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ТАКЛЬ «КОРОЛЬ-ОЛЕНЬ» В ИНТЕРПРЕТАЦИИ СОФИ 
ТОЙБЕР-АРП

CARLO GOZZI THROUGH THE EYES OF THE AVANT-
GARDE: THE SHOW «THE DEER KING» INTERPRETED BY 
SOPHIE TEUBER-ARP

В статье прослеживается история создания дадаистского спек-
такля марионеток по пьесе-сказке Карло Гоцци «Король-олень». 
Анализируется путь, проделанный сценографом — швейцар-
ским художником Софи Тойбер-Арп в ходе работы над пьесой: 
от первоначальных поисков образа пространства, сценографи-
ческих эскизов и создания персонажей, объемных кукол-марио-
неток до непосредственной постановки спектакля.

The article traces the history of the creation of a Dadaist puppet 
show based on Carlo Gozzi's fairy tale play «The Deer King». The 
path taken by the set designer Sophie Taeuber-Arp, during the work 
on this play is analyzed: from the initial search for the image of 
space, scenographic sketches and the creation of characters, three-
dimensional puppets, to the direct staging of the play.
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1910-е годы стали яркой порой дерзких манифестов и лозунгов 
авангардного искусства, рождавшегося на глазах у ошеломленного зри-
теля. В 1916 году немецкий поэт, режиссер и писатель Хуго Балль высту-
пает с первым манифестом Дада в помещении зала «Цюр Вааг», возни-
кает авангардистское течение, ниспровергающее прежние традиционные 
ценности, называемое самими представителями этого движения «ду-
рашливой игрой с Ничто» [2, с. 39]. А уже через несколько лет в Швейца-
рии, взбудораженной и потрясенной цюрихскими дадаистами, проходит 
выставка, главным героем которой становится оригинальный проект од-
ной из участниц этой группы — Софи Тойбер.

Будучи архитектором, художником, танцовщицей, издателем 
журнала, дизайнером и педагогом, Софи Тойбер является редким приме-
ром универсального художника. В течение второй половины XX века имя 
Софи оставалось в тени ее супруга, знаменитого скульптора и поэта Хан-
са Арпа, однако в наши дни творческое ее наследие вновь оказалось под 
пристальным вниманием многих европейских исследователей, по-новому 
оценивших и обозначивших ее роль в становлении современного искусства 
как одной из ярких и оригинальных представительниц абстракционизма. 

Тойбер-Арп прошла долгий путь профессионального станов-
ления: она была ученицей школы промышленного и коммерческого 
рисования в Санкт-Галене, а затем осваивала декоративно-прикладное 
искусство в Мюнхене и Гамбурге. Начиная с 1910 года, Софи посещала 
мюнхенскую экспериментальную студию «Debschitz-Schule» (1), а перее-
хав в 1914 году в Цюрих, делала на заказ произведения декоративно-при-
кладного искусства. С 1916 года художник возглавляла отделение тексти-
ля в Цюрихской школе искусств и ремесел и, являясь большим мастером 
в рукодельном ремесле, раскрывала перед своими учениками новые 
возможности дизайна домашнего текстиля, направляя их на разработку 
геометрических орнаментов. В частности, среди ее учеников был буду-
щий знаменитый дизайнер, абстракционист и скульптор Макс Билл [10]. 
Как никто иной чувствуя структуру ткани, она применяла свои знания и 
умения в области станковой живописи. В 1915 году Софи Тойбер создала 
работу «Вертикальные-горизонтальные композиции», в которой впервые 
перенесла ортогональную структуру текстиля на плоскость [12, c. 732].

