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Введение 

 

Танец – это один из древнейших видов искусства, символический язык ко-

торого позволяет отразить настроения и мысли исполнителя, прибегая к помощи 

движений и поз, он даёт возможность выразить чувства, не используя речь.  

Ещё в древности люди прибегали к танцу как к способу найти общий язык с 

высшими силами и использовали в магических обрядах и ритуалах, а шаманы и 

священнослужители с помощью музыки и особого набора движений входили в 

состояние транса.  

Спустя тысячелетия искусство танца претерпело значительные изменения. 

Так появились танцы, присущие каждому отдельному народу, имеющие свои осо-

бенности исполнения. В средневековье появились балы – особые собрания лиц 

обоего пола для танцев. В XVII веке начал развиваться классический балет.  

В современном мире танец – неотъемлемая часть жизни людей. Сегодня 

танцует весь мир, начиная от малышей и заканчивая людьми преклонного возрас-

та, потому что прожитые года для занятий танцами не имеют никакого значения.  

В языке танца нет ничего лишнего – каждый поворот головы, каждый шаг и 

рисунок выражают определенную идею, передают и заканчивают определенную 

мысль, а понять природу танца люди пытаются на протяжении многих веков. Не 

являются исключением и русские поэты XIX-XX вв., неоднократно воплощавшие 

в своей поэзии образ танца.  

Актуальность исследовательской работы определяется тем, что в совре-

менном мире особое внимание искусствоведов привлекает проблема диалога ис-

кусств, поэтому перевод форм пластического языка на литературный приобретает 

большую значимость в рамках дискуссий на данную тему.  

Объектом исследования стали лирические произведения поэтов XIX и на-

чала XX веков, посвященные искусству танца или в которых используются его 

образы для выражения авторских мыслей.  

Предмет исследования – сам танец и любые его проявления в поэтических 

текстах.  
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Целью нашей работы стала целостная интерпретация образа танца в отече-

ственной поэзии.  

Для достижения данной цели были выявлены следующие задачи:  

1) проанализировать стилевое разнообразие танца в поэзии XIX века;  

2) дать целостное толкование образу танца в стихотворениях начала XX 

века; 

3) выявить основные закономерности функционирования традиций танца в 

лирических произведениях.  
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Глава 1. Рефлексия танца в отечественной поэзии XIX века 

 

1.1. Значение классического балета для авторов XIX века 

Русский балет в наши дни по праву считается лучшим среди всех стран 

представителей данного вида искусства. Однако в XIX веке он только начинал 

свое восхождение на мировой Олимп. Особое место в самоопределении русского 

балетного искусства занимает Шарль Луи Дидло, приехавший в Россию из Фран-

ции в самом начале века – в сентябре 1801 года. Здесь он реализует себя как по-

становщик, используя в спектаклях возможности русских танцовщиц - их вырази-

тельность техничность (первый балет «Аполлон и Дафна» был поставлен в 1802). 

Однако в 1806 году он уезжает из России, но уже не может забыть своих та-

лантливых учеников, требовательного зрителя, а в свои балеты включает русские 

пляски и хороводы. В 1816 году по предложению директора императорских теат-

ров возвращается в Россию. Именно в этот период его творчества определяется 

основная черта русского балета, где движения и форма не являются основными, а 

лишь используются как средство наиболее четкой передачи идеи произведения. 

Очень важным для укрепления национального балета двадцатых годов XIX века 

стало появление спектаклей на сюжеты произведений современной русской лите-

ратуры, а особенно на произведения А.С. Пушкина. Среди них «Руслан и Людми-

ла», «Черная шаль», «Кавказский пленник». Стоит отметить, что сам поэт высоко 

оценивал творчество Шарля Дидло, считая, что его балеты «исполнены живости 

воображения и прелести необыкновенной». Балет «Кавказский Пленник или тень 

невесты» был создан Шарлем Дидло в 1823 году на музыку К.А. Кавоса. Спек-

такль был поставлен специально для любимой ученицы Дидло Авдотьи Ильи-

нишны Истоминой, где она исполнила одну из главных партий (партию Черке-

шенки). А.С. Пушкин пережил увлечение этой балериной. Известность Авдотье 

принесла трагическая дуэль из-за нее между В.В. Шереметьевым и А.П. Завадов-

ским. В эту дуэль были к тому же вовлечены Якубович и Грибоедов.  

Ставить балеты на произведения Пушкина было рискованным шагом, пото-

му как он находился тогда в южной ссылке в с. Михайловское. Поэт в этот период 
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отправлял в Петербург письма своему младшему брату Льву, среди которых есть 

пожелание: «Пиши мне о Дидло, пиши мне об Истоминой, за которой я когда-то 

волочился, подобно “Кавказскому пленнику”». Именно ее образ впоследствии 

увековечило перо поэта в первой главе романа в стихах «Евгений Онегин»: «Бли-

стательна, полувоздушна, / Смычку волшебному послушна, / Толпою нимф окру-

жена, / Стоит Истомина; она, / Одной ногой касаясь пола, / Другою медленно кру-

жит, / И вдруг прыжок, и вдруг летит, /Летит, как пух от уст Эола; / То стан со-

вьет, то разовьет / И быстрой ножкой ножку бьет». 

В эпоху Александра I в России царил культ античной красоты, и героини 

Истоминой действительно напоминали ожившие статуи древнегреческих богинь. 

