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ОТ АВТОРА В  советском искусствоведе
нии имеется немало исследова
ний, посвященных различным ви
дам хореографии. В  них осве
щены история и характерные осо
бенности танцев Армении, Бело
руссии, Грузии, Латвии, Литвы, 
Молдавии, РСФСР и других рес
публик. Однако проблема про
исхождения танца не привлекала 

• до сих пор внимания специали-
стов-хореографов, хотя в боль
шинстве работ вопрос его генези
са становился отправной точкой 
исследования. От его решения во 
многом зависит понимание харак
терных особенностей фольклор
ных танцев. В частности, автор 
данной работы, изучая молдав
ский танец и не обращаясь при 
этом к общим вопросам генезиса 
хореографического искусства, не 
смог выявить истоки круговых 
танцев типа «хоры», мужских ти
па «брыу», «бэтуты», обрядовых 
танцев «Кэлушарь», «Драгайка» 
и др.

Неизученность данной 4 пробле
мы ощутима даже в специальных 
теоретических работах по хорео
графии. Показательна в этом пла
не монография Г. Добровольской 
«Танец. Пантомима. Балет», в ко
торой по ряду проблем хореогра
фического искусства высказаны 
интересные и ценные суждения. 
Однако анализ основных компо
нентов балетного спектакля не
пременно предполагает рассмот
рение сущности танца и его древ-
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нейишх форм. Этот вопрос еще 
недостаточно разработан, вслед
ствие чего Г. Добровольской, ви
димо, пришлось ссылаться только 
на имеющиеся в литературе мне
ния по этой проблеме. «Сущест
вует мнение, — пишет автор,— 
что происхождение танца связано 
с обрядовыми играми, и перед 
охотой или военным походом пер
вобытный человек претворял свои 
будущие действия в особых пред
ставлениях, имевших, как ему ка
залось, магическую силу. Соглас
но другому мнению, танец родил
ся как непосредственная потреб
ность в движении, вызванная 
эмоциями, главным образом ра
достью» (Добровольская, с. 35— 
36).

Эти одинаково неверные суж
дения — первое, исходящее, в 
сущности, из религиозной теории 
происхождения искусства, и вто
рое, основанное на теории проис
хождения искусства из игры,— не 
получили необходимой критики. 
Более того, вторую точку зрения 
Г. Добровольская принимает и 
на ее основе высказывает следу
ющее предположение: «Если
встать на эту точку зрения, то 
думается, что пляски такого рода 
могли существовать лишь на са
мых низших ступенях развития 
человечества; по мере роста ци
вилизации (вероятно, еще на заре 
племенного строя) поводом для  
танцев становились ритуалы и

празднества» (Добровольская, 
с. 36).

М ысль Г. Добровольской не
достаточно ясна, ибо непонятно, 
чтб автор считает низшей сту
пенью развития человечества и 
чтб понимается в данном случае 
под развитием цивилизации, кото
рую принято связывать с возник
новением классового общества и 
образованием государства. Эта 
неясность привела ее к ошибкам 
в толковании древнейших форм 
и процессов развития танца. Как 
можно судить по данным совре
менной науки, танец даже «на 
заре племенного строя» служил 
не столько средством выражения 
радости, сколько выполнял мно
гие важнейшие функции в жизни 
общества. И  это свое значение 
он сохранял на протяжении ты
сячелетий. Как уже было сказано 
выше, ошибки Г. Добровольской 
вызваны главным образом недо
статочной изученностью древней
ших форм танца. Эта проблема 
является в настоящее время од
ной из актуальнейших в истории 
и теории хореографического ис
кусства. Ее решение значительно 
облегчается тем, что вопросы 
ранних форм танца неизменно 
привлекали внимание историков 
изобразительного искусства, ар
хеологов, этнографов. Особенно 
повысился интерес к хореографии 
в связи с актуализацией пробле
мы происхождения искусства в 
конце X IX  в., после открытия
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в Западной Европе большого ко
личества наскальных изображе
ний эпохи палеолита и накопле
ния огромного этнографического 
материала по культурам племен, 
отставших в своем развитии. 
Многие ученые, пытаясь раскрыть 
тайну рождения художественного 
творчества, приводили различные 
описания танцев первобытных 
племен.

Немецкий социолог, этнограф 
и историк искусства Э. Гроссе в 
своей известной книге «Происхож
дение искусства» посвятил танцу 
специальный раздел. И  хотя мно
гие явления и сам процесс раз
вития искусства ученый рассмат
ривал с позиций идеализма и 
вульгарного материализма, пред
ставленные им описания танцев 
африканских и австралийских 
племен отличаются небезынте
ресными наблюдениями и ком
ментариями.

Далеко не бесспорна и моно
графия немецкого экономиста 
К. Бюхера «Работа и ритм», в 
которой автор слишком прямоли
нейно выводит формы искусства 
из форм хозяйства. Но для нас 
эта работа интересна тем, что в 
ней большое внимание уделяется 
танцу и его связи с трудом.

Особое значение для изуче
ния происхождения танца имеют 
работы Г. В. Плеханова «Пись
ма без адреса» и «Конспект лек
ций об искусстве», в которых ис
следуется связь танцев с образом

жизни первобытных племен и 
способом производства. Г. В. П ле
ханов доказал определяющую  
роль труда в формировании ис
кусства вообще, и хореографиче
ского в частности.

В поисках истоков театра ав
тор фундаментального труда 
«Происхождение театра» А. Авде
ев значительное внимание уделил  
описанию охотничьих и тотеми- 
ческих плясок первобытных пле
мен, в которых особенно подчер
кивал зарождение элементов дра
матического искусства.

Вопросы происхождения тан
ца частично изучались и другими 
советскими искусствоведами и эс
тетиками. В «Лекциях по марк
систско-ленинской эстетике» и в 
«Морфологии искусства» М. Ка
ган проанализировал процесс за
рождения и развития танца в ло 
не первобытного синкретического 
художественного действа. А. Сто
ляр выдвинул интересную гипоте
зу о процессе формирования пси
хофизиологических механизмов, 
способствовавших рождению ху 
дожественной деятельности, и в 
частности танца.

Древнейшим формам танца 
посвящены отдельные разделы и 
во многих вышедших в последнее 
время исследованиях искусствове
дов и эстетиков, а также архео
логов, этнографов. В этих трудах 
генезис и ранние формы танца 
проанализированы с эстетической, 
историко-культурной, социологи
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зрения. Однако советскими уче
ными не изучены структура 
танца первобытных племен, се
мантика его хореографического 
текста.

Вместе с тем вопросам про
исхождения и ранних форм тан
ца посвящен ряд исследований 
зарубежных ученых, и в частно
сти фундаментальный труд К. Зак
са <гВсемирная история танца», 
вышедший в 1933 г. в Берлине. 
Немецким ученым собран огром
ный фактический материал по хо
реографии многих народов и пле
мен мира. Ценные сведения и ин
тересные наблюдения о различ
ных видах танцев содержатся в 
работах Р. Крауса, X. Эллиса, 
Ла Мери, У. Сорелла, Н. Шрикел, 
М. Шитс, А. Ломакса и др. Но 
анализ хореографии дан в них на 
основе идеалистической гносео
логии и потому требует критиче
ского отношения.

Итак, что же представлял со
бой танец в самых ранних своих 
формах? Как он исполнялся? Под 
воздействием каких обстоятельств 
совершался процесс его разви
тия? На эти вопросы пока не по
лучено сколько-нибудь точных от
ветов.

Безусловно, сегодня невоз
можно во всей полноте восстано
вить танцы давно ушедших ве
ков. Но, опираясь на огромный 
фактический материал, накоплен
ный археологией, этнографией,

искусствоведением, социологией, 
психологией, и на марксистско-ле
нинскую методологию, вобравшую 
в себя весь прогрессивный опыт 
многовекового развития челове
ческого познания, можно выявить 
некоторые характерные черты 
древнейших форм танца. Для 
этого прежде всего необходимо 
установить объект исследования.

В вопросе определения танца, 
как будет показано дальше, все 
еще не существует единого мне
ния. Однако, лишь установив 
границы и особенности явления, 
можно начать его анализ. Кро
ме того, с определением изучае
мого объекта тесно связан метод 
его исследования, от которого во 
многом зависит успех всякой на
учной работы. Поэтому, прежде 
чем приступить к непосредствен
ному изучению древнейших форм 
танца, нам необходимо уточнить, 
что такое танец, и рассмотреть в 
наиболее известных работах по 
хореографии взаимосвязь опреде
ления, теории происхождения тан
ца и методов его анализа.

В данной монографии многие 
вопросы рассматриваются впер
вые а предлагаемые решения их 
не бесспорны. Автор не претен
дует на полное освещение всех 
аспектов исследуемой проблемы, 
но надеется, что сама ее поста
новка окажется полезной и при
влечет внимание исследователей к 
нерешенным вопросам хореографии.
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В В Е Д Е Н И Е  К настоящему времени за
падноевропейскими и американ
скими учеными написано немало 
исследований о танце. Мы оста
новимся лишь на тех из них, в 
которых, на наш взгляд, наибо
лее ярко освещены основные по
ложения зарубежных теорий XX в. 
Нас интересует прежде всего, как 
связаны в этих работах дефини
ция танца, теория его происхож
дения и методы анализа.

Известный английский физио
лог и исследователь искусства 
X. Эллис определяет танец как 
«явление, в котором все подчи
нено строгим правилам исчисле
ния, ритма, метра и порядка, стро
гому следованию общим законам 
формы и четкого соподчинения час
ти целому» (Ellis, р. XI). По мне
нию ученого, эти черты свойст
венны не только идеальному ду
ховному началу жизни, но еще 
в большей степени самой Вселен
ной: «Мы совершенно правы, ког
да рассматриваем не только 
жизнь, но и всю Вселенную как 
танец» (Ellis, р. XI).

В формулировке X. Эллиса 
научная точность подменена из
вестной метафоричностью и алле
горией. Из определения ясно толь
ко, что танец и космос подчинены 
неким общим законам.

Исследователь строит теорию 
танца, исходя из приведенной де
финиции. Значение танца в широ
ком смысле слова состоит в том, 
что «это внутреннее и совершен-
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но определенное проявление об
щего ритма, того самого общего 
ритма, которому подчиняется не 
только жизнь, но и вся Вселен
ная, если, конечно, можно позво
лить себе так именовать сумму 
тех космических влияний, кото
рые доходят до нас из Вселен
ной» (Ellis, р. 35).

Таким образам, X. Эллис 
объясняет происхождение искус
ства, основываясь на космологи
ческой концепции, получившей до
вольно широкое распространение 
в современной буржуазной эсте
тике. Он рассматривает процесс 
развития танца с позиций объек
тивного идеализма.

Вместе с тем, по мнению 
X. Эллиса, танец является древ
нейшим средством выражения 
чувств «религиозных, о которых 
мы знаем с древнейших времен 
человечества, и любовных, кото
рые возникли задолго до появ
ления человека» (Ellis, р. 35). В 
подтверждение выдвинутых поло
жений автор приводит много ин
тересных сведений о танцах пер
вобытных народов. И все же его 
теория оказывается научно несо
стоятельной. Значение и роль ре
лигии, танца и их взаимосвязи 
и взаимозависимости в жизни 
первобытных людей X. Эллисом 
явно преувеличиваются. Он счи
тает, что «танец в своих началь
ных формах служил выражением 
всей сущности человека, ибо вся

сущность человека была религи
озной» (Ellis, р. 36).

Первое утверждение противо
речит совершение очевидным фак
там. До нас дошли памятники, 
например изобразительного искус
ства, в которых «сущность» пер
вобытного человека выражалась 
не менее полно, чем в танце.

Второе утверждение X. Элли
са, касающееся того, что вся 
«сущность» первобытного челове
ка была религиозной, также аб
солютно неверно. Первобытный 
человек был наделен нерасчле- 
ненным общественным сознанием, 
из которого, как пишет С. Тока
рев, «... нельзя выводить ни аб
солютного доминирования мисти
ки в этом сознании, ни, наобо
рот, полного отсутствия в нем 
представлений о сверхъестествен
ном» (Токарев, 1972, с. 263).

Неверно трактует X. Эллис 
и любовные танцы людей, кото
рые непосредственно выводятся 
им из любовных танцев птиц и 
животных.

Ф. Энгельс обратил внимание 
на глубочайшие отличия челове
ка от своих предков. В работе 
«Диалектика природы» он убеди
тельно доказал, что труд создал 
человека. Трудовая деятельность 
оказала решающее влияние на 
все сферы его жизни. Человече
ская жизнь стала подчиняться не 
столько биологическим, сколько 
новым, общественно-историческим 
законам (Маркс и Энгельс, т. 20).
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Н. Дубинин подчеркивает сле
дующее: «Человек после своего 
становления путем антропогенеза 
стал формироваться как социаль
ная личность через общественно
трудовую деятельность, итоги ко
торой закреплялись в материаль
ной культуре и в социальной 
программе при социальном насле
довании. < . . . >  Между поведе
нием животных и человека лежит 
пропасть в виде появления ново
го качества, а именно социально
го наследования» (Дубинин, 
с. 57).

Первобытное художественное 
творчество и было одной из форм 
такого наследования. Эстетиче
ское сознание также формирова
лось в неразрывной связи с тру
довой деятельностью и является 
исключительно человеческим ка
чеством, не присущим животным. 
Поэтому и биологическая теория 
происхождения искусства, соглас
но которой танцы людей произош
ли от танцев животных, представ
ляется сегодня несостоятельной. 
Тем не менее концепции X. Эл
лиса получили достаточно широ
кое распространение за рубежом. 
Они, в частности, развиваются в 
трудах современного американ
ского историка и теоретика танца 
У. Сорелла: «В сущности своей та
нец есть ритмическое движение» 
{Sorell, Ю67, р. 9). Как и в опреде
лении X. Эллиса, танец подводит
ся им под безгранично широкое 
понятие — ритмическое движение.

Полностью согласен У. Сорелл и 
с другими ошибочными положе
ниями теории танца X. Эллиса. 
По его мнению, танец старше че
ловека. Первобытные люди под
ражали различным животным и 
доподлинно их копировали, пока
зывая, как они охотятся и бега
ют, как они ищут пищу или уха
живают друг за другом (Sorell, 
1967, р. 9). Действительно, пер
вобытный человек умел воспроиз
водить повадки животных. Но это 
совсем не означает, что танцы 
людей произошли от танцев ж и
вотных (что было показано выш е).

У. Сорелл приводит богатый 
фактический материал, делает ин
тересные наблюдения и выводы 
о танцах первобытных народов. 
И все же ему не удается создать 
стройную научную теорию. Дефи
ниции У. Сорелла, так же как и 
X. Эллиса, не выполняют своей 
основной функции: они не выде
ляют танец из круга других яв
лений, т. е. не определяют его 
сущность, которая всегда раскры
вается через общее путем уста
новления ближайшего родового и 
видового отличия. Генезис танца 
трактуется X. Эллисом и У. Со- 
реллом чисто умозрительно, с 
идеалистических позиций.

В настоящее время в зару
бежной научной литературе, в ча
стности во французских, англий
ских и американских энциклопе
диях, наиболее распространено
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определение тан-ца не просто как 
некоего универсального движе
ния, а только как движения че
ловеческого тела. В качестве при
мера приведем дефиницию из 
«Энциклопедии Американа»: «Та
нец — это ритмические движения 
тела или частей тела, которые 
исполняются с целью выражения 
эмоций или служат средством 
проявления религиозных настрое
ний, средством развлечения или 
средством передачи тех или иных 
общественных идей» (The Ency
clopedia Americana, р. 447).

Автор статьи в этой энцикло
педии А. Мэррей, президент на
ционального Института бытового 
танца, считает, что в древнейших 
формах танец был мимическим, 
он возник в результате желания 
первобытного человека выражать 
свои эмоции. Потребность выра
жать эмоции, по мнению ученого, 
появилась задолго до того, как 
родился разговорный язык. По 
мере того, как язык развивался 
и непосредственная необходи
мость в мимических телодвиже
ниях исчезла, скачки и прыжки 
(древнейшие танцевальные эле
менты) развились в подчиненные 
определенным правилам и тради
циям движения, которые перешли 
в племенные обряды и послужили 
затем основой для начальных 
форм наших фольклорных танцев 
(The Encyclopedia Americana,
р. 447).

Эта кажущ аяся, на первый 
взгляд, стройной теория несо
стоятельна в своих основополага
ющих моментах. Определяя та
нец как ритмические движения 
тела или частей тела, А. Мэррей 
отводит первобытному танцу роль 
выразителя эмоций, заменителя 
еще не родившегося языка. Меж
ду тем человек отличается даже 
от самых развитых животных со
знанием и членораздельной речью, 
причем сознание не может суще
ствовать вне языковой оболочки, 
ибо «язык есть непосредственная 
действительность мысли» (Маркс 
и Энгельс, т. 3, с. 448). Поэтому 
танцы никак не могли заменять 
речь и, естественно, выступали в 
иных формах, нежели те, о кото
рых говорил А. Мэррей.

Определение танца, подобное 
тому, что дано А. Мэр реем, при
водит и известный английский ис
следователь А. Хаскелл: «Танец- 
это средство выражения эмоций 
■путем постоянной смены движе
ний, подчиненных определенному 
ритму» (Haskell, р. 8).

Таким образом, в этих двух 
дефинициях танец рассматривает
ся как средство выражения эмо
ций посредством движений. Без
условно, движение является бо
лее широким понятием, чем та
нец. Но танец — это далеко не 
все ритмические движения тела 
(например, бег спортсмена).Тан
цем не всегда можно назвать и 
движения, в которых выражают*



13

Щтм

ся различные чувства. При силь
ном волнении или возбуждении 
человек иногда тоже движется 
ритмично, и даже в определенном 
направлении, но он при этом не 
танцует. Таким образом, в при
веденных выше определениях так
же не выявлен родовой признак 
изучаемого явления.

Нельзя согласиться и с теори
ей генезиса танца, предложенной 
А. Хаскеллом, который полагает, 
что животные танцевали задолго 
до появления человека, что их 
танец был подсказан ритмом жиз
ни, пульсировавшим в их телах 
и во Вселенной (Haskell, р. 8). 
В этом концепция А. Хаскелла 
смыкается с космологической и 
биологической теорией происхож
дения танца, которую выдвинул в 
своем труде английский ученый 
X. Эллис.

Другое направление совре
менной буржуазной теории танца 
связано с именем известного не
мецкого историка культуры, му
зыковеда и исследователя хорео
графии К. Закса. Согласно оп
ределению К. Закса, «танец со
ставляют не отдельные разрознен
ные движения, а движения, преж
де всего выражающие всю сущ
ность индивидуума и в каждом 
своем моменте отражающие ха
рактер импульсов центральной 
нервной системы» (Sachs, 1937, 
Р. 12).

Признавая происхождение 
танцев людей от танцев высших

животных, он в то же время за 
мечает, что «изучение их не име
ло бы большого значения, если 
бы танец представлял собой толь
ко унаследованное от диких пред
ков моторно-ритмическое выраже
ние избыточной энергии, радости 
жизни. Но если установлено, что 
предрасположенность к танцу раз
вивается разными путями у раз
личных групп людей, а его смысл 
и значение связаны с иным фе
номеном цивилизации, история 
танца приобретает огромное зна
чение для изучения человечест
ва» (Sachs, 1937, р. 1(2).

Не будем останавливаться на 
первом утверждении К. Закса — 
о происхождении танцев людей 
от танцев высших животных, ос
нованном на биологической теории 
происхождения искусства, о не
состоятельности которой мы уже 
говорили.

Обратимся ко второму поло
жению теории К. Закса, согласно 
которому к танцу следует подхо
дить прежде всего как к явлению 
социальной жизни. С такой точ
кой зрения нельзя не согласить
ся. Посмотрим, однако, как 
К. Закс представляет себе эту 
социальную обусловленность.

Изучение истории танца он 
■начинает с чисто физиологических 
факторов, с самих движений 
(Sachs, 1937, р. 12). Он дает до
вольно сложную классификацию 
танцев народов мира, разделяя 
их на две большие группы в со-
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ответствии с принципами движе
ния: «негармоничные» и «гармо
ничные». К первой группе, по мне
нию К. Закса, относятся экста
тичные и конвульсивные танцы, 
в которых полностью или частич
но утрачивается контроль над 
движениями тела. Они исполня
ются бессознательно, в состоянии 
пароксизма. Исследователь счи
тает, что танцы этой группы рас
пространены в Азии, в пределах 
треугольника, вершину которого 
составляет северо-восточная часть 
Чукотского полуострова, а осно
вание проходит от Цейлона через 
Малайский архипелаг к Восточ
ной Микронезии (Sachs, 1937, 
р. 20). Как пишет К. Закс, кон
вульсивные танцы исполняются 
шаманами и членами отдельных 
тайных союзов. Приведенные им 
примеры подтверждают это по
ложение. Однако ограничение сфе
ры распространения «негармонич
ных» танцев указанным выше 
треугольником кажется нам не
правомерным. Сам же К. Закс 
приводит данные о наличии та
ких танцев у племен Восточной 
и Западной Африки и отдельных 
их видов у древних греков, не
которых народов Центральной и 
Западной Европы в эпоху сред
невековья, а также у американ
ских индейцев.

По мнению К. Закса, танцы 
второй группы — «гармоничные»— 
несут в себе заряд мышечной 
энергии. Они жизнерадостны, до

ставляют большое удовольствие и 
исполнителям, и зрителям. Основ
ной способ достижения экстаза в 
них — это четкое ритмическое ис
полнение каждого движения, эф
фективное проявление человече
ской энергии (Sachs, 1937, р. 24— 
25). С такой характеристикой 
большинства танцев нельзя не 
согласиться. Есть рациональное 
начало и в делении танцев на 
«‘негармоничные» и «гармонич
ные». Эти виды в той или иной 
мере распространены у всех на
родов, но в зависимости от 
социального, экономического и 
культурного развития народа ме
няется соотношение распростране
ния «гармоничных» и «негармо
ничных» танцев. Однако в клас
сификации К. Закса не учитыва
ются ни экономический, ни куль
турный уровень народов или пле
мен. Он поставил в один ряд 
танцы первобытных охотников,, 
скотоводов, земледельцев и наро
дов различных классовых об
ществ — рабовладельческого, фео~ 
дального1.

Исходя из видовых призна
ков танца как движений, подчи
ненных нервной системе индиви
дуума, и основываясь на теории 
швейцарского психиатра и пси
холога К. Юнга, К. Закс делит 
танцы на изобразительные, или- 
мимические, и неизобразительные,, 
или абстрактные. Неизобразитель
ные танцы, согласно его теории, 
нонсенсорны и интравертивны; в
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противоположность им изобрази
тельные танцы имеют в своей ос
нове чувственные восприятия и 
являются экстравертивными.

К. Закс абсолютно прав, ког
да делит танцы на неизобрази
тельные и изобразительные. Пер
вые (так называемый «чистый та
нец») построены на разработке 
элементов неизобразительной ху
дожественной формы, воссоздаю
щей динамический узор, основным 
структурообразующим средством 
которого является ритм, вторые— 
на органичном слиянии «чистого 
танца» и пантомимы. Но ни тот, 
ни другой вид танцев нельзя свя
зать с типологией человеческих 
характеров, разработанной К. Юн
гом. Эта типология предполагает 
«...разделение человеческих типов 
на экстравертивный (обращенный 
во вне, увлеченный социальной 
активностью, чуждый самосозер
цанию) и интравертивный (обра
щенный во внутрь)» (Ярошев- 
ский, с. 204).

К. Закс на основе этого, по 
его мнению, основополагающего 
деления человеческих типов соз
дает теорию и историю развития 
танца. Исходя из установленного, 
якобы, положения, что при па
триархате люди отличались, экст
равертивными характерами, а при 
матриархате — интравертивными, 
К. Закс видит историю развития 
танца следующим образом: рож
дение танца относится к тому 
отдаленному времени, когда скла

дывалась двойственная сущность 
человеческой натуры. Патриархат 
привнес силу, непостоянство, 
тенденцию к кочевому образу 
жизни, скотоводству, культ Солн
ца. Матриархат дал нежность, 
терпение, культ предков и Луны 
(Sachs, 1937, р. 59).

Отдельные верные наблюде
ния К. Закса относительно ското
водческих и земледельческих пле
мен, однако, потонули в сомни
тельных психоаналитических суж
дениях К. Юнга и схоластических 
построениях теории «культурных, 
кругов» Ф. Гребнера, дополнен
ных мистико-биологическим, по 
словам С. Токарева, бредом 
Л. Фробениуса о женских и муж
ских «хтонических культурах». И  
тем не менее ряд основных, чи
сто субъективных положений, вы
двинутых К. Заксом, получили- 
дальнейшее развитие в работах 
современных буржуазных ученых. 
В первую очередь, это — определе
ние характерных особенностей 
танца только через психику ис
полнителя, подмена социальных 
детерминаций физиологической и 
психологической2.

В выявлении сущности танца 
через психические особенности ин
дивидуума есть известное рацио
нальное зерно. Действительно,, 
один и тот же танец в исполне
нии разных танцовщиков нередко- 
наполняется различным, а иног
да и совершенно противополож
ным эмоциональным содержани-
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ем. Но это касается лишь худо
жественной интерпретации хо
реографического текста, который 
обычно, особенно в массовых тан
цах, остается неизменным и чаще 
всего не принадлежит исполни
телям. К тому же, если танец 
пользуется популярностью, в нем 
непременно находят выражение 
особо значимые психопластиче
ские интонации общества, отра
жаю тся социальные мотивы, и не 
только в хореографическом тек
сте, но и в его исполнении. Это 
объясняется тем, что сама пси
хика человека общественно обус
ловлена: «... сущность человека 
не есть абстракт, присущий от
дельному индивиду. В своей дей
ствительности она есть совокуп
ность всех общественных отноше
ний» (Маркс и Энгельс, т. 3, с. 3). 
Поэтому невозможно проанализи
ровать такой вид человеческой 
деятельности, как танец, только 
в психологическом аспекте. Одна
ко в работах К. Закса и М. Шитс 
он рассматривается вне времен
ных и социальных рамок, утри
рованно и однобоко, с позиции 
философского идеализма, в кото
ром В. И. Ленин отмечал «одно
стороннее, преувеличенное... раз
витие (раздувание, распухание) 
одной из черточек, сторон, граней 
познания в абсолют...» (Ленин, 
т. 29, с. 322).

Поскольку существующие те
ории танца и методы его анали
за не удовлетворяют ныне мно

гих ученых, поиски в этом на
правлении продолжаются. Боль
шую известность получили иссле
дования американского ученого, 
директора Института кантометрии 
и хореометрии при Колумбийском 
университете, автора фундамен
тального труда «Стили фоль
клорных песен и культура» А. Ло
макса. Он считает, что «танец 
как таковой представляет собой 
эскиз или модель жизненно необ
ходимой коммуникативной связи, 
сфокусировавшей в себе наибо
лее распространенные моторно
двигательные образцы, которые 
наиболее часто и успешно ис
пользовались в жизни большин
ством людей данной культурной 
общности» ( Lomax, р. 223).

Определив танец как модель 
коммуникативной связи, А. Ло
макс отнес его к разряду зна
ковых систем, включающих в се
бя различные способы сигнализа
ции, естественные и искусствен
ные языки. Тем самым он свел 
танец лишь к средству общения 
между людьми. Известно, одна
ко, что он всегда был и инстру
ментом общественного воспита
ния, и не только физического, но 
и духовного, а также особым спо
собом познания окружающей дей
ствительности. Следовательно, 
А. Ломакс вскрыл в своей дефи
ниции не сущность танца, а лишь 
одну его черту.

Ошибочность определения 
А. Ломакса заключается и в том,
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что он считает танец простым 
воспроизведением наиболее рас
пространенных движений, или, 
как он их называет, «моторно
двигательных образцов». В лю
бом, даже самом «натуралистич
ном», танце они особым образом 
преобразуются. Создается мо
дель, но модель художественно
образная. В ней фокусируются не 
наиболее распространенные в жиз
ни движения, а те из них, кото
рые получили эстетическую оцен
ку. Таким образом, танец — это 
прежде всего вид искусства. По
нятие «искусство» шире понятия 
«танец». Все его виды обладают 
единым родовым признаком. Они 
являются, по определению М. Ка
гана, «образной моделью челове
ческой жизнедеятельности» (Ка
ган, 1971, с. 276). Именно это 
качество делает танец одним из 
звеньев коммуникативной системы 
в общественной жизни.

Исходя из приведенного оп
ределения, А. Ломакс предлагает 
разработать метод изучения эле
ментов движения, воплотивших в 
себе всеобщие избыточные пере
живания и напоминающих стили
зованные формы танца, которые 
можно обнаружить в повседнев
ной жизни той или иной куль
турной общности.

В качестве метода исследо
вания ученый предлагает хорео- 
метрику. Согласно этому методу, 
танец не анализируется во всех 
деталях. Не описываются элемен

ты и процесс смены шагов и дви
жений танца, точно так же как 
не рассматриваются детали рит
ма и мелодии в кантометрике, 
поскольку они больше всего сви
детельствуют не об особенностях 
межкультурных элементов, а об 
особенностях отдельной культу
ры (Lomax, р. 223).

Далее он пишет, что в «тан
це должны быть установлены по
зы и характер тех движений, ко
торые имеют наибольшее распро
странение и которым придается 
особое значение членами данной 
общины, так что все испытывают 
удовольствие от наблюдения или 
повторения этих движений» (Lo
max, р. 224).

Метод анализа, предложен
ный А. Ломаксом, по меньшей 
мере, противоречив и недостато
чно точен. Во-первых, неясно, ка
ким образом при помощи хорео- 
метрики можно выявить элемен
ты движений в повседневной жиз
ни, которые напоминали бы сти
лизованные движения танца. Это
му вопросу А. Ломакс уделяет 
немало страниц своего труда, но 
в качестве примера приводит 
только трудовые танцы, сопо
ставляя их с трудовыми процес
сами. Между тем хорошо изве
стно, что в каждом обществе су
ществует много иных видов тай
цев, движения которых совсем не 
напоминают выполнение каких- 
либо трудовых процессов. Тем не 
менее они характерны для дан-

2 Э. А. Королева
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ной культурной общности. Во- 
вторых, обосновывая свой метод 
анализа танца, ученый, с одной 
стороны, утверждает, что следу
ет установить наиболее характер
ные позы и движения, а с дру
гой — тут же замечает, что хо- 
реометрика изучает только дина
мические особенности танца, не 
объясняя, однако, что это такое.

Обратимся к фильмам А. Ло
макса, служившим основным -мате
риалом для его исследования. Ме
тодика работы с ними, по словам 
исследователя, заключалась, в 
первую очередь, в том, чтобы вос
произвести танцы в «примитив
ных» обществах, которые позво
лили бы найти наиболее чистые 
и стабильные моторно-двигатель
ные стили, не затронутые посто
ронним влиянием (Lomax, р. 230).

Однако один из филь
мов, демонстрировавшихся А. Л о
максом в Институте этнографии 
и-м. Н. Н. Миклухо-Маклая АН 
СССР в октябре 1971 г., начи
нался с танца чако и комменти
ровался следующим образом: 
«Как в самых примитивных, так 
и в самых высокостратифициро- 
ваиных обществах можно наблю
дать одиноких и вместе с тем не
зависимых индивидуумов, ска
ж ем — охотников... И там и здесь 
чувство неудачи и одиночества 
часто захлестывает личность» 
(комментарии к фильму приво
дятся по рукописям А. Ломакса, 
любезно предоставленным автору

3. М. Мулюковой и М. Я. Жор- 
ницкой). Далее следовала демон
страция танцев Индии, русского 
балета, узбекского танца. По по
воду последнего А. Ломакс заме
чал, что даже тогда, когда это 
сольный эротический танец, он 
выражает отчужденность и в нем 
можно усмотреть строгость в за
прете сексуальной свободы, а 
также изолированность личности 
в обществе.

Характеризуя танцы Таилан
да, он отмечал, что они тоже мо
гут выражать изолированность, 
если их движения индивидуали
зированы. Развивая далее свою 
мысль, А. Ломакс писал, что эта 
отчужденность нигде не проявля
ется ярче, чем в антагонистично
сти и сексуальности танца совре
менной Америки.

Итак, исследователь противо
речит себе не только в разработ
ке методов анализа, но и в са
мом анализе. Утверждая, что бу
дет пользоваться материалами по 
«примитивным» обществам (хотя 
это утверждение слишком общее), 
он сопоставляет танцы самых 
различных общественных форма
ций вплоть до современных. В 
этом смысле его метод не отли
чается от методов К. Закса и 
Р. Крауса, сопоставлявших как 
равнозначные танцы первобытных 
охотников, земледельцев и разви
тых классовых обществ.

Этнографические материалы 
подтверждают ошибочность тако-
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го метода анализа. Л. Морган, 
исследовавший культуру индей
цев, отмечал, что значительные 
изменения танца, происходившие 
под влиянием экономических и 
социальных условий, совершались 
буквально на глазах одного по
коления (Винников, с. 176). Со
ветский исследователь культуры 
индейцев Ю. Аверкиева справед
ливо замечает: «Для понимания 
сущности индейских плясок не
обходим их анализ как культово
го ритуала, связанного с быто
вавшими у индейцев формами 
религиозных представлений. К со
жалению, в большинстве этногра
фических исследований пляски 
описывались и классифицирова
лись без учета их связи с той или 
иной формой индейской религии» 
(Аверкиева, 1970, с. 165). То же 
замечание можно отнести и к ра
боте А. Ломакса.

Естественно, что танцы раз
личных племен и народов можно 
понять только с учетом социаль
но-экономического и идеологиче
ского развития данного общест
ва. Это отмечал и Г. В. Плеха
нов: «В настоящее время никто 
не назовет великим художником 
молодого человека, который не
подражаемо танцует вальс или 
мазурку. < „ . >  В танцах выра
жается теперь главным образом 
грация. Грация приятное свойст
во, но не принадлежит к числу 
тех свойств, без к[ото]рых не 
могло бы существовать общество.

Первобытный танцор обнаружи
вает не только грацию. У австра
лийцев, например, в танцах вы
ражаются решительно все важ 
ные для общества свойства как 
мужчины, так и женщины» (Пле
ханов, 1958, с. 396).

Но К. Закс и Р. Краус, рав
но как и А. Ломакс, не учитыва
ли особенностей мышления и вос
приятия первобытных племен и 
народов, находящихся на различ
ных ступенях социально-экономи
ческого развития, а также раз
личного значения танцев в их 
общественной жизни. В коммен
тариях к фильмам А. Ломакс го
ворит о том, что в сольных тан
цах выражаются изолированность, 
одиночество личности. Исследова
тель отмечает эту черту даже у 
первобытных охотников, что ни 
в коей мере не соответствует 
исторической действительности: 
чувство одиночества личности в 
обществе характерно лишь для 
эпохи буржуазных отношений.

Повороты, вращения тракту
ются А. Ломаксом как своеоб
разный защитный маневр. В ба
лете исследователь усматривает 
зарождение пируэта, якобы сим
волизирующего радость. Заметим, 
однако, что пируэт может пере
давать не только чувство радо
сти, но и отчаяния, горя, а в бес
сюжетном балете — служить лишь 
одним из элементов кинетическо
го орнамента. Более того, ни одно 
движение балета, как и любого

2*
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отдельного танца, не может иметь 
одного какого-либо фиксирован
ного стабильного значения. По
этому ошибочны, на наш взгляд, 
и многие другие комментарии к 
фильмам.

Хотя А. Ломакс ничего не 
говорит о психоанализе, в его 
объяснениях узбекского танца и 
танцев Индии, Таиланда и США 
явно чувствуется влияние «экзи
стенциалистского поихоанализа», 
предполагающего исследование 
«природы» человека лишь с точ
ки зрения врожденных либидоз- 
ных и агрессивных влечений. Яс
но, что при таком подходе к изу
чаемому явлению можно сделать 
однобокие и неверные выводы.

Рассматривая танец только 
как знак культуры3, А. Ломакс 
разрушил изучение его как цело
стности. Поэтому хореометрика 
представляется нам несостоятель
ной как научный метод. Неубе
дительными оказываются и выво
ды исследователя, согласно ко
торым выделяется несколько об
ластей распространения танце
вальных стилей, таких как 
Америндия, Австралия, Новая 
Гвинея, острова Тихого океана, 
Африка, Европа и др. (Lomax,
р. 231).

Хорошо известно, что в боль
шинстве из выделенных А. Ломак
сом регионов существует множе
ство различных и прямо противо
положных друг другу танцеваль
ных стилей, и вместе с тем

аналогичные им черты можно 
найти в совершенно иных рай
онах. Однако нигде и никогда не 
существовало вечного и единст
венно возможного стиля. Стили 
постоянно видоизменяются под 
влиянием множества различных 
факторов. Не учитывать эти фак
торы — значит стоять на метафи
зических позициях. Таким обра
зом, несмотря на новые опреде
ления танца и вытекающие из 
них методы анализа, теория А. Л о
макса также оказалась неверной, 
поскольку основана на идеалисти
ческой точке зрения.

Методологически неверный 
подход буржуазных ученых к ис
следованию не позволяет им кон
кретно анализировать хореогра
фическое искусство. В выявлении 
происхождения и характерных 
особенностей танцев они не учи
тывают социально-экономические 
условия жизни, религиозные ве
рования как своеобразную форму 
их духовного отражения. В рас
смотренных работах ученые не 
руководствуются принципом исто
ризма, необходимым для пони
мания любого общественного яв
ления. Поэтому, несмотря на ог
ромный фактический материал и 
множество интересных наблюде
ний, теоретическая ценность та
ких трудов оказывается невысо
кой.

Рассмотренные работы бур
жуазных исследователей танца 
лишний раз доказывают, что по



зитивные результаты можно по
лучить только тогда, когда ана
лиз проводится с позиций диа
лектического и исторического ма
териализма, позволяющего выявить 
сущность изучаемого явления как 
сложной динамической системы.

Анализ приведенных выше 
исследований еще раз убедитель
но показал, что по своему родо
вому признаку танец4 — это вид 
искусства. Именно так он и оп
ределяется во всех советских эн
циклопедических «изданиях. На
пример, в «Театральной энцикло
педия» о танце сказано, что это 
«вид иск-ва, в к-ром средством 
создания художеств, образа явля
ются движения и положения че
ловеческого тела» (Театральная 
энциклопедия, с. 50). Подобное 
определение танца дано и в сло
варе-справочнике «Все о балете»: 
«Танец... — вид искусства, в кото
ром художественный образ возни
кает из смены положений челове
ческого тела» (Все о балете,
с. 446).

Эти дефиниции выражают 
сущность явления и его видовые 
отличия. Следует уточнить лишь 
отдельные детали. Во-первых, 
можно заметить, что по форме 
бытия художественных образов,
т. е. по своему онтологическому 
статусу, танец — это вид про
странственно-временного искусст
ва. Во-вторых, многие исследова
тели танца отмечали в нем осо

бую образную выразительность 
движений я  властную силу ритма.

Поэтому точнее было бы ска
зать, что танец — это вид про
странственно-временного искусст
ва, художественные образы кото
рого создаются средствами эсте
тически значимых, ритмически си
стематизированных движений и поз.

Следовательно, как и всякое 
иное искусство, танец, согласно 
марксистско-ленинской эстетике, 
является специфической формой 
общественного сознания и чело
веческой деятельности, видом 
практически-духовного, эстетиче
ского освоения действительности.

Свойственные человеку чув
ственно-эмоциональные реакции, 
такие как двигательно-моторные, 
эротические, гастрономические, 
обонятельные, несмотря на суще
ственные преобразования, «в ос
нове своей... сохраняют все же 
биофизиологическую природу и 
восходят генетически к соответ
ствующим реакциям животных, 
выработанным в ходе приспособ
ления живых организмов к слож
ным условиям существования и 
представляющим собой особые 
ориентировочные рефлексы, облег
чающие жизнедеятельность орга
низма» (Каган, 1971, с. 78—79). 
Поэтому, вероятно, различные 
спонтанно возникающие в перво
бытном обществе пляски н были

Рис. 1. Мезолитическая роспись пе
щеры Араяья (Левант)
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в чем-то схожи с плясками жи
вотных, но вместе с тем от них 
и существенно отличались.

«... Главное различие между 
танцами животных и людей в 
том,— писал советский психолог 
К. Платонов,— что у животного 
нейр одина мический стереотип би
ологически обусловлен и прирож
ден, а у человека он социально 
обусловлен и требует научения. 
Журавль, вылупившись из яйца 
в инкубаторе, будет уметь танце
вать, а человек учится ритуально
му танцу из поколения в поколе
ние» (Платонов, 1967, с. 27—28).

