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«ВСЕ В МИРЕ – КРУЖАЩИЙСЯ ТАНЕЦ…»  
(СТИХИЯ ТАНЦА КАК МИФОПОЭТИЧЕСКИЙ  

ТОПОС СЕРЕБРЯНОГО ВЕКА) 

В статье рассмотрены некоторые проявления танца как важнейшей 
составляющей культурного ландшафта эпохи Серебряного века, обозначены 
характерные мотивы, осмыслены обстоятельства и специфику процессов, 
сопутствующих его бытованию в культурной традиции данного времени. 

Ключевые слова: танец, топос, Серебряный век, дионисийство. 

«Everything in the world – a whirling dance...» (The elements of 
dance as a mythopoetical topos of the Silver Age). The article considers some 
manifestations of dance as an important component of the cultural landscape of 
the Silver Age. It marked characteristic motives, comprehended the 
circumstances and specificity of the processes, which accompanied dance 
existence in the cultural tradition of a given time. 

Key words: dance, topos, the Silver Age, dionysia. 
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«Все в світі – кружляючий танець…» (Cтихія танцю як 
міфопоетичний топос Cрібного віку). В статті розглянуто деякі прояви 
танця як важливої складової культурного ландшафту епохи Срібного віку, 
окреслено характерні мотиви, осмислено обставини та специфіку процесів, 
що супроводжують його побутування в культурній традиції даного періоду. 

Ключові слова: танець, топос, Срібний вік, діонісійство. 

«Как хорошо, что эта Дункан своими бедрами послала всех к черту, 
всех этих Чернышевских и Добролюбовых. 

Раньше, впрочем, послали их туда же Брюсов и Белый». 
В. Розанов 

Актуальность темы. Появление на заре нового века представления о 
танце как о культурном универсуме, с лишь ему присущей совокупностью 
целей и задач, эстетических предпочтений и практик, стало началом 
принципиально иного уровня его бытования. Закономерно, что эпоха, столь 
полно воплотившая едва ли не все проявления танца (вполне очевидные и 
осуществимые, равно как и казавшиеся утопическими) провоцирует 
неизменный исследовательский интерес. Поскольку, как утверждает 
Владимир Абашев, «в культурном пространстве серебряного века танец 
существует не только как один из видов искусства, но и как универсальный 
культурный смысл, пластически оформленный в символе танца, живет как 
идея и как формообразующий принцип», поливалентный характер явления, 
как и безусловный полиморфизм, ему свойственный, порождают и 
множественность уровней его изучения, исследовательских подходов [1, c. 7]. 

Так, в фокусе зрения В. Абашева оказывается танец как некая summa 
summarum, (или «универсалия культуры», по определению исследователя), 
которая, проникая в каждую сферу социокультурного контекста эпохи, 
определяет ее эмблематику, тогда как смысловые вибрации танца 
«наполняют многие аспекты и уровни культуры от художественного 
творчества и изощренной эстетико-философской рефлексии над текстами до 
поведенческих стереотипов и артистического быта» [1, c. 7]. Среди других 
работ, посвященных интерпретациям танца на рубеже веков, назовем 
также и работу Ирины Сироткиной, более ориентированную, однако, на 
философское обоснование изменившейся танцевальной парадигмы [21]. 
Поэтому целью данной статьи становится выявление характерных 
повторяющихся мотивов (топосов1), связанных с танцем, а также их 
интерпретаций в текстах эпохи и биографиях создателей.  
                                                             
1 Понятие топоса было введено в научный обиход исследователем Э. Р. Курциусом и 
относится к числу активно развивающихся [17; 22; 23]. 
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Интерпретация танца как интенции к реализации эстетической 
утопии Р. Вагнера и Ф. Ницше, грезивших о лучшем, – обновленном – 
человечестве, актуализировала виденье его как свободной 
хореографической импровизации – стихийного пляса, «вольной пляски», 
единственно способной выразить посредством движений неутолимую 
упоенность жизнью, стихийную радость бытия, свойственную этому 
времени. Эталонной выразительницей новой идеологии танца стала 
Айседора Дункан, в танцевальных поэмах которой современники 
усматривали и столь почитаемое ими дионисийство, и мистический экстаз, 
и даже возможность возвращения к золотому времени безгрешного 
человечества – поре плясок и любви. Вдохновляясь примером плясуньи, не 
только музыканты, чье искусство изначально родственно танцевальному, но 
также и литераторы начала XX века становятся творцами-визионерами, 
воплощающими в жизнь постулаты новой философско-художественной 
парадигмы. В то же время образы танца оказываются совершенно 
естественно вписанными в тексты (и контексты) их собственных 
произведений, создавая обширную панораму индивидуально трактованных 
версий, становятся стилистической приметой их творческих обликов.  

