
ФЕДЕРАЛЬНОЕ ГОСУДАРСТВЕННОЕ БЮДЖЕТНОЕ 
ОБРАЗОВАТЕЛЬНОЕ УЧРЕЖДЕНИЕ ВЫСШЕГО ОБРАЗОВАНИЯ 
«МОСКОВСКИЙ ГОСУДАРСТВЕННЫЙ ИНСТИТУТ КУЛЬТУРЫ»

ХОРЕОГРАФИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО  
И ОБРАЗОВАНИЕ:  

 
ТЕОРИЯ, ИСТОРИЯ, ПРАКТИКА

СБОРНИК МАТЕРИАЛОВ КОНФЕРЕНЦИИ

МОСКВА
2022



УДК 782.8:37.016(063)
ББК 85.32р
         Х79

ISBN 978-5-94778-624-8

Печатается по решению редакционно-издательского совета
Московского государственного института культуры

Рецензенты:
Зав.отделом Хореографическое творчество (народный танец) Московского губернского кол-
леджа искусств, кандидат педагогических наук — Юлия Анатольевна Шмакова
Зав.кафедрой Искусство хореографа Института славянской культуры РГУ им. А.Н. Косыгина, 
доцент ВАК, Засл.артист РФ, лауреат правительства РФ — Александр Владимирович Ковтун

Редакционная коллегия:
профессор кафедры Классического танца МГИК, доктор культурологии, 
кандидат искусствоведения, доцент, руководитель магистратуры кафедры Классического тан-
ца — Маргарита Андреевна Ведерникова
профессор кафедры Современной хореографии МГИК, доктор педагогический наук — Ва-
дим Юрьевич Никитин
доцент кафедры Классического танца МГИК, кандидат педагогических наук — Виктория 
Андреевна Павлова

Ответственные редакторы:
профессор кафедры Классического танца МГИК, доктор культурологии, кандидат искусство-
ведения, доцент, руководитель магистратуры кафедры Классического танца — Маргарита 
Андреевна Ведерникова
доцент кафедры Классического танца МГИК, кандидат педагогических наук — Виктория 
Андреевна Павлова

Хореографическое искусство и образование: теория, история, 
практика. Сборник материалов конференции. Москва : МГИК, 
2022. – 284 с.
ISBN 978-5-94778-624-8

Сборник содержит материалы Международной научно-практической конфе-
ренции, проводившейся 19 мая 2021 года в Московском государственном институ-
те культуры.  В материалах конференции освещаются вопросы методики обучения 
классическому танцу детей, профессиональной подготовки, совершенствование 
исполнительского мастерства артистов балета, значение деятельности выдаю-
щихся педагогов классического танца для развития хореографического искусства, 
различные историко-культурные аспекты развития хореографического искусства, 
современные направления в хореографическом искусстве и многое другое. 

Для специалистов в области хореографического искусства и образования,  
а также для преподавателей, студентов вузов культуры и искусств 

Материалы публикуются в авторской редакции

© Московский государственный 
     институт культуры, 2022

Х79



3

ОГЛАВЛЕНИЕ

Ведерникова Маргарита Андреевна. Значение  
научно-исследовательской деятельности в подготовке  
магистров направления 52.04.01 «Хореографическое  
искусство» (на примере кафедры Классического танца МГИК) . . . . . . .8

Джафарова Этери Леонидовна (Азербайджан). Новая  
концепция Бакинской Академии Хореографии . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 14

Никитин Вадим Юрьевич. Contemporary dance. Эстетическая 
парадигма  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 17

Павлова Виктория Андреевна. К 130-летию со дня рождения  
С.С. Прокофьева . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 25

Кузнецов Евгений Александрович. Проектные технологии  
в высшем хореографическом образовании . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 28

Смелковская Елена Всеволодовна. Хореографическое  
искусство в системе дополнительного профессионального  
образования в высших учебных заведениях культуры . . . . . . . . . . . . . . 35

Смольянина Елена Владимировна, Смольянин Сергей Николаевич. 
Формирование личностных качеств будущих балетмейстеров  
в процессе учебной деятельности на примере дисциплины 
«Композиция и постановка танца» . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 39

Романова Наталья Васильевна. Актуальные проблемы 
хореографического образования по профилю современная  
хореография в системе высшего образования . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 46

Касимова Марина Илгизяровна. Инновационные технологии  
и методы преподавания хореографических дисциплин  
(на примере Академии Б.Я. Эйфмана)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 50

Анишкина Наталия Владимировна. Специфика работы 
концертмейстера в хореографическом классе  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 56

Ахметова Дарья Аскаровна. Авторская методика преподавания  
техник танца модерн для раскрытия творческого потенциала  
детей в любительском хореографическом коллективе  . . . . . . . . . . . . . . 59



4

Белова Анастасия Михайловна. Проблемы сохранения  
традиций русского народного танца в деятельности  
любительских хореографических коллективов . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 67

Белова Виктория Николаевна. Внедрение перформативных  
практик в работу с современными танцовщиками  . . . . . . . . . . . . . . . . . 72

Блошенко Екатерина Юрьевна. Использование импровизации  
в постановочной работехореографа в современном танце . . . . . . . . . . . 77

Бойкова Юлия Юрьевна. Актуальные проблемы  
хореографического образования детей младшего школьного возраста . 81

Бреева Анастасия Викторовна. Сущность эстетического  
воспитания детей подросткового возраста . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 85

Валькова Юлия Вячеславовна. Педагогическая функция 
классического танца в формировании профессиональных 
исполнительских навыков у артистов ГАХА «Березка» . . . . . . . . . . . . . 90

Варлыгина Кристина Николаевна. Характеристика  
образовательного процесса в области занятий классическим танцем  
у детей младшего и среднего школьного возраста в студии балета 
«Жете» при государственном бюджетном учреждении культуры  
города Москвы «Культурный центр имени И.М.Астахова» . . . . . . . . . . 95

Гайнанова Ромина Радимировна. Импровизация — основа  
методики преподавания Анны Халприн . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 100

Гришин Владимир Евгеньевич (Тайвань). Совершенствование 
мужской исполнительской техники в профессиональной балетной 
труппе . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 104

Дзагоева Майя Васильевна. Особенности преподавания 
исполнительского мастерства средствами классического танца  
у артистов академического ансамбля народно-сценического танца  
(на примере ГААТ «Алан»)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 109

Драчева Ольга Николаевна. Возникновение и развитие  
пальцевой техники в классическом танце  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 114

Догудовский Илья Владимирович. Основные педагогические 
принципы работы с будущими артистами балета над партиями  
в балетах П.И.Чайковского «Щелкунчик» и «Спящая красавица»  . . . 120



5

Казимирова Кира Владимировна. Психолого-педагогические 
принципы работы с детьми младшего школьного возраста  
в процессе занятий хореографией . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 128

Кодирова Азиза (Узбекистан). Особенности методики  
преподавания классического танца в Государственной академии 
хореографии Узбекистана  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 133

Кудинова Анна Вадимовна. Формы и методы организационно-
педагогической модели преподавания спортивной хореографии  
детям среднего школьного возраста в МБУ «Спортивная школа»  
города Реутов . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 138

Кузина Мария Олеговна. Использование принципов техники  
Стива Пакстона в развитии танцовщиков и хореографов . . . . . . . . . . . 144

Ли Цзыцзянь (Китай). История становления хореографического 
образования в Китае . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 152

Литриду Ирини (Кипр). Принципы организации учебного  
процесса по обучению классическому танцу учащихся детей  
старшего школьного возраста в колледжах культуры и искусства  . . . 157

Лихенко Олеся Александровна. Техника Релиз как средство  
познания тела через движение в современном  
хореографическом искусстве  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 161

Лобанова Екатерина Алексеевна. Постмодерн  
в хореографическом искусстве на примере творчества  
Мередит Монк  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 168

Максимова Анастасия Владимировна. Методологические  
принципы работы педагога-репетитора с артистами балета  . . . . . . . . 175

Малетина Елизавета Александровна. Формирование  
эстетической культуры у детей младшего школьного возраста 
средствами классического танца (на примере авторской  
постановки детского балетного спектакля «Снежная Королева») . . . . 180

Маммед-Заде Наиля (Айзербайджан). Гамар Алмасзаде  
и её влияние на развитие азербайджанского балета  . . . . . . . . . . . . . . . 185

Набатникова Ираида Дмитриевна. Эволюция модерна  
в хореографии на примере творчества Элвина Эйли  . . . . . . . . . . . . . . 191



6

Орленко Полина Николаевна. Балет «Бахчисарайский фонтан»  
в репертуаре отечественных театров  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 199

Пирогова Любовь Валерьевна. Хороводы и пляски  
как неотъемлемая часть праздника Троица  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 204

Побединская Виктория Алексеевна. Формально-стилистический 
анализ сценографии в балетах труппы С. Дягилева . . . . . . . . . . . . . . . 209

Потапова Виктория Викторовна. Пластическое решение  
образа в драматическом театре  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 216

Садовникова Юлия Игоревна. Специфика преподавания 
классического танца детям младшего школьного возраста  
в системе дополнительного образования . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 220

Сарафанова Ксения Михайловна. Наблюдение как метод 
исследования индивидуального стиля педагогической деятельности . 224

Слёзкина Марина Александровна. Методика формирования 
исполнительской культуры детей по художественной гимнастике  
в процессе занятий классическим танцем на примере  
регионального центра развития эстетических видов спорта 
«Равновесие» города Калининграда . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 229

Смирнова Александра Владимировна. Авторский стиль  
хореографии Пола Тейлора в пространстве постмодерна  . . . . . . . . . . 234

Троицкая Наталья Викторовна. Неоклассика как этап развития 
современного балетного театра . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 241

Трунцова Анастасия Владимировна. Анализ балета Д. Крэнко 
«Онегин» в контексте темы «русскости» . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 247

Чернов Андрей Игоревич. Использование средств классического 
танца для совершенствования технического мастерства  
спортсменок в художественной гимнастике . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 252

Чжан Сяоянь (Китай). Значение европейского балета в развитии 
китайского балетного искусства . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 257

Шаталова Екатерина Сергеевна. Арабеск — душа образности  
танца . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 261



Шепилова Виктория Олеговна. Сравнительный анализ 
композиционного построения драматургии хореографических  
и театрализованных номеров . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 266

Шэнь Ли (Китай). Особенности китайского хореографического 
искусства . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 271

Якименко Мария Николаевна. Техника Хосе Лимона  
и тенденции ее развития в современном танце . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 276

Ярошенко Елена Николаевна. Деятельность педагога- 
репетитора в театре классического балета: методические аспекты . . . 279



8

ЗНАЧЕНИЕ  
НАУЧНО-ИССЛЕДОВАТЕЛЬСКОЙ  
ДЕЯТЕЛЬНОСТИ В ПОДГОТОВКЕ  

МАГИСТРОВ НАПРАВЛЕНИЯ 52.04.01  
«ХОРЕОГРАФИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО»  

(НА ПРИМЕРЕ КАФЕДРЫ  
КЛАССИЧЕСКОГО ТАНЦА МГИК)

ВЕДЕРНИКОВА МАРГАРИТА АНДРЕЕВНА
Доктор культурологии, кандидат искусствоведения, доцент ВАК, 
 руководитель магистратуры, 
профессор кафедры классического танца 
Московского государственного института культуры,
wds80@mail.ru 

Аннотация. В статье анализируется значение научно-исследовательской деятель-
ности в подготовке магистров направления 52.04.01 «Хореографическое искусство»  
на примере опыта кафедры Классического танца Московского государственного ин-
ститута культуры. Автор статьи отмечает, что в рамках научно-исследовательской дея-
тельности магистры осуществляют подготовку выпускной квалификационной работы, 
проводят научно-исследовательскую разработку отдельно взятой темы; выступают на на-
учно-исследовательских конференциях; публикуют научные статьи по теме выпускной 
квалификационной работы и др., что способствует формированию ряда универсальных, 
общепрофессиональных и профессиональных компетенций. Выпускник магистратуры 
готов к разработке, организации и проведению комплексных научных исследований  
по конкретным направлениям и проблемам хореографического искусства и образования.

Ключевые слова: хореографическое искусство, классический танец, магистра-
тура, научно-исследовательская деятельность, научно-практическая конференция, вы-
пускная квалификационная работа. 

В Федеральном государственном бюджетном образовательном уч-
реждении высшего образования «Московский государственный институт 
культуры», на кафедре Классического танца Хореографического факульте-
та, отделение магистратуры по направлению подготовки 52.04.01 «Хоре-
ографическое искусство», программе (профилю) подготовки «Педагогика 
балета: Классический танец» существует с 2013 года. Сама кафедра Клас-
сического танца была основана в 1999-м году под руководством выпуск-
ницы МГАХ, Заслуженной артисткой РСФСР, советской и российской 
примой-балериной — Еленой Львовной Рябинкиной. В настоящее время 
кафедрой руководит выпускник МГАХ, Народный артист РСФСР, совет-
ский и российский артист балета — Владимир Петрович Кириллов.
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За время существования магистратуры было осуществлено шесть 
выпусков в количестве 67-ми человек. Первые выпуски прошли по заоч-
ной форме обучения. С 2019 года выпускаются обе формы обучения —  
и очная, и заочная. Все выпускники трудоустроены и успешно работают 
в сфере хореографического искусства преподавателями, руководителями 
хореографических коллективов и организаций; становятся лауреатами 
и дипломантами областных, всероссийских и всесоюзных фестивалей 
профессионального, самодеятельного художественного творчества как 
в России, так и в странах СНГ и за рубежом. Среди выпускников много 
иностранцев, проживающих в Азербайджане, Германии, Италии, Вьет-
наме, Казахстане, Китае, Франции.

С 2019 года на Хореографическом факультете открыто направление 
подготовки Педагогика современного танца, заочная форма.

На сегодняшний день в магистратуре факультета обучается поряд-
ка пятидесяти студентов по двум направлениям подготовки. География 
учащихся магистратуры также обширна, как и у выпускников: она пред-
ставлена как странами, находящимися за пределами Российской Федера-
ции, — Тайвань, Китай, Кипр, Литва, Сирия, Узбекистан; так и многими 
регионами нашей страны — это представители Республики Северная 
Осетия-Алания, Кабардино-Балкарской республики, Липецкая область, 
Ростовской области (Ростова-на-Дону), Краснодарского края (Краснода-
ра), Воронежской области (г. Воронежа), Москвы, а также ряда городов 
Московской области. И это далеко не полный перечень. 

Общее руководство научным содержанием и образовательной ча-
стью осуществляется автором данной статьи с основания магистратуры 
на кафедре: штатным научно-педагогическим работником, имеющим 
ученое звание доцента, степень доктора культурологии, кандидата ис-
кусствоведения, научные труды по теории и истории хореографического 
искусства, стаж работы в вузе более пятнадцати лет.

Профессорско-преподавательский состав кафедры — высококвали-
фицированные педагоги, доктора и кандидаты наук, профессора и до-
центы, заслуженные артисты, заслуженные деятели искусств, лауреаты 
международных конкурсов. Все преподаватели имеют базовое образо-
вание и/или степень, соответствующее профилю преподаваемой дисци-
плины, и систематически занимаются научной и (или) научно-методиче-
ской деятельностью.

К образовательному процессу привлечено 10% преподавателей 
из числа действующих руководителей и работников профильных 
организаций.

В процессе обучения по программе магистратуры ведутся как 
практические, так и теоретические занятия, проводится учебная, педа-
гогическая и преддипломная практики. Магистры активно участвуют  
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в научной-исследовательской деятельности, выступают на научно-прак-
тических конференциях, публикуют статьи в научных изданиях, работа-
ют над выпускной квалификационной работой. Индивидуальный подход 
в процессе обучения обеспечивает максимально высокий уровень подго-
товки и знаний. 

Условия поступления в магистратуру следующие: принимаются аби-
туриенты, имеющие высшее образование уровня бакалавра или специ-
алиста. Поступающие в магистратуру сдают экзамен по направлению 
подготовки, который состоит из двух частей: 

1. Экзамен по теории и истории хореографического искусства. Про-
водится по билетам; 

2. Вступительный реферат по теме предполагаемого научного иссле-
дования с обязательно прилагаемым личным портфолио абитуриента. 

Начавшаяся пандемия covid-19 внесла изменения в приемы обуче-
ния, реализуемые в магистратуре. Так произошло расширение инстру-
ментария взаимодействия «студент-преподаватель» через онлайн-систе-
мы цифровой среды Интернета. Теоретическое обучение, практическое 
обучение, зачетно-экзаменационные сессии, государственные экзамены, 
студенческие конференции стали проводиться через платформы Zoom, 
Teams, ЭОС МГИК. Несмотря на ослабление карантинных мер во вто-
ром семестре 2020-2021 учебного года, наличие большого числа ино-
странных студентов в числе групп привело к тому, что занятия сохраня-
ют характер дистанционного обучения. 

Учебный план подготовки магистров включает в себя как дисципли-
ны, относящиеся к вузовскому компоненту, так и дисциплины профили-
зации. В вузовский компонент входят такие дисциплины как «История 
и философия науки», «Педагогика высшей школы», «Правовые осно-
вы деятельности учреждений культуры», «Профессиональное общение  
на иностранном языке», «Экономика культуры», «Методология научного 
исследования» и др. Среди дисциплин специализации отметим «Работу  
с научным текстом», «Методологию научного исследования классиче-
ской хореографии», «Теорию и практику актерского мастерства», «Исто-
рико-теоретические аспекты пальцевой техники», «Технологию созда-
ния хореографических постановок», «Менеджмент исполнительских ис-
кусств». Срок обучения по очной форме составляет два года, по заочной 
форме — два года и пять месяцев.

Государственная итоговая аттестация состоит из двух выпускных 
экзаменов: экзамен «Методология научного исследования классиче-
ской хореографии» по билетам, защита выпускной квалификационной 
работы.

Основная профессиональная образовательная программа предпо-
лагает обладание выпускником профессиональными компетенциями,  
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относящимися к научно-исследовательской деятельности и к педагогиче-
ской деятельности. 

В рамках научно-исследовательской деятельности магистры направ-
ления подготовки «Хореографическое искусство», программы подготов-
ки «Педагогика балета: Классический танец», осуществляют подготовку 
выпускной квалификационной работы, проводят научно-исследователь-
скую разработку отдельно взятой темы; выступают на научно-исследова-
тельских конференциях; публикуют научные статьи по теме выпускной 
квалификационной работы и др. 

Одной из эффективных форм реализации научно-исследовательской 
работы магистра направления подготовки «Хореографическое искус-
ство» является подготовка и участие студента в научно-практических 
конференциях, которые проводится с 2015-го года. Первые годы конфе-
ренция проводились под названием «Балет как социокультурный фено-
мен», но в связи с расширением направлений подготовки на факультете, 
было принято решение присвоить новое название — «Хореографическое 
искусство и образование: теория, история, практика» (2020 год). По ито-
гам проведения конференции публикуется сборник научных статей. 

С 2021-го года конференция получила статус Международной и была 
представлена участниками не только студенческой аудитории, но работо-
дателями и ведущими специалистами отрасли, что позволило в дискус-
сионной форме обратить внимание на ключевые аспекты каждой темы, 
заострить внимание присутствующих на существование ряда научных 
проблем в области хореографического искусства и образования. 

В рамках конференции в 2021-м году осуществляли работу четыре 
секции:

секция 1. Теория и история хореографического искусства, 
секция 2. Педагогика балета: Классический танец, 
секция 3. Педагогика современного танца,
секция 4. Практические аспекты хореографического искусства. 
Конференция проводится при активном участии студентов кафедры 

как в качестве спикеров, так и в качестве организаторов научного ме-
роприятия. Студенческая аудитория разрабатывала оформление конфе-
ренции — афиши, приглашения, программы, сборник. Концептуальная 
часть оформления конференции, как и в предыдущие годы проведений 
конференций, связана с годовщиной события из истории хореографиче-
ского искусства и образования. В 2021-м году концептуальное оформле-
ние конференции было связано с 130-летием со дня рождения компози-
тора Сергея Сергеевича Прокофьева (1891-1953). 

Тематика выступлений на конференции крайне разнообразна: под-
нимаются различные вопросы методики обучения классическому танцу 
детей, различные аспекты профессиональной подготовки, повышения  
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квалификации, совершенствование исполнительского мастерства арти-
стов балета, значение деятельности выдающихся педагогов классиче-
ского танца для развития хореографического искусства, здоровьесбере-
гающие технологии в деятельности артистов балета, различные истори-
ко-культурные аспекты развития хореографического искусства и многое 
другое. 

Шестилетний опыт проведения научно-исследовательских студен-
ческих конференций показал важность подобного рода мероприятий  
в подготовке студентов, поскольку научно-практическая конферен-
ция — это эффективная площадка для развития навыка самостоятель-
ного осуществления научно-исследовательской деятельности, осмыс-
ление путей решения сложных профессиональных задач, актуализация 
материалов собранных для написания выпускной квалификационной 
работы. 

Следует отметить, что магистр, обучаясь по направлению подготов-
ки 52.04.01 «Хореографическое искусство», готовится к решению ряда 
задач в сфере научно-исследовательской деятельности, среди которых:

• обеспечение становления профессионального научно-исследова-
тельского мышления магистрантов, формирование у них четкого 
представления об основных профессиональных задачах, способах 
их решения;

• формирование умений использовать современные технологии 
сбора информации, обработки и интерпретации полученных 
экспериментальных и эмпирических данных, владение совре-
менными методами исследований;

• формирование готовности проектировать и реализовывать в об-
разовательной практике новое содержание учебных программ, 
осуществлять инновационные образовательные технологии;

• обеспечение готовности к профессиональному самосовершенство-
ванию, развитию инновационного мышления и творческого потен-
циала, профессионального мастерства;

• самостоятельное формулирование и решение задач, возникающих 
в ходе научно-исследовательской и педагогической деятельности  
и требующих углубленных профессиональных знаний;

•  проведение библиографической работы с привлечением совре-
менных информационных технологий;

• приобретение опыта научно-исследовательской деятельности  
в системе профессионального, общего, среднего и дополнительно-
го хореографического образования.

Как итог, освоения задач, стоявших перед научно-исследовательской 
деятельностью магистров, — формирование ряда универсальных, обще-
профессиональных и профессиональных компетенций, где важнейшей 



является такая профессиональная компетенции как ПК-4 — «Готовность 
к разработке, организации и проведению комплексных научных иссле-
дований по конкретным направлениям и проблемам хореографического 
искусства»1. 

1 Основная профессиональная образовательная программа 52.04.01 «Хореографиче-
ское искусство» (магистратура) МГИК за 2018–2020 годы.
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НОВАЯ КОНЦЕПЦИЯ БАКИНСКОЙ 
АКАДЕМИИ ХОРЕОГРАФИИ

ДЖАФАРОВА ЭТЕРИ ЛЕОНИДОВНА,
Заслуженная артистка Азербайджанской Республики,  
заместитель декана факультета искусств 
Бакинской Академии Хореографии 

Аннотация. Данная статья посвящена развитию БАХ и влияния русской балетной 
школы на развитие азербайджанского классического и народного танца.

Ключевые слова: подготовка артистов балета, классический танец, русская шко-
ла классического танца, азербайджанский народный танец

Дружба между нашими народами и тесное сотрудничество между 
нашими вузами, очень благотворно влияет на развитие Азербайджан-
ского хореографического искусства в целом. Надеюсь, что такой тандем  
на долгие лета, потому как Русская багетная школа — это достойный 
пример для подражания и изучения этого прекрасного вида искусства. 

БАХ очень динамично развивается, хотя статус Академии мы полу-
чили совсем недавно. 29 апреля 2014 года указом Господина Президента 
Азербайджанской Республики, Бакинское хореографическое училище 
получило статус Академии. 

Будучи ещё хореографическим училищем на протяжении 85-ти лет, 
наша школа выпустила целую плеяду всемирно известных мастеров 
сцены, таких как народная артистка СССР Лейла Векилова, народная 
артистка Азербайджанской Республики Рафига Ахундова, народный ар-
тист Азербайджанской Республики Константин Баташов, народная ар-
тистка Азербайджанской Республики Тамилла Ширалиева, заслуженный 
артист Азербайджанской Республики Виталий Ахундов, Эльдар Алиев 
хореограф, главный балетмейстер Приморской сцены Мариинского те-
атра, заслуженный артист Азербайджанской Республики, солист Ма-
риинского театра Теймур Аскеров и многие другие. А основоположник 
нашей балетной школы, является выдающаяся балерина, балетмейстер, 
педагог, Народная артистка СССР Гамэр Алмасзаде. Она в свою очередь 
была ученицей Романовой-Улановой ( матери Г. Улановой) и получи-
ла образование в Ленинградском хореографическом училище. Также 
хочу отметить, что на сегодняшний день в нашей Академии препода-
ют также выпускники МГАХ. Это заведующая кафедрой классического 
танца, заслуженный работник культуры, ассистент Гамэр Алмасзаде — 
Майра Алмасзаде и заведующая кафедрой искусство балетмейстера  
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Людмила Гасанова. Также хочу отметить, что на данный момент  
в МГИКе проходят обучение четыре выпускника нашей Академии.  
И это темное сотрудничество между нашими странами очень радует! 
Потому как, в мире существует только школа Русского балета, а потом 
все остальные…

Новая концепция БАХ заключается в том, что опираясь на русскую 
школу балета, мы развиваем и совершенствуем свою методику препо-
давания как классического танца, так и азербайджанского сценического 
танца. Особенность женского азербайджанского танца заключается в не-
вероятной грации, женственности, изящности. А вот мужской азербайд-
жанский танец отличается своим темпераментом и мужеством. Важным 
аспектом преподавания азербайджанского народного танца в Академии 
хореографии является факт хранения лучших традиций данного вида ис-
кусства. В отношении народной культуры сохранность традиционных,  
я бы сказала, «судьбоносных» образцов является необходимым слагае-
мым в успешном функционировании азербайджанского народного тан-
ца. Отметим ещё один аспект. Расширение международных связей без-
условно обогащает сценический танец, придаёт новые импульсы разви-
тия. Взаимосвязи искусств осуществляются на разных уровнях, начиная  
от гастрольных поездок азербайджанских артистов до мастер-классов 
профессионалов танцевального искусства. 

В ближайшем будущем мы планируем открыть филиалы БАХ в осво-
бождённой во второй Карабахской войне, колыбели азербайджанского 
искусства, в культурной столице Азербайджана, в городе Шуше. В кото-
ром буквально недавно на высочайшем уровне, прошёл международный 
фольклорный фестиваль «ХАРЫБЮЛЬБЮЛЬ».
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CONTEMPORARY DANCE.  
ЭСТЕТИЧЕСКАЯ ПАРАДИГМА 

НИКИТИН ВАДИМ ЮРЬЕВИЧ
Профессор кафедры современной хореографии МГИК, 
доктор педагогических наук, кандидат искусствоведения, доцент

Аннотация. Статья посвящена исследованию эстетической парадигмы и основ-
ных художественных принципов contemporary dance. Анализируется история возник-
новения этого танцевального направления. В статье рассматриваются основные стили 
и направления contemporary dance, их сходство и различия. 

Ключевые слова: contemporary dance, хореографическое образование, эстетиче-
ская парадигма

Согласно wikipedia — contemporary dance — это название, данное 
направлению танца 20-ого столетия, который в настоящее время только 
формируется. Это направление — совокупность танцевальных систем  
и методов, развивающихся из танца модерн и постмодернистского танца. 

Contemporary dance — это не определенный стиль танца, а некий 
сплав большого количества техник, способов работы с движением  
и самобытного творческого мышления хореографа. Европейский, канад-
ский и американский contemporary dance отличается друг от друга под-
ходом к использованию и осознанию движения и его форм. Сам термин 
«contemporary dance» появился в конце 1970-х годов прошлого столетия  
и относится он только к хореографическому искусству 

Автору статьи часто приходилось общаться с европейскими и аме-
риканскими хореографами, и все они в один голос, когда задавался во-
прос — «что такое contemporary?», отвечали — «это то, что танцуется 
сейчас, это танец нашего времени», при этом ни один из них не опре-
делял стилистические или эстетические особенности этого направле-
ния. Как выразилась известный педагог «Нидерландской школы танца»  
Д. ван дер Маст в личной беседе с автором: «Contemporary в моем пони-
мании — это возможность синтеза. Это время, когда хореография стро-
ится на индивидуальном восприятии мира, вне зависимости от того, ка-
кая стилистика или техника используется хореографом».

Пытаясь классифицировать какое-либо танцевальное направле-
ние, мы все время забываем, что произведение искусства, в том числе 
и хореографическое, создает конкретный творец, или группа творцов. 
И личность этого человека всегда доминирует над определенным эсте-
тическим воззрением той или иной эпохи. Безусловно, художник тесно 
связан с определенной эстетикой, но, ни один хореограф (в этом автор 
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убедился в течении многих лет, занимаясь педагогической деятельно-
стью) не задается целью: «я буду создавать эту работу в стиле танца мо-
дерн», или «я хочу воплотить постмодернистскую эстетику». Хореограф 
творит, и процесс творчества, прежде всего, зависит от уровня таланта  
и внутреннего видения хореографа, и в меньшей степени от того, к како-
му художественному течению он тяготеет. Именно поэтому в спектаклях 
современных американских, европейских и русских хореографов очень 
трудно определить эстетические принципы. Хореограф — это линза, 
которая в своем творческом воображении фокусирует все направления  
и течения в танцевальном искусстве. А как происходит процесс художе-
ственного воплощения, может судить только творец, создающий произ-
ведение искусства. Задача искусствоведов и критиков — лишь попытать-
ся разгадать путь художественных исканий, как-то объективно сравнить 
с другими работами и определить общие тенденции.

Современный танец лишен единства стиля и эстетики. Он похож  
на запутанное здание с множеством по-разному обставленных комнат. 
Многообразие форм современного танца настолько велико, что трудно 
предугадать, в каком направлении пойдет его развитие. Слияние совре-
менных тенденций европейского танцевального искусства с неевропей-
скими танцевальными формами создает впечатление некоего культурно-
го колониализма, и в этом есть доля истины. Но одновременно проис-
ходит и обратный процесс, когда африканские, азиатские танцевальные 
традиции привносятся в европейское искусство танца, и такое культур-
ное многообразие приводит к обогащению танцевальной палитры и соз-
дает неповторимое соединение множества стилей и направлений.

Мы можем совершенно точно определить, что термин «contemporary 
dance» гораздо шире, чем постмодернистский танец. Интересна одна 
из версий возникновения этого термина. По мнению некоторых иссле-
дователей танцевального искусства, этот термин возник во Франции  
в середине 1970-х годов прошлого века, когда европейская публика ста-
ла знакомиться с творчеством американских хореографов-постмодерни-
стов. И поскольку, отношение ко всему американскому в искусстве было 
достаточно негативным, европейские теоретики танца предложили свой 
термин, на их взгляд более широкий. 

К сожалению, в российской танцевальной практике прямой пере-
вод термина «современный танец» является неадекватным, поскольку 
включает в себя еще и стили бытового, социального танца. Именно это 
различие — сценический современный танец или бытовой современный 
танец приводит к большой путанице в терминологическом аппарате.  
В европейской практике термин «contemporary dance» относится исклю-
чительно к сценическим формам танцевального искусства. В России тер-
мин «современный танец» имеет двоякое значение: танец — и как вид 
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искусства, и как социокультурный феномен, или, говоря иными словами, 
танец для зрителя и танец для всех. 

«Понятие «современный танец» изначально требует прояснения.  
В международном танцевальном сообществе для конкретизации вновь 
возникающих инноваций и развития танцевальных практик прилага-
тельное «современный» приходится регулярно заменять синонимом. 
Это происходило вследствие того, что предыдущие варианты (modern, 
postmodern, non-dance, contemporary) начинали ассоциироваться  
не с временной характеристикой, отражающей актуальность направле-
ния (современный), а с закрепившимся стилем или практикой, которые 
с определенного момента становились конвенциональными, и утрачива-
ют свою острую актуальность. Этот процесс продолжается до сих пор 
и отражает бесконечный конфликт между необходимостью фиксации 
и легитимизации нового искусства и неизбежностью того, что эта точ-
ка фиксации помещает явление в исторический архив, после чего оно 
перестает быть актуальным и уже заботится о сохранении собственной 
традиции». [1] 

«Сontemporary dance представляет собой конгломерат направлений 
сценического танца, основанный на разнообразных стилях движения, их 
смешениях; здесь синтезируются самые разнообразные техники и экс-
перименты работы с телом и пространством. Ключевым является слово 
«contemporary» (со-временем), которое акцентирует ситуацию присут-
ствия в настоящем, погруженность в тело, исследование разных теле-
сных состояний и их изменений, коммуникативных свойств тела в его 
взаимодействии с пространством, другими телами». [2, c. 60]

Можно очень приблизительно выделить те направления, которые 
входят в contemporary dance. Умышленно взяты только европейские хо- 
реографы. 

1. Современный балет, неоклассика (Маланден, Борн, Майо, Ной-
майер) 

2. Танец модерн (Экк, Килиан, Брюс, Дуато, Парсон) 
3. Постмодернисткий танец (Вандеркейбус, Карлсон, Шеркауи, 

Монтальво и Эрвье, Монье, Шуинар, Кизмахер) 
4. Театр танца (Бауш, Вальц, Хан, Нахарин, Шеркауи, DV-8) 
5. Танцевальный видео-арт (Сапорта, Джансен, Малифант, Шопино) 
6. Соматические техники и направления (танцтерапия).
Безусловно, данное распределение хореографов по направлениям, 

целиком и полностью основывается на субъективном мнении автора,  
на основе тех спектаклей, которые удалось посмотреть либо на сце-
не, либо в видеозаписи. Безусловно, список этот не полный и не точ-
ный. Есть хореографы, которые ставят спектакли и в направлении по-
стмодернистского танца и в стиле танца модерн. Творчество, особенно  
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хореографическое, вряд ли нуждается в точной классификации. Но дан-
ная авторская классификация позволяет определить те направления, ко-
торые объединяет contemporary dance. Таким образом, мы можем сделать 
вывод, что этот термин носит скорее временной, нежели эстетический 
характер и обозначает скорее эпоху в области развития хореографиче-
ского искусства, нежели определенную эстетику или технику.

По мысли американской исследовательницы танца Э. К. Олбрайт, 
«танец, поскольку он включает ежедневный тренинг тела танцовщика, 
может помочь нам прочертить комплекс согласований между его физи-
ческим опытом и культурной репрезентацией (финальным хореографи-
ческим продуктом) — между телом и его идентификацией». [3] 

Другими словами, в современном танце, как виде искусства, важна 
непосредственная связь между образом, создаваемым исполнителем  
и его личным субъективным опытом, психофизическим опытом его тела, 
который и получает свое выражение в движении и поведении этого тела 
в рамках определенного художественного контекста. 

Хочется привести высказывание известного теоретика и практика 
танцтерапии, А. Гиршона в котором он приводит несколько идеологи-
ческих и эстетических постулатов современного танца в его понимании, 
которые во многом выявляют основные принципы художественно-твор-
ческого мышления хореографа на современном этапе развития танце-
вального искусства: «настоящий творец создает свои законы. Он не стре-
мится нарушить правила и стереотипы, он просто устанавливает свои 
законы, которые могут не совпадать с конвенциональными штампами;

— подлинная танцевальная идея не может быть выражена в словах. 
Точнее, слова не могут ее исчерпать. Здесь адекватный перевод с одного 
языка на другой невозможен и, более того, не нужен;

— интеллектуальность современного танца связана не с рациональ-
ностью, а со сложностью и ясностью языка, на котором говорит и кото-
рый творит художник; 

— понимание современного танца — это всегда индивидуальное 
мнение, множественность восприятий, сотворчество, сопереживание  
и соосмысление». [4]

Культурный контекст contemporary dance — это хаотическое смеше-
ние всех культурных ценностей, которые в синтезе создают что-то со-
вершенно новое. Современному зрителю приходится самому констру-
ировать общий культурный контекст танца. Хореограф, в свою очередь, 
стремится сделать акцент на проблемы, которые затрагивают каждого 
зрителя, или сразу многих. На первый план выходит то, что являет-
ся общим помимо культуры — своеобразные «биологические универ-
салии», на которые можно ссылаться без опасения быть непонятным  
и неинтересным.
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Формируются «антибалетные» направления танца, в которых размы-
ваются границы «чистого танца», то есть танца самого по себе без текста, 
теперь становятся приемлемыми и пение, и крик, и видео, и странный 
реквизит. Лексика танца изменяется, вбирая в себя знакомые бытовые 
движения, не имеющие кодификации, зафиксированности в определен-
ных техниках. В танце снимается вся иллюзорность и театральность,  
и через пластику выражается реальность бытия, которая полна телесно-
сти и эротизма. Тело оказывается вовлеченным в игру знаков и меток. 

Эстетической особенностью танца становится свободная лекси-
ка. Большую роль играет импровизация исполнителя, а также исполь-
зование таких приемов, как телесная истерия, пульсации тела, рваная 
ритмопластика.

Несмотря на то, что за счет плюрализма используемых ранее создан-
ных техник, расширяются границы танца, важным становится само тело 
танцора, его репрезентация. Все это позволяет реализовать новый язык 
танца, найти новое сценическое пространство либо перенести спектакль  
в пространство совершенно не приспособленное для сценического действия.

Понятия «сцена» и «зритель» — исчезают. Размывание границ со зри-
тельным залом еще одна особенность современного танца, когда зритель 
проникает на сцену, или сцена перемещается в зрительный зал. Но необ-
ходимым условием существования современного танца, как и прежде, 
остается зритель. Кроме произведения нужна вторая сторона, которая 
его воспринимает. Только роль этой стороны изменилась, зритель теперь 
должен одновременно вживаться в чужое тело и раздвигать границы соб-
ственного сознания.

Современный танец — это хаотическое смещение всех культурных 
ценностей, и в результате этого процесса зрителю приходится форми-
ровать свой собственный смысл. Также происходит смещение границ, 
как внутри постановки, так и во взаимодействии со зрителем. Смеще-
ние внутри постановки означает, что бытовые сцены преподносятся  
«с другой стороны», они приобретают новый смысл в контексте замысла 
хореографа, привычные понятия трансформируются и рассматриваются 
с иной, иногда странной точки зрения.

В современном танце появился совершенно иной тип образности, 
за счет использования человеческого тела во времени и пространстве. 
Способы его реализации многообразны: движение и неподвижность, 
повторы, любые сочетания, часто достигнутые методом «случайности». 
Современный танец может соединять в себе архаическую и суперслож-
ную техники, например, бег по кругу и ритмопластический симфонизм, 
бытовые движения и сложнейшую полифонию движений.

Современный танец, также как и классический, ориентированы  
на образы, выстраиваемые подсознанием человека, а хореографическое 
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творчество — деятельность по существу глубоко бессознательная,  
но выполняется существами сознательными. Contemporary dance демон-
стрирует внутренний мир человека, его актуальную ситуацию, которую 
не возможно геометрически выстроить и рационализировать. Находясь 
в воссоздаваемой ситуации ее сложно анализировать. В связи с этим,  
со стороны зрителя появляется потребность в понимании постоянно из-
меняющейся сценической реальности. 

И вот тут мы сталкиваемся с абсолютной неподготовленностью мас-
сового российского зрителя к восприятию новых форм хореографическо-
го искусства. Необходима инкультурация и ознакомление с теми основа-
ми, которые несет в себе новое творчество хореографов. Воспитываясь 
в традиционной культурной парадигме, обычный зритель не успевает 
прочувствовать те изменения, которые прошли мимо него. Здесь уже 
необходим посредник, который бы это осуществил, объяснил, показал, 
погрузил и расширил культурные рамки. Очень часто массовый потре-
битель вносит свои смыслы, иногда совершенно игнорируя значение  
и идею заложенные автором.

Современный танец рассеивает «дымку» навеянную хореографами 
танца модерн и обличает повседневную реальность настолько правдиво, 
что не всегда становится понятным, что хотел сказать хореограф. Сохра-
няются рамки описывающие, где заканчивается танец и начинается те-
атральное действие, но эти границы настолько размыты, что не каждый 
зритель способен понять заложенную автором идею.

Н. Курюмова, известный театральный критик, сформулировала эстети-
ческие особенности современного танца как направления хореографиче-
ского искусства. Она пишет: «Современный танец это искусство, которое 
является принципиально авторским, индивидуальным. Оно принадлежит 
сфере неклассического, той сфере искусства и вообще, человеческой мыс-
ли, которая отвергает наличие каких-либо эталонов, образцов, стандартов 
и моделей и делает ставку на индивидуальность автора, создающего свой 
собственный автономный художественный мир. Не ставит понятие идеала 
и красоты во главу угла. Скорее стремиться к точному регистрированию 
современного состояния мира — и человека в нем». [5] 

Опираясь на приведенную цитату и предыдущее исследование мож-
но создать некую эстетическую доктрину танца современности, которая 
основывается на следующих принципах: 

— современный танец лишен единства стиля и эстетики; 
— основа творчества — личность исполнителя, которая преломляет-

ся сквозь призму принципа: «я сегодня здесь и сейчас». В современном 
танце аутентичность и авторство всегда под вопросом; 

— танцевальное пространство формируется как транскультурное  
и транснациональное; 
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— наибольшее место в танце занимает экзистенциальная и психоло-
гическая тематика;

— обращение к различным танцевальным стилям и техникам, в кото-
рых заключены неосвоенные возможности человеческого тела; 

— произведение хореографа никогда не является первичным, оно су-
ществует только как сеть аллюзий на другие произведения, как совокуп-
ность цитат;

— при всем обилии течений, направлений в современном хореогра-
фическом искусстве обозначаемы две тенденции развития: разработка 
собственной выразительности движения, поиск в нем смысла, самодо-
статочной художественной ценности; развитие танца в направлении теа-
тра или существование элементов хореографической драмы, что законо-
мерно благодаря его сценической природе; 

— в современной хореографии в основном действует неклассиче-
ский тип мышления, предполагающий существование различных синте-
тических, переходных методов, это обусловлено стиранием граней меж-
ду любыми существующими системами, в том числе и в хореографии; 

— творчество современного хореографа строится на компиляции, 
синтезе хореографических форм и традиций, рождая танцевальные на-
правления и стили на грани невозможного, но иного прочтения танце-
вального опыта;

— современный танец отказывается ото всех канонов телесности  
и движения предшествующих эпох, оставляя только тело в качестве сво-
его инструмента; 

— в человеческом теле современных хореографов интересует в пер-
вую очередь «отпечаток» современной культуры; 

— современные хореографы позиционируют себя как философы, рабо-
тающие с абстрактными концепциями, а не с эстетикой конкретных форм; 

— современный танец начал создавать дисциплину «теория танца», 
осмысляя тело, телесность, практики движения; 

— техники современного танца отражают его философию: поиск 
максимально экономного и емкого движения, основанного на анатоми-
ческих принципах; 

— благодаря сочетанию абстрактности, присущей танцу в целом,  
с категориями философии и постоянным поиском, связанным с отказом 
от исторических паттернов танца, вслед за многими критиками и теоре-
тиками культуры можно назвать современный танец самым актуальным 
искусством, «лабораторией» современности. 

Таким образом, на основании проведенного анализа, можно сделать 
следующий вывод: в настоящее время существуют шесть основных тан-
цевальных сис тем: классический балет, народно-сценический танец, джа-
зовый танец, танец модерн, постмодернистский танец и contemporary,  



которые совершенно по-разному отображают действитель ность, пользу-
ясь своим собственным выразительным языком и опираясь на собствен-
ную эстетику.

В последние годы наблюда ется множество смешанных танцеваль-
ных техник. Хореографы в своих по становках стараются найти что-то 
новое, необычное, а по скольку профессиональные хореографы владеют 
множеством танцевальных стилей, — то процесс заимствования и сое-
динения различных приемов — неизбежен. Contemporary dance — это 
символ слияния и толерантности. Это термин определяющий эпоху,  
в которой смешалось все со всем. Contemporary dance не отменяет пре-
дыдущие танцевальные системы, стили и направления. Он предлагает 
пути соединения, синтеза стилей, техник, идей и главная особенность — 
он меняет мышление хореографа. 

Как уже отмечалось — сейчас в Европе, да и во всем мире нет хорео-
графов, которые работают в строго очерченных стилевых рамках. Безус-
ловно, у каждого творческого человека есть свои пристрастия в лексике, 
идеях, способах воплощения, сценических или не сценических приемах, 
но нет никакого антагонизма между стилями, направлениями и жанрами 
хореографического искусства.

Каждый зритель в силу своих культурных стереотипов, пристрастий 
имеет право выбрать то направление, которое его больше волнует, при-
влекает. Но это не значит, что все другие направления плохие! Contempo-
rary dance — это символ выбора, символ свободы в художественных при-
страстиях и антипатиях. Именно contemporary dance дает право выбора, 
право наслаждаться тем видом хореографического искусства, которое 
интересно конкретному человеку.
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Аннотация. Статья посвящена жизни и творчеству выдающегося пианиста, ди-
рижёра, композитора XX века для которого типично обращение к жанрам и формам 
эпохи барокко и классицизма: соната, концерт, менуэт, гавот. Жанры, в которых писал: 
оперы, балеты, концерты, симфонии, сонаты, песни и романсы, кантаты, киномузыка, 
пьесы для фортепиано, музыка для детей.
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«Композитор, как и поэт, ваятель, живописец, 
призван служить человеку и народу. Он должен 
украшать человеческую жизнь и защищать её». 

Сергей Сергеевич Прокофьев

Сергей Сергеевич Прокофьев величайший советский композитор, 
дирижёр, музыкальный писатель и пианист XX столетия. Многократно 
премирован такими государственными наградами как:  Народный артист 
РСФСР, премия А.Г. Рубинштейна, Лауреат Ленинских и Сталинских 
премий. 

Ему принадлежат сочинения мировой музыкальной культуры так, 
например, 8 опер: «Маддалена» -1911г. «Игрок» — 1916 г. (по повести 
Достоевского) «Любовь к 3 апельсинам» — 1919 г. (сказка) «Огненный 
ангел» — 1919-1927 г.г. «»Семён Котко» — 1939 г. (по повести В. Ката-
ева) «Дуэнья» («Обручение в монастыре») — 1940 г. (комедия) «Война 
и мир» — 1941-1943 г.г. (по роману Л. Толстого) — любимое произве-
дение Прокофьева. «Повесть о настоящем человеке» — 1947-1948 г.г.; 
7 балетов: «Сказ про шута 7-ых шутов перешутившего» — 1915-1927 г.г. 
«Стальной скок» — 1925 г. — о строительстве новой жизни в России 
«Блудный сын» — 1929 г. «На Днепре» — 1930 г. «Ромео и Джульет-
та» — 1936 г. (по трагедии Шекспира) «Золушка» — 1944 г. (по сказ-
ке Ш. Перро) «Сказ о каменном цветке» — 1948-1950 г.г. (по сказам 
Бажова); 7 симфоний Концерты для ф-но, скрипки, виолончели с ор-
кестром «Скифская сюита» Симфоническая сказка «Петя и волк» Во-
кально-симфонические произведения: Кантаты — «Здравица», «Алек-
сандр Невский», «К 20-летию Октября» Оратория «На страже мира»  
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Для ф-но: 9 сонат «Сарказмы» — 1914 г. «Мимолётности» — 1917 г. 
(этот жанр возник в творчестве Прокофьева) «Сказки старой бабуш-
ки» — 1918 г.«Детская музыка» — 1935 г. «Гадкий утёнок» для голоса  
с ф-но — 1914 г. (по сказке Андерсена) Романсы и обработки р.н.п. Му-
зыка к к/ф «Александр Невский», «Иван Грозный» и др.

Прокофьев родом из купеческой семьи, его датой рождения считается 
11 (23) апреля 1891 года. Место рождения Сонцовка Екатеринославской 
губернии, ныне село в Покровском районе Донецкой области Украины, 
где провёл первые 13 лет жизни до поступления в Санкт-Петербург-
скую консерваторию. Помимо врожденного таланта любовь к музыке 
привила его мать пианистка — Мария Григорьевна, которая и стала пер-
вой наставницей в жизни маленького композитора. Она часто музици-
ровала произведения Бетховена и Шопена, а Сергей, будучи ребёнком 
слушал, и затем стал подсаживаться рядом с матерью за инструмент  
и уже в пять с половиной лет он сочинил свою первую пьесу для фор-
тепиано «Индийский голоп». В 1900 году вместе с родителями посетил 
в Москве такие оперы как: «Фауст» и «Князь Игорь», что впоследствии  
от полученных впечатлений он задумал написать своё собственное про-
изведение. Так появилось его первая опера «Великан» (1900). Возмож-
ности Марии Григорьевны по дальнейшему музыкальному воспитанию 
сына исчерпались, и будучи подростком пройдя подготовительный курс 
с Р.М. Глиэром уехал учиться в Петербургскую консерваторию в класс, 
где преподавали такие известные личности как: Н.А. Римский –Корсаков 
(инструментовка), А.К. Лядов (композиции), Я. Витол (музыкально-те-
оретические дисциплины), А.Н. Есипова (фортепиано), Н.Н. Черепнин 
(дирижирование), все они отмечали выдающиеся способности и его аб-
солютный слух. Окончил консерваторию как композитор в 1909 году, как 
пианист — в 1914 году и в то же год у него состоялась поездка в Лондон, 
где он и познакомился с С.П. Дягилевым с которым они сотрудничали 
до самой смерти выдающегося русского театрального и художественный 
деятеля, одного из основателей группы «Мир Искусства», организатора 
«Русских сезонов» в Париже и труппы «Русский балет Дягилева». В 1915 
году в Риме состоялось организованное Дягилевым первое заграничное 
выступление Прокофьева, когда были исполнены фортепианный концерт 
с оркестром под управлением Бернардино Молинари и несколько пьес 
для фортепиано так зародилась слава Сергея Сергеевича. 

Революцию Прокофьев встретил в России и воспринял негатив-
но, поэтому в 1917 году принимает решение об отъезде. В своём днев-
нике он пишет, что: «Ехать в Америку! Конечно! Здесь — закисание, 
там — жизнь ключом, здесь — резня и дичь, там — культурная жизнь, 
здесь — жалкие концерты в Кисловодске, там — Нью-Йорк, Чикаго. Ко-
лебаний нет. Весной я еду…» [1, с. 25]. В 1918 году отправился в Токио,  



где выступил с двумя концертами и после получения американской визы 
уехал в Нью-Йорк. В 1923 году в Германии женится на испанской певице 
Лине Кодине, в этом браке родилось двое сыновей. Во второй полови-
не 1920-х и в первой половине 1930-х годов Прокофьев активно гастро-
лировал в Америке и Европе как пианист (исполнял преимущественно 
собственные сочинения), изредка также как дирижёр (только собствен-
ных сочинений); в 1927, 1929 и 1932 годах — в СССР. За время продол-
жительного пребывания Прокофьева за границей истёк срок действия 
командировочного удостоверения, и композитор утратил советское 
гражданство. На основании данного факта композитор причисляется 
к русской эмиграции первой волны. В 1927 году Прокофьевы получи-
ли советские паспорта, необходимые для первой гастрольной поездки  
по СССР. В 1936 году Прокофьев с семьёй окончательно переехал  
в СССР и обосновался в Москве. 

Во время второй мировой войны работает над балетом «Золушка», 
опера Обручение в монастыре по комедии Шеридана (1940–1941), так 
же важнейшим сочинением военного периода стала опера «Война и мир» 
по одноимённому роману Льва Толстого. После войны создал ряд патри-
отических произведений, а также несколько камерно инструментальных 
ансамблей, много фортепианной музыки разных жанров. Состоялись 
премьеры Пятой (1945), Шестой (1947) и Седьмой (1952) симфоний.  
В 1948 Прокофьев подвергся нападкам за «формалистический» стиль 
музыки и симпатии к «вырождающемуся» искусству Запада (что не по-
мешало ему в 1951 получить Сталинскую премию, шестую по счету).

Стал основоположником такого понятия как прокофьевский стиль — 
это эмоциональность, энергия ритма, резкость звучания, блестящая 
техника, обилие диссонансов. Творчество композитора можно чётко 
разделить на 2 периода. Первый принято называть свободным — это  
то время, когда Прокофьев писал то, что хотел, не связанный никакими 
рамками. И в это время появились самые смелые его произведения. Вто-
рой — это время, когда Прокофьев вернулся в Советский Союз, столкнулся  
с его жестокой реальностью и был вынужден в чём-то подчиниться ей. 
С.С. Прокофьев вошёл в историю как новатор музыкального языка и ин-
терес к музыке написанной гением возрастает тем больше, чем больше 
проходит времени со дня её написания. Скончался в Москве в комму-
нальной квартире в Камергерском переулке от гипертонического криза 
5 марта 1953 года в один день со И. В. Сталиным и похоронен на Ново-
девичьем кладбище.
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Аннотация. Данная статья посвящена рассмотрению возможностей примене-
ния проектной технологии в условиях высшего хореографического образования. Ав-
тор статьи исследовал теоретические и практические аспекты проектной технологии  
и предлагает обратить внимание на её образовательный потенциал в контексте форми-
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Одной из актуальных проблем образовательного процесса в сфере 
хореографического искусства, особо остро с которой столкнулись вслед-
ствие сложившихся сложных эпидемиологических обстоятельств, явля-
ется организация удаленного обучения. Рассматривая данный процесс  
с учетом специфики хореографического искусства и существующей тра-
диционной методики преподавания, мы наблюдаем среди преподавате-
лей большое стремление найти такие педагогические методы и средства, 
которые бы работали и были бы эффективны. 

Проблем в организации данного процесса, как показала практиче-
ская деятельность, большое количество. Но нельзя не отметить попытки 
преподавателей и их творческие поиски для решения сложившихся труд-
ностей: он-лайн уроки через различные интернет платформы, видео-уро-
ки и видео-задания участникам образовательного процесса, организация 
обратной связи через чат-приложения и т.д. Но трудность в данном во-
просе больше всего возникает с уровнем учебной мотивацией учащихся 
(учеников, студентов, слушателей). При рассмотрении высшей ступени 
хореографического образования, казалось бы, с учебной мотивацией все 
должно быть в той или иной степени благополучно, так как студенты 
мотивированы, прежде всего, стремлением успешно окончить сессию, 
получить положительные оценки преподавателей. Но фактическая си-
туация оказывается несколько иной от данных предположений — автор 
данной статьи заметил, что абсолютное большинство студентов не готовы 
к такому формату, где самодисциплина начинает играть значимую роль. 
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Отсутствие необходимости посещать хореографический зал, учебное за-
ведение, отсутствие специализированного (оборудованного) помещения 
существенно снижает учебно-творческую активность студентов, степень 
их погруженности в образовательный процесс. 

Таким образом, перед преподавателем ставится титаническая задача 
сгенерировать весь существующий свой педагогический потенциал либо 
на тотальный контроль за учебно-творческой активностью своих участ-
ников (а это в силу ограниченности временных ресурсов маловероятно), 
либо активизировать студентов своим педагогическим мастерством, пе-
дагогическими методами. 

Одним из действенных технологий организации эффективного уда-
ленного обучения видится автором в применении проектных педагоги-
ческих технологий. 

Рассматривая проектную технологию, мы хотим начать с высказыва-
ния Евгения Семёновна Полат «Всё, что я познаю, я знаю, для чего мне 
это надо и где и как я могу эти знания применить» [1, с. 57]. 

Идея проектной технологии не является новой, хотя и относится к пе-
дагогическим технологиям XXI века. Генезис развития идеи применение 
данного метода в педагогическом процессе относится к философии «сво-
бодного воспитания» Ж.Ж. Руссо, «гуманистической направленности» 
образования и впервые она была разработана, применительно к педаго-
гике, Дж. Дьюи, впоследствии получила развитие в работах его ученика 
У.Х. Килпатрика. В России данный метод был впервые освещен в трудах 
С.Т. Шацкого, но в 1931 году данный метод был осужден и на достаточно 
долгий период был оставлен без внимания. В тоже время данный метод 
находит широкое применение в зарубежных странах, широко применя-
ется в образовательном процессе и глубоко разрабатывается. 

В настоящее время определены требования к применению данного 
метода, которые заключаются в следующих аспектах:

1. Наличие значимой в исследовательском, творческом плане пробле-
мы/задачи, требующей интегрированного знания, исследовательского 
поиска для ее решения.

2. Практическая, теоретическая, познавательная значимость предпо-
лагаемых результатов.

3. Самостоятельная (индивидуальная, парная, групповая) деятель-
ность студентов.

4. Структурирование содержательной части проекта (с указанием по-
этапных результатов).

5. Использование исследовательских методов: определение проблемы, 
вытекающих из нее задач исследования, выдвижение гипотезы их реше-
ния, обсуждение методов исследования, оформление конечных резуль-
татов, анализ полученных данных, подведение итогов, корректировка,  
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выводы (использование в ходе совместного исследования метода «моз-
говой атаки», «круглого стола», статистических методов, творческих от-
четов, просмотров и др.).

При этом важно заметить, что проектная технология — не фор-
мат урока с «красивым» названием, а это, в первую очередь, стремле-
ние активизировать самостоятельность поисково-исследовательской  
и творческой деятельности учащихся занимающей не только конкретный 
учебный урок, но часто выходящий за рамки контактной работы с пре-
подавателем во внеучебное время, т.е. самостоятельную деятельность 
студентов. 

И как верно отмечено Е.С. Полат: «Умение пользоваться методом 
проектов — показатель высокой квалификации преподавателя, его про-
грессивной методики обучения и развития студентов» [1, с. 58].

В существующем образовательном процессе хореографического ис-
кусства достаточно традиционная форма подачи учебного материала,  
и следует отметить, что наша система подготовки специалистов на всех 
уровнях отличается высокой степенью профессионализма, который вы-
ражается в уровне исполнительского мастерства, развитии творческого 
потенциала учащихся/студентов. Но при этом, образовательная систе-
ма не может быть эффективной, оставаясь «костной», не стремящейся  
к развитию и поиску новых форм и методов. По этой причине мы транс-
понировали проектную технологию в образовательный процесс и наряду 
с применением традиционных методов разработали несколько проект-
ных заданий для студентов хореографического факультета МГИК. 

 — проект «разработка урока народно-сценического танца»;
 — проект «стань преподавателем»;
 — проект «образовательная экспедиция».

Рассмотрим каждый проект более подробно. 
Проект «разработка урока народно-сценического танца» мы 

предлагаем проводить на втором семестре 2 курса, или первом семестре 
3 курса. Данный проект призван обратить внимание студентов на осно-
вополагающие компоненты урока народно-сценического танца: задачи 
урока, логика построения упражнений, экзерсиса у станка и на середине 
зала, критерии подбора лексического материала, подбор музыкального 
материала. От уровня и качества данных компонентов зависит эстетиче-
ская, учебно-творческая и мотивационно-познавательная характеристи-
ка урока. 

Эстетическая характеристика урока народно-сценического танца это 
качественный показатель художественного вкуса преподавателя, уровня 
его творческого потенциала и его эстетических предпочтений. Данный 
проект позволяет осознать студентам, что при подборе учебного тан-
цевального и музыкального материала необходимо руководствоваться  
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законами красоты и гармонии, основательно и ответственно подходить  
к сочинению/составлению учебных комбинаций (упражнений) урока, 
что точный и качественный показ танцевального материала в совокупно-
сти с высоким художественным уровнем учебных упражнений, не только 
привлекает и мотивирует студентов к стремлению быстро, основательно 
и качественно освоить предложенный материал, но и, оказывает воспи-
тательное влияние на эстетический вкус учащихся/студентов.

Учебно-творческая характеристика урока народно-сценического тан-
ца, помимо прямой зависимости от эстетической характеристики, опре-
деляется такими критериями как сложность, интенсивность и логика его 
построения (композиция урока). О каждом компоненте можно говорить 
более подробно, в рамках нашего доклада мы заметим только существен-
ные моменты. 

Важно обратить внимание студентов на данные компоненты и нау-
чить их критически подходить к процессу построения урока. Особен-
но сложности возникают при выстраивании логики построения урока. 
Одной из часто встречающихся ошибок является перенагрузка опреде-
ленных групп мышц, отсутствие связи между упражнениями у станка  
и на середине зала. 

Таким образом, мотивационно-познавательная характеристика уро-
ка полностью определятся уровнем предыдущих двух компонентов/ха-
рактеристик, и дополняется владением и применением педагогических 
методов, которых в педагогике хореографического искусства достаточно 
широкий спектр. Среди наиболее часто применяемых педагогических 
методов мы чаще применяем: показ, объяснение, метод упражнения, 
смены вида деятельности, игровые методы (ролевая, дидактическая, де-
ловая игра), методы проблемного обучения (методы вопроса, постанов-
ки проблемы), метод творческого задания, дедуктивный и индуктивный 
метод познания, метод упрощения и усложнения, метод занимательного 
(образного) содержания. 

Данный проект позволяет практикоориентировать студентов выс-
шего хореографического образования, диагностировать их творческие 
предпочтения, выявить пробелы в знания методики преподавания, со-
чинения/составления учебных комбинаций, оказать адресную методи-
ческую помощь, разобрать возникающие по ходу практической рабо-
ты вопросы. Данная проектная деятельность подготавливает студентов  
к следующему проекту, который мы предлагаем проводить на первом 
или втором семестре 3 курса — проект «стань преподавателем».

В рамках данной проектной деятельности студентам предоставля-
ется возможность апробировать свой авторский урок, разработанный  
на предыдущем семестре на студентах-сокурсниках, получить об-
ратную связь и профессиональный анализ, диагностировать уровень  
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педагогической компетенции, уровень владения педагогическим мастер-
ством, педагогическими методами, умением держать внимание аудито-
рии и т.д. 

Практические результаты проведения данного проекта показали 
свою эффективность и, при опросе студентов участвующих в данном 
проекте, были диагностировано, что данная деятельность не только на-
правила студентов на профессиональную деятельность, но и, разнообра-
зив образовательный процесс, повысила их уровень профессионального 
интереса, оказало благоприятное воздействие на уровень их уверенно-
сти в собственные силы, стало своеобразной практической платформой 
для творческого и профессионально-педагогического роста, активизи-
ровала поисково-исследовательскую деятельность и соревновательный 
компонент между сокурсниками. 

При успешном проведении данных проектов, наличии творческой 
активности на курсе мы предлагаем на старшем курсе, уже в рамках сво-
еобразной проектной надстройки, т.е. в характере междисциплинарного 
проекта вводить в образовательный процесс проект «образовательная 
экспедиция».

«Образовательная экспедиция — это непосредственный контакт  
с внешней образовательной средой, её конкретным образовательным 
объектом» [2]. 

Данная проектная деятельность позволяет создать условия, при ко-
торых студенты:

 — самостоятельно приобретают новые знания из разных источников;
 — учатся пользоваться приобретенными знаниями для решения по-
знавательных и практических задач;

 — приобретают коммуникативные умения, работая в различных 
группах;

 — развивают исследовательские умения (выявление проблем, сбор 
информации, наблюдение, проведение эксперимента, анализ, по-
строение гипотез, обобщение);

 — развивают системное мышление.
Учитывая современные условия высшего хореографического образо-

вания, мы различаем организацию образовательной экспедиции в заоч-
ном и очном формате. 

Очный формат предполагает проведение образовательной экспеди-
ции во внешней образовательной среде, это могут быть концерты, гене-
ральные репетиции профессиональных хореографических коллективов, 
мастер-классы специалистов в сфере хореографического искусства, от-
крытые уроки в средних профессиональных образовательных учрежде-
ниях и учреждениях дополнительного образования детей (ДШИ, хорео-
графические коллективы). Но важно понимать, что простое посещение 
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данных мероприятий еще не становится образовательной экспедицией. 
При организации ее преподавателю важно акцентировать образователь-
ный характер экспедиции, т.е. актуализировать целевые установки вос-
приятия получаемой информации не как «зрителя», а с исследователь-
ской (критической) точки зрения.

Заочный формат предполагает исследовательски-познавательную де-
ятельность, но с помощью инновационных технологий (видео и аудио 
материалов, интернет ресурсов).

Организация образовательных экспедиций предполагает следующие 
этапы:

I этап — подготовительный (мотивационный), он включает в себя 
изучение предложенной темы (знакомство с биографией хореографов, 
их творческим наследием, организацией репетиционного процесса, 
методикой преподавания, построением урока). В зависимости от задач 
учебной дисциплины и профилем подготовки студента. 

Реализация данного этапа предполагает подготовку и проведение сту-
дентами совместно с педагогом «заочной экскурсии». Уже на этом эта-
пе студент теоретически готовит себя к объекту наблюдения, собирает 
материал по заданной теме. Рождается активное внутреннее стремление  
к познанию нового, которое воплощается в желании студента познать 
теоретические аспекты рассматриваемого вопроса. Участники предсто-
ящей экспедиции составляют её проект, определяют индивидуальные 
(или групповые) исследовательские задачи.

II этап — экспедиционный, он включает сбор необходимых для вы-
полнения проекта материалов, впечатлений, наблюдений, переживаний. 
При очном формате это непосредственное посещение места проведения 
экспедиции. При заочной форме — это учебное занятие с просмотром  
и сопутствующим анализом видео материалов (например: запись поста-
новочного и репетиционного процесса ведущих мастеров хореографиче-
ского искусства).

III этап — исследовательский, на этом этапе происходит обобщение, 
систематизация и оформление материалов, собранных в образователь-
ной экспедиции, выполнение заданий экспедиции, написание учебно-ис-
следовательской работы, подготовка к её публичной защите. Кроме того, 
после возвращения из образовательной экспедиции может быть органи-
зована работа семинара, задачами которого станет обобщение и углубле-
ние какого-либо аспекта экспедиции.

IV этап — рефлексивный, где каждый участник образовательной экс-
педиции оценивает личную значимость данной экспедиции и выполнен-
ной проектной работы.

Образовательная экспедиция может стать междисциплинарной проект-
ной деятельностью, так как реализация различных компонентов проекта 



решаются средствами и технологиями изучаемых на разных дисци-
плинах. Например: Образовательная экспедиция «Творческое наследие  
Т.А. Устиновой» может включать в себя проработку на этапе подготов-
ки на дисциплинах «Наследие и репертуар», «Теория и история хорео-
графического искусства», «Методика преподавания русского народного 
танца», «Композиция и постановка танца».

Проведение образовательных экспедиций в современных условиях 
высшего хореографического образования направляет студента на про-
дуктивную поисково-исследовательскую деятельность, активизирует его 
познавательный и профессиональный интерес, способствует формиро-
ванию и развитию профессиональных компетенций, наполняет образо-
вательный процесс в части самостоятельной работы студента интерес-
ной проектной деятельностью, которая способствует раскрытию творче-
ского потенциала студента, творческой самореализации. 
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Аннотация. В статье рассматривается система дополнительного профессиональ-
ного образования в высших учебных заведениях культуры. Определяются проблемы 
и специфика дополнительного образования в сфере хореографического искусства.  
А также говорится о необходимости курсов повышения квалификации и ставятся ос-
новные задачи профессиональной переподготовки специалистов — хореографов. 

