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АННОТАЦИЯ. Обосновывается необходимость включения курса теории и истории бытового танца 
в программу основного и дополнительного танцевального образования детей и взрослых. Пред-
ставлена модель феномена танцевальной культуры, выявляются ее основные структурные элемен-
ты и этапы развития в России XX в. Рассматриваются изменения бытового танца, детерминирован-
ные социокультурными процессами в Советском Союзе. 
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ABSTRACT. Special attention is given to necessity of the inclusion of theory and history of casual dancing 
in general and special dancing educational programmes for children and adultes. The model of phenome-
non of dancing culture and its structure are presented, the main stages of its development in Russia o ХXth 
century are identified. Changing of casual dancing which determined by sociocultural processes in The So-
viet Union, is considered. 

 условиях наблюдаемого в совре-
менном обществе неуклонного рос-

та интереса к танцу одним из наиболее вос-
требованных направлений дополнительного 
образования и досуга детской и взрослой 
аудитории является обучение хореографии и 
разнообразным ритмопластическим прак-
тикам. Танец все более прочно занимает 
собственную нишу в повседневности инди-
вида, однако, несмотря на высокую степень 
практического освоения танцевальной куль-
туры, теоретические ее аспекты по-прежне-
му остаются слабо разработанными в иссле-
довательской среде. Так, например, А. С. Фо-
мин и Д. А. Фомин справедливо подчерки-
вают, что «формировавшийся понятийный и 
терминологический аппарат не всегда был 
адекватен природе танца» [5.С.55], что, в 
свою очередь, «приводило к многообразию 
определений и путанице понятий, отра-
жающих эмпирический уровень их состав-
ления» [Там же]. Сохраняется многознач-
ность понятия «танец», недостаточно разра-
ботана теория танца как социокультурного 
феномена, не сформулировано четкое опре-
деление понятия «танцевальная культура». 
Между тем культурологический подход к 
феномену танца содержит в себе потенциал 
для повышения эффективности преподава-
ния хореографии в среде как профессиона-
лов, так и любителей. Внедрение в образова-
тельный процесс программы лекционного 
курса, посвященного теории и истории тан-
ца, гарантирует более широкие возможности 
осмысленного усвоения обучающимися прак-
тических знаний. Поэтому становится осо-

бенно актуальной проблема методологии 
анализа танцевальной культуры и методики 
преподавания теоретического курса, посвя-
щенного истории зарождения и становления 
бытового танца в России. 

Традиционно в уже существующих обра-
зовательных программах танец рассматрива-
ется как один из видов сценического творче-
ства, принадлежащих сфере высокой, спе-
циализированной культуры. Более выражен-
ный по сравнению с подобным эстетико-
искусствоведческим подходом эвристический 
потенциал присущ культурологической дефи-
ниции танца, в которой он связан со сферой 
повседневной жизни социума. Разграничение 
сфер сценического и бытового танца позволя-
ет нам определить последний как культурную 
практику повседневности, представляющую 
собой ритмически организованную и мен-
тально наполненную двигательную актив-
ность индивида, неразрывно связанную с оп-
ределенным социокультурным контекстом. 

Обозначенный культурологический под-
ход к исследованию танца дает возможность 
обратиться к феномену танцевальной куль-
туры, с дефиницией, структурой, факторами 
формирования и механизмами функциони-
рования и трансляции которой связан сле-
дующий кластер неопределенности в рамках 
проблемного поля теории танца. Нередко 
категории «танец» и «танцевальная культу-
ра» отождествляются как взаимозаменяе-
мые. Однако танцевальная культура пред-
ставляет собой комплексный феномен, кото-
рый не сводится лишь к танцу как таковому. 
Данная категория фигурирует в ряде диссер-

В 



тационных работ последних десятилетий 
(Мун Бюн Нам, З. М. Кешева, С. В. Гут-
ковская, А. Г. Лукина, А. Н. Брусницына и др.), 
где, как правило, речь идет о танцевальной 
культуре этнической группы, нации, террито-
рии. Танцевальная культура в подобных слу-
чаях служит синонимом народной или нацио-
нальной танцевальной традиции, а понятие 
выступает в роли «аккумулятора» эмпириче-
ских фактов и характеристик. По нашему мне-
нию, танцевальную культуру можно опреде-
лить как систему взаимосвязанных элементов, 
представляющую собой способ бытования 
танца в повседневной культуре. 