Однако сфера интересов художника не исчерпывалась лишь изо-
бразительным искусством. Параллельно с 1915 по 1918 год она проходи-
ла обучение в школе знаменитого реформатора танцев Рудольфа Лабана, 
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считающегося одним из родоначальников танцевального экспрессиониз-
ма и предлагавшего своим ученицам не просто разучивать танцевальные 
элементы и связки, но учиться ощущать собственный вес, чувствовать 
энергетические потоки, исходящие от тела и в процессе танца пытаться 
преодолевать стереотипные движения. Отказавшись от использования 
музыки, Лабан радикально переосмыслил значение действий исполните-
ля. Экспрессивный танец хореографа побуждал к спонтанной коммуника-
ции, осуществляющейся посредством языка тела, возвращающей танцору 
способность «естественного» измерение существования, сближающей его 
с первозданной природой [5, с. 47]. В 1917 году Софи Тойбер принимала 
участие в летних курсах Рудольфа Лабана, проходивших на Монте Верита, 
недалеко от Асконы, и была задействована в постановке танцевального 
гимна Отто Борнгребера «Ода солнцу». О своем времяпровождении на 
Монте Верита художник с иронией рассказала в письме подруге Элизабет 
фон Руктешель, красочно описывая реформаторскую жизнь участников 
курса: «Мы сидим, как обезьяны, на верхушках деревьев, с лягушками на 
голове и ящерицами между пальцами ног. Мы также заботимся о своих 
ногах, надев открытые сандалии и каждый день проверяя, не растянуты 
ли пальцы ног. Мы едим помидоры, масло и яйца. Отсюда небольшая за-
росшая тропинка ведет в сад Монте Верита, куда я каждое утро пробира-
юсь на занятия в танцевальном халате» [12, c. 738].

По случаю проведения первой большой выставки цюрихского 
Веркбунда (союза промышленников и художников) в 1918 году Софи Той-
бер представила на суд зрителей сценографию и дизайн кукол для пьесы 
«Король-олень». Она была единственной женщиной, входящей в комитет 
марионеток, созданный по случаю проведения выставки. Тойбер отве-
чала также за постановку экспериментальной пьесы Франца фон Поччи 
«Волшебная скрипка» и руководила набором студентов в качестве куколь-
ников. Спектакль «Король-олень» стал для художника первым опытом в 
области сценографии, а потому его детальное изучение представляет осо-
бенную значимость. 

Швейцарский искусствовед и исследователь творчества Софи 
Тойбер-Арп, редактор трехтомного издания писем художника Медеа Хох, 
посвятила теме междисциплинарности в искусстве художника несколь-
ко интересных статей, заслуживающих нашего пристального внимания: 
«Изменчивые циклы. Работы Софи Тойбер-Арп в поле напряжения между 
различными жанрами» [8], «Взаимодействие искусств на сцене: куколь-
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ный спектакль “Король-олень”» [9], «Междисциплинарное творчество 
Софи Тойбер-Арп в системе классификации истории искусства» [7]. Хох 
отмечает, что инициатива создания проекта марионеток для кукольно-
го спектакля исходила от ректора Цюрихской школы искусств и ремесел 
Kunstgewerbeschule (нынешней высшей школы «Zürcher Hochschule der 
Künste») архитектора Альфреда Альтера. Именно он в 1918 году стал ос-
нователем первой цюрихской сцены швейцарского театра марионеток и 
в последующем году сделал попытку интегрировать театр в свою школу. 
Альтер видел в театре марионеток педагогическое «синтетическое произ-
ведение искусства», способное объединить произведения студентов раз-
личных факультетов. Меценатом и президентом Комитета марионеток в 
рамках проведения выставки 1918 года был назначен Вернер Рейнхарт, 
предприниматель из Винтертура и покровитель новой музыки [9, c. 95].

Работа сценографа немыслима без анализа текста пьесы. Сказка 
«Король-олень» представляет собой добрую историю о торжестве истин-
ной любви главных героев над коварством и лицемерием злых завистни-
ков. По заказу комитета выставки 1918 года драматургом и основателем 
Театра дю Жора в Мезьере Рене Мораксом и Вернером Вольфом был со-
ставлен обновленный текст пьесы, включающий в себя два акта (2). 