Ключевые слова: дополн ительное профессиональное образование, повышения 
квалификации, переподготовка, хореографическое искусство, проблемы профессио-
нального отбора, основополагающие задачи.

Дополнительное профессиональное образование — вид образова-
ния в РФ, профессиональное образование, получаемое дополнительно 
к среднему профессиональному или к высшему образованию. Сейчас 
огромное значение придается именно данному виду образования. Поми-
мо специальных программ в каждом среднем и высшем учебном заве-
дении существует Национальный исследовательский институт дополни-
тельного образования и профессионального обучения, в котором разра-
ботано и претворяются в жизнь более 530 программ. С каждым годом 
спрос на профессиональное дополнительное образование возрастает,  
а спрос определяет предложение. Программы становятся разнообразнее 
и охватывают большее кол-во направлений. Сейчас в институтах культу-
ры существуют институты дополнительного образования и специальные 
программы охватывают все специальности.

1. Краткосрочные курсы повышения квалификации 36 часа, 72 часа 
(очные, онлайн).

2. Долгосрочные программы переподготовки, позволяющие полу-
чить новую специальность

3. Новые проекты, такие как проект «Творческие люди».
Помимо действующих из года в год курсов, по запросу организаций 

создаются новые учебные программы и открываются новые направления. 
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Система повышения квалификации и профессиональной переподготов-
ки становится более мобильной и более подвижной. Большое количе-
ство индивидуальных и авторских программ, что позволяет охватывать 
большее число слушателей. Особое внимание сейчас уделяется онлайн 
технологиям и цифровым образовательным системам.

Какие проблемы стоят во главе угла в системе дополнительного про-
фессионального образования в ВУЗах культуры, т. к. это особый аспект 
профессиональной деятельности в творческих специальностях. 

Первое, что необходимо отметить, что спрос на творческие специ-
альности и, в особенности на хореографическое искусство возрастает  
с каждым годом. Не только специалисты стремятся постоянно повышать 
свой профессиональный уровень, но и представители других профессий 
испытывают потребность в самовыражении, самореализации через твор-
чество. Но, к сожалению, не всегда существуют ежегодные курсы по-
вышения квалификации для руководителей, преподавателей колледжей 
культуры и искусств, хотя именно Вузы должны обеспечивать повыше-
ние уровня качества работы этих структурных подразделений.

Также в высших учебных заведениях остро стоит проблема повыше-
ния квалификации своих же сотрудников. Как с материальным обеспече-
нием (педагогам приходится учиться за свои деньги), так и с базами, по-
рой не существует организаций более высоких по статусу, поэтому при-
ходится использовать программы не по профессиональному профилю.

Еще одна проблема, касающаяся именно творческих специально-
стей — это уровень подготовки слушателей на 2-х годичные курсы. 

Хореография — это специфическая специальность. Невозможно 
научиться танцевать, а тем более преподавать и стать специалистом  
в каком-либо виде хореографического искусства прочитав несколько 
учебников или методичек. К этой специальности готовятся с детства. 
Имея изначальные способности, профессиональные данные, талант 
будущие хореографы развиваются и совершенствуются на протяжении 
всей жизни. Конечно, бывают разные случаи и жизнь может складывать-
ся так, что, занимаясь хореографией с детства человек получает другую 
профессию, но не прекращает заниматься танцами, помогает в своем 
коллективе, ставит номера и, даже, создает свой коллектив. Понимая, 
что его призвание — это танец и что свое дальнейшее существование 
он не мыслит себя вне профессии хореографа, но также понимая, что 
не хватает профессиональных знаний и навыков стремится получить 
образование. Или, получив специальное среднее образование и являясь 
долгие годы артистами балета в ансамблях театрах не имели дипломов  
о высшем специальном образовании. 

Именно на таких слушателей и должны быть ориентированы програм-
мы обучения. Т.к за 2 года — 4 семестра невозможно научить хореографии. 
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Нельзя на такие специальности набирать тех, кто в раннем детстве не-
много танцевал и теперь решил снова «этим заняться», чувствуя в себе 
«некий потенциал», или неоцененный талант. Здесь не помогут обшир-
ные общие знания интеллект и даже желание, и старания. Необходим 
профессиональный отбор, иначе — это обучение будет превращаться  
в профанацию, и мы будем «плодить» безграмотных не профессиональ-
ных педагогов, которые, не дай бог, пойдут работать.

Несколько задач в системе дополнительного образования в об-
ласти хореографического искусства в Вузах культуры должны быть 
основополагающими. 

Первая задача — это повышение уровня преподавателей, классиче-
ского танца. Что такое классический танец — это вид хореографического 
искусства, который является основополагающим в системе хореографи-
ческого образования. Без достойной подготовки в области классического 
танца невозможно профессиональное развитие любого хореографиче-
ского коллектива, будь то ансамбль народного танца, студия современ-
ного танца, или коллектив бального танца. С каждым годом возрастает 
потребность в педагогах, именно, классического танца понимающих  
и знающих особенности преподавания и работы, не только, с различны-
ми возрастными категориями, но и с коллективами различной направлен-
ности. Хореографические училища представляют достаточно обширные  
и разнообразные программы повышения квалификации и профессио-
нальной переподготовки в области классического танца, но все эти про-
граммы подразумевают работу с профессионалами, или с детьми, имею-
щими хорошие данные. необходимые исполнителям классического танца 
(выворотность, гибкость, танцевальный шаг, баллон). Большинству же 
преподавателей приходится работать с детьми, подростками, взрослыми 
людьми, не обладающими этими данными и занимающимися классиче-
ским танцем один-два раза в неделю, что не позволяет работать с ними 
на том же профессиональном уровне, как с учащимися профессиональ-
ных учебных заведений. Разработка программ для этих категорий долж-
на быть в сфере интересов колледжей и институтов культуры и искусств. 

Вторая задача. Также, остро стоит задача сохранения культурного 
наследия и особенностей национального русского танца. Только инсти-
туты культуры могут представить полноценные программы повышения 
квалификации, тем более что интерес к народной хореографии, после 
спада 90-х -2000-х гг. растет с каждым годом. А специалистов в этой 
области, к сожалению, катастрофически не хватает.

Третья задача, не менее сложная и основополагающая — это повы-
шение уровня знаний в области композиции и постановки танца. «Балет-
мейстерство» — особый вид хореографического искусства. Эта сфера 
деятельности доступна не каждому хореографу, но без знание основных 



принципов и законов постановки хореографического номера обязатель-
но для каждого преподавателя и руководителя в хореографическом кол-
лективе, студии, школе искусств.

Исходя из этих задач необходимо создавать специальные программы 
повышения квалификации и профессиональной переподготовки в Вузах 
культуры, которые в полной мере отвечают запросам учреждений куль-
туры, образования, дополнительного образования, а также и основным 
задачам хореографического искусства. 
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Аннотация. Статья «Формирование личностных качеств будущих балетмейсте-
ров в процессе учебной деятельности на примере дисциплины Композиция и поста-
новка танца» адресована преподавателям и студентам высшей профессиональной 
школы. Она рассматривает вопросы личностного соответствия и роста студента хоре-
ографа на предмете «Композиция и постановка танца». Поднимает вопросы структуры 
и организации предмета «Композиция и постановка танца» и его месте в образова-
тельном процессе. Рассматривает вопросы профессиональной подготовки студентов 
хореографов и методов ее организации. Статья опирается на последние научные  
и практические исследования педагогов высшей школы профессионального хореогра-
фического образования. 

Ключевые слова: личностные качества, будущие балетмейстеры, учебная дея-
тельность, дисциплина «Композиция и постановка танца», высшая профессиональная 
школа

Проблема профессионального соответствия учащихся характерна 
широкому кругу профессиональной деятельности не только творческих 
специальностей. Это своеобразный краеугольный камень всего среднего 
и высшего профессионального образования. Своевременное понимание 
личностного и эмоционального соответствия конкретной профессии 
как впервые встает перед выпускниками школ в 11 классах в процессе 
выбора своей будущей профессиональной деятельности. В данной ста-
тье, авторы рассматривают вопрос, формирования личностных качеств 
студентов хореографических отделений ВУЗов культуры и искусств  
на предмете Композиция и постановка танца. 

В системе профессиональной подготовки студентов хореографи-
ческих факультетов и кафедр предмет «Композиция и постановка 
танца» — является меж предметной дисциплиной. Ярким примером  
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объединения совокупности знаний по таким предметам как «Джазовый 
танец», «Танец модерн», «Контемпоррари», «Партнеринг», «Народный 
танец» и многие, многие другие. Но, тем не менее, есть принципиальная 
разница в подходе к преподаванию «Композиции и постановки танца»  
и остальных предметов профессионального цикла. Дело не только 
в форме подачи учебного материала, но и в самой цели обучающего 
процесса. 

Основной целью предметов профессионального цикла является на-
копление лексического запаса по данному конкретному направлению 
хореографии, ознакомление студентов хореографов с принципами и сти-
лями, различными подходами к изучению и исполнению элементов. На-
пример, в танце модерн могут изучаться стили и формы различных на-
правлений модерна и отдельные его школы, в форме учебного урока. Эго 
форма строго регламентирована и подается в определенной последова-
тельности: плие, тандю, жете и т.д. Комбинации и этюды выстраиваются 
в определенной последовательности, призванной развивать у студентов 
исполнительские навыки, физическую форму и артистизм. Урок состав-
ляется преподавателем и несет в себе богатый информативный слой. 
Очень хорошо, когда педагог — творческая личность. От урока к уроку 
он использует принципы вариативности, и имеет возможность разноо-
бразить хореографические комбинации, используя различные подходы  
к их постановке и изучению. На предметах профессионального цикла 
идет насыщение информативного поля учащихся различными лекси-
ческими формами и методами их применения в балетном зале. Ни для 
кого не секрет, что все учащиеся приходят в профессиональные учеб-
ные заведения с определенным лексическим запасом, приобретенным  
до поступления. Это может бы одна узконаправленная техника, учащий-
ся всю жизнь занимался только джазом или хип-хопом. К сожалению, 
самодеятельные коллективы, часто имеют одну направленность. На-
пример, некий детский хореографический коллектив эстрадного танца. 
Даже из названия мы можем видеть, что коллектив не развивает своих 
учащихся в таких направлениях как модерн или контемпоррари. Часто  
в таких коллективах даже классический танец преподается не системати-
чески, а от случая к случаю. В таких ситуациях блок профессиональных 
дисциплин является для студентов очень важной формой восполнения 
пробелов до ВУЗовского образования. Если тело учащегося находится  
в хорошей физической форме, то он вполне может освоить и классиче-
ский и народный танец и, конечно, дисциплины различных стилей и на-
правлений современной хореографии. 

И так целью профессионального блока хореографических дисци-
плин является ознакомление студентов с как можно большим количе-
ством стилей и направлений современной хореографии, поддержание  
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и развитие профессиональных исполнительских данных, выразительно-
сти исполнительского мастерства и повышение уровня хореографиче-
ского кругозора. 

Все мы с вами хорошо говорим на родном русском языке, но скажите, 
многие ли из вас могут писать стихи на нем? А почему. Некоторые гово-
рят, слов не хватает. Хореографическая лексика — это тоже язык. Язык 
тела. Представьте какой должен быть «словарный запас» чтобы можно 
было в дальнейшем не только говорить на нем со сцены со зрителем,  
но и самостоятельно «писать» произведения, вставляя эпитеты, цита-
ты, гиперболы… Обогащение лексического запаса студентов хореогра-
фов — одна из основных целей блока профессиональных дисциплин.  
И они с этим прекрасно справляются. 

Предмет Композиция и постановка танца имеет целый ряд, как 
сходств, так и различий с предметами профессионального цикла. Он 
как губка впитывает в себя все знания с других профессиональных дис-
циплин и позволяет использовать их в творческом поиске. Конечно его 
основной целью так же является повышение уровня профессиональ-
ного мастерства обучающихся. Ознакомление их с основными закона-
ми сценического пространства, накопление профессионального опыта. 
Появляется возможность перейти так называемую черту: постановщик  
и исполнитель и попробовать себя в разных ипостасях. И когда студенты 
находятся в так называемом лагере исполнительства (исполняют чужую 
постановку), тут обычно проблем не наблюдается, а вот когда в лагере 
постановщиков, тут и открываются психологические и профессиональ-
ные проблемы, в корне отличающиеся от проблем характерных для дру-
гих предметов профессионального цикла. 

Первая проблема, возникающая у студентов — это проблема само-
стоятельности. Навык принимать самостоятельное решение. Педагог 
уже дал задание, объяснил принципы построения хореографической 
композиции, провел блок этюдной работы по данному заданию. Вроде 
все понятно. А дальше он просит подобрать музыку. И здесь первый тре-
вожный звоночек. Никто, до этого, никогда не спрашивал у исполните-
ля даже мнение, об используемой в постановке музыки. Его основная 
задача была проста и понятна — исполни хорошо то, что поставлено,  
а остальное за тебя решат другие. Но как принять решение. Появляются 
страхи: страх быть не понятым, страх быть не принятым, страх быть ос-
меянным. И вот уже блестящий исполнитель превращается в растерян-
ного, не опытного первоклассника. Первое противоречие — я признан 
как исполнитель, меня всем ставят в пример и тут такой конфуз. 

На своих первых занятиях мы всегда стараемся снять это напряже-
ние. Простой пример: «Скажите, кто из вас был когда-нибудь на пока-
зе мод? Или видел показ мод по телевизору. Конечно, все вы получали  
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эстетическое наслаждение от вида девушек идущих по подиуму. Они за-
вораживают своей грацией. Их тела словно выточены из мрамора. Лю-
бая их поза прекрасна. Это настоящие мастера своего дела, за их лег-
кой походкой стоят года подготовки. Часы, проведенные в спортзале. 
Мастерство целой армии визажистов и парикмахеров. Но разве кто-то 
из вас может подумать, что именно эти девушки и сшили прекрасные 
платья, в которых они шествуют по подиуму? Конечно же нет!!! А вот 
тот маленький, серый человечек, который несуразно выскакивает на по-
диум в конце показа и неуклюже пытается поцеловать самую высокую 
из своих моделей, он и есть виновник этого торжества. Он и есть творец 
всего того, что сделало этот показ неповторимым и завораживающим,  
а моделей, представляющим его работы, прекрасными». 

Важно, чтобы студенты поняли разницу между исполнительским ма-
стерством, в котором многие из них уже достигли определенных высот, 
и балетмейстерством. Осознали, что на предмете «Композиция и поста-
новка танца им придется опуститься на самую первую ступень и начать 
формирование своего профессионального мастерства с нуля. Тогда мно-
гие вопросы отпадут, и вхождение в новую ипостась профессии будет 
намного легче. 

Умение принимать самостоятельное решение, и отстаивать его — это 
одна из основных личностных черт профессионального соответствия бу-
дущего балетмейстера. 

Вторая, но не менее важная психологическая проблема, это уме-
ния организовать себя и других для продуктивной работы. Часто бы-
вает, что студенту одобрили и идею номера, и музыку, и исполнителей,  
но он никак не может приступить к работе. «Почему не начинаешь работу  
над постановкой номера?» А в ответ получаешь: «Я не могу сам начать, 
я привык, чтобы на меня кричали в зале. Чтобы кто-то командовал мной, 
чтобы кто-то стоял надо мной с палкой и требовал от меня результата.  
А сам я захожу в зал и не могу начать репетицию». В данной ситуации 
мы видим проявление исполнительского мышления, сформированного 
годами. И это большая проблема. Ведь важно понять, что «ты» сам скоро  
и будешь тем человеком, который будет формировать всю жизнь хорео-
графического коллектива. Сердце, определяющее ритм его жизни и темп 
эго развития. И пока понимание своей будущей роли не будет окончатель-
но усвоено студентом, профессиональная подготовка его, и личностное 
развитие не будет иметь должного развития. Здесь начинает оттачивать-
ся такая личностная черта, как собранность и само организованность. 

Сейчас же хочется подойти к самой, на наш взгляд, важной проблеме 
успешного формирования балетмейстера на занятиях по предмету «Ком-
позиция и постановка танца». А именно — это стилистическая свобода. 
На своих занятиях авторы статьи придерживаются давно проверенного 



43

плана работы. Он содержит множество аспектов: это и определенные 
этюды, подборка лекций, и конечно само задание семестра. Их много, 
и они построены с учетом тенденции развития от простого к сложно-
му. Задания очень разные и их основной смысл охватить на практике,  
по возможности, больше различных хореографических форм и попробо-
вать с ними поработать во время учебного процесса. Но есть определен-
ная аксиома, которой стоит следовать. Стиль и направление современной 
хореографии своей постановки студент определяет сам. 

О сколько различных прений и споров было на нашей практике  
по этому вопросу. Один из преподавателей утверждал, что студенты еще 
не имеют достаточной практики, чтобы выбирать стиль и педагог дол-
жен его направить. Это поможет повысить продуктивность и повысит 
профессиональный уровень подготовки. Другой выбирал определенный 
стиль на каждый семестр, и все студенты должны были работать в дан-
ном направлении. Логика, в этой ситуации проста и понятна, проще оце-
нить поставленные работы. Сразу видно, кто лучше, а кто хуже владеет 
тем или иным стилем и направлением современной хореографии. 

Конечно у каждого из этих подходов есть свои плюсы и минусы.  
Но, разговаривая со студентами, приходим к очень интересному выводу… 
Чаще всего неудачно поставленные работы были таковыми из-за очень 
простой причины. «Я не понимаю, как работать в этом стиле. Не горю им. 
Это не моё». И это мнение обучающихся, тоже нужно учитывать. Ведь 
мы нормально относимся к сценическому амплуа танцовщиков. Эта ли-
рическая балерина, а эта блестяще исполняет характерные партии. Разве 
такой же подход не должен быть и к балетмейстерам. Представьте себе, 
что вы взяли молоток и пытаетесь им вскипятить воду… Кто при этом 
виноват? Молоток, который вы пытаетесь заставить делать не свойствен-
ную ему работу, а он не справляется, или вы, поставившие задачу и жду-
щими ее выполнения, от того, кто создан для других действий? При это 
стоит скорректировать цель и все пойдет как по маслу. Ведь он может 
прекрасно забивать гвозди.

Кроме того, в этот момент мы не даем развиваться одной из важней-
ших сторон личности хореографа — умению самостоятельно прини-
мать решение в творческой деятельности. И тормозим психологический 
аспект становления профессионала. 

Важно понимать, что, приходя на занятия по предмету «Компози-
ция и постановка танца» студенты не только исполняют поставленные 
перед ними задачи, но и ищут себя как творческую личность. Здесь, 
зачастую, появляются склонности к тому или иному стилю и направ-
лению, определенным приемам и формам их воспроизведения. Кто-то 
способен творить в модерне, а кто-то склоняется к джазу. Все это бу-
дет в будущем составлять профессиональное амплуа балетмейстера.  
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Стиль и направленность его творческой деятельности, неповторимые 
нотки его балетмейстерского подчерка. Преподаватель должен вовремя 
заметить и поддержать робкие творческие начинания, увидеть наклон-
ности и особенности каждой творческой личности и установки жестких 
стилистических рамок при работе над собственной хореографической 
постановкой не лучшая для этого форма ведения учебного процесса. 

Исходя из всего выше сказанного, думаем, что поиск и формирова-
ние будущего сценического амплуа балетмейстера — одна из важней-
ших задач профессионального становления личностных качеств будуще-
го балетмейстера на этапе обучения студента хореографа на предмете 
«Композиция и постановка танца». Чем раньше произойдет определение 
своего сценического амплуа, тем продуктивнее будет проходить обучаю-
щий процесс. Более интенсивно будут усваиваться необходимые знания 
и умения. А учебные хореографические постановки не будут делаться 
из-под палки. Ведь творчество должно приносить удовлетворение и чув-
ство самореализации. 
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Аннотация. В статье рассматриваются актуальные проблемы хореографического 
образования по профилю современная хореография в системе высшего образования. 
Автор приходит к выводу, что используемая в настоящее время практика адаптации 
традиционных методик профессионального обучения для подготовки специалистов 
в области современной хореографии не отражает в полной мере мировых тенденций 
развития танцевального искусства, она ограничивает свободу творчества, необходи-
мую в современном танце. Таким образом, возникает актуальная педагогическая зада-
ча — как и какими способами во время обучения не просто сформировать професси-
ональные знания, умения и навыки в соответствии с компетентностным подходом, но 
изменить сущность художественно-творческого мышления, психологию восприятия. 
То есть разработать модель формирования студента в системе высшего профессио-
нального образования не только с точки зрения будущей специфики профессиональ-
ной деятельности, но и с точки зрения творческого развития. 

Ключевые слова: профессиональные компетенции, классический танец, совре-
менный танец, интеграция, высшие учебные заведения, хореографическое образова-
ние и искусство.

Образование — это одна из основ прогресса общества. Образова-
ние формирует культуру, духовность и способствует толерантности, 
укрепляя основы демократического общества и уважение к законности. 
«Развитие глобального инновационного общества зависит от мобиль-
ности и интеграции людей, знаний и технологий во всех государствах»  
[1. С. 30]. Широкие перспективы и возможности развития общества  
в первую очередь, связаны именно с получением профессионального 
образования. 

Развитие и функционирование образования как социальной структу-
ры общества обусловлено всеми условиями (экономическими, полити-
ческими, социокультурными) его существования в целом. В настоящее 
время образование переживает наряду с другими формами социальной 
действительности (культура, наука, религия) сложные, неоднозначные 
времена. Кризисные явления отражаются, в первую очередь, в сфере  



47

образования, и в то же время общество, именно в сложные периоды сво-
его развития, предъявляет более высокие требования к образованию, 
выполняющему его социальный заказ в подготовке специалистов, обла-
дающих глубокими устойчивыми знаниями в своей профессиональной 
области, быстро ориентирующихся в меняющихся условиях жизнедея-
тельности, умеющих быстро обучаться и переобучаться, готовых к соци-
альным контактам — общению с другими людьми.

Реформа системы высшего профессионального образования, способ-
ствующая формированию открытого образовательного пространства, 
и постепенное внедрение европейских стандартов в практику отече-
ственных вузов, создают предпосылки для более полного развития лич-
ностного потенциала человека, освоения им одновременно нескольких 
различных видов профессиональной деятельности, роста конкуренто-
способности, профессиональной и моральной устойчивости в условиях 
повышенной динамики и информатизации социума. 

Хореография на протяжении многовековой истории является самым 
доступным видом художественной деятельности, в ранних формах кото-
рой в неразрывном единстве существовали начальные проявления всех 
видов воспитательного воздействия (физического, профессионального, 
нравственного, эстетического). Благодаря искусству, в том числе хоре-
ографическому, формируется художественное сознание общества, что 
включает в себя не только собственно художественную творчество и его 
произведения, но и художественные потребности, вкусы, взгляды, нор-
мы, идеалы и т.д., которые обеспечивают ценностную ориентацию лю-
дей в реальных жизненных обстоятельствах.

Русское хореографическое искусство за последние десятилетия пре-
терпело радикальные изменения. Эти изменения коснулись не только ре-
пертуара, не только приобщения к мировым шедеврам, которые долгие 
годы в силу идеологических запретов, были недоступны для советского 
зрителя, но и воспитания новых кадров. 

В процесс обучения студентов хореографических специализаций 
введены новые предметы, используются новые педагогические техно-
логии, разрабатываются инновационные методики преподавания. Разви-
тие хореографического искусства привело в конце XX века к появлению 
спектра новых форм, стилей и жанров, объединяющихся термином со-
временный танец. Ныне, в начале XXI  века, возникает необходимость 
не только исследовать и проанализировать  художественную эволюцию 
современного танца, но и рассмотреть с научной точки зрения процесс 
профессиональной подготовки специалистов, занимающихся этим на-
правлением, как в любительском, так и в профессиональном искусстве. 

Возникновение новых направлений в хореографии вызывает необ-
ходимость инновационного подхода к профессиональной подготовке 
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специалистов в этой области, однако, эта проблема недостаточно разра-
ботана в теории и методике профессионального образования. Актуаль-
ная проблема хореографической педагогики заключается не в описании 
еще одной методики или определенной техники, не в выборе определен-
ной системы обучения, а в том, что традиционные методики профессио-
нальной подготовки в данный момент не отвечают требованиям мировой 
хореографии. И необходимо синтезировать наиболее функциональные 
методы, с тем, чтобы профессиональная подготовка в области хореогра-
фического искусства соответствовала мировым требованиям сегодняш-
него времени.

Специфика будущей профессиональной деятельности не изменяет 
логику и содержание профессионального обучения. В ее основе — об-
учение основным принципам создания и презентации хореографическо-
го произведения и специфическим педагогическим качествам. В вузах 
искусств более важен творческий аспект сценическо-исполнительской 
профессиональной подготовки, в вузах культуры преобладает культур-
но-воспитательная направленность профессиональной деятельности. 
Система хореографического образования складывалась в нашей стране 
на протяжении многих лет, она до сих пор действует и дает положитель-
ные результаты в области подготовки специалистов в области академи-
ческих, традиционных направлений танца. 

Однако, несмотря на ярко выраженную потребность в специалистах 
в области современного танца, действующая система профессиональной 
подготовки за последние десятилетия радикально не изменилась. В ее 
основе лежат программы и методики обучения, разработанные много лет 
назад и актуальные только для обучения специалистов в области клас-
сического балета и народного танца. Анализируя эти методики, можно 
четко обозначить целый ряд их недостатков: отсутствие полноценной 
ретроспективы развития хореографического искусства, отсутствие эсте-
тической дифференциации различных направлений хореографии, прио-
ритеты классического балета, как в эстетике, так и в методике воспита-
ния будущих специалистов. Методики преподавания хореографических 
дисциплин, как правило, абстрагированы от конкретных творческих 
личностей, не учитывают художественную индивидуальность, которая 
является основой творчества в современной хореографии.

Используемая в настоящее время практика адаптации традиционных 
методик профессионального обучения для подготовки специалистов  
в области современной хореографии не отражает в полной мере миро-
вых тенденций развития танцевального искусства, она ограничивает 
свободу творчества, необходимую в современном танце. Таким образом, 
возникает актуальная педагогическая задача — как и какими способами 
во время обучения не просто сформировать профессиональные знания, 



умения и навыки в соответствии с компетентностным подходом, но из-
менить сущность художественно-творческого мышления, психологию 
восприятия. То есть разработать модель формирования студента в систе-
ме высшего профессионального образования не только с точки зрения 
будущей специфики профессиональной деятельности, но и с точки зре-
ния творческого развития.

На сегодняшнем этапе развития профессионального обучения  
на практике происходит вынужденная стилевая дифференциация, свя-
занная с углубленным изучением того или иного конкретного танце-
вального направления, что приводит к введению специализаций при об-
учении, однако соотношение предметов учебного плана часто зависит  
не от компетентностной модели специалиста, а только от традиционных 
требований, которые уже не соответствуют реалиям сегодняшнего времени.  

Автор статьи исследовал специфику каждого уровня обучения, по-
этому для изучения взаимосвязи творческой деятельности специалиста  
в области хореографического искусства и специфики профессиональной 
подготовки были использованы  различные экспериментальные базы 
(вузы, колледжи, система дополнительного образования), что позволило 
выявить взаимосвязь качества профессионально-педагогической подго-
товки с уровнями формирования профессиональных компетенций буду-
щего специалиста  как основы профессиональной работы.

Необходимость повышения профессионализма будущих специали-
стов в области хореографического искусства ставит перед педагогикой 
задачи разработки новых технологий, внедрение прогрессивных мето-
дов обучения и воспитания студентов. Ныне назрела необходимость те-
оретически, с научной точки зрения обобщить и осмыслить опыт, на-
копленный не только в нашей стране, но и за рубежом в области совре-
менного танца, и в области воспитания творческих личностей студентов 
хореографических специализаций. 
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Аннотация. Актуальность темы исследования характеризуется необходимостью 
и значимостью принципов построения инновационного хореографического обра-
зования и его методики. Система образования меняется и пополняется новыми на-
правлениями, среди них инновационная академия Б.Я. Эйфмана, которая отличается  
от базовых хореографических училищ. На сегодняшний день, театр балета Б. Эйфма-
на широко известен в танцевальном искусстве как в Америке, Европе, так и в Азии. 
Благодаря Б. Эйфману дети обучаются не только танцу, а формируются как настоящие 
творческие высокообразованные личности. Детям даётся возможность стать универ-
сальными танцовщиками и всесторонне образованными людьми.

Ключевые слова: Хореографическое образование, академия, современный ба-
летный театр репертуар, артист, «Академия танца Бориса Эйфмана», танцевальные 
техники, русская балетная педагогика, народное искусство.

Система хореографического образования в России по праву считает-
ся одной из лучших в мире, так как она неизменно имеет высокий уро-
вень профессионального образования.

Система образования меняется и пополняется новыми направления-
ми, среди них инновационная академия Б.Я. Эйфмана, которая отличает-
ся от базовых хореографических училищ.

В его театре собран особый стиль, репертуар. Театр развивает вы-
соконравственную, духовную, профессиональную и социальную компе-
тентность личности в будущем деятеле искусства.

Для воспитания артистов, Б.Я. Эйфман приходит к пониманию мыс-
ли и вывода первого профессора А.Я. Вагановой. И как высказывается 
А.Я. Ваганова — «театр диктует условие школы».

Актуальность темы исследования характеризуется необходимостью 
и значимостью принципов построения инновационного хореографиче-
ского образования и его методики.

Объектом исследования является взаимосвязь, взаимовлияние хорео-
графического искусства и образования.
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С 24 января 2011 года Губернатор Санкт-Петербурга В.И. Матвиенко 
подписала указ № 76 «Об основании Государственного образовательно-
го колледжа в Санкт-Петербурге технического профессионального учи-
лища «Академия танца Бориса Эйфмана».

Академия как учебное заведение нового типа была основана по ини-
циативе и под руководством Бориса Яковлевича Эйфмана.

Современному балетному театру, который создает новый репертуар, 
нужен артист с различными танцевальными техниками и различными 
стилистическими и эстетическими тенденциями современного хорео-
графического искусства. Русская балетная педагогика, сохраняя тради-
ционные классические устои, должна открыть двери для внедрения до-
стижений различных областей хореографии, существующих в современ-
ном мире, а также других областей человеческой деятельности в области 
движения, особенно в спорте. Перед Академией танца была поставлена   
задача создать в России инновационную систему обучения и подготовки 
танцоров XXI века.

Балетные залы имеют не только стены, но и прозрачные стекла с вы-
сокой экономией тепла, звукоизоляцией и эстетическими качествами.  
На полу положен сценический линолеум Harlequin (Арлекин). Благода-
ря ему пол — нескользкая, гладкая, упругая поверхность, которая обе-
спечивает комфорт, безопасность и идеальное светоотражение. Цвет 
пола — различные постельные тона. Стеклянные стены просвечиваются  
и придают зданию особенный колорит, легкость и воздушность.

Внешняя отделка состоит из кирпича и штукатурки. Главное украше-
ние — вход в нишу — название учебного заведения и барельеф от стены 
с QR-кодом, в котором зашифрованы утверждения об искусстве танца.

Южный корпус — это интернат корпус на 135 человек. Также сюда 
входит медицинский центр.

В северном корпусе находится спортивный комплекс с бассейном  
и тренажерным залом, классные комнаты, два балетных зала и админи-
стративные помещения академии.

Расстояние между жилым и учебным корпусом представляет со-
бой остекленное помещение, где рекреации чередуются с двенадцатью 
балетными залами. Самый большой из балетных залов предназначен  
для постановки учебных спектаклей и их презентаций для школьников  
и родителей учеников.

Во внутреннем атриумно-игровом пространстве находится школь-
ный двор закрытого учебного заведения. Стиль данного пространства 
не относится к классической иерархии и симметрии. Залы и рекреации 
находятся в разных отметках, и как высказался Никита Явейн: «пляшут  
в пространстве». Соединены воедино благодаря лестницам, лифтам, пе-
реходных галерей. Различные пути могут привести в одно помещение. 



52

По мнению авторов проекта, сетевая модель организации пространства  
с ее гибкой изменчивостью будет способствовать внутреннему раскре-
пощению студентов, побуждая их к творческим экспериментам.

Академия считается творческой лабораторией, которая реализует 
идею современного танца Бориса Эйфмана. С одной стороны, она явля-
ется сторожем и творческим продолжением великих традиций народно-
го искусства классического балета. С другой стороны — она школа ма-
стерства для молодых артистов, экспериментальная площадка, где раз-
рабатываются инновационные методы обучения и воспитания танцоров  
XXI века, у которых разные танцевальные техники, разные стилистиче-
ские и эстетические тенденции в современном хореографическом искус-
стве и достижения современного спорта.

Академия является образовательным учреждением, которое сочета-
ет в себе общее и среднее профессиональное образование с акцентом  
на социальную ориентацию и поиск и продвижение талантливых детей.

Обучение, проживание (для иногородних детей) предоставляется 
бесплатно за счет средств учредителя Академии танца — Санкт-Петер-
бургского комитета по культуре.

Обучение основано на принципах дореволюционных балетных 
школ — учащиеся все время живут в общежитии, а учителя не только 
работают с детьми во время уроков, а процессы обучения и воспитанию 
продолжаются непрерывно. 

Особое внимание уделяется работе с талантливыми детьми из ма-
лообеспеченных и неблагополучных семей — для этих детей Академия 
становится настоящим проводником великой жизни. Интересно, что  
в Академии почти все бесплатно — даже любой, кто может посещать 
мастер-классы от лучших преподавателей.

Новое современное здание Академии — это не просто учебные 
комнаты, а современный учебный комплекс с хорошо оборудованными 
классными комнатами, музыкальными и танцевальными залами, спор-
тивным комплексом и бассейном.

Академия имеет:
• школа-интернат на 135 мест для иностранных студентов;
• медицинский центр по профилактике, лечению и реабилитации 

учащихся;
• столовая, оснащенная современной техникой, где можно организо-

вать профессиональное питание для студентов и преподавателей;
• предметные комнаты для теоретических и музыкальных занятий;
• 14 балетов, оснащенных самыми современными мультимедийны-

ми технологиями.
Каждый зал назван в честь великого хореографа или танцовщика.
• библиотека — медиатека;
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• конференц-зал;
• бассейн. Уроки в бассейне помогают восстановиться после тяже-

лой физической нагрузки.
• тренажерный и спортивный залы;
• зал-трансформер, рассчитанный на постановку и показ учебных 

спектаклей, проведение мастер-классов.
Главное в работе любой школы, академии — учебная программа. 

В Академии разработана уникальная экспериментальная программа 
подготовки артистов балета. Основным отличием от других танце-
вальных школ считается то, что первый и второй класс не занимаются 
классическим танцем, балетом, а занимаются гимнастикой, акробати-
кой, современными танцами. Также, в Академии преподают и обще-
образовательные предметы. В первой половине ученики занимаются 
школьной программой. Благодаря этому ребёнок сможет безболез-
ненно перейти из Академии в любую школу без потери в качестве 
образования.

Академия имеет свои задачи:
 — предоставить среднее профессиональное образование в сфере хо-

реографического искусства;
— помочь в социальной адаптации талантливых детей, которые ока-

зываются в трудной жизненной ситуации, знакомя их с ценностями ми-
ровой культуры и профессиональной подготовки по творческим специ-
альностям, необходимым на рынке труда;

— предоставить интеллектуальное, культурное, и нравственное раз-
витие путём получение профессионального, общего и дополнительного 
образования;

— развить у учеников гражданскую позицию и трудолюбие, ответ-
ственность, самостоятельность и творческую активность;

— сохранять и совершенствовать нравственные и культурные ценно-
сти общества, в том числе богатейшие традиции русской хореографиче-
ской культуры, балетное искусство Санкт-Петербурга и России, знако-
мить лучшие мировые переживания с практикой отечественного хорео-
графического образования и балетного искусства;

— внедрять образовательные программы в учебный процесс для ов-
ладения компьютерной грамотностью, иностранными языками, соци-
альными навыками и обучением, адаптироваться к изменениям и ориен-
тировать поток информации;

— создать в интернате здоровую и творческую образовательную 
среду, которая работает на основе идеологии культуры здорового образа 
жизни и организует здоровье творческого образа жизни;

— введение критериев оценки качества образования в результате  
и образовательного процесса, включая самооценку тех, кто участвует  
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в образовательном процессе, а также общественную экспертизу качества 
образования и обучения;

— внедрение новых подходов к системе переподготовки и подготов-
ки кадров в образовательном учреждении, создание условий для подго-
товки педагогических кадров в компаниях и коллективах;

— создание «открытости Академии»;
— участие в социальных сетях образования, обмен информацией, 

совместное использование ресурсов и использование возможностей  
для реализации образовательных и культурных проектов.

В Академии преподают общеобразовательные дисциплины:
 — обучение грамоте и чтению;
 — русский язык;
 — литературное чтение;
 — математика;
 — окружающий мир;
 — изобразительное искусство.

Проводятся итоговые оценки результатов, и они вносятся в индиви-
дуальную карточку ученика.

К специальным дисциплинам относятся:
 — классический танец;
 — современный танец;
 — спортивные дисциплины;
 — историко-бытовой танец;
 — бальные танцы;
 — пластическая выразительность и ритмопластика. Данные уроки 
входят в систему дополнительного образования. Ритмопластика 
начинается со 2 класса, и проводится два раза в неделю. 

 — программа музыкального образования.
Необходимо отметить, что проводятся и воспитательные работы. 
Таким образом, Академия — это заведение, которое обучает талант-

ливых детей классическому и современному танцу, помогает в получе-
нии прекрасного общего образования и навыков актерского сценическо-
го мастерства и воспитание личности. Детям даётся возможность стать 
универсальными танцовщиками и всесторонне образованными людьми.

Сегодня театр балета очень разнообразен, разносторонен и развива-
ется в разных направлениях. Многое зависит от тех ценностей, к которым 
стремятся хореографы. Кто-то пытается стереть ощущение движения  
и приближается ко всем видам компьютерных и визуальных эффектов.  
В этом случае главная ценность балетного искусства может исчезнуть — 
эмоции, которые может выразить человеческое тело. 

На сегодняшний день, театр балета Б. Эйфмана широко известен  
в танцевальном искусстве как в Америке, Европе, так и в Азии.



Благодаря Б. Эйфману дети обучаются не только танцу, а формиру-
ются как настоящие творческие высокообразованные личности. Детям 
даётся возможность стать универсальными танцовщиками и всесторон-
не образованными людьми.

Для этого был пересмотрен традиционный учебный план для хорео-
графических училищ, и разработан новый, предусматривающий разви-
тие усовершенствованного артиста театра в стиле Б.Я. Эйфмана.

Учебный план полностью реализует государственный образователь-
ный стандарт, обеспечивает единство образовательного пространства 
Российской Федерации и Санкт-Петербурга, гарантирует овладение обу-
чающимся необходимым минимумом знаний, умений, навыков, которые 
позволят ребенку продолжить образование на следующей ступени.
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СПЕЦИФИКА РАБОТЫ  
КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА  

В ХОРЕОГРАФИЧЕСКОМ КЛАССЕ 

НАТАЛИЯ ВЛАДИМИРОВНА АНИШКИНА
Концертмейстер хореографического факультета
Natulyok1970@mail.ru

Аннотация: В статье анализируются особенности работы концертмейстера в хо-
реографическом классе.

Ключевые слова: концертмейстер; хореография; классический танец; импрови-
зация; музыкальное сопровождение; репертуар; аранжировка.

В настоящее время в области отечественной музыкальной педагоги-
ки прослеживается интерес музыкантов-исследователей к вопросам кон-
цертмейстерского мастерства. Подобные работы, как правило, посвяще-
ны формированию соответствующих профессиональных компетенций 
у студентов-пианистов, реализации дисциплины «концертмейстерский 
класс» в рамках образовательных программ среднего профессионально-
го и высшего образования, но крайне редко специфике работы концерт-
мейстера и ее различиям в областях музыкального и хореографического 
искусства.

Работа концертмейстера имеет отличие от работы преподавателя, 
она многогранна и универсальна. Концертмейстер не только выполняет 
исполнительские функции, но и несет ответственность за уровень под-
готовки студентов, не ограничиваясь формальным отношением к своим 
трудовым обязанностям.

Быть концертмейстером — это призвание. Это особенный труд лю-
дей, которые бескорыстно с особым интересом относятся к своей про-
фессии. Труд, который не приносит успеха, аплодисментов, почестей  
и званий. Это работа, которая растворяется в общем результате. Но она 
интересна своим разнообразием. Аккомпанировать вокалисту, значит 
сливаться с вокальной партией, особое внимание уделять басу, как фун-
даменту, дышать вместе с солистом. Сопровождать солиста инструмен-
талиста (струнные смычковые, медные и деревянные духовые инстру-
менты, ударные и народные инструменты) это значит уметь, знать, чув-
ствовать специфические особенности таких разных инструментов, их 
возможности, и используя все средства и ресурсы концертмейстерского 
искусства, соблюдая стилистические характеристики, умело пользуясь 
штрихами быть свободным в исполнении аккомпанемента. Что касается 
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хореографии — это совсем не похожий ни на что опыт. Пианист, кото-
рый познает азы концертмейстерского искусства в музыкальном учили-
ще, отшлифовывая их в ВУЗе, вдруг осознает, что музыкальные законы 
фортепианного мастерства здесь не действуют.

Исходя из опыта, быть отличным исполнителем, не значит быть 
чутким концертмейстером, а к искусству музыкального сопровождения  
в классическом танце имеет непосредственное отношение. Работа пиа-
ниста в хореографическом классе, это область деятельности творческого 
процесса, в котором формируются специфические знания и умения. Кон-
цертмейстер, который впервые приходит на урок классического танца, 
сталкивается не только с особой спецификой хореографического искус-
ства и освоением нотного репертуара, но и новой для него терминоло-
гией. Большинство музыкальных терминов базируются на итальянском 
языке, а хореографические — на французском. Пианист постоянно по-
вышает, делает более совершенным свое восприятие через призму дви-
жений ритма, метра, формы, штрихов и динамики. 

Сталкиваясь со сложностями адаптирования музыкального материала 
для решения конкретных хореографических задач требуется учитывать:

1. Смещение акцентов, как метроритмических, так и динамических;
2. Смещение междолевой пульсации;
3. Путем применения импровизационности в фактуре, искусствен-

но создавать ощущение движения.
Пианист, выученный в лучших традициях русской классической шко-

лы, умеет следить не только за своей партией, но и за партией солиста 
при помощи бокового зрения. Этот навык необходим для работы в хоре-
ографическом классе. Во время репетиций достигается момент «едине-
ния» музыкального сопровождения и рисунка комбинаций. Очень важ-
но научиться дышать вместе с танцорами, чтобы не сбить им дыхание.  
При подборе музыкального материала существуют два принципа:

1. Адаптация музыкальных фрагментов;
2. Импровизация.
Как правило, в работе с хореографами, присутствует импровизацион-

ность. Так как использовать первоисточник под комбинации практиче-
ски невозможно, концертмейстер должен проявлять интерес к хореогра-
фическим движениям и законам, по которым они исполняются. Только 
зная материал, возможна точная подача музыки. Музыкант не переставая 
обновляет, расширяет и накапливает свой «багаж».

Искусство танца неразрывно связано с музыкальным искусством. По-
этому с первых уроков освоения классического танца, учащиеся слышат 
музыкальное сопровождение. Профессионально подобранная музыка для 
сопровождения урока вдохновляет, обогащает, развивает чувство ритма  
и метра, и способность «слышать» музыку. Музыкальное сопровождение 



уроков классического танца и экзаменов должно быть ярким и выра-
зительным, с точным характером, присущим движениям урока, ясным  
и четким метроритмическим рисунком.

Профессиональный концертмейстер должен обладать техническим 
совершенством, знанием обширного репертуара вокальной, оркестро-
вой, оперной и балетной музыки, отличным слухом, навыком чтения  
с листа, импровизацией, аранжировкой и артистизмом, а также такими 
психологическими качествами, как внимание, выдержка, работоспособ-
ность, мгновенной реакцией, находчивостью в непредвиденных ситуа-
циях, волей, тактом и чуткостью.

Подводя итог, необходимо подчеркнуть важность и сложность рабо-
ты концертмейстера, наполненной комплексом специфических знаний, 
умений и навыков, необходимых для реализации в профессии.
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Роль системы дополнительного образования в подготовке подраста-
ющего поколения к взрослой жизни, в настоящий период, существенно 
возрастает. Она призвана решить важнейшую социальную проблему, 
связанную с выявлением и развитием тех задатков и способностей де-
тей, которые обеспечат их устойчивое саморазвитие во взрослой жизни. 
Основной задачей является организация изучения особенностей станов-
ления и развития задатков и способностей ребенка. В настоящее время 
преобладает психологический подход при выявлении склонностей от-
дельных детей. Однако, необходимо также с социальных позиций иссле-
довать процесс постепенного раскрытия природного потенциала лично-
сти под влиянием определенных воздействий культуры.

Хочется отметить, что современные направления танца являются сред-
ством эстетического воспитания широкого профиля, его специфика опреде-
ляется разносторонним воздействием на человека. Решая те же задачи эсте-
тического и духовного развития и воспитания детей, что и музыка, танец 
даёт возможность физического развития, что становится особенно важным 
при существующем положении со здоровьем подрастающего поколения
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Современный танец — понятие относительное, временное. Каждому 
периоду времени свойственна своя музыкальная культура, которая по-
рождает новые виды танца. Каждый танец можно назвать современным, 
но для своего времени. Таким образом, современный танец — это танец, 
модный и актуальный для своего времени. Танец модерн — это одно  
из направлений современной хореографии зародившееся в конце XIX – 
начале XX века в США и Германии. 

Свободный, отвлеченный танец модерн — это мост между душой  
и телом человека. Он позволяет передать мысли и чувства посредством 
движения, которые нельзя выразить словами. Это танец естественных 
движений. По своей природе мы созданы для того, чтобы двигаться  
в гармонии с окружающим нас миром, в гармонии с другими людьми, 
предметами, в гармонии с собой. В танце модерн вполне допустимо тан-
цевать босиком, без музыки, под звуки. Хореографы, стремясь передать 
мысли и чувства людей, которые находятся в постоянном поиске, и изо-
бретают новые движения, нередко, смешивая различные техники, стили 
и направления танцевального искусства.

Сейчас в нашей стране происходит подъем интереса к современному 
танцу. Мы видим, как активно он живет и развивается наряду с другими 
видами хореографического искусства. Открываются различные школы, 
труппы, театры современного танца, которые отличаются своеобразным 
стилем танца. Современная хореография — это, прежде всего, авторская 
хореография, которая стремится выразить все устремления сложного 
противоречивого внутреннего мира человека, помогает понять самих 
себя.

Актуальность данной статьи заключает в том, что существуют про-
блемы в процессе обучения, так как в нашей стране очень мало школ со-
временного танца, где танцовщик мог с детства систематически обучать-
ся различным техникам и получить полное образование в этой сфере,  
и также очень мало литературы по современной хореографии на русском 
языке. 

Проблема обучения танцу модерн состоит еще в том, что здесь нет 
единого стиля. Сколько школ, столько и стилей, у каждой техники свои 
особенности. Поэтому приобретя танцевальный опыт в одной профес-
сиональной труппе или школе, можно владеть прекрасной техникой,  
но не освоить манеру и особенность другого танцевального направле-
ния. Так что начинающий хореограф или педагог, владеющий базой тан-
ца модерн, может создать свой индивидуальный стиль.

Настоящий педагог должен планомерно и целенаправленно закла-
дывать знания, и формировать профессиональные навыки, а не просто 
вести танцоров к изучению всё более сложного материала. Он формиру-
ет душу и мировоззрение учеников, придаёт нужный вектор, укрепляет 
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жизненную позицию и помогает находить новые ориентиры, задаёт вы-
сокие нравственные стандарты. Эти задачи накладывают большую пер-
сональную ответственность на преподавателя, поэтому им должен быть 
специалист исключительно высокого (прежде всего духовного) уровня, 
доброжелательно и уважительно относящийся к своим ученикам. В на-
бор его профессиональных навыков должны входить: умение подбирать 
яркие образы для сравнения, которые позволят ученикам не забывать ма-
териал от занятия к занятию, умение самую сложную комбинацию разло-
жить на составные части, умение работать с музыкальным материалом.

Танец может стать смыслом жизни, ведь он помогает раскрепостить-
ся и приобрести гармонию с самим собой. Это помогает человеку приоб-
щиться не только к определённому виду искусства, но и к определённой 
культуре в целом. А значит танец — это средство понимание культуры  
и приобщения к ней.

Танец модерн появился на волне распространения в 20-х годах про-
шлого века стиля модерн в искусстве. Данный стиль балансирует между 
двух противоположностей: элитарной культуры и модного в то время ре-
волюционного духа. В основу этого стиля взято этическое восприятие 
окружающего мира, а главный акцент делается на созерцании. Со вре-
менем модерн стал все более популярным, а «эксклюзивная культура» 
отошла на второй план. У танца модерн есть своя философия, которую 
хореограф заключает в определенную форму, несомненно, ставящую 
своей целью гармоничное восприятие. Модерн-танец по своей сути — 
это аллегорически-пластическое толкование внутреннего мира человека, 
хореографа, танцовщика. Изящность, а также своеобразность и нестан-
дартность танца модерн, заставляет привлекать к себе внимание людей 
с разным достатком, абсолютно несходными интересами, отличающихся 
по роду занятий. 

Основателями танца в стиле модерн являются Айседора Дункан, 
Марта Грэхэм, Дорис Хамфри. Мы знаем, что благодаря этим людям 
по всему миру стали открываться, такие не похожие друг на друга по 
стилю и технике танца школы и танцевальные студии, их объединяла 
общая идея — танца модерн! Главную роль в этом танце играет чело-
век, который воплотит в танце какую-то идею. Ведь именно от идеи от-
талкивается весь танец модерн, хореография, ее форма, ритм, пластика  
и настроение. Модерн — это танец с высокой долей импровизации и си-
юминутности. Огромное внимание уделяется графике движения, форме 
фигур, ритму и ракурсу исполнения. Построение танца в основе своей 
имеет визуальное восприятие человека. Все движения должны быть гар-
моничны, одно движение перетекает в другое, подобно тому, как чело-
век плавно органично идет по земле. При этом все движения должны 
демонстрировать состояние души исполнителя, идею, роль, с которой  
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на момент сроднился актер-танцовщик. Именно по причине попыт-
ки достичь большего олицетворения идеи, модерн танцу свойственна 
частая смена композиции. Хореография должна полностью соответство-
вать музыке. Подъем в музыке соответствует «подъему» в хореографии  
и наоборот. 

Идея в танце модерн исключительно важна. Только она помогает 
стать танцу эмоционально и чувственно «нагруженным». Своей идеей 
и эстетической формой танец полностью поглощает человека. Трудно 
описать танец модерн точнее, чем сделала это сама Дункан в автобиогра-
фии «Моя исповедь»: «Свобода тела и духа рождает творческую мысль, 
движения тела должны быть выражением внутреннего импульса. Танцор 
должен привыкнуть двигаться так, словно движение никогда не заканчи-
вается, оно всегда есть результат внутреннего осмысления. Тело в танце 
должно быть забыто, оно лишь инструмент, хорошо настроенный и гар-
моничный. В гимнастике движениями выражается только тело, в танце 
же чувства и мысли сквозь тело». [4, с. 34] Айседора заставила считать 
искусство танца важным и благородным. Говоря кратко, танец-модерн — 
это сочетание серьезной техники, неординарности постановки и посто-
янного поиска новых форм для выражения внутреннего мира человека. 
Это танец пространства, танец без границ.

Методы преподавания техник танца модерн для детей и подростков  
в детском хореографическом коллективе. Методы преподавания хорео-
графических дисциплин (в том числе и танца модерн) должны обеспе-
чивать выполнение задач учебно-тренировочного процесса. В соответ-
ствии с этим можно выделить несколько групп методов:

 — всестороннего развития,
 — обучения техники и совершенствование в ней,
 — нравственное воспитание,
 — психологическая подготовка и воспитание волевых качеств,
 — теоретическая подготовка по общим вопросам.

Основной целью должно являться формирование всесторонне разви-
той гармонической личности, способы организации целенаправленного 
педагогического воздействия на ее сознание и поведение. Для препода-
вания, построения уроков и получения поставленных задач каждый пе-
дагог должен учитывать методы преподавания, такие как:

 — наглядности;
 — словесный; 
 — импровизационный; 
 — в форме семинара. 

Технические принципы построения урока по танцу модерн в средних 
образовательных школах. При построении и проведении урока педагогу 
необходимо руководствоваться основными задачами хореографической 
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системы. Задача каждого педагога — воспитание и обучение будущего 
танцовщика, тренировка его опорно-двигательного аппарата.

В основу обучения модерн танцу, в отличие от обучения классическо-
му и характерному танцам, лежат принципы индивидуального обучения 
и воспитания личности. Основой обучения модерн танца является ана-
томо-физиологические возможности обучающегося и принципы физи-
ческих движений.

Правильное построение урока зависит от высокой квалификации, 
опыта преподавателя и его педагогического мастерства. Хорошие ре-
зультаты зависят от многих причин в частности от последовательности 
поставленных задач и от того, как к решению главных задач занимаю-
щиеся будут подготовлены началом урока. Для решения поставленных 
задач педагог выбирает тему урока. Новые упражнения или комбинации, 
намеченные к изучению в данном уроке, необходимо ставить первыми, 
свежесть восприятия, хорошее внимание — залог того, что качество 
усвоения упражнений и движений будет высоким. Деятельность педа-
гога должна быть направлена на систематическое повышение качества 
урока танца модерн. Для этого каждый урок необходимо анализировать 
и оценивать. Частично анализ проводится путем наблюдений над лич-
ным поведением и работой занимающихся. С учетом полученных дан-
ных проводится подготовка к следующему уроку — уточняется тема, 
подбираются новые движения и упражнения, новые педагогические 
приемы, направленные на воспитание занимающихся.

Каждый педагог, опираясь на базовые понятия, ищет свой путь, свою 
технику исполнения и лексику. 

Специфика преподавания современных направлений танца такова, 
что многие педагоги, не знают, как лучше выстроить урок, как правиль-
но обучить элементам. Это происходит в силу объективного фактора — 
большой разрозненности между собой танцевальных направлений, объ-
единенных одним термином «современный танец». Вследствие этого, 
отсутствует и единая методика преподавания данной дисциплины.

Каждый педагог разрабатывает свою систему обучения, опираясь  
на различные техники, предлагаемые известными педагогами современ-
ного танца (техники Марты Грэхем, Лимона, Хортона и т.д.)

Преподаватели современного танца модерн должны организовывать 
учебный процесс в детских коллективах согласно индивидуальным осо-
бенностям (возраст учащихся, физическая подготовка, цели). Специфи-
ка обучения танцу модерн связана с постоянной физической нагрузкой. 
Но именно физическая нагрузка сама по себе не имеет для учащегося 
воспитательного значения. Она обязательно должна быть совместимой  
с творчеством. Наша задача — воспитать в детях стремление к творче-
скому самовыражению, пониманию прекрасного, а также грамотному 
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овладению эмоциями. Один из необходимых факторов работы на началь-
ном этапе обучения танцевальных движений при максимуме возможно-
сти их сочетаний. Длительное изучение, а так же проработка небольшого 
количества материала дает возможность качественного усвоения. 

Различные сочетания танцевальных движений создают впечатление 
чего-то нового и развивают творческую фантазию учащегося. Обуче-
ние танцевальным движениям происходит путем практического показа  
и словесных объяснений. Педагогу-хореографу необходимо четко опре-
делять баланс в сочетании этих двух методов.

Обучение танцу модерн — это достаточно длительный процесс вы-
работки большого числа усложняющихся музыкально-двигательных 
навыков. Позы, положения, движения и их комбинации в различных ва-
риантах — это новые для организма двигательные навыки, новая психо-
логическая и физическая нагрузка. При этом педагогу следует все время 
помнить, что овладение двигательными навыками всегда должно сопро-
вождаться определенным эмоциональным настроем, что нельзя учить 
только движениям, а эмоциональную выразительность откладывать  
на более поздний срок.

Прежде, чем приступить к изучению танца модерн, необходимо ов-
ладеть правильным дыханием, то есть развить его так, чтобы оно было 
свободным при соединении с движениями тела и с танцевальными па. 
Развитое дыхание помогает переносить большую физическую нагруз-
ку в танце, и даёт умение рассчитать эту нагрузку. Тогда пропадает мы-
шечная скованность и нервное напряжение, повышается заряд энергии. 
Дыхание во многом определяет манеру танца в техниках современных 
направлений хореографии. Правильно поставленное дыхание является 
неотъемлемой частью танца модерн. Оно при физической нагрузке — 
залог успеха.

Во время обучения учащихся танцу модерн можно столкнуться с ря-
дом таких проблем:

 — нарушение координации;
 — неправильное исполнение манеры танца;
 — плохое чувство ритма; 
 — зажатое состояние корпуса.

При правильно выстроенном процессе обучения, можно достичь по-
ложительных результатов.

Важность применения различных методов преподавания обуславлива-
ется постоянным результатом, на который направлено обучение. Исходя из 
практики, можно сделать вывод, что при грамотном использовании и ком-
бинировании можно научить любому виду хореографического искусства. 

Танец модерн не является исключением из правил. То, что стиль соз-
давался вопреки методически упорядоченному классическому танцу,  



65

не означает, что он не требует базисных методов преподавания. Важно 
понимать, что уместное использование и соотношение методов возмож-
но лишь при определённом опыте и постоянном анализе любой проде-
ланной работе.

Обобщая сказанное, можно сделать вывод о том, что, формируя 
начальные хореографические навыки у учащихся в системе дополни-
тельного образования, педагог-хореограф, во-первых, должен изучить 
психофизические особенности учащихся, определить методы и формы 
проведения занятии, четко объяснить и показать каждый изучаемый эле-
мент и часто менять расположение линии в классе. Во-вторых, педагогу 
необходимо развить учащегося физические и исправить уже сформиро-
вавшиеся недостатки, в ходе систематических занятий. В-третьих, нуж-
но привить в каждом ученике любовь и уважение к хореографическому 
искусству в целом.

Цель преподавателя — не только развить физические возможности 
учеников, но и вовлечь их в мир танца, погрузить в атмосферу твор-
чества и искусства. Определенные рамки, которые существуют в про-
фессиональном танцевальном искусстве, здесь снимаются, появляется 
больше возможности для воображения и фантазии. Педагог насыща-
ет танцевальный материал абсолютно разными движениями по стилю  
и виду, а не ограничивается только модерн хореографией. Для этого де-
лаются отдельные уроки по другим интересным направлениям, которые 
пойдут только на пользу ученикам. Еще одним немаловажным моментом  
для развития детей является постановка и разучивание танцевальных 
номеров. Это отличная тренировка памяти и внимательности ребенка, 
а также дополнительная мотивация к трудолюбивому и старательному 
изучению материала. 

Занятия танцем организуют и воспитывают детей, расширяют их ху-
дожественно-эстетический кругозор, приучают к аккуратности, подтя-
нутости, исключают расхлябанность, распущенность. Занимаясь в кол-
лективе, дети развивают в себе особо ценное качество — чувство кол-
лективизма, чувство ответственности за общее дело. Регулярные занятия 
приучают детей четко распределять свое свободное время, помогают бо-
лее организованно продумывать свои планы. Занятия в системе допол-
нительного образования также помогают выявить наиболее одаренных 
детей, которые связывают свою судьбу с профессиональным искусством.
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Аннотация. Данная статья посвящена проблемам сохранения традиций русского 
народного танца в любительских коллективах. Автор статьи считает ключевой частью 
при создании хореографического произведения, является изучение выразительных 
средств русского народного танца: региональных особенностей, манеры исполнения, 
музыки и традиционного костюма. В статье делается вывод, что для сохранения тра-
диций русского народного танца в деятельности любительского хореографического 
коллектива необходимо изучать народный фольклор, а сам руководитель коллектива 
должен получить полноценное хореографическое образование.

Ключевые слова: русский народный танец, стиль, региональные особенности, 
сохранение традиций, деятельность любительских хореографических коллективов. 

Русский народный танец ― постоянно развивающийся организм, он 
не застыл в своём развитии. Важно понимать, что изучение русского на-
родного танца, как старинного, так и современного, правильное понима-
ние стиля, характера и манеры его исполнения дают возможность соз-
давать на сцене средствами танца правдивый образ русского человека. 

Остро стоит вопрос сохранения традиций русского народного танца 
в деятельности любительского хореографического коллектива. В твор-
честве балетмейстера должны раскрываться подлинные художественные 
образы при постановке хореографического произведения.

Ключевой частью при создании хореографического произведения 
является изучение выразительных средств русского народного танца: ре-
гиональных особенностей, манеры исполнения, музыки и, конечно же, 
традиционного костюма. 
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На сегодняшний день успешно работает большое количество само-
деятельных коллективов, среди которых пользуются популярностью  
у зрителей ансамбли народного танца «Соцветие», «Топотушки», «Тро-
пинка», «Россия», «Калинка», «Каблучок», «Медок» и другие. 

Одна из действительно важных проблем, которая встречается на кон-
курсах разного уровня ― неграмотная постановка и исполнение русского 
танца, которые заключаются в том, что костюм, музыка и лексика не соот-
ветствуют заявленному танцу определенного региона. Например, музыка 
русского народа, проживающего в Брянской области, костюм ― Воронеж-
ской области, а исполняют основные движения, характерные танцу Урала.

Многие деятели и знатоки русской культуры замечают подобные 
нестыковки в номерах коллективов, однако далеко не всегда осознают 
причину и глубину проблемы. И всё же сложившаяся ситуация в русском 
танце не должна оставаться без внимания, а её разрешение требует при-
нятия определённых мер.

Когда речь заходит о сохранении именно коренных традиций народ-
ного творчества и народного русского танца, вспоминается наследие вы-
дающегося хореографа Татьяны Алексеевной Устиновой (1908-1999) ― 
основателя и руководителя танцевальной группы Государственного 
русского народного хора имени М. Пятницкого. Путешествуя с экспеди-
циями исключительно по родной русской земле, где она собирала фоль-
клор, изучала людей, их окружение, быт и традиции, ей удалось создать 
уникальную концертную программу на материале танцевального фоль-
клора разных регионов России. Её огромный труд доказывает, чтобы 
избавиться от неграмотного толкования русского танца на сценической 
площадке и сохранить чистоту региональных особенностей танцеваль-
ного языка, необходимо как можно больше обращаться к традиционным 
литературным источникам, ездить в экспедиции по деревням и сёлам, 
смотреть видеоматериалы, исследовать быт народа, их обычаи и обряды, 
изучать русскую песню, русские музыкальные инструменты, приклад-
ное искусство. Необходимо все региональные особенности сохранять  
в чистом виде, не смешивать с другими областями, а характерные черты 
оставлять традиционными. Богатое традиционное наследие русского на-
рода необходимо бережно хранить и творчески развивать.

Но прежде чем приумножать и сохранять региональные особенности, 
необходимо о них знать и изучать. Из этого вытекает следующая пробле-
ма, в настоящее время в хореографии прослеживается такая тенденция, 
что любительские коллективы всё чаще перенимают манеру исполнения 
танцев государственных ансамблей, из-за чего упускают возможность 
быть уникальными; становится всё больше коллективов, похожих друг 
на друга, не имеющих свой стиль и почерк в создании хореографических 
произведений.
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Чтобы стать самобытным коллективом, необходимо найти свой 
стиль. М. П. Мурашко разделил само понятие «стиль» на две части:

1) Стиль русского танца. 
2) Стиль хореографа, создателя русского сценического танца. 
В своей книге «Классификация русского танца» М.П. Мурашко от-

мечает: «Стиль ― это своеобразие, индивидуальность, непохожесть, 
уникальность. В то же время совокупность определенных черт (призна-
ков), объединяющих эти черты (признаки) в одно целое и являющейся 
уникальным явлением в своём виде искусства на основании непохоже-
сти этого целого» [1, с. 527]. Стиль в русском танце очень разнообразен, 
несмотря на общую пластическую и содержательную основу. Русский 
народный танец, в зависимости от местности, исполняется по-своему ― 
отличаются манера исполнения, костюм и музыка.

Стиль хореографа должен быть также уникальным и отличным  
от других создателей хореографических произведений. Стиль —  
это лицо, это собственный почерк мастера. Стиль каждого крупного хо-
реографа заключает в себе ряд взаимосвязанных признаков. Во-первых, 
это отражение внутреннего состояния, мироощущения личности, выра-
женное во внешних формах. Во-вторых, это исполнение определенных 
приёмов, мотивов, у каждого они свои, отношение к музыке, фольклору, 
отношение к интерпретации фольклора. Всё это в совокупности рождает 
уникальный, не похожий на других стиль хореографа.

Например, такие мастера как И.А. Моисеев, Т.А. Устинова, Н.С. Наде-
ждина, О.Н. Князева, П.П. Вирский, М.С. Годенко, И.З. Меркулов, В.Д. Мод-
золевский, М.П. Мурашко, В.М. Захаров, Л.П. Милованов, Ю.В. Царенко и 
другие сумели в своём творчестве создать собственный стиль. 

Для создания своего стиля и выработки собственного почерка бу-
дущему хореографу необходимо изучить стили известных мастеров, 
пропустить их творчество через себя. И только на основе полученных 
знаний и умений хореограф в силах создать свой собственный неповто-
римый стиль. 

Если вернуться к вопросу связи неграмотной постановки русского тан-
ца и самобытности коллектива, текущую ситуацию в русском танце мож-
но изменить к лучшему, если следовать заранее составленному плану.

Основой сохранения традиций русского танца является получение 
полноценного образования руководителем любительского коллектива, 
без этого он не сможет грамотно преподавать и передавать подлинную 
культуру русского танца. Согласно ст. 10 273-ФЗ от 30.04.2021 «Об об-
разовании в Российской Федерации» система образования выглядит так:

1. Дошкольное образование, включая общеразвивающие и предпро-
фильные занятия, направлено на формирование общей культуры, 
сохранение и укрепление здоровья детей дошкольного возраста;
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2. Дополнительное образование, включая дополнительное обра-
зование детей и взрослых и дополнительное профессиональное 
образование; 

3. Среднее профессиональное образование (художественные учили-
ща, колледжи культуры и искусств);

4. Высшее образование (бакалавриат, специалитет, магистратура, 
подготовка кадров высшей квалификации) [3].

