
38

кафедра

танец как эстетическая форма
хуДожественноГо мышления 

в контексте 
современноГо арт-Процесса

Современный арт-процесс предполагает многовариантное толкование текстов культуры.
Сама культура выступает текстом, в котором различные жанры искусства являются её
фрагментами. Танец как один из первейших жанров искусства есть явленность невер-
бального художественного текста со свойственной стилистикой, ощущением ритма и те-
лесной динамикой воплощения идеи балетмейстера.

Инновации, происходящие в контексте современного худо-
жественного процесса, характерны и для непохожих танце-
вальных композиций, позиционирующих новые арт-опыты. К
подобным опытам, интерпретирующим хореографическим
языком классические литературные произведения, в частности
пьесу «Отелло», можно отнести, как пример, спектакли Аллы
Сигаловой и Анжелики Холиной. У каждой из них своё видение
танцевального языка, чувство музыкального сопровождения,
воспроизведение телесного ритма, рисунка кордебалета и от-
крытие выразительных возможностей сценографии.

Порождение новых тенденций в мире хореографии есть
продолжение диалога с традициями балетного искусства, в
котором танец предстаёт уникальным способом создания ху-
дожественной реальности посредством кинетики человече-
ского тела. Тела, эстетический рисунок которого есть отраже-
ние художественного замысла хореографа. Мы попытаемся
выяснить причину, на наш взгляд, естественного хода собы-
тий, происходящего в сфере современного хореографиче-
ского творчества, при этом совершая небольшой экскурс в ис-
торию танцевальной культуры начала 20-х годов ХХ века. Хо-
реографическое творчество предполагает новизну художе-
ственного языка в эстетике танцевальной арт-практики.

Танец представляет собой некий эстетический опыт, пе-
редаваемый языком тела. Он есть источник и результат ху-
дожественного мышления автора-исполнителя. Многовеко-
вая история танцевальной культуры включает различные
ипостаси эстетической трансформации человеческого тела.
Тела, обречённого порождать вариации художественной
выразительности.

Выразительность относится к одному из ключевых вопро-
сов хореографического искусства. Она вплетена в содержа-
ние художественного мышления и находит выход в структуре
целостного произведения, будь это балетный спектакль или
танцевальная импровизация. Как тело становится вырази-
тельным? Где та точка отсчёта, которая приводит положение
тела в сценическую позу? Каким образом телодвижение пре-
вращается в танец? Где усмотреть тот рубеж, за которым те-
ло перестаёт быть просто телом человека и раскрывается в
духовном аспекте, то есть становится телом духовным, ли-
шённым плоти? Эти вопросы приближают нас к пониманию
танца как возможности эстетического существования тела в
контексте художественного пространства.

Художественное пространство является одним из условий
визуализации выразительных средств танцевального твор-
чества. Такое пространство меняет пластику тела. Оно за-
даёт вектор восприятия телесной информации в плоскости
осознания эстетической привлекательности творческого ре-
шения. Это, во-первых. Вторым условием, трансформирую-
щим зрительное восприятие в аспекте поиска выразительно-
сти, является ракурс или epaulement, о котором А.Я.Вагано-
ва писала: «Epaulement – первая черта будущего артистиз-
ма» [1, с.25].

Интересно отметить совпадение некоторых принципов
классического балета с концепцией древних египтян: каж-
дая часть тела – в самом красивом эффектном ракурсе
(глаз – en face, голова и ноги – в профиль, торс – epaul-
ment). В частности, эстетика выворотности в классическом
танце, о которой образно рассуждал А.Л.Волынский в «Кни-
ге ликований», в очередной раз подтверждает целесообраз-
ность выбора ракурса в хореографических композициях
[2]. Ракурс или epaulment – это положение, ориентирующее
корпус в направлении «той или иной диагонали, сродни
многообразию полутонов и оттенков, которое так оживляет
живописное произведение, делая его экспрессивным, выра-
зительным. Оно придаёт объёмность любой позе, а движе-
ние по диагонали воспринимается как бы одновременно с
нескольких точек» [3, с.110].

