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Розділ 1

АКТУАЛЬНІ ПРОБЛЕМИ ТЕОРІЇ І ПРАКТИКИ 
СЦЕНІЧНОГО МИСТЕЦТВА

Татаренко Марина Геннадіївна,
кандидат педагогічних наук, доцент,

завідувач кафедри режисури та майстерності актора
Київського національного університету культури і мистецтв

КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКА СПАДЩИНА УКРАЇНИ 
У СВІТОВОМУ КУЛЬТУРНОМУ КОНТЕКСТІ

«Культурно – мистецьку спадщину» (відповідно до ст. 1 Конвенції про 
охорону всесвітньої культурної і природної спадщини від 1972 року 
(Конвенцію ратифіковано Указом Президії Верховної Ради України від 
04.10.1988 р.)) визначено як: 

 пам’ятки: твори архітектури, монументальної скульптури й 
живопису, елементи та археологічні структури, написи, печери та 
групи елементів, які мають видатну універсальну цінність з погляду 
історії, мистецтва чи науки; 

 ансамблі: групи ізольованих чи об’єднаних будівель, архітектура, 
єдність чи зв’язок з пейзажем яких є видатною універсальною 
цінністю з погляду історії, мистецтва чи науки; 

 визначні місця: твори людини або спільні витвори людини й 
природи, а також зони, враховуючи археологічні визначні місця, що 
є універсальною цінністю з погляду історії, естетики, етнології чи 
антропології [1].

Об’єкти культурної спадщини, які знаходяться на території України, 
охороняються державою [2].

Об’єкти культурної спадщини національного значення є особливою 
історичною або культурною цінністю і повинні відповідати критерію 
автентичності, а також принаймні одному з таких критеріїв: справили значний 
вплив на розвиток культури, архітектури, містобудування, мистецтва країни; 
безпосередньо пов’язані з історичними подіями, віруваннями, життям і діяльністю
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видатних людей; репрезентують шедевр творчого генія, стали етапними 
творами видатних архітекторів чи інших митців; були витворами зниклої 
цивілізації чи мистецького стилю [3].

Протягом багатьох століть відбувалося взаємозапозичення та 
взаємозбагачення культур європейських народів. Українські землі у складі 
різних імперій пережили лихоліття Першої та Другої світових воєн, зазнали 
численних культурних втрат. І лише після розпаду Радянського Союзу, 
незалежна Україна отримала у спадок понад 140 тис. нерухомих пам’яток 
історії та культури, з них: 64 тис. пам’яток археології, понад 54 тис. пам’яток 
історії, близько 7 тис. пам’яток монументального мистецтва, понад 15 тис.
пам’яток містобудування і архітектури [7, 318]. 

Україна бере активну участь у роботі щодо оновлення Списку всесвітньої 
спадщини ЮНЕСКО. Так, до цього списку 12 грудня 1990 року були внесені 
дві всесвітньо вiдомi пам’ятки – Собор Святої Софії з ансамблем 
монастирських будівель та Києво-Печерська лавра у м. Києві [5].

Після проведення Євро-2012 Україну відкрили для себе тисячі закордонних
туристів, які ознайомилися з культурними цінностями нашої країни, побутом 
та життєвим укладом українців. Завдячуючи культурному обмінові, культурно-
мистецька спадщина України стає відкритою для представників інших держав [4].

Кожна держава виробляє власну національну стратегію просування та 
захисту культурної спадщини, враховуючи реальні фінансово-економічні 
можливості та історико-культурні традиції, намагаючись не допустити 
некерованої комерціалізації культурної сфери. В Україні в останні роки 
реалізовуються різноманітні проекти, спрямовані на розвиток міжкультурного 
діалогу, збереження матеріальної та нематеріальної культурної спадщини, 
підтримку народної творчості, культурного туризму. Наша країна чітко 
визначила європейський вектор свого подальшого розвитку, інтеграцію 
до євроспільноти, а консолідацію суспільства можна досягти через формування 
національного культурно-інформаційного простору, міжетнічного діалогу 
та співпраці, використання культурного різноманіття та національної 
ідентичності [6, 46]. 