Ей удавалась и Флора из балета «Зефир и Флора», и Лиза в «Тщетной предосто-

рожности». Высокий технический уровень исполнения позволяли ей одной из 

первых русских балерин танцевать на пуантах. В Комментарии к «Евгению Оне-

гину» Ю.М. Лотман, ссылаясь на «Балетные строки Пушкина» Ю. Слонимского, 

утверждает, что поэт в «Евгении Онегине» описывает не конкретный спектакль, а 

создает художественный образ русского балета той поры. В описании танца мож-

но увидеть черты оперы «Телемак», где она выходила вместе с кордебалетом 

нимф, балета «Пастух и Дриада». Слонимский также предполагал, что в строфе 

имеется в виду «Китайский балет» Дидло «Хензи и Тао». 30 октября 1819 года 

А.С. Пушкин, опоздав на этот спектакль, вёл антиправительственные разговоры.  

В следующей строфе речь о балете ведется уже от лица самого Евгения: «С 

мужчинами со всех сторон / Раскланялся, потом на сцену / В большом рассеянье 

взглянул, / Отворотился – и зевнул, / И молвил: «Всех пора на смену; / Балеты 

долго я терпел, / Но и Дидло мне надоел». 

Образ Евгения Онегин, как известно, отвергает романтизм, показывает себя 

как скептика-реалиста. К моменту его знакомства с автором в хронологии романа 

он уже разочарован в жизни «молодого повесы», он уже не пылкий юноша, а ско-

рее холодный скептик. Известно, что в балетах Дидло заметны первые признаки 

романтизма (пик этой эпохи в классической хореографии приходится на 30-е годы 

XIX века), а именно интерес к героическим личностям и экзотическим сюжетам. 
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Поэтому фразу «Но и Дидло мне надоел» следует рассматривать как отхождение 

героя от романтизма, а само имя хореографа как метонимию, отсылающую к ба-

летам в целом. В своих комментариях к этой главе видно, что мнение автора рас-

ходится с мнением его персонажа: «Черта охлажденного чувства, достойная 

Чарльд-Гарольда. Балеты г. Дидло исполнены живости воображения и прелести 

необыкновенной. Один из наших романтических писателей находил в них гораздо 

более Поэзии, нежели во всей французской литературе». Как утверждает Ю. М. 

Лотман, «один из романтических писателей» – это сам Пушкин. (В черновых ва-

риантах: «А.П.», «Сам П. говаривал».) 

Этот факт еще раз подчеркивает различия между автором романа и Евгени-

ем Онегиным. До этого автор воспевает танцовщиц в девятнадцатой строфе: 

«Мои богини! что вы? где вы? / Внемлите мой печальный глас: / Всё те же ль вы? 

другие ль девы, / Сменив, не заменили вас? / Услышу ль вновь я ваши хоры? / Уз-

рю ли русской Терпсихоры / Душой исполненный полет?». 

Балерины были объектом восхищения не только А.С. Пушкина, но и многих 

других поэтов, среди которых и А.С. Грибоедов. Вернувшись с Кавказа, он уви-

дел Телешову Екатерину Александровну в балете «Руслан и Людмила», влюбился 

и посвятил ей стих «О, кто она? – Любовь, Харита…» Впоследствии этот роман 

послужил началом конфликта поэта с влюбленным в балерину генералом-

губернатором Петербурга М.А. Милорадовичем, который запретил ставить в те-

атрах комедию «Горе от ума». И именно в этой комедии поэт говорит о балете со-

вершенно под другим углом и рассматривает как историческое явление «Века ми-

нувшего». Дело в том, что упоминаемый Чацким в монологе «А судьи кто?» кре-

постной балет – широко распространенное явление восемнадцатого века: «Или 

вон тот еще, который для затей / На крепостной балет согнал на многих фурах / 

От матерей, отцов отторженных детей?! / Сам погружен умом в Зефирах и в Аму-

рах, / Заставил всю Москву дивиться их красе! / Но должников не согласил к от-

срочке: / Амуры и Зефиры все / Распроданы поодиночке!!!»  

Крепостной балет был повсеместно распространен среди помещиков и обу-

словлен их стремлением подражать столичному укладу жизни. Крепостные теат-
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ры служили просветительским задачам, хотя просветительство насаждалось ру-

ками помещиков-крепостников чаще всего деспотично и варварски. Подражая 

столичным театрам, они приобрели широкий размах, причем наибольший подъем 

помещичьего крепостного театра пришелся на конец XVIII века. В крепостном 

театре, порожденном феодально-монархическим строем России, отразились ха-

рактерные черты общественного уклада того времени. Вельможи создавали теат-

ры для подтверждения своего богатства.  

Распространенность балета в крепостном театре объясняется так: с одной 

стороны, пышное балетное зрелище наглядно свидетельствовало о роскоши вла-

дельца. Вельможи показывали, что могли содержать многочисленные оркестры и 

хоры, вымуштрованные массы кордебалета, а с ними и искусных солистов. С дру-

гой стороны, балетный спектакль можно было поставить, располагая и самыми 

ограниченными средствами. 

Нередко мастерство крепостных артистов достигало уровня исполнителей 

императорских театров, и помещики продавали крепостных артистов в столичные 

труппы. В строках Грибоедова речь идет о помещике Ржевском, который привез в 

Москву свою балетную труппу и продал дирекции императорских театров. Со-

временники поняли намек автора. Декабрист Беляев писал: «Комедия “Горе от 

ума” ходила по рукам в рукописи, наизусть повторялись его едкие насмешки; 

слова Чацкого “все распроданы поодиночке” приводили в ярость, это закрепоще-

ние крестьян, 25-летний срок службы считались и были действительно бесчело-

вечными».  