Данная система не полностью раскрывает возможности профессио-
нального продвижения русского танца, не все учащиеся в любительском 
коллективе готовы поступать в высшие хореографические учреждения, 
некоторые из них пропускают эту ступень и начинают преподаватель-
скую деятельность, протанцевав в своём же коллективе какое-то время. 
Это является признаком пропадания интереса к глубокому изучению 
русского танца и хореографии в целом.

Для того чтобы система хореографического образования работала  
с учетом сохранения традиций русского народного танца, необходимо 
в подготовку детей возраста от 7 до 12 лет, начиная с дополнительного 
образования, ввести такую дисциплину как «Народный фольклор», где 
дети будут изучать первоосновы русского народного танца, изучать му-
зыкальные инструменты, просматривать видеоматериалы. Это расширит 
их кругозор, привьёт интерес к фольклору и поможет дальнейшему изу-
чению русского народного танца в профессиональных учреждениях. Та-
ким образом, решит проблему неграмотного исполнения русского танца. 

Для увеличения самобытных коллективов с разнообразным подхо-
дом в постановке русского танца помимо стиля необходимо система-
тизировать учебный процесс, который будет сохранять и передавать те 
накопленные знания и, главное, манеру исполнению от старшего к млад-
шему поколению. Это удалось сделать Владимиру Михайловичу Заха-
рову (1946-2013) ― создателю театра танца «Гжель» (1988). Он сумел 
создать конструкцию, которая работает по сей день. Состоит она из трёх 
подразделений: Училище ― Институт — Театр.

Имеет принципиальное значение построение такой системы обра-
зования в ансамбле, в которой репетиторами становятся из числа тех, 
кто непосредственно исполнял номера «Золотого фонда» в прошлом, 
кто понимает детали неповторимого хореографического языка данного 
балетмейстера.

Любительские коллективы у государственных ансамблей должны 
взять на вооружение систему организации учебного процесса, при этом 
развивая самобытность и стиль, и создавать свои уникальные хореогра-
фические номера. Таким образом, для сохранения традиций русского 
народного танца в деятельности любительского хореографического кол-
лектива необходимо изучать народный фольклор, музыку, костюм, а сам  



руководитель коллектива должен получить полноценное хореографическое 
образование, благодаря которому будет владеть основами русского танца  
и сможет грамотно создавать новые хореографические постановки.
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Молодой современный танцовщик неизбежно сталкивается с пробле-
мой реализации себя в профессиональном поле после окончания средних 
и высших учебных заведений. Суть проблемы заключается в том, что си-
стема образования все еще сохраняет жесткую иерархию, построенную 
на советских методах обучения, сохраняя традиции и уже, к сожалению, 
во многом неактуальные дисциплины, которые в практическом смыс-
ле не применимы в профессии. Стоит острая потребность обновления  
и интеграции новых методов и подходов к профессиональному обучению 
танцовщиков в контексте актуального искусства и современного танца.

Хореографическое искусство давно приобрело глобальный характер, 
и всего за 30 лет существования современного танца в России, оно вобра-
ло многие художественные приемы, используемые на Западе. Очевидно, 
что за данной проблематикой стоит то, что советский контекст искусства 
был идеологический и весьма обособлен от мирового. Вследствие этого 
многие перформативные практики 70-х и 80-х годов прошлого века ев-
ропейского и американского искусства только входят и постепенно инте-
грируются в российский контекст.
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Известный американский критик Салли Бейнс предлагает структур-
ное разделение постмодернистского танца на периоды. Принцип этого 
разделения, можно положить в основы методологии обучения современ-
ного танцовщика, поскольку заключает в себе квинтэссенцию и возмож-
ность для интерпретации в условиях специфики профессии на конкрет-
ной территории постсоветского пространства.

Первое на что указывает С. Бейнс — это переходный период и кризис 
танца модерн, который стал слишком сложен для понимания и исполне-
ния, что перевело его в категорию более элитарного искусства, чем даже 
балет. Период 1960-х гг. знаменуется отхождением от содержания и воз-
вратом к чувствованию. Это отсылает не только к репрезентации критики 
в искусстве, но и к банальным вопросам о методах исполнения. «Сегодня 
главное для нас — пишет С. Сонтаг — прийти в чувство» [1, 165], вот 
что заложено в базовых идеях перформативности, а именно нахождению 
«здесь и теперь» [2], вопросу присутствия. Если углубляться в этимоло-
гию слова перформативность, то возникает несколько определений и спо-
собов для ее реализации в практику современного танцовщика. Например, 
у Дж. Батлер прослеживается явный акцент на «embodiment» (воплоще-
ние), то есть она говорит не об успешности и неуспешности, а о качестве 
проявленности. Эрика Фишер-Лихте пишет об «emergence» (становле-
нии), которое включает не только автономные субъектные аспекты, а нао-
борот открывает поле межсубъектных, межъобъектных и пространствен-
ных взаимоотношений, а также вопрос пластичности и трансформации  
в этих условиях [3]. Понятие перформативность, появилось в искусстве  
из теории речевых актов, как качественное понятие, далее, вследствие 
языковых изменений, появляется термин перформанс, который создает 
понятие структуры, формы, а также отдельной области современного ис-
кусства. В данной статье имеет смысл обратиться именно к понятию пер-
формативность, так как она отражает процессуальность и может помочь 
выявить конкретный инструментарий для использования танцовщиками.

Ответом для интеграции качеств перформативности по Дж. Батлер 
может стать метод Мерса Каннингема «метод случайности». Несмотря 
на весьма простроенные хореографические работы, он часто вводил тан-
цовщиков в более активное включение, например, путем смены музыки 
прямо во время выступления. Случайности М. Каннингема «сегменти-
руют не только такие элементы танца, как сценическое пространство, 
время части тела, но также и значение танца» [4, 20]. То есть помимо 
спонтанности как более глобального метода можно выделить декон-
струкцию. Для современного танцовщика это откроет большую опцио-
нальность для себя самого внутри танца. 

Из-за снижения метафорической нагрузки накладываемой на тело  
и перехода к практичности и исследованию его функционала в 70-е годы 
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появляется интерес к непрофессиональным телам, а значит, ставится  
под сомнения и активно переосмысляется виртуозность. Она так же свя-
зана идейно с темой повседневности, которая вышла на первый план не 
только в перформансе и танце, но и искусстве и философии. Эта тема ак-
тивизировалась у участников объединения «Judson Dance Theatre» [4, 57]. 
Пожалуй, в условиях российского образования этот метод уход от вир-
туозности именно для исполнителей современного танца будет наиболее 
сложен, если вообще возможен. Современное искусство имеет меньше 
привилегий со стороны поддержки государства, а также интегрируется 
с большим трудом в институциональную среду как представительного 
характера (музей, арт-пространства и тд.), так и образовательного (шко-
лы, вузы). Следствием этого становится отсутствие спроса и по инерции 
претенциозность и техничность главные маркеры качества искусства 
прошлого привлекают публику. Впрочем, говоря о некой выработанной 
минималистичности танца пост-модерн в 70-е годы, С.  Бейнс указывает 
на один из главных методов, который привлекал именно зрителя. Она 
обращает внимание на перформативные практики с точки зрения вов-
леченности в процесс не только исполнителей, но и зрителей. Именно 
открытость структуры (танца и тела) и простота исполнения снимают 
четвертую стену, формируя общее пространство для танца. 

Говоря о 80-х С. Бейнс, признается, что может и не стоило их от-
носить к танцу пост-модерн, потому как радикальное отрицание себя 
исчерпало за 20 лет, хотя методы используемые хореографами и тан-
цовщиками несколько расширили движенческий контекст. Тема нового 
нарратива и выразительности появились благодаря апроприации языка  
в двигательные практики [4, 62]. Такое практики присвоения окончатель-
но вывели танец в междисциплинарное поле. Эта тенденция до сих пор 
наблюдается, хотя и артикулируется вопросом существования танца от-
дельного когда-либо у И. Сироткиной [5, 47]. С физиологической точки 
зрения такой метод присвоения активизирует разные области головного 
мозга (например, танцевать и отвечать на вопросы одновременно, прео-
долевая естественную реакцию замирания для возможности ответить)  
и улучшает когнитивные способности танцовщика. Данный метод мож-
но его сформулировать как работа с многозадачностью. Если в более об-
щем виде анализировать междисциплинарный подход, то у танцовщика 
появляется несколько сфер для профессиональной реализации с очевид-
ным преимуществом в применении знаний их смежных областей. На-
пример, Тришу Браун часто рассматривают как художника визуального 
искусства, работающего с телесностью.

В образовании важен не только метод обучения, но и личность пе-
дагога. История развития танца модерн показывает, что многие техни-
ки танца, а далее школы строились на субъективном опыте и взгляде  
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хореографа на танец. В эпоху пост-модерна «традиция нового требует 
от каждого танцовщика быть потенциальным хореографом» [6, 57]. Сей-
час последние тенденции развития в построении организации и компа-
ний перестали носить строго иерархичный характер, показывая лучшие 
факторы продуктивности работы сотрудников. Современное общество 
медленно меняет парадигму вертикальной коммуникации и радикаль-
но строгого способа выстраивания взаимоотношений. Появляется все 
больше горизонтальных и открытых систем, и для более эффективно-
го и плавного входа в профессию молодого специалиста имеет смысл 
задуматься о необходимости академизма и переходу к горизонтальным 
формам обучения. Вопрос экологичности волновал хореографов пост-
модерна, возможно, потому что само искусство этой эпохи переживала 
кризис «автора» [7]. Многие хореографы выбирали позицию медиумов 
между исполнителями и танцем. С. Пэкстон, вдохновленный принципом 
наблюдения в айкидо за противником, задавался вопросом об эго педа-
гога и возможности децентрализации волевого усилия, чтобы сохранить 
экологичность пространства и всего что в нем находится, и дать возмож-
ность всему найденному вскрыться и двинуться, а участникам заметить 
это [8]. То есть хореограф перестает быть инициатором деятельности, он 
всего лишь создает условия и дает инструмент, не выдвигая свою лич-
ность на первый план.

Таким образом, в связи с мировым симбиозом искусства, нельзя 
отрицать исторический опыт танцовщиков танца эпохи постмодерна.  
Для качественно нового уровня освоения профессией необходимо рос-
сийским молодым хореографам обратиться к историческому опыту  
и пути западных коллег для расширения квалификационных способно-
стей и возможности конкурировать в общем поле профессиональной де-
ятельности в дальнейшем.
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«Присутствие импровизации и (или) импровизационности является 
показателем творчества в любой деятельности. Импровизационность,  
в какой бы сфере она ни проявлялась, — это отход от шаблона, в ней 
аккумулируется способность живой природы к развитию, к новым ком-
бинациям. Без импровизационности не было бы биологического раз-
вития. Она является условием и компонентом не только творчества,  
но и любого развития...» [2, с.28]. Современный танец также не является 
исключением. Несмотря на разнообразные новаторские подходы к по-
становочной работе именно импровизация является основным инстру-
ментом балетмейстера. 

Импровизация часто используется как часть танцевальной игры для 
детей, но, когда они переходят в более сознательный возраст, игр на уро-
ках становится всё меньше, а импровизация и вовсе может исчезнуть 
из инструментов обучения. Но именно она формирует свободу художе-
ственного мышления и раскрепощает танцовщика.

Молодые хореографы-постановщики, начиная работу над своими 
первыми произведениями, ещё не имеют собственного стиля и почерка, 
при этом они полны алгоритмов и ремесленных приемов, навязанных 
в процессе обучения, а также различных клише и паттернов движения, 
которые заучивает мышечная память во время исполнения множества 
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номеров и изучения новых техник и пластических приёмов. «...студент 
совершенно не понимает значения движений, которые он так старатель-
но заучивает, и не знает, как их можно использовать» — пишет в своей 
книге «Искусство сочинять танец» Дорис Хамфри [1, С.41]. В итоге по-
лучается, что вместо искреннего творчества и художественного взгляда 
на произведение, который необходим для успешной постановки, тело  
и мозг хореографа выдают ему уже знакомые, удобные движения. Если 
не избавляться от таких постановочных штампов, мы будем видеть  
на сцене не новые творения, а кальку, которую каждый хореограф немно-
го редактирует под свой вкус. Это явление мы можем часто наблюдать  
на экзаменах по композиции и постановке танца у студентов хорео-
графического факультета. Поскольку группа обучается коллективно,  
то и многие паттерны у студентов формируются одинаково. В резуль-
тате мы видим, как на одном показе некоторые движения и рисунки 
повторяются из номера в номер. Такой пример автор статьи приводит 
ещё и потому, что в данном контексте мы можем исключить фактор на-
меренного заимствования движений, поскольку каждый постановщик 
знает, что его номер будет представлен на сцене вместе с постановками 
однокурсников.

«Молодые люди годами усваивают четкие правила работы муску-
латуры и координации, работы с весом, правильными линиями. Они 
выучивают множество движений и комбинаций, а благодаря сотням за-
мечаний от преподавателей, приучены работать со своим телом опреде-
ленным способом» [1, с.43]. Одним из приёмов, который может стать 
альтернативным при поисках танцевальной лексики, является импрови-
зация. Конечно, импровизируя, можно также использовать набор опре-
делённых движений, но здесь важно уделить внимание поиску новых, 
непривычных телу троп. Стив Пэкстон в своём интервью с Людцией 
Хабибулиной говорил: «Импровизация — это разговор. Ты не готовишь 
заранее свою речь. Вопросы и ответы возникают во время разговора.  
У тебя есть общая идея — что ты хочешь сказать, и в точный момент, 
и в нужное время ты выражаешь это. Поэтому существует множество 
путей выразить это и всегда есть возможность выбора. Обычно есть не-
сколько идей, которые тебя интересуют» [3]. Начиная сочинять лексику  
к новой постановке, автор статьи предлагает импровизировать, ис-
пользуя то, что вы уже определено, например музыку. Звуковое сопро-
вождение настраивает тело на определённый лад и задаёт правильное 
настроение и темп. И здесь главная задача именно импровизировать, 
осмыслять музыку телом, а не пытаться сочинять комбинацию под опре-
делённый ритм и счёт. Благодаря видеозаписи мы можем использовать 
импровизацию не как что-то сиюминутное и неповторимое, а сохранить 
её, и впоследствии использовать как сочинённый лексический материал.  
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Видеозапись позволяет перерабатывать импровизационный материал, 
анализировать его и фиксировать понравившиеся элементы и комбинации. 

Также можно использовать как фундамент и другие компоненты бу-
дущего произведения, например, импровизировать в образе персонажа, 
учитывая его характер и особенности. Зачастую импровизация выявляет 
клише, которые впоследствии можно исправить.

Ещё один плюс использования импровизации для хореографа — это 
хаос. Как известно настоящее искусство рождается именно в нем. Струк-
тура и порядок привычны глазу и восприятию, а хаос же наоборот вы-
зывает стресс и включает внимание и наблюдательность. Этим этюдным 
методом, который разработал ещё К.С. Станиславский часто пользуют-
ся режиссеры драматического театра, но почему-то в хореографии он  
не слишком популярен. Привычная структура постановки хореографи-
ческого произведения — это иерархия, где есть фигура хореографа-твор-
ца, который приносит готовый лексический материал, а танцовщики 
его заучивают и наполняют эмоциями. Этюдный метод может дать но-
вый взгляд хореографу на своё же произведение. Конечно, этот метод  
не нов, его использовал частично ещё Мерс Каннингем и сейчас по-раз-
ному применяют некоторые постановщики. Приём заключается в том, 
что исполнители представляют свою импровизацию сольную, дуэтную, 
массовую, контактную или бесконтактную на заданную тему, сюжет 
или определённый отрывок. При этом каждый создает пластическую 
линию от лица своего персонажа. Таким образом хореографу придётся 
изменить свое видение и в возникшем хаосе найти новую структуру. Та-
кую импровизацию используют как самостоятельный перформанс, как 
опору для поиска необычной лексики и подбора движений под данные  
и возможности определённого танцовщика, как инструмент для получе-
ния естественных поз и мизансцен, а также как помощь исполнителям  
в актёрском осмыслении партии (поскольку в своей импровизации мож-
но не думать о чистоте исполнения, и поэтому проще прочувствовать 
внутренний мир персонажа).

Импровизация существовала еще с истоков появления искусства. 
Позднее появились структура, форма и фигура творца. Но времена ме-
нялись и вновь мы пришли к истокам, где почти стёрта грань между 
создателем, исполнителем и произведением, хореограф не обязательно 
определяет движения и их порядок, он определяет концепцию постанов-
ки. Как разные упражнения помогают укреплению разных групп мышц,  
так разные постановщики используют импровизацию для разных задач. 
Кто-то для поиска новых форм, кто-то для раскрепощения артистов, кто-
то для подбора индивидуальной лексики. Но не стоит забывать, что им-
провизация — это не только свобода движения и проявлением индиви-
дуальности в танце, но и свобода мысли. 



Список литературы

1. Хамфри, Дорис. Искусство сочинять танец. Эмансипация Спящей 
Красавицы / Дорис Хамфри. — М.: ООО «Арт Гид», 2019. — 
192 с., илл.

2. Харькин, В. Н. Импровизация... Импровизация? Импровизация! 
/. — М.: ИЧП «Издательство Магистр», 1997. — 288 с (с.28).

3. «Если вы хотите попасть в действительно новое место, вы не мо-
жете знать, куда вы идете» Беседу со Стивом Пэкстоном ведет 
Людция Хабибулина. «Петербургский театральный журнал», № 2 
[32] 2003 г., [Электронный ресурс]. URL: http://ptj.spb.ru/ (дата об-
ращения 04.04.2021 г.)



81

АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ  
ХОРЕОГРАФИЧЕСКОГО ОБРАЗОВАНИЯ 

ДЕТЕЙ МЛАДШЕГО ШКОЛЬНОГО 
ВОЗРАСТА

БОЙКОВА ЮЛИЯ ЮРЬЕВНА
Студент Московского государственного института культуры,
Хореографический факультет, Кафедра Классического танца,
52.03.01 «Хореографическое искусство» (бакалавриат),
3 курс, очная форма обучения, группа 06310о
E-mail: yuliamashnina@mail,ru
Научный руководитель: 
ВЕДЕРНИКОВА МАРГАРИТА АНДРЕЕВНА
доктор культурологии, профессор
кафедры классического танца,
кандидат искусствоведения 

Аннотация. Данная статья рассматривает актуальные проблемы хореографиче-
ского образования отдельной категории обучающихся — детей младшего школьно-
го возраста, а также систему обучения, роль педагога-хореографа в образовательном 
процессе. 

Ключевые слова: Танец, дети, хореографическое образование, проблема, педа-
гог-хореограф.

Первоначальной ступенью хореографического образования детей, 
как правило, являются любительские коллективы, студии и школы ис-
кусств. Именно эти учреждения дают базу для дальнейшего обучения 
детей в профессиональных учебных заведениях, поэтому так важно уде-
лить особое внимание первой проблеме, связанной с данной системой. 
Речь пойдет об осознанности и добровольном желании детей заниматься 
таким сложным видом искусства. 

Мотивацией для детей (особенно для девочек) может стать образ 
артистов балета, выступающих на профессиональной сцене. Впечатля-
ющие декорации, свет, красочные костюмы и музыка создают волшеб-
ную атмосферу, участником которой так хочется стать всем зрителям, 
а в частности — самым юным. Танец сам по себе кажется легким и не-
принужденным действием, складывается яркая, манящая картинка. Но, 
на самом деле, это очень тяжелая работа, требующая больших усилий, 
заинтересованности, воли и дисциплины. 

Зачастую решение о роде деятельности школьников остается за роди-
телями, ведь ребенок может выразить желание танцевать, но не понимает 
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какой труд его ждет в дальнейшем. Начиная свой танцевальный путь, 
дети охотно наряжаются в форму, посещают занятия, которые проходят 
в игровой форме (в силу их возраста), но со временем программа услож-
няется, школьники взрослеют и сталкиваются с первыми трудностями.

Как только ребенок принимает решение поступить на новую обра-
зовательную ступень — профессиональное хореографическое училище, 
он сталкивается с таким явлением, как ранняя профессионализация. Это 
так же является проблемой, т.к. выбор профессии должен быть обдуман-
ным и осознанным. В то время как обычные подростки принимают ре-
шения об усваивании новой профессии в 16-18 лет, детям, желающим 
связать свою жить с профессиональной сценой, приходится решиться  
на это в 9-10 лет. 

К 10-11 годам школьника (а это именно тот возраст для набора  
в проф. училище) родители должны решить его судьбу — разрешить по-
ступить в академию/училище или же оставить все как есть. Таким обра-
зом, на их плечах лежит ответственность за дальнейшую жизнь их сына 
или дочери. Возможен сценарий, когда родители пытаются исполнить 
свою несбывшуюся мечту — стать артистом балета, и заставляют своих 
детей идти по этому пути, не отдавая себе отчет, что им это, возможно,  
не по душе. А также не исключен и противоположный вариант — роди-
тели могут быть категорически против поступления, что так и не даст 
ребенку исполнить свое желание стать профессионалом на сцене. Дабы 
избежать подобных случаев, необходимо общаться с ребенком, слушать 
его желания и направлять на правильный путь. 

Следующий аспект, который стоит затронуть — ориентированность 
заведения на уровень обучающихся. Если в школах искусств хотя бы пы-
таются следовать выстроенной программе обучения, то коммерческих 
организациях главная цель — прибыль, и чтобы ее повышать, нужно, 
чтобы обучающиеся не испытывали трудности и занимались с удоволь-
ствием. Это вызывает такое явление как ориентированность на самых 
слабых в группе. Если есть те дети, которые не справляются с материа-
лом, педагоги не могут приступить к новому. Таким образом, дети могут 
отставать от программы на несколько лет, что вызывает низкий уровень 
мастерства и как следствие малые успехи на сцене. Конечно, необходи-
мо подстраиваться под обстоятельства, но вместо того, чтобы упрощать 
программу, необходимо приложить все усилия, чтобы помочь детям ее 
усвоить. Отработка движений на начальном этапе сильно упросит им об-
учение в дальнейшем. Ориентированность должна быть на самых силь-
ных учащихся, чтобы те были примером для остальных. Соответствен-
но, танцевальный навык во всей группе будет расти.

Немало важно поговорить о освещенности детей темам классиче-
ских балетов, биографий выдающихся балетмейстеров и исполнителей, 
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о способностях слышать, считать и различать музыку. Достаточно слож-
но требовать от детей детальных знаний сюжетных линий хореографи-
ческих произведений или истории их создания, но хореографическое 
образование подразумевает под собой так же развитие познавательных 
способностей (в том числе: памяти, внимания, мышления). Даже общие 
сведения об общепризнанных произведениях сильно расширять круго-
зор школьников, а умение просчитать музыкальный размер и количество 
тактов очень поможет во время танца. 

«Каждому возрасту должны соответствовать особые формы воспита-
ния и обучения.» (Жан-Жак Руссо) [1.14]. В младшем школьном возрасте 
дети более восприимчивы к наглядному материалу, чем к словесному. 
Чтобы ребенок усвоил какое-либо движение ему достаточно показать, 
как нужно его выполнять, нежели пытаться объяснить словами. Отсюда 
вытекает проблема способа передачи знаний педагога-хореографа своим 
ученикам. Он должен обладать достаточным уровнем физической фор-
мы, чтобы суметь наглядно показать материал. Учитель должен быть 
примером для своих учеников, поэтому совершать ошибки в технике  
со стороны педагога недопустимо.

Но помимо работы преподавателя над техникой детей (выворотность, 
шаг, апломб, чувство ритма и т.п.), ему необходимо проводить большую 
психологическую работу. В младших классах дети только начинают 
сталкиваться с трудностями этой нелегкой профессии: мышечная боль, 
усталость, большой объем важной информации, конкурентность. У обу-
чающихся это может вызвать чувство жалости к себе, страх, нежелание 
продолжать заниматься. В таком случае, главная задача педагога-хоре-
ографа — замотивировать детей, найти нужные слова, которые помо-
гут преодолеть эти преграды. Общение — основополагающий процесс 
в обучении. Б.Ф. Ломов назвал данную проблему «базовой категорией, 
логическим центром общей системы психологической проблематики», 
неоднократно указав на ее недостаточную разработанность в психо-
логии. К сожалению, нередки случаи, когда преподаватели оказывают  
не помощь, а давление. Логично, что это напрочь отбивает у детей же-
лание заниматься. Причем, как правило, тяга пропадает именно к роду 
деятельности (в данном случае хореография), а не к какой-то конкретной 
студии или школе, где обучался ребенок. Это может вызвать недоверие  
к учителям, полный отказ от творческой деятельности.

Немаловажно, для работы педагога, ориентироваться на личность 
обучающихся. К каждому ученику необходимо найти свой индивидуаль-
ный подход. Полагать, что все средства обучения одинаково подходят 
всем детям, будет большой ошибкой. Преподаватель, как правило, наце-
лен на повышение активности учащихся, на пробуждение инициативы  
и заинтересованность в образовательном процессе. 



Также большой проблемой считается частое травмирование детей  
на занятиях. Причиной может стать как случайность, так и неправиль-
ный подход педагога. Он должен обладать знаниями в области анатомии, 
понимать, как развивается ребенок в конкретном возрасте, какая нагруз-
ка допустима, а какая нет.

Подводя итоги, хочется отметить, что проблем в области хорео-
графического образования немало, здесь представлена лишь часть.  
Но не стоит забывать, что все они субъективны и в каждом учреждении 
все индивидуально. 
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Многие философы, педагоги, деятели культуры и искусства зани-
мались изучением проблем эстетического воспитания. Длинный путь 
выработки эстетических идей берет свое начало еще в античности  
и по сегодняшний день является актуальной воспитательной проблемой 
как в контексте формирующейся личности, идущей в ногу со временем  
и являющейся носителем морально-нравственных установок, и создате-
лем пространства эстетических ориентиров для подрастающего поколе-
ния, так и в контексте времени со стремительным техническим прогрес-
сом, с новыми возможностями познания, самореализации и меняющим-
ся общественным сознанием. Эстетическое воспитание является фунда-
ментом формирования отношения к действительности. 

К периоду вхождения в очередной, невероятно сложный этап транс-
формации личности подросткового возраста (11-15 лет) ребёнком уже 
пройден не менее сложный период психологического взросления и соци-
ализации, в которой ведущей деятельностью выступает обучение и уже 
сложилась система первичных понятий, вкусов, воззрений на окружаю-
щую действительность и отношение к ней. 
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Рассматривая психологические аспекты подросткового возраста, мы 
говорим о периоде качественных изменений структур личности. Это сво-
еобразный мостик, по которому происходит переход от детства к зрело-
сти, который предполагает реорганизацию всех прежних взаимоотноше-
ний подростка к миру и самому себе. «По выражению Л.С. Выготского, 
«в структуре личности подростка нет ничего устойчивого, окончатель-
ного, неподвижного». Личностная нестабильность порождает противо-
речивые желания и поступки. У подростка складываются разнообраз-
ные образы «Я». Первоначально изменчивые, подверженные внешним 
влияниям. К концу периода они интегрируют в единое целое, образуя  
на границе юности «Я-концепцию», которую можно считать централь-
ным новообразованием всего периода». [1, 152].

На фоне противоречивости возникают психологические новообразо-
вания, характерные данному периоду такие как самосознание, самовос-
питание, стремление к самовыражению, формирование системы ценно-
стей, ориентированной на потребности поиска смысла жизни. 

В ряде исследований и концепций психологического взросления че-
ловека речь идет об успешном формировании нравственно-эстетической 
основы, которое происходит именно в период «бурь и страстей», а, сле-
довательно, данный период справедливо считать сензитивным к эстети-
ческому воспитанию. 

Есть исследования, в которых отмечается, что этот возраст весьма 
трудный для эстетического воспитания. Характер проблем подрост-
ка может быть обусловлен недостаточностью эстетического развития  
на предыдущем возрастном этапе. Г.Г. Солодова и Н.А. Климова предпо-
лагают, что в следствии дефицита эстетически направленного общения, 
для таких подростков характерен «инфантилизм в эстетических оценках, 
суждении, поведении, а проявление субъективных ориентаций и предпо-
чтений мешает приобщению к эстетическим ценностям в окружающем 
их мире, природе, искусстве». [2, 20] Такой подросток с низким и неу-
стойчивым уровнем эстетической позиции с легкостью усваивает широ-
ко бытующие вкусы и идеалы. 

Так же фактором, осложняющим процесс эстетического развития  
в данный возрастной период, может послужить конформизм, который 
возникает в следствии стремления к признанию и положительной оцен-
ке сверстников. 

Педагогические исследования показывают, что эстетическое воспи-
тание способно решать эту проблему, так как «глубокое проникновение 
в суть художественного образа способно избавить человека от ограни-
ченности обыденного сознания и готовых схем, позволяет формировать 
эстетический вкус, ориентироваться на познание прекрасного, возвы-
шенного, гармоничного». [3] 
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Стержневой основой системы эстетического воспитания было  
и продолжает оставаться искусство, создающее особую атмосферу обра-
зовательной среды, в которой происходит гармоничное постижение эсте-
тических явлений, улучшаются показатели физического, умственного  
и душевного состояния детей. 

В XVIII в. Ф.Шиллер, впервые применив термин «эстетическое вос-
питание», разъяснил его как процесс формирования в человеке способ-
ности овладевать искусством с целью вырабатывания целостности чело-
века. Задачей эстетического воспитания он считал формирование эсте-
тического идеала, как образа совершенства, а творческую деятельность 
необходимым условием эстетического познания мира. Видами подобной 
деятельности он считал создание красоты через труд, эстетическое пове-
дения, эстетическо-познавательную деятельность, творчество. 

Формирование эстетического сознания и эстетическая деятель-
ность — это два взаимосвязанных направления педагогического процес-
са. Посредством творческой деятельности растущий человек удовлет-
воряет свою потребность в самовыражении. При этом формируется его 
эстетическое отношение к действительности.

Первые трактаты, освещающие сущность эстетики и эстетическо-
го воспитания в России, появились в XVIIIв. И.Владимиров и С.Уша-
ков заложили основания теории эстетики и эстетического воспитания 
в российской эстетической мысли, в которой обозначили в них красо-
ту и злободневность произведений искусства. Проблемы эстетического 
воспитания анализировали М.Ломоносов, Н.Новиков. Они предложили 
применять дисциплины эстетического цикла в процессе обучения детей: 
музыку, танцы, литературу, разнообразные виды искусства, пение, рисо-
вание, игру на инструментах. 

Ключом формирования эстетических эмоций, эстетического вку-
са К.Д.Ушинский и П.П.Блонский считали необходимым исследование 
литературы, изобразительного искусства, музыки, природы, занятия 
художественным творчеством в процессе эстетического воспитания. 
А.В.Луначарский, А.С.Макаренко, П.П.Блонский, С.Т.Шацкий пропа-
гандировали систематичное формирование органов чувств и творче-
ских способностей воспитанников в ходе творческой деятельности. Так, 
А.В.Луначарский особенное внимание в эстетическом воспитании отда-
вал искусству, а также формированию у растущего поколения творческой 
инициативности. Он призвал сберегать наследство науки и искусство 
минувшего, а также подмечал, что человек обязан разворачивать своё 
художественное и научное творчество. С.Т.Шацкий внёс важный вклад 
в формирование теории воспитания разнообразными видами искусства. 
Уделил значительное внимание внешнему формулированию внутренних 
волнений ребенка (музыке, танцу, слову). 
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В этом контексте сущность эстетического воспитания состоит в ор-
ганизации разнообразной художественно-эстетической деятельности, 
сконцентрированной на развитии способностей многогранного восприя-
тия и постижения прекрасного как в жизни, так и в искусстве.

Для подростка характерна потребность в самовыражении, ему важ-
на демонстрация своих успехов и достижений, которые находят отклик  
у сверстников, педагогов, родителей. Он ищет информацию, знания, ко-
торые способны ему помочь в решении непосредственно его проблем.  
И таким источником было и продолжает оставаться искусство-искусство 
музыки, кино, литературы живописи, театра.

Необходимо вызвать в подростке изумление, заставить остановить-
ся и насладиться совершенством произведения, что предполагает су-
щественную составляющую эстетического отношения — любование.  
С эстетическим любованием непосредственно и тесно связана об-
щая способность к глубокому переживанию. Переживание эстетиче-
ского чувства неразрывно со способностью эстетического суждения,  
т.е. с эстетической оценкой явлений искусства и жизни. В процессе эсте-
тического воспитания у подростка формируется эстетическое сознание, 
которое специалисты подразделяют на ряд категорий (эстетическое вос-
приятие, эстетический вкус, эстетический идеал, эстетические оценки, 
эстетическое чувство, эстетическая потребность), отражающие психоло-
гическую сущность его эстетического воспитания и позволяют судить  
о степени эстетической культуры. 

Педагоги и психологи отмечают необходимость с самого раннего 
начала формирования эстетического отношения к действительности,  
в дальнейшем на протяжении жизни эстетические идеалы могут претер-
певать изменения и как мы уже говорили, этому особенно подвержены 
подростки. Поэтому так важно педагогическое сопровождение эстетиче-
ского становления подростка. 

Обращение к искусству балета может является уникальным по своей 
сущности, средством, формирующим у подростков эстетического отно-
шения к окружающему миру. Традиции обучения классическому танца, 
наряду с тренировкой тела, изучения и оттачивания движений, предпола-
гают стройную систему постепенного формирования умений: понимание 
музыкального материала; передачи характера музыки пластически и ми-
мически; создание образа, исполняемой партии. Балетное наследие заклю-
чает в себе шедевры мировой классической музыки, образы персонажей  
и картины исторических событий, созданные художниками и запечатлен-
ные в костюмах и декорациях, хореографию классических и народных па, 
передающих как скульптурную эстетику, красоту линий, отточенность поз 
и рисунков, так и уникальный для каждого времени, страны и географиче-
ского положения характер народной самобытности. Балет демонстрирует 



многомерность художественного восприятия выдающихся личностей 
разных эпох и разных направлений искусства и является плодород-
ной средой для эстетического воспитания. Деятельностный характер  
при обучении классическому танцу, направленность его содержания  
на формирование умений и навыков, обобщенных способов познава-
тельной, творческой деятельности позволят формировать целостную 
личность, находящуюся в гармонии с окружающим миром, стремящую-
ся к максимальной реализации своих возможностей в социуме, характе-
ризующуюся благородством, гармонией, красотой и добром. 
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Народно-сценический танец — это синтез двух хореографических 
культурных пластов: классического балета и фольклора. За каждым из 
них кроется многовековая история. Разница между этими направлени-
ями колоссальная. Как же сформировался народно-сценический танец  
и какое влияние на него оказывает балет сегодня?

Классический танец — это масштабное сценическое действие, где 
движения исполняются профессиональными артистами, а постановки 
сочинены балетмейстерами. В то время как народный танец — это хоре-
ография самого народа и для народа. Это система общения людей между 
собой. Исполнителем может быть любой желающий. 

Как же так получилось, что «танец из народа» вышел на сценическое 
пространство и смог полюбиться зрителю, искушенному академически-
ми представлениями? 

Суть классической и народной хореографии кроется в истории ста-
новления этих двух направлений. 
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Фольклорная танцевальная культура — это рефлексия на происхо-
дящие события: религиозные, военные, бытовые. Танцы были неотъ-
емлемой частью жизни. Действие проходило в формате импровизации,  
не существовало четкого рисунка или последовательности построения. 

Но с 18 века в России постепенно формировались крепостные театры, 
в которых балету отводилось почетное место среди сценических жанров, 
а артистами трупп являлись простые крепостные. Любовь к такому виду 
искусства была на столько велика, что императрица Анна Иоанновна  
в мае 1738 года основала «Танцо́вальную Ея Императорского Вели-
чества школу», где в первый набор вошли 12 девочек и 12 мальчиков  
из простых русских семей. Это знаковое историческое событие положило 
начало становлению эпохи великого русского балета, присутствие кото-
рого на сценических подмостках вдохновляло многие поколения зрите-
лей. Но в начале 20 в хореографическое господство классического танца 
было нарушено. В обществе произошла смена политического строя, оз-
наменовавшаяся Великой октябрьской революцией. Появилась потреб-
ность в новых сценических представлениях, что послужило импульсом 
к созданию балетов на революционные темы. Но это все еще истории, 
рассказанные академическим языком. Зритель сменился, аристократы 
перестали быть основной публикой, и простой народ заполнил концерт-
ные залы. В балетных училищах внедряется профессиональная подго-
товка характерных танцовщиков. Происходит обогащение классической 
культуры фольклорной. Балетмейстер и педагог Ширяев А.В. разраба-
тывает собственную систему обучения. А в 1939 году в свет выходит его 
общий труд с А.В. Лопуховым и А.И. Бочаровым «Основы характерно-
го танца». Культура народов больше не является чужеродным явлением 
сценического пространства. В подтверждение этому находятся первые 
балетмейстеры-экспериментаторы. Они решаются создать профессио-
нальные труппы, чей репертуар полностью будет состоять из народных 
танцев. Этими смелыми балетмейстерами становятся: Павел Павлович 
Вирский (1905—1975) и Игорь Александрович Моисеев (1906-2007). 
Для формирования репертуара И. А. Моисеев изучал культурные тради-
ции народов мира. И чтобы фольклор «звучал» достойно в сценическом 
пространстве, наполнял его приемами классического танца. Таким же 
балетмейстером, выходцем из балетного мира, стала Надежда Сергеевна 
Надеждина (1904-1979), создательница ГАХА «Березка». Собрав 16 пре-
красных девушек, колхозниц из Калининской области, сформировала 
первый состав будущего легендарного ансамбля. Для создания правиль-
ного эмоционального и визуального эффектов необходимы были непро-
фессиональные исполнители из народа. Тела, закрепощенные многолет-
ней балетной практикой, не в состоянии передать манеру фольклора. На-
родный танец, это движения простых людей, движения свободы, идущие 
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из сердца, от эмоций, переживаний и быта. В силу того, что не было 
потребности в сложной виртуозной лексике, так как это был совершенно 
новый вид хореографии, был создан контраст с балетным миром, путем 
акцентирования на эмоциях и азарте исполнения несложных народных 
движений. Но появляется вопрос: в чем необходимость классической 
хореографии, если движения просты, а участники ансамбля без профес-
сиональной школы все равно выходят на публику? Существуют законы 
сценического восприятия, без которых успех был бы невозможен: четкое 
построение рисунков, синхронность движений — два таких несложных 
аспекта, которые отличают любительское действие от серьезной балет-
мейстерской работы. И постепенное обучение непрофессионалов кано-
нам балетной школы позволило развивать народный танец и повышать 
уровень исполнительского мастерства. В ансамбле начали появляться 
выпускники хореографических училищ. И в их переквалификации де-
лался акцент не на исполнительском мастерстве, а на выразительности 
танца и демонстрации необходимой эмоциональности. Прием професси-
онально-обученных артистов балета в труппу поднял общий танцеваль-
ный уровень артистов. Именно такая последовательность формирования 
труппы: от танцоров-любителей к квалифицированным специалистам — 
позволила добиться успеха народно-сценическому танцу.

Репертуар ансамбля «Берёзка» начался с одного единственного од-
ноименного хоровода, танца, не насыщенного сложными движениями.  
Но это только на первый взгляд. Вся работа скрыта. Эффект знаменито-
го «плывущего шага» создается путем постановки корпуса определен-
ным образом и особой работы ног. Будучи артисткой ансамбля, я на соб-
ственном опыте прочувствовала сложность исполнения этого хоровода.  
Без должной физической подготовки добиться эффекта «плывущего 
шага» невозможно. Неподвижно держать руки в одной определенной 
позе при активной работе ногами не просто. Поза девушек из хоровода 
подчинена строгим законам классического танца. Рука, держащая веточ-
ку, находится на уровне первой позиции, в то время как рука с платком 
находится в позиции заниженной второй. И это положение неприкосно-
венно уже на протяжении более 70 лет.

Относительно мужской народной лексики влияние классического 
танца колоссально. Все движения, которые ранее исполнялись в свобод-
ной форме, не имея определенных критериев и правил, обрели акаде-
мическую манеру. Зрелищные технические элементы стали разнообраз-
нее. Знание законов классического танца поспособствовало увеличению 
уровня сложности лексики. 

Сегодня в ансамбле «Березка» репетиционный день начинается  
с урока классического танца. Набор движений оптимально подходит  
для разогрева тела и подготовки к репетиционному дню. Класс проводит 



93

Народный артист РФ Крапивин Михаил Вольевич. Структура урока схо-
жа с уроками в профессиональных балетных театрах: экзерсис у станка 
и на середине зала, в третьей части урока прыжки. Главная цель класси-
ческого экзерсиса также схожа: разогрев артиста перед репетицией, под-
готовка к исполнению репертуара. Вторая, не менее важная функция — 
совершенствование навыков и умений профессиональных артистов.  
На уроке классического танца отрабатываются единая постановка кор-
пуса, положения рук, головы, что в последствии помогает повысить 
уровень синхронного исполнения движений у артистов в номерах. Педа-
гогическая функция также велика. Артисты учатся грамотно управлять 
своим телом, не позволяя хореографических вольностей в сочинённом 
балетмейстером тексте. Классический танец прививает дисциплину же-
ста. Движения исполнителей становятся чётче. Тренируется музыкаль-
ность труппы. 

Достойным продолжателем творчества Н.С. Надеждиной является 
Мира Михайловна Кольцова, выпускница хореографического учили-
ща при ГАБТ СССР. В строгих традициях, заложенных больше 70 лет 
назад, продолжают создаваться номера, наполненные синтезом танцев, 
классического и народного. Каждый день на репетициях М.М. Кольцова 
уделяет внимание академической манере исполнения и эмоциональной 
составляющей, придирчиво отсматривая исполнение репертуара, делая 
точные замечания, нацеленные на повышение исполнительского мастер-
ства артистов. 

Таким образом на опыте ГАХА «Березка» становится возможным про-
следить значимость влияния классического танца и его педагогическую 
функцию в формировании профессиональных исполнительских навыков 
у участников ансамбля. Усложнение лексики и увеличение виртуозности 
балетных элементов приведут к неминуемому прогрессу в мире народ-
ной хореографии. А постановки, созданные по законам классического 
танца с использованием фольклорной лексики, будут востребованы даже 
самым искушенным зрителем. Чистое, искреннее искусство, обрамлен-
ное канонами академизма, надолго останется актуальным. И это послу-
жит прекрасным примером в творческом воспитании подрастающего 
поколения. Все большее количество ансамблей, где балет не является 
основным исполнительским направлением, будет повышать значимость 
уроков классического танца. И все больше детей, желающих избрать та-
нец своей профессией, будут приходить в профессиональные училища  
с лучшей подготовкой. Это позволит совершенствовать уровень обуче-
ния, и готовить более виртуозные и технически оснащенные кадры для 
работы в государственных ансамблях. 
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Аннотация. В статье дается характеристика образовательного процесса у детей 
младшего и среднего школьного возраста в студии балета «Жете». Проанализирован 
выбор основных форм, методов и принципов построения программы студии, ее вли-
яние на развитие личности ребенка младшего и среднего школьного возраста. Рас-
смотрен опыт освоения дисциплины в уроке классического танца через устойчивый 
интерес учащихся к предмету.

Ключевые слова: образовательный процесс, методы освоения программы, фор-
мирование хореографических навыков, программа, младший школьный возраст, сред-
ний школьный возраст, дисциплина.

Студия балета «Жете» — это объединение на добровольной основе 
детей 4–14 лет, проявляющих интерес к классическому танцу, основан-
ное на общности художественных интересов, совместной творческой 
деятельности участников, способствующей развитию умений, навыков 
и дарований его участников; на единстве стремления участников студии 
к получению актуальной информации и прикладных знаний в области 
классического танца.

Для эффективного приобретения хореографических навыков у де-
тей студия балета «Жете» реализует учебно-методическую программу  
на основе сохранения лучших традиций внешкольного воспитания  
и формирования эстетического вкуса у детей младшего и среднего 
школьного возраста.

Занятия в студии составляются по принципу ступенчатого усвоения 
информации учениками, где каждая «ступень» пройденного материала 
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служит основанием для следующей «ступени». Данный принцип позво-
ляет постепенно расширять и углублять знания, а также позволяет де-
тям младшего и среднего школьного возраста с разным уровнем умений  
и природных способностей качественно и результативно овладевать хоре-
ографическими знаниями, умениями и навыками, развить пластичность 
и грацию, укрепить костно-мышечный аппарат, развить балетные данные 
(выворотность стопы, растяжка, шаг, постановка рук, правильная осанка), 
укрепить здоровье и улучшить общее физическое развитие. Программа 
корректируется под возможности и индивидуальные способности детей.

Занятия проходят в групповой форме, что позволяет не только раз-
вить навыки вербальной коммуникации у детей с помощью различных 
методик и игр, но и каждый урок работать над ансамблевым исполне-
нием — одним из главных навыков в хореографии. Через групповую 
форму можно воздействовать на каждого ребенка, формируя его интерес  
и поведение.

В работе над освоением программы студия пользуется множеством 
методов. В самой программе студии балета «Жете» описано, что: «по-
мимо таких универсальных учебных методов как наглядность, доступ-
ность, систематичность, закрепление навыков, в работе студии присут-
ствуют такие методы как индивидуально-дифференцированный подход, 
сознательность, вариативность, вывод, оценка. Применение большого 
количества инструментов в комплексе позволяет решать не только хо-
реографические задачи, но и дает возможность проявить ученикам 
свои личностные качества». [1,с.7]. А это, в свою очередь, дает основу  
для формирования художественно-творческих способностей учеников.

Режим занятий студии строится в соответствии с оптимизацией фи-
зической и умственной нагрузки детей разных возрастов и составляет 
от 4 до 6 академических часов в неделю. Занятия в таком режиме дает 
возможность привить привычку к восприятию необходимого количества 
информации, и в дальнейшем, позволит развить физическую выносли-
вость, работоспособность, и подготовить детей к таким формам уро-
ков как открытое занятие, контрольное занятие, показательное занятие, 
занятие-концерт. 

При успешном овладении программой по классическому танцу в сту-
дии, дети младшего и среднего школьного возраста, в дальнейшем, смо-
гут продолжить профессиональное обучение в специальных учебных 
заведениях. 

Отслеживания качества и результативности творческого и образова-
тельного процессов осуществляется с помощью:

1. Проведения открытых уроков в середине и в конце учебного года;
2. Участия в праздничных концертных программах (День города, Но-

вый год, 23 февраля, 8 марта);
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3. Участия во всероссийских и международных хореографических 
конкурсах и фестивалях. 

4. Итогом учебного года становится проведение отчетного балетного 
спектакля с участием ведущих артистов балета г. Москвы;

Репертуар студии балета «Жете» соответствует программным требо-
ваниям. А так же, дает основу художественному воспитанию; формиру-
ет вкус, развивает чувство прекрасного, создает общность переживаний, 
эмоциональный настрой на выступлении в соответствии с темой меро-
приятия. Программа выступлений составляется так, чтобы в концерте 
имели возможность выступить все дети студии.

Использование всех этих способов диагностики образовательного 
процесса обеспечивает интерес детей к классическому танцу, музы-
ке, раскрывает творческие способности учеников; закладывает основы 
дисциплины, трудолюбия, чувства ответственности и навыки работы  
в команде.

Открытые уроки и участие в праздничных концертных програм-
мах — важное звено педагогического процесса. Помимо создания воз-
можности ознакомления с творческим и образовательным процессом 
родителей (законных представителей), ученики развивают сценическое 
мастерство, снимают индивидуальные психологические «зажимы».

В становлении и реализации учебной программы большую роль 
имеет работа над дисциплиной в уроке. Через общность интересов уче-
ников, разнообразие образовательных методов, работой над вовлечен-
ностью, дети приобретают привычку стараться, удерживать внимание, 
учатся самоконтролю. «Дисциплина необходима при всяком коллектив-
ном творчестве» — отмечал К.С. Станиславский в своем труде. [2,с.167] 
Систематически находясь в такой среде, учащиеся уносят свои навыки 
за пределы балетного класса. Что доказывает пользу приобщения к ис-
кусству именно классического танца, ведь именно он приучает детей  
к ответственности и целеустремленности, вырабатывает силу характера. 

Данный выбор формы, методов, режима и принципов работы студии 
балета «Жете» отвечает требованиям реализации целей и задач, заложен-
ных программой. Дает основу для формирования духовно-нравственных 
качеств детей через приобщение к искусству танца. 

В программе студии балета «Жете» указано, что: «студия является 
культурно-досуговым формированием, относится к системе дополни-
тельного образования, что позволяет не вводить строгую пятибалльную 
систему оценивая, присущей системе образования» [1,с. 8]. Это позво-
лило разработать уникальную систему аттестации с помощью карточек 
и поощрительных наклеек. Такая технология оценивания позволяет 
выстроить свой, индивидуальный групповой рейтинг, и установить са-
мую высокую планку оценивания только для данной группы учеников.  
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Такой способ дает возможность ученику увидеть свою работу, промежу-
точный результат, пошаговый рост, перспективу успеха. Система карто-
чек оценивания исключает возможные психологические травмы и субъ-
ективное отношение педагога.

Помимо образовательных задач, которые стоят перед студией бале-
та «Жете», одной из основополагающей задачей является задача духов-
но-нравственного воспитания, которая заложена в миссии студии балета 
«Жете»: «через пластику балета к духовно-нравственной красоте и гра-
ции» [1,с.9]. Студия стремится формировать у учащихся основы мора-
ли через тонкую, ненавязчивую педагогическую работу. Ксензова Г.Ю. 
раскрывает эту тему в своем труде и пишет, что: «умение педагога чув-
ствовать эмоциональное состояние ребенка на том или ином уроке даст 
возможность педагогу реализовать творческий потенциал учеников» 
[3,с.119]. В работе с детьми младшего и среднего школьного возраста ис-
ключаются такие виды психологического воздействия как манипуляция, 
деструктивная критика, игнорирование, порицание, осуждение, высме-
ивание, что влечёт за собой негативное представление ребёнка о себе  
и своих возможностях, а также получения ощущения несоответствия 
ожиданиям и требованиям среди окружающих. 

В программу студии входят обязательные интеграции с разнообраз-
ными формами обучения (актерское мастерство, сторителинг, танцеваль-
ная импровизация, творческие соревнования, обсуждение художествен-
ного образа в хореографии). Таким образом, студия направляет учеников 
к поиску и развитию неординарного творческого мышления. А это дает 
основу для формирования высокого уровня эстетической воспитанности 
и творческой самореализации в будущем.

Учебный план студии балета «Жете» позволяет отказаться от тех-
нически сложных элементов классического танца. И сконцентрировать 
внимание на культуре исполнения, освоению пространства зала и сце-
ны, движению в различных рисунках, развитию чувства позы, эмоцио-
нальному наполнению образа, умению чувствовать стиль музыкального 
оформления, чувству темпа и ритма.

Исходя из этого, педагогическая деятельность студии балета «Жете» 
сосредоточена на определении и использовании методов, позволяющих 
максимально раскрыть личность ученика, его особенности и способ-
ности. Дать всестороннее и гармоничное развитие детей посредством 
адаптированной программы по основам классического танца. Это до-
стигается путем систематичной работы, бесед, установки позитивной 
атмосферы в классе, убеждений. Важным фактором в освоении про-
граммы является работа педагога с родителями (законными предста-
вителями) путем бесед, родительских собраний, вовлечения родителей  
в процесс подготовки к выступлениям на праздничных мероприятиях.



Таким образом, образовательный процесс студии балета «Жете» 
удовлетворяет потребности современного общества в интеллектуаль-
ном, личностном и физическом совершенствовании детей в системе 
дополнительного образования. Направлен на формирование и развитие 
духовно-нравственных и творческих способностей детей, а также орга-
низует их свободное время.
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Анну Халприн можно назвать нарушителем правил современного 
танца, она сыграла огромную роль в становлении постмодернистского 
танца. Своим подходом к движению и его роли в танцевальной практике, 
она оказала большое влияние на первое поколение хореографов-постмо-
дернистов, которые учились у нее. В своем творчестве А. Халприн отка-
залась следовать канонам современного танца, разработанных американ-
скими «пионерами» танца модерн М. Грэм, Д. Хамфри и Ч. Вейдманом, 
потому что эти каноны были основаны на личностях этих хореографов  
и исполнителей. [1] Халприн не устраивало как основатели танца модерн 
работали с телом, потому что жизнь самого тела отрицалась и оставалась 
только техника, имитирующая чей-то стиль. Ее идеи танца опирались  
на выражении потребностей тела, которые дают жизненные силы.

Говоря об импровизации как методе исследования возможностей  
к движению, невозможно не упомянуть эксперименты А. Халприн, чьи 
творческие поиски и смелость воплощения авторского видения в по-
ставленных ею перфомансов, заставляют говорить о ее работе до насто-
ящего времени. Именно с творчеством Халприн в хореографию вошел 
термин «хэппенинг», который означал некое задуманное в общих чертах 
действо, случившееся «здесь и сейчас» и никогда не способное повто-
риться в том же идентичном виде снова. [3] Халприн утрированно под-
черкивала анатомию и физиологию человеческого тела и его отношения  
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к силам природы и окружающей среды. Она создавала свои постанов-
ки на открытом воздухе, открывая новые пространственные отношения 
между человеком и природой в соединении с естественными звуками  
и объектами. 

Халприн больше привлекала свобода в движениях, а не точность 
исполнения, поэтому она отказалась от кодифицированных форм со-
временной техники танца, чтобы создать собственный способ воспро-
изведения искусства повседневной жизни через движения. Она создала 
систему обучения, которая включала импровизацию, помогавшую выяс-
нить, на что способны тела танцовщика.

Анна Халприн приобрела репутацию хореографа актуальных для 
современного общества танцев. Эти работы были достойны внимания, 
благодаря акценту на естественное движение, и размытию грани меж-
ду жизнью и искусством. Однако большая часть эмоциональной зараз-
ительности этих танцев берет начало от импровизации. Они считались 
импровизацией не только из-за структуры движений, но и из-за вообра-
жаемых и реальных социальных отношений. Такие работы как «Parades 
and Changes», «Ceremony of Us», и «Apartment Six» были театральными 
постановками с ситуациями, специально заданными сценарием, в кото-
рых выбор всевозможных движений был индивидуальным, и зачастую 
происходил в момент представления. [4] Эти художественные приемы 
приводили к новым открытиям в исполнительской технике. Анализи-
руя ее метод постановочной работы, становится понятно, что ее пред-
ставления не являются заранее спланированными, а скорее построены  
на спонтанной реакции исполнителей, выраженной через движение. 
Важным моментом ее методики являлся интерес к размытию границ 
между танцем на сцене и личностью за пределами сцены. 

Анна обратилась к импровизации, чтобы добиться навыка передачи 
индивидуальности и отношения, чтобы исполнитель никого не копиро-
вал, а создавал свои движения. На первом этапе создания своего метода 
импровизация была чисто спонтанным движением с использованием 
понятий времени и динамики. Затем импровизация перешла к исследо-
ванию простых обыденных действий (принести дрова, передавать их 
друг другу, падать, вставать, найти опору 25 разных объектах). Помимо 
движений в импровизации Анна стала задействовать голос, текст, звук, 
материальные объекты, движение уже перестало быть чистым движе-
нием, с которого она начала. Главной задачей было освобождение тела  
от кодифицированных техник танца модерн, единение его с природой, воз-
можность делать движения в зависимости от психологического и физиче-
ского состояния исполнителей. Ее интересовало движение ради движения, 
возможности тела, но не сюжет. На ее занятиях студенты изучали грави-
тацию, вес, влияние веса на амплитуду движения и т. д. Вера Халприн  
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в импровизацию как серьезный инструмент создания танца является 
наиболее очевидным в ее работе как нечто, к чему необходимо быть фи-
зически и эмоционально подготовленным. Она разработала комплекс 
упражнений, которая впоследствии получила название «Ритуал Движе-
ний Один, Два и Три» (Movement Rituals One, Two, and Three). [2] Он 
была создан для того, чтобы подготовить тело к импровизации. Движе-
ния были ориентированы на восприятие своего тела и ощущения себя  
в пространстве. Набор упражнений, помогающих пробудить тело и в том 
числе подготовить его чувствованию, без которого импровизация невоз-
можна. Осознанность, чувствительность тела должны быть достаточно 
высоким, для того, чтобы войти в импровизацию. Ее модели движений 
основаны на динамических качествах, таких как раскачивание, паде-
ние, ходьба, бег, ползание, прыжки и различные способы перемещения 
веса. [4]

Используемые Халприн методы, которые почти полностью были по-
строены на импровизации, сформировали основу для ее последующих 
исследований движений в проекте «Dancers Workshop». Целью создания 
этого проекта была возможность углубиться в исследовательские формы 
танца и отойти от технических ограничений. В течение двадцати лет она 
разработала учебную программу, которая дала возможность научиться 
двигаться свободно, выражая эмоции, и с чувством общности. Этот ме-
тод получил название «Роста человеческого потенциала», его цель состо-
яла в том, чтобы поддерживать связь между невербальным поведением  
и изучением использования языка и физического выражения. [2]

Таким образом, использование техник импровизации позволяет со-
единять различные навыки, обрести большую целостность и полноту 
мироощущения и самовыражения. Для импровизации нужно чувству-
ющее и «думающее» тело. Хореография предполагает изначальную 
фиксацию — это мир, созданный по некоторому идеальному образцу;  
в импровизации мир ещё не создан, он может стать любым и чаще 
рефлексируется материал, из которого создаётся художественная ре-
альность. Именно поэтому Анна создала свою методику преподавания  
на основе импровизации. Свобода действия и индивидуальность каждо-
го танцовщика, — это закон современного танца для Халприн.
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Совершенствование мужской исполнительской техники всех сторон 
подготовки на основе глубоких научных знаний является непременно 
важнейшим условием достижения высокого исполнительского мастер-
ства. Специальная физическая подготовка танцоров должна занимать 
достаточное время. Построение прочной основы (физической и функци-
ональной) у каждого участника балетной труппы, может являться зало-
гом его успешной творческой деятельности.

Формированию техники танца необходимо уделять большое вни- 
мание.

Необходимо детально отрабатывать каждый элемент, выполнять его 
точно в соответствии с правилами. Очень важно, чтобы артист твердо 
знал эти правила и то, зачем их нужно выполнять, понимали, что доби-
ваться точности исполнения нужно обязательно, так как от этого зави-
сит красота танца, уровень их исполнительского мастерства. При разу-
чивании танцевального элемента, добиваясь точности его исполнения, 
необходимо показать несколько движений, в которых данный элемент  
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встречается, и тогда будет понятна цель работы над техникой. И наобо-
рот, при разучивании сложного движения обратить внимание на элемен-
ты, которые осваивались ранее, и напомнить правила их исполнения. Со-
знательный подход к выполнению заданий способствует эффективности 
работы‚ направленной на развитие техники движений.

Важным в процессе подготовки исполнителя является формирование 
его двигательного аппарата, развитие актерских способностей, освоения 
характера и манеры исполнения движений, чтобы в дальнейшем легко 
без напряжения передавать на сцене яркую палитру танца. В течение 
всего периода обучения постепенно и планомерно увеличивается мы-
шечная нагрузка, усложняется лексика, композиция заданий танцеваль-
ных этюдов. 

В процессе преподавания необходим дифференцированный подход 
к обучающимся с учетом их физических данных и способностей. Пе-
дагог может увеличить или уменьшить объем и степень технической 
сложности материала в зависимости от индивидуальных особенностей 
исполнителя. 

Педагог также должен обращать внимание на укрепление и развитие 
мышц, формирование устойчивых навыков правильной осанки и совер-
шенствование основных естественных движений.

Поэтапное разучивание техники движений не всегда по силам всем 
обучающимся, поэтому особенно важно вовремя переключать с дви-
жений‚ требующих запоминания и «борьбы» с неподатливостью свое-
го тела, на те, которые уже выучены и исполнять которые доставляет 
радость.

Слабость дыхательных мышц, недостаточно развита сердечнососу-
дистая система — все эти особенности требуют от педагога очень осто-
рожного увеличения физической нагрузки и чередования медленными. 
Методика разучивания новых движений должна сочетать образный по-
каз и объяснение техники движения.

Если занятие у станка носит тренировочный характер, то на середине 
зала хотя и тренирует определенную технику движений‚ является преи-
мущественно исполнительским требующим выразительности и чувства 
стиля. Исполнение каждого движения в определенном настроении спо-
собствует наиболее органичному их усвоению.

Занятия на середине зала способствуют одному из важнейших мо-
ментов в совершенствовании исполнительской техники — координации 
движений ног с движениями корпуса, головы и рук.

Совершенствованию исполнительского техники, целесообразно 
строить следующим образом, исходя из основных задач программы:

• вырабатывание и развитие ритмичного дыхания, все упражнения 
делаются на свободном дыхании;
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• для развития двигательных функций рекомендуются основные 
упражнения и ряд вспомогательных упражнений на полу. 

Исправление некоторых недостатков в осанке, а именно сутулость, 
асимметрии лопаток, увеличенного прогиба в поясничном отделе позво-
ночника и других. Для исправления этих недостатков необходимо при-
менять ряд корректирующих упражнений, на полу сидя, стоя на коленях, 
в положении — лежа и т.д. Эти упражнения комбинируются с упражне-
ниями, направленными одновременно для развития двигательных функ-
ций; освоение и развитие основ равновесия и апломба.

Рядом со словом — исполнительская техника — танцорами часто 
употребляется слово «техничность». Возможно, их можно рассматри-
вать как синонимы, но хотелось уточнить некоторую тонкость различия, 
усматриваемую при употреблении этих слов. Когда отсутствует знание 
технических приемов исполнительства, то нельзя серьезно говорить  
об исполнительском мастерстве, но когда эти приемы остаются техникой 
во имя техники, то часто употребляется слово «техничность». Вычленяя 
её из целого, называемого «художественный сценический образ», тан-
цоры подчеркивают, что происходящее имеет малое отношение к искус-
ству. Иными словами, техника, как сумма приемов исполнения опреде-
ленной школы танца, и владение ею должны стать средством создания 
танцовщиком хореографического художественного образа.

В процессе прохождения основных элементов необходимо обращать 
большое внимание на пластичность исполнения движений, на совер-
шенствование технических приемов, развитие мастерства исполнителей,  
а самое главное на развитие индивидуальных способностей и выявление 
творческой индивидуальности.

Исполнительская техника — это процесс формирования техни-
ки движений и совершенствования её до возможно высокой степени.  
В процессе технической подготовки решаются задачи по приобретению 
необходимых для успешной деятельности знаний, двигательных умений 
и двигательных навыков. Поэтому одна из основных задач технического 
исполнения связана с искусством владения своим телом. Чтобы овладеть 
высоким исполнительским мастерством танца, необходимо познать и 
усвоить его природу, его средства выражения, его школу. 

Исполнительская техника танцовщика определяет его манеру движе-
ния. Манера движения — это пластическое средство выражения индиви-
дуальности танцовщика, это свое, а не чужое исполнительское творче-
ство, это искусство подлинное, а не подражание даже самому любимому 
и знаменитому артисту.

Совершенствование мужского исполнительского мастерства в хоре-
ографической труппе предусматривает взаимодействие и интеграцию 
всех процессов подготовки: учебного, воспитательного, тренировочного,  
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репетиционного.Умение исполнить танец технично, то есть точно и гра-
мотно, необходимо формировать с первых шагов артиста в хореографиче-
ском коллективе, а затем неуклонно и систематически совершенствовать.

Совершенствование исполнительской техники танца происходит  
на занятиях, которые организует и проводит хореограф — постановщик 
и от его знаний, умений и опыта зависит насколько эффективно будет 
происходить этот процесс.

Развитие и совершенствование мужской техники танца происходит 
не только на занятиях, но и при подготовке к выступлениям и непосред-
ственно на концертных выступлениях.

Концертно-исполнительская деятельность является одним из важ-
нейших звеньев в деятельности творческого коллектива. Выступления 
на концертах выявляет все возможности коллектива, демонстрирует его 
профессиональный уровень, сплоченность, дисциплину, сценичность, 
эмоциональность и т.д.

Сценическая практика всегда способствует, совершенствованию 
исполнительской техники, а значит и повышению профессионализма 
в целом и должна быть неотъемлемой частью всей творческой жизни 
артиста. 

Другими словами, хореограф-постановщик должен использовать мак-
симум приемов для того, чтобы развить, а затем и усовершенствовать тех-
нику танцевальных движений, выполняемых артистами, что обязательно 
приведет к желаемому результату — мастерству исполнения танца. 

Подводя итоги исследования можно сделать следующие выводы:
1. Под мужской исполнительской техникой в хореографии понимают 

умение правильно и точно исполнить танцевальные движения. Для этого 
необходим определенный набор исполнительских качеств, каковыми яв-
ляются: координация, легкость, быстрота, четкое ритмическое исполне-
ние движений, музыкальность исполнителя, владение сложными элемен-
тами танца, актерское мастерство, эмоциональность, выразительность; 

2. В процессе формирования мужской исполнительской техники хо-
реографов необходим дифференцированный подход с учетом физиче-
ских данных и способностей;

3. Aplomb — способность танцовщика двигаться на сцене уверенно  
и точно, не теряя равновесия, принято называть;

4. Классический танец представляет собой четко выработанную си-
стему движений, в которой нет ничего случайного, ничего лишнего; это 
система, призванная сделать тело дисциплинированным, подвижным  
и прекрасным, превращая его в чуткий инструмент, послушный воле хо-
реографу-постановщику и самого исполнителя;

Дисциплина «Классический танец» является фундаментом для освое-
ния всего комплекса танцевальных дисциплин. Она развивает физические 



данные, укрепляет мышцы и сообщает подвижность суставно-связоч-
ному аппарату, формирует технические навыки и основы правильной 
постановки корпуса, координацию и танцевальность, а также является 
источником высокой исполнительской культуры.
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Исследователи определяют исполнительское мастерство, как мно-
гокомпонентное, целостное и гармоничное понятие, как сочетание те-
оретических и практических знаний, которое приобретается с опытом. 
В основе исполнительского мастерства лежат индивидуальные способ-
ности, знания, умения и навыки. Оно характеризуется рядом качеств: 
эмоциальностью, техничностью, музыкальностью, выразительностью. 
И именно наличие всех перечисленных качеств позволяет назвать ис-
полнителя Мастером, т.е это танцор, который обладает исполнительским 
мастерством. Феномен, под названием классический танец также оказы-
вает эффективное влияние на формирование и развитие исполнительско-
го мастерства.

