
48

Период становления танца постмодерн  
(1950–1970-е годы) в истории искусств 
ассоциируется с поиском и обрете-

нием новых художественных принципов, фун-
даментом для которых стали концептуальные 
устремления дадаизма начала XX века и прак
тика ready-mades. Следуя авангардной док
трине, с её «ниспровержением» традиций и 
радикальной установкой на новизну, с идеями 
освобождения искусства от «тирании знака», 
художники, композиторы, хореографы усмат
ривали в наследии дада некую «модель» для 
конструирования новой эстетики. Зачинатели 
хореографии постмодерна – М. Каннингем и 
Дж. Кейдж – ещё с 1930-х годов культивирова-
ли отрицание традиционных канонов искус-
ства, предполагавших разделение функций 
автора, исполнителя и реципиента, наличие 
эффекта театральной рампы, особое соотноше-
ние искусства и реальности. Подобное же отри-
цание в дальнейшем было присуще и другим 
авторам – поколению 1960–1970-х.

Лидер дадаизма М. Дюшан, вошедший в 
историю как один самых провокативных ху-
дожников XX века, отказывался признавать 
свои ready-mades произведениями искусства, 
но парадоксальным образом демонстрировал 
их в этом качестве. По сути, М. Дюшан сфор-
мулировал новые принципы дифференциа-
ции искусства и не-искусства. Его эпатажные 
работы («Колесо», «Фонтан») стали яркими 
примерами устранения означающего – репре-
зентации пустой формы, Ничто. В эпоху 1960-х  
М. Дюшан демонстрировал, каким образом 
арт-объекты, ничего не обозначающие, кроме 
себя самих, благодаря определенным социо-
культурным условиям приобретают добавоч-
ный смысл, изначально в них отсутствовавший, 
и, как следствие, статус искусства.

Например, «Колесо», в котором отсутствова-
ли какие-либо проявления мастерства и выра-
жение определённого переживания, выступа-
ло как анти-искусство и противопоставлялось 
классической модели репрезентации. «Готовый» 
объект, будучи выставленным в музее, десимво-
лизировался, становился симулякром, пустой 
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формой, которая могла заполняться любым 
содержанием и, тем самым, обретала вирту-
альный статус произведения. Вещь обретала 
поэтический смысл благодаря ироническому 
отрицанию – «Колесо» стало авангардным же-
стом, своеобразной «пощёчиной общественно-
му вкусу». Ирония художника, направленная на 
общественный «здравый смысл», преодолевала 
субъективизм, формируя «метаиронию» или, 
словами М. Дюшана, «иронию безразличия» – 
своего рода механизм защиты против современ-
ной культуры, её тотальное абсурдистское отри-
цание (подробнее об этом см.: [4]).

Примечательно, что Дж. Кейджа, М. Кан-
нингема и М. Дюшана связывали дружеские 
отношения и творческие контакты. Знакомст-
во композитора и художника состоялось ещё 
в 1942 году; позднее Дж. Кейдж написал пье-
су для подготовленного фортепиано «Музы-
ка для Марселя Дюшана» («Music for Marcel 
Duchamp»). К началу 1960-х годов компози-
тор, по справедливому замечанию У. Дакуорта, 
«стал совершенным воплощением авангардных 
подходов» [10, p. 3]. В этот период Дж. Кейдж 
и М. Каннингем нередко навещали чету Дю-
шанов. Известно, что с Т. Сэттлер-Дюшан (же-
ной художника) Дж. Кейдж играл в шахматы.  
М. Дюшан, скорее всего, посещал концерты 
танцевального Джадсон-театра – центра новой 
хореографии, где вели классы М. Каннингем и 
Дж. Кейдж. В самом деле, эпатажный худож-
ник вряд ли мог игнорировать знаменитые ве-
чера, привлекавшие весь богемный Нью-Йорк; 
кроме того, церковь Джадсона находилась в не-
скольких кварталах от его квартиры. Наконец, 
в постановках М. Каннингема нередко встреча-
лись аллюзии на работы М. Дюшана.

Подобно легендарному дадаисту, Дж. Кейдж  
и М. Каннингем испытывали потребность бу-
доражить общественное сознание. Их ирони-
ческие жесты порой воспринимались как вызов 
и общепринятым нормам, и культурному эли-
тизму. Например, хореограф, не будучи про-
фессиональным музыкантом, выступал в каче-
стве солиста-исполнителя и даже дирижёра (!),  
руководившего авторскими концертами  
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Дж. Кейджа, о чем свидетельствуют соответст-
вующие программы 1930–1950-х годов. Компо-
зитор отмечал особую актуальность нонкон-
формизма для своих творческих поисков: «Все 
[мои] концерты с конца 1930-х годов имели ха-
рактер противостояния. Если люди не проте-
стовали и я это видел, то думал, что делаю что-
то не так!» [7, p. 43].

