
416  /КАФЕДРА/ ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2021. Т. 18, № 4

КАФЕДРАКАФЕДРА

УДК 793.32
ББК 85.320,5
DOI 10.25281/2072-3156-2021-18-4-416-423

О.В. ГРЫЗУНОВА

ТЕАТРАЛЬНОЕ 
И֪НЕТЕАТРАЛЬНОЕ 
ПОСТАНОВОЧНОЕ 
МЫШЛЕНИЕ В СОВРЕМЕННОЙ 
ХОРЕОГРАФИЧЕСКОЙ 
ПРАКТИКЕ 

Ольга Валериевна Грызунова, 
Академия Русского балета им. А.Я. Вагановой, 
кафедра балетмейстерского образования,
доцент 
Зодчего Росси ул., д. 2, Санкт-Петербург, 191023, Россия

кандидат искусствоведения
ORCID 0000-0002-9066-952X; SPIN 4784-8608
E-mail: olyaballet@mail.ru 

Реферат. В статье предпринят опыт конкретиза-
ции сути двух эстетически полярных постановоч-
ных подходов — театрального и нетеатрального 
(перформативного) в контексте развития хорео-
графического искусства. Предполагается, что ос-
нованием для разделения данных подходов могут 
стать особенности интерпретации в них таких 
фундаментальных понятий, как «актер», «роль», 
«зритель», «драматургия», «действие», «кон-
фликт», которые в хореографическом спектакле 
находятся между собой в определенных обусловлен-

ных культурными традициями взаимоотношениях, 
а в нетеатральной постановке — трансформиру-
ются вплоть до своего исчезновения. Подобный 
опыт разделения театра и нетеатра на основании 
присутствия в них актера, роли, зрителя и иерар-
хии между ними предложен в театроведении. Од-
нако в хореографических (в том числе балетных) 
спектаклях содержание роли тесно спаяно с музы-
кой и зачастую определяется заданным в музыке 
эмоциональным фоном и музыкальной драматурги-
ей. В случае кардинального отхода от композитор-
ского замысла, обращения к иной отправной точке 
для сочинения нарушается специфика хореографи-
ческого (балетного) спектакля. Заимствования из 
нетеатральных направлений искусства проявля-
ются в конструировании смыслов при работе с са-
моценным телесным движением, а также в опоре 
на междисциплинарность. Внутри отдельно взя-
той линии хореографического искусства существу-
ет целый спектр идей, по-разному трактующих 
понятия «театральность», «нетеатральность», 
«драматургия», «перформативность». На каком 
основании их классифицировать, чтобы свести 
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к непротиворечивой системе, — вопрос сложный. 
Попытка наметить основания для будущей клас-
сификации предпринята в этой статье. Актуаль-
ность данной темы обусловлена недостаточной 
проработанностью понятийной базы в профиль-
ной литературе по хореографическому искусству. 

Ключевые слова: театр, нетеатр, антитеатр, хоре-

ографическое искусство, балет, перформанс, драма-

тургия, движение, теория и история искусства.
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С
огласно аксиоме, художественно-

эстетическое обогащение проявляется 

через осознание устойчивых законо-

мерностей развития между явлениями 

прошлого и нынешнего дня. Опреде-

ление же общих тенденций и законо-

мерностей в любом процессе невозможно без обо-

значенной понятийной базы (хореографический 

театр, балетный театр, танцевальный перформанс 

и т. п.), выработка которой, в частности в балетном 

театре и в мире современной хореографии, про-

исходит очень медленно. В этом одна из причин, 

почему в хореографическом искусстве современ-

ный театрально-постановочный процесс с трудом 

поддается теоретическому осмыслению: слишком 

велик спектр явлений и диапазон критических мне-

ний по поводу происходящего, а понятийное поле 

сформироваться не успевает. Отсутствие единства 

в хореографическом сообществе по принятию тех 

или иных дефиниций порождает и проблему раз-

работки критериев оценивания художественных 

явлений, особенно тех, что инспирированы сегод-

няшним днем и современными философскими кон-

цепциями. Однако отсутствие единых критериев не 

снимает с исследователей задач по видовой класси-

фикации постановок и по их жанрово-стилевому 

анализу. 

В статье предпринята попытка конкретизиро-

вать концептуальную разницу между хореографи-

ческим (в том числе балетным) театром и нетеа-

тральными (перформативными) видами искусства. 

