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ТВОРЧЕСКИЕ ИСКАНИЯ
В СОВРЕМЕННОЙ ТАНЦЕВАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЕ РОССИИ 

(К ПРОБЛЕМЕ СОХРАНЕНИЯ КЛАССИЧЕСКОГО НАСЛЕДИЯ)

Статья посвящена проблеме традиций и новаций в современной танцевальной культуре. 
В ней анализируются формы работы современных хореографов России с классически-
ми балетными спектаклями. Особое внимание уделяется таким явлениям, как рекон-
струкция и реставрация. Делается вывод о необходимости сохранения классического 
культурного наследия в балете и его нового раскрытия для современного зрителя.

К л ю ч е в ы е  с л о в а: традиция; новация; реконструкция; реставрация; балет; куль-
турное наследие; классические спектакли

В    настоящее время благодаря процессам глобализации и цифровизации 
культура находится в стадии трансформации. Новации проникают во многие ее 
сферы, оставляя традиции в тени современных исканий. Эти процессы активно 
проявляются и в сфере танцевальной культуры, в том числе балетной, существенно 
изменяя ее облик и влияя на весь комплекс присущих ей выразительных средств, 
ведь культура танца в балете может показать возможности человеческого тела, 
облеченные в драматургическую основу, поэтому больше всех она подвержена 
экспериментам со стороны постановщиков и исполнителей.

Проблема традиций и новаций в их взаимодействии исследована многими 
учеными, в их числе Э. С. Маркарян, А. В. Свистунов, А. В. Матецкая, Э. Шилз 
и др. Так, Э. С. Маркарян рассматривает традицию как самостоятельную тео-
ретическую категорию: «Культурная традиция — это выраженный в социально 
организованных стереотипах групповой опыт, который путем пространственно- 
временной трансмиссии аккумулируется и воспроизводится в различных чело-
веческих коллективах» [Маркарян, с. 80]. В исследовании культуры, в том числе 
и танцевальной, как известно, выработаны разные подходы: деятельностный под-
ход К. Маркса, Б. Малиновского; диалогический подход М. Бахтина и В. Библера; 
информационный и междисциплинарный подход Ю. Лотмана, П. Гуревича 
и др. Эти подходы создают общую методологическую основу для исследования 
избранной проблемы.

Большую ценность представляют также мысли и идеи теоретиков и практиков 
балета, таких как В. Ванслов, В. Красовская, А. Полубенцев, Ф. Лопухов-млад-
ший, Ю. Бурлака, Д. Вишнёва, О. Петров, Л. Барыкина, Н. Курюмова и многие 
другие. Не отрицая необходимости обновления балета, специалисты правомерно 
ставили и ставят в ХХI в. вопрос о сохранении классического наследия для буду-
щих поколений.
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При этом, несмотря на исследованность, проблема традиций и новаций 
в современной танцевальной культуре требует осмысления в культурологическом 
аспекте, что и составляет научную новизну данной статьи. Балетные спектакли 
рассматриваются здесь как артефакты прошлых эпох, актуализированные в новом 
обличье для современного зрителя. Это обусловлено тем, что несмотря на ком-
мерциализацию и технологизацию многих культурных процессов и создание 
большого количества концептуальных современных спектаклей, интерес зрителей 
к классическим постановкам не только не теряется, но даже, наоборот, возрастает, 
ведь новый опыт хореографических исканий в балетной культуре может поставить 
под угрозу исчезновения опыт классического наследия, накопленный в русской 
культуре веками и десятилетиями.

Обр  атимся далее к более последовательному осознанию отмеченных явлений. 
Современная культура подвержена процессам глобализации, т. е. формированию 
единого культурного пространства, сродни пространству политическому и эко-
номическому. С одной стороны, это способствует диалогу культур разных стран, 
распространению актуального культурного опыта. С другой стороны, появляются 
культуры, которые стремятся поглотить другие.