Находясь в поле воззрений дадаизма и опи-
раясь на авторитет М. Дюшана, непререкаемый 
в авангардистских кругах, Дж. Кейдж разраба-
тывал свои эстетические концепции, ярчайшей 
из которых стала «найденная музыка» в духе 
ready-mades. Музыкальное «Ничто» Дж. Кейд-
жа, ярко воплотившееся в перформансе «4’33”», 
знаменитой «Лекции о Ничто» и десятках дру-
гих работ, декларировало идею отрицания му-
зыки как коммуникации, языка, какого-либо 
повествования. От традиционной новоевропей-
ской концепции «произведения» в названных 
проектах оставалась лишь временная рамка 
– аналог оболочки, пустой формы М. Дюшана. 
Сочинения Дж. Кейджа являли собой «оформ
ленную» пустоту, некую когнитивную структу-
ру; последняя содержала знания об окружаю-
щей реальности, образуя семантическое поле, 
связанное с фиксируемым в памяти опытом.

В свете воплощаемой идеи «рамочности» и 
формирования новых художественных прин-
ципов, особый интерес представляют экс-
периментальные проекты, осуществлённые 
композитором совместно с М. Каннингемом. 
Таков «Концерт для фортепиано и оркестра» 
(«Concert for piano and orchestra», 1958) – сочи-
нение переломное, ознаменовавшее оконча-
тельный переход к индетерминизму, который 
на долгие годы (1960–1980-е) определил эстети-
ческие установки, композиционные принципы, 
важнейшие аспекты формообразования в твор-
честве Дж. Кейджа, оказавшись при этом зна-
менательной вехой и для хореографа1.

«Концерт» опровергал устоявшуюся тра-
дицию восприятия и данного жанра, и социо
культурного феномена в целом: компози-
тор здесь словно иронизировал по поводу 
стереотипного толкования исполнительской 
виртуозности, не только предписывая соли-
сту решение сложных головоломок в процессе 
звукового воплощения, но и своеобразно ин-
терпретируя роль дирижёра. На премьере, со-
стоявшейся 15 мая 1958 года, «Концерт» про-
звучал  «под управлением» М. Каннингема. 
Согласно указаниям Дж. Кейджа, «момент зву-
чания каждой системы (диалога фортепиано 
с каким-либо солирующим оркестровым 
инструментом) свободен. Учитывая общую 
продолжительность времени перформанса,  

исполнитель должен выбрать соответствующую 
программу действий. Дирижеру (при его на-
личии) следует контролировать длительность  
каждой временной единицы – системы» [6, p. 3].

Традиционная дирижёрская партитура, 
представляющая собой синхронистическое 
единство «по вертикали» всех оркестровых пар-
тий, в «Концерте» отсутствовала. Дж. Кейдж 
трактовал действия дирижёра как самостоятель-
ную сольную партию с выписанными обозна-
чениями круговых (в подражание течению вре-
мени на круглом циферблате часов) движений 
рук на временной шкале. Согласно композитор-
скому замыслу, данная партия была призвана  
«...обеспечить такой контроль… чтобы звуки 
могли звучать сами по себе и обрели незави-
симость, чтобы дирижёр оркестра больше не 
выступал в роли полицейского. Дирижёр вы-
полняет функцию индикатора времени, а не от-
считывает удары, подобно метроному» [6, p. 3].

Левая рука дирижёра совершала движения 
по часовой стрелке, фиксирующие объектив-
ный ход времени (счётной единицей служила 
минута). Правая рука, двигаясь против часовой 
стрелки, показывала фактическое время и фик-
сировала музыкальные события, происходя-
щие в данный момент. Например, восходящее 
движение соответствовало нарастанию интен-
сивности исполнения, нисходящее – снижению 
последней. При этом подразумевалось не тем-
повое ускорение либо замедление примени-
тельно к интерпретации звучащего материала, 
но, скорее, увеличение либо уменьшение ко-
личества звуков, которые исполнитель должен 
был воспроизвести в данную единицу времени2.