 

1.2. Значимость бальных традиций в литературе XIX века 

Наряду с балетом своего расцвета в танцевальной культуре девятнадцатого 

столетия достигли бальные танцы. Бал (от фр. bal, итал. ballo, нем. ball) – собра-

ние многочисленного общества лиц обоего пола для танцев. В «Беседах о русской 

культуре» Ю.М. Лотман называет бал «праздничным целым, подчиненным дви-

жению от строгой формы торжественного балета к вариативным формам хорео-

графической игры». Ю.М. Лотман выделяет две стороны бала. С одной – это сфе-



9 
 

ра, противоположная службе, область непринужденного общения, светского от-

дыха, где ослаблялись границы служебной иерархии. Дамы, танцы, светское об-

щение вводили внеслужебные ценностные критерии, и юный поручик, танцуя с 

дамой, мог почувствовать себя выше стареющего полковника. С другой – бал был 

областью общественного представительства, формой социальной организации, 

одной из немногих форм дозволенного в России коллективного быта. 

Задачей исключительно культурной важности была внутренняя организация 

бала, так как она была призвана дать формы общению «кавалеров» и «дам», опре-

делить тип общения внутри дворянской культуры. Именно поэтому возникала 

грамматика бала, четкая последовательность танцевальных номеров. Каждому 

танцу соответствовала своя лексика и свое настроение. Беседа составляла не ме-

нее важную часть бала, чем танцы.  

Первым всегда исполнялся полонез – торжественный танец-шествие поль-

ского происхождения. Полонез носил официальный характер и открывал бал. Го-

воря об отражении бала в поэзии девятнадцатого века, стоит вернуться к роману в 

стихах А.С. Пушкина «Евгений Онегин», где балы представлены как составляю-

щая дворянского быта эпохи. Однако бал у Пушкина не фигурирует как офици-

ально-парадное торжество, и поэтому полонез не упоминается ни в Петербурге, 

ни в доме Лариных. С полонезом можно связать только не включенную в оконча-

тельный текст романа строфу восьмой главы, которая вводит в сцену петербург-

ского бала княгиню Александру Федоровну, именуемую Лаллой-Рук: «И в зале 

яркой и богатой, / Когда в умолкший, тесный круг, / Подобна лилии крылатой, / 

Колеблясь, входит Лалла-Рук, / И над поникшею толпою / Сияет царственной гла-

вою, / И тихо вьется и скользит: / Звезда-Харита меж Харит, / И взор смешенных 

поколений / Стремится ревностью горя, / То на нее, то на царя...».  

Этих строк Пушкина нет в каноническом тексте «Евгения Онегина», они 

известны нам по автографу поэта. На вопрос, почему они не вошли в роман, нет 

однозначного ответа. Или так решил сам поэт, или же так повелела цензура. Дело 

в том, что под Лаллой Рук подразумевалась великая княгиня Александра Федо-
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ровна (будущая супруга Николая Павловича), а Онегин не обращает внимания на 

такую высокую особу.  

За полонезом всегда следовал  вальс (франц. valse, от нем. Walzer, от walzen 

кружиться в танце) – «парный танец, основанный на плавном кружении в сочета-

нии с поступательным движением; муз. жанр. Темп умеренно быстрый, муз. раз-

мер обычно 34» (Большая Российская энциклопедия). Вальс сравнительно моло-

дой танец – его история насчитывает чуть более двух веков. Вальс среди совре-

менников А.С. Пушкина считался танцем вольным и подразумевал флирт между 

танцующими. Действительно, близость танцующих способствовала интимности, а 

соприкосновение рук позволяло передавать записки (Ю.М. Лотман. «Беседы о 

русской культуре»). Автор «Евгения Онегина», описывая бал, упоминает это об-

стоятельство вальсов: «Во дни веселий и желаний / Я был от балов без ума: / Вер-

ней нет места для признаний / И для вручения письма».  

Вальс танцевали долго, во время его исполнения можно было прервать та-

нец ради беседы и отдыха, а затем опять пуститься вальсировать. В «Евгении 

Онегине» мы видим, как герои приостанавливают танец. Отношение общества к 

вальсам и интимность танца объясняют удивление Ленского, для которого посту-

пок Евгения служит тревожным сигналом: «Однообразный и безумный, / Как ви-

хорь жизни молодой, / Кружится вальса вихорь шумный; / Чета мелькает за четой. 

/ К минуте мщенья приближаясь, / Онегин, втайне усмехаясь, / Подходит к Ольге. 

Быстро с ней / Вертится около гостей, / Потом на стул ее сажает, / Заводит речь о 

том о сем; / Спустя минуты две потом / Вновь с нею вальс он продолжает; / Все в 

изумленье. Ленский сам / Не верит собственным глазам».  

Эпитеты «однообразный и безумный», как пишет Ю.М. Лотман, имеют не 

только эмоциональный смысл. «Однообразный» – так как вальс состоял из посто-

янно повторяющихся движений. Однообразие усиливалось и тем, что «в это время 

вальс танцевали в два, а не в три па, как сейчас» (Ю. Слонимский «Балетные стро-

ки Пушкина»). «Безумный» – из-за репутации танца как если не непристойного, 

то слишком вольного. Известная французская писательница Жанлис в «Критиче-

ском и систематическом словаре придворного этикета» писала: «Молодая особа, 
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легко одетая, бросается в руки молодого человека, который ее прижимает к своей 

груди, который ее увлекает с такой стремительностью, что сердце её невольно на-

чинает стучать, а голова идет кругом! Вот что такое этот вальс!.. <...> Современ-

ная молодежь настолько естественна, что, ставя ни во что утонченность, она с 

прославляемыми простотой и страстностью танцует вальсы». Слова Жанлис ин-

тересны не только описанием вальса как чрезмерно открытого и даже непристой-

ного танца, но и в его противопоставлении этикетным классическим танцам как 

романтического, близкого к природе.  