Особенно предрасположенным к интерпретации танца как особой 
категории миропостижения оказался поэт Максимилиан Волошин (1877–
1932)1. Его критические опусы, стали едва ли не первыми из написанного 
об Айседоре Дункан, в попытке не только проникнуть в тайну ее 
искусства, но также и осмыслить феномен танца как таковой. Cогласно 
наблюдениям Волошина, «мир, раздробленный граненым зеркалом наших 
восприятий, получает свою вечную внечувственную цельность в движении 
танца; космическое и физиологическое, чувство и логика, разум и 
познание сливаются в единой поэме танца» [12, c. 395].  

Искания в сфере сверхчувственного познания, которыми 
инспирируются едва ли не все представители культурной элиты этого 
времени, приводят поэта к увлечению антропософией, вследствие чего 
летом 1914 г. он едет в Дорнах, к властителю дум и умонастроений эпохи 
Рудольфу Штайнеру2, чтобы принять участие в строительстве первого 

                                                             
1 Как известно, творческая деятельность последнего отнюдь не исчерпывалась только 
лишь поэтическими штудиями; Волошин подвизался также на поприще 
художественного и литературного критика, плодотворно занимался переводческой 
деятельностью, а также состоялся как художник-пейзажист. 
2 Рудольф Штайнер (1861–1925) – основоположник антропософии, трансцедентальной 
христианской философии, к идее которой он пришел через мировоззрение И. Гете. 
Андрей Белый, в той или иной мере находившийся под его влиянием едва ли не всю 
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Гетеанума. Согласно дневниковым записям этого периода, наряду с 
утомительной работой резчика по дереву, поет занимается также и 
эвритмией [11, c. 227]. Последняя – детище Штайнера – представляет собой 
новаторскую для того времени систему, в основе которой, по определению 
М. Сабашниковой1, «движение, центр которого – вне человека» [20, c. 169].  

Закономерно, что стихия танца становится одним из актуальных 
образов индивидуальной поэтической системы Волошина. Так, образ 
бального гомона (где танец выступает как средоточие искусственно-
искусного), служит отправной точкой при построении стихотворения 
«Шумный бал окончен» (1897) и противопоставляется морской 
(естественной природной) среде, с ее «тайной, cкрытой в темном море», 
рождающей в душе поэта «рой неясных мыслей, образов и дум» [13, c. 350]. 

С поистине дионисийским ликованием взывает поэт к 
мифическому богу в «Призывах» (1909), облекая свое обращение 
непосредственно в форму поэтического «танца». 

Вейте, вайи! Флейты, пойте! 
Стройте, лиры! Бубен, бей! 

Быстрый танец, вдоль по лугу белый вихрь одежд развей! 
Зарный бог несется к югу в стаях белых лебедей2. 

И совершенно иным предстает танец в двенадцатом сонете из венка 
сонетов «Corona astralis», написанном в том же 1909 г. в Коктебеле.  

/…/ 
Кто не пошел искать земной услады 

Ни в плясках жриц, ни в оргиях менад, 
Кто в чашу нег не выжал виноград, 

Кто, как Орфей, нарушив все преграды, 
Все ж не извел родную тень со дна, – 

Тому в любви не радость встреч дана3. 
Здесь оргиастичные пляски жриц приобретают однозначно негативно 

окрашенные коннотации, причем следует отметить своего рода тройной 
антитезис – массовости плясок противостоит единственность объекта любви, 
нагнетаемой перечислениями динамике – статуарность и статичность «родной 
                                                                                                                                                                                              