Таким образом, в «Концерте для фортепиано 
и оркестра» сохранялась лишь внешняя струк-
тура концертного ритуала – в частности, фигу-
рировали все составляющие известной триады 
«автор – исполнитель – слушатель» и собственно 
процесс музицирования. Композитор уделил 
особое внимание временной «рамке», обозна-
чив моменты начала и окончания произведения 
с помощью единственной точно выписанной 
партии дирижёра. После одного из исполнений 
«Концерта» М. Каннингем отметил: «Моя рабо-
та с Джоном убедила меня в том, что… необ-
ходимо, чтобы танец опирался на собственные 
законы, а не на музыку. Эти два искусства мо-
гут существовать вместе на основе лишь единой 
продолжительности во времени…» [8, p. 141].

Принцип временной «рамки» характерен 
и для позднейших проектов Дж. Кейджа –  
М. Каннингема, например, серии «Пьесы- 
числа» («“Number” Pieces»), включающей в 
себя свыше 50 композиций. Часть из этих пьес, 
создававшихся на протяжении 1987–1992 годов,  
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предназначалась для хореографических по-
становок. Обозначенные автором временные 
границы служат здесь композиционной опо-
рой. Большинство пьес этой серии опираются 
на технику временных пределов (time bracket 
technique): партитуры состоят из кратких фраг-
ментов, зачастую исчерпывающихся одним 
звуком – с предписанной динамикой или без 
неё, а также указанием времени начала и окон-
чания данного раздела.

М. Каннингем, в свою очередь, внедрял в та-
нец повседневные движения, жесты и, проводя 
прямые параллели с ready-mades, утверждал 
практику репрезентации «готовых» (взятых 
из жизненной реальности) объектов в качестве 
претендентов на статус произведения искус-
ства. В этом смысле показательны сами на-
звания отдельных работ М. Каннингема: «Как 
пройти, ударить, упасть и побежать» («How to 
Pass, Kick, Fall, and Run»), «Из “вторых рук”» 
(«Second Hand»), «Объекты» («Objects»), «Фрак-
ции I» («Fractions I»). В соответствующих по-
становках отсутствовали традиционно по-
нимаемые профессиональное мастерство и 
художественность, что подчёркивалось, в том 
числе, и обращением хореографа к програм-
мам компьютерного моделирования танца.  
С их помощью М. Каннингемом были созданы 
перформансы «Двуногое существо» («Biped»), 
серия «Прибрежные птицы» («Bich Beards»).

Вводя повседневные движения и жесты в 
сценическое пространство, характерное для 
высокого искусства (например, балета), хорео-
граф балансировал на грани своеобразной про-
вокации в отношении виртуозного мастерства 
и субъективизма классического танца. Упоми-
нание о балете в данном случае выглядит зако-
номерным: все танцовщики Merce Cunningham 
Dance Company получили основательную 
классическую подготовку. В частности, сам  
М. Каннингем на заре творческой деятельности 
обучался в школе классического балета Дж. Ба-
ланчина, параллельно участвуя в хореографи-
ческих постановках труппы под руководством 
М. Грэм – идола Modern Dance. Можно ска-
зать, что М. Каннингем стремился преодолеть 
инертность публики, во всём обнаруживавшей 
некий глубинный смысл. Наследуя авангард-
ную стратегию дада, хореограф подвергал сом-
нению сложившееся представление о хореогра-
фии как искусстве, наполненном символикой 
и субъективистскими устремлениями, о высо-
ком призвании художника-творца и природе  
творчества.

Демонстрация перформансов на сцене 
апеллировала скорее к контексту – истории 
балетного искусства, которое традиционно 

располагалось в театрально-сценическом про-
странстве. Последнее и выступало индикато-
ром художественной ценности работ. Однако 
сами по себе указанные перформансы не яв-
лялись произведениями искусства. Согласно 
замыслу хореографа, они должны были оста-
ваться инородными объектами, противореча-
щими и традиционному пониманию творче-
ского процесса. Наряду с этим, повседневные 
движения и жесты утрачивали своё практиче-
ское предназначение. В театральном простран-
стве, оформленном согласно нормам академи-
ческой сценографии, эти движения и жесты 
становились бессмысленными, образуя, как в 
«4’33’’» Дж. Кейджа и в «Колесе» М. Дюшана, 
«пустую» форму. Иными словами, вслед за ху-
дожником, заявлявшим, что он «…взял обыч-
ную вещь и представил её так, что полезное 
значение исчезло под новым наименованием, и 
с иной точки зрения создал идею этого объекта» 
(цит. по: [4, c. 360]; курсив мой. – Е. К.), в пер-
формансах танца постмодерн композитор и 
хореограф выразили идею концертного и сцени-
ческого ритуала. В дальнейшем же «недостаток 
смысла» провоцировал реципиента на истол-
кование, включался механизм коннотации, 
описанный Р. Бартом, и «пустая» форма ста-
новилась открытым полем для интерпретаций  
[1, с. 241–253].

