкое применение в творчестве М. 

Каннингема. С помощью этого метода создавались сложные для координации 
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танцевальные фразы: заранее придуманные движения хореографа, соединялись 

волею случая различными частями тела (как бросок жребия, игральных костей), 

благодаря чему рождались алогичные, трудные для воспроизведения, требующие 

высокого владения телом лексические фрагменты, которые иногда собирались в 

танцевальные партии непосредственно в день представления произведения 

публике (что требовало также хорошей памяти и собранности танцовщика в 

момент исполнения). Данный способ сочинения танцевальной лексики 

формировал совершенно иное понятие виртуозности по сравнению с техникой 

классического танца, где в это понятие (виртуозности) помимо высокого уровня 

исполнения базовых движений подразумевались близкие к трюковым вращения и 

прыжки. 

Данный способ также формировал основной постулат постмодернистов: 

«Танцем может стать все», поскольку получавшийся танцевальный текст 

одновременно был чем-то схож и абсолютно отличен как от техники 

классического танца, так и от техники танца «модерн»
268
. Также помимо 

сочинения лексики и ее комбинирования, метод случайности применялся к 

использованию сценического пространства: используя разлинованный на 

пронумерованные квадраты прямоугольник, обозначающий планшет сцены, М. 

Каннингем создавал различные траектории перемещения танцовщиков, где их 

пересечение могло стать поводом для создания дуэтов или трио. Иногда свою 

партию из-за применения данного способа исполнителям приходилось 

дотанцовывать за кулисами. Методология постановки танцевальных номеров 

хореографа не подразумевала ни наличия солистов, ни сюжета, поэтому «зритель 

сам выбирал того, на кого обратить внимание — иерархия классического танца и 

танца модерн была полностью разрушена»
269

. 

Высокие требования к исполнителям, их координации, памяти и к 

физическим данным не могли не провоцировать случавшиеся «сбои», ошибки в 
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исполнении созданного хореографом произведения. Но сам М. Каннингем 

относился к этому как к данности: если ошибка была совершенна, она не 

фиксировалась в значении «провала», а воспринималась автором естественной 

составляющей произведения. 

Метод случайных действий, «танцевальная алеаторика», на наш взгляд, 

также характеризует переход от танца «модерн» к танцу «постмодерн». 

Случайность – иррациональна, стихийна, созвучна концепции философии жизни, 

вдохновившей творцов танца начала XX века, но с ее помощью в середине века 

деконструировались привычные способы организации и исполнения движений, 

разобранные и собранные в случайном порядке, соединенные между собой 

технические основы классического танца и танца «модерн», создавалась новая 

эстетика, которой были чужды идеи целостности и вертикали в качестве 

главенствующих и формообразующих приемов. Следовательно, танец 

«постмодерн» представлял собой протест против устоявшихся танцевальных 

форм как классического танца, так и танца «модерн». 

Выбрав для себя метод случайности ключевым в работе, М. Каннингем 

ответственно использовал его, не позволяя себе корректировать получившееся 

«случайно» произведение согласно эстетическим вкусам: танец получался такой, 

каким должен быть, танец перестал нечто «выражать», в том смысле, что ему не 

нужен больше «костыль» в виде сюжета, образа, эмоции, «содержанием танца 

должен быть сам танец»
270
. Приверженность данному подходу несколько 

нивелировало значение персональной выразительности автора в искусстве, 

воспетое и утверждаемое творцами модерна. 

В сценическом искусстве М. Каннингема нет необходимости создавать 

образ целостности, текучести, сознательно объединяя единой концепцией музыку, 

танец, сценографию, как это делал, например, в «Русских балетах» С. П. Дягилев 

в спектаклях «Петрушка», «Шехеразада» и других, или как проектировали свои 

здания архитекторы модерна, создавая единый образ формы здания и 
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пространства интерьера, продуманный до мельчайших деталей. Данный подход, 

действительно, противостоял модерну с его целостностью, и классике с ее 

образом вертикали, иерархии, деконструировал их. Танец М. Каннингема, 

созданный методом случайности, «встречался» с музыкой и сценографией в 

момент исполнения, демократизируя их отношения, оставляя самоценность 

каждого искусства как вместе, так и по отдельности. 

Основой танца «постмодерн», «зрелым» его проявлением (по аналогии 

«раннего» и «зрелого» танца «модерн») исследователи называют творчество 

танцовщиков-хореографов, учеников М. Каннингема: С. Форти, С. Пэкстона, И. 

Райнер, Дж. Данн и чуть позже – Т. Браун, Д. Гордона, Э. Саммерс, Деборы и 

Алекса Хей. Преемственность между М. Каннингемом и постмодернистами-

учениками также позволяет рассматривать их в контексте одного этапа, в 

определенной степени М. Каннингем выступает в роли отца танца «постмодерн»». 

Особый символизм добавлял тот факт, что эксперименты и первые постановки 

формировались у группы танцовщиков благодаря тому, что М. Каннингем, видя 

интерес своих учеников к вопросу музыкальности в хореографии, пригласил 

преподавать для них композицию Роберта Данна, ученика Дж. Кейджа
271
. Беседы 

о современной музыке вскоре переросли в сочинение хореографии и обсуждение 

результатов, а к группе постепенно присоединились художники. Участники 

группы в своих экспериментах «попытались снять с танца все запреты: пусть 

будет любой танцовщик, любое помещение, любая музыка, любая одежда, любая 

форма»
272

. 

6 июля 1962 г., после нескольких лет поисков и экспериментов состоялись 

первые выступления группы в баптистской джадсонской церкви. Название этого 

места прочно связано с направлением танца «постмодерн» – после показа, 

отделившись от М. Каннингема (история противопоставления ученика учителю, 

как в случае М. Грэм и М. Каннингема повторяется, подтверждая протестный дух 

сформировавшегося направления, отказ от предшествующих традиций), 
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группа хореографов взяла себе название «Театр танца Джадсона» («Judson Dance 

Theater»). 

Первоначально «Театр танца Джадсона» существовал как коммуна, все были 

на равных правах, ставили постановки на своё усмотрение, что контрастировало с 

творческой эволюцией направления танца «модерн»: «Вместо того, чтобы 

освободить тело и сделать танец доступным для всех, сплотить разные 

социальные слои, создать равенство в танцевальных залах и в рядах зрителей, 

танец модерн стал закрытой формой искусства, доступной избранным»
273
. Через 

некоторое время группа «Театра танца Джадсона» распалась, костяк остался под 

названием «Великое объединение» («Grand Union»), на новом витке истории 

группа занималась вопросами импровизации. Многочисленность группы «Театра 

танца Джадсона», где все были и хореографами, и исполнителями, также 

определило тенденцию к уменьшению персональной индивидуальности и 

выразительности и к нивелированию «личности-предводителя», что было 

характерно в свое время для творчества А. Дункан, М. Грэм. 

В рамках нашего исследования нет задачи рассмотреть индивидуальный 

подход к танцу и телу каждого участника «Театра танца Джадсона», поэтому 

далее будут перечислены подходы, привнесенные группой, которые в 

значительной степени повлияли на дальнейшее развитие направления, 

характеризовали его главные тенденции. 

Квинтэссенция протестной сущности танца «постмодерн» была изложена в 

знаменитом «Нет манифест» Ивонн Райнер в 1965 году
274
. Основная идея – 

освобождение хореографа, танцора, зрителя от всех тех ролей, смыслов, 

ожиданий, которые были навязаны культурой и традициями. Идеологи 

постмодерна, рефлексируя на тему танца, определяли его не через движение и 

определенную технику не через содержание и смысл, а через контекст, раздвигая 

понятие танца до безграничности. Лишь контекст определяет, что является 

танцем, то есть «танец становится танцем <...>, просто потому, что он предъявлен 
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как танец»
275
. Поэтому и бытовой жест, и любая поза, и театральное средство 

выразительности, названные танцем, таковым и должны восприниматься. Группа 

хореографов отрицала сформировавшиеся тенденции и традиции, так они 

отказались и от техники М. Каннингема у которого учились, а отказ от 

виртуозности привел к исследованию простых, бытовых движений. 

Культовой постановкой, в которой И. Райнер практически воплотила 

декларируемые идеи танца «постмодерн», стала «Трио А» (1966 г.). Постановка 

«Трио А» исполнялась множество раз, в различных составах, а также исполнять ее 

автор-хореограф учила всех желающих вне зависимости от подготовки 

(«умеющих, неумеющих, профессионалов, любителей, толстых, старых, 

больных»), что решительно отрицало стиль, экспрессию, виртуозность техники, 

демонстрировало демократизм «стихии чистого движения», доступного всем»
276

. 

В «Трио А» И. Райнер получилось достигнуть эффекта нивелирования «роли 

собственного почерка автора» и значения «индивидуальной исполнительской 

манеры танцовщика» за счет выверенной цепочки разрозненных движений и 

монотонного ритма, ориентированных на то, чтобы «обнажить» физическую суть 

обыденности: «Райнер предположила, что танец – это не совершенство техники, 

не совершенство экспрессии, а нечто совсем иное: представление предметов как 

таковых»
277

. 