При этом предполагается, что хореография в тра-

диционном смысле этого слова в них не обязатель-

но может являться ведущим выразительным сред-

ством. 

Для этого рассмотрен общий ход развития 

хорео графического искусства с позиции трансфор-

мации отношения постановщиков к фундаменталь-

ному понятию драматургии и к изменениям в вос-

приятии феномена телесного движения.

ТРАНСФОРМАЦИЯ 
ДРАМАТУРГИЧЕСКИХ 
ПРИНЦИПОВ

Х
ореографический театр на протяжении трех-

сот лет развивался как зрелище театральное, 

художественная природа которого предпо-

лагает драматизм — раскрытие конфликта через 

роли, исполняемые актером-танцовщиком перед 

зрителем. Сформировался особый вид театраль-

но-хореографического искусства — балет. Он выра-

ботал свою систему выразительных средств — танец 

и пантомиму, а также хореографические формы — 

способ организации танца и пантомимы во време-

ни. Составляющие балетного действия сводил во-

едино и выстраивал балетмейстер, режиссерская 

роль которого, как считается, институализирова-

лась раньше (с реформами Ж.-Ж. Новерра), нежели 

в театре драматическом (куда профессия режиссера 

пришла в начале XX в. с новыми независимыми от 

государства театрами [1, с. 272]). В развитии балета 

прослеживаются определенные этапы. Возникнув 

как искусство привилегированное, придворное, он 

питался в том числе и идеями площадного театра 

и народного танца [2]. В России, доведя до пика 

развития свои выразительные средства (пример 

тому — позднее творчество М. Петипа), в начале 

XX в. через творчество балетмейстеров-новаторов 

(М. Фокина, А. Горского, К. Голейзовского, Ф. Ло-

пухова) он стал расширять методы выстраивания 

театрального действия, обогащать танец и пан-

томиму, внедрять идеи самодостаточности сим-

фонической хореографии и обращаться к разным 

вариантам истолкования и понимания природы 

движения как такового, которые приходили в том 

числе и из среды любительского искусства.

Последний аспект — фокусировка на меняю-

щихся концепциях восприятия тела и феномена 

движения — с начала XX в. продолжает оказывать 

влияние и на изменение композиционных и драма-

тургических принципов в хореографических поста-

новках. 

Новое отношение к телу и движению зароди-

лось также в театре, но с течением времени стало 

демократизироваться и выходить за пределы сце-

нической практики. Изначально оно было связано 

с индивидуальным обучением собственному пони-

манию движения, жеста, с поиском их верной внеш-

ней формы для выражения эмоционального начала 

не столько профессиональных танцовщиков, сколь-

ко актеров и вокалистов (деятельность Ф. Дельсар-

та [3, c. 61]). В истории хореографического искус-

ства принято считать, что это вылилось в появление 

школ ритмического и пластического воспитания, где 

учеников обучали, исходя из их внутренних ощуще-

ний, реагировать на музыку движениями тела. Бур-
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ному росту подобных курсов положила начало дея-

тельность Э. Жак-Далькроза [4]. Подобные школы 

способствовали популяризации новой культуры 

«свободного» движения, в том числе через испол-

нительскую деятельность танцовщиц-любитель-

ниц (Л. Фуллер, А. Дункан, Р. Сен-Дени, М. Вигман 

и др.). Как справедливо отмечает И.Е. Сироткина, 

понятия естественности и свободы в контексте мо-

дернистских тенденций начала XX в. нельзя трак-

товать буквально — на начальном этапе развития 

«свободного танца» движения и возникающая им-

провизация были все же подчинены театральным 

задачам, спаяны с идеей выражения музыки и эмо-

ции [5]. 

Не без влияния этих поисков с началом XX в. 

строгие академические рамки балетного спектакля 

стали расшатываться. Прежде существовали тре-

бования и к сценической структуре произведения, 

и к лексикону мастерски отработанных в соответ-

ствии с определенными эстетическими требования-

ми движений (к хореографической лексике). Теперь 

же даже балетмейстеры с профессиональной выуч-

кой поддавались харизме и влиянию танцовщиц 

без образования (вспомним ранний этап творчества 

М. Фокина и его увлечение танцами А. Дункан), 

обогащая арсенал выразительных возможностей 

тела, отступая от привычных канонов. 

