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Информационные материалы 

 

1.Индекс и 

название 

дисциплины 

учебного плана 

Б3.ДВ7.2 «Танцевальная импровизация» 

Продолжительность курса – 8,9 семестры.  

2.Трудоемкость, 

отчетность 

На изучение отводится всего: 216 час,  

из них 16 аудиторных час (лекционных – нет и практических 

– 16 час). 

Для самостоятельного изучения материала – 191 час. 

Формы отчетности: экзамен – 9 семестр.  

3.Содержание 

курса 

Тема 1. Из истории вопроса 

На рубеже ХХ и XXI вв. в американском и европейском 

художественном танце высоко ценится импровизация как ис-

полнительская практика и является отличительной чертой эс-

тетики современного танца. Уже в 1980-х и 1990-х гг. импро-

визация становится одним из ключевых компонентов танце-

вальных постановок и хореографических систем. Импровиза-

ционные методы используются в качестве средств создания и 

постановки хореографии, тем самым становясь неотъемле-

мыми составляющими хореографического процесса и танца 

самого по себе, а также они систематически используются в 

рамках непосредственного исполнения танца и служат рас-

ширению источников движения.  

Истоки танцевальной импровизации лежат на рубеже 

XIX и ХХ вв. На этом же этапе формируются принципы ра-

боты с импровизацией. Термин «импровизация» происходит 

от латинского «improvisus» и означает «непредвиденный, не-

ожиданный». Основными областями импровизации в искус-

стве являются музыка, живопись, театр и танец. В музыке 

импровизация встречается в вариациях, фуге, каденции, пере-

работке хорала, алеаторике и т. п. Такие композиторы, как 

Джон Кейдж, Пьер Булез и Карлхайнц Штокхаузен, экспери-

ментировали с новыми композиционными формами и нахо-

дили различные композиционно-теоретические основания для 

использования импровизации. В театре импровизация харак-

теризуется как спонтанная, свободная игра без норм или с не-

которыми нормами. Как элемент действия импровизация 

встречается в следующих театральных формах: народная ко-

медия античности, интерлюдия средневековой драмы, коме-

дия дель-арте, выступление экспромтом. Правда, из-за лите-

ратурного театра и наступающей тенденции верности тексту 

в XVIII и XIX столетиях импровизация отошла на задний 

план, и ей вновь заинтересовываются в искусстве авангарда в 
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ХХ в. в изобразительном искусстве. В работе Фредерики 

Ламперт «Tanzimprovisation. Geschichte – Theorie – Verfahren 

– Vermittlung» отмечается, что импровизация возрождается 

как форма публичных театральных форм. «Художники дада-

изма и сюрреализма развернули в своих экспериментах им-

провизацию и случайность как художественные формы. В 

этом случае вспоминают о спонтанных звуковых стихотворе-

ниях и импровизационных танцах масок дадаистов в кафе 

«Вольтер» или сюрреалистической технике, развитой Андре 

Бретоном, автоматическом письме. Для абстрактных импрес-

сионистов, художников «Action-Painting» (например, Джек-

сон Поллок) или движения флуксус (например, Йозеф Бойс) 

импровизационная работа была непременной и подчеркивала 

специфику понимания искусства – искусство как процесс». 

Проникновение феномена случайности приводит к появле-

нию искусства перформанса в 60-х и 70-х гг. ХХ в., при этом 

происходит смещение и пересечение границ различных ис-

кусств – живописи, музыки, театральной игры, танца.  

Практика импровизации в танце формируется значи-

тельно позже (в сравнении с музыкой и драматической игрой, 

где она учреждается в методе композиции и как средство 

обучения), особенно в сценическом танце. Лишь в начале ХХ 

в. импровизация начинает играть значительную роль в танце 

благодаря представительницам танцевального авангарда Лои 

Фуллер и Айседоре Дункан в рамках так называемого «сво-

бодного танца». Пионеры современного танца искали новое, 

естественное («природное») движение, которое не имело дела 

с движениями, сформированными в рамках академического 

балета, господствующего на тот момент в сценическом танце. 

Импровизация прежде всего играла значительную роль при 

обучении танцу. В рамках подготовки танцоров происходит 

смещение акцентов: с чистого копирования движения к соз-

данию индивидуального движения. Начались поиски перво-

начального и аутентичного движения, которые должны быть 

найдены в глубине собственной личности, «подлинного» и 

«чистого» выражения индивида. А. Дункан, «мать» совре-

менного танца, была первой танцовщицей в начале ХХ в., ко-

торая исследовала «первоначальные» движения. Для своих 

поисков она использовала различные техники импровизации, 

чтобы овладеть новыми движениями: она имитировала телес-

ные образы с картин («Весна» Боттичелли) и греческих ваз, 

пытаясь воспринимать «первоначальность» движений и поз в 

танце. Дункан ищет корни движения и элементарный танец. В 

основе ее принципа обучения движению лежал взгляд внутрь 
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себя и поиск движения, лежащего глубоко внутри тела. Она 

говорила о том, что мы называли это новой системой танце-

вания, но в реальности это не было системой. Дункан следо-

вала своей фантазии и импровизировала, обучая любому об-

разу, что приходил в сердце. Вследствие непостоянства и 

кратковременности жизни Дункан, школа развивалась сти-

хийно, что сказалось на отсутствии устойчивой танцевальной 

системы. Джанин Шульц, одна из ее учениц, в своей книге 

описывала обучение так, что отдельные упражнения имели 

названия, но в целом резко подчеркивался отказ от формули-

рования собственного танцевального кода. Айседора, или 

Ирма Дункан, называла упражнения по названию повседнев-

ных движений или музыкальному содержанию, которое оп-

ределяло ритм движения. Вместе с тем движения повседнев-

ности и музыкальный ритм, вдохновляющие танец, играли 

важную роль. Здесь отражается важнейший признак импро-

визации – акцент на основании, из которого рождается дви-

жение. В случае с Дункан это могла быть музыка, повседнев-

ные движения, литература и изобразительное искусство. Са-

мому движению не дается названия, не присваивается код. 

Дункан изобрела танцевальную технику и исследовала новые 

источники движения. Образами, которые порождали те или 

иные движения, могли быть текущая река или листья пальмы, 

развеваемые на ветру, которые танцовщица переводила в 

движение. В танцевальной практике Дункан стираются гра-

ницы сцены и повседневности, упражнения и выступления. 

Она импровизировала при любой возможности и делала раз-

личные места своей сценой: ателье, сады, салоны, тем самым 

расширяя границы танцевального искусства, перенося танец в 

повседневную практику, а также давая возможность любому 

человеку приобщиться к хореографии.  

Благодаря преемницам Дункан, которые выступали в 

защиту современного танца, в США развивался танец-

модерн, а в Европе (прежде всего в немецкоговорящих стра-

нах) – выразительный танец. Они основывали свои школы и 

развивали новые танцевальные стили. В США важнейшей 

школой была «Денишоун» («Denishaun School»), которая бы-

ла основана Рут Сен-Дени и Тедом Шоуном. Ученицы этой 

школы впоследствии развивают собственные танцевальные 

направления, например, Марта Грэм, Дорис Хамфри, Хелен 

Тамирис и Чарльз Вайдман. В Европе в 1920-х и 1930-х гг. 

активно развивался немецкий выразительный танец (Рудольф 

фон Лабан, Мэри Вигман, Грет Палукка, Харальд Кройцберг, 

Дори Хойер и т. д.). Они работали с самодеятельными танце-
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вальными ансамблями, организовывали собственные танце-

вальные вечера, участвовали в турне, основывали современ-

ный танец как сценический, импровизация при этом считает-

ся способом исследования движения для свободного танца, 

который противопоставлялся правилам и предписаниям ака-

демического балета.  