Классический танец является одной из мощных и всеобъемлющих 
систем воспитания тела, выражения и духовного обогащения человека. 
Эта система является наиболее стройной, четкой и продуманной. Он, как 
известно, считается фундаментом, на котором стоит дом под названием 
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«хореографическое искусство», в том числе любого сценического тан-
ца, и в частности народного. 

Очень интересным представляется синтез, творческое взаимообо-
гащение классического и народного танцев. Захаров Р.В. в своих сочи-
нениях пишет, что: «Нет такого движения в классической хореографии, 
которое не было бы порождением народной хореографии» [2, c.191]. 
Позы, жесты и отдельные элементы классического танца часто заим-
ствуются хореографами, интерпретируются по-новому, облекаются в но-
вые формы. Балетмейстер Валентина Пасютинская подтверждала, что: 
«некоторые классические движения в более — менее измененном виде  
в совокупности с другими вновь вошли в лексику народно-сценического 
танца» [3, c.236].

Огромное эстетическое наслаждение вызывают движения в народ-
ных танцах, которые подкреплены техникой и элементами классического 
танца. Благодаря этому народный танец обогащается, становится виртуо-
зным, пластичным, и художественно выразительным. И, как пишет в сво-
ем научном труде Жаворонюк Н.Б.: «все жанры хореографии пользуются  
в той или иной степени исполнительной техникой классического танца, 
что помогает им приобрести более высокий и усовершенствованный уро-
вень» [1, c.30]. Например, в репертуаре ГААТ «Алан» есть такие поста-
новки, в которых используются движения, позы, жесты или отдельные 
элементы классического танца. Мужские танцы и вовсе требуют высокого 
исполнительского мастерства, поскольку в них присутствуют сложные 
прыжки с идеально вытянутыми стопами, позы attitude, arabesque. Кавказ-
ские танцы, в принципе, предполагают гибкость и пластичность корпуса, 
четкость, красоту рисунка рук, свободное, но в то же время естественное 
положение головы, эластичность и остроту движений ног. 

На развитие профессионального и исполнительского мастерства арти-
стов ансамбля народного танца, да и всего хореографического искусства 
мира, огромное влияние оказала педагогическая система А.Я. Вагановой. 
Урок классического танца в ГААТ «Алан» строится также на методике 
А.Я. Вагановой. Продолжительность урока 45 минут. Педагогом-репети-
тором учитывается специфика исполнения народных танцев, потому как 
в Кавказских танцах присутствует большое количество прыжков и вра-
щений (у мужчин) и упор делается больше на отработку этих элементов. 

Особенность преподавания классического танца в народном коллек-
тиве заключается в том, что тренаж должен быть адаптивным. То есть, 
занятие строится и адаптируется под те цели, которые ставит педагог 
перед артистами. 

Возросшие требования, предъявляемые к исполнительскому мастер-
ству артистов ансамбля народно-сценического танца, обнажили ряд про-
блем. С одной стороны, классический танец недостаточно интегрирован 
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в решение вопросов совершенствования преподавания исполнительско-
го мастерства артистов ансамбля народно-сценического танца. Связано 
это, прежде всего с тем, что руководители воспринимают классический 
тренаж, как своего рода разогрев. При этом есть четкое понимание и со 
стороны руководства, и со стороны артистов, что классический танец 

Рисунок 1. ГААТ «Алан». Хореографическая композиция «Орлиное племя».  
Балетмейстер-постановщик И.Слуцкер

 Рисунок 2. ГААТ «Алан». Танец с трещетками. Балетмейстер-постановщик Т.Сикоев
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способствует повышению профессионального мастерства артиста-на-
родника, а также влияет на формирование его сценической культуры.

С другой, существует проблема недостаточной методической разра-
ботанности преподавания исполнительского мастерства артистов ансам-
бля народно-сценического танца посредством классического танца. 

Каковы же методические пути совершенствования исполнительско-
го мастерства средствами классического танца? Самый главный факт, 
на наш взгляд, заключается в необходимости совершенствования теоре-
тических и практических основ самого процесса преподавания. Педа-
гогу необходимо быть всесторонне развитым, иметь кругозор, глубоко 
вникать и изучать специфику тех или иных факторов. Он должен четко 
и методически грамотно выстраивать урок. Это будет первым этапом 
развития. Педагог начнет «с себя». Совокупность вышеперечисленных 
методов неизбежно приведет к росту профессиональных достижений,  
и соответственно к росту исполнительского мастерства. 

Вторым этапом станет создание условий, которые будут способствовать 
эффективному формированию исполнительского мастерства у артистов-на-
родников. Что включают в себя условия? Например, поддержка творческой 
инициативы, импровизации, что способствует развитию индивидуальных 
качеств и личности артиста. Артист рефлексирует, идет самопознание, что 
стимулирует формирование механизмов исполнительского мастерства. 

Третий этап — расширение знаний артистов, формирование у арти-
стов способности к интерпретации. Здесь присутствует когнитивно-ана-
литический метод: дискуссия, обсуждение, анализ.

И наконец, последний этап — экстраполяция профессиональных зна-
ний, умений и навыков в самостоятельную практическую работу.

Необходимо помнить, что именно высокий уровень исполнительско-
го мастерства коллектива делает выступление ансамбля незабываемым, 
ярким и запоминающимся. А высокопрофессиональный исполнитель 
всегда будет востребован и конкурентоспособен. 

Исполнительское мастерство — многокомпонентная система, кото-
рая включает в себя такие качества как: индивидуальные способности, 
знания, умения и навыки. Большое влияние на совершенствование ис-
полнительского мастерства оказывает классический танец, который яв-
ляется фундаментом для всего хореографического искусства. 

Творческое взаимообогащение классического и народного танцев 
представляется интересным. Благодаря классике народный танец приоб-
ретает более высокий и усовершенствованный уровень. Многие хорео-
графические коллективы пользуются исполнительной техникой класси-
ческого танца. Не является исключением и ГААТ «Алан», в репертуаре, 
которого встречаются танцы с отдельными элементами классического 
танца: движениями, позами и жестами. 



Педагогическая система А.Я. Вагановой оказала огромное влияние 
все мировое хореографическое искусство. Урок классического танца  
в «Алан» строится также по этой методике. Но, в народном коллекти-
ве, классурок больше адаптивный, поскольку репетитором учитывается 
специфика исполнения народных танцев. 

Однако возросшие требования к мастерству артистов-народников 
выявили существенную проблему: 1) недостаточную методическую раз-
работанность преподавания исполнительского мастерства артистов ан-
самбля народно-сценического танца посредством классического танца.

В первую очередь, необходимо совершенствовать теоретические  
и практические основы процесса преподавания. Педагогу важно быть 
всесторонне развитым, иметь кругозор. Во-вторых, необходимо создать 
условия, т.е поддерживать творческую инициативу, импровизацию. 
Именно то, что способствует развитию индивидуальных качеств и лич-
ности артиста.

В-третьих, нужно расширять знания артистов, их кругозор способ-
ность к интерпретации. И наконец, спроецировать свои теоретические 
знания на самостоятельную практическую работу. Выполнение вышепе-
речисленных условий непременно приведет к росту исполнительского 
мастерства. 
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Чтобы понять, как зародилась и совершенствовалась пальцевая тех-
ника, какие движения способствовали ее возникновению, нужно углу-
биться практически в самые истоки танца.

Всякая эпоха имеет свой вид пуантов. Например, особое место  
в жизни Греции занимал танец. Многие писатели античности посвящают 
ему страницы и целые трактаты. Пуанты можно найти у античных тан-
цовщиц, но они будут совершенно особой разновидности. Существует 
бесчисленное число изображений танцующих в скульптуре и на вазовой 
живописи, очень отчетливо видно как танцовщица опирается на самые 
кончики пальцев обнаженной ступни. 

Также, среди примеров особенного внимания заслуживает сатир, 
танцующий на пуантах. То есть пуанты античности не были прерога-
тивой женского танца, как пуанты современные, на пуантах танцевал  
и танцовщик Античности. Мы видим, что «пуанты» готовились с эпохи 
Античного мира.

Как бы удивительно это не звучало, прототипом современного балета 
являлся образ смерти. Все дело в том, что для эпохи Средневековья было 
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характерно острое чувство страха перед концом земной жизни. Изобра-
жения смерти, как и дьявола, постоянно встречаются в средневековой 
символике. Образ танцующей смерти возник еще в глубокой древности, 
она появляется также в танцах многих первобытных обществ. Но имен-
но в эпоху Средневековья образ смерти превращается в символ потряса-
ющей силы. «Танец смерти» (danse macabre), особенно широко распро-
странился в Европе в XIV в., в периоды эпидемии чумы. В социальном 
смысле этот танец, сродни смерти, уравнивал представителей разных 
сословий.

Первородные формы современного нам балета появились в конце 
XV века в Италии, где владетельные князья нанимали профессионалов 
для постановки пышных зрелищ, чтобы произвести впечатление на знат-
ных гостей. Помимо элементов драмы, эти представления включали ве-
личавые танцы, шествия в исполнении придворных дам и кавалеров [2].

Став супругой французского короля, итальянка Екатерина Медичи 
привезла во Францию моду на диковинные придворные балеты. В ре-
зультате итальянские танцмейстеры стали приглашаться ко французско-
му двору. Итальянец Бальдасарино ди Бельджойозо ставил придворные 
представления, наиболее известное из которых носило название «Коме-
дийный балет королевы» («Цирцея») и обычно считается первым в исто-
рии музыкального театра балетным спектаклем [2].

Основное развитие балета пришлось на эпоху Людовика XIV.  
При нем балеты давались часто и обставлялись с невиданной пышно-
стью. Примерно тогда же появилось разделение танцовщиков на люби-
телей и профессионалов. В 1661 году Людовик учредил Королевскую 
академию танца «в целях совершенствования сего искусства. Именно 
в Парижской опере в 1681 году впервые появились профессиональные 
танцовщицы. Спустя 32 года при театре открылась балетная школа, что-
бы обеспечить постоянный приток молодых танцовщиков в ставшие 
особо популярными оперы-балеты. Для многих балет стал профессией. 
Тогда же были заложены основы балетной техники и появились первые 
знаменитости. К их числу принадлежат балерины Мари-Анн де Камарго 
и Мари Салль, а также танцовщик Луи Дюпре [2].

Долгое время техника и стиль танца оставались неизменными, пока 
в практику не начали внедряться идеи французского танцовщика и хо-
реографа Жана-Жоржа Новерра. Он нарядил актеров в легкие, не стес-
нявшие движений костюмы, запретил надевать маски и требовал от них  
не только танцевального, но и драматического мастерства [5].

В 18 веке танцуют в шелковых туфельках с каблучком, совершенно 
похожих на обыкновенный башмак того времени. Танцовщики и тан-
цовщицы 18 века танцевали чрезвычайно высоко на полупальцах, что 
зафиксировано в последний раз в 1820 году итальянским хореографом 
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Блазисом. Он называет свои «три четверти» по Чеккетти (итальянским 
артистом балета) пуантами. Отсюда и пошло название «Пуанты —  
3/4 пальцев» т.е. пальцы.

Идея танца на пуантах зародилась у известного танцора и балетмей-
стера Карла Дидло, который вспоследствии стал российским балетмей-
стером. 7 июля 1796 года, в Лондонском Королевском театре состоялась 
премьера балета «Зефир и Флора». Именно там и тогда балетмейстеру 
удалось осуществить идею полета танцоров. Для этого использовались 
«летательные машины» — специальные тросы, которые поднимали тан-
цовщиков. Во время спектакля балерины вставали на носочки во время 
подъема «летательной машиной». Легкость, с которой танцовщики пор-
хали по сцене, произвела фурор. Именно этот балет считается моментом 
зарождения танца на пуантах [2].

Первыми балеринами, вставшими на кончики пальцев, были испол-
нительницы партии Флоры. Это русская Мария Данилова (1808 год), 
француженки Женевьева Гросселин (1815 год). Во время спектакля они 
вставали на кончики пальцев лишь на мгновение, поэтому традиционно 
считается, что первой балериной, танцующей на пуантах была итальян-
ка Мария Тальони [2]. 

Пуанты появились в промежутке трех лет, от 1822 по 1825 год.  
В 1820 году они еще неизвестны, а в 1826 году они зафиксированы  
на первых изображениях Марии Тальони, которая первая встала на паль-
цы, тем самым, совершив революцию в балете. Балерина выполняла не-
весомые, но технически сложные прыжки. Казалось, она едва касалась 
поверхности сцены. Вслед за ней все танцовщицы начали вставать на 
пальцы. С этого момента со школой балета 18 века было покончено. Пе-
релом, перешедший в революцию, был завершен [2].

Пуанты Тальони были сделаны не из прочного розового атласа, как 
нынешние, а из легкой шелковой ткани. Три розовые ленточки обтяги-
вали переднюю его часть, чтобы сдерживать легкую материю. По бокам  
и под низом носка они были заштопаны, но не суровыми нитками,  
а так же шелком. Ленточки, охватывающие подъем и щиколотку, очень 
узенькие и легкие. В дальнейшем балетные тапочки начали усовершен-
ствовать. В носки обуви стали подкладывать кусочки пробки, ткани, кар-
тона, пасты из муки.

Следующим этапом в развитии пальцевой техники и балета в целом 
можно считать эпоху Мариуса Петипа. Начинается период расцвета ба-
летного обучения. Петипа пользовался методом индивидуального под-
хода к каждому ученику, устранял слабые стороны путем усиленной 
работы над преодолением недостатков. После достижения успешных 
результатов он переходил к дальнейшему обучению, которое хорошо ус-
ваивалось, так как дефекты были предварительно устранены. 
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Петипа добивался от учеников блестящей техники. Сильные прыж-
ки, четкие антраша, стремительные туры. Разрабатывалась техника 
прыжковая. Прыжки могли быть полетными и мягкими, что требовало 
«баллона» или динамично резкие, порывистые. Мелкие прыжки испол-
нялись с заносками при невысоком взлете в воздух. Это требовало гибко 
развитой стопы [2].

За обучение танцу на пуантах принялись в школе достаточно энер-
гично и основательно. Выпущенная в 1855 году Муравьева славилась 
именно в мелком, кружевном танце на пальцах. Она ходила на носках  
с непоколебимой устойчивостью [2].

К середине XIX века пуанты стали очень популярны. Когда бале-
рина вставала на кончики пальцев вытянутой стопы, ее танец приобре-
тал воздушность и грациозность. А в эпоху романтизма пуанты стали 
новым инструментом для воплощения замысла балетмейстера, ведь 
сюжет и сама структура балетного спектакля требовали новых хорео-
графических решений. Так пуанты стали неотъемлемой составляющей 
образа воздушных духов, нимф, фей, эльфов и других сказочных пер-
сонажей, что подчеркивало их нереальность. И также пуантами стали 
обозначать более высокое социальное положение персонажа в спекта-
кле [2].

Во второй половине XIX века «пальцевая», как говорят в балетном 
мире, техника совершенствовалась и усложнялась. Мариус Петипа оста-
вил будущим поколениям огромное наследие из классических вариаций 
и дуэтов, исполняемых на пуантах. Он ввел в спектакль элемент, став-
ший впоследствии обязательным для всех ведущих балерин — 32 фуэте 
на пуантах.

Методика пальцевой техники изучается на каждом уроке классиче-
ского танца. Исторически выработанная система позволяет развить силу 
стоп, координацию движений, выразительность поз, устойчивость вы-
носливость, высоту и силу прыжка. Также очень важна последователь-
ность изучаемых движений [1,3,4].

Представителем итальянской техники балетного искусства был Эн-
рико Чеккети (1850-1928). Его педагогическая деятельность началась  
с 1892 г. Как педагог, Чеккети ставил перед собой цель достигнуть блеска 
исполнения у своих учеников, развивать в них виртуозную быстроту вы-
полнения движений и умение проявить свой темперамент. В отношении 
пальцев техника итальянцев обладает несомненным преимуществом. 
Чеккети учил подниматься на пальцы с маленького прыжка, отталкива-
ясь отчетливо от пола. Эта манера, вырабатывает более упругую ногу  
и приучает концентрировать равновесие тела на одной точке. Француз-
ская манера плавно подниматься на пальцы с первых шагов обучения 
отдаляет техническое совершенство. 
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Говоря про развитие пальцевой техники, нельзя не упомянуть Джор-
жа Баланчина. Он стал создателем классического балета в Америке 
XX в., основав труппу «Нью-Йорк Сити балет» и балетную школу. Ба-
ланчин развил неоклассицизм, в котором соединил сущность русского 
балета с модерном. 

В XX в. Баланчин развил и использовал пальцевую технику как никто 
другой. Всю творческую жизнь Баланчин стремился к доскональному 
знанию пальцевой техники. Этого же он требовал и от своих танцовщиц.

В своем классе Баланчин делал упор на принципиально новый при-
ем подъема на пальцы. Его особенность в «выжимаемом» подъеме или 
спуске с пуантов. Вскок на пальцы Баланчин отвергал категорически. 
Последовательное relevé позволяло достичь в пальцевой технике вы-
сочайшего уровня. При выполнении этого движения исполнительнице 
необходимо хорошо чувствовать пол и отжиматься от него. Плавно от-
рывая пятки от пола, она поднимается на пуанты, постепенно вовлекая 
в подъем наверх всю стопу, как бы прокатывает движение через связки.

Баланчин задавал долгие relevés лицом к палке на двух ногах  
и на одной. Он следил за медленным выжиманием наверх, чем пресле-
довал цель укрепить связки пальцев. Каждое движение повторялось во-
семь раз, по 1-й позиции, на одной ноге, держа другую сзади на cou-de-
pied. Все внимание было сосредоточено на опорной ноге. При опускании  
с пальцев требовалось подать пятку вперед. Этот экзерсис не был заба-
вой, он не походил на танец. Изнуряющий и скучный, он позволял при-
обрести силу и самоконтроль, обеспечивал свободу и легкость движений 
для настоящего танца.

Классический танец претерпел множество изменений. Благодаря по-
явлению пуантов новой танцевальной особенностью стала воздушная 
полетность движений. Совершенствовалось исполнение балета, появля-
лось множество новых нюансов в пальцевой технике.

Рассмотрев историю появления танца на пуантах, особенности паль-
цевой техники в разные периоды и отличия в подходах исполнения  
у разных педагогов и школ, можно сделать вывод, что танец на пальцах 
является одним из главных компонентов сольного и дуэтного женско-
го танца. Танец на кончиках пальцев изменил балет. А Мария Тальони, 
первой станцевавшая в них, навсегда вошла в историю. В наше время 
пальцевая техника очень сложна, и танцоры балета тратят ни один год, 
на то чтобы научится уверенно стоять на пуантах.
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Ключевые слова: Классический балет, классический танец, «Па-де-труа»,  
«Па Де Труа», искусство, учащихся, театр, школа, училище.

Обратимся к анализу репетиционного процесса работы будущих ар-
тистов балета над ролью из классического наследия.

Все начинается с простых вещей, — пишет Е.А. Меньшикова. Дви-
жения, которые ежедневно оттачиваются на уроке и которые кажутся 
скучными и нетанцевальными, будучи включены в текст хореографиче-
ской композиции, воспринимаются уже как неотъемлемая часть танца… 
чем раньше возникает возможность сложить буквы балетного алфави-
та в слова, тем органичнее будет существование на сцене» [6, C. 91].  
На начальной ступени автор предлагает обращать внимание на физи-
ческую подготовку артиста, на развитие пластичности, чувства ритма:  
«… не обучив артиста первоначальным элементам хореографической 
грамоты, нельзя учить их танцам, иначе преподавание теряет всякий 
смысл» [6, C. 93]. 

Особое внимание следует уделять воспитанию терпеливости, дисци-
плинированности, привитию любви к музыке, искусству. «На уроке надо 
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вырабатывать волю, характер, дисциплину, — пишет Н.М. Дудинская» 
[8, C. 27]. Также упор делается на развитие воображения, памяти, внима-
ния, восприятия, эмоциональности. 

Начиная с первых репетиций, при изучении хореографического тек-
ста начинаются подбор исполнителей, как правило это два или три соста-
ва исполнителей. Не всегда исполнители равные по технической подго-
товке гармонично сочитаются при исполнении па-де-де или па-де труа. 
Па-де-труа в отличии па-де-де для партнёра имеет сложность, что  
у него две партнёрши, и его внимание в одинаковой мере должно 
быть уделено двум партнёршам, а партнёрши дожны при исполнении  
в не большом соперничестве между собой выходить за рамки художе-
ственного образа, явно привлекая к себе внимания зрителя. 

В исполнении надо добиться гармоничного сочитания технического 
исполнения и создания образа при безукоризненому взаимопонимания 
между партнёрами. 

При изучении партии партнёра в «Па-де-труа» есть сложность пере-
дачи манер, которые были заложенны М. Петипа и Л. Ивановым и совре-
менной редакциями. «Роль педагога огромна, от него во многом зависит 
творческий рост артистов», — писала Н.М. Дудинская [8, C. 24]. 

Работая над ролью будущие артисты балета и педагоги-репетиторы, 
очень часто применяют «систему» К.С. Станиславского, где центральное 
место принадлежит сценическому действию, как главному материалу ак-
тёрского творчества и как главному возбудителю сценических эмоций 
актёра. Поэтому полезно рассмотреть действие подробно и детально  
во всей его структуре: Умение актёра на сцене действовать в образе — 
это умение применить весь комплекс знаний и навыков в работе над ро-
лью методом действенного анализа. 

Среди причин, которые толкают актера на путь ремесла, ломанья  
и наигрыша, Станиславский называет «условность и неправду, которые 
скрыты в театральном представлении, в архитектуре театра, в навязы-
вании нам чужих слов и действий поэта, мизансценах режиссера, деко-
рациях и костюмах художника». Методика такой работы предполагает 
последовательное прохождение следующих этапов:

Знакомство с пьесой.  Первые впечатления (первые эмоциональные 
впечатления, освоение сведений об авторе и эпохе написания пьесы, со-
здание «романа жизни» своего героя);

Протокол внешней жизни роли (фабула пьесы, краткий пересказ 
роли);

Анализ действием («разведка умом» — приблизительное опреде-
ление событийного ряда, «разведка действием» — этюды–импровиза-
ции намеченных событий с условием «Я в предлагаемых обстоятель-
ствах» — изучение себя в обстоятельствах роли);
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Внесценическая жизнь роли (этюды–импровизации из жизни роли 
до начала пьесы, а также между выходами актёра на сцену);

Прицел на сверхзадачу (второй этап «разведки умом» — определе-
ние главного события и основного конфликта пьесы);

Оценка фактов и событий (определение сквозного действия пьесы: 
каждый сценический факт и событие оцениваются с точки зрения Глав-
ного события, определяется их место и значение в развитии основного 
конфликта пьесы. Создание логики действий роли — «Как я должен дей-
ствовать, чтобы данное событие произошло?»);

Работа над хореографическим текстом (переход от импровизиро-
ванного хореографического текста к тексту балетмейстера; работа над 
текстом автора — подтекст, «кинолента видений», логика мысли, осо-
бенности произношения);

Углубление предлагаемых обстоятельств (уточнение предлагае-
мых обстоятельств, лежащих в плоскостях: исторической, бытовой, со-
циальной, национальной и т.д.; уточнение обстоятельств с точки зрения 
обострения борьбы);

Построение мизансцены (мизансцена как результат импровизации; 
режиссёрская установка на мизансцену; уточнение предлагаемых обсто-
ятельств и закрепление мизансцены);

Овладение характерностью (овладение внутренней характерно-
стью либо как интуитивное постижение образа (от «Я в роли» к «роль 
во мне»), либо через постепенное овладение внешней характерностью:

Партитура действий (перспектива роли и перспектива артиста; 
художественная целостность образа; уточнение ритмического рисунка 
роли и закрепление его на прогонных репетициях). 

Использование видео камеры и других гаджетов для записи репети-
ционного процесса, для лучшего и более и точного исполнительского 
воплощения сказочного образа. Очень трудно при просмотре где при-
сутствует переизбыток эмоций, будущие артисты балета делают ошибку, 
не отделяли просмотр от своих мироощущений. Эта ошибка присуще 
будущим артистам балета, так как при просмотре видео материала дол-
жен абстрагироваться от увиденного на экране, не замечать себя на экра-
не, как бы став зрителем и воспринимать не только чисто технические 
ошибки и удачное или не удачное исполнение, но и большое внимание 
уделить художественно-образного воплащения партии. Большое вни-
мание уделялось, при исполнения технической стороны, чистоте пози-
ций ног и рук, переходов рук из позиции в позицию, положения кистей 
рук, окончании движения и вращения в позы. Не мало важное значение  
для танцовщика — это связующие движения, повороты головы и взгляда 
которые дают целостную картину исполненного «Pas».
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«Кот и кошечка»
Жемчужинами живописно-изобразительной музыки в балете явля-

ются танец Pas de deux (Кот в сапогах и Белая кошечка). Это самое запо-
минающийся «Pas de deux», если спросить у зрителя о «Спящей краса-
вице», то практически без исключения вспомнят этот феерический дуэт. 

Яркость дуэта очень часто заставляет делать ряд серьёзных ошибок. 
Так на пример; черезмерное увлечение изобразительностью характеров 
героев, нередко приводящие к жеманству или просто к формальному 
изображению, при этом забывая о внутреннем наполнении, классиче-
ской выворотности и аккуратности. 

Перед тем как приступить к этой сложнейшей партии, артист дол-
жен пронаблюдать за животными в быту. За их повадками, отношениями 
между самочкой и самцом. Ведь кошки свободолюбивые и обособлен-
ные, но при этом очень ласковые животные. Хотя с «норовом». 

Пластика исполнения так же является спором исполнителей. Кошки 
пластичны и грациозны, их движения почти не слышны, но их скандаль-
ный шум слышен за несколько кварталов. При выборе характера очень 
важно учесть возрастной порог Кота. Есть особи ленивые, а есть как мы 
в жизни называем «живчики». Всё как у людей.

Так же важным моментом является подбор грима. Если «Кот» «бы-
валый» не раз принимавший участие в патасовках, то он смело может 
походить на пирата. С оборванным ухом или подбитым глазом. Он так-
же может быть антиподом, ленивым неповоротливым, но при этом знать 
себе цену и не позволять горделивой особе брать верх над собой.

«Голубая птица и принцесса Флорина»
Вслед за ними свое «Pas de deux» исполняют принцесса Флорин  

и Синяя Птица — номер, требующий огромного физического и техни-
ческого мастерства. Взмахи их рук напоминают движения крыльев птиц  
в величавом полёте.

Сама музыка продиктовала М. Петипа ту певучесть в хореографиче-
ском построении комбинаций. Элевацию мужской вариации и требую-
щию хорошей устойчевости в женской вариации, как говорили в ту быт-
ность: «жележного носка». Хотя и поставлена в традиционной манере: 
адажио, мужская затем женская вариации, после идут две коды.

Дуэт начинается с большого мужского прыжка, как бы олицитворяя 
арию оперного певца, исполняющего признание в любви, и подхваты-
вая песню принцесса встаёт в арабеск, как бы подпевает Голубой птице. 
Костюм партнёрши традиционен, парнёр был одарён более изысканно-
му решению. На руковах партнёра от плеча до кисти имитация крыльев, 
которые олицетворяют певучесть. Поэтому при исполнении адажио  
и вариации движения партнёра широкие, плавные, но при этом сильные. 
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В отличие от Pas de deux Кота и белой кошечки, в Pas de deux Го-
лубой птицы и принцессы Флорины, наряду с актёрским мастерством, 
предполагается большая выносливость и виртуозная техника. От партнё-
ров требуется не только чистота позиций рук и ног, но и больщая работа  
над технической состовляющей. 

В Adagio нет особых проблем в техническом плане, изучили на уро-
ке дуэтно-классического танца все элементы, встречающиеся в «Pas de 
deux», но в пластическом исполнении возникали проблемы, когда буду-
щие артисты балета облачились в костюмы. Крылья, которые прикле-
плены от лопатки до запястия, необычайно ярко подчёркивают образ 
Голубой Птицы, очень часто цеплялись за «пачку» партнёрши, что очень 
часто сбивает и приводит к негативной атмосфере. 

Для избежания «конфуза», потребуется несколько репетиций в ко-
стюмах, для приобретения навыка широких движений рук при поддерж-
ке партнёрши в особенности во вращениях. Очень важно при исполне-
нии движений, которые проделываются, каждый день, на уроке «класси-
ческого танца» помнить об образе. Где сочетаются руки, переходящие по 
всем канонам классического танца в прыжках и сочетании образа птицы. 

Мужская вариация состоит из трёх прыжковых частей, что её выде-
ляет от других мужских вариаций, где первая и третья части прыжковые, 
а вторая с вращениями. Необычность этой вариации заключается в том, 
что в особенности наполнена большими прыжками с изгибом корпуса, 
где часто сбивалось дыхание. При правельном распределение сил и пра-
вельном техническом исполнении связующих движений, репетиоры до-
бились от нас законченности «Pas de deux». Очень сложно исполнение 
мужской коды, где сочетание актиной музыки и чётких музыкальных 
акцентов, мужской мелкой техники с изгибом корпуса и «птичьих» рук, 
добавлялась усталость. Поэтому на репетициях будущим артистам бале-
та надо добивались от нас большой физической выносливости, не только 
отрабатывая по частям и комбинациям, но и постоянными многократны-
ми повторами исполнения вариации от начала до конца без остановки, 
что очень сильно изматывало не только физически, но и морально. Выра-
ботка выносливости очень сильно помогает в исполнения «Pas de deux» 
и зритель не видет усталости и изнемождения. 

«Па Де Труа» Танец пастушков 
Знакомые с детства сказки Э.Т.А. Гофмана «Щелкунчик» на му-

зыку П.И. Чайковского связана с «Новым Годом». Поэтому будущему 
артисту балета необходимо погрузить зрителя в мир новогодней сказ-
ки. Рассмотрим работу артиста балета над партией на примере: «Pas de 
trois» Танец пастушков (датский марципан) и Китайский танец «Чай» 
в балете «Щелкунчик». Анализируя видеоматериалы «Па-де-труа»  
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постановщиков Вайнонена и Ю. Григоровича, нами выявлены разницы 
не только в хореографическом тексте, но и в хореографическом реше-
нии. Так Вайнонен избрал путь исполнителей двух балерин и одного 
партнёра, а у Ю. Григоровича балерина, партнёр и игрушечная овечка  
на колёсах становится полноценным партнёром — в чём состоит слож-
ность и оригинальность постановки. 

Основными сложностями для исполнителя это не только передача 
образа, но и обсолютная «голубая классика», сдесь нет большой техни-
ки и вертуозных трюков все «Pas de trois» посторено на мелкой технике  
и «аккадемизме», все должно быть идеально выворотно, натянуто  
и при этом весь верх должен был быть свободным и пластичным, самой 
главной проблемой на сцене возникла с лентами, когда их надо было 
аккуратно брать у партнерш что бы это выглядело органично и красиво  
за частую возникали проблемы в том что не успевал или они запутыва-
лись и тогда не вольно возникала паника на сцене что сразу отражалась 
на эмоциях и актерском мастерстве. Но благодаря обильной практике 
бысро к ним принаровился. 

Китайский танец «Чай»
Этот танец производит совсем иное впечатление — он живой, весе-

лый и даже комичный. Его исполнители, как заводные куклы, все вре-
мя подпрыгивают, кружатся, переворачиваются. Их движения четкие, 
острые. В очень высоком регистре, резко, со свистом звучит мелодия 
у флейты. Стремительные взлеты, пронзительные трели, неожиданные 
скачки делают ее рисунок причудливым. А в сопровождении основной 
мелодии флейты, два фагота словно топчутся на месте, отрывисто вы-
стукивая в низком регистре терции тонического трезвучия: Такое кон-
трастное сопоставление высокого и низкого регистров и тембров флейты 
и фаготов производит комический, игрушечный эффект. 

Стилистически он должен ассоциироваться с Китаем. Основной 
сложностью этого Pas de deux было техническое исполнение. При актив-
ном музыкальном сопровождении и чётких музыкальных акцентов, ис-
полнитель должен, не искажая классического наследия и классических 
канонов, приобрести навыки филигранной техники, с сочетанием выше 
перечисленного. На первый вгляд, в эмоцианальном аспекте, нет боль-
ших трудностей. Но исполняя данную партию, артисты сталкиваются 
с трудностью сложившегося штампа восприятия. Кажется, что испол-
нитель одел «маску улыбчегово человечика-куклы» и всё впорядке. Нет, 
это неправильное убеждение. Так же исполнителям надо внимательно 
отнестись к выбору грима.

На первых же репетициях, будущим артистам балета была поставлена 
задача; не изображать, а передать образ восприятия «Русских XIX века», 
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которые жили во времена премьеры балета «Щелкунчик», учтивого  
и беззаботного человечка похожего на фарфоровую статуэтку с улыбчи-
вым лицом, выпрыгнувшего из музыкальной шкатулки. Это трудный об-
раз человека-куклы, но при этом со своим миром. В теническом плане, 
от исполнителя требуется не просто виртуозно прыгать и накручивать 
пируэты, исполнять заданные Па, а найти музыкально-пластическое ре-
шение гениальной музыки П.И. Чайковского. 

В отличие от Pas de deux Голубой птицы и принцессы Флорины, 
танцовщики «Китайского танца» имеют чёткий зафиксированный верх  
при очень подвижных ногах. Исполняя прыжки на высокой амплитуде  
с чередованием молоточкового бега очень трудно удержать руки в ста-
тичном положении, не дёргая ими. В постановке нашего театра очень 
много дуэта в этом номере, особенно разных новых поддержек: начина-
лось с выноса партнерши и ее кувырка с рук где главное было аккуратно 
спустить партнершу вниз и не ударить головой, а заканчивалось подня-
тием под бедра в верх ногами и проворота на плече, таки поддержки мы 
не проходили поэтому это вызволо ряд трудностей особенно в самом на-
чале. На репетициях этому было уделено немало времени, отрабатывая 
каждое движение и каждую связку, которое в последующем соединялось 
комбинации, и в заключении в Pas de deux, которое восторгает зрителей 
как XIX, так и XXI веке.

Специфика работы исполнителя над образцами классического насле-
дия отражается в его профессиональном мастерстве танцующего актера, 
где главным выразительным средством пластического интонирования 
является академический классический танец, включающий виртуоз-
ность исполнения, образность и актерскую игру.

Создание органичности исполнительского образа артистом балета 
обеспечивается благодаря творческому сотрудничеству с педагогом-ре-
петитором, который помогает исполнителю воплотить хореографиче-
ский текст и балетмейстерское решение, актуализировать способности 
филигранного технического исполнения партии с осознанностью дей-
ствия и художественно-творческим воображением.
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Аннотация. В данной статье рассматривается авторский подход к подготовке де-
тей младшего школьного возраста к поступлению в профессиональные балетные учи-
лища. В предлагаемой методике важным звеном являются психолого-педагогический 
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Педагогика, в том числе в сфере дополнительного обучения хоре-
ографическому искусству, зависит, прежде всего, от эффективности 
применяемых средств и методов. Чтобы обеспечить будущих педагогов 
необходимым материалом, помочь в формировании профессионально 
важных знаний, умений и навыков, предлагается обогатить и усовершен-
ствовать содержание методики. Основное применение данного матери-
ала нацелено на структуры подготовительных отделений хореографиче-
ских академий и школ, позиционирующих себя как профессиональные, 
однако послужит подспорьем и для самодеятельных студий, использую-
щих в основе классическую хореографию.

Подготовительные курсы опираются на методику русской клас-
сической школы, разработанную в разное время ведущими педаго-
гами, специалистами в области балета. Среди них А.Я. Ваганова,  
А.М. Мессерер, В.С. Костровицкая, Н.П. Базарова и другие известные 
педагоги-хореографы. 
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Обучение классическому танцу заключает в себе знание движений, 
их подготовительной и законченной форме, каждое из которых исполь-
зуется в сценическом танце. Задача подготовительного отделения (далее 
по тексту ПО) наработать навыки к исполнению классического экзер-
сиса. Для эффективного решения данной задачи каждая организация, 
предоставляющая услуги дополнительного хореографического образо-
вания, составляет пособия, которые базируются на схожих методических 
решениях. 

Так за основу на ПО АРБ им. А. Я. Вагановой берется методика об-
учения М.А. Грибановой, разработанная и опубликованная ею на стра-
ницах Вестника АРБ в 2008 году. Ее основная задача развить и укрепить 
природные данные, а также методическое и технически грамотное ис-
полнение пройденного материала [1, с.83]. В других же на первый план 
выходят задачи по укреплению здоровья, формированию хорошей осан-
ки и развитие грациозности [2].

В предлагаемой методике важным звеном являются психолого-пе-
дагогические принципы работы. Подход в обучении хореографии  
с точки зрения психологии может внести в процессе определенную 
эффективность. 

Затрагивая вопрос психологии, следует выяснить кого и чему педагог 
будет учить. Далеко не все поступившие на ПО осознают, что есть искус-
ство балета на практике. За воздушной, парящей, виртуозной техникой 
артистов балета, за красиво выстроенными линиями, сосуществующими 
в сценическом пространстве с музыкой и драматическим искусством, 
скрывается изнурительный труд. Те, кто сознательно стремится развить 
свои профессиональным данные для поступления в балетную академию, 
зачастую бывают психологически и морально не готовы к нагрузкам.  
Не забываем, что в структуре предпрофессиональной подготовки полу-
чают знания и дети, не стремящиеся связать судьбу и будущую профес-
сию с артистической деятельностью, а лишь гармонично развить свои 
навыки. Как для тех, так и для других педагог должен найти подход. 
Прежде всего став для них проводником в мир искусства, авторитетом, 
которому можно доверять.

Педагог, теоретик К.Д. Ушинский высоко оценивал роль учителя. 
Он справедливо считал, что влияние педагога на учащихся значительно 
сильнее действует на достижение цели в обучении, чем тщательно от-
работанные методики и программы. «Личность воспитателя значит все  
в деле воспитания» [3].

Занятия на ПО относятся к прикладной деятельности. В основе 
практической формы содержится классическая гимнастика. Различные 
комплексы которой могут быть направлены, как на развитие мышечной 
силы, выносливости, укрепление связок и суставов, так и на повышение  
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их подвижности путем динамической и баллистической растяжки. Ин-
дивидуальные психологические особенности обучающихся при стол-
кновении со сложностями физической нагрузки требуют особого внима-
ния. Истинный педагог должен не только разбираться в узкопрофильном 
материале, но и с пониманием относиться к устройству человеческой 
психики. 

Педагог, используя психологический метод, направляет его как на от-
дельного человека, его внутренний мир, систему ценностей и идеалов, 
так и на взаимоотношения группы в целом. К указанным методам отно-
сятся убеждение, воспитание, психологическая коррекция и т.п.

В современной педагогической и психологической литературе выде-
ляется два типа мотивации — внешняя и внутренняя. Внешняя моти-
вация зависит от воздействия на человека внешних факторов. То есть  
от атмосферы, созданной на уроке хореографии. Она основана на поощ-
рениях, наказаниях и других видах стимуляции, влияющих на поведение 
человека. С большой теплотой вспоминала Л.Е. Гончарова своего перво-
го педагога по классическому танцу Евгению Петровну Снеткову (маму 
Татьяны Вечесловой): «Евгения Петровна обладала даром пробуждать 
любовь к занятиям и находить душевный контакт с нами, малышами» 
[4, с.172]. Однако и «отрицательная оценка оказывает положительное 
(стимулирующее) влияние, если она полностью обоснована и дана так-
тично» [4, с. 42]. 

В практической деятельности отдельного преподавателя помимо за-
нятий непосредственно связанных с физическим развитием учащихся, 
основным психологическим приемом выступают наблюдение и беседа 
с последующим анализом данного воздействия. Педагог компетентен  
в своей области, лишь когда он может вербально передать свои знания. 
«Слово часто бывает сильнее всякого показа, если оно логично и обра-
щено к искусству танца, к его сути и содержанию, к музыке, к ее образ-
ности, эмоциональности и интонациям, к сердцу ученика и его творче-
скому воображению» [6, с.65].

Использование при объяснении тех или иных упражнений образ-
ные сравнения, аллегории, метафоры, помогают прочувствовать, проа-
нализировать совершаемые телодвижения. Предавая рабочему процес-
су больше образных красок, педагог позволяет детям лучше почувство-
вать свое тело и делает урок увлекательным и интересным. Однако, 
важно соизмерять границы, не перестараться в детальности объясне-
ния материала, ведь это может исключить работу мышления самих уче-
ников. Чувствуя свою сопричастность в процессе урока, ученик пере-
стает зависеть от внешних обстоятельств. Он задействует внутреннюю 
мотивацию, легче справляется с напряжением и трудностями, подклю-
чает самоконтроль. 



131

Занятия на ПО направлены на развитие, познание своего тела, его 
возможностей и способностей. Через повторение элементов, движений, 
комбинаций приходит опыт, вырабатывается умение управлять собой. 
Процесс должен быть интересным и разнообразным. Педагогический 
контроль может скорректировать нагрузку. 

Ведя техническую линию урока по четко выстроенному плану, сле-
дует применять расслабляющие, отвлекающие или концентрирующие 
игровые приемы. Используются различные предметы: резинки для фит-
неса, мячи разных форм и размеров, фитбол, блок (кубик) для йоги, ба-
лансировочная подушка и др. Данный инвентарь вносит вклад в разви-
тие опорно-двигательного аппарата, его костно-суставной и мышечной 
систем, а также эмоционально впечатляет юных учащихся. Работа в ко-
манде также придает окраску уроку, повышает чувство ответственности, 
сближает коллектив. Деление по парам эффективно при выработке пас-
сивной растяжки. Возможна и групповая работа — данный вид дробле-
ния используется в прыжковой и танцевальной части урока. Учащиеся, 
при таком раскладе, успевают вздохнуть, увидеть со стороны исполне-
ние товарищей, проанализировать их успехи и ошибки, а также разви-
вают ориентировку в окружающем пространстве и чувство трехмерного 
пространства.

Нейрогимнастика, основоположником которой считается Пол Э. Ден-
нисон, идеально подходит для урока на ПО. Гимнастика построена  
на движении, она нестандартна, чем привлекает к себе внимание. Про-
стые и эффективные упражнения, обеспечивают синхронизацию двух 
полушарий мозга: левое решает логические задачи, а правое — творче-
ские. Активизируется ментальная деятельность, влияющая на мысли-
тельный процесс. В данном комплексе 26 упражнений, Пол Деннисон 
назвал их Brain Gym (Гимнастика Мозга) [6]. Большинство их них могут, 
как сочетаться с движениями классической гимнастики, так и проходить 
отдельно. Младший школьный возраст характеризуется бурным разви-
тием потребности в двигательной активности и в исследовании. Яркие, 
необычные сочетания движений в педагогическом арсенале станут сред-
ством улучшающим профессиональный рост, помогут решению проблем 
усталости, ликвидируют психологические и физиологические зажимы. 

Немаловажной в процессе обучения по программе ПО является со-
циально-психологическая проблематика. Для детей младшего школьного 
возраста социумом можно считать семью. Соблюдение творческой дисци-
плины в коллективе, увлеченное занятие любимым видом художественно-
го творчества может быть подломлено непониманием со стороны социаль-
ного окружения. Реализация задач классического танца в своем подгото-
вительном виде может не совпадать с ожиданиями несведущих родителей 
и даже находиться в серьезном противоречии. Задача педагога — помочь 



вникнуть в специфику и требования искусства балета. Психолого-педа-
гогический подход заключает в себе обширную группу взаимодействие 
с индивидуальным учащимся, со всем классом, с их родителями. Основ-
ное правило педагогики — превращение повседневной работы в творче-
ство. Общая вовлеченность — это ключ к успеху. 

Анализируя сказанное, следует отметить, что образование в сфе-
ре хореографического искусства детей младшего школьного возраста  
не ограничивается разучиванием и выполнением комплекса упражне-
ний и танцевальных па. Используя педагогическую психологию, через 
«принципиально качественные изменения, базисное переоформление 
психики и личности», занятия могут подготовить тело и дух к професси-
ональному восприятию балетного искусства [7, с. 536].

Младший школьный возраст — хороший период для накопления зна-
ний, как в физическом, так и эмоциональном плане. По своему психо-
логическому и интеллектуальному развитию этот возраст является пе-
реломным. Благодаря умственной деятельности выполняемой ребенком 
в общеобразовательной школе изменяется характер функционирования 
его памяти. Непроизвольный вид памяти постепенно становится произ-
вольным. Человек в этом возрасте готов перерабатывать полученную ин-
формацию, по преимуществу устойчивой основы. Таким образом, мож-
но констатировать, что это лучшее время для подготовки к поступлению 
в профессиональную балетную академию. 
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В узбекских народных танцах отражаются история и традиция древ-
него народа. Танец играет основную роль в жизни и культуре народа  
и передает обретенный человеком опыт, навыки, его натуру, социаль-
ное положение и характер. Прежде всего, танцы говорят о традициях, 
трудовой деятельности народа, социальных отношениях. Они отражают 
эстетический уровень нации. Танцы, выражая различные представления, 
являются вестниками материальной культуры народа — одежды, музы-
кальных инструментов. Кроме того, национальные танцы свидетель-
ствуют о разнообразных этнических процессах в истории народа, связях 
с соседними народами. 

Узбеки любят свою традиционную культуру, которая незримыми ни-
тями соединяет их в единую общность как на Родине, так и за ее пре-
делами. Особое место в музыкальной культуре Узбекистана занимают 
национальные танцы. В IV-VIII вв. профессиональные танцовщики  
из Самарканда, Бухары, Ташкента были широко известны во многих го-
сударствах Востока. Красота движений, подчиненная ритмам народных 
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мелодий, в соединении с красотой народного костюма производят неза-
бываемое впечатление на зрителей.

Свидетельством древней истории узбекского танца являются на-
скальные рисунки, найденные в 1912 году в гротах ущелья Зараутсай на 
западе Сурхандарьинской области. Эти рисунки относятся к XII–VIII ты-
сячелетиям до нашей эры и изображают охоту древних людей на быков  
и горных козлов, а также сопровождающие охоту древние ритуальные 
обряды и групповые «пляски» — про-родители узбекского танцпишет, 
что в пещере Соймалитош близ Ферганских гор найдены более 40000 ри-
сунков, в одном из которых можно увидеть изображение танцующих лю-
дей. Ирзаев Б.Ш в своей статье, посвященной истории узбекского наци-
онального танца. пишет, что: «В этих рисунках нашли своё отражение 
гармония человека с природой, толкование первобытным художником 
богослужения и вознесения человеком молитвы». [1, с. 167]

Танец в классической, гармоничной форме отражает человеческую 
психологию, высокогуманные чувства и общефилософские размыш-
ления. Также, как и другие виды искусства считается художественным 
средством изучения не только человеческой жизни, но и всего мира. 

В танце художественный образ создается ритмично гармонирующи-
ми, выразительными действиями тела человека. Танец лишь в момент 
исполнения превращается в настоящую действительность и оставляет 
след лишь в эмоциональной памяти зрителей. Эстетический идеал на-
рода и национальности, также, как и красота, «продукт истории». Танец 
один из самых обобщённых и эмоциональных видов искусства, в кото-
ром можно увидеть эстетический идеал. 

Понимание сути народного идеала — понимание художественного 
мышления и мировоззрения народа, его восприятия мира. Танец, вопло-
щая в себе различные взгляды, рассказывает о материальной культуре 
народа, одежде, музыкальных инструментах. Кроме того, танец отража-
ет человеческий опыт, социальный статус и характер. Танец не только 
здоровый образ жизни, радость, отдых, он также отражает военную дея-
тельность, труд, различные моменты жизни. В древности танец считался 
священным обрядом, одним из способов поклонения богу. Танец переда-
вался из поколения в поколение в неизменном виде, в нем обязательно 
участвовали все члены племени.

В узбекских народных танцах отражаются история и традиция древ-
него народа. Танец играет основную роль в жизни и культуре народа  
и передает обретенный человеком опыт, навыки, его натуру, социальное 
положение и характер. Прежде всего, танцы говорят о традициях, трудо-
вой деятельности народа, социальных отношениях. 

В целом, узбекская историография не располагает обширным матери-
алом по изучению истории танцевального искусства. Одним из первых  



135

исследователей узбекской хореографии считается И. Г. Бахта. Её сбор-
ник «Катта уйин», записанный из уст Юсуфжона Шакаржонова, Уста 
Олима Комилова, рукописи Г. Зафари, а также сведения, собранные по-
этом Хислатом о ташкентских и ферганских танцорах, можно считать 
первыми шагами на пути научного исследования данной сферы. Начиная 
с 1953 года, узбекский танец тщательно изучается А. Авдеевой, а в по-
следнее время — Л.Авдеевой.

Профессиональное танцевальное наследие узбекского народа это — 
лучший образец хореографии. Рисунки с изображением танцев встреча-
ются в очень древних исторических памятниках. В одном из древней-
ших наскальных рисунков Узбекистана — Зараутсае (мезолит) Сурхан-
дарьинской долины и Сармишсой (неолит), расположенного в южной 
части Каратага Навоийской области, изображена танцующая женщина. 

А в пещере Соймалитош, близ перевала Кугарт Ферганских гор най-
дены более 40000 рисунков, в одном из которых можно увидеть изо-
бражение танцующих людей и окружность, символизирующий солнце.  
В этих рисунках нашли своё отражение гармония человека с природой, 
толкование первобытным художником богослужения и вознесения че-
ловеком молитвы. Это древнее искусство можно увидеть на примере 
рисунков обезьян (родоначальники танцоров) и лилий, изображенных  
на оссуариях, найденных во время археологических раскопок. 

До недавних пор у хорезмских клоунов существовал танец «Гул 
уфори» (Цветочный запах), который также называли «Маймун уфори» 
(Запах обезьяны). История гласит, что уже в начале средних веков танцо-
ры и танцовщицы из Туркестана поразили своим искусством китайских 
императоров

Хореографическое искусство на территории Узбекистана было широко 
распространено и в X–XI вв. Об этом свидетельствуют сведения о танцах, 
приведенные в книгах о музыкальном искусстве. В танцевальном искус-
стве в качестве основного музыкального инструмента был известен «даф» 
(бубен). Также существовало множество танцев под названием «Жулжул» 
(жалажул), колокольчик («Зангбози», «Занг», «Зангула» (маком)), танец, 
подражающий животным — «Курража», танец коня, жеребенка, павлина, 
танец «Зафн», обрядные танцы «Дастбанд», виды танцев, исполняющихся, 
взявшись за руки. Из них в Харезме существовал танец ловли рыбы с помо-
щью головного убора, в Фергане подражали орлу, перепелке, в Каршинских 
степях сайгаку, в Бухаре аисту, в Байсуне горному барсу, медведю.

В XIV–XVII вв. также было широко распространено танцевальное 
искусство, о чем свидетельствуют различные миниатюры. Имя извест-
ного придворного танцора эпохи Темуридов Сайид Бадр упоминается 
наряду с именем известного художника Бехзода, а также ряда почтенных 
музыкантов. 
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Для начала, в 1932 году открылась республиканская балетная школа 
имени Тамарахоним, которая начала свою деятельность с 30 учениками 
и направила свою деятельность на подготовку кадров для оперных тан-
цев. Это заведение в 1933–41 гг. называлась 1-й республиканской балет-
ной школой, а в 1943–47 гг. — Узбекской государственной студией опера 
и балета. Первым директором школы был М.Харратов, первыми препо-
давателями — Уста Олим Комилов, Тамарахоним, М.Тургунбоева. Это 
новое учебное заведение на протяжении своей деятельности подготови-
ло свыше 70 народных артистов, гениев хореографического искусства. 
Среди них были Г. Измаилова, Б.Кориева, Х.Комилова, К.Миркаримова, 
Г. Маваева, Р.Тангуриев, Ф.Носирова. В 1947 году школа была переселе-
на на специально сооруженное новое здание и превращено в хореогра-
фическое училище. Балерины Г. Хамроева, Ф.Саъдуллаева, Н.Алимова, 
З.Давлатмуродова, получившие образование именно здесь, подняли на 
новый этап развития узбекское искусство балета. 

В 20-е годы Тамарахоним и другие танцоры и танцовщицы не созда-
вали новые танцы, они адаптировали узбекские народные танцы сцене. 
В 30-е годы М.Тургунбоева внесла огромный вклад в развитие данной 
отрасли, она начала создавать свои первые сольные танцы. В 50-е годы 
с созданием ансамбля «Бахор» танец превратился в полноценное сце-
ническое искусство. Первая профессиональная узбекская танцовщица 
это — Тамарахоним. 

Она впервые вышла на танцевальную сцену в1919 году, а начиная  
с 1922 года начала свою деятельность в качестве единственной тан-
цовщицы в ансамбле М.Кори Ёкубова. В 1925 году в Париже, затем  
в 1935 году в Лондоне широко пропагандировала узбекское националь-
ное хореографическое искусство, и наряду с Уста Олим Комиловым Та-
марахоним была удостоена золотой медали конкурса.

Ещё одна королева узбекского профессионального танца это — 
М.Тургунбоева из Маргелана. Впервые выступила на сцене в 1929 году 
в Самарканде в 16 лет. Уроки сценического искусства брала у Юсуфжон 
Кизик, Уста Олим Комилова, Тамарахоним. 

Узбекское искусство балета на своем пути развития преодолело не-
сколько исторических этапов. Хореографическое училище при Большом 
академическом театре имени А.Навои к 80-м годам прошлого столетия 
уже утратило былой авторитет. Из-за этого, на протяжении долгих лет 
образование в этом училище осуществлялось только на русском языке, 
местная молодёжь не очень интересовалась обучением в этом заведении. 
Благодаря преобразованиям в обществе к концу 80-х в учебном заведе-
нии открылись национальные группы. 

В настоящее время, в условиях усиления процесса глобализации по 
всему миру одной из приоритетных задач является сохранение и развитие  



школ узбекских национальных танцев, передача их в целости и со-
хранности будущему поколению. В Узбекистане издревле существуют 
Ферганская (по мнению специалистов «весна»), Бухарская («лето»), Ха-
резмская («осень») танцевальные школы.

Национальный танец это — способ передачи сокровенных сердеч-
ных переживаний человека, нации. В танце выражается «Я» человека. 
Учитывая, что существуют специфические для каждого народа мотивы 
и что вечны лишь созданные на основе этих мотивов музыкальные про-
изведения, и что лишь они становятся достоянием народа, можно смело 
заявить — в узбекских национальных танцах существуют такие специ-
фические для узбекского народа детали. 

Следовательно, танец это — достояние всего народа. Национальные 
танцы считаются ведущими средствами национального самосознания. 
Можно сказать, национальный танец — это определенная форма нацио-
нального мышления. 
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Актуальность данной работы заключается в том, что в связи с повы-
шением уровня требований к технической, а так же хореографической 
подготовке спортсменов, занимающихся художественной гимнастикой, 
выраженного в расширении лексики и усложнении техники, вопрос ка-
чества образования всегда является принципиально важным. Значитель-
ным моментом в рассмотрении данной темы, стало принятие Госдумой 
во втором чтении законопроекта (№ 1057595-7), наделяющим спортив-
ных тренеров статусом педагогических работников.

Процесс воспитания юных спортсменов — сложный, требующий  
от педагога систематизации учебного процесса, а так же обширных 
знаний в различных областях. Система детско-юношеских спортив-
ных школ возникла в 1930-е годы и была создана для подготовки юных 
спортсменов, а так же для приобщения к массовой физической культу-
ре детей и молодёжи. Это особая среда, предоставляющая широчайшие  
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возможности для развития ребёнка: от изначального пробуждения инте-
реса к определенному виду спорта и искусству хореографии, до овладе-
ния основами профессионального мастерства и его совершенствования 
на высочайшем уровне. За каждым шагом будущего спортсмена крайне 
необходим неотступный надзор тренера и педагога-хореографа, особен-
но на начальном этапе обучения. 

Хореографическая подготовка в художественной гимнастике не толь-
ко помогает освоить нерушимую базу движений, без которой не может 
происходить совершенствование профессионального мастерства и ус-
ложнение технических элементов, но и помогает выступления гимна-
сток сделать более оригинальными, выразительными и танцевальными. 

Осуществление обучения требует от педагога-хореографа знания 
и умелого использования разнообразных форм и методов организации 
учебного процесса. Форма обучения представляет собой методиче-
ски-оснащенную систему, выстроенную целенаправленно на общение  
с обучающимися, их взаимодействию с преподавателем. 

Основной формой организации учебной работы в ДЮСШОР являет-
ся учебное занятие, проводимое тренером (тренировка) и педагогом-хо-
реографом (урок хореографии). 

И. Э. Бриске совершенно верно отмечает что «в этой форме пред-
ставлены все компоненты учебного процесса: цель, задачи, содержание, 
средства, методы, условия, преподаватель и обучающийся, а так же их 
совместная деятельность». [2,с.412] 

Классификация форм организации педагогического процесса  
в ДЮСШОР, в частности урока хореографии, может быть основана  
на следующих критериях: количество учащихся и их состав, учебная 
деятельность и ее продолжительность, место проведения обучения.  
Из этого следует, что урок хореографии по своей форме организации мо-
жет быть: индивидуальный, групповой, классный или же внеурочный.  
У каждой из форм учебного процесса были выявлены свои достоинства 
и недостатки.

Так, например, во время проведения группового урока хореографии, 
у детей развивается чувство ответственности за результат совместной 
деятельности, вырабатывается способность выполнять заданные учеб-
ные примеры синхронно и чётко, что в свою очередь улучшает чувство 
ритма и музыкальность. Данный навык чрезвычайно важен в дальней-
шем тренировочном процессе для спортсменок, выступающих в груп-
повых упражнениях. Именно во время проведения коллективных уроков 
определяются и выявляются личностные качества ребенка, его лидер-
ские задатки и способность к взаимодействию с другими детьми.

Средний школьный возраст является переломным периодом в пси-
хологическом и эмоциональном состоянии у детей. Зачастую, именно 
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на этом этапе юные спортсмены теряют мотивацию к дальнейшему 
развитию и критически относятся к своим спортивным достижениям, 
что негативно сказывается не только на их собственных результатах,  
но и может внести регрессивные изменения в результативность группо-
вых упражнений, выполняющихся пятью гимнастками одновременно. 
Именно коллективная форма обучения отчасти позволяет урегулировать 
этот момент, так как выявление лидеров в группе взращивает чувство 
здорового соперничества и конкуренции, а так же служит мотивацией 
для других спортсменов к непрерывному совершенствованию в техни-
ческих элементах и сложностях.

Педагог-хореограф, выполняя определенные цели и задачи в процес-
се обучения постоянно сталкивается с дефицитом времени. Групповые 
занятия при условии грамотной систематизации выстраивания урока 
позволяют в сжатые временные сроки проинформировать и обучить 
большее количество учеников. Что является особенно важным фактором  
во время проведения учебно-тренировочных сборов. 

Вместе с тем, данная форма имеет и свои недостатки, снижающие её 
эффективность, главный из которых — отсутствие возможности индиви-
дуальной учебно-воспитательной работы с учащимися.

Во время применения формы обучения в виде группового урока, за-
трагиваются и психоэмоциональные аспекты. В отличии от экстравертов 
или амбивертов, спортсменам с преобладающей интроверсией требуется 
больше времени чтобы проанализировать высказанную преподавателем 
рекомендацию по исполнению того или иного движения, и данная фор-
ма обучения им подходит меньше всего. Такие спортсмены предпочита-
ют индивидуальные занятия с преподавателем. Однако такая форма ор-
ганизационно-педагогической модели преподавания в ДЮСШОР может 
применяться, лишь как дополнительное средство обучения, а не основ-
ное, так как обучаемые привыкают к данной модели получения знаний  
и во время проведения групповых занятий теряют мотивацию, в следствии 
отсутствия пристального и персонального внимания со стороны педагога. 

Контрольная тренировка или же отчётный урок по хореографии, так 
же является одной из форм организации учебного процесса в ДЮСШОР, 
но используется реже и для демонстрации полученных навыков.

Эффективность усвоения учебного материала воспитанниками зави-
сит не только от формы, но и от методов, применяемых педагогом. 

Понятие «метод» можно определить, как путь для достижения по-
ставленной цели, но любой применяемый метод в его единой форме  
не сможет решить всех поставленных задач. 

Методы обучения, условно можно подразделить на группы: общепе-
дагогические методы и практические. К общепедагогическим методам 
относятся: словесный метод обучения и метод наглядного показа.
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Словесный метод обучения включает в себя следующие методиче-
ские приемы:

1. Лекции и беседы, указания и инструктаж. 
2. Описание упражнения с предупреждением всех возможных оши-

бок и неточностей.
3. Объяснение упражнения с образным сравнением и показом.
4. Контролирование исходных, проходящих и промежуточных дви-

жений, оценивание результата, обсуждение и убеждение.
Словесный метод обучения, помимо своей основной, обучающей 

функции помогает преподавателю косвенно проработать и психологиче-
ски важные моменты. Так, например, методический приём в виде бесе-
ды, проходящей в формате вопрос-ответ способствует у воспитанников 
формированию умения справляться с волнением, отвечая на заданный 
вопрос перед всей группой. Педагогической задачей в такой момент яв-
ляется создание дружелюбной атмосферы и умение корректно направить 
спортсмена в верном логическом направлении. 

Образное сравнение во время разучивания или же закрепления прой-
денного материала, является частью ассоциативного приёма и зачастую 
позволяет многим спортсменам быстрее справиться с техническими 
сложностями, а так же способствует развитию творческого мышления 
учеников.

Так же, важной частью учебного процесса, в освоении нового хоре-
ографического материала, является использование наглядного метода.  
К нему относится показ определённого движения или же целого учеб-
ного примера педагогом-хореографом самостоятельно или же, демон-
стрируя заданный материал на воспитаннике, способном наиболее точ-
но и верно его исполнить. Данный педагогический метод так же можно 
использовать и как эвристический или частично-поисковый, вовлекая 
учащихся в коллективный поиск неточностей исполнения, находя путь 
решения той или иной проблемы совместно с преподавателем. 

Методический показ может быть как целостным, так и фрагментар-
ным, целенаправленно утрированным и разноракурсным.

Так же допустимо и приветствуется применение педагогом вспо-
могательных средств демонстрации: фотографий, видеозаписей, те-
матических фильмов, использование наглядных пособий, модельного  
или графичного показа, по своему содержанию не противоречащих 
требованиям педагога.

Так же данный приём положительно результативен в качестве анали-
за воспитанниками собственных ошибок и неточностей в исполнении. 

Практический метод организации учебной деятельности в ДЮСШОР 
детям среднего школьного возраста является ведущим и обогащён ком-
плексом различных приёмов и может быть представлен как:
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1. Целостное разучивание, включающее подводящие упражнения.
2. Дифференцированное, характеризующееся замедленным разучи-

ванием.
3. Типичный и меняющийся метод повторения изучаемого движе-

ния
4. Соревновательный, игровой или выстроенный по круговому спо-

собу совершенствования действий.
5. Метод помощи и страховки, включающий в себя физическую 

помощь тренера, работу в парах и применение дополнительных 
аксессуаров. 

6. Идеомоторный метод, включающий в себя сознательное представ-
ление техники движений, незаменимый в период вынужденной 
неподвижности спортсмена, связанной с травмой или чрезмерной 
физической нагрузкой в активный соревновательный период.

Так, например, целостный метод применяется при разучивании про-
стых, координационно не сложных движений, а также движений, раз-
деление которых на части невозможно или нецелесообразно. Во время 
применения данного метода обучения важнейшей частью является ис-
пользование преподавателем подводящих и имитационных упражнений. 

Дифференцированный метод предполагает изучение упражнения 
по частям, с последующим объединением их в целостное упражнение. 
Часто применяется во время разучивания танцевальных связок и слож-
но-координационных движений, а так же элементов, требующих испол-
нения с максимальной скоростью.

Например, перед целостным разучиванием с учениками поворота 
«в захват» или planche, у воспитанников должен сформироваться навык 
принимать заданную позу максимально быстро, соблюдая все правила 
исполнения. А так же сохранять равновесие в заданном положении как 
на целой стопе, так и на полупальцах на протяжении 8-16 счётов, в ста-
тичном положении или же динамичном, в частности, выполняя tourlent. 
На следующем этапе воспитанники осуществляют вращение в заданной 
позе на ¼ и ½ круга и лишь после закрепления данных навыков, реко-
мендуется переходить к вращению в его завершенном виде, постепенно 
увеличивая количество оборотов. 

При использовании вышеперечисленных методов, упражнения могут 
выполняться как в равномерном, непрерывном так и вариативном, ин-
тервальном режиме. 

Равномерный методический подход характеризуется однократной не-
прерывной работой и используется во время контрольных прогонов про-
граммы группой спортсменок или же лично. Повторный метод характери-
зуется исполнением одних и тех же упражнений с интервалом для отдыха, 
позволяющего ученику полностью восстановить свою работоспособность. 



Данный приём используется педагогом-хореографом, для максимально 
быстрого достижения поставленной тренером цели в сжатые временные 
сроки и приобретения у спортсмена стабильности в исполнении техни-
ческих элементов.

Безусловно, применение всех вышеперечисленных методических 
приёмов и форм в организации учебно-педагогического процесса  
в ДЮСШОР, а так же использование и разработка нестандартного, ин-
новационного подхода к системе обучения, оказывает огромное влияние  
не только на спортивные достижения воспитанников, но и на их целост-
ное формирование, как личности, и важнейшей педагогической целью  
и задачей здесь является не навредить этому процессу.

Список литературы

1. Бриске, И.Э. Урок как организационная форма обучения студен-
тов-хореографов народно-сценическому танцу./ Педагогический 
опыт и мастерство хореографа. Сборник научных трудов. Челя-
бинск.2010. — 503 с.