жизнь, в своих воспоминаниях об этой экстраординарной личности пишет: «Мало чем 
могу я гордиться: ряды окаянств моих вижу я с трезвостью; но в любви к родине и к 
доктору Штейнеру может быть и все оправданье мое» [5, с. 4].  
1 Маргарита Сабашникова (Волошина; 1882–1973) – художница и писательница, жена 
Максимилиана Волошина, последовательница учения Рудольфа Штайнера.  
2 Полный текст стихотворения см.: [14, c. 112]. 
3 Полный текст стихотворения см.: [14, c. 175–176]. 
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тени», земным усладам плоти – присущая тени бестелесность. Отметим, что 
речь идет об важнейшей структурной и драматургической зоне данного 
сонета – об кульминационном переходе от катренов к терцетам, что придает 
противопоставлению еще более выразительный характер.  

Сгущенный до экстракта, смыслообраз танца возникает в посвящении 
Константину Бальмонту, где «танцуют слова, чтобы вспыхнуть попарно / В 
влюбленном созвучии», персонифицированный танец становится ключевой 
метафорой целого, и, как итог, «cтих расцветает цветком 
гиацинта / Холодный, душистый и белый» [13, с. 37–38]. 

В поэзии «мэтра русского стиха» (Н. Гумилев) Валерия Брюсова 
(1873–1924) танец фигурирует чаще всего в качестве пляски – 
спонтанной, стихийной, безудержной. Интересным в этом смысле 
представляется «Возвращение» (1900)1: 

Я убежал от пышных брашен, 
От плясок сладострастных дев, 
Туда, где мир уныл и страшен; 
Там жил, прельщенья перезрев. 

/…/ 
Среди цариц веселой пляски 
Я вольно предызбрал одну: 
Да обрету в желаньи ласки 
Свою безвольную весну! 

Как видим, автор противопоставляет мир чувственных наслаждений, 
миру одиночества и поэтических прозрений, миру Пустыни. Характерно, что 
в архитектоническом плане, образам, коррелирующим с пляской, посвящены 
крайние строфы, что и образует эффект возвращения-обрамления. Нельзя не 
заметить здесь аллюзий к названиям скрябиновских Двух пьес op. 57 
(«Желание», «Ласка в танце») и едва ли это совпадение случайно, учитывая 
общеизвестный факт творческого общения композитора и поэта. 

Интересной представляется прогрессия представлений о танце у 
Брюсова в их динамике, причем симптоматично, что особенно выразительным 
оказывается стихотворение «Шарманка» (1923)2. Как известно, поэзию 
Брюсова отличает устойчивое тяготение к решению сложнейших 
«технических» задач – отсюда его приверженность к экспериментальным 
формам, архисложным редкоупотребляемым размерам и экзотическим 
образам. В свете этого тем более неожиданно звучит в его поэзии простой и 
остро ностальгический мотив, навеянный звуками шарманки:  
                                                             
1 См. полный текст: [6, с. 141]. 
2 См. полный текст: [7, c. 426]. 
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Не запела, застонала, 
Заскрипела, то, что знала, 

Не запела, застонала, 
Заскрипела то, что знала, 
И забыла, быль иль сон? 

Песня – вздохи, пляска – стон. 
Скорбный вопль за блеском бальным, 

Вальс в напеве погребальном… 
Вздрогнет, охнув, ржавый вал, 
Кашель старческий обронит, - 

И мазуркой вновь хоронит, 
Плачем правит карнавал. 

Печальным обобщением звучит финал стиха, в котором танец 
превращается в символ плача. 

Только б стоном удлиненным 
Жить в былом, в похороненном: 

Плакать можно ведь и так. 
Иной случай построения художественного образа, заимствующий 

танец находим у Константина Бальмонта (1867–1942), в третьем 
стихотворении из цикла «Часы»1. 

/…/ Узнать, что в юном сердце есть хотенье, 
Истома, быстрой крови бьется жгут. 

Она. Она. C ней праздник, полный рденья. 
Безумный танец бешеных минут. 

Будучи непревзойденным мастером инструментовки стиха, Бальмонт 
остается и здесь верен себе, нагнетая напряжение биением выразительных 
«б» («быстрый», «бьется», «безумный», «бешеных»), а сам образ танца 
синонимичен учащенному сердечному ритму, своего рода «нетерпению 
сердца», отсчитывающему минуты в предвкушении долгожданной встречи. 