Художник около месяца работала над оригинальным текстом 
пьесы Гоцци, прежде чем перейти к осовремененной версии Моракса и 
Вернера. В письме к Хансу Арпу от 7-го марта 1919 года [12, c. 53] Софи 
сообщает, что прочитала рассказ Т.А. Гофмана, в котором театральный 
режиссер описывал своих марионеток как лучших актеров для пьесы «Ко-
роля Оленя» Карло Гоцци: «Я была очень рада, что Гофман, в частности, 
также играл Гоцци для марионеток». Гоцци, будучи ярым противником 
театральной реформы, предложенной его оппонентом Карло Гольдони, 
тем не менее, сам нередко отступал от традиционных заветов комедии 
дель-арте в своих фьябах, пьесах-сказках, написанных для театра, при-
меняя в них обмен масками и заменяя импровизацию актёров прописан-
ным текстом. 

Пьеса-сказка К. Гоцци «Король-олень», написанная в духе ита-
льянской комедии дель арте, получает совершенно новую интерпрета-
цию в сценографии дадаистского художника. По замыслу организаторов 
выставки, все персонажи представляют собой марионетки, и в этом ска-
зочном пространстве кукольного мира развивается сюжет обновленной 
истории, которую зрителям рассказывают не то куклы, не то роботы, 
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собранные из незамаскированных звеньев, открыто демонстрирующие 
конструкцию. 

Разрабатывая образы главных героев, Софи Тойбер опиралась 
на осовремененный вариант текста пьесы, действие в котором намерен-
но перенесено Рене Мораксом из Венеции в Цюрих 1918 года, сюжет же 
в общем и целом повторяет оригинальную версию пьесы Гоцци, в кото-
рой коварный министр Тарталья превращает короля Дерамо в оленя, а 
Фрейд-аналитик, прибегая к помощи Urlibido, возвращает правителю че-
ловеческий облик. Анализируя текст Моракса, можно заметить, что он ра-
дикально модернизирует пьесу, заменяя привычных персонажей на но-
вых, таких как доктор Эдипов комплекс Dr. Komplex (глашатай Чиголотти) 
и Фрейданалитикус Freudanalytikus (волшебник Дюрандарте), призван-
ных привлечь внимание зрителей к теме психоанализа, будоражившего 
сознание современников в начале XX века. 

Нам известно, что сестра Софи Тойбер Эрика Шлегель-Тойбер в 
1913 году бывала на приемах психоанализа у известного ученика Зигмун-
да Фрейда Карла Густава Юнга, работавшего в цюрихской психиатриче-
ской больнице Бургхельцли. А в 1916 году Эрика стала одним из организа-
торов цюрихского психологического клуба, библиотекарем которого она 
оставалась вплоть до 1939 года [12, c. 739]. Благодаря сестре, Софи имела 
возможность посещать лекции Юнга и была знакома с текстами профес-
сора и передовыми достижениями психологии своей эпохи.

В дальнейшем, уже после проведения выставки цюрихского 
Веркбунда, Софи продолжает живо интересоваться новаторскими идеями 
Юнга. Об эссе ученого «О бессознательном», опубликованном в журнале 
«Швейцарская страна» в 1918 году, художник писала своей подруге Эли-
забет фон Руктештель 14 апреля 1919 года: «Я только что прочитала не-
сколько предложений Юнга, где он сказал, что у человечества есть те же 
проблемы, которые несет в себе каждый человек, и, что, если бы каждый 
мог решить свои проблемы, большие проблемы тоже были бы решены» 
[12, c. 115].

А в 1921 году художник присылает Хансу Арпу выдержки из не-
давно изданной книги профессора «Психологические типы», описываю-
щие интровертный чувственный тип. «Интровертное ощущение передает 
образ, который не столько воспроизводит объект, сколько одевает его в 
отражение древнего и будущего субъективного опыта <…> Искусство яс-
нее всего показывает нам, насколько чрезвычайно сильным может быть 
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субъективный фактор» [12, c. 341]. Кажется, что именно к этому ощуще-
нию пересечения границ все время стремилась художник, исполняя свои 
танцы и создавая живописные абстракции.

В письме Арпу от 11 июня 1922 года художник пишет также о 
том, что присутствовала на лекции Юнга «Отношение аналитической 
психологии к поэтическому произведению искусства», проходившей 9 
июня 1922 года в Психологическом клубе Цюриха, на которой знамени-
тый психолог высказывал идею о связи искусства и коллективного бес-
сознательного.