144

ИСПОЛЬЗОВАНИЕ ПРИНЦИПОВ  
ТЕХНИКИ СТИВА ПАКСТОНА  
В РАЗВИТИИ ТАНЦОВЩИКОВ  

И ХОРЕОГРАФОВ

Кузина Мария Олеговна
Студент Московского государственного института культуры, 
Хореографический факультет, Кафедра Современного танца
52.04.01 «Хореографическое искусство» (магистратура)»,
2 курс, заочная форма обучения, группа 06205з
e-mail: l-a-s-t-o-4-k@mail.ru
Научный руководитель:
МАРЧЕНКО СЕРГЕЙ ЕВГЕНЬЕВИЧ
доцент кафедры современного танца,
кандидат педагогических наук

Аннотация. В статье автор обращается к исследованию творческой деятельности 
танцовщика и хореографа Стива Пакстона. В процессе анализа раскрывается понятие 
«Контактная импровизация», определяются ее особенности, ключевые моменты ис-
полнения, потенциал и разнообразные пути применения в хореографическом искус-
стве. Автор статьи подробно останавливается на наиболее значимых движенческих 
принципах и подходах, выявленных хореографом, его разнообразных эксперимен-
тах в области поиска и развития движения. Многочисленные творческие изыскания  
С. Пакстона рассматриваются автором с точки зрения возможности их использования 
в практической деятельности балетмейстеров, хореографов и танцовщиков. 
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Конечно, при упоминании имени Стива Пакстона, первая ассоциация, 
которая приходит в голову любого человека, связанного с хореографиче-
ским искусством, это контактная импровизация. Действительно, выдаю-
щийся танцор, яркий исполнитель в труппах М. Каннингэма, Х. Лимона, 
Т. Браун, один из основателей «Judson Dance Theater» и «Grand Union», — 
он наиболее известен как создатель этой техники современного танца.  
Но это далеко не единственный его вклад в развитие хореографического 
искусства. Проведя анализ творчества хореографа, углубившись в прин-
ципы и подходы, применяемые им в процессе танцевальной деятельности, 
каждый исполнитель, хореограф, или даже человек не связанный с миром 
танца, может найти для себя множество интересных и полезных открытий, 
способных помочь ему в своем дальнейшем становлении, реализации и раз-
витии. В данной статье автор рассматривает наиболее значимые и интерес-
ные движенческие подходы и принципы техники Стива Пакстона. 
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Значительное место в творческом пути хореографа отведено иссле-
дованиям в области контактной импровизации. В поисках новых танце-
вальных форм хореограф пришел к новаторским идеям и приемам, от-
крывшим неизвестный до сих пор путь создания и развития движения. 
Ключ к этому пути таился в партнерской, групповой работе, сотворче-
стве. Контактная импровизация основана на осязании, чувстве веса, ди-
алоге, а ее фундаментом служит «постоянно осознаваемое и предугады-
ваемое движение, находящееся в потоке» [5]. 

«Контактная Импровизация — тоже разговор, но здесь есть опреде-
ленные принципы диалога. И ты используешь их в танце. Это как дис-
куссия на определенную тему, когда мы задаем вопросы и получаем от-
веты в процессе разговора. Ты не знаешь, какое следующее движение 
сделаешь, оно рождается благодаря импульсам, которые возникают в ва-
шем дуэте — диалоге. Ты не придумываешь движения, они рождаются  
в твоем теле», — говорил С. Пакстон. [2] 

Немалую роль в формировании принципов исполнения контактной 
импровизации С. Пакстон уделял безопасности партнера. Для этого, как 
он сам рассказывает в своих «Заметках о внутренней технике» [1], он  
и начал обучение студентов с айкидо. Принципы этой техники боевых ис-
кусств позволили сформировать у исполнителей навыки состояния созна-
тельного погружения и ответственности за партнера при исполнении кон-
тактной импровизации. А источником физической силы для танца стали 
простые рефлекторные действия, связанные больше с внутренними ощу-
щениями, чем с внешней формой. Для ощущения безопасности хореограф 
первичным сделал концентрацию на самом движении и его ощущении, 
а уже после этого на чувствах инерции, веса, трении, касании партнера, 
ощущении поверхности пола под нашими телами и на расширении поля 
периферийного зрения. Причем все это направлено не на ограничение им-
провизации, а именно на формирование безопасности и взаимопонима-
ния между партнерами. «Импровизации нельзя научить, хотя можно ей 
научиться» — всем известное утверждение С. Пакстона. Сформировать  
за себя ответственность во время импровизации на практике намного 
сложнее, чем это может показаться на первый взгляд. Это требует глу-
бокого, детального осмысления, что ведет за собой непрерывную работу  
по исследованию способности сознания слиться с телом в настоящем мо-
менте и оставаться в нем, когда условия изменяются.

По истечении времени контактная импровизация из танцевального 
феномена все больше стала переходить в разряд одного из видов физи-
ческих практик, заключающего внутри себя целый комплекс всевозмож-
ных исследований тела и сознания. 

И поэтому неудивительно, что контактная импровизация вышла  
за пределы хореографического искусства, став телесно-ориентированной 
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практикой, применяемой в различных областях. Основанная на невер-
бальном общении партнеров и импровизационной форме деятельности, 
контактная импровизация несомненно несет в себе как коммуникатив-
ный, так и психотерапевтический эффекты для здоровья человека, ее 
можно идентифицировать как значимое социальное явление. 

Исследуемый вопрос формирует различные ассоциации, такие как 
коммуникация, эмоции, психология, образование, культура, табу, про-
странство, время и «Я» и т.п.. Таким образом, занятия контактной им-
провизацией, не только развивают нас физически, но и совершенству-
ют умственно, провоцируя размышления на абсолютно разносторонние 
темы, предоставляя простор потокам мыслей и воображения. Контакт-
ная импровизация содержит в себе потенциал для работы хореогра-
фа в области создания хореографического текста, поиска новых идей  
или композиционных приемов. А хореограф или танцор найдет пользу  
в развитии осознанности, сознательности, свободы движения. И в целом 
данная техника может помочь каждому в раскрепощении, снятии зажи-
мов, развитии чувствительности, воображения и мысли, внимательности 
к своему телу и внутреннему миру, а также к партнеру и окружению, по-
лучении эмоционального удовольствия от взаимодействия с партнером, 
наслаждения от момента «здесь и сейчас». Ведь импровизация позволя-
ет человеку мыслить глубже, свободнее, больше выбирать и принимать 
решения, открывать новое в себе и окружающем нас мире.

Несмотря на то, что контактная импровизация включает в себя  
и спорт, и гимнастику, различные восточные практики и практики бое-
вых искусств, ключевой в ней остается сам факт импровизации. Каждый 
может внести в нее любые элементы, не подражая какому-то опреде-
ленному стилю и не воссоздавая существующие движения конкретного 
автора, базируясь исключительно на принципах, заложенных С. Пак-
стоном: естественного движения без напряжения и осознанной работы  
с центром и периферией. 

Не углубляясь в тот факт, что вообще основой любого танца и просто 
движения лежит импровизация, можно сказать, что в последнее время 
техники импровизации стали занимать огромное место в деятельности 
танцоров и хореографов, и особенно в области современного танца. Ос-
новы, заложенные хореографами-постмодернистами еще 50 лет назад, 
сегодня как никогда стали актуальны и активно используются как в по-
становочном процессе, так и при формировании танцевальных навыков 
исполнителей, и контактная импровизация при этом занимает значитель-
ное место. 

Сам С. Пакстон называл себя «подстрекателем контактной импровиза-
ции». Автор статьи не может не согласиться с этим. Действительно, про-
сматривая видеоматериалы по контактной импровизации исполнителей  
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С. Пакстона, сразу бросается в глаза, что она была представлена совсем 
не в том виде, в каком она существует сегодня. Еще очень далеко до 
того кантиленного перетекания из одного движения в другое, сосуще-
ствования партнеров как единого целого в своем непрерывном контакте  
и полном ощущении веса, массы, гравитации, движения друг друга. Все 
движения пока что неловкие, грубые, прерывистые, а часто даже ка-
жется, что и травмоопасные. Отсюда и не создается ощущения свобо-
ды танцоров, их уверенного владения своим и чужим телом. Это пока 
напоминает лишь намеки и эксперименты, основа которых заключается  
в контакте как отправной точки для движения. Но именно этим и ценны 
открытия и достижения исканий хореографа — именно ему мы благо-
дарны за то, какой видим сегодня контактную импровизацию, за пре-
доставленные возможности развития его идей, открытому пути исканий  
и совершенствования. Ведь и классический танец в момент его возник-
новения, становления и развития до сегодняшних дней представлял 
собой совсем не то, что мы видим сейчас в Большом театре. И важен 
именно тот отправной момент, от которого можно оттолкнуться в сво-
их экспериментах и исследованиях будущим поколениям хореографов  
и танцовщиков, потенциал для дальнейшего развития данной области 
хореографии. Именно такой точкой отсчета для контактной импрови-
зации, да и вообще танцевальной импровизации, современного танца  
в целом стали изыскания С. Пакстона. 

Конечно, и до С. Пакстона хореографы обращались к импровизации, 
ее средствам и возможностям (А. Николайс, М. Луис, А. Халприн и др.), 
но именно С. Пакстон вывел ее из репетиционного зала в сценическое 
пространство. Для него контактная импровизация стала намного боль-
шим, чем просто способом обнаружить новые движения для будущей хо-
реографии, хореографу стал более интересен сам процесс, чем конечный 
результат. Импровизация для С. Пакстона и есть сам танец, заслужива-
ющий внимания и интереса у зрителя. «Танцовщик чем-то напоминает 
мост, соединяющий публику со сценой. Таким образом, зритель может 
как бы переместиться, поменять точку восприятия, а затем снова вер-
нуться на место» [7, с. 122]. 

Далее автор хочет обратить внимание на работу С. Пакстона с по-
вседневными движениями, а также на результат, к которому могут при-
вести их наблюдение, глубокий анализ и осмысление. 

Хореограф считал, что «любой танец начинается с шага» [2]. И. Рай-
нер шутила, что изобрела бег, а Пакстон ходьбу. В своих исследовани-
ях Пакстон обратился к повседневным движениям, из которых ходьба 
была наиболее очевидным и открывала для постановщика целый спектр 
нетанцевальных движений. Он искал ответ на вопрос, что делает тело 
человека, не пытаясь обратить это в танец. Результатом его длительных 
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наблюдений были танцевальные композиции, в которых ходьба являлась 
основой: «Уполномоченный», «Английский», «Удовлетворительный 
любовник», «Государство», а апофеозом стала постановка «Satisfying 
Lover». 

Автор не может не прокомментировать впечатление от просмотра 
последней танцевальной композиции. В его чисто субъективном отно-
шении данное произведение можно отнести к категории хореографиче-
ского искусства, разве что опираясь на постулат о том, что танец — это 
движение. Но больше это напоминало опять же некий перформанс, чем 
танцевальный номер. Смотря на происходящее на сцене современными 
глазами, кажется, что можно было донести идею наиболее обогащенным 
движенческим и композиционным языком, использовать различные вы-
разительные средства, позволяющие наиболее полно раскрыть смысл 
творческого продукта. Ведь мысли и идеи автор выносит в сценическое 
пространство, а значит, он все-таки должен учитывать и законы зритель-
ского восприятия. Повторюсь, это исключительно мнение автора статьи. 
И, несмотря, на царствующую тогда среди постмодернистов филосо-
фию, в соответствии с которой признание и успех у зрителя волновало 
представителей данного направления меньше всего, самому С. Пакстону 
был необходим энергетический поток, исходящий от зрителя, который 
способен направлять и подпитывать исполнителей. 

Но хочется обратить наибольшее внимание на еще один путь, от-
крытый для нас хореографом: путь поиска и развития движения, вдох-
новения и творческих мыслей, заключающийся в пристальном и не-
прерывном наблюдении за всем, что может происходить рядом с нами,  
в окружающем мире, даже в повседневных и привычных движениях  
и действиях. Но при обязательном их подробном анализе и осмыслении. 

Именно осознанности движения Стив Пакстон уделял огромное вни-
мание — осознанности движения тела, находившегося даже в состоянии 
покоя или неподвижности. Не зря он критиковал работу Каннингема, 
считая ее слабым местом отсутствие со стороны постановщика объяс-
нений исполнения движений танцорам. По мнению Пакстона, это при-
водило к отсутствию наполненности и пустоте движений у большинства 
исполнителей. 

«У меня такая укоренившаяся привычка к физическому осознанию, 
что мне трудно двигаться, не задумываясь об этом, — сказал 78-летний 
Стив Пакстон. [3] Мысли и заметки С. Пакстона в области осознанности 
и осмысления движений стали особенно интересны автору статьи, оста-
новимся на них более подробно. 

С осознанием тела напрямую связан навык наблюдения, о котором 
рассуждает Пакстон. Причем он рассматривает само наблюдающее 
сознание обособленно от всех других подсистем нашего организма.  
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Осознание, обычно направленное на внешние объекты, окружающий 
мир, можно с таким же успехом сфокусировать и на собственном теле.  
В этом мы находим альтернативу, неиспользуемый потенциал — движе-
ние тела и периферийные ощущения (восприятие пространства, времени, 
веса). Используя навык наблюдения, мы можем натренировать осознание 
скорости рефлексов без необходимости проходить через экстремальные 
ситуации, в которых они проявляются. Контактная импровизация посто-
янно бросает вызов нашей ориентации: визуальной, пространственной, 
равновесию, местоположению тела. Но контактная импровизация, тая-
щая в себе множество примеров рефлекторных действий, не предостав-
ляет прямой возможности для практически эффективной тренировки 
сознания в связи с тем, что в процессе ее исполнения действия испол-
нители выполняют чаще автоматически, не успевая включить сознание, 
образуя при этом пробелы во внимании. «Пробел — это тот момент, ког-
да сознание уходит» [1], причиной этому является то, что в этот момент 
происходит нечто более быстрое, чем мысль. Вопрос фиксации этих 
пробелов в сознании, наблюдения рефлекторных действий без опасных 
моментов занимал существенное место в практиках танцора. 

Также его внимание занимала проблема ощущения физической ре-
альности настоящего момента. Осознание было так важно для С. Пак-
стона в связи с его изменчивостью в соответствии с опытом. Ведь если 
пробел осознания происходит в критический момент, то мы лишаем себя 
возможности получить из этого момента необходимый для себя опыт, 
научиться чему-то, и как следствие исключить данный момент из разря-
да критических. Таким образом, работая над исключением данных про-
белов, мы пытаемся получить пережитый опыт, который позволит нам 
сформировать расширенную картину, которая является новой базой для 
движения. С. Пакстон намеренно не делал акцент на непредсказуемый 
характер импровизации, а обратил наибольшее внимание на состояние 
наблюдения за рефлексами и позволил им самостоятельно реагиро-
вать на непредсказуемость. Этот метод был направлен на пробуждение 
дремлющих физических возможностей, чувств, которые мы приучены  
не замечать. Так постепенно вырабатывался новый технический под-
ход, заключающийся в обращении как к работе с физическим телу, так  
и с мыслительными процессами. 

Автор данной статьи считает, что подобное отношение к осмысле-
нию движения и внутреннему наблюдению необходимы в первую оче-
редь любому исполнителю каждого вида танца, и тем более хореогра-
фам и постановщикам. Именно формирование осознанности к процессу 
движения своего тела, ощущения каждой части тела позволяет танцорам 
и хореографам выйти на новый уровень своего творчества, раскрыть  
до сих пор нереализованный в себе потенциал, скрытые способности. 
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Как рассуждал сам С. Пакстон в своих «Заметках о внутренних техни-
ках», мы можем вернуть рожденный вместе с человеком планетарный 
потенциал, подавленный и отброшенный. [1] 

В исследовании хореографа в области наблюдения за рефлексами 
огромную пользу оказало использование видеосъемки. Благодаря ей 
можно было наглядно увидеть моменты автоматических рефлексов, их 
регулярность, вспомнить соответствующие данным моментам ощуще-
ния, а уже дальше вести работу с ними, таким образом, подбирая клю-
чи к природе пробелов. Сейчас это, конечно, уже не кажется каким-то 
новшеством и открытием, но на тот момент это был один из передовых 
методов анализа движения. И на взгляд автора, применение видеосъемки 
до сих пор не потеряло своей актуальности и эффективности. 

Изучая и анализируя творчество С. Пакстона, нельзя обойти сто-
роной его крупную исследовательскую работу, также связанную  
с осознанностью и исследованием своего тела, названную «Материал  
для позвоночника». 

С. Пакстон постоянно был погружен в исследование самого себя, все 
больше развивая осознанность своих движений. Он учился ходить, сто-
ять, сидеть. Исследовал невидимую работу позвоночника, связок и вну-
тренней мускулатуры лишь с помощью острого внимания к внутренним 
ощущениям, даже малозаметным. Эта огромная исследовательская рабо-
та, включающая в себя тщательное, медитативное исследование позво-
ночника и лопаток, бедер и головы, а также анализ различных центров 
своего тела (физический, энергетический и т.п.), поиск сосредоточения 
внутреннего внимания, работа с ним и его влияние на движение, приве-
ла к созданию системы «Материал для позвоночника». Задавшись во-
просом, как позвоночник и скелет организуются в движении, С. Пакстон 
выявил целую «цепочку взаимодействий мускулатуры от области таза 
до пальцев рук — мягкая энергетическая система рычагов — которая, 
возможно, и есть путь, по которому течет энергия, называемая в вос-
точной терминологии и айкидо — ци (chi или ki)» [2]. Энергия, которая 
описывается как порождающая все жизненные процессы, а также позво-
ляющая двигаться используя анатомическую целостность и интеллек-
туальную собранность. [6] Тут мы снова видим влияние на творчество 
хореографа практики боевых искусств. 

Полезный эффект от данного исследования С. Пакстона заключается 
в том, что разработанная система открывает возможность для подробно-
го и досконального изучения устройства деталей своего опорно-двига-
тельного аппарата и тщательного рассмотрения ощущений, вызываемых 
их взаимодействием и совместной работой. И как результат является пу-
тем расширенной и углубленной индивидуальной работы с движением  
и формой. Эта кропотливая работа может привести к формированию 



более целостного образа тела и мышления — что необходимо каждому 
человеку, а в особенности танцору и хореографу. 

Таким образом, подводя итоги размышлений о творческих поисках 
Стива Пакстона, можно сказать, что и контактная импровизация, «Мате-
риал для позвоночника», и его танцевальные постановки — это таящие 
в себе множество полезных находок, открытий и дорог, системы для ис-
следований, своеобразные «входы в движение». И обращение к выяв-
ленным движенческим принципам и подходам С. Пакстона, в сочетании 
с собственными импровизацией и экспериментами, позволят сделать 
взгляд на тело, танец, движение, окружающий мир шире и глубже, от-
кроют дороги к самопознанию, к постоянному использованию и ощуще-
нию своего тела, пронизывающие всевозможные действия. 
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Китай — очень старая страна, поэтому у нее богатая культурная 
история. Танцевальное искусство всегда играло очень важную роль  
в древней истории Китая. Всю историю китайского танцевального об-
разования мы можем примерно разделить на два периода. Первый —  
это древний китайский танец, а второй — система современного танце-
вального образования. По сравнению с нынешней системой хореографи-
ческого образования, древнекитайское хореографическое образование 
не являлось полноценной системой образования, и в нем были серьез-
ные недостатки. Благодаря изучению, исследованию и сопоставлению 
искусства древней хореографии китайскими мастерами танца, система 
образования постепенно обогащалась научными методами, превращаясь 
таким образом в современную китайскую систему хореографического 
образования из дисциплин китайского классического танца и дисциплин 
китайского народного танца. Здесь необходимо прояснить вопрос: когда 
мы говорим о классическом танце, мы обычно говорим о классическом 
балете. Но в Китае классический балет и классический танец — это два 
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разных вида танца. Классический танец как самостоятельный вид тан-
ца является продуктом исследований и обобщения древней китайской 
хореографии. 

Прообраз китайского хореографического образования можно про-
следить еще со времен династии Чжоу. Еще в эпоху Западного Чжоу 
(1046–770 до н. э.) в Древнем Китае правители установили строгую «ри-
туально-музыкальную систему» для укрепления власти. «Церемония» 
представляет собой свод уставов, содержащих иерархию и правила эти-
кета. Музыка пронизывает искусство поэзии и танца. В «Компендиуме 
истории древнего китайского танца» профессора Юань Хэ она написала: 
«В хореографии династии Западная Чжоу была сформирована относи-
тельно полная система школьного образования, которая была разделена 
на национальное единое обучение и народное местное типичное обуче-
ние. Существуют конкретные положения о педагогической деятельности 
и содержании обучения музыке и танцам в школьном образовании. Уче-
ники перенимают художественное наследие педагога, что также явля-
ется важной моделью образования. Эта модель широко распространена  
в официальных и народных школах» [1, с. 23] Династия Тан была 
славным периодом в истории развития древнекитайской хореографии.  
В династии Тан было много стилей и типов танцев, и танцы были клас-
сифицированы очень подробно. Танцы стали неотъемлемой частью 
жизни людей. Танцевальная функциональность также распространяется  
на поклонение и молитву, просвещение людей, развлечения гостей, досуг 
развлечений, восхваление достижений, празднование фестивалей и дру-
гих аспектов. Танцевальные темы, стиль, одежда и реквизит были значи-
тельно обогащены; танцевальное искусство было значительно развито. 

Конфуций, великий мыслитель, просветитель и государственный 
деятель Древнего Китая, также считал, что музыка и танец могут эф-
фективно культивировать темперамент, изменять стиль жизни и обычаи 
и играть определенную роль в образовании. В «Аналектах Конфуция» 
Конфуций однажды сказал: «Как может человек, у которого нет сердца 
доброжелательности и любви, выполнять ритуалы и музыку?» [2, с. 30] 
Сегодня древнекитайский танец все еще имеет большую исследователь-
скую ценность, китайские ученые и хореографы никогда не останавли-
вались в своих изысканиях. 

Когда мы говорим о современной системе хореографического обра-
зования Китая, мы не можем игнорировать влияние европейского балета, 
потому что многие дисциплины, содержащиеся в нынешней китайской 
системе танцевального образования, являются более или менее эталон-
ными и отсылают к системе классического балетного образования, орга-
низационной структуре, структуре учебного плана и другим аспектам. 
Что касается китайской системы классического балетного образования, 
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то в силу политических связей, исторических предпосылок и многих 
других факторов наиболее влиятельной в Китае сегодня по-прежнему 
остается русская школа классического балета. Профессор Цзоу Чжируй 
написал в своей книге «История нового китайского балета» следующее: 
«Балет впервые появился в Китае во времена поздней династии Цин.  
Но в это время балет существовал только во дворце. В марте 1926 года 
танцевальная труппа Московского государственного театра исполни-
ла балеты «Жизель» и «Дочь фараона» в Шанхайском Большом театре 
Карлтон. Это было первое выступление иностранной балетной труппы 
в Китае. В то время любительские частные балетные школы, открытые 
русскими китайцами и вернувшимися из-за границы китайцами, были 
более влиятельны в Шанхае, Тяньцзине, Харбине и других местах, играя 
положительную роль в балетном просвещении Китая» [3, с. 86] . 

С созданием нового Китая, восстановлением и развитием националь-
ной экономики, культурное строительство также получило хороший им-
пульс. Китайские танцоры активно участвуют в развитии танцевального 
образования. Среди них Дай Айлиан внесла большой вклад в развитие, 
образование и создание китайского танца. Дай Айлиан, пионер китай-
ского балета, выросла за границей, с раннего возраста изучала балетное 
искусство в Великобритании. Вернувшись в Китай в 1940 году, она не 
только посеяла семена балетного искусства, но и внесла выдающийся 
вклад в развитие танцевального образования после основания Нового 
Китая. 

В 1954 году, по случаю пятой годовщины основания Нового Китая, 
Большой театр совершил свой первый визит в Китай, где мировая клас-
сика «Лебединое озеро» оставила глубокий след в сердцах китайцев.  
25 февраля 1954 года Министерство культуры пригласило советского 
эксперта Ольгу Александровну Ильину приехать в Китай для препода-
вания балета в классе подготовки инструкторов по танцам Министер-
ства культуры. С этого момента началась разработка нового китайского 
балета. В сентябре 1954 года Дай Айлиан возглавила создание первой 
танцевальной школы в Китае. Первая формальная средняя профессио-
нальная школа в Новом Китае для подготовки профессионалов в области 
этнических танцев и балета ─ Пекинская школа танцев. Это колыбель 
нового китайского балетного искусства, здесь проводятся курсы профес-
сионального обучения для китайского балета. В школу был приглашен 
специалист П. А. Гусев, под руководством которого преподаватели и уче-
ники успешно репетировали множество классических балетных танцев, 
а гастроли в Китае также вызвали огромный резонанс. 

«Лебединое озеро» было выведено на китайскую сцену в октя-
бре 1958 года под руководством советского эксперта Гусева. Премьера 
«Лебединого озера» имела большой успех и стала крупным событием  
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в культурной жизни китайского народа. Эксперт Гусев в Китай с 1959  
по 1960 год последовательно репетировал «Корсар», «Жизель» и два 
традиционных балета. В то же время Гусев создал группу талантливых 
балерин, заложив основу для становления балетной системы в Китае. 

В 1950-х годах цель «укрепить построение танцевальной специа-
лизации» стала культурным требованием социальной эпохи. Развитие 
танцевального искусства в основном проявляется в создании професси-
ональных коллективов. 30 декабря 1959 года родилась первая професси-
ональная балетная труппа Нового Китая, Экспериментальная балетная 
труппа Пекинской школы танцев. Вскоре в Шанхае в 1960 году была 
открыта вторая средняя профессиональная танцевальная школа — Шан-
хайская танцевальная школа. Ее появление способствовало и ускорило 
продвижение китайского балета и создало новую ситуацию. С 1950-х 
по 1980-е годы одно за другим появлялись многие профессиональные 
хореографические школы и хореографические отделения, а основным 
уровнем преподавания было среднее школьное образование. После ре-
ализации китайской политики реформ и открытости бурное развитие 
хореографического образования в 1990-е годы показало постепенное 
становление многодисциплинарного, многоуровневого, конвергентного 
и взаимодополняющего механизма образования, обеспечивающего бла-
гоприятные условия для подготовки старших танцевальных талантов. 
Кроме того, структура хореографического художественного образования 
в целом сложилась следующим образом: в соответствии с особенно-
стями подготовки кадров хореографического искусства начальным ба-
зовым образованием является среднее профессиональное образование, 
за которым следуют бакалавриат, магистратура и, наконец, подготовка 
докторантов. 

В Древнем Китае хореографические учебные заведения в основном 
служили политике правящего класса и для того, чтобы закрепить его го-
сподство; современная система хореографического образования лучше 
иллюстрируется с диверсификацией спроса на модель подготовки хо-
реографических талантов в современном обществе, а также развитием  
и прогрессом хореографического образования китайское хореографи-
ческое художественное образование должно не только адаптироваться  
к непрерывному развитию культуры того времени, но и постоянно изу-
чать собственную модель обучения. 
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Аннотация. Данная статья посвящена освещению принципов организации учеб-
ного процесса по обучению классического танца учащихся детей старшего школьного 
возраста в колледжах культуры и искусства. Автор статьи выделяет основные принци-
пы организации учебного процесса и анализирует их.
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Принципы организации учебного процесса по обучению классиче-
ского танца очень важны, ввиду того, что учащиеся старшего школьно-
го возраста должны добросовестно выполнять требования по освоению 
образовательной программы, посещать индивидуальный план занятий  
и заботиться о сохранении и об укреплении своего здоровья, стремиться 
к нравственному, духовному и физическому развитию и самосовершен-
ствованию. Дети старшего школьного возраста в колледжах культуры  
и искусства для достижения корректного исполнения движений (апломб, 
позиции ног и рук итд) должны соблюдать эти принципы, поэтому соз-
даны определенные методики организации процесса, утвержденные  
в государственных высших учебных учреждениях.

В первую очередь, нужно определить, что такое принципы организа-
ции учебного процесса.

Принципы организации учебного процесса — это основополага-
ющие положения, определяющие закономерности развития учебного 
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плана и контрольных процессов учебной деятельности детей старше-
го школьного возраста и преподавателей, особенности педагогическо-
го взаимодействия между ними. Именно в совокупности, они влияют  
на результат — диктуют правильность исполнения, эффективность ис-
пользования методов и форм обучения.

Существуют множество принципов организации учебного процесса, 
например: принцип развития самодеятельности, ролевого участия, от-
ветственности, психологического обеспечения и т д. 

Первый принцип — это принцип развития включает в себя посто-
янную вариативность учебного процесса, постоянное улучшение его  
от первоначальный организационных форм до наиболее эффективного 
и продуктивного взаимодействия между учащимися и преподавателями, 
учитывая индивидуальные особенности и возможности первых. Напри-
мер, в классе должна поддерживаться дисциплина, интерес к обучающе-
му процессу, готовность учиться и концентрация учеников при объясне-
нии программы. Если все эти условия будут соблюдаться, то результат 
будет на достойном уровне. Роль педагога заключается в том, чтобы мо-
тивировать учащегося и стараться добиться профессионализма в отно-
шении к образовательному процессу.

Второй принцип — это принцип самоорганизации. Крысько В. в сво-
ей книге пишет: «он определяет закономерности создания и улучшения 
организации учебной деятельности и коллектива, так как индивидуально 
функционирующих систем, содержащих свою систему, задачи и особен-
ности»[3,с. 325]

Третий принцип — это самодеятельности, зависит от самих учени-
ков и преподавателей. Самодеятельность направляет учителя и учеников  
на проявление творческой составляющей, развитие педагогического 
процесса, так и на совершенствование знаний, умений и навыков, до-
стижение понимания и единства в совместном дидактическом взаимо-
действии. Для детей старшего школьного возраста это важный принцип, 
так как в этoм возрасте появляется сильный индивидуализм в личности 
учащихся.

Четвёртый принцип — принцип ролевого участия, преподаватели 
и ученики выполненяют определенные функций, возложенных на них 
обществом и oбразовательными структурами. Преподаватель выполняет 
роль организатора и руководителя деятельности учеников, ответствен-
ного за эффективность результатов их развития и продуктивность зна-
ниями, умениями и навыками. Педагог должен иметь вести урок так, 
чтобы развить у учеников интерес к данному уроку и предмету в це-
лом, во-вторых, он должен уметь правильно объяснить и показать дви-
жение детей, чтобы у них не возникло никаких вопросов. Подростки 
ученики предполагают доверительное отношение к учителю, егo опыту  
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и педагогическому мастерству. Только тогда у них воспитывают само-
контроль через физическое ощущение и умение владеть мышцами сво-
его тела.

Пятый принцип — ответственность, это значит, что все участники 
учебного процесса чувствуют возложенную на них ответственность  
и постоянный контроль за их поступками, действиями, результатами де-
ятельности, а также отчитываются о достигнутых результатах путём де-
монстрации сформированных умений и навыков перед преподавателем.

Ученику необходимо развивать такие умения и навыки в своего тела, 
как гибкость всех суставов (стопы, спина, лопатки, и т.д.), устойчивость, 
апломб, координацию, например, свободу движений без напряжения от-
дельных частей тела, сочетание движений ног, рук, головы и т.д., силу 
ног, музыкальность и, конечно, ритмичность.

Шестой принцип — это кoллективизм, он является свойством лич-
ности, в отражает уровень социального и духовно-нравственного раз-
вития человека и проявляется в личной ответственности за коллектив, 
постоянных действиях на пользу коллективу. Принцип Коллективизма 
означает, что ученики действуют взаимосвязанно во всех случаях как 
единый oрганизм, все участники кoторого готовы помoгать друг другу, 
сoвместно решать любые встречающиеся труднoсти, прoявлять взаим-
ную поддержку и терпение в интересах достижения поставленных учеб-
ных целей. Настоящий коллективизм не означает отказа от саморазвития 
и самоопределения человека, а предоставляет простор для формирова-
ния индивидуальности, и стремлений учащегося.

И, конечно, самый важный принцип это седьмой — принцип пси-
хологического обеспечения, он предполагает более пристальное отно-
шение к личности каждого ребёнка. На более понятном уровне этот 
принцип означает, что учебный процесс должен быть так организован 
и проведен, чтобы создать мотивацию для обучения учеников и пози-
тивное эмоциональное отношение к обучаещему процессу у каждого 
учащегося.

И.К. Беляк в своей статье пишет: «каждый педагог должны принять 
на себя ответственность за то, чтобы при любом воздействии на ребенка 
в главу угла ставилось уважение к его личности, забота о его психиче-
ском и нравственном здоровье»[2, c.19]

Мотивационный и эмоциональный анализ необходимо для любого 
вида деятельности, включая учебный. Мотивационной анализ показы-
вает нам, нужна ли эта деятельность данному субъекту. Удовлетворит 
ли она его насущные потребности, окажутся ли полезными для него 
предполагаемые результаты этой деятельности. Эмоциональный анализ 
означает, даёт ли деятельность удовольствие, положительные или отри-
цательные впечатления. 



Мотивы и эмоции не только провоцируют на различные поступки  
и действия, но и придают им определенный смысл. Психологический 
характер любой деятельности напрямую зависит от её мотива. Сизонен-
ко Ольга Анатольевна пишет что: «учебная деятельность, вызываемая  
и определяемая потребностью в оценке, и та же деятельность, вызывае-
мая познавательной потребностью, — это по существу разные деятель-
ности»[1, c. 2] 

Все принципы организации учебного процесса дополняют друг дру-
га, их сочетание — залог успешного достижения хороших результатов, 
социальных целей. Они одинаково важны и необходимы для составления 
правильного плана обучения в учебном заведении и служат гарантией 
слаженного и эффективного учебного процесса по обучению классиче-
скому танцу учащихся детей старшего школьного возраста в колледжах 
культуры и искусства.
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Современный танец — это очень широкое понятие, объединяющее 
в себе буквально все модные танцевальные течения. Общим для всех 
направлений современного танца является то, что танец рассматривает-
ся как инструмент для развития тела танцовщика и формирования его 
индивидуального хореографического языка через синтез, актуализацию 
и развитие различных техник и танцевальных стилей. Для современ-
ного танца характерна направленность, обусловленная взаимодействи-
ем танца с постоянно развивающейся философией жизни, движения  
и комплекса знаний о возможностях человеческого тела и взаимодей-
ствия тела-разума, тела-пространства, тела-тела. Так же характерна мно-
госторонность, универсальность и гибкость. Танец можно исполнять  
в любой акустической среде (различные направления музыки, тиши-
на, естественные звуки), комбинировать и объединять танцевальные 
техники, создавая новые стили и движения. Современный танец рабо-
тает с природной структурой тела, и, поэтому доступен начинающим.  
В то же время легкость и естественность движения, которые дают техни-
ки современного танца, позволяет профессиональным танцорам откры-
вать для себя новые грани. Современный танец лишен единства стиля 
и эстетики. Он похож на запутанное здание с множеством по-разному 
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обставленных комнат. В последнее время современный танец пользу-
ется все большей популярностью, хотя еще совсем недавно мы даже  
не подозревали, что существует такое разнообразие современных сти-
лей и направлений. А всего несколько лет назад все танцы в совре-
менных ритмах назывались эстрадными. Современный танец состоит  
из огромного количества видов и подвидов танцевальных течений, по-
этому считается самым обширным разделом в хореографическом ис-
кусстве. На протяжении последних 10 лет такие направления как джазо-
вый танец и танец модерн выделились в самостоятельные виды. Каждое 
направление имеет свои особенности, что делает современный танец 
богатым и ярким по техникам и направлениям. Одной из таких техник 
является техника Релиз. Появившись в 1960-ых годах, как практика те-
лесного и умственного «освобождения»,базирующаяся на системе кине-
стетического тренинга. Основателем этой техники является Джоан Скин-
нер, профессор Университета штата Вашингтон в Сиэтле, танцевавшая  
с раннего детства. После окончания колледжа она была принята в тан-
цевальную труппу Марты Грэм и Мерса Каннингхэма. Во время одного 
трудного четырехмесячного турне Скиннер прямо во время спектакля 
повредила межпозвонковый диск. Прекратив выступления, она почув-
ствовала себя лучше, но, когда она снова пришла в класс, травма опять 
дала о себе знать. Вернуться к танцу она смогла после того, как начала 
заниматься техникой Александера.Объединив разработанные Алексан-
дером принципы движения для формирования осанки, Скиннер созда-
ла собственный метод «Skinner Releasing Technique (SRT)»[1] .По своей 
природе мы все рождены танцорами, с врожденной координацией и при-
родной грацией. Взрослея, мы, как правило, утрачиваем связь со сво-
ей естественностью, легкостью и свободой. Наша осанка искривляется,  
а мышцы становятся излишне напряженными или, наоборот, дряблыми.

«Скиннер Релиз техника» (Skinner Releasing Technique) предлагает 
нам практику «освобождения»: освобождения от стресса, освобождения 
от ненужных стереотипов в нашем теле, освобождения от предвзятого 
отношения к тому, что, как нам кажется, может случиться, освобождение 
от страха неуклюжести, неповоротливости, освобождения от представ-
ления, что наше тело не создано для танца. Эта техника помогает осво-
бодиться от стереотипных паттернов и привычных способов мышления 
(таких, к которым нас приучили с детства, но, увы, не всегда полезных 
и эффективных). Такое «освобождение» позволяет случиться чему-то 
новому в физической и ментальной сферах, а также, в нашей жизни  
в целом. Занятия техникой Релиз побуждают исследовать нашу есте-
ственную телесную структуру, совершенствуя силу и гибкость, пробу-
ждая творчество и спонтанность. В конечном счете, за это внимание  
к себе мы получаем энергию и силу.
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Метод Скиннер преследует 4 основные цели:
 — многомерное регулирование скелетной системы;
 — установление многомерного баланса;
 — автономия частей тела при движении;
 — экономное движение, т.е. движение с минимальным расходом 
энергии.

Занятия этой техникой могут быть полезны: всем, кому интересно 
развивать свое тело; профессиональным танцорам; актерам, музыкантам 
и другим мастерам любых сфер искусства; людям, восстанавливающим-
ся после физических травм.

Эта техника движения, которая включает разные уровни телесного 
осознания и движения. Релиз, как техника, создана для понимания того, 
как устроено наше тело и как оно может двигаться эффективно (без из-
лишнего напряжения, которое мы часто не замечаем, а обращаем на него 
внимание только тогда, когда «проблемное место», явно заявляет о себе), 
может улучшить любой стиль движения и любую активность. Не имеет 
значения то, кем мы работаем и чем занимаемся, «Скиннер Релиз тех-
ника», как катализатор, помогает раскрыться в любой сфере профессио-
нальной и творческой деятельности.

Занятия «Техникой Релиз» наряду с физической активностью вклю-
чают в себя активизацию образного мышления, как мощного инструмен-
та трансформации. Все время, учитель/тренер акцентирует внимание  
на образах, которые успокаивают привычную умственную деятель-
ность, и приглашают в более глубокое состояние единства, активизируя 
воображение, в то время, как идет работа над техническими аспектами 
движения.

Джоан Скиннер использует две категории образов:
Специфические — переживание движения без усилий, которое со-

вершается отдельными частями тела.
Тотальные — кластер образов, которые создают общее состояние 

многомерного осознания, как, например, «недеяние» (в таком состоянии 
вы можете почувствовать потерю ориентации, но это также может пред-
ставлять собой возникновение нового, «свежего», необусловленного 
отклика и появление новых кинестетических паттернов использования 
мышц).

Движение раскрывается, иногда, совершенно ровно и спокойно, а ино-
гда удивляя и впечатляя нас самих. Обучение, построенное на интеграции 
технических аспектов движения и активизации воображения — это уни-
кальный аспект направления «Скиннер Релиз техники».

На вводных занятиях методика Скиннер предполагает исследова-
ние, которое помогает участникам сфокусировать внимание на различ-
ных участках тела и снять излишнюю напряженность. Техника Скиннер  
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включает упражнения, развивающие осознание паттернов напряже-
ний — так называемые «графики» [2]. Работа может проводиться в па-
рах. Партнер проверяет легким прикосновением состояние какой-нибудь 
части тела, например, степень расслабленности мышц бедра или тазобе-
дренного сустава, необходимой для того, чтобы нога свободно покачива-
лась. Партнер также может проследить за трехмерным распределением 
энергии на поверхностных участках тела.

В результате релаксации появляется возможность включить в рабо-
ту более глубокий уровень осознания, что на физиологическом уровне 
предполагает замедление деятельности головного мозга. Это состояние 
похоже на медитацию: ощущения преувеличены, как следствие — мы 
открыты к обучению. Движение из этих структур, или даже просто визу-
ализация движения может привести к изумительным трансформациям. 
Люди начинают двигаться абсолютно новым для них способом, таким, 
на который, казалось им, они не способны, часто с такой легкостью, ко-
торая, казалась им невозможной.

Атмосфера занятий спокойна, заполнена образами, направляемыми 
педагогом, с разнообразным музыкальным сопровождением, что поддер-
живает участников и дает возможность развиваться в комфортной и без-
опасной обстановке. Каждый из участников может продолжить движе-
ние с комфортной для него скоростью и комфортным для него способом, 
подступаясь к врожденной, пластичной грации и внутренним творче-
ским импульсам. Баланс находится путем расширения во все направле-
ния, а не путем удерживания. Мы присоединяемся к силам универсума, 
а не остаемся только в строгой связи со своим телом. Это эмпирический, 
интуитивный подход, взятый в значении не только физического тела,  
но и с учетом энергий, которые движут нами и существуют вокруг нас.

Скиннер рассматривает отрегулированность и уравновешенность 
тела не как статическое состояние, которое мы сознательно поддержи-
ваем, а как динамический процесс непрерывного приспособления при 
изменении положения тела в пространстве. При обучении методу Скин-
нер это формулируется в качестве рекомендаций, напоминающих сове-
ты Ф.М. Александера, например: «Пусто, ваша голова плавает наверху 
позвоночника, плечи опущены и развернуты, ребра направлены вниз  
к ступням, а спина расправляется во всех направлениях»[3].

На вводных занятиях   предполагается исследование, которое помо-
гает участникам сфокусировать внимание на различных участках тела 
и снять излишнюю напряженность. Каждый из участников может про-
должить движение с комфортной для него скоростью и комфортным  
для него способом, подступаясь к врожденной, пластичной грации  
и внутренним творческим импульсам.
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Примеры начальных упражнений:
1. Лёжа на спине, закрываем глаза и чувствуем точки соприкоснове-

ния тела с полом, отдаём вес полу. «Втекаем в пол»: пятки, икры,-
бёдра, ягодицы, грудной отдел, затылок и руки.

2. Соединяем большие пальцы рук перед собой в замок и концен-
трируемся на них.

3. Вытягиваем руки перед собой наверх ладонями друг к другу. Под-
нимаем плечи — тянемся за пальцами  наверх, затем вниз, затем 
снова вверх и т.д.

4. Продолжаем лежать на спине, руки в стороне. Отрываем руку  
от пола — сначала кисть, потом локоть, плечо и, скручивая, ведём 
по телу, следуя за рукой, переворачиваемся на бок. Рука не оста-
навливается, идёт за пальцами наверх  и назад, переворачиваемся 
в исходное положение.

5. Следуем за рукой через объём. Отрываем поочередно — кисть, 
локоть, плечо. Опускаем руку также через «объём», укладываем 
руку — сначала плечо, локоть, кисть.

6. Ведём руку через низ по кругу, затем центр, нога отрывается от 
пола в последнюю очередь и переворачиваемся таким образом на 
живот. Обратно ведём рукой через верх по кругу и за рукой укла-
дываемся в пол в исходное положение.

7. Соединяем носки и разводим в стороны. Движение начинается  
в тазобедренном суставе. Затем ускоряемся, и понимаем, что в бы-
стром темпе это движение можно выполнять не напрягая мышцы.

8. Стопы параллельно, толкаем себя стопами так, чтобы импульс 
проходил от пяток до макушки.

Работа через «сферу». «Сфера» — это пределы распространения 
движения.

1. Лежим на полу, руки в стороне, колени согнуты, стопы параллель-
но. Импульс идёт от колен, они падают на бок, мы двигаемся че-
рез бок, и поднимаемся. Движение заканчивается головой. Затем 
скользим рукой по полу (предварительно отдав вес на руку) и пе-
реворачиваемся за рукой обратно на спину.

2. Более динамичное поднятие через большую «сферу». Импульс  
от колен. Руки и корпус (захватывая территорию) идут по полу 
через полукруг, поднимаемся, доходим до конечной позы (голова 
вист, корпус в виде дуги). Опускаемся также через сферу в исход-
ную позицию . ноги подтягиваются, чтобы оказаться в параллель-
ной позиции.

Выкладываем «крест».
1. Разбиваемся по парам. Один человек ложится на спину, второй 

нажимает центром ладоней ему на бёдра, тем самым отдаёт вес 
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телу (человек чувствует пол). Затем  берём ногу, аккуратно по-
глаживаем её, немного потряхиваем и вытягиваем (тянем ногу по 
диагонали так, чтобы импульс отдавался в плечо). То же самое  
с левой ногой.

2. Теперь нажимаем на плечи. Выстраиваем руки аналогично.
3. Для ощущения вектора головы, расслабляем шею и вытягиваем.
   Выход через сферу в позу «Собака мордой вниз».
1. Исходное положение, сидим с прямой спиной, ноги согнуты  

в коленях, стопы на полу в параллельной позиции, руки на полу 
упираются ладонями в пол.

2. Начинаем движение с руки. Рука в форме дуги.
3. Двигаемся за рукой и головой до того момента, пока не исчер-

пается движение по амплитуде. Затем отрываем таз от пола, ста-
вим руку на пол и нога, не отрываясь от пола делает полукруг во-
круг другой ноги.При этом, проходя через бок сохраняем баланс  
за счёт сферичности тела. Баланс при этом сохраняется так же 
из-за того, что самая высокая точка при переходе второй шарнир, 
смещённый в бок.

4. Когда ноги и руки стоят на полу, таз поднят вверх и копчик тянет-
ся вверх.

Работа с центром
1. Работа в парах, делая акцент на «центр» партнёра.
2. Скручивание в эмбрион.
3. Следовать за частью тела.
В конце занятия изучение комбинации на основе техники релиз.
 Хотя метод Скиннер — это техника танца, направленная на развитие 

оптимального баланса, силы и пластичности, его создательница считает, 
что его можно применять и в лечебных целях, в спорте, психотерапии  
и при обучении вокалу. Это процесс открытия!
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Аннотация. В статье рассмотрено творчество одной из ярких представителей 
культуры постмодерна в хореографическом искусстве Мередит Монк. Выявлена ее 
роль в развитии постмодерна в хореографическом искусстве. Проанализированы от-
личительные особенности ее творчества.
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Специфика жизни в XXI веке обусловливает изменения, в том 
числе, и в искусстве. Меняется взгляд на его сущность и назначение,  
на роль художника и зрителя. В частности, эти изменения затрагивают 
и современный танец. Художественная воля перемещается в новые, еще 
неосвоенные зоны. Главным инструментом, основным выразительным 
средством в этом виде искусства становится тело художника.

В данной работе рассмотрим творчество одной из ярких представи-
телей культуры постмодерна в хореографическом искусстве Мередит 
Монк.

Актуальность этой темы обусловлена тем, что философия постмо-
дерна дала плодотворную почву для появления и развития таких со-
временных направлений хореографии, как контактная импровизация, 
контемпорари и экспериментальная хореография. Многие приемы  
и средства выразительности хореографов постмодернистов используют-
ся и по сей день. 

Хореографы-постмодернисты, стремясь добиться несценического, 
безыскусственного впечатления, осуществляя поиск все новых возмож-
ностей, вводили в технику танца натуральные движения и физические 
реакции тела, помещали его в несценическую среду, использовали  
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предметы, взятые из реальной жизни. Использование объектов, им-
провизация, спонтанные события порождают все новые возможности  
для танцевального движения, в том числе естественные движения.

Творчество Мередит Монк — композитора, хореографа, видеохудож-
ника является ярким и значимым явлением художественной культуры 
Северной Америки XX-XXI веков. Она разработала уникальный вид 
произведения, содержащего вокально-инструментальное сопровожде-
ние, движения, а также видеопроекции и звукозаписи, транслируемые 
с экранов.

Автор в своем творчестве охватывала практически все виды искус-
ства, тем самым в 1960-1970 годах оказалась у истоков возникновения 
перформативного искусства и являлась последователем постмодернист-
ского направления хореографического и музыкального искусства. 

Знакомство с танцем, осознание связности музыки, ритма и движе-
ний собственного тела у Монк состоя лось ещё в детские годы, когда она 
окончила курсы ритмики по системе Ж.-Э. Далькроза. Следующий этап 
становления М. Монк как хореографа связан с участием в «Judson Dance 
Theater». Присоединившись к этой группе хореографов после окончания 
«Колледжа С. Лоуренс» в 1964 г., она некоторое время участво вала в со-
вместных перформансах.1

Монк является обладательницей Национальной медали США в обла-
сти искусств, почётного звания доктора искусств Джульярдской школы, 
университета искусств Филадельфии, Института искусств Сан-Фран-
циско и Бостонской консерватории.

Исключительность авторской индивидуальности Мередит Монк со-
стоит не только в композиторской деятельности, но и в узнаваемом сти-
ле исполнения своих произведений, ориентированном на использование 
различных приёмов вокальной техники и сочетании различных видов 
искусств.

В отличие от первого поколения театра Джадсон, Монк всегда про-
являла повышенный интерес к театральности, броскости, яркости сце-
нических образов, к повествовательным конструкциям, где есть сюжет 
и тематика, к наблюдению за человеческой личностью и её развитием  
в произведении. Она проявляла активный интерес к восточным фило-
софским традициям, познанию истинной природы внутренней сути 
каждого человека, использование медитативной техники, пробуждение 
сознания и достижение просветления нашли отклик в творчестве Монк.

Мередит Монк, являющаяся ярким представителем постмодерна 
создавала произведения, существовавшие на границе видов и жанров 
искусства. 

В качестве примера можно привести один из ранних перформан-
сов «16-ти миллиметровые серьги» («16 Millimeter Earrings»), ставший  
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«визитной карточкой» автора в конце 1960-х годов. В сочинении сое-
динялись электронная композиция, живое пение, хореография и кино-
проекции. Основу перформанса составляли простые действия, которые 
автор совершала, свободно перемещаясь среди собравшихся зрителей.  
В перформансе использовались экранные изображения — краткоме-
тражные документальные фильмы, которые демонстрировались на про-
тяжении всего времени действия.

Во все свои постановки автор вводит элементы действительности, 
они становятся неотъемлемой составляющей действия. Ведущую роль  
в соединении повседневной и сценической реальностей играют экран-
ные изображения.

Первый показ фильма происходил на привычном прямоугольном 
экране в чёрно-белом исполнении. Для трансляции второго фильма был 
применён большой шарообразный каркас, который располагался на голо-
ве перформера и являлся основой для реалистичных видеоизображений, 
проецируемых через кинопроектор. Мередит Монк в своих работах на-
правляла внимание на передачу зрителю определенных ощущений, посла-
ний. В ее работах часто отсутствовала фиксированная тема, зритель мог 
лишь опираться на собственные ощущения. Перформанс «16-ти милли-
метровые серьги» вызывал множественные ассоциации с социальными, 
культурными, политическими событиями своего времени. 

Мередит Монк еще в 1967 году одна из первых начала работать  
над постановками в нетрадиционных пространствах.3 

В творчестве Монк особое место представляют работы, связанные  
со «сайт-специфик», или пространственно-ориентированные перфор-
мансы. Специфика данных спектаклей заключается в делегировании 
постановочных функций пространству, в котором осуществляется дей-
ство. В них автор использует пространственные особенности окружаю-
щей среды. Такие постановки не только привязаны к месту исполнения, 
но связаны с ним концептуально. Их замысел направлен на раскрытие 
свойств конкретной локации. В нем пространство действенно и приоб-
ретает особый художественный статус. «Site-specific» постановки ис-
полняются на знакомой, а, соответственно, комфортной для зрителей 
территории, которая в свою очередь несет смыслообразующую нагрузку.  
У пришедшей на такой спектакль публики нет необходимости отвлекать-
ся на внешние факторы театральных залов, все внимание они направля-
ют на полное погружение в замысел постановки.

Работая над site-specific перформансом «Juice» автор задумывалась, 
что остается после творческого процесса. В концепции этой работы ле-
жит стремление соединить прошлое и настоящее в одном произведении. 
В данном перформансе автор намеренно распределила событие по раз-
ным географическим точкам. Три части перформанса были разделены 
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существенным временным промежутком и происходили с перерывом  
в месяц. Для создания единого, но разделённого во времени восприя-
тия событий автор формировала в зрительском сознании определённые 
воспоминания. «Я хочу, чтобы воспоминания были частью зрительского 
опыта», — объясняла свой замысел Монк, включая во вторую и третью 
части напоминания о событиях первой.

Для первой части перформанса было выбрано большое и оригиналь-
ное по архитектурному решению помещение музея С. Гуггенхайма. 
Цилиндрическая конструкция со спиралевидными пандусами, объеди-
няющая в единое пространство все этажи здания, позволяла создать уни-
кальное музыкальное событие, которое вступало в контрапункт с визу-
альным рядом.

Исполнители перемещались по спиралевидному пандусу музея  
с верхних этажей на нижний, в то время как зрители совершали противо-
положное восхождение. Зрители имели возможность взаимодействовать 
с перформерами и выбирать варианты развития событий.

Раскрашенные в красный цвет исполнители поднимались наверх, 
олицетворяя кровь, которая протекает по кровеносной системе здания, 
название «Juice» напоминает жидкости в любом живом организме. Зри-
тели начинают движение с лестницы, затем двигаются вверх и проходят 
мимо небольших событий, которые происходят по спирали. В конце ис-
полнители находятся внизу, а публика вверху, глядя вниз, поэтому скла-
дывается впечатление, что пространство вывернуто наизнанку.

Экранные изображения подключались во второй и третьей частях 
перформанса. На экранах демонстрировались отдельные предметы и му-
зыкально-пластические фрагменты из музейной постановки, то есть пер-
вой части. Художественные события постановки «Juice» были распреде-
лены во времени и пространстве. Зритель принимал непосредственное 
участие в их создании, что позволило прочувствовать на личном опыте 
авторскую идею, буквально ощутить процесс запоминания.

Таким образом, идеи исследования специфики взаимодействия зри-
теля и перформера, получения зрителем нового ментального, физиче-
ского, чувственного опыта, способного изменить его видение мира, яв-
ляются основополагающими для рассмотренных перформансов Монк.  
В пространственно-ориентированных работах, исполнение которых кон-
цептуально связано с местом действия, важнейшую роль играют экран-
ные изображения. С их помощью Монк выстраивает ассоциативные 
связи между событиями, разворачивающимися в разных пространствах, 
акцентирует процесс отображения разновременных событий в памяти.

В конечном итоге в «Juice» она создаёт оригинальную многомерную 
систему связей между соседством событий в пространстве и времени, 
многообразием мест действия, общностью людей на сцене и в зале.  
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Для хореографов американского постмодерна такое внимание к роли 
зрителя весьма характерно, так как многие из них полагали, что лишь 
коллективная сумма всех энергий, лежащих в основе какой-либо поста-
новки, способна сполна раскрыть замысел художника. Несмотря на все 
зрелищность и необычность «Juice» предлагал своей аудитории высоко 
формализованный, абстрактный опыт.4 «Juice» остаётся самым ориги-
нальным в ряду перформансов тех лет. Здесь Монк рискнула пойти даль-
ше, включив в этот истинно постмодернистский эксперимент не только 
категорию пространства, но и категорию времени.

Экранные изображения в работах Мередит Монк не только форми-
руют дополнительную реальность, но и с помощью ассоциаций отсы-
лают зрительское сознание к происходящим в реальной жизни событи-
ям и таким образом создают смысловое поле сочинения. Для Мередит 
важно обратить внимание на определённые социальные проблемы, она 
стремится не вжиться в какую-либо роль, а скорее передать личные ощу-
щения, которые зрители могут прочувствовать на собственном опыте  
в процессе постановки.

После Мередит Монк в своих работах Люсинда Чайлдз также ис-
пользовала экраны. В спектакле «Танец» (1979) танец был представлен 
на сцене одновременно с фильмом, и создавался эффект перехода ис-
полнителей из иллюзорного в реальное пространство и наоборот. Про-
екция отснятой версии «Танца» позволяет зрителям рассматривать пьесу 
сразу под разными углами, добавляя ощущение сетки и геометрических 
абстрактных узоров. Танцоры были видны из-за экрана, они танцевали 
синхронно с танцорами в фильме. Снимки крупным планом, длинные 
снимки и снимки сверху были использованы для создания абстрактной, 
почти призрачной проекции. Наиболее частым способом объединения 
танцоров на сцене и танцоров в фильме было горизонтальное разделение 
уровней, поэтому пары на сцене танцевали под фильмом. 

Люсинда Чайлдз также работала над пространственно-ориентиро-
ванными постановками. Например, постановка «Уличный танец».

Мередит Монк была пионером в пространственно-ориентированных 
работах, последователи этого направления продолжают использовать 
различные арт-объекты, городские здания или объекты живой природы  
в своих работах и по сей день.

Главной отличительной особенностью творчества Мередит Монк — 
особое внимание на использование голоса во всех своих работах. Уни-
кальная грань авторской индивидуальности Мередит Монк — необык-
новенное вокальное мастерство. Музыкально-театральные сочинения 
М. Монк погружают зрителя в архаический ритуал, с характерным  
для него освобождением от личностного начала, отсылают к праосновам 
мировых религий, к идее коллективного подсознания.4
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В работе Симоны Форти Rollers («Ролики») ранее уже использовался 
голос исполнителя, где на сцене стояли две деревянные коробки на коле-
сах, а сверху на каждой сидел артист, исполнявший песни.5

Помимо Мередит Монк голос в своих работах использовала Дебора 
Хэй. Ивонн Райнер и др.

Вокальная линия творчества Мередит Монк является ведущей  
и наиболее показательной с точки зрения характерных стилевых свойств, 
присущих композитору. Особенно интересной стороной творчества Ме-
редит Монк является задача изобразить то или иное природное явление 
только лишь посредством голоса. Ведь голос, также как и любое вопло-
щение естественного мира, это его часть, способная воспроизводить всё, 
что угодно, будь то капли дождя на земле, опадающие листья или шум 
океана. Музыка автора настолько яркая и колоритная, что мы будто бы 
наблюдаем происходящее действие на театральной сцене.6

Песенная основа творчества Мередит Монк является мощным фун-
даментом, на котором рождаются новаторские достижения автора в об-
ласти оперной формы, хореографического искусства, а также кинема-
тографических работ, где значение вокального компонента становится 
определяющим в создании целостного художественного замысла. 

Мередит Монк отличается от остальных постмодернистов — хоре-
ографов, но именно ее отличительные особенности и обеспечивают на-
растающий с каждым годом интерес к личности творца, как со стороны 
широкой публики, так и со стороны выдающихся музыкантов, хореогра-
фов, художников и композиторов.

Однако радикальность первого поколения хореографов в Джадсон-те-
атре, их стремление к абстрактности и отвлечённости чистого движения 
не свойственны перформансам Мередит Монк. Кроме того, данные по-
становки показательны с точки зрения постепенной смены направления 
от широкомасштабных экспериментов к более сфокусированным вокаль-
ным опытам. Пластический компонент наряду с формами визуальных ис-
кусств, безусловно, продолжают присутствовать и в более поздней прак-
тике, но голосовой жест занимает важную роль в ее творчестве. 

Танец постмодерн обладает константными свойствами, демонстри-
руя новый тип универсальной культуры. Сфера влияния танца постмо-
дерн охватывает многие направления хореографии сегодня. Постмодерн 
дает возможность взглянуть на знакомые реалии действительности  
под особым углом зрения, самостоятельно провести параллели между 
разрозненными ситуациями, прочувствовать в рамках эстетического 
опыта острые социальные проблемы, либо пережить определённые жиз-
ненные ситуации.

Хореографы в своих работах используют различные средства вы-
разительности, новые неожиданные решения, с помощью ассоциаций 



отсылают зрительское сознание к происходящим в реальной жизни со-
бытиям и таким образом создают смысловое поле сочинения. Под его 
воздействием происходят глобальные трансформации в танцевальной 
культуре.
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В балетной труппе репетиционный процесс для того, чтобы он был 
эффективным и результативным, должен учитывать имеющиеся зако-
номерности, представленные в виде принципов.  Методологическими 
принципами работы педагога-репетитора с артистами балета называют 
определённую систему исходных, основных дидактических требований 
к репетиционному процессу, выполнение которых обеспечивает его не-
обходимую продуктивность.

Важнейшими методологическими принципами, принятыми в систе-
ме хореографического искусства, являются систематичность, нагляд-
ность, сознательность, активность, доступность и прочность обучения.

«Одним из основных методологических принципов признан систем-
ный подход, сущность которого заключается в том, что относитель-
но самостоятельные компоненты рассматриваются не изолированно,  
а в их взаимосвязи с другими. Системный подход позволяет выявить 
общие свойства и качественные характеристики составляющих систему 
отдельных элементов. При системном подходе педагогическая деятель-
ность рассматривается как совокупность следующих взаимосвязанных 
компонентов: цели работы, субъектов репетиционного процесса (педа-
гог-репетитор и артист балета), содержания работы, методов и форм  
репетиционного процесса» [2, с.8].
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«Принцип систематичности» — это беспрерывность, строгость  
и порядок всего репетиционного процесса в театре. Только при посте-
пенном усложнении педагогических задач можно добиться хорошего 
результата: крепких знаний и умений, приобрести необходимые практи-
ческие навыки. От простого к сложному, от лёгкого к более трудному,  
то есть последовательность в изучении и усвоении какого-либо матери-
ала и есть основной «принцип систематичности». Основным фактором 
данного принципа является также непрерывность репетиционного про-
цесса. При длительных перерывах в репетициях нарушается стройность 
системы и значительно снижается её эффективность, возникает «угаса-
тельное торможение», представляющее собой резкое снижение, утрату 
достигнутых в репетиционном процессе результатов. Таким образом, 
сводится на нет весь труд, который был затрачен на предыдущих уроках 
классического танца или репетициях.

Значение «принципа наглядности» в работе педагога-репетитора 
с артистами балета имеет важное значение. Любое познание и изуче-
ние нового элемента, упражнения или движения начинается с живого 
созерцания. Чем оно качественнее, тем эффективнее формируется у ис-
полнителей представление об изучаемом материале и дальнейшем его 
усвоении. Отсюда становится понятной та роль, которую играет чёткий, 
ясный и правильный показ изучаемого материала. Эта задача решается 
комплексным воздействием — путём показа, объяснения, демонстрации 
видеозаписей, фотографий и других наглядных пособий. Наглядность 
необходима ещё потому, что знания и умения, основанные на наблюде-
нии, являются более глубокими и прочными. Поэтому строгое соблюде-
ние требований «принципа наглядности» в работе с артистами балета 
является одним из необходимых условий научности репетиционного 
процесса.

«Принцип сознательности» предполагает осмысленное отношение 
артистов к усвоению техники исполнения, присущих тому или иному 
виду хореографии, а также к развитию и совершенствованию необхо-
димых для этого качеств. Сознательное отношение способствует более 
быстрому и прочному формированию исполнительских качеств и обе-
спечивает наиболее целесообразное применение приобретённых навы-
ков, знаний и умений в профессиональной деятельности артистов бале-
та. Очень важным элементом «принципа сознательности» в работе пе-
дагога-репетитора является разъяснение сущности изучаемых приёмов  
для достижения необходимых качеств исполнительского мастерства и их 
влияния на опорно-двигательный аппарат исполнителей. Ясное понима-
ние каждого движения в танце позволяет более качественно усваивать 
их в процессе исполнения. В свою очередь, знание физиологического 
влияния упражнения, на организм артиста позволяет ему правильно  
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осуществлять коррекцию, как техники исполнения, так и физической на-
грузки в процессе занятий. Умение включать индивидуальный подход  
в общий ход работы позволяет добиться большой эффективности и опре-
деляет высокое педагогическое мастерство репетитора.

«Принцип доступности» заключается в соответствии репетицион-
ного плана реальным возможностям исполнителей. Он осуществляется 
путём подбора и дозировки упражнений в зависимости от подготовлен-
ности артистов балета, возраста, состояния здоровья и индивидуальных 
особенностей. В каждом случае репетиции не могут быть предельно 
трудными или напротив очень доступными и лёгкими. Пользы от таких 
репетиций не будет, они не принесут ожидаемых результатов. Сложное 
движение, которое, на данный момент выполнить трудно, тормозит со-
вершенствование исполнительского навыка, и как результат, ведёт к не-
поправимым ошибкам. Слишком доступный и лёгкий материал может 
привести к переоценке исполнителя своих способностей. Характерной 
особенностью проявления «принципа доступности» в работе педаго-
га-репетитора с артистами балета является необходимость соблюдения 
посильности не только в совершенствовании техники исполнения, но и, 
что тоже важно, в последовательном и постепенном наращивании физи-
ческой нагрузки на уроке классического танца или репетиции спектакля. 
Обе эти стороны репетиционного процесса должны развиваться парал-
лельно и гармонично.

«Принцип прочности» определяет устойчивость накопленных зна-
ний и уровня физической подготовки, владение техникой исполнения. 
Этот принцип заключается в том, чтобы в процессе репетиций обеспе-
чить твёрдое закрепление приобретённых навыков и устойчивость их 
применения в разнообразных условиях. Основой прочности овладения 
качественным исполнением всего спектакля является многократность 
повторения и закрепления его составляющих композиций, рисунков  
и движений. При этом повторение отработанного материала должно про-
водиться на новом качественном уровне с уточнением и совершенство-
ванием деталей техники исполнения.

Осознанность в работе артистов балета зависит от интенсивной на-
грузки, цельности требований педагога-репетитора в течение всего репе-
тиционного процесса. Насыщенность экзерсиса удерживает внимание, 
мобилизует на преодоление трудностей рабочего момента. Сконцентри-
рованное внимание на уроках классического танца репетициях требует 
от исполнителей глубокого осмысления поставленных педагогом-репе-
титором целей и задач.

Репетиционный процесс в балетной труппе — это сложная и трудо-
ёмкая коллективная работа. Артисты кордебалета, также как и солисты, 
творческие индивидуальности, но в работе над массовым танцем нужно 
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уметь найти подход к каждому, и каждый в танце должен с ответствен-
ностью и пониманием относиться ко всем сложностям, происходящим  
во время репетиций, а также с уважением относиться к педагогу-репе-
титору. Для единства танца и действия спектакля надо собрать все ин-
дивидуальности в общее целое и подчинить общему замыслу и обра-
зу. Танцовщики на репетициях должны быть внимательны во всём: все 
требования педагога-репетитора должны быть выполнены воедино; ис-
полнять партии в характере и стиле спектакля; не исполнять движения  
«в пол-ноги» без разрешения педагога; внимательно слушать музыкаль-
ное сопровождение, следить за правильностью исполнения и направ-
ленности своих движений рук и ног, выразительным движением головы,  
без излишних зажимов и напряжения. Кордебалет требует строгости  
и синхронности, здесь нужно уметь следить не только за собой,  
но и видеть тех, кто слева, справа и перед тобой. При большом объёме 
физической нагрузки артистам требуется согласованность в исполне-
нии всех движений, сохраняя общий рисунок танца. Важный фактор  
в работе с артистами балета для достижения положительных результа-
тов — взаимопонимание и общий интерес, в чём большую роль играет 
педагог-репетитор.