«То с перил, то с кафедры, то с зеленой ладони вместе с ним 
улетевшей лужайки, всегда обступленный, всегда свободный, расступаться 
не нужно, ich überflieg euch! [Я перелетаю через вас! (нем.)] в вечном 
сопроводительном танце сюртучных фалд (пиджачных? все равно – 
сюртучных!), старинный, изящный, изысканный, птичий – смесь магистра 
с фокусником, в двойном, тройном, четвертном танце: смыслов, слов, 
сюртучных ласточкиных фалд, ног, – о, не ног! – всего тела, всей второй 
души, еще-души своего тела, с отдельной жизнью своей дирижерской 
спины, за которой – в два крыла, в две восходящих лестницы оркестр 
                                                             
1 Полный текст стихотворения см.: [2, c. 405]. 
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бесплотных духов...» – таким предстает Андрей Белый (1880–1934), один 
из самых рьяных «танцепоклонников», у Марины Цветаевой [25]. Для него 
танец был не только философской категорией, но и частью 
повседневности, даже жизненной необходимостью. Так, Владислав 
Ходасевич вспоминает, как в Берлине Белый отплясывал публично 
«неистовые танцы [24, c. 105], причем «танцевал он страшно», так как «танец 
в его исполнении превращался в чудовищную мимодраму» [24, c. 103], затем, 
возвращаясь домой «опять плясал, выплясывая свое несчастье» [24, c. 105]. 
Ирина Одоевцева, также неоднократно наблюдавшая танцующего поэта, 
добавляет к портрету еще несколько штрихов – «пляшет как фавн, 
окруженный нимфами», «извиваясь вакхически и гримасничая» [19, c. 8]. 
Соответственно, едва ли у кого-то из современников поэта можно 
обнаружить такое разнообразие трактовок образов танца, как у Белого. 
Остановимся на двух из них, наиболее типичных. Первая – образ 
неукротимого безудержного пляса, в его народной «низовой» трактовке. 

(«Бегство», 1906)1 
/…/ Девкам в платьицах узорных, 

Песнь сыграю я. 
Вот на соснах-соснах черных- 

Пляшет тень моя. 
Или: 

(«В городке», 1908) 
Руки в боки: ей, лебедки, 

Вам плясать пора! 
Наливай в стакан мне водки – 

Приголубь, cестра! 
Кульминацией такой интерпретации танца становится «Веселье на 

Руси» (1906), в духе «Песен и плясок смерти» Мусоргского. 
/…/Дьякон, писарь, поп, дьячок 

Повалили на лужок. 
Эх – Людям грех! 
Эх – курам смех! 

Трепаком-паком размашисто пошли: 
Трепаком, душа, ходи-валяй-вали: 

Трепака да на лугах, 
Да на межах, да во лесах – 

Да обрабатывай!1 

                                                             
1 Полный текст cм.: [3, c. 619–622]. 
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Стихия инфернального танца становится определяющей в 
стихотворении Андрея Белого «Маскарад» (1908) [3, c. 649–653]. Поэт 
населяет произведение жуткими карнавальными масками. «Cтройный 
черт» здесь танцует «грациозный па д’эспань», юный паж «обжигается в 
мазурке» танцуя со страстной полькой, хозяин бала открывает котильон, 
но «правит бал» Смерть. Отметим, что перечень танцевальных жанров 
вовсе не случаен – па д’эспань (падеспанец, падеспанский) был новым 
модным танцем, мазурка – устоявшейся бальной «классикой»,2 тогда как 
многофигурный котильон всегда завершал бальный вечер. Как видим, 
автор не только обнаруживает (сознательно или непроизвольно) свою 
посвященность в тонкости танцевального бального этикета, но в сущности 
рисует картину эсхатологического «пира во время чумы. Образ танца 
буквально смыкается здесь с темными макабрическими карнавальными 
мотивами, коннотирующими с апокалиптическими настроениями, столь 
характерными, как отмечает М. Гаспаров, как для карнавала в целом, так и 
для балаганно-цирковой эксцентриады в частности [15, c. 21]. В этом 
контексте становится более понятным отождествление Белым себя с 
«канатным плясуном, балансирующим над бездной» [4, c. 79]. 