Рефлексируя на тему того, что танцем может быть все, танцовщики «Театра 

танца Джадсона» включали в свои постановки бытовые движения и действия 

(бег, расчесывание волос, пребывание в неподвижности, глажка платья), окружали 

себя бытовыми предметами (простыня, пластиковый мешок, носки, губки, бигуди, 

дуршлаг, бытовой мусор), размывая пространство между реальностью и 

сценической условностью, выражая протест прежнему существованию танца, 

будь то классический или танец «модерн». 

Статья в «Нью-Йорк таймс» от 9 февраля 1964 г. гласила, что танцовщики-
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постмодернисты «верят в то, что кто угодно может танцевать и все, что кто-либо 

делает, может считаться танцем, а проделывать это можно где угодно. Все же 

условности, ограничивающие творческую жизнь, должны быть отвергнуты»
278

. 

Вызов условностям сценического действия подразумевал и новые отношения со 

зрителем: танец «постмодерн» предполагал «совместное участие исполнителя и 

зрителя», а не пассивное и оценивающее наблюдение последнего за действием, 

легитимизировались и постановки, не учитывающие интерес и доступность для 

понимания зрителя, а представляющие интерес только непосредственно для 

автора-хореографа
279

. 

Интерес танцовщиков в плане построения собственных работ чаще всего 

состоял в выполнении чисто формальных задач: подобный прием задавал 

рамки для импровизации, если она предполагалась, создавал основу действия и 

некое «лабораторное» пространство, в котором анализировалось тело человека, 

движение, танец. Один из ярких примеров аккумуляции движений – творчество 

Триши Браун, ряд ее номеров так и назывался «Аккумуляции». Суть формальной 

задачи, организующей данные номера – постепенное накопление, повторение 

движений, их аккумуляция: в оригинальной «Аккумуляции» (1971 г.) лексический 

текст начинался с круговых движений большого пальца руки, и после 

необходимого количество повторов подключалось следующее движение. 

Анализируя творчество «Театра танца Джадсона», Е. Я. Суриц пишет о 

понимании танца хореографами постмодерна: «Танец не есть создание «образа», а 

использование человеческого тела во времени и пространстве»
280

. 

Такая трактовка танца, где тело воспринимается лишь как физический 

объект, имеющий определенный вес, приведет к тому, что в 1972 году Стив 

Пэкстон создаст новое направление – контактную импровизацию. В свой 

движенческий арсенал контактная импровизация взяла «множество дуэтных 

ситуаций: от рукопожатия до занятий любовью, от ссор до боевых искусств, от 
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бытовых танцев до медитаций», туда же вошли подъемы и падения.  В контактной 

импровизации танцовщики исследуют «процесс обретения и потери веса», 

«передают друг другу не только вес, но и социальные роли: пассивность и 

активность, вопрос и ответ»
281
. Благодаря социальной и физической природе 

контактной импровизации, она получит достаточно широкое распространение, как 

в профессиональном, так и в любительском танцевании. Как отмечает Е. Я. 

Суриц, импровизация сама по себе использовалась и раньше, но ее использовали с 

целью «обнаружить движенческие возможности и затем использовать их в танце», 

а у «Пэкстона сам процесс импровизации и есть танец»
282
. Это резко отличает 

его танец от танца и философии А. Дункан, которая не столько импровизировала, 

сколько создавала и поддерживала мнение об импровизированности ее танца как 

яркого, самобытного, жизненного (каким он в действительности и был в рамках 

своей эстетики, собственной сценической условности). Танец «постмодерн» был 

радикален в своем отражении повседневной действительности и в своем 

«сращении» с ней. 

Пройдя по пути отрицания предыдущих тенденций, танцевальный 

«постмодерн» расширил горизонты возможного. Радикальный вызов танца 

«постмодерн» прошлому опыту развития сценического танца соотносится с 

протестными политическими движениями того времени: антивоенными, 

студенческими, феминистскими, за права афроамериканцев и другими. 

Протестные движения пользовались приемами театра в своих выступлениях, а 

постмодернисты рефлексировали в своих произведениях на созвучные времени 

темы. Например, постановки С. Пэкстона «Лекция без названия» (1968 г.), 

«Внутривенная лекция» (1970 г.), «Воздух» (1973 г.) «так или иначе затрагивали 

темы цензуры, войны, личного участия и гражданской ответственности»
283

. 

Сравнивая танец «постмодерн» с танцем «модерн» и классическим танцем, можно 

заметить, что танцовщики и хореографы этого этапа не строят свое творчество ни 
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на образе вертикали, не соотносят свое движение с дыханием, как это делают их 

предшественники, а обращаются к бытовым движениям, подчеркивая своим 

танцем дух протеста, применяя ту движенческую базу, которую ранее никто бы не 

подумал соотнести с танцем. 

Необходимо также отметить, что направления танца «постмодерн» в 

обозначенный временной период не получило распространения в СССР ввиду 

отсутствия преемственных связей с американским танцем «постмодерн» на 

отечественной сцене. Как уже было упомянуто во втором параграфе первой главы, 

сценический танец в СССР служил идеологии: государственная поддержка была 

напрямую направлена на развитие отечественного балетного искусства и 

ансамблей народного танца. Надо отметить, что запрет на студийную 

деятельность в первой четверти XX века не способствовал укоренению и 

преемственности техник «зрелого»  танца «модерн», поэтому в 1980-х годах, когда 

коммуникация, диалог культур в области танца ввиду изменения социальных и 

политических процессов установился естественным образом, без вмешательства 

внешней регуляции, отечественные хореографы и танцовщики стали знакомиться 

с идеями танца «постмодерн», с техниками танца «модерн», достижения которых 

были ранее недоступны (труппа представительницы «зрелого» танца «модерн» М. 

Грэм посетила с гастролями Россию впервые лишь в 2015 г., а труппа ее ученика 

М. Каннингема, зачинателя танца «постмодерн», – в 2011 г.). 

Представляется, что культурно-исторические черты периода 1952 г. по 1980 

г. выражаются в танце «постмодерн» в следующих особенностях: 

1) Свержение предыдущих традиций, протест против устоявшихся 

танцевальных форм (как классического танца, так и танца «модерн»). 

2) Выдвижение на первый план формы танца, а не его «содержания» 

(сюжет, образ, эмоции). 

3) Обращение к практикам повседневности, как источнику для танца.  

4) Стремление к дистанцированию от персональной выразительности 

(использование методов случайности, импровизации, и в то же время – заданных 
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структур в виде инструкций по последовательности действий, выполняемых 

формально). 

Рассмотрев подробнее танец «постмодерн», нельзя не согласиться с 

вышеприведенным тезисом С. Бейнс о том, что данное танцевальное направление 

функционирует в качестве авангардного искусства. Соответственно, схожие 

тенденции выражения социокультурной реальности, на наш взгляд, следует искать 

и в авангардной архитектуре, которую отличает ряд черт: «разрыв с 

исторической традицией, отказ от декорирования архитектурных форм и 

переход к сугубо экспериментальному, новаторскому формообразованию, 

выявляющему функциональную и конструктивную основу сооружения»
284

. 

Таким образом, складывается протест против сложившихся до него стилей, как 

классицизма, так и модерна по части формальных проявлений, что выражается в 

отсутствии классических ордеров, орнаментов. 

Авангардные течения в архитектуре сформировались значительно раньше 

рассматриваемого нами направления со-временного танца «постмодерн»: 

программными проектами называют «Дом-ино» Ле Корбюзье (1914–1915), 

«Башня III Интернационала» В. Е. Татлина (1919–1920), «проуны» Л. М. 

Лисицкого (1919–1920)
285
. Выделяют ряд течений, такие как конструктивизм, 

функционализм, брутализм, рационализм, супрематизм, техницизм, утилитаризм, 

интернациональный стиль и другие с ярко выраженными формальными 

признаками: «прямоугольные объемы, ленточное застекление, плоская кровля, 

светлый цвет стен, свободный план»
286

. 

Один из лидеров направления, разработавший пять принципов современной 

архитектуры – французский архитектор Ле Корбюзье (настоящее имя и фамилия –  

Шарль-Эдуар Жаннере-Гри). «Пять отправных точек» современной архитектуры 

(столбы-опоры, плоская крыша-терраса, свободная планировка, ленточное 

остекление, свободный фасад), как их обозначил сам автор, были опубликованы в 
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статье архитектора 1920 г. Воплощение принципов новой архитектуры во многом 

стало возможным благодаря использованию новых материалов: железобетона, 

стали и стекла. Принципы свободной планировки, ленточного остекления и 

свободного фасада наиболее распространены и в настоящее время, так как не 

сильно зависимы от природных условий региона или условий эксплуатации, как, 

например, крыши-террасы, широко распространенные в странах Западной Европы 

и в Азиатских странах. 

Принцип свободной планировки, реализованный с помощью каркасной 

конструктивной системы в качестве несущей конструкции, коррелирует с 

использованием в танце «постмодерн» заданных структур, которые 

обуславливают последовательность или характер движения, то есть «несущую 

конструкцию», вокруг которой формируются движения. Свободная планировка 

подразумевала функциональное расположение стен, соответственно, стала 

приметой течения функционализма, где «форма всегда следует за функцией» (Луи 

Салливан), в этом аспекте существует связь с органической архитектурой. Е. П. 