Важно, что и сами авторы, избирая для 
перформансов определённые объекты, не за-
висящие от качества художественного вку-
са, декларировали своё стремление к полной 
беспристрастности и незаинтересованности, к 
преодолению субъективизма. Так, в процессе 
поисков новых комбинаций используемого ма-
териала допускались случайная последователь-
ность действий, создание композиций с помо-
щью бросаемого жребия, гадания по «Книге 
Перемен». Согласно воспоминаниям танцоров 
труппы М. Каннингема, эстетическое безраз-
личие было основополагающим фактором в 
ходе сценической репрезентации подобных  
проектов.

Беспристрастность, сравнимая с «иронией 
безразличия» М. Дюшана, распространялась 
и на характер диалога музыки и хореографии. 
В постановках М. Каннингема и Дж. Кейд-
жа формировалось новое понимание синтеза 
искусств, связанное с принципиальной незави-
симостью, разобщённостью элементов спекта-
кля. Соавторы придерживались установки на 
безусловную автономию синхронизируемых 
потоков музыкальной, хореографической и 
сценографической информации. М. Каннингем 
указывал: «Я исхожу из того, что танец и музы
ка – временные виды искусства. Они сущест
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вуют во времени, но могут по-разному в нём  
пересекаться. Музыка вовсе не должна при этом 
поддерживать танец, аккомпанировать ему, та-
нец не должен следовать за музыкой… Тот же 
принцип я использую и при создании декора-
ций и костюмов для своих постановок» [2]3.

В 1960–1970-е годы развитию авангардных 
идей способствовало понимание культуры как 
текста – сплетения знаков, культурных кодов, 
нарративов, дискурсов, языков искусств. При 
этом традиционная коммуникация «автор – 
произведение – реципиент» рассматривалась 
с позиций интертекстуальности. Автор и пуб
лика теперь могли находиться не вне текста, а 
внутри него. Коммуникация позволяла соот-
носить авторские сообщения с культурными 
текстами и кодами, то есть – социокультурной 
реальностью.

Заметим, что осмыслению постановок  
М. Каннингема, как и работ М. Дюшана, спо-
собствовала текстуальная поддержка. Её при-
влечение было мотивировано отсутствием 
условной составляющей искусства и, следова-
тельно, необходимостью комментария. Сами 
по себе характеризуемые перформансы оттор-
гали любые объяснения, фиксируя тем самым 
разрыв означающих в контексте художествен-
ной культуры. Однако тексты и манифесты  
М. Каннингема, И. Райнер, К. Браун, С. Пак-
стона и других хореографов Джадсон-театра 
в целом могли формировать необходимый 
первичный контекст. Ему сопутствовали как  
общественные представления об искусстве  
(в первую очередь, воззрения критиков, про-
фессионально оценивающих подобные проек-
ты), так и сложившиеся культурная ситуация  
и система вкусовых оценок.

В эпоху 1970-х логическим обоснованием 
многочисленных арт-практик являлись фило
софские установки, декларировавшие пре
вращение жизни в игру и размывание границ 
искусства. Так, Ч. Пирс и Д. Дьюи рассматри-
вали культуру с позиций прагматизма как 
один из способов решения практических задач 
и удовлетворения человеческих нужд. Искус-
ство, в свою очередь, трактовалось как утон-
чённая форма практического опыта. Такое 
видение позволяло вовлечь в сферу искусства 
любые события повседневности. Другое на-
правление философской мысли – позитивизм 
Л. Витгенштейна, А. Ричардса, Н. Гудмена –  
акцентировало внимание на искусстве как язы-
ке, лишенном метафизического содержания. 
Наконец, институциональная теория (Д. Дик-
ки, А. Данто) рассматривала произведение не 
как автономную эстетическую реальность, но 
как элемент в системе культуры, смысл которо-

го определяется контекстом. Дополнительные 
смыслы могли возникать благодаря вопросам, 
возникающим у зрителя по мере осмысления 
объекта, представленного в несоответствующем 
контексте.

