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НЕОТРАДИЦИОНАЛИЗМ  
В СОВРЕМЕННОМ  
ИСКУССТВЕ МОРДОВИИ:  
поиски новой танцевальной формы

Развитие неотрадиционалистских форм 
в со вре мен ном искусстве – тема обшир-
ная и требующая детального анализа на 
различных уровнях. В предыдущей ста-
тье «Новые тенденции развития совре-
менной хореографии в Мордовии» [5] мы 
рассмотрели ее с позиций смыслообразо-
вания и возможностей цитирования про-
шлого в фолк-танце. Однако помимо ак-
туализации содержания, в процессе кото-
рой возникают новые элементы в тради-
ционных структурах мышления народа, 
существует еще один важный аспект – ак-
туализация пространственно-временных 
структур образа мира, зафиксированных 
в формах традиционного искусства. На-
сколько велики возможности трансфор-
мации этих форм в современном искус-
стве, хотелось бы рассмотреть в рамках 
данной статьи. 

Вопрос о форме, несмотря на давнюю 
историю существования, остается чрез-
вычайно актуальным. Именно авангард 
начала ХХ в., оцененный как «новое ре-
волюционное искусство», поставил во-
прос о поисках новизны формотворче-
ства [8; 16]. В абстрактном смысле фор-
ма – это структура, способ, которым соз-
дается целое. С одной стороны, форма в 
искусстве обусловлена природой матери-
ала, с другой – форма выходит за преде-
лы материала, становится активной, сама 
начинает творить. Художественное со-

держание в этом случае нуждается в фор-
ме, так как только через нее может быть 
выражено. Содержание существует не до 
формы, а творится через форму, т. е. че-
рез выражение.

Здесь следует обратить внимание 
на опре деление выражения как формы 
А. Ф. Лосева: «Выражение, или форма, 
есть смысл, предполагающий иное вне 
себя, соотнесенный с иным, которое его 
окружает» [11, 12], т. е. выражение пред-
полагает, что данная вещь наделена смыс-
лом чего-то иного, имеющего бытие вне и 
независимо от нее. Подчеркнув, что вы-
ражение есть «становящаяся в ином сущ-
ность», философ уточняет, что одновре-
менно оно – «…твердо очерченный лик 
сущности, в котором отождествлен логи-
ческий смысл с его алогической явлен-
ностью и данностью. Говоря вообще, вы-
ражение есть символ» [11, 13]. Следова-
тельно, сущность выражения сводится к 
воплощению смысла, или эйдоса (логи-
ческого) в инобытийной сфере (алогиче-
ской). Выражение как форма не несет ни-
чего, кроме смысла, воплощенного в ма-
териале; отсюда выводима символиче-
ская природа всякого выражения.

Однако для художественного выраже-
ния недостаточно наличия понятия как 
смысла самого по себе. Наличие двух 
сторон, внешней и внутренней, тоже не 
означает именно художественное выра-
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жение. Эти стороны должны быть тожде-
ственны до полной неразличимости так, 
чтобы мы увидели только одно – выра-
жение, и отличны так, чтобы внутренние 
возможности стремились выявить себя 
и войти с окружающим в более тесные 
смысловые взаимоотношения. А для это-
го нужно, чтобы художественное выра-
жение (или форма), во-первых, было це-
лостным (выражало предметность цели-
ком, а не частично); во-вторых, – актив-
ным (заставляло внутреннее проявить-
ся, а внешнее – увлекать в глубину вну-
треннего). Более того, художественное 
выражение должно быть адекватным ре-
ализуемой им смысловой предметности, 
где логическое находится в соответствии 
с алогическим. Наконец, оно предпола-
гает динамичность, и, если эмпиричные 
предметы гетерогенны, не смешивают-
ся друг с другом, то художественное вы-
ражение всегда есть процесс, становле-
ние, оно изначально гомогенно. Смысло-
вая предметность в художественной вы-
разительности (или в форме) выявляется 
целиком, и эта новая смысловая предмет-
ность есть цель художественного произ-
ведения. 