Гармашова, А. М. Дребот, Е. А. Федорченко отмечают, что именно с 1950-х – 

1970-х гг. (что соотносится с рассматриваемым этапом со-временного танца) 

функционализм становится общей стратегией мирового дизайна как интерьеров, 

так и мебели, технических устройств и предметов быта»
287

. 

Течение функционализма подразумевает минимум архитектурных 

излишеств, что сходно с протестом танца «постмодерн» против виртуозности 

движений, использование повседневных, бытовых действий. В то время как 

архитектура функционализма ставит своей целью бытовое удобство, комфорт, 

рационально подходит к решению пространства, так и аналитический подход к 

движению танца «постмодерн» рассматривает, что может быть или не быть 

танцем. 

Примерами сооружений функционализма можно назвать Сигрэм-билдинг 

М. ван дер Роэ и Ф. Джонсона (Нью-Йорк, 1958 г.), Пляс Виль-Мари Ю. Юймина 
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(Монреаль, 1962 г.), Меилайф-билдинг В. Гропиуса (Нью-Йорк, 1963 г.). 

Еще одно течение 1950-х – 1970-х годов – брутализм, архитектура которого 

сформировалась в послевоенной Великобритании, а затем получила более 

широкое распространение, включая многие страны Европы, США и СССР. 

Брутализму были свойственны многие черты авангардных течений архитектуры, 

но его главным отличием стало использование необработанного бетона, 

обнажение архитектурных конструкций: «Брутализм – это действие сути, 

действие материала. Материал не нуждается в идее для воплощения себя в 

сооружении. Он сам есть и идея, и сооружение»
288
. Данная характерная черта 

брутализма в архитектуре созвучна выдвижению на первый план формы танца, а 

не его «содержание» в направлении «постмодерн». Также можно найти параллель 

импровизации и необработанных фактур материалов архитектуры брутализма 

(камень, неровная кирпичная кладка и др.): импровизационный танец, будь то 

соло в рамках поставленной задачи или дуэт, основанный на принципе контактной 

импровизации – это танцевальный поток, «необработанный» хореографом 

материал, что составляет собственную эстетику и художественную ценность. 

Примерами архитектуры брутализма служат Жилой дом в Марселе Ле Корбузье 

(1952 г.), Библиотека Гейзел У. Л. Перейры (Калифорнийский университет в Сан-

Диего, 1970 г.). 

Также один из признаков брутализма – использование больших объемов, 

массивов, с правильной геометрией; масштабность становится главным 

художественным приемом. Брутализм противопоставил стилю модерн, его 

изяществу, изгибам линий – «тяжеловесность» необработанных материалов и 

конструкций, масштаб зданий, которые впоследствии в связи с протестом против 

такого вида застройки принц Чарльз охарактеризовал как «бесформенные кучи 

цемента»
289
. Стремительное распространение брутализма на этапе расцвета 

течения было обусловлено также относительной дешевизной сооружений, что 
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делало их более доступными, что также соотносится с демократизмом танца 

«постмодерн» «Театра танца Джадсона», когда танцевальные работы могли как 

сочиняться, так и исполняться хореографами и танцовщиками без специальной 

подготовки. Во многом направление модернизма также известно в 

проектировании жилых и общественных сооружений, что определило визуальный 

облик современных городских пространств. 

Социокультурное пространство 1950-х – 1980-х гг., получившее выражение 

в со-временном танце «постмодерн» характеризовалось переоценкой ценностей, 

протестными движениями, в том числе антивоенными и за права различных групп 

населения. Внутренние процессы на уровне техники танца были связаны с 

критикой предшествующих систем (классического танца, танца «модерн»), 

танцовщики и хореографы опротестовали традиционное понимание виртуозности 

танца, танцевального движения, путем обращения к бытовым движениям, 

заданным структурам и импровизации, раздвинули границы восприятия и 

презентации, показав, что танцем может стать все. Представители этого 

направления со-временного танца своей деятельностью деконструировали 

концепты предшественников (что соотносится с тенденциями в области 

философии): вновь «разобрали» вертикаль классического танца, 

олицетворяющего абсолютизм, иерархию, но не сформировали новую 

«целостность», как это сделали творцы танца «модерн», создав собственную 

эстетику, еще более элитарную, чем балетное искусство. Танец «постмодерн» – 

это «разобранный» танец, вернее разнородный материал танца (техника 

классического танца, техника танца «модерн», бытовые движения, контактная 

импровизация и др.), который предстоит вновь «собрать» уже следующим 

поколениям со-временного танца. Социокультурной реальности двух последних 

десятилетий XX века необходим был новый концепт для выражения текущих 

тенденций и процессов. Неслучайно в 1976 г. Ж. Дилез и Ф.-П. Гваттари ввели 

новый термин – «ризома». Ризоматическое мировоззрение будет определять 

выразительность танца в конце XX в., чему посвящен следующий параграф. 
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2.3. Синтетический танец «сontemporary dance» – феномен культуры 

информационного общества
290

 

 

Как было уже отмечено выше, культурно-историческое пространство XX 

века традиционно делят на две эпохи – эпоху модерна и эпоху постмодерна. 

Однако, рассматривая внутренние эволюционные процессы развития 

сценического со-временного танца, в работе выделяется три этапа в 

существовании этого танцевального направления: танец «модерн», танец 

«постмодерн», «сontemporary dance». Последние два направления хронологически 

принадлежат эпохе постмодерна, но второе направление – танец «постмодерн», по 

сути, функционирует как модернистское искусство, то есть во многом воплощает 

идеи, зародившиеся еще в эпоху модерна, но воплотившиеся чуть позже. Данный 

факт говорит о том, что сходные тенденции в различных сферах культуры 

(философии, различных видах искусства, науке) не могут быть абсолютно 

синхронны, так как коррелируют с внутренними эволюционными процессами, 

несмотря на безусловную зависимость от внешних социокультурных факторов. 

Третий этап со-временного танца, направление «сontemporary dance», 

охватывает период с 1980-х по 2000-е гг.. И именно этот танец не только 

хронологически принадлежит эпохе постмодерна, но и воплощает ее основные 

тенденции и признаки в своей форме и содержании. 

Отличительным трендом данного периода становится глобализация, которая 

выражается в значительных изменениях в области экономики, политики, 

культуры, способствуя углублению взаимосвязей между странами и народами. В 

первую очередь – рост объемов международной торговли, наблюдаемый в 1980-х 

и 1990-х гг., создание Всемирной торговой организации (ВТО) в 1995 г. и 

торговых блоков таких, как Европейский союз в 1993 г. и НАФТА в 1994 г. 

Укрепило данную тенденцию и развитие информационных технологий: появление 

персональных компьютеров и распространение Интернета в 1990-е 

                                                 
290

 Материалы параграфа частично опубликованы в статьях: Шмаков, А. А. Этапы развития современного 

сценического танца в XX веке // KANT: Social Sciences & Humanities. 2025. № 1(21). С. 43-50. 



130 

 

способствовало развитию международного бизнеса. Интернет-революция 

повлияла на коммуникацию, бизнес и культуру в целом, за всю историю 

человечества обмен информацией не был настолько быстрым и простым, как с 

появлением Интернета, с которым связывают начало эпохи информации. 

Повседневную жизнь людей совместно с использованием Интернета изменило и 

развитие мобильной связи. Резкий скачок в развитии информационно-

телекоммуникационных систем способствовал и большему вниманию 

исследователей к теоретическому осмыслению феноменов, описываемых в 

терминах – «информационное общество», «сетевое общество», «информационный 

капитализм» и «информационализм». Сам дискурс, связанный с понятием 

информационного общества, сформировался уже в начале 1960-х гг., когда термин 

был практически одновременно предложен Ф. Махлупом и Т. Умесао. К. А. 

Панцерев, характеризуя эволюцию концепции информационного общества, 

констатирует, что само понятие «означает переход к экономике и обществу нового 

типа, в котором информация, благодаря активному использованию новейших 

информационно-телекоммуникационных систем, приобретает новое глобальное 

измерение и становится определяющим ресурсом дальнейшего развития 

человечества»
291

. 

Тренду глобализации созвучны следующие исторические события – распад 

Советского Союза и окончание Холодной войны, что ознаменовало потепление 

отношений между Востоком и Западом и повлекло значительное изменение 

геополитической карты мира. 

Социокультурное пространство данного периода, особенно в конце 1990-х 

гг., связано с обсуждением глобальных экологических, демографических, 

политических и других проблем. Данные проблемы послужили импульсом к 

созданию международных движений и организаций, стали важным аспектом 

международной политики. 
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Культурному обмену, помимо развития сетей Интернета, способствовало 

увеличение миграционных потоков, что стимулировало процессы обмена 

культурными идеями, практиками, смешения различных культурных традиций. 

Философская мысль конца XX века прочно связана с понятием 

«постмодерн». М. Д. Купарашвили отмечает, что «философский постмодерн имеет 

довольно четкое время возникновения, 80-е гг. ХХ в., и связан с именами Ж.-Ф. 

Лиотара, Ж. Делёза, Ф. Гваттари, Д. Фоккемы, Т. Д’ана, Д. Лодж, Д. Батлер и мн. 

др.»
292
. Философский постмодерн в качестве основного метода использует 

концепцию деконструкции, унаследованную у постсруктурализма. 