Одним из главных танцевальных теоретиков и практи-

ков свободного танца был Рудольф фон Лабан. Он первым 

обобщает накопленный на тот момент опыт зарождающегося 

нового направления танца и создает двигательно-

аналитическую систему, которая описывает динамические 

аспекты движения через использование параметров про-

странства, времени, силы и потока, а также рассматривает са-

мо движущееся тело в отношении к окружающей его кине-

сфере. В своей танцевальной школе он экспериментировал с 

импровизацией, которая требовала не только движения, но 

также использования словесных и звуковых искусств. Но 

прежде всего он развивал инструментарий импровизации как 

обучающий метод, который давал возможность подготовить 

элементарные движения и варианты для комбинаций. В про-

тивовес методу, существующему в академическом балете, ко-

торый строится на демонстрации и копировании, обучение 

выразительному танцу строилось на активных экспериментах 

и импровизации с движением и было ориентировано на про-

цесс, а не на цель. «Выразительным танцем» Лабан называл 

свободную танцевальную технику, которая описывает важ-

нейшие признаки танцевальной импровизации. Он не исполь-

зовал понятие «импровизация», но описывал эту деятельность 

как «спонтанную комбинацию», когда в свободной танце-

вальной технике, то есть в технике без намеченного или зара-

нее предписанного стиля, возникает и отрабатывается целый 

спектр элементов движения. Из спонтанных комбинаций этих 

элементов возникает практически бесконечное многообразие 

шагов и жестов, которые остаются в распоряжении танцоров.  

В рамках развития выразительного танца Лабан зани-

мался созданием и обучением самодеятельных танцевальных 

коллективов, при работе с которыми он находил художест-

венную выразительную форму, приспособленную для люби-

телей. При работе с любительскими ансамблями использова-

ние импровизации проходило две стадии. На первой ведущий 

танцор создавал импровизационные движения, а остальная 

группа копировала их. Следование за ведущим не требует вы-

сокой степени импровизации, но тем не менее на этой стадии 

формировалось спонтанное движение. Роль ведущего танцо-
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ра, напротив, требует высоких способностей в импровизации, 

и от его навыков и умений зависит формирование движения 

всего ансамбля. Затем благодаря импровизации вырабатыва-

лись определенные вариации, которые затем использовались 

для выступления. Следовательно, импровизация функциони-

рует главным образом как метод разработки, а не как метод 

постановки.  

Мэри Вигман, ученица Р. фон Лабана, знаменитая пред-

ставительница немецкого выразительного танца, использова-

ла импровизацию аналогичным способом – как метод выра-

ботки, обнаружения тем движения, которые возникали «из 

внутренней необходимости, из творческой неизбежности. На-

ряду с работой с танцевальными ансамблями, Вигман делает 

сильный акцент на индивидуальном сольном танце. Индиви-

дуальное творческое выражение было для нее «абсолютным 

танцем». Она описывала внутреннюю необходимость к дви-

жению как часть творческого процесса. Вигман понимала 

импровизацию как предварительную ступень хореографии: на 

ступени импровизации танцовщица становится инструментом 

для воплощения внутреннего образа. Затем она отрабатывала 

найденные формы движения и составляла из них комбина-

цию. Таким образом, Вигман различала «танцевальное пере-

живание», из которого возникает художественное содержа-

ние, и «танцевальное формообразование», которое отмечало 

работу над формой и компоновкой. 

Ученица М. Вигман, Грет Палукка в своем творчестве 

отстаивала потенциал непрерывной перемены движения. Она 

занималась поисками новых тем движения в изобразительном 

искусстве, музыке и лирике. Например, пианисты должны 

были импровизировать на движении танцоров. Используя 

импровизации как техники, Палукка выводит танцевальную 

импровизацию на сцену. Однако она всегда разделяла техни-

ческие возможности импровизации и импровизацию как от-

крытую художественную форму. Она говорила, что импрови-

зировать можно в тренировочном зале, но не на публике. На 

танцевальных вечерах она показывала повторение импрови-

заций, созданных на тренировке. Палукка развивала в своей 

школе методы обучения танцевальной импровизации, но от-

казывалась формулировать единый метод.  

Развитие немецкого выразительного танца, как и мно-

гие эксперименты художественного модернизма, прервались 

из-за Второй мировой войны. Деятельность танцоров вырази-

тельного танца была запрещена еще при приходе к власти на-

ционалистов. В 1950-х выразительный танец не имел воз-
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можности для возрождения, так как новая власть обвиняла 

деятелей немецкого выразительного танца в пособничестве 

фашистскому режиму. Нацисты видели в танце, как и в лю-

бом другом виде искусства, всего лишь средство для воспи-

тания массовой идеологии. В связи с политической обстанов-

кой исследование импровизационного движения происходило 

на американской танцевальной сцене. В Европе начинается 

эра танцевального театра (Tanztheater). В США танец-модерн 

развивается благодаря основанной в 1915 г. «Denishaw 

School». Ученицы этой школы Дорис Хамфри и Марта Грэм 

учредили в 1920-х танец-модерн как сценический и одновре-

менно разрабатывали специфические техники танца, которые 

они преподавали в своих танцевальных компаниях и школах. 

Из этих школ вышли известные хореографы – Мерс Кэннинг-

хэм, Эрик Хоукинс, Пол Тайлор, Хосе Лимон, Анна Халприн.  

На востоке США Мерс Кэннигхэм совместно с Джоном 

Кэйджем вводили радикальные новшества в хореографию, 

которые были, в действительности, демократизацией танца. 

Кэннигхэм отказался от системы "звезд", все танцоры на сце-

не были равны. Пространство было децентрализовано, равное 

значение придавалось всем его областям, зрители сами выби-

рали, на чем сосредоточиться. Главное отступление от правил 

хореографии традиционного танца модерн - танцорам была 

дана возможность выбора, что делать во время выступления. 

Там, где прежде приоритетное значение имели указания хо-

реографа, теперь можно было удивляться и получать удо-

вольствие от решений, принятых танцорами в данный мо-

мент. И танцоры, и аудитория более активно участвовали в 

выступлении. 

В начале шестидесятых композитор Роберт Данн про-

вел курсы по композиции танца в студии Кэннигхэма. Он 

изучал музыкальную композицию с Джоном Кэйджем и ис-

пользовал недирективный подход Кэйджа для обучения. Данн 

просил, чтобы студенты обсуждали не качество работы, а 

только структуру, формы, метод и материал, который при 

этом использовались. Легко можно представить, что появля-

лись качественно новые работы. Преобладал энергетический, 

антитрадиционный дух исследования. Возникало огромное 

число вопросов: идея фразирования, хореографические куль-

минационные моменты, техническое мастерство, логическая 

или драматическая непрерывность, разделение между испол-

нителями и аудиторией, и театральная трансформация. В ию-

ле 1962 г. студия представила выступление в мемориальной 

церкви Джадсон на площади Вашингтон в Нью-Йорке. Это 
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было историческое начало новой эры в танце, эпохи нетради-

ционных методов хореографии и использования импровиза-

ции, как в репетиционном процессе, так и в выступлениях. 

Несколько танцоров театра «Джадсон», которые стали 

авангардом танца постмодерн, продолжили работать с Ивон-

ной Рэйнер в ее "Непрерывно меняющемся проекте". В 1970 

г. Рэйнер решила сложить с себя обязанности руководителя 

театра. Она убеждала группу работать, импровизируя без ли-

дера. Это продвинуло демократизацию танца еще на шаг 

дальше, удаляя балетмейстера. После этого образовался 

"Grand Union". С 1970 по 1976 гг. эта группа, в которую вхо-

дили Трайша Браун, Барбара Диллей, Дуглас Данн, Дэвид 

Гордон, Нэнси Льюис и Стив Пэкстон, показывала то, что 

Салли Бэйнс назвала экстраординарной и интересной комби-

нацией "танца, театра и сценического искусства, в продол-

жающемся исследовании природы танца и перфоманса". 

"Grand Union" был ареной, на который эти танцоры открыва-

ли и разрабатывали свои собственные методы и стили. 

Последующие хореографические работы различных 

членов "Grand Union" несут отпечаток их предшествующего 

опыта в импровизации. Они высоко индивидуальны и часто 

показывают сам процесс создания танцев. Трайша Браун вве-

ла экспромтные разговорные инструкции, которые структу-

рировали части перфоманса; Дуглас Данн добился участия 

аудитории, и физического, и вербального; Дэвид Гордон мис-

тифицировал зрителей, запутывая их - что спонтанно, а что 

предусмотрено постановкой; Стив Пэкстон стал одним из 

создателей "контактной импровизации". 

Также этим изменениям было свойственно признание 

особой силы и уникальности живого представления. Во всей 

этой работе процесс является более интересным, чем конеч-

ный результат. В отличие от произведений искусства, кото-

рые могут покупаться и продаваться, или от выступлений, 

"зафиксированных" на телевидении и в кино, живой перфо-

манс - это явление момента: преходящее и эфемерное. Не ос-

тается ничего конкретного, когда перфоманс заканчивается, 

особенно в танце и несценарных театральных выступлениях. 