«Вчера я услышала в клубе лекцию доктора Юнга об отношении 
анализа к поэтическому произведению искусства. Он мог бы легко опу-
стить “поэтическую” часть. Он подчеркивал, что психология может дать 
нам информацию о человеческом аспекте произведения искусства, но ни-
когда не может объяснить суть произведения искусства. В конце длинных 
и сложных объяснений он сказал, что художник стремится через коллек-
тивное бессознательное пробудить для людей то, что было потеряно для 
поколения и было необходимо как противовес их односторонности… Я не 
могу выразить это его словами. Вместо коллективного бессознательного 
мы бы сказали первобытные силы. Коллективным бессознательным он 
называет универсальные переживания души, которые пережили тысячи и 
тысячи людей» [12, c. 457]. Понимание цели искусства Юнгом соотносится 
с трактовкой дадаистов, утверждающих, что искусство должно стремиться 
«прорваться назад к той исходной непосредственности, которая была нами 
утрачена на пути через классику Лессинга, Винкельмана и Гёте. Напрямую 
взывая к бессознательному, которое содержалось в случайности, мы хотели 
вернуть произведению искусства части внушённого свыше, выражением 
которого искусство и было искони, вернуть ту силу заклинания духов, в ко-
торой мы тем более нуждались во времена всеобщего неверия…» [1, с. 81].

Софи Тойбер стремилась найти и выразить эту первобытную силу 
искусства не только в геометрических паттернах вышивок или станковых 
картин, но также и в искусстве танца. Обучаясь у Рудольфа Лабана, худож-
ник была осведомлена об универсальном способе записи танцевальных 
движений знаменитого хореографа «Labanotation», тонко чувствовала воз-
можности тела и наделила фигуры своих марионеток особой пластикой. 
Разрабатывая их дизайн, Софи Тойбер столкнулась с задачей передать вы-
разительность движений деревянных фигурок, вдохновляясь при этом те-
оретическими воззрениями своего учителя. В итоге для восприятия совре-
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менников марионетки, выполненные Софи к спектаклю «Король-олень», 
оказались слишком новаторскими, однако на сегодняшний день они явля-
ются одной из центральных икон дадаизма, воплощая идею механизации 
актера, столь характерную для авангардистского театра.

Чтобы найти параллели, связывающие замысел Софи Тойбер 
с другими оригинальными сценографическими решениями начала XX 
века, достаточно вспомнить концепцию знаменитого театрального ре-
жиссера и теоретика Эдварда Гордона Крэга, согласно которой идеальный 
актер должен уподобиться сверхмарионетке. Именно Крэг также подчер-
кивал особенное сакральное значение танца, лежащего у истоков театра. 
Интересно, что в 1904 году на формирование позиции режиссера большое 
влияние оказала его встреча с танцовщицей Айседорой Дункан, ставшей 
для мастера воплощением его актерского идеала. 

Сближает творчество Софи Тойбер-Арп и идеи Гордона Крэ-
га также феномен маски актера. В своей теоретической концепции Крэг 
отдельно рассматривал идею маски как символа, наделяющего акте-
ра неким эмоционально-выразительным началом, погружающего его 
в определенное психофизическое состояние. В ряде дадаистских суаре, 
проходивших в цюрихском «Кабаре Вольтер», Софи Тойбер выступала с 
танцевальными номерами, прикрывая свое лицо маской. Участвуя в ве-
черах дадаистов и параллельно преподавая в школе прикладного искус-
ства, она предпочитала скрывать свою личность под маской во избежа-
ние критики со стороны школы. Однако, вероятнее всего, не только это 
обстоятельство послужило для художника истинной причиной появления 
маски в качестве элемента костюма. Нам известны примеры дадаистских 
масок, созданных другими представителями этой группы, например, ма-
ски Марселя Янко. На основе этого можно предположить, что создание и 
дальнейшее использование масок во время театральных экспериментов 
позволяло дадаистам добиться необходимой отчужденности от своего 
тела и собственной индивидуальности.