Не случайно многие исследо
ватели-материалисты, изучавшие 
ту или иную сторону жизни че
ловека, в первую очередь отме
чали в ней решающую роль тру
да. Г. В. Плеханов на основании 
этнографических материалов по
казывает, что первобытные пля
ски «являются замеч [ательным] 
образчиком теснейшей связи пер
вобытной худож[еетвенной] дея
тельности с производственной] 
деят[ельностью]» (Плеханов, 1958,
с. 359).

Все это свидетельствует о 
том, что танец первобытного че
ловека принадлежит к явлениям 
сложным и многогранным. Поэто
му особенно важно в вопросах 
его изучения опираться на точный 
фактический материал, в первую 
очередь на данные археологии. 
Они многочисленны н разнооб
разны и содержат достаточно

большое количество человеческих 
изображений в различных позах 
и движениях. Но возникает воп
рос, танцы ли это.

Если даже предположить, что 
на скалах изображены какие-то 
сцены из повседневной жизни пер
вобытного человека, то и в этом 
случае они представляют опреде
ленный интерес для изучения тан
цев. (Из многочисленных этногра
фических материалов известно, 
что первобытные охотники в сво
их танцах копировали сцены охоты 
и военных сражений.) Но все же 
мы склонны предполагать, что на 
фресках с человеческими фигур
ками чаще всего изображались 
именно танцы. На охоте нет ни
какой надобности совершать силь
ные вращательные движения бед
рами так, чтобы колчан со стре
лами отлетал далеко в сторону, 
и вращать лук над головой или 
вокруг бедер, как это показано 
на фресках Испании и Северной 
Африки. Вероятно, подобные дви
жения наблюдал Г. Стоу в танце 
бушменов-охотников, называвшем
ся Кохоуне. Мужчины исполняли 
его в линию, вращая луки над 
головой с такой силой, что они 
на глазах превращались в сплош
ную тонкую нить (S tow , 1905,
р. 116). Присмотримся внима
тельнее к фрескам Леванта (Ис
пания) (рис. 1). Здесь кроме 
естественных для стрельбы излу
ка положений тела мы видим и 
такие, при которых стрелять не-
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возможно или, по крайней мере, 
неудобно. Например, очень труд
но стрелять прыгая или стоя на 
одной ноге, а также склонив пле
чи вперед. Все это скорее напо
минает танец.

Но, может быть, в такой ус
ловной манере изображены на
стоящая охота или война, а не 
танец? Рассматривая наскальные 
рисунки III—I тысячелетий до
н. э., А. Формозов обратил вни
мание на ограниченное число сю
жетов в петроглифах первобытно
го человека и их постоянное по
вторение, а также на отсутствие 
изображений самых распростра
ненных предметов, например жи
лищ5. Это позволило ему сделать 
предположение о культовом ха
рактере петроглифов (Формозов, 
1969а, с. 24в).

Известно также, что обрядо
вая сторона культа не может вы
ражаться в формах повседневной 
жизни, она требует художествен
но-творческого воплощения. Судя 
по этнографическим данным, од
ной из основных форм соверше
ния обряда в первобытном об
ществе был танец. По наблюде
ниям американского историка пер
вобытного искусства П. Вияджер- 
та, все формы изобразительного 
искусства были неразрывно свя
заны с церемониями и ритуалами 
и прямо или косвенно являлись 
нх пластическим воплощением 
(Wingert, р. 35). Например, «на 
некоторых фотографиях, сделан

ных в долине Итури (Конго) и 
Бурунди, пляшущие пигмеи при
нимают точно такие же позы, как 
исполнители пляски Бэса на древ
неегипетских статуэтках» (Ми
хайлов, Кобищанов, с. 314).

Кроме спорных существует 
огромное количество изображе
ний, танцевальный характер ко
торых не вызывает никаких сом
нений. Поэтому и рисунки на ска
лах, и скульптурные изображения 
древнейших веков являются цен
нейшим материалом для изучения 
первобытного танца. Более того, 
даже самые подробные и точные 
данные о хореографическом искус
стве современных отставших в 
культурном развитии народов 
не могут служить единственным 
источником для решения проблемы 
происхождения тайца и истории 
его развития. «Время само есть 
движение и развитие. И совре
менное (то есть относящееся к 
последним двум столетиям) искус
ство коренных австралийцев или 
африканцев все же совсем иное, 
чем у людей каменного века. Это 
можно сказать с уверенностью, 
потому что вещественные, изо
бразительные памятники доисто
рических эпох сохранились» (Дми
триева, с. 7—8).

Но возникает сомнение, мож
но ли сопоставлять памятники 
первобытной культуры, отдален
ные друг от друга огромными 
расстояниями? Данные современ
ной археологии говорят, что мож



но. Непосредственное знакомство 
с археологическими материалами 
убеждает в большой однородно
сти первобытной культуры. Уче
ные объясняют это «единством 
условий жизни и психического 
склада первобытного человека» 
(Формозов, 1969а, с. 238), срав
нительной простотой его культур
но-бытового уклада и мировоз
зрения (Генинг, с. 31). Таким об
разом, археологические памятни
ки являются огромным, разнооб
разным документальным материа
лом по искусству первобытной 
эпохи.

Однако значение и смысл да
же самых выразительных на
скальных изображений останутся 
непонятными с точки зрения хо
реографии, если не найти им объ
яснений в этнографическом ма
териале. Но использовать этно
графические данные для оживле
ния пластики наскальных изобра
жений давно исчезнувших эпох 
не так просто, так как «этногра
фам не удалось изучить ни одно
го отсталого племени, культура 
которого целиком соответствова
ла хотя бы позднепалеолитиче
ской» (Першиц, Монгайт, Алек
сеев, с. 27).

Поэтому при сопоставлении 
археологических, этнографических, 
искусствоведческих источников 
следует пользоваться данными, 
выработанными современной на
укой по сравнительной археоло
гии и этнографии, и учитывать

общие закономерности и черты 
развития всемирно-исторического 
.процесса.

Быт, нравы, религия, искус
ство племен, сохранивших черты 
первобытного строя, проанализи
рованы к настоящему времени в 
многочисленных трудах ученых 
всего мира. Кроме того, за пос
ледние годы зарубежными иссле
дователями написано немало ра
бот, посвященных танцам отдель
ных племен.

В США с начала XX в. нео
бычайно возрос интерес к изу
чению танцев индейцев. Им по
свящаются диссертации, моногра
фии, статьи. Но большинство из 
них были написаны в то время, 
когда индейцы уже в течение не
скольких десятилетий жили в ре
зервациях, где они подвергались 
влиянию буржуазной культуры. 
Западноевропейский образ жизни 
коснулся и таких отдаленных от 
цивилизации уголков мира, как 
Австралия. Это необходимо учи
тывать и при использовании ма
териалов интересных работ Б. Дин 
и В. Кэрелла о танцах абориге
нов Австралии и Новой Гвинеи 
(Dean and Carell, 1956, 1958).

Изучение древнейших форм 
искусства невозможно без учета 
особенностей материальной и ду
ховной жизни, уровня производ
ства и общественного сознания 
людей первобытной эпохи. 
Ю. И. Семенов убедительно по
казывает двойственный характер
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человеческой практики древней
шего периода, которая включала 
в себя свободную и несвободную, 
зависимую практическую деятель
ность. Первая способствовала раз
витию реального познания приро
ды, вторая — возникновению ил
люзорных представлений, что ве
ло к раздвоению «мира в созна
нии человека на мир естествен
ный и мир сверхъестественный» 
(Семенов, с. 351, 413).

Ту же самую мысль выска
зывает С. Токарев. Он предпола
гает, что «с самого начала су
ществовали, видимо, весьма тес
ные и сложные связи между реа
листическим познанием природы, 
опирающимся на трудовой опыт 
людей, и превратными, фантасти
ческими представлениями о ней, 
расходящимися с непосредствен
ным опытом, но в конечном сче
те исходящими из него же» (То
карев, 1972, с. 257).

Синкретический характер пер
вобытного сознания А. Спиркин 
объясняет реальными противоре
чиями развития жизни и позна
ния: «Иллюзорные формы отра
жения действительности не просто 
внешне сосуществовали с рацио
нальными формами сознания, а 
были включены в единый план 
умственной и практической дея
тельности человека...» (Спиркин,
с. 263).

Говоря о развитии религии, 
А. Спиркин особенно подчеркивал 
тот факт, что она «сложилась в

ходе драматической борьбы че
ловека с природой, той повсед
невной борьбы, в которой он при
бегал не только к разумным сред
ствам, но, не находя таковых, и 
к иллюзорным — таким как кол
довство, магия» (Спиркин, с. 267).
В. И. Ленин писал, что перво
бытный человек «был совершенно 
подавлен трудностью существо
вания, трудностью борьбы с при
родой» (Ленин, т. 5, с. 103).

Мы начнем изучение тайца с 
того периода, когда уже появи
лись первые достаточно достовер
ные свидетельства человеческой 
деятельности, его духовной ж из
н и — наскальные рисунки, скульп
турные изображения, т. е. когда 
уже практически сложился тип 
современного человека — кромань
онца, у которого вполне оформи
лась членораздельная речь и раз
витие психики достигло довольно 
высокого уров-ня. Именно с этого 
времени историки искусства, как 
правило, начинают изучение ху
дожественного творчества, хотя 
оно носило еще весьма специфи
ческий характер.

Отражая синкретизм созна
ния, первобытное искусство отли
чалась от искусства цивилизован
ного общества прежде всего тем, 
что носило синкретический харак
тер. К. Маркс и Ф. Энгельс пи
сали, что первобытное искусство 
создавалось на том уровне разви
тия конкретного в своей основе
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сознания, когда производство 
идей и представлений было «не
посредственно вплетено в мате
риальную деятельность и в мате
риальное общение людей, в язык 
реальной жизни» (Маркс и Эн
гельс, т. 3, с. 24), т. е. первобыт
ное художественное творчество 
носило бифункциональный харак
тер. Обладая чертами схожести 
с искусством цивилизованного об
щества, olio в то же время от 
него и существенно отличалось 
своей ощутимой утилитарной 
функцией — одновременной на
правленностью на выполнение оп
ределенных целей производствен
ной и культовой жизнедеятельно
сти.

Говоря о синкретизме как од
ной из существенных черт пер
вобытного искусства, исследова
тель древнейшей культуры Ав
стралии В. Р. Кабо в то же вре
мя подчеркивает: «Гораздо важ 
нее, что все эти формы художест
венного творчества тесно связа
ны со всей многообразной жиз
нью коллектива, с его трудовой 
деятельностью, с обрядами по
священия (инициациями), с про
дуцирующими обрядами (обряда
ми умножения естественных ре
сурсов и самого человеческого об
щества, обрядами «делания» жи
вотных, растений и людей), с 
обрядами, воспроизводящими 
жизнь и деяния тотемических и 
мифологических героев, то есть 
с отлитыми в традиционную фор

му коллективными действиями, 
играющими в жизни первобытных 
обществ очень большую роль и 
сообщающими и первобытному 
искусству определенное социаль
ное звучание» (Кабо, 1972, с. 277).

Такая особенность первобыт
ного искусства отразилась и на 
его структуре. М. Каган пока
зал, что «в первых опытах худо
жественного творчества он (пер
вобытный человек.— Э. К.) опе
рировал и словеоными, и музы
кальными, и танцевальными, и пан
томимическими, и графическими, и 
живописными, и скульптурными 
средствами. Средства эти поддер
живали друг друга, скрещива
лись, переплетались, и менее все
го первобытный человек способен 
был думать о целесообразности 
их расчленения и самостоятельно
го применения. Скорее напротив — 
чем многообразнее были данные 
средства, тем более эффектив
ным представлялся сам творче
ский акт» (Кагаи, 1972, с. 184).

С целью изучения древней
ших форм танца нам предстоит 
его искусственно отделить от всех 
других видов художественного 
творчества и проанализировать с 
точки зрения функционирования 
в общественной жизни, а также 
его структуры. Кроме того, такое 
выделение представляется един
ственно возможным методом, ког
да речь идет о выявлении харак
терных особенностей исключитель
но хореографического текста.
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Анализ танца в его взаимо
отношении со всеми другими ком
понентами первобытного художе
ственного действа позволил бы 
увидеть последнее как единое це
лостное явление и в то же время 
определить конкретную роль тан
ца в этом действе. Но такое ис
следование предполагает пред
варительное знание хотя бы ос
новных семантических черт кине
тической лексики и потому мо
жет стать второй ступенью в изу
чении древнейших форм танца. 
И хотя эта задача выходит за 
рамки данной работы, в главе 
«Танец как компонент первобыт
ного художественного синкрети
ческого действа» мы все же по
пытаемся показать танец в еди
ном контексте гетерогенной худо
жественной структуры первобыт
ного искусства.

Таким образом, определив та
нец. как вид искусства, которое 
«рождалось как способ познания 
объективно складывавшейся в об
ществе системы ценностей», как 
способ духовной информации «о 
социально организовывавшихся их 
(первобытных людей.— Э. К.) 
связях с миром, об общественной 
ценности природы и бытия само
го человека» (Каган, 1971, с. 248), 
мы начнем его изучение с выяв
ления его функциональной зна
чимости в общественной жизни и 
особенностей структуры.

Обратимся к самому раннему 
Детству человечества, когда не

были изобретены ни лук, ни стре
лы. С орудиями из камня и де
рева люди коллективно охотились 
на крупного зверя. От удачи з а 
висела вся их жизнь. Охота бы
ла одним из самых ранних про
цессов производства и занимала 
ведущее место в человеческой 
жизни на протяжении тысячеле
тий. Естественно, что основными 
в художественном отображении 
действительности оказались сю
жеты, посвященные охоте. К чис
лу самых ранних рисунков чело
века, как свидетельствуют мате
риалы археологии, относятся 
изображения зверей (Формозов, 
1966, с. 12, 16; Абрамова, 1972, 
с. 11).

Но наиболее древние палео
литические рисунки воспроизводи
ли не целостный образ животно
го, а только одну какую-нибудь 
наиболее характерную его черту, 
например, круп, рога и т. д. По 
мнению С. Замятнина, эти про
изведения «могли доходить от 
„художника** до „зрителя** только 
в процессе какого-то совместного 
действия, которое делало понят
ным то, что изображается» (З а 
мятины, с. 52).

Как показали исследования
А. Столяра, к моменту появления 
первых рисунков такие действа 
имели уже многовековую исто
рию. Основываясь на трудовой 
теории антропогенеза, разрабо
танной Ф. Энгельсом в работе 
«Роль труда в процессе превра-
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щеиия обезьяны в человека», 
А. Столяр выдвинул гипотезу- о 
формировании предпосылок твор
чества у неандертальца, что бы
ло, по крайней мере, за 20—25 
тысяч лет до появления Homo 
sapiens, т. е. за десятки тысяч 
лет до того, как человек стал на
носить на стены пещер первые 
изображения.

А. Столяр совершенно спра
ведливо обратил внимание на кол- 
лективно-эмоционалыIый характер 
каждого охотничьего предприя: 
тля. Речь у неандертальца нахо
дилась еще в зачаточном состоя
нии, поэтому эмоции выражались 
главным образом в форме непро
извольно возникающих элемен
тарных символических действий, 
в которых каждый как бы пов
торно исполнял свою роль в за
вершившейся охоте. У туши зве
ря зарождалась охотничья пан
томима, давшая начало основным 
видам изобразительного и выра
зительного творчества. Такие пан
томимы сопутствовали каждой 
охоте и, по-видимому, дублиро
вались. Второй раз они исполня
лись в информационных целях, 
когда охотники возвращались на 
стойбище и при помощи атрибу
тов зверя рассказывали о случив
шемся (Столяр, 1972а, с. 44—45).

Пантомимные действа перво
бытных охотников продолжали 
исполняться и в эпоху верхнего 
п элеолита охотник а ми -кроманьон
цами, уже владевшими члено

раздельной речью и наделенными 
сознанием, близким к сознанию 
современного человека. Об этом, 
в частности, свидетельствуют об
наруженные в некоторых пеще
рах с изображениями животных 
следы человеческих ног, по кото
рым нетрудно догадаться, что 
здесь исполнялся танец. В каче
стве примеров археологи приво
дят следы ног вокруг медвежьей 
скульптуры пещеры Монтеспан и 
лепных бизонов пещеры Тюк 
д’Одубер (Франция).

Но, очевидно, в какие-то дей
ства включались и рисунки, на
несенные на стены пещер, причем, 
вероятно, и те, которые переда
вали образ зверя в целом. Как 
заметила 3. Абрамова, «фауна, 
обнаруженная в росписях и гра
вировках,... состоит главным об
разом из крупных жвачных —- ос
новных объектов охоты». На ма
гическое их значение, по мнению 
археолога, указывает тот факт, 
что «нередко на фигурах видны 
различные прямые линии, кото
рые в большинстве случаев истол
ковываются как изображения ме
тательных копий и дротиков. 
Создается впечатление, что нари
сованное животное как бы пред
назначалось быть убитым при по
мощи магической пантомимы или 
заклинания» (Абрамова, 1971, 
с. 75—76).

Но что собой представляло 
это действо, сказать пока трудно. 
Судить об этом можно только по
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Рис. 2. «Колдуй» из пещеры Трех 
братьев

опосредованным данным, которые, 
однако, достаточно красноречивы. 
Во-первых, обращает на себя вни
мание тот факт, что рисунки пе
редавали живой, непосредствен
ный образ зверя, хотя с натуры 
и не писались. Во-вторых, в не
которых пещерах, например в пе
щере Альтамира (Испания), ря
дом с красочными рисунками жи
вотных изображены антропоморф
ные фигуры в ярко выраженных 
танцевальных позах. Здесь об ис
полнении пантомимно-хореогра
фических действ можно говорить 
уже с большей уверенностью.

Итак, наряду с искусно вы
полненными изображениями жи
вотных в наскальных росписях 
палеолита представлены и некие 
мифические существа со звериной 
или птичьей головой, с человече

ским корпусом иля только с че
ловеческими ногами (Абрамова, 
1966, табл. XIX, XXVI, XXVII). 
Особенно характерен в этом пла
не знаменитый «Колдун» из пе
щеры Трех братьев (Франция) 
(рис. 2). Форма туловища и его 
расположение, а также передние 
конечности напоминают некое жи
вотное из семейства кошачьих, 
тогда как пышный хвост похож 
на лисий. Голова также не по
хожа на голову какого-то одного 
зверя: ветвистые рога заимство
ваны у оленя, круглые глаза — 
у совы, клюв — у орла. И только 
задние конечности схожи с нога
ми человека.

Недалеко от «Колдуна» в той 
же пещере изображен и «малень
кий колдун» в бизоньей шкуре 
(Brodrick, р. 22, pi. 17).
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«Другие существа смешанной 
породы — монстры — напоминают 
лицом обезьян, как, например, 
изображение на гравированных 
рисунках из Комбарелль (Фран
ция.— Э. К.). На собак или на 
волков похожи гротескные фи
зиономии из Л я Марш (Фран
ция.— Э. К (Окладников, 
1967, с. 81).

Все эти существа изображены 
в движении. По мнению Б. Бога
евского, «Колдун» представлен в 
танце в момент только что закон
ченного coitus (Богаевский 1934, 
с. 39, 61). Н. Кастере, сравнив 
изображение «Колдуна» с рисун
ком обнаженного человека в ма
ске из пещеры Лабастид (Фран
ция), тело которого наклонено 
вперед, колени согнуты, руки про
тянуты горизонтально, увидел в 
нем, как и в антропоморфных 
рисунках пещер Комбарелль и 
Марсула (Франция), позу риту
ального танца (Кастере, с. 149). 
Характерны в этом плане и сер
пы на костяной трещотке из пе
щеры Тейжа (Франция). Они пры
гают друг за другом на полусог
нутых ногах. В. Никольский счи
тает, что танцоры двигались на 
носках, подражая легким прыж
кам животного (Никольский, 
с. 72—73).

Приведенные примеры позво
ляют предположить, что основны
ми средствами выразительности 
первобытных охотничьих действ 
были танец и пантомима, испол

нявшиеся одновременно с созда
нием петроглифа.

Значительное место в перво
бытном искусстве занимает об
раз женщины. В Западной Евро
пе он представлен натуралисти
чески выполненным» палеолити
ческими «Венерами» типа скульп
тур Виллеидорфа (Австрия) и 
Леспюг (Франция) и различными 
достаточно многочисленными схе
матизированными изображениями.

Но дело даже не в количест
ве женских изображений, а в их 
значимости. Как отмечают уче
ные, женские фигурки чаще все
го обнаружены в жилищах вбли
зи очагов (Абрамова, 1972, с. 25).
В палеолитических пещерах жен
щины изображались рядом с жи
вотными (Немировский, с. 58) или 
одновременно с животными и муж- 
чиной-охотииком (Замятнин, с. 58).
С. Замятнин отметил характер
ное сочетание этих трех образов, 
повторяющихся неоднократно в 
палеолитическом искусстве в сле
дующей сюжетной схеме: «охот
ник, поражающий животное, и 
несколько женщин, соучаствую
щих в этом охотничьем действии» 
(Замятнин, с. 58).

Очевидно, этот сюжет вопло
щался в некоем пантомимно-хо
реографическом действе. Косвен
ным свидетельством тому может 
служить танцевальный характер 
представленных в нем женских 
образов. Так, на костяной пла
стинке из грота Истюриц (Фраи-



ц.чя) на одной стороне «изобра
жены бизоны, пораженные гар
пуном, а на другой — пляшущие 
женские фигурки, причем и у них 
на бедре также награвировано 
изображение гарпуна» (Замят- 
нин, с. 58). В танцевальной по
зе, по мнению археологов, пред
ставлены и женские изображения 
пещеры Лоссель (Франция).

Говоря о наиболее распро
страненных образах палеолитиче
ского искусства, археологи чаще 
всего выделяют три образа — жи
вотного, женщины и антропо
морфного существа (Абрамова, 
1966, с. 3). В. Селиванов в числе 
главных персонажей первобытно
го искусства приводит животное, 
женщину и мужчину-охотника 
(Селиванов, с. 26). Истина есть 
в обоих утверждениях. И хотя 
число мужских изображений в 
древнейшем искусстве палеолита 
невелико, тем не менее в сюжет
ном плане они играют важную 
роль. А начиная с эпохи мезоли
та, когда с изобретением лука и 
с1рел удача в охоте все больше 
стала зависеть от умения и лов
кости отдельного охотника, муж
ские изображения становятся не 
только многочисленными, но, по
жалуй, и самыми выразительными 
в пластическом отношении.

Таким образом, мы, в свою 
очередь, также выделяем три ос
новных образа, в которых доста
точно четко выявляются кинети
ко-пластические особенности древ-

3 Э. А. Королева

нейшей хореографии: образ ан
тропоморфного существа, женщи
ны и мужчины-охотника. При 
этом нами исключается основной 
образ палеолитического искусст
ва — образ зверя, который не 
может служить непосредственной 
характеристикой танцев челове
ка. Мы будем обращаться к изо
бражениям животных лишь в от
дельных случаях с целью выяв
ления общих стилистических осо
бенностей искусства.

Отмеченные нами три основ
ных образа предопределяют и 
структуру работы, в которой вы
деляются как отдельные следую
щие главы: «Тотемичекжие танцы», 
«Древнейшие виды женских об
рядовых танцев», «Древнейшие 
виды мужских обрядовых тан
цев». Особенности хореографиче
ского текста позволяют выявить 
семантику их орнаментальных мо
тивов. Ее анализу посвящается 
самостоятельная глава. Особое 
внимание будет уделено бытовым 
танцам. В этих разделах танец 
рассматривается исключительно с 
точки зрения структуры и семан
тики хореографического текста. 
Поэтому для того, чтобы пред
ставить древнейшие формы тан
ца в их реальном бытовании, вво
дится глава «Танец как компо
нент первобытного художествен
ного синкретического действа», где 
он анализируется в его связи с 
музыкой, драматическим и изо
бразительным искусством.
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Г Л А В А  I

ТОТЕМИЧЕСКИЕ ТАНЦЫ
Совершавшиеся в пещерах 

обряды, очевидно, имели жизнен
но важное значение для перво
бытного человека. Не случайно 
вход в них был сопряжен с не
малыми опасностями. Например, 
пещера Трех братьев, располо
женная на высоте 490 метров над 
уровнем моря, состоит из трех 
длинных галерей, в которые мож
но попасть только проползая на 
животе сорок метров через уз
кий и низкий проход, не подни
мая головы. Длина каждой га
лереи несколько сот метров, а 
все вместе они составляют зало- 
подобное помещение с колонна
ми-сталактитами. Изображение 
«Колдуна» расположено в четы
рехстах метрах от входа, в труд
нодоступном углублении скалы 
(Богаевский, 1934, с. 72).

Нелегкими были входы и в 
другие пещеры, в которых совер
шались магические обряды. Для 
того чтобы проникнуть в неко
торые из них, нужно было про
плыть подземные реки, преодо
леть много других препятствий. 
По наблюдениям Н. Кастере, «все 
декорированные пещеры (т. е. пе
щеры, содержащие памятники па
леолитического изобразительного 
искусства.— Э. К.) хорошо скры
ты или имеют трудный и опасный 
доступ» (Кастере, с. 160).

Несмотря на труднодоступ- 
ность6, эти пещеры служили по
стоянным местом совершения об
рядов, т. е. являлись своего рода
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Рис. 3. Изображение фантастиче
ских существ (вероятно, тотемических 
«предков») (р. Хумберт)

святилищами. Об этом свидетель
ствует тот факт, что в течение 
столетий, и даже тысячелетий, 
различные изображения неодно
кратно наносились одно на дру-. 
гое (Богаевский, 1934, с. 48; З а
м ятин , с. 48; Brodrick, р. 20).

Нас в этой связи интересует 
смысл и значение тех обрядов, 
участниками которых могли быть 
мифические существа, изображен
ные явно в танцевальных позах. 
Но предварительно следует отве
тить на вопрос: в какой связи 
создавались эти рисунки? Обра
тимся к этнографическим мате- 
риалам отставших в своем куль
турном развитии народов, у ко
торых еще сохранились традиции 
наскального искусства. В первую 
очередь к ним относятся абори
гены Австралия.

В наскальных рисунках ад- 
стрзлийцев основное внимание
3*

уделяется кенгуру, крокодилам, 
змеям, различным личинкам, на
секомым, а также непонятным ми
фическим существам (рис. 3). В 
пещерах аборигенов, как было из
вестно европейцам, совершались 
таинственные обряды. «Некото
рые танцы, исполняемые только 
в известное время, в глубине пе
щер или в самых темных частях 
леса, по своим фигурам, пению* 
припевам и пощелкиванию зуба
ми имеют свой особый, какой-то 
мистический и религиозный харак
тер. Вот почему с такою силь
ною неохотою они (австралий
цы.— Э. К.) позволяли присутст
вовать при их хореографических 
упражнениях» (Дарк, с. 362).

Однако ученым удалось раз
гадать многие тайны этих тан
цевальных обрядов. У австралий
ского племени караджери наскаль
ные рисунки, как пишет Л. Леви-
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Брюль, «имеют целью обеспечить 
размножение и рост интересую
щих племя растительных и живот
ных пород. Для достижения этой 
цели необходимы присутствие и 
действие мифических существ, 
получеловечеоких - полуживотных 
предков, от которых произошли 
эти породы, равно как и соответ
ствующие человеческие общества. 
Это присутствие и это действие 
осуществляются при посредстве 
произнесения мифов и совершения 
церемоний. Согласно представле
нию караджери, скальные рисун
ки имеют ту же силу при усло
вии, если их подновлять в нача
ле периода дождей» (Леви-Брюль, 
1967, с. 418).

Отсюда можно выдвинуть 
предположение, что главными дей
ствующими лицами обрядов были 
изображавшиеся на скалах, в пан
томиме и танцах фантастические 
существа, соединяющие в себе 
одновременно черты и людей, и 
животных, и птиц, и змей, и да
же растений. Ученые видят в них, 
вероятнее всего, исполнителей то- 
темических обрядов (Токарев, 
1965, с. 38).

Такое предположение под
тверждается этнографическими ма
териалами об аборигенах Австра
лии, которую «называют класси
ческой страной тотемизма, и здесь 
лучше, чем где-либо, видны са
мые корни этой формы религии» 
{Токарев, 1965, с. 51).

Тотемизм как форма религии

достаточно хорошо сегодня изу
чен советской и зарубежной на
укой (Леви-Брюль; Равдоникас, 
1937; Спиркин; Токарев, 1964, 
1965; Францев; Фрэзер; Хайтун; 
Штернберг). Однако тотемические 
танцы еще не привлекали долж
ного внимания ученых7.

Поэтому, опираясь на данные 
археологии и этнографии, мы по
пытаемся выявить хотя бы в са
мых общих чертах функцию и ха
рактерные особенности структу
ры этих танцев.

Обратимся вновь к памятни
кам палеолитического искусства. 
В известной пещере Монтеспан 
вокруг скульптуры медведя, из
решеченной ударами дротжов, 
«сохранились отпечатки босых че
ловеческих ног, а также лап и 
когтей пещерного медведя» (Ок
ладников, 1967, с. 65). «Следы 
шли вереницей, вокруг скульпту
ры, причем в некоторых местах 
все начинали вместо всей ступни 
наступать только на пятки» (За
м ятин, с. 53). Кроме того, ря
дом со скульптурой обнаружен 
череп медведя, некогда венчав
ший ее. Отсюда можно предпо
ложить, что вокруг скульптуры 
исполнялся танец, участники ко
торого, изображая медведя, ме
тали дротики в скульптуру жи
вотного.

Следы подобного действа об
наружили археологи в пещере 
Тюк д’Одубер вокруг двух леп
ных изображений бизонов (Бо-
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гаевский, 1934, с. 46). В. Николь
ский предполагает, что «танцоры 
исполняли тяжелый, чинный би
зоний танец, избегая оставлять 
отпечатки ножных пальцев ради 
полного слияния со своим свя
тым покровителем, беспалым ко
пытным бизоном» (Никольский, 
с. 73). Следы на земле большей 
частью принадлежали мальчикам 
в возрасте от десяти — двенадца
ти до шестнадцати лет и — зна
чительно меньше — взрослым муж
чинам (Замятнин, с. 53). Эти 
следы вели в углубление, где на
ходились «пять глиняных возвы
шений... вероятно, фаллов» (Бо
гаевский, 1934, с. 46).

О том, что в пещерах-святи
лищах совершались возрастные 
инициации8, свидетельствует и 
большое количество отпечатков 
«малых рук», находящихся рядом 
с изображениями животных, «что 
уже давно привело к мнению об 
их принадлежности детям и под
росткам» (Столяр, 1976, с. 21). 
Этот момент, сопоставленный с 
«еще более отчетливо засвиде
тельствованными охотничье-обря- 
довыми действиями юношей в пе
щерах (в мустье — Базуа, в верх
нем палеолите — Монтэспан и 
др.), естественно, привел ученых 
к предположению о связи боль
ших фризов „рук“ с коллектив
ными инициациями. < . . . >  В „ру
ках** естественно видеть прежде 
всего выражение доминанты чет
вертичного общества: стремления

к овладению зверем... К аж дая 
из „рук“ , не заключая в себе ни
каких оттенков знака собственно
сти , олицетворяла в момент ини
циаций словно клятвенно проеци
руемый в будущее постоянный до
бывающий труд отдельной лич
ности как элементарной частицы 
социального единства» (Столяр, 
1976, с. 22—23).

Памятники археологии засви
детельствовали черты первобыт
ных художественных действ, близ
кие к тем, что зафиксированы по 
этнографическим материалам ав
стралийцев и бушменов. Говоря 
об австралийских инти/чиума9, ис
следователи отмечали, что боль
шинство из этих церемоний, длив
шихся по несколько месяцев, 
преследовали не одну цель, а.не
сколько.

«Подражая тому, что делали 
в определенных обстоятельствах 
мифические предки, воспроизводя 
их жесты и действия, участники 
церемоний приобщаются к ним 
и реально сопричаствуют их сущ
ности. Одновременно с этим но
вичков, т. е. молодое поколение, 
которому предстоит включиться в 
поколение старших, вводят в тай
ны священных обрядов, от ко
торых периодически зависят бла
госостояние и благополучие об
щественной группы. А заодно... 
участникам церемонии удается... 
вызвать умножение, усиленный и 
быстрый рост растений и живот
ных, являющихся тотемами раз-



38

ных кланов племени» (Леви- 
Брюль, Ю07, с. 115).

Заметим также, что обряды 
посвящения юношей-бушменов 
-сводились в целом к тем же за
дачам. «... Мальчиков учат пове
дению с женщинами, на охоте, 
во время церемоний, соблюдению 
различных табу, их вводят в мир 
религиозных мифов и верований» 
(Бьерре, 1963, с. 124).

Подобные церемонии имели 
достаточно широкое распростра
нение. Отголоски их сохранились 
и в отдельных игровых танцах 
бушменов, имитировавших спари
вание животных. Б. Шаревская 
видит в них «десакрализованные 
магические обряды типа австра
лийских интичиума, направленные 
к воспроизведению породы тотем
ного животного» (Шаревская, 
с. 44).

Таким образом, в тотемиче- 
ских обрядах молодое поколение 
племени не только знакомилось с 
его священной историей, но и 
приобщалось к трудовой жизни 
взрослых. Юноши учились позна
вать окружающий их животный 
мир, осознавать себя мужчинами 
и в то же время членами опре
деленного человеческого коллек
тива.

Нетрудно представить, что 
тотемические тайцы имели огром
ную силу эмоционального воздей
ствия. Уподобление человека зве
рю в таинственной обстановке пе
щеры, разрисованной магически

ми изображениями животных, 
словно оживавших при свете мер
цающих факелов, оказывало ни 
с чем не сравнимое влияние на 
воображение первобытного охот
ника. Известно, что для перво
бытного человека «надеть маску— 
это значит подвергнуться реаль
ному превращению... Достаточно 
вспомнить людей-пантер и лю- 
дей-леопардов Западной Африки. 
Надев шкуру животного в опре
деленной, необходимой для этого 
магической обстановке, они чув
ствуют себя реально превратив
шимися в пантер и леопардов: 
они обладают силой и свирепо
стью этих зверей. Если они про
махнулись и их жертва, защища
ясь, сорвет с них эту шкуру, они 
мгновенно становятся снова толь
ко людьми, притом весьма испу
ганными, и с ними легко спра
виться» (Леви-Брюль, 1937, с. 126).

Однако психологическое воз
действие тотемических обрядов не 
ограничивалось только силой эмо
ционального влияния отдельных 
танцев. Оно удваивалось от того, 
что эти танцы включались в еди
ную систему художественного дей
ства, подчиненного первобытной 
мифологии, которая выступала 
как «специфическая для родового 
общества форма выражения иде
ологического синкретизма» (Ме- 
летинский, с. 22). Мифы — свое
образные произведения художест
венной фантазии, художественно
го творчества — служили перво-
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яснением истории происхождения 
его рода, фратрии, а иногда и от
дельного человека от тотемов 
(определенных видов животных, 
птиц, насекомых, змей, растений, 
рек, гор, камней и даже явлений 
природы). В них рассказывалось 
также о взаимоотношениях людей 
и тотемов, «о сверхъестественных 
существах и силах, действовавших 
во времена первопредков и вли
явших на природу и общество...» 
(Шахнович, с. 20).

Согласно мифам многих на
родов мира, связь человека со 
своим тотемом происходила через 
женщину, и именно от этого со
юза рождались полулюди-полузве- 
ри (Богораз-Тан, с. 32—33). По
этому, вероятно, в тотемических 
обрядах особое значение прида
валось женским танцам. В искус
стве палеолита это нашло отра
жение в женских изображениях, 
обнаруженных в пещерах Трех 
братьев, Пеш-Мерль (Франция), 
Комбарелль (Абрамова, 1966, 
табл. XII, 2, 4, 4а—4д; XIII, 8— 
10; XIX, 9).

Таким образом, мифы слу
жили своеобразными сценариями 
тотемических обрядов, в которых 
принимало участие множество 
персонажей. И каждый из них 
исполнял свой собственный танец, 
носивший часто действенный, пан
томимный характер.

Для того чтобы получить бо
лее точное представление об этих

танцах, обратимся к обрядам ав
стралийцев и бушменов, помня, 
однако, о том, что они во многом 
все же отличались от тех, что 
исполнялись во времена верхнего 
палеолита.

Говоря о тотемических обря
дах племени арунта (Австралия), 
Б. Спенсер и Ф. Гиллен отмеча
ли, что на первый взгляд могло 
показаться, будто действующие 
лица просто изображают повадки 
определенных животных. Однако 
на самом деле все было совсем 
иначе и имело более глубокий 
смысл. Каждый участник пред
ставлял предка, который являл
ся одновременно тотемическим ж и
вотным и жил в мифические вре
мена, т. е. времена алчеринга 
(Spencer and Gillen, р. 228).

Интересно описание Б. Спен
сером и Ф. Гилленом эпизода из 
жизни тотемов-птиц, исполненно
го в форме танцевальной панто
мимы. Сначала ее исполнители — 
орел и сокол — сидели в гнездах; 
таковыми им служили щиты. Они 
поднимали и опускали руки, ими
тируя взмахи крыльев. Затем они 
выскочили и начали настороженно 
кружиться вокруг друг друга. 
Потом вдруг схватились и стали 
драться головами из-за куска мя
са. Они дрались, как настоящие 
птицы. Наконец нападавшая пти
ца вырвала у другой изо рта «ку
сок мяса», сделанный из травы, 
волосяного шнура и пуха (Spen
cer and Gillen, р. 296—297).
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Рис. 4. Тотемический танец кенгуру

В тотемической пляске кен
гуру, исполнявшейся каждую ночь 
в течение недели, изображались 
разные эпизоды из жизни перво- 
предка, его путешествий в «стра
ну сновидений» и совершаемые им 
подвиги. В одном из таких эпи
зодов разыгрывалась драматиче
ская сцена борьбы между пред
ком Кенгуру и предком Дикой 
собаки. Предок Кенгуру подвер
гался яростному нападению со 
стороны противника, но неизмен
но одерживал победу (Dean and 
Carell, 1956, р. 163). Одно из 
движений танца кенгуру изобра
жено на рис. 4.

Тотемические танцы кенгуру, 
в которых изображались пасу
щиеся самка и самец, их спари
вание, детеныш, прыгающий меж
ду ног матери, наблюдал Ф. Роуз 
у австралийского племени пить- 
яндьяра (Роуз, с. 24<2—245).

С той же точностью изобра
жали все повадки животного, пе
редавали его внутреннее состоя
ние и настроение в разные мо
менты жизни и исполнители тан
цев личного тотема. Во время 
большого корробори — священной 
танцевальной церемонии острова 
Мелвиял — Б. Дин и В. Кэрелл 
были свидетелями пляски вождя
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Рис. 5. Тотемический танец крокодилг

племени, чьим тотемом был кро
кодил (рис. 5).

Элай (так звали вождя) дви
гался какой-то особой походкой. 
По мере нарастания темпа танца 
он все больше прижимался к зем
ле. Его руки, вытянутые назад, 
изображали мелкую рябь, исхо-- 
дившую от медленно погружаю
щегося в воду крокодила. Вдруг 
одна нога его с огромной силой 
выбрасывалась вперед и все тело 
начинало свиваться и скручивать
ся в острых изгибах, напоминая 
движения крокодильего хвоста. 
Это был настоящий крокодил, вы

сматривающий свою жертву. Ког
да он приближался, становилось 
даж е страшно (Dean and Carell, 
1966, р. 79). Перед нами в дан
ном случае исключительный по 
пластической и актерской выра
зительности образ, созданный ис
полнителем тотемического танца. 

Обратимся теперь к примерам 
тотемических танцев бушменов. В 
наскальной живописи бушменов 
большое место занимают разно
образные изображения танцующе
го кузнечика-богомола (M antis 
religiosa), которого они называ
ли Нго или же Цг’аанг, (Ц ’агн,
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Рис. 6. Тотемический танец кузне- 
чика-богомола

Цг’ааген), т. е. господин. «Услов
ными знаками «ц’», «цг’>>... пере
даны своеобразные „щелкающие** 
звуки бушменского языка, очень 
трудно произносимые...» (Тока
рев, 1966, с. 169).