Деконструируется «классический логоцентризм, мышление бинарными 

оппозициями и чётко очерченными понятиями»
293
, в результате чего 

формулируется концепция ризомы (Ж. Делёз, Ф. Гваттари), в рамках которой 

возможна «специфика когнитивной активности, которая строится на принципах 

произвольного монтажа, отсюда мозаичность и фрагментарность картины 

мира»
294
. Немаловажными в философии постмодерна представляется понятие 

симулякра, рассматриваемое в трудах Ж. Бодрийяра, которое подразумевает 

«копию без оригинала», то есть сам знак без означаемого. 

Также для философии данного периода характерно возникновение новых 

этических теорий, акцентирующих внимание на контексте и многообразии 

моральных систем, так называемая этика постмодернизма 1990-х гг. Данное 

направление философской мысли отвергает универсальные истины и абсолютные 

моральные нормы, характерные для модернистской философии. Этика 

постмодернизма представлена трудами Ж. Деррида, Ж.-Ф. Лиотара
295
. Среди 

основных положений этики постмодернизма: отвержение идеи о существовании 

единой, универсальной этической системы, вместо которой на первый план 

выходят множественность моральных взглядов и культурных контекстов. В связи 
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с этим этические нормы и ценности рассматриваются как зависимые от 

конкретных исторических, социальных и культурных условий. Из чего следует, 

что моральные суждения могут варьироваться в зависимости от контекста. 

Помимо этого, в рамках этики постмодернизма акцентируется внимание на 

субъективном опыте и индивидуальных взглядах на мораль, что приводит к 

признанию важности личных историй и идентичностей, исследуется, как 

различные группы (по расе, полу, сексуальной ориентации) могут иметь разные 

моральные перспективы. Как и философии постмодерна в целом, этике 

постмодернизма характерен метод деконструкции, с помощью которого 

критикуется абсолютность таких понятий, как прогресс, просвещение, 

рациональность, добро, зло, указывается на их относительность. 

Важным аспектом развития философского знания 1980-х гг. становится 

«период расцвета философии техники» в связи с публикацией трудов «Новая 

технократическая волна на Западе» (1987), «Философия техники в ФРГ» (1989), а 

также исследований российских авторов: В. И. Белозерцева, В. П. Горюнова, Б. И. 

Иванова, И. Ф. Игнатьевой, В. П. Каширина и других, «выражавших технический 

оптимизм и веру в высокие достижения научно-технического прогресса»
296
. В 

рамках философии техники исследуется влияние техники/технологий на 

человеческое существование и общество. В этот период происходит активное 

обсуждение как положительных, так и отрицательных аспектов технического 

прогресса. 

Особо актуальными по настоящее время остаются течения постгуманизма и 

трансгуманизма, рассматривающие будущее человечества в контексте 

технологического прогресса, включая идеи о расширении человеческих 

возможностей, что также актуализирует этические проблемы при использовании 

новых биотехнологий, информационных технологий и искусственного 

интеллекта, ставит вопрос об ответственности разработчиков за последствия их 

использования. 
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Разорванное, нелинейное, диссипативное развитие человечества второй 

половины XX века нашло отражение в философии в появлении понятия «ризома», 

введенного в научный оборот Ж. Дилёзом и Ф.-П. Гваттари в 1976 г., и 

получившего развитие в последующих работах 1980-го и 2010-го годов. Понятие 

ризомы фиксирует «нелинейный способ организации целостности, оставляющий 

возможность для подвижности и самоконфигурирования»
297
. Концепция ризомы 

«является радикальной альтернативой замкнутым и статичным линейным 

структурам», то есть противопоставлена концепциям вертикали, целостности, о 

которых речь шла выше, как об актуальных для своего времени. Единого центр, 

стержня/«корня», которые были бы основой, точкой отсчета как в метафорах 

«структурированной целостности», «упорядоченности мирозданья» – «древо 

мира, древо жизни, древо познания», отсутствуют в концепции ризомы, она 

представляет собой «клубень, луковицу со скрытым стеблем, который может 

развиваться в любом направлении», «помогает умножить грани реальности, так 

как не имеет непересекаемых границ»
298
. Ризоматическое мировоззрение 

соотносится, на наш взгляд, с развитием информационных технологий, со 

стремлением человека познать окружающий мир, но вместе с тем – с пониманием 

невозможности охватить сознанием все многообразие его проявлений, в связи с 

чем формируются стратегии, использующие методы монтажа, коллажа, 

фрагментарности. 

В культуре и искусстве описываемого периода также наблюдается 

размывание границ между «высоким и низким искусством, элитарной и 

популярной культурой, свободными искусствами и масс-медиа»
299
. Следствием 

социально-экономических, политических факторов стало активное 

взаимодействие культур, распространение западной культуры через медиа, музыку 

и моду, появление новых форм искусства (кибернетическое искусство), 
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использующих цифровые технологии и Интернет как средства создания и 

распространения произведений. 

Таким образом, историческая ситуация и развитие философской мысли 

обусловили специфику искусства рассматриваемого этапа. Как отмечает Н. Б. 

Кириллова: «Постмодернистское мировоззрение и мироощущение нашли свое 

наглядное воплощение в художественном творчестве. С одной стороны, искусство 

стало генератором многих постмодернистских идей, с другой – оно стало формой 

«кодирования», трансляции и манифестации этих идей. Многие черты, присущие 

постмодернистскому искусству, характеризуют не столько его, сколько выражают 

общую культурную парадигму современности»
300

. 

Именно такое восприятие постмодернизма дало возможность 

американскому теоретику литературы И. Хассану предложить обобщающую 

характеристику постмодернистского искусства: «1) неопределенность, 

открытость, незавершенность; 2) фрагментарность, тяготение к деконструкции, к 

коллажам, к цитатам; 3) отказ от канонов, от авторитетов, ироничность как форма 

разрушения; 4) утрата «Я» и глубины, поверхностность, многовариантное 

толкование; 5) стремление представить непредставимое, интерес к 

эзотерическому, к пограничным ситуациям; 6) обращение к игре, аллегории, 

диалогу; 7) репродуцирование под пародию, травести, пастиш, поскольку все это 

обогащает область репрезентации; 8) карнавализация, маргинальность, 

проникновение в жизнь; 9) перформанс, обращение к телесности, 

материальности; 10) конструктивизм, в котором используются иносказание, 

фигуральный язык; 11) имманентность (в отличие от модернизма, который 

стремился к прорыву в трансцендентное, постмодернистские искания направлены 

на человека, на обнаружение трансцендентного в имманентном)
301

. 

В «Большой российской энциклопедии» отмечается, что при анализе 

изобразительного искусства термин «постмодернизм» начал применяться с 1970-х 
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гг., а первым его проявлением считается поп-арт, преодолевший разрыв между 

элитарной и массовой культурой путем инкорпорирования образов, символов и 

форм последней в собственную художественную систему массовой культуры
302

. 

Начало 1980-х гг. ознаменовало возвращение к таким свойствам живописи, как 

«миметическая образность, эмоциональность, чувственные качества красочной 

массы (богатая фактура и насыщенность цветовыми оттенками)»
303

. 

Характерными особенностями живописи постмодернизма считаются 

«реминисценции, перефразирование известных картин, также прямое 

цитирование и заимствования (апроприации)»
304

. 

Одним из значительных направлений в живописи описываемого этапа 

является неоэкспрессионизм
305
. Представители направления своими работами 

призывали «взглянуть в прошлое из эпохи постмодерна, избавить себя от 

ограничений в создании и восприятии искусства последних десяти лет»
306

. 

Неоэкспрессионизм противопоставлял себя концептуализму, минимализму, 

гиперреализму, «отвергал утонченный подход к искусству, стремился к 

изображению подлинных эмоций с помощью необработанных материалов и 

кричащих цветов», использовал элементы более ранних стилей живописи, таких, 

как кубизм, фовизм, экспрессионизм, маньеризм, сюрреализм. 

Одним из значительных явлений американской художественной культуры 

1980-х – 2000-х гг. Н. В. Щетинина называет творчество художников-

апроприаторов, среди которых автор выделяет деятельность таких авторов, как Б. 

Крюгер, С. Шерман, Х. Стайнбак, Р. Принс, Ш. Ливайн
307
. Коммерческий успех, 

широкое упоминание в прессе работ авторов данного направления, а главное – 
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реализация взаимодействия массовой культуры и современного искусства, что 

соответствует тенденции периода глобализации, а также использование метода 

апроприации (от лат. appropriātio — «усвоение, присвоение»), использование 

образов массовой культуры, рекламы, искусства прошлого – представляются нам  

достаточным основанием констатировать факт, что художники-апроприаторы 

действуют в рамках стратегии постмодернистского искусства, а значит, созвучны 

духу эпохи. 

Отдельные представители советского искусства также стремились работать 

в рамках постмодернистского направления. Примерами служат художественные 

направления соц-арта и апт-арта, сформировавшиеся в рамках андеграунда, 

противопоставления официальному искусству. Соц-арт, изобретенный в 1972 году 

В. А. Комаром и А. Д. Меламидом, иронически использовал символы, клише и 

лозунги коммунистической пропаганды и агитации, предлагая альтернативную 

интерпретацию, «развенчивая в игровой, часто эпатирующей форме их 

изначальный смысл и освобождая тем самым восприятие зрителя от 

идеологических стереотипов»
308
. В искусстве апт-арта (аббревиатура от англ. 

apartment – квартира, в сочетании с англ. art – искусство) в первой половине 1980-

х годов соединились принципы квартирной выставки с элементами соц-арта и 

концептуального искусства. Участниками первых экспозиций были Ю. Ф. 