Постійний міждержавний діалог між Україною та державами-членами ЄС 
відбувається через заснування культурно-історичних центрів у європейських 
столицях; взаємний культурний і науковий обмін; організацію міжнародного 
туризму з обов’язковим відвідуванням визначних місць та об’єктів культурної 
спадщини Європи та України; розширення участі національних професійних 
та аматорських колективів у світових мистецьких проектах [4].
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АНТИМІМЕТИЧНА КОНЦЕПЦІЯ 
ПОСТДРАМАТИЧНОГО ТЕАТРУ

Багато фахівців розглядають у своїх творах квінтесенцію сучасного 
європейського театру. Теорія постдраматизму, сформульована німецьким 
теоретиком Хансом-Тисом Леманом, визначається як основний вектор розвитку 
театру кінця ХХ–поч. ХХІ ст. і сформульована ним у книзі «Постдраматичний 
театр» [1, 3]. Викладена автором теорія дає ключ до розуміння сутності 
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фундаментальних змін у використанні театральної семіотики. Смисловою 
основою європейського театру протягом багатьох століть була драма (смисл). 
Ниішні театральні практики свідчать про прихід до постдрами (нісенітниця). 
Драма або ін. літературний текст, що використовується в театрі, стає лише 
елементом, матеріалом для постановки, але не його основоположним принципом. 
При цьому функція слова в перформативному1 театрі змінюється – акцент 
зміщується на тіло, а сценічна дія стає пластикоцентричою [5]. Це ставить 
питання про те, як постдраматична культура змінює роль драматурга, режисера, 
актора у театральному мистецтві. При цьому підкреслюється також 
синкретичний характер нинішнього театрального мистецтва. 

Новий театр відкидає арістотелівську культурну модель. Відмовляючись 
від наслідувальної функції і створіння ілюзії, він передбачає антиміметичну 
концепцію. 

Витоки концепції міметичного мистецтва беруть початок у мистецтві 
античної Греції. Мімезис (від грец. наслідування, відтворення) як провідний 
принцип образотворчості у художника – естетична концепція, розроблена 
Арістотелем, розвинута теоретиками та митцями епохи Відродження і Нового 
часу, а також у теорії реалістичного мистецтва. Вона передбачає зображення 
дійсності у реалістичних формах (зображення речей такими, «як вони були і є»), 
в уявних (зображення їх такими, «як про них кажуть та думають») та ідеалістичних
(зображення речей такими, «якими вони повинні бути») формах. Відповідно 
до концепції міметичного мистецтва, завдання художника полягає в умінні 
побачити навколишній світ, людське буття, осягнути його та відтворити у своїх 
роботах.

Історію мистецтва, починаючи від Нового часу, можна розглядати 
як процес щораз досконалішої, точнішої репрезентації реальності. Історія 
західноєвропейського мистецтва, починаючи від Нового часу, розвивалася
у напрямі вдосконалення точності у відтворенні життя: художники кожної 
нової епохи прагнули щораз переконливіше творити ілюзію видимого світу. 
Вони винайшли спосіб передавати об’ємну форму на площині; з’ясували, 
як зобразити предмети так, щоб вони викликали враження розташування на 
різній віддалі від глядача; ретельно дослідили анатомію людського тіла; 
вивчили закономірності його будови та руху; розкрили закони фізичного 