Отдельно имеет смысл, исходя из вышеприведённых рас-
суждений, отметить роль диагонали в танцевальном искус-
стве, что говорит о естественной архитектонике балетных ре-
шений. Диагональ призвана усилить эстетические пережива-
ния зрителей, придавая масштабность художественному про-
странству. Это свойственно классическому балету, в котором
сам танец выстраивается по диагонали: будь то соло, дуэт, ан-
самбль или построения кордебалета. В подтверждение тому
приведём фрагмент из книги Е.П.Валукина «Система мужско-
го классического танца», где наряду с категориями «тело» и
«диагональ» рассматривается понятие «поза классического
танца»: «Позой классического танца является фигура, кото-
рой свойственно гармоничное сочетание определённых поло-
жений частей тела. Необходимым условием для любой позы
классического танца является физическое равновесие тела и
диагональное расположение в пространстве сцены или зала
по отношению к нечётным точкам пространства (1,3,5,7), ко-



гда фигура танцовщика обращена лицевой стороной корпуса
к какой-либо из чётных точек (2,4,6,8)» [4, с.30].

Диагональные композиции применяются не только в ба-
летном, но и в драматическом театре. Известно, что В.Ме-
йерхольд также выбирал диагональное построение мизан-
сцен. Он называл естественное положение актёра на сцене
в диагональном рисунке самым выразительным ракурсом.
Приведённые примеры иллюстрируют значимость диаго-
нальных композиций в разных жанрах искусства (танец, те-
атр, живопись). Возвращаясь к танцевальному искусству,
приведём суждение Г.Лебедевой: «…Поза, ориентированная
в пространстве сцены по диагонали, обладает особой выра-
зительностью и эстетической привлекательностью. Она мак-
симально информативна для нашего взгляда» [3, с.110].

Поза тела в танце есть элемент эстетической формы худо-
жественного мышления балетмейстера. Она обладает опре-
делённой энергетикой эстетического воздействия на публику.
Красота позы расширяет границы художественной вырази-
тельности танцевального произведения. Именно в классиче-
ском балете, как уже отмечалось, используется диагональ-
ное построение и выбор ракурса тела. Действительно то, что
«использование диагональных построений придаёт танцу
особенную выразительность», а «диагональ в балетном теат-
ре является главной линией расположения танцовщиков и их
движения как в сольном, так и в групповом танце» [3, с.114].

Классический балет как жанр хореографии сосуществует
с другими танцевальными направлениями, воспроизводящи-
ми красоту телесного «полотна». Эстетику телесных превра-
щений можно увидеть, например, в хореографии Дж.Балан-
чина. Заслуживает внимания хореографический опыт балет-
мейстера, поставившего в 1957 году балет «Агон» на музыку
И.Стравинского. Это балет для двенадцати исполнителей
(четверо мужчин, восемь женщин). Дуэт в нём является куль-
минацией всего сочинения. Два необходимых качества ба-
ланчинского обновлённого стиля, такие как высокая подвиж-
ность и высшая гибкость в наибольшей степени и проявились
именно в дуэте.

Баланчин эффектно включал один из основных элементов
классического танца – поддержку, которая расширяла воз-
можность пластического рисунка. Поддержку хореограф ис-
пользовал в дуэте, рождая тем самым ранее не знакомый эсте-
тический эффект телесного бытия. По этому поводу очень точ-
но с эмоциональной стороны описал картину сосуществова-
ния тел в дуэтном танце автор книги «Хореографические порт-
реты» В.М.Гаевский: «Дуэт Баланчина – метаморфозы под-
держки, притом, что традиционных поддержек (за талию) поч-
ти нет, как почти нет верхних поддержек, а всё сведено к эво-
люциям на полу, эволюциям, непредсказуемым и непрерыв-
ным. Дуэт – поток сложных поддержек, возникающих из не-
обычных поз, сложных поз, рождающихся из необычных под-
держек…; вскинутые и раскинутые руки описывают различные
ассиметричные геометрические фигуры и создают некое внут-
реннее пространство – совершенно новое измерение и новый
эффект хореографических дуэтов… Это сочинение Баланчина
означает поворот в истории хореографического дуэта. Хорео-
граф заглядывает вглубь дуэта, погружается в его тайники, об-
наруживает его структуру» [5, с.528-529].