Роль Цг‘аанга исполняли муж
чины, женщины аккомпанировали 
им ударами в ладоши (рис. 6). 
Внешнее уподобление кузнечику 
сопровождалось копированием всех 
его движений—прыжков, поворо
тов головы и корпуса. На рис. 7 
показан танец кузнечиков, в ко
тором особым образом подчер
кивались прыжки на одной ноге. 
Магическое значение придавалось 
в танце поворотам головы. Буш
мены верили, «что, если Нго в 
ответ на молитву сделает круго
вое движение головой, это зна
чит, что охота будет удачна» 
(Токарев, 1965, с. 159).

Мифический Цг’аанг обладал 
сверхъестественной силой и мог

создавать разные виды антилоп, 
в том числе луну-антилопу (Will- 
cox, 1963, р. 32). В наскальных 
изображениях они представлены 
танцующими и играющими на му
зыкальных инструментах типа 
греческих авлосов (Willcox, 1963, 
fig. 4b, с; 7).

В образе мифического быка, 
живущего в большой луже, буш
мены представляли себе дождь. 
Заклинатели дождя изображали 
в танце, как они ловили этого бы
ка за рога при помощи лассо 
(Willcox, 1963, р. 32, fig. 9).

На петроглифах Южной Аф
рики представлено огромное ко
личество и других мифических 
с у щ е с т в р о га т а я  змея, крыла
тая антилопа, слон с когтями на 
ногах и чудовищным хоботом, не
кое фантастическое существо, пре
следующее маленькую человече
скую фигурку, получеловек-полу- 
антилопа, некие мифические пер



вопредки бушменов Дракенсберга 
(Willcox, 1963, fig. 11). Это, без
условно, свидетельствует о тема
тическом разнообразии и пласти
ческом богатстве тотемических 
танцев. Согласно легендам,*, мно
гим движениям этих танцев люди 
выучились у животных (Hambly,
р. 48).

Судя по наскальным изобра
жениям, южноафриканские племе
на разыгрывали в честь * своих 
тотемических героев «многоакт
ные» пантомимно-хореографические 
действа со сложными сюжета
ми (рис. 8). Но смысл очень многих 
рисунков остается еще не разга
данным. К началу XIX в. (когда 
началось научное исследование 
духовной культуры этих племен) 
«древняя самобытная религия буш
менов деформировалась, смысл и 
значение немногих бытующих еще 
обрядов были забыты самим на
родом» (Шаревская, с. 42). Мно
гие ритуальные действа, посвя
щенные мифическим персонажам, 
уже к этому времени преврати
лись в игры или бытовые танцы. 
Но в некоторых из них со всей 
очевидностью еще проступали сле
ды древних тотемических действ.

Сопоставление наскальных ри
сунков с мифами и танцами, со
хранившими черты древних обря
дов, позволяет достичь некоторых 
результатов в изучении древней 
хореографической культуры. Так, 
Г. Стоу удалось частично разга
дать на стене пещеры из района

Малути (Ю жная Африка) рисун
ки, на которых изображены сце
ны из жизни мифических пред
ков. В верхней части рисунка 
женщины разных возрастов ис
полняют очень динамичный тЪнец, 
очевидно Мокома. Рядом с ни
ми — три рогатых демонических 
существа со звериными головами, 
косолапыми и толстыми ногами, 
в шкурах и с длинными хвостами. 
Один демон схватил двух прови
нившихся бушменов. Одного он 
тащит на спине, другого, об
вязав ремнями вокруг шеи, во-1 
лочит по земле. Д ва других де
мона, довольные добычей, опешат 
ему навстречу. Во второй сцене 
изображено превращение грешни
ков, испорченных Мокома, в ж и
вотных и избиение их палками. 
Особенно им достается от Ка- 
анга (так Стоу называл Ц г’аан-* 
га.— Э. К.) (Stow, 1905,р. 120,121).

По наблюдениям Т. 'Арбуосе,' 
танец Мокома своими беспоря
дочными прыжками цапоминал иг
ры резвящихся молодых' живот
ных. Обливаясь потому его ис
полнители прыгали до изнеможе
ния, сопровождая свой танец 
множеством различных криков, 
Некоторые из них, не выдержав 
напряжения, падали на землю, 
обливаясь кровью, которая стру
илась ручьями из носа. Поэтому 
танец и назывался Мокома, или

Рис. 7. Тотемический танец кузне
чика -богомола
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Рыс. 8. Бушменский рисунок ле Диана на ска-
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Танец крови. Упавшего на землю 
мужчину окружали женщины. 
Они клали на него крест-накрест 
два стебля тростника и вытира
ли пот перьями страуса. Затем 
делали несколько прыжков в сто
рону от него и падали ему на 
спину. Вскоре мужчина приходил 
в себя. Так заканчивалась цере
мония (Stow, 1905, р. 119— 120).

Бушмены считали, что танце
вать Мокома им приказывал 
Ц’агн (Элленбергер, с. 226), и ве
рили, что некоторых мужчин, ис
порченных Мокома, он уводил 
куда-то под воду и превращал 
там в животных (Stow, 1905,
р. 120). Этот танец был связан 
с обрядами инициаций (Токарев, 
1965, с. 160), но, кроме того, 
бушмены исполняли его всю ночь 
напролет во время войны, голо
да и других бедствий. Они знали, 
что от этого танца нередко уми
рают, но верили, что Каанг вер
нет им жизнь (Stow, 1905, р. 119).

•Согласно исследованиям 
У. Хэмбли, танцы, исполнявшие
ся до изнеможения, играли важ
ную роль в системе физического 
воспитания, составлявшего один 
из основных моментов племенных 
инициаций. В то же время юно
ши не могли не ощущать, что 
именно, этими танцами они прив
лекали девушек, которые выбирали 
себе будущих мужей из числа 
лучших танцоров (НашЫу, р. 23— 
24). П. Радин отмечал, что ов
ладение сексуальной магией, уме

нием привлекать к себе женщин 
было одной из основных задач 
танцев инициации (Radin, р. 86),
т. е. тем самым посвящаемые зна
комились с необходимым для бу
дущего мужчины жизненным опы
том. Тотемические танцы, длив
шиеся по нескольку дней, были 
объединены сценарием мифа о 
фантастических путешествиях из 
жизни первопредков.

В приведенных примерах то- 
темических плясок разных пле
мен отчетливо проявляется их 
основная особенность — точное 
уподобление тотему. И это самая 
древняя их черта. Она существо
вала уже в те времена, когда 
человек не мог еще осознавать 
композиционной стройности всего 
рисунка и беспорядочно наносил 
на стены пещер только отдель
ные фигуры животных и мифи
ческих существ.

Лексика тотемических танцев 
определялась характером пласти
ки определенных видов живот
ных, птиц, насекомых. Эти тан
цы по своему строю были дина
мичными, в них подчеркивались 
движения, а не позы.

Многообразие движений гиб
ких птицеголовых существ из= 
Адорры (Сицилия) воспринимает
ся как кинетико-пластическое во
площение мифа о фантастическом- 
первопредке (рис. 9). На рисун
ках пещеры у реки Хумберт 
(рис. 3) движения мифических 
существ и неких тотемических
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Рис. 9. Танец птицеголовых существ (Адорра)
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Рис. 10. Наскальный рисунок бушме
нов

личинок, изображенных в на
скальной живописи Арнемленда 
(Австралия) (Mountford, 1<961, 
pi. 1а), чрезвычайно разнообраз
ны. В наскальном рисунке буш
менов (рис. 10) мифические су
щества в причудливых головных 
уборах и костюмах, напоминаю
щих у некоторых балетные пач
ки, 'Исполняют динамичный танец. 
Их гибкие тела фиксируют разно
образные движения с наклонен
ным вперед и откинутым назад 
корпусом. Энергичные прыжки на 
одной ноге, сильные вращатель
ные движения животом и ягоди
цами свидетельствуют о дина
мичном характере этого танца,

сопровождающегося ударами ка
ких-то предметов друг о друга. 
Один из участников обряда низко 
свесил голову то ли от изнемо
жения, то ли в знак поражения. 
Фигура, стоящая несколько выше 
в победоносной позе, выдвинув 
вперед ногу и откинув корпус, 
возможно, и была его соперником.

В бушменском рисунке на 
скале Диана (Южная Родезия) 
(рис. 8) изображена настоящая 
фантасмагория пляса. И это не 
удивительно. В наскальных изо
бражениях этих племен можно 
увидеть огромное количество са
мых разнообразных животных, 
птиц, насекомых — всю или поч-

4 Э. А. Королева



ти всю окружающую фауну, ко
торая находила образное панто
мимно-хореографическое воплоще
ние в тотемических обрядовых 
действах, напоминавших сложные 
многоактные спектакли, дливши
еся в течение нескольких дней, 
а порой и месяцев. Отличались 
они пластическим и значительным 
сюжетным разнообразием. Они 
включали танцы, посвященные 
жизни и деятельности мифическо
го первопредка, женские обря
довые танцы плодородия и муж
ские охотничьи пляски.

Являясь важнейшим компо
нентом обрядов инициаций, то- 
темические танцы были одной из

основных форм сохранения на
копленного племенем жизненного 
опыта и передачи его подрастаю
щему поколению. В этом заклю
чалась их основная функция. Но, 
кроме того, тотемическая пляска 
была своеобразным паспортом ро
да, клана или даже отдельной 
личности. У племени бечуан (Аф
рика), например, когда встреча
лись незнакомые люди и хотели 
узнать, к какому клану кто при
надлежит, просто спрашивали 
друг друга: «Что ты танцуешь?» 
(Frazer, р. 37—38).

Таким образом, в тотемиче
ских обрядах проявляется первая 
специализация танца.



Г Л А В А  II

ДРЕВНЕЙШИЕ ВИДЫ  
ЖЕНСКИХ ОБРЯДОВЫХ 
ТАНЦЕВ

1. Семантика женского 
культа

Как уже отмечалось ранее, 
женские образы принадлежат к 
числу наиболее распространенных 
в искусстве верхнего палеолита. 
Об их семантике и функциональ
ной значимости в определенной 
мере можно судить по местона
хождениям. Характерно, что жен
ские статуэтки часто встречают
ся не единично, а целыми группа
ми и, как правило, находятся в 
особых помещениях, устроенных 
внутри жилища, вблизи очагов. 
Это позволяет высказать предпо
ложение, что широко распростра
ненный в течение тысячелетий у 
многих народов культ огня в до
статочной мере уже сложился в 
период палеолита. И в ранних 
проявлениях он был связан с об
разом женщины. Опираясь на эт
нографические материалы, 3. Аб
рамова пришла к выводу, что 
«дух огня и божество, дарующее 
плодовитость, часто сливались в 
один образ» (Абрамова, 1966,
с. 78). На основе многочисленных 
этнографических данных связь 
женских изображений с культом 
огня-очага установил С. Токарев 
(Токарев, 1961, с. 12—20).

Появление статуэток отно
сится ко времени формирования 
материнской родовой общины. По
этому исследователи видят в этих 
фигурках, главным образом в 
тех, что изображали зрелых жен
щин, воплощение образа женщи
ны-матери, родоначальницы, хра
нительницы домашнего очага
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(Першиц, Монгайт, Алексеев,
с. 71; Матюшин, с. 130).

Но и в более позднюю эпоху — 
в период отцовско-родового 
строя — у некоторых племен Юго- 
Западной Африки большую про
цессию с факелами священного 
огня, устраивавшуюся во вре
мя неудачной охоты, возглавляла 
Великая женщина (Hahn, Vedder 
and Fourie, p. 68).

Г оворя о местонахождении 
статуэток, 3. Абрамова обратила 
внимание, что женские фигурки 
палеолитического искусства, об
наруженные вблизи очагов, часто 
разбиты. По мнению исследова
теля, это «может свидетельство
вать о совершении особых обря
дов, для которых они специально 
изготавливались» (Абрамова, 1072, 
с. 25).

Возможно, некоторый свет на 
характер их исполнения могут 
пролить обряды ительменов, или 
камчадалов, как называл их С. Кра
шенинников, сохранявшихся до 
середины XVIII в. на уровне не
олита. По окончании летних и 
осенних работ они устраивали в 
своих юртах праздник. Одним из 
главных его моментов было бро
сание в огонь остроголовых бол
ванчиков, которых они называли 
Камуда — по имени беса, вселяв
шегося в женщин во время пля
ски. Камчадалы мазали им брус
никой лица и ставили перед ними 
вареную сарану (растение, упо
требляемое в пищу), рядом кла

ли маленькие ложки. Через неко
торое время, когда Камуда, по 
мнению камчадалов, насыщались, 
они съедали сарану, а болванчи
кам надевали на голову травя
ные колпачки, привязывали к шее 
тоншич (злаковое растение) и 
сладкую траву, связывали их и 
с воплями и плясками бросали 
в огонь (Крашенинников, с. 203— 
204). Возможно, что женщины 
верхнего палеолита исполняли со 
скулыптурками, найденными вбли
зи очагов, подобные обряды. Мож
но предположить, что женский 
культ в какой-то мере мог быть 
связан и с магией, .направленной 
на увеличение роста полезных для 
человека растений.

На многозначность женского 
культа указывает и то обстоя
тельство, что женские статуэтки 
иногда находят прикрытыми ко
стями животных (Абрамова, 1966, 
с. 70). Но, пожалуй, еще в боль
шей степени взаимосвязь образов 
женщины и животного просма
тривается в наскальных изобра
жениях, гравюрах, барельефах. В 
пещере Пеш-Мерль фигуры жен
щин воспроизводятся рядом с жи
вотными (Абрамова, 1966, с. 203). 
То же можно сказать и о жен
ских силуэтах, изображенных на 
писаницах Финляндии (Столяр, 
Савватеев, с. 155), и о многих 
других.

Знаменитая женская фигура 
с рогом в руке из Лосселя 
(рис. 11), по мнению С. Замят-



Рис. 11. «Венера» (Лоссель)
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нина, входила в состав довольно 
сложной композиции. «На трех 
отдельных плитах известняка бы
ло вырезано три изолированных 
женских изображения, причем 
каждая фигура держала в одной 
поднятой руке рог бизона. Пли
ты были поставлены полукругом, 
причем одна, средняя фигура, 
имела голову, обращенную в фас, 
а две другие — в профиль, обра
щенные к средней — одна напра
во, а другая налево. Перед эти
ми плитами была поставлена пли
та с изображением охотника, ме
чущего дротик, а перед охотни
ком — также поставленная на 
ребро плита с изображением 
оленьей самки. Около последней 
плиты была насыпана красная 
охра, указывающая, что дротик, 
брошенный охотником, успешно 
попал в цель и поразил олениху, 
которая истекает кровью» (За- 
мятнин, с. 58).

В целом ряде моментов охот
ничья сцена, воссозданная С. За- 
мятниным по археологическим ма
териалам, напоминает отдельные 
эпизоды обрядового охотничьего 
действа, свидетелем которого был 
Л. Фробениус, наблюдавший у 
пигмеев любопытный обряд. Пе
ред тем как отправиться на охо
ту, они расчистили большой уча
сток земли и нарисовали антило
пу. Едва первые лучи солнца кос
нулись рисунка, его окружили 
женщины. Вскидывая вверх руки, 
они пели магические песни, в то

время как один из охотников мет
нул стрелу в шею нарисованной 
антилопы. Трое охотников скры
лись в кустах, а женщины про
должали свое действо. Через не
которое время охотники верну
лись с антилопой, простреленной 
в шею, и разукрасили магиче
ский рисунок шерстью и кровью 
убитого животного (Brodrick,
р. 4).

Но археологические материа
лы пещеры Лоссель позволяют 
увидеть, что смысл женских об
рядовых танцев сводился не толь
ко к охотничьей магии. 3. Абра
мова обратила внимание на «опу
щенный С. Н. Замятниным рель
еф, изображающий два существа, 
антипоидально расположенных и 
несомненно связанных с культом 
плодородия...» Это дополнение 
позволило 3. Абрамовой сделать 
несколько иной вывод, а именно: 
указать «на роль женщины-мате
ри и на значение половой связи 
в охотничьей удаче и в умноже
нии животных» (Абрамова, 1966,
с. 86).

Такая интерпретация женских 
образов подтверждается и други
ми археологическими материала
ми, в частности рисунками из Бо- 
гуслена (Швеция), где «рядом с 
сидящей на корточках женщиной 
стоят хвостатый, в то же время 
фаллический человечек. Он про
тянул одну руку к женщине, а 
другой держится за изображен
ное слева от него животное с
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большими ушами и округлым ту
ловищем — оленя. Налицо, следо
вательно, идея плодородия, вос
производства живых существ, при
том не только людей, но и зве
рей» (Окладников, 1974, с. 94).

Об особом значении женской 
магии в охотничьих обрядах сви
детельствуют и этнографические 
данные, подтверждение которым 
можно найти в археологических 
материалах. Как считает А. Ок
ладников, в рельефах Лосселя, 
как и в некоторых якутских об
рядах, «развертывается одинаковая 
сцена магического убиения оленя, 
в которой охотник является толь
ко орудием колдовского убиения 
зверей. Главная роль принадле
жит колдующим женщинам — уча
стницам обряда, и стоящим за ни
ми сверхъестественным силам». 
Исследователь также предполага
ет, что женщина из Лосселя дер
жала в руке ритон со свежей 
кровью, «и она, подобно олене
водам и охотникам Севера, со
вершала помазание и возлияние» 
(Окладников, 1967, с. 79). Дан
ная гипотеза не лишена основа
ния, если «вспомнить, что красная 
охра, смешанная с растительным 
маслом, применялась в многочис
ленных обрядах, связанных с по
читанием Богини-Матери, и что 
она обозначала кровь принесен
ной жертвы» (Дикшит, с. 169). 
Эта краска чаще всего применя
лась для изображения животных 
в палеолитических пещерах.

Начиная с мадленской куль
туры, когда натуралистические 
изображения женщин все больше 
уступают место изображениям 
подчеркнуто условным, великолеп
но передающим динамику движе
ний, черты женских обрядовых 
танцев, связанных с размножени
ем животных и охотничьей маги
ей, проявляются еще более от
четливо. В пещере Альпера (Ис
пания) изображено более семи
десяти женских фигур, охвачен
ных экстазом вихревого танца. 
На них нанесены рисунки живот
ных. Схожие картины обнаруже
ны в Ливийской пустыне. К это
му кругу явлений принадлежит 
и изображенный на скалах Ма- 
лути в Южной Африке «шабаш 
ведьм» (Brodrick, р. 13).

В пещере Когул (Испания) 
черной и красной краской на ска
лу нанесенв! женские фигуры в 
колоколовидных юбках. Верхняя 
часть их тела обнажена, женщи
ны танцуют вокруг небольшой об
наженной мужской фигуры 
(рис. 12). Рядом с ними изобра
жены животные. Как сообщает 
Г. Обермайер, «там же имеются 
фигуры охотников, преследующих 
с луками и копьями в руках оле
ней и диких быков» (Обермайер, 
с. 50). По мнению 3. Абрамовой, 
эта сцена имела «магическое зна-

Рис. 12. Наскальное изображение тан
цующих женщин (Когул)
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чение... для обеспечения плодо
витости женщин и животных...» 
(Абрамова, 1966, с. 86).

Рисунок подобного рода и, 
очевидно, схожего значения обна
ружен и в пещере Магура (Бол
гария), где танцующие женщины 
также изображены вокруг обна
женной мужской фигуры. Харак
терно, что и они тоже, как и жен
щины из пещеры Когул, одеты в 
колоколовидные юбки (Jantarski, 
Abb. 3, S. 35).

Столь явно выраженная мно
гозначность женского образа про
явилась и в том, что он вопло
щался одновременно в несколь
ких видах изображений.

Помимо палеолитических «ве- 
нер», полногрудых, на последнем 
месяце беременности, напоминав
ших не столько женщин, сколько 
сосуды плодородия (рис. 11,13), 
встречались и фигуры молодых 
стройных женщин и девушек (Аб
рамова, 1966, с. 11—20, табл. I— 
V III).

Кроме того, наряду с нату
ралистически выполненными жен
скими изображениями встречаются 
и предельно схематизированные, 
вплоть до воплощения женского 
образа в отдельных элементах ге
ометрического орнамента.

В результате исследований 
А* Столяру удалось опровергнуть 
достаточно прочно устоявшееся 
мнение относительно ориньякских 
«вульв»10 и доказать, что «рога
тые овалы», «треугольники», «гру

шевидные овалы» «не так сексу
ально специфичны и много шире 
по смысловому охвату, представ
ляя контурно-знаковый символ 
всего женского тела, стилизован
ного до уровня отвлеченно-логи
ческой и вместе с тем огрублен
ие лаконичной, абстрактной схе
мы» (Столяр, 1972, с. 205). Он 
раскрыл и «женскую» природу 
«углового» орнамента Мезина 
(р. Десна) и меандра как резуль
тата комбинации углов (Столяр, 
1972, с. 213). Проведенный ана
лиз позволил ему сделать вывод 
о связи этих условных изображе
ний с собирательно-абстрактным 
образом женщины как «олицетво
рением животворного начала един
ства, дееспособности и вечности 
коллектива» (Столяр, 1972, с. 219).

Итак, в период материнско- 
родового строя с образом жен
щины в своих исходных формах 
были связаны обряды огня и про
должения рода, растительных сил 
природы и размножения живот
ных, охотничьей удачи. Эти обря
ды способствовали формированию 
социального единства и воспита
нию чувства коллективизма. Жен
щина как «непосредственный 
биологический производитель ро
да» являлась и его «управите
лем и организатором» (Лосев, 
с. 70), поэтому женскому культу 
и женским обрядовым танцам, 
несомненно, принадлежала веду
щая роль в жизни племени.

9500 лет до н. э. на терри-
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Рис. 13. Статуэтка из Гагарино (р. Дон)

тории Ближнего Востока зарож 
даются примитивное земледелие и 
скотоводство, а около 5 200 лет 
до н. э. этот способ производства 
начинает развиваться и в Мезо- 
америке. К числу древнейших зем
ледельческо-скотоводческих рай

онов относятся Юго-Восточная и 
Средняя Азия, а также Египет и 
Средиземноморье, оказавшие, в 
свою очередь, значительное влия
ние на развитие земледелия и 
скотоводства в Европе.

Во многих поселениях неоли-
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д
Рис. 14. Сравнительная таблица фи
гурок Богини-Матери: а—в — Крит; 
Г — Анатолия; д — Спарта; е—з — Кик- 
дады; и — Троя; к — Кипр

И

тических и энеолитических племен 
обнаружено большое количество 
женских статуэток. Древнейшие 
статуэтки юго-запада Средней 
Азии изображают женщин с под
черкнутой стеатопигией. В этом, 
а также насечками на бедрах од
ной из них, они напоминают фи
гурки женщин раннего Тр-иполья 
(неолитическая культура Юго- 
Восточной Европы) (Массон, 
1959, с. 17). По признаку стеато- 
пигии они аналогичны также жен
ским статуэткам неолитических 
земледельцев Мезоамерики, так 
называемым «танцовщицам» из 
Тлатилько (Стингл, 1971, рис. 63) 
и статуэткам из районов Среди

земноморья (рис. 14а—д). Таким 
образом, и у раннеземледельче
ских племен были распространены 
женские фигурки с подчеркнуто 
пышными формами тела, что сбли
жает их с палеолитическими ста
туэтками охотничьих племен.

Черты преемственности жен
ского культа в неолите проявля
лись и в местонахождении ста
туэток. Их «находят на палеоли
тических стоянках обычно у ко
стрищ, а на трипольских — вбли
зи развалов печей» (Формозов, 
1969, с. 218). В углублениях пола 
рядом с очагом в женской части 
жилища были припрятаны и жен
ские статуэтки неолитической



61

культуры Америки. У индейцев 
пуэбло подобные углубления в 
ритуальных сооружениях счита
лись мифическими местами, из ко
торых вышли на землю первые 
люди (Wormington, р. 52, 54).

С. Н. Бибиков обратил вни
мание на следы огня внутри чаш, 
поддерживаемых женскими фи
гурками (Бибиков, 1953, с. 140). 
У земледельцев древнейший культ 
огня чаще всего стал персонифи
цироваться в образе девушки. Это 
наблюдалось иногда даже в раз
витых классовых обществах. Так, 
«в Перу овященный огонь воз
лагали на попечение дев солнца» 
(Леббок, с. 42). В Древнем Ри
ме существовала легенда, что, 
когда Ромул впервые учредил 
культ огня, его служителями он 
назначил «священных дев, именуе
мых весталками» (Плутарх, «Ро
мул», XXII).

О связи женского культа зем
ледельцев с Солнцем свидетель
ствуют солярные знаки на жен
ских скульптурах Средней Азии, 
Триоолья (Средняя Азия в эпоху 
камня и бронзы, с. 119; Бибиков, 
1953, с. 253). Имеется также мно
го этнографических данных, под
тверждающих ассоциацию Солн
ца с огнем. Например, у индей
цев юго-востока Северной Амери
ки, поклонявшихся Солнцу, осо
бым образам почитался и огонь 
(Народы Америки, т. I, с. 240).

Сохраняется в женском куль
те земледельческих и ранних ско

товодческих племен и магическая 
связь женщины с животными. В 
глиняных статуэтках Чатал Гу- 
юка (Ближний Восток) богиня 
плодородия изображалась в шку
ре леопарда или с двумя малень
кими леопардами на плечах (Mel- 
laart, р. 10). С двумя львами или 
леопардами по бокам мы видим 
богиню на печатях Крита (Evans, 
vol. IV, part И, fig. 597А [а,с]). 
Со львами, оленями и другими 
животными изображали богиню 
фракийские племена гето-даков 
(Городцов, с. 30). Л. Штернберг 
заметил, что все женские божест
ва исторических народов, «все 
Великие матери — Кибела, Реа, 
Парвати и другие — описываются 
у древних авторов как первона
чальные богини гор и диких зве
рей» (Штернберг, с. 175).

В земледельческих и ското
водческих культурах Центральной 
и Южной Европы женские стату
этки чаще всего связаны с изо
бражениями змей, птиц, быков 
(Бибиков, 1963, с. 266; Пендлбе- 
ри, с. 291; Попова, с. 13; Мака
ревич, с. 290; Nilson, р. 264). С 
ротами на голове нарисована «Бе
лая Дама» на скалах Ауанрхета 
(Северная Африка) (рис. 15). 
Глиняные статуэтки Богини-Ма
тери в ее «птичьем облике» и в 
«облике змеи» обнаружены на 
территории Индии (Дикшит, 
с. 343).

В силу консерватизма рели
гиозных воззрений традиция жен-
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ского домашнего культа и культа 
хозяйки животных сохранилась 
в архаическом виде в Греции д а
же в минойский период. С куль
том хозяйки животных были свя
заны праздники огня, во время 
которых бросались в огонь жи
вотные, куклы и другие предме
ты (Nilson, р. 69).

О древности женского культа 
свидетельствуют и мифы индейцев 
хуичолей. Особенно почитавшаяся 
богиня Takotsi была, по их пред
ставлению, старой женщиной, ма
терью всех богов и, что считалось 
особенно важным, матерью де
душки огня. Она была и покро
вительницей животных, жила под 
землей. Весь мир находился в ее 
власти. Но почиталась она, глав
ным образом, как богиня расти
тельности. Чтилась она и как 
богиня земли, и как богиня ке
рамики (так как последняя де
лалась из земли), и как богиня 
зерна (Lumholtz, 1907, р. 13).

Приведенные материалы поз
воляют предположить, что жен
ский культ первобытных земле
дельцев со всей отчетливостью 
сохраняет древнейшие черты пра
родительниц, хранительниц до
машнего очага, женщин-матерей, 
покровительниц животных и ра
стительных сил природы. Однако 
новый вид хозяйства в процессе 
развития вносил в него сущест
венные изменения.

Связь женского культа с ра
стительными силами природы уже

присутствует в обрядах племен 
первой группы хозяйственно-куль
турных типов, хотя собирательст
во у них носило подсобный ха
рактер. Земледелие заняло веду
щую роль в экономике неолити
ческих племен, ,и главным в жен
ском культе стала его связь с 
растительными силами природы, 
плодородием земли.

Изменившаяся семантика 
культа не могла не отразиться 
на формах совершения обрядов.

В. Массон отметил, что в зем
ледельческой культуре Геоксюр- 
ского оазиса (Южный Туркмени
стан) «крупные, тяжеловесные фи
гуры сменяются небольшими, 
изящными статуэтками, отличаю
щимися особой плавностью линий 
ног и бедер. Эти сидящие фигур
ки иногда лишены не только рук, 
но и такого, казалось бы, сущест
венного элемента персонификации 
женского божества, как груди» 
(Массон, 1964, с. 150). Эти ста
туэтки чрезвычайно напоминают 
женские изображения ранней три
польской культуры. Но в позднем 
триполье они сменяются еще бо
лее изящными фигурками стоя
щих женщин. Образ молодой 
стройной женщины, девушки ста
новится доминирующим в искус
стве развитых земледельцев. Их 
изящество, видимо, поддержива
лось особыми методами. Напри
мер, у племен островов Фиджи, 
девушки, исполнявшие танцы це
ломудренных богинь, живущих в
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Рис. 15. «Рогатая богиня», или «Белая 
Дама» (Ауаирхет)
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реке Реве, чтобы казаться невесо
мыми, за несколько дней до на
чала танцев не имели права да
же прикоснуться к еде (Стингл, 
1975, с. 26).

Обращает на себя внимание 
и тот факт, что в трипольских 
статуэтках «отпечатки зерен всег
да связаны именно с пластически
ми изображениями женщин» 
(Бибиков, 1953, с. 252). Обломок 
женской статуэтки вместе с гли
няными моделями зерен пше
ницы, ячменя, проса и бобовых 
был обнаружен в скифском горо
дище у реки Донца (Круглико

ва, с. 1/11). На рисунке в Ауанр- 
хете по обе стороны головы «Ро
гатой богини», или «Белой Дамы» 
(рис. 15), «над двумя горизон
тально вытянутыми рогами—мно
жество точек, напоминающих зер
на с осыпающихся созревших хле
бов» (Лот, с. 57). Какое-то 
магическое действо с рассыпанием 
зерен совершают, очевидно, жен
щины на фресках из Джаббарена 
(Северная Африка) (рис. 16; 
см. также: Breuil, 1952,fig. 71). 
Подобные обряды довольно точно 
фиксируются и в этнографических 
источниках. У ацтеков* благосло-
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вение семян кукурузы совершали 
обязательно девушки (Вайян, 
с. 215). Девушки племени мунда- 
ри в Бенгалии «гладят землю во 
время своих праздничных танцев, 
чтобы она пришла в хорошее на
строение духа и дала богатую 
жатву» (Шурц, с. 630).

Таким образом, идея потен
циального плодородия, возникшая 
в образе девушки или молодой 
женщины еще у охотников па
леолита, получила в земледельче
ских культурах дальнейшее раз
витие.

Сопоставив женские культы 
племен первобытных охотников и 
земледельцев, нетрудно заметить 
в них общие черты: магию жен
ского тела, волос, связь с огнем, 
животными, растительными сила
ми природы. Тем не менее эти 
культы существенно отличаются 
друг от друга. В первом случае 
обрядность культа Матери как 
родоначальницы племени связана 
прежде всего с животными — объ
ектом охоты, во втором — с ра
стительными силами природы, пло
дородием земли. Вероятно, сила 
Богини-Матери, по представлению 
земледельцев, заключалась в ее 
потенциальном плодородии, по
этому она часто олицетворялась 
в образе девушки. Парадоксаль
ность таких представлений со всей 
яркостью отразилась у племен 
Малой Азии, почитавших богиню 
Ма, которая была одновременно 
и девственницей и «Матерью всех

богов». «Ее девственность и бы
ла причиной того, что Ма в М а
лой Азии обычно отождествляют 
с Артемидой. Такое отождествле
ние имело место и в знаменитом 
эфесском храме Артемиды, где 
девственница Артемида изобра
жалась как мать, вся покрытая 
сосцами грудей...» (Лурье, с. Э00).

Черты синкретического матри
архального божества сохранила и 
древнеримская богиня Теллус, ко
торая «была божеством земли, 
богиней-кормилицей (покровитель
ницей посевов.— Э. К.) и мате
рью» (Немировский, с. 60).

Итак, выявив в самых общих 
чертах семантику женского куль
та, обратимся к анализу связан
ных с ним обрядовых танцев

2. Танцы плодородия

В древнейших женских скульп
турах палеолита обращает на се
бя внимание их обнаженность 
(даже при достаточно холодном 
климате приледниковой зоны). 
Очевидно, магия женских танцев 
непосредственно связывалась с 
магией женского тела.

Палеолитические статуэтки 
натуралистичны и тяжеловесны. 
У большинства из них головы 
слегка наклонены вниз, ноги плот
но прижаты друг к другу, руки 
прижаты к туловищу, вытянуты 
вдоль тела или расположены на 
груди, под грудью или на жи-

5 Э. А. Королева
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воте (Абрамова, 1966, табл. I— 
V III).

Обратившись к деревянным 
скульптурам религиозного назна
чения народов Сибири, мы видим, 
что у многих из них те же по
ложения рук (С. В. Иванов, 
рис. 11, 13, 62, 103). В особых 
танцах ительменов женщины так
же держали руки на животе 
(Крашенинников, с. 214). К числу 
оригинальных относятся положе
ния рук, запечатленные в жен
ском изображении из Л ос сел я
(рис. 11). Правая рука, согну
тая в локте, слегка отведена от 
туловища и поднята вверх к под

бородку. Левая опущена вниз на 
живот. Примечательна и статуэт
ка из Гагарино (рис. 13), ноги 
которой вылеплены почти цели
ком. В верхней части до колен, 
как и в других фигурках, они 
плотно прижаты друг к другу, 
а в нижней части хорошо заме
тен косолапый шаг.

Танцевальный шаг, в котором 
колени сводились вместе и раз
водились в стороны, был характе
рен для женских танцев абори
генов Австралии (рис. 17). При 
этом руки австралиек, как у боль
шинства палеолитических статуэ
ток Европы, были свободно опу-
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Рис. 18. Изображение женщины на 
скале Онежского озера

щены вниз вдоль корпуса. В 
этих танцах Б. Дин и В. Кэрелл 
отмечали движения коленями, на
поминающие движения мехов, и 
удары коленями друг о друга 
(Dean and Carell, 1056, р. 28). 
Приведенный на рис. 17 танец 
исполнялся на традиционном ме
сте, где могли танцевать только 
женщины (Dean, р. 38).

Обращает на себя внимание 
сходство отдельных движений ав
стралийских женщин с теми, что 
зафиксированы на древнейших 
Скульптурных изображениях. Это 
позволяет высказать предположе
ние, что в числе основных дви
жений древнейших женских тан
цев были косолапый шаг с плотно 
сомкнутыми коленями и пружи
нящие движения ног, во время ко
торых коленц то сдвигались, то, 
раздвигались широко в стороны. 
Движениям рук не придавалось 
особого значения. В качестве ри
туальных поз фиксировались толь
ко положения рук на груди, под 
грудью или на животе.

Охотничьи племена эпохи ме
золита и неолита, изображая на
5*

скалах женские фигуры, особым 
образом подчеркивали в них ди
намику движений. На рисунке в 
пещере Когул (рис. 12) девять 
женщин, танцуя вокруг обнажен
ной фигуры мужчины, совершали, 
очевидно, сильные вращательные 
движения бедрами и грудями. 
Магический женский танец дина
мичного характера, в котором осо
бое значение придавалось движе
ниям грудей, изображен и на пе
троглифах Онежского озера 
(рис. 18), Австралии (рис. Ю).

Характер изображения жен
ских танцев на петроглифах сов
падает с их описанием в этногра
фических материалах. В одной из 
легенд племени урабунна (Австра
лия) колыхание бедер и грудей 
отмечалось как главная особен
ность женских танцев (Религии 
наименее культурных племен, 
с. 73). У племени шиллуков (Су
дан) определенные женские пля
ски тоже были основаны на силь
ных движениях бедер (Шурц, 
с. 557).

Основные черты женских тан
цев характерны и для танцев де-
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Рис. 19. Наскальное изображение жен
щины (Австралия)
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в\шек; исключения составляли 
лишь движения грудей. На мно
гих рисунках, обнаруженных, на
пример, в пещерах Испании 
(рис. 20) и в долине р. Соленой 
(Южная Африка) (Christensen, 
fig. ЗЭ7), груди не обозначены 
вовсе или слегка намечены, как 
например, у «Белой Дамы» из од
ноименной пещеры в горах Бранд- 
берг (Южная Африка) (Breuil, 
1965, pi. VI, VII) и у девушки 
из пещеры в ущелье Леопарда 
(Юго-Западная Африка) (Brod- 
rick, pi: 46). В то же время дви
жения бедер во всех этих изо
бражениях подчеркнуты особым 
образом. Очевидно, танец подоб
ного характера наблюдал К. Се- 
лигман в Меланезии. Основными 
элементами пляски девушек были 
покачивания бедер, во время ко
торых ноги поочередно слегка пру
жинили в коленях, а пятки от
делялись от земли. Мышцы спи
ны, сообщая круговые движения 
бедрам, заставляли короткие юб
ки с шуршанием разлетаться из 
стороны в сторону (НашЫу,
р. 108).

В приведенных выше наскаль
ных изображениях молодых жен
щин и девушек особенно под
черкнуты их гибкость и изящест
во. Эти качества и великолепная 
координация движений часто от
мечались и во многих описаниях 
женских танцев аборигенов Ав
стралии.

Б. Дин и В. Кэрелл писали,

как трудно ударять коленями 
друг о друга, выписывать рука
ми различные фигуры, в то вре
мя как корпус постоянно изме
няет направление движения. Они 
отмечали также, что австралий
ские женщины с ловкостью де
монстрировали свое умение гром
ко хлопать стопами ног о ягодицы. 
В отдельных женских тан
цах уже присутствовали опреде
ленные законы композиции, уме
ние выделять главное. Характе
рен в этом отношении женский 
танец племен Северной Террито
рии (Австралия), исполнявшийся 
двумя группами девушек. В то 
время как одни совершали силь
ные вращательные движения, дру
гие исполняли роль фона. Стоя 
в линию, они без устали двигали 
коленями, словно мехами. Девуш
ки танцевали столь непринужден
но, что танец казался очень про
стым. На самом деле координа
ция их движений требовала боль
шой концентрации внимания 
(Dean and Carell, 1956, р. 28).

Обряды, связанные с собира
тельством, посвященные расти
тельным силам природы, вноси
ли свои интонации в пластику 
танца.

На фреске из пещеры «Бе
лая Дама» в горах Брандберг 
изображена девушка или молодая 
женщина, которая держит в од
ной широко отведенной в сторо
ну руке пучок каких-то растений, 
а в другой — вероятно, жезл. На



Рис. 20. Наскальное изображение тан
цующих женщин (Испания)
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рисунке зафиксированы такж е на
клоненный вперед корпус и ши
рокий шаг. В изображенном тан
це, очевидно, большое внимание 
уделялось взмахам, колебаниям 
растений в руке танцовщицы и 
движениям жезла (?).

Танцы с растениями в руках 
исполняли женщины Камчатки. Как 
пишет С. Крашенинников, женщи
ны «садятся, образуя круг, в ко
тором становится одна из них и, 
запев песню, машет руками с на
мотанным на средние пальцы тон- 
шичем» (Крашенинников, с. 214).

Женщины Северной Террито
рии (Австралия) танцевали с зе
леными ветками, мягко колебав
шимися при грациозном движении 
их рук (Dean and Carell, 1956, 
р. 28). В этих танцах подчеркива
лось не само движение рук, а 
колебание или колыхание находя
щихся в них растений.

Кроме того, женщины испол
няли танцы, в которых они во
площали образ того или иного 
растения. Один из них описыва
ют Б. Дин и В. Кэрелл. Девушки 
вступали на танцевальную пло
щадку, следуя ровной линией друг 
за другом. Они продвигались впе
ред каким-то особым шаркающе- 
прыгающим шагом, словно боя
лись оторваться от земли. Созда
валось впечатление, что они про
растали прямо из земли. Словно 
постепенно созревающее ползучее 
растение, девушки кругами опоя
сывали танцевальную площадку.

Остановившись и покачиваясь из 
стороны в сторону, они стали ими
тировать колыхание полевой тра
вы на ветру. Затем, согнувшись 
пополам, они изобразили, как под
нялся сильный ветер и помял 
траву (Dean and Carell, 1956, 
р. 28). В приведенном примере 
образ растения создавался пла
стикой и рисунком танца.

Подобное явление зафикси
ровано и на петроглифах Пегты- 
меля (Чукотка). Уподобившись 
грибам при помощи головного 
убора и пластики (шляпка гри
ба воспроизводилась позой рук), 
женщины переступали косолапым 
шагом и совершали вращатель
ные движения бедрами и грудя
ми (рис. 21). Можно предполо
жить, что одновременно они вра
щали и головой, так как серьги, 
продетые в уши, изображены раз
летающимися в стороны.