Люди, создающие новое в импровизационном танце и театре, 

оценили эту непосредственность. 

В течение "периода Театра Джадсон" мир театра также 

подвергся революции. Как и в танце, имелась сильная реак-

ция против традиционных установок и стремление изменить 

театр. Это выражалось в отказе от линейных форм повество-

вания и письменного сценария. Эта реакция также утвержда-
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ла новое взаимодействие между участниками и аудиторией. 

В Нью-Йорке в конце пятидесятых и начале шестидеся-

тых годов, а после и в Европе Living Theatre Джулии Бек и 

Джудит Малины поддерживал импровизационный процесс 

театрального творчества и взаимодействия с аудиторией. Под 

влиянием Антонена Арто и Джона Кэйджа в 1960 г. Living 

Theatre показал "Замужнюю Девицу" Джексона МакЛау. 

Текст был создан посредством случайности; в каждом пер-

фомансе неопределенные элементы образовывали непредска-

зуемые сочетания. Через их взаимодействие со зрителями, 

использование реального времени и вовлечение в проблемы 

непосредственной, общей важности, Living Theatre уходил от 

иллюзорных действий на сцене к театру как способу побуж-

дать к действиям в реальной жизни. 

С появлением Living Theatre Джозеф Чалкин и Петер 

Фейдмано в начале шестидесятых создали "Открытый Театр". 

Их актеры активно участвовали в создании спектаклей. Важ-

ная часть исследований была основана на учении Ноны Чил-

тон и театральных импровизациях Виолы Сполин. Через им-

провизацию актеры находили образы, которые были важны 

для них лично и в целом, и, таким образом, несли часть от-

ветственности за художественную концепцию. Перед зрите-

лем представал скорее живой исполнитель, нежели характер, 

символ. 

В выступлениях разрушалась "четвертая стена" и акте-

ры оказывались в пространстве зрителей, а зрители попадали 

в пространство игры. Это пересечение пространств происхо-

дило и в философском смысле. Театр пытался изменять жизнь 

людей, и тех, кто делал, и тех, кто видел это. Нововведения в 

театре изменили не только восприятие зрителей, но и соци-

альную структуру. Театр должен был быть похож на жизнь - 

не как имитация реальных вещей, но как личный непосредст-

венный опыт. 

Для нового, радикального театра слова казались интел-

лектуальной ловушкой. Движение же было способом доб-

раться к источнику чувств. От "хэппенингов" конца пятидеся-

тых годов и до современных работ Ежи Гротовского сохраня-

ется вера в связь между эмоциями и физическими действия-

ми. Двигательная импровизация, существующая в различных 

формах, - способ добраться до человеческих внутренних им-

пульсов, которые, в свою очередь, лежат в основе театра. В то 

время, как импровизация получала публичное проявление в 

перфомансе, люди открыли для себя, что импровизация неот-

разима, когда ее видишь, но еще больше - когда ее делаешь. 
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Импровизация появилась в классах и студиях, так же, как в 

репетициях и представлениях. Преподаватели танца ввели 

импровизацию в свои классы по технике и композиции танца. 

Книга Виолы Сполин "Импровизация в театре" стала на-

стольным учебником для актерских классов. Методы импро-

визации были включены в процесс создания танцев и спек-

таклей. Танцтерапевты использовали импровизацию как спо-

соб работы с их клиентами. В итоге импровизация получает 

широкое признание в образовании, терапии, сценическом ис-

кусстве. 

Таким образом, практику импровизации в начале ХХ в. 

можно рассматривать как исследование первоначального 

движения, которое строилось на поиске в глубине собствен-

ного «Я». Пионеры современного танца искали путь «назад к 

природе» и находили в этом возможность для импровизации. 

Айседора Дункан, Рудольф фон Лабан, Мари Вигман и Грет 

Палукка хотя и следовали каждый собственному началу, но 

искали и представляли идеал «чистых», «природных» движе-

ний, которые должны были рождаться из творчества конкрет-

ного человека. Изобретение новых двигательных символов в 

танце приводит к тому, что с основанием свободного танца и 

немецкого выразительного танца возникло правило, согласно 

которому любая форма кодировки образов нового «свободно-

го» танца должна исчезнуть. В поисках самобытности и ау-

тентичности возникает новое кодирование танца, избегающее 

фиксированной танцевальной техники, которая изучается пу-

тем чистого копирования. Немецкий выразительный танец 

сделал акцент на импровизации и исследовал различные ме-

тоды обращения с ней. Основным принципом стала свобода 

индивидуального выражения. В ходе этого периода развития 

танцевальной импровизации закладываются основы ее техни-

ки и первые методы, которые затем развиваются в более 

поздних танцевальных практиках. Например, поиск первона-

чального движения является основным принципом танце-

вально-терапевтической практики, развивавшейся приблизи-

тельно с 1950-х гг., а также использовавшейся в такой танце-

вальной форме, как контактная импровизация, которая воз-

никла в 1970-х гг. Итак, можно сделать вывод, что случайное, 

переходное и мимолетное как признаки модерна соединяются 

в современном танце с понятием импровизации. В первой по-

ловине ХХ в. танцевальная импровизация используется как 

средство для создания новых элементов движений в хорео-

графическом процессе, хотя иногда используется и в поста-

новке, существует как эксперимент и исследование танца. 
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Тема 2. Структурная танцевальная импровизация 

Метод структурной танцевальной импровизации явля-

ется способом постичь танец одновременно из двух сторон: 

осмысляя и действуя. В то время как формулировка каждой 

импровизационной задачи сосредотачивает внимание танцо-

ров на достижении общей структурной цели, танцоры долж-

ны реагировать физически в каждый момент времени на дви-

жения остальных. Структурированная групповая импровиза-

ция акцентируется на процессе интеграции в трех областях: 

индивидуума с группой; новых навыков с уже имеющимися; 

и физическую изобретательность со структурной интуицией. 

Структурированная импровизация - это смесь осознанного 

выбора и спонтанной реакции. Она включает периоды непре-

рывной концентрации и моментов невоспроизводимой магии. 

Отвечая на воображение, интеллект, стиль и энергию каждого 

человека, танцоры находят пути прорыва через стереотипы 

мышления и движения, которые ограничивали их.  

 

Тема 3. Организация группы по импровизации 

Ведущим группы по импровизации может быть препо-

даватель, балетмейстер, терапевт, или танцор. Танцевальная 

импровизация не требует предварительных навыков и мас-

терства. Многие из упражнений по импровизации могут быть 

адаптированы для групп от трех и до тридцати человек, хотя 

оптимальной считается группа от десяти до двенадцати тан-

цоров. Двенадцать танцоров могут легко разделяться на ма-

ленькие группы, каждая из которых может работать одновре-

менно, или поочередно; несколько танцоров могут быть на-

блюдателями, в то время как другие - двигаются. В простых 

упражнениях группа может работать вся целиком. Наилуч-

шим местом для работы является чистая, большая танцеваль-

ная студия с приподнятым деревянным полом. Группа может 

также использовать гимнастический зал, сцену, большую 

комнату или заниматься на открытом воздухе. Группа может 

встречаться от двух раз в неделю в течение одного или двух 

часов и до пяти раз в неделю по четыре часа. Одна встреча в 

неделю - это минимум, для того, чтобы сплоченность группы 

развивалась. Более регулярные занятия, конечно, лучше для 

прогресса каждого из участников. В большинстве случаев ве-

дущий группы отвечает за определение цели сеансов в целом 

и для каждой отдельной встречи - будь то введение творче-

ских аспектов в классе техники танца, развитие драматиче-

ских сцен, представление методов хореографии в классе ком-

позиции танца, или обеспечение направления и характера ис-
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следования для актеров. В каждом случае ведущий может оп-

ределить, как лучше представить задание группе, каким обра-

зом акцентировать приобретение навыков движения, компо-

зиции и выступления, каким образом подчеркнуть процесс 

групповой импровизации как конечный результат сам по се-

бе. 

 

Тема 4. Планирование занятий 
Каждая тема включает несколько простых и несколько 

сложных упражнений. "Простое" упражнение может означать 

сольную или парную работу, или ограниченный выбор дейст-

вий для группы. Более сложные групповые задачи соединяют 

композицию с фантазией и предполагают большую свободу 

выбора для танцоров. Работа над простыми упражнениями 

готовит группу к выполнению более сложных задач в той же 

самой области. 

