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РОЗВИТОК ПСИХОФІЗИЧНОГО АПАРАТУ ТАНЦІВНИКА ТАНЦТЕАТРУ  
ЯК ПЕРЕДУМОВА УСВІДОМЛЕНОЇ ТІЛЕСНОСТІ

Анотація. У статті описано основні риси танцтеатру і зміну моделі тілесності танцівників даного жан-
ру. Проаналізовано основні дослідження німецького теоретика танцю Рудольфа фон Лабана щодо 
взаємозв’язків між рухом людини і її внутрішнім станом. Також розглянуто поняття «психофізичний апа-
рат» як набір основних інструментів необхідних для творчої ініціації в сучасному танці. Описано осно-
вні завдання, які необхідно пропрацьовувати у тренінгах з танцівниками танцтеатру для досягнення 
усвідомленної тілесності і органіки існування в просторі, власному тілі, взаємодії. Через імпровізаційний 
характер перебування у подібних вправах розглянуто різні цілі використання і роботи з імпровізацією 
танцівників і важливості виховання певного особливого психологічного стану, який дозволяє відкрито і 
вільно шукати нові форми, прояви, стани, рішення .
Ключові слова: танець, танцтеатр, психофізичний апарат, сучасний хореографія.
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DEVELOPMENT OF THE PSYCHO-PHYSICAL DEVICE OF THE DANCER  
OF THE DANCE TEATER AS A PREREQUISITE OF CONSCIOUS BODY

Summary. The article describes the main features of the dance theater and the change in the model of phys-
icality of dancers of this genre. The dominance of the so-called «body-ideal» in the culture of classical dance, 
when «body» as a physical quantity is repressed, the individual features are to some extent diminished along 
with efforts to achieve the aesthetic ideal of body movement in the dance theater is changed to the model 
«body-symptom», «extreme body» or «postmodern body». Each of the above models has its own peculiarities, 
but the unifying factor is the work with the «archive» of the body, that is, its understanding as a repository of 
the experience of being in space and interaction with the environment. Basic studies of German dance theorist 
Rudolf von Laban on the relationship between human movement and its internal state are analyzed. Valida-
tion of these researches on own experience gives an opportunity to integrate intellectual and practical work of 
the performer for formation and development of skills of awareness of movement of own body. The concept of 
«psychophysical apparatus» is also considered as a set of basic tools necessary for creative initiation in modern 
dance. This includes the mind, nervous system and body of the dancer. The main tasks that need to be done 
in training with dancers of the theater are described in order to achieve conscious physicality and organism of 
existence in space, own body, interaction. Due to the improvisational nature of being in such exercises, differ-
ent purposes of using and working with the improvisation of dancers and the importance of nurturing a certain 
special psychological state are considered, which allows to openly and freely search for new forms, manifes-
tations, states, solutions. Doubting the need to adopt a new, unknown becomes a major obstacle to becoming  
a dance theater dancer.
Keywords: dance, dance theater, psychophysical apparatus, modern choreography.

Постановка проблеми. Варіативність 
напрямів хореографічного мистецтва 

і підходів до тіла танцівника в сучасному світі 
дещо розгублює студентів-початківців, які лише 
в процесі пошуку власного шляху. Освіта пови-
нна забезпечити розуміння танцівника вимог до 
його роботи в кожному з видів хореографічного 
мистецтва. Адже, йде мова не лише про фізичні 
якості тіла, а й певне опанування контексту хо-
реографічного мистецтва, в якому можна дослі-
дити зміни підходів, методів, ідей хореографів, 
пов’язаних з метаморфозами соціо-культурних, 
філософських, екзистенційних, політичних чин-
ників. У цій статті ми проаналізуємо підходи до 
тіла й тілесності в жанрі танцтеатру як виду по-
стмодерністського мистецтва, для усвідомлення 
концепцій роботи танцівника цього напряму.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Танцтеатр у своїх працях досліджувала Бойко 
О.С., зокрема у статті «Танцтеатр у межах тради-
цій експресіоністського хореографічного мистец-
тва», також глобальні дослідження моделей-тілес-
ності у сучасному танці у дисертації «Современний 