Большую роль в современной культуре играет цифровизация. Бурное раз-
витие средств массовой коммуникации и стремительное усовершенствование 
технических средств позволило перевести повседневные процессы в электронный 
вид. Многие культурные сферы используют медиатехнологии, что проявляется 
и в сценических искусствах, в том числе и в балете. Это выражается, например, 
в использовании разных проекций вместо декораций, что помогает создателям 
спектаклей по-новому осмыслять знакомые сюжеты, делать их ближе современ-
ному зрителю. Кроме того, искусство танца популяризируется с помощью теле-
визионных проектов («Танцы со звездами» на канале «Россия 1», «Танцы» на 
ТНТ, «Большой балет» на канале «Культура» и др.), что делает его медийным, т. е. 
открытым широкому зрителю. Взаимодействие танца и телевидения усиливает 
зрелищность проектов, телепередачи превращаются в яркие, подчас развлека-
тельные шоу, которые зритель хочет видеть и на театральной сцене.

Именно поэтому проблема сохранения традиций, увековечивания класси-
ческих образцов культуры приобретает сегодня особую остроту и актуальность. 
Напомним, что в танцевальной культуре она ставилась еще в 1920-х гг. [Вишнёва, 
с. 42], ведь хореография, наполняющая спектакль, далеко не всегда сохранялась 
тогда изначальной. В. Ванслов отмечал: «Всякое произведение искусства, в том 
числе балет, в каждую новую эпоху живет особой жизнью, раскрываясь по-разному 
в зависимости от миросозерцания этой эпохи и тех задач, которые она ставит 
перед художественным творчеством. Произведения любого искусства по-разному 
воспринимаются и осмысливаются людьми разных исторических периодов, стран 
и национальных культур. Произведения же исполнительских искусств, кроме 
того, еще и по-разному воспроизводятся» [Ванслов, 1980, с. 97].

Нужно помнить также, что классические спектакли редактировались даже 
самими создателями, ведь в XX в. нельзя было избежать изменений, так как 
менялось многое: от самой балетной культуры до развития возможностей тела 
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танцовщика. «Долгое время их редактировали, исходя из актуальных представле-
ний о балетном зрелище — понятий о танцевальной виртуозности, повествователь-
ном начале, сценическом дизайне» [Приказ короля, с. 10]. Например, в советское 
время балет осмысливался с точки зрения идей социализма. Как пишет В. Ванслов, 
«советский театр (драматический и музыкальный) знает немало примеров нового 
рождения произведений классической драматургии и музыки, осмысленных 
и поставленных с позиции мировоззрения социалистического общества, раскрыв-
ших в этих постановках неведомые до того грани своего содержания и выявивших 
всю полноту заключенного в них гуманизма» [Ванслов, 1980, с. 97]. Кроме того, 
в ХХ в. появилась тенденция обращения к иностранным балетмейстерам. Как 
пишут исследователи, «…к постановкам новых версий балетов классического 
наследия начали привлекать иностранных балетмейстеров. Они изначально зна-
комы с иными хореографическими традициями профессиональной подготовки. 
Так как методики обучения танцовщиков в школах балета разнятся, разным будет 
и стиль исполнения, который определяют характер координации, подчеркивание 
в движении музыкальных акцентов, интонационная окраска танца» [Грызунова, 
Омельницкая, с. 65]. Эти явления можно расценивать двояко: с одной стороны, 
в процессе общения с иностранными балетмейстерами приобретался новый опыт, 
шло освоение новых видов хореографической техники, что обогащало российский 
балетный театр, но, с другой стороны, в этом общении несколько ослаблялись 
собственно национальные культурные традиции, выработанные в предшество-
вавшие эпохи.