Поскольку и физическая вовлеченность, и осознание являют-

ся центральной точкой в импровизации, темам, которые 

включают хороший баланс движения и мышления, могут по-

свящаться отдельные занятия. При выборе последовательно-

сти упражнений для занятия, ведущий должен иметь в виду, 

что проделанная ранее работа может воздействовать на то, 

что происходит позже. Если танцоры выполняют упражне-

ние, которое повышает пространственное осознание, то это 

осознание должно помогать им в течение всего сеанса, даже 

если последующие упражнения не сосредоточены на про-

странстве. Труднее, когда они начинают с медленного движе-

ния; в этом случае позже им может потребоваться напомина-

ние двигаться быстрее и активнее. 

Нужно ли для импровизации музыкальное сопровожде-

ние?  

Музыка может создавать атмосферу и поддерживать энергию 

и концентрацию группы. Она также может сделать чувство и 

действие основой для ритмической работы или определять 

продолжительность импровизации. Она может объединить 

усилия танцоров, влияя на стиль, скорость и энергию их дви-

жения. Опасность состоит в том, что унифицирующий эффект 

музыки может отвлекать внимание от других танцоров. Хо-

рошим решением является работа с аккомпаниатором, кото-

рый может так же реагировать на танцоров, как танцоры реа-

гируют на музыку. Но и с фонограммой танцоры могут обу-

чаться реагировать осознанно на то, что они слышат, точно 

так же, как они реагируют на то, что видят и чувствуют. С 

другой стороны, тишина может быть сильнейшим аккомпа-
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нементом из всех возможных. 

 

Тема 5. Проведение занятий 
Каждое занятие начинается с разминки, разогрева. Раз-

минка должна быть хорошо знакома ведущему и не должна 

быть излишне техничной. Техническая разминка улучшает 

двигательные навыки танцоров, но она может также мешать 

им в исследовательском процессе, так как предлагает стан-

дартный набор движений. Когда выбрана общая направлен-

ность упражнения для занятия, важно быть гибким в следова-

нии этому плану. Ведущему необходимо быть отзывчивым к 

каждому танцору, а танцорам - друг к другу. Ведущий реша-

ет, когда прервать упражнение, а когда повторить, устанавли-

вать лимит времени или позволить продолжиться упражне-

нию дальше; помогает вести группу к успешному заверше-

нию работы. Цель таких решений состоит в том, чтобы по-

мочь танцорам понять суть задачи, чтобы они были способны 

работать вместе эффективно и с чувством удовлетворения. 

Ведущий может помочь с началом и окончанием сеанса.  

Одна из наиболее нежелательных ошибок групповой 

импровизации - это хаотическое начало. Вообще, импровиза-

ция должна начинаться с движения одного человека, так, что-

бы каждый, кто присоединяется к импровизации, знал, что 

уже произошло. Импровизация может быть начата кем-то, у 

кого появился импульс начать, или ведущий может попросить 

кого-то начать. Иногда полезно выбрать танцора, который 

будет способен обеспечить эффективный материал; иногда 

ведущий может подобрать кого-то, кто не проявляет инициа-

тиву. Существуют различные способы окончания импровиза-

ции, но во всех случаях, танцоры должны привыкнуть закан-

чивать в состоянии ясности, и поддерживать это состояние до 

того, как всем разойтись. Перед началом импровизации ве-

дущий может оповестить танцоров о приблизительной ее 

продолжительности (например, одна минута, полчаса). Кроме 

того, ведущий может также объявить окончание; намекнуть, 

что танцорам надо начать искать окончание их импровиза-

ции; или позволить им закончить в тот момент, когда они по-

считают нужным. Не всегда импровизация должна оканчи-

ваться в неподвижности, и, конечно же, не в беспорядке, так 

любимом новичками. Танцоры могут представить, что свет 

тускнеет, и продолжить двигаться к краям пространства. Или 

они могут выйти со сценического пространства. 

Обсуждение в конце упражнения или серии упражне-

ний может помочь танцорам пересмотреть и оценить те ре-
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шения, которые они сделали, обнаружить другие возможно-

сти, которые они могли бы попробовать, и осознать, что они 

делали инстинктивно. Дискуссии не должны ставить целью 

решать, что было сделано правильно, а что - нет, но понимать 

следствия сделанного выбора. Если группа повторит упраж-

нение после обсуждения, они могут видеть, как новое пони-

мание будет воздействовать на результат. 

Не каждая импровизация ведет к непосредственному успеху. 

Ведущий будет часто сталкиваться с затруднениями и пере-

делывать упражнения. Если упражнение скучно танцорам или 

их аудитории (обычно и тем и другим), возможно, танцоры 

упускают какую-то его сторону. Создание фокусированного 

внимания помогает добиться большего успеха. Если упраж-

нение с самого начала не задалось, танцоры могут начать 

снова с новым материалом. 

Если одновременно происходит слишком многое, трудности 

могут возникнуть из-за большого количества людей, которые 

пытаются опередить события. Вообще, "правило большого 

пальца" для большинства импровизаций позволяет одновре-

менно происходить не более чем двум различным событиям. 

Характер "события" зависит от исследуемой темы. Это может 

быть, например, группировка танцоров или характер движе-

ния. 

Иногда танцоры делают слишком много, не позволяя другим 

увидеть, понять и найти ответ. В целом, это помогает импро-

визационному процессу, который является скорее эволюци-

онным, чем революционным, если танцоры склонны быть 

многоречивыми. Не сразу, но этот процесс ведет к взаимопо-

ниманию, которое будет иметь захватывающие результаты. 

 

Тема 6. Упражнения 

Занятия по импровизации обучает навыкам, но они 

также требуют навыков и умений. Танцоры должны при-

учиться, привыкнуть к процессу импровизации, к концентра-

ции и фокусировке. Они должны быть способны видеть и 

реагировать на то, что они видят. Эти навыки представлены 

упражнениями "Зеркало" и "Унисон". Освоив эти элементы, 

танцоры могут начать приобретать новые навыки и соединять 

их в своей работе в танце. 

При работе с группой, находки сами по себе не так важны, 

как способность использовать их в совместной работе с дру-

гими людьми. Это начинается с заинтересованности в совме-

стной работе и чувстве доверия к другим членам группы. 

Обязательная подготовка ко всем упражнениям - разминка. 
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Она подготавливает танцоров физически, чтобы они могли 

двигаться свободно и безопасно.  

Упражнение "Слово - Действие" помещает танцоров в 

импровизирующее состояние ума, активизируя память, вооб-

ражение и способность к подражанию. 

Разминка "Слово - Действие" 

Процедура. 

Ведущий называет качество движения. Например: по-

качивания, растяжки, скручивание, ходьба, бег, падения и 

подъемы, тряска. Группа придумывает движение в данной ка-

тегории тремя способами: через спонтанное физическое ис-

следование; через прошлый опыт - движения, изученные в 

классах техники, выученные в танцах, увиденных спектаклях 

или в жизненных ситуациях; подражая другим танцорам и 

используя свои вариации. Танцоры должны сохранять непре-

рывность движения. 

После нескольких минут исследования одной категории 

движения, ведущий называет другую категорию. Или танцо-

ры могут называть категории, в соответствии с тем, что, как 

они чувствуют, необходимо для разогрева. 

Примечание. 

Если это упражнение используется как разминка, то 

лучше начать с простых движений (покачивание, ходьба, за-

тем бег и растяжки) перед выполнением внезапных движений 

или прыжков. С помощью некоторых подсказок ведущего это 

упражнение может также помочь разогревать ум танцоров. 

Танцоры могут различать воспроизведение уже знакомого 

материала, открываемый новый материал, подражание чьему-

либо движению и создание спонтанных вариаций. Они могут 

также обратить внимание на переходы между их собствен-

ным исследованием и имитацией других людей. 

Так как это упражнение простое, ведущий может предложить 

танцорам поработать с теми областями движения или перфо-

манса, которые нуждаются в большом количестве внимания, 

таких как качество движения, использование центра, исполь-

зование всех частей тела, и т.д. 

 

Разминка "Части тела" 

Процедура. 