танец в культуре XX века: смена моделей теле-
сности» провела Курюмова Н.В. Чепалов О.І. до-
сліджував творчість Піни Бауш як генія в жанрі 
танцтеатру у статті «Піна Бауш: з пекла афектів 
до постмодерного раю». Дослідження тілесності су-
часного танцю також здійснювали Шабаліна О.М., 
Плахотюк О.А., Грек В.А. та інші. Дослідження 
особливостей розвитку психофізичного апарату 
танцівника танцтеатру є актуальним і необхідним 
після вищеперерахованих досліджень в області су-
часного танцю і танцтеатру.

Метою дослідження є аргументування важ-
ливості розвитку психофізичного апарату тан-
цівника для досягнення усвідомленого руху 
і означення основних завдань під час тренінгів, 
необхідних для опрацювання танцівниками 
танцтеатру. Завдання, які потребують вико-
нання для досягнення мети: ознайомитись з по-
няттям танцтеатру і теоретичною базою техніки 
існування танцівника в даному жанрі, яку най-
більш повно дослідив Рудольф фон Лабан; озна-
чити поняття «психофізичний апарат» танцівни-
ка і описати практичні способи його розвитку.
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Виклад основного матеріалу. В контек-

сті сучасної хореографії є звичним розумін-
ня танцю загалом як різновиду мистецтва, що 
є невід’ємним і значущим соціокультурним атри-
бутом сучасного життя та на сцені репрезентує 
не стільки видовищну просторову фізично-кіне-
тичну взаємодію тіла або тіл, скільки образно-
символічне втілення культурних значень тіла, 
психофізичних станів і досвіду сучасної людини 
[1]. Власне такі ідеї втілюють собою танцювальні 
перфоманси, фізичний театр, танцтеатр. Осново-
положником танцтеатру вважається німецький 
танцівник і хореограф Курт Йосс, творчість якого 
припадає на першу половину XX ст. Притаманні 
риси його виставам: поєднання танцю модерн, 
класичного танцю, елементів драматичного те-
атру, опери і оперети. Тобто присутній синкре-
тизм давав ширший простір для виразності ідей, 
втілених у виставі. Тематика вистав часто була 
соціально відповідальною або політичною [7]. 
Ученицею Курта Йосса була всім відома Піна 
Бауш теж працювала в жанрі танцтеатру, який 
в певному розумінні став вершиною і натхненни-
ком для наступних поколінь. Найвідоміша фра-
за Піни Бауш, яка описує її підхід до хореографії: 
«Мене не стільки цікавить, як люди рухаються, 
як те, що ними рухає» [10]. Власне ця теза дає 
підґрунтя для осмислення зміни точки уваги хо-
реографів, танцівників в процесі творення тан-
цю. Поява інтересу до психологічно-емоційних, 
інтелектуальних, відчуттєвих, творчих процесів 
людини розширює спектр завдань для освоєн-
ня танцівником навиків необхідних для роботи 
в танцтеатрі. 

Один із найвизначніших дослідників зв’язку 
між безпосередньо рухом танцівника і його вну-
трішньою складовою Рудольф фон Лабан є твор-
цем техніки, концепцією якої є аналіз причин 
фізичної активності людини в подальшому знят-
ті фізіологічних обмежень, спровокованих по-
бутовим життям в сучасному індустріальному 
суспільстві [9, с. 83]. Дослідник особливостей сис-
теми аналізу руху Рудольфа фон Лабана Юрій 
Усачьов у своїй статті «Специфіка техніки Ру-
дольфа фон Лабана в системі сучасного танцю» 
тезисно подає найосновніші висновки зроблені 
німецьким хореографом щодо зв’язку між рухом 
людини і внутрішнім станом. Лабан називає це 
передумовами рухових патернів, ось декілька 
з них [9, с. 84–85]:

– рух людини напряму пов’язаний з єдиним 
рухом Всесвіту;

– рівень складності руху впливає на якість 
життя людини;