Ярким примером этого служит балет «Щелкунчик» в постановке художе-
ственного руководителя балета Михайловского театра в Санкт-Петербурге Начо 
Дуато. Испанский балетмейстер представил свою версию постановки в 2013 г. 
«По словам хореографа, он пересмотрел вживую и на видео почти все современные 
“Щелкунчики”. Большой культурный багаж, однако, не помешал мастеру остаться 
оригинальным. “Мне никогда не нравилось делать что-то а-ля Петипа или а-ля 
Бежар. Я создаю полностью оригинальную хореографию, идущую от либретто 
и музыки”, — подчеркнул хореограф» [Начо Дуато прощается с Петербургом]. 
Соавтором новой версии «Щелкунчика» стал французский художник Жером 
Каплан. Дуэт иностранцев показал свой взгляд на знакомую зрителям исто-
рию: «Действие балета его создатели перенесли в предреволюционную Россию, 
в Серебряный век русской культуры. После премьеры критики отмечали, что 
“Дуато не играет в классику, а всерьез старается следовать ее стилю и строгому 
канону”, восхищались “свободным дыханием пластики” и “яркими находками” 
хореографа, который в работе над балетом был захвачен “подлинным вдохнове-
нием”» [Щелкунчик].

Существенным был и остается вопрос о художественном уровне различных 
балетных реконструкций и реставраций, который не всегда был высоким. В. Ван-
слов верно писал о «недопустимости вульгаризаторских переделок, об огромных 
неиспользованных “резервах” хореографии прошлого, о необходимости береж-
ного восстановления и сохранения незаслуженно забытых, но поучительных 
и ценных произведений старого репертуара» [Ванслов, 1980, с. 104]. Как отмечает 
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Ф. Лопухов-младший, «...почти все шедевры русского балета XIX века спустя 
годы подверглись редактированию. Сегодня вновь возобновились дискуссии 
о том, насколько необходимы были редакции советских постановщиков, при-
несли ли они пользу или нанесли вред?» [Лопухов-младший]. Ф. Лопухов-млад-
ший верно считает, что «тактичная, вдумчивая, основанная на глубоком познании 
классического наследия работа балетмейстеров-реставраторов не только не раз-
рушила первозданной основы, но и позволила показать ее с лучшей стороны» 
[Там же].

Эти слова подтверждает интерпретация Юрием Григоровичем балета «Лебеди-
ное озеро», премьера которого состоялась в Большом театре в 1969 г.. В. Ванслов 
отмечает, что «Лебединое озеро» — одно из самых популярных хореографических 
произведений в нашей стране. «Такой популярности балета можно только радо-
ваться. Но нельзя и не видеть заключенной здесь опасности для балетмейстера, 
ставящего спектакль. Произведение это обросло штампами. Содержание его, при-
способленное к уровню среднего зрителя, стало плоским. Инерция зрительского 
восприятия по отношению к этому спектаклю сильна, как нигде» [Ванслов, 1971, 
с. 188]. Неповторимая творческая индивидуальность балетмейстера позволила 
постановке, можно сказать, родиться заново, при этом сохранив в ней всё луч-
шее от предыдущих версий (первый акт в постановке А. Горского; хореография 
Л. Иванова во втором акте; антре, адажио, коды па-де-де за авторством М. Петипа 
в сцене с невестами и т. п.). «Многое уточнено, а отчасти изменено и в драматур-
гии. При этом Григорович вступил в постановке “Лебединого озера” на трудный 
путь включения в новую хореографию старых эпизодов и номеров, созданных 
балетмейстерами-классиками» [Там же, с. 189]. Все усилия и искания привели 
к международному успеху этой версии. В целом работа Ю. Григоровича над 
классическими балетами (не только над «Лебединым озером», но и над «Щелкун-
чиком», и над «Спящей красавицей») показывает единство традиций и новаций. 
Мастер стремился «к сохранению ценных сторон и тенденций наследия и совре-
менному осмыслению, развитию их» [Там же, с. 207].