Танцоры встают в круг. Один танцор называет часть те-

ла. Все танцоры двигают этой частью тела, сначала осторож-

но, затем все более и более активно. Через некоторое время 

другой танцор может назвать другую часть тела. Танцоры то-

гда двигают вновь названной частью тела. Таким образом 
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группа проходит по всем частям тела. Танцоры могут повто-

рять процесс движения, когда движение начинается с одной 

части тела, а затем в него вовлекается все тело целиком 

 

Разминка "Локомотив" 

Процедура. 

Все выстраиваются за одним танцором. Этот танцор 

двигается по пространству так, чтобы задействовать различ-

ные части тела. Через некоторое время другой танцор может 

встать во главу линии и принять руководство, используя но-

вый вид движения. Движение должно стать постепенно более 

полным и более энергичным. 

Танцоры должны быть внимательными, не спешить, не 

делать слишком много за короткое время. Танцор, который 

чувствует, что не готов делать движение со всей группой, 

может встать в главу линии и начать другое движение, или 

может исполнять тот вариант движения, который чувствует 

более подходящим для себя. В течение этой разминки танцо-

ры должны перемещаться по всему пространству, а не только 

по центру. 

 

Зеркало 

Зеркальное отражение движений других людей являет-

ся основой импровизации. Даже в своих простейших формах, 

когда два танцора лицом друг к другу зеркально повторяют 

движения, зеркальное отражение выявляет навыки, сущест-

венно необходимые для всей групповой импровизации. Спо-

собность воспринимать и воспроизводить движение развива-

ется через точное подражание; способность отвечать без про-

медления исходит из необходимости двигаться синхронно с 

партнером; способность сохранять концентрацию поддержи-

вается постоянной фокусировкой танцоров друг на друге; и 

возникновение нового движения происходит из наблюдения и 

реагирования на движения других. Так как должна быть вос-

произведена каждая деталь, танцоры также получают кине-

стетическое чувство движения другого. И, в конечном счете, 

эти навыки наблюдении и реакции - предисловие к групповой 

импровизации, в которой танцоры, видят и воспринимают 

все, что происходит в это время, независимо от размеров 

группы. 

Процессы ведения, следования и взаимодействия свой-

ственны всей импровизации. Упражнения на отзеркаливание, 

представленные здесь, дают возможность испытать все эти 

роли и затем развивать их. Как только танцоры приобретают 

СА
РА
ТО
ВС
КИ
Й ГО

СУ
ДА
РС
ТВ
ЕН
НЫ
Й УН

ИВ
ЕР
СИ
ТЕ
Т И
МЕ
НИ

 Н
. Г

. Ч
ЕР
НЫ
ШЕ
ВС
КО
ГО



некоторую способность отражать друг друга, они могут на-

чать играть с разными вариациями этих движений. Они также 

получают возможность отзеркаливать большее число танцо-

ров одновременно через "групповое зеркало". 

Эти упражнения являются центральными в импровиза-

ционном процессе и могут быть неоднократно повторены. 

Они могут даже использоваться перед началом каждого сеан-

са, служа ментальной и физической разминкой для после-

дующих импровизаций. 

Процедура. 

Танцоры делятся на пары, встают друг напротив друга. 

Один из них - ведущий, другой - ведомый. Когда ведущий 

движется, ведомый отражает каждое движение так точно, как 

это возможно. Цель - достигнуть такой согласованности дви-

жения, чтобы наблюдатель не мог различить, кто ведет и кто 

следует. Ведущий должен сосредоточить свое внимание на 

том, чтобы двигаться четко, чтобы ведомый сохранял связь, а 

задача ведомого - чувствовать связь его движений с движе-

ниями ведущего. Через несколько минут танцоры меняются 

ролями и повторяют упражнение. 

Вариация. 

Лидерство переходит между двумя танцорами. Смена 

может происходить в быстрой последовательности, так, что 

даже сами танцоры не смогут определить, когда эта смена 

происходит. Один из танцоров также может оставаться на 

время лидером. Ни один из танцоров не должен специально 

выбирать, сохранять ему лидерство или избегать этого. 

Примечание. 

Чтобы сделать зеркальное отражение максимально точ-

ным, ведущие должны двигаться достаточно медленно и из-

бегать внезапных движений. Они должны смотреть на своих 

партнеров и партнеры, будучи зеркальным отражением, 

смотрят на ведущих. Танцоры не обязаны оставаться на од-

ном месте. Они могут перемещаться вдоль зеркала, прибли-

жаться или отдаляться от него. Они не должны, однако, дви-

гаться сквозь зеркало. Они должны точно знать, где проходит 

зеркальная плоскость. 

Упражнение "Зеркало" служит нескольким основным 

целям. Оно приучает танцоров смотреть друг на друга; требу-

ет, чтобы танцоры тщательно и бережно наблюдали и вос-

произвели движения. Смена лидерства стимулирует гибкость 

в начинании и следовании движениям: навык, который явля-

ется центральным в групповой импровизации. 
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"Зеркало 2" 

Процедура.  

Танцоры делятся на пары. Один танцор в каждой паре - 

ведущий. 

В каждой паре ведущий движется и партнер отзеркаливает 

его движения. Иногда ведущий движется так, чтобы партнер 

мог повторить все в точности. Иногда он может двигаться 

быстро или с акцентами. Ведомый не должен позволить это-

му смутить себя, но должен отзеркалить и эти изменения, 

уверенно создавая ритмическую вариацию. Танцоры меняют-

ся ролями и повторяют упражнение. 

 

"Зеркальное отражение с вариациями движения" 

Процедура. 

Танцоры делятся на пары. Один танцор в каждой паре - 

ведущий. 

Ведущий делает несколько движений, которые легко отзерка-

лить и несколько движений более трудных для отражения. 

Когда движение становится слишком быстрым или сложным, 

чтобы отразить его в точности, ведомый может выполнять их 

последовательность или сократить движение, или создать ва-

риацию. Что бы танцор ни выбрал, он должен поддерживать 

полноту и непрерывность движения на всем протяжении тан-

ца. Ведущий может также предлагать моменты неподвижно-

сти или повторять свои движения, позволяя партнеру более 

полно развивать вариации. Танцоры меняются ролями и по-

вторяют упражнение. 

Вариация. 

Танцоры делятся на группы по три или четыре. В каж-

дой группе один танцор становится ведущим, в то время как 

другие отзеркаливают с вариациями движения. Ведомые мо-

гут найти также способ реагировать на вариации каждого из 

них. 

Примечание. 

Замечая реакции своих ведомых, ведущему легче ре-

шить, когда повторять движения, а когда вводить новые мо-

тивы. 

 

"Групповое зеркало" 

Подготовка. 

Линия, пересекающая центр пространства, обозначает 

зеркало. Ее можно нарисовать мелом или положить ленту для 

наглядности. 

Процедура. 
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Половина танцоров - зрители. Остальные делятся на па-

ры. Один из танцоров в каждой паре - ведущий. Все ведущие 

начинают с одной стороны зеркала, а их партнеры - на проти-

воположной. Ведущие двигаются, их партнеры отзеркалива-

ют так точно, как могут. Ведущие могут взаимодействовать 

друг с другом, обращая особое внимание на пространствен-

ную согласованность группы в целом. Ведущий может ме-

няться ролями с партнером всякий раз, когда захочет, при-

близившись к зеркалу, дотронувшись ладонью до ладони 

партнера и поменявшись местами через зеркало. Таким обра-

зом, все ведущие всегда остаются по одну сторону зеркала. 

Примечание. 

Это упражнение работает лучше всего, когда есть 

больший диапазон движения, чем был возможен в упражне-

нии "Зеркало". Ведомые должны стараться воспроизвести все 

наилучшим образом. Это упражнение может быть ограничено 

фокусировкой на отдельных навыках. Например, танцоров 

можно просить обратить особое внимание на рисунок танца, 

уровни или ритм. 

 

Унисон 

Двигаться в унисон с другими - это особое удовольст-

вие, возможно, потому что порождает чувство согласия и 

поддержки - или анонимность. 

Унисон, подобно зеркальному отражению, является упражне-

нием по имитации. Однако, предлагая массовое движение, 

унисон проще и не требует такого личного вовлечения, чем 

более интимное "зеркало". Он смещает фокус внимания во-

вне. Движение также свободно распространяется в простран-

стве, не ограничиваясь мнимым зеркалом. Это означает, что 

танцоры могут исследовать использование пространства в 

различных контекстах, не затрагивая сложные двигательные 

комбинации. Простота движения группы в унисоне делает 

использование пространства ясно видимым. Практика тща-

тельного наблюдения и точной имитации необходима в изу-

чении движения, в танцклассе или на репетициях. Это также 

основа всей работе в групповой импровизации, которая зави-

сит от наблюдения за другими людьми и реакции на их дей-

ствия. 