Следующим, и наиболее ожидаемым среди молодых людей, танцем была 

мазурка. Именно мазурка была временем для любовных признаний и объяснений, 

служила кульминацией всего бала. Выражение «мазурочная болтовня» имело не 

пренебрежительное значение, наоборот, во время мазурки решались судьбы. Ека-

терина Алексеевна Сабанеева (мемуаристка XIX века) в своих воспоминаниях 

пишет: «Мазурка имела искони особо интересное значение. Она служила руково-

дством для соображений насчет сердечных склонностей – и сколько было сделано 

признаний под звуки ее живой мелодии» Музыкально ранняя мазурка была до-

вольно своенравна, для этого танца были характерны резкие синкопы внутри так-

та. Музыкальный акцент смещался с первой на третью и вторую доли такта, а за-

тем возвращался на первую. Движения этого танца своей легкостью и подвижно-

стью в свою очередь нарушали бальные каноны, мужские соло здесь составляли 

комбинацию танца.  

В светском обществе необходимо было уметь танцевать мазурку, так, Евге-

ний Онегин «легко мазурку танцовал». Однако если в 1810 году была популярна 

французская манера исполнения, характеризующаяся энергичными прыжками и 

быстрыми передвижениями пар из одного конца зала в другой, то к двадцатым 

годам столетия стала популярна английская, где движения кавалера подчеркивали 

его скуку, отличались ленностью и томностью. Декабристы и либералы того вре-

мени усвоили английское отношение к танцам вплоть до отказа от них, поэтому 

легкость в исполнении мазурки Евгением подчеркивает, что его дендизм и модное 

разочарование были наполовину поддельными, поскольку он не отказывался от 
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удовольствия танцевать в их пользу. С этими же настроениями связана жалоба 

княгини Тугоуховской на «век нынешний» в комедии А.С. Грибоедова «Горе от 

ума»: «Танцовщики ужасно стали редки». После монолога Чацкого «В той комна-

те незначащая встреча…» ремарка «Оглядывается, все в вальсе кружатся с вели-

чайшим усердием» показывает разницу между рассуждающем об Адаме Смите и 

танцующим вальс или мазурку.  

Мазурка состояла из различных фигур, одна из них выбор себе пары кава-

лером или дамой, когда к нему (к ней) подводили двух дам (кавалеров) с предло-

жением выбрать их или их качества. Так, в «Евгении Онегине» главному герою 

предлагают выбрать одну из сестер Лариных, что, учитывая отношение молодых 

людей к мазуркам, по понятным причинам послужило поводом для Ленского объ-

явить другу дуэль: «Буянов, братец мой задорный, / К герою нашему подвел / 

Татьяну с Ольгою; проворно / Онегин с Ольгою пошел». 

 

1.3. Народная пляска в романтической лирике XIX века 

В противопоставление таким светским разновидностям танца как вальс или 

балет в русской поэзии XIX века является пляска. Вместе с началом в России эпо-

хи романтизма, не зависящего от классических условностей, близкого к природе, 

тяготившего к условности форм и свободе, в произведениях поэтов появляется 

экспрессивная и яркая, не имевшая правил исполнения пляска. Примечательно, 

что первым из русских поэтов свое внимание на пляску обратил Гаврила Романо-

вич Державин, даже несмотря на то, что данный поэт являлся современником 

классицизма, и все его творчество принадлежит именно этому направлению. В его 

сборнике «Анакреонтические песни» встречаются стихи, посвященные русской и 

цыганской пляске. Так, одно из лучших стихотворений Державина «Русские де-

вушки» содержит в себе приглашение Анакреонту полюбоваться пляской моло-

дых русских крестьянок: «Зрел ли ты, певец Тииский! / Как в лугу весной бычка / 

Пляшут девушки российски / Под свирелью пастушка?»  

Бычок – русский крестьянский танец, описывается поэтом, «который в изо-

бражении Державина становится зрелищем, равным явлению “настоящего” ба-
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летного искусства» (И.З. Серман. «Державин», глава IV «Свое и чужое»): «Как, 

склонясь главами, ходят, / Башмачками в лад стучат, / Тихо руки, взор поводят / И 

плечами говорят». 

Однако эстетика русского танца и «Русских девушек» обусловлена сравне-

нием их с тем, что в его время являлось эталоном красоты, а именно образов ан-

тичных скульпторов и поэтов. Вне этого сравнениям «Державин русскую красоту 

еще не осознает как красоту» (И.З. Серман. «Державин», глава IV «Свое и чу-

жое»).  

Следующее стихотворение «Цыганская пляска». Оно было создано в ответ 

на жалобу поэта И.И. Дмитриева на невозможность творить в Москве, когда во-

круг городская суета, а рядом с его домом в Марьиной роще живут цыгане и цы-

ганки: «Тщетно поэту искать вдохновений / Тамо, где враны глушат соловьев; / 

Тщетно в дубравах здесь бродит мой гений / Близ светлых ручьев. / Тамо встреча-

ет на каждом он шаге / Рдяных сатиров и вакховых жриц, / Скачущих с воплем и 

плеском в отваге / Вкруг древних гробниц». 

Державин не согласился с таким пренебрежительным отношением к цыган-

ской пляске, и ответом послужило стихотворение «Цыганская пляска», в котором 

он первым из русских поэтов увидел в ней не только дикое и странное явление, но 

и красоту и страстность.  

В последних двух строках первой строфы, впоследствии рефреном повто-

ряющемся во всем стихотворении, угадывается образ романтической возлюблен-

ной: «Возьми, египтянка, гитару, / Ударь по струнам, восклицай; / Исполнясь сла-

дострастна жару, /Твоей всех пляской восхищай. / Жги души, огнь бросай в серд-

ца / От смуглого лица». 

В следующей строфе Г.Р. Державин характеризует чувство эпитетами «не-

истово», «роскошно». Такой культ чувства, предвосхищаемый Державиным, бу-

дет свойственен поэтам-сентименталистам и романтикам. 