Альберт, К. В. Звездочетов, А. С. Филиппов
309
. Художники стремились занять 

пустующие дома, превратив их в импровизированные галереи, использовали 

предметы быта, расписанные знаками и лозунгами
310

. 

Конец 1970-х годов ознаменовался новым этапом в развитии со-временного 

танца, который длится по настоящее время. Новый этап получил название 

«contemporary dance» (контемпорари данс). 

Почему «contemporary»? Данное направление – часть эволюционной цепи 
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со-временного танца – модерн-постмодерн-contemporary dance, но в названиях 

направлений танца «модерн» и танца «постмодерн» видится четкая взаимосвязь, 

отношение между направлениями: утверждение современности своего времени в 

танце «модерн», с характерными чертами неклассического искусства, затем 

противопоставление, радикализм по отношению к предыдущему этапу, 

зафиксированное и на уровне понятийного аппарата – танец «постмодерн». Что 

же обозначает в контексте рассмотрения эволюционной цепи со-временного танца 

название «contemporary dance»? 

«Contemporary» в переводе с английского обозначает «современнейший», 

что вносит определенные затруднения в отечественный понятийный аппарат, о 

чем мы уже говорили в предыдущей главе, так как «modern» имеет синонимичное 

значение – «современный». О. Гердт пишет о том, что использование термина 

«contemporary dance» для обозначения новых процессов в области танца началось 

с 1980-х годов, хоть термин также встречался в начале века, обозначая все, «что 

точно не балет»
311

. 

Чтобы обосновать использования данного термина, обратимся к тому факту, 

что «contemporary dance» определяется теоретиками и практиками как 

непосредственная часть актуального процесса в искусстве, то есть как часть 

современного искусства, именуемого также «contemporary art». Отметим, что 

феномен современного искусства «contemporary art» противопоставляется в 

зарубежном искусствознании современному искусству первой половины XX в. – 

«modern art». Это возвращает нас к широкому пониманию классического и 

позволяет с нашей временной дистанции говорить о классике модерна, о 

признанных произведениях того периода, их неоспоримой ценности по 

прошествии времени: «Фонды музеев «modern art» содержат по большей части 

искусство XX в. (авангард, абстрактный экспрессионизм, концептуализм, поп-арт 

и неофутуризм), а экспозиции музеев «contemporary art» представлены 
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произведениями самого конца XX в. и работами художников XXI в.»
312

. 

«Contemporary dance» в качестве инструментария использует весь 

предшествующий опыт танцевальных практик: от техник классического танца, до 

бытовых движений (закрепленных танцем «постмодерн» в концепции «все-

танец»), продолжает экспериментирование с формой, но главное – акцент вновь 

делается на человеке, его чувствах, желаниях. Идея «contemporary dance» – 

показать человека в современном мире, вскрыть его экзистенциальные 

переживания в сложном и противоречивом мире. 

Внешние социокультурные процессы конца прошлого века способствовали 

трансформации сценического танца. В мире начал реализовываться проект 

Всемирной паутины, разработанный изобретателем Тимом Бернерсом-Ли, сеть 

Интернет получила широкое распространение, в обществе поднимались проблемы 

глобализации, связанные с межкультурной коммуникацией, сохранением 

культурного многообразия. Так и в «contemporary dance» не происходило 

отвержение прошлого опыта, в отличие от первых двух этапов, которые начинали 

с подобных тенденций, а наоборот, находили выражение процессы, направленные 

на рефлексию и аккумуляцию достижений предшествующих этапов. Танец 

обогащался за счет обращения к различным культурным, танцевальным 

традициям и их телесному и сценическому воплощению. Наблюдалось 

стремление к синтезу техник, идей, концепций, толерантное отношение ко всем 

проявлениям танца и телесных практик, интерес хореографов к широкому кругу 

тем, идейно связанных с человеком, его телесным проявлением, присутствием
313

, 

что проявлялось в использовании в постановках «нетанцевальных», 

«повседневных» тел. Если в танце «постмодерн» могли участвовать 

непрофессионалы и их неподготовленные тела, а использование бытовых и 

повседневных движений было направлено в большей степени на исследование 
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движения в рамках концепции «все-танец» (о чем говорили в предыдущем 

параграфе), то в «contemporary dance» также можно встретить и так называемые 

«другие тела», которые в обывательском сознании могут не соответствовать 

представлениям о танцующем теле (привитое классическим танцем 

представление об «идеальном теле»), но их репрезентация будет связана с тем 

уникальным жизненным и телесным опытом, который они могут с помощью 

хореографа сделать непосредственной частью танцевального произведения. В 

этом смысле показательна известная цитата Пины Бауш, одной из создательниц 

немецкого направления «танц-театра»: «Меньше всего я интересуюсь тем, как 

люди двигаются. Меня интересует, что ими движет». Поэтому неудивительно, что 

помимо профессиональных танцовщиков в центре танцевального произведения 

направления «contemporary dance» «оказывается человек со своими болезнями, с 

телом, в котором чуть больше жира и кожи, чуть меньше сантиметров, чем 

требуется, чтобы поступить в консерваторию современного танца»
314

. 

Н. В. Курюмова пишет, что «contemporary dance» в полной мере реализуется 

в «двух синтетических художественных форматах»: танц-театра (например, 

«Танцтеатр Вупперталь» П. Бауш) и физического театра (британская труппа 

«DV8» Л. Ньюсона). Исследователь условно объединяет их и обозначает 

термином «театр тела». Активное развитие этих форматов начинается в 1980-х 

годах, что коррелирует с началом очерченного нами этапа
315

. 

Тело в «contemporary dance», в «театре танца» может быть разным: 

хореографы могут использовать в своих постановках как профессионалов из 

современного танца, так и из классического, либо совсем не танцовщиков, а 

представителей со специфической движенческой культурой (например, в 

спектакле Сиди Ларби Шеркауи «Сутра» исполнители – шаолиньские монахи). 

Также тело может демонстрировать не только свою сильную сторону (легкость 

классического танца), но и слабость, усталость (например, хореографы могут 

исследовать изменение тела под воздействием долгих, повторяющихся движений). 
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В таком театре, как пишет Н. В. Курюмова, «личный опыт перформера 

приобретает телесные формы, воздействуя на зрителя», тело человека ставится «в 

физически сложную, требующую колоссального психофизического напряжения 

ситуацию», на чем и строится нерв спектаклей
316

. 

П. Бауш в своем творчестве использует индивидуальность танцовщиков, 

эмоциональные и поведенческие жесты, то есть повседневные практики тела, 

опыт использования которых ввели в танец постмодернисты, но в отличие от них, 

танец П. Бауш не аналитический, а образный, эмоциональный, чувственный. 

Примечательны в этом плане спектакли ее танц-театра в период с 1986-го по 2000-

е гг., которые являлись своеобразной «межкультурной художественной 

продукцией», они были поставлены на основе путешествий в различные страны с 

последующим обобщением культурного опыта в танцевальной форме, 

трансляцией впечатлений и эмоций танцовщиков, побывавших в новой для себя 

культурной среде
317

. 

Данный подход хореографа также подчеркивает еще одну особенность – 

большее внимание к процессу появления сценической работы, движенческому 

исследованию темы будущего произведения, включение и демонстрация этих 

процессов зрителю, часто также вовлечение его в этот процесс. Данный факт 

обуславливается применением перформативных практик и приемов в направлении 

«contemporary dance», что соответствует характерному признаку 

постмодернистского искусства по И. Хассану. 

Перформансы представляют собой междисциплинарные практики, в 

которых зрителю презентуется «процесс реализации игры», перформанс не 

исполняется, он «происходит», соответственно, перформер, в отличие, например 

от актера, выступает от своего имени, а не от имени персонажа
318

. 

Перформативный аспект создает эффект «живого искусства», а также в 

определенной степени приближен к ритуальным действиям, которые древними 
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людьми также считались частью жизни, несмотря на их инсценированный 

характер. 

Черты «contemporary dance» прослеживаются в творчестве французских 

хореографов 1980-х годов. Во Франции, благодаря государственной поддержке, 

были организованы национальные хореографические центры, во главе которых 

стояла плеяда талантливых хореографов нового направления со-временного танца: 

Ж. Бувье, К. Дивверес, О. Дюбок, М. Марэн, М. Монье, Р. Шапино, К. Сапорта, А. 

Прельжокаж
319
. Каждый автор французского «contemporary dance», по мнению В. 

Ю. Никитина, отличается «разнообразием хореографического видения и 

приемов», что характерно для мировоззренческой ризомы эпохи постмодерна
320

. 

Смешение всех возможных подходов и тенденций, слияние различных 

танцевальных и движенческих техник (от классического танца до «постмодерна») 

в технике и сценическом воплощении «contemporary dance» подводит к 

озвученной В. Ю. Никитином мысли о том, что корректнее говорить не о технике, 

а о техниках «contemporary dance»
321

. 