Позитивистски ориентированному ис-
кусствоведению свойственно отождест-
влять содержание со смыслом. В плоско-
сти языковедческого подхода к искусству 
такая трактовка оказалась полезной для 
достижения некоторых частных целей, 
однако в эстетическом плане она при-
водит к методологическим парадоксам. 
Изнутри, с точки зрения имманентно-
семиотического подхода, невозможно 
разорвать функциональную связь меж-
ду означаемым и означающим. Толь-
ко извне, с философских позиций, худо-
жественный образ определяется содер-
жательно. Как и всякий продукт культу-
ры, образ имеет свой исток не в себе, а в 
отпустившем его на свободу – через по-
средство человека – мире и потому вхо-
дит в мир, лишь перестав быть исклю-
чительно собой. Отраженные в образе 
события и вещи мира, его дни и вечера, 
реки и деревья составляют первый слой 
содержания.

Очевидно, что содержательность ху-
дожественного образа зависит от отобра-
жаемой им действительности – предмета 
искусства, хотя и не тождественна ей. В 
широком плане содержание образа есть 
целостное бытие, нашедшее в нем сим-
волическое индивидуальное завершение. 
Из понимания художественного образа 
как чувственного отражения целостно-
го бытия с необходимостью следует, что 
любой художественный образ является 
лишь одной из сторон своего более широ-
кого содержания. Если материал образа 
обеспечивает его физическое существо-
вание в мире (образ как вещь), то худо-
жественная форма открывает в этой вещи 
измерения, выходящие за ее физические 
пределы. Проще говоря, форма – это спо-
соб духовно-практического освоения 
предмета, в котором вопло щается автор-
ский замысел. Понятие формы шире, чем 
оформленность артефакта: форма преоб-
разует действительность сквозь призму 
авторско-зрительской установки. 

Образ – это подвижный, развива-
ющийся «объект-субъект», развертыва-
ющийся через напряженное противопо-
ставление своего текста и контекста – от 
личностного до общезначимого. Изна-
чально план художественного содержа-
ния опреде ляется единством авторско-
го и читательского переживания обра-
за, его конкрет ного восприятия. На этом 
уровне содержание образа начинает жить 
самостоя тельной жизнью, оно остает-
ся собой и вместе с тем в чем-то стано-
вится другим, новым. В свою очередь, 
личностно-психологический план образа 
оказывается фор мой более широкого со-
держания. Высшим содержательным сло-
ем образа пред стает мир, который имеет 
свои материал и форму. Само расслоение 
образа на материал и форму возможно по 
отношению к его содержанию.

Наиболее простой уровень связи худо-
жественного образа с действительно стью 
представлен его материалом. Вместе с 
тем значение материала велико, так как 
его неодинаковость лежит в основе раз-
ных видов искусства. Дело тут не просто 
в различии выразительных возможностей 
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звука или цвета. Существен ность физи-
ческого уровня бытия образа проявляет-
ся, прежде всего, в том, что обобщенный 
смысл представленной в нем действи-
тельности воплощается именно в данном 
материале. Подлинной сущностью его яв-
ляется уже не физическое тело, а опред-
меченная в нем смысловая энергия. Толь-
ко при этом условии вещество становит-
ся художественным материалом.

Следующим уровнем на пути к содер-
жанию является форма. Мы понимаем 
этот термин как активное композицион-
ное устройство художественного обра-
за, его знаково-речевую структуру. Фор-
ма произведения искусства актуализиру-
ется как встреча материала с направлен-
ностью созидающей и воспринимающей 
его творческой установки.

Пространственно-временные пара-
метры языка искусства служат важным 
структурообразующим фактором созда-
ния адекватной формы в танце. Время 
определяет специфику средств выраже-
ния, в частности устанавливает взаимо-
связь пластики и музыкальной основы, 
уточняет особенности внутренней вы-
разительности танцевального текста [6]. 
Отметим, что именно темпо-ритмические 
структуры двух искусств как важные 
структурообразующие элементы фор-
мы не только сближают их в своей пер-
во основе, но и могут стать исходным мо-
ментом в анализе связей между историче-
ски ранними и современными образцами 
народного танца. Есть еще одно обстоя-
тельство, на которое хотелось бы обра-
тить особое внимание: невозможно рас-
сматривать временные параметры тан-
цевальной формы в отрыве от простран-
ственных. Очевидно, что любое пласти-
ческое (связанное с пространственной 
трансформацией) изменение происходит 
во времени (темп – скорость композици-
онного изменения и ритм – конструктив-
ная организация структуры текста).