1Перформатив – мовленнєвий акт. Перформативність як поняття міждисциплінарного походження, 
що позначає ситуацію збігу змісту з виявом. У разі перформативності зміст не розповідається, але 
відбувається його самоподача. Певне повідомлення (текст або дія) стає не просто висловлюванням 
про що-небудь, а й демонстрацією того, про що говорить це повідомлення.
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і психологічного сприйняття кольорів; навіть експериментували з різними 
технічними пристроями, щоб досягти максимально реалістичного зображення, 
переконливої ілюзії світу – двійника реальності, прекраснішого й досконалішого
за саму реальність, що відкривається нам у творі – на картині, у скульптурі, 
на театральній сцені. Театральне мистецтво за самою своєю природою театру 
тяжіє до реалізму. Театр – «внутрішній синтез даної епохи чи явища» 
(Вс. Мейєрхольд) [2, 89], переосмислений художником – колективом творців: 
драматургом, режисером, сценографом, композитором, ансамблем акторів
та інших – концентрований всесвіт. Рампа – як і будь-яка інша умовність поділу 
учасників на публіку і виконавців – виокремлює спектакль з реального світу. 
Вона означає уявний перехід у світ художньої реальності.

Ідея безглуздості копіювання реальності та необхідність пошуку інших 
кореляційних методів була створена в ХХ ст. З’являються квазитеатральні 
форми – «абстрактна акція», «формалістичний театр», що знаходиться в реальному
процесі виконання, «енергетичний театр»,«постдраматичний театр», де театральний
текст вже стає заміною драматичної міметичної дії. Німецький вчений 
Дж. Шредер визначає постдраматичний театр як «практичну» відмову від 
наріжного каменю аристотелівського мистецтва драми – мімезису, акторства, 
персонажів, конфлікту, ситуації, діалогу» (4, 1080). Культура пост драматизму
радикально змінює роль драматурга, режисера, актор. Таким чином, текст п’єси 
пишеться в момент її постановки як такої. Актор більше не є виконавцем, він 
стає співавтором. Рольові структури були відкинуті, особистість актора, 
передача його рефлексій глядачеві займає центральне положення: «Актори
слідують відповідно до власної тілесної логіки: прихованих імпульсів, 
енергетичної динаміки, механіки самого тіла, а також його моторики» [1, 52]. 
Режисер стає посередником між автором, актором і глядачем: «Театр поступово 
перетворюється на певний інструмент, за допомогою якого «автор»
(«режисер») безпосередньо спрямовує свій «дискурс» до публіки» [1, 51]. У той 
же час межі між жанрами розмиваються: поєднання музичного та наративного2

театру, концерту і сценічної дії тощо. У зв’язку з цим Дж. Шредер відзначає: 
«Театри […], конкуруючи з новими мас-медіа, звільняються від традиційного 
переважання драматичного тексту та ще більш радикально і в курсі
«ретеатралізації» та «делітературізації» стали відкритими для перформативних 

2Наративний театр (згадаймо Бертольда Брехта, Пітера Брука, Тьєрі Сальмона) дозволяє 
безпосередньо звертатися до аудиторії, та водночас надає можливість поєднувати документальні 
матеріали й художні тексти.
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форм танцю, театру музики та міму» [4, 1081]. Х.-Т. Леман, осмислюючи
проблему сприйняття глядачем постдраматичної форми театрального 
мистецтва, пише: «Постдраматичний театр позиціонує себе як місце зустрічей 
різних мистецтв і тому розвиває (і навіть вимагає безпосередньо) певного 
нового потенціалу сприйняття3, який би відходив від драматичної парадигми 
(і навіть з літератури загалом). Тому не дивно, що любителі інших мистецтв 
(образотворчого мистецтва, танцю, музика…) часто відчувають себе набагато 
впевненіше у цих сферах, ніж завзяті відвідувачі звичайного театру, які звикли 
до літературних, наративних театральних форм» [1, 50].

У підсумку варто зазначити, драматичний театр кін. ХХ – поч. ХХІ ст.
піддається радикальній трансформації, осмислення якої відображено у теорії 
постдраматіческого театру Х.-Т. Лемана. Сучасний театр, якому притаманний 
синтез різних мистецтв – образотворчого, пластичного, вербального, музичного –
стає нині як ніколи все більш візуальним, наочним. Новий постдраматичний 
театр заперечує мімезис як основний принцип художнього осмислення 
дійсності, театр у реальному процесі виконання замінює міметичну дію сьогодні, 
такий театр не зображає і не відображає життя, а прагне створити простір 
перформативного існування та особливий спосіб спілкування з аудиторією.