Альтернативные классическому танцу техноло-

гии воспитания и совершенствования тела получили 

развитие и в среде русского и немецкого авангарда 

(студия «Гептахор», биомеханика В. Мейерхольда, 

которая с учетом физиологии обучала контролю над 

своими физическими действиями; вдохновленные 

индустриальной повседневностью «танцы машин» 

Н. Фореггера и О. Шлеммера; практики австрийца 

Р. фон Лабана и немецких экспрессионистов М. Виг-

ман, К. Йосса). Частично их идеи находили вопло-

щение в театре, частично — в иных пространствах. 

Но как правило, только театральными целями такие 

хореографы-художники не ограничивались. Их ин-

тересовало большее — физическое и духовное пре-

ображение человечества через внедрение всеобщей 

культуры осознанного движения.

В течение XX в. эстетика условно свободно-

го движения, т. е. движения оптимального для те-

лесной природы человека и отработанного с этой 

точки зрения, нашла развитие и утверждение в на-

правлениях танца модерн, вылившегося из него 

contemporary dance, под которое в наши дни попа-

дает множество альтернативных практик работы 

с телом (авторские техники contemporary и телесной 

осознанности и их многообразный синтез, восточ-

ные практики воспитания тела от единоборств до 

йоги, соматические практики). 

Параллельно с расширением средств работы над 

телом, с формированием разных отношений к нему 

и к движению возникали и альтернативные спосо-

бы трактовки и организации театрального зрели-

ща. Шло расширение пределов театра, создавались 

новые представления о нем. Таким стало и понятие 

индивидуального или коллективного «живого»1 ху-

дожественного высказывания (перформанса), где 

активно испытывались альтернативные театраль-

ной сцене пространства, внедрялись и развивались 

идеи междисциплинарности [6]. 

На данный момент акцент на новых моделях 

восприятия тела и движения, культ перформатив-

ности, экспериментальных форм, вовлекающих 

зрителя, нивелирующих актера как транслято-

ра выстроенной драматургически роли через кон-

фликтное развитие, нашли отражение и в прежде 

консервативной системе балетного спектакля, усу-

губив проблему с организацией крупной его фор-

мы и драматургией. Этот вопрос встал, в частности, 

в отечественной постановочной практике давно: 

«Проблема цельности спектакля, равновесие его 

компонентов — одна из важнейших в сегодняшнем 

балете. Но нелегко оказывается постановщикам сое-

динить те “необжитые” еще нашей сценой новые му-

зыкальные формы, что предлагают композиторы, 

с законами театрального действия. То литературная 

основа спектакля, к которой все упорнее возвраща-

ются наши хореографы, оказывается “малоконтакт-

ной” с симфоническими принципами современной 

хореографии. То музыкального материала недоста-

ет для раскрытия сюжета. И возникают решения 

половинчатые, клочковатые, рваные» [7, c. 101]. 

Эти строки были написаны авторитетным отече-

ственным балетоведом Н.Ю. Черновой на излете 

1970-х гг., когда доступ к западным идеям акту-

ального на то время современного танца был огра-

ничен. На наш взгляд, сложилась ситуация, когда 

вынужденная творческая изоляция отчасти приве-

ла балетные формы к саморазрушению. Это отсут-

ствие цельности в спектаклях (иначе говоря — дра-

матургические просчеты), которое подчеркивает 

Н.Ю. Чернова, вполне предопределено и законо-

мерно: «Любая театральная форма, однажды ро-

дившись, в конце концов умирает; любая театраль-

ная форма нуждается в переосмыслении, и ее новое 

толкование непременно будет отмечено веяниями 

своего времени. В этом смысле в театре все относи-

тельно» [8, с. 45]. 

С 1990-х гг. вынужденная художественная изо-

ляция отечественных балетмейстеров завершилась, 

к «необжитым» музыкальным формам добавились 

и «необжитые» нетеатральные. Процесс обновле-

ния театральных форм, проникновение в них не-

1  В среде американского авангарда конца 1950-х гг., где, как 

считается, зародился перформанс, данный вид творчества назы-

вался live art (живое искусство), direct art (прямое искусство), что 

подчеркивало его сиюминутность и направленность на непосред-

ственный контакт с публикой. 
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театральных элементов, иногда полная замена 

театрального на нетеатральное, охватил и мир хо-

реографии. Активизировалось расширение танце-

вальной лексики: новый техницизм соседствовал 

с чуть ли не абсолютным отсутствием танца в его 

привычном понимании. Ранее неизвестные худо-

жественные открытия казались то откровением, то 

эпатажем, вводили теоретиков и критиков в заме-

шательство. Происходит это и по сей день.