«Contemporary dance» представляет собой плавильный котел разнообразных 

подходов к телу и движению, как отмечает В. Ю. Никитин, что исторически 

оправдано
322
. Скажем шире, такая специфика танца, оправдана и выражает 

социокультурную реальность эпохи: в направлении «contemporary dance» 

происходит смешение, коллаж/монтаж, сопоставление и взаимодействие 

различных техник. Безусловно, появляются и обособляются новые техники, 

например, язык движения «Ga-ga» О. Наарина, техника «Flying Low» Д. Замбрано, 

но ключевая концепция «contemporary dance» – это смешение техник, 

пропускаемых через движенческий опыт автора-хореографа, или движенческий 

опыт, полученный из сотворчества с танцовщиком. Например, С. Л. Шеркауи, о 

чьей работе с шаолиньскими монахами было сказано выше, в начале своего 
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творческого пути занимался техниками хип-хопа и джаза, другой известный 

хореограф Акрам Хан в своем танце соединяет движенческие техники 

«contemporary dance» с древним индийским танцем. 

Как и для других направлений постмодернизма, для «contemporary dance» 

характерны цитирование и ирония. Осмысляя историю и опыт предыдущих 

танцевальных систем, «contemporary dance» нередко помещает в новый контекст 

не только принципы различных движенческих практик, которые монтируются 

различным образом между собой в рамках художественной системы, 

выстраиваемой автором-хореографом для всего своего творчества или отдельно 

для каждой постановки, но и фрагменты постановок прошлого. Яркими 

примерами служат две работы, появившиеся уже в XXI в. – «Roman photo» (2009 

г.) Б. Шармаца. В основу постановки была положена книга-фотоальбом Д. Вогана 

«Мерс Каннингем: 50 лет», танцовщики на сцене воспроизводили мизансцены, 

зафиксированные на фотографиях. Второй пример – «Фавн» (2008 г.) О. Дюбуа, 

где сам танцовщик и автор постановки исполнил-процитировал партию В. 

Нижинского из его культовой постановки «Послеполуденный отдых фавна». 

Исполнение не имеющего профессиональной хореографической подготовки и 

весьма крупного телосложения О. Дюбуа красочно иллюстрирует 

постмодернисткую иронию и цитирование. 

В «contemporary dance» тенденции внутренние, собственно танцевальные, и 

внешние социокультурные, связанные с развитием информационных технологий, 

глобализацией, на наш взгляд, сближаются наиболее сильно, выражая модель 

ризомы, когда «генеалогия» танцевальных техник и идей становится более густой, 

в практике хореографов сплавляются различные подходы и принципы понимания 

танца и движения. 

Если обратиться к эволюции со-временного танца в отечественном 

пространстве, то именно в этот период, благодаря социокультурным и 

политическим процессам, танцовщики и хореографы вырвались на оперативный 

простор танцевальных практик, которые долгое время были недоступны. Т. В. 
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Гордеева отмечает, что «в российском культурном пространстве современный 

танец заявил о себе в конце 80-х – начале 90-х годов ХХ века»
323
. В. Ю. Никитин 

условно характеризует 1980-е –1990-е годы как этап «поисков и накопления 

информации» для со-временного танца в России, период, в который отдельные 

хореографы и танцовщики с помощью переводов литературы, просмотра 

немногочисленных видеозаписей западных постановок и редких удачных поездок 

за рубеж, составляли свое представление и видение со-временного танца
324
. Для 

отечественного пространства со-временного танца характерно то, что его 

передовыми «столицами» стали не Москва и Санкт-Петербург – лоно 

отечественного классического танца, а провинциальные – Пермь («Балет Евгения 

Панфилова», основанный в 1987 г.), Екатеринбург (театр «Провинциальные 

танцы» Т. Багановой, основанный в 1990 г.), Челябинск («Челябинский театр 

современного танца» О. Пона и В. Пона, основанный в 1992 г.). Большой вклад в 

создание и развитие отечественного со-временного танца внесли мастер-классы 

зарубежных хореографов, организованные В. Г. Уриным, Н. Ю. Черновой, О. 

Кораблиной, Л. В. Шульманом, М. Мойжес. Появились школы со-временного 

танца, например, школа Н. Огрызкова – одна из передовых и успешных на тот 

момент. Нельзя не упомянуть в связи с отечественным со-временным танцем 

данного периода персоналии, способствовавшие развитию нового для России 

направления: С. Кукин, А. Пепеляев, Г. Мацкявичус, Г. Абрамов, Н. Гастева, М. 

Иванов, А. Краснова, А. Гиршон, Н. Фиксель. А. Шишкова, Н. Агульник, В. и Н. 

Каспаровы и другие. 

Большое значение также имело фестивальное движение, в рамках которого 

осуществлялась основная коммуникация практиков, теоретиков, показ и 

обсуждение работ. Среди таких фестивалей можно выделить Международный 

фестиваль движения и танца на Волге «Искусство движения», 1993 г. в Ярославле, 

«Фестиваль современного танца» Центра современной хореографии под 
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руководством М. Мойжес, 1992 г. в Волгограде, первый фестиваль «Open Look» 

прошел в 1999 г. в Санкт-Петербурге, фестивали ADF и другие
325

. 

Данный период для отечественного танцевального пространства 

характеризуется подключением к сформировавшимся западным техникам и 

концепциям со-временного танца, интеграцией нового опыта в собственный 

контекст. На данном этапе отечественные коллективы со-временного танца смогли 

более заинтересовать зарубежную публику своим творчеством, поскольку 

зрительское восприятия со-временного танца в России также набирало обороты. 

Происходило дальнейшее укрепление институтов со-временного танца в России, 

становление профессионального образования в данной области хореографии. 

Коллаж техник и движенческого опыта в отечественном проявлении со-

временного танца связан со сплавом наиболее развитых областей хореографии на 

постсоветском пространстве – классического и народного танца. Среди пионеров 

отечественного со-временного танца часто встречались наравне с любителями 

представители данных техник. С данным фактом можно в том числе связать и 

феномен постфолка, исследованием которого занимается А. С. Полякова
326

. 

На наш взгляд, вышеизложенные культурно-исторические черты последних 

двух десятилетий XX века выражаются в танце «contemporary dance» в 

следующих особенностях: 

1) Коллаж и монтаж танцевальных техник. 

2) Обращение к личному опыту исполнителей: движенческому, 

жизненному, эмоциональному. 

3) Цитирование. 

4) Перформативность. 

Эти черты, выражающие разнообразие изменений в культуре, искусстве, 

философии и глобальной истории в последние два десятилетия XX в., 

коррелируют с процессами, происходящими в архитектуре данного периода. 
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Как уже было отмечено выше, «contemporary dance» функционирует в 

качестве постмодернистского искусства, поэтому логично, что выражение схожих 

тенденций в архитектуре следует рассматривать в направлении постмодернизма. 

Появление постмодернизма в архитектуре связывают с критикой модернизма, 

теоретически обоснованной в следующих трудах: Р. Вентури «Сложность и 

противоречия в архитектуре» (1966 г.); Р. Вентури, Д. Скотт-Браун, С. Айзенур 

«Уроки Лас-Вегаса. Забытый символизм архитектурной формы» (1972 г.); Ч. 

Дженкс «Язык архитектуры постмодернизма» (1977 г.)
327

. 

В противовес модернистской архитектуре, постулирующей 

унифицированность ее формального языка, «равнодушие к градостроительному, 

историческому и иным контекстам проекта», постмодернизм выработал ряд 

диаметрально противоположных стратегий
328
. Постмодернизм в архитектуре не 

проектировал будущее, то есть ставил перед собой задачу не создание абсолютно 

новых форм (с чем экспериментировали направления авангарда), а обратился к 

существующему опыту, использовал любые стилистические особенности 

архитектуры прошлого, при этом допуская их коллаж/монтаж – соединение 

различных материалов и исторических мотивов в проекте одного здания. 

В архитектуре данного направления возрос интерес к эмоциональному 

воздействию построек, к потребностям заказчиков и населения и к 

градостроительному контексту. Авангардистские направления, например, 

функционализм, ставили перед собой похожую задачу (ориентация на 

потребности и удобства населения, стремление наиболее рационально 

использовать пространства), но подход, решенный «серой», единообразной 

застройкой, сформулировал запрос на разнообразие, большую «эмоциональность» 

архитектуры, достигаемому в том числе благодаря использованию разных цветов 

и материалов, форм и масштабов. 

Яркими примерами постмодернистской архитектуры служат такие проекты 

западных архитекторов: Дж. Стерлинга – Новая государственная галерея в 
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Штутгарте (1977–1984), здание Художественного музея Фогга (1979–1984), Музей 

Артура М. Саклера (1985); А. Росси – Кладбище Сан-Катальдо в Модене (1972–

1976), реконструкция театра Карло Феличе в Генуе (1983–1991); Т. Фаррелла – 

здание SIS (здание МИ-6) (1994), здание The Peak Tower в Гонконге (1995), здание 

Dean Gallery (1999). 