А. В. Петухов — засл. артист России, педагог-репетитор пользуется 
ещё одним эффективным методологическим принципом — словесным, 
в виде рассказа, объяснения или лекции. Петухов придерживается того 
принципа, что: «Сначала надо объяснить артисту, что сделать, потом 
объяснить как сделать, а только потом заставить артиста, чтобы он это 
исполнил». А. Петухов концентрируется на слаженности артистов, чёт-
ком исполнении движений, сохранении актёрской игры на протяжении 
всего танца или действа. В конце каждой репетиции или спектакля пе-
дагог-репетитор благодарит артистов, за хорошо проделанную совмест-
ную работу, и просит не забывать, всегда помнить о его замечаниях,  
об уже достигнутом высоком результате, чтобы дальше только улучшать 
и улучшать технику и чистоту исполнения танца на следующих репети-
циях или спектаклях. И каждый раз побуждает к тому, чтобы не останав-
ливаться на достигнутом результате, и тем более не «скатываться» назад, 
а двигаться, пускай маленькими шагами, но только вперёд, чтобы было 
всё только лучше и лучше.

Необходимо подчеркнуть, что в репетиционном процессе требования 
всех методологических принципов должны быть тесно связаны между 
собой и только в этом случае достигается нужный уровень подготовки 
артистов балета и успех в профессиональной деятельности педагога-ре-
петитора. Исключение хотя бы одного из них в значительной степени 
снижает качество работы на уроке классического танца или репетиции 
спектакля.



Нужно также развивать у артистов сознательное, вдумчивое отноше-
ние к работе, чтобы каждый из них мог более активно проявлять себя 
на уроке классического танца или репетиции и знать, на что особенно 
важно обращать внимание в том или ином упражнении или движении. 
«Далее следует целенаправленный выбор оптимальных путей, позволя-
ющих наилучшим образом осуществить познавательный процесс» [1,  
с. 227.]. Выбор методологического принципа зависит не только от по-
ставленных целей и задач работы педагога-репетитора, но и от возраст-
ных и индивидуальных особенностей артистов балета.
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Эстетическая культура играет большую роль в существовании лю-
дей и оказывает влияние на характер всех взаимодействий человека  
с окружающим миром, направленных на установление гармонии в этих 
отношениях. 

Эстетическая культура — это наиважнейшая часть гармоничного 
развития личности ребенка и задача эстетического воспитания детей 
младшего школьного возраста встает в полный рост, она как никогда 
актуальна.

В России особенно плодотворно работал над проблемами эстетиче-
ского воспитания Виктор Петрович Острогорский (1840-1902). Он считал, 
что эстетическое и этическое едино и выделял три основные элемента 
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прекрасного: «...во-первых, чутье собственно красоты, то есть чутье кра-
сивой формы в линиях, красках, тенях, движениях, звуках (ритм, мело-
дия, гармония); во-вторых, чутье правды, истины, то есть чутье распоз-
навания лжи от правды, пошлого от содержательного, умного от глупо-
го, верного от неверного, случайного от вечного; в-третьих, чутье добра,  
то есть чутье того, что в человеке есть хорошего, трогательного, высоко-
го, — чутье любви, страданий, жертв ради других подвигов — словом, 
всего, что может вызвать в нас слезу умиления, человеколюбивое все-
прощение, восторг, что может действовать на наше сердце. Такое пра-
вильно и широко воспитанное, общее эстетическое настроение возвы-
шает и облагораживает человека путем благороднейшего наслаждения, 
которое становится потребностью...» [9] В содержание прекрасного пе-
дагог включал красоту: видимую (живопись, скульптуру, архитектуру), 
слышимую (музыку, пение), красоту окружающей обстановки, самого 
человека («наружность, грация движений»), красоту природы. Наряду  
с этим в содержание прекрасного он относил высшую, духовную красо-
ту. К задачам эстетического воспитания педагог относил выработку у де-
тей умения получать удовольствие от красоты жизни, видеть прекрасное 
в повседневной жизни, окружающей действительности. 

Острогорский В.П. был теоретиком XIX века, с тех пор прошло мно-
го времени, но проблемы эстетической культуры остаются актуальны-
ми во все времена. Над ними работали как в области педагогики, так  
и психологии. Существенный вклад в изучение вопроса внесли знаме-
нитые педагоги: И.Ф. Гончаров, Д.Б. Кабалевский, Е.В. Квятковский,  
Б.Т. Лихачев, А.С. Макаренко, Г.И. Петрова, А.И. Буров, М.С. Каган, 
В.К. Скатерщиков, В.Г. Асеев, Л.И. Божович, B.C. Ильин, К.К. Платонов, 
С.Т. Шацкий и др.

Огромную роль в формирование эстетической культуры играет се-
мья, но, к сожалению, не все родители понимают важность данного во-
проса. В таком случае на помощь приходят детские балетные студии, 
художественные, музыкальные школы. Тут ребенок попадает в среду 
классического искусства. В хореографических студиях, например, бла-
годаря участию в балетных спектаклях, детям представляется возмож-
ность почувствовать себя артистом, «войти в роль», что в свою очередь  
и оказывает огромное влияние на душу ребенка, тем самым прививая 
ему эстетическую культуру.

Участвуя в спектаклях, разучивая партии, разбирая актерские обра-
зы, ребенок учится работе над ролью и хореографией, правильному вос-
приятию лексики, ее образности.

Балет — это синтетический вид искусства. И формирование эстети-
ческой культуры идет по всем компонентам, которые входит в ее состав.
Классическая музыка способна воздействовать на интеллект, мышление, 
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настроение и творческие способности детей. Помимо всего, дети, ко-
торые слушают классическую музыку, способны к более выраженным  
и глубоким эмоциям, более внимательны, а также обладают более тон-
ким восприятием мира и людей.

Большую роль играет атмосфера спектакля, которая в большой мере 
создается декорациями и костюмами героев спектакля. 

В детской хореографической школе «Русский балет» в городе Серги-
ев Посад 21 февраля 2021 года состоялась премьера детского балетного 
спектакля «Снежная королева» по одноименной сказке Г. Х. Андерсона. 
В сказке было задействовано более 70 детей не только нашей школы,  
но и школы «Русский балет» из города Троицк. Так же участие прини-
мали артисты балета Московского академического театра классического 
балета под руководством Н. Касаткиной и В. Василева. 

Постановка спектакля шла на протяжении почти двух лет. Кропотли-
вая рабата была проведена со всех сторон. Мы постарались приблизить 
атмосферу спектакля ко времени написания сказки Андерсоном (начало 
XIX века). 

Был изучен материал по историческим костюмам, а также современ-
ная интерпретация их в некоторых спектаклях и кинофильмах. Мы обра-
тили внимание на самые различные книгопечатные издания, рассмотрев 
иллюстрации костюмов и интерьеров к сказке в них. Этот богатый ма-
териал помог создать атмосферу балетного спектакля и погрузить детей  
в этот замечательный, волшебный мир сказки.

Произведения Андерсена помогают детям понять, что мир неодно-
значен, в нем есть и добро, и зло. Каждый человек должен сделать свой 
выбор. Зло олицетворяет Снежная Королева и на какой-то момент «по-
павший в ее сети» Кай. Герда же чистое добро. А вот разбойники также 
дают сложное понимание мира, с одной стороны грабят ее, а — с другой 
все-таки дают средство передвижения — оленя. На этом примере дети 
видят борьбу сил зла и добра в душах разбойников, в тоже время имея 
возможность прочувствовать мужество Герды и ее высокие жертвенные 
устремления ради ее друга Кая. 

Для хореографа сказки Андерсена дают огромную почву для творче-
ства. Герои автора уникальны, образны. Это вдохновляет на творчество 
и создание детских поучительных спектаклей. 

Так же хочется добавить, что участие профессиональных артистов 
балета в сказке — это огромная возможность для детей максимально 
приблизится к настоящему театральному спектаклю. Увидеть, как гото-
вятся балерины к выступлению.

Ребёнок обладает уникальной способностью «впитывать» в себя 
всё то, что предоставляет ему окружающая среда. За счет этой способ-
ности строит свой интеллект, характер, осваивает движения и, конечно, 



183

усваивает культурные нормы и традиции. Ребёнок принимает всё, что 
ему даёт среда и его окружение. Наша задача сделать его окружающую 
среду настолько интересной, привлекательной и насыщенной искус-
ством, насколько это в наших силах.

В наше время задача привлечь детей к восприятию искусства и твор-
чества усложнилось, так как дети прежде всего получают навыки в ис-
пользовании информативных технологий, а говоря современным языком, 
просто «сидят в гаджетах». Это беда нашего времени, так как получив  
в руки простые технологии, ребенок, как правило, не хочет прилагать 
усилий в более сложном процессе обучения, коем является искусство, 
будь то классические музыка или танец. Тут уже дело родителей при-
вести ребенка в балетную студию или музыкальную школу, где педа-
гоги-профессионалы помогут привить ребенку ту самую эстетическую 
культуру. 

Младший школьный возраст — это особенный возраст для эстетиче-
ского воспитания, где важную роль в жизни школьника играет учитель, 
который может заложить прочный фундамент эстетически развитой 
личности. Посредством эстетического воспитания учитель формирует 
мировоззрение ребёнка, ведь именно в этом возрасте складывается отно-
шение к миру и происходит развитие сущностных эстетических качеств 
будущей личности. 

Существуют много разных средств формирования эстетического вос-
питания, но хореографическое искусство наиболее яркий, подвижный  
и доступный вид искусства для восприятия детей младшего школьного 
возраста. 

Таким образом, принимая участие в детских балетных спектаклях 
учащиеся на своем опыте понимают, что такое полноценный спектакль, 
знают о правилах поведения за кулисами и на сцене, умеют исполнят 
эмоционально-окрашенные партии, ориентируются на сцене, с удоволь-
ствием работают в зале с творческими мечтами о новом балете. 

Наша практическая работа в детской школе «Русский балет» по по-
становке спектакля «Снежная королева» подтвердила все то, что теоре-
тически описано выше о значении и роли хореографического искусства 
в эстетической культуре детей младшего школьного возраста.
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Аннотация. Актуальность темы данной работы обусловлена тем, что Г. Алмас-
заде — не только первая азербайджанская балерина, но и фактически первый азер-
байджанский балетмейстер, определившая развитие азербайджанского балета на мно-
гие годы вперед, в результате чего практически каждый исполнитель и постановщик 
в Азербайджане прямо или косвенно является ее учеником. Отсутствие серьезных 
исследований, посвященных системному анализу исполнительских и преподаватель-
ских техник Г. Алмасзаде, их продолжению, развитию и трансформации в практике её 
учеников, составляет проблематику данной работы. Попытка на отдельных примерах 
проанализировать некоторые технические аспекты влияния исполнительской и пре-
подавательской деятельности Г. Алмасзаде на развитие азербайджанского балетного 
искусства обуславливает новизну данной работы. В результате проведенного анализа 
можно сделать вывод, что рассмотрение творческого наследия Г. Алмасзаде сквозь 
призму достижений её учеников является перспективной и неразработанной темой  
для дальнейших исследований. 

Ключевые слова: Гамар Алмасзаде, азербайджанский балет, первая балерина 
Азербайджана. 

Влияние Гамар Алмасзаде на развитие азербайджанского балета столь 
велико, что творчество всех без исключения современных азербайджан-
ских танцоров, балетмейстеров и хореографов, включая автора данной 
статьи и её коллег, восходит к опыту и техникам Г. Алмасзаде — либо 
непосредственно, либо через её учеников и учеников её учеников, в числе 
которых Л. Векилова, Р. Ахундова, Р. Гаджиева, Т. Ширалиева, Ч. Бабае-
ва, Л. Шихлинская, О. Арифулина, И. Низаметдинова и другие корифеи 
азербайджанского балета. Поэтому любая публикация, а тем более — 
любое исследование, посвященное Г. Алмасзаде, является актуальным 
для азербайджанской хореографии и азербайджанской культуры в целом. 
Верно и обратное — что бы ни писалось об азербайджанском балете,  
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оно так или иначе, прямо или косвенно будет связано с Г. Алмасзаде  
или профессионалами, которых она вырастила и воспитала. Такое поло-
жение дел обуславливает актуальность данной работы. 

Легендарной азербайджанской балерине и балетмейстеру посвящено 
немало ярких и эмоциональных публикаций, рассчитанных на широкую 
публику. Что же касается серьезных научных исследований, посвящен-
ных исполнительскому и преподавательскому мастерству Г. Алмасзаде, 
то здесь мы сталкиваемся с серьезным дефицитов подобных материа-
лов. В лучшем случае, первой балерине Азербайджана отдается должное  
в тех или иных научных работах, но лишь в рамках эпизодов упомяну-
тых работ. 

Поэтому задача системного анализа исполнительских и преподава-
тельских техник Г. Алмасзаде, их продолжения, развития и трансформа-
ции в практике её учеников представляется сегодня крайне актуальной 
и на данный момент нерешённой, что в целом задаёт проблематику дан-
ной работы. 

В работе сделана попытка на отдельных примерах проанализировать 
некоторые технические аспекты влияния исполнительской и преподава-
тельской деятельности Г. Алмасзаде на развитие азербайджанского ба-
летного искусства, что обуславливает новизну данной работы и состав-
ляет её цель.

Творческо-художественный путь Г. Алмасзаде чрезвычайно масшта-
бен в рамках истории становления азербайджанского балета и универ-
сально показателен в границах нашей темы. От природы наделенная 
безукоризненными линиями, гибкостью, плавностью в построении дви-
жений и поз, будущая звезда национальной сцены получила начальную 
хореографическую подготовку в 1924-1930 гг. в частной балетной сту-
дии Кеворкова, затем в 1930-32 гг. училась в Москве у М. Леонтьевой  
и А. Чекрыгина при участии в качестве педагога по народно-характер-
ному танцу А. Монахова. В 1934 году бакинская критика особо отме-
чала ее выступления в Персидском танце и «Вакханалии» из оперы 
«Шахсенем». Но и после несомненного признания на родине интерес 
к различным видам танцевальной деятельности вновь ведет танцовщи-
цу сначала в Ленинградское хореографическое училище в класс Марии 
Романовой-Улановой, матери Галины Улановой, а затем — в ансамбль 
народного танца, созданный при Бакинской филармонии. Период рабо-
ты в этом коллективе был необыкновенно интенсивным, художественно 
насыщенным и плодотворным как для самой артистки, так и для органи-
зовавшейся труппы в целом. 

Г. Алмасзаде еще глубже, пристальнее освоила многочисленные лек-
сические структуры фольклорного танца, а в композиции ансамбля внес-
ла сложную исполнительскую технику, сюжетность хореографических  
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ситуаций, ощущение характера, смысла, при неоспоримости сохра-
нения ценности собственно танца в его стилистических построениях 
любого уровня. Вооруженная богатым опытом, Алмасзаде подготавли-
вает в качестве балетмейстера и исполнительницы к Московской Декаде 
азербайджанской литературы и искусства 1938 года танцы в опере «Кер- 
оглы» на музыку У. Гаджибекова, имевшие в столице шумный успех. 

«Огромный успех спектакля «Кер-Оглы» — победа не только опер-
ного искусства, — писала тогда столичная пресса. — …Большое ме-
сто в нем занимает балет. Женские пляски второго акта также нежны  
и акварельны, как краски одежд танцующих девушек. Ярким изумруд-
ным цветком выглядит среди них прекрасная танцовщица, солистка 
балета Г. Алмасзаде. У нее исключительно выразительные руки, коле-
блющийся, как тростник, гибкий корпус, прекрасное выразительное 
лицо». 

Таким образом, уже в самом сформировавшемся творческом обли-
ке балерины остро ощущается синтетичность как образующих факто-
ров, так и самого дарования, которое, с одной стороны, обуславливалось 
личностными качествами артистки, а с другой — самой объективной 
художественно-профессиональной ситуацией в Баку, где ощущалась не-
хватка кадров, вызванная удаленностью города от общепризнанных цен-
тров хореографии и еще существующими тормозящими религиозными 
факторами. 

Приход Г. Алмасзаде в Бакинское хореографическое училище в ка-
честве педагога по классическому танцу знаменовал собой новую эпоху  
не только в истории училища, но и истории всего азербайджанского ба-
лета — ее приход знаменовал рождение азербайджанской балетной шко-
лы. Недавно закончившая Ленинградское хореографическое училище,  
Г. Алмасзаде, сама обладавшая от природы исключительной пластиче-
ской выразительностью, привнесла в женский класс бакинского учили-
ща лучшие свойства русской танцевальной школы — кантиленность, 
гармоничность, эмоциональную наполненность, а также те качества  
из арсенала петербургской хореографической традиции, которые пла-
стически соответствовали национальным особенностям физических 
данных учениц — это раскрепощенный, хорошо координированный 
корпус с «новыми» «вагановскими» руками, играющими важную компо-
зиционную и силовую роль при исполнении различных форм вращений 
и прыжков. Но в отличие от заложенных в Ленинграде исполнительских 
основ, зиждущихся преимущественно на энергии, силе, волевом харак-
тере танца, Г. Алмасзаде, великолепно воспроизводя его высокий техни-
ческий уровень, все же акцентировала в пластических очертаниях своих 
учениц лирические, легкие, истонченные контуры, более свойственные 
азербайджанскому народному женскому характеру. 
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Так было положено начало процессу кристаллизации специфи-
ческих индивидуальных черт женской школы классического танца 
Азербайджана. 

Дебютом Г. Алмасзаде в качестве балетмейстера стал новаторский 
балет-сказка «Тэрлан, где в сферу выразительных средств классики во-
шли и элементы народного танца. Этот поставленный в 1939 году сила-
ми первого выпуска Бакинского хореографического училища одноакт-
ный балет на национальную тему стал первой ласточкой нового типа 
зрелищ. Но спектакль этот значительным художественным событием 
так и не стал, поскольку выглядел весьма эклектичным зрелищем: в его 
рамках обособленно существовали массовые народные танцы и класси-
ческие дуэты главных героев, связанные стилистически с небольшими 
хореографическими ансамблями. 

Однако гораздо важнее было то, что первый выпуск хореографиче-
ского училища Баку, кроме русских кадров, включал в себя и высоко-
профессиональных представителей азербайджанской национальности, 
как танцовщиков, так и танцовщиц, составившие позже прочную худо-
жественную основу первой республиканской труппы. Именно им было 
суждено участвовать в создании такого выдающегося художественного 
примера национального хореографического искусства, каким стал балет 
«Гиз Галаси» («Девичья башня») А. Бадалбейли, премьера которого со-
стоялась на сцене Театра оперы и балета в 1940 г. 

Большим достоинством первого азербайджанского балета стала све-
жесть и яркость музыки, очень «хореографичной», удачно сочетающей 
народные интонации и ритмы с классическими балетными формами. Ба-
лет был хорошо принят и публикой, и музыкальной критикой, причем 
не только в Азербайджане, но и в Москве, где он был показан в 1958 г. 
А первой исполнительницей центрального женского образа «Девичьей 
башни» Гюльянак была Г. Алмасзаде. Гюльянак-Алмасзаде исполняла 
мелкие переступания на пуантах при высоко поднятой прямо вверх го-
лове и широко разведенных кистями вбок руках, сопровождающихся 
резкими движениями плеч, которым вторили ее вставшие в круг подру-
ги, что придавало всему эпизоду оттенок игривой соревновательности  
и сразу задавало названному ряду образов спектакля тон свободолюбия 
и силы, несвойственный типу национального азербайджанского женско-
го исполнительства.

Ученица Г. Алмасзаде Л. Векиловой, представляя в 50-х гг. второе 
поколение бакинских педагогов, сыграла значительную роль в становле-
нии и развитии методики преподавания женского классического испол-
нительства. Её пластико-артистическое дарование, во многом близкое об-
разу её учителя, сообразно велениям времени было более ориентировано  
на лирико-драматическое амплуа, что, помимо разработки выразительной 
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техники корпуса и рук, требовало совершенства мелкой техники ног,  
не задействованной традиционно в народных азербайджанских компози-
циях и мало использованной в постановках 30-х годов. Эту изысканную 
выразительную точность движений ног, присущую ей самой как испол-
нительнице, Л. Векилова прививала своим ученикам, развивая таким об-
разом творческие приёмы Г. Алмасзаде. 

К сожалению, объем данной работы не позволяет по достоинству 
охарактеризовать вклад всех учеников Г. Алмасзаде в азербайджанское 
балетное искусство, поэтому Л. Векилова упомянута здесь как ориентир, 
призванный указать пусть целому направлению научных исследований, 
призванных проследить эволюцию и преемственность азербайджанско-
го балета.

А в заключение можно сказать, что Гамар Алмасзаде оставила неиз-
гладимый след в национальном искусстве как своими блистательными 
выступлениями на сцене Азербайджанского государственного театра 
оперы и балета, так и постановкой классических спектаклей и воспита-
нием достойных учеников. И если по сей день азербайджанский балет 
славится высоким уровнем сценической культуры и тяготеет к достой-
ным её образцам, то всё это — заслуга Гамар Алмасзаде, заложившей 
в Азербайджане фундамент системы серьезного хореографического 
образования.

Биографическая справка. Гамар Алмасзаде родилась в Баку  
10 марта 1915 г. Впервые занялась балетом в 6 лет в частной студии, 
позже преобразованной в Бакинское хореографическое училище.  
По завершении обучения в 1930 г. танцевала в Азербайджанском Госу-
дарственном академическом Театре оперы и балета, одновременно учась 
в педучилище. В 1933 г. была зачислена в Ленинградское хореографи-
ческое училище, в класс М. Романовой-Улановой, матери Г. Улановой.  
В 1936 г. возвратилась в Баку и стала солисткой Театра оперы и балета.  
В 1937 г. под руководством живого азербайджанского классика — компо-
зитора У. Гаджибекова ездила по районам Азербайджана, собирая образ-
цы народных танцев, которые затем вошли в репертуар основанного ею  
в том же году Азербайджанского Государственного Ансамбля песни  
и танца при Азербайджанской Государственной Филармонии. В 1939 г. 
стала преподавать в Бакинском хореографическом училище, впослед-
ствии став его директором и оставаясь им до конца 90-х гг. Успешно со-
вмещала преподавательскую и балетную практику. С 1953 г. — главный 
балетмейстер Азербайджанского театра оперы и балета, с 1972 года — 
художественный руководитель балетной труппы. Гастролировала  
во Франции, Индии, Непале. В 1970 г. основала Иракский ансамбль на-
родного танца в Багдаде. Автор ряда статей по азербайджанскому балет-
ному искусству. Скончалась 7 апреля 2006 г. в Баку. 
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Аннотация. Элвин Эйли — явление в мире современного искусства: хорео-
граф-исследователь, хореограф-художник, хореограф-ментор, он стал целой эпохой 
и важной вехой в области современного танца. Эйли, всегда оставаясь чутким и де-
мократичным художником, создал уникальный танцевальный стиль, в котором раз-
личные техники танца и музыкальные жанры органично работали на достижение 
большой цели: создания экспрессивного, чувственного, искреннего и эмоционального 
танца. Автор статьи исследует процесс эволюции такого танцевального направления, 
как модерн на примере творчества хореографа Элвина Эйли и анализирует его выда-
ющиеся работы. 

Ключевые слова: современный танец; танец модерн, Американский театр танца.

Магнитный, страстный, красивый, душевный, словно удар электри-
ческого тока… Это лишь некоторые из слов, которые зрители и критики 
используют для описания выступлений «Американского театра танца 
Элвина Эйли», уникальной американской труппы современного танца, 
известной своим ярким сочетанием модерна, балета и других танцеваль-
ных стилей. 

«Просмотр американского театра танца Элвина Эйли может изме-
нить вашу жизнь. Это может звучать как слоган из рекламы, но это прав-
да», писала газета The New York Times в обзоре их выступлений.

Элвин Эйли (Alvin Ailey, 05.01.1931-01.12.1989) был афроамери-
канским хореографом и активистом, основавшим «Американский театр 
танца Элвина Эйли» в Нью-Йорке. Ему приписывают популяризацию 
современного танца и революцию в участии афроамериканцев в танце-
вальном искусстве XX-го века. 
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Первые танцевальные шаги Элвина Эйли прошли в классе хорео-
графа Кэтрин Данхэм, широко известной своей танцевальной техникой, 
которая объединила многие культурные стили, и чья компания была пер-
вой афроамериканской труппой танцоров, актеров и музыкантов. 

В 1949 году Эйли сотрудничал с Лестером Хортоном, чья компания 
была расово разнообразной и включала в себя индейские и японские 
влияния. Работа с Хортоном значительно повлияла на взгляды и танце-
вальный почерк хореографа. Эйли использовал базовые методы Хорто-
на: плоские спины и боковые растяжки, линии наклона и выпады — все 
движения, которые можно найти в джазовом танце. Техника Хортона 
также включает лирические круговые движения с упором на растяжку  
в противоположных направлениях. 

Уже в Нью-Йорке, изучая и балет, и современный танец, и актерское 
мастерство, в том числе и у новатора современного танца Марты Грэм, 
не найдя для себя танцевальной компании, Эйли основал «Американ-
ский театр танца» в 1958 году. Его театр был особенным, поскольку там 
могли танцевать лишь танцовщики афро-американского происхождения. 
Так, в середине ХХ века, в нелегкие для США времена борьбы афро- 
американцев за равные с белым населением права и условия жизни,  
у афро-американских танцовщиков появилась возможность диалога  
со зрителем на известных сценических площадках. Успех и признание 
пришли не сразу, но Эйли творил для себя, для своих артистов, а они,  
в свою очередь, вдохновляясь идеями своего мастера, творили для него.

Компания была известна тем, что в нее вошли танцоры самых разных 
рас и профессий. Эйли очень твердо чувствовал, что танец должен быть 
для всех. Труппа существует до сих пор и продолжает традиции эклекти-
ки, которые были визитной карточкой Эйли.

Хореограф создал 79 балетов за свою жизнь. Эйли утверждал, что 
его труппа не была исключительно хранилищем его собственных работ. 
Сегодня компания продолжает его миссию, представляя важные рабо-
ты прошлого и вводя в эксплуатацию новые. Всего в репертуаре труппы 
Эйли более 235 работ более 90 хореографов, многие из которых посвя-
щены афроамериканской культуре и искусству. [1]

В своих постановках Эйли экспериментировал, сочетая различные 
стили и направления, вырабатывая свой уникальный хореографический 
стиль. Он был и остается величайшим мастером умной, красивой и тон-
чайшей эклектики в хореографии. Он применял в своей деятельности 
опыт, полученный в работе с Мартой Грэм, Ханьи Хольм, Дорис Хамфри 
и конечно же Лестера Хортона. Часто использовал в своих постановках 
вытянутые и выворотные позиции ног в совокупности с экспрессивны-
ми, гибкими и амплитудными движениями верхней части тела. В труп-
пу Элвина Эйли попадали танцоры с совершенно разной подготовкой,  
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от балетных до современных уличных исполнителей. Эйли не перевос-
питывал их, а позволял им привнести свой стиль танца в хореографию. 
Работа с танцовщиком как источником аутентичного движения, индиви-
дуального идейного ряда, чувств и эмоций, сиюминутных и животрепе-
щущих, стала парадигмой танцевального театра Элвина Эйли. Мастер 
исходил из возможностей своих подопечных, творил с ними в соавтор-
стве.[2]

Эйли много ставил для своего театра, не боясь экспериментировать  
с музыкой, лексикой, образами, однако известность ему принесла ра-
бота, впоследствии ставшая не только визитной карточкой театра,  
но и шедевром мирового хореографического искусства. Премьера 
Revelations («Откровения») состоялась в 1960 году, катапультировавшая 
труппу и ее хореографа к славе. Постановка балетмейстера опирается на 
его «корни» в сельских районах американского Юга. С помощью вос-
поминаний о своем детстве в сельском Техасе, с движениями под му-
зыку в стиле госпел и афро-американскими спиричуэлами, используя 
песни-проповеди, евангельские песни и священный блюз, «Откровения» 
Элвина Эйли страстно исследуют места глубочайшей скорби и самой 
святой радости в душе. Это таинства, молитвы, ритуальные церемонии 
баптистов, погружения в себя самого и неиссякаемая вера в свои силы 
и великое празднование, как катарсис духовной жизни. Эйли поставил 
спектакль, повествующий о самом сокровенном и интимном, осуще-
ствил переворот не только в умах зрителей, привыкших к совершенно 
другим темам в искусстве, но и переворот в нравственном, политическом 
и духовном взглядах современного ему общества. Это была своего рода 
культурная революция, последствием которой стали всеобщее уважение 
и признание прав афро-американцев в искусстве.

Это больше, чем просто популярное танцевальное произведение, оно 
стало культурным достоянием, любимым поколениями зрителей. Уви-
деть «Откровения» в первый или сотый раз может быть непревзойден-
ным опытом, когда зрители аплодируют, подпевают и танцуют на своих 
местах, от вступительных жалобных нот до воодушевляющего и триум-
фального финала. Эйли сказал, что одним из самых богатых сокровищ 
Америки является афроамериканское культурное наследие — «иногда 
печальное, иногда ликование, но всегда обнадеживающее»1. Эйли на-
звал переживания, которые вдохновили Revelations, «кровавыми воспо-
минаниями», потому что он чувствовал, что они были такой же частью 
его, как кровь, текущая по его венам. Эта непреходящая классика яв-
ляется данью этой традиции, рожденной из «кровавых воспоминаний» 
хореографа о его детстве в сельском Техасе и в баптистской церкви. Но  

1 [Электронный ресурс] https://www.aphorism.ru/authors/alvin-ailey-eng.html?page=2 
(Дата обращения 10.05.2021).



194

с момента его премьеры в 1960 году балет постоянно ставился по всему 
миру, преодолевая барьеры веры и национальности и обращаясь к уни-
версальным эмоциям, что сделало его самым широко известным произ-
ведением современного танца в мире. Шедевр Эйли «Откровения» ярко 
выразил афроамериканский опыт. 

Chroma — перформанс Уэйна МакГрегора. По его словам, работа 
была создана в течение трех недель, с репетициями по четыре-пять часов 
каждый день. Критики писали «напряжение между хаосом и минимализ-
мом чрезвычайно велико». Успех «Chroma» привел к тому, что МакГрегор 
был назначен постоянным хореографом Королевского балета, что сделало 
его первым современным артистом и единственным без балетной подго-
товки, занявшим этот пост. Королевский балет исполнил Chroma вместе  
с пятью танцорами из Американского театра танца Элвина Эйли, включая 
Жаклин Грин, Джамара Робертса и Рэйчел Макларен. 

Геометрическая композиция танца с ускорением музыки заворажи-
вает. Кажется, будто такие движения просто невозможно исполнить  
в таком темпе. Но танцовщики исполняют, и не просто исполняют тех-
нически, но еще и выразительно. Останавливается дыхание, когда пара 
танцоров во время исполнения делают паузы так близко друг к другу. 
При соблюдении всех канонов танца модерна, уникальность созданной 
работы волшебна. Гениальность в мелочах. 

Grace. В 1999 г. Рональд К. Браун поставил эту работу для компании, 
что вызвало большой успех. «Я думал о барах в тюрьме, линчеваниях, 
людях, нуждающихся в милосердии и просящих о ней», — говорит Бра-
ун. «Но иногда людям стыдно просить и отворачивать головы. К сожале-
нию, мы не научились проявлять милосердие» [3]. Казалось, что танец 
существует одновременно в двух состояниях. Его декорации (высокий 
портал в задней части сцены, с сеткой, которая скользила вверх и вниз, 
позволяя входить танцорам) и костюмы (красно-белые одежды разных 
краев, похожие на пижаму) создавали элегантный тон, который противо-
речил друг другу. Работа основана на африканских, карибских и совре-
менных идиомах. 

«Благодать» ознаменовалась толчком небесного (белого) и земного 
(красного), а также зарождающейся, пористой границы между ними —  
в следующий раз появится танцор в красном, одетый в белое — возмож-
но, указание на изменчивость возможностей жизни в этом мире и за его 
пределами. Движение достаточно резко менялись: уличный поворот,  
за ним веселый прыжок и постепенное замедление танцевальных движе-
ний и скользящая прогулка по сцене. Хореография становилась все более 
привязанной к земле, пока не прекращалась. Однако даже в самых фан-
ковых частях преобладала мрачность, которая говорила нам не столько  
о том, где мы находимся, сколько о том, куда мы направляемся. 
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В конце концов, произведение называется «Грейс». Когда танцоры, 
теперь все в белом, прошли через портал, это не было неожиданностью. 
Но все равно было красиво [4].

Takademe Роберта Баттла сочетает юмор и высокопарное движение 
в хитроумной деконструкции танцевальных ритмов индийского катха-
ка. Четкие формы и движущиеся прыжки имитируют вокализированные 
слоги синкопированной партитуры Шейлы Чандра, танцор будто поет 
телом. Танцор так использует технику йоговского дыхания в компози-
ции — что хочется дышать с ним в унисон. 

Он создал «Takademe», еще будучи танцором в Parsons Dance 
Company, в гостиной в Квинсе, Нью-Йорк. «Большинство танцев имеют 
прямое отношение к ограничениям и решению проблем», — объясняет 
он. «И одна из проблем заключалась в том, что у нас не было много ме-
ста, поэтому танец остается очень неподвижным. Но потом, когда мы 
наконец получили студийное пространство ... движение идет по длинной 
диагонали. Свобода. Я всегда вспоминаю это как метафору того места, 
где я сейчас с Эйли, где много места» [5]. 

«The river» («Река»). Озеро достаточно привычное место для ба-
лета, хотя обычно на его берегу живут лебеди. В постановке Элвина 
Эйли «Река», которую он поставил для «Американского театра балета» 
в 1970 году, танцоры изображают саму воду. Танцовщица появляется  
в простом платье приглушенного серого цвета, будто цвет ила, вздыма-
ющегося с темного дна озера. Под шипящие струны и звонкие рожки 
из партитуры Дюка Эллингтона она привлекает наше внимание своими 
кружащимися и уверенными формами. Мелодия периодически превра-
щается в танго. Тела танцоров колышутся, как плещущиеся волны. Сме-
на уровня группы и тяжесть чувственного лиризма Грегори вызывают 
таинственные глубины озера [6]. Кинетическая энергия сравнивается  
с энергией потоков воды, а балетный состав часто перемещается вниз  
по диагоналям, словно текущая река. Эта постановка поражает просто-
той замысла, и одновременно сложностью, многогранностью и стройно-
стью композиционного и лексического решения. 

«In Memory», Элвина Эйли — очень личная работа, одна из самых 
трогательных. Мистер Эйли сказал, что почти все его танцы основаны на 
отношениях, чувствах или событиях, которые он пережил. Мотивацией  
к этой работе была смерть его дорогого друга и коллеги Джойса Три-
слера. Хореограф признавал, что создание «In Memory», было для него 
мучительным опытом, и боль его потери очевидна в первой части балета 
«In Memory», в которой сольная женщина часто изолирована, даже когда 
ее окружают пары и два сопровождающих мужчины. Тем не менее, на-
строение второго раздела, «Празднование», выходит за рамки этой печа-
ли и заканчивается радостно и эмоционально.
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«Night Creature» Элвина Эйли — это коктейль из игристого шампан-
ского и танца, идеальное сочетание жизнерадостной хореографии Эйли 
и искрометной музыки Дюка Эллингтона. Сразу Задумчивый и дерзкий 
с первого появления танцоров на сцене, он манит зрителей в ночной мир, 
населенный джазовыми младенцами и ночными совами. В этом большом 
ансамблевом творчестве полно таких звезд — они расхаживают, прыга-
ют и крадутся в различных танцевальных идиомах, щеголяя и флиртуя 
друг с другом и публикой. Они держатся за руки, как лапы, как будто 
они рыщущие кошки, а затем плавно переходят в балетные прыжки-ал-
легро, падения, подобные Марте Грэм, и анатомические макеты Лестера 
Хортона. 

«Pas de Duke» — это энергичный современный танцевальный пере-
вод классического па-де-де, созданный в 1976 году для Джудит Джеми-
сон и Михаила Барышникова. Она была действующей звездой современ-
ного танца; он был одним из самых известных артистов балета в мире, 
бежавшим из Советского Союза двумя годами ранее. Эйли блестяще 
использовал физические и стилистические различия танцоров, создав 
элегантную, кокетливую работу, демонстрирующую их энтузиазм и вир-
туозность, когда они участвовали в игривой игре на превосходство. 

Работа состоит из пяти соло и дуэтов, требующих исключительной 
технической подготовки, безупречного тайминга и сильных актерских 
навыков. С момента его премьеры почти 40 лет назад, его исполняли 
поколения танцоров, каждый из которых вносил свой уникальный по-
ворот в хореографию, и он выдержал испытание временем, отчасти бла-
годаря тому, насколько точно он отражает вневременную изысканность 
джаза Дюка Эллингтона. The New York Times оценила его как «один  
из тех особых танцев, которые живут по-новому с каждым новым набо-
ром исполнителей».

В таких танцах, как «Блюз-сюита» и «Откровения», мистер Эйли 
предлагал публике немедленный опыт жизни в ее лучших и худших 
проявлениях. Эта жизнь могла быть его собственной, наполненной осо-
бенностями наблюдаемым впечатлительным ребенком, выросшим воз-
ле гостиницы «Капля росы» или баптистской церкви «Истинная вино-
градная лоза» в Навасоте, штат Техас. Это может быть не опыт санитара 
больницы Атланты или брокера с Уолл-стрит. о французской швеи или 
японском промышленнике, но, как мистер Эйли изображает просто рас-
сказанными историями и мощно разыгранным танцем, это был мощный 
театральный опыт. Не случайно мистер Эйли назвал свою компанию 
«американским танцевальным театром».

Рассмотрев некоторые из его работ, нельзя не заметить влияние тех-
ники Марты Грэм и, в особенности, Лестера Хортона на хореографию 
и манеру движения Элвина Эйли. Но он не просто показывал на сцене 
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принципы современного танца своих учителей, и даже не просто усовер-
шенствовал их — Элвин Эйли поднял межрасовый современный балет 
на совершенно иной уровень, соединил практически несоединимые тан-
цевальные стили, фольклор, музыкальное сопровождение, бутафорию, 
визуальные эффекты и костюмы. Он широко раскрыл на сцене определе-
ние танца, как синтетического вида искусства. 

И в заключении следует сказать, что сочетание классической и совре-
менной хореографии Элвина Эйли в сочетании с его командой танцоров 
открыло танец совершенно новой аудитории и продолжает это делать  
по сей день. Элвин Эйли оставил неизгладимый след в мире современ-
ного танца, как своей хореографией, так и продолжающейся работой его 
танцевальной труппы.

«Он был другом, у него было большое сердце и огромная любовь  
к танцу», — сказал Михаил Барышников, отвечая на новости о смерти ми-
стера Эйли. «Его работы внесли важный вклад в американскую культуру».

Репертуар труппы Элвина Эйли строился на почитании истории тан-
ца модерн, он был и остается достаточно разнообразным и интересным. 
Эйли любил повторять, что «движения современного танца необходимо 
сохранять для того, чтобы знать, как все начиналось, и для того, что-
бы знать, к чему приведет»1. Современное руководство Американского 
Танцевального Театра Элвина Эйли с огромным пиететом несет миссию 
Элвина Эйли в современные театры и к современному зрителю, миссию 
настоящего и большого искусства выдающегося балетмейстера ХХ века.

Список литературы

1. Балет и танец в Америке. Екатеринбург, Издательство Уральского 
университета, 2004, 392 с.

2. [Электронный ресурс] https://www.protanec.com/post/2014/10/01/
элвин-эйли-или-революция-хореографического-модерна (дата 
обращения 10.05.2021);

3. [Электронный ресурс] /https://dance-teacher.com/mary-wigman/ 
(дата обращения 10.05.2021); 

4. [Электронный ресурс] Jack Anderson, Dance 1970s streams re-
vived by Alvin Ailey. https://www.nytimes.com/1982/05/09/arts/
dance-1970-s-streams-revived-by-alvin-ailey.html (дата обращения 
10.05.2021); 

5. [Электронный ресурс] https://www.newyorker.com/ (дата обраще-
ния 10.05.2021); 

1 [Электронный ресурс] https://www.aphorism.ru/authors/alvin-ailey-eng.html?page=2 
(Дата обращения 10.05.2021).



6. [Электронный ресурс] New York Times, 27/02/2014/Black History 
Month Alvin Ailey — genius choreographer and human rights activ-
ist. https://www.youthforhumanrights.org/news/2014-alvin-ailey.html 
(дата обращения 10.05.2021);



199

БАЛЕТ «БАХЧИСАРАЙСКИЙ ФОНТАН» 
В РЕПЕРТУАРЕ  

ОТЕЧЕСТВЕННЫХ ТЕАТРОВ

ОРЛЕНКО ПОЛИНА НИКОЛАЕВНА
Студент Московского государственного института культуры, 
Хореографический факультет, Кафедра Классического танца, 
3 курс, 52.03.01. «Хореографическое искусство» 
(бакалавр), группа 06310о 
e-mail: Polinaorlenko@yandex.ru
Научный руководитель:
ВЕДЕРНИКОВА МАРГАРИТА АНДРЕЕВНА
профессор кафедры классического танца МГИК, 
доктор культурологии, кандидат искусствоведения, доцент

Аннотация. Данная статья посвящена балету «Бахчисарайский фонтан». Автор 
отмечает, что здесь хореография, музыка и драматургия едины. Р.Захаров устанавлива-
ет новые критерии режиссуры, которая становится неотъемлемой частью балета. Раз-
вивается музыкальное сопровождение, насыщенное двумя культурами. Образы героев 
в балете разносторонние, что позволяет артистам показать актерскую игру, а также 
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В СССР появляется слово «драмбалет» в ответ на поиски новых, со-
временных советскому человеку форм и тем балетного спектакля. Раз-
личные сферы жизни — физкультура, народный быт, машинное произ-
водство, эстрада, — меняли сам язык танца и обстоятельства для него.  
К началу 1930-х годов советский балет уже не вдохновлялся темами рево-
люции и освобождения, героикой массовых сцен, мешающих развитию 
сольного и дуэтного танца. Для исполнения танца приходилось находить 
оправдание: главная героиня уже танцовщица, поэтому она танцует. 

Звездный час драмбалета ознаменовало появление в 1934-м году  
в Ленинградском театре оперы и балета, еще не носившем тогда имени 
С.М. Кирова, спектакля «Бахчисарайский фонтан». Эта хореографиче-
ская поэма в четырёх действиях с прологом и эпилогом по мотивам од-
ноимённой поэмы Александра Пушкина была поставлена Ростиславом 
Захаровым по либретто Николая Волкова.

Профессиональное образование Ростислав Владимирович получил 
в Ленинграде, в Ленинградском хореографическом училище, которое 
окончил в 1926 году. В последствии Ростислав Захаров работал артистом 
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балета в Киеве. В 1932 году он стал выпускником режиссерского факульте-
та Ленинградского института сценических искусств, зарекомендовав себя 
постановками танцев в операх и пластики в спектаклях Молодого театра. 
Ростислав Захаров был рожден творить. Молодой балетмейстер стал пе-
реносить на балетную сцену хорошо усвоенные уроки режиссуры драмы. 
Каждый его балетный спектакль имел логичные характеры персонажей. 
Захаров считал, что лишь «драмбалет» мог быть истинным примером ба-
летного жанра. Из-за чего со временем в театре возник острый конфликт. 

Балет «Бахчисарайский фонтан», поставленный на музыку Б.В.Аса-
фьева, помог Захарову реализовать режиссер С. Э. Радлов. Сергей Эр-
нестович создал драматическую основу спектакля, а выразительным 
средством стала пантомима. Р. В. Захаров настоял на добавлении сцен: 
польского акта (1 акт), возвращения Гирея после набега на Польшу  
(2 акт), пляски татарских воинов (4 акт) и смерти Заремы (4 акт). В сюже-
те балета можно увидеть параллельные линии: первая — польский акт, 
как картина мирной жизни, вторая — сцена боя, картина гарема, гнев 
Заремы с последующим убийством Марии, скорбь Гирея. С помощью 
данных параллель видно, как хан Гирей терпит наказание за разрушение 
чужой жизни. Вместо желаемой любви, которая изначально была невоз-
можна, он получает горе и одиночество. Кроме этого, здесь просматри-
вается сходство Гирея и Заремы, как отрицательных персонажей. Заха-
ров во время работы над балетом больше внимания уделял постановке 
действия, продумыванию мизансцен, чем созданию танца. «Ростислав 
Захаров при постановке «Бахчисарайского фонтана», уделял образному 
танцу меньше внимания, чем следовало бы, создав статичным героем 
хана Гирея, размазывая декоративные картины, как масло на хлеб» — 
пишет Зарипов Р. С. [2, с. 624]. 

Огромным вкладом в успех постановки стала выразительность пре-
красного ансамбля артистов: Мария — Галина Уланова, Вацлав — Кон-
стантин Сергеев, Гирей — Михаил Дудко, Зарема — Ольга Иордан. Га-
лина Уланова жила на сцене: «Актерская техника в танце Улановой соз-
давала ощущение непосредственности и импровизационной свежести» 
[5, с. 52]. Марию можно считать символом Улановой на ровне с Джульет-
той. Галина Сергеевна не играла роль, а создавала образ, не требующий 
каких-либо дополнений. Сама балерина позже писала: «Лично для меня 
новая хореография началась с «Бахчисарайского фонтана». Я много лет 
продолжала работать над образом Марии. Мне кажется, что вначале он 
был окрашен всего лишь одной основной краской — печалью…Я смело 
могу сказать, что после «Бахчисарайского фонтана мне пришлось пере-
смотреть свои прежние работы» [1, с. 42].

Балет все еще востребован и интересен зрителю, так как все образы 
разносторонние и имеют развитие во времени. Данный балет относится 
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к драматическому, и это значит, что артисты могут показать свои актер-
ские способности. Кроме этого, балет основан на литературном источ-
нике, что позволяет зрителям понять происходящее на сцене. Поэма 
А.С.Пушкина рассказывает о невероятной истории, актуальной и по сей 
день: разрушая чужую жизнь и любовь, невозможно быть счастливым. 
Существует даже народная пословица: «На чужом несчастье счастья  
не построишь». Создав балет с понятным сюжетом, его обрамила вооду-
шевляющая музыка, привычная эстетическим ожиданиям зрителя.

Партитура, написанная композитором Борисом Асафьевым, включа-
ет в себя две культуры: славянскую и восточную. Изначально он соби-
рался построить партитуру «Бахчисарайского фонтана» на основе балета 
«Пламя Парижа». Однако позже композитор отказался от данной затеи. 
Он, из всего отобранного материала, оставил лишь романс А.Гурилева 
«Фонтану Бахчисарайского дворца», обрамляя им балетное действие. 
В.М.Красовская писала: «Асафьев, крупнейший знаток истории музыки, 
ставил своей композиторской задачей воссоздать атмосферу пушкинско-
го театра и формы музицирования начала XIX века» [4, с. 267]. Борис 
Владимирович писал балетную музыку, передавая характер героя и его 
специфику, развивая его, и главное, основываясь на пушкинскую поэму. 
Музыка отличается драматизмом и лиризмом. 

«…Главным достоинством тут была цельность и единство всех сла-
гаемых действия. Как раз это и делало его новым словом в стремившем-
ся определиться советском балетном театре.» — писала В.М.Красовская 
о единстве драматургии, хореографии и музыки [4, с. 266]. Вера Ми-
хайловна писала и отдельно про драматургию спектакля: «…Драматур-
гия «Бахчисарайского фонтана» явилась образцом: она была выверена  
и на редкость пропорциональна. Завязка, кульминация и развязка под-
чинялись логике драматической пьесы, не оставлявшей места простран-
ным отступлениям в танец обобщенный и многозначный, столь необхо-
димый для хореографов-симфонистов конца XIX века» [4, с. 267].

После постановки в 1934 году «Бахчисарайский фонтан» стал идти 
на сценах множества театров СССР. Помимо этого, балет шел в Фин-
ляндии, Монголии, Египте, Японии. Однако со временем со сцен около 
40 десятков театров разных стран балет стал исчезать. «Бахчисарайский 
фонтан» претерпевал редакции и возобновления.

В наше время оригинальная постановка идет только на сцене Мари-
инского театра, сохраняя декорации и костюмы Валентины Ходасевич. 

Марийский же государственный театр оперы и балета им. Э. Сапаева 
от первоначального варианта оставил только литературную основу. За-
служенный артист РФ, премьер балета Большого театра (1992-2004), ба-
летмейстер и художественный руководитель театра Константин Иванов 
выступил хореографом-постановщиком. Он свел черты драматического 
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спектакля к минимуму и создал на сцене царство классического балета. 
Как о постановке пишет сам театр: «Бахчисарайский фонтан» Марий-
ского театра — это гран балет с роскошными декорациями, костюмами, 
множеством танцев и великолепными дуэтами» [10]. Костюмы и правда 
бесподобные, обшитые множеством страз и кружевом. На головные убо-
ры стоит обратить отдельное внимание: это и диадемы, и национальные 
тюбетейки, и замысловатые вьющиеся змеи на голове Марии. В бли-
жайшее время постановку можно увидеть на Летних Балетных Сезонах  
в Москве, куда труппа приедет с гастролями.

Еще одним театром, в репертуар которого входит балет «Бахчисарай-
ский фонтан», является Самарский Академический театр оперы и бале-
та. Премьера состоялась 18 октября 2019 года. Нынешняя постановка 
«Бахчисарайского фонтана» в Самаре основана на сценографии Вален-
тины Ходасевич к первым постановкам 1930-х годов и первоначальной 
хореографии Ростислава Захарова. Балетмейстером-постановщиком вы-
ступила Дарья Павленко, прима-балерина Мариинского театра, Заслу-
женная артистка России, обладательница премий «Душа танца» и «Золо-
тая маска». Художником по костюмам была Татьяна Ногинова, получив-
шая за работу над этим балетом Российскую национальную театральную 
премию «Золотая маска» (2021). 

Знаменитый поэтический балет далеко не в первый раз появляется 
на самарской сцене. И история его жизни в городе на Волге хорошо из-
вестна местным театралам. Первый самарский (куйбышевский) «Бахчи-
сарайский фонтан» (1936) почти ровесник премьерной ленинградской 
постановки. Его балетмейстер — Александр Томский — выходил в пар-
тии крымского хана Гирея. 

«Бахчисарайский фонтан» установил новые критерии балетной ре-
жиссуры, подхваченные и принятые советским балетным театром и кри-
тической мыслью о нем» — писала В.М. Красовская [4, с. 269]. Драма-
тический балет привнес в хореографическое искусство новые способы 
постановки и литературные источники. Режиссура балетного спектакля 
становится его неотъемлемой частью. Музыка развивается и является  
не только сопровождением действия, но и частью декорации. 
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По народным представлениям чередование будней и праздников 
считалось необходимой составляющей нормального течения жизни,  
а сбои могли привести к хаосу и гибели мира. Игнорирование празд-
нества людьми рассматривалось как грех, нарушение этических норм  
и Божьих установлений. 

Одним из таких любимых народом праздников являлась Троица — 
зелёная, весенне-летняя, изукрашенная берёзовыми ветками, цветочны-
ми венками, устланная травой. Троица — двунадесятый праздник право-
славного календаря, десятый день после Вознесенья, пятидесятый после 
Пасхи, празднование сошествия Святого Духа на апостолов. Троица — 
весёлая, народными гуляньями и забавами славная, самый «зелёный» 
праздник в году, день прославления расцветающей природы, который 
символизирует начало настоящего жаркого и богатого на краски лета.

Главным персонажем празднества являлась берёзка, её, «заломан-
ную», выбранную девушками на Семик, седьмой четверг после Пасхи, 
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на Троицу выносили из лесу и всем миром наряжали, словно красну де-
вицу. Украшали заранее приготовленными и купленными в складчину 
нитками, лоскутами, конфетами. Наряжали и лентами, бусами, поясами, 
цветочными венками, которые девушки снимали прямо с себя — для бе-
рёзоньки, «кумушки», «белой голубушки» ничего не жаль. Вокруг берёзок 
водили хороводы, прославляя деревце, устраивались различные пляски. 

Хороводы и пляски с давних пор представляли собой неотъемлемую 
часть празднично-обрядовых комплексов. Включение танцевальных 
форм в структуру праздников и обрядов обусловлено их связью с обря-
довыми и трудовыми действиями и регламентировано определенными 
временными (календарными, суточными) границами. Праздники весен-
не-летнего цикла были особенно богаты хороводами. Считалось, что хо-
ровод придавал плодоносящую силу земле в поле на Троицу.

От Семика (четверг) до Троицы (воскресенье) повсеместно отмеча-
ются молодежные гулянья с обязательными хороводами и играми, сре-
ди которых называют разные варианты: «Проса» («А мы просо сеяли»,  
«А мы кустья чистили», «А мы сечу сеяли»), «Из-за лесу, лесу темно-
го», «Али как у матушки родимой», «Как под грушею», «Как на зорьке»,  
«Со вьюном я хожу», «Берёза моя, берёзонька» и др., игры в горелки,  
в ручеек, в лапту.

Весной необходимо было помочь быстрейшему расцвету природы, 
и для этого совершались магические акты, одним из которых, наряду 
с различными играми (бабки, чижик, в мяч), катанием на качелях, яв-
лялось хождение по кругу в хороводе («А мы просо сеяли», «Сею-вею 
беленький леночек», «Эй, мой горох садовый, полевой»). Весенние де-
вичьи хороводы имели отношение к переходу девушек в разряд женщин, 
«готовых» к супружеству и материнству.

«Семицкие хороводы сопровождались обрядами, посвящёнными 
берёзке-берёзоньке», которой воздавались почести как живому оли-
цетворению древней богине весны» [3, c. 74]. Почести, воздаваемые 
берёзке, были таким уважением к ней, за которое она потом отплатит 
добром — передаст свою буйную силу и рост хлебному полю, силу  
и самим женщинам.

Большинство обрядов с берёзкой совершали девушки. Обряд состоял 
из следующих действ: выбор и украшение деревца, совместная трапеза 
под ним, завивание венков, кумление, хороводные песни и игры под бе-
рёзкой, рубка дерева, а затем уничтожение его, гадание на венках, бро-
шенных в воду. В среду девушки выбирали, заламывали берёзку, в семик 
заплетали её ветви, каждая из девушек несла угощение — яичницу, ле-
пёшки, пироги под сопровождение песен.

Одним из обрядов, совершаемых девушками с берёзкой, был об-
ряд «Завивание берёзки» — заплетание веток. Девушки на другой день  
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(Семик) или в субботу шли завивать берёзки — заплетали её ветви.  
К берёзам шли с песнями и угощениями. В пример можно привести 
девичий хоровод Псковской области «Завивание берёзки» — балетмей-
стер — М.П. Мурашко. Автор подчеркивает, что главным содержанием 
обряда завивания берёзки является единение людей с Природой, полу-
чение от Матери-Земли силы, ожидание от Природы великого счастья.

Отличительной особенностью весенне-летних хороводов является 
многообразие рисунков. Кроме круговых и линейных построений, ха-
рактерных для хороводов зимнего праздничного цикла, встречаются  
и орнаментальные: «спираль», «улитка», «змейка», «воротца», «кор-
зинка», «шен», разнообразные линии («шеренга», «стенка», «колонна», 
«стрела»).

Хороводы водили самые разные. В селе Новосолдатка Воронежской 
области хоровод водили часами с обеда и чуть ли не всю ночь под одну 
песню, повторяемую много раз. Хоровод в два ряда с песней «Ой лёли. 
Из-под зорюшки-зари» на сцене сельского клуба в исполнении фоль-
клорного ансамбля из села Новосолдатка Репьевского района Воронеж-
ской области. 

Троицкие хороводы с «завиванием» берёзки по традиции исполняли 
только девушки, парни в эти хороводы не допускались («Стой мой хо-
ровод», «Берёзонька кудрявая», «Во поле берёзонька стояла», девичий 
хоровод Псковской области «Завивание берёзки» — балетмейстер —  
М.П. Мурашко)

Во время Зелёных Святок выбиралась самая красивая девушка, 
повязывали ей руки и ноги разной зеленью, на голову надевали венок  
из свежих цветов. Такую девушку называли Ляля. Ляля — это Богиня 
весны, сама Весна. «Девушки водили хороводы вокруг Ляли [Рис. 1]. 
Ляля раздавала им венки и угощала приготовленными явствами. Красота 
Ляли вошла в пословицу: «Красива как Ляля». В честь Ляли водили хо-
ровод «Колосок» [3, c. 214].

Юноши и девушки попарно соединялись руками, становились в два 
ряда напротив друг друга. По их соединенным рукам шла маленькая 
девочка, украшенная разноцветными лентами. Каждая последняя пара, 
по которой прошла девочка, забегала вперед, таким образом получал-
ся беспрерывный мост, постепенно продвигающийся к озимому полю. 
А девушка, достигнув поля, срывает несколько колосьев ржи, бежит  
с ними в село и бросает возле церкви, в это время пелись песни, в кото-
рых девушка называется царицею.

Также в пример можно привести следующие хороводы: «Во лузи», 
«Селезень, догоняй утку», «Заплетайся плетень», «Сею-вею», «Костро-
ма», «Олень», «Золотые ворота», «Утица», «Мак трясти». Следует от-
метить, что хороводы со смешанным составом участников, как правило, 
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носили игровой характер. Хороводы семицко-троицкого цикла заверша-
ли весенний хороводный период.

В некоторых местностях устраивали пляски и трапезы вокруг чучел, 
которых именовали Семик и Семичиха. В ходе пляски участники — па-
рень и девушка должны были по очереди целовать чучела и друг друга. 
Важное место в обрядах занимала тема любви и брака — круговые хоро-
воды и игры были предназначены в первую очередь для общения моло-
дёжи, что отчётливо проявлялось во время праздничных гуляний, когда 
каждая молодёжная группа образовывала свой «кружок». 

Цепочные хороводы («Заплетайся плетень», «Чёрный ворон воду 
пил») также были направлены на внутригрупповую коммуникацию  
и выполняли функцию соединения, «связывания» её членов, используя 
символику «переплетания» и «свивания» движущейся цепочки игроков.

Всю неделю после Троицы продолжались обрядовые хороводы и гу-
лянья. Заканчивались они на Петровское заговенье, за которым следовал 
до 12 июля Петровский пост, а затем начинался сенокос и уборка коло-
совых, во время которых хороводы обычно уже не водили: «От Троицы 
до Успенья хороводы не водят».

Праздник — это мир чувств, эмоций, стихий, это состояние общения 
человека с Богом в нужное время в нужном месте. На встречу с Богом 
невозможно опозданье, но правильно выбранное время и место даёт луч-
ший результат. И для гармонии жизни необходимо, чтобы будни были 
уравновешены праздниками, а праздники буднями.

Рисунок 1
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В современной теории и практике хореографического искусства 
встают вопросы совершенствования режиссерской работы в балетных 
театральных постановках и критерий оценки хореографических произ-
ведений, которая должна включать все его составные части и элементы, 
касающиеся создания образа. Такой взгляд в контексте взаимодействия 
всех сторон позволит рассмотреть внутреннюю организацию произведе-
ния и его внешний облик. 

Дав формально-стилистический анализ хореографическим произве-
дениям труппы С. Дягилева, которые завоевали признание зрителя и вы-
держали испытание временем, можно убедиться, что, кроме интересного 
хореографического решения, яркого музыкального материала, они, как 
правило, отличаются целостностью драматургии, т. е. четко выявлен-
ной идеей, тщательно разработанной темой, убедительным их образным 
истолкованием и выразительным художественно-стилевым решением. 

Балетную сценографию мы понимаем не просто как синоним де-
корационного искусства, как живописное украшение сцены, а как всю 
совокупность пространственного решения спектакля, определённую 
визуальную значимость балетного образа. Она включает в себя как 
отдельные грани видовых особенностей изобразительных искусств,  
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сценическую графику, декорационное искусство, архитектурно-техниче-
ские возможности сцены и пластические возможности актёрского соста-
ва, проявляющиеся в развитии мизансценического рисунка танца. Имен-
но по отношению к периоду конца ХIХ – начала ХХ вв. можно говорить, 
что балетная сценография формировалась в большой степени балетмей-
стерами-режиссёрами, а в свою очередь художники стали одновременно 
и сценографами, и режиссёрами. 

Обратимся к конкретным примерам, обращая внимание на интегра-
тивную «собирательность», комплексность в создании балетного сцено-
графического образа, используя художественное оформление спектаклей 
рубежа ХIХ–ХХ вв. В это время сложилась большая школа театраль-
но-декорационного искусства, декорации и костюмы А. Бенуа, Л. Бакста, 
А. Головина, К. Коровина, Н. Рериха, М. Добужинского, Н. Гончаровой, 
М. Ларионова поражали бесконечным богатством цвета, вкусом, фан-
тазией, умением художественно-творчески, свободно и легко осваивать 
материал искусства различных эпох и народов, в спектаклях проявилось 
стремление к гармоничному единству танца и изобразительного реше-
ния. Этот исторический период развивался под эгидой модерна, наибо-
лее показательного и яркого стиля в аспекте интересующих нас проблем. 
«Синтез модерна можно назвать синтезом искусств, ибо в основе самой 
«сверхзадачи» этого синтеза лежит идея соучастия, содействие высшему 
синтезу» [1; 331]. 

Рассмотрим ряд балетных спектаклей, завоевавших признание  
в первом балетном сезоне которые лежат и выполненные в русле живо-
писно-романтической интерпретации образа. Сюда можно отнести «Шо-
пениану» Ф. Шопена (1909), «Жизель» А. Адана (1910), «Петрушку»  
И. Стравинского (1911) в оформлении А. Бенуа. Сценография балетов 
«Шопениана» и «Жизель» (второй акт) была сходна по внутреннему 
чувству настроений, выраженных в них. Музыка Ф. Шопена вдохновила 
фантазию балетмейстера на создание романтических картин-видений. 
Мечта о гармонии, о зовущем и неуловимом обретала плоть в танцах 
воздушных, порхающих танцовщиц в белых лёгких туниках. В эскизах 
декораций к балету «Шопениана» (1909), «Грот на берегу озера. Деко-
рация к балету «Сильфида» (1899), «Четыре варианта декораций к бале-
ту «Сильфиды» и эскизах костюмов: «Костюм В. Нижинского в балете 
«Шопениана», «Король лесов». 

Эскиз костюма В. Нижинского для балета «Шопениана», «Эскиз 
польского мужского костюма для балета «Шопениана», «Эскиз поль-
ского женского костюма для балета «Шопениана» содержится та таин-
ственная нежность, выраженная акварельной живописью, напоминаю-
щей ноктюрн Уистлера. По сторонам декорации изображены деревья,  
в центре кладбище, освещённое лунным светом, романтические руины 
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в прозрачной паутине голубых теней. Этот фон вместе с лунно-голубым 
цветом прожекторов и был той мистической атмосферой, волшебным 
полумраком, где соединялись в причудливые группы с изысканным вку-
сом меланхолические Сильфиды. 

Аналогично работает А. Бенуа над живописно обобщённым образом 
«Жизели». Сохранившиеся эскизы декораций: «Декорация ко второму 
акту балета «Жизель», «Набросок занавеса к балету «Жизель», выпол-
ненный графитным карандашом (1910), а также живописный эскиз деко-
рации к первому акту балета «Жизель» (1910), «Эскиз костюма Жизели  
в балете «Жизель», «Эскиз костюма Луи в балете «Жизель», «Эскиз охот-
ничьего костюма к балету «Жизель» показывают живописца не углубля-
ющегося в подробную проработку деталей, а фиксирующего цветовое 
состояние спектакля, ведь балет по мысли А. Бенуа, наиболее совершен-
ное театральное искусство, выражающее всё богатство и разнообразие 
человеческих эмоций. 

А. Бенуа хорошо почувствовал воздушно-пастельную пластику «Шо-
пенианы» и «Жизели», где не только солисты, но и кордебалет, создавал 
в ажурных фокинских рисунках пленительную поэтически-живописную 
картину. 

Другой спектакль, оформленный А. Головиным в декоративно-гра-
фическом русле, был фокинский балет «Жар-Птица» (1910), ставший со-
бытием второго сезона. В его сценографии воплотилась поэзия русского 
фольклора в духе её новейших стилизаций. Декорации А. Головина по 
словам М. Фокина напоминали персидский ковёр, сплетённый из самых 
фантастических решений. Красочные стилизованные костюмы вплелись 
в эту узорчатую ткань. Опять сказочный жанр балета способствовал вы-
бору художественного решения. Декоративно-стилизаторское начало 
здесь выразилось ещё ярче, чем в «Волшебном зеркале». 

Эскизы декораций: «Кощеево царство. Первая картина», «Зелёный 
шум. Вторая картина», Кулисы», «Задняя завеса», «Лесная арка и задняя 
завеса», «Эскиз портала» словно отражали блеск оркестровки, сложную 
красочную мозаичную орнаментальность звуков музыки И. Стравинского. 

Балет начинался эпизодом охоты царевича за Жар-Птицей, кото-
рый происходил на затемнённой сцене, освещённой лишь ярким золо-
тым лугом, который следовал за движением исполнителей. После того, 
как Жар-Птица улетала, сцена постепенно освещалась лунным светом.  
Из рассеивающей мглы уходящей ночи перед зрителем всё яснее выри-
совывались, переливались зеленовато-коричневыми красками фантасти-
ческие деревья заповедного кощеева сада, превращаясь в великолепный 
мерцающий ковёр. 

Французский рецензент А. Геон говорил о том, что когда проле-
тает гроза, то кажется, что её несёт музыка. Он видел в Стравинском,  
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Фокине, Головине одного автора. Отливающаяся тёмно-зелёным цветом 
декорация заднего плана как будто сделана тем же способом, как и пол-
ная оттенков ткань оркестра. Это был яркий пример целостности балет-
ной сценографии и сценографии в художественном единстве спектакля. 
В основе постановки лежала изобразительная концепция — развитие 
отдельных сцен (эпизод охоты царевича за Жар-Птицей, танец двенад-
цати царевен, колыбельная, поражение Кощея Бессмертного и апофеоз 
Царевича). 

Построение мизансцен, движений, поз уподоблялось красочноорна-
ментальным мотивам. Описывая хореографию спектакля, М. Фокин го-
ворил о трёх использованных приёмах. [6;143] Хореография, в которой 
чередовались классический и характерный танцы, пантомимные и гро-
тесковые движения, сама была орнаментальным узором и вписывалась 
в цветовое решение костюмов и декораций. Эскизы костюмов главной 
героини для этого балета выполнил Л. Бакст: «Эскиз костюма Жар-Пти-
цы», «Эскиз костюма ненаглядной красы. Остальные принадлежат  
А. Головину: «Иван Царевич. Эскиз костюма, «Кощей. Эскиз костюма», 
«Конь Златоглавый», «Эскиз бутафории». Костюмы к балету имели не-
традиционный вид, они, как и декорации представляли собой выраже-
ние законченной изобразительной системы модерна. «Бакст дал рисунки 
для двух главных ролей: для Жар-Птицы и царевны Ненаглядной Красы. 
Бакстовская птица совершенно не напоминала обычный облик балери-
ны. Всё было другое: прозрачные восточные штаны, отсутствие балет-
ной юбочки, перья, фантастический головной убор, длинные золотые 
косы» [6;148].