Понимание танцевальной культуры как 
системы задает вектор дальнейшего анализа 
ее структуры. Центральным ее компонентом 
выступает танец (комплекс закрепленных в 
конкретной культуре его разновидностей). 
Периферию по отношению к собственно тан-
цу составляет поле «вспомогательных» моду-
сов, которые можно дифференцировать как 
структурные элементы «танцевальной» по-
вседневности. Ядро и периферия танцеваль-
ной культуры, в свою очередь, не однородны 
внутри себя. Рассмотрим более подробно мик-
роструктуру каждой из названных областей. 

Танец как системообразующий компо-
нент танцевальной культуры представлен 
следующими онтологически присущими ему 
составляющими: 

• соматический (телесный) код: лексика 
танца — мимика, жесты, позы, движения 
(па), рисунок движений, отвечающие телес-
но-двигательной стороне феномена танца, а 
также конкретные виды танца;  

• семантический (смысловой) код: идеи, 
смыслы (в том числе лежащие вне самого 
танца), сообщения, наполняющие двигатель-
ную лексику (танец в этом аспекте выступает 
как «знаковая система, которая способна 
объективировать культурные смыслы опре-
деленной эпохи» [5.C.119]), социокультурное 
значение танца в определенных условиях; 

• ритмический (музыкальный) код: му-
зыкальный, песенный и другой аккомпане-
мент, выполняющий функцию ритмической 
организации движения. 

Периферия танцевальной культуры 
включает в себя комплекс  вспомогательных 
по отношению к танцу феноменов: 

• пространственно-временной код:  
— специальные помещения и площадки 

для танца (бальные залы, танцевальные 
клубы, танцплощадки, священные поля, 
рощи, культовые места, городские площади 
и т. д.), организация танцевального про-
странства и его зонирование (иерархия, бы-
тующие в нем схемы поведения и т. п.);  

— циклическая организация танцевальных 
практик, специальные танцевальные события 
(балы, традиционные праздники, обряды, ри-

туалы, танцевальные вечера и конкурсы и т. п.); 
• предметный код: танцевальные костю-

мы, одежда (мода), атрибуты для танцев (ха-
рактерны для национальной танцевальной 
традиции, например, китайский танец с вее-
ром или кавказский танец с кинжалом; в та-
ком случае предметный код можно отнести к 
обязательной составляющей танца), предме-
ты танцевального «быта» (бальные книжеч-
ки, платки, ленты, букеты цветов и т.д.); 

• социальный (поведенческий) код: ауди-
тория танцевальной культуры, стратифика-
ция и иерархия субъектов танцевального 
сообщества, типичные формы поведения и 
модели взаимоотношений в пространстве 
танцевальной культуры; 

• нормативно-рефлективный код: сис-
тема трансляции и регламентации норм 
танцевальной культуры и социальная реф-
лексия танцевальной повседневности: 

а) танцевальный этикет, правила поведе-
ния во время танцев и в местах их проведе-
ния, закрепленные в соответствующих кодек-
сах, документах и т.п., а  также в коллектив-
ном сознании; официальные постановления 
и предписания, касающиеся танцевальной 
культуры (репертуара, хронотопа и т.д.); тан-
цевальная система образования — танце-
вальные кружки, танцевальные школы, кни-
ги и учебные пособия по танцам, журналы 
танцевальной тематики, телепередачи и т.д.; 

б) фильмы, литературные, публицисти-
ческие и художественные (живопись, графи-
ка, скульптура и т.п.) произведения на тан-
цевальную тему. 