В основе формирования пла
стики женских танцев племен пер
вой группы хозяйственно-культур
ных типов лежит реалистическое 
отражение явлений человеческой 
жизни и окружающей действи
тельности, облаченное в мифоло
гическую оболочку синкретическо
го женского культа прародитель
ницы, хозяйки домашнего очага, 
покровительницы всей природы. 
Магическая сила женских танцев 
виделась в плодоносящих силах 
женского тела. Поэтому основу 
танца составляли различные виды 
колебательных и вращательных
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Рис. 21. Петроглифы Пегтымеля

движений бедер и грудей. Сохра
нение у неолитических племен 
смысловых значений древнего 
культа отразилось и в его пла
стической интерпретации.

В неолитических скульптурах 
Европы (рис. 14; см. также: Би
биков, 1953, рис. 73 ;[4, 6, 7], 74, 
76 {7—9]; Prehistoric Art, fig. 44) 
и Средней Азии (Средняя Азия 
в эпоху камня и бронзы, табл. V 
11. 2], VIII) особым образом 
подчеркиваются обнаженность 
женщин и их бедра.

В качестве этнографического 
примера приведем обряд афри
канских племен банту. Когда им

грозила засуха, женщины снима
ли с себя всю одежду, надевали 
только узкие пояса, венки из тра
вы и исполняли, как писал 
Дж. Фрэзер, «бесстыдные танцы» 
(Фрэзер, с. 8). О характере этих 
танцев можно составить пред
ставление по наскальным рисун
кам и этнографическим материа
лам.

На фреске из Ауанрхета изо
бражена африканка с татуирован
ной грудью (Лот, рис. 19). Кор
пус ее сильно наклонен вперед. 
По отлетающим грудям и прог- 
нутости корпуса можно предпо
ложить, что она совершает ди-
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Рис. 22. Фреска из Джаббарена

намические вращения бедрами. 
Движения бедрами, стоя на ме
сте или двигаясь вперед, испол
няли женщины, изображенные 
вместе с «Белой Дамой» на фре
ске из Ауанрхета (рис. 15) и на 
фреске из Джаббарена (рис. 16). 
На этих рисунках женщины на
рисованы на фоне рассыпающихся 
зерен, тот же мотив присутствует 
и в татуировке грудей. На другой 
фреске из Джаббарена танцую
щая женщина нарисована рядом 
с головой животного (рис. 22).

Изображения движений бед
рами и животом многочисленны 
и разнообразны (рис. 23—26;

см. также: Breuil, 105(2, fig. 78). 
Они запечатлены также в глиня
ной статуэтке «танцовщицы» из 
Тлатилько (Стингл, 1971, рис. 56).

Очевидно, танцы подобного 
характера удалось увидеть 
Н. Н. Миклухо-Маклаю на берегу 
Папуа-Ковиай (Новая Гвинея). 
Он писал: «Женщины двигаются 
медленно, делая маленькие шаги 
и выдвигая зад, которым они 
вертят из стороны в сторону;так 
как туловище при этом наклоне
но вперед, то груди при этом 
болтаются. Последнее, вероятно, 
утомительно, почему время от 
времени женщины подпирают свои
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Рис. 23. Танцующие женщины (Тин- 
Тазарифт, Африка)

груди ладонями, но все же про
должают вертеться» (Миклухо- 
Маклай, с. 70). Весьма возможно, 
что своими танцами они пытались 
вызвать усиленный рост выращи
ваемых ими растений11 и живот
ных.

Большую роль движения бе
дер играли в обрядовых танцах 
крито-микенокой культуры, посвя
щенных растительным силам при
роды (рис. 27, 28; см. также: 
Harrison, fig. 34). В античной 
Греции (в культе Афродиты) та
нец бедрами достиг высокого тех
нического уровня. Афродита Кал- 
липитская изображена в танце 
анасирма, основу которого со
ставляли движения нижней части 
корпуса, особенно бедер. Одним 
из основных магических значе

ний этого танца было обеспече
ние плодородия земли (Saflund, 
р. 42—76).

Колебательным движениям 
первобытные земледельцы прида
вали особое значение. По мнению 
М. Гембаровича, «особенно важ
ны трипольские скульптуры, пе
редающие неустойчивую позу гре
бущего или раскачивающегося 
человека. Исследователь полагает, 
что если часть фигурок плотно 
сидела на тронах или стульчиках, 
то другие непрерывно качались 
на маленьких качелях» (Формо
зов, 1969, с. 220). Женская ста
туэтка на качелях найдена в Фе
сте (Греция) (Evans, vol. IV, 
part I, fig. 13a). Известно, что 
качание имело магическое значе
ние во всем -мире. Считалось, что
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Рис. 24. Изображение танцующих жен
щин на скалах Хоггара (Африка)

высоким качанием можно изгнать 
злых духов и демонов, а также 
обеспечить высокий урожай 
(Evans, vol. IV, part I, p. 36). 
Колебательные движения часто 
совершались в сидячих танцах.

Возможно, что в раннем Три- 
полье, где обнаружено большое 
количество женских статуэток, 
фиксирующих откинутый назад 
корпус (Пассек, 1961, с. 97; Ма
каревич, с. 296), подобный вид
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Рис. 25. Фреска из Тассили (Африка)

Рис. 26. Скульптурки танцующих жен
щин (Древняя Мексика)
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Рис. 27. Печать кольца из Сопаты

танцев был широко распростра
нен. Изображения сидячих тан
цев мы находим на скалах Джаб- 
барена (Breuil, 1962, fig. 65, 77, 
78, 80—82), печатях крито-микен- 
ской культуры (Evans, vol. И, 
part I, fig. 194[d], 490, 500;
vol. II, part II, fig. 498, 917), в 
женских фигурках древних индей
цев (Marti and Kurath, p. 23, 
fig. 11; Стингл, 197'Ц рис. 37).

Известно, что в Новой Зе
ландии сидячие танцы были по
хожи на катание в лодке (Наро
ды мира в нравах и обычаях, 
с. 212). Полинезийцы часто тан

цевали сидя, грациозно покачи
вая верхней частью корпуса (Bir- 
ket-Smith, р. 382). Сидячие тан
цы исполнялись женщинами и 
ранее. Выше приводилось опи
сание такого танца с тоншичем 
в руках у камчадалов. Виртуоз
ный танец, сидя на земле, испол
няли пигмеи Уганды. Они ударя
ли о землю локтями или бедра
ми, вертели головами и двигали 
своими маленькими круглыми жи
вотами, одновременно раскачива
ясь всем корпусом вперед и на
зад (Sachs, 1937, р. 36).
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Судя по археологическим па
мятникам, запечатлевшим боль
шое количество женских изобра
жений в сидячей позе, а также 
по научным данным, согласно ко
торым культ Матери-Земли сло

жился у неолитических земледель
цев (Дикшит, с. 2Ю-), такие тан
цы наделяются магией плодородия 
и приобретают большое значение 
в общественной жизни только у 
земледельческих племен.. Основу
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Рис. 28. Печати колец крито-микен- 
ской культуры: а — Микены, б — Пе- 
дид

их составляли колебательные дви
жения руками, корпусом, бедра
ми.

В храмовом искусстве высо
коразвитых земледельческих ци
вилизаций сидячие женские тан

цы достигают высокого уровня 
развития.

Колебательные движения в 
танце часто сопровождались взма
хами специальных палиц или палок 
(Шурц, с. 557). Танец подобного
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характера, возможно, исполняют 
«Белая Дама», изображенная в 
горах Брандберг (Breuil, 1955, 
pi. V I), и другие женские фигу
ры той же пещеры (Breuil,' 1955, 
pi. И, V), женщины на скале в 
долине р. Соленой (Christen
sen, fig. 337), в ущелье Леопарда 
(Brodrick, pi. 46), на петрогли
фах Верхнего Египта (Winckler, 
pi. XXXI. I) и Австралии (Mont- 
ford, 1964, des. 1, 6). Характерно, 
что вплоть до настоящего вре
мени женщины Северной Терри

тории (Австралия), как сообщают 
Б. Дин и В. Кэрелл, исполняли 
некоторые танцы с короткими 
жезлами, которыми они поддер
живали острый ритм танца (Dean 
and Carell, 1956, р. 28).

В Италии обнаружены жен
ские статуи-стелы с изображения
ми на них изогнутого жезла или 
каменного топора. «Эти статуи- 
стелы трактуются исследователями 
как изображения женского боже
ства или абстрактной силы пло
дородия. Но в этот период жен-
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а

Рис. 30. Росписи энеолитической ке
рамики Индии и Месопотамии: а — 
Навдатоли; б — Хараппа; в — Самарра

В

ское божество могло иметь об
лик родоначальницы с атрибута
ми ее матриархального суверени
тета» (Немировский, с. 59).

Вполне возможно, что в изо
бражениях женщин с жезлами и 
палицами на фресках Африки и 
Австралии запечатлены древней
шие танцы родоначальниц или 
богинь плодородия. Традиции ис
полнения этих танцев продолжа
ли сохраняться и у земледельче
ских племен. Вероятно, что от
дельные их черты нашли отраже
ние в танцующей женской фи

гурке, нарисованной на сосуде из 
Кошиловиц (Украина) (рис. 29), 
которая, по мнению ученых, дер
жит в опущенной вниз руке 
трость (Думитреску, 1960а, с. 41) 
или жезл (Рыбаков, № 2, с. 24).

В Сефаре (Северная Афри
ка) изображены сцены женских 
плясок, где, по мнению А. Лота, 
«одни женщины держат в руках 
некое подобие трещоток, а дру
гие— палки с круглыми набал
дашниками, по-видимому, пасту
шеские посохи» (Лот, с. 79).

Палицы, жезлы, трости, па-

6 Э. А. Королева
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стушеские палки, с которыми тан
цевали женщины, служили не 
только чисто техническим сред
ством, облегчающим колебатель
ные движения, им придавалось и 
символическое значение. Поэтому 
большую роль в танцах играли 
связанные с ними движения рук.

У земледельческих племен ма
гия колебаний и вращений стала 
связываться не только с движе
ниями бедер, корпуса, рук, но и 
волос. Наряду с древнейшими 
изображениями женщин с акку
ратно сделанными прическами и 
головными уборами появляются 
изображения женщин с распущен
ными волосами.

На черепке керамики из Нав- 
датоли смысл танца волос ра
скрывается очень ярко (рис. 30а). 
В центре рисунка — волосы, взды
мающиеся вверх параллельно ли
стьям растения, которое женщина 
держит в руке. Лицо даже не 
намечено. Очевидно, с целью спо
собствовать росту растений со
вершали сильные вращательные 
движения головами и женщины, 
изображенные в ритуальной сце
не на кольце из Сопаты (рис. 27). 
Танцы волос зафиксированы на 
рисунках из Хараппы (рис. 306) 
и Самарры (рис. ЗОв).

Этнографические данные под
тверждают, что в ритуалах, по
священных растительным силам 
природы, особое значение прида
валось танцам женщин с распу
щенными волосами. В Древней

Мексике на празднике в честь 
богини маиса «женщины принима
лись плясать, так распустив свои 
длинные волосы, чтобы они кача
лись на ветру. Этим хотели 
добиться того, чтобы головки 
маиса росли так же пышно и гу
сто...» (Фрэзер, с. 39). В некото
рых районах южного Туниса та
нец волос исполняли девушки 
брачного возраста. Они танцева
ли всю ночь напролет (пока не 
падали в изнеможении), двигая 
головами под ритм песни так, 
чтобы поднявшиеся вверх воло
сы постоянно колебались и раз
вевались (Ellis, р. 46—47).

Многочисленные примеры из 
этнографии подтверждают, что 
танцы волос, связанные с обря
дами растительных сил природы, 
были довольно распространенным 
явлением у земледельческих и 
скотоводческих племен.

3. Танцы змей, птиц, 
животных

В произведениях палеолити
ческого искусства изображения 
змей встречаются довольно ред
ко — Мальта (Сибирь), Альтами- 
ра, Пато (Франция) и некоторые 
другие памятники. В искусстве 
австралийцев, находящихся на 
уровне мезолита, они занимают 
уже значительное место.

Аборигены Австралии счи
тали змею властительницей жиз
ни. «Ее символ — радуга. Она
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„прокладывает дорогу**, превра
щая юных девушек в женщин, 
открывает путь в их чрево, чтобы 
туда могли проникнуть дети-ду- 
хн и возродиться от их плоти» 
(Локвуд, с. 31).

Южноафриканское племя ба- 
венда верило, что внутри каждой 
женщины живет маленькая змея, 
благодаря которой в ней зарож
дается плод (Charles, 1946, р. 256). 
Девочки этого племени, вступаю
щие в брачный возраст, вплоть 
до настоящего времени исполня
ют знаменитый танец питона (Ко- 
рочанцев, с. 4).

Особенно широкое распро
странение в женском культе по
лучила змея у земледельческих 
племен. «В мировом фольклоре— 
от африканского до японского— 
змея считается похитительницей 
воды» (Шахнович, с. 164). У ин
дейцев хопи (Северная Америка) 
«пляска змей имела целью ма
гическое вызывание дождя» (Авер
киева, 1968, с. 67).

Одним из обликов Богини- 
Матери индейцев хуичолей — по
кровительницы тыквы, бобов и 
овец— была дождевая змея. Д ру
гие женские богини, олицетворяю
щие четыре части света, также 
были дождевыми змеями (Lum- 
holtz, 1907, р. 1(3).

Но в то же время, как за 
метил А. Лосев, «змеевидность 
всегда указывает на близость к 
земле и на пользование ее сила
ми» (Лосев, с. 41). Кроме того,

6*

благодаря периодическому сбра
сыванию кожи, змея стала ассо
циироваться с воскрешением ра
стительных сил природы (Уорсли, 
с. 314—315). Так, в  Древней Мек
сике в период «великого воскре
шения природы» молодые девуш
ки сеяли маис и исполняли танец 
змеи (Marti and Kurath, р. 70).

Таким образом, в  культе Бо
гини-Матери у земледельцев об
раз змеи получил дальнейшее 
развитие и оказался связанным 
с самыми существенными сторо
нами их жизни. И не случайно 
он воплощался в столь разнооб
разных формах.

Интересными в пластическом 
отношении являются женские фи
гурки с различными признаками 
змееподобия. У амратской стату
этки, относящейся к культуре Не- 
гада I додинаистического Египта 
(рис. 31), и у фигурок раннего 
Триподья — это змеевидные го
ловки, плотно сомкнутые но
ги, словно образующие хвост 
змеи1*. У  первой в виде го
ловки змеи сомкнуты и кисти рук. 
поднятые вверх. В подобной же 
позе изображены человеческие фи
гурки на сосудах додииаистическо- 
го Египта (Baum gartel, fig. 14). 
У многих из них змеевидными ки
стями рук поддерживаются гру
ди (Evans, vol. II, part I, 
fig. 193b, c; Birket-Smith, pi. 37 
(right); Petrie Flityders, pL V).

Змееподобные движения рук 
зафиксированы на вазе додинаи-
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Рис. 31. Амратская статуэтка 
(Египет)
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стического Египта (Petrie F lin
ders, pi. X X III), на черепках ке
рамики из Самарры (рис. ЗОв; 
см. также: Щетенко, рис. 11 [24]), 
на фресках Тассили (Северная 
Африка) (Лот, рис. 14; Breuil, 
1952, fig. 108, ШО, 121).

Но танцы змеи исполнялись не 
только руками. На фреске бушме
нов. (рис. 8) лежащ ая на земле 
зкенщина движениями рук и кор
пуса копирует пластику ползущей 
за ее головой-змеи. Судя по ам- 
ратской и раннетрипольским ста
туэткам, образ змеи создавался 
также всем телом. Вероятно, су
ществовала группа танцев или от
дельные движения, в которых 
фиксировались плотно сомкнутые 
ноги. Женщины, стоя или сидя 
на месте, имитировали движения 
змеи только корпусом и руками. 
Пляски подобного характера бы
ли известны у многих первобыт
ных народов. Девушки племени 
коита (Новая Гвинея) исполняли 
танец, «при котором ноги их поч
ти неподвижны, а травяные юбоч
ки колышатся из стороны в сто
рону сгибанием и кружением 
верхней части тела вокруг бедер» 
(Народы мира в нравах и обы
чаях, с. 200). В рудиментарном 
виде такие движения до недавне
го времени исполнялись в жен
ских арабских танцах, называв
шихся египетскими, в которых 
вибрация бедер и грудей, посте
пенно разрастаясь, переходила в 
змееобразные движения всего те

ла (Sachs, 1937, р. 24). Анало
гичные движения изображены на 
печатях Крита (рис. 27; см. так
же: Nilson, fig. 85; Evans, vol. II, 
p art I, fig. 194b), на фресках 
Тассили (Breuil, 1962, fig. 109).

Достаточно многочисленны и 
различные змееобразные предме
ты, сопровождающие женские фи
гурки. Статуэтка из раннетри- 
польского поселения Сабатинов- 
ка II изображена, по мнению 
JVL Макаревича, с фаллосом или 
змеей в виде фаллоса (М акаре
вич, с. 295), который она, плот
но прижав к телу, держит в руке. 
Характерно, что индейцы хуичоли 
изображали богиню растительно
сти и земли обычно с жезлом или 
несколькими жезлами, которым 
часто придавалась форма зме
евидной головки, олицетворяющей 
змей богини (Lumholtz, 1904, 
р. 29(8).

Таким образом, можно пред
положить, что в женских танцах 
с жезлами13 обряды, связанные 
с образом змеи, получили новое 
пластическое воплощение.

Достаточно широко были рас
пространены женские изображе
ния и с настоящими, живыми 
змеями в руках. Среди них ста
туэтки, обнаруженные на Крите 
(Evans, 'vo l. I, fig. 362, 36&) и 
в Индии (Сидорова, рис. 26, 28). 
На Аскыэской стеле (Южная Си
бирь), относящейся к окуневской 
культуре эпохи бронзы, изображе
но круглоголовое антропоморфное
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существо в нимбе, которое дер
жит в руках извивающихся змей 
(Хлобыстина, с. 178; Вадецкая, 
1967, табл. 5). М. Хлобыстина по
лагает, что здесь нашел отраж е
ние «„варваризированный** вари
ант известного переднеазиатского 
мотива — богини плодородия со 
змеями в руках» (Хлобыстина, 
с. 178). По описанию Ф укара,на 
рельефе, найденном в Македонии, 
изображена сидящая женщина с 
большой змеей на коленях (Ель- 
ницкий, с. 102).

Все эти многочисленные и 
разнообразные женские изобра
жения со змеями, несомненно, 
свидетельствуют о магическом 
значении этого мотива в древней
ших обрядовых действах. Если 
мы обратимся к этнографическим 
материалам, то увидим, что он 
воплощался и в пантомимно-хо
реографических формах. Напри
мер, танцы со змеями в руках 
исполняли женщины племени хо- 
пи (Marti and Kurath, р. 157). 
Как сообщает Атеней, «увенчан
ные змеями и со змеями в ру
ках идут мималлоны, бассары и 
ливийские менады в дионисийской 
процессии Птоломея Филадель- 
фа» (Вяч. Иванов, с. 96).

В женских массовых танцах 
образ змеи создавался нё только 
пластикой, но и рисунком танца. 
Так девочки племени бавенда ис
полняли танец питона. «Посреди 
площади в окружении всего се
ла,— пишет В. Корочанцев,— точ

но питон, причудливо изгибается 
в коллективном плясе, затылок 
в затылок длинная плотная це
почка девочек, взявших друг дру
га за локти» (Корочанцев, с. 4).

С укреплением отцовско-родо
вой общины культ женского бо
жества постепенно утрачивает свое 
значение. Но танцы змей не ис
чезают. Их ведущими исполните
лями становятся мужчины14. На 
рис. 3(2 изображен мужчина, ими
тирующий руками движения змеи.

У индейцев пуэбло священ
нослужители танцевали, зажав в 
зубах гремучую змею. В конце 
обряда женщины обсыпали ее зер
нами кукурузы (Стингл, 1971, 
с. 4*2).

Танец змеи исполняли и ац
текские воины. Они двигались на
зад и вперед, слева направо, 
встречаясь лицом друг с другом. 
Держась за руки, они продвига
лись к храму, оставляя на земле 
змеевидный след (Marti and Ku
rath, ,р. 146).

Образ змеи играл значитель
ную роль в шаманских культах. 
У тувинцев, например, еще в на
чале XX в. змея считалась одним 
из наиболее сильных духов — по
мощников шаманя (Вайнштейн, 
197*4, с. 53). Она изображалась 
на шаманских атрибутах и в пла
стике танца шамана, в движени
ях его рук и тела.

Значительное распространение 
получили и общие танцы, где 
образ змеи, как правило, созда-
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Рис. 32. Скульптура Древней .Мексики
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вался их рисунком. Ярким при
мером может служить танец ин
дейцев Панамы. Сопровождаемый 
пением в унисон, ударами бара
банов, игрой флейт, он начинался 
медленным движением вокруг хра
ма. Но темп его все возрастал. 
То высоко взлетая в воздух, то 
резко падая вниз, четко, через 
определенные промежутки време
ни в него вступали новые уча
стники, пока, наконец, не образо
валась огромная змея, замысло
ватой петлей вьющаяся вокруг 
здания храма.

С. Марти и Г. Курат в числе 
характерных особенностей тан
цев змей индейцев Мезоамерики 
отмечали следующее: они испол
нялись в одну линию, которую 
обычно возглавлял лучший тан
цовщик. Танцующие держались за 
кисти или верхние части рук друг 
друга. Движение этой цепи обыч
но совершалось зигзагообразно 
или по спирали (Marti and Ku- 
rath, p. 149, 153).

Таким образом, танцы змей, 
связанные первоначально с куль
том женского божества плодоро
дия, были широко распространены 
по всему миру. Они отличались до
статочным разнообразием средств 
пластической выразительности. 
Среди них были танцы, в кото
рых образ змеи создавался дви
жением рук, верхней части тела 
или всего корпуса, а в массовых 
танцах — рисунком, и танцы, ис
полнявшиеся с символами змей

(жезлами) или живыми змеями.
С утверждением отцовско-ро

довой общины и закреплением 
танцев змей за мужчинами как 
основными исполнителями, в них 
появляются новые черты пласти
ки, связанные с лексикой муж
ских танцев. Значительного раз
вития достигают и общие (муж
ские и женские) танцы змей, 
включающие большое число уча
стников и строившиеся на слож
ной лексике и постоянно меняю
щихся рисунках.

Изображения птиц в качестве 
объекта первобытного культа по
являются уже в период палеоли
та (Ефименко, с. 467). Нередко 
они связываются с образом жен
щины. Некоторые женские схема
тичные изображения на плитках 
Л а Рош, Фонтале (Франция), Хо- 
ленштейна (Бавария) и фигурки 
из Мезина в перевернутом виде 
напоминают птиц (Абрамова, 
1966, с. 93).

Женские танцы птиц извест
ны у многих охотничьих племен 
мира, например, женщины Австра
лии исполняли их мастерски. Но 
наибольшее распространение они 
получили у земледельческих и 
скотоводческих племен. Трехпа
лыми изображаются кисти рук у 
женских фигурок на керамиче
ских сосудах (Думитреску, 1960а, 
рис. 1, 3). В поселении Лука- 
Врублевецкая (Украина) найдены
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Рис. 33. Терракотовая группа из Ситии

две статуэтки с крыльями на спи
не. Они перекликаются с рас
пространенными в переднеазиат
ской и средиземноморской пла
стике изображениями человеко- 
птиц (Бибиков, 1953, с. 253). На 
печати кольца из Микен (Гре
ция) (рис. 28а) мы видим боги
ню с развевающимися за ее спи
ной крыльями. Она исполняет ди
намичный танец.

Судя по изображениям чело- 
веко-штиц, в большинстве своем 
фиксировавшим широкий разво
рот крыльев, в танце, очевидно,

особое значение придавалось дви
жениям, имитировавшим взмах 
крыла. Эта черта была свойст
венна уже многим танцам птиц 
охотничьих племен. Как пишут 
Б. Дин и В. Кэрелл, в танце 
австралийские женщины, раски
нув руки широко в стороны и 
чуть поднимая плечи, изобража
ли хлопанье крыльев (Dean and 
Carell, 1956, р. 60). У якутов еще 
в первой половине XX в. был из
вестен танец, в котором «взмаха
ми рук вверх и вниз танцующие
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подражали взмахам крыльев ж у
равля» (Жорницкая, с. 53).

По наскальным изображениям 
Тувы можно предположить, что 
и племенам, населявшим этот 
район в гунно-сарматское время, 
также были известны танцы птиц. 
Причем некоторые из ник жен
щины исполняли, очевидно, сидя, 
покачивая бедрами из стороны в 
сторону (рис. 66 — фигурка спра
ва).

Танцовщицы, изображенные 
на печати кольца из Микен, оче
видно, имитировал» хлопанье 
крыльев, двигая вперед и назад 
руками, расположенными на бед

рах (рис. 28а). В этом случае 
одновременно фиксировалась ри
туальная поза, смысл которой бу
дет показан дальше. Таким обра
зом, у земледельческих племен 
древнейший танцевальный образ 
наполнился новыми семантически
ми и пластическими мотивами.

Историческую устойчивость 
проявили и натуралистические 
изображения птиц, принадлежа
щих богине. У фракийского пле
мени даков богиня изображалась 
с птицами, часто с воронами, пе
тухами (Городцов, с. 30). На 
Крите распространенным атри
бутом богини плодородия был го-
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лубь. В Фесте скульптурки го
лубей были помещены на вер
хушки столбов качелей, на кото
рых раскачивались женские ста
туэтки. А. Эванс предполагает, 
что сидящие на столбах птицы 
олицетворяли летящую душу бо
жества (Evans, vol. IV, part I, 
p. 24—25).

В Микенах голуби сидели на 
жертвенных рогах, венчавших хра
мовое здание (Захаров, с. 218). 
Сопровождавшие богиню голуби 
часто изображались сидящими на 
двойных секирах. Изображались 
они и на деревьях. Дж. Пендлбе- 
ри высказывает предположение, 
что эти голуби могли быть атри
бутами божества лесов (Пендл- 
бери, с. 291).

Культ голубя получил рас
пространение не только на Кри
те и в Микенах, но и в других 
районах Средиземноморья. С ним 
были связаны специальные риту
альные сосуды, амулеты (Evans, 
vol. I, р. 222).

Голубю посвящались и спе
циальные ритуальные танцы. Один 
из них изображен в терракото
вой группе из Ситии (Крит) 
(рис. Зв). В центре плотно сорМ- 
кнутого крута стоит женская фи
гурка с голубем у ног.

Стремление выразить в танце 
реальные приметы птицы отра
жалось непосредственно в костю
ме и пластике танца. На описан
ном выше рисунке печати коль
ца из Микен (рис. 28а) приче

ски двух сзади стоящих женских 
фигурок напоминают птичьи хо
холки, а выставленная вперед 
грудь, возможно, имитирует круг
лую грудь голубя.

Магия женских танцев птиц 
была также направлена на пло
дородие. В танцах вороны и 
ястреба, исполнявшихся на жен
ском празднестве Д ж арада15 в 
честь родоначальницы Кунапи? 
пи16, женщины пытались магиче
скими средствами вернуть любовь 
мужчины, стать более желанными 
для мужа или возлюбленного. Их 
танец, построенный на легких 
скольжениях, покачиваниях, вра
щениях, заканчивался имитацией 
рождения ребенка (Dean and Са- 
rell, 1966, р. 59).

Возможно, что подобное ма
гическое значение имел и танец 
птиц, изображенный на печати 
кольца из Микен (рис. 28а). Не 
случайно в нем большую роль 
играли колебания бедер.

Вместе с тем в древнейших 
археологических памятниках не 
обнаружено рисунков, в которых 
бы женщины были показаны в 
образе животных, хотя найдено 
множество изображений тотеми- 
ческих плясок и охотничьих сцен. 
Очень редко примеры таких тан
цев встречаются и в этнографи
ческих материалах. Но и в них 
женщины выступают в роли либо 
самок животных, либо мифиче
ских существ женского пола. В 
качестве такого редкого примера
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Рис. 35. Две «Венеры» (Тамрит)
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К. Закс приводит танец черепахи, 
исполнявшийся женщинами Се
верной Территории (Австралия). 
Выстроившись в ровную линию 
(пятки вместе, носки в стороны), 
женщины прыгали вперед и на
зад. Резко толкая корпус впе
ред, они хлопали коленями. От
печатки их стоп на песке озна
чали след черепахи, которая при
шла на землю, чтобы снести яйца 
(Sachs, 1937, р. 80). Но и в этом 
танце женщины не маскировались 
и не перевоплощались в черепах. 
Как и в других женских танцах, 
основу его составляли движения 
бедер и верхней части корпуса, 
целью танца было изображение 
воспроизведения потомства.

У земледельческих и ското
водческих племен появились но
вые черты в пластическом вопло
щении древнейшей магической 
связи женщин с животными.

Сопоставив пластику женских 
статуэток и рисунков с изображе
ниями быков, можно предполо
жить, что в женских обрядовых 
танцах, посвященных быку, осо
бое значение придавалось по
зам рук, имитировавших рога. 
Руки женской фигурки, изобра
женной на амулете из Бильче- 
Злото (Украина), имеющем фор
му головы быка, подняты вверх 
в позе, повторяющей линии бычь
их рогов (рис. 34). Схожие по
ложения рук фиксируют и жен
ские статуэтки додинаистического 
Египта, на тело которых нанесе
ны рисунки животных (Обермай- 
ер, рис. 350). Поза одной из 
«Венер» Тамрита (Северная Аф
рика) копирует рога животного, 
нарисованного ниже (рис. 35).

На черепке эламской керами
ки (рис. Эб) поднятые вверх пе
реплетающиеся руки женщин изо-
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бражают рога. Рогообразные по
зы рук зафиксированы у фигу
рок, расположенных рядом с жи
вотными на скалах Верхнего 
Египта (Winckler, pi. XV, 2) и 
Тассили (рис. 37; см. также; 
Breuil, 1952, fig. 52, 63).

На фигурке из Верхнего Егип
та обращают на себя внимание 
«отростки», ниопадающие с под
нятых вверх рук, очень похожие 
на «отростки» у женской фигур
ки на амулете из Бильче-Злото. 
Г. Винклер предполагает, что они 
изображают фрагмент одежды 
(Winckler, р. 40). Но думается, 
что это не совсем так, ибо в 
женской фигурке на амулете из 
Бильче-Злото отчетливо подчер
кивается ее обнаженность. В то 
же время на фигурке из Верхне
го Египта, где «отростки» вы
ражены более четко, ясно вы
рисовывается та же рогообразная

поза рук, но в ее зеркальном от
ражении. Очевидно, рогообразные 
позы в танце были достаточно 
разнообразны и сменяли одна 
другую. Они исполнялись при 
различных положениях корпуса.

Несомненную аналогию мы 
находим в этнографических ма
териалах. У племен барунди и 
динка (Восточная Африка) жен
щины исполняли танцы, в кото
рых рога животных изобража
лись различными положениями 
поднятых и наклоненных рук 
(Sachs, 1937, р. 85). Но если в 
линиях рук вырисовывались ро
га, то заканчивающие их кисти 
часто имитировали птичьи или 
змеиные головки. В этом легко 
убедиться по рисунку на скале 
Верхнего Египта (Winckler, pi. XV, 
2). Птицеголовые или змееголо
вые кисти зафиксированы и у 
фигурки с «отростками» на той
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же скале. В амратской статуэт
ке и на фрагменте сосуда из до- 
динаистического Египта змееоб
разные кисти также завершают 
рогообразную позу рук (рис. 31; 
см. также: Baumgartel, fig. Г4).

В аналогичных положениях 
рук на амулете из Бидьче-Злото 
(рис. 34) и на скульптурках доди- 
наистичеекого Египта (рис. ЗЬ; 
см. также: Обермайер, рис. 360) 
можно увидеть одновременно и 
позу адорации. Ритуалы индей
цев прерий, бывших земледельцев, 
в какой-то мере приоткрывают 
смысл этого жеста. Оглала те- 
тон-дакоты совершали торжест
венные бизоньи пляски, в кото
рых с молениями обращались 
к почитаемым ими Солнцу и Би
зону, к Солнцу-Бизону в их един
стве. Движениям рук вверх при
давалось особое значение. В спе
циальном ритуале дакотов «не
порочные девушки подходили к 
священному столбу, прикасались 
к нему, поднимали правые руки 
к солнцу и кланялись черепу би
зона, положенному около столба» 
(Аверкиева, 1970, с. 151).

Синкретизм женского культа 
отчетливо проявился и в памят
никах трипольской культуры. 
Глиняные статуэтки сидели на 
креслицах с рогообразньгми вы
ступами. Ноги их были выполне
ны в форме хвоста змеи, а в 
руках некоторые из них держали 
змеевидный жезл. Это явление 
сохраняется и в более развитых

культурах. В Древней Греции ор- 
фики17 верили в существование 
мистической связи быка как сол
нечной и змеи как хтонической 
ипостаси одного и того же бога 
(Вяч. Иванов, с. 30).

Множественная семантика 
синкретического культа богини 
плодородия находила пластиче
ское воплощение в обрядовых 
женских танцах, в которых упо
добление змеям, птицам, быкам 
соседствовало с условно-символи
ческой трактовкой их пластики и 
всегда сопровождалось характер
ными движениями женского тан
ц а — колебаниями и вращениями 
бедер и корпуса.

4. Военны е танцы

Вера в магию женских обря
довых танцев была столь вели
ка, что им придавалось особое 
значение даже в военных похо
дах.

Яркий пример военного жен
ского танца, исполнявшегося на 
Каролинских островах, приводит 
К. Закс. Обнаженные, выкрашен
ные в красный цвет женщины 
ожесточенно размахивали копья
ми и направлялись к другой 
такой же группе, двигавшейся 
им навстречу. Они подошли друг 
к другу на расстояние трех-четы
рех шагов и словно приготови
лись к битве. Но вместо боя жен
щины вдруг выстроились в не
сколько рядов и начали петь в
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унисон монотонную, но довольно 
мелодичную песню. Свое пение 
они сопровождали удивительными 
колебаниями бедер, приводившими 
в движение их юбки, громкое 
шуршание которых подчеркивало 
ритм песни. Затем была разыг
рана пантомима, воспроизводив
шая сцену из последнего боя 
(Sachs, 1937, р. 32—33).

Подобное явление было ха
рактерно для многих племен. Как 
пишет Э. Тэйлор, жены, «остава
ясь дома, танцуют колдовской 
танец, подражающий битве, для 
придания силы и храбрости сво
им отсутствующим мужьям» 
(Тэйлор, с. 163).

Вполне возможно, что на 
фреске Таосили (Breuil, 1962, 
fig. 99) изображенная рядом с 
воином женская фигурка пред
ставлена также в военном танце. 
На рисунках церемонии Борбо- 
•би запечатлены женщины, прини
мающие активное участие в муж
ском военном танце (Lumholtz, 
.1889, р. 124, 125).

С мечом в правой руке изо
бражена богиня на печати Крита 
(Evans, vol. II, part II, fig. 517). 
Согласно легендам австралийских 
племен, копья некогда принадле
жали женщинам, которые были 
очень воинственны. Позднее ору
жием стали владеть только муж
чины (Dean and Carell, 1956, 
р. 125), а женщины же испол
няли военные танцы в своих 
тайных церемониях. Б. Дин и

В. Кэрелл описывают военный 
танец, исполнявшийся двумя де
вушками. С поднятыми вверх 
дротиками они почти незаметно 
двигались вперед. Мелкое дрожа
ние дротиков в их руках акцен
тировалось колебательными дви
жениями всего тела. Крадущимся, 
шаркающим шагом девушки про
двинулись вперед, словно высма
тривая жертву и нацеливая на 
нее дротики, но в кульминацион
ный момент внезапно скрылись в 
темноте (Dean and Carell, 1956, 
р. 34).

В приведенных примерах 
приемы колдовства в женских во
енных танцах очень напоминают 
приемы танцев охотничьих. В пер
вых магическое значение прида
валось колебательным движениям 
бедер и всего тела, а также движе
ниям, имитировавшим поражение 
цели. Например, в женском во
енном танце племени томпсон 
(Британская Колумбия), описан
ном Д ж . Фрэзером, «танцовщи
цы размахивали ножами, бросали 
вперед длинные заостренные пал
ки и время от времени бросали 
вперед и назад шесты с загну
тыми концами. Бросание шестов 
вперед символизировало пресле
дование бегущего врага, бросание 
шестов назад имело целью от
далить собственных мужей от 
опасности... Чаще всего, однако, 
женщины направляли свое ору
жие в сторону вражеской стра
ны» (Фрэзер, с. 38).
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Но не все женские военные 
танцы исполнялись с оружием в 
руках. В Африке Ф. Марриотт 
наблюдал танец, в котором «все 
женщины размахивали длинными 
белыми вениками, сделанными из 
хвоста буйвола или лошади; при
плясывая, они пели: „Наши мужья 
ушли в сторону ашантиев,— пусть 
они сметут своих врагов с лица 
земли“ ». Женщины индейского пле
мени юки (Калифорния) во время 
военных походов беспрерывно 
танцевали хороводы, «распевая и 
размахивая длинными ветвями, 
покрытыми листьями. Это непре
рывное движение имело целью 
придать сражающимся неутоми
мость» (Фрэзер, с. 38).

Женские военные танцы были 
одними из наиболее значительных 
обрядовых танцев племени. Их 
часто исполняли без перерыва 
день и ночь, пока мужчины не 
вернутся из похода. Таков был 
обычай, например, у племен Ма
дагаскара, Африки, Северной Аме
рики (Фрэзер, с. 37—38).

Военным, как и другим обря
довым, танцам женщины обуча
лись специально и иногда испол
няли их во время инициаций. 
К. Закс сообщает о таком обы
чае у индейского племени шаста 
(Sachs, 1937, р. 90).

Вера в магическое воздейст
вие женских ритуалов на воен
ную удачу сохранилась в Древ
ней Греции. По утверждению не
которых историков, «этолийские

куреты получили это имя оттого, 
что, подобно „девушкам**, одева
лись в женское платье; ...ионийцы 
названы „длиннохитонными**, а 
воины • Леонида выходили на бой 
с „расчесанными волосами**» 
(Страбон, X, III, 8).

Военные танцы исполнялись в 
традициях женских плясок охот
ничьих обрядов, отличаясь от 
последних лишь тем, что в них 
нередко использовались движения 
с оружием в руках и имитирова
лось поражение врага. По мере 
того как культ растительных сил 
природы приобретал ведущее по
ложение, связанные с ним тан
цевальные мотивы начинают иг
рать значительную роль и в жен
ских военных танцах.

Основу лексики всех видов 
женских обрядовых танцев со
ставляли различные колебатель
ные и вращательные движения 
бедрами и всем корпусом. При 
этом ноги чаще всего почти не 
отрывались от земли. Об этом 
же свидетельствуют и археоло
гические материалы. На печатях 
Крита и Микен, запечатлевших 
обрядовые танцы культа расти
тельных сил природы, женский 
танец исполняется корпусом и ру
ками. Ни в одном, даже самом 
динамическом танце ноги от зем
ли высоко не отделяются. На 
рис. 26 представлена довольно 
развернутая картина женского 
танца Древней Мексики. Его от
личают разнообразные движения

7 Э. А. Королева
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рук, бедер, совершаемые при ко
лебательных движениях слегка 
наклоненного вперед корпуса, в 
то время как ногами, прочно 
стоящими на земле, исполняются 
пружинящие движения.

Характерные черты женского 
танца в определенной мере объ
ясняются особенностями физиче
ского и физиологического строе
ния женского тела. Движения жи
вота и бедер были для женщин, 
например, делом жизненно необ
ходимым. Благодаря их исполне
нию, согласно исследованиям 
У. Хэмбли, увеличивался таз, осо
бым образом массажировались 
внутренние органы, что значи
тельно облегчало роды (Hambly,
р. 108).