– рух являється основною ознакою життя;
– рух уможливлює інтеграцію досвіду різних 

аспектів життя;
– рух є способом пізнавання;
– інструментами досліджень руху є спостере-

ження, аналіз, рухова пам’ять і рухова уява;
– рух здійснює різні ефекти на організм лю-

дини;
– процес впливу внутрішнього стану на рух 

відбувається в зворотньому напрямку (від руху 
до стану);

– на формування і зміни структури руху впли-
вають епоха, простір, одяг, ситуація, статус, вік, 
стан свідомості, особистість;

– рух безпосередньо пов’язаний з ціллю задо-
вольнити якусь із потреб;

– зусилля необхідне для здійснення руху 
може бути як фізичним, так і ментальним;

– система гармонійно пов’язаних емоцій спів-
відноситься до системи гармонійно пов’язаних 
рухів;

Перевірка цих тез на власному досвіді дає 
можливість інтегрувати інтелектуальну і прак-
тичну роботу виконавця для формування і роз-
витку навиків усвідомлення руху власного тіла. 
Як було вище зазначено, на структуру руху, ті-
лесність впливає багато факторів таких як епо-
ха, простір, одяг і т.д., тобто процес усвідомлення 
не може бути довершеним чи закінченим – це 
безперервний постійний стан, в якому повинен 
перебувати танцівник для гармонійного перебу-
вання в просторі.

Важливо визначити поняття «тіло» і «тілес-
ність», які мають певну концептуальну відмін-
ність. На думку дослідника даної проблематики 
І.М. Биховської, поняття «тіло» як в науковій, так 
і в побутовій лексиці традиційно позначає мате-
ріальний об’єкт, який володіє певними природ-
ньо даними властивостями і характеристиками. 
«Тілесністю» ж дослідниця називає тіло людини, 
яке надбало, в доповнення вихідним даним, при-
роднім характеристикам ті властивості і якості, 
які є породженні специфікою соціокультурного 
середовища, яке визначає умови його існування, 
характер осмислення, принципи його викорис-
тання і перетворення [2].

Наталія Курюмова у своїй статті «Сучасний та-
нець: зміни тілесності» вказує на домінування так 
званого «тіла-ідеалу» в культурі класичного тан-
цю, коли «тіло» як фізична величина репресована, 
індивідуальні особливості певною мірою знеціню-
ються поряд з зусиллями досягнути естетичного 
ідеалу руху тіла. Власне модель «ідеального тіла» 
в танцтеатрі змінюється на модель «тіло-симптом», 
«екстремальне тіло» або «тіло постмодерн» [4].

Кожна із вище перерахованих моделей має 
свої особливості, але об’єднуючим фактором стає 
робота з «архівом» тіла, тобто його розуміння як 
сховища досвіду перебування в просторі і взаємо-
дії із зовнішнім середовищем [8].

Дуже чітко й лаконічно Наталія Курюмова 
у вступі до дисертації вивела основні характе-
ристики танцтетару, як виду постмодерністсько-
го мистецтва:

– невербальність – відсутність літературної 
основи, єдиного сюжету.

– нелінійність, колажність, кліповість. «Ви-
клад» матеріалу не підпорядковується звичайній 
логіці, уникає «прямого висловлювання»; колаж-
нооформлені фрагменти розвивають теми кон-
фліктів і зіткнень, в які вмонтована звичайна, 
повсякденна людина і які носять як соціальний, 
так і особистісний характер.

– тактильність, хаотичність впливу. розробля-
ються методи безпосереднього психофізичного 
впливу, відкриті в авангардних театральних тео-
ріях-практиках XX ст. і в практиках перформансу.

– якість справжності, автентичності того, що 
відбувається. Пов'язано це з особливим методом 
роботи з виконавцями, які самі беруть участь 
в створенні твору, їх особистий тілесний досвід 
використовується для створення образів, допома-



«Молодий вчений» • № 9 (73) • September, 2019 р. 148

Е
К

О
Н

О
М

ІЧ
Н

І 
Н

А
У

К
И

гаючи прокреслити комплекс погоджень між фі-
зичним досвідом і культурною репрезентацією, 
між тілом і його ідентифікацією [5].