В качестве примера эволюции тра-
диционной системы композиционно-
конструктивных структур формы затро-
нем некоторые аспекты истории народ-
ного танца мордвы. Не будем подробно 

останавливаться на описаниях обрядово-
ритуальных действ и сосредоточим вни-
мание на общих замечаниях. Первичные 
структуры танца мордвы возникли в ар-
хаическую эпоху. Именно в этот пери-
од вырабатывались символические фор-
мы описания окружающей человека дей-
ствительности. Человек того времени 
стремился не столько к отображению в 
искусстве способов жизнедеятельности, 
сколько к ритуальному упорядочиванию 
своей связи с явлением мира [6, 100]. 
Возникшая в рамках такого мышления 
циклическая модель времени специфич-
на: в ней не «работает» постулат необра-
тимости времени; она не противопостав-
ляет реальность и текст, высказывание о 
действии – самому действию, часть – це-
лому.

Столь специфичное ощущение мира 
требовало особой формы выражения, ко-
торая создавалась с помощью конкретной 
композиционно-конструктивной структу-
ры художественной практики – хоровода. 
В основе хороводной формы лежит песен-
ная композиция с ее циклическим чередо-
ванием структур запева и припева, в ходе 
которого происходит игра-диалог заводя-
щего и группы. В силу этого обстоятель-
ства время в процессе хороводной игры 
постоянно возвращается к исходной точ-
ке и не имеет завершения, что в полной 
мере отражает специфику традиционного 
мышления в культуре. Универсальность 
хороводной формы обеспечила ее жизне-
способность. Как бы ни изменялось со-
держание ритуально-обрядовых действ и 
бытовых игр, как бы ни трансформирова-
лась пластика исполнителей, хороводная 
форма каждый раз гибко включала новые 
смысловые образования в универсальную 
структуру традиционной художественной 
практики [10]. Отсюда проистекает все 
разнообразие наследия народа. 

Почему сегодня так важен этот аспект 
с точки зрения развития мордовской хо-
реографии? Дело в том, что выход за пре-
делы традиционной формы в работах со-
временных постановщиков автоматиче-
ски лишает смысла любую передачу ха-
рактерности в танце. Проще говоря, вне 
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формы лексика мордовского танца пре-
вращается в простой набор стилизован-
ных движений, способных разнообра-
зить язык различных видов хореографии, 
но объективно не отражающих менталь-
ные структуры народа. Можно, конечно, 
воспроизвести при этом национальный 
сюжет, но вне формы содержание упро-
щается до некой картинки или зарисов-
ки, которая при смене костюма и музыки 
репрезентативна и для других народов, 
тем более не является секретом тот факт, 
что содержательная сторона обрядово-
ритуальных комплексов в регионе По-
волжья имеет ряд общих черт, обуслов-
ленных общностью происхождения или 
культурной диффузии. 

В качестве примера подобного отры-
ва содержания от формы можно при-
вести опыты по созданию кадрильных 
форм мордовского танца. Хотелось бы 
отметить, что по своей природе кадриль-
ная форма адекватна городской народ-
ной традиции. Она представляет собой 
композиционно-конструктивный вари-
ант, в основе которого лежит следующая 
структура: общий выход и состязание-
перепляс пар. В музыкальном плане та-
кой структуре отвечает частушечная со-
стязательная форма организации матери-
ала. Здесь присутствует та же цикличе-
ская временная структура традиционно-
го мышления, характерная, подчеркнем, 
для городской традиции, поскольку она 
индивидуально переживается каждой па-
рой, но постоянный повтор-чередование 
пар делает ее циклично-линейной. Иначе 
складывается ситуация в аграрной тради-
ции: в хороводе коллектив упорядочива-
ет свою жизнедеятельность через диалог 
массы и заводящего. Здесь индивидуаль-
ное «я» всегда принадлежит коллектив-
ному «мы», поэтому роль заводящего сво-
дится к тому, чтобы повести за собой всех 
к одной общей цели. Если учесть земле-
дельческий характер мышления мордвы, 
то становится очевидным, что кадриль-
ная форма явно не согласуется со стерео-
типами мышления этого народа. В кадри-
ли коллективное «мы» (общий выход) об-
разует некую общность отдельных «мы» 

(индивидуальных пар), каждая из кото-
рых обладает уникальностью в рамках 
общего пространства. Кадриль в большей 
степени соответствует периоду в истории 
танца, который соотносится со временем 
перехода к городским формам мышления 
с постоянно возрастающей ролью инди-
видуального в культуре. 