Расцвет отечественной архитектуры постмодернизма пришелся на середину 

1990-х годов, что также было связано с определенными историческими 

предпосылками. В середине прошлого века советская архитектура находилась под 

влиянием функционализма и конструктивизма, что привело к появлению 

множества однотипных зданий. Толчком к появлению нового подхода стало 

решение о реконструкции Арбата в 1984 году, когда молодые архитекторы 

получили возможность реализовывать новые решения и отходить от 

установленных стандартов. В постмодернистской архитектуре, как и в со-

временном танце этого периода, прослеживаются схожие черты: цитирование, 

проявившееся в обращении к историческим мотивам – в создании колонн, 

фронтонов, арок; полихромия, проявившаяся в создании фасадов с яркими 

контрастными элементами; деконструкция, проявившаяся в нарушении 

пропорций, асимметричности форм. 

Среди многочисленных примеров российского постмодернизма выделяются 

несколько особо значимых объектов. Это – жилой дом на Красных Воротах в 

Москве (1987) архитектора М. В. Посохина, ставший первым образцом 

постмодернизма в жилой застройке; станция метро «Нагатинская» (1976–1983) 

архитектора Л. Н. Павлова; здание детского сада в переулке Джамбула в Санкт-

Петербурге (1980–1984) архитекторов С. П. Шмакова и В. В. Меляковой. 

Таким образом, выявление специфики социокультурного пространства двух 

последних десятилетий XX века, главенствующих тенденций философии и 

искусства, в том числе, архитектурного постмодернизма, позволяет сделать вывод 

о том, что третий этап со-временного танца, воплощенный в направлении 

«contemporary dance», выражает характерные черты, обусловленные 
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ризоматическим мировоззрением информационного общества, то есть внутренние 

тенденции в развитии сценического танца коррелируют с общекультурными 

процессами данного периода. 

Выводы по главе 

Во второй главе в соответствии с задачами исследования было дано 

теоретическое описание специфики художественной выразительности эпохи в со-

временном танце XX века. Было выделено три этапа в эволюции со-временного 

танца: танец «модерн», танец «постмодерн», «сontemporary dance». 

Определено, что в танце «модерн» первой половины XX века наиболее ярко 

выражены неклассические тенденции, которые проявились в следующих 

особенностях: 1) свержение предыдущей традиции, сопряженное при этом с 

обращением к эпохам прошлого в поиске утраченного идеала; 2) обращение к 

естественным процессам (например, дыхание) человека в качестве основного 

принципа танца; 3) «раскрепощение» тела: отказ от обуви, стесняющих элементов 

костюма; 4) субъективность и творческая индивидуальность. 

Стремясь преодолеть противоречивость времени, характерную для первой 

половины XX в., человечество искало новую целостность, которая бы 

сформировала новый фундамент для своего дальнейшего развития. Классический 

танец, выражающий идеи абсолютизма и философского рационализма, уже не мог 

в полной мере выразить социокультурную реальность данного этапа. В искусстве 

ответом на вызов времени стало появление первого направления со-временного 

танца – танца «модерн». 

Второй этап в развитии со-временного танца – это танец «постмодерн», в 

форме и содержании которого выразились протестные настроения 1960-1980-х 

годов. В работе определены следующие сущностные черты данного 

танцевального направления: 1) свержение традиций, протест против устоявшихся 

танцевальных форм (как классического танца, так и танца «модерн»); 2) 

выдвижение на первый план формы танца, а не его «содержания» (сюжета, 

образности, эмоций); 3) обращение к практикам повседневности, как источнику 
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для танца; 4) стремление к дистанцированию от персональной выразительности 

(использование методов случайности, импровизации, и в то же время – заданных 

структур в виде инструкций по последовательности действий, выполняемых 

формально). Выразительность танца «постмодерн» связана с деконструкцией идей 

предшественников: идеи вертикали классического танца, олицетворяющего 

абсолютизм, иерархию; идеи целостности танца «модерн», создавшего 

собственную эстетику, базирующуюся на тезисе «все-танец». 

Направление со-временного танца, получившее название «сontemporary 

dance», формировалось под влиянием идей глобализма и ценностей 

информационного общества последних двух десятилетий XX века. Дух этого 

времени выразился в следующих чертах данного танцевального направления: 1) 

коллаж и монтаж танцевальных техник; 2) обращение к личному опыту 

исполнителей: движенческому, жизненному, эмоциональному; 3) цитирование; 4) 

перформативность. 

Деконструкция, провозглашенная в свое время танцем «постмодерн», 

сменилась ризоматичностью «сontemporary dance», что позволило, используя 

цитирование, собрать методом коллажирования/монтажа весь накопленный 

человечеством опыт движенческих практик, что дало возможность со-временному 

танцу выразить не только нелинейный, открытый, диссипативный характер эпохи, 

но и эмоции, мироощущение человека информационного общества. 

Теоретическое описание специфики художественной выразительности 

направлений со-временного танца, подкрепленное примерами сходных тенденций 

в родственном танцу искусстве архитектуры, позволило проследить эволюцию 

социокультурной выразительности танца в XX в., а также обосновать 

использование термина «со-временный танец», как танца, ключевой 

особенностью которого является тонкая со-настроенность с эпохой, выражение 

тенденций и процессов социокультурной реальности XX в. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

 

Диссертационное исследование представляет попытку восполнить пробел, 

существующий в рассмотрении роли сценического танца в качестве средства 

художественной выразительности эпохи. Результаты предпринятого в данной 

работе исследования обобщены в следующих выводах. 

Рассмотрение танца в качестве феномена культуры позволяет говорить о 

двух формах его существования: социальный танец (игровой танец, танец «для 

себя») и танец «для зрителя», или сценический танец. Анализ данных форм, 

выявление их сущностных характеристик позволило сделать вывод о том, что 

главной функцией социального танца выступает коммуникативная функция, то 

есть танец является способом передачи информации, мыслей, чувств, идей не с 

помощью слов, а с помощью движений тела. Сценический танец, в свою очередь, 

ориентирован на зрителя, для него важно продемонстрировать публике 

определенное танцевальное произведение. Сценический танец предполагает 

наличие хореографа, который в движении фиксирует какое-то явление 

действительности, состояние или событие. В сценическом танце через частные 

творческие варианты достигается обобщение, делается попытка через нечто 

инвариантное отразить мир или показать его по-новому. Поэтому зритель 

воспринимает созданную хореографом художественную форму как нечто личное, 

она становится сопричастной ему. И социальный, и сценический танец являются 

культурными феноменами, но сценический танец – это уже произведение 

искусства, целью которого является создание художественного образа. 

Традиционно искусствоведы говорят об эстетической, пластической, 

музыкальной выразительности танца. В данном диссертационном исследовании 

выразительность понимается не только как искусствоведческая, но и как 

культурфилософская категория в ее онтологическом аспекте, указывающая на 

«человеческое присутствие в мире». М. В. Логинова определила выразительность 

как «категорию проявления культурного бытия, активный динамический принцип 
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в процессе становления смысла»
329
. Поэтому можно говорить, что 

выразительность имеет внешний аспект – форму, и внутренний – содержание, 

смыслы. Диалектический характер внешнего и внутреннего способствует 

«достижению некоего тождества между субъектом и объектом, между замыслом 

художника и его воплощением»
330

. Экстраполяция выводов относительно 

понимания выразительности как онтологической категории позволяет ее 

рассматривать как сущностный признак сценического танца, благодаря которому 

именно в сценическом танце выражаются и субъективные переживания 

танцовщика, и объективные черты «культурного бытия» той или иной эпохи. 

Выражая мироощущение и мировосприятие как создателя, так и исполнителя 

танца, сценический танец также выражает дух и настроение времени. Техника 

танца становится резервуаром, в котором аккумулируется, фиксируется смысл 

эпохи в качестве принципов движения, технических аспектов. Таким образом, в 

работе проводится мысль, что можно говорить не только о пластической, 

музыкальной, эстетической, но и социокультурной выразительности сценического 

танца. 

Каков критерий определения социокультурной выразительности 

сценического танца? Танец имеет символическую природу, поэтому связан со всей 

культурой и, меняясь от эпохи к эпохе, по-особому, по-своему выражает черты 

каждой из них – с помощью сценографии, костюмов, грима и множества других 

средств, но в первую очередь – с помощью рисунка танца, движений тела, то есть 

благодаря технике танца. Точно так же, как литература выражает дух эпохи в 

словах, музыка – в звуках, живопись – в красках. Поэтому критерием 

социокультурной выразительности сценического танца, на наш взгляд, будет 

наличие характерных для определенной эпохи черт, проявленных в искусстве (не 

только танцевальном) данной эпохи и, что немаловажно, понятых и воспринятых 

зрителем. 

Базисом создания новых направлений сценического танца XX века 
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послужили идеи либо отрицания классики, либо ее переосмысления, поэтому при 

его исследовании в работе в первую очередь рассматривался именно классический 

танец. Выявление специфики художественной выразительности классического 

танца, соотнесение техники данного танца с признаками классического искусства 

(нормативность, наличие традиции, сбалансированность индивидуального и 

общественного), позволило утверждать, что выразительность классического танца 

непосредственно связана с образом вертикали как стремлению к идеалу, 

упорядоченности, симметрии, что было созвучно социальной идее абсолютизма, 

тенденциям рационализма в философии, классицизма в искусстве, в большей 

степени – искусства архитектуры. 