Стає зрозуміло, що танцівник, виконавець 
в контексті роботи в танцтеатрі є унікальною 
творчо-функціональною одиницею. Усвідомлен-
ня факторів власного психофізичного апарату, 
робота з ним і розвиток є невід’ємною частиною 
діяльності танцівника сучасного танцю.

Психофізичний апарат – це інтелектуаль-
но-емоційний, музично-пластичний інструмент 
сприйняття та реакцій на середовище. До ньо-
го відноситься розум, нервова система та тіло 
танцівника, об’єднані ініціаціями творчої сили. 
Психофізичний апарат виконавця існує у двох 
проявах: психологічному – оригінальність почут-
тєвої природи, глибину переживань, неординар-
ність образного бачення, внутрішню атмосферу, 
енергетику, відкритість, тяжіння до тієї чи ін-
шої психологічної типології (сангвінік, холерик, 
флегматик, меланхолік), ця основа як вказівник 
у практичному процесі розкриття особистості 
підказує режисерам-постановникам ознаки ін-
дивідуальності, у другому прояві – артистичній 
формі. Це власне виразність танцівника, актора. 
Те, наскільки присутність і усвідомленість дозво-
ляє перебувати у власному тілі, просторі, ситуа-
ції і органічно транслювати внутрішні імпульси 
тілом, рухом, голосом [6].

Структурну діяльність психофізичного апара-
ту можна описати через п’ять складових: центр, 
психологічний жест, емоцію, звук, пластику. Ор-
ганічне існування в публічному просторі це одне 
із завдань, яке насправді потрібно досягати кож-
ного разу в іншому просторі заново. До моменту 
вступу на шлях підготовки до фаху ця здатність 
може бути нерозвиненою. Метод психологічної 
озвученої пластики пропонує системність у ба-
зовій підготовці танцівника, актора шляхом сис-
темних тренінгів, практик, які розпочинаються 
з пізнання понять та категорій необхідних для 
розуміння завдань, і триває в осмисленому, 
усвідомленому вдосконаленні апарату для на-
ступного етапу інтуїтивного існування у творчих 
імпровізаціях [6]. Такі тренінги це не постійне 
повторення однієї і тієї ж структури або вдоско-
налення конкретних рухів чи взаємодій, а по-
стійне оновлення завдань, ситуацій, умов для 
розвитку уваги, концентрації, пам’яті, волі. 

Основні вектори завдань, які важливо вико-
ристовувати у тренінгах [6]:

– вправи запрограмовані як сценічні дії, що 
спровоковані намірами та характеризуються 
конкретними психологічними жестами;

– особливої уваги вимагає першооснова пси-
хологічного жесту в органічній триєдності його 
втілення та імпровізаційності народження усіх 
форм: емоції, звуку, пластики;

– для використання закону про необхідну на-
пругу, потрібно навчитися позбуватися зайвої. 
Саме тому часто завдання на напруження і роз-
слаблення чергуються під час практик, для по-
стійної концентрації і аналізу руху;

– кожна вправа має власне психологічне над-
завдання, яке може бути як індивідуальним, так 
і груповим; Надзавдання вимагає певного нала-
штування групи асоціативним текстом про певне 
психологічне явище чи процес; часто це відбува-

ється з заплющеними очима, для кращого зану-
рення в атмосферу відчуттів; 

– слід зберігати перебіг подій та відповідно 
змінювати різновиди темпоритму, атмосфери, 
композиційності в просторі, роботу в парі, в групі 
чи з самим собою;

– вправи на розвиток довіри і відповідальнос-
ті за партнера; 

– важливо давати час на певне обговорення 
отриманого досвіду у вправах, це дозволить озву-
чити свій досвід, тим самим ще більше його усві-
домити, а також почути і проаналізувати досвід 
інших танцівників;

Звісно, що характер подібних вправ, завдань 
імпровізаційний. У цьому контексті важливою 
є тема самовиховання виконавця у процесі на-
вчання. Готовність до імпровізації вимагає ство-
рення у собі необхідного психологічного стану. 
Сумнів у необхідності прийняття нового, невідо-
мого одразу провокує певну закритість і навіть 
стресовість під час виконання вправ. Довіра 
та любов у сприйнятті нового, пізнання нових 
ідей і форм їхнього втілення, щирість та відкри-
тість мають бути головним принципом самовихо-
вання танцівника, актора танцтеатру [6].