В эстетике танца преломляются художественные особенно-
сти конкретного исторического периода. Пример тому, нача-
ло 20-х годов XX века в России, когда одной из художествен-
ных доминант того времени явился свободный танец, пришед-
ший со стороны западной культуры. Это танец, в котором во-
площалось художественное сознание эпохи, обречённой на
поиск новых способов эстетической коммуникации.

Поиск движенческих форм – это всегда выбор хореогра-
фического пути, диктующего стили танцевального искусства.

Искусства, через эстетическое видение которого оценивает-
ся значимость художественных проектов. Свободный танец
представлял собой внушительную часть таких проектов, от-
ражающих характер развития человеческой культуры. Куль-
туры, претендующей на признание новой эстетики движения.
Как пишет автор книги «Свободное движение и пластический
танец в России» И.Сироткина, «с самого момента рождения
свободный танец был выбором – выбором определённых
принципов, ценностей и ориентиров, философии и образа
жизни. Перед этим выбором стояли представители всех тече-
ний – от классического балета, немецкого экспрессивного
танца и американского модерна до современных направле-
ний, таких как контемпорари и контактная импровизация»
[6, с.136-137].

Одним из принципов свободного танца является индивиду-
альность исполнителя. По этому поводу Е.И.Рабенек утвер-
ждала: «Жест должен рождаться сам по себе от каждого но-
вого музыкального такта, меняясь, варьируясь, преобража-
ясь согласно индивидуальности и настроению каждой из уче-
ниц» [7, с.292]. Индивидуальность проявлялась через внут-
ренние ощущения и переживания танцующего. Акцент делал-
ся на внутреннее состояние исполнителя, которое преломля-
лось через спонтанные телесные движения. В противовес та-
кому видению к концу 1910-х годов возникла противополож-
ная идея о том, что в танце важна не индивидуальность (о ко-
торой говорила А.Дункан), а «чистое движение». Признавал-
ся лишь «абстрактный» и «абсолютный» танец, а танцовщик
должен был себя забыть, потерять. Принималось отсутствие
психологизма в танце.

Индивидуальность и абсолют как принципы свободного
движения были продиктованы новыми эстетическими форма-
ми танца, раскрепощающего тело. Тела, создающего бытие
хореографического текста. Текста, индуцирующего эстетиче-
ское переживание публики. Публики, погружённой в плос-
кость зарождения художественной действительности в новых,
ранее не материализованных формах красоты через синтез
музыки, ритма и телесного текста.

Переживание красоты в танце происходит при восприя-
тии длительности телесного поведения. Такое поведение но-
сит эстетический характер, его можно отнести к сфере не-
вербального коммуникативного процесса. Данный процесс
есть сотворение прекрасного и значительного посредством
художественного движения. Наше поведение в танце являет
собой отражение всеобщего человеческого свойства, объ-
единяющего всё человечество как по вертикали – через всю
его историю, так и по горизонтали – через границы самых
непохожих культур.

Красота в танце мыслится как нечто соразмерное, как не-
кая органическая целостность, порой допускающая элемен-
ты хаотичности. Красота есть образ гармонии в сознании че-
ловека, усматривающего источник наслаждения и телесной
раскрепощённости в танцевальных композициях. Хореогра-
фическое мышление порождает новые способы образной
картины эстетики тела.

В своё время английский философ Дэвид Юм заметил, что
«красота вещей существует в воспринимающем их созна-
нии». Перефразируя это суждение, можно предположить, что
красота танца есть объективная данность, трансформиро-
ванная в сознании воспринимающего субъекта. Она есть от-
ражение и результат хореографического мышления балет-
мейстера и исполнителя, воплощающих мелодию тела и му-
зыкальные ритмы в контексте танцевального текста. Нейро-
психологические исследования показали факт восприятия
ритма в музыке левым полушарием, а мелодии – правым.
С нашей точки зрения, в целостном постижении эстетики тан-
цевальных построений задействованы оба полушария.
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Красота любого явления вызывает переживание положи-
тельных эмоций. Красота танца пробуждает ощущение внут-
ренней энергии тела, материализацию чувственного удо-
вольствия и осознание духовного назначения человека че-
рез идею хореографического воспроизведения жизни. «Кра-
сота – это прежде всего переживание, эмоция, причём эмо-
ция положительная – своеобразное чувство удовольствия,
отличное от удовольствий, доставляемых нам многими полез-
ными, жизненно необходимыми объектами, лишёнными, од-
нако, качеств, способных породить чувство красоты» [8, с.6].