Не менее сложно протекают процессы 
работы с собственно хороводными фор-
мами в современной хореографии Мор-
довии. Казалось бы, при обращении к пе-
сенной музыкальной основе автоматиче-
ски возникает соответствие формы и со-
держания, поскольку запевно-куплетная 
структура легко композиционно органи-
зует материал. Проблема в том, что и в 
этой ситуации на самом деле большин-
ство хореографов не учитывают смысло-
вой контекст хороводной формы. Неред-
ко вместо нее создается иная схема ком-
позиции, скорее адекватная классической 
сюитной форме: общий выход, соло на 
фоне массы, общее завершение. Смысл 
такого построения предельно прост: ин-
дивидуальная история протекает на фоне 
массы, которая может быть внешне орга-
низована на основе хороводного рисун-
ка в пространстве, но не более того. Еще 
раз подчеркнем: основа хоровода – не вы-
деление «я» из «мы», а интеграция уси-
лий коллектива, ведомого единой волей к 
цели. Как бы ни действовал заводящий в 
рамках хороводной игры, он всего лишь 
направляющий, выразитель коллективно-
го смысла, а диалог хора и заводящего – 
особый способ организации пластики во 
времени, особая динамическая структура 
времени.

Конечно, движение по пути создания 
народно-сценических сюит – возмож-
ный вариант развития этнического тан-
ца, но хореографы всегда будут ограни-
чены выбором между простой стилиза-
цией и сохранением смысла характер-
ных элементов движений. Дело в том, что 
народно-сценический язык довольно да-
лек от аутентичного первоисточника, по-
скольку организован в текст на совершен-
но иных, универсальных принципах ака-
демизации движений. Язык такого танца 
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хранит внешнюю выразительность сво-
ей первоосновы, но не отражает ее сути. 
Иначе говоря, современная форма сюиты 
всегда балансирует на грани утраты этни-
ческого содержания. В чем причина тако-
го явления?

Форма обусловливается содержани-
ем – это известное положение. «Что» 
определяющим образом влияет на «как». 
В подлинном искусстве содержание и 
форма слиты воедино, образуя внутрен-
нюю форму. По мнению некоторых ис-
следователей (В. Гумбольдт, А. Потеб-
ня и др.), в основу внутренней формы ло-
жится акцентированная, выделенная ка-
чественная сторона явления, которая по-
рождает многозначность художественно-
го образа, способность к связям с други-
ми образами и ценностным содержани-
ем. Лишенный «отношенческого» аспек-
та внутренней формы образ становит-
ся натуралистической копией предме-
та или явления. При утрате живой связи 
внутренней формы с конкретными при-
знаками явления художественный опыт 
превращается в условный знак. Поэтому 
внутренняя форма требует полного во-
площения в соответствующем ей матери-
але того или иного искусства, в «ткани» 
конкретного произведения [9]. 

Таким образом, на практике оказывает-
ся очевидным тот факт, что создать что-
либо вне традиционной композиции до-
вольно сложно, поскольку в этом случае 
часто нивелируется смысл образца, выхо-
лащивается сама суть специфики мышле-
ния народа, выражаемая языком пласти-
ки. С учетом сказанного можно сделать 
вывод о том, что форма играет активную 
роль в сохранении и развитии на практи-
ке подлинных образцов народного танца. 
В связи с этим форму танца нужно рас-
сматривать не просто как конструктивно-
композиционную структуру, а шире – как 
способ выражения бытия человека.

В методологическом плане для пони-
мания особой роли формы большой ин-
терес представляют концептуальные по-
ложения работ М. М. Бахтина [1; 2], кото-
рый говорил, прежде всего, о форме куль-
турного бытия. Бытие, как и человек, яв-

ляется полноценным субъектом.  Бытие 
неотделимо от логики бытия – той струк-
туры, которая делает его тем, что оно 
есть, и дает разуму силу овладеть им и 
формировать его. Быть чем-либо – значит 
иметь форму. Все, что утрачивает свою 
форму, утрачивает и свое бытие. 