"Цепочка имен" 

Подготовка. 

Каждый танцор составляет короткую танцевальную 

фразу, которую нужно сопроводить называнием своего име-

ни. Имя может быть произнесено во время движения, до него 
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или после. Танцоры могут играть с ритмом и громкостью, 

произнося свое имя. Они не должны шептать его застенчиво. 

Процедура. 

Все танцоры стоят в круге. Танцор, назначенный веду-

щим, начинает. Он или она представляет свою фразу, сопро-

вождая ее своим именем, скажем, "Лиза", и повторяет ее еще 

раз. Затем вся группа повторяет движение и звук в унисон. 

Второй танцор повторяет фразу Лизы со звуком и добавляет 

его собственное движение и имя, например, "Глеб". Он по-

вторяет обе фразы. Затем все повторяют звук и движение в 

унисоне. Этот процесс продолжается: Лиза, Глеб, Сергей, 

Маша... Ведущий может прервать цикл и начать снова со сле-

дующего человека, если последовательность становится 

слишком длинным для запоминания. 

Вариации. 

Использование имен помогает новой группе познако-

миться. Но это упражнение можно также выполнять, исполь-

зуя любое звуковое сопровождение или в тишине. 

"Унисон в группе" 

Процедура.  

Группа собирается вместе в пространстве, все лицом в 

одном направлении. Танцор, который окажется во главе 

группы, начинает двигаться. Другие двигаются в унисон с 

этим танцором. Если направление движения (и, следователь-

но, группы) изменяется, так же меняется и ведущий. 

Ведущим всегда становится человек, который не может ви-

деть остальных. Если два танцора, стоящие рядом, не увере-

ны, кто из них должен вести, они должны решить этот вопрос 

по возможности быстрее. Когда ведущий наклоняется и фо-

кус внимания перемещается назад, тот, кто находится на про-

тивоположной стороне группы, становится ведущим. Танцо-

ры должны стремиться к гладким переходам от ведущего к 

ведущему, прерывая движение как можно меньше. Группа 

должна всегда стараться поддерживать унисон. 

Ведущие должны всегда помнить, что другие стремятся сле-

довать им и выбирать соответствующие движения. Однако не 

следует оставаться на одном месте. Группа может двигаться 

через пространство и менять уровни. Другие танцоры могут 

менять место внутри группы во время перемещения, так что-

бы ведущими становились разные люди, а не только те, кто 

находятся на внешнем крае группы. 

Вариации. Танцоры делятся на группы по три человека 

в каждой. Если пространство позволяет, все трио могут быть 

в пространстве одновременно. Каждое трио строится в тре-
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угольник, все три танцора лицом в одном направлении. Тан-

цор, стоящий спиной к двум другим, является ведущим. 

В этом формате, ведущие могут исследовать диапазон движе-

ний, за которыми можно следовать. Они могут перемещаться 

и использовать любую динамику движения. Ведомые подра-

жают как можно точнее. 

Когда ведущий поворачивается к одному из танцоров, лидер-

ство переходит к этому танцору. Танцоры должны в конеч-

ном итоге экспериментировать со все более и более частой 

сменой ведущих. 

 

"Следование за двумя ведущими" 

Процедура. 

Часть группы - зрители. По крайней мере пять танцоров 

находятся в пространстве. Два танцора выбираются ведущи-

ми. Танцоры распределяются так, чтобы каждый мог видеть, 

по крайней мере, одного из ведущих. 

Ведущие двигаются, как пожелают, оставаясь спиной к ведо-

мым. Ведомые могут подражать любому из ведущих. Они мо-

гут следовать то за одним, то за другим по собственному ус-

мотрению, поддерживая непрерывность движения во время 

этих переходов. 

Примечание. Ведущие играют важную роль, определяя 

не только движение, но связи между двумя группами. Они 

могут противопоставлять уровни или скорость, или оставлять 

одну группу на месте, в то время как другая перемещается, 

или устанавливать двигательный диалог между двумя груп-

пами. Ведущий может также быть неподвижен какое-то вре-

мя. 

Ведомые определяют размер и расположение групп. Они 

также создают неожиданные моменты, когда переходят от 

одного ведущего к другому. Эти переходы должны происхо-

дить довольно часто, так как они - наиболее интересная часть 

этой импровизации. 

 

"Три группы в унисоне без ведущих" 

Процедура.  

Танцоры делятся на три группы, не обязательно равные 

по размеру. Каждая группа движется в унисоне, позволяя ру-

ководству переходить среди членов группы. В каждой группе 

танцор, который не может видеть остальных становится ве-

дущим. Три группы должны взаимодействовать между собой, 

согласуя или противопоставляя форму, динамику, скорость, 

рисунок. 
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В любое время любой танцор может перейти от одной группы 

к другой. Однако не насовсем, так как одна группа может со 

временем уменьшиться до единственного танцора. Танцоры 

должны найти способы поддержать непрерывность выступ-

ления при изменении групп.  

Танцор должен быть всегда готов к тому, что человек, 

за которым он следует, может присоединиться к другой груп-

пе в любой момент. Танцор тогда должен выбрать, оставаться 

ему в прежней группе или поменять ее. 

 

Активные и пассивные роли 
Чтобы импровизировать как группа, танцоры должны 

относиться с доверием к физическому телу и физическому 

аспекту движения. Они не должны бояться физического кон-

такта друг с другом и должны знать, каким образом контак-

тировать безопасно и как их взаимодействие может переда-

вать идеи движения. Упражнения, приведенные ниже, связа-

ны с ролями инициатора и ведомого в буквальном, физиче-

ским смысле. Это является подготовкой к обмену инициати-

вой, который происходит, когда танцоры наблюдают друг 

друга и реагируют в движении на действия друг друга. 

 

"Движение с закрытыми глазами" 

Процедура. 

Все танцоры закрывают глаза и поворачиваются вокруг 

своей оси несколько раз, чтобы потерять ориентацию в про-

странстве. Затем танцоры двигаются в пространстве, исследуя 

пол, стены, мебель. Они могут исследовать пространство че-

рез медленные движения, так чтобы безопасно чувствовать 

себя с закрытыми глазами. Если два танцора сталкиваются 

друг с другом, они могут взаимодействовать некоторое время, 

оставаясь с закрытыми глазами. 

Примечание.  

Даже в знакомом пространстве танцоры могут сделать 

открытия относительно размера или формы пространства, 

или расположения объектов внутри него. Это упражнение 

также готовит их к упражнению на доверие, приведенное ни-

же. 

 

"Ведение танцора с закрытыми глазами" 

Процедура. 

Танцоры делятся на пары. Один танцор в каждой паре 

закрывает глаза. Партнер должен вести его в пространстве. 

Вначале это следует делать медленно. Если позволяют усло-
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вия, ведущий может вести своего партнера смелее, например, 

бегом, кружась, садясь и вставая. 

Два ведущих в любой момент могут поменяться партнерами. 

Ведомые должны оставаться с закрытыми глазами, так чтобы 

не знать, кто ведет их в данный момент. Танцоры должны 

стремиться двигаться легко и непрерывно, даже меняя парт-

неров. 

Танцоры могут меняться ролями ведущего и ведомого 

двумя способами. Ведомый может открыть глаза и встретить-

ся с глазами ведущего, который затем закрывает глаза; или 

ведущий может коснуться лба своего партнера, который от-

крывает глаза, в то время как ведущий закрывает их. 

 

"Активные и пассивные роли в дуэтах" 

Процедура. 

Танцоры делятся на пары. Один танцор в каждой паре 

активен; другой пассивен. После каждой из первых четырех 

процедур, танцоры должны поменяться ролями и повторить 

упражнение. 

1. Активный танцор - скульптор: придает различным 

частям тела своего партнера новые положения. Пассивный 

танцор должен позволить делать это, не сопротивляясь и не 

добавляя своих движений. 

2. Активный танцор дает импульсы движения своему 

партнеру. Например, качнуть руку своего партнера, толкнуть 

его бедро собственным бедром, или толкнуть плечо партнера 

рукой. Партнер должен двигаться, следуя только этому им-

пульсу, не сопротивляясь и не добавляя собственного движе-

ния. После каждого движения активный танцор должен по-

зволить своему партнеру остановиться перед следующим им-

пульсом. 