Творческая стратегия, разработанная М. Кан- 
нингемом в 1950–1960-е годы, получила раз-
витие в проектах его последователей – хорео
графов и композиторов Джадсон-театра, 
которые посещали классы Кейджа–Каннин-
гема и восприняли как авангардные установ-
ки современников, так и творческий метод 
М. Дюшана. Об этом свидетельствуют работы  
Д. Гордона, С. Пакстона, Дж. Данн, И. Райнер, 
К. Браун, их высказывания и манифесты. Так, в 
публикациях С. Бейнс содержатся подробные 
описания (с позиции театрального критика) 
некоторых «танцевальных концертов» Judson 
Church Theatre; здесь же обозначены пробле-
мы, связанные с использованием принципов 
ready-made, случайных действий, неопределён-
ных структур [5, p. 35–70]. В многочисленных 
интервью вышеупомянутых хореографов отме-
чается, что процесс их творческого формирова-
ния протекал под влиянием авангардных идей.  
В частности, К. Браун, вспоминая о гастроль-
ных турне по США и описывая художествен-
ную атмосферу, им сопутствовавшую, акцен-
тировала внимание на роли Дж. Кейджа и  
Р. Раушенберга (см.: [9, p. 116]). Показателен и 
знаменитый «Нет-манифест» И. Райнер, отри-
цающий эстетическую ценность хореографиче-
ского и театрального искусства4.

Таким образом, в середине XX века окон-
чательно сложилось авангардное понимание 
искусства, не опиравшееся более на принци-
пы профессионального мастерства и выявле-
ние особых качеств конкретного произведения 
– либо неординарных свойств воображения и 
изысканного вкуса художника-гения. На пер-
вом плане фигурировала идея глобальной 
коммуникации, приводящая к знаменитому 
утверждению «всё может быть искусством». 
Истоки подобного осмысления были связаны с 
творческими концепциями дадаизма, в частно-
сти, с установкой последнего на анти-искусство.  
В 1960–1970-е годы работы М. Каннингема и 
Дж. Кейджа, других хореографов и компози-
торов, равно как и объекты дада, «втягивались» 
в сферу художественного творчества и, прио-
бретя статус произведения, сами становились 
классикой авангарда. Благодаря особой куль-
турной ситуации «пустая» форма, созданная 
авторами музыкально-хореографических пер-
формансов, наделялась смыслом в контексте 
культуры – в протяжённой цепи значений, где 
все элементы связаны воедино.
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1	 Термин «концерт» («concert»), фигури-
рующий в заголовке, не предполагает жанро-
вого толкования. Состав исполнителей, харак-
терные принципы формообразования здесь 
не определены; комбинации музыкальных 
фрагментов, их последовательность, длитель-
ность звучания не регламентированы, звуко- 
высотность, ритм, динамика зачастую приблизи-
тельны. Данная работа интересна и уникальной 
графической нотацией. Отталкиваясь от замыс
ловатых «картинок» и объяснений композитора, 
музыкантам надлежало досочинить свои партии. 
Композитор словно предлагал исполнителям 
открытую идею совместного музицирования на 
основе некоего музыкального материала – ско-
рее информации к размышлению, нежели гото-
вой инструкции к действию. Новаторская форма 
музыкального исполнения, предлагаемая Дж. 
Кейджем, произрастала не из традиций кон-
цертного жанра, но из критического отношения 
к нему (точнее, принципам концертирования,  
доводимым до логического предела).

2	 Действия дирижера фиксируются в пар-
титуре с помощью знаков: разомкнутый круг 
означает ладонь, повёрнутую вверх, замкнутый 
круг соответствует повороту ладони вниз. Вре-
мя исполнения всего произведения указывается 
на временной линии под материалами, обозна-
чающими движение. Четвертная длительность 

равна удару метронома или 15 секундам. Квад
ратные скобки над фигурой означают поворот 
ладони или переход от действий одной руки к 
действиям другой.

3	 Напомним, что и Дж. Кейдж, словно 
ощущая необходимость пояснить концепцию та-
кого диалога искусств (или доказать её право на 
существование), включил в свою книгу «Тиши-
на» цикл эссе «Четыре утверждения о танце». По 
мнению композитора, музыка и танец не долж-
ны иллюстрировать друг друга, их объединяют 
лишь общие структурные принципы; лучший 
способ взаимодействия искусств есть не-взаимо
действие. Сравнивая свои композиции с «инвай
ронментом», Дж. Кейдж считал прототипом 
соответствующего музыкального ряда так назы-
ваемую «меблировочную музыку» Э. Сати, осно-
ванную на произвольном повторении одной или  
нескольких звуковых ячеек неограниченное  
число раз [3, с. 117–127].