Концепция Бахтина представляет ин-
терес с точки зрения логики формы. Ста-
новление формы осуществляется в на-
правлении все большего одухотворения 
формы, сближения искусства с жизнью, 
что объединяет его с поисками в класси-
ческой традиции. Начав свои рассужде-
ния с вещественной скульптурной фор-
мы, мыслитель дает ей жизненный им-
пульс (музыкальная, ритмическая фор-
ма), а затем вносит в нее собственно ду-
ховное начало (полифонический роман 
Ф. М. Достоевского). Здесь мы уже на-
ходим принципиальное отличие от клас-
сического понимания формы. Говорить о 
ней в смысле формы-границы уже нельзя. 
Форма романного диалога не умерщвляет 
жизнь, она сама есть жизнь. Так, после-
довательно, шаг за шагом, Бахтин реша-
ет центральную проблему искусства – 
проблему формы и жизни. Действитель-
но, форма подавляет жизнь, но степень 
«мертвости» форм весьма различна, ис-
кусство отнюдь не определяется властью 
рока, оно находит выход в полифониче-
ском романе: здесь и совершенство ис-
кусства, и сама жизнь. 

Значение логики формы в концепции 
Бахтина состоит в ее переводе в новое 
проблемное поле понимания. Принцип 
искусства, принцип формы всегда пред-
ставлялся противоречивым, специфика 
рубежа XIX–XX вв. лишь в том, что в со-
знании мыслителей этого времени про-
тиворечие формы заострилось до нераз-
решимой антиномии. Появление новых 
тем, связанных с изменяющимся образом 
мира, привело к разрушению классиче-
ской (или закрытой) формы, которая про-
тивостоит открытой форме, хотя это про-
тивопоставление не является абсолют-
ным. Такое различие, на наш взгляд, име-
ет смысл только в том случае, когда мож-
но установить соответствие каждой фор-
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мы  определенным характеристикам ху-
дожественного видения и даже концеп-
ции человека, на которую оно опирается. 
Критерий «открытость/закрытость» воз-
ник в процессе изучения художественных 
форм и направлен на выявление смысла. 
Если закрытая форма направлена только 
на саму себя и тот смысл, который содер-
жится в ней, то открытая форма отсылает 
за пределы самой себя, создавая ощуще-
ние безграничности смыслов [12]. Осо-
бенность дискурса современного искус-
ства состоит в поиске и в работе с откры-
тыми формами. 

В таком контексте интерес представля-
ют перспективные художественные прак-
тики экспериментального поиска уни-
кального и самобытного в быстро изме-
няющемся глобальном мире. Экспери-
мент с традицией на самом деле позволя-
ет понять этническое своеобразие глубже, 
чем классические системы искусства. В 
связи с этим обратим внимание на фолк-
направление в современной хореогра-
фии. В его рамках как раз и происходит 
тот поворот к архаичной модели пласти-
ческого выражения, с помощью которой 
художник пытается через традиционную 
и древнюю структуру пространственно-
временной организации осмыслить се-
годняшний день, осознав сегодняшне-
го себя через прошлое, связав индивиду-
альное «я» с первоистоками. Собственно, 
именно пространство-время становится 
здесь тем героем, который позволяет за-
думаться о глубинах существования че-
ловека [7, 101]. 

В качестве примера приведем две по-
становки, реализованные со значитель-
ным временным разрывом: «Пир богов» 
(Т. Сидоркиной, 2001 г.) и «Восемь мор-
довских песен» (Н. Атитановой, 2011 г.). 
Первая представляет собой сюиту из 
восьми миниатюр, каждая из которых 
имеет внутреннюю линию драматурги-
ческого развития, но несмотря на это все 
они объединены четко выстроенной ком-
позицией. На наш взгляд, подобная фор-
ма во многом приближена к архаической 
модели хороводной игры. Здесь присут-
ствует диалоговая форма взаимоотно-