И все же только различием 
физического строения нельзя объ
яснить отсутствие в женских тан
цах высоких прыжков. Очевидно, 
сила мышечного аппарата перво
бытных женщин была не мень
шей, чем у современных танцов
щиц и спортсменок, нередко до
стигающих высоты прыжков муж
чин. Более того, в отдельных жен
ских танцах встречаются высокие 
прыжки. Такой пример приводят 
Б. Дин, В. Кэрелл. Прыжковый 
характер носил танец плодородия 
Меули, исполнявшийся в Новой 
Гвинее только во время Мир-Mo
ra18 девушками, недавно прошед
шими инициации. Они танцевали, 
держась за руки, вокруг самой 
молодой из них. Девушки стара

лись прыгать как можно выше, 
вскидывая вверх одновременно 
обе стопы, и приземлялись на 
низкое плие, шлепаясь на всю сто
пу. Они со всей силой ударяли 
ногами землю, глубоко в нее вры
вались, чтобы добыть плодоро
дие. Танец исполнялся для того, 
чтобы помочь созреть самой мо
лодой девушке, стоящей в цен
тре круга. В этом танце симво
лически изображался акт воспро
изведения потомства (Dean and 
Carell, 1968, р. 187).

Тем не менее прыжки в жен
ских танцах были исключением. 
Во всех приведенных примерах 
их движения в значительной сте
пени определялись связью с куль
том плодородия, персонифициро
вавшимся прежде всего в самой 
женщине. Поэтому магическое 
значение приобрели движения бе
дер, грудей, живота. Их исполне
ние способствовало развитию гиб
кости и координации движений.

Другим существенным фак
тором, влиявшим на пластику 
женских танцев, была связь с 
культом Матери-Земли, стремле
нием женщин подчеркнуть свою 
близость к ней. Но даже если 
в отдельных танцах и соверша
лись прыжки, то делались они 
для того, чтобы еще больше при
никнуть к земле и приобщиться 
к силе ее плодородия. На форми
рование хореографической лексики 
существенное влияние оказывало и 
место исполнения, которым неред-



ко служили закрытые помещения. 
Это в первую очередь относится к 
обрядовым танцам, связанным с 
культом домашнего очага. Изоби
лие различных ритуальных пред
метов мелкой пластики свидетель
ствует о развитости1 этого культа.

Немногим отличались от жи
лищ и первые общественные свя
тилища. В Меланезии, например, 
религиозные церемонии соверша
лись в так называемых «общест
венных домах». Иногда они от
личались от жилых только боль
шими размерами (Народы мира 
в нравах и обычаях, с. 196). Об
щественные святилища поселений 
анауской культуры (Южный 
Туркменистан) отличались от 
обычных жилых комнат разве 
только тем, что в них стояли ста
туи сравнительно больших разме
ров (Сарианиди, с. 53). Изобра
жение одной из них обнаружено 
на черепке из Кара-Деле. Пла
стика этой фигурки близка пла
стике глиняных статуэток, най
денных в домашних святилищах 
этого района (сидячая поза, пти
цевидная голова, прямые плечи, 
руки обозначены короткими от
ростками до локтей). По мнению 
В. Массона, на черепке «воспро
изведена культовая сцена покло
нения скульптурному изображе
нию женского божества» (Мас

сон, 1959, с. 15, рис. 1). Триполь
цы могли совершать свои пле
менные ритуалы (которые, оче
видно, мало отличались от ри
туалов домашнего культа) в так 
называемых больших домах, 
строившихся в центре поселений 
на обширной площади.

Исполнение танце® в неболь
ших закрытых помещениях способ
ствовало развитию пластики кор
пуса, рук. Движения ног были огра
ничены пространством, поэтому 
большая часть женских танцев ис
полнялась с небольшим продви
жением вперед, назад или в сто
роны, а нередко стоя или даже 
сидя на месте. К данному кругу 
явлений принадлежал древний об
рядовый танец племени тода (Ин
дия), в котором «женщины гра
циозно сгибались в талии, возде
вали раскачивающиеся руки к не
бу, их ноги медленно и плавно 
скользили по земляному полу хи
жины» (Шапошникова, с. 146), а 
также женские обрядовые танцы 
камчадалов в чумах, о которых 
говорилось выше.

Исполнение движений, в ко
торых ноги не должны были от
рываться от земли, способствова
ло развитию техники небольших 
скользящих прыжков, мелких дви
жений стоп, разнообразных вра
щений.

7*
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Г Л А В А  III

ДРЕВНЕЙШИЕ ВИДЫ 
МУЖСКИХ ОБРЯДОВЫХ 
ТАНЦЕВ

1. Охотничьи танцы

В наскальной живописи ме
золита и неолита наряду с от
дельными животными и мифиче
скими существами уже изобража
лись стройные композиции живот
ных с замаскированными и неза
маскированными охотниками с 
оружием в руках.

На скале ущелья Зараут-Сай 
в Узбекистане (рис. 38) рядом с 
мощной фигурой быка нарисованы 
странные существа в колоколовид- 
ных нарядах с Г-образными высту
пами посередине. А. Рогинская счи
тает, что это охотники, замаски
рованные под дроф (Рогинская, 
с. 27). Кроме того, на скале изо
бражены коротконогие человече
ские фигуры и хвостатые чело
вечки с луками в руках. А. П. Ок
ладников видит в этом зарисов
ку магической охоты (Средняя 
Азия в эпоху камня и бронзы, 
с. 70).

Большое количество подоб
ных рисунков обнаружено в Ев
ропе и Африке. Их общая чер
та — точное воспроизведение жи
вотных и замаскированных охот
ников и схематичное изображение 
человеческих фигурок, в которых 
особенно ярко подчеркнуто дви
жение.

Обратимся вновь к наскаль
ным рисункам бушменов. На од
ном из них мы видим стадо стра
усов и замаскированного под них 
охотника с луком в руке. Отли
чить его можно только по ногам 
и торчащему из-под живота «пти-
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Рис . 38. Наскальные изображения
ущелья Зараут-Сай
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Рис. 39. Охота на страуса. Наскаль 
ная живопись бушменов

цы» луку (рис. 39). На другом 
рисунке за носорогом следу
ет группа охотников, замаски
рованных под антилоп (рис. 40).

По рассказам очевидцев из
вестно, что, охотясь на пугливых 
и осторожных животных, бушме
ны «прибегали к полному пере
одеванию, облачались в шкуру ан
тилопы... или в шкуру зебры или 
перевоплощались в страусов; в 
последнем случае они продвига
лись вперед, имитируя неуклю
жую походку этих гигантских 
птиц. Они ловко действовали пал
кой с привязанной к ней голо
вой страуса, весьма реалистично 
подражая движениям этой пти
цы, когда она клюет или подыма
ет голову, осматриваясь» (Эллен- 
бергер, с. 145). Бушмены маски

ровались под страусов и во вре
мя охоты на зебр. В этом слу
чае они не подходили к живот
ным сразу, а делали это посте
пенно, лениво описывая круги 
вокруг них. Они до такой степе
ни точно копировали все повадки 
и движения птиц, что зебры не 
могли заподозрить никакой опас
ности. За1маскированный охотник, 
проникнув в гущу стада, в упор 
поражал приглянувшуюся ему 
жертву. Раненое животное на ми
нуту вызывало переполох, но 
очень скоро зебры успокаивались, 
видя рядом пасущихся птиц. Тог
да ловкий охотник подстреливал 
другое животное (Stow, 1905, 
р. 84—85). Подобный способ охо
ты был широко распространен 
(Авдеев, с. 46—50).
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Рис. 40. Охота на носорога. Наскаль 
ная живопись бушменов

Но с какой целью так точно 
воспроизводились сцены охоты на 
скалах пещер? Частично ответ на 
этот вопрос можно найти в эт
нографических материалах. Буш
мены считали, что художник, изо
бражавший скачущего оленя или 
резвящегося бабуина, знал не 
только каждое его движение, но 
даже и то, что зверь в это время 
чувствует (Willcox, 1966, р. 57). 
А в охоте с маскировкой от зна
ния зверя зависел ее успех.

Интересны в этой связи охот
ничьи танцы бушменов. Вот что 
пишет об одном из них С. Ку
лик: «Медленно, пружинистыми 
движениями, почти не касаясь 
земли, они (три охотника.—Э. К.) 
крались вокруг костра, держа пе
ред собой натянутые луки. Зри
тели замерли, как бы боясь по

мешать охотникам выследить до
бычу... Потом к костру вышли 
еще трое бушменов, наряженных 
в шкуры и перья страуса. Их 
движения настолько точно ими
тировали повадки птиц, что на 
первых порах я невольно вздрог
нул: уж не присутствую ли я 
при воплощении в жизнь пере
даваемых из уст в уста во всей 
Южной Африке легенд, в кото
рых рассказывается, что бушме
ны, „знающие язык животных**, 
могут якобы вызывать из болота 
гиппопотамов или разговаривать 
с бабуинами. < . . . >  Изгибая шею 
и прихорашиваясь, топорща перья 
и подпрыгивая, как это обычно 
делают самцы страусов в пору 
любовных игр, танцоры продол
жают разыгрывать пантомиму. 
Охотники же тем временем обо-
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шли птиц с другой стороны и, выб
рав момент, когда страусы уж  
слишком увлеклись своим танцем, 
выпустили в них стрелу. В смер
тельной агонии, беспомощно хло
пая крыльями, на землю упали 
две птицы, а третья, испустив 
истошный крик и перепрыгнув че
рез костер, скрылась в темноте» 
(Кулик, с. 333—'334).

С. Кулик описал танец, ис
полненный специально для него. 
Но в этом своеобразном концерт
ном представлении можно уло
вить следы какого-то древнего 
хореографического действа, кото
рое, очевидно, имело ту же цель, 
что и рисунки охотничьих сцен 
на скалах. Последние в равной 
мере могли быть и зарисовками 
отдельных моментов настоящей 
охоты и охотничьих танцев, ис
полнявшихся непосредственно пе
ред рисунками. С. Дикшит не без 
основания предполагает, что пов
торение перед рисунками и в таин
ственной обстановке пещеры всех 
движений, которые предстояло 
сделать во время охоты, маги
чески действовало на сознание 
охотников, вливало в них энер
гию, внушало уверенность в своих 
силах и тем самым действитель
но способствовало успеху (Дик
шит, с. 169).

Но такой магии сами охотни
ки не осознавали. Они думали, 
что эти пляски «призваны путем 
своего рода волшебства заставить 
дичь отдаваться в руки охотни

ка» (Леви-Брюль, 1937, с. 123).
Охота с маскировкой и ко

пирование ее в танце были из
вестны многим племенам земного 
шара.- Североамериканские ин
дейцы племени майдан, охотив
шиеся на бизонов, точно уподоб
лялись этим животным и воспро
изводили в танце весь процесс 
охоты. «В этих плясках индейцы 
представляли, «разыгрывали» от
дельные эпизоды этой охоты. Один 
из участников, покрытый бизонь
ей шкурой, подражал движениям 
пасущегося животного; другие, 
изображавшие охотников, прибли
жались к нему с бесчисленными 
предосторожностями, внезапно на 
него нападали и т. д.» (Леви- 
Брюль, 1937, с. 114). В случае не
удачной охоты майданы соверша
ли следующую церемонию. Обла
чившись в маску с рогами, спе
циально сделанную для данного 
случая, и взяв в руки свой лю
бимый лук и копье, они начинали 
танцевать бизонью пляску. Приб
лизительно десять или пятнад
цать человек постепенно всту
пали в круг. Они барабанили и 
стучали трещотками, одновремен
но сопровождая свою пляску пес
нями и завываниями. Когда один 
из них утомлялся, он изображал 
в пантомиме, что его убили из 
лука. Другой — в бизоньей ма
ске,— стоящий тут же рядом, мо
ментально заменял его. Такая 
пляска могла продолжаться в те
чение двух-трех недель днем и
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Рис. 41. Охотничья медвежья пляска 
индейцев сиу

ночью безостановочно. Ее испол
няли до тех пор, пока не показы
вался какой-нибудь табун (Cat- 
lin, 1876, р. 1(27—128).

Индейцы племени сиу (Север
ная Америка), прежде чем от
правиться на охоту, исполняли 
«танец медведя», который сопро
вождался песней, посвященной 
«медвежьей душе» (рис. 41). По 
их мнению, медведь тогда скорее 
давался в руки охотников. Н а
дев медвежьи маски, они подра
жали движениям животного. Не
которые имитировали его бег, дру
гие изображали, как, сидя на зад
них лапах, медведь настороженно

следил за приближением врага. 
Этот причудливый и забавный 
маскарад мог продолжаться с пе
рерывами в течение .нескольких 
дней, прежде чем племя отправля
лось на охоту (Сatlin, 1876, р. 245).

Индейцы племени квакиутл 
(Северная Америка) с той же 
целью показывали в танце, как 
медведь, сидя на задних лапах, 
двигал своим мощным корпусом. 
Время от времени он ревел и 
скреб землю лапами. В другом 
танце индейцы изображали разъ
яренного медведя, который ходил 
на четвереньках, раздирая землю 
когтями (Boas, 1887, р. 467).
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Танцы уподобления животным 
исполнялись не только во время 
инициаций, перед охотой, но и 
на ритуальных празднествах. Как 
пишет Э. Кристенсен, охотники 
верили, что дух животного при 
помощи маски участвует вместе 
с ними в торжествах. В опреде
ленный момент празднества с 
целью увеличения числа живот
ных в следующем охотничьем се
зоне исполнялся специальный та
нец. Его исполнители надеялись, 
что в результате их пляски жи
вотные в нужное время сами от
дадутся охотникам в руки (Chris
tensen, р. 63).

Такое поведение первобытных 
людей можно объяснить тем, что 
ни относительно совершенное ору
жие, ни ловкость не могли га
рантировать постоянной удачи, 
которая зависела от массы не
предвиденных случайностей. Че
ловек накопил достаточно знаний, 
чтобы чувствовать каждое явле
ние природы в отдельности. Но он 
еще не мог понять его, увидеть его 
во взаимосвязях и взаимозависи
мости. Отсюда положительные зна
ния соседствовали в сознании лю
дей с фетишизацией когда «рас
паленная вожделением фантазия 
создает у фетишиста иллюзию, 
будто „бесчувственная вещь“ мо
жет изменить свои естественные 
свойства для того только, чтобы 
удовлетворить его прихоть» 
(Маркс и Энгельс, т. I, с. 96), 
и магией — стремлением челове

ка различными колдовскими при
емами, заклинаниями воздейство
вать на ход событий.

После таких танцев охотни
кам действительно часто сопут
ствовала удача. Но причина за
ключалась, естественно, не в ма
гии. В охоте с маскировкой боль
шое значение имела точность упо
добления зверю или птице. Овла
дение этим искусством, как и вся
кий трудовой процесс, было под
чинено определенному ритму. Но 
в танце он проявлялся более рель
ефно, чем, например, в охоте. По
этому, возможно, именно в такой 
форме охотники овладевали сво
им ремеслом. В танце они трени
ровали свою наблюдательность, 
учились выслеживать зверя, ма
скируясь, незаметно к нему под
крадываться. В охотничьих пля
сках с необычайной точностью 
воспроизводились повадки и раз
личные состояния животных, це
лые сцены и-з прошлой охоты. 
Танцевали охотники с той же 
энергией, что и охотились (Stow, 
1905, р. 113; Элленбергер, с. 216). 
В этих танцах происходила пси
хологическая и физическая под
готовка, тем самым они действи
тельно способствовали удаче в 
охоте.

Танцы уподобления животным 
как тотемические, так и охотни
чьи были широко распространены 
у первобытных племен всего 
мира. И всюду их исполнители 
стремились как можно точнее пе-
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редать пластику животных, пе
редвигающихся, как правило, на 
четырех конечностях.

Танцы индейцев кроу (Север
ная Америка), построенные на 
прыжках вперед сначала на од
ной ноге, затем на другой, ис
полнялись с легким наклоном кор
пуса вперед. И в этом они были 
очень похожи на танцы племени 
сиу (Шульц, с. 180). Феддер в 
своих записках о племенах Ю ж
ной Африки отмечал, что особое 
искусство плясунов заключалось 
«в том, чтобы, наклонив вперед 
верхнюю часть тела..., ловко под
ражать характерным движениям 
животного, так чтобы все его 
узнали...» (Леви-Брюль, 1937, 
с. 123). Наклон корпуса вперед 
зафиксирован во многих других 
этнографических материалах и 
наскальных рисунках (рис. 2, 4, 
5, 6). Таким образом, несмотря 
на различия, танцы уподобления 
животным имели общие черты, в 
частности наклон вперед верхней 
части корпуса.

В то же время в первобытных 
плясках уподобления животным 
начали вырабатываться некоторые 
особенности танцев тех или иных 
племен. В значительной степени 
они определялись тем, на какого 
зверя племя охотилось и какой 
зверь был его тотемом. В то же 
время и место исполнения оказы
вало существенное влияние на 
формирование пластики танцев. 
Б. Дин и В. Кэрелл отмечали, что

от того, какова была почва танце
вальной площадки — твердая зем
ля или сыпучие пески — зависел 
у аборигенов Австралии характер 
движений танца. Более того, ког
да австралийцев попросили тан
цевать на деревянном полу, они 
не смогли сделать ни одного дви
жения (Dean and Carell, 1966, 
р. 41, 77).

Очевидно, у них не только 
выработалась привычка танце
вать на земле, но они обладали 
способностью особым образом 
ощущать ее в танце. Это было 
еще одним фактором, влиявшим 
на формирование стилистических 
особенностей плясок, поэтому в 
зависимости от того, в какой ме
стности — горной, лесной или 
степной — и в каких климатиче
ских условиях племя жило, скла
дывался определенный стиль по
ходки и пластики.

В соответствии с этим выра
батывались и определенные виды 
танцев. У каждого племени аме
риканских индейцев, как писал 
Л. Морган, «было от десяти до 
тридцати видов танцев, каждый 
с особым названием, особыми 
песнями, музыкальными инстру
ментами, па, фигурами и костю
мами участников» (Морган, с. 69). 
На ту же особенность хореогра
фии североамериканских индей
цев обратил внимание и Кэтлин, 
когда писал, что каждый танец 
имеет свои особые па, каждое 
па — свой смысл (СаШп, 1903,
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Рис. 42. Фреска с лучниками (Джаб- 
барен)

р. 142). У племен Южной Африки 
Феддер отметил «двадцать два раз
личных вида плясок, которые все 
носят имена каких-либо живот
ных, например шакала, гиены, 
леопарда, льва, тигра, гепарда, 
горлицы, тукана, ястреба, орла, 
слона и т. д.» (Леви-Брюль, 1937,
с. 123).

Таким образом, первоначаль
ный пласт хореографического 
искусства, сформировавшийся в 
активном освоении окружающей 
человека природы, был очень 
мощным. В его глубине зароди
лись и танцы, в которых чело
век познавал себя. Первые такие 
пляски тоже были связаны с охо
той, но охотники в них, как пра
вило, уже не уподоблялись зве

рю. В наскальных росписях со
хранилось большое количество 
охотничьих сцен, в которых чело
веческие фигурки изображены ус
ловно. В них подчеркнуто только 
одно — экспрессивность и дина
мика движений, передающих ма
стерство и ловкость охотника. 
Такие рисунки обнаружены в го
рах Индии (Brodrick, pi. 49), 
Испании (рис. 1; см. также: Обер- 
майер, рис. 258; Brodrick, pi. 5), 
на скалах Африки (рис. 42; 
см. также: Willcox, 1956, fig. 67; 
Christensen, fig. 338, 339, 340).

На наскальном рисунке буш
менов (Willcox, 1956, fig. 64) изо
бражены охотники, которые под
крадываются, целятся и стреля
ют, совершая при этом ловкие



1 0 9

прыжки. Развернутая охотничья 
сцена изображена на рисунке из 
Дракенсберга (Ю жная Африка) 
(Willcox, 1966, fig. 67). В центре — 
животное, истекающее кровью. Ок
ружившие его охотники, воору
женные, очевидно, копьями, ис
полняют динамичный танец. В 
нем воспроизводятся и приемы 
поражения зверя и, по-видимому, 
пластика животного, как можно 
предположить по позе наклонен
ной вперед фигурки, расположен
ной вверху.

Все это свидетельствует не 
только о различных видах охот
ничьих танцев, но и об их мно
гозначности. Отдельные из них 
сохраняли черты подражания жи
вотным. Однако доминировало во 
всех охотничьих танцах эпохи лу
ка и стрел изображение ловкости 
самого охотника, его мастерства 
владения оружием, находчивости. 
Дальнейшее развитие эти качест
ва получили в военных танцах.

2. Военные танцы

Начиная с эпохи мезолита в 
наскальном искусстве фиксирует
ся большое число военных тан
цев. Они воспроизводили сцены 
сражений, в которых, по выраже
нию Г. В. Плеханова, «человек 
служит дичью для человека» 
(Плеханов, 1948, с. 38).

В навесе Мола Ремигия 
(ущелье Гасулья, Испания) со
хранился превосходный рисунок,

передающий сцену такого танца 
{Brodrick, pi. 6). «Пять обнажен
ных воинов бегут друг за другом 
непрерывной цепочкой. Они бегут 
ритмически, подчиняясь в своих 
движениях одному такту, веро
ятно такту военной песни. Их те
ла одинаково наклонены вперед. 
В одной руке у них пучок стрел, 
в другой — лук, воинственно под
нятый кверху. Они бегут в одном 
направлении, угрожая невидимым 
нам врагам. Впереди видна са
мая крепкая коренастая фигура 
воина в пышном головном уборе. 
За ним следуют другие, более 
тонкие и хрупкие фигуры, долж
но быть юноши» (Всемирная исто
рия, с. 103). Стремительный бег 
воинов с луками изображен и в 
навесе Теруэль (Испания), а так
же на петроглифах Африки (Breu- 
il, 1952, fig. 93; Brodrick, pi. 38).

По этнографическим материа
лам известно, что австралийцы, 
придавая большое значение бое
вым маршам, часто исполняли их 
в  танцевальной форме. Например, 
у племени арунта в церемонии 
визита, в результате которой пос
ле коротких сражений устра
нялись распри, приближение от
ряда к своим противникам совер
шалось в тайце (Народы мира 
в нравах и обычаях, с. 123).

К. Ламхолц был свидетелем 
подобной церемонии под назва
нием Борбоби в провинции Квинс
ленд (Австралия). Участники ее 
облачались в свои лучшие туалеты,
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особое внимание они уделяли 
прическе, напоминавшей огром
ный торт, украшенный перьями (в 
этом у них можно отметить опре
деленное сходство с лучниками, 
изображенными в навесе Мола Ре- 
мигия). Вооруженный копьями, бу
мерангами, деревянными щитами 
и деревянными мечами с воин
ственными криками отряд абори
генов зигзагами двинулся на
встречу своему врагу. На каждом 
повороте воины останавливались, 
минуту молчали и затем с еще 
более пронзительными криками 
двигались вперед. На третьем по
вороте отряд оказался точно пе
ред лицом противника (Lumholtz, 
1689, р. Ы9—120).

На многочисленных рисунках 
мы видим не только военные мар
ши, но и сцены боя. В навесе 
Догуэс (Испания) одна группа 
воинов заняла холм. К ним дви
жутся лучники. Один из них ра
нен в ногу и пытается скрыться 
(Brodrick, р. 13). В навесе Мо- 
релья-ла-Велья (Испания) (Adam, 
fig. 15) запечатлена другая воен
ная сцена. Здесь одна группа 
лучников наступает на другую, 
сражаются четверо против трех. 
Идет смертельная битва. Напря
женная борьба пяти лучников в 
масках предстает перед нами во 
всей живости на рисунках Ли
вийской пустыни. Исход боя ре
шают два воина, из которых один 
активно наступает, другой оборо
няется (Brodrick, pi. 36). Дина

мичные сцены боя изображены на 
фресках Тассили (Breuil, 1952, 
fig. 89, 92. 113).

Вполне возможно, что на этих 
рисунках изображены сцены, по
добные той, которую наблюдал 
К. Ламхолц во время церемонии 
Борбоби.

Завершив церемониальный 
марш-танец, вооруженный отряд 
подошел к противнику, который 
был уже наготове. Трое мужчин, 
держа перед собой щиты и мечи, 
с угрожающим видом вышли 
навстречу приближающемуся от
ряду. Совершая большие эластич
ные прыжки, они устремились к 
противнику. Время от времени 
воины, как кошки, прыгали высо
ко в воздух, а затем внезапно 
падали вниз, скрываясь за свои
ми щитами так, что их в высо
кой траве почти не было видно. 
Это они повторяли несколько раз, 
прежде чем встать по стойке 
«смирно» перед лицом противни
ка и объявить о своей готовно
сти к сражению. Бой был очень 
жарким. Но несмотря на то, что 
щиты легко пронзались, не было 
даже раненых. По мнению або
ригенов, тот, чей щит оказывал
ся продырявленным и кто полу
чил ранение, считался неумелым 
воином и вынужден был при
знать себя побежденным (Lum
holtz, 1889, р. 123—124).

Искусством подобного рода 
владели фракийцы и мисийцы, 
которые по своему уровню раз-
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вития были уже выше абориге
нов Австралии и находились на 
стадии так называемой «военной 
демократии», когда «война, и ор
ганизация для войны становят- 
ся...регулярньгми функциями на
родной жизни» (Маркс и Энгельс,
т. 21», с. 164).

Некоторые из племен, нахо
дясь в зависимости от Греции, 
участвовали в ее завоевательных 
походах. Ксенофонт описывал 
танцы, исполненные на пиру в 
знак боевой удачи: «После воз
лияния и пения пэана первыми 
выступили фракийцы и стали пля
сать с оружием в руках под зву
ки флейт, причем они высоко и 
легко подпрыгивали и махали при 
этом кинжалами. В конце кон
цов, один из них поразил друго
го и всем показалось, что тот 
убит: он упал с большим искус
ством... Победитель снял оружие 
с побежденного и удалился, рас
певая „ситалку“ 19, а другие фра
кийцы вынесли павшего замер
тво; на самом же деле он ни
сколько не пострадал... Затем вы
ступил миеиец с плетеным щитом 
в каждой руке и стал плясать, 
то изображая битву с двумя про
тивниками, то действуя обоими 
щитами против одного- врага; он 
кружился и прыгал со щитами в 
руках, и зрелище это было очень 
красиво. Под конец он плясал 
персидский танец, ударяя щита
ми друг о друга, приседая и 
вновь поднимаясь, и все это он

выполнял в такт под звуки флей
ты» (Ксенофонт, VI, I, 5—6, 9— 
10).

С той же точностью воспро
изводились сцены боя и в пля
сках племен бакуба (Тропическая 
Африка). «С вызывающей осан
кой и поднятым вверх оружием 
выступают друг против друга от
ряды и опять отступают; затем 
отдельные лица выпрыгивают- 
большими скачками из отрядов, 
целятся и стреляют вверх, после 
чего опять быстро скрываются 
в толпе. Затем отряды набрасы
ваются друг на друга с громки
ми военными криками и начина
ется отчаянный рукопашный бой, 
во время которого одни у дру
гих стараются отнять оружие»- 
(Шурц, с. 559). Ливингстон пи
шет, что в стране Лунда (Афри
ка) «танцор подражает приемам 
настоящего боя — бросает дро
тик, ловит его своим щитом, от
скакивает в сторону, чтобы ук
лониться от удара вражеского 
дротика, отбегает назад, броса
ется вперед, подпрыгивает» (Брай
ант, с. 152). Э. Тэйлор описыва
ет свирепую военную пляску бра
зильских племен, исполнявшуюся 
«раскрашенными и вооруженными: 
воинами, которые маршируют ря
дами туда и сюда с песнями, пол
ными ужасающего рева» (Тэй
лор, с. 167).

Рис. 43. Сцена боя. Наскальная 
живопись бушменов



V





Этнографические примеры во
енных танцев разных племен ми
ра можно продолжить. И хотя 
они все очень разные, их объе
диняет много общего. Прежде 
всего это точное воспроизведение 
сцен боя. Эта черта проявила осо
бую устойчивость. Изображали 
в танцах настоящие сражения и 
австралийцы, воевавшие деревян
ными мечами, бумерангами, копь
ями с каменными наконечниками, 
и, например, фракийцы, знавшие 
уже бронзу и частично железо. 
Танцы с точным воспроизведени
ем сцен боя изображены и на 
многочисленных петроглифах.

На рисунках Тассили (Breuil, 
1952, fig. 90, 112, 113) можно 
увидеть, как в военных танцах 
отрабатывались точность движе
ний, синхронность их исполнения. 
На одной из бушменских фресок 
запечатлена сцена, в которой раз
нообразные прыжки и движения, 
имитирующие стрельбу из лука 
и другие приемы боя, сопровож
даются ударами в барабаны 
(Brodrick, pi. 48).

На некоторых наскальных ри
сунках особым ©бравом подчер
кивается и причина сражений. На
пример, на скалах Ливийской пу
стыни. изображены битвы между 
двумя отрядами из-за буйволов 
и других животных (Christensen, 
fig. 333; Brodrick, pi. 39). Подоб
ные сцены представлены и на пет
роглифах Джаббарена (Breuil, 
1952, fig. 7).

Захватываю щ ая сцена боя из- 
за животных запечатлена в на
скальном рисунке бушменов 
(рис. 43), на котором одна груп
па воинов, выстроившись в длин
ную линию и прикрывая угон 
скота, ведет оборонительное сра
жение с агрессивно наступаю
щим отрядом. Пластика танца 
очень разнообразна. Здесь и раз
личные виды движений типа при
сядки, бег с прыжками в длину 
и в высоту типа жете и даже 
акробатические стойки на руках.

Танцы подобного рода изве
стны и по произведениям антич
ных авторов. Об одном из них в 
исполнении энианов и магнетов, 
живших в Фессалии, пишет Ксе
нофонт: «Танец этот заключает
ся в том, что один из пляшущих 
кладет около себя оружие и за
тем начинает сеять и пахать, все 
время оглядываясь, будто он че
го-то опасается. А, между тем, 
подкрадывается разбойник. За
метив его, первый хватается за 
оружие, идет ему навстречу и 
сражается с ним из-за волов. Они 
исполняли это в такт под звуки 
флейты. В конце концов разбой
ник связал пахаря и увел его 
вместе с волами; иногда же па
харь связывает разбойника, и в 
таком случае он впрягает послед
него вместе с волами и погоня
ет его, связав ему рук» на спине» 
(Ксенофонт, VI, I, 8).

Военным танцам первобытные 
племена придавали не меньшее
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значение, чем охотничьим. У ин
дейцев кроу в пляске «небегущих 
от врага» «отрабатывалась согла
сованность движений у юношей, 
не вступивших еще на тропу вой
ны» (Аверкиева, 1970, с. 117). То 
же самое можно сказать о других 
племенах. В военных танцах, как 
становится ясно из приведенных 
этнографических примеров и на
скальных рисунков, они учились 
владеть оружием -и вести бой, в 
них воспитывалась и выносли
вость.

Б. Дин и В. Кэрелл были сви
детелями того, как украшенные 
перьями воины Новой Гвинеи, за 
няв боевую позицию в форме 
прямоугольника, начали танец. 
Ударяя в барабаны, они делали 
на месте мелкие пружинящие дви
жения. В течение некоторого 
времени они повторяли это под 
монотонную песню. Внезапно пес
ня и танец прекратились, а удары 
барабана достигли апогея в своем 
неистовом звучании. Тогда танцо
ры начали исполнять вращатель
ные движения, фиксируя каждый 
раз пол-оборота направо. Они 
повторяли это снова и снова, ме
няя только ритм. На лицах муж
чин не было радости. Неустанно 
топча землю ногами, они выража
ли неуклонное подчинение единой 
дисциплине движения (Dean and 
Carell, 1958, р. 155).

Военные танцы, как и охот
ничьи, способствовали не только 
физической, но и психологической

подготовке. Поэтому естественно, 
что в глазах первобытных воинов 
они имели магическое значение. 
По рассказам Томаса, битва меж
ду племенами, которую он видел 
в Австралии, открылась военными 
танцами. По свидетельству дру
гого очевидца, перед началом 
сражения вперед выступил воин 
и начал петь и плясать (Гроссе, 
с. 278—279). Воинственно разма
хивая бумерангами и щитами, 
танцевали перед сражением пле
мена округа Кимберли в Австра
лии (Народы мира в нравах и 
обычаях, с. 131). Как сообщает 
Тацит, жившие высоко в горах 
фракийцы, готовясь к сражению, 
«плясали и пели перед крепост
ным валом» (Тацит, «Анналы», 
IV, 47). Как отмечал Г. Шурц, 
первобытные люди часто танцуют 
даже перед врагом, стараясь 
«угрозами и презрительными жес
тами вызвать его на бой» (Шурц, 
с. 559). Такие пляски исполняли 
австралийцы и перед сражением 
в церемонии Борбоби. К. Лам- 
холц пишет, что один из тузем
цев, прибывший самым послед
ним, начал бегать, словно безум
ный, призывая соплеменников к 
бою. Он тряс огромной копной 
волос, отбрасывая голову и плечи 
назад, совершал огромные прыж
ки в длину и в высоту. В правой 
руке он держал деревянный меч, 
а в левой — щит (рис. 44). В 
туземцах его танец действитель
но поднял воинственный дух, и

8*
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Р и с . 44. Военный танец (Австралия)
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они приготовили оружие к бою 
(Lumholtz, 1889, р. 122).

О том, какое эмоциональное 
воздействие оказывали военные 
танцы на их исполнителей, можно 
судить по следующему примеру.

На острове Тринидад нача
лось «восстание, совершенно за 
ранее не предполагавшееся, из 
праздничного военного танца, при 
котором присутствовали, в качест
ве зрителей, многие испанцы. Тан
цоры бросились под конец на 
своих поработителей и вырезали 
их всех» (Шурц, с. 560).

Огромное психологическое 
воздействие этих танцев использо
валось иногда и довольно ориги
нальным образом. Например, в 
племени ирокезов (Северная Аме
рика) каждый мог сформировать 
военный отряд и предпринять по
ход куда угодно. «Он объявлял 
о своем намерении тем, что 
устраивал военный танец и при
глашал добровольцев. Это было 
вместе с тем практическим спо
собом узнать, насколько популяр
но его предприятие. Если ему 
удавалось образовать отряд, сос
тоявший из лиц, присоединив
шихся к нему во время танца, то 
они немедленно отправлялись в 
путь, пока энтузиазм был еще в 
разгаре. Когда племени угрожало 
нападение, военные отряды для 
его отражения формировались 
почти таким же порядком» (Мор
ган, с. 70).

Особое значение придавалось

военным танцам в торжественных 
церемониях, славящих победите
лей. Североамериканские индей
цы, вернувшись из военного похо
да, исполняли Танец скальпа. 
При освещении факелов воины 
танцевали со скальпами своих 
врагов пятнадцать ночей подряд. 
Бряцая оружием, они демонстри
ровали их с особой гордостью, 
как доказательство боевой храб
рости и доблести. Для того чтобы 
привлечь к скальпам еще боль
шее внимание, выбиралось не
сколько молодых женщин (хотя 
они непосредственного участия в 
танце не принимали), которые 
стояли со скальпами в центре 
круга. А воины, бряцая оружием 
и издавая дикие вопли, танцевали 
вокруг них. Временами они, одно
временно притопывая, все вместе 
прыгали на двух ногах. Затем, 
разыгрывая сцену сражения, они 
словно рубили и резали друг дру
га на части (СаШп, 1876, р. 245— 
246). Танцы с отрубленными го
ловами своих врагов исполняли 
племена Малой Азии халибы и 
моссинойки (Ксенофонт, IV, VIII, 
16; V, IV, 17).

Военные танцы исполнялись 
не только после очередного похо
да в знак победы, но и во время 
специальных ежегодных ритуаль
ных празднеств. Племена майя во 
время церемонии, посвященной 
«красному божеству востока», ис
полняли пляску, в которой имити
ровали настоящий бой. В сопро-
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Рис. 45. Изображение лучников (Юж
ная Родезия)

вождавшей его песне рассказыва
лось о подвигах недавно просла
вившегося предводителя (Marti 
and Kurath, р. 32).

Ацтеки включали военные 
танцы в систему образования 
юношей высокопоставленных се
мей. Когда они «достигали воз
раста двенадцати-тринадцати лет, 
их отдавали под присмотр жре
цов в жреческий дом, где кроме 
религии их обучали всем видам 
физического воспитания, а также 
астрономии и истории. После сда
чи экзамена они переходили в 
дом песни и танца, который, во
преки своему названию, был не 
местом развлечения, а учреждени
ем, созданным для военной под
готовки» (Липе, с. 277).

В Римской империи военные 
танцы, исполнявшиеся специально 
учрежденной коллегией салиев, 
считались священными. С ними 
связывалась надежда на исцеле
ние больных, прекращение засухи 
и избавление от всяких других 
напастей. Салии каждый год тан

цевали их в марте с оружием в 
руках, «облекшись в короткий 
пурпурный хитон, с широким мед
ным поясом на бедрах и медным 
шлемом на голове, звонко ударяя 
в щит небольшим мечом. Вся 
пляска состоит из прыжков, и 
главное в ней — движения ног; 
танцоры выполняют изящные вра
щения, быстрые и частые поворо
ты, обнаруживая столько же лег
кости, сколько силы» (Плутарх, 
«Нума», X III).

Итак, кроме общих черт меж
ду танцами охотничьими и воен
ными были и определенные раз
личия. Исполнители военных пля
сок демонстрировали не только 
свое умение метко стрелять и 
владеть оружием, но и защищать
ся от врага, умение владеть щи
том; в охотничьих щит не исполь
зовался.

Вполне возможно также, что 
именно в военных танцах, воспи
тывавших чувство солидарности, 
умение действовать синхронно и 
точно, подчиняясь единой тактике
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ведения боя, впервые появились 
линии как осознанные построения, 
в которых танцующие двигались 
рядами (рис. 45) или держались 
за плечи, за пояса друг друга или 
за руки. В пиктографическом 
письме североамериканских ин
дейцев «два человека с соединен
ными руками означают понятие 
,,дружба“ » (Равдоникас, 1947, 
с. 130).

По признакам тематики в 
древнейших своих формах муж
ские обрядовые танцы разделя
лись на тотемические, охотничьи, 
военные. Их :темы были связаны 
с повседневными, занятиями муж
чин — охотой, рыбной ловлей, 
войной. В священных танцах рас
сказывались мифы о сотворении 
мира.

Тематика: танцев в значитель
ной мере определяла их пластику. 
Мужчина-охотник в обрядовых 
танцах, уподобляясь животному, 
копировал все его движения. 
Б. Дин и В. Кзрелл отмечали в 
танцах австралийцев кошачью 
грацию (Dean and Carell, 1956, 
р. 98). Эта же черта была свой
ственна пластике бушменов 
(Christensen, fig, 332; Breuil, 1956, 
pi. 1, III, IV, VII, XI, XV) и, 
очевидно, многих других охот
ничьих племен.

К числу факторов, опреде
ляющих пластику танцев австра
лийцев, Б. Дин и В. Кэрелл отно
сили их физические данные —

необычайно хорошо растянутые 
мускулы икр и ахиллова сухожи
лия, что позволяло им гораздо 
легче, чем белым, прыгать в при
сядку, не отрывая пяток от земли 
(Dean and Carell, 1956, р. 41). 
Это движение запечатлено на 
рис. 4. Вероятнее всего, умение 
австралийцев прыгать таким об
разом было достигнуто путем 
упорной тренировки с целью ко
пирования движений какого- 
нибудь животного, возможно, 
кенгуру.

Однако, пожалуй, наибольшее 
место в лексике охотничьих, а 
позднее и военных танцев зани
мали высокие прыжки. Им неред
ко приписывалась магическая си
ла. Перед охотой на дюгоней па
пуасы прыгали через веревки 
(Landtmann, р. 340). Австралий
цы перед инициациями подбрасы
вали юношей высоко в воздух, 
чтобы они лучше «росли» и «му
жали» (Лисициан, с. 226, табл. С).

У земледельческих племен 
высота прыжков стала связывать
ся с магией урожая. Племена 
хури на Новой Гвинее в честь 
бога Ни исполняли специальную 
церемонию. И. Бьерре описывает 
ее следующим образом: «На вер
шине соседнего холма появились 
двое ярко раскрашенных юношей, 
вооруженных луками и стрелами... 
Юноши начали танцевать. Танец 
состоял из необыкновенно рит
мичных прыжков... Юноши достиг
ли затоптанного огорода и неко
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торое время танцевали на нем, 
повторяя все те же грациозные 
прыжки. Это было очень похоже 
на балет. После этого «благосло
вения» на земле снова можно 
было сажать таро» (Бьерре, 1967, 
с. 89).

Можно предположить, что 
стремительные прыжковые танцы 
с элементами акробатики и раз
личными видами присядки испол
нял мифический Минотавр 
(рис. 80; см. также: Evans, 
vol. IV, part II, fig. 448) с целью 
«„затанцевать** стада и посевы и 
обеспечить их воспроизводство» 
(Богаевский, 1934а, с. ПО). Воз
можно, близкие по значению 
экстатические прыжковые танцы 
исполняли два танцора, изобра
женные на стене древнейшего 
святилища раннеземледельческих 
племен Ближнего Востока, о ко
торых сообщает Меллаарт (Ме1- 
laart, р. 12).