Танцевальный язык продуцирует эстетическое наслажде-
ние в плоскости восприятия выразительных форм тела. По
сути, язык красоты – это язык эмоций. Язык танца – это язык
чувственных переживаний состояния тела, вызывающий
бесконечную эстетическую потребность в визуализации ху-
дожественной кинетики. «Эстетическое наслаждение –
единственный язык, который сообщает нам о том, что в со-
зерцаемом объекте присутствует качество красоты» [8, с.7].

Качество красоты лишено практической нагруженности.
Вспоминая суждение И.Канта о том, что красивый предмет
вызывает удовольствие, свободное от всякого интереса,
можно утверждать, что красота танцевального языка сво-
бодна от необходимости доказательства полезности хорео-
графического жанра. Данная полезность уже сосредоточе-
на в эстетической заданности танцевальных форм. Танец –
это явленность чувственной эстетики метафор тела. Тело
танцовщика красиво само по себе, оно сообщает о метана-
значении хореографических изысканий.

Уместно привести слова Антуана де Сент-Экзюпери, ко-
торый сказал, что это по-настоящему полезно, потому что
красиво. И нигде не найти другого суждения французского
писателя. Он не говорил, в частности: это по-настоящему
красиво, потому что полезно. Действительно, здесь нет
иной, обратной зависимости. Мы любим человека потому,
что просто любим, не усматривая в этом практической за-
интересованности. Возможно, красота сродни любви. Два
таких состояния способны вызвать сильнейшее эстетическое
чувство от восприятия предмета восхищения.

Мы восхищаемся произведением искусства вне зависи-
мости от его места в иерархии видов художественного
творчества. Мы также созерцаем пластику тела и испыты-
ваем эстетическое удовольствие от хореографических но-
ваций. Восприятие же объекта любви имплицитно содержит
оценку его эстетических качеств (прекрасное и безобраз-
ное, возвышенное и низменное и т.д.). Любовь – это цель-
ное чувство, умиротворяющее и смягчающее эстетическую
оценку человека как предмета обожания. Танец и любовь
есть чувственные формы эстетического бытия человека в
культуре. Но это уже другая история и иное осмысление
форм художественной коммуникации в контексте совре-
менных арт-практик.

Проведённый обзор трансформации преимущественно
отечественной танцевальной культуры позволяет признать, в
очередной раз, естественность хореографических иннова-
ций, корреллирующих с содержанием современного худо-
жественного процесса. Стилистика арт-процесса в совре-
менной хореографии разнопланова и неожиданна. Она
шокирует и удивляет, порождая эстетическую потребность в
восприятии и понимании публикой необычной семантики
танцевального текста.

Можно предположить, что одной из причин возникнове-
ния новой эстетики танцевальной кинетики в контексте со-
временного арт-процесса является подсознательная моти-
вация хореографов воплощать неклассическим языком
танца метаморфозы сознания, определяющего глобализа-
цию общества и культуры. Культуры, существующей в фор-
ме диалога, и только так способной развиваться. В этом
смысле язык современного танца интернационален и диа-
логичен. Танец как один из видов арт-практики обладает
коммуникативной функцией. Данная функция с особой си-
лой проявляется в социальных танцах (хастл, сальса,
свинг, аргентинское танго). Но это вопрос и одновременно
провокация другого ракурса в исследовании эстетики тан-
цевального бытия.
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Краткая аннотация на статью
В статье рассматриваются выразительные возможности пластики челове-

ческого тела в контексте хореографического произведения, выясняется роль
красоты танцевальных композиций при восприятии их публикой, анализи-
руются хореографические опыты отечественной танцевальной культуры в
рамках современного арт-процесса.

Summary of article
In article «Dance as an esthetic form of art thinking in a context of modern art

process» expressive possibilities of plasticity of a human body in a context of
choreographic work are considered, the role of beauty of dancing compositions
becomes clear at perception their public, choreographic experiences of domestic
dancing culture within modern art process are analyzed.
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