Предложенная структура танцевальной 
культуры может быть положена в основу сис-
темы преподавания курса истории бытового 
танца на конкретном ее этапе или в динами-
ческом развитии, где танец следует рассмат-
ривать в социокультурном контексте, т.е. ор-
ганической связи с теми процессами и спе-
цифическими тенденциями эпохи, которые 
стоят за изменением каждого из элементов 
танцевальной культуры. Максимально репре-
зентативным примером продуктивного ис-
пользования приведенной аналитической 
матрицы, на наш взгляд, способен стать лек-
ционный курс, посвященный танцевальной 
культуре XX в. В частности, мы сосредоточим 
более пристально внимание на трансформа-
ции и изменении содержания трех ключевых 
элементов танцевальной культуры — сомати-
ческого, семантического, ритмического. 

Избранные хронологические рамки не 
случайны. Именно XX столетие уникально 
сочетанием трех этапов исторического разви-
тия российской танцевальной культуры. 
Вплоть до 1914 г. продолжается постепенно 
угасающая «эпоха балов», начало которой 
было положено в XVII веке. Наиболее дли-
тельным и значимым становится советский 



этап развития танцевальной культуры, кото-
рый можно разделить на три менее продол-
жительных, но ярко выраженных периода: 
«эпоха балешников» (1917-1920-е гг.), в на-
звании которой использовано распростра-
нившееся в 1920-х гг. пренебрежительное 
наименование бала, «эпоха танцплощадок» 
(1930 — 1950-е гг.) и «эпоха дискотек» (с 1960-
х гг.). Наконец, в 1990-х гг. берет свое начало и 
разворачивается вплоть до настоящего време-
ни «клубная эпоха» танцевальной культуры. В 
данной статье мы сосредоточим внимание на 
центральном в периодизации — советском 
этапе — как наиболее динамично изменчивом 
внутри себя, но, в то же время, менее подверг-
нувшемуся теоретическому осмыслению в ис-
следовательской литературе. Пользуясь при-
веденной ранее схемой, представляется воз-
можным проследить и выделить ключевые 
метаморфозы основных элементов танцеваль-
ной культуры в их социокультурной обуслов-
ленности на каждом из трех периодов разви-
тия советской «танцевальности». 
1. Соматический (телесный) код 

Переходный этап от канонической 
бальной (дворянской) к советской танце-
вальной культуре в максимальной степени 
наследует и осваивает дореволюционные 
хореографические формы. Обращение к 
классическому бальному репертуару про-
диктовано социальной спецификой носите-
лей новой танцевальной традиции: вышед-
шие на «передовую» истории мещане, воен-
ное сословие (солдаты и матросы), пролета-
рии «словно пытались самоутвердиться и 
доказать значимость проводящихся в стране 
политических и социальных изменений» 
[4.C.285]. Между тем с 1920-х гг. разворачи-
вается последующий процесс перманентной 
борьбы власти с идеологически «неугодны-
ми» и «враждебными» танцами, находив-
шими живой отклик в настроениях общест-
ва. Результатом дискуссий в комсомольских 
организациях о том, что именно дозволено 
танцевать советскому человеку, планомерно 
становятся строжайшие запреты популяр-
ных в период НЭПа «буржуазных» танго, тус-
тепа, чарльстона, а с начала 1930-х гг. — фок-
строта и танцев свинговой группы ввиду не 
только их «чуждости», «западности», «враж-
дебности», но и прозрачного сексуального 
оттенка в движениях, восходящего к афроа-
мериканской танцевальной традиции [7]. 