Всё стихотворение строится на двоемирии, на провокации границ между 

явью и вымыслом, жизнью и смертью, что подчеркивается призывом «буди сон 

мертвой тишины»: «Под лесом нощию сосновым, / При блеске бледныя луны, / 
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Топоча по доскам гробовым, / Буди сон мертвой тишины. / Жги души, огнь бро-

сай в сердца / От смуглого лица». 

Именно с этого стихотворения, где с таким восторгом выражено изумление 

поэта силой и энергией цыганской песни и танца, в русской поэзии XIX и XX ве-

ков начинается цыганская тема. И хотя Державин был поэтом-классицистом, но 

он смог уловить романтические веяния и отразить в русской словесности красоту 

пляски. После него цыганская тема появлялась на страницах произведений А.С. 

Пушкина, А.А, Фета, Я.П. Полонского, Н.С. Гумилева, А.А, Блока. 

Примером может послужить стихотворение А.С. Пушкина «Колокольчики 

звенят». Стихотворение представляет собой песню цыганки, написанную поэтом 

по просьбе композитора графа Михаила Юрьевича Виельгорского для его оперы 

«Цыганы» (на сюжет, не имеющий отношения к пушкинской поэме). Подобно 

стихотворению Державина, героиня пушкинского произведения завораживает 

глаза окружающих своей пляской: «А цыганочка-то пляшет, / В барабанчики-то 

бьет, / Голубой ширинкой машет, / Заливается-поет: / «Я плясунья, я певица, / Во-

рожить я мастерица». 

После Державина и Пушкина мотив пляски также появился и в произведе-

ниях Михаила Юрьевича Лермонтова. Так, например, в романтической поэме 

«Демон», действия которой разворачиваются на Кавказе, княжна Тамара плясала 

в последний раз, готовясь к замужеству, которое для нее означало «судьбу пе-

чальную рабыни», расставание с отчим домом. Танец здесь становится для герои-

ни не только способом передачи черт национального характера, но и последним 

жестом свободы. М.Ю. Лермонтов пишет: «В последний раз она плясала!», подра-

зумевая, что в чужой семье такой возможности у героини уже не будет. 

Таким образом, экспрессивная, динамичная народная пляска являлась для 

романтиков способом отразить особенности национальной самобытности, а также 

синонимом свободы. Такое же понимание пляски будет присуще и некоторым по-

этам серебряного века. 

Исходя из трёх параграфов главы, можно выделить 3 основных танцеваль-

ных направления, встречающихся в поэзии XIX века: развивавшийся в Россий-

http://www.stihi-xix-xx-vekov.ru/Pushkin-poems15.html
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ской Империи под влиянием Шарля Дидло балет; получившие особую популяр-

ность среди дворянского общества балы и не подчинявшаяся регламентирован-

ным правилам народная пляска, нашедшая отражение в произведениях поэтов-

романтиков.  
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Глава 2. Осмысление танца в литературных течениях Серебряного ве-

ка (на примере стихотворений разных авторов)  

 

Танец как метафора бытия с давних пор существует в человеческой культу-

ре, которая активизируется и преобразуется в переломные эпохи. По мнению В. 

Абашева, изучающего универсалии Серебряного века в России, «танцевальные 

движения в культурном сознании Серебряного века стали символом особого мо-

дуса существования человека в его радостной, свободной и непосредственной 

приобщенности бытию».  

 

2.1. Николай Гумилёв «Сада-Якко» (1908) 

Поэтом-акмеистом, обратившимся в своём стихотворении к танцу, стал Ни-

колай Гумилёв. Чтобы понять идею стихотворения «Сада-Якко», необходимо об-

ратиться в анализе к метафоре Платона о пещере. В логике Платона мироздание 

разделено на два полушария: материальный мир и мир идей. При этом каждой 

вещи соответствует какая-то идея, которая представляет собой идеальную модель 

этой вещи: «Представьте себе, идет дорога, а вдоль дороги – длинная щель в зем-

ле, а под этой щелью – длинная подземная пещера, вроде тюрьмы для рабов. В 

пещере сидят люди в колодках – ни пошевелиться, ни оглянуться; за спиной у них 

светлая щель, перед глазами у них голая стена, и на эту стену падают их тени и 

тени тех, кто проходит по дороге. Узники видят мелькание теней, слышат эхо го-

лосов, сопоставляют, догадываются, спорят. Но если кого-нибудь из них раско-

вать, вывести на ослепляющий солнечный свет, показать ему настоящий мир, а 

потом отпустить обратно к его друзьям, – они ему не поверят. Вот таковы и фило-

софы, заглянувшие в мир идей, среди толпы, живущей в мире вещей» (М.Л. Гас-

паров «Занимательная Греция»). В стихотворении «Сада-Якко» пещеру символи-

зирует «Полутемный зал», не случайно автор использовал именно этот эпитет. А 

посредником между миром идейным и вещественным вновь выступает танец.  

Это стихотворение было написано под впечатлением от выступления на па-

рижских гастролях японки Сада-Якко, которая гастролировала в Европе и Амери-
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ке в труппе своего мужа Отодзиро Каваками. «Когда Сада-Якко появилась в 1900 

году в Париже, то это было изумительным откровением для большинства пари-

жан. Откровение было тем приятнее, что искусство Сада-Якко представляло ве-

ликолепный контраст с безобразными глупыми зрелищами всемирной выставки1. 

Впервые оно было опубликовано в сборнике «Романтические цветы» в 1908 году.  

С первой строфы стихотворения перед читателем возникает мотив пляски: 

«В полутемном строгом зале / Пели скрипки, вы плясали». В этой же строфе мы 

видим противопоставление оживающих в воображении зрителя бабочек и лилий с 

«электрическим закатом»: «Группы бабочек и лилий / На шелку зеленоватом, / 

Как живые, говорили / С электрическим закатом...». 