В выступлениях, проходивших в «Кабаре Вольтер» в 1916 году, 
Софи Тойбер танцевала в сопровождении ритмичных ударов барабана 
и гонга, погружающих публику в первобытный опьяняющий транс. Как 
пишет Биргет Хесс (Birget Heß) в своей диссертации «“Сфера дикой при-
роды... Сфера игры”. Маски и куклы в Дада-Цюрихе: Агенты инаковости 
и перформативности» [6, c. 223], деконструктивная маска, скрывающая 
лицо художника, обладала собственным перформативным потенциалом.
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Мы можем найти дополнительные семантические значения маски, 
закрывающей лицо танцовщицы, в теории архетипов Карла Густава Юнга: 
маска — как некое выражение культурного бессознательного, подменяющее 
реальную личность актера и позволяющее индивидууму стать частью кос-
мического бытия, соприкоснуться с культурными кодами человечества. 

Своеобразными архетипами, вобравшими в себя живительную 
энергию примитивного искусства, послужившего одним из источников 
вдохновения для художника, становятся марионетки кукольного спек-
такля «Король-олень». Работая над этим проектом, Тойбер начинает 
смелые эксперименты с формой и фактурой будущих персонажей, от-
даленно напоминающих нам фигурки кукол-качина, изготавливаемых 
индейцами-пуэбло, а в частности — народом хопи, коренным населени-
ем юго-запада США. Для своих танцевальных перформансов Софи соз-
давала костюмы, элементы которых также стилистически имитировали 
образ куклы-качина. Известна фотография, датируемая предположитель-
но 1922 годом, на которой она запечатлена вместе со своей сестрой; они 
одеты в костюмы «Индейцев хопи». Их лица полностью скрыты масками, 
являющимися прямой отсылкой к качина. Будучи еще ребенком, Софи 
Тойбер увлекалась культурой древних индейцев. Она даже создала в сво-
ем доме в Трогене целую «инсталляцию» из портретов индейских вождей, 
украшенных томагавками и трубками мира, о чем свидетельствует другая 
фотография, сделанная матерью художника в 1904 году [3, c. 226].

Придумывая образ сказочного пространства для кукольного 
спектакля «Король-олень», Тойбер выполняет, по меньшей мере, пять без-
ымянных сценографических эскизов (3), на которых легко угадываются 
различные места действия пьесы: сцена во дворце короля Дуранте, сцена 
в лесу и финальная сцена в зале дворца, причем сцена в лесу перенесена в 
реальный лес Бургхёльцли (Burghölzli), расположенный в Цюрихе и при-
надлежащий психиатрической больнице Цюрихского университета.

Особой выразительностью отличается эскиз сцены во дворце 
(4), оформленный художником очень лаконично, с применением на за-
днике геометрического орнамента, напоминающего другие живописные 
абстракции Тойбер-Арп. Использование ограниченной палитры и кон-
трастных малиново-алых, серых и черных цветов рождает ощущение 
веселого карнавала комедии масок. Квадраты задника — словно цветные 
лоскутки, слетевшие с пестрого наряда Арлекина и заполонившие собой 
всю сцену. Из реквизита на сцене представлены только два красно-алых 



339

табурета, составленные из нескольких конусов, прочее пространство 
оставлено пустым. Подобный минимализм в выборе декораций отсыла-
ет нас к комедии дель арте, где также использовался весьма лаконичный 
набор предметов.

Марионетки, придуманные и собранные Тойбер для спектакля 
«Король-олень», представляют собой семнадцать фигурок, выточенных 
из дерева по точным эскизам Софи ее коллегой по Цюрихской школе ис-
кусств и ремесел Карлом Фишером и затем расписанные масляными кра-
сками ею самой [13, c. 16]. Она отказывается от искушения создать модели 
уменьшенных людей и предлагает зрителям очень условное, радикально 
современное решение образов персонажей. В актерский состав включен 
король Дерамо, сидящий на троне из двух соединенных друг с другом об-
резанных конусов. Его фигура и костюм так же, как и у других марионе-
ток, состоят из деревянные звеньев, геометрических тел, конусов или ци-
линдров, связанных друг с другом в определенной последовательности. 
Образ дополнен парчовым плащом, закрепленным на спине. 