С 1930-х гг. (начала «эпохи танцплоща-
док») актуализируется проблема конструи-
рования идеологически приемлемого совет-
ского танцевального канона, способного 
восполнить лакуну запрещенных «проза-
падных» танцев. Будучи неспособна пред-
ложить народу уникальную альтернативу, 
«вновь построенная на руинах» советская 
культура апеллирует к «классово чуждым» и 

активно искореняемым дворянским тради-
циям XVIII-XIX вв. В репертуар танцеваль-
ных вечеров возвращаются еще недавно 
считавшиеся «вредными», мещанскими и 
вступающими в противоречие с актуальной 
культурной политикой, а теперь официально 
разрешенные чинные и выдержанные баль-
ные танцы: вальс, падекатр, мазурка, паде-
грас, полонез, полька, краковяк, кадриль и 
др. Одним из ведущих факторов в выборе 
подобной стратегии становится техническая 
доступность для усвоения бальной двига-
тельной «лексики» широкой аудитории со-
ветского общества, в том числе и в связи с 
сохранением ее непосредственных носите-
лей. В условиях демократизации танцеваль-
ного досуга (массовость при зачастую огра-
ниченных параметрах пространства и отсут-
ствие институтов трансляции правильных 
танцевальных навыков) воспринятая сома-
тическая лексика приобретает более прими-
тивные формы. Особенностью танцевальной 
культуры становится также специфический 
«советский» вариант исполнения некоторых 
официально не рекомендованных, но под 
влиянием их несокрушимой общественной 
популярности изредка разрешенных к ис-
полнению западных танцев. Морально не-
допустимыми считались излишне откровен-
ные па и поддержки танго и чарльстона, что 
привело к нарочитому стилевому искаже-
нию исполнения данных танцев под влия-
нием требований цензуры. Таким образом, в 
довоенные годы и 1950-х гг. триаду люби-
мых и широко распространенных танцев 
составили вальс, танго и фокстрот. 

Коренной перелом в характере сомати-
ческой лексики наступает с приходом 1960-х 
годов («эпохи дискотек»), когда в советскую 
танцевальную культуру проникают дина-
мичные буги-вуги и рок-н-ролл, а затем все-
народно воспринятые шейк и твист, став-
ший, как замечает В. Ширяев, «первым и 
единственным западным танцем, … который 
был официально допущен в жизнь советских 
подданных» [6]. Причиной тому стала либе-
рализация политики и смягчение отноше-
ний с Западом с приходом «оттепели» в со-
вокупности с почти неконтролируемой вол-
ной «твистомании», охватившей советское 
общество. 

Параллельно в конце 1960-х начале 
1970-х годов в качестве запоздалой протест-
ной реакции на тотальное распространение 
рок-н-ролла, твиста, а затем и стиля диско 
предпринимается повторная попытка фор-
мирования «истинно советской» хореогра-
фии. Итогом объявленного в 1972 г. Всесо-
юзного конкурса на создание новых танцев и 
музыки к ним становится советская бальная 
программа, включающая в себя около 100 
постановочных (со строго определенным 



порядком фигур и единственно возможным 
вариантом музыкального сопровождения) 
танцев. Хореография основывалась на соче-
тании в пластической лексике и рисунке 
бальных и фольклорных (русских народных) 
элементов («Сударушка», «Павушка», «Мо-
сковская кадриль», «Олимпийский вальс» и 
т.д.) и стилизации традиционных танцев на-
родов многонационального СССР: «Казах-
ский бальный», литовский «Риллио», гру-
зинский «Картули» и т.д. Однако в изме-
нившихся социокультурных условиях («от-
тепель», подъем молодежного и диссидент-
ского движения и т.п.) искусственно создан-
ный и пропагандируемый канон оказался 
еще менее востребован, чем официально ут-
вержденная бальная программа в первое 
послереволюционное десятилетие. 