Образы трагической арлекинады, весьма актуальные для эпохи, предстают 
перед нами в блоковском «Балаганчике» (1906)3. Напомним, что действие 
развивается здесь во время бала; маски кружатся под тихие звуки танца. Как итог: 

Она лежала ничком и бела. 
Ах наша пляска была весела! 

А встать она уж никак не могла 
Она картонной невестой была! 

Среди мрачных игр и танцев в духе апокалиптических настроений 
эпохи, Коломбина оборачивается Смертью, а вся тема получает 
продолжение в цикле «Cнежная маска» (1907)4.  

Он рассказывает сказки, 
Опершись на меч. 

И она внимает в маске. 
И за ними – тихий танец 

Отдалённых встреч... 

                                                                                                                                                                                              
1 Полный текст см.: [3, c. 584–586]. 
2Указание на присутствие некой абстрактной «страстной польки» так или иначе 
порождает ассоциации с весьма конкретной танцовщицей – балериной Матильдой 
Кшесинской (1872–1971), известной также и своим блестящим исполнением мазурки. 
3 См. полный текст: [9, c. 6–22]. 
4 См. полный текст: [8, c. 141–170]. 
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Как горит её румянец! 
Странен профиль тёмных плеч! 

А за ними – тихий танец 
Отдалённых встреч. 

Любопытна емкая характеристика Анны Ахматовой, высказанная о 
цикле – «тут уж одни костяшки стучат…» [26, c. 150]; однако очевидно, что 
злая круговерть роковых предчувствий и страшных предсказаний воспринята 
ею как сопряженная не только с поэтической стихией, но также и с 
хореографической Ахматова писала балетное либретто по мотивам цикла 
(совместно с композитором Артуром Лурье). Так и не осуществленный, балет 
планировался к постановке у С. Дягилева в Париже [26, c. 265]. 

Как видим, в той или иной мере исповедовать новую – 
танцевальную – религию – нечто совершенно естественное и очевидное в 
интеллектуальных кругах этого времени. Так, как известно, юной 
Анне Ахматовой, начинающей поэтессе, Николай Гумилев советовал 
вместо написания стихов посвятить себя балету; тогда как и творчество 
самого Гумилева – не только поэта, но и авторитетнейшего критика, – 
демонстрирует весьма своеобразную, буквально метофорическую 
приверженность танцу. Так, в процессе оценки поэтических опытов 
молодого Михаила Струве1 Гумилев произносит: «поэт еще не услышал 
хореических скрипок, дактилического гонга, анапеcтического колокола, и 
ритма священных плясок, присущего амфибрахию» [16, c. 203]. 

Очевидно, столь велик был для эпохи «искус» танцем, что динамика 
интенций, им внушаемая, распространилась далеко за пределы данного 
временного ареала. В свете этого, не приходится удивляться лëту танца у 
А. Скрябина, танцевальности – явной и скрытой – рахманиновских 
творений, не говоря уже о балетах А. Глазунова и А. Аренского, 
Н. Черепнина, C. Прокофьева и И. Стравинского, а тот факт, что 
Людмила Блок-Менделеева2 обращается к изучению истории развития 
балета, становится авторитетным балетным критиком, а затем обобщает 
свое виденье путей развития искусства танца в фундаментальном 
исследовании, выглядит едва ли не закономерным [10]. 

Размышляя о танце как одной из метатем Серебряного века, 
становится очевидной провиденциальность эпиграфа, предпосланного 
Анной Ахматовой своей «Поэме без героя» – «Deus conservat omnia». Быть 
может, поэтому и сама поэма, сплошь инкрустированная символами и 

1 Михаил Струве (1890–1949) – поэт, писатель, критик. 
2 Людмила Блок-Менделеева (1881–1939) – актриса, балетный критик, историк балета, 
автор мемуаров. Дочь химика Дмитрия Менделеева и жена поэта Александра Блока. 
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знаками танца, изначально приснившаяся автору облеченной в форму 
трагического балета, прочитывается культурологическим комментарием к 
целой эпохе; возможно именно поэтому неизменно оживают лица 
«властительных теней», ее населяющих…  
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