Література:
1. Леман Х.-Т. Постдраматический театр. Москва: ABCdesign, 2013. 312 с.
2. Мейерхольд, В.Э. Статьи, письма, речи, беседы. Часть первая (1891–1917). 

Статья.1917. 109 с. URL:https://rucont.ru/efd/7977 (дата звернення : 
28.02.2019).

3. LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatic Theatre. London: Taylorand Francis, 1999
4. Schröder, Jürgen (2006): „Postdramatisches Theater“ oder „Neuer Realismus“? 

S. 1080-1123 In: Barner, Wilfried; Boor, Helmutde; Newald, Richard. (Hrsg.): 
Geschichte der deutschen Literatur von 1945 biszur Gegenwart. München: Verlag 
C. H. Beck.

5. Shevchenko A. R., Shevchenko E. N., Salakhova A. R. Postdramatic Theatre of
Director Christoph Marthaler // Journal of History Culture and Art Research. 
2017. Т. 6. №. 5. С. 173-178. doi: 10.7596/taksad.v6i5.1292(дата звернення : 
28.02.2019).

3Wahrnehmungspotential
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УКРАЇНСЬКИЙ ТЕАТР ПОЧАТКУ ХХI СТОЛІТТЯ: 
СТАН І ТЕНДЕНЦІЇ РОЗВИТКУ

Передвісники постмодернізму, серед яких Ш. Бодлер, Є. По, Ф. Ніцше, 
М. Хайдеггер, Ж. Дерріда та ін., відчувши протиріччя західної культури, 
виступили проти європейського раціоналістичного розуму, відмовилися від 
історії, традиції, поринули у пошук «зверхновітнього». Знищивши грані між 
мистецтвом і кітчем, зорієнтувавши на компіляцію та цитування замість 
творчості, на колаж замість народження оригінальних творів, стильовий 
плюралізм, постмодернізм, таким чином, остаточно фіксує зміну місця 
культури в суспільстві.

Нова соціокультурна реальність постмодерністської доби висуває нових 
героїв, нову тематику, популярні жанри, народжується «нова драма», світовий 
театральний простір стає більш доступним і відкритим в сучасному 
інформаційному суспільстві. Усе це впливає на урізноманітнення, пожвавлення 
театрального життя поч. ХХI ст. в українському соціумі.

Утворюються нові театральні колективи: «МІСТ» (Молодіжний 
інтерактивний сучасний театр), Класичний художній альтернативний театр 
(КХАТ), «Гайдамаки ХХI століття», «Дикий театр», «Театр переселенця» тощо. 
Поширюється форма театральної антрепризи.

На авансцену вийшло молоде покоління українських режисерів, які
здійснюють різновекторні пошуки з метою оновлення вітчизняного театру 
і залучення нової аудиторії.

Київський театр «Золоті ворота» під керівництвом одного з наймолодших 

вітчизняних художніх керівників – Станіслава Жиркова орієнтується перед усім

на постановку п’єс сучасних драматургів, серед яких відомі українські автори:
Г. Яблонська, П. Ар’є. Репертуарна афіша цього столичного колективу

пропонує вистави – «Відчуття за стіною» Г. Яблонської, «Слава героям!» 

П. Ар’є, «Наташина мрія» Я. Пулінович, «Браковані люди» В. Сігарєва, які

знайомлять глядачів з художніми особливостями «нової драми». Показуючи 
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дисгармонію світу і людини, автори «нової драми» намагаються зрозуміти, 

що відбувається в соціумі, їх герої в жорстоких умовах самовиживання 

сприймають дійсність як соціальну катастрофу. Молодіжний сленг, ненормативна 

лексика, стиль «жорстокого реалізму», табуйовані раніше теми, актуальні 

питання буття, герой – маленька людина з різних верств населення, часто 

незахищена, існує на узбіччі життя – ось деякі з рис цього напряму 

в драматургії.