К нашему времени закрепление в художествен-

ной среде иных форм постановочного мышления, 

выходящего за пределы традиционной театральной 

драматургии с логичным раскрытием конфликта 

с помощью базовых принципов драматургии, завер-

шилось. Более того, эти так называемые нетеатраль-

ные (перформативные) формы общепризнаны если 

не узаконенными, то как минимум существующим 

и западным, и отечественным театроведением, хотя 

и не преодолены разночтения в терминологии. 

ТЕАТР И֪НЕТЕАТР 
В֪ХОРЕОГРАФИЧЕСКОМ 
ИСКУССТВЕ

О
бщеизвестно, что специфика театрально-по-

становочных выразительных средств зави-

сит от задач, которые ставит перед собой 

постановщик. Вполне возможно, что современный 

театр и нетеатр вообще отходят от каких-либо тра-

диционных задач: художественных, идейных и эти-

ческих. Какие проблемы встают перед ними — это, 

пожалуй, самый болезненный в нынешний период 

вопрос как для теоретиков, так и для практиков, 

который требует детального осмысления. Однако 

условимся, что определенный спектр задач перед 

этими явлениями все же стоит. В самом общем рус-

ле одну из них можно обозначить следующим об-

разом: и театр и нетеатр воспроизводят действие. 

Однако театр подражает действию [9, с. 1077], ис-

кусственно конструируя его из отведенных театру 

средств выразительности; нетеатр — стремится 

стать действием, выйдя за пределы искусственно-

сти театра.

Театр как вид искусства в упрощенной моде-

ли подразумевает взаимодействие трех составляю-

щих: актера, театральной роли, зрителя [10, с. 178]. 

Взаимоотношения между актером и ролью выстра-

иваются в том числе логически с помощью режис-

серского замысла и организации действия и драма-

тургии (драматизма или конфликта, его развития 

и разрешения). Иначе говоря, действием обеспе-

чивается содержательность происходящего на сце-

не: «Действие — последовательность сценических 

событий, происходящих главным образом в зави-

симости от поведения персонажей, одновремен-

но это воплощенная в конкретную форму совокуп-

ность трансформационных процессов театральных, 

протекающих на сцене и характеризующих психо-

логические и моральные изменения персонажей» 

[11, c. 62]. Зритель не оказывает непосредствен-

ного воздействия на драматургическую структуру 

спектакля. Наличие театральной роли «в приложе-

нии» к играющему их человеку и смотрящей и слу-

шающей публике определяют театр как вид искус-

ства [12, с. 226].

В хореографическом (в том числе балетном) те-

атре содержание спектакля (сочетание событий) 

и, следовательно, роли извлекается из музыки че-

рез сочинение постановщиком хореографическо-

го языка. Безусловно, будучи синкретичным искус-

ством, в хореографической постановке необходимо 

режиссерски связать и сценографию, визуальное ре-

шение спектакля с музыкальной концепцией, но за 

возникновение смыслов и ассоциаций главным об-

разом ответственна хореографическая драматургия. 

Что же считать содержанием музыки в слу-

чае ее воплощения на театральной балетной сце-

не? Музыкальная партитура задает и раскрывает 

образно-эмоциональную сферу, т. е. спектр чувств 

и противоречий, через которые предстоит пройти 

танцовщикам при воплощении своей роли. Даже 

если предполагается создание спектакля без фабулы 

на основе сугубо «инструментальной» хореографии, 

именно музыкальная основа создает меняющийся 

эмоциональный фон посредством специфических 

средств выразительности, которые могут экстрапо-

лироваться и на хореографический текст.

Таким образом, музыкой определены границы 

интерпретаций, т. е. она задает своего рода прави-

ла игры и логику режиссуры для балетмейстера-по-

становщика. Если в музыке заложено сюжетное на-

чало (либретто, как в случае со многими балетными 

партитурами), то границы эти становятся еще более 

строгими [13].