Начиная с неолита произошла 
семантическая трансформация 
древнейших фаллических танцев, 
известных нам по изображению 
«Колдуна» из пещеры Трех брать
ев (рис. 2). Племена хопи испол
няли их с целью вызывания дож
дя (Sachs, 1937, pi. 6). При этом 
особое значение придавалось ри
сунку танца, имевшему форму 
замкнутого круга (подробнее об 
этом см. в разделе «Рисунки тан
ца»).

Движения типа coitus стали 
исполняться также в чередовании

с прыжками и ударами ног в зем
лю. Пример подобного танца при
водит К. Закс у племен Бразилии 
(Sachs, 1937, р. 92). Танцы с 
сильными ударами ног в землю 
были известны и аборигенам Ав
стралии. Б. Дин и В. Кэрелл от< 
мечали, что мужчины врывались 
в землю ногами с каким-то осо
бым ожесточением. От их стоп 
земля приходила в движение. 
Густые, клубящиеся облака пыли 
поднимались высоко в воздух, 
обволакивая танцоров со всех 
сторон. Мужчины верили, что та
ким образом они черпали из зем
ли ее силу (Dean and Carell, 1956, 
р. 41). Возможно, в данном слу
чае перед нами пример использо
вания в мужских танцах приемов 
магии женских обрядовых танцев. 
С подобным явлением мы встре
тимся, рассматривая различные 
ритуальные позы.

С утверждением отцовско-ро
дового строя аборигены Австра
лии ограничили участие женщин 
в их некогда чисто женском празд
нестве Кунапипи лишь заключи
тельным актом церемониального 
совокупления. Торжественный ри
туал возрождения жизни теперь 
на протяжении многих месяцев 
исполнялся мужчинами. Вот как 
описывает Д. Локвуд связанные 
с этим ритуалом танцы: «Пыль 
надвигается на танцоров, но... они 
не замечают ничего, кроме чувст
венного ритма, заставляющего их 
сердца биться от волнения, когда
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вздрагивающая от ударов силь
ных ног земля зовет аборигенов 
обратно к Земле-матери и Змее- 
радуге, к женскому и мужскому 
созидательному началу, первобыт
ным символам плодовитости и 
воспроизведения жизни» (Локвуд, 
с. 92).

В. Алфорд на основании 
достаточно обширного этнографи
ческого материала пришел к вы
воду, что у первобытных племен 
прыжки и удары ног в землю ис
полнялись с целью пробудить зем
лю от зимней спячки (Alford, 
р. 205).

Р. Бенедикт объяснял смысл 
ударов ног в землю стремлением 
индейцев таким образом собрать 
в дождевые тучи все капельки 
воды, находящиеся в небе, и вы
звать дождь (Benedict, р. 85).

Удары ног в землю, как отме
чал Б. Масон, принадлежали к 
числу характерных движений в 
танцах индейцев (Mason, р. 9). 
Л. Г. Морган отмечал: «Для дви
жения ног в индейской пляске 
характерно то, что каждое закан
чивается сильным ударом пятки 
о землю...» (Винников, с. 183). 
Таким образом, мужские танцы, 
связанные с плодородием, были 
широко распространенным явле
нием. Они часто носили фалличе
ский характер. Большое значение 
в них придавалось прыжкам, при
сядкам и ударам ног в землю.

На рис. 55 запечатлен общий 
танец индейцев Древней Мексики.

Здесь различие в пластике муж
чин и женщин представлено со 
всей отчетливостью. Эти харак
терные отличия мужских и жен
ских танцев отмечали многие ис
следователи. К. Закс писал, что 
первые чаще всего основаны на 
энергичных движениях вверх и 
вперед, в то время как в женских 
танцах отчетливо выражено при
тяжение к земле.

В подтверждение он приводит 
целый ряд примеров. У остяков 
(прежнее название хантов) За
падной Сибири мужские тайцы 
были построены на высоких лег
ких прыжках, в женских — прыж
ков не было вовсе. Женщины тан
цевали, пружиня коленями, не 
отрываясь от земли. То же явле
ние было характерно и для пле
мени хопи: в то время, как муж
чины высоко прыгали, женщины 
приподнимались только на полу
пальцы. В их танцах не было ни 
одного движения, в котором бы 
ноги заметно отделялись от зем
ли. На острове Луайоте (Океа
ния) женщины танцевали стоя на 
месте, словно вкопанные, двигая 
только руками и бедрами. У пле
мен гереро (Юго-Западная Афри
ка) мужчины прыгали, а женщи
ны кланялись и трогали землю 
руками (Sachs, 1937, р. 32).

К- Закс объяснял это явле
ние экстравертивным характером 
мужской натуры и интравертив- 
ным характером женской (Sachs, 
1937, р. 56—59). Однако уже во



Введении мы отметили, что опери
рование исключительно методами 
психоанализа не способствует вы
явлению основных черт танца.

В формировании характерных 
особенностей мужских н женских

танцев ведущую роль играли не 
психические, а физические и фи
зиологические отличия и сформи
ровавшееся на их основе первич
ное разделение общественного 
труда на мужской и женский.



Г Л АВА IV

СЕМАНТИКА 
ОРНАМЕНТАЛЬНЫХ 
МОТИВОВ ОБРЯДОВЫХ 
ТАНЦЕВ
1. Символика геометриче
ских мотивов

Рассмотрев пластику женско
го танца, воплотившего в себе 
представления о магии женского 
тела, связь культа Великой Боги
ни со змеями, животными, птица
ми, растительными силами приро
ды, и пластику мужского тайца, 
отразившую характерные черты 
поведения и повадок животных, 
темы охоты и войны, мы выявили 
в ней древние и более поздние 
явления и проследили процесс их 
развития.

Однако многое в пластике и 
композиции танца осталось еще 
неясным. Это и позы рук, под
черкнуто фиксировавшие различ
ные геометрические фигуры, и ри
сунки танца.

Сравнив искусство охотничьих 
племен палеолита и племен неоли
та, нетрудно заметить, что изме
няются не столько сюжеты, сколь
ко стиль. В период развития зем
леделия тотемные представления 
были еще широко распростране
ны. Однако характер их во мно
гом изменился. Теперь люди уже 
осознавали, что они не находятся 
в родстве с животными, но тем 
догматичнее становилось их пред
ставление о предке-тотеме. Таин
ственная сила его приобрела 
самостоятельный смысл. Живот
ные, птицы, растения становились 
священными (Равдоникас, 1947, 
с. 120). Их стали связывать с 
астральными и космическими бо
жествами, почитание которых
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определялось хозяйственным цик
лом полевых работ.

Большое значение приобрета
ет магическая символика, отра
жающая сопричастность того или 
иного тотема к астральному или 
космическому божеству. Напри
мер, на керамике Средней Азии и 
Ирана, относящейся к IV—III ты
сячелетиям до н. э., козлы и бара
ны часто изображаются со спи
рально закрученными рогами 
(Массон, 1964, рис. 72). Харак
терно, что мотив спирали в рогах 
животных становится достаточно 
распространенным и устойчивым 
явлением. На петроглифах села 
Овюр Тувинской АССР, датиро
ванных скифским временем, рога 
козерогов изображены также за
крученными спиралью (Вайн
штейн, 1974, рис. 23, с. 32, 33), а 
спираль, как известно, была од
ним из солярных знаков.

На дне некоторых конических 
мне, относящихся к трипольской 
культуре, нанесены «фигуры рога
тых животных, как бы несущихся 
в вихревом круговом полете... Ту
ловища фантастических зверей 
иногда бывают оформлены точно 
так же, как и искривленные дож
девые полосы...» (Рыбаков, № 2, 
с. 14). В этих изображениях оле
ни и лоси, очевидно, связывались 
с обрядами вызывания дождя. И 
здесь большую роль играла сим
волика. Посредством солярного 
знака они становились сопричаст
ными к божеству плодородия.

Характерны обряды с участи
ем Минотавра. В мифологии Ми
нотавр часто был связан с Л а
биринтом, изображавшимся в 
виде квадрата, круга, спирали 
или ломаной орнаментальной ли
нии меандра (Лосев, с. 213) и 
обладавшим множественной се
мантикой. Как «один из самых 
древних символов хтонизма, фети
шизма и самой архаической спу
танности» (Лосев, с. 217—218) 
лабиринт уходит своими корнями 
в далекую эпоху материнско-ро
довой общины. По мнению В. Би
биковой, палеолитический орна
мент в форме зигзага, меандра и 
ромбовидной сетки был подсказан 
узором на срезе бивня мамонта 
(Бибикова, с. 6—7).

Известны наскальные изобра
жения лабиринта в Австралии, 
где он сочетается «с изображени
ем следов животных, сцены охоты 
или пляшущих людей, как бы ис
полняющих обрядовый танец» 
(Кабо, 1972, с. 281).

С развитием абстрактного 
мышления сложные конфигурации 
прямых и ломаных линий осмыс
ливаются как геометрические фи
гуры и воспроизводятся в рисун
ках танца.

Плутарх сообщает, что делос
цы исполняли танец Журавля, в 
котором воспроизводили «запу
танные ходы Лабиринта» (Плу
тарх, «Тесей», XXI). В данном 
случае Лабиринт20 в определен
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ных своих значениях был связан 
с птицей — журавлем.

Человек начинает видеть ма
гию не только в подражании при
роде, а й в  воплощении внутрен
него смысла и закономерностей ее 
таинственных явлений. Отсюда по
явление символов, передающих «в 
отдельном явлении... общие свой
ства» (Полевой, с. 12), и развитие 
условного стиля в искусстве. Как 
отмечает А. Михайлова, «главная 
функция условности связана с се 
способностью доставлять возмож
ность непосредственного чувствен
ного освоения того, что в дейст
вительности не имеет единично- 
чувственного существования» 
(Михайлова, с. 245). В результате 
резко уменьшается количество 
жизнеподобных изображений.

Э. Гроссе объясняет это яв
ление тем, что «ни земледелец, ни 
пастух не нуждаются для сохра
нения жизни в таком высоком 
развитии наблюдательности и руч
ной ловкости, почему у них эти 
способности отступают на второй 
план, а с ними и дар верной пла
стики» (Гроссе, с. 185).

Но в данном случае с 
Э. Гроссе трудно согласиться. 
«Ручная ловкость», если судить 
хотя бы по керамическим сосудам 
земледельцев, не только не умень
шилась, но скорее увеличилась. 
Утратив одно из ценнейших своих 
качеств — непосредственность вос
приятия,— искусство в то же вре
мя стало гораздо шире по тема

тике и разнообразнее по формам. 
На сосудах земледельцев изобра
жались не только отдельные фи
гуры и силуэты, а целые компози
ции, в геометрических схемах 
чувствуется ритмическая уравно
вешенность.

Изменившиеся формы мышле
ния и эмоционального восприятия 
не могли не отразиться и в тан
це — в его лексике, композиции, 
семантике движений и поз.

2. Рисунки танца

Как можно было заметить на 
примере лабиринта, символические 
знаки воспроизводились в пласти
ке танца. Поэтому необходимо 
выявить наиболее значимые и 
распространенные символы, уста
новить их смысл, взаимосвязь и 
хореографическое воплощение.

Древнейшим и повсеместно 
распространенным символом явля
ется круг. На многих археологи
ческих памятниках в сопровожде
нии кругов и других знаков изоб
ражались птицы. Яркие примеры 
подобных сюжетов дают писани
цы Забайкалья (рис. 46; см. так
же: Окладников, Запорожская, 
1969, табл. 1 [7], 10 [2], 13 [4], 
51 [1], 69 [5, 6], 89, 95). У пер
вобытного человека, наблюдавше
го полет птиц высоко в небе, 
очевидно, возникала мысль об их 
связи с солнцем.

Австралийские женщины в 
танце птиц во время «полета»
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Рис. 46. Красочная писаница. Острая 
сопка

также описывали круг. Танец 
ястреба девушки исполняли па
рами лицом друг к другу. Пройдя 
по кругу, они затем вращались на 
месте. Этим танцам придавалось 
магическое значение. Они были 
посвящены любви — их цель 
заключалась в том, чтобы уско
рить возвращение к девушкам их 
возлюбленных (Dean and Carell, 
1956, р. 59).

Круговые пляски птиц испол
нялись и якутами. Известен танец 
Журавля, в котором танцующие 
«приседали и прыгали влево по 
кругу». В танце каталык, «раскрыв

руки, участники ходили по кругу, 
подражая движениям стерха, 
имитируя его прыжки и полет» 
(Жорницкая, с. 53). Символиче
ское значение придавалось кругу 
и в культе животных. В круговых 
танцах эвенки почитали синкре
тический культ Солнца и зверя. 
В них изображались «вспугивание 
зверя», «погоня за божественным 
оленем». «Увидев» оленя, эвенки 
начинали гнать его, образовав в 
чуме круг и вращаясь по солнцу. 
Круг означал «облаву» (Василе
вич, с. 151—159). Магическое зна
чение придавали кругу индейцы в
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обрядовых плясках, связанных с 
культом Бизона и Солнца. В ка
честве примера приведем пляску 
племени Оглала тетон-дакотов. 
«Пляшущие, имитируя шаг бизо
нов, двигались вокруг бизоньего 
черепа, не сводя с него глаз. Ис
полнители пляски, по представ
лению Оглала, становились „людь
ми бизона“ , в знак чего им дава
ли по бизоньему хвосту. Люди 
называли их также „людьми солн
ца"» (Аверкиева, 1970, с. 151).

Таким образом, круг как сим
вол Солнца отличался семантиче
ской многозначностью. С ним свя
зывалась магия всеобщего плодо
родия, благополучия и даже охот
ничьей удачи.

Не менее древнее происхож
дение имеет культ Луны и свя
занные с ним обряды. Известно, 
что «человек верхнего палеолита 
имел уже понятие о семидневной 
неделе, как длительности одной 
из четырех фаз луны» (Шахнович, 
с. 83). Аборигены Австралии в 
честь луны ежемесячно исполняли 
корробори. «Луна считалась у 
древних блюстительницей дето
рождения» (Религии наименее 
культурных племен, с. 33). В чис
ле рисунков, которыми женщины 
Австралии раскрашивали свое 
тело перед празднеством Иову- 
лиу21, исполнявшимся ночью при 
луне, были концентрические кру
ги, наносившиеся на плечи, грудь, 
а самые маленькие — на сгибы 
внутренней части руки. Эти круги

соединялись параллельными ров
ными линиями (Dean and Carell, 
1956, р. 140). Но в своих танцах 
женщины Австралии не образовы
вали замкнутый круг. Двигаясь 
по кругу, каждая из них танцева
ла самостоятельно.

Пляски, в которых каждый 
исполнитель танцевал отдельно и 
в которых, однако, вырисовыва
лась форма круга, изображены на 
фресках Африки (рис. 47; см. так
же: Willcox, 1963, fig. 41А; Win- 
ckler, pi. XXIV, 3). На печати 
кольца из Сопаты (рис. 27), вра
щаясь по кругу, женщины фикси
ровали ритуальные позы.

Строго очерчивали фигуру 
круга в обрядовых плясках обес
печения урожая индейцы (рис. 48; 
см. также: Стингл, 1971, рис. 94). 
Круговые танцы исполнялись и с 
ритуальными сосудами в руках 
(Бибиков, 1953, рис. 55). Каждый 
участник описывал круг самостоя
тельно, придавая особое значение 
позам и жестам. Четкое движение 
по кругу характерно и для тан
цев, изображающих птиц и жи
вотных.

Однако наряду с танцами, в 
которых исполнители вращались 
по кругу, не касаясь руками друг 
друга, начиная с эпохи неолита 
все большее значение приобрета
ют танцы, в которых графически 
подчеркнуто очертание круга как

Рис. 47. Петроглифы Южной Африки
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Рис. 48. Церемония обеспечения уро
жая у северо-восточных индейцев. 
Старинная гравюра

замкнутой фигуры. Такие танцы 
запечатлены на петроглифах 
Африки (Народы Африки, с. 61).

К северо-западу от Алма-Аты 
в Чу-Илийских горах (ущелье 
Тамгалы) обнаружены наскаль
ные рисунки солнцеликих людей 
с круглыми головами, от которых 
«отходят во все стороны лучи, а 
внутри -— точки, расположенные 
по кругу и одна в центре (общее 
число точек колеблется от 10 
до 12). У некоторых голова нари
сована в виде большого круга или 
двух кругов, вписанных друг в 
друга» (Максимова, с. 109). Ря

дом с ними нарисованы человече
ские фигурки в круговом танце 
(рис. 49). Выразительное изобра
жение кругового танца обнаруже
но и в горах Чулак (Казахстан) 
(рис. 50).

Рисунки магических кругов 
обнаружены на Селенге (Забай
калье). Здесь они, в свою очередь, 
вписаны в круги из схематически 
изображенных человеческих фигу
рок (рис. 51). Можно предполо
жить, что и. на петроглифах Анга
ры (Окладников, 1966, табл. 88, 
108 [2]) изображены круговые 
танцы.
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Рис. 49. Петроглифы ущелья Тамгалы

q*
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Рис. 50. Изображение кругового танца 
на скалах Чулак
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А. Окладников справедливо 
заметил в этих схематических и 
курьезных фигурках неожиданную 
живость и разнообразие, изобра
жение танца. Танцующие «пере
ступают с ноги на ногу, неуклюже,

самозабвенно и увлеченно пере
валиваются с одной стороны на 
другую, и даже по-разному раз
махивая руками. Одним словом — 
танцуют! Такой танец существует 
и на самом деле. У всех таежных
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племен формы его одни и те же. 
Это — бесконечный круговой та
нец, традиционный «ёхор» у бурят 
или «нэЬирье» у эвенков. Перева
ливаясь с ноги на ногу, плотно 
взявшись за руки, танцоры коль
цом могут бесконечно ходить по 
кругу... целыми часами, а то и 
ночами, всю ночь напролет от 
зари до зари!» (Окладников, 1966, 
с. 129—130).

Особое значение получают 
круговые танцы у земледельче
ских и скотоводческих племен. В 
них рельефно подчеркиваются 
соединения рук, образующие 
сложные и многозначные компо
зиции. На сосудах Ирана, Месо 
потамии, Индии соединенные за 
кисти руки в одном случае опу
щены вниз, а в другом — при
подняты до уровня плеч. Линии 
рук образуют мотив зигзага, ко
торый ассоциируется с геометри

ческим орнаментом на ритуаль
ных чашах (рис. 52—54). Симмет
рический и ритмический повтор 
угольных поз происходит в кру
говом танце. Солярные знаки не
редко наносились на сосуды ря
дом с изображением танцующих 
фигурок (рис. 52, 53).

Различные формы соединения 
за кисти (руки, согнутые в лок
тях и поднятые вверх, вытянутые 
и опущенные вниз или располо
женные на уровне плеч) были 
распространены у народов Древ
ней Мексики (рис. 55,56; см. так
же: Marti and Kurath, р. 190; 
Christensen, fig. 111).

В терракотовой группе из 
Ситии девушки описывают круг, 
держась за плечи друг друга 
(рис. 33). Пластическую компози
цию кругового танца составляют 
прямые линии сомкнутых на пле
чах рук. Древние ацтеки кольцо
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танца замыкали руками, соединен
ными за спиной на урозне поясни
цы (рис. 57).

На черепке эламской керами
ки изображено оригинальное пе
реплетение рук, образующих ро- 
гообразные позы (рис. 36). Индей
цы племени хопи, держась за 
талию впереди стоящего танцов
щика, исполняли в круг танец вы
зывания дождя (Sachs, 1937, 
pi. 6).

Соединения рук за кисти, под
нятые до уровня плеч и выше или 
опущенные вниз, занимали значи
тельное место и в танцах охот
ничьих племен (рис. 49—51; 
см. также: Окладников, 1966, 
табл. 108 [2]; Окладников, За
порожская, 1969, табл. 78 [4]; 
Диков, камень 1, рис. 2; Формо
зов, 1969, рис. 11; Народы Афри
ки, с. 61). На петроглифах Анга
ры изображено соединение рук на

плечах (Окладников, 1966, табл. 
85 [ 1 ]). В женском танце абориге
нов Бразилии танцующие держат 
друг друга за плечи, скрестив 
руки за спиной (Sachs, 1937, 
pi. 5).

Наряду с танцами, стабильно 
фиксировавшими форму замкнуто
го круга, изображавшего Солнце 
или полную Луну, исполнялись и 
такие, в рисунках которых пере
давались различные фазы Луны. 
Так, племена аборигенов Колум
бии воспроизводили в танце сег- 
мэнт, который при постепенном 
увеличении числа исполнителей 
принимал форму круга. Процесс 
образования полной Луны изобра
жали в танце и племена Новой 
Ирландии. Исполнители двигались 
вперед и назад таким образом, 
что круг постепенно раздвигался 
до самого края танцевальной пло
щадки. Характерной особенностью



Рис. 55. Общий круговой танец. Древ- 
няя Мексика
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Рис. 56. 
Мексика

Круговой танец. Древняя
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Рис. 57. Фаллический танец плодоро
дия. Древняя Мексика.

танца Луны у племен Новой Гви
неи было вращение в противопо
ложные стороны двух концентри
ческих кругов (Sachs, 1937, 
р. 126—127).

Необходимо также отметить, 
что соединения рук не только 
фиксировали однажды заданные 
геометрические линии, но нередко 
воплощали определенный худо

жественный образ. На рис. 546, 
например, мы видим волнообраз
ные движения.

Пластическая многосложность 
круговых танцев проявлялась и в 
том, что в них существенную роль 
продолжали играть движения 
бедер. Особенно четко они под
черкнуты на рисунках сосудов из 
Сиалка и Чешме-Али (рис. 53,
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54а), а также на петроглифах 
Джаббарена (рис. 58). В качестве 
этнографического примера можно 
привести танец шиллуков (Судан), 
в котором женщины, «тесно при
жавшись друг к другу, кружились 
с сильными движениями бедер 
вокруг барабанщицы, служащей 
центром круга» (Шурц, с. 557).

Круг как наиболее удобная 
форма массового танца был извес
тен человеку уже в те далекие 
времена, когда он еще не выделял 
себя из окружающей природы и 
изображал на скалах в основном 
животных или звероподобные че
ловеческие существа. С развитием 
абстрактного мышления круг 
осознается им как геометрическая 
фигура и наделяется астральными 
символическими значениями. С 
ним стала связываться магия 
плодородия, охотничьей удачи. 
Как заметила С. Лисициан, «по
строение в круг считалось обере
гом от злых сил и „гарантией** 
благополучного исхода обряда» 
(Лисициан, с. 399).

Вера в магию танцев была 
столь велика, что к ним прибега
ли при лечении больных. В каче
стве примера приведем танец, ис
полнявшийся племенами острова 
Целебес. Мужчины и женщины,- 
надев на голову венки из священ
ных красных цветов, держась за 
плечи впереди стоящего танцов
щика и резко двигая корпусом 
вперед и назад, медленно враща
лись вокруг лежащего в центре

круга больного (Sachs, 1937, 
р. 63).

Иное значение круговых тан
цев и венков обнаружил Купер, 
путешествуя по Тибету. Однажды 
к нему привели молодую девуш
ку. Другие девушки, бросая в них 
венки, стали танцевать вокруг 
него и своей подруги. Удоволь
ствие, полученное путешественни
ком от танца, исчезло, когда он 
узнал, что его таким образом ж е
нили. Описывая этот эпизод, 
Г. Шурц отмечал, что в данном 
случае «круговой танец символи
зировал брак и в то же время 
совершал его» (Шурц, с. 562).

Многие приведенные выше 
магические значения круговых 
танцев получили широкое распро
странение и проявили удивитель
ную историческую устойчивость.

Однако круг не являлся един
ственной формой массовых пля
сок. Танец Луны на полуострове 
Г азели (Меланезия) исполнялся 
в две или четыре линии (Sachs, 
1937, р. 127). Как мы уже отме
чали ранее, линии были широко 
распространенной формой испол
нения военных танцев.

В танце воспроизводилась и 
такая сложная фигура, как лаби
ринт. В приведенном ранее танце 
Журавля, исполнявшемся на ост
рове Делос, мерные движения то 
в одну, то в другую сторону как 
бы изображали запутанные ходы 
Лабиринта. Согласно Поллуксу, 
его «танцевали все вместе, один
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Рис. 58. Фреска из Джаббарена

за другим, рядами, причем на 
обоих концах каждого ряда были 
свои вожаки» (Лосев, с. 215).

Наконец, приведем несколько 
строк из «Илиады» Гомера:
590

Юноши тут и цветущие девы, 
желанные многим,
Пляшут, в хор круговидный 
любезно сплетяся руками.

595
Пляшут они, и ногами 
искусными то закружатся,

То разовьются и пляшут
600

рядами, одни за другими.
(Гомер, «Илиада», XVIII) 

А. Лосев подчеркивает маги
ческое значение танцев Минотав
ра и Лабиринта, «которые выте
кают из убеждения людей в 
своем тождестве с жизнью неба 
и из стремления их помогать небу 
в его движениях и находить в 
этих последних также помощь и 
для себя». Ученый отмечает, что 
единство зооморфических и кос
мических представлений «изобра
жалось в ритуально-танцевальных 
постановках наподобие множества 
других видов магической пляски,
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известных нам из первобытной 
истории» (Лосев, с. 209).

В рисунках танцев изобража
лись и движения ползущей змеи. 
Такие танцы исполняли ацтеки 
(во время Нового года и воин
ских церемоний), индейцы Пана
мы и племена Южной Африки.

В числе описанных рисунков 
танца круг всюду занимал веду
щее место. Из спонтанно воз
никшей как наиболее удобной 
формы массового танца он стано
вится символом Солнца и Луны, 
наделяется магическим значением. 
Имитация геометрической формы 
небесных тел привела к исполне
нию замкнутых круговых танцев 
с разнообразными видами соеди
нения рук.

В свою очередь стремление 
выразить в танце движение Солн
ца и Луны и их семантическую 
многозначность определило вос
произведение круга как составной 
части сложной композиции, в ко
торой каждая геометрическая фи
гура была наделена своим смыс
лом. В структурном строении та
ких танцев заметен изменившийся 
процесс повторения. Например, 
один круг повторяется в форме 
двух концентрических. Сложная 
конфигурация прямых и ломаных 
линий нашла свое воплощение в 
меандре.

Но даже самые сложные гео
метрические рисунки составляли 
лишь одну сторону танца. Боль
шое значение имели в нем также

кинетический текст, семантика как 
отдельных движений, так и их 
комбинаций.

3. Рит уальные позы  танца

Характерные особенности 
пластики неолита и более поздних 
эпох особенно ярко проявляются 
при сравнении их с пластикой па
леолита. В палеолитическом ис
кусстве руки женских фигурок 
обычно прижаты к телу. У многих 
женских изображений, начиная с 
неолита, руки в локтях отведены 
от корпуса (рис. 14ж-к; см. так
же: Бибиков, 1953, рис. 73).

В позах подчеркивались ли
нии рук, расположенных на жи
воте (Petrie Flinders, pi. IV) или 
на груди (Бибиков, 1953, рис. 75, 
76; Prehistoric Art, fig. 47), ясно 
вычерчивающих фигуру треуголь
ника22. Такие позы были доста
точно разнообразны и широко 
распространены.

В статуэтках, изображениях 
на скалах и ритуальных предме
тах додинаистического Египта 
(Petrie Flinders, pi. XLV; Winckler, 
pi. XXXI. I; Древний Восток, 
табл. 108 [4]), на фресках Тасси- 
ли (рис. 23; см. также; Breuil, 
1952, fig. 109)Г, в фигурках Древ
ней Мексики (Marti and Kurath, 
fig. 9, 10, 12), в скульптурках и 
на рисунках керамических сосудов 
Индии (рис. 59; см. также: Ще- 
тенко, рис. 11 [23]), Молдавии 
(рис. 606), на расписи скифского
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Рис. 59. Статуэтка из древнего погре
бения Нил гири (Индия)



склепа в Крыму (рис. 61) тре
угольники вырисовывались в по
зах рук, расположенных на бедрах.

В ряде фигурок треугольник 
также отчетливо фиксируется в 
позах рук, поднятых к голове: 
рисунки на сосудах из Варваров- 
ки и Брынзень-Цыганки (рис. 60), 
скульптурки и рисунки на печатях 
Крита (Evans, vol. I, fig. 365; 
vol. IV, part II, fig. 597A[b]), 
наскальные рисунки Джаббарена 
(Breuil, 1952, fig. 87).

Говоря о ритуальных жестах 
и позах крито-микенской культу
ры, Б. Богаевский в числе наибо
лее значительных отметил позу 
руки, согнутой под острым углом 
и направленной вверх и вперед 
(Богаевский, 1926, с. 94). При 
этом следует заметить, что в од
ном изображении нередко сочета
лись различные виды треугольни
ков. Такое явление характерно 
для женских фигурок, обнаружен
ных на территории Молдавии 
(рис. 60), Греции (рис. 62), Ин
дии (рис. 59; см. также Щетенко, 
рис. 11 [23]). Очевидно, фикса
ция остроугольных поз была 
достаточно распространенной.

В женской статуэтке из 
Трои II треугольная поза рук на 
груди ассоциируется с большим 
треугольником на лобке (Dussaud, 
fig. 269). У трипольских фигурок 
треугольник часто наносился на 
нижнюю часть тела, живот и ло
бок (Маркевич, 1970, с. 64, 
рис. 15 [10, 13]); Кусургашева,

с. 70, рис. 16 [2]), а на женских 
изображениях додинаистического. 
Египта — между грудей (Petrie 
Flinders, р. 9). Приведенные при
меры отчетливо доказывают связь 
треугольника с женским началом. 
Это явление имело, по всей види
мости, широкое распространение.

Однако фигура треугольника, 
как и сам женский культ, отлича
лась множественной семантикой. 
В энеолитической культуре Сред
ней Азии периода Намазга III в 
форме треугольных очертаний 
изображаются лучи солнца (Сред
няя Азия в эпоху камня и брон
зы, с. 124). У индейцев хуичолей 
семантика треугольника определя
лась в зависимости от его места, 
цвета и т. д. На круглом ободке, 
лицевой стороны щита он озна
чал облако; изображенный крас
ным цветом на кромке обратной 
стороны щита — кактус хикули23, 
в центре обратной стороны щи
та — землю (Lumholtz, 1907, 
р. 37, 142, 147). И лучи солнца, 
и облака, и кактус, ассоциирую
щийся с растительными силами 
природы, и земля — все это в 
своих исходных моментах было, 
связано с женским культом, а 
соответственно в той или иной 
степени и с культом плодородия.

Многозначность фигуры тре
угольника отразилась и в формах 
его изображения в ритуальных 
позах. Бесконечно длинные руки- 
змеи обвивают грудь, живот и 
бедра статуэтки из Пискокефало
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(Греция). При этом правая рука 
•очерчивает на груди четко выпи
санный треугольник (Виппер, 
рис. 23). Треугольные позы часто 
.изображались округленными. К 
таким примерам относится стату
этка из Нилгири (рис. 59). Схо- 
.жие очертания поз мы видим на 
рисунках сосудов трипольской 
культуры (рис. 60) и в наскаль
ных изображениях Верхнего Егип
та (Winckler, pi. XXIII. 1).

На ритуальном сосуде доди- 
наистического Египта культуры 
.Негада руки танцовщиц располо

жены на темени (Baumgartel, 
pi. XI). Они словно описывают 
окружность солнечного диска. В 
позе исполнительниц чувствуется 
одновременно и подражание изоб
раженным на той же чаше ветвям 
деревьев, также раскинувшимся в 
форме диска. Подобную позу мы 
видим и на рис. 63.

На сосуде из Былтени (Ру
мыния) женская фигурка изобра
жена в «пространстве», заполнен
ном «прямыми и косыми потока
ми дождя...» (Рыбаков, № 2, с. 24, 
рис. 37 [1—2]). Линии рук па-
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раллельны изображенным на со
суде дождевым потокам.

Сходные принципы компози
ционного решения рисунков мы 
находим и на сосудах из Кошило- 
виц (рис. 29), Варваровки и 
Брынзень-Цыганки (рис. 60). На 
последнем из них кроме «дожде
вых потоков» над головами жен
ских фигурок изображены змеи. 
Все это позволяет предполагать, 
что на сосудах изображен танец 
заклинания дождя.

Приблизительный характер 
исполнения танца можно выявить,

сопоставив эти фигурки с рисун
ками на сосуде из Траяна (Румы
ния) (Думитреску, 1960а, с. 33, 
рис. 1), на стенной росписи скле
па в Неаполе Скифском (рис. 61) 
и обратившись к ритуальным тан
цам полинезийцев, фиксировав
ших треугольные позы (рис. 64).

Фигурка на сосуде из Траяна 
изображена в небольшом плие со 
слегка наклоненной головой. На 
скифской стенной росписи отчет
ливо переданы колебательные 
движения бедрами и головой, а

Ю Э. А. Королева
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1
Рис. 61. Роспись скифского склепа 
(Крым)

также треугольник, зафиксирован
ный положением рук.

Таким образом, можно пред
положить, что в танцах заклина
ния дождя и магии плодородия, 
исполнявшихся, очевидно, моло
дыми девушками, ведущую роль 
играли треугольные позы, сопро
вождавшиеся плие, колебательны
ми движениями бедер и головы.

Наряду с замкнутой тре

угольной позой широкое распро
странение имели открытые остро
угольные положения рук, семан
тика которых была, вероятно, 
близка треугольным (рис. 27, 30а, 
62д-ж; см. также: Evans, vol. IV, 
part И, fig. 597А, 917; Breuil, 1952, 
fig. 65, 109, 141; Щетенко, рис. 11 
[23, 29]; Лот, рис. 15; Archey, 
fig. 157).

Но ритуальные позы не огра-



147

Рис. 62. Фигурки из различных ме
стонахождений: а, д — Кносс; в, ж, 
з — Закро; б, г, е, и — Агиа-Триада

ничивались только остроугольны
ми вариантами. Они включали 
большое число прямоугольных и 
тупоугольных поз.

В статуэтке неолитической 
культуры Моравии руки, согнутые 
в локтях, подняты вверх и широ
ко отведены в стороны (Prehis
toric Art, fig. 53). Подобные по
ложения рук характерны и для 
культовых скульптурок, найден
ных на территории Румынии (Du- 
mitrescu, 1974, fig. 199 [1], 250) 
и Крита (рис. 65; см. также: 
Пендлбери, фото 88; Evans, vol. II, 
part I, fig. 193; vol. IV, part I, 
fig. 15, 110; Dussaud, fig. 289). C 
поднятыми вверх и широко отве
денными в стороны руками изоб

ражена женская фигурка на нале- 
пе сосуда из поселения Траян, 
найденного «в яме, предназначен
ной для ритуальных целей» (Ду- 
митреску, 1960, с. 38).

Нередко фиксировались позы 
рук, опущенных вниз под прямым 
углом, например в антропоморф
ных и женских изображениях 
Кара-Депе (Средняя Азия в эпо
ху камня и бронзы, табл. VII [4{J; 
Массон, 1964, рис. 79 [4, 5]), до- 
динаистического Египта (Petrie 
Flinders, pi. 14), Полинезии 
(Wingert, pi. 90). В форме прямо
угольника располагались руки под 
грудью (рис. 146, г, е; см. также: 
Birket-Smith, pi. 37, left).

Угбльные позы рук изображе-

10*
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ны также в наскальных рисунках 
Джаббарена (Breuil, 1952, fig. 87), 
на петроглифах Тувы гунно-сар
матского времени (рис. 66, 67 — 
фото С. Вайнштейна).

Сопоставление ритуальных 
поз с изображенными рядом с 
ними символами указывает на 
многообразие их семантики. Руки 
женских фигурок из домашнего 
святилища Крита (Evans, vol. IV, 
part I, fig. 110) обвивают змеи, 
которые, как отмечалось выше, 
были связаны с магией заклина
ния дождя. Ладони так называе

мой «покровительницы воды» в 
«Доме источника» (рис. 65), об
наруженной Эвансом в Кноссе, 
покрыты следами ударов, нане
сенных каким-то острым предме
том. А. Эванс увидел в них «стиг
маты» ритуального значения 
(Evans, vol. II, part I, p. 129). 
Особую подчеркнутость кистей 
рук в женских изображениях от
мечала и X. Думитреску (Думит- 
реску, 1960а, с. 33, 40). На это 
же обратил внимание и Б. Бога
евский, который даже предложил 
формулу «женщина—рука» или
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Рис. 64. Танец жителей Порапора

«женщина—рука—вода» (Богаев
ский, 1930, с. 171).

Ритуальные позы, заканчи
вающиеся специально подчеркну
тыми кистями, имели, очевидно, и 
другое значение. Сопоставив две 
неолитические статуэтки из Мора
вии с преувеличенно огромными 
кистями рук (рис. 68; см. также: 
Prehistoric Art, fig. 53), можно 
представить движение рук снизу 
вверх до позы, фиксирующей пря
мой угол. Вероятно, подобное 
движение исполняли и индейские 
женщины в пляске Тюксуит. При
жав плотно к корпусу локти, они 
протягивали руки вперед ладоня
ми вверх. В такой же позе жен
щины двигались, подпрыгивая

вокруг костра. На каждом вто
ром шаге они слегка возводили 
руки вверх, словно стараясь что- 
то приподнять с земли (Boas, 
1897, р. 487). Можно предполо
жить, что в этом движении, за 
канчивающемся угольной позой, 
женщины пытались взять у земли 
ее плодоносящую силу.

Но этим не исчерпывается 
значение ни данного жеста, ни 
завершающей его позы. На дне 
сосуда из поселения Вучедол 
(Югославия) изображена танцую
щая женская фигурка. Руки ее 
«согнуты в локтях и подняты 
кверху в типичной позе орантов». 
Фигурка вписана «в круг, на 
окружности которого различаются
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Рис. 65. «Покровительница воды» в 
«Доме источника»

небольшие точки и линии в виде 
коротких лучей» (Думитреску, 
1960а, с. 46). По мнению 
Р. Шмидта, круглая рамка, кото
рой обведено изображение, явля
ется «солнечным символом север
ного происхождения» (Думитрес
ку, 1960а, с. 46). Обращает на 
себя внимание взаимосвязь линий 
рук и изображенных рядом ко
ротких лучей солнца. Можно

предположить, что одна и та же 
поза служила символом заклина
ния дождя и воспроизводила 
солярный знак.

Те же значения, очевидно, 
распространялись и на жесты ри
туальных танцев. Папуасы Новой 
Гвинеи перед посадкой таро ис
полняли танец, во время которого 
они бегали по огороду с простер
тыми к солнцу руками и делали



151

Рис. 66. Наскальные изображения 
Сыын-Чюрек (Тува)

Рис. 67. Наскальные изображения 
Сыын-Чюрек



Рис. 68. 
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«такие движения, как будто хоте
ли взять у солнца его силу и пе
редать ее вновь посаженному та 
ро» (Бьерре, 1967, с. 89). Риту
альные позы и жесты, обращенные 
к Солнцу и Земле, составляли 
основу танцев плодородия. Не
редко они фиксировались одно
временно (рис. 69).

Одновременное фиксирование 
противоположных поз имело, оче
видно, и другое значение — стрем
ление выразить одно и то же яв
ление в его противоположности. 
У майя, например, бог смерти 
и бог маиса изображались в 
одних и тех же позах, но позы 
эти фиксировались разными ру
ками (Marti and Kurath, р. 118).

В культ солнца, растительных 
сил природы органично вплетал

ся и культ животных. Рассматри
вая женские ритуальные танцы 
первобытных земледельцев и ско
товодов, мы уже высказали пред
положение, что руки, поднятые 
вверх и зеркально опущенные 
вниз, могли означать рога. В об
рядах скотоводов этим позам 
придавалось особое значение. На 
скалах Африки мы встречаем 
«адорантов», нарисованных поверх 
или рядом с животными. Их руки 
фиксируют разнообразные уголь
ные и округлые фигуры (рис. 37; 
см. также: Winckler, pi. XV, 2; 
Breuil, 1952, fig. 52).