3. Как и раньше, активный танцор дает импульсы дви-

жения своему партнеру. На этот раз партнер несколько рас-

ширяет свое ответное движение, инициированное импульсом. 

Снова, активный танцор позволяет своему партнеру останав-

ливаться перед тем, как дать следующий импульс. 

4. Активный танцор дает импульсы движения своему 

партнеру, который теперь преувеличивает свой ответ, созда-

вая более растянутую фразу движения, или делая большое 

движение в ответ на маленький импульс. 

5. Танцоры постоянно обмениваются активными и пас-

сивными ролями. Кроме того, каждый раз, когда танцор по-

лучает импульс от партнера, он может выбирать, один из че-

тырех уже исследованных четырех путей реагирования. Это 
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может как соответствовать видимому намерению партнера, 

так и преднамеренно контрастировать с ним. Во время этого 

упражнения активный танцор должен не только иницииро-

вать движение партнера, но также превратить собственные 

действия в танец. Он может также иногда останавливаться, 

придавая своему телу позу, соотносящуюся с позами партне-

ра. 

Примечание. 

Танцоры в пассивной роли должны быть внимательны-

ми, чтобы не опережать своих партнеров, а только перени-

мать от них импульсы движения. Так они смогут почувство-

вать вес собственного тела, его инерцию и импульсы. Боль-

шинство танцоров любит это упражнение из-за физического 

контакта и возможности потолкать других людей вокруг. 

 

"Активные и пассивные роли в группе" 

Процедура. 

Здесь может действовать вся группа целиком, или часть 

группы. В последнем случае оставшиеся могут быть зрителя-

ми. Используя навыки активности и пассивности, полученные 

в предыдущем упражнении, танцоры могут по желанию вы-

бирать активную или пассивную роль. Они должны учиты-

вать действия всей группы, решая перейти от одной роли к 

другой. Пассивный танцор может преподнести сюрприз парт-

неру, внезапно становясь активным. 

Активные танцоры могут относиться ко всем осталь-

ным, как к пассивным танцорам. Несколько активных танцо-

ры могут вместе участвовать в перемещении одного пассив-

ного. Танцоры должны исследовать возможности группового 

рисунка из неподвижных тел. 

Примечание. 

Это упражнение забавно, как и предшествующее, а 

также усиливает интерес к созданию композиционных реше-

ний. 

Работа с весом 
Количество физических контактов в танце значительно 

изменилось за эти годы и в студиях, и на сцене. Не так давно 

большинство балетмейстеров обозначали контакт жестом, а 

не касанием. В семидесятых годах, с появлением контактной 

импровизации, основанной на обмене весом между танцора-

ми, люди стали поднимать, толкать и тянуть друг друга в 

движении. 

Работа с весом предлагает танцорам использовать их тела и 

работу с весом, чтобы обеспечить, в буквальном смысле, об-
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мен опытом движения. 

 

"Работа с весом для двух танцоров" 

Процедура. 

Танцоры делятся на пары. Они могут начать работать с 

партнерами, равными по размеру. 

1. Партнеры стоят лицом друг к другу, носок к носку, 

держась обеими руками (правая рука в левой руке партнера, 

левая - в правой). Они отклоняются друг от друга, создавая 

баланс между ними. Сохраняя это отклонение, танцоры мед-

ленно садятся, затем медленно встают. Все время их руки 

должны оставаться натянутыми, плечи откинуты больше, чем 

бедра 

2. Держа руки таким же образом, оба танцора отклоня-

ются друг от друга. Один танцор садится, в то время как дру-

гой продолжает стоять, поддерживая вес своего партнера. 

Сохраняя натяжение между ними, танцоры меняются ролями, 

создавая эффект качелей. Они могут повторять это в устойчи-

вом темпе. 

3. Партнеры лицом друг к другу, носок к носку, держат-

ся правыми руками. Они отклоняются друг от друга, садятся 

и встают. Затем то же, держась левыми руками. Танцоры мо-

гут установить живой, устойчивый ритм приседаний и вста-

ваний с переменой рук в высшей точке. Партнеры должны 

сохранять равновесие между ними, ни один из них не под-

держивает только собственное равновесие. Момент смены 

рук - только приостановка, не статическая точка. 

4. Прислонясь спиной к спине, танцоры сцепляют локти 

и садятся. Они могут передвинуть ноги вперед, чтобы сесть. 

Они должны передвигать ноги как можно меньше, так, чтобы 

принять вес, когда танцоры встают вместе, оставаясь в поло-

жении спиной к спине. 

5. Танцоры могут исследовать другие позиции равнове-

сия между ними. Они могут пробовать соединяться различ-

ными частями тела, например, лодыжками или отклоняться, 

обхватив рукой талию другого. Они могут также находить 

равновесие, прислоняясь друг к другу, пробуя различные точ-

ки контакта. Оба танцора должны держать равновесие таким 

образом, что при разрыве соединения между ними оба упали 

бы. 

Примечание. 

Не обязательно, чтобы партнеры были одинаковыми по 

размеру. Танцоры могут повторить некоторые упражнения с 

партнерами больше или меньше себя. 
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"Падения и подхваты" 

Процедура. 

Танцоры делятся в группы по три. В каждой группе, 

двое стоят приблизительно на четыре шага друг от друга, ли-

цом друг к другу. Третий танцор стоит между ними, лицом к 

одному из них. Этот танцор поочередно падает назад, подхва-

тываемый человеком позади, и вперед, подхватываемый че-

ловеком спереди. Он должен держать свое тело натянутым, 

не позволяя ему провисать. Подхватывая кого-то, танцор 

должен вначале держать руки достаточно близко к себе, ла-

дони раскрыты. Он должен подхватить человека выше пояса, 

делая шаг назад с согнутыми коленями, и затем поставить 

партнера вертикально. Танцоры меняются ролями и повторя-

ют упражнение. 

Примечание. 

Это упражнение делается, чтобы почувствовать и при-

нять часть веса другого, а также развить физическое доверие 

среди танцоров. Если танцоры не опытны в этом виде работы, 

они могут делать это упражнение в парах, подхватывая друг 

друга и ставя вертикально. 

 

"Работа с весом в группе" 

Процедура. 

1. Группа танцоров встает в круг, держась за руки. Ка-

ждый отклоняется из круга, находя равновесие внутри груп-

пы, хотя ни один из них не поддерживает индивидуальное 

равновесие. 

2. В том же самом круге, танцоры могут качаться и 

сдвигать свой вес. Через некоторое время танцор может по-

кинуть свое место в круге и переместиться в другое место, и 

снова присоединиться каким-либо образом, не обязательно 

руками. Он должен снова обрести свой баланс. Группа может 

перестраиваться в другие конфигурации кроме круга, всегда 

сохраняя взаимодействие веса между танцорами, даже при 

передвижении, если это возможно. 

3. Танцоры могут стоять или двигаться в пространстве. 

Время от времени один танцор подходит к другому, и они де-

лают ряд упражнений на равновесие, описанных выше. Это 

должно быть выполнено без слов, просто чувствуя, что про-

исходит между двумя танцорами. При случае, большая груп-

па может соединяться вместе для группового баланса. 

"Парные этюды" 

Процедура. 
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Все танцоры делятся на пары. Каждая пара исследует 

способы взаимодействия, используя на практике работу с ве-

сом и активными и пассивными ролями. После этого пары 

имеют 5-10 минут, чтобы подготовить сценку, этюд для пока-

за другим. Это не должна быть жесткая схема движений, но, 

по крайней мере, должна иметь начало, середину и конец, а 

точное содержание может быть импровизировано по ходу 

представления. Танцоры по очереди показывают свои дуэты. 

Если начинающие танцоры стесняются, несколько дуэтов мо-

гут выполняться сразу. 

 Импровизация – это реальная возможность выразить 

себя в танцевальном движении очень честно, откровенно и 

точно. Это возможность заглянуть в себя, открыть в себе но-

вые, доселе неизвестные резервы, открыть свой творческий 

потенциал. Осознание этого открывает шанс к самопознанию, 

к обретению еще большей личностной целостности. 