Лилии в христианской традиции – символ Богородицы – вместе с бабочками 

создают проплешину в пространстве к раю, а эпитет «электрический» показывает 

пространство зрительного зала. «Электрический закат» так же является декораци-

ей к представлению, и, таким образом, задачей человека искусства становится при 

помощи всех, в том числе и технических приспособлений создать идеальный мир. 

Этот же образ электричества возникает и в другом стихотворении Гумилева, по-

священном Сада-Якко: «Мы не ведаем распрей народов, повелительных ссор го-

сударей, / Я родился слагателем сказок, Вы – плясуньей, певицей, актрисой. / И в 

блистательном громе оркестра, в электрическом светлом пожаре / Я любил Ваш 

задумчивый остров, как он явлен был темной кулисой». 

Вторая строфа представляет собой развернутое сравнение пространства 

сцены с детской комнатой. «Беленькие кошки» – автор подразумевает распро-

странённые японские фигурки кошек, часто сделанные из фарфора или керамики, 

которые, как полагают, приносят их владельцам удачу. Сам интерьер детской 

комнаты переносит читателя в более прекрасный и светлый мир, поэтому и ножки 

танцовщиц сравниваются с детскими: «Как играющие дети, / Ваши маленькие 

ножки / Трепетали на паркете...». 

Таким образом, поэзия Гумилева расширяет горизонт искусства, и здесь 

кроется не только попытка понять чужую культуру, но и попытка преодолеть чер-

                                                           
1 См. Лачинов В. П. Очерк японского театра (по Тальяну и Фуксу) // Ежегодник Императорских 
театров. – 1909. – Вып. 6 и 7. – С. 65. 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%AF%D0%BF%D0%BE%D0%BD%D0%B8%D1%8F
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%B0%D1%80%D1%84%D0%BE%D1%80
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B5%D1%80%D0%B0%D0%BC%D0%B8%D0%BA%D0%B0
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ту между миром вещи и миром идеи. В строчках «Мы далекое любили» и «Вы 

бросали в нас цветами» автор говорит не только о изучении японской культуры 

(интерес к ориентальному, в том числе, к японскому, был частью моды на все 

восточное, возникшей после русско-японской войны), но и вспоминает об утра-

ченном рае – утраченном мире идеи.  

 

2.2. Иннокентий Анненский «Дымы» 

Иннокентий Анненский – поэт символист ХХ века, в поэзии которого стра-

дание и красота сливаются в единое целое, а высшее проявление этого единства 

возможно только в искусстве, где лирический герой всегда погружен в разгадку 

мироздания на уровне ощущений, не организованных логически.  

В данном он, как и Николай Гумилев в стихотворении «Сада-Якко» обра-

щается к метафоре Платона, и образ пещеры здесь эквивалентен образу поезда. 

Анненский находил символы в современных ему деталях цивилизации, будь то 

железнодорожный вокзал или крыши домов. Для лирического героя стихотворе-

ния «Дымы» поезд-это пещера, это мир вещей. Однако для него прорыв к свободе 

и истине оказывается возможен при помощи бушующей стихии. И эта стихия-

танец. Даже то, что стихотворение написано трехстопным размером – анапестом – 

задает ритм вальса (самого свободного из исполняемых на балах танцев ХIХ ве-

ка). Возникающие образы мятежной череды плясуний и воланов на их одежде 

создают для читателя женский, прекрасный, едва уловимый образ, и это подчер-

кивает превосходство танца и мира, в который он сопровождает лирического ге-

роя, над реальностью: «В белом поле был пепельный бал, / Тени были там нежно-

желанны, / Упоительный танец сливал, / И клубил, и дымил их воланы». 

Таким образом, подобно поэтам-романтикам предыдущего столетия, Ан-

ненский создает двоемирие, в котором с одной стороны «пепельный бал» в «бе-

лом поле», а с другой цепи, железная дорога и вагон поезда. И мир танцующих 

теней оказывается более настоящим и искренним, нежели предметы реального 

мира. Иннокентий Анненский не случайно использует цветовые эпитеты «пе-

пельный бал», «белом поле». Они говорят о времени года – зиме, которая, в свою 
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очередь, символизирует смерть, но не физическую, а духовную. Оставаясь в «пе-

щере-поезде» герой нравственно страдает в своей неспособности достигнуть мира 

идей.  

Но если в романтизме соприкосновение двух миров считалось абсолютно 

невозможным, то здесь становится вполне реальным, и поэтому стихотворения 

читатель видит строки: «То и дело железную цепь / Задевала оборка волана». Ли-

рический герой Анненского не только хочет, но и может при помощи танца уйти 

из мира железа в мир более идеальный, но он отягощен чувством ответственности 

за страдания остальных людей, и поэтому останавливает себя в этом.  

Итак, в стихотворении Иннокентия Анненского «Дымы» танец выступает 

как проводник, как прореха между двумя мирами, а танцуют не столько тени, 

сколько само мироздание.  

 

2.3. Игорь Северянин «Пляска мая» (1910) 

Игорь Северянин – поэт эгофутурист ХХ века также обращался в своей по-

эзии к образу танца. Написанное в 1910 году стихотворение «Пляска мая» осно-

вано на языческом празднике древних славян, отождествляющем приход весны и 

носившем название «Русалии». В письменных свидетельствах о славянских ру-

сальных играх сообщается, что они нередко сопровождались шумной музыкой, 

песнями, плясками, переодеваниями, купанием в реке. Считалось, что в дни 

празднований граница между миром людей и духов становится очень тонкой, 

практически несущественной, и потому люди могли ощущать их присутствие и 

даже видеть. 