Рассматривая скульптурные и 
наскальные изображения, рисунки 
на печатях и сосудах, нетрудно за 
метить, что танцы с символиче
скими позами исполняли не толь
ко женщины, но и мужчины
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Рис. 70. Скульптурки Древней Мексики

(рис. 67, 70; см. также: Evans, 
vol. I, fig. 93a, 501; vol. IV,
part II, fig. 391, 393, 596; Breuil, 
1952, fig. 68, 75, 100, 104). Б. Бо
гаевский заметил, что у женщин 
руки на груди понятны: «...женщи
на подчеркивает свои плодород
ные силы как великой питатель- 
ницы... Мужские статуэтки пред
ставляют адорантов, которые 
делают подражательные женские

движения, как бы уподобляя себя 
всесильной женской богине и от
давая ей себя во власть. ...В 
момент совершения культового 
жеста мужчина должен чувство
вать себя перевоплощающимся в 
женщину и меняющим свой пол... 
Мужчина обеспечивал себе в куль
товом женском состоянии дли
тельную охрану богини, или же 
посвящал себя ей как мужеско-
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Рис. 71. Танец корибантов

женский образ в благодарность за 
оказанное ему богиней благодея
ние» (Богаевский, 1930, с. 177).

Этнографическим примером 
овладения мужчинами ритуальны
ми позами ренского танца может 
служить фрагмент из полинезий
ского танца, запечатленного на 
рис. 64, в котором две длинные 
шеренги мужчин, одетых в юбки, 
сосредоточенна копируют фикси
руемые стоящей в центре женщи
ной треугольные позы. Вполне ве
роятно, что в развитой форме это 
явление продолжало сохраняться 
и в Древней Греции в танцах ко
рибантов, служителей Великой 
Матери богов Кибелы (рис. 71 )24.

С утверждением отцовско-ро
дового строя наблюдается и об
ратное явление. Г, Райт писал, 
что у бразильских индейцев пле
мени камайюра на второй день 
праздника танца танга-танга к 
мужчинам «присоединились жены, 
и этот изнурительный танец про

должался без перерыва. Каждая 
женщина танцевала рядом с муж
чиной, положив руку ему на пле
чо и повторяя за ним все прыжки 
и ритуальные фигуры танца» 
(Райт, 1971, с. 83).

Поэтому, говоря о различиях 
в пластике мужских и женских 
танцев, нельзя не помнить и о 
постоянном взаимопроникновении 
их пластических интонаций.

Начиная с эпохи позднего 
неолита и бронзы ритуальные по
зы получают широкое распростра
нение и у охотничьих племен. Мы 
встречаем их на петроглифах 
Онежского озера (рис. 72—74), 
Залавруги (Карелия) (Савватеев, 
1970, рис. 25, 105), Ангары
(рис. 75; см. также: Окладников, 
1966, табл. 63 [1], 94, 154, 174), 
Забайкалья (Окладников, Запо
рожская, 1969, табл. 9 [10], 63, 
65, 66 [4]), Чукотки (Диков, ка
мень I, рис. 7; камень IV, рис. 44; 
камень VI, рис. 70), Казахстана
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Рис. 73. Петроглифы Онежского озера Рис. 74. Петроглифы Онежского озера
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(рис. 76). Большая часть этих поз 
принадлежит антропоморфным су
ществам без ярко выраженных 
признаков пола. И только в пар
ных изображениях с подчеркнуто 
мужскими адекватными фигурка
ми можно предположить, что ря
дом нарисованы именно женщины 
(рис. 75).

На петроглифах Селендумы 
(Забайкалье) поза рук танцующе
го мифического существа образует 
угол. Кисти приподняты на уров
не лица. Линии рук одновременно 
читаются как фрагменты изобра
женных тут же ромбов и косых 
крестов (Окладников, Запорож

ская, 1969, табл. 63), что подчер
кивает их магическое значение. С 
треугольной позой рук изображен 
солнцеликий человек из ущелья 
Тамгалы (рис. 76). На другом ри
сунке в этом же ущелье человече
ские фигуры рядом с солнцелики
ми людьми фиксируют в танце 
различные виды угбльных поз 
(рис. 49).

На гетканской писанице 
(Верхнее Приамурье), относящей
ся к позднему неолиту, прямо
угольная поза рук, опущенных 
вниз, читается как зеркальное от
ражение или обратная поза чуть 
выше и параллельно к ней изоб-
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Рис. 76. Петроглифы ущелья Тамгалы



раженному солярному знаку с 
рогами оленя (Мазин, табл. 5 [19, 
5]). Гетканская писаница интерес
на и тем, что здесь представлены 
разные виды ритуальных поз, как 
бы сменяющих друг друга в об
рядовом танце. Вышеописанную 
позу рук сменяют руки, вскину
тые вверх в адорации, раскрытые 
в стороны и как бы переходящие 
в змеевидные движения всей 
верхней части корпуса (Мазин, 
табл. 5 [19, 16, 12]). В правом 
верхнем углу писаницы руки, вы
тянутые в стороны и резко опу
щенные кистями вниз, сменяет 
поза летящей птицы, за которой 
следует комбинированное положе
ние рук — одна остро вытянута 
в сторону, другая столь же остро 
простерта вверх, образуя по отно
шению к первой прямой угол 
(Мазин, табл. 5 [2, 3, 4]).

В искусстве охотничьих пле
мен, начиная с эпохи неолита, мы 
встречаемся и с другими явления
ми, известными нам по антропо
морфным изображениям земле
дельцев. К ним относятся позы, 
заканчивающиеся змеевидными и 
птичьими кистями (Савватеев, 
1970, рис. 25). Очевидно, в по
добной условной манере исполня
лись и соответствующие танцы. 
На петроглифах Залавруги рядом 
со стаей птиц изображена челове
ческая фигура, линия рук которой 
имитирует голову птицы (Савва
теев, 1970, рис. 42 [28, 34—48]). 
Ритуальным жестом вождя племе

ни квакиутл была плотно сомкну
тая кисть в виде птичьего клюва 
(Boas, 1897, pi. 19). Неолитиче
ские племена, населявшие Забай
калье, оставили на писаницах 
многочисленные изображения тан
цев человеко-птиц. По многим ив 
них можно проследить изображе
ние процесса постепенного упо
добления человека птице, транс
формацию его пластики (рис. 46, 
51; см. также: Окладников,.
Запорожская, 1969, табл. 66 [4], 
69, 89, 95).

О высоком искусстве пере
воплощения в птиц свидетельству* 
ют этнографические материалы. В- 
числе умелых исполнителей таких 
танцев были шаманы (Вайнштейн,. 
1961, с. 189). В получеловеческих- 
полуптичьих фигурках, изобра
женных на скалах, часто подчер
кивалась угольная и округленная: 
поза (рис. 46; см. также: Оклад
ников, Запорожская, 1969, табл. 
59 [1], 69, 71, 75, 80 [1, 2, 3], 95;. 
Winckler, pi. XXXI. 2).

В высокогорном Дагестане- 
обнаружено «около 20 рисунков- 
козлов, „хвостатых" людей с воз
детыми вверх руками и „пляшу
щих человечков" в рогатых мас
ках» (Котович, с. 98). С подняты
ми вверх руками изображены; 
мифические существа и схемати
ческие фигурки на петроглифах 
Карелии (Савватеев, 1970, рис. 25) • 
и Ангары (рис. 77; см. также: 
Окладников, 1966, рис. 43,. 
табл. 174). На писанице у р. Бе-
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Рис. 77. Изображения шаманов на 
писаницах: а — у р. Белой; б — у 
Болынекадинских порогов

лой (Сибирь) человеческая фигур
ка в позе адорации вписана в 
круг (рис. 77а). На скалах Онеж
ского озера (рис. 18) изображена 
женщина, исполняющая динамич
ный танец вращательного характе
ра, в котором особое значение 
придавалось позе поднятых вверх 
рук. Значительное место занимали 
другие положения рук, в част
ности опущенных вниз, а также 
одновременное сочетание обеих 
этих поз. Нередко фигурки в таких 
позах изображались рядом с соляр
ными знаками и рисунками жи

вотных и птиц (рис. 74; см. так
же: Савватеев, 1970, рис. 105, 
108 [12, 21]; Окладников, 1966, 
табл. 154; Окладников, Запорож
ская, 1969, табл. 63, 88 [6, 7], 
93 [8]; Черников, рис. 10).

Подобные явления мы уже 
отмечали у земледельческих и 
скотоводческих племен в обрядо
вых танцах, связанных с культом 
Солнца и животных. Сопоставив 
все приведенные примеры, можно 
предположить, что и у охотничьих 
племен разнообразные округлен
ные и угольные позы получили
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широкое распространение. В ка
честве примера могут служить 
ритуальные танцы племен северо- 
западной части Северной Террито
рии (Австралия), исполнявшиеся 
во время специальной танцеваль
ной церемонии Уонгга25. Свидете
лями такой пляски были Б. Дин 
и В. Кэрелл. Гилиган (так звали 
лучшего танцора племени) танце
вал руками. Он описывал ими в 
воздухе круги, словно молча тво
рил молитву. Расслабив кисти, он 
скрестил руки и поднял их вверх, 
забавно лаская ими щеки. Затем 
он вновь стал описывать руками 
постепенно расширяющиеся круги. 
Наконец, в любопытных симмет
рических движениях обе руки его 
соединились в легкой арке над 
головой, ладони были обращены 
внутрь. Арка слегка сдвигалась 
вправо, в то время как голова 
поворачивалась влево. Движения 
рук Гилигана постоянно составля
ли контрапункт положениям его 
тела. Наконец он остановился, пе
ренеся тяжесть на левое бедро. 
Настроение танца резко измени
лось. Гилиган зафиксировал угло
образные положения рук, так что 
его кисти почти касались бедер, и 
стал энергично двигать руками 
вверх и вниз, одновременно изо 
всех сил топая ногами (Dean and 
Carell, 1956, р. 33).

В развитых обрядовых тан
цах их многозначность отража
лась и в позах (имевших неред
ко форму ломаных линий), в

которых каж дая часть руки от 
предплечья до кисти вела свой 
пластический мотив (рис. 78).

Нередко в танце одновремен
но фиксировались различные ви
ды остроугольных, прямоугольных 
и тупоугольных поз (рис. 626, в, 
е, ж; 71, 78, 79; см. также: Breuil, 
1952, fig. 103). При этом разнооб
разные угольные фигуры фикси
ровались не только руками, но и 
ногами (рис. 49). С этим же яв
лением мы встречаемся на рисун
ках Джаббарена (Breuil, 1952, 
fig, 30, 60, 97), в изображениях 
танцующих шаманов Сибири 
(рис. 77), Минотавра (рис. 80).

Пляски, подчеркнуто фикси
ровавшие разнообразные угольные 
позы, были характерны и для ин

дейцев Северной и Южной Аме
рики. На старинных гравюрах и 
рисунках (рис. 48; см. также: 
Стингл, 1971, рис. 94; Фробениус, 
рис. 274) мы встречаемся с этим 
явлением во время церемонии 
обеспечения урожая. Когда танец 
вызывания дождя, хорошей пого
ды или благословения урожая 
становится бурным и стремитель
ным, индейцы арауканы (Чили) 
«прыгают, образуя ногами прямой 
угол» (Лайола, с. 199).

Б. Масон отмечал угбльные 
позы в числе отличительных осо
бенностей плясок индейцев. В лю
бом движении танца обязательно 
фиксировался угол. Если на мгно
венье вытягивались ноги, тут же 
под углом поворачивались ступни.

11 Э. А. Королева
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Рис. 78. Скульптура Древней Мексики
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Рис. 80. Изображение Минотавра и 
быкоголового существа на печати из Карнака
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Если выпрямлялось тело, особую 
угольную позу принимали руки. 
В поднятой вверх руке обязатель
но сгибался локоть. Корпус в тан
це также очерчивал ломаную ли
нию. Все угольные позы индейцы 
исполняли так, словно в них была 
заключена особая сила (Mason, 
р. 41-42).

Таким образом, у самых раз
личных племен мира на протяже
нии довольно длительного истори
ческого периода угольным и округ
лым позам придавалось особое 
магическое значение. Несмотря на 
поразительную пестроту и разно
образие форм, они чаще всего 
символизировали женское начало, 
астральные и солярные знаки. В 
обрядах синкретического культа 
плодородия они составляли один 
из основных компонентов танце
вальной лексики.

4. Танцы с символическими  
предметами

Помимо поз и жестов значи
тельное место в обрядовых тан
цах занимали символические пред
меты, чаще всего круглой формы. 
С такими предметами в руках 
изображены антропоморфные фи
гурки на петроглифах Забайкалья 
и Чукотки (Окладников, Запо
рожская, 1969, табл. § [10]; Д и
ков, рис. 46), «дьяволята» на ска
лах Джаббарена (рис. 81). На 
одной из плит ущелья Тамгалы 
«изображено три человека, одетых

в шкуры животных... с бубнами 
в руках» (Максимова, с. 109, 
рис. 32). Известно, что форма 
шаманского бубна служила сим
волом Вселенной (Окладников, 
1966, с. 138). С круглыми предме
тами в руках исполняли свои об
ряды священнослужители Древней 
Мексики (Marti and Kurath, р. 117, 
fig. 100). Возможно, и в женских 
танцах Цейлона (Zoete, р. 80) 
бубны служили не только инстру
ментами, сопровождавшими танец, 
но и астральными символами.

У североамериканских индей
цев «важное значение в обряднос
ти пляски солнца имел своеобраз
ный венок, сплетавшийся у понка 
из шалфея, а у кроу из ивовых 
веток. По-видимому, этот венок 
символизировал солнце, о чем го
ворит и тот факт, что кроу в 
центре венка укрепляли куклу — 
„лицо солнца“ » (Аверкиева, 1970, 
с. 153).

Традиции исполнения танцев 
с символическими предметами 
круглой формы продолжали сохра
няться и в более развитых обще
ствах. Пляшущие фигурки с дву
мя круглыми предметами — либо 
дисками, либо венками — изобра
жены на рисунках древних гроб
ниц, найденных на юге нашей 
страны (Ростовцев, с. 427). С вен
ками в руках танцевали ведущий 
и замыкающий в древнегреческом 
хороводе Геранос (Журавль) 
(Худеков, с. 220).

Широко распространенные сре-
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Рис. 81. Петроглифы Джаббарена

ди земледельческих племен танцы 
с ритуальными чашами запечат

лены на антропоморфных сосудах 
древнеземледельческих культур 
Европы (Бибиков, 1953, рис. 55). 
Об их ритуальном значении сви
детельствуют сохранившиеся вну
три них следы огня (Бибиков, 
1953, с. 140). Очевидно, они ис
пользовались в обрядах, связан
ных с культом Солнца. На то же 
значение указывает и число фигу
рок, поддерживающих чашу. На 
подставке сосуда из Фрумушики 
(Румыния) их шесть, что соответ
ствует шести спицам так называе
мого «колеса Юпитера» — знака 
Солнца. На других подставках 
изображены три или четыре жен

ских фигурки. Эти числа также 
имели магическое значение.

Но сосуды на антропоморф
ных подставках были, по всей ви
димости, одновременно связаны и 
с заклинанием дождя. На некото
рых из них изображены женские 
груди, не относящиеся к фигур
кам, поддерживающим чашу, «что 
ведет нас к архаическому ряду 
понятий: великое женское божест
во — молоко — дождь (небесная 
вода)» (Рыбаков, № 1, с. 26). 
Очевидно, мотивы, связанные с 
вызыванием дождя, нашли отра
жение в африканской статуэтке, 
запечатлевшей женщину с чашей 
на голове, которая кистями рук 
поддерживает груди (рис. 82).



1 6 7



С чашей на голове изображе
ны и фигурки из Луки-Врублевец- 
кой (Бибиков, 1953, рис. 55а) и 
Гумельницы (Румыния) (Dumit- 
rescu, 1974, fig. 252). Так еще 
вплоть до настоящего времени 
танцуют многие племена Африки.

В глиняной статуэтке из Бор- 
деша (Ю гославия) запечатлена 
сидящ ая женская фигурка, кото
рая держит чашу на коленях 
(Монгайт, с. 225, рис. Д ).

Мы можем только предпола
гать, какова была пластика тан
цев с ритуальными сосудами. Но, 
несомненно, в них особое значе
ние придавалось движениям рук 
вверх к Солнцу и Небу — источ
никам тепла и влаги. На подстав
ках, подобных найденной в Фру- 
мушике, видимо, запечатлен та
нец, который исполнялся стоя или 
в продвижении по кругу. Но, воз
можно, некоторые из таких тан
цев исполнялись и сидя, когда 
служительницы культа поднимали 
чаши вверх, а потом теми же 
символическими жестами опуска
ли их вниз на согнутые или вытя
нутые ноги, покрытые магически
ми знаками татуировки.

5. Ф ормирование канонов  
исполнения танца

Ограниченный круг идей на
ходил свое конкретное выражение 
в определенных формах искусст
ва, в основных своих моментах

схожих у самых различных пле
мен земного шара.

В росписях ритуальных сосу
дов выразительность символов со
четается и с другими явлениями. 
В четкой равномерной повторяе
мости фигур чувствуется познание 
ритмических закономерностей и 
законов симметрии. Рисунки лю
дей, животных и растений на ке
рамических сосудах неолита обра
зуют орнаменты, в которых утра
чены характерные признаки того 
или иного объекта, но зато в ма
тематической стройности фигур 
выявлены взаимоотношения меж
ду отдельными предметами и 
формой их изображения.

Естественно, образ мышления 
создателей этих произведений 
проявился и в танцах. Условные 
позы и жесты каждого отдельного 
исполнителя, подчиненные опреде
ленным законам симметрических 
и ритмических повторов, составля
ли единую логически выстроенную 
пластическую композицию.

Появление святилищ способ
ствовало канонизации поз и дви
жений. В танцах, исполнявшихся 
в общественных святилищах, при
нимало участие много людей. 
Поэтому особое значение прида
валось здесь рисунку и четкости 
движений. Вырабатывались пра
вила исполнения каждого отдель
ного па. Точное следование опре
деленным канонам хорошо замет
но на фрагментах сосудов 
(рис. 52—54). Большое значение
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канонам в ритуальных танцах 
придавали ацтеки. Они считали, 
что поклоняться богам нужно 
всей душой и танцем всего тела. 
Но чтобы быть услышанным ими, 
движения головой, руками, нога
ми и всем корпусом требовалось 
исполнять точно, согласно опреде
ленным канонам (Marti and 
Kurath, р. 25).

Исследователи отмечали, что 
танцы ирокезов, исполнявшиеся в 
разных святилищах, были очень 
похожи. Они отличались друг от 
друга лишь некоторыми элемента
ми импровизационного характера. 
Текст их состоял из периодически 
повторяющихся хореографических 
комбинаций, составленных со 
строгим учетом площадки и дви
жений танца (Kurath, 1964, р. 2).

Церемонии и отдельные пляс
ки сохраняли в течение сотен лет 
свои традиции благодаря тща
тельной организованности в их 
проведении. За точностью испол
нения каждого танца следили спе
циальные лица (Kurath, 1964, 
р. 50).

Каноны способствовали со
хранению древнейших форм пла
стики, которые в новых условиях 
наполнялись новым содержанием 
и обогащались новыми интона
циями.

Некоторые пляски первобыт
ных племен были уже столь раз
виты, что отличались поликине- 
тичностью. На петроглифах Анга
ры (Окладников, 1966, табл.

108 [2]), Казахстана (рис. 49), 
Африки (Народы Африки, с. 61) 
группы танцоров ведут в общем 
танце свои кинетические темы26, 
которые могли отличаться друг 
от друга динамикой и характером 
«произнесения» движений и целых 
комбинаций27.

Высокого развития достигли 
массовые танцы у племен Новой 
Гвинеи. «Огромная масса людей 
разделилась на небольшие группы. 
Туземцы каждой группы начали 
двигаться в унисон. Каждая груп
па исполняла свою песню, свой 
танец и двигалась по-своему. Кое- 
кто из мужчин танцевал соло, 
прыгая взад и вперед, но вместе 
с тем участвуя в одной линии 
танцоров. Другие плясали попар
но, двигаясь лицом друг к другу, 
но тоже в унисон» (Майтингер, 
с. 288).

Поликинетические формы тан
ца были известны и в Древней 
Мексике. У майя танец высших 
служителей культа и народа ис
полнялся с искусным использова
нием законов контрапункта (Marti 
and Kurath, р. 145, fig. 99). По
добным образом исполнялся и 
общий танец, в котором мужчины 
высоко поднимали ноги, а женщи
ны двигались плавно, стараясь ног 
от земли не отрывать (рис. 55).

Таким образом, древнейшие 
формы хореографии отличались 
уже достаточно сложной лексиче
ской структурой. Отдельные виды 
массовых танцев строились с уче-
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том законов поликинетики, одно
временного сочетания нескольких 
пластических мотивов.

6. Т а н ц евал ьн ы е обряды , 
п освящ енн ы е  
растительным силам  
п ри роды

С развитием земледелия обря
ды, связанные с растительными 
силами природы, становятся гла
венствующими в многосложном 
культе Богини-Матери. В них наи
более ярко проявляется синкре
тизм женского божества и посвя
щенных ему обрядовых танцев. 
Это хорошо заметно на печатях 
золотых колец Крита и Микен. 
Н а печати кольца из Сопаты 
{рис. 27) изображен женский та
нец на лоне пышной раститель
ности. Танцовщицы одеты в ши
рокие, богато украшенные юбки. 
Верхняя часть их тела обнажена. 
Исходя из положения корпуса, 
Б. Богаевский определил положе
ние ног в танце (Богаевский, 1912, 
рис. 2). Женщины продвигались 
по кругу мягким шагом на полу
согнутых ногах. Основу танца 
составляли движения корпуса, 
живота, обозначенные четкими ли
ниями на первой фигурке слева; 
но несмотря на динамичный ха
рактер танца в нем особым обра
зом подчеркивались движения и 
позы рук. Две другие женщины 
протянули руки к спускающейся 
к ним сверху маленькой женской

фигурке, по мнению Б. Богаев
ского, — к божеству, которое 
тоже изображено в движении 
(Богаевский, 1912, с. 11, 13).

В основе рисунка на печати 
лежит довольно сложный мифо
логический сюжет. Изображенный 
на рисунке танец связан с куль
том растительных сил природы. 
Рядом с танцующей в центре 
женщиной находится ветка дере
ва. Женщины танцуют возле цве
тущих кустов. На заднем плане 
параллельно ветке дерева ползет 
змея, а рядом с ней — бычий 
глаз. «В эгейской культуре изо
бражение подобных глаз, отгоняю
щих злые влияния, встречается с... 
отдаленных эпох» (Богаевский, 
19/12, с. 16— 17).

Сюжетная многосложность 
рисунка на печати отражала син
кретизм обрядов, посвященных 
растительным силам природы, 
воплощавшихся в пластически 
развитых танцевальных формах.

На другом памятнике крито- 
микенской культуры — фреске 
дворца в Кноссе (Evans, vol. Ill, 
pi. XVIII) — на лоне природы 
под развесистыми деревьями жен
щины исполняют обрядовый та
нец несколько иного характера. 
Часть танцовщиц точно так же 
протягивают руки вперед и испол
няют те же движения ногами, как 
и на печати из Сопаты. Но на 
фреске танец массовый и не столь 
динамичный. Кроме того, на ней 
изображены мужчины, стоящие за
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Рис. 83. Печать «кольца Нестора» 
(Греция)

высокой оградой. По мнению уче
ных, они могли наблюдать куль
товый танец только издали 
(Evans, vol. I ll, р. 48; Богаев
ский, 191i2, с. 18).

Весьма вероятно, что эта 
пляска была частью тайного жен
ского празднества, которое имело 
место уже у первобытных охот
ничьих племен (например, Д ж ара- 
да у аборигенов Австралии).

Отдельные данные об обрядо
вых танцах, связанных с расти
тельными силами природы, мы 
находим у фракийских племен. 
Как сообщает Р. Флореску, на 
кубке, принадлежавшем дакам, 
изображена танцующая Богиня с

веткой дерева в руке (Florescu, 
р. 17).

По рисункам на печатях ко
лец крито-микенской культуры 
можно узнать об иных ритуаль
ных плясках, связанных с куль
том дерева, — танцах, которые 
исполняли женщины совместно с 
мужчинами. Они, как правило, но
сили подчеркнуто экстатический 
характер. На рисунке кольца из 
Микен (Harrison, fig. 34) женщи
на слева, видимо, уже обессилен
ная, склонилась над алтарем. В 
то же время другая женщина, 
фиксируя руками геометрические 
позы, исполняет бедрами и корпу
сом динамичный танец вращатель



ного характера. Мужчина, энер
гично трясет ветви священного де
рева28. Подобная сцена изображе
на и на печати кольца из Вафио 
(Богаевский, 1912, рис. 4). Но 
здесь мужчина запечатлен в мо
мент высокого динамичного прыж
ка.

Совместное участие женщин 
и мужчин в обрядах, посвящен
ных культу дерева, мы видим и 
на рисунках печатей «кольца Ми- 
носа» (Evans, vol. IV, part II, 
fig. 917) и «кольца Нестора» 
(рис. 83), причем на последнем 
некоторые мужчины явно копиру
ют движения женщин.

Аналогичное явление, очевид
но, имело место и у австралийцев. 
В честь своих героинь из «Страны 
сновидений» женщины поселения 
Юэндуму (Северная Территория) 
танцевали не только Йовулиу, но 
и делали особые танцевальные 
шаги — «знаки дерева Джуред- 
жи»29, входившие в серию танцев, 
исполнявшихся вместе с мужчи
нами. Движения мужчин в них 
строились на повторении в форме 
своеобразного бурлеска женских 
танцев Йовулиу (Dean and Carell, 
1956, р. 126).

У женщин австралийского по
селения Юэндуму Джуреджи бы
ло тотемом. Вера в происхожде
ние людей от деревьев в рудимен
тарной форме продолжала сохра
няться и в Древней Греции. Элли
ны называли дубы «первоматеря- 
ми» (Зеленин, с. 73).

Широко были распространены 
и другие верования, связанные с 
культом дерева: «деревьям, рас
сматриваемым как одушевленные 
существа, приписывается способ
ность вызывать дождь и хорошую 
погоду, умножать стада и посы
лать женщинам безболезненные 
роды» (Фрэзер, с. 141).

Семантическая многослож
ность культа дерева находила 
свое отражение и в пластическом 
решении связанных с ним обрядо
вых плясок. Как пишет Дж. Фрэ
зер, «туземцы племени галла (Аф
рика. — Э. К-) парами пляшут 
вокруг священных деревьев, ис
прашивая у них обильной жатвы. 
Каждая пара состоит из мужчины 
и женщины, которые держатся за 
противоположные концы палки, в 
подмышках они держат траву или 
зеленые колосья» (Фрэзер, с. 142). 
На рис. 83 изображены обрядовые 
танцы, которые исполнялись не 
просто у дерева-тотема, а у древа 
жизни, разделяющего своими вет
вями весь мир на четыре части30. 
В каждой из четырех сцен вос
произведены пляски, во многом 
отличающиеся друг от друга. Это 
своего рода свод ритуальных дви
жений крито-микенской культуры. 
Здесь и женские танцы, испол
нявшиеся сидя, стоя на месте и с 
небольшими продвижениями, и 
экстатические пляски типа хоро
водов, в которых участвовали 
женщины и мужчины, а также



некие мифические птицеголовые 
существа.

Женский культ в обрядах, 
посвященных растительным силам 
природы, обрел сюжетную слож
ность, сочетающуюся с многознач
ностью каждого образа. В резуль

тате многовекового исторического 
развития в этих обрядах и свя
занных с ними танцах нарастал 
мощный пласт разнообразных ру
диментарных явлений, который 
постоянно оживлялся под влияни
ем новой жизни.

У
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Г Л А В  А V

БЫТОВЫЕ ТАНЦЫ
Н аряду с обрядовыми в жиз

ни первобытных племен значи
тельное место занимали танцы, 
называвшиеся исследователями и 
путешественниками «сельскими», 
«светскими», «будничными»,
«праздничными». В советской ли
тературе они получили название 
бытовых. Эти танцы исполнялись 
на различных празднествах, по
священных удачной охоте, сбору 
урожая, военной победе, перегово
рам между племенами и многим 
другим событиям.

Говоря о различиях обрядо
вых (ритуальных) и бытовых 
(праздничных) танцев у племен 
аэта, древних жителей Филиппин
ских островов, Д. Тихонов отме
чал: «Праздничные (танцы. — 
Э. К-) исполняются при встрече 
друзей, на празднествах после 
охоты, на свадьбах, т. е. в любое 
время дня. Танцующие стремятся 
доставить удовольствие присутст
вующим, импровизируя с удиви
тельной виртуозностью. Ритуаль
ные танцы исполняются поздно 
вечером или же ночью при полной 

луне. Они отличаются от празд*
ничных своей торжественностью»
(Тихонов, с. 152). Однако в дан

ном случае речь идет о тех об
рядовых танцах аэта, которые 
уже практически утратили свое 
магическое значение и постепенно 
превращались в средство Раз' 
влечения. Такие пляски были 
доступнее для посторонних зри
телей. Но и они заметно отлнча-
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лись от бытовых характером ис
полнения, манерой «произнесения» 
движений, общим эмоциональным 
настроением. Вместе с тем между 
этими танцами было и немало 
общего.

Нередко обрядовые танцы ис
полнялись в качестве бытовых. 
X. Феддер отмечал, что первые, 
сопровождавшиеся музыкой, пени
ем, назывались в Южной Африке 
«геис». Их считали «подлинными 
плясками». Они составляли осно
ву культовых церемоний и служи
ли образцами для «будничных 
плясок». Последние во многом 
повторяли «подлинные пляски». 
Но отличались тем, что исполня
лись без барабанов и их участни
ки не были наряжены (Vedder, 
р. 92—93).

У других племен обрядовые и 
бытовые танцы отличались иными 
чертами. Австралийцы, например, 
исполняли танцы Уонгга и во 
время инициации мальчиков, и на 
общих празднествах. Однако, 
когда они выступали в качестве 
бытовых, в них могли принимать 
участие и женщины (Dean and 
Carell, 1956, р. 91—92).

Обрядовый танец, исполняв
шийся на общем празднестве пле
мени, сохранял основные черты 
своего сюжета, лексики, структу
ры. Однако это был уже иной та
нец. Вне таинства обряда одни и 
те же элементы наполнялись 
иным эмоциональным содержани
ем. 3  то же время в танец вноси

лись новые движения (нередко- 
импровизационного характера). 
Говоря об особенностях искусства 
австралийцев, исследователи отме
чали, что в рамках обрядового ис
полнения было запрещено малей
шее отклонение от канонов, в то- 
время как в светском искусстве 
художник давал полную свободу 
своей фантазии (Reed, р. 22).

Однако постановщики и ис
полнители бытовых танцев не
только по-новому интерпретирова
ли обрядовые танцы, но и созда
вали новые, напоминавшие хорео
графические миниатюры.

Именно их имел в виду 
Г. В. Плеханов, когда писал, что- 
австралийская женщина «изобра
жает, как она лезет на дерево 
для ловли opposum’a; как она ны
ряет при ловле раковин; как он& 
вырывает корни некоторых пита
тельных растений, или как она 
кормит детей, или даже (сатири
ч ески й ] танец) как она ссорится 
с мужем». Перечисленные танцы' 
Г. В. Плеханов называет мимиче
скими (Плеханов, 1958, с. 396). В- 
современной хореографической ли
тературе они получили название 
сюжетных.

Великолепные образцы сю
жетных танцев, в которых их ис
полнители уподоблялись тому или: 
иному персонажу, описал Миклу
хо-Маклай у папуасов. Они по
казывали «убаюкивание ребенка 
отцом и матерью, причем один из- 
мужчин надел женскую юбку и.



176

мешок и представлял женщину, а 
окам (барабан. — Э. К ) ,  поло
женный в мешок, представлял ре
бенка. Этот пассаж следовал пос
ле сцены, изображавшей, как 
женщина прячется от преследую
щего ее поклонника за спиной 
другого. Но еще замечательнее 
была карикатура, изображавшая 
туземного медика и принесение 
им онима (колдовство, магия, ле
карство. — Э. К-): один из тан
цоров сел на землю, другой с 
длинной веткой в руках стал, тан
цуя вокруг, ударять ею по спине 
и бокам первого; затем сделал 
несколько кругов вокруг площад
ки, прошептал что-то над веткой, 
потом вернулся к больному и 
возобновил первую операцию. 
Танцор представил затем, как 
совсем запыхавшийся и вспотев
ший медик отнес ветку в сторону 
и растоптал ее на земле» (Миклу
хо-Маклай, с. 331).

В числе сюжетных были тан
цы с уже сложившимися тради
ционными сюжетами и танцы, вос
производившие события дня. При
мером первых может служить 
танец, исполнявшийся аборигена
ми Новой Гвинеи, в котором пе
редавался образ морских волн и 
слегка колеблющихся над водой 
ветвей деревьев (Dean and Carell, 
1958, р. 32).

На острове Варриор в Торре
совом проливе исполнялись тан
цы, в которых изображались лов
ля рыбы, охота на дюгоней,

танец, связанный с началом пе
риода северо-западного муссона и 
посадкой полевых плодов. «Быст
рый бег танцоров вокруг огня 
означает дуновение ветра, потом 
делают вид, что копают землю, 
садят различные клубневые рас
тения и, в заключение, исполняют 
веселый круговой танец, как буд
то выражая радость по случаю 
окончания работы» (Шурц, с. 561).

В другом виде сюжетных тан
цев воспроизводились события 
дня. В качестве примера приведем 
хореографическую миниатюру 
«Старик сломал ногу в Квинслен
де», которую наблюдали в Авст
ралии Б. Дин и В. Кэрелл. Под 
размеренные удары палок и пе
ние появился солист. Он прихра
мывал и двигался медленно. В 
руках он держал крючковатую 
палку, на которую опирался, как 
слепой на посох. Все движения 
его были неуверенны и беспомощ
ны. Пять других танцоров сидели 
в кругу на расстоянии пятнадца
ти футов друг от друга. Предель
но сосредоточившись, солист дви
гался по кругу, его медленные 
судорожные движения точно сле
довали ритму ударов. /Обращаясь 
к каждому танцору, он спраши
вал, не знают ли они дорогу к его 
дому. Все отрицательно качали 
головами, и он двигался дальше. 
Описав круг, солист обращался к 
певцу со словами: «Я сломал ногу 
в Квинсленде». Певец спрашивал 
его, не хочет ли он пройтись. Это



177

был сигнал к увеличению темпа 
ударов. Танцор бросал в сторону 
свою палку. Все признаки беспо
мощности моментально исчезали. 
Его охватил экстаз танца. Корпус 
начал двигаться, словно маятник, 
колени пружинили и при этом 
мелко дрожали. Танец заканчи
вался движением, напоминавшим 
полтура. Затем этот же сюжет 
передавали другие исполнители. 
И каждый заканчивал свой танец 
собственным оригинальным трю
ком. Но самым любопытным ока
залось то, что в образе беспомощ
ного человека они изображали 
европейца, заблудившегося в 
кустах (Dean and Carell, 1956, 
р. 64—65).

С подобным же явлением 
встретился и К. Майтингер на 
Соломоновых островах. В одном 
из своих танцев аборигены изоб
ражали, как ходят и упаковывают 
вещи перед отъездом белые жен
щины (Майтингер, с. 286).

Помимо сюжетных танцев, 
тесно связанных с пантомимой и 
напоминавших своеобразные теат
рализованные композиции, на 
празднествах и увеселениях ис
полнялись и бессюжетные. Э. Тэй
лор, сообщая о танцах лесных 
индейцев Бразилии, писал, что 
«пляски эти разнообразны: то пля
шущие с трещотками в руках то
пают под такт раз-два-три вокруг 
большого глиняного горшка, со
держащего опьяняющий напиток 
кави; то мужчины и женшины

изображаю т пляской грубое уха
живание, продвигаясь рядами и 
делая па вроде первобытной 
польки» (Тэйлор, с. 167).

Первый вид танцев, отмечен
ных Э. Тэйлором, Э. Гроссе и 
Г. В. Плеханов называли «гимна
стическими» (Гроссе, с. 193; 
Плеханов, 1958, с. 397).. В них, 
как правило, выражалось об
щее приподнятое настроение, про
исходила разрядка эмоционально
го напряжения.

Второй вид бессюжетных тан
цев, выделенный Э. Тэйлором, — 
танцы любовные — были также 
широко распространены и имели 
важное значение в жизни перво
бытных племен. Их основная 
функция сводилась к общению 
между мужчинами и женщинами. 
К тому же кругу явлений принад
лежит, например, и танец Канана, 
который Б. Дин и В. Кэрелл 
наблюдали на Новой Гвинее 
(рис. 84). Во время этого танца 
молодые люди знакомились друг 
с другом. Фактически он пред
ставлял собой санкционированную 
форму ухаживания.- В нем участ
вовало не менее трех пар, соби
равшихся у костров. Как правило, 
танцующие располагались в длин
ную линию. Юноши, потанцевав 
несколько минут с одной девуш
кой, переходили затем к следую
щей. В результате в конце линии 
всегда оставалась одна девушка 
без партнера. А мужчины успева
ли в течение вечера потанцевать
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Рис. 84. Танец Канана (Новая Гвинея)

со многими девушками (Dean and 
Carell, 1958, р. 174).

Внимание А. Брайанта при
влек танец-песня зулусов цгп 
Gwayo. «Она исполняется по ве
черам, в хижине, для того чтобы 
доставить удовольствие пришед
шим в гости возлюбленным. Ее 
«танцуют» на ягодицах. Усевшись 
в кружок на полу, юноши запева
ют песню, делают грациозные 
движения руками, и все, сидя,

движутся вперед» (Брайант, 
с. 152).

Танец «ассинапеска» индейско
го племени ассинибойнов испол
няли только молодые неженатые 
мужчины и женщины. Роди
тели и родственники сопровожда
ли его пением и ударами в бара
бан. Встав друг против друга, 
танцующие приподнимались на 
носки, затем опускались на пятки, 
слегка приседая. Во время этого
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движения они постепенно сближа
лись, а затем расходились, все 
время улыбаясь и кокетливо за 
глядывая друг другу в глаза, 
повторяя одно и то же много раз 
(Шульц, с. 49).

В танце тагалов Комитан 
«передается картина любовной 
страсти с первого ее проявления 
до сильнейшего взрыва желания. 
Иногда даже серьезное объясне
ние в любви тоже выражается в 
форме танца...» (Шурц, с. 558). 
Подобный танец описал С. Седер- 
грен и у центральноафриканских 
племен бакуту. Он исполнялся 
за полночь, когда луна была в 
оените. «От мужчины к мужчине 
в волнующем танце скользит раз
рисованная белым мелом и обве
шанная побрякушками восхити
тельно гибкая танцовщица. В ту 
самую минуту, когда мужчина, 
доведенный до исступления, готов 
броситься на нее, обольстительни
ца, Качнув бедрами, отступает и 
переходит дальше. Одного за дру
гим захлестывает волна неистово
го вожделения — и спадает 
опять. Раззадорив всех, женщина 
исчезает. Но вожделение остается, 
и его надо утолить. Замкнутый 
круг распадается, мужчины и 
женщины образуют пары и тан
цуют лицом к лицу, но не касаясь 
друг друга. В обволакивающем 
чувственном ритме все медленно 
кружат вокруг барабанов. Темп 
нарастает, страсть распаляется и

переходит в экстаз» (Седергрен, 
с. 58).

При всех отличиях любовных 
танцев у разных племен мира в 
них заметны и общие черты. В 
первую очередь, это формирова
ние парных танцев, в которых ис
полнители чаще всего держались 
на определенном расстоянии друг 
от друга.

Характерной чертой бытовых 
танцев было и их четкое следова
ние определенным правилам. Д а
же самые экстатические танцы ле 
исполнялись стихийно, беспоря
дочно. Более того, в числе их 
были и такие, в которых порядку 
и точности исполнения придава
лось особое значение. Г. Стоу 
приводит примеры таких ганцев 
у бушменов.

Один из них исполнялся муж
чинами и женщинами, стоящими 
в две линии лицом друг к другу. 
Впереди между линиями стоял 
ведущий, который направлял дви
жение всей пляски. Ведущий ру
ководил и другим бытовым тан
цем бушменов. Мужчины и жен
щины выстраивались в нем в че
тыре линии. Держа н ад . головой 
в вытянутых руках прутья, они 
образовывали арки, через которые 
по команде ведущего проходили 
парами мужчины и женщины 
(Stow, 1905, р. 116).