Творческие искания в балетном театре позволяют выявить различные формы 
и виды работы с традицией в культуре:

1. Создание традиции.
2. Реконструкция традиции
3. Возвращение к традиции.
Последние два способа являются основными для сохранения классического 

наследия, и именно вокруг них ведутся сегодня споры. Происходит это потому, 
что, как верно считал еще М. Фокин, «...в балете… “классический” танец всегда тот 
же. Танцующие не меняют свой танец и манеру, чтобы дать образ из какой-либо 
отдельной эпохи. Наоборот: все эпохи, все стили, все характеры они подчиняют 
своим танцам всегда одной и той же формы» [Фокин, с. 60].

Такая трактовка классического танца влияет на зрительское восприятие. 
Если мы посмотрим на балет как на хореографический текст, то можем про-
вести аналогии с текстом книжным. Текст является неким сообщением. В дан-
ном случае это сообщение передается от авторов спектакля зрителям. Так как 
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хореография — текст зашифрованный, зритель пытается дешифровать это 
сообщение. Как отмечал Ю. М. Лотман, «дешифровка — всегда реконструкция», 
потому что есть некое «событие, которому придано значение», и это значение 
однозначно для отправителя — автора балета, а для получателя — зрителя — оно 
требует интерпретации [Лотман, с. 345]. Таким образом, мы можем предпо-
ложить, что и зритель по-своему «реконструирует» спектакль, пытаясь понять 
происходящее. Подлинный «текст» XIX в. может быть не понятен современному 
зрителю и труден для современных исполнителей, поэтому изменения в «клас-
сическом тексте», происходящие в современных балетных спектаклях, помогают 
ему остаться актуальным, понятным и доступным для публики.

Возвращение к истокам, к первоначальному замыслу прошлого ставит 
перед балетмейстерами и еще одну серьезную проблему, связанную со специ-
фикой хорео графического искусства, которое крайне трудно зафиксировать. 
Если в современных условиях есть возможность видеосъемки, что значительно 
облегчает фиксацию хореографического текста, который может быть интересен 
будущим поколениям, то, к примеру, на рубеже XIX–XX вв. даже молодой кине-
матограф не обладал такими возможностями. Балетмейстерам оставалось только 
вести записи и передавать опыт следующим поколениям лично, условно говоря 
«из ног в ноги». Однако записи велись разными способами, из-за чего далеко 
не все можно расшифровать сегодня. Р. Захаров в 1940 г. справедливо отмечал: 
«Отсутствие общепринятых средств фиксации танца отрицательно влияет 
на историческую, теоретическую, практическую и научно-исследовательскую 
стороны этого искусства» [цит. по: Вихрева, с. 3].

Именно этот факт осложняет работу балетмейстеров-реставраторов сегодня. 
Он же наглядно показывает процессы реконструкции традиции и возвращения 
к ней. Практику реконструкции (от лат. re — приставка, означающая повторение, 
возобновление, и constructio — построение) можно понять через культурологи-
ческий термин «реконструкция культуры», который определяется как «... один 
из методов изучения культуры посредством ее моделирования в качестве целост-
ной системы. В отличие от исторических реконструкций (археологических, 
архитектурных и др.) в культурологических реконструкциях не ставится задача 
воссоздания конкретно-индивидуализирующих черт исследуемого культурного 
феномена, а лишь его типологических и системообразующих признаков» [Боль-
шой толковый словарь].

Именно так реконструкция воспринимается в современной танцевальной 
культуре и непосредственно в балетной среде. Как отмечают исследователи, сохра-
нившиеся записи «...для воссоздания цельного спектакля… первым использовал 
Сергей Вихарев: в 1999 г. вместе с Павлом Гершензоном он поставил в Мариин-
ском театре балет “Спящая красавица”, где также воспроизводилось оригиналь-
ное оформление 1890 г. Эта попытка представить, “как всё было на самом деле”, 
впервые была обозначена словом “реконструкция”» [Приказ короля, с. 10]. Балет-
мейстер проделал скрупулезную работу с записями, а также обратился к ветера-
нам труппы, которые помнили постановку Ф. Лопухова. Как отмечают критики, 
удалось восстановить «структуру творения Мариуса Петипа — с пышностью 
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зрелища, чинной дозированностью танца и пантомимы и атмосферой торжества» 
[Спящая красавица]. Несмотря на некоторые моменты, которые Сергей Виха-
рев оставил от версии Константина Сергеева, в целом спектакль сочетает в себе 
хореографию, декорации и костюмы, создающие яркое восприятие, задуманное 
П. И. Чайковским и М. Петипа.