Володимир Грек у своїй статті «Імпровіза-
ція в хореографії: поліаспектичність проявів» 
підсумовуючи дослідження ролі імпровізації 
в творчості різних хореографів сучасного танцю 
вказує, що танцювальна практика використовує 
імпровізацію в декількох аспектах: як своєрідне 
джерело нових рухів, метод лабораторної роботи 
з пошуку нових лексичних конструкцій задля по-
дальшого використання в постановці сценічних 
танцювальних форм; як спосіб психоемоційної 
нормалізації, дослідження власного тілесного 
та психоемоційного потенціалу; додатково в кон-
тактній імпровізації – як вміння «відчувати» 
партнера, засіб удосконалення техніки дуетної 
та групової взаємодії [3].

Тобто, психологічна готовність до імпрові-
зації, більш того інтерес до перебування в ній 
є однією з найважливіших рис для розвитку пси-
хофізичного апарату танцівника. Саме імпрові-
зація є дієвим втіленням вічних пошуків нових 
джерел власних можливостей творчої особистості 
танцівника, актора [6].

Висновки. Отже, витоки танцтеатру прийня-
то вважати з’явились ще на початку ХХ століт-
тя закликах звільнитися від умовності балету 
і замість строгих обмежень балетної класики ви-
вести на танцювальну сцену природний, орга-
нічний людському тілу рух. Основними рисами 
танцтеатру є відсутність літературної основи, 
єдиного сюжету; нелінійність, колажність, клі-
повість; фрагментарність у розкритті соціальних 
і особистісних конфліктів пересічної людини; 
тактильність, хаотичність дій і композиції; до-
стовірність того, що відбувається за рахунок спе-
цифічного методу роботи з виконавцями, коли їх 
тілесний і ментальний досвід використовується 
для створення образів, структур. 

Прагнення «олюднити» танець, наповнити 
його живими емоціями змусило хореографів-но-
ваторів звернути увагу на індивідуальну плас-
тичну мову виконавців. Здобуття природності 
й органічності в русі, в просторі, на противагу до-
сягненню всіх вимог класичного балету в плані 
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фізичних даних звучить дуже просто, наче без 
зусиль. Але власне, це не так. Робота над собою, 
над єдинством тіла і внутрішніх процесів, усві-
домленням, звісно дуже відрізняється від кла-
сичного екзерсису, але вимагає іншої концентра-
ції, присутності і процесів для досягнення цілей. 
Саме ці аспекти досліджував теоретик танцю 
Рудольф фон Лабан, який вважав, що основни-
ми інструментами аналізу руху є спостереження, 
аналіз, пам’ять і уява. Це ті чинники, які необ-
хідно розвивати танцівнику сучасного танцю 
в контексті діяльності в танцтеатрі. 

Вправи, які розвивають увагу, пам’ять, кон-
центрацію, довіру до простору, партнерів, волю 
відчуттів, слідування імпульсам, різні якості 

руху (розслабленний, жимний, плавний, різ-
кий і т.д.), повинні стати звичним «екзерсисом» 
для танцівників танцтеатру. Імпровізаційний 
характер таких тренінгів вимагає самовихован-
ня в напрямку зацікавлення і свободи в пошуці 
і освоєнні чогось нового, навіть, якщо це незвич-
но і потребує певного ресурсу для того, щоб вийти 
із зони комфорту.

Вивчення питання розвитку прихофізичного 
апарату танцівників дає підґрунтя для подаль-
шого дослідження проблем, які виникають в по-
дібному процесі, особливо в процесі навчання 
у вищому навчальному закладі, де вектор уваги 
більш спрямований на фізичне опанування тех-
нік танцю.
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