Резюмируя, можно определить специфику 

хорео графического (балетного) театра следую-

щим образом: это воплощение посредством хо-

реографической роли образно-эмоционального 

содержания музыки исходя из заданной компо-

зитором драматургии (т. е. логики развития). Хо-

реографическая роль в хореографическом спекта-

кле выстраивается на «внешнем» уровне — уровне 

лексики (движений), и на «внутреннем» — уров-

не эмоционального содержания, которое закла-

дывается в поставленное движение и раскры-

вается исполнителем. Из этого определения 

понятно, почему подавляющее большинство со-

временных постановщиков, занимаясь с балет-

ными партитурами, создают работы, которые не 

могут претендовать на статус балетных спекта-

клей, хотя и включены в репертуар ведущих му-

зыкальных театров страны. Во многих подобных 
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работах не ставится задача раскрыть образно-

эмоциональный мир музыки средствами хореогра-

фической драматургии. Нет того, что определяет 

суть любого спектакля (драматического, балетно-

го или оперного) — нет последовательного раскры-

тия и разрешения противоречий [14, c. 10]. Тем са-

мым такие постановщики (кто-то из них воспитан 

в западных традициях танца постмодерн) выходят 

за пределы хореографического (балетного театра), 

осознанно или неосознанно нарушая его принци-

пы, интегрируя в него смыслы, независимые от му-

зыки, внося импровизацию, перформативность.

Нетеатр (перформанс) существует вне триады 

«актер — роль — зритель». Драматургия как прин-

цип логичного, последовательного структуриро-

вания действия для раскрытия конфликта между 

персонажами-ролями перестает быть ключевым 

и формообразующим, поскольку нивелируют-

ся и актер, и роль, и зритель, и само понятие дей-

ствия. Уходит исполнительское, техническое ма-

стерство актера как неотъемлемая составляющая 

театра. Отрицаются традиционные театральные 

основы как таковые. Характерный тому пример — 

провозглашение культа неискусства (антиискусства) 

в эстетических манифестах художников 1960-х гг. 

(«Нет-манифест» И. Райнер2, манифесты флюксуса 

[16]). Ключевое для нетеатра — не подражание дей-

ствительности, а попытка (главным образом спон-

танная) быть этой действительностью на основании 

высказываний личностного плана по отношению 

к этой действительности и провоцирования на них 

в том числе и публики. Потому публика превраща-

ется в активного участника-создателя художествен-

ного процесса, который не всегда может преследо-

вать эстетические и художественные задачи. 

И все же нетеатр не всегда лишен структуро-

образующих принципов и художественной цели 

(многое он может заимствовать из театра), но вы-

явить при этом общие для всех видов нетеатраль-

ных постановок3 принципы, пожалуй, невозможно 

[17, с. 37]. В каждой профессиональной постановке 

автор или коллектив авторов выбирают идею или 

сами для себя определяют специфику и отправную 

2  «Нет — зрелищу, нет — виртуозности, нет — преображе-

нию, магии и иллюзиям, нет — очарованию и недоступности об-

раза звезды, нет — антигероическому, нет — мусорной образно-

сти, нет — вовлеченности исполнителя и зрителя, нет — стилю, 

нет — китчу, нет — соблазнению зрителя хитростями исполни-

теля, нет — эксцентричности, нет — движению исполнителя или 

передвижению предметов» [цит. по: 15, с. 87].
3  Нынешние создатели современных художественных прак-

тик используют разнообразные обозначения для своей деятель-

ности: перформанс, спектакль, арт-практика, акция, флеш-моб, 

site-specifi c, work-in-progress, event и др. (существенное место в 

них может занимать танец и движение). В данной статье все эти 

понятия сведены к одному — нетеатру на основании отсутствия 

в нем драматургических основ в их традиционном театроведче-

ском понимании.

точку для постановочного процесса, возможно, пра-

вила его организации и регламентации.

Нетеатр, как и театр, управляет эмоциями пуб-

лики, однако не посредством выстраивания драма-

тизма (действия) в его традиционном понимании, а 

призывая концентрироваться на собственных ощу-

щениях «в моменте», на рефлексии. Тем самым он 

предлагает участникам пространство «открытых 

смыслов» для собственной интерпретации реаль-

ности. 

Применительно к хореографическому искус-

ству нетеатр широко себя проявляет в области 

contemporary dance и танцевальных перформансов. 