Практику возвр ащения к традиции мы можем отождествить также с термином 
«реставрация» (от лат. restauratio — восстановление). Согласно Художественной 
энциклопедии, реставрация трактуется как «широкое понятие, охватывающее все 
виды и способы укрепления и восстановления искаженных, поврежденных или 
разрушенных памятников истории и культуры» [Художественная энциклопедия]. 
Иными словами, существующий объект, поврежденный по каким-то причинам, 
восстанавливают до первозданного вида, сохраняя то, что было до процесса 
реставрации. Такая сложная работа требует предварительной подготовки.

Проецируя это понятие на балетную культуру, «реставрацией» мы можем 
назвать спектакль, который сохранился по большей части в оригинальной 
хореографии и оформлении. К имеющимся элементам постановщики добавили 
новые, в результате чего получается полноценный балет. Согласимся с мнением 
О. Грызуновой и В. Омельницкой, что использование «…термина “реставрация” 
применительно к возобновляемому балетному спектаклю <…> представляется 
справедливым, так как от балетмейстера требуются тщательное изучение пред-
шествующего материала, исполнительской традиции и максимальное сохранение 
подлинных фрагментов спектакля» [Грызунова, Омельницкая, с. 69].

Важно помнить также, что это огромная ответственность для создателей 
спектакля и всех лиц, причастных к его осуществлению. Павел Гусев высказал 
важную мысль, что «...реставратор — очень сложная профессия, требующая 
высокой профессиональной и музыкальной культуры, безукоризненного знания 
наследия, идейно-эстетических принципов и хореографического языка балетмей-
стера, произведение которого восстанавливается. А главное, как говорил Петипа, 
надо “уметь личное подчинить интересам автора”» (цит. по: [Бурлака]). Того же 
мнения придерживается и А. Полубенцев: «За состояние балетного наследия 
огромная ответственность ложится на плечи репетиторов и педагогов. Им необ-
ходимо обладать знанием и пониманием драматургии, стиля и содержания балета, 
уметь считаться с музыкальными темпами. Их деятельность должна пользоваться 
непререкаемым авторитетом и поддержкой руководства» [Полубенцев, с. 122].

Однако все-таки сегодня, как и в прошлые времена, остается вопрос: как пра-
вильно работать с культурным наследием прошлого?

Мнения по этой проблеме высказывались разные. Так, Ф. Лопухов видел 
только два пути: или сохранять классические балеты абсолютно без изменений, 
или создавать их «с нуля», ведь частичные изменения «лишь портят старое, 
но не создают чего-либо принципиально нового» (цит. по: [Ванслов, 1980, с. 104]).

Ю. Слонимский придерживался такой же точки зрения: «...хореографический 
текст также неприкосновенен, как текст в пьесе, опере. Переделка его приводит 
к невосполнимой утрате хореографических сокровищ, составляющих классиче-
ское наследие» (цит. по: [Бурлака]). Однако в другой своей книге «Чайковский 
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и балетный театр» Ю. Слонимский обратил внимание на примеры постановок, 
где частичные изменения идут на пользу спектаклю.

По мысли П. Гусева, полное переосмысление балета возможно, допустима 
даже его новая постановка, где сохранены художественно убедительные сцены, 
поставленные ранее.

Именно этот момент является наиболее острым в современных спорах. Как 
отмечает Ю. Бурлака, «…в наши дни акценты дискуссий о возобновлении старин-
ных балетов сместились в сторону их подлинности. Высказываются серьезные 
доводы о том, что правильнее говорить не о реставрации, а о реконструкции 
балетов классического наследия, утраченных в значительной части хореографи-
ческого текста» [Бурлака].