Именно смена соматического элемента 
ранее монолитной танцевальной культуры 
во второй половине XX в. становится, на наш 
взгляд, ведущей причиной ее раскола на два 
сосуществующих направления. Рок-н-ролл и 
твист с их динамичной, технически услож-
ненной и требующей более высоких по срав-
нению с бальными танцами энергетических 
затрат соматической лексикой разграничили 
танцевальный «мейнстрим», ставший преро-
гативой преимущественно молодежной суб-
культуры и закрытых дискотек и клубов, и 
«периферию» танцевальной культуры, на 
которую вплоть до конца 1980-х годов сме-
стился репертуар архаичных к тому моменту 
танцплощадок и их аудитория среднего (от 
30 лет) и старшего возраста. Если танцеваль-
ный канон первой половины XХ столетия 
выполнял консолидационную функцию, то с 
1960-х гг. он становится маркером возрастной 
и субкультурной идентичности индивида. 
2. Семантический (смысловой) код 

Соматическая лексика массовых быто-
вых танцев XX века, как правило, не несла 
самоценной смысловой нагрузки. Однако 
значение феномена танца как такового и 
занятия танцами отражало те социокультур-
ные изменения, которые происходили на 
каждом из этапов становления танцеваль-
ной культуры советской эпохи. 

Демократизация высокой бальной куль-
туры в начале XX в. привела к всеобщей мо-
де на посещение «танцулек», охватившей 
советское общество с 1917-1918 гг.. Снижен-
но-ироничная семантика названия танце-
вальных вечеров указывала на утерянный по 
сравнению с дореволюционным этапом ста-
тус занятий танцами. Полифункциональный 
бал, будучи одним из центральных феноме-
нов в жизни благородного общества, высту-
пал одновременно «социальным лифтом», 
пространством сословного представительст-
ва, «ярмаркой невест», где блестящее ис-
полнение танцев и участие в танцевальном 

действе служило для индивида «ключом» к 
потенциальным статусным изменениям и 
привилегиям. Послереволюционные «тан-
цульки» являлись лишь псевдоизысканным 
способом времяпрепровождения, светского 
развлечения, которое обеспечивало средним 
и низшим слоям общества чувство соприча-
стности ранее недоступным дворянским цен-
ностям и практикам. По этой причине заня-
тие танцами в 1920-1930-х гг. встречало про-
тивостояние со стороны власти. «Танцульки» 
расценивались как легкомысленное буржуаз-
ное развлечение, а в контексте активной ре-
прессивной политики массово появляющиеся 
в это время танцплощадки нередко объявля-
лись «щелями для шпионов» и «врагов», вы-
дававшими себя любовью к запрещенным 
западным танцам: «одетые по последней мо-
де в так называемом харбинском стиле, они 
затягивают комсомольцев в “красивый и раз-
гульный” образ жизни, а затем вербуют их в 
ряды шпионов» [2. C. 213]. 

С утверждением идеологически допусти-
мой танцевальной программы и внедрением 
морально приемлемых идеологами норм по-
ведения на танцплощадках и танцевальных 
вечерах танцы приобретают иной социокуль-
турный оттенок как способ рекреации совет-
ского гражданина после плодотворных тру-
довых будней. Благодаря доступности освое-
ния, всеохватности социальных категорий, 
пространственной «открытости» танцплоща-
док танцы в первой половине ХХ в. становят-
ся излюбленным способом проведения досуга 
наряду с занятиями в клубах и секциях худо-
жественной самодеятельности, чтением и 
просмотром кинолент, особенно в среде ог-
раниченных досуговых возможностей малых 
городов и сельской местности. Получившая 
поддержку власти танцевальная практика 
позиционировалась при этом не как физиче-
ская и эмоциональная разрядка советского 
труженика после рабочего дня или недели, а 
как средство развивающего, гармонизирую-
щего и повышающего качество жизни досуга 
активного не только на производстве, но и за 
его пределами социального субъекта. 