Появление новых направлений сценического танца начала XX века во 

многом обусловлено настроением эпохи: социокультурное пространство рубежа 

веков характеризуется как переходное, для которого свойственна переоценка 

системы духовных ценностей, в том числе кризис классического рационализма, 

что обусловило появление ряда противоположных явлений, среди которых – 

феномен неклассического искусства. В начале прошлого столетия начал 

формироваться и новый танец, выражающий настроения новой социокультурной 

реальности. Главной отличительной чертой новых техник танца, 

манифестирующих свое противопоставление классическому танцу, стало 

выражение бытия не идеального, замкнутого в рамках рационального 

существования человека, а человека иррационального, живого, телесного. 

Эти новые танцевальные направления традиционно объединяются под 

общим названием «современный танец», что порождает некоторые проблемы. Для 

преодоления проблемы различного толкования понятия «современный танец» в 

диссертации предлагается для обозначения трех танцевальных направлений XX 

века (танец «модерн», танец «постмодерн», «contemporary dance») использовать 

понятие «со-временный танец». Данное понятие родилось вследствие рефлексии 

понятия «со-бытие», используемого В. В. Бычковым при анализе искусства. «Со-

бытие», по Бычкову, подразумевает совместное существование, взаимодействие и 
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взаимосвязь людей в определенном социальном контексте, который формирует их 

жизни и идентичности в зависимости от исторических, культурных, политических 

условий. Экстраполяция этих положений на понятие «со-временный танец» 

позволила характеризовать танцевальные практики прошлого столетия не с точки 

зрения их исторической соотнесенности с исследователем, а с точки зрения их 

способности в художественной форме выразить ту эпоху, в которой танец 

проявился наиболее ярко. 

Таким образом, не все танцевальное искусство XX века целесообразно 

обозначать термином «со-временный танец», а лишь то, которое преодолевает 

сложившуюся классическую традицию, либо отрицая ее полностью, либо беря из 

нее наиболее созвучное времени. Под «со-временным танцем», в 

диссертационном исследовании подразумевается феномен неклассического 

искусства, представляющего собой квинтэссенцию новейшего опыта в области 

танца, сложившегося в социокультурных условиях XX века. «Со-временный 

танец» и культура XX века рассматриваются нами как часть и целое, внутренние 

принципы танца взаимообусловлены, взаимосвязаны с общекультурными 

тенденциями эпохи. 

Определение специфики художественной выразительности направлений со-

временного танца позволило выделить следующие критерии, отделяющие их от 

всего многообразия танцевальных направлений XX века: 1) выражение 

социокультурных реалий XX века; 2) преодоление и последующая ассимиляция 

техники классического танца; 3) использование естественных движений тела; 

импровизация и спонтанность; 4) эклектичность и мультикультурность; 5) 

постоянный поиск новых способов взаимодействия с пространством, музыкой, 

сценическим оформлением, в том числе поиск собственных границ, 

самоопределения; 6) акцент на выражении эмоций и глубоких смыслов. 

Основываясь на корреляции внутренних (область сценического танца) и 

внешних (социокультурное, историческое пространство) признаках, в работе были 

выделены направления в развитии со-временного танца: танец «модерн», танец 
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«постмодерн» и «contemporary dance». 

Танец «модерн» – своеобразный ответ искусства на вызов времени, так как 

классический танец, выражающий идеи абсолютизма и философского 

рационализма, уже не мог в полной мере выразить социокультурную реальность 

данного этапа, которая нашла осмысление в идеалистических иррациональных 

философских системах, пришедших на смену позитивистской философии. В 

качестве отправной точки танца «модерн» и со-временного танца в целом 

анализируется «свободное» творчество А. Дункан, в качестве зрелой формы танца 

«модерн» – творчество М. Грэм с ее техникой «сжатия-расслабления». Стремясь 

преодолеть противоречивость времени, характерную для первой половины XX в., 

человечество искало новую целостность, которая сформировала бы новый 

фундамент для дальнейшего развития. Именно в данный период формируется 

философская концепция целостности, в 1926 г. Я. Х. Смэтс ввел термин «холизм». 

Концепция «целостности» выражала стремление человечества обрести новый 

фундамент в период «переходного» времени рубежа веков, связанного с кризисом 

идей рационализма. Новая «целостность» первой половины XX века выражала 

неклассические тенденции, противопоставленные «вертикали» классики. 

Второе направление со-временного танца – танец «постмодерн». К середине 

XX века идеи и темы эпохи модерна стали терять свою привлекательность. 

Бунтарство молодого послевоенного поколения, пережившего Вторую мировую 

войну, узнавшего ужасные последствия применения ядерного оружия, ставшего 

свидетелями установления нового мирового порядка, сопровождаемого рядом 

локальных войн, вызвало массовые протесты. Одновременно с этим происходило 

развертывание движений за гражданские права, освобождение колоний от 

европейского господства, создание новых независимых государств и так далее. 

Разновекторность эпохи постмодерна, ее протестный дух нашел отражение в 

философии, представленной широким спектром направлений: экзистенциализм, 

структурализм, постсруктурализм. Особое значение, на наш взгляд, имело 

появление предложенной Ж. Деррида концепции деконструкции, основанной на 
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критике фиксированных значений и структур, культивировании роли контекста и 

индивидуальной интерпретации. Выразительность танца «постмодерн» связана с 

деконструкцией идей предшественников: идеи вертикали классического танца, 

олицетворяющего абсолютизм, иерархию; идеи целостности танца «модерн», 

создавшего собственную эстетику, базирующуюся на тезисе «все-танец». 

Тенденции развития выразительности второго этапа со-временного танца 

выявлены в творчестве М. Каннингема и хореографов «Театра танца Джадсона». 

В работе уточняется, что эволюция танцевального искусства детерминирована не 

только внешними, социокультурными факторами, но и внутренними, собственно 

танцевальными тенденциями. Поэтому танец «постмодерн», несмотря на то что 

он хронологически принадлежит одноименной эпохе, более созвучен 

авангардистским течениям эпохи «модерн». 

Социокультурная выразительность танца «постмодерн» подтверждается 

схожими тенденциями в искусстве, в большей степени – в архитектуре, которая 

так же, как и танец, является пространственным видом искусства. Для 

архитектуры этого периода характерны течения функционализма и брутализма, 

представители которых декларировали «разрыв с исторической традицией, отказ 

от декорирования архитектурных форм и переход к сугубо экспериментальному, 

новаторскому формообразованию, выявляющему функциональную и 

конструктивную основу сооружения»
331

. 

Третье направление со-временного танца – «сontemporary dance» – 

формировалось под влиянием идей глобализма и ценностей информационного 

общества последних двух десятилетий XX века. Развитие цифровых технологий и 

сети Интернет во многом обусловили социокультурное пространство и тенденции 

данного этапа. Неслучайно в этой связи появление введенного в научный оборот 

Ж. Дилёзом и Ф.-П. Гваттари в 1976 году понятия «ризома», обозначающего 

разорванное, нелинейное, диссипативное развитие человечества второй половины 

XX века. «Contemporary dance» в качестве инструментария использует весь 
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предшествующий опыт танцевальных практик: от техник классического танца, до 

бытовых движений (закрепленных танцем «постмодерн» в концепции «все-

танец»), продолжает экспериментирование с формой, но главное – акцент вновь 

делается на человеке, его чувствах, желаниях в сложном и противоречивом 

современном мире. В «contemporary dance» наблюдается стремление к синтезу 

техник, идей, концепций, толерантное отношение ко всем проявлениям танца и 

телесных практик, интерес хореографов к широкому кругу тем, идейно связанных 

с человеком, его телесным проявлением. Архитектура данного этапа подтверждает 

тенденции, выражающие постмодернистское мировоззрение информационного 

общества, что проявилось в запросе на разнообразие, большую 

«эмоциональность» архитектуры, использование различных цветовых оттенков и 

материалов, форм и масштабов. 

Таким образом, в диссертационном исследовании развивается 

концептуальная идея, позволяющая рассматривать сценический танец не только 

как культурный феномен, затрагивающий эмоции и чувства, но и как явление 

искусства, выражающее посредством техники танца идеи, тенденции и 

настроения соответствующей эпохи. Развитие концептуальной идеи представлено 

в четырех аспектах: конкретизированы сущностные характеристики сценического 

танца; предложена интерпретация понятия «выразительность сценического 

танца» не только как искусствоведческой, но и как культурфилософской категории 

в ее онтологическом аспекте; введено понятие «со-временный танец», 

позволившее отделить от всех направлений танца, существующих в наше время, 

те направления, в которых черты эпохи выражены наиболее ярко; дано 

теоретическое описание специфики выразительности направлений со-временного 

танца: танец «модерн», танец «постмодерн», «сontemporary dance». 

Предложенный опыт рассмотрения взаимодействия социально-

исторических реалий и культурфилософских тенденций, с одной стороны, и 

этапов развития сценического танца, с другой стороны, открывает перспективы 

для рассмотрения эволюции и трансформации выразительности сценического 
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танца XXI века. Метод сопоставления и выявления близких по форме и 

содержанию элементов в сценическом танце и архитектуре, как пространственных 

видах искусства, потенциально применим и к другим направлениям танца. 
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