шений ансамбля и солиста, нацеленная 
на воспроизведение события, объединя-
ющего обе стороны конфликта: людей и 
богов. Перед нами не просто воспроизве-
дение древнего мифа, а, скорее, история 
о том, как примиряются небо и земля, как 
создается единство человека и природы, 
столь явно отражающее способ восприя-
тия мира человеком эпохи архаики. Об-
раз богини Норов-авы, который находит-
ся в центре повествования, – своеобраз-
ный медиатор этого движения к коллек-
тивному единству. Немаловажен здесь и 
музыкальный материал. Он довольно мо-
нотонен в развитии, что позволяет вос-
пользоваться его структурой для созда-
ния образа природно-бесконечного, ци-
клического времени. Конечно, коллизия 
спектакля, равно как и его пластическое 
решение, не позволяют в полной мере 
считать эту работу современным хорео-
графическим фолком. Важно другое: пе-
ред нами эксперимент, поиск способа вы-
ражения необычного и нетрадиционно-
го для классического искусства. Это пер-
вый, и весьма успешный, опыт неотради-
ционалистских поисков в рамках архаич-
ной танцевальной формы. 

В таком контексте «Восемь мордов-
ских песен» – значительный шаг впе-
ред на пути создания неотрадицион-
ных образцов современного искусства. 
Балет-миниатюра композиционно повто-
ряет структуру предыдущей постанов-
ки. Перед нами хореографические кар-
тины, объединенные общей идеей. Каж-
дая часть организована вокруг одной из 
народных песен, превращена, казалось 
бы, в самостоятельное пластическое по-
вествование, в историю отдельно взятого 
человека. На самом же деле герой спек-
такля коллективен, как и народная песня. 
Вместе с тем в каждой песне есть инди-
видуальное начало, своя эмоция, чувство, 
переживание; каждая песня – своеобраз-
ный запев, ответом на который служит 
связующий всех круг скамей, символи-
ческий хор припева. Мы видим, как кол-
лективное чувство-мироощущение пере-
живается каждым в рамках целого. Так в 
единой композиции создается цикл вре-
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мени, порождающего чувство общности, 
переживаемого в каждой отдельной ча-
сти по-своему. Диалог при этом происхо-
дит не между частями композиции и не 
между каждой частью и зрителем. Диа-
лог в такой композиционной структуре – 
диалог между частью и целым. Имен-
но целое и созвучно каждому в зале. Это 
дает возможность легко отказаться от 
пластической стилизации, от нарочитого 
воспроизведения характерных народных 
элементов лексики. Здесь главное другое: 
«Музыка-пластика обращает нашу мысль 
к внутреннему, позволяя через состояния 
героев осознать ценности мира, сохра-
нившегося не в фольклорно-аутентичной 
национальной традиции, а в душе каждо-
го с ним сопричастного» [7, 43].

Обращает на себя внимание воспри-
ятие времени как чего-то замкнутого и 
притом уходящего и возвращающегося. 
Цикличность уходов-возвращений опре-
деленных эпох является важной харак-
теристикой современной культуры. Об-
разом циклического времени служит так 
называемая лента Мебиуса – односторон-
няя замкнутая поверхность. Распростра-
нив данное свойство объекта на теорию 
времени, получим, что на линии време-
ни могут быть точки, хронологически от-
даленные друг от друга и совпадающие. 
Этому пониманию времени соответству-
ет переживание давно прошедшего как 
реально присутствующего в настоящем, 
здесь и теперь, как бы пульсирующего в 
«параллельном измерении».

Создатель «систематической теоло-
гии» П. Тиллих  считает, что «…любое 
постижение вещей духовных циклично» 
[14, 17] и связано с наличием единого 
центра, или точки тождества, в которой 
встречаются человек и мир. Важность 
и актуальность принципа циклизма для 
осознания современной культуры связа-
ны с утратой авторитетности теории про-
гресса в истории. Она возникла на основе 
сложившегося в Новое время представ-
ления об историческом времени, которое 
обычно обозначается как линейное. Се-
годня это представление в науке оказыва-
ется в естественной оппозиции по отно-

шению к циклическому времени. Кризис 
линейных построений в истории и, сле-
довательно, интерес к циклизму харак-
терен еще для рубежа XIX–XX вв., ког-
да оказалась популярной идея Ф. Ницше 
о «вечном возвращении». О. Шпенглер 
развил эту идею в систему методологии 
истории, представив последнюю в каче-
стве сменяющих друг друга и параллель-
но существующих культур. 