4.Основные 

учебники и по-

собия 

1. Пластическое воспитание. Ч. 1. Сценическое движение: 

учебно-методический комплекс / Т.А. Григорьянц . Кемерово 

: КемГУКИ, 2014. - 90 с. ЭБС "РУКОНТ" 

2. Волконский, С.М. Выразительный человек. Сценическое 

воспитание жеста (по Дельсарту) [Электронный ресурс] / 

С.М. Волконский. Москва : Планета музыки, 2012. ЭБС 

"Лань" 

3. Горбанева, Е.П. Физиологические основы сложнокоорди-

национных видов спорта : [учеб.-метод. пособие] / М.В. Лагу-

тина, Е.П. Горбанева. Волгоград : ВГАФК, 2012. - 76 с. ЭБС 

"РУКОНТ" 

4. Озджевиз, Е.Л. Методические указания по предмету "Трю-

ковые элементы танца модерн" [Электронный ресурс] / Е.Л. 

Озджевиз ; ГОУ ВПО "Саратовский государственный уни-

верситет им. Н.Г. Чернышевского", Пед. ин-т. - Саратов, 

2011. - 11 с. 

5. Озджевиз, Е.Л. Методические указания по предмету "Тео-

ретические основы подготовки хореографа" [Электронный 

ресурс] / Е.Л. Озджевиз ; СГУ им. Н. Г. Чернышевского, Пед. 

ин-т. Саратов, 2011. - 10 с. 

6. Толшин, А.В. Импровизация в обучении актера [Электрон-

ный ресурс] : учебное пособие / А.В. Толшин. Санкт-

Петербург : Петрополис, 2011. - 132 с.  

ЭБС IPRbooks. 

5.Самостоятель

ная работа сту-

дентов 

 изучение учебного практического материала; 

 подготовка реферата, презентации; 

 написание эссе. 
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6.Форма атте-

стации 

Экзамен по теоретическим вопросам. 

 

Практические занятия 

Проанализировать и сравнить 4 определения импровизации: 

1. Словарное 

Импровизация (от лат. improvisus непредвиденный, неожиданный, 

внезапный) - метод творчества (в некоторых видах искусства), предпола-

гающий создание произведения в процессе свободного фантазирования, экс-

промтом. В импровизации нет разделения функций сочинителя и исполни-

теля; они образуют органическое единство и осуществляются одновременно. 

В принципе, в танце практически нет разницы между материалом и творцом 

(каковая есть во всех других видах искусства). Важен акцент на «здесь и 

сейчас», отсутствие пробела между замыслом и воплощением. 

2. Американская школа 

Импровизация означает выбор среди возможностей, присутствующих в 

данный момент, в противовес исполнению определенного материала, вы-

бранного заранее (Синтия Новак). К вопросу о случае и выборе, Кэннингхэм 

подчеркивал объективность случая (например, бросая кости для определения 

порядка танцевальных комбинаций), Пэкстон ищет равновесие между выбо-

ром и случаем, опираясь на естественные силы (гравитация, момент движе-

ния). Важно, что всегда есть предшествующий материал, словарь движений с 

возможностями расширения в каждый момент. 

3. Российская школа (процессуальный характер) 

Импровизация - умение слышать свое тело, пространство и партнеров и 

отвечать на него. Важна активность внимания, отзывчивость тела на сигналы, 

внешние и внутренние. 

4. Европейская школа (интеллектуальный характер) 

Танцевальная импровизация - это форма мышления. Мышление - это 

то, что вы делаете, когда не знаете, что делать (Жан Пиаже). Импровизация - 

это то, что вы делаете, когда не знаете, что делать. (Все это делает импрови-

зацию эквивалентом мышления, но применяемым к телу). Перенос внимания 

с эмоциональной составляющей танца на волевую-интеллектуальную, что 

характерно для современного европейского танца в целом. 

 

Эссе по книге 

 Виолы Сполин "Импровизация в театре" 

              

Темы презентаций 

1. Импровизация – это свобода.  

2. Импровизация – это честность.  

3. Импровизация – это творчество.  

4. Импровизация – это поиск, эксперимент.  

 

Экзамен 
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1. Истоки импровизации. 

2. «Свободный танец» Лои Фуллер и Айседоры Дункан.  

3. «Denishaun School», основанная Рут Сен-Дени и Тедом Шоуном. 

4. Немецкий выразительный танец (Рудольф фон Лабан, Мэри Вигман, Грет 

Палукка, Харальд Кройцберг, Дори Хойер). 

5. Теоретик и практик свободного танца Рудольф фон Лабан. 

6. Мэри Вигман одна из ярких представительниц немецкого выразительного 

танца. 

7. Грет Палукка и ее методы обучения танцевальной импровизации. 

8. Театр Танца в церкви Джадсон (США).  

9. "Second City", "Living Theatre" и "Open Theatre". Возрождение искусства 

импровизационного выступления.  

10. Дженни Хантер и Энн Халприн. Двигательная импровизация. 

11. Импровизация как способ работы танцтерапевтов. 

12. Классификация источников движения по Джоан Чодороу (эго, личное 

бессознательное, культурное бессознательное, первичное бессознатель-

ное, самость или «ось Эго-Самость»). 

13. Сольная импровизация. Индивидуальный танец.  

14. Дуэтная импровизация.  

15. Парная импровизация.  

16. Импровизация в тройках, четверках и более. 

17. Импровизационные методы. 

 

Правила импровизации 

Импровизация – это высшая форма танца, которая совместила в себе 

прекрасное владение телом, раскрепощенность, развитое чувство музыки и 

ритма, артистизм, богатое воображение и яркую фантазию. Именно владение 

искусством импровизации делает из танцора настоящего артиста. Импрови-

зация рождается в тот момент, когда в ней остро нуждаются. Когда у танцора 

за плечами много лет изучения музыки и танцев, наступает один прекрасный 

день, когда в душе и теле начинают рождаться мелодии и движения, ранее до 

этого ему незнакомые – это и есть импровизация. Для овладения навыками 

импровизации, следует изучать танец, учиться понимать и слышать музыку, 

чтобы достичь ощущения себя в свободном и бесконечном пространстве. 

Не важно даже, как человек танцует, в данный момент важны его ощу-

щения, чувства и мысли, которые он выражает в это мгновенье своим танцем. 

Импровизация – это развитое умение действовать в незнакомых и сложных 

ситуациях. 

Импровизация, – состояние, в котором бывает каждый. Это мироощу-

щение, когда чувства и разум не противоречат друг другу. Это моменты по-

лета и полного доверия к самому себе, к своим желаниям, чувствам и дейст-

виям. 

Главным фактором успеха в танцевальной импровизации, несомненно, 

является импровизация эмоциональная, душевная. Лишь атмосфера полной 

открытости, вдохновения, отсутствие морального давления и правильный на-
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строй помогут танцору преодолеть трудности любой сложности. Самое глав-

ное в импровизации – соединить восприятие музыки с телесным ее воспроиз-

ведением. Ключ к успеху в танцевальной импровизации – это вдохновение 

души. 

Раскрепоститься в танце бывает очень сложно начинающим танцорам, 

причина заключается в зажатости, боязни сцены и зрителей. Из-за этих фо-

бий появляется психологические и мышечные барьеры, которые парализуют 

реальные возможности души и тела танцора, не дают ему раскрыть свой тан-

цевальный потенциал. Открыть путь к свободе движений, и помогает импро-

визация, это возможность отступления и выхода за рамки продуманных зара-

нее границ, движений и траекторий. Импровизировать нужно не только те-

лом, но и душой. 

Для того, чтобы начать и научится импровизировать, нужно выучить 

несколько простейших комбинаций из любой танцевальной школы и посто-

янно применять, и варьировать ими под самые разнообразные стили музыки. 

Таким образом вырабатывается свой индивидуальный стиль. В импровиза-

ции очень большую роль играет и подсознание человека. 

Постигнуть искусство танцевальной импровизации – это значит нау-

чить высвобождать свое сознание, научиться раскрепощаться, перестать бо-

яться зрителя и сцену. Это необходимые навыки не только для выступлений 

на публике, но и для выступлений в баттлах, в джемах, для участия в кастин-

гах, да и просто для выступления на обычном клубном танцполе. Владение 

импровизацией – это гарантированный прогресс и высокий успешный рост в 

танцевальном искусстве. Это огромная ступень для достижения вершин в 

танцах и карьере. 

Обучение танцевальной импровизации не требует специальных танце-

вальных навыков. 
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