Бытовой танец выступал коммуника-
тивным поводом и организующим звеном 
коммуникативного пространства вовлечен-
ных в него социальных групп, где, как и на 
существовавших ранее балах, происходили 
знакомства и межличностное взаимодейст-
вие представителей противоположных по-
лов — и во время непосредственно исполне-
ния парных танцев, превалировавших в со-
ветской танцевальной программе, и в парал-
лельном процессе коммуникации в ходе 
танцевального вечера. Особенно востребован 
коммуникативный потенциал танцев оказал-
ся после Гражданской и Великой Отечест-
венной войны, в условиях неравного количе-



ства мужского и женского населения, когда 
существовала объективная необходимость 
стимулирования его прироста. Одним из эф-
фективных методов организации межполово-
го взаимодействия становится практика при-
глашения на совместные танцевальные вече-
ра рабочих мужских и женских монопред-
приятий, студентов «женских» (медицин-
ских, педагогических и т.п.) и мужских (воен-
ных, инженерных) вузов и училищ. 

Причастность к танцевальной практике 
являлась для молодого индивида (особенно 
девушки) этапом инициации, ритуалом при-
общения к «взрослой» жизни в рамках дей-
ствовавших общепринятых норм приличия, 
допускавших посещение танцплощадки и 
дискотеки только по достижении опреде-
ленного возраста. Строгая возрастная диф-
ференциация танцевальных мероприятий в 
учебных заведениях, пионерских лагерях, 
клубах всегда порождала стремление пере-
шагнуть временно недоступную более высо-
кую инициирующую ступень. 

В «эпоху дискотек» танец приобретает 
дополнительную ипостась, маркируя субкуль-
турную принадлежность индивида (например, 
исполнение буги-вуги как символ принадлеж-
ности к стилягам или любовь к рок-н-роллу 
как атрибут субкультуры рокеров). 

Таким образом, среди ведущих функций 
бытового танца в советский период следует 
назвать рекреационную, коммуникативную 
и идентификационную функции. 
3. Ритмический (музыкальный) код. 

В зависимости от значимости, масштаба, 
расположения места проведения танцеваль-
ного мероприятия музыкальный аккомпа-
немент мог быть живым (духовой оркестр, 
вокально-инструментальный ансамбль) или 
звучал в виде фонограммы (записи на пла-
стинках для патефона, радиола, магнито-
фон). Музыкальное сопровождение танца, 
как и сам танцевальный репертуар, подвер-
галось регламентирующему контролю со 
стороны государственной идеологии. Осо-

бенно тщательной цензуре подлежали про-
никающие в советскую музыкальную культу-
ру иностранные мелодии. Если в первой по-
ловине XX века на зарубежные ритмы нало-
жены запреты, то «эпоха «оттепели» способ-
ствует проникновению на советские танц-
площадки мелодий из аргентинских, италь-
янских, австрийских и других фильмов» [3], 
а с локализацией танцевальных мероприятий 
в закрытых клубах в 1970 — 1980-е годы в их 
репертуаре превалируют зарубежные ритмы 
рок-н-ролла и диско («Boney M», «ABBA», 
«Modern Talking» и др.). 

Постоянное тесное взаимодействие и 
взаимовлияние развивающихся параллель-
но эстрады и танца выражалось в появлении 
моды на отдельные мелодии при их удачном 
«приспособлении» к исполнению популяр-
ного танца либо, наоборот, возникновению 
специально созданных под влиянием той 
или иной танцевальной тенденции компо-
зиций. Так, к примеру, всеобщая «твистома-
ния» способствовала рождению знаменитых 
хитов «Черный кот» и «Последняя элек-
тричка». 

На примере проведенного краткого об-
зора соматического, семантического, ритми-
ческого аспектов бытового танца как цен-
трального элемента танцевальной культуры 
мы предприняли попытку продемонстриро-
вать возможности культурологического ана-
лиза данного феномена, изменения которого 
детерминированы сменой политических, 
социальных, культурных парадигм и процес-
сов. Аналогичным образом возможно даль-
нейшее рассмотрение выделенных ранее 
периферийных элементов танцевальной 
культуры, что в совокупности позволило бы 
выявить ее ключевые характеристики на со-
ветском этапе истории России. Предложен-
ная схема применима к исследованию тан-
цевальной культуры и в иных пространст-
венно-временных координатах и задает те-
матическую основу для разработки соответ-
ствующего лекционного курса.  
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