Зачастую в этих видах хореографического искусства 

движение освобождается от нарративных и эмо-

циональных подтекстов, сохраняет самоценность, 

соединяясь с пространственными, визуальными, 

речевыми и прочими структурами. Отсутствие еди-

ных структурных и композиционных основ в нете-

атре, его стремление к ризомности и к снятию оп-

позиции между элитарным и массовым [18], с одной 

стороны, открывает пути к самовыражению, с дру-

гой стороны, приводит к невозможности опреде-

лить степень художественной значимости явления 

[19], к риску представить спекуляцию, являющую-

ся не более чем средством арт-терапии для участ-

ников действа. Притом упреки в арт-терапии могут 

быть и безосновательны, если в качестве основ-

ной цели арт-зрелища декларируется возвращение 

«к себе», «пробуждение индивидуальности». По-

добного рода нетеатральные опыты питаются по-

стмодернистсткими идеями о равнозначности цело-

го и части, смысла и его отсутствия. К ним, на наш 

взгляд, можно отнести подавляющее большинство 

предлагаемых современностью арт-практик и ква-

зитеатральных постановок, которые усиливают тен-

денции распада художественных границ [20]. 

Таким образом, в хореографическом искусстве 

основанием для разделения театральных и нете

атральных постановок может служить наличие 

в них трех составляющих (актера, театральной 

роли, зрителя) и действия, которое извлекается 

в том числе из музыки и раскрывается посредством 

хореографической драматургии. 

Трансформация драматургического мышления 

в хореографическом искусстве и, в частности, в ба-

летном театре была обусловлена не только сменой 

эстетических тенденций и художественных стилей. 

Она происходила в том числе под влиянием меня-

ющегося отношения к телу и движению. Времена-

ми хореографы-авангардисты начала XX в. в своих 

поисках заимствовали из балетного театра принцип 

эмоциональной связи движения с музыкой, компо-

зиционное мышление, идею образности хореогра-

фии. Но чаще они искали иные формы организа-

ции пластического зрелища, предлагали принципы 

работы с движением за пределами традиционных 
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содержательных и эстетических задач, привносили 

в работу с движением нетеатральные задачи, когда 

содержательность происходящего на сцене обеспе-

чивается не выстроенным действием и разрешением 

противоречий, а выражением личной рефлексии на 

основании субъективного видения реальности. По-

следняя особенность сближала творчество многих 

хореографов и танцевальных художников с решени-

ем задач по восстановлению психоэмоционального 

и физического здоровья, которые обычно возлага-

ются на сферу арт-терапии. Нынешние постановщи-

ки также предпочитают уходить от прежде практи-

чески значимых сюжетно-композиционных основ 

драматургии к поиску новых смыслов телесных дви-

жений, новых путей синтезирования движений в не-

что цельное, но вне связи с театральными задачами. 

Театр и нетеатр требуют одинаково серьезно-

го подхода, основательной базы, заключающейся 

в знании традиции и в понимании связи и разни-

цы между этими двумя явлениями. Их неосмыслен-

ное интегрирование под эгидой инновационности, 

на наш взгляд, приводит к взаимному «стиранию» 

(хотя в первую очередь бóльшему риску исчезнове-

ния подвергается театр и театральное мышление). 
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Abstract. The article attempts to concretize the essence 
of the two aesthetically polar staging approaches — the-
atrical and non-theatrical (performative) — in the con-
text of the choreographic art development. The author 
suggests that the basis for separating these approaches can 
be some peculiarities in the ways they interpret such fun-
damental concepts as “actor”, “role”, “spectator”, “dra-
ma”, “action”, “confl ict”, which, in a choreographic perfor-
mance, are in certain relationships determined by cultural 
traditions, and in a non-theatrical production, they are 
transformed up to their disappearance. A similar experi-
ence of separating a theater and a non-theater on the ba-
sis of the presence of an actor, a role, a spectator and an 
hierarchy between them is proposed in theater studies. 
However, in choreographic (including ballet) performanc-
es, the content of the role is closely linked with the music 
and is often determined by the emotional background and 
musical dramaturgy. In the case of a radical departure 
from the composer’s intention, turning to a different start-
ing point for the composition, the specifi city of the choreo-
graphic (ballet) performance is destroyed. Borrowings from 
non-theatrical art are showed in the construction of mean-
ings when working with intrinsic body movement, as well as 
in the reliance on interdisciplinarity. Within a single line 
of choreographic art, there is a whole spectrum of ideas 
that interpret the concepts of “theatricality”, “non-theat-
ricality”, “drama”, and “performativity” in different ways. 
On what basis to classify them in order to reduce them 
to a consistent system is a diffi cult question. The article at-
tempts to outline the foundation for future classifi cation. 
The relevance of this topic is caused by the insuffi cient 
elaboration of the conceptual base in the specialized liter-
ature on choreographic art. 
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