4	 «Нет – зрелищности, нет – виртуозности, 
нет – перевоплощению, магии и иллюзиям, нет 
– очарованию и превосходству образа звезды, 
нет – героическому и антигероическому, нет – 
макулатурной образности, нет – причастности 
исполнителя или зрителя, нет – стилю, нет – ма-
нерности, нет – обольщению зрителя уловками 
исполнителя, нет – эксцентричности, нет – тро-
гательности или возможности быть тронутым».
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вклад в указанный процесс М. Дюшана (1887–
1968) как знаковой фигуры, олицетворяющей 
диалогические сопряжения между историче-
ским авангардом начала XX века и явлениями 
неоавангарда, характеризуются эстетические 
декларации знаменитого художника и теоре-
тика искусства, призванные разрушить авто-
номию последнего. По мнению исследователя, 
ведущие представители танца постмодерн ма-
нифестировали свой разрыв с западной ака-
демической традицией, в значительной мере 
опираясь на идеи М. Дюшана. Наглядным под-
тверждением сказанному является концепция 
музыкально-хореографического перформанса, 
реализуемая в совместных проектах М. Кан-
нингема и Дж. Кейджа.

Ключевые слова: танец постмодерн, искусство 
неоавангарда, дадаизм, М. Дюшан, М. Каннин-
гем, Дж. Кейдж, перформанс.

Статья посвящена влиянию авангардно-
го искусства первой половины XX века на ста-
новление художественных принципов танца 
постмодерн, формировавшегося в русле экс-
периментальных исканий так называемого 
неоавангарда 1950–1970-х годов. Основополож-
никами новой хореографии культивирова-
лись идеи прямого взаимодействия искусства 
и реальности, акцентировались приоритетная 
роль реципиента и возможность ухода в сферу 
личного зрительского опыта, декларировалось 
понимание творчества как способа жизнедея-
тельности. Продуктивное сотрудничество мо-
лодых хореографов (М. Каннингем, К. Браун, Дж. 
Данн), композиторов (Дж. Кейдж, Л. М. Янг, Д. 
Тюдор, М. Фелдман), художников (Р. Раушен-
берг, Дж. Джонс, А. Капроу) способствовало 
утверждению перформанса как новой формы 
искусства. В статье отмечается персональный 

ТАНЕЦ ПОСТМОДЕРН И АВАНГАРДНОЕ ИСКУССТВО 
ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ XX ВЕКА
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POSTMODERN DANCE AND AVANT-GARDE ART
IN THE FIRST HALF OF THE TWENTIETH CENTURY

The article is devoted to the influence of 
Avant-garde art in the first half of the XXth cen-
tury as applied to formation of Postmodern 
Dance artistic principles. This choreographic ten-
dency developed into the channel of so-called 
neo-avant-garde experimental strivings in the 
1950–1970s. The new choreography founders cul-
tivated the ideas of direct interaction between 
art and reality, emphasized the priority role of 
a recipient and the possibility of escape into the 
sphere of personal onlooker’s experience, and 
proclaimed the comprehension of creative art as 
a mode of vital activity. Productive collaboration 
between young choreographers (M. Cunning-
ham, K. Brown, J. Dunn), composers (J. Cage, 
L. M. Yang, D. Tudor, M. Feldman), painters  
(R. Rauschenberg, J. Jones, A. Kaprow) favoured 
to strengthening of performance art as a new ar-
tistic form. The personal contribution into the 

named process by M. Duchamp (1887–1968) as 
the symbolical figure embodying the dialogue 
contiguities between the historical avant-garde 
of the early XXth century and the phenomena of 
neo-avant-garde is noted in the article. The aes-
thetical declarations by M. Duchamp, the famous 
painter and theorist, missing to the destruction of 
the art autonomy are characterized by the resear
cher. In her opinion the leading representatives 
of Postmodern Dance demonstrated the brea
king-off with Western academic tradition because 
they were to a considerable extent guided by  
M. Duchamp’s ideas. The obvious corrobora-
tion of the said is the conception of the musical- 
choreographic performance that was realized in 
the joint projects by M. Cunningham and J. Cage.

Key words: Postmodern Dance, art of Neo-
avant-garde, M. Duchamp, M. Cunningham,  
J. Cage, performance art.
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