В балете были использованы другие сценографические находки.  
С. Григорьев в книге «Балет Дягилева» пишет: «Вдобавок Жар-Птицу 
требовалось несколько раз проносить на проволоке, и, чтобы она появля-
лась в нужный момент, следовало повысить ответственность за технику. 
Но особенно обременительным было участие в спектакле двух живых 
лошадей… При поднятии занавеса одетый в чёрное всадник на вороном 
коне пересекает сцену по диагонали — он символизировал Ночь, а в се-
редине действия другой всадник в белом одеянии и на белом коне делал 
то же самое, символизируя День»[2;45]. Это произвело необычный эф-
фект на публику. Всю сценографию «Жар-Птицы» можно считать уди-
вительным равновесием между движениями, звуками, формами, орна-
ментальными линиями, рождающими единый образ фокинского балета. 

Противоположностью к живописной концепции балетной сценогра-
фии может считаться в большей мере скульптурно-графическое видение 
темы. Такому решению способствовали сами образы и их хореографи-
ческая интерпретация. Сценография балета «Клеопатра» (Египетские 
ночи) была основана на глубоком изучении памятников египетского  
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изобразительного искусства и прежде скульптуры (особенно рельеф-
ной). «Особенно большой успех имела в Берлине «Клеопатра», на пред-
ставлении её… присутствовал император Вильгельм с императрицей  
и увидел в «Клеопатре» — в бакстовском воскресении Египта — на-
стоящее откровение для этнологов. Поздравляя Дягилева, Вильгельм 
сказал ему, что он находит в одной «Клеопатре» больше подлинного 
Египта, чем во всех учёных трудах о Египте вместе и что он заставит 
немецких учёных учиться в Русском балете» [3;241] — констатирует 
С. Лифарь. 

Действительно, создавая проект «Клеопатры», М. Фокин много вре-
мени проводил в отделах Древнего Египта Государственного Эрмитажа, 
детально изучая эпоху, иконографию египетской скульптуры. В эски-
зе к «Декорации к «Клеопатре» (1909,) можно видеть внутренний вид 
египетского храма с лесом стоящих мощных колонн с папирусообраз-
ными капителями, такими как в Карнаке и Луксоре. В них скрывалась 
таинственная загадочная сила. Декорация настраивала на восприятие 
образов. «После увертюры поднялся занавес, открыв интерьер египет-
ского храма, стоящего на берегу Нила, сквозь длинную колоннаду про-
сматривался горизонт. Бакст впечатляюще оформил спектакль в красных 
и розовых тонах… Клеопатру исполняла Ида Рубинштейн, для которой 
Бакст придумал эффективный выход. Её выносили в закрытом сарко-
фаге и доставали из него, запеленатую в покрывала, как мумию. Затем 
прислужницы снимали с неё пелены одну за другой, пока она не пред-
ставала в великолепном египетском одеянии» [2;45]. Образ египетской 
архитектуры был идеальным фоном, где разворачивались каноничные 
движения — позы И. Рубинштейн — Клеопатры. Эскизы костюмов  
к балету воспроизводят скульптурную графику рельефов, композицион-
но строятся построчно (рядами) с каноническими профильными прави-
лами изображения фигур. 

По замечанию балетоведа В. Красовской, «Героиня «Египетских но-
чей» была деталью «пластической» репродукции Египта, как понимали 
это Фокин и Бакст. Драма её растворялась в ходе восточных ритуалов: 
ритуальных шествий, ритуальных танцев, ритуальных утех и поклоне-
ний»[4;256]. Собственно танцевальную часть спектакля представлял 
своеобразный дивертисмент — танцы служительниц храма, еврейские, 
сирийские танцы, танец Таор со змеёй, греческая вакханалия. Эскизы 
костюмов к ним передают стремительный, динамический дух. И цвета 
их более живые, чем в костюме Клеопатры, построенном на сближенных 
охристых тонах. Однако Л. Бакст соотносит цвет костюма Клеопатры  
с другими костюмами балета и декорацией, в них доминируют сдержан-
ные тона. Они не выпадают из общей скульптурно-графической компо-
зиции художественного оформления. 
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Ещё один аспект формально-стилистического метода может быть 
представлен архитектурно графической концепцией художественного 
оформления. Господствующими тенденциями третьего периода Русско-
го балета были конструктивизм декораций, модернистическое упроще-
ние музыки, актуальность и акробатизм хореографии. Художественное 
оформление сводилось к минимуму. Даже в данных о спектакле неред-
ко указывались не костюмы и декорации, а сценическая архитектура  
и скульптура. Вместо декораций использовались архитектурные постро-
ения, лестницы, натянутые пересекающиеся в разных направлениях 
шнуры, образующие чёткую графику линий. Навешенные на них ткани, 
геометрические полые фигуры (круги, квадраты), в которые изобрета-
тельно вписывались фигуры артистов и другие конструкции. 

«Голубой экспресс» в оформлении А. Лорана критикой был назван 
самым современным балетом, который, по мнению С. Дягилева, должен 
был начинать новую эпоху. Под «Голубым экспрессом» подразумевался 
поезд, который путешествовал из Парижа на Лазурный берег. Хореогра-
фия основывалась на элементах различных игр и видов спорта. Архитек-
турные декорации А. Лорана абстрагировано изображали морской пляж 
с кабинами и зонтами. (с з) 

В балете «Ода» (хотя и считавшимся неудачным с точки зрения хо-
реографии, где действуют два главных персонажа — образ природы  
и студент, роль которого исполнял сам Л. Мясин) в оформлении можно 
видеть усложнённые приёмы освоения архитектурного пространства. 
Сохранившиеся фотографии и зарисовки к балету показывают смонти-
рованные перекладины, стойки, проволочные конструкции с натянутой 
прозрачной плёнкой. Эскизы костюмов представляли собой однотонное 
балетное трико, обусловленное акробатизмом хореографии. Фигуры 
танцующих словно математически рассчитанные, врисовывались в эти 
конструкции. Именно в таком виде изображены эскизы костюмов худож-
ником П. Челищевым для С. Лифаря (собрание за рубежом). Столь пара-
доксальное преобразование функционального принципа широко распро-
странено в «авангардной» архитектуре Западной Европы начала ХХ века 
затронуло и балетный театр. 

Исходная идея, к развитию которой были приложены методы рас-
судочной логики, развивала так же функциональную форму и функци-
ональное пространство. Очертания в стенографическом оформлении 
проводилось к простоте геометрических тел и конструкций, в чистоте 
очертаний которых авторам виделось сближение с неким «абсолютом». 

В заключении можно привести существующие в современной на-
уке и критике методы, составляющие в той или иной степени основу 
формально-стилистического анализа хореографического произведения. 
Здесь можно выделить следующие показатели его оценки: комплексный 



показатель структуры (композиции и жизненный цикл хореографии),  
в показатель композиции входят (музыкальная форма, драматургическая 
концепция, хореографическая форма, сценографическая форма); пока-
затели художественности и эстетичности, в которые входят показатели 
эстетической концепции, художественный образ, жанр, показатели тех-
ники постановки, хореографическая лексика и хореографический ри-
сунок. Поэтому балетмейстер также должен проанализировать создан-
ное им произведение на целостность, убедительность, разработанность 
темы, образных истолкований. Чтобы даже при интересном музыкаль-
ном материале, изобретательном хореографическом решении слабость 
драматургического построения не привела балетмейстера к неудаче. 

Подводя итог, мы видим, что широкие параметры хореографического 
творчества мастеров танца, работавших в антрепризе С. Дягилева, рас-
пространяются на постановочную культуру, а хореографическое искус-
ство при соприкосновении со смежными видами творчества образуют 
сплав пластически-синтетического образа. Именно синтез всех пластов 
творческого процесса как общий идейный знаменатель всех усилий есть 
та «сверхзадача», к решению которой должны стремиться режиссер  
и хореограф. При, безусловно, главенствующей роли режиссерского на-
чала, полученные результаты обуславливают художественное богатство 
и совершенство законченного сценического произведения. 
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Пластика, как средство театральной выразительности, занимала 
очень важное место в истории театра. В древнегреческом театре актер 
использовал жест, как продолжение мысли, усиления восприятия роли. 
И этот жест, был очень важен, так как после Эсхила и Софокла актеры 
играли в масках. То есть пользоваться мимикой и выражениям глаз они 
не могли, поэтому пластика тела и жесты являются одними из главных 
аспектов игры актера в Древней Греции. В японском театре пластика для 
артиста была одной из важных средств театральной выразительности. 
Артисты использовали такие жесты и движения, которые возникали  
у человека, когда слова становились бессмысленными, бесполезными. 
Артисты японского театра возможно лучше других знают возможно-
сти пантомимы и жеста. Сказать, что пластика занимает важный аспект  
в театрах востока, ничего не сказать. В театрах Японии, Китая, Индии 
пластика во всех своих интерпретациях основное средство выразитель-
ности. В этих странах уделяют большое внимание своим традициям,  
а исполнительское искусство неразрывно связано со всеми культурными 
достояниями своего народа. Поэтому пластика является неотъемлемой 
частью театра востока, и по сей день.

В XX веке пластика занимает особое место в постановках драмати-
ческих театров. Общеизвестно внимание К. С. Станиславского, особенно  
в поздние годы, к сценической выразительности человеческого тела; к же-
сту, позе, походке актера; к пластическому решению образа, мизансцены.
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Ученик К. С. Станиславского Е. Б. Вахтангов создал сценические об-
разы, отличавшиеся психологической глубиной, остротой и точностью 
характеристик. Однако психологическая разработанность роли сочета-
лась у него с графической четкостью пластического рисунка, предельной 
отточенностью формы, идеальной ритмичностью. Эти качества Вахтан-
гова-актера стали основным требованием его режиссерского творчества.

Идеалом же Вс. Э. Мейерхольда была свободная пластика итальян-
ской комедии масок, пластика балаганного актера, взращенного цирко-
вой пантомимой. Мейерхольд изучил технику греческого актера, играв-
шего в маске, то есть лишенного мимики и достигавшего максимума 
выразительности через тело.

Пластика и жест занимали важное место в постановках одного  
из крупнейших режиссеров — реформаторов театрального искусства  
XX века — А. Я. Таирова, умевшего создавать целостный пластический 
образ спектакля. Стремление Таирова к синтетическому сценическому 
искусству определило появление в его Камерном театре музыкально-дра-
матических спектаклей с обширными пантомимическими вставками.

Начиная с древнегреческого театра и заканчивая современным теа-
тром, актер не мог обойтись без пластики, используя её, как материал 
для создания целостного образа. Мир не стоит на месте, появляются 
новые веяния, тенденции в искусстве. Так же и современный драмати-
ческий театр развивается и с каждым годом все больше и больше ус-
ложняясь, обращается в значительной степени к современной хорео-
графии. В действующих театрах России уже давно есть свои штатные 
хореографы и даже труппы профессиональных танцовщиков. Режиссер 
вместе с балетмейстером ставит сложные спектакли, пронизанные тан-
цем, пластикой, пантомимой, объединяя танец и слово воедино. Об этом 
свидетельствуют работы таких режиссеров 21 века, как В. Пази, Р. Вик-
тюк, С. Спивак, К. Серебренников. На примере театра «Гоголь-центр», 
можно заметить, что в спектаклях большое внимание уделяется сво-
бодной хореографии, партерной технике, импровизации и партнерингу.  
В театре имени Виктюка используется экспериментальная хореография 
и множество акробатических танцевальных движений с уходом в партер. 
Артисты читают монологи, при этом, исполняя сложные танцевальные 
движения. Довольно часто в последнее время встречаются работы ре-
жиссеров, где динамика спектакля, его темпо-ритмы определяются тан-
цем, точным пластическим решением постановки. С помощью пластики 
раскрывается иной раз смысловое содержание кульминации спектакля.

Окидывая единым взглядом пространство практик «включения» 
пластики и танца в драматический спектакль, можно сделать некоторые 
обобщения. Средства выразительности, привлекаемые из танцеваль-
но-пластического искусства для постановок современных драматических  
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спектаклей, не просто переносятся из одного вида в другой. Они адапти-
руются, приспосабливаясь к общим законам драматического искусства, 
когда все слагаемые части создают единый текст спектакля. Создается 
особая пластическая лексика, приспособленная к возможностям дра-
матического актёра, формируются иные принципы хореографического 
мышления, вбирающие в себя знания не только танцевально-пластиче-
ского, но и актёрско-режиссёрского искусства. Эта особая лексика де-
лает переход от слова к движению и от движения к слову естественным  
и оправданным. Изучение механизмов и смыслов этих процессов являет-
ся одной из важнейших и актуальнейших задач исследования театраль-
но-драматического искусства. Выстраивание действия режиссёром-хо-
реографом должно было подчиняться не только законам хореографии, 
но и законам драматического искусства, где все эти компоненты, допол-
няя друг друга, складываются в единую сюжетную линию сценического 
произведения, включая особую стилистику автора пьесы и трактовку её 
режиссером-постановщиком. Танцевально-пластический текст не может 
выглядеть декоративным вставным номером, а включается во взаимо-
действие со словесным и вокальным текстами, после чего теперь уже 
три составляющих логично вплетаются друг в друга, создавая много-
плановое, объёмное, но всё же единое действие, подчинённое музыкаль-
но-образной и ритмической основе, и решают определённую драматиче-
скую задачу.

Особая сложность при «включении» пластики и танца в драматиче-
ское действие ожидает постановщика в использовании движенческой 
лексики. С одной стороны, знания его должны быть объёмными — здесь, 
как и в пластическом театре, основой является универсальная танце-
вальная лексика. С другой стороны, режиссёр-хореограф имеет дело  
с артистами, чья техническая оснащённость в области пластики  
и танца катастрофически далека даже от физических возможностей 
артистов хореографического и пластического театров, не говоря уже  
о профессиональных навыках. Найти такие простые движения, ко-
торые могли бы исполнить драматические артисты, при которых со-
хранились бы динамика действия и сила эмоционального воздействия  
на зрителя, — задача совсем непростая. И если она решена, то спек-
такль играет всеми художественными красками, обогащающими и от-
теняющими друг друга.

Работа балетмейстера «хореографической драмы» требует знаний  
из области не одного искусства, а сразу нескольких, по крайне мере, двух: 
хореографического и драматического. Это означает, что режиссёр-хо-
реограф для выстраивания конкретной роли и всего действия должен 
уметь не только владеть знаниями различных техник, стилей, жанров, 
форм, приёмами композиции пространства, но и знаниями актёрского  



и режиссёрского искусств. Именно поэтому работа постановщика пласти-
ки и танца в современном театре всё чаще в настоящее время обозначает-
ся уже не как «балетмейстер» или «хореограф», а «режиссёр-хореограф».
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В процессе развития личности детей младшего школьного возраста 
основную роль играет обучение. Обучение — это целенаправленный 
педагогический процесс организации учебно-познавательной дея-
тельности учащихся по овладению знаниями, умениями и навыками. 
Постоянное взаимодействие педагога и ученика воспитывает в детях 
младшего школьного возраста личностные качества такие как: ответ-
ственность, трудолюбие, целеустремлённость, которые помогут ему  
в дальнейшей жизни. Дети младшего школьного возраста осваивают 
для себя новый вид деятельности — учебную деятельность, у них ещё 
не сформирован навык самостоятельного обучения, поэтому педагог 
является источником знаний для детей. Учитель организует и плани-
рует учебный процесс, развивает творческие способности детей, фор-
мирует у них интерес к занятиям, от того, как он организует учебный 
процесс, какие методы будет использовать в работе с детьми и зависит 
результат обучения. Проблема выбора эффективных методов обучения 
является актуальной.
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Одним из средств всестороннего развития детей младшего школьно-
го возраста является хореография. Основу обучения хореографическому 
искусству составляет классический танец. Классический танец способ-
ствует физическому и духовному развитию ребёнка. Он помогает воспи-
тывать тело: сформировать правильную осанку, исправить физические 
недостатки, выработать грациозность в движениях. Помимо физическо-
го развития, классический танец обогащает ребёнка духовно. Форми-
рует такие качества как: сила воли, дисциплинированность, терпение, 
воспитывает чувство товарищества. Преподавание классического танца 
в системе дополнительного образования имеет свою специфику. Она за-
ключается в том, что на изучение данной дисциплины отводится меньше 
времени чем в хореографических училищах, дети приходят заниматься 
без хореографической подготовки, поэтому снижается уровень требова-
ний к физическим данным учащихся.

Педагог, который работает с детьми в системе дополнительного обра-
зования не ставит перед собой задачу подготовить будущих артистов ба-
лета, его основной целью является всестороннее гармоничное развитие 
ребёнка. Помимо этой цели, перед ним стоит ряд задач: сформировать 
интерес у детей к занятиям, дать им представление о том, что такое та-
нец, подготовить опорно-двигательный аппарат детей к изучению дви-
жений классического танца. 

В работе с детьми педагог должен учитывать их возрастные и ин-
дивидуальные особенности. К младшему школьному возрасту относят 
детей от 6 до 11 лет. Этот период является очередной ступенью в раз-
витии ребёнка. В это время дети идут в школу, меняется их уклад жиз-
ни, социальное положение. Ведущей деятельностью становится учебная 
деятельность. Переход от дошкольного возраста к школьному осущест-
вляется через кризис 7 лет. Л.С. Выготский в труде «Детская психоло-
гия» пишет об особенностях этого периода: «Ребёнок начинает манерни-
чать, капризничать, в поведении появляется что-то нарочитое, нелепое 
и искусственное, какая-то клоунада, ребёнок строит из себя шута» [1,  
с. 376]. Указанные черты говорят о потере детской наивности и непосред-
ственности. Она заключается в том, что ребёнок учиться управлять сво-
им поведением: старается делать то, что надо, а не то, что хотелось бы. 
Ещё одной особенностью кризиса 7 лет является желание ребёнка быть 
похожим на взрослого. Это проявляется в его подражании их действи-
ям. С психологической точки зрения важным моментом этого периода 
является осознание ребёнком собственных переживаний, он оценивает 
своё состояние: например, я огорчён, я радуюсь. К физиологическим 
особенностям детей младшего школьного возраста можно отнести: 
активный рост, увеличение массы тела. Костная система детей млад-
шего школьного возраста находится в стадии формирования: процесс  
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окостенения заканчивается к 9-11 годам, поэтому скелет содержит боль-
шое количество хрящевой ткани. Это необходимо принимать во внима-
ние педагогу и следить за правильным положением осанки на уроке. 
Развивается дыхательная система, но дыхание ещё остается поверхност-
ным ввиду слабости мышц, поэтому педагогу необходимо научить де-
тей согласовывать дыхание с движениями. Мышечная система развита 
недостаточно, особенно мышцы спины. В статических позах мышцы 
туловища слабо поддерживают позвоночник, поэтому могут возникать 
искривления. Педагогу на уроках следует давать упражнения по укре-
плению мышц спины и следить за тем, чтобы нагрузка на позвоночник 
распределялась равномерно.

В младшем школьном возрасте развиваются такие психические про-
цессы как: внимание, память, мышление. Внимание в этом возрасте не-
произвольное, недостаточно стабильное. Концентрация внимания неве-
лика, только к 9-10 годам дети могут удерживать внимание 10-15 минут. 
Они легко отвлекаются на посторонние предметы. Поэтому чтобы удер-
живать их внимание, педагогу необходимо часто менять вид деятельно-
сти. В этом возрасте у детей хорошо развита механическая память, они 
запоминают материал на основе многократного повторения, поэтому за-
ученное не долго удерживается в памяти. Для этого нужно периодически 
повторять изученный материал. Ещё недостаточно развита произволь-
ная память, дети запоминают то, что им интересно и основано на на-
глядных примерах. В младшем школьном возрасте происходит переход  
от наглядно-образного к словесно-логическому. Ребёнок мыслит, опира-
ясь на конкретные свойства предметов, но постепенно в процессе обу-
чения он начинает мыслить, используя обобщённые понятия. Характер 
младших школьников отличается некоторыми особенностями. Они им-
пульсивны, не могут контролировать эмоции, из-за слабости волевой ре-
гуляции поведения. Ещё к психологическим особенностям детей млад-
шего школьного возраста можно отнести формирование самооцен-
ки и рефлексию. В этом возрасте ребёнок начинает оценивать себя: 
свои возможности, поступки и поведение. Самооценка формируется  
на основе оценки других людей. Учитывая возрастные особенности детей  
и возможности группы, педагог составляет программу обучения. Мате-
риал должен быть изложен в доступной форме, соответствовать возрасту 
учащихся. Он предполагает использование наглядных примеров (виде-
озаписей, таблиц), изучается в соответствии с принципом от простого  
к сложному. Для того, чтобы дети могли лучше усвоить материал, пе-
дагог должен использовать в работе наиболее эффективные методы 
обучения. Выбирая тот или иной метод, он отталкивается от целей  
и задач, которые будут решаться на уроке, а также от возрастных осо-
бенностей детей.



В работе с детьми младшего школьного возраста применяют такие 
методы обучения как: показ, словесное объяснение, практический метод, 
метод разложения упражнения по частям, игровой метод и другие.

Показ является одним из самых эффективных методов в работе с деть-
ми данного возраста. Это связано с особенностями мышления младших 
школьников, оно у них наглядно-образное, то есть дети мыслят, опираясь 
на конкретный предмет. Метод показа заключается в том, что педагог 
демонстрирует исполнение движения на себе, или на ком-то из учеников. 
Показ должен быть точным. В младшем школьном возрасте следует по-
казывать движения несколько раз до полного усвоения учащимися. Так-
же применяется и словесный метод — объяснение. Педагог рассказывает 
правила исполнения движения, указывает детям на ошибки. Объяснение 
должно быть кратким и понятным, многословные замечания малоэффек-
тивны. Практический метод предполагает систематическое повторение 
материала с целью его закрепления. Это помогает детям лучше усвоить 
изучаемый материал. Метод разделения упражнения на части включает 
в себя показ и изучение упражнения по частям. Особенно его целесоо-
бразно применять, когда дети изучают новые движения, которые пона-
чалу бывает трудно запомнить. В работе с детьми младшего школьного 
возраста применяют и игровой метод. Игра становится частью занятия, 
и может быть включена в конец урока в виде танцевальных игр или им-
провизаций. Танцевальные игры помогают развить фантазию и вообра-
жение, снять эмоциональное напряжение у детей, развить артистические 
способности. Педагог стремиться найти наиболее эффективные методы 
обучения, чтобы максимально развить творческие способности детей  
и сформировать необходимые умения и навыки. Ни один отдельно взя-
тый метод не является универсальным при обучении хореографии, так 
как не даёт необходимых результатов в полном объёме. Хорошего ре-
зультата можно достичь только при сочетании нескольких методов.

В заключении хочется сказать, специфика преподавания классиче-
ского танца детям младшего школьного возраста в системе дополнитель-
ного образования — это процесс, который требует систематическую ра-
боту над профессиональным мастерством педагога, и умению находить 
индивидуальный подход к детям учитывая особенности этого возраста. 
Важной задачей является сформировать интерес к занятиям, и воспитать 
любовь к искусству танца.
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Наблюдение как метод исследования индивидуального стиля педа-
гогической деятельности представляет собой целенаправленное и си-
стематическое изучение наблюдаемого объекта. Сущность наблюдения 
заключается в точной и полной фиксации фактов, полученных с помо-
щью органов чувств (зрение, слух и т.д.), знаний, умений и жизненно-
го опыта. Педагог в своей профессиональной деятельности является  
не только носителем знаний о психологических особенностях человека, 
закономерностей педагогики, но и выступает как индивидуум со свои-
ми поведенческими и коммуникационными качествами. Именно через 
индивидуальный стиль полностью проявляются возможности педагога. 
Наблюдение осуществляется на основе цели. Цель данного наблюдения, 
по мнению автора статьи, — раскрытие значения индивидуального сти-
ля в профессиональной педагогической деятельности.

«Наблюдения классифицируют по различным признакам:
— по признаку временной организации наблюдения — различают 

непрерывные и дискретные промежуточные наблюдения;
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— по объему — сплошное, фиксирующее особенное в целом, и уз-
коспециальное — выборочное, направленное на выявление отдельных 
сторон объекта наблюдения;

— по способу получения данных — прямое, направленное на реги-
страцию наблюдаемых факторов, явлений, и косвенное — наблюдение 
не за явлением или процессом, а за результатом;

— по типу связи наблюдателя и наблюдаемого — включенное, ког-
да исследователь является членом изучаемой группы и предполагает 
скрытие информации о цели наблюдения, что влечет за собой этические 
проблемы, и не включенное наблюдение, когда исследователь доводит  
до респондентов цели и задачи научной деятельности.» [3, c. 25]. 

Достоинства метода наблюдения заключаются в том, что он осущест-
вляет естественное функционирование процесса, рассматривает объект 
наблюдения в разнообразном контексте и во взаимодействии с окружа-
ющими людьми. 

Рассматривая наблюдение как метод исследования индивидуально-
го стиля педагогической деятельности в средних специальных учебных 
заведениях автор статьи для начала определяет, что же такое «стиль»? 
Стиль — это совокупность своеобразных приемов, которые выражают-
ся и осуществляются в каких-нибудь особенных признаках и свойствах. 
Стиль служит связующим звеном между индивидуальностью личности 
и его деятельностью. Стиль определяется как природный — с врожден-
ными особенностями человека и приобретенный — возникший при вза-
имодействии человека с предметной и окружающей средой. Само поня-
тие индивидуального стиля деятельности ввел Е.А. Климов как «инди-
видуальную систему приемов и способов действия, которая характерна 
для данного человека и обеспечивает достижение успешных результатов 
деятельности» [2, с. 7]. 

Стиль педагогический деятельности отражает индивидуально-пси-
хологические, личностные, поведенческие качества преподавателя.  
На них влияет фактор самой деятельности и особенности обучающих-
ся (пол, возраст, статус, уровень знаний, и т.д.). Индивидуальный стиль 
педагогической деятельности обуславливается характером, темперамен-
том и типом нервной системы личности. Если, например, педагог обла-
дает сильной, уравновешенной и подвижной нервной системой, то он 
больше устойчив к длительному воздействию внешних раздражителей, 
и эмоционально выразителен. Если характер сильный, уравновешенный, 
но инертный, то он более сдержан в своих эмоциональных явлениях. 

Для исследования методом наблюдения индивидуального стиля пе-
дагогической деятельности в среднем специальном учебном заведении  
(на примере МГКИ) автор статьи выявляет объекты наблюдения — педа-
гог классического танца и студенты первого курса. По признаку временной 
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организации наблюдение рассматривается как непрерывное; по объе-
му — сплошное, фиксирующее особенное в целом; по способу получе-
ния данных — направленное на регистрацию наблюдаемых факторов;  
по типу связи наблюдателя и наблюдаемых — не включенное наблюдение. 

Педагог классического танца это, в первую очередь, педагог облада-
ющий богатым багажом теоретических и практических знаний о своем 
предмете. Он обучает не только специальным навыкам и знаниям по сво-
ему предмету, а также раскрывает и развивает творческие способности 
студентов. На первом году обучения педагог классического танца дол-
жен заложить крепкий фундамент, обучить грамотному и точному ис-
полнению элементарных движений классического танца в простейших 
сочетаниях. Возраст студентов первого курса среднего специального 
учебного заведения, в основном, от 15 до 18 лет. Это юношеский период, 
называемый также старшим школьным возрастом. В этот период завер-
шается физическое созревание, идет преодоление диспропорций в раз-
витии. Юношеский возраст — это период перехода к самостоятельной 
жизни. Это завершающий этап вторичной социализации, главная соци-
альная задача — выбор профессии. Поэтому основные новообразования 
юношеского возраста — личностное и профессиональное самоопреде-
ление. В юношеский период отмечается всплеск творческой активности  
в разных видах деятельности. Тем самым, педагогу, работая с первым 
курсом, важно сохранить интерес к деятельности, которую выбрал 
студент, создать условия для его мотивации и стимуляции в процессе 
обучения. 

По проводимым наблюдениям автором статьи было установлено, что 
педагог классического танца с серьезным настроем и подачей информа-
ции, в начале занятий осведомляет студентов о планах и целях занятия, 
тем самым настраивает их на плодотворную работу. Приступая к самому 
занятию, педагог, при показе новых комбинаций, использует интересную 
манеру изложения — грамотно просчитывая комбинацию и упоминая 
название конкретного элемента, указывает на какой момент исполнения 
следует обратить особое внимание при его выполнении. Каждая комби-
нация показывается с нужной эмоциональной выразительностью. Педа-
гог повторяет комбинацию не больше двух раз, целенаправленно давая 
понять студентам, что они обязаны уметь быстро и точно запоминать 
предлагаемый материал. 

Наблюдения за студентами юношеского возраста показывают, что  
в процессе обучения они проявляют себя по-разному. Если одни уже 
осознанно подходят к выбору своей будущей профессии и самостоятель-
но могут настраиваться на работу, то у других еще осталась «школьная 
привычка», где педагог заставлял учиться. Методом наблюдения авто-
ром статьи было выявлено: если в процессе своей профессиональной 
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деятельности педагог замечает, что у студентов снижается уровень ра-
ботоспособности, он создает нужный психоэмоциональный настрой. 
Этот настрой осуществляется путем педагогического воздействия,  
с помощью поведения и своих индивидуальных склонностей, а также  
с помощью вербального воздействия. Педагог в сдержанной, но строгой 
форме обосновывает студентам свои замечания. Объясняет, для чего не-
обходимо их добросовестное и, главное, осознанное участие в процессе 
обучения. В результате чего замечается рост мотивации к учебному про-
цессу у студентов. 

Опираясь на метод наблюдения, автор статьи установил, что у пе-
дагога классического танца существует устойчивый индивидуальный 
стиль педагогической деятельности. Педагог использует профессио-
нально-выстроенную форму вербального воздействия (речевого обще-
ния) на студентов. Именно вербальное воздействие (речевое общение) 
является одной из ключевой составляющей педагогического стиля.  
При этом, каждое речевое обращение к студентам всегда окрашено не-
вербальными коммуникациями (интонация, выражения лица — мимика, 
жесты, одобрительные реплики). Все эти средства невербального обще-
ния педагогом используются и применяются в естественной и эмоцио-
нальной окраске, при этом сохраняя образ как строгого и требователь-
ного педагога. 

Таким образом, проводя наблюдения за педагогом, автором статьи 
было сформулировано мнение, что индивидуальный стиль педагоги-
ческой деятельности конкретного педагога проявляется в синтезе с его 
строгими, требовательными, справедливыми профессиональными заме-
чаниями и доброй, творческой и эмоционально-артистической натурой 
характера. Все эти составляющие позволяют раскрывать возможности 
студентов, осуществлять действенное воздействие на них и выстраи-
вать педагогическое сотрудничество. «Задача выработки своего соб-
ственного индивидуального стиля не только в педагогическом общении,  
но и во всех других видах педагогической деятельности — одна из важ-
нейших для любого профессионального педагога» [1, с. 66].
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Региональный центр развития эстетических видов спорта «Равнове-
сие» ведет подготовку детей и взрослых по различным спортивным на-
правлениям, включая балет, художественную гимнастику, хореографию, 
народные танцы и др. С 2019 года в АНО «Равновесие» прошли обуче-
ние более 500 детей и взрослых. Многие из них впоследствии заняли вы-
сокие места на международных и российских соревнованиях с присво-
ением соответствующих спортивных разрядов. Все это свидетельствует 
о наличии глубокого педагогического опыта, накопленного в Центре  
за период его деятельности.

Особенных успехов АНО «Равновесие» достигло в подготовке юных 
гимнасток Калининградской области. Большинство из них посещали 
Центр для развития своих хореографических навыков в системе общего 
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исполнительского мастерства, что позволило учреждению на практике 
сформировать методику хореографической подготовки спортсменок. 

Занятия хореографией для юных гимнасток в АНО «Равновесие» 
проводятся на основе методик и подходов, применяемых в классическом 
балете. При этом каждое движение и задание для спортсменок подби-
рается целесообразно с учетом их основного профиля. Хореографы уч-
реждения уверены, что классический экзерсис является фундаментом  
для развития и совершенствования фундаментальных общих и специ-
альных навыков в художественной гимнастике, важным инструментом 
развития артистичности обучающихся.

Формирование исполнительской культуры гимнасток, занимаю-
щихся в центре «Равновесие», происходит в течение всего периода их 
обучения. На занятии хореограф обучает детей упражнениям класси-
ческого экзерсиса, способности «интонировать» своим телом, а также 
способствует развитию своей индивидуальности. В своей деятельности 
хореографы придерживаются основных положений методической кон-
цепции А.Я. Вагановой, чьи слова цитирует Румба О. Г. в своей работе, 
посвященной художественной гимнастике: «…достижение в танцеваль-
ном экзерсисе полной координации всех движений человеческого тела 
заставляет в дальнейшем воодушевлять движения мыслью, настроени-
ем, то есть придавать им ту выразительность, которая называется арти-
стичностью» [2, c. 81-88]. В целом, воспитание исполнительской куль-
туры гимнасток рассматривается специалистами учреждения, как цель-
ный длительный процесс, который следует начинать с первых занятий 
спортсменок.

При этом общая программа хореографической подготовки гимнасток 
в Центре не нацелена на сдерживание творческих изысканий преподава-
телей. Каждый специалист учреждения вправе развивать свою рабочую 
программу, ориентируясь на возможности учащегося. 

В целом, методика формирования исполнительской культуры детей 
по художественной гимнастике в процессе занятий классическим тан-
цем в АНО «Равновесие», оказывает влияние на следующие направле-
ния тренировки спортсменок: 

— специально-техническое, заключающееся в формировании у обу-
чающихся фундаментальных навыков общего направления, что подразу-
мевает изучение элементов гимнастического стиля, отработки точности 
движений, их ритмичности, амплитудности, обучение элементам клас-
сификационных программ;

— специально-физическое, заключающееся в совершенствовании 
координации движений, выработке устойчивости, развитии специ-
альной выносливости, гибкости, укреплении опорно-двигательного 
аппарата; 
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— психическое, подразумевающее развитие двигательной памя-
ти спортсменок, концентрации при выполнении движений, мышления  
и воображения; 

— эстетическое, состоящее в увеличении спектра выразительных 
инструментов в арсенале спортсменок, включая музыкальность, вы-
разительность, танцевальность, эмоциональность, общую культуру 
движений.

В АНО «Равновесие» занятия классическим танцем гимнасток на на-
чальном этапе обучения проводятся на протяжении 20-30 минут. В свою 
очередь при проведении специализированной, углубленной подготовки  
и спортивного совершенствования занятия по классическому тан-
цу могут длиться до 90 минут. Классическую хореографию проводят  
под музыку в целях формирования у спортсменок музыкальности и рит-
мичности. Для занятий гимнасток классическим танцем свойственно 
разнообразие и комплексность прыжков, поворотов и равновесий, волн, 
взмахов и пружинных движений, присущих гимнастике. 

В рамках занятий классическим танцем в АНО «Равновесие», на-
целенных на формирование исполнительской культуры детей по худо-
жественной гимнастике, используются различные методы обучения,  
о которых писала в своей работе Базарова Н.: «словесный, практический 
(показ и др.), проблемно-поисковый, самостоятельная работа, игровые 
методы и приемы» [1, с. 98].

Словесный метод в большей степени нацелен на теоретико-информа-
ционное сопровождение занятий. В рамках обучения спортсменок знако-
мят с краткой характеристикой основных хореографических элементов 
и танцевальных стилей. После пройденной темы или раздела гимнасток 
опрашивают в целях проверки усвоения материала. Обычно задается 
4-5 вопросов. Словесные объяснения являются обязательной составляю-
щей методического показа. Данные объяснения осуществляются в крат-
кой и образной форме, они точны и конкретны. С самого начала занятий 
в Центре дети начинают изучать хореографические термины и условные 
выражения. При использовании данного метода очень важна интонация 
руководителя занятия. Специалисты Центра стремятся найти к каждому 
ребенку индивидуальный подход для того, чтобы стимулировать их ак-
тивность, но при этом не ранить их.

Практический метод используется на занятиях классическим тан-
цем в целях наглядной демонстрации движений и комбинаций. Он 
имеет огромное значение при работе над хореографическими движе-
ниями. Вначале их разучивания педагог АНО «Равновесие» выполня-
ет упражнение с гимнастками. Это делается для того, чтобы увлечь 
спортсменок в творческий процесс и усилить эмоциональный и дви-
гательный ответ на музыкальную композицию. Изначально движения  
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демонстрируется тренером в едином виде. После этого, движение под-
разделяется на отдельные элементы. Лишь после детального разучива-
ния движения по составляющим элементам хореограф Центра начинает 
работать над всей хореографической фразой.

Как было обозначено ранее, практический метод согласуется вме-
сте со словесными объяснениями. Алгоритм отработки в данном случае 
представляется следующим образом:

1. Озвучивается наименование движения или комбинации.
2. Производится его показ руководителем занятия.
3. Озвучивается краткое описание последовательности.
4. Производится повторная демонстрация.
5. Производится детальное объяснение с показом отдельных состав-

ляющих элементов.
6. Дается время на осмысление и начало отработки.
При этом в ходе занятий хореографы стараются не прибегать к одно-

временному показу и словесному описанию, чтобы не рассеивать внима-
ние гимнасток. 

В рамках проблемно-поискового метода гимнастки просматривают 
практический материал или видеозаписи. Потом им дается возможность 
самостоятельно определить недочеты и ошибки, предложить варианты 
исправления движений. Далее следуют замечания руководителя, после 
которых все изученные элементы должны быть отработаны гимнастками 
самостоятельно дома. Все это необходимо для привития навыков само-
стоятельного мышления, развития творческого подхода у гимнасток.

Самостоятельная работа занимает немного времени на занятиях  
в АНО «Равновесие». Но если предлагаемый к изучению материал лег-
кодоступен, то при подготовке гимнасток используется и этот метод. 

Иногда в рамках занятий хореографы могут использовать игровые 
методы подготовки гимнасток. В большей степени подобные методы 
применяются для юных спортсменок с целью их эмоциональной раз-
грузки, а также для освоения материала с меньшими затратами нерв-
ной энергии, с минимальными волевыми усилиями. Такие вызывают  
у гимнасток повышенный интерес, положительные эмоции, способ-
ствуют концентрации внимания на задании. Но указанный выше метод  
не применяется часто на занятиях, так как изначально у спортсменок 
должно вырабатываться понимание того, что они занимаются професси-
ональным спортом. Его использование оправдано лишь в частных случа-
ях и на усмотрение хореографа. 

Таким образом, исполнительское мастерство гимнасток представля-
ет собой комплексное явление, которое не может быть достигнуто лишь 
на тренировках по художественной гимнастике. Оно достигается через 
перекрестное изучение совокупности эстетических дисциплин, включая 



классическую хореографию. При этом занятия классическим танцем 
гимнасток должно учитывать основные цели и задачи подготовки спор-
тсменок, на них должны использоваться специфические средства, спо-
собствующие раскрытию исполнительского потенциала обучающихся. 
В данной работе на основе накопленного теоретического и практическо-
го опыта специалистов АНО «Равновесие» была представлена методи-
ка формирования исполнительской культуры детей по художественной 
гимнастике в процессе занятий классическим танцем. Стоит отметить, 
что данная методика позволила обеспечить достижения высоких спор-
тивных результатов у большинства обучающихся гимнасток. Следова-
тельно, она может быть использована тренерами спортивных школ для 
подготовки юных гимнасток.

Список литературы

1. Базарова, Н. Азбука классического танца / Н. Базарова, В. Мей. — 
Л.: Искусство, 1983. — 207 с.

2. Румба,О.Г. Классическая хореография как эффективное средство 
повышения качества работы ступней ног в художественной гим-
настике / О.Г.Румба, А.М. Кабаева. — Гимнастика. — Сб. науч. 
тр. — Вып. 7. — СПб.: НГУ им. П.Ф.Лесгафта, 2009. — С. 81-88.



234

АВТОРСКИЙ СТИЛЬ  
ХОРЕОГРАФИИ ПОЛА ТЕЙЛОРА  

В ПРОСТРАНСТВЕ ПОСТМОДЕРНА

СМИРНОВА АЛЕКСАНДРА ВЛАДИМИРОВНА
Студент Московского государственного института культуры,
Хореографический факультет, Кафедра Современного танца,
52.04.01 Хореографическое искусство (магистратура)
2 курс, заочная форма обучения, группа 06205з
e-mail: Mi-Shura@ya.ru
Научный руководитель: 
НИКИТИН ВАДИМ ЮРЬЕВИЧ
профессор кафедры современной хореографии МГИК, 
доктор пед. наук, кандидат искусствоведения

Аннотация. В статье исследуется феномен популярности труппы Пола Тейлора 
в США и за рубежом. Рассматривается процесс формирования авторского стиля Пола 
Тейлора, выявляются ключевые особенности процесса создания его постановок, опре-
деляется место и значение творчества балетмейстера в хореографическом простран-
стве эпохи постмодерна.

Ключевые слова: хореографическое искусство, modern dance, история танца, по-
стмодерн, Пол Тейлор, современный танец в США.

Пол Тейлор (Paul Belville Taylor, 1930-2018) — эксцентричный хо-
реограф и основатель легендарной «Paul Taylor Dance Company». Среди 
множества наград, полученных Тейлором за творческие достижения, са-
мыми почетными можно назвать стипендию «Фонда Макартура», име-
нуемую «наградой гения» (1985), премию Американского фестиваля 
танца Сэмюэля Х. Скриппса (1983) и Национальную медаль искусств, 
врученную Тейлору президентом США Биллом Клинтоном (1993).  
В 1989 г. Пол Тейлор был избран одним из десяти почетных американских 
членов Американской академии и Института искусств и литературы.

«Пола Тейлора называли живым классиком современного танца.  
В 1954 году он основал собственную танцевальную труппу и являлся 
её художественным руководителем на протяжении 60 лет. В 1974 году 
он занялся карьерой балетмейстера. За постановку «Говоря языком»  
в 1992 году Тейлор был удостоен премии «Эмми». А в 2014 году со-
здал большую культурную институцию — фонд Современного амери-
канского танца. Тейлор создал 146 постановок, многие из которых стали 
культовыми. Наибольшую популярность завоевали его балеты «Эспла-
нада», «Слово» (1998), «Краткие встречи» (2009) и «Неприсоединивши-
еся» (2011)». [4] Некоторые из его постановок стали частью репертуара  
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таких знаменитых компаний, как Королевский датский балет, Майа-
ми-Сити-балет, Американский театр балета и Американский театр танца 
Элвина Эйли. Талант Пола Тейлора проявился не только в хореографии, 
но и в литературе. В 1987 году его книга «Частное владение» была объяв-
лена лучшей автобиографической книгой года. В статье «Почему я став-
лю танцы» он рассказал о своих творческих принципах, а в 2013 году 
издал сборник эссе под заглавием «Факты и фантазии». 

Пол Тейлор начал сочинять танцы в студенческие годы, но по-насто-
ящему раскрыл талант хореографа, создав в 1954 г. собственную труппу 
«Paul Taylor Dance Company», в первоначальный состав которой вошли 
13 человек. Труппа быстро обрела известность и начала широко гастро-
лировать по США, стала одной из первых гастрольных компаний, де-
монстрирующих американский современный танец за рубежом. За время 
своего существования выступила более чем в 500 городах в 62 странах. 

Танцевальной компании Пола Тейлора удалось добиться огромной 
популярности благодаря совокупности многих факторов, среди которых 
можно назвать работоспособность мастера, увлеченность творческой 
идеей его подчиненных, удачный подбор музыкального материала, дер-
зость и острую актуальность сценических работ. Но особую роль в этом 
процессе сыграл неповторимый авторский стиль хореографа, который 
критики так и назвали «стилем Тейлора». Среди характерных черт этого 
стиля можно выделить: серии прыжков без подготовки, резкие смены 
темпоритма, переходы от медленного к стремительному, абсолютную 
чистоту линий и простоту, отсутствие излишней декоративности, ат-
летизм танцоров и функциональность танцевальных элементов. Стиль 
Пола Тейлора сложился и подтвердил свою состоятельность как ориги-
нальный узнаваемый хореографический код, поэтому представляет ин-
терес процесс его формирования. 

Пол Тейлор начал заниматься танцами в 21 год, обучался в Джули-
ардской школе, где получил степень бакалавра наук на курсе Марты 
Хилл. По окончании обучения работал под руководством Мерса Каннин-
гема, с 1953 по 1962 гг был участником труппы Марты Грэхем, вышел 
на роль солиста и исполнял партии Эгестуса в «Клитемнестре» (1958), 
Геркулеса в «Алцесте» (1960) и Тезея в «Федре» (1962). В 1959 г стал 
приглашенным солистом New York City Ballet, где специально для него 
Джордж Баланчин создал сольную партию в балете «Эпизоды». Также  
в качестве исполнителя работал с хореографами Дорис Хамфри, Чарль-
зом Вайдманом, Хосе Лимоном и Джеромом Роббинсом. В 1974 году за-
вершил сценическую деятельность, полностью посвятив себя созданию 
хореографических работ.

В основу стиля Пола Тейлора легли принципы танца модерн, в осо-
бенности, техника Марты Грэхем, его наставницы и позже сценической 
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партнерши. С самого начала в своем творчестве Пол Тейлор стремился 
показать, что содержание и смысл движений для него столь же важны, 
что и их внешняя эстетическая форма. Хотя, вопреки идеологии модерна, 
некоторые элементы использовал просто ради любования их красотой. 

Благодаря тому, что Тейлор пришел в хореографию уже будучи взрос-
лым сознательным человеком, процесс его формирования как постанов-
щика проходил через осмысление и анализ. Прежде, чем начать обуче-
ние танцу, Пол Тейлор занимался плаванием и опыт, приобретенный  
в профессиональном спорте, несомненно, оказал влияние на его воспри-
ятие хореографии. В плавании он научился понимать, насколько точ-
ность выполнения движения влияет на его качество и эффективность, 
поэтому хореография Тейлора выглядит в исполнении танцоров его 
труппы настолько отточенной и «чистой». Даже причудливые элементы, 
не входящие в базовую лексику классического танца и техник танца мо-
дерн, танцоры Тейлора выполняют синхронно и одинаково, что говорит 
о таланте мастера к репетиторству и педагогике.

Творчество Пола Тейлора пришлось на период эпохи постмодерна 
в хореографии, что также отразилось на его отношении к движению  
и проявилось в бесконечном поиске новых форм и выразительных 
средств при создании постановок. Он не боялся экспериментировать  
и благодаря этому часто оказывался на шаг впереди своих современни-
ков. Некоторые критики даже сравнивали его ранние работы с деятель-
ностью театра «Джадсон», указывая на сильную экспериментальную 
линию в направлении мышления хореографа. 

Так, на премьерном показе композиции «Дуэт» (1957) Тейлор и его 
партнерша Тоби Глантерник оставались совершенно неподвижными  
в течение четырех минут, пока пианист играл «Не партитуру» компо-
зитора Джона Кейджа. В той же программе была работа под названием 
«Эпик», в которой Тейлор медленно двигался по сцене в деловом костю-
ме, а на заднем плане играла запись звука часов, отсчитывающих ухо-
дящее время. Скандальные критические отзывы Тейлор получил за по-
становку «Семь танцев», где в одной из частей вновь неподвижно стоял  
на сцене. В ответ на что критик Луи Хорст опубликовал в газете белый 
лист вместо текста рецензии. 

Безусловно, неподвижность Тейлора на сцене была одним из его 
хореографических экспериментов и транслировала скрытый смысл. 
«Так он утверждал новые возможности выразительности, признавая  
в танце важной не только динамическую, но и статическую составля-
ющую». [2] Пусть это и не был авангард в чистом виде, но Пол Тейлор 
настолько смело и увлеченно исследовал выразительные способности 
человеческого тела, что действительно приблизился к нему в своем твор-
честве. Танцевальными элементами его постановок оказались отнюдь  
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не танцевальные движения: одни напоминали шевеление насекомых, 
другие повторяли повседневные человеческие жесты, третьи были вы-
рваны из контекста, как например, гребки пловцов. Чем же объясняется 
такое направление мысли постановщика?

В интервью с Джефри Брауном (Jeffrey Brown) для телепередачи PBS 
NewsHour в 2007 году Пол Тейлор сказал, что всегда любил наблюдать 
за людьми: — «And you can tell sometimes by the way they move. And 
walking is the most revealing. A walk is like a fingerprint. No two people walk 
the same… Dance, I think, consciously or unconsciously, sybolyzis life. And 
it reflects the human condition. It tells us the joys, the sorrows, the fallacies, 
the idiocies, the brilliance, anything human»1. В течение всей своей твор-
ческой жизни он использовал танец как средство исследования жизни 
людей и стремился раскрывать на сцене самые неожиданные ее стороны, 
от чистой радости до ужасов войны, бережно касаясь тонких этических 
вопросов интимной стороны жизни людей. [7]

Одной из самых известных постановок Пола Тейлора стала «Эс-
планада» на музыку Скрипичного концерта № 2 ми-бемоль мажор  
И.- С. Баха. Каждая из пяти частей постановки прорабатывала модифи-
кации всего одного движения из тех, что люди постоянно выполняют  
в повседневной жизни — бега, скольжения, ходьбы, прыжков и падений.  
Не имеющая сюжетной линии и кажущаяся на первый взгляд при-
митивной с точки зрения лексики, «Эспланада» завораживает точно-
стью движений и выверенностью перемещений танцоров по сцене. 
Красивая музыка и приятный глазу темпоритм хореографических ри-
сунков заставляют возвращаться к просмотру снова и снова, испыты-
вая чувство эстетического наслаждения и приятные легкие эмоции.  
По образцу «Эспланады» Тейлор создал множество бессюжетных тан-
цев со сложными узорами, перестроениями и изменяющимися рит-
мами, большинство из них под классическую музыку. Как, например, 
«Бранденбург» (Brandenburgs), «Ртутные новости» (Mercuric Tidings), 
«Суд Арден» (Arden Court), «Огонь Прометея» (Promethean Fire). Пер-
вый успех пришел к труппе как раз с возникновением одной из подоб-
ных постановок. В произведении «Ореол» (Aureole, 1962), Полу Тей-
лору удалось гармонично сочетать музыку Георга Фридриха Генделя  
с современной хореографией, созданной со вкусом, чувством меры  
и не лишенной академизма. Изящная и воздушная, эта постановка  

1 «Иногда можно сказать что-то о людях только по тому, как они двигаются. И поход-
ка — наиболее «говорящий» элемент. Шаг словно отпечаток пальца. Нет даже двух человек 
с одинаковой походкой… Танец, я думаю, сознательно или не сознательно, символизирует 
жизнь. И он отражает состояние человека. Он рассказывает нам о радостях, сожалениях, 
заблуждениях, глупостях, великолепии, обо всем человеческом.» Перевод автора.
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и сегодня идет репертуаре компании, а также исполняется Королев-
ским датским балетом. 

В последующие годы сочетание старинной музыки и лексики совре-
менного танца стали отличительными чертами «стиля Тейлора». Раз-
нообразие при выборе музыкального материала также сопутствовало 
творческой жизни коллектива на протяжении всего его существования. 
Пол Тейлор создавал постановки на музыку композиторов Ренессанса  
и Барокко, использовал джаз, танго и регтайм, а также необычное зву-
ковое сопровождение, как например, звуки города и автомобильных 
клаксонов.

Обширный диапазон музыкальных стилей, легший в основу репер-
туара «Paul Taylor Dance Company», обеспечил его разноплановость. 
Как можно прочитать на портале «Музыкальные сезоны», «... у Тей-
лора есть балеты и комедийные, и романтические, но в тематике сво-
их произведений он никогда не боялся дерзости — например, в балете  
«От моря до сияющего моря», созданном в 1965 году, он подверг ос-
меянию национальные американские символы (в названии — аллюзия  
на песню «America, the Beautiful»). В его творениях возникают такие 
темы, о которых не принято говорить — например, инцест («Большая 
Берта»). Не менее провокационным выглядел созданный в 1983 году ба-
лет «Закат», представляющий в неприглядном виде армию. В 1990-х гг. 
в его балетах возникают такие актуальные для своей эпохи темы, как 
фанатизм и религиозный экстремизм. Но какие бы острые темы ни затра-
гивал Пол Тейлор в своих постановках, он неизменно убедителен». [1]

С годами репертуар труппы Пола Тейлора разросся и наполнился по-
становками самых разных жанров, тематик и форм. Но неповторимый 
хореографический стиль автора продолжил оставаться узнаваемым в ка-
ждой из них. Несмотря на кажущуюся наивность и простоту некоторых 
движений и вроде бы отсутствие требований к академической подготовке 
танцовщиков, уровень их исполнительского мастерства говорит в поль-
зу ее наличия. Просматривая концертные записи можно отметить, что  
с каждым новым поколением исполнителей в труппе, уровень их акаде-
мической подготовки только повышался. Существуя в пространстве по-
стмодерна, пропагандировавшего отказ от канонов, уже существующих 
форм и всего искусственно созданного, Пол Тейлор продолжил декла-
рировать в своем творчестве красоту чистых линий, орнаментальность 
рисунков и эстетику тренированного воспитанного танцем тела. Он тре-
бовал от своих танцоров постоянной работы над собой и не позволял им 
делать большие перерывы в работе, чтобы не терять физической формы.

О Поле Тейлоре снято несколько фильмов. Один из последних — до-
кументальная лента «Paul Taylor: Creative Domain», премьера которой со-
стоялась в 2014 году на фестивале в Сан-Франциско, была номинирована 
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на премию «Оскар» и названа журналом «Time» как «возможно, луч-
ший танцевальный документальный фильм всех времен». Но настоя-
щую жизнь и работу коллектива «Paul Taylor Dance Company», а так-
же уникальных процесс создания мастером новых постановок, можно 
наблюдать в полнометражном документальном фильме «Dancemaker» 
(англ. балетмейстер), снятом режиссером Мэтью Даймондом (Matthew 
Diamond) в 1998 г. Весь процесс создания хореографии строился на ме-
тоде поиска форм, движений и способов взаимодействия танцоров. Каж-
дый из исполнителей становился на репетиции соучастником творческо-
го процесса, словно подключаясь к энергетическому полю хореографа, 
обнулял свое тело и отдавал его в подчинение мысли мастера. Режиссеру 
фильма «Dancemaker» представилась уникальная возможность запечат-
леть и показать зрителям оригинальный творческий процесс, в котором 
созревали и рождались знаменитые работы Пола Тейлора. 

«I think there will always be a need for dance, for dancers to dance and for 
watchers to watch. I believe that. I have to believe»1, — сказал Пол Тейлор  
в интервью для телепередачи PBS NewsHour в 2007 году. [7]

Пол Тейлор создал богатый, выразительный и понятный среднеста-
тистическому зрителю стиль хореографии, языком которого он говорил 
со сцены о том, что волновало его самого, а также множество людей  
во всем мире. Пожалуй, ему единственному удалось почувствовать тон-
кую грань между элитарным и массовым искусством и научиться вир-
туозно балансировать на ней, понятным обывателю языком рассказывая 
о высоком. В своем видении танца он сумел объединить технические 
принципы и идеологию модерна, балетный академизм, поиск новых 
выразительных средств эпохи авангарда, а также повседневные жесты  
и движения людей и образы окружающей их природы и животного мира. 
Отличительной чертой и движущей силой его творчества всегда был 
антропоцентризм, произрастающий из огромного интереса к человеку  
и любви к человечеству. Поэтому признание зрителей и успех сопут-
ствовали творчеству Пола Тейлора на протяжении всей его наполненной 
жизни.

Из статьи Ольги Гердт «Пол Тейлор — искусство жить в консерв-
ной банке»: «Хореография Тейлора, как и его биография, соединяет все  
со всем. Спортивность стиля с изяществом манер. Классические позы —  
с движениями естественными и даже натуралистичными… Тейлор — про-
пагандист полноценности. Здоровья душевного и физического. Рефлек-
сию и самокопание он устраняет как физические недостатки. Оптимизм 
наращивает как мускул. Достойно внимания все, чем можно щегольнуть.  

1 «Я думаю, у людей всегда будет потребность в танце, у танцоров чтобы танцевать  
и у зрителей чтобы смотреть. Я верю в это. Я хотел бы верить.» Перевод автора.



Элемент демонстрации (то, против чего бунтовал модерн классиче-
ский) — движущая сила его постановок… Нового языка Тейлор не создал, 
но развивать или разрушать старый тоже не стремился. Он так и остался  
в пограничной полосе между высоким модерном Марты Грэхем, Хосе Ли-
мона и теми, кто его дегероизировал — Тришей Браун, Твайлой Тарп… 
Адаптировав модерн, сделал его образ столь же привлекательным для аме-
риканцев, как мюзиклы или продукция Голливуда». [6]
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Формирование выразительных средств балетного театра в нашем 
современном понимании началось в XVII веке и продолжалось на про-
тяжении всей эпохи классицизма. До этого момента хореография обхо-
дилась средствами, используемыми народным танцем, то есть имитаци-
ей бытовых и религиозных процессов. Балетный театр же ставил перед 
собой задачу не столько показать внешнюю оболочку взаимоотношений, 
сколько дать зрителю пережить внутреннюю палитру эмоций героев. 
Для этой задачи совершенно не подходили старые приемы. Так образо-
валась потребность в поиске новых выразительных средств.

Чувства и эмоции — это более высокая ступень, чем внешние показа-
тели. Поэтому балетный театр прибег к красоте тел, расположению и из-
менению их в пространстве различным образом, не свойственным есте-
ственным положениям. «Классический танец оказался наиболее универ-
сальным языком балетного театра, он мог вбирать в себя разнообразные 
движения и пластические элементы (как из жизни, так и из других танце-
вальных систем), таким образом их преобразовывая и видоизменяя, что 
они органично входили в его лексику» [4, с. 44]. Так движения народного 
танца приобретают более вытянутый вид и большую амплитуду. А бы-
товые движения, пришедшие в классический танец через какое-то время 
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теряют свои первоначальные значения и наделяются значениями более 
условными и абстрактными. 

«Во второй половине XVIII в. В области хореографии уже чувство-
валось, что искусство не могло долго оставаться в своей замкнутой фор-
ме, зависимой исключительно от воли оперных композиторов» [6, с. 441]. 
Балетный театр становится самостоятельным видом искусства. При этом, 
его средства оставались, и остаются до сих пор синтетическими (музыка, 
декоративно-прикладное искусство (декорации, костюмы) и др.).

Привычные нам изобразительные и выразительные средства балет-
ного искусства сформировались к 30-м годам XVIII века. Помимо дви-
жений классического танца, они также включали и пантомиму, так как 
бытовые движения в балетном театре теряют свои первоначальные зна-
чения, а зрителю все же необходимо понимать, что происходит на сцене. 
«В балетном искусстве жест имеет огромное значение как один из основ-
ных проводников содержания, выражающий мысли и чувства, внутрен-
нее состояние героев спектакля» [1, с. 92]. Cинтез движения и пантоми-
мы пытались изучать балетмейстеры прошлого и настоящего. При этом, 
зачастую, соотношение этих двух составляющих определялось не только 
желанием самого хореографа и возможностями труппы, но и историче-
скими реалиями. 

Так Ж.-Ж. Новерр говорил в своей книге «Письма о танце», что ба-
летмейстеры его времени (XVIII век) стали уходить от сюжета в танце, 
и хореографией называют любое дивертисментное действие. Балетмей-
стер видел главную проблему новых балетов именно в создании красоты 
в ущерб понятности сюжета. «Я соглашусь, что техническое исполне-
ние этого искусства <танца> доведено до высшей степени совершен-
ства, прибавлю также, что подчас оно грациозно и благородно, но все 
это составляет только часть тех достоинств, которыми оно должно обла-
дать» — писал Ж.–Ж. Новерр [3, с. 153]. 

То есть в XVIII – начале XIX веках большинство хореографов  
не ставили перед собой задачу создать спектакль, понятный всем с пер-
вого взгляда и без либретто. Это отход от массового искусства в угоду 
элитарного. При чем принадлежность к элите определялось не просто 
образованием и широким кругозором, а знанием замыслов определен-
ного хореографа. Балеты в таких условиях представляли дивертисмент, 
разгадать который сложно, а смотреть — скучно. «Всякий сложный  
и пространный балет, изображающий неотчетливо и запутанно пред-
ставляемое им действие, интригу которого я не могу разгадать иначе 
как с программой в руках, всякий балет, плана коего я не почувствую, 
и который не вскроет мне изложения, завязки и развязки, останется,  
по моему мнению, только простым танцевальным дивертисментом, 
более или менее хорошо исполненным, который весьма мало затронет 
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меня, ибо он будет лишен действия и интереса.» — Ж.-Ж. Новерр [3,  
с. 153]. С этим пытались бороться весь XIX век, но к XX веке Европу 
вновь захватила бессюжетность.

«Основными тенденциями в хореографии становятся: метафорич-
ность, бессюжетность, симфонизм, использование экспрессивного тан-
ца, танца модерн, элементов фольклорной, бытовой, спортивной, джа-
зовой лексики» [2, с. 142]. Новые идеи предполагали отход от класси-
ческих канонов, и соответственно от бывшей эстетики балета. М. Фо-
кин критиковал модернистов, называя их произведения наполненными 
одним чувством: попытка быть оригинальным и следовать моде. В их 
танце на первый план, по его мнению, вышло желание показать себя,  
а не с помощью тела донести до зрителей художественные образы. 

«Насколько же содержательнее танец, в котором и тяжесть, и опора 
в постоянном движении? Даже если бы только к этому сводился весь 
танец. Владение равновесием, сознание гармонии в своем собственном 
теле — разве это не радость?» — писал в своей книге «Против течения» 
М. Фокин [5, с. 359]. Он сожалел о том, что хореографы XX века все 
меньше обращают внимание на красоту линий. Не нравилась ему и но-
вая мода на естественность и природность, которая в некоторых случаях 
доходила до пошлости. 

М. Фокин в 1935 году пишет о том, что за последние 25 лет балет 
утратил свой эстетический смысл. Если еще в XIX в. балет был наполнен 
искусственными бессодержательными танцами, но они цепляли зрите-
ля красотой линий и позиций, то в погоне за содержанием и понятно-
стью была утрачена красота [5]. В балет прорвались неприличные жесты 
«Привкус порнографической выдумки, все виды сексуального извраще-
ния, начиная с гадкого, скандального жеста в финале балета «Полдень 
фавна», всевозможных любовных треугольников, гомосексуальных пре-
лестей...» — М.Фокин [5, с. 360]. 

В то же время, нельзя не отметить влияние модернистских хорео-
графов на классический балет. «Нет ни одного исследования о балете, 
которое, говоря о фокинских нововведениях, не упоминало бы о влия-
нии дунканизма. Но фокинская реформа прошла в рамках классического 
балета» [2, с. 169].

В 20-е годы русское искусство отделилось от европейского под вли-
янием новой Советской республики. Идеологическая политика партии 
большевиков отразилась на балетной эстетике и мышлении молодых 
балетмейстеров. Любое искусство должно было отвечать новым тре-
бованиям: быть понятным пролетариату (зачастую, в те годы это люди 
безграмотные), отвергать роскошь, как пережиток старого, пропаганди-
ровать идеи нового государства. В этих условиях любой классический 
балет М. Петипа можно уже преследовать за пышность декораций и ко-
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стюмов. Ситуация в России отразилась и на соотечественниках, имми-
грировавших в Европу.

Эти изменения сказались и на лексике русского балетного театра. 
Если рассматривать всемирно известную миниатюру «Умирающий ле-
бедь» на музыку Сен-Санса, поставленную М. Фокиным в 1905 году 
(премьера состоялась только в 1907 году), исполненную с разницей в 
пол века, то наглядно увидим, как менялось представление о прекрасном  
в русском (а затем в советском) балете.

Одним из отличий, бросающимся в глаза, является перегиб корпуса 
назад. Если в современном исполнении мы привыкли видеть перегиб  
от лопаток, по прямой линии назад, с небольшим вытяжением в диа-
гональ (исполнение Светланы Захаровой); то Анна Павлова исполняет 
это движение с преимущественным перегибом через бок. Вероятно, та-
кое исполнение обусловлено не столь развитой гибкостью, как у совре-
менных балерин; но этот факт, как раз нам и показывает, что в начале 
двадцатого века не представлялась эстетически красивой девушка, ко-
торая могла сложиться пополам. Образ Лебедя принес успех не только 
своей первой исполнительнице, но и многим другим балеринам. «Ка-
залось, что, кроме Павловой, никому не удастся достичь таких высот 
актерской выразительности в этом танце. Но вот его стала исполнять 
Галина Уланова, ни в чем не подражая своей предшественнице, и ее 
лебедь трогал нас до слез. Майя Плисецкая также нашла свою индиви-
дуальную трактовку этого образа» [1, с. 120]. Ее «лебедь» практически 
полностью складывается назад к ноге. К тому же, в ее вариации при-
сутствует множество арабесков, с высоко поднятой ногой назад, что 
не заметно в исполнении ни Светланы Захаровой, ни Анны Павловой. 
Этому способствовали отличные данные исполнительницы, хорошо 
использованные балетмейстером. Но эта чрезмерная гибкость устано-
вила новую норму для будущих балерин и эстетику балета на несколько 
лет вперед. 

Изменения одних движений на другие в вариациях не просто показы-
вает изменение физических критериев эстетики, но и изменение образа 
мысли, так как каждое движение несет определенное ощущение, то есть 
изменение движение — изменение ощущения.

Интересен и драматический аспект в этой миниатюре. В музыке 
Сен-Санса «Лебедь» из цикла пьес «Карнавал животных» не прослежи-
вается такой трагичности, как была придана в последствии постановке 
«Умирающий лебедь» М. Фокина, и Сен-Санс был удивлен, как хорео-
граф прочитал его пьесу [7, с. 67-68]. Изначально А. Павлова, для кото-
рой делалась эта постановка, отображала замысел композитора. Трагич-
ность была привнесена в процессе развития роли, и большое значение  
в этом сыграла болезнь самой балерины. 
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Еще более трагичным образ Лебедя сделала М. Плисецкая. Ее Лебедь 
не принимает осознанно свою гибель, а до последнего пытается бороть-
ся. Это так же обусловлено идеями исторического периода, когда совет-
ская идеология ставила борьбу за идеалы выше ценности жизни.