Глубокий интерес вызывает фигура «Стражи», напоминаю-
щая робота с семью руками, в каждой из которой он держит шпагу (5). 
Марионетка окрашена в светло-голубой и серебряный цвета и является 
оригинальным примером сатиры на военную технику. Головы персона-
жу заменяют пирамидки конусов, подчеркивающие безличность каждо-
го отдельного индивида, втянутого в жестокую машину войны. Когда все 
семь рук начинают одновременно колыхаться, марионетка обнаруживает 
возможности симультанного движения.

Репетициям кукольного спектакля «Король-олень» помешала 
начавшаяся эпидемия испанки, достигшая своего пика в октябре 1918 
года и унесшая множество человеческих жизней во всей Европе. Еже-
дневная пресса Цюриха не оставила упоминаний о премьере кукольного 
спектакля «Король-олень», состоявшейся 11 сентября 1918 года. Поста-
новка была изъята из программы, и следующее исполнение произошло 
лишь несколькими десятилетиями позже, в 1965 году, в Санкт-Галлене 
[11]. Можно говорить о том, что проект Софи был закрыт преждевремен-
но и не произвел должного эффекта, однако уже в 1922 году на страницах 
журнала Vanity Fair появились строки о том, что «революционные» куклы 
Софи «вызвали настоящую сенсацию» [4].

Постановка кукольного спектакля «Король-олень» является ори-
гинальным явлением в творчестве Софи Тойбер-Арп. Художник создала ус-
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ловное пространство сцены и абстрактные образы марионеток, во многом 
опережающие традиционные решения своего времени. В попытке соеди-
нить искусство с жизнью, Софи вдохновлялась простыми и лаконичными 
геометрическими формами, раскрывая все их многообразие и глубину 
смыслов. Немногословная в общении с друзьями и коллегами, но такая 
многоречивая в собственных произведениях, она уже в 20-е годы прошлого 
столетия своими картинами, арт-объектами, вышивками, танцами и пер-
формансами заложила основные направления развития искусства XX века. 

В современной сценографии тенденции, начатые Софи Той-
бер-Арп, обрели новый смысл в постановках Роберта Уилсона, также 
активно использующего приемы механизации актера и применяющего 
в своих спектаклях театральный грим, выполняющий функцию маски, 
призванной еще больше отрешить актера от его внутреннего «я».

Примечания:
1. Учебные и экспериментальные студии прикладного и свободного 

искусства в Мюнхене, также известные как Школа Дебшица, были организованы 
Германом Обристом (1862–1927) и Вильгельмом фон Дебшицем (1871–1948) в 
соответствии с принципами, установленными Венской школой, движением ис-
кусств и ремесел и Генри ван де Вельде (1863–1957). См.: Mahn G. Sophie Henriette 
Gertrud Taeuber-Arp (Davos 1889 — Zürich 1943).

2. Текст Моракса и Вернера для обновленной пьесы «Король-олень» 
1918 года хранится в архиве ZHDK в цюрихском музее Gestaltung. Собрание 
Kunstgewerbesammlung, архивный номер: KGS-14002_22_1 (первый акт), архив-
ный номер: KGS-14002_22_2 (второй и третий акты).

3. Два эскиза из этой серии находятся в архиве ZHDK в цюрихском му-
зее Gestaltung. Собрание Grafiksammlung, архивные номера: A TAEU 2, A TAEU 3.

4. Эскиз сценографии к спектаклю «Король-олень»: Museum für 
Gestaltung Zürich (музей дизайна Цюриха) Archiv Zürchner Hochschule der Künste 
(Архив Цюрихской высшей школы искусств) архивный номер A TAEU 2. Собрание 
Grafiksammlung. H x B (бумага): 9.5 x 16.5 cm; H x B (Картон): 21.0 x 28.3 cm; H x B 
(паспарту): 50.0 x 35.0 cm.