Игорь Северянин организует пространство своего стихотворения на плоти-

не. Во-первых, такое место напрямую связано с водой, а русалки в поверьях сла-

вян являлись водными божествами. Во-вторых, плотина, на которой царствуют 

пляски и любовь, удалена от внешнего мира, и это напрямую показано уже в пер-

вой строфе текста: «Вдалеке от фабрик, вдалеке от станций / Не в лесу дремучем, 

но и не в селе – / Старая плотина, на плотине танцы, / В танцах поселяне, все на-

веселе». 
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 В ходе языческого обряда в тексте возникает образ Царевича-Мая, который 

выступает в образе молодого, полного жизни юноши: «И под звуки шустрой, уда-

лой тальянки / Пляшет на плотине сам царевич Май». 

Эпитет «пламенный красавец», которым наделяет Игорь Северянин юношу, 

появляется здесь не случайно. Дело в том, что «Русалий день», отмечаемый в рам-

ках Русалий второго мая, считалось, объединял в себе две стихии – огненную и 

водную. Образ Царевича-Мая, наравне с весной, встречается и в более поздних 

произведениях поэта, и являются центральными образами, сквозь призму которых 

он рассматривает мир. Например, в стихотворении «Невод грёз» Май также вы-

ступает в роли веселого, разгульного юноши: «Май шалит златисто и зелено, / 

Дай ему ликеру два глотка...». 

Наравне с весной и маем, важное место в поэзии Игоря Северянина включа-

ет сирень, которая продолжает ассоциативный ряд образов береза, черемуха. Все 

они отражают образ России. Сирень Игоря Северянина – символ его поэзии. На 

протяжении его творчества образ сирени трансформируется в зависимости от 

центральной темы текста. Поскольку это одно из ранних произведений поэта, си-

рень здесь представляет собой символ обновления, что опять-таки соотносится с 

обрядовыми традициями славян, считавших весну началом буквально новой для 

природы жизни. 

В лирическом сюжете стихотворения веселящиеся молодые люди не спо-

собны увидеть Царевича мая, но способны его почувствовать, что вновь отсылает 

к поверьям наших предках о соприкосновении двух миров в период Русалий. И 

именно танец выступает в стихотворении как проводник между ними. Пляска Ца-

ревича-Мая, как и он сам, несут людям счастье и любовь, пусть они и не видят ее: 

«Но не видят люди молодого Мая, / Чувствуя душою близость удальца, / Весела 

деревня, смутно понимая, / Что царевич бросит в пляске два кольца». 

Два кольца символизируют счастье и любовь, процветающие на празднике, 

поэтому поднявшим кольца жизнь будет забавой, а заканчивается текст на яркой 

эмоциональной ноте, усиленной риторическими восклицаниями, прославления 

Мая, Любви и Солнца. 
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2.4. Александр Блок «Испанке» 

Александр Александрович Блок – младший символист Серебряного века в 

стихотворении «Испанке» продолжает романтические традиции и возвращается к 

той экзотике, которая встречалась в произведениях девятнадцатого столетия. 

Главная идея стихотворения – это возможность поэта понять чужую культуру за 

счет его единства с богом (здесь угадываются мысли Александра Сергеевича 

Пушкина, выраженные в стихотворении «Пророк», где предназначение поэта 

«Глаголом жечь сердца людей» носит божественный характер), а также в связи со 

сходством танца и поэзии как актов самопожертвования во имя искусства: «Той, 

что вышла тогда, задыхаясь, / Перед редкой и сытой толпой». 

Глагол «задыхаясь» приравнивает танец к самоубийству, поскольку в логи-

ке поэтов Серебряного века творческий акт требует от человека искусства высо-

кого напряжения, и, таким образом, танцуя, испанка смотрит смерти в глаза. 

Наделенная эпитетами «редкая» и «сытая», толпа противопоставляется ге-

роине. Характеристика «Редкая» символизирует равнодушие граждан к искусству 

танца, а «сытая» – их приоритеты: материальные блага для них ставятся выше ду-

ховных. 

Через призму этой духовной близости двух видов искусства читатель видит, 

что у поэта восхищает не только сама фигура испанки, но и воплощенная в ней 

божественная красота: «Что была, как печаль, величава / И безумна, как только 

печаль… / Заревая господняя слава / Исполняла священную шаль…».  

Поэты-символисты выступали против рационального начала в искусстве, и 

поэтому испанка у Александра Блока – не представительница площадного искус-

ства, а природная стихия, недоступная пониманию толпы. И именно по этой при-

чине она «разрывала незримые нити / между редкой толпой и собой», чтобы по-

нять её смог только «влюбленный испанец» в силу одной с ней национальности, 

или «видевший бога поэт», потому что он также близок к искусству, как и она. 
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2.5. Сергей Есенин «Плясунья» (1915) 

Сергей Есенин – русский поэт-имажинист серебряного века, для творчества 

которого характерен интерес к национальным самобытным мотивам. В написан-

ном в 1915 году стихотворении «Плясунья» эти мотивы просматриваются с точки 

зрения танца, а если точнее, то свободной народной пляски. Уже само название 

отсылает к традициям романтических произведений, провозглашавших культ 

личности и свободы, часто включающих в себя обращения народному творчеству 

и образам, ему свойственным.  

В приведенном произведении автор описывает пляску молодой девушки, 

будущей невесты, и здесь читатель может провести параллель с Тамарой, герои-

ней поэмы Михаила Юрьевича Лермонтова «Демон», которая также танцует пе-

ред замужеством, и этот танец становится жестом прощания с привычной девиче-

ской вольной жизнью: «В последний раз она плясала. / Увы! заутра ожидала / Ее, 

наследницу Гудала, / Свободы резвую дитя, / Судьба печальная рабыни, / Отчиз-

на, чуждая поныне, / И незнакомая семья». 