Таким образом, бытовые тан
цы делились на два основных ви
да — сюжетные и бессюжетные. 
Первый вид приближался к теат-

12*
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ралнзованным представлениям или 
хореографическим миниатюрам. 
Действие в них развивалось сред
ствами пантомимы и так  назы вае
мого действенного танца, постро
енного на органичном слиянии 
танца и пантомимы. Основную 
группу сюжетных составляли тан
цы трудовые. В них воспроизво
дились сцены охоты, рыбной лов
ли, отдельные моменты трудовых 
процессов земледельцев. Сюжет
ные танцы посвящались такж е 
животным, растениям, явлениям 
природы. Сюжетные схемы многих 
из них носили традиционный ха
рактер, а по своим лексическим и 
кинетическим особенностям они 
напоминали танцы обрядовые. Но 
в отличие от последних для их 
исполнения характерно было не 
столь тщательное соблюдение ка
нонов и наличие импровизации. В 
другой группе сюжетных танцев 
воспроизводились неожиданные, 
поразившие воображение моменты 
из общественной жизни.

Бессюжетные танцы также 
разделялись на две группы — ли
рические (любовные) и танцы ра
дости бытия. В первых — юноши 
и девушки стремились привлечь 
внимание друг друга, в них про
исходило объяснение в любви и 
находила откровенное выражение

лю бовная страсть. В другой труп 
пе бессюжетных танцев отража 
лось всеобщее воодушевление 
происходила разрядка эмоцио 
нальной и физической энергии.

Как правило, на празднества? 
различные виды бытовых танце! 
сменяли друг друга в определен 
ной последовательности, которая 
способствовала соответствующей 
подготовке к их эмоциональному 
восприятию и исполнению.

По своей сложности бытовые 
танцы не уступали обрядовым. Их 
исполнение нередко требовало 
специального обучения. Так, на
пример, на полуострове Газели 
(Меланезия) сложная пляска ре
петировалась в течение четырех
шести месяцев (Харузина, 1927, 
№ 1 , с. 65).

Бытовые танцы, как правило, 
создавались на основе сложив
шихся традиций и танцевальных 
структур. Вместе с тем в них осо
бое значение придавалось импро
визации, постоянному художест
венному обновлению движений. 
Жизнеспособность проявляли 
лишь танцы, наиболее ярко и пол
но отражавшие пластические ин
тонации своего времени. С изме
нением условий жизни они 
соответствующим образом коррек
тировались.
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ГЛАВ А VI

ТАНЕЦ КАК
КОМПОНЕНТ
ПЕРВОБЫТНОГО
ХУДОЖЕСТВЕННОГО
СИНКРЕТИЧЕСКОГО
ДЕЙСТВА

Рассматривая отдельные виды 
и жанровые особенности древней
ших танцев с точки зрения семан
тики и кинетических особенностей 
лексического текста, мы постоянно 
отделяли танец от всех остальных 
его компонентов, с которыми он 
был теснейшим образом связан, 
хотя и в этом случае мы часто 
говорили о характере ритмическо
го сопровождения танца или, на
пример, о его связи с изобрази
тельным искусством, без которых 
невозможно было бы понять и 
значения самих танцевальных 
движений. Поэтому необходимо 
хотя бы коротко показать, в ка
ком контексте развивался перво
бытный танец, и в каком соотно
шении он находился со всеми 
остальными компонентами перво
бытного художественного действа.

Известно, что уже в период 
верхнего палеолита существовали 
различные виды музыкальных ин
струментов. Так, на стоянке Ме- 
зин был найден целый набор му
зыкальных инструментов, сделан
ных из костей мамонта и рога 
северного оленя. Часть этих спе
циально обработанных костей ис
пользовалась как своеобразные 
ксилофоны и барабаны (Б1бпсов, 
1974, с. 49).

Для музыкального сопровож
дения применялся н обнаружен
ный в Мезине «шумящий» браслет, 
состоящий из нескольких пластин, 
Изготовленных из бивня мамонта.
С. Бибиков предполагает, что та-



кой браслет изображен на руке 
женской скульптурки из Авдеево 
(Bi6iKOB, 1974, с. 54).

По нашему мнению, в подоб
ных статуэтках запечатлены жен
щины в танцевальных позах. Р аз
личные виды шумовых браслетов, 
одевавшихся на руки и на ноги, 
были, очевидно, достаточно широ
ко распространены. Как сообщают 
У. Блик и Л. Ллойд, бушмены 
привязывали к ногам уши газели, 
которые гремели во время танца, 
как погремушки (Bleek and Lloyd, 
р. 351). Индейцы племени хопи, 
исполнявшие танец змеи, привязы
вали к коленям погремушки из 
копыт антилопы или из панциря 
черепахи (Народы мира в нравах 
и обычаях, с. 42). С погремушка
ми на ногах изображена богиня 
плодородия индейцев Мезоамери- 
ки, исполняющая танец «духа ку
курузы» (Marti and Kurath, fig. 1). 
В приведенных примерах погре
мушки исполняли двойную функ
цию, являясь одновременно эле
ментом костюма и музыкальным 
инструментом.

Но ритмическая организация 
танца, видимо, создавалась и бо
лее простыми методами, напри
мер, пощелкиванием зубами (то- 
темические танцы австралийцев), 
хлопками в ладощи (рис. 6).

В качестве музыкальных ин
струментов использовались также 
и обыкновенные палки. Существо
вали даже отдельные танцы и 
целые церемонии, которые испол

нялись исключительно в сопро
вождении палок, например, цере
мония ябудурава31 у австралий
ского племени алава (Локвуд, 
с. 15).

Некоторые племена Австралии 
сопровождали свои танцы глухи
ми ударами ладоней по туго на
тянутой между ног коже опоссу
ма (Birket-Smith, р. 383—384). 
Для получения большего звуково
го эффекта часто использовались 
различные резонаторы. Индейцы 
юма и папаго усиливали звук, 
извлекаемый трением двух пар
ных «звучащих палочек», при по
мощи простых опрокинутых вверх 
дном домашних корзин. «Таким 
же образом примитивные племена 
Малайского полуострова употреб
ляют свои свернутые рулоном ци
новки для сиденья. Возникающие 
при этом ритмические звуки бы
вают слышны на большое рас
стояние» (Липе, с. 299).

Но главенствующую роль сре
ди музыкальных инструментов 
приобрели барабаны. Вышеупомя
нутый танец бушменов, к ногам 
которых были привязаны уши 
газели, женщины сопровождали 
барабанным боем. Все африкан
ские племена придавали бараба
нам особое значение в ритуаль
ных церемониях, считая их не 
просто музыкальными инструмен
тами, а живыми существами, на
деленными душой. Как писал 
П. Вергер, они подвергались освя
щению, время от времени в них
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вливали новую силу путем при
ношения даров и жертв. Если ба
рабан во время церемонии пере
ворачивался, церемонию тут же 
прекращали. Каждый инструмент 
имел своего исполнителя, которо
му разрешалось играть на нем 
лишь после специального посвя
щения и длительного обучения 
(Verger, р. 165).

Особое значение придавали 
точности игры на барабане во 
время ритуалов и обрядовых 
празднеств индейцы Мезоамерики. 
«Известен один любопытный... 
факт. Барабанщик во время чело
веческого жертвоприношения упу
стил такт и нарушил ритм всей 
процессии. Он немедленно был 
схвачен и предназначен для об
ряда вместо первой жертвы» 
(Кинжалов, с. 272—273).

Между тем уже в отдаленную 
эпоху древности определенное 
внимание уделялось не только 
ритму, но и мелодии. На поздне- 
мадленской стоянке Молодова V 
на Днестре обнаружена флейта, 
сделанная из рога северного оле
ня (Черныш, с. 129—130). В нео
литическую эпоху, количество 
флейт увеличивается. Они стано
вятся более сложными, появляют
ся многоствольные флейты — так 
называемые «флейты Пана» (Си- 
ницин, с. 162, рис. 56; Окладни
ков, 1950, с. 396—398, рис. 125, 
126; Макаренко, с. 43, табл. IX—X, 
рис. И —40).

В Мезоамерике простые флей<

ты и флейты Пана изготовлялись 
из кости, тростника и глины. Их 
диапазон был различным: от шес
ти тонов до семи и даже двенад
цати (Кинжалов, с. 273). К. Мак- 
гоун пишет, что эти инструменты 
были очень похожи в разных 
районах мира. Некоторые из них, 
обнаруженные на Соломоновых 
островах, имели тот же диапазон 
и ту же высоту тона, что и флей
ты, найденные в Перу доколумбо
вой эпохи (Macgowan, р. 177).

С изобретением лука и стрел 
появляются и первые струнные 
инструменты. «Спуск стрелы рож
дал звук. Туго натянутая тетива 
звенела высоко, ослабленная—низ
ко» (Садоков, 1970, с. 155). Лук 
как музыкальный инструмент 
изображен на многих наскальных 
рисунках. В пещере Магура ря
дом с танцующими изображена 
фигурка с луком в руке, который 
она держит таким образом, как 
можно держать только музыкаль
ный инструмент (Jantarski, р. 36, 
Abb. 4). Луки, используемые, оче
видно, как музыкальные инстру
менты, сопровождающие танец, 
изображены и на Большой Бояр
ской писанице (бассейн Среднего 
Енисея). М. Дэвлет полагает, что 
в данном случае лук означал 
орудие культового действия. В 
подтверждение она приводит тот 
факт, что «до появления шаман
ского бубна у алтайцев лук и 
стрела выполняли роль магиче
ского культового орудия, кам-
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ланье с луком производили все 
северные алтайцы до недавнего 
времени» (Дэвлет, с. И ).

Мастерством игры на луке 
славилось африканское племя ба- 
бембе (Бич, с. 117). Как отмечает 
Р. Садоков, «музыкальный лук- 
монохорд, как его назвали,— есть 
во многих местах земного шара... 
Зулусы в Африке вообще не счи
тают лук боевым оружием, а 
пользуются им исключительно в 
музыкальных целях» (Садоков, 
1970, с. 155).

При всей своей примитивнос
ти музыкальные инструменты пер
вобытных людей были достаточно 
разнообразны. Как отметил 
К. Закс, здесь использовались все 
виды материалов, из которых 
можно было извлечь звук (Sachs, 
1949, р. 101). «Научно доказан
ным можно считать тот факт, что 
в первобытную эпоху возникли 
основные группы музыкальных 
инструментов — ударные, духо
вые и струнные» (Садоков, 1970а, 
с. 58). Такое их разнообразие 
свидетельствует, очевидно, о том, 
что для первобытных танцев ва
жен был не только ритм, но в 
определенной мере и мелодия.

Многие танцы первобытных 
племен сопровождались пением, 
например бизонья пляска племени 
майдан (Catlin, 1876, р. 127). Под 
песню плясали медвежью пляску 
и племена сиу. Описанный выше 
танец «ассинапеска» индейского 
племени ассинибойнов, а также

танцы папуасов, о которых писал 
Н. Н. Миклухо-Маклай (Миклухо- 
Маклай, с. 330—331), сопровож
дались пением и ударами в бара
баны.

Д ж . Кэтлин писал, что у севе
роамериканских индейцев каждый 
танец имел свою особую песню. 
Причем последняя часто была 
столь сложна и таинственна по 
своему смыслу, что из десяти пля
шущих и поющих молодых людей 
ни один ее не понимал. Лишь 
колдунам и знахарям разреша
лось понимать эти песни, да и их 
самих посвящали в эти тайны 
лишь за высокое вознаграждение, 
которое полагалось за обучение, 
требующее большого прилежания 
и напряженной работы (Catlin, 
1903, р. 142).

Свидетельством тесной связи 
танца с пением может служить и 
тот факт, что «на языке многих 
племен танец и песня обозначают
ся одним и тем же словом» (Кос
вен, с. 160).

Связь пения с танцем во мно
гом определяла характер пения. 
В нем более важное место зани
мал ритм, а не гармония (Гроссе, 
с. 267). П. Дарк писал, что у 
австралийского племени нагарну- 
ков почти все танцы «сопровож
даются особыми песнями, разме
ром которых и управляются дви
жения танцующих» (Дарк, с. 362). 
Тесная связь танца с пением под
черкнута и в статуэтках пляшу
щих карликов, служителей боро
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датого бога Бэса, изображенных 
«с поднятыми над головой рука
ми, притоптывающих, с открыты
ми в пении ртами» (Михайлов, 
Кобищанов, с. 314).

«В Масэт (острова Королевы 
Шарлотты, Канада. — Э. /(.) жен
щины плясали и пели военные 
гимны во все время отсутствия 
воинов. В песнях необходимо бы
ло соблюдать определенный поря
док. Всякое нарушение этого ма
гического ритуала считалось 
способным вызвать смерть отсут
ствующего мужа» (Фрэзер, с. 38). 
Особенно строго соблюдался ритм 
песен, сопровождавших танцы на 
религиозных празднествах (Boas, 
1927, р. 337). Все это оказывало 
большое эмоциональное воздейст
вие.

Однако взаимоотношения пес
ни и танца были довольно слож
ными, и далеко не всегда их рит
мические строения совпадали. Не
редко казалось, что они исполня
ются совершенно независимо друг 
от друга. К  Закс отмечал подоб
ное явление в танцах эскимосов. 
А некоторые племена Восточной 
Африки по мере того как темп 
аккомпанемента возрастал, начи
нали танцевать все медленнее 
(Sachs, 1946, р. 246).

Важное значение имел в пер
вобытных (особенно ритуальных) 
танцах костюм. На многих петро
глифах видно, что маска и шкура 
животного помогали охотнику 
достичь внешней схожести с изоб

ражаемым зверем. Именно этот 
момент был наиболее существен
ным в тотемических и ранних 
охотничьих “плясках. Жизнеподоб
ное, точное воспроизведение всех 
движений животных нередко соче
талось с натуралистичностью 
костюмов.

Изменение костюма, замена 
натуральных голов искусственны
ми масками оказывали серьезное 
влияние и на технику танца, и на 
развитие актерского мастерства, 
большее значение стала приобре
тать пластическая образность. Но 
вместе с тем возросла роль каж 
дого элемента, каждого штриха 
костюма, а также каждого рисун
ка на музыкальных инструментах, 
сопровождавших танец. Например, 
музыкальные инструменты, изго
товлявшиеся из костей мамонта, 
украшались геометрическим орна
ментом (Б1б1ков, 1974, с. 47—48). 
Елочный узор, образующий в цен
тре ромбовидную сетку, был нане
сен и на «шумящий» браслет из 
Мезина. В. Бибикова высказыва
ет предположение, «что и ме- 
андровый и зигзагообразный узор 
на бивне мамонта семантически 
восходил к представлениям о мо
щи, силе и удаче на охоте» (Би
бикова, с. 8). Очевидно, и звуча
нию инструментов, украшенных 
такими узорами, придавалось осо
бое значение в обрядовых танцах.

Говоря о роли костюма в пер
вобытных пантомимно-хореогра
фических обрядовых действах,
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интересно отметить, например, что 
австралийцы рассматривали одеж 
ду исключительно как украшение 
(Lumholtz, 1889, р. 182). Л. Леви- 
Брюль писал, что «многие „дикие" 
племена до того, как они вступи
ли в общение с белыми, совер
шенно не имели одежды. Однако 
не обнаружено ни одного племе
ни, которое совершенно не носило 
бы украшений: птичьих перьев, 
бус, татуировки, разрисовки и 
т .д > . Нередко этим украшениям 
придавалось магическое значение, 
например, считалось, что «орлиное 
перо наделяет человека, который 
его носит, силой, зоркостью, муд
ростью орла и т. д.» (Леви-Брюль, 
1930, с. 197).

В наскальных рисунках мы 
видим, с какой тщательностью 
подчеркивались у обнаженных 
схематических фигурок головные 
уборы, различные украшения на 
ногах и других частях тела.

Тела участников церемонии 
ябудурава австралийского племе
ни алава разрисовывались слож
ными рисунками. Если в них до
пускалась какая-нибудь ошибка, 
церемония не начиналась до тех 
пор, пока эта ошибка не была 
устранена. «Но абориген, затаив
ший злобу против сородича, мог 
умышленно ошибиться, совсем 
немного, чуть-чуть, так что это 
выявлялось лишь после начала це
ремонии, когда остановиться уже 
было нельзя. Так приходила беда» 
(Локвуд, с. 15).

Участники церемонии «стран
ствование тотема мифической 
змеи» австралийского племени 
варрамунга украшались кругами и 
змееобразными линиями, напоми
навшими магические рисунки это
го тотема на земле (Лисициан, 
табл. LXI). На тела участников 
танца змеи племени хопи наноси
лись рисунки, сделанные окрашен
ной глиной. Они имели символиче
ское значение, как и узоры на 
коротеньких юбках. Волосы рас
пускались согласно требованиям 
церемониала (Народы мира в 
нравах и обычаях, с. 42).

Таким образом, к костюму от
носились с той же серьезностью, 
что и к исполнению танцев. При 
этом каждый его элемент имел 
функциональное значение. Неред
ко украшения были столь сложны, 
что требовали особой тренировки 
в их ношении, особенно во время 
танца. У папуасов берега Маклая 
(Новая Гвинея) «главным харак
терным украшением были громад
ные 3-этажные султаны (сангин- 
оле), которые были так велики, 
что только курчавые куафюры па
пуасов могли их удерживать» 
(Миклухо-Маклай, с. 329).

В причудливых головных убо
рах исполняли индейцы пуэбло 
танец «птиц кветцал», в котором 
строго соблюдались две линии. В 
конце танца каждый участник 
должен был исполнить какой-ни
будь трюк (Marti and Kurath,



fig. 103, p. 150), что было нелег
кой задачей.

Индейцы пуэбло исполняли 
также танец урожая в костюмах, 
украшенных хвостами и перьями. 
Символическая значимость каж 
дого элемента костюма сочеталась 
с семантикой лексики, рисунка 
танца и музыкальным сопровож
дением. Как сообщают С. Марти 
и Г. Курат, пляска строилась на 
легких зигзагообразных шагах. 
Достаточно сложным был и рису
нок танца. В первой, медленной, 
части танца две женщины следо
вали за двумя мужчинами, обра
зуя таким образом группы из че
тырех человек. Быстрая часть 
исполнялась в две переплетаю
щиеся линии. Танец сопровождал
ся хором пожилых мужчин, одно
временно аккомпанировавших на 
барабанах, которые они держали 
над головой (Marti and Kurath, 
fig. 105, p. 154).

Приведенный пример нагляд
но показывает тесную взаимо
связь сложного танцевального 
текста с костюмами исполнителей 
и музыкальным сопровождени
ем — инструментальным и вокаль
ным.

Танец был органично связан 
и со словесным искусством. У 
южноафриканского племени берг- 
дама группу танцоров возглавлял 
ведущий. В его обязанность вхо
дило воспевать во время танца 
те явления природы, которые не 
поддавались пантомимному изоб

ражению. Импровизируя в стихо
творной форме, он произносил ко
роткую фразу, на которую жен
щины отвечали пением (Vedder, 
р. 94).

Интересную связь хореогра
фии со стихотворным текстом 
подметил С. Крашенинников в 
круговом танце жителей Куриль
ских островов. «...Десять мужчин 
и женщин в лучших своих одеж
дах ходят тихо по кругу, подни
мая в такт одну ногу за другой. 
При этом, когда одна половина 
танцующих выговорит последнее 
слово, то другая произносит пер
вые, вроде того, как если бы кто- 
нибудь читал стихи по стопам. 
Произносимые при этом танцую
щими слова имеют ту или иную 
связь с их промыслом» (Краше
нинников, с. 213).

Тесная связь танца с музы
кой, пантомимой, словесным ис
кусством рождала своего рода 
театрализованные представления. 
Не случайно в индийском язы
ке nata (актер) и nataka (иг
ра) ведут свое происхождение 
от глагола nat в пракрите 
или простонародной формы сан
скрита nrit — танцевать (Rid
geway, 1964, р. 156). Перевопло
щение в иное существо значи
тельно влияло на пластику танца, 
рождались формы так называемо
го действенного танца, в которых 
он был неразрывно связан с ми
микой, жестом.



Как показали приведенные 
примеры, связь танца с другими 
видами искусства была амбива
лентной, приближающейся в ка
кой-то мере по своему характеру 
к взаимосвязи и соподчиненности 
различных видов искусства в ба
летном спектакле. Об этом отчет
ливо свидетельствуют характер 
инструментальной и вокальной му
зыки, сопровождавшей танец, 
пантомима и актерское искусство, 
неразрывно связанные с ним, раз
личные виды изобразительного ис
кусства — наскальные росписи, 
костюм, украшения, грим.

Но на этом сходство балетно
го спектакля и первобытного пан
томимно-хореографического дейст

ва кончается. Первый построен на 
синтезе различных видов искусст
ва и является чисто художествен
ной формой творчества. Взаимо
связанность элементов второго 
определяется его художественным 
синкретизмом, основанным на не- 
расчлененности практической и 
духовной деятельности первобыт
ного человека, полифункциональ
ности первобытного художествен
ного творчества, служившего уни
версальным средством общения, 
познания окружающего мира, вос
питания, как духовного, так и фи
зического, формирования нравст
венных, религиозных, эстетических 
чувств.



ЗАКЛЮЧЕНИЕ Развитие трудовой деятель
ности человека вызвало к жизни 
и древнейшие пантомимно-хорео
графические действа, которые яви
лись результатом сложной обоб
щающей деятельности человече
ского сознания, творческого 
воображения, рождающего худо
жественно-образные представле
ния. Нерасчлененность обществен
ного сознания определяла синкре
тический характер этих действ.

Все виды художественного 
творчества (танец, пантомима, ак
терское, изобразительное, музы
кальное, словесное искусство), 
тесно переплетаясь, были одно
временно непосредственно связаны 
с материальным производством 
(охотой, рыбной ловлей, земледе
лием, скотоводством).

Трудовая практика, с одной 
стороны, служила основой реаль
ного познания действительности, 
с другой — из-за недостатка зна
ний и бессилия перед неодолимы
ми трудностями жизни рождала 
фантастические представления, 
магические приемы, направленные
на увеличение человеческих воз
можностей.

Поэтому первобытный танец, 
выступая как один из компонен
тов гетерогенной художественной 
структуры, отражал и складывав
шиеся идеологические представле-

и характер общественного 
а, в частности его первичное 
гление на мужской и женский- 
» условиях жизни первобыт-
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ного общества любой продукт 
фантазии легко воспринимался 
как реальность. Быт «обособлен
ных охотничьих общин с их ис
ключительно кровнородственным 
принципом социальных связей» 
(Токарев, 1972, с. 264) рождал 
веру в сверхъестественное родство 
отдельных групп людей с опреде
ленными видами животных, рас
тений. Этим объясняется появле
ние тотемических танцев, в кото
рых находила отражение реальная 
действительность. В лексике, дви
жениях танца удивительно точно 
воспроизводились характер и по
ведение животных. Но одновре
менно совершенно фантастической 
и превратной была их функцио
нальная направленность — вера в 
магическое воздействие этих тан
цев на увеличение роста живот
ных, растений и тем самым вера 
в их влияние на благосостояние 
людей.

Тем же характером первобыт
ного общественного труда (в дан
ном случае принципом его первич
ного разделения на мужской и 
женский) обусловлено развитие 
двух основных видов древнейших 
танцев — женских и мужских, 
часть которых носила также об
рядовый характер. По тематиче
ским и кинетическим особеннос
тям структуры в женских обрядо
вых танцах выделяются танцы 
плодородия, танцы змей, птиц и 
животных, военные танцы; в муж
ских — охотничьи и военные.

Значительное место в жизни 
первобытных людей занимали и 
танцы бытовые, которые по тема
тике и кинетическому строению 
разделялись на две большие груп
пы — сюжетные и бессюжетные. 
Сюжетные танцы отличались не
обычайным тематическим разнооб
разием. Основной темой их был 
труд. У охотничьих племен тако
выми в первую очередь были тан
цы, воспроизводившие повадки 
животных, птиц, сцены охоты. У 
земледельческих племен большое 
место продолжали занимать тан
цы, посвященные животным, пти
цам и особенно растениям, а так
же разнообразным явлениям при
роды и различным событиям об
щественной жизни.

Бессюжетные танцы разделя
лись на лирические (любовные) и 
танцы радости бытия. В них про
исходила разрядка эмоциональной 
энергии.

Различие обрядовых и быто
вых танцев определялось прежде 
всего их функциональной направ
ленностью. Если первые исполня
лись с той или иной магической 
целью, то вторые были связаны 
с внеобрядовой стороной жизни 
общины. Но основой кинетическо
го текста тех и других служили 
конкретные явления окружающей 
природы и человеческой жизни, 
подражание повадкам животных 
и воспроизведение трудовых про
цессов.

Однородность первобытной
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культуры, вызванная схожестью 
условий жизни и психического 
склада, сравнительной простотой 
культурно-бытового уклада и ми
ровоззрения, предопределила ряд 
общих черт в танцах различных 
племен мира — в первую очередь 
их тематику, непосредственно свя
занную с повседневными занятия
ми людей, их идеологией. В муж
ских танцах — это охота, рыб
ная ловля, война, мифы о сотво
рении мира, в женских — обновле
ние и продолжение жизни, всеоб
щее плодородие. Тематика танцев 
в значительной мере определила 
их лексическую структуру. В 
мужских танцах воспроизводились 
повадки различных животных, це
лые сцены охоты и военных дей
ствий, исполнялись разнообразные 
высокие прыжки, сильные удары 
ног о землю, присядки. Демонстра
ция плодоносящих сил женского 
тела предопределила в качестве 
лексической основы женских тан
цев колебательные и вращатель
ные движения бедер, живота, гру
дей, всего корпуса.

Стремление двигаться не от
рывая ног от земли способствова
ло развитию небольших скользя
щих прыжков, мелких движений 
стоп, разнообразных вращений. В 
сидячих танцах разрабатывалась 
техника движений рук, головы, 
верхней части тела.

Развитие абстрактного мыш
ления и новых представлений о 
мире привело к появлению в тан

цах геометрических мотивов. Наи
более древней и повсеместно рас
пространенной фигурой был круг. 
Возникнув как наиболее удобная 
форма массового танца, он позд
нее осознается как геометриче
ская фигура и наделяется астраль

ными символическими значениями.
Стремление изобразить в тан

це движение Солнца и Луны, их 
семантическую многозначность 
обусловило разнообразное воспро
изведение фигуры круга как сос
тавной части сложной композиции 
(например, концентрические, раз
растающиеся окружности и т. д .).

Достаточно широкое распро
странение получили и другие ри
сунки танцев. Сложная конфигу
рация прямых и ломаных линий 
нашла свое воплощение в меанд
ре. Пластическая многосложность 
круговых и меандрообразных тан
цев проявлялась в том, что суще
ственную роль в них продолжают 
играть движения бедер. В ряде 
случаев особое значение приобре
тали и условные позы и жесты 
отдельного исполнителя, подчи
ненные определенным законам 
симметрических и ритмических 
повторов, которые составляли еди
ную логически выстроенную пла
стическую композицию.

Появление святилищ способ
ствовало канонизации кинетиче
ской структуры танца. В канонах 
фиксировались древнейшие формы 
пластики, которые в новых уело-



$
виях наполнялись новым содержа
нием, обогащались новыми инто
нациями.

К эпохе разложения перво
бытнообщинного строя относится 
появление поликинетических форм 
танца, хореографических действ, 
отличающихся сюжетным разви
тием, пластической многознач
ностью.

Танцы первобытных племен 
представляли собой характерные 
произведения фольклора. Они со
чинялись в расчете на общее ис
полнение. Их существование зави
село от санкции всего коллектива. 
Как правило, они создавались на 
основе сложившихся традиций и 
танцевальных структур. Вместе с 
тем в бытовых танцах особое зна
чение придавалось импровизации, 
постоянному художественному об
новлению. Жизнеспособность про
являли лишь танцы, наиболее 
ярко и полно отражавшие пласти

ческую интонацию и эмоциональ
ный строй своего времени.

Знание основных черт древ
нейшего пласта хореографического 
искусства помогает уже сейчас 
выявить некоторые наиболее древ
ние черты старинных фольклор
ных танцев. Через функциональ
ные и структурные особенности 
первобытных танцев в определен
ной мере просматриваются и тен
денции дальнейшего развития хо
реографического искусства. Но 
тут же следует заметить, что изу
чение первобытных плясок, хотя 
и важный, но только самый пер
вый шаг к пониманию особеннос
тей и характерных черт фольклор
ных танцев современных народов. 
Необходимы дальнейшие серьез
ные исследования, предполагаю
щие изучение танца как сложной 
динамической системы, функцио
нирующей в контексте определен
ной культурно-исторической эпохи.
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ПРИМЕЧАНИЯ

13 э. А.

1 Подобным же методом ана
лиза пользуется и современный 
американский историк танца 
Р. Краус. Он полностью присое
диняется к классификации, пред
ложенной К. Заксом, и относит к 
первобытным, например, фольклор
ные крестьянские танцы, сохра
нившиеся до недавнего времени в 
Западной Европе (Kraus, р. 21— 
22, 26).

2 В работе К- Закса видовые 
признаки танца определялись че
рез характерные особенности 
нервной системы индивидуума, а 
в некоторых других современных 
исследованиях таким же образом 
определяются его родовые призна
ки. В качестве примера можно 
привести значительную работу 
М. Шитс «Феноменология тан
ца», в которой говорится, что «ис
полнить танец — значит создать 
уникальную динамическую форму. 
Ни в одном из танцев нет ничего, 
что могло бы существовать вне 
этого уникального создания ...Та
нец оживает лишь тогда, когда 
танцоры полностью ощущают себя 
и форму, ибо они являются носи
телями формы: не создателями ее, 
а источником движения» (Sheets, 
р. 5—6).

8 М. Каган убедительно пока
зал ограниченность такого подхо
да к изучению явлений искусства. 
«...Семиотический подход, облада
ющий возможностями при изуче
нии таких знаковых систем, кото
рые имеют формализованный ха-

Королева
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рактер и существуют самостоя
тельно, в виде некоего словаря с 
соответствующей ему граммати
кой, получил ограниченное поле 
исследования в сфере художест
венной, где форма неотрывна от 
содержания, где языки неотдели
мы от выражаемой ими информа
ции и где специфический характер 
этой информации, связанный с 
включением в нее личностного мо
мента — эмоционального, ^ ф о р 
мализуемого, не позволяет знако
вой системе занять самостоятель
ное место, подобное словесному 
языку или искусственным языкам 
различных наук» (Каган, 1975, 
с. 101).

4 Слово танец в русском язы
ке произошло от немецкого Tanz. 
Но так как заимствовано оно 
было из польского языка, к нему 

был присоединен суффикс -ец.
В русский язык слово танец 

вошло только в XVII в. (Шанский, 
Иванов, Шанская, с. 436). До тех 
пор употреблялось общеславян
ское слово пляска. С конца XIX в. 
танец и пляска употребляются как 
синонимы. Но понятие пляска 
было шире, чем понятие танец.

В «Кратком словаре синони
мов русского языка» В. Клюевой, 
изданном в 1961 г., танцевать, 
плясать, отплясывать даны как 
слова, объединенные значением 
«исполнять танец. Наиболее упот
ребительно из них танцевать. П ля
сать — обычно танцевать народ
ный танец» (Клюева, с. 251).

В многотомном «Словаре си
нонимов русского языка» (с. 534) 
слова танцевать, плясать также 
даны как синонимы. «Танцевать— 
исполнять какой-л. танец, прини
мать участие в танцах; плясать — 
исполнять преимущественно на
родный танец, какую-л. пляску, 
слово часто употр. для того, что
бы подчеркнуть живой, несдержи
ваемый, шумный и т. п. характер 
танца (танцев)».

Таким образом, в современ
ном русском языке слова танец и 
пляска употребляются как сино
нимы, обозначающие одно поня
тие. Но в настоящее время слово 
танец обозначает по своему объе
му понятие более широкое и более 
общее.

6 В отдельных случаях в бо
лее поздние периоды, например, 
в период третьей стадии татар
ской культуры (II в. — первая 
половина I в. до н. э.) в наскаль
ных изображениях появляются 
жилища. Но, как достаточно убе
дительно показала М. Дэвлет, и 
эти рисунки не были простыми 
изображениями какого-то реаль
ного поселка. «Все же есть осно
вания полагать, что на Большой 
Боярской писанице,— пишет она,— 
представлен ирреальный, идеаль
ный поселок в момент традицион
ного календарного праздника. 
Древние художники, терпеливо 
выбивая на скале изображение 
поселка, созданного их воображе
нием, ставили себе целью обеспе-
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чить при помощи этих рисунков 
материальное благополучие, изо
билие и процветание реального 
поселения» (Дэвлет, с. 11). Выво
ды М. Дэвлет еще раз подтверж
дают обоснованность предположе
ния А. Формозова и других уче
ных о культовом характере 
петроглифов.

6 Традиция создания петро
глифов в труднодоступных местах 
проявила удивительную устойчи
вость и касалась не только изоб
ражений в пещерах, но и наскаль
ных рисунков вдоль берегов рек 
и озер, относящихся к гораздо 
более позднему историческому пе
риоду. Примером могут служить 
недавно открытые писаницы Фин
ляндии, о которых Ю. Савватеев 
пишет: «Все рисунки находятся 
на побережье внутренних озер... 
Они как будто малодоступны, на
ходятся в укромных местах и не 
представляют удобные объекты 
для обозрения. Похоже, писаницы 
не были рассчитаны на массового 
„зрителя*4. Площадки перед ними 
очень узкие и неровные, они 
могли вмещать лишь небольшое 
число людей» (Савватеев, 1976, 
с. 149).

7 В книге А. Авдеева «Проис
хождение театра» довольно боль
шой раздел носит название «То- 
темические пляски». Но основная 
его часть посвящена тотемизму 
как совокупности взглядов и 
представлений первобытного чело
века. И лишь в небольшой части

раздела приводятся в основном 
примеры плясок, сохранивших в 
себе только отдельные черты тоте
мизма. Например, волчью пляску 
тайного союза индейцев квакиутл 
А. Авдеев относит к тотемическим. 
Автор приходит к выводу, что 
«тотемическая пляска...возникает 
на первых порах как дальнейшее 
развитие уже бытовавшей охот
ничьей пляски» (Авдеев, с. 74). 
Однако это противоречит конкрет
ным данным науки.

8 Более подробно о возраст
ных инициациях см.: Першиц, 
Монгайт, Алексеев, с. 96; Кабо, 
1969, с. 310—314; Элькин, с. 160— 
166.

9 Интичиума — такое назва
ние получили в литературе авст
ралийские церемонии размноже
ния тотема.

10 Начиная с А. Брейля «ш> 
следователи единодушно ограни
чили смысл и содержание ранних 
антропоморфных схем узко поло
вой тематикой. Конкретнее, в них 
увидели несомненные изображе
ния вульв и только. Такая версия, 
существующая уже более полуве
ка и ставшая „общим местом" 
множества изданий, и поныне 
сохраняет свою незыблемость как 
нечто самоочевидное. В частности, 
она составляет одну из ведущих 
посылок предложенной Леруа-Гу- 
раном концепции верхнепалеоли
тического творчества, в которой 
сексуальному циклу представле
ний изначально отводится явно

13*
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первенствующее место» (Столяр, 
1972, с. 205).

11 Такое предположение нам 
кажется вполне приемлемым, так 

как у папуасов была «очень сильна 
вера в земледельческую магию. 
Здесь особую роль играют жен

щины, и некоторые обряды как бы 
направлены на то, чтобы передать 
земле женскую половую силу» 
(Токарев, 1965, с. 82).

12 Культ змееногой богини 
почитался у скифов. Согласно ле
генде, скифы вели свое «проис
хождение от Геракла и полудевы- 
полузмеи» (Смирнов, с. 164).

13 Анализируя относящийся к 
палеолитической эпохе жезл из 
Монтгодье, В. Топоров предпола
гает, что изображение на нем 
двух змей было не просто резуль
татом приспособления к форме 
предмета. «Во всяком случае, в 
более позднюю эпоху связь змей 
с жезлом и, следовательно, их 
вертикальное положение находят 
убедительное объяснение: жезл 
или его вариант — тирс, увенчан
ный шишкой и обвитый плющом, 
эквивалентен мировому дереву, 
является его вариантом; змея 
(или змей) также может высту
пать как вариант мирового дере
ва...» (Топоров, с. 91—92). У еги
петских фараонов змеевидные 
жезлы становятся олицетворением 
священной власти (Alford, р. 204).

14 Описание мужских танцев 
змей в данном разделе объясня
ется тем, что их возникновение И

исходные формы связаны с подра
жанием движениям женского тан
ца.

15 Д ж арада (Djarada) — 
празднество женщин Арнемленда, 
на котором мужчинам было за
прещено присутствовать (Dean 
and Carell, 1956, р. 213).

16 Кунапипи — ритуал, культ, 
исполнявшийся племенами Австра
лии, живущими на реке Ропер. Как 
пишет Д. Локвуд, аборигены счи
тали, что песнями и танцами Ку
напипи они славят Землю-Мать— 
Мать-Богиню, в которой видят 
источник всей жизни, языка, куль
туры, пищи, законов, детей, само
го бытия (Локвуд, с. 91).

17 Орфики — последователи 
возникшего в VIII в. до н. э. те
чения в древнегреческой мифоло
гии, связанного с культом мифи
ческого поэта Орфея и бога Дио
ниса.

18 Мога — церемония обмена 
перламутровыми раковинами. 
Мир — танцы, посвященные цере
монии Мога, исполняющиеся в 
сопровождении барабана кунду.

19 Военная фракийская песня, 
связанная с именем знаменитого 
царя фракийского племени одри- 
сов Ситалка.

20 Характерно, что в Сканди
навии вплоть до настоящего вре
мени «лабиринты считают в наро
де местом девичьих плясок» (Фор
мозов, 1974, с. 72).

21 Иовулиу (Yowulyu) — 
празднество женщин Центральной
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Австралии, близкое Джараде Ар
немленда.

22 Сопоставляя глиняные жен
ские фигурки разных древнеземле
дельческих культур, С. Бибиков 
доказал, что треугольные отрост
ки у трипольских и других подоб
ных статуэток обозначают руки, 
расположенные на груди (Биби
ков, 1953, с. 228).

23 У индейцев хуичолей осо
бым образом почитался хикули 
(hi'kuli) — разновидность неболь
шого кактуса, который растет в 
Центральной Мексике. Он оказы
вает возбуждающее воздействие 
на нервную систему, вызывая гал
люцинации (Lumholtz, 1907, р. 17).

24 Однако часто мужчины не 
только повторяли движения жен
ского танца, но и облачались во 
время ритуальных действ в жен
ский наряд.

У племени наганарвалов, жив
ших на территории современной 
Польши в районе, граничащем с 
Чехословакией, в священной роще 
справлялся древний культ, кото
рый возглавлял жрец в женском 
наряде (Тацит, «О происхождении 
германцев», 43).

Вера в особую магическую 
силу женщин и женских танцев 
сохранялась в течение многих 
последующих веков и присутство
вала в обрядах даже высокораз
витых религиозных систем.

25 Уонгга (Wongga) — танце
вальная церемония, исполнявшая
ся племенами северо-западного

района Северной Территории (Ав
стралия). Тем же именем называ
ли мальчика, проходившего ини
циацию. Танцевальные движения 
Уонгга очень разнообразны. Они 
включают в себя и сильные, рез
кие удары ног в землю, исполняе
мые в быстром, стремительном 
темпе, и движения мягкие, вкрад
чивые.

26 Кинетической темой танца 
является его основная пластиче
ская мысль, ясно оформленная в 
кинетическом и структурном отно
шении, выраженная в индивиду
ализированном исполнении (это 
может быть исполнение одного 
танцора или группы), имеющем 
главное образно-выразительное 
значение в данном танце.

27 Подробнее о поликинетиче- 
ских формах танца см.: Королева, 
il 972.

28 Это явление было, очевид
но, широко распространенным. 
Ветви дерева во время своих об
рядовых танцев трясли и мачи 
(так называлась у индейцев арау- 
канов (Чили) знахарка, колдунья, 
своего рода жрица, полагающая, 
что она имеет связи с потусторон
ним миром).

Когда молодая знахарка каса
лась веток коричневого дерева, 
украшающих лестницу, церемония 
достигала кульминации. Знахарка 
колыхала ветви дерева и впадала 
в экстаз. Она танцевала до изне
можения и падала без чувств 
(Лайола, с. 198).



По мере того, как ведущими 
колдунами становились мужчины, 
священное дерево превратилось в 
один из основных атрибутов их 
действ.

29 Джуреджи — дикое апель
синовое дерево.

30 Аналогичные мифы о миро
вом, или первом, дереве мира,

стоящем в центре земли и прони
зывающем все слои небес, были 
известны и древним майя (Кинжа
лов, с. 278).

31 Ябудурава — ритуальная 
церемония австралийских племен, 
живущих на реке Ропер, во вре
мя которой исполняются тотеми- 
ческие танцы.
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