5. Марионетка «Стражи» (Wachen) помещена в архив ZHDK в цюрих-
ский музей Gestaltung. Собрание Kunstgewerbesammlung, архивный номер KGS-
14002_11. Дерево точеное, клееное, покрашенное; масляная краска; металл: ме-
таллические люверсы, ВxГм: 40,5 (без кронштейна), 55,5 (с кронштейном) х 18 см.



341

Cписок литературы:
1. Рихтер Х. Дада: искусство и антиискусство. — Москва: Гилея, 2014. — 351 с.
2. Седельник В. Дадаизм и дадаисты. — Москва: ИМЛИ РАН, 2010. — 329 с.
3. Burkhalter S. Kachina und Kinästhesie. Der Tanz in der Kunst von 

Sophie Taeuber-Arp // Sophie Taeuber-Arp. Heute ist Morgen. Сatalogue d’exposition 
(Aargauer Kunsthaus, Aarau, 23 août — 16 novembre 2014), Aarau / Zurich: Aargauer 
Kunsthaus / Scheidegger & Spiess, 2014. — Р. 226–239.

4. Figes L. Sophie Taeuber-Arp: on applied arts and authenticity, ArtUk, 
2021. — URL: https://artuk.org/discover/stories/sophie-taeuber-arp-on-applied-arts-
and-authenticity (дата обращения: 14.12.2023).

5. Franco S. «Jeder Mensch ist ein Tänzer!» Rudolf Labans Ausdruckstanz 
und die neuen Dimensionen des Körpers, in Monte Dada. Ausdruckstanz & Avantgarde, 
ed. by Mona De Weerdt and Andreas Schwab, Stämpfli Verlag, Bern, 2017, pp. 43-55.

6. Heß B. «Sphäre des Wilden... Sphäre des Spiels». Masken und Puppen im 
Dada Zürich: Agenten der Alterität und Performanz. — Trier, 2006. — 378.p.

7. Hoch M. Sophie Taeuber-Arps interdisziplinäres Werk im Ordnungssystem 
der Kunstgeschichte // Schmutz, Thomas & Aargauer Kunsthaus/Meschede, Friedrich 
& Kunsthalle Bielefeld (eds.): Sophie Taeuber-Arp — Heute ist Morgen. (exhibition 
catalogue, Aargauer Kunsthaus). — Zürich: Scheidegger & Spiess, 2014. — Р. 213–216.

8. Hoch M. Unstete Staffelungen. Sophie Taeuber-Arps Werk im Spannungs-
feld der Gattungen // Grenzgänge zwischen den Künsten: Interventionen in Gattungs-
hierarchien und Geschlechterkonstruktionen, edited by Jennifer John and Sigrid Scha-
de. — Bielefeld: transcript Verlag, 2008. — Р. 81–96.

9. Hoch M. Zusammenspiel der Künste auf der Bühne: Die Marionettenin-
szenierung König Hirsch // Sophie Taeuber-Arp. Gelebte Abstraktion, Ausst. Kat. Kunst-
museum Basel / Tate Modern London / Museum of Modern Art New York. — München 
2021. — S. 95–98.

10. Mahn G. Sophie Henriette Gertrud Taeuber-Arp (Davos 1889 — Zürich 
1943) — URL: https://sophietaeuberarp.org/english/biografie/ (дата обращения: 
13.12.2023).

11. Minges K. Staatsbildende Insekten / Sophie Taeubers Marionetten zu «König 
Hirsch» im Museum Bellerive Zürich. Weltkunst vom 15. Nov. 1996. — S. 2958–2959. — URL: 
http://www.minges.ch/publ/taeuber%20text.htm (дата обращения: 13.12.2023).

12. Sophie Taeuber-Arp: Briefe 1905–1942. 3 Bände, 2tes Band (Briefe 1917–
1928). — Nimbus Verlag, 2021. — 750 p.

13. Sophie Taeuber-Arp Gestalterin, Architektin, Tänzerin, Museum 
Bellerive, Scheidegger & Spiess, 2008. — 72 p.