На примере миниатюры «Умирающий лебедь» (муз. Сен-Санса) мы 
проследили развитие классического танца в разные исторические пе-
риоды. Становится очевидно, что классический танец одновременно 
восстанавливает прежние идеалы эстетики, при этом не останавливаясь  
в развитии. Постепенно он вбирает в себя все другие направления танца.

В настоящее время параллельно с классическим танцем идет разви-
тие неоклассики, относящейся к contemporary art. Несмотря на то, что 
неоклассика является синтезом классического и современного танцев,  
в общественном мнении принято разделять неоклассику и классический 
танец. С этим мнением мы не можем согласиться, так как движенческой 
основой неоклассики является классический танец. К тому же, обучение 
данному направлению начинается с основ классического танца и только 
в более старших классах добавляются направления современного танца. 
Мы думаем, что неоклассика является продолжением развития класси-
ческого балетного театра в настоящую историческую эпоху, а не слия-
нием двух направлений танца. И надеемся, что по мере развития этого 
направления общество примет данную точку зрения. 
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Тема «русскости» была поднята при переходе от романтизма начала 
XIX века к реализму. При чём теоретиками балета она была осмыслена 
гораздо позже. Феномен русскости был представлен в двух вариантах; 
первый, «русскость» связанная с национальным характером, загадочной 
душой, второй, «русскость» как мироощущение детскости по сравнению 
с западной зрелостью. 

Любомирова Н.В. считает, что в феномене русскости до сих пор  
не удаётся снять напряжение между субъектом и историей. Она утвержда-
ет: «В «русскости» всех постоянно что-то не устраивает — здесь нужно 
бесконечно чистить, скоблить, устранять, предохранять и отстаивать» [3, 
с.3–4]. 

«Русскость» — есть идентификационная формула порывающая  
с традицией иносказания, собирающая реальность из отдельных де-
талей. Это так же способ говорить собственным языком о проблемах 
национального сознания, пропустив его через фильтр культуры. В ба-
летных постановках «русскость» получает не столько философское, 
сколько эстетическое осмысление. Теоретики советского балета обра-
щались к теме «русскости» осторожно, используя эзопов язык. Тем более 
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важен, по нашему мнению, анализ «русскости» у практиков балетного 
искусства, даже если это взгляд со стороны. Гипотеза, лежащая в основе 
статьи такова: в определённой ситуации субъектами выражения «русско-
сти» являются артисты балета, занятые в балетной постановке, включая 
балетмейстера и композитора.

В рамках семиотического подхода балетная постановка Д. Крэнко 
есть текст, а русскость — метатекст или сообщение. Понимание балет-
ной постановки как текста представляет собой повторение процесса 
творчества хореографа в обратном порядке. Основными свойствами та-
кого текста являются: связность и цельность.

Первоначально замысел создания балета возник у Крэнко во время 
постановки балетных сцен к опере П.И. Чайковского в Сэдлерс Уэл-
лс. Балетмейстер хотел переложить музыку известной оперы, в кото-
рой более всего ему понравилась ария Гримани своей мелодичностью 
и умиротворённой гармоничностью. В качестве солистов Крэнк желал 
привлечь Марго Фонтейн и Рудольфа Нуриева. Сложность творческой 
задачи состояла в том, что балетмейстер не знал русского языка и не мог 
прочесть роман в оригинале, а его представления о России ограничива-
лись общением с русской эмиграцией и чтением официальной прессы. 
Дирекции театра замысел показался слишком радикальным, и подобно 
Ж.Ж. Новеру, Крэнку пришлось ехать в Штутгарт для реализации своих 
смелых идей.

Крэнко поясняет свой замысел следующем образом: «Для меня 
«Онегин» — миф в том смысле слова, в каком является мифом Чарли Ча-
плин... Мифам всегда свойственно двойственное значение, и в этом отно-
шении Чаплин и забавен и страшен. Онегин — молодой человек, облада-
ющий, казалось бы, многими достоинствами — приятной внешностью, 
богатством, обаянием — и при этом ничего собой не представляющий. 
Именно это и пугает. Его проблема чрезвычайно актуальна — это непри-
знанность. Кроме того, даже по замыслу Пушкина, семантика романа 
хорошо выстроена хореографически с помощью трех разных танцеваль-
ных стилей: первый акт — танец молодых крестьян, второй — именины 
в дворянском поместье, третий — элегантный санкт-петербургский бал. 
И, подобно нити, ведущий путника через лабиринт, через весь балет про-
ходят главные персонажи — солисты со своими судьбами и бедами» [4].

Композитор Курт-Хайнце Штольце написал чудесную музыку на 
основе оперы Чайковского, сохранив все смысловые и психологиче-
ские акценты первоисточника. Музыка Штольце к Онегину напевна  
в диалоговых кусках и массовых сценах первого акта. Композитор ста-
рался наполнить деревенско-усадебные сцены мотивно-ритмическим 
комплексом русской песни, для этого он задаёт широту мелодическо-
го ряда и троекратные рефренные повторы, так удачно отражённые  
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хореографией Крэнко. Сцены балов слышатся нескончаемым вальсом, 
столь типичным русскому слуху. Именно Чайковский возвёл вальс в не-
что самоценное. Вальс «Снежных хлопьев» или «Розовый вальс» из ба-
лета «Щелкунчик» по сути своей являют из себя целые симфонические 
картины. Композитор первый начал выстраивать третью часть своих 
симфоний на основе вальса.

Первыми исполнителями балета Крэнко «Онегин» в 1965 году стали: 
Онегин — Фридеман Вогел, Татьяна — Алиса Аматриан, Ольга — Элиза 
Баден, Ленский — Давид Мурэ.

Крэнко старался отказаться от традиционного строения классическо-
го номерного балета с его pas de deux, вариациями, сюитами характер-
ных и классических танцев, в пользу единого действия, что облегчает 
сам балет и приближает его к принципам современной психологической 
драматургии.

Д. Крэнко пытается придать балету так называемую «русскость».  
И поэтому в основе построения танцевальных эпизодов лежит трое-
кратное повторение рефренных комбинаций, заданное в структуре му-
зыкальной партитуры, так свойственное для былин, сказок — и в целом 
для древнерусского фольклора. Сами же комбинации строятся не только 
на наборном, но и на мотивно-вариационном способе. Крэнко удалось 
добиться равномерного распределения лексических элементов внутри 
музыкального предложения, что характерно для балетов М. Петипа,  
Л. Иванова, М. Фокина. Отсутствие истеричной дёрганности, неумест-
ной резкости, вызванные желанием заполнить каждую ноту, вплоть  
до 32-ой выгодно отличает хореографический стиль Крэнко от его совре-
менников и придаёт его балету некий налёт русскости, и безусловную 
гармоничность. Зритель рефлекторно припоминает балеты великих ти-
танов и оммажирует к ним.

Что же касается формы самого балета, то Пушкинский принцип 
симметрии в строении романа не был перенесён под свет рампы. Хотя 
стилистические переклички между двумя балами усадебно-деревенским  
и столичным безусловно имеются. Так же нельзя не заметить некое смыс-
ловое начало сцены дуэли в сцене письма и одновременно сна Татьяны, 
а эта сцена в свою очередь отсылает нас к началу балета, завязочной 
сцене гадания через зеркало. Этот эпизод нововведение балетмейсте-
ра, который очевидно хорошо изучил русскую литературу, где гадание 
таким способом описано в избытке. Ольга надеется увидеть в зеркале 
Ленского, но о ужас, видит Онегина. Своего рода отсылка к пушкинской 
Метели. Анализируемая сцена не вполне уместна в заданном автором 
контексте. Действие происходит летним утром и на улице, а гадание  
с зеркалами исключительно святочная забава и проводили её ночью  
в полностью закрытом помещении, а ещё лучше в бани.
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Так же Крэнко обращается к традиционным формам русского танца, 
таким как хоровод, удачно обыгрывая его в крестьянских сценах, не от-
казываясь при этом от языка классического танца в пользу характерного, 
что часто делали русские балетмейстеры.

Первоначальная версия балета имела пролог в виде смерти дядюш-
ки Онегина и эпилог, представляющий счастливую Татьяну в окружении 
мужа и детей, но в дальнейшем Крэнко отказался от этих эпизодов, что 
позволило сохранить некую открытость пушкинского финала.

Декорации Ю. Розе точно передают атмосферу русской усадьбы. 
Можно предположить, что вдохновение Розе искал в усадебных пейза-
жах В.Д. Поленова, на ночные сцены очевидно его вдохновлял И.И. Ле-
витан, а женские образы близки по внутренней наполненности дамам  
с картин К.А. Коровина.

Интерпретация балетной постановки как текста — это не просто 
раскрытие его содержания. По нашему мнению, она представляет со-
бой взаимодействие формы текста и содержания. Это означает, что ин-
терпретация балетной постановки признана объяснить почему именно 
выбранное балетмейстером содержание конкретного текста требует для 
своего выражения именно данную, специфическую структуру.

Крэнко был знаком с так называемой мифологемой о загадочно-
сти русской души, «открытой» западной Европе ещё со времён рома-
нов Ф.М. Достоевского. Что же касается самого балета, то во время 
гастроль Штутгарского театра с этой постановкой в России в 1972-ом  
и 1985-ом годах, балетмейстера не редко критиковали за недостаточ-
ность выражения «русскости», но думается, мы сами не можем сформу-
лировать и отрефлексировать свою особую идентичность. 

Анализ балетной постановки Д. Крэнко позволяет утверждать, 
что тема «русскости» становится способом познания другого народа 
как своего. Данная тема реализована в целом и в деталях. Обращение  
к теме «русскости» одновременно обогащает и осложняет творческую 
задачу балетмейстера. В семиотическом плане тема «русскости» в ба-
лете Д. Крэнко занимает промежуточное положение между метатекстом  
и сообщением.
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Каждые четыре года, после окончания Олимпийских игр, исполни-
тельный Комитет FIG (Fédération international de gymnastique) художе-
ственной гимнастики утверждает изменения в правилах соревнований 
и программ, за счёт которых возрастает сложность исполнения сорев-
новательных программ и требует от спортсменок нового уровня техни-
ческого мастерства, с максимальным проявлением координационных 
способностей, гибкости, прыгучести, равновесия, виртуозного владения 
предметом. Возрастает объём технически трудных элементов в гимна-
стических упражнениях, повышается их координационная сложность, 
увеличивается амплитуда выполнения бросков.

Хореографическая подготовка является неотъемлемой частью учеб-
но-тренировочного процесса гимнасток, совершенствует их физическую 
подготовленность и технические навыки. Уроки хореографии позволяют 
развить гибкость, координацию движений, укрепить опорно-двигатель-
ный аппарат, способствуют развитию выносливости и воспитывают пра-
вильное ощущение красоты исполнения движений. 

Данный вид подготовки в художественной гимнастике базирует-
ся главным образом на классической основе, разработанной в балете,  
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и является частью учебно-тренировочного процесса. С помощью хо-
реографии возможно сформировать знания, умения и навыки, которые 
позволили бы с наибольшей эффективностью демонстрировать индиви-
дуальность и трудность упражнений в единстве с музыкой и обеспечить 
дальнейший рост спортивного мастерства. 

Дефицит времени в подготовке гимнасток и в основном меньшему 
количеству занятий по хореографии, по отношению к ежедневным тре-
нировкам гимнастикой, диктует определенные требования к методике 
построения и проведения уроков, к выбору средств и методов подготов-
ки. В учебном процессе каждое упражнение должно нести конкретную 
смысловую нагрузку (физическую, техническую, воспитательную).

В современном виде художественная гимнастика по подбору средств 
(сложность прыжков, равновесий, поворотов) ближе к мужской технике 
исполнения, но движения классического танца характерные для жен-
ской пластики сохраняются. Для укрепления силы ног следует включать  
в учебные примеры экзерсиса у станка маленькие прыжки: temps sauté, 
changement de pied, petit pas échappé, petit pas assemblé, petit pas jeté, temps 
levé. Использование данного приёма мы можем проследить в уроках  
П. А. Пестова, М. Т. Семеновой, Н. М. Цискаридзе и др.

Использование в соревновательных программах заднего равновесия, 
бокового и переднего (ponché), а также вращения в данных положениях 
требует от тренера-хореографа дополнительного внимания и примене-
ния этих технически сложных элементов в уроке хореографии.

Тренер-хореограф во время проведения занятий адаптирует движе-
ния экзерсиса классического танца под особенности гимнасток, а также 
технику выполнения отдельных хореографических элементов.

На примере III port de bras. При исполнении этого движения, гим-
насткам рациональнее во время наклона корпуса назад оставлять голову 
в прямом положении, а не поворачивать ее в сторону, как это принято  
в балете по той причине, что все перегибы и прогибы назад спортсменки 
исполняют в прямом положении.

Целесообразно выполнять relevé lent назад завернутой пяткой, так 
как именно такое положение ноги позволит точно исполнить равнове-
сие или вращение в захват, затяжку или ponché (отвёртку). При выполне-
нии движений работа рук, соответствует классическим канонам и может 
принимать как положение arrondi, так и положение allongé. Особенность 
техники владения мячом, заключающаяся в мягкости и плавности дви-
жений, предполагает, что в занятиях хореографии будут включаться дви-
жения свободной пластики: волны, полуволны. Кроме того, в гимнасти-
ке следует уделять внимание на развитие гибкости не только крупных 
суставов тела (тазобедренного, плечевого и подвижности позвоночни-
ка), но и мелких (особенно лучезапястного, плюсны). Для этого можно  
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использовать технику партерного тренажа Бориса Князева, которая по-
зволяет более детально проработать определенные части тела. Эта тех-
ника переводит базовое занятие экзерсиса у станка из положения стоя  
на пол, что способствует воспитанию опорно-двигательного аппарата, 
развитию всех групп мышц, сложной координации движений, расшире-
нию двигательного диапазона, тренировки дыхательной и сердечно-со-
судистой системы. Все это необходимо для успешного овладения тех-
никой индивидуальных и групповых упражнений — трудностей (ком-
бинации танцевальных шагов, динамические элементы с вращением, 
прыжки, равновесия т.д.).

О положительном влиянии применения партерного тренажа в подго-
товке гимнасток говорится в учебном пособии доктора педагогических 
наук, доцента Вадима Юрьевича Никитина и Евгения Александровича 
Кузнецова: «Большую роль эта методика играет в тренировочном про-
цессе, особенно в гимнастике, фигурном катании, синхронном плавании, 
акробатике, во всех направлениях спорта, где важна гибкость, эластич-
ность суставов, требуется выворотность». [1, с 7]

Подготовка гимнасток к групповым упражнениям также должна от-
разиться и на системе хореографической подготовки. Уже здесь следует 
воспитывать умение синхронно работать внутри группы.

На основе личного опыта автора статьи в сфере гимнастики, урок 
хореографической подготовки можно условно разделить на два раздела: 
подготовительный и технический. К первой группе относится вся систе-
ма экзерсиса академического классического танца, адаптированная под 
специфику художественной гимнастики и ко второй группе элементы, 
относящиеся к художественной гимнастике, такие как различные равно-
весия, вращения, прыжки…

В зависимости от степени групп подготовки (группа начальной под-
готовки (ГНП) до 2 лет обучения, учебно-тренировочная группа (УТГ)  
до 5 лет обучения, группа спортивного совершенствования (ГСС), группа 
высшего спортивного мастерства (ГВСМ), следует учитывать логичное 
сочетание движений, не соединяя их в комбинации только ради рисунка 
упражнения, а в продуктивные учебные примеры, которые помогут сде-
лать акцент на ту или иную задачу. 

В художественной гимнастике существует определенный комплекс 
прыжков, отличных от прыжков классического танца. В соревнователь-
ных упражнениях гимнасток прыжки классического танца почти не ис-
пользуются, они могут применяться только во время учебно-трениро-
вочных занятий для развития прыгучести, формирования правильной 
техники отталкивания и приземления.

Вращения являются одним из самых важных разделов в художе-
ственной гимнастике и являются обязательным элементом в упражнении 
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спортсменок. Кандидат педагогических наук, мастер спорта по художе-
ственной гимнастике Валентина Юрьевна Сосина, в своем учебном по-
собие для вузов подчеркивает: «Наиболее сложными считаются поворо-
ты, выполненные на одной ноге с высоким положением свободной ноги, 
называемые пируэтами. Для их качественного исполнения требуется 
высокий уровень развития равновесия, координации, а также умение 
удерживать правильную осанку от начала и до конца поворота.» [2, с 19]. 

Вращения в гимнастике имеют отличительную форму от классиче-
ского танца, а также свою технику исполнения. Pirouette fouetté неко-
торые гимнастки исполняют без фиксации точки головой. В правилах 
исполнительного Комитета FIG художественной гимнастики не про-
писано это требование как обязательное. Данный элемент будет засчи-
тан при правильном и ровном корпусе, четким углом тазобедренного 
сустава в 90 градусов и последующем открывании работающий ноги  
до этого же уровня. По этой причине требовать от гимнастки оставлять 
голову в одну точку, тем более, когда ее это отвлекает и сбивает будет  
не рациональным.

Художественная гимнастика, как вид спорта очень субъективна. Раз-
личные нюансы исполнения элементов (трудность тела), критерии за-
считывания мастерства (трудность предмета), кодифицированная лекси-
ка динамических элементов с вращением (риски) и четко установленный 
хронометраж комбинаций танцевальных шагов с обязательной сменой 
уровня, модальности шагов, изменением направления и ритма добавля-
ют в правила еще большую предвзятость. Для одного судьи один pirou-
ette в затяжку будет засчитан при исполнении двух pirouettes, так как вра-
щение начинают оценивать только когда гимнастка примет необходимое 
положение в повороте. На первом повороте принимаешь только форму, 
половину второго поворота нога уже опускается и вращение в правиль-
ной форме исполняется только на одном обороте. А другой судья может 
засчитать данную комбинацию, как выполнение двух pirouettes, так как 
гимнастка исполнила два оборота. 

На сегодняшний день, не существует чёткого и единого мнения су-
дей, в результате чего, было создано две судейские бригады, которые 
снижают баллы (сбавки) за исполнение (Е1, Е2 — артистика; Е3, Е4, Е5, 
Е6 — техника) и которые засчитывают трудность элемента (D1, D2 — 
элементы и дорожки; D3, D4 — риски и мастерства), а также двое судей 
на линии и судья хронометрист. Всё это добавляет сложности исполне-
ния гимнастками индивидуальных и групповых упражнений. 

Учитывая строгость оценивания гимнасток судейскими бригадами  
и огромной конкуренции в этом виде спорта, в хореографической подготов-
ке следует уделять пристальное внимание чистоте исполнения спортсмен-
ками гимнастических элементов, точности формы прыжков и вращений.



Влияние хореографической подготовки в художественной гимна-
стике, несомненно, велико и способствует уверенному дальнейше-
му развитию этого вида спорта, наполняя его изяществом, красотой  
и техничностью. 
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Балет — это европейский вид искусства, появившийся в Италии  
в пятнадцатом веке, но также быстро набравший популярность в Китае. 
На сегодняшний день китайский балет сочетает в себе западные и наци-
ональные особенности и известен по всему миру.

В 1953 году, будучи председателем Национальной танцевальной ас-
социации, Оу Цзяньпин выступила с отчетом о работе на расширенном 
заседании комитета и четко заявила: «Обучение у народа должно быть 
первым приоритетом. Унаследовав национальные традиции, мы должны 
перенимать методы обучения у других народов, особенно изучать и ис-
следовать опыт обучения советского балета» [1, с. 107]. Таким образом 
для развития китайского балетного искусства было важно изучение уже 
сформированного и систематизированного западного балета.

По предложению У Сяобана в 1954 году министерством культуры 
Китая было создано первое Пекинское хореографическое училище для 
подготовки профессиональных танцоров. Преподавать в первом классе 
подготовки учителей танцев были приглашены педагоги Московско-
го хореографического училища — Ольга Ильина и Тамара Лешевич.  
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Под руководством Ильиной, студенты изучали методику преподавания 
классического танца, пытаясь ее адаптировать к китайской системе обуче-
ния. Составление учебного плана — задача труднейшая: «На основе ше-
стилетней учебной программы Московского хореографического училища 
Ильина подробно объяснила цели и задачи обучения для всех специально-
стей, разложила методическую программу на количество часов и недель  
в семестре с учетом праздничных дней, подготовила экзаменационную ат-
тестацию» [2, с. 738]. Советские хореографы, включая Ольгу Ильину, Та-
мару Лешевич, Николая Серебренникова и Валентину Румянцеву, обучили 
основам танцевального мастерства, что заложило прочный фундамент для 
будущего развития китайского балетного искусства. Кроме того, в Пекин-
ском хореографическом училище преподавали Виктор Цаплин и Петр 
Гусев, в результате чего нормы балета стали едиными по всему Китаю,  
но были нарушены после реформы и открытия в 1978 году. В этот период 
последовательно вводились балетные школы из других стран, таких как 
Великобритания, США, Франция, Дания, Италия и т.д. Таким образом, ки-
тайский балет вошел в состояние диверсификации. С 1957 года по апрель 
1960 года Цаплин и Гусев помогли учителям и ученикам Пекинского хо-
реографического училища поставить четыре классических балета: «Тщет-
ная предосторожность», «Лебединое озеро», «Корсар», «Жизель». Гусев 
внимательно руководил учениками второго класса и создал китайский 
национальный балет «Красавица-рыбка». В том же году Пекинское хоре-
ографическое училище было преобразовано в Пекинскую танцевальную 
академию, а первоначальное хореографическое училище было превраще-
но в среднюю школу. Чжу Лижэнь в своей работе пишет: «Учителя и арти-
сты балета, воспитанные русскими педагогами, стали основой китайского 
балетного образования» [3, с.167]. Балет всё ещё занимает значимое место 
в системе обучения. В настоящее время выпускники академии преподают 
в танцевальных труппах и школах, обеспечивая высокий уровень обуче-
ния балету по всему Китаю.

С 1959 года на территории Китая последовательно появились де-
вять профессиональных балетных трупп: Центральная балетная труппа, 
Шанхайская балетная труппа, Тяньцзиньская балетная труппа, Ляонин-
ская балетная труппа, Гуанчжоуская балетная труппа, Сучжоуская балет-
ная труппа, Ланьчжоуская балетая труппа, Чунцинская балетная труппа  
и Пекинская современная балетная труппа. Ляонинская балетная труп-
па, Центральная балетная труппа, и Чунцинская балетная труппа после-
довательно открыли свои собственные балетные школы. За более чем  
60 лет истории китайского балета заметно улучшилось развитие культу-
ры и осуществление политики реформы и открытия.

Без исключения девять крупных трупп не только трудятся над 
репетицией и исполнением классических европейских репертуаров,  
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но и пытаются исследовать и создавать балеты с китайской спецификой 
и повествованием китайских историй.

Китайские танцоры не только изучают и осваивают классические 
балеты, но и создают большое количество произведений, которые пове-
ствуют истории в различных стилях, таких как первая китайская танце-
вальная драма «Голубь мира» после основания КНР, а также масштабные 
балеты «Красный женский отряд», «Седая девушка», «Красавица-рыб-
ка», «Подними красный фонарь» и т. д.

В целом тематика и содержание этих произведений богаты и красоч-
ны. Многие произведения вдохновлены шедеврами китайской и зару-
бежной литературы, что доказывает, то что содержание этих произве-
дений передает общие ценности и эстетику человечества. Форма высту-
пления выражает стремление национального балета к истине, доброте  
и красоте.

Благодаря десятилетиям усилий под влиянием европейского балета 
такое богатство китайских балетов не только добавило восточный шарм 
сокровищнице мирового балета, но и способствовало развитию экономи-
ки Китая и национальному имиджу. В результате публика со всего мира 
проявляет все больший интерес к китайской культуре и танцам. С увели-
чением частоты зарубежных гастролей национальных балетных трупп, 
зрители со всего мира познакомились с танцевальными произведениями, 
рассказывающими китайские истории. Китайский балет был широко по-
нят и тепло встречен. Это не только свидетельствует о высоком уровне 
китайского балетного искусства, но и заставляет национальный имидж 
Китая сиять на основной сцене Европы. Например, в середине ноября 
2019 года Министерство культуры России организовало «Восьмой Пе-
тербургский международный культурный форум» и пригласило препода-
вателей и студентов танцевального отделения Пекинской танцевальной 
академии в Санкт-Петербург для исполнения классического балета «Ле-
бединое озеро». Это мероприятие позволило российской публике уви-
деть стремительное развитие китайского балетного искусства.

Оглядываясь на историю, в 1950-х годах советский балет оказал вли-
яние на развитие китайского балета, в частности на подготовку балета  
в Китае, создание танцевальной драмы и балетных трупп. Националь-
ный балет вбирает в себя опыт различных мировых школ и продолжа-
ет расти и развиваться в многообразии, а артисты завоевывать награды  
во всем мире.

Развитие китайского балета — это всего лишь мгновение в сравне-
нии с более пятисотлетней историей существования этого вида сцени-
ческого искусства. Китайскому балетному искусству по-прежнему необ-
ходимо поддерживать нормальный менталитет: не быть высокомерным 
или нетерпеливым, продолжать изучать китайскую историю и культуру,  



смело впитывать опыт других школ, чтобы запускать больше класси-
ческих балетных произведений, рассказывающих китайские истории,  
и продолжать вносить свой вклад в мировое балетное искусство.
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Аннотация. В данной статье рассматривается Арабеск, как феномен классическо-
го и современного балета. Позы в хореографии — это не только статичное положение 
тела танцора, но и огромный простор для душевных переживаний героя, его символ 
и лейтмотив. Философия арабеска берет начало в культуре разных периодов и нацио-
нальностей, а воплощение своей канонической формы находит в системе классическо-
го танца Агриппины Яковлевны Вагановой. 
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Во всем многообразии классического танца большую роль в его вы-
разительности играют позы. Именно они главный способ общения тан-
цора со зрителем. Их не так уж много: arabesques, attitudes,croiseе, effa-
see, ecartee, маленькие или большие, устремленные назад или вперед. 

Арабеск (только в муж. роде — арабеск) — душа образности танца. 
В арсенале артистов балета это одна из самых выразительных и часто 
встречающихся поз. Без него невозможно представить ни одного клас-
сического или современного балета. Свою многогранность он черпает  
из других видов искусств.

В изобразительном искусстве арабеска (арабески) — вид орнамента: 
причудливое сочетание геометрических и стилизованных растительных 
мотивов, иногда включающий стилизованную надпись (под арабскую 
вязь или рукописную). Она строится на повторении и умножении одного 
или нескольких фрагментов узора. Их бесконечное, протекающее в за-
данном ритме движение может быть остановлено или продолжено в лю-
бой точке без нарушения целостности рисунка. Такой орнамент факти-
чески исключает фон, так как один узор вписывается в другой, закрывая 
поверхность (европейцы называли это «боязнью пустоты»). Арабеску 
можно размещать на поверхности любой конфигурации, плоской или 
выпуклой. Нет никакой принципиальной разницы между композициями 
на стене или на ковре, на переплете рукописи или на керамике. 
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В искусствоведении многих стран Европы термин арабеска имеет  
и более узкое значение: орнамент лишь из стилизованных растительных 
мотивов (в противоположность мореске — орнаменту из геометрических 
мотивов). 

Этот орнамент возник на арабском Востоке, — отсюда его название, 
а после получил распространение в Византии, в средневековом роман-
ском и готическом искусстве иллюминирования манускриптов (рукопис-
ных книг), а затем, в XIV–XV вв., под влиянием испано-мавританского 
искусства нашел применение в орнаментальной гравюре и расписной 
итальянской майолике эпохи Возрождения. 

В мусульманском искусстве, в частности в странах Средней Азии, 
арабеска — понятие эстетическое, философское — «стиль жизни», 
способ мышления в стихах, музыке и орнаментальных вариациях. 

«Арабесками» называют также собрание небольших литератур-
ных произведений (например, сборник Н. В. Гоголя «Арабески»). Это 
популярный мотив немецкого романтизма, с которым Гоголь находился  
в сложных и до конца не проясненных отношениях. Сам Гоголь созна-
тельно строил свой сборник «Арабески» как смесь разнородного мате-
риала — журналистики, эстетики и прозы. В письме к М. П. Погодину 
он называет состав книги «всякой всячиной», а в письме М. А. Максимо-
вичу — «сумбуром», «смесью всего», «кашей». 

Путешествие Гоголя в Рим позволяет предположить, что источни-
ком его представлений об арабесках была не только немецкая эстетика,  
но и практика античного и ренессансного искусства, в частности римского. 

Понятие арабески у Гоголя отражает не просто гетерогенность раз-
нородных фрагментов, включенных писателем в сборник своих произ-
ведений, но и наличие движения, способного соединить эти фрагменты  
в общую форму. 

В музыке арабеска (только в жен. род — арабеска) — это пьеса 
(главным образом для фортепьяно) изящного характера с прихотливым, 
богато орнаментированным мелодическим рисунком. Хорошо известны 
арабески Р. Шумана, А. К. Лядова, К. Дебюсси. 

Арабеска в садово-парковом искусстве — это цветник в виде неши-
рокой извилистой линии или нескольких затейливо переплетённых ли-
ний-дорожек, создающих характерный узор на фоне зелени стриженого 
газона (отсюда название «Клумба-арабеск»). 

Арабеск — это фигура в академическом танце, при которой 
тело танцора вытянуто по диагонали: одна нога поднята и протя-
нута назад, другая опирается на землю; одна рука или обе продол-
жают линию поднятой ноги, обычно в противоположном направле-
нии. Фигура «арабеск» была известна уже в технике балета XVI в.,  
но окончательно она вводится в арсенал балета в 1820 г. и становится  
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типичной позой, символизирующей выразительный порыв, стремле-
ние к бесконечному.

Проходящим движением или связующим с другой позой может быть 
plié на опорной ноге, а также в прыжке и с вращением. Позу можно бес-
конечно варьировать.

Поза арабеска используется во всей хореографической лексике 
классического и современного балета. Как в старину, балетмейстерами  
Ж. Коралли, Ж. Перро, М. И. Петипа, Л. И. Ивановым, М. М. Фоки-
ным и Ю. Н. Григоровичем, так и в модерновых постановках Уильяма 
Форсайта.

Выдающийся русский балетный педагог А. Я. Ваганова, классифици-
ровав балетные термины, определила четыре основных вида арабесков, 
и эта методика сегодня является основной в классическом балете. 

Арабеск получается из аттитюда путем выпрямления согнутой ноги. 
При этом изменяется игра рук в поле зрения глаз. Нога вытянулась как 
струна. Бывает нога прямая и как бы мертвая в своей прямоте. Она вы-
тянута и распластана, но лишена слышимой жизненности. Так мы ощу-
щаем жизненность растущего ствола и мертвенность палки. То же мы 
наблюдаем и в арабеске. Прямая линия дышит внутренним трепетом.  
В арабеске присутствуют основные черты не неподвижного лика, а на-
чавшегося в живом действии танца настоящего хореографического ли-
кования [3, с. 92-93]. 

Первому арабеску присуща беспредельность, погружение личности  
в себя, и, тем самым, отрешенность от всего сущего. 

В отличие от первого, второй арабеск рассчитан на какой-то контакт 
со зрителем. Повернутая к нему головка танцующей — не столь уж яв-
ная забота о зрителе, выраженная в том, чтобы его взглядом были вид-
ны обе руки танцующей, — явно тяготеет к контакту с ним, обращению  
к нему, убеждению зрителя в своей выраженной скромности, игривости 
подчас, послушности зрительским устремлениям — видеть все, и пока-
зать себя, не выходя за рамки своего тела. В характеристике второго ара-
беска просматривается некоторая шаловливость существа, принявшего 
эту позу, и прямое обращение к вниманию зрителя. 

В третьем арабеске взгляд устремлен прямо перед собой, часть под-
нятой ноги сокрыта телом, весь он замкнут в себе, раздумчив, в предре-
шении следующего движения. Иногда, правда, рука не устремлена впе-
ред, поднята вверх, а голова повернута к зрителю. Третий арабеск обязан 
своему рождению эпохе позднего барокко и раннему романтизму. 

Если, стоя в третьем арабеске, мы начнем поворачивать свой корпус  
в сторону поднятой ноги, отрывая руки на вторую позицию и повора-
чивая потом кисти к полу, в арабесковую позу, то получим четвертый 
арабеск. Он сам по себе будет выглядеть самым выразительным из всех 
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четырех своих собратьев. Отличным от других, по приданному ему 
устремлению, поворот в нем корпуса, видимости всей длины рук и не-
укротимой, выразительной стремительности, он — отрицание чуждой 
воли и утверждение своей. Он самовластен, не пишущий диктант, а сам 
диктующий, в нем явно заключен диктат собственной воли.

Арабесков всего четыре, но как они отличаются друг от друга. В раз-
ных балетах арабеск имеет разное значение. 

Мастером арабеска можно считать Мариуса Петипа. Он гениально 
использовал это движение в своих балетах, выстраивая на арабесках це-
лые сцены.Одной из самых знаменитых кордебалетных сцен является 
сцена теней из балета «Баядерка». Их появление в первом арабеске, воз-
никающем как бы из небытия, постепенно заполняет собой всю сцену. 
Первый арабеск возникает из бесконечности и о ней поет. Его протя-
женность в пространстве сцены просто гениальна. Куда-то скрываются  
от нас шаги танцовщиц, их мягкие перегибы, впечатляют льющиеся  
на нас молчаливой скорбной песней, задающей тон арабеску, своей про-
тяженностью, своим устремлением в бесконечное пространство. Этот 
надвигающийся по линиям на зрителя арабеск, в его умножении, кажет-
ся совсем абстрактным, отрешенным от всего земного — в нем вся все-
ленная, все мироздание с его бесконечностью.

В характеристике второго арабеска просматривается некоторая 
шаловливость существа, принявшего эту позу, и прямое обращение  
к вниманию зрителя. Вспомним только вариацию Амурчика во сне Дон 
Кихота, дуэт Кошечки и Кота из последнего акта «Спящей красавицы»,  
и станет понятна основная мысль автора, подчеркнутая этими при- 
мерами.

В балете «Жизель» сильное впечатление оставляет скользящий ара-
беск, исполняемый Виллисами в наивысший момент их танца. Арабески, 
выполняемые, Миртой и Жизелью демонстрируют широкие выразитель-
ные возможности этих балетных фигур: в танце Мирты они выглядят 
геометрически однообразными, разорванными, лишенными теплоты,  
у Жизели они приобретают почти неземной характер благодаря движе-
нию далеко вытянутых вперед рук.

Арабески, их всего четыре, но как один от другого различны, как при 
умелом обращении с ними, они могут оправдать, отражать в себе малей-
шие движения души, освещать своим проявлением зарождение мысли, 
ее устремления и олицетворять собой внутренние переживания актера 
в роли! Арабеск, как хореографический знак зодиака, и под этим знаком 
прошел почти весь балетный театр XIX века, вся эпоха романтического 
балета.
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Аннотация. В статье сравнивается построение драматургии хореографических 
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используя разные художественные инструменты.
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Интерес к изучению драмы и её особенностей возник в период ста-
новления театрального искусства в древней Греции. С этого момента 
драма прошла сложный эволюционный путь: менялась её композицион-
ное построение, структура, варьировались способы воплощения драма-
тического действия на сцене. Неизменным остаётся то, что драма — это 
особый вид искусства, без которого не было опоры для театрализован-
ного действия, так как именно она рождает конфликт, борьбу и подчёр-
кивает напряжённость человеческого существования в обычной жизни.

Драма является самостоятельным способом литературно-сцениче-
ского отображения жизни. Драматургия рождается во время работы ре-
жиссёра над художественным произведением, постановкой, представле-
нием. В драматургии:

1. Действие должно развиваться в настоящем времени так, чтобы 
зритель находился в напряжении и сопереживал происходящему;
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2. Любая сценическая постановка может охватывать только опреде-
лённый временной отрезок для динамичности действия;

3. Драматическое представление содержит в себе не больше несколь-
ких актов;

4. В сценическом действии автор должен нейтрально относиться 
к действующим лицам в независимости от того, к какой стороне они 
принадлежат.

По принципам драматургии строятся хореографические номера  
и театрализованные представления для того, чтобы привлечь внимание 
к происходящему на сцене. Элементы драматургии (экспозиция, завязка, 
кульминация, развязка) используются балетмейстерами и режиссёрами 
во время создания своих замыслов.

Хореография и театрализованное представление имеют общий источ-
ник происхождения — первобытный синкретизм. Хореографический 
номер — это слияние лексических движений, их различных вариаций 
в комбинациях, танцевальных переходах и рисунках, которые в режиме 
реального времени рассказывают историю на основе быта, жизненного 
опыта. А театрализованное представление — органическое сочетание 
повседневности и художественности, заключённой в эмоционально-об-
разном материале, появившимся в ходе преобразования реальности. 
Сочетание разных элементов в композиции хореографических номеров  
и массовых театрализованных представлений складывают в единое це-
лое выбранную тему и драматическое действие.

Праздник «Великих Дионисий», проводившийся в древней Греции, 
является доказательством того, как хороводы (массовые танцы) сочета-
ются с народными гуляниями, песнопениями и игрой актёров. Два вида 
искусства, хореография и театрализованное представление, имеют об-
щее происхождение.

В построении драматургии хореографического номера и театрализо-
ванного представления есть определённые сходства. В первую очередь, 
основой развития действия является конфликт. Развитие определённой 
реальности в противоречиях становится двигателем создания дина-
мичного активного действия, привлекающее внимание большинства 
зрителей.

Драматургия этих видов искусства строится на основе накопленного 
опыта и непрерывной работы над ним, чтобы возник необходимый твор-
ческий процесс, в результате которого задуманное станет естественным 
для восприятия зрителей. Опыт, основывающийся на литературных про-
изведениях, мифах, выражается в действенной форме: танцами в слу-
чае хореографического номера, пантомимой, пением аллегорическими 
картинками и другими художественными выразительными средствами, 
добавляющиеся для насыщенности театрализованного представления.
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Действие в обоих случаях основывается на пяти важнейших эле-
ментах, а именно экспозиции, завязки, развития действия, кульминации  
и развязки. Соблюдая эти принципы драматургии, балетмейстеры-поста-
новщики и режиссёры выстраивают ход танцевального номера или про-
граммы, чтобы воздействовать на публику и поддерживать в ней интерес 
к заложенной теме.

При применении законов драматургии в этих видах искусства суще-
ствуют определённые временные рамки. В хореографическом номере 
действие должно укладываться в настоящее время, то есть хореографу 
нужно раскрыть свой замысел в заданный временной период сцениче-
ского действия. Тем не менее прошлое тоже отражается в танце, но спец-
ифически. Например, в балете «Дочь фараона» на музыку Цезаря Пуни 
через сон, когда лорд Вильсон засыпает, и он уже рядом с древнееги-
петской повелительницей Аспичией. Или в балете «Павильон Армиды»  
на музыку Николая Черепнина Рене попадает, засыпая, в другое время  
и место, в роскошный сад царя Гидрао. В театрализованном представле-
нии действие тоже происходит в настоящем времени, а акты и мизанс-
цены ограничены по времени. Если режиссёру требуется показать иное 
время, то это возможно сделать с помощью речи, применения видеомате-
риала и других доступных художественно-выразительных средств.

Сцены в хореографии и на театрализованных площадках — система 
выстроенных действий, композиционного расположения актёров, тан-
цоров, реквизита на пространстве сцены. Для законченности действия 
нужно найти то самое построение, чтобы номер и представление были 
построены с точки зрения драматургии.

Работая над драматургией, авторы спектакля или постановки долж-
ны увидеть будущий спектакль, концертный номер от зрительского лица, 
то есть представить свою идею и понять, на сколько поймёт публика те 
чувства и мысли, которые будут идти от исполнителей.

Различия построения драматургии в хореографических номерах и те-
атрализованных представлениях состоят в способах её раскрытия.

Основными элементами сценического действия хореографического 
номера являются танцевальный рисунок и движения. Именно через них 
раскрывается содержание. Рисунок движения в композиции реализуют 
композиционное действие. Режиссёр-балетмейстер, создавая на сцене 
художественно-пластическую конструкцию, мыслит пластическими об-
разами, переводит психологию слова и содержание в яркое театрализо-
ванное действо, ищет оригинальные выразительные приёмы для увлече-
ния и заразительности театральным зрелищем.

Главное для режиссёра — это выразительность, зрелищность (одна 
из важнейших деталей при создании художественного образа в массовом 
представлении) и заразительность его произведения. Создавая образы, он 
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отбирает и осмысливает каждую деталь, с целью обнаружить сущность 
вещи, важные её качества и свойства. Всё это необходимо, для того что-
бы привлечь внимание к изображённому. Режиссёр стремится эмоцио-
нально всколыхнуть, изумить, поразить открытием содержания своего 
зрителя, тем самым заставить чувствовать, думать, воображать ассоции-
ровать, делать обобщения.

Выразительными средствами режиссуры выступают мизансцены, ат-
мосфера сценического пространства и темпоритм.

Мизансцена — композиционная организация предоставленной пло-
щадки, строящаяся вокруг события. Массовые мизансцены формиру-
ются из чередования различных сцен, их взаимовлияния друг на друга, 
контраста темпоритма, цветового баланса.

Атмосфера театрализованного представления помогает создать не-
обходимую знаково-символическую среду, в которой существуют актё-
ры и их художественные образы. Атмосфера зависит от событий, места  
и времени действия, выбранного режиссёром. Для нужного хода разви-
тия драматургии должен быть определённый фон и реквизит, свет и цвет. 
С помощью этих дополнительных компонентов можно выразить множе-
ство идей.

Ещё одной особенностью театрализованного представления являет-
ся необходимость смены темпа и ритмы внутри каждого акта, эпизода 
и действия в целом. Благодаря темпу и ритму можно регулировать ско-
рость и частоту повторения сцен или событий во времени. Ритмы могут 
быть как внешними, так и внутренними, поэтому могут воздействовать 
на зрителей, их переживания и чувства. Темпоритм способствует реали-
зации авторского замысла. Режиссёру необходимо найти тот ритм, кото-
рый будет логично вплетаться в ритмичность всего представления.

Интересен тот факт, что хореографические номера могут быть ча-
стью театрализованного представления. В сочетании друг с другом они 
приобретают дополнительные краски. Хореография в театрализованном 
представлении необходима для динамичности действия, чтобы лучше 
раскрыть замысел режиссёра. Танцы могут составлять фон действия, 
служить обрисовке среды или характеристике какого-нибудь персонажа. 
Хореографическую постановку часто сопровождают пение. Её можно 
использовать в кульминации или в завершающей частью различных сцен 
спектакля.

Драма есть во многих видах искусства. Творцы соблюдают её  
для создания динамичной активной картины действия. В разных видах 
искусства применяются разные инструменты и способы, но общие прин-
ципы построения драматургии остаются общими для всех.

Законы драматургии требуют, чтобы различные соотношения ча-
стей, напряжённость и насыщенность действия того или иного эпизода,  



длительность тех или иных сцен подчинялись основному замыслу, ос-
новной задаче, которую ставят перед собой создатели сочинения, а это 
способствует рождению разнообразных, разноплановых произведений.

Подводя итог вышесказанному, я могу сказать, что хореографический 
номер и театрализованное представление имеют общие черты в разра-
ботке драматургии. К ним относятся: основа на накопленном опыте и не-
прерывная работа над ним, завязка действия в ходе конфликта, наличие 
четырёх важных элементов — экспозиции, завязки, развития действия, 
кульминации и развязки, ограничение временных рамок, проработан-
ная схема движения (выстроенная определённым образом композиция).  
Но способы раскрытия драматургии отличаются тем, что для хорео-
графического номера ведущими становятся танцевальные движения  
и рисунки, посредством которых раскрывается содержание. В театрали-
зованном представлении в руках режиссёра-постановщика больше ин-
струментов (разные виды искусства, включая хореографию, мизансце-
ны, смена темпа и ритма внутри представления) возможно раскрыть ход 
развития любого произведения, взятого за основу, иначе. Сравнительный 
анализ дал понять главное — только грамотно выстроенная драматургия 
сделает картину, хореографическую или театрализованную, более дина-
мичной и интересной для зрителя.
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Балет со дня его рождения распространялся во многих странах, из-
влек культуру из многих стран и постепенно приобрел многообразные 
стили и различные жанры. Стоит отметить, что в течение многовекового 
развития и распространения балета в разных странах, перед учёными, 
занимающимися этим видом искусства ради своего государства, стоит 
самая актуальная проблема, то как реализуется национальный балет  
в Китае находя пути совершенствования. Балет в Китае появился в на-
чале 20-го столетия: его начали показывать русские артисты в крупных 
городах, таких как Шанхай, Харбин или Тяньцзинь. 

Говоря о истории возникновения китайского хореографического ис-
кусства хочется отметить, что в прошлом веке в Летнем дворце в Пекине 
горничная вдовствующей императрицы из Цыси дала первый балетный 
спектакль. Имя горничной — Юй Юн-лин. Ее отец был в то время дво-
рянином и работал в посольстве Китая во Франции. Так у нее появи-
лась возможность заниматься балетом в Парижской опере. В 1902 году 
19-летняя Ю Ронглинг дала свой первый балетный спектакль в Париже  
в 1902 году с такими постановками, как «Роза и бабочка» и «Греческий 
танец». Находясь в Париже, Айседора Дункан лично преподавала ей  
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современный танец. После того, как она вернулась в Китай, по прось-
бе вдовствующей императрицы Цыси, она создала «Танец Бодхисатт-
вы», «Фею лотоса» и «Танец желаемого» при дворе. Можно сказать, что  
во дворце родился самый ранний китайский балет. На основе ба-
летной эстетики добавлены китайские сюжеты и стилистические 
характеристики. 

С 1930-х годов здесь открываются первые балетные школы и учреж-
дения, однако в это время они не пользовались большой популярностью 
и особого значения не имели. В 1949 году был основан Новый Китай. 
Дай Эйлин была назначен руководителем Центральной академии драма-
тического танца, первой танцевальной группы в Новом Китае. Соколь-
ский и Баранова были наняты в качестве преподавателей танцевальной 
труппой. В то время на балетном отделении были курсы классического 
балета и двойного классического балета. Под руководством балетных 
специалистов из России танцевальная труппа репетировала такие балет-
ные клипы, как «Спящая красавица» и «Король Игорь». В 1950 году тан-
цевальная труппа исполнила масштабную танцевальную драму «Голубь 
мира». Это первый балет в Китае. С темой защиты мира во всем мире 
он широко использует балетную хореографию и технику. Образ Голубя 
Мира в основном формируется движениями балета, который впитывает 
в себя стили современного танца и китайского народного танца. Можно 
сказать, что с самого начала «Голубя мира» национализация китайского 
балета постепенно вошла в сознание людей. 

Чэн Сяньли в статье пишет, что: «Эти артисты балета заложили осно-
ву для создания в Китае собственной балетной школы» [3, c.89]. 

В 1954 году была создана первая танцевальная школа в Китае-Пекин-
ская академия танца. Учебная программа балетного отделения включает 
в себя две части: классический балет и русский народный танец. Школа 
имитирует учебную программу Школы танца имени Вагановой в орга-
низации учебного плана. В 1956 году в школе был поставлен всемирно 
известный балетный балет «Бесполезная осторожность». В 1958 году 
школа снова исполнила «Лебединое озеро». За это время Пекинская ака-
демия танца подготовила для Китая много балерин.

В 1958–1959 годах при непосредственном участии педагога и ба-
летмейстера Петра Андреевича Гусева. Являясь одним из ведущих ба-
летных театров страны, имеет собственный симфонический оркестр. 

Располагается в пекинском театре «Тяньцяо» — первом в Китайской 
Народной Республике, построенном специально для оперных и балет-
ных представлений (1953). С этого момента начинается постановка 
оригинальных китайских спектаклей на политическую тематику. Даль-
нейшие произведения «Красный женский отряд» и «Седая девушка», 
в качестве театральных балетов с темой революции, также считаются 
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знаменитыми в КНР. После политики реформ и открытости в КНР поя-
вился ряд таких произведений, как «Отражение луны в двух родниках» 
и «Зажги красный фонарь», которые основывались на традиционной 
китайской литературе и проложил новый путь развития по творческим 
материалам для национального китайского театрального балета.

За это время было создано большое количество китайских балетов.  
В то же время перед этими хореографами постепенно возникали огром-
ные проблемы, а именно как идеально совместить художественные ха-
рактеристики китайского танца и эстетику балета? 

«Пионовая беседка» является самой известной пьесой Тан Сяньцзу, 
драматурга династии Мин. Оригинальный репертуар формируется жан-
ром куньцюй — типичный вид китайского драматического искусства. 
Куньцюй сочетается в себя либретто, танцы, музыка и т.д.. Чжан Вэй  
в своей статье пишет, что: «балетный репертуар инсценирован способом 
монтажа и показывает сюжет пьесы в течение двух часов. По причине 
потери первичного либретта куньцзюй, им было трудно переработать 
данный театральный балет» [4,c.78]. Первой проблемой был выбор тек-
ста. В пьесе рассказывает об истории о волшебной любви. Дочь чинов-
ника Ду Линян, которая во сне полюбила простого студента Лю Мэнмэя, 
что перечило консервативным взглядам общества того времени. Геро-
иня погибла от переживаний, превратившись в дух. В образе духа она 
отыскала любимого в реальности, человек и дух полюбили друг друга,  
и девушка воскресла, наконец, навеки соединившись с Лю Мэнмэем. 
Пьеса рассказывает о любви и сне. В репертуаре в значительной мере 
восстанавливается отношение сна и реальности, освобождается от огра-
ничения пространства и одновременно обнаруживается два простран-
ства на сцене. Тем не менее, с учётом ограничения продолжительности 
балетного спектакля, балетмейстер упрощает сюжет рассказа, и также 
создаёт атмосферу, используя групповой танец, и таким образом, работа 
достигла высокого психологического предела. 

Второй задачей было творчество танца. Лу Вэйхао в статье пишет, что: 
«общая эстетика балета склоняется на “Aрабеск”, а эстетика китайского 
классического балета более на “круглое”» [1,c.23]. «Пионовая беседка», 
не нарушая общую эстетику балета, включает в себя множество элементов 
китайского классического танца. В результате чего общая манера и стиль 
танца приближается к китайской специфике. Например, изменение поло-
жения рук. В балете используется постановка рук, многообразие постано-
вок отражает изменение эмоций. Сгибание колена показывает особенную 
эстетику классической китайской балета «круг». Совокупность всех этих 
элементов формирует гармоничные танцевальные позы.

«Пионовий павильон» очень смел в танцевальной форме, но в адап-
тации сценария нет новшеств по сравнению с оригинальной драмой.  
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Такое творение, несомненно, провальное. А с точки зрения танцеваль-
ной эстетики гармонии добиться не удалось. Он просто сочетает в себе 
характеристики китайского танца с эстетикой балета и не имеет дальней-
шего развития.

Затем в 2017 году Центральная балетная труппа снова создала ки-
тайский балет «Дуньхуан». Балет выбрал истории, которые произошли 
в пещере Могао в Дуньхуане. Рассказ излагается со многих сторон. 
По сравнению с балетом «Пионовая беседка» 2008 года, форма по-
вествования изменилась. В данном балете внимание сосредоточено  
на выражение чувства и эмоции, а не повествование. Кроме того, выбор 
текста своеобразен. Творчество производится в отрасли танцевально-
го спектакля, такая инновация является беспрецедентной. Сравнивая 
с «Пионовая беседка» 2008 года, данный балет характеризуется в де-
тальном изображении танцевальных движений, его позы очень похожи 
на манеры танцоров в фресках Дуньхуана. Многообразие группового 
танца создаёт святой буддийский мир. Сольный танец вышел за рамки 
шаблонов и разбил традиционную форму парного танца, сформиро-
вал волшебную структуру хореографии с сочетанием «виртуальности»  
и «реальности». Перекрытие пространства доставляет визуальное 
ощущение «человек в картинке», «картинка в картинке» и «человек вне 
картинки».

Нельзя отрицать, что творчество «Дуньхуана» в большей степени 
более близко к методам российского балета, что присоединяет народ-
ный танец к балету. Ван цзецюн в статье «Балетный язык — впечатле-
ние от балетного спектакля “Дуньхуан”» пишет, что: «это народный,  
и не классический» [5,c.45]. А интеграция китайского классического 
танца и балета, или по-другому сказать, национализация китайского 
балета, заключается в одновременном соединении два вида китайского 
танца — народного и классического. Необходимо работать над учебной 
программой танцевальной академии в Китае. Чэн Сяньли в статье пише, 
что «если мы продолжим перенимать модель школы танца Вагановой, 
мы сможем обучать только танцоров, соответствующих стандартам рус-
ского балета, а не настоящих китайских артистов балета. У нас еще дале-
кий путь, мы будем продолжать рассматривать и исследовать эти вопро-
сы и их решать» [2, c.234].

Таким образом, особенности китайского хореографического искус-
ства заключается в том, что с годами он стал не менее популярен, чем 
в Европе. Сегодня китайский балет сочетает в себе европейские и на-
циональные черты и широко известен во всем мире. Сейчас китайские 
артисты завоевывают золотые медали на крупнейших международных 
конкурсах и фестивалях. Они участвуют в постановках всемирно из-
вестных хореографов и успешно совмещают классические произведения  



с азиатской формой акробатики, элементы которых можно увидеть  
в «Лебедином озере», «Спящей красавице» «Щелкунчике» и в других 
постановках. 
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Хосе́ Аркадио Лимо́н — танцовщик, хореограф и танцевальный 
педагог, основатель собственной танцевальной труппы (1947), один 
из крупнейших деятелей американского танца модерн. Будучи учени-
ком Дорис Хамфри и Чарльза Вейдмана, на основе приобретенного опы-
та и собственного видения танца, разработал свою танцевальную техни-
ку — технику Лимона.

После того как Хосе Лимон выпускается из средней школы имени 
Линкольна, он поступает в Калифорнийский университет в Лос-Андже-
лесе на факультет изобразительного искусства. В 1928 году он переезжа-
ет в Нью-Йорк, где начинает обучение в Нью-Йоркской школе дизайна. 
В 1929 году, увидев выступление учеников Рудольфа фон Лабана Ха-
рольда Кретцберга и Ивонн Джорджи, Лимон заинтересовался танцем.

Начав обучение танцу в школе Дорис Хамфри и Чарльза Вейдма-
на, уже в скором времени он дебютировал на Бродвее. На протяжении 
1930-х годов Лимон танцует в труппе Хамфри-Вейдмана, принимая уча-
стие в постановках Дорис Хамфри и Чарльза Вейдмана, а также высту-
пает на Бродвее: в 1932—1933 годах он танцевал в ревю «Американа»  
и выступил в мюзикле Ирвинга Берлина As Thousands Cheer (хореография 
Чарльза Вейдмана), в качестве хореографа сотрудничал с театром «Новый 
Амстердам».

В 1947 году Лимон основал собственную труппу — Танцевальную 
компанию Хосе Лимона (José Limón Dance Company). Именно в ней он 
начал работу над собственной танцевальной техникой в поисках нового 
пластического стиля.
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Хосе Лимон — один из представителей танца модерн. Он является 
американским танцовщиком и хореографом, так же он внес большой 
вклад в развитие современного танца. Техника танца Хосе Лимона — 
одна из ведущих техник в танце модерн и является полной противопо-
ложностью технике танца Марты Грэхем.

Для каждого балетмейстера важно отыскать свой собственный стиль, 
этот стиль, как индивидуальный почерк, которым хореограф оставляет 
след в истории хореографического искусства. Огромное влияние на Хосе 
Лимона оказала теория Д. Хамфри, согласно которой «все телодвижения 
представляют собой фазы и вариации двух основных мо ментов — паде-
ния и вставания. Они имеют размах колебаний в гра ницах между непод-
вижностью равновесия (вертикальное положение) и крайней степенью 
его нарушения, когда тело полностью находится во власти земного при-
тяжения (горизонтальное положение)». Именно эти принципы движе-
ния и легли в основу его тех ники. Это постоянная «игра» с гравитацией, 
«разрыв» между верхом и низом. Ощущение неба и земли, рая и ада. 
Все время в двух направле ниях. «Как танцовщик Хосе Лимон неизменно 
противостоит опасности, проходя весь спектр телодвижений между сво-
бодой от гравита ции и полного подчинения её силам, между моментом 
зависания и фактическим падением навзничь — этот круг движений До-
рис Хам-Фри назвала «аркой между двумя смертями». Стиль его танца 
в наименьшей степени связан с фиксированием точки оконча ния движе-
ния. Окраска движений строится на присутствии постоянного чувства 
легких взмахов.

Каждый жест подчинён внутреннему состоянию, как это происхо-
дит и в других техниках танца модерн. Техника Лимона ха рактеризуется 
сильным мужским началом, зачастую приобретая на циональную окра-
ску мексиканского и индейского искусства, кото рая обуславливалась его 
происхождением. Выражение мужественно го начала — это ещё и влия-
ние искусства Возрождения, которое он изучал в Калифорнийском уни-
верситете. Таким образом рождается его оригинальный пластический 
стиль на основе которого появляются начальные принципы его техники, 
которые он начал структурировать и развивать. В его творчестве при-
сутствует синтез американского танца модерн и тра диции испанского  
и мексиканского искусства.

В своих постановках X. Лимон достиг полного духовного самовы-
ражения. Его внимание сосредоточено на показе вершины чело веческих 
отношений. Вспоминая, Джон Мартин говорил, что эстети ка Хосе Ли-
мона вовсе не связана с бравурной техникой, которая ха рактеризуется 
виртуозными прыжками и вращениями.

Актуальность изучения техники Хосе Лимона в системе хореографи-
ческого образования связана с тем, что: 



 — данная техника учит танцора грамотно работать со своим весом; 
 — в этой технике танцор должен научить тело двигаться в свободном 
падении и восстановлении; 

 — танцовщик учиться использовать дыхания в каждом движении; 
Данная техника воспитывает в танцовщике ощущение грамотного 

переноса или распределение веса, также танцовщик учится правильно 
дышать, усиливая этим движение. Используя энергию перетекания од-
ного положения тела в другое можно научится управлять своим телом 
в потоке движений. Также эта техника может помочь исполнителю на-
учиться импровизировать и грамотно управлять своим телом, создавая 
новые формы или развивая свою неповторимую пластику. 

Техника Хосе Лимона очень многогранна и все время развивается. 
Она приобретает новые идеи, иногда пересекаясь с другими техниками 
образуя симбиоз. Так же она развивается самостоятельно поскольку со-
временный танец безграничен для новых веяний. 
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Аннотация. В представленной статье анализируется деятельность педагога-ре-
петитора в профессиональном театре классического балета. Дифференцируются роли 
балетмейстера-постановщика и педагога -репетитора. Дано описание технологическо-
го процесса подготовки и введения в репертуар балетного спектакля на основе органи-
зации репетиционной работы с труппой.

Ключевые слова: репетиция, педагог-репетитор, балетмейстер-постановщик, 
классический танец, балетный театр, планирование репетиций, профессиональная 
компетентность.

Актуальность статьи заключается в том, что трудно, раскрыть секре-
ты мастерства и методики репетиторской работы, которая всегда автор-
ская. Поэтому в балетной педагогике существует поговорка, что «балет 
передается из ног в ноги» следующему поколению исполнителей. Мно-
гие поколения исполнителей передавали свое мастерство и исполнитель-
ские традиции благодаря репетиционной практике. Это доказывает не-
заменимую роль педагога-репетитора в преемственности классического 
наследия молодым артистам балета.

Особенностями работы педагога — репетитора при создании худо-
жественного образа в классическом балете является триединство твор-
ческого сотрудничества балетмейстера-постановщика, педагога-репети-
тора и исполнителя, которое обеспечивает художественное воплощение 
хореографического текста, актуализирует способности филигранного 
технического исполнения партии с осознанностью действия и художе-
ственно-творческим воображением. 

Нами обобщены методики выдающихся педагогов балета, класси-
ков — А.Я. Вагановой, Н.И. Тарасова, В.С. Костровицкой, В.П. Мэй, 
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проанализированы подходы современных педагогов — Е.В. Перлиной, 
Е.Л.  Рябинкиной, М.А. Ведерниковой, В.В. Догудовского и др. Дея-
тельность профессионального театра, в котором осуществляются поста-
новки классических балетов, предполагает организацию комплексного 
репетиционного процесса. Данное направление работы обеспечивает ба-
летмейстер-репетитор, либо педагог-репетитор, который отрабатывает 
исполнительскую партию совместно с танцовщиками. Различие долж-
ностных обязанностей состоит в том, что оба специалиста репетируют 
роль, однако балетмейстер-репетитор при этом сочиняет хореографиче-
ский текст, а педагог отрабатывает постановочное видение.

Артистический опыт работы в Театре Балета Классической Хорео-
графии «La Classique» организации Москонцерта позволяет утверждать, 
что репетиционный процесс предполагает многократное повторение, 
выучивание роли, освоение лексики танца, соединение фрагментов тан-
ца и всего произведения целиком. Ведущими педагогами-репетиторами 
театра являются А.В. Петухов — солист и педагог Большого Театра, 
Е.В. Шаляпина — солистка театра «La Classique», М.В. Васильев — со-
лист и педагог Кремлевского Балета.

Это очень творческий процесс создания хореографического образа. 
Поэтому успешность проведения репетиции зависит от высокой профес-
сиональной компетентности педагога-репетитора, его педагогического 
умения объяснять и показывать, а также от личного опыта исполнитель-
ской деятельности артиста балетного театра.

Постановки балетного спектакля технологичны. И с начала разучива-
ния ролей, солистами и исполнителями массовых сцен, проходят инди-
видуальные и сводные репетиции, световые, технические и генеральные 
прогоны в костюмах. В частности, на постановку и восстановление спек-
такля «Дон Кихот» Минкуса было затрачено два месяца. Это оптималь-
ный срок введения спектакля в репертуар. Поэтому перед репетитором 
стоят задачи: 

• видеть танец целостно, запоминать ошибки всех исполнителей, 
особенно в массовых сценах; 

• уметь эмоционально вдохновлять и увлекать исполнителей поста-
новочной идеей, показывать движения и «проживать» создаваемый 
образ вместе с исполнителем; 

• дисциплинированно участвовать во всех прогонах, знать хореогра-
фическую партитуру, выполнять требования постановщика; 

• отрабатывать выразительные штрихи с каждым исполнителем, вы-
рабатывать выносливость и чистоту исполнения хореографическо-
го произведения; в начале каждого представления повторять слож-
ные композиции, исключать неточность исполнения, внимательно 
относиться к введению новых артистов;
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• анализировать все выступления на концертных площадках, внима-
тельно следить за исполнением танцовщиков, обсуждать и коррек-
тировать допущенные ошибки после концерта; 

• дифференцировать педагогические задачи репетиций и прогонов, 
концентрировать внимание на проведении репетиций, с возможно-
стью останавливаться и исправлять допущенные ошибки.

Нами приведен пример расписания репетиций Театра Балета Клас-
сической Хореографии «La Classique» г. Москва. Педагоги-репетиторы: 
Шаляпина Е.В., Петухов А.В.

Расписание работ на 8.05 (пятница) 2021 год

13.15-13.30 Ведущие солисты
13.35-13.50 Мазурка (Лебединое озеро)
13.55-14.20 Ведущие солисты
14.25-14.40 Венгрия (Лебединое озеро)
14.45-15.15 Па де труа «Лебединое озеро»
15.20-16.10 2,4 акт 
16.15-16.30 Неаполь (лебединое озеро)

Примерный план репетиционного процесса к спектаклю:
1. Распределение ведущих партий, солистов и кордебалета.
2. Ввод новых артистов в репертуар. 
3. Разучивание порядка спектакля.
4. Проработка рисунков и лексики спектакля.
5. Расстановка артистов по рисунку и местам.
6. Постановочная деятельность.
7. Репетиции с кордебалетом.
8. Репетиции с солистами.
9. Репетиции с ведущими солистами.
10. Индивидуальная работа с артистами.
11. Сводная репетиция.
12. Прогон спектакля.
13. Генеральный прогон спектакля со светом, в костюмах и с рекви-

зитом.
14. Оркестровая репетиция.
15. Спектакль.
Таким образом, сверхзадачей репетиционной работы является со-

вершенствование исполнения, артистизма и мастерства танцовщиков, 
при этом воспитание бережного отношения к традициям русской школы 
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классического танца. Как следствие, формируется преемственность ис-
полнительских традиций.

В целях оптимизации процесса освоения хореографического текста 
новых спектаклей, в урок классического танца, задача которого подгото-
вить артистов к работе на репетициях, вводятся композиции и отрывки 
из балетов.

Организация репетиционной работы предполагает соблюдение тех-
нологических задач и правил. В частности, первоначально составляется 
план начала и окончания постановочного процесса, учитывается после-
довательность репетиций с кордебалетом, солистами, в классе, на сцене. 
Составляется расписание с учетом занятости артистов. Стабильность, 
последовательность и технологичность данного процесса обеспечивает 
успех, поэтому отмена, либо перенос репетиционных встреч нарушает 
алгоритм создания спектакля. Фактически, дисциплина и сконцентриро-
ванность внимания труппы на исполнительскую работу становятся необ-
ходимым условием работы педагога-репетитора.

Педагогом репетитором четко программируется последовательность 
выполнения плана работы над партией, готовность к решению конкрет-
ной и первостепенной задачи. Сначала отрабатываются до автоматизма 
наиболее яркие движения и рисунок танца, затем обеспечивается пере-
ход к усложненным комбинациям. Таким образом поддерживается инте-
рес исполнителя к работе над номером.

Важно подчеркнуть, что педагогическое сотворчество репетитора  
и артиста начинается с осмысленного и творческого создания исполни-
тельского образа, понимания идеи и своего видения, с глубокой личност-
ной рефлексией исполнителя замечаний и предложений педагога. 

Мастерство педагога-репетитора во многом определяет успех спек-
такля и судьбу его исполнителей. Однако личный опыт артистических 
выступлений не всегда становится залогом состоятельности в педагоги-
ческой работе. Существует множество примеров, когда великие испол-
нители отказывались работать репетитором. Это легенда русского балета 
Майя Плисецкая. 

Репетиционный процесс развивается как полноценная педагогиче-
ская система, основанная на последовательности, что позволят избежать 
психологические зажимы. Используются способы воздействия на ин-
теллектуальную, мотивационную и действенно-эмоциональную сферу 
исполнителей. В репетиционном процессе превалирует формирование 
представлений о хореографическом искусстве, усвоение терминологии, 
специфических понятий и принципов нового, предложенного текста 
вновь создаваемого балета, хореографического произведения, приобще-
ние к музыкальной культуре. Все это оказывает значительное воздей-
ствие на развитие и формирование балетной труппы.
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