Мы считаем, что при всем стремлении к подлинности спектаклей внедрения 
в них чего-то нового, современного почти не избежать. Целый ряд балетмейстеров 
разделяют эту точку зрения. Так, Павел Гершензон, характеризуя свою работу над 
балетом «Тщетная предосторожность» (в Екатеринбургском театре «Урал Опера 
Балет»), писал: «Это уже не пассивная реставраторская работа — активное дей-
ствие и чуть более отстраненный взгляд на предмет. <…> Воспроизводить старую 
рутину, чтобы вытеснить новую, не совсем правильно» [Тщетная предосторож-
ность, с. 22]. И в целом реконструкторскую работу он строит так, что «… спектакли 
<…> не рассматриваются как музейные артефакты или объекты, нуждающиеся 
в усовершенствовании. Взамен предлагается художественный диалог с балетмей-
стером» [Приказ короля, с. 11]. В каких-то спектаклях он происходит на историко-
культурном уровне, а в каких-то — на уровне фантазии и собственных домыслов.

Примером фантазийного диалога с мастером служит балет «Приказ короля» 
(театр «Урал Опера Балет», г. Екатеринбург), идущий с 2018 г. У М. Петипа была 
постановка «Так сказал король», но современная версия не имеет к ней никакого 
отношения: создатели спектакля провели эксперимент, обратив внимание на утра-
ченные спектакли балетмейстера и объединив их общим мотивом путешествия 
в поисках красоты. «”Приказ короля” — это попытка понять, как может сегодня 
складываться форма большого балетного зрелища и какие идеи Петипа-хоре-
ографа и Петипа-режиссера по-прежнему актуальны» [Приказ короля]. Новая 
музыка и новая хореография балета объединяют структурные мотивы и сюжетные 
линии, которые обыгрывал мастер в своих постановках, и складываются в совер-
шенно уникальную постановку.

Примером же историко-культурного диалога с балетмейстером, а значит, 
и возвращения к традиции, можно назвать еще одну постановку екатеринбург-
ского театра «Урал Опера Балет» — балет «Дон Кихот», премьера которого 
прошла в 2019 г. Юрий Бурлака восстановил версию А. Горского 1900 г, соз-
данную на основе либретто М. Петипа. Балетмейстер «добивался в спектакле 
органичного синтеза музыки — танца — живописи и театрального действия, 
стремясь создать не буквальную реставрацию спектакля Горского, а скорее “образ 
спектакля, исходя из найденных материалов”. По мысли постановщика, “Дон 
Кихот” Горского — Коровина — Головина был цельным сценическим произве-
дением» [Девятова, с. 142]. О. Л. Девятова дает высокую оценку реставрации: 
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«В целом екатеринбургский “Дон Кихот” создал атмосферу праздника, радости, 
незлобивого юмора и веселья, оттененного некоторыми драматическими эпи-
зодами, но непременно снимаемыми комическими ситуациями. В нем ощутим 
подлинный дух культуры Ренессанса, ее полнокровный оптимизм, щедрость 
и изобилие, источающие неиссякаемую радость бытия, что соответствует вос-
приятию Испании и самим Сервантесом, и Мариусом Петипа» [Девятова, с. 144]. 
Такое переплетение стилей и эпох в контексте современной культуры позволяет 
уральской версии встать в один ряд с постановкой Мариинского театра и стать 
одним из удачных образцов деятельности реставраторов балета.

Таким образом, на наш взгляд, реставрация традиции и возвращение к ней — 
необходимые пути, которые помогают решить проблему сохранения национальной 
культуры. Реконструкция и реставрация балетных спектаклей нужны современной 
танцевальной культуре для осуществления главной цели — сохранения классиче-
ского репертуара и знакомства современного зрителя с ним, в результате чего рас-
крывается настоящее богатство отечественного и мирового культурного наследия.
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