Уже в первой строфе при помощи обращения автора к его героине и рито-

рических восклицаний ощущается динамика действия: «Отсыпай, плясунья, 

дробь!», «Знай, прищелкивай, не робь!». Упоминание краснеющего на платке вен-

зеля подразумевает красоту девушки. К тому же именно в красный цвет был при-

сущ подвенечному наряду.  

В следующей строфе читателю представлен образ заглядевшегося на плясу-

нью молодого человека, охарактеризованного эпитетами «бравый», «синеглазый», 

которые не сообщают о чертах конкретно его личности, а скорее присущи абст-

рактному идеалу юноши-жениха. И, таким образом, перед читателем возникают 

идеализированный образ молодой пары – красивая девушка, мужественный па-

рень. 

Внимание привлекает и сравнение зарукавника со снегом. Белый – в тради-

циях славян считался цветом чистоты, а праздничные дни назывались белыми, 

однако, все эти обряды выполняли для того, чтобы подготовиться к смерти, и ос-

таваться перед нею чистыми. Поэтому на венчании девушку в белом сарафане 
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представить было невозможно. Можно сделать вывод, что «зарукавник – словно 

снег» подразумевает чистоту будущей невесты, а также скорбь от ее скорого про-

щания с семьей и жизни в новом доме. 

В следующей строфе появляются образы представителей старшего поколе-

ния: «Улыбаются старушки, / Приседают старики». Подобное пересечение моло-

дости и старости читатель видел в предшествующем столетии в посвященном не-

легкой судьбе русской женщины стихотворении Николая Алексеевича Некрасова 

«Тройка»: «Взгляд один чернобровой дикарки, / Полный чар, зажигающих кровь, 

/ Старика разорит на подарки, / В сердце юноши кинет любовь». В обоих произ-

ведениях поэты обращаются к красивым молодым девушках, восхищающим взо-

ры незнакомцев всех возрастов (взглядом у Некрасова и танцем у Есенина) и 

предсказывают им будущее, в котором свобода будет ограничена браком с нелю-

бимым человеком.  

В финале стихотворения Сергей Есенин доводит эту тему до логического 

завершения, и обряд сватовства в последней строфе скорее напоминает аукцион, а 

девушка приравнивается к товару, который нужно как можно более выгоднее 

продать, т. е. выдать замуж, поэтому и ожидается приход не возлюбленного, а его 

родственников: «Веселись, пляши угарней, / Развевай кайму фаты. / Завтра вече-

ром от парней / Придут свахи и сваты». Призыв «развевать кайму фаты» в танце – 

это призыв последний раз на границе переломного момента судьбы наслаждаться 

безграничным счастьем быть свободной, а сам танец отражает не только физиче-

скую красоту девушки, но и выступает как последний вдох свободы перед новым 

этапом жизни. 
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Заключение 

 

В ходе исследования мы выявили основные направления танца в поэзии 

XIX века, дали целостное толкование образу танца в стихотворениях XX века, по-

няли основные закономерности функционирования традиций танца в лирических 

произведениях. 

При изучении танца в поэзии XIX века, нами было отмечено, что самыми 

важными мотивами стали классический балет, бал, являвшийся одним из важ-

нейших развлечений светского общества той эпохи, и свободная от регламенти-

рованных правил пляска, предвосхищавшая романтические традиции в творчестве 

Гаврилы Романовича Державина и в полной мере воплотившаяся в романтиче-

ской поэзии А.С. Пушкина и М.Ю. Лермонтова.  

Народная пляска, в отличие от балета или ритуализированного бального 

танца, не имела четких установок и рамок по поводу исполнения, поэтому стала 

синонимом свободы в лирике романтиков. Можно заключить, что танец в поэзии 

XIX века пусть и не являлся абсолютно самостоятельным образом, но занимал 

важную часть в ней, являясь зеркалом эпохи и способствуя пониманию взаимоот-

ношений внутри общества и культурных перемен в нем.  

Подводя итоги второй главы, необходимо отметить, что танец встречается в 

поэзии авторов – представителей всех направлений искусства Серебряного века: 

акмеистов, символистов, футуристов, имажинистов.  

В поэзии танец часто выступает как способ освобождения из оков земного 

мира, выход из платоновской пещеры и способ попасть в лучший мир, мир идеи 

(у И. Анненского «Дымы» и Николая Гумилева «Сада-Якко»). 

Мы видим также продолжение романтических традиций, где пляска высту-

пает как жест свободы исполнительницы. Именно мотив танца как прощания с 

волей позволяет говорить о перекличке стихотворения С.А. Есенина «Плясунья» с 

поэмой М.Ю. Лермонтова «Демон»: и есенинская плясунья, и лермонтовская Та-

мара танцуют перед замужеством, а значит перед расставанием с вольной жизнью 

в родительском доме.  



25 
 

Другое значение обретает танец в стихотворении А. Блока «Испанке». По-

эты-символисты выступали против рационального начала в искусстве, и поэтому 

испанка у Александра Блока – не представительница площадного искусства, а 

природная стихия, недоступная пониманию толпы. И именно по этой причине она 

«разрывала незримые нити / между редкой толпой и собой», чтобы понять её смог 

только «влюбленный испанец» в силу одной с ней национальности, или «видев-

ший бога поэт», потому что он также близок к искусству, как и она. 

 Таким образом, поэты Серебряного века не только продолжают традиции 

своих предшественников XIX века в отношении танца, но и находят свои собст-

венные мотивы, не только воспевая само искусство танца, но и делая его вопло-

щением собственных сакральных мыслей.  
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