Возникновение проблемы времени 
было связано с проблемой субъекта в фи-
лософии и искусстве. Время олицетворя-
ло человеческое начало, динамику вну-
треннего мира. Философия жизни прида-
вала категории «время» особое значение, 
сделав временное синонимом духовного 
[15]. Одновременно закладывались осно-
вы неклассической философии и искус-
ства: аполлоническое противопоставля-
лось дионисийскому, вчувствование – аб-
стракции и т. д.

Ярким выразителем этого умонастро-
ения был Шпенглер, который сделал ка-
тегорию времени центральной в своей 
культурологической теории, оказавшей 
влияние на модернистскую теорию ис-
кусства. Философ считал время досто-
янием «поздней культуры». Временное, 
или внутреннее, фаустовское время про-
тивостоит внешнему, аполлоновскому, 
телесному. В первом томе «Заката Евро-
пы» он пишет: «Слово “время” апелли-
рует всегда к чему-то в высшей степени 
личному, к тому, что уже было охарак-
теризовано нами как собственное, по-
скольку оно с внутренней достоверно-
стью ощущается по контрасту с чем-то 
чужим, которое теснит отдельное суще-
ство натиском впечатлений чувствен-
ной жизни» [17, 277]. Время недели-
мо, неизмеримо и в конечном счете не-
познаваемо. Шпенглер не единственный 
представитель циклической парадигмы, 
но предложенная им логика разверты-
вания исторических процессов до сих 
пор остается предметом дискуссий. Без-
условно, нельзя утверждать, что прин-
цип циклизма является универсальным 
и определяющим в объяснении разви-
тия современной культуры. Речь должна 
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идти о конструктивном значении данно-
го принципа.

Суть поворота к архаике в современ-
ных художественных практиках можно 
понять, обратившись к дефиниции «по-
вторение», одному из ключевых поня-
тий художественной теории второй поло-
вины ХХ в. Ж. Делез признает, что раз-
личие и повторение заняли место кате-
горий тождества и противоречия. Повто-
рение – неподвластное разуму хранили-
ще особенного. Философ говорит, конеч-
но, не о механическом повторении, а бо-
лее глубоком, «замаскированном». Цель 
жизни – добиться сосуществования всех 
повторений в пространстве распределе-
ния различий. Чем более стандартизиро-
ванной становится наша жизнь, тем бо-
лее связанным с ней должно быть искус-
ство, чтобы «…вырвать у жизни малень-
кую разницу», которая действует между 
различными рядами повторения [3, 103].

Понятие «цикл» может быть использо-
вано в нескольких значениях: как законо-
мерно развивающийся завершенный про-
цесс и как многократно повторяющийся 
отрезок процесса. Встает вопрос о двой-
ственности культурных процессов, свя-
занной со следованием и повторением 
в каждой ее новой форме уже существу-

ющих образцов, с одной стороны, и с вы-
ходом в новые сферы – с другой. Приме-
нительно к современности это означа-
ет отказ от целостности опыта культуры, 
когда происходит радикальная ломка сло-
жившегося порядка. Такая ломка предпо-
лагает критическое отношение к тради-
ции, формировавшейся с эпохи Ренессан-
са. Отрицание непосредственно предше-
ствующей традиции не исключает важ-
ности для культуры века традиции вооб-
ще, но должна иметься в виду традиция 
уже иного рода. Переход, совершивший-
ся в форме смены циклов, предполагает 
переоценку ценностей и, следовательно, 
реабилитацию тех пластов культуры, ко-
торые вытеснялись классикой на перифе-
рию.

Таким образом, мы видим, как диало-
говая форма хоровода в современных об-
разцах фолк-танца способна актуализиро-
вать традицию, по-новому воспринять ее 
с позиций сегодняшнего дня, найти в ней 
созвучные каждому темы. На наш взгляд, 
это именно тот путь развития неотрадици-
онализма, по которому должно двигать-
ся искусство Мордовии, чтобы за совре-
менными приемами и экспериментами не 
утратить главное – этническое самосозна-
ние в глобальном потоке времени.
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