На кону Молодого театру нині йде вистава Станіслава Жиркова 

«Сталкери» за п’єсою П. Ар’є «На початку і наприкінці часів», яка мала 

широкий суспільний резонанс.

Молодий режисер Влада Бєлозоренко, яка за недовгу творчу біографію 

встигла здійснити постановки понад двадцяти вистав у різних творчих 

колективах, успішно працює в театрі «Золоті ворота»: це і класична 

література – «Мітіне кохання» за І. Буніним, і сучасні – «Кольори» П. Ар’є, 

«Це все вона» А. Іванова (Молодий театр).

Режисерські роботи і С. Жиркова, і В. Бєлозоренко були відзначені

престижними нагородами в галузі театрального мистецтва України.

Нова драматургія кін. ХХ – поч. ХХ ст. характеризується творчими 

пошуками багатьох цікавих молодих вітчизняних авторів. Серед яких

М. Курочкін, Н. Ворожбит, Н. Неждана, твори яких йдуть у різних країнах 

світу. Так, Н. Неждана за п’єсу «Той, хто відчиняє двері» стала переможцем 

світового конкурсу VPIC (Всесвітньої Організації Жінок Драматургів). 

Гостросоціальні тексти (теми наркоманії, алкоголізму, сексу) М. Курочкіна 

хвилюють і глядачів, і режисерів (згадаємо виставу «Сталева воля» на кону 

столичного Молодого театру). Він є одним з представників техніки verbatim, 
вибудованої на матеріалі інтерв’ю, популярної в західному театрі. Н. Ворожбит 

(«Галка Моталко», «Чого ти бажаєш, український бог?», «Зерносховище») –

одна з найцікавіших українських драматургів, брала участь у багатьох 

драматургічних фестивалях, «Інтернаціональній письменницькій програмі» 

(США), організації «Тижня драматургії» в Україні.

Останнім часом в українському театральному мистецтві поширюється

жанр читки, що сприяє відкриттю нових імен сучасної драматургії. Його 

актуалізує діяльність Н. Неждани, Н. Ворожбит, П. Ар’є, режисерів А. Мая, 

А. Приходько, В. Кучинцького та ін. митців.

СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО У СВІТОВОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ ХХ СТОЛІТТЯ



18

Н. Неждана як один з провідних вітчизняних драматургів наполягає 
на необхідності державної підтримки українського пошукового театру. 
На її думку, стара радянська театральна система, яка залишилася у спадок, 
гальмує розвиток сучасного театру в Україні. Новаторськими процесами 
відрізняється діяльність окремих колективів, серед яких Молодий театр, 
Національний театр імені Івана Франка, Національний центр театрального 
мистецтва імені Леся Курбаса. На часі впровадження театральної реформи, яка 
б змінила ситуацію в українському театральному просторі [3].

Про контрактну систему в театрах України переконливо висловлюється 
С. Жирков як художній керівник столичного театру. Талановитим майстрам 
театрального кону контрактна система нічим не загрожує – вони були 
і є затребувані, а для акторів іншого рівня – це стимул для підвищення 
професіоналізму і творчої перемоги у боротьбі з конкурентами. Режисер
повинен змінюватися разом з часом, в якому він живе [4].

Художній керівник Київського молодого театру Андрій Білоус під час
лекції-бесіди зі студентами і педагогами КНУКіМу у квітні цього року озвучив 
декілька тенденцій вітчизняного театрального мистецтва. Одна з них –
необхідність пошуків нової сценічної мови для того, щоб «театр як живий 
організм постійно був у тренді», а його естетика не сприймалася як «екскурс 
в музей історії». Друга – велика роль і відповідальність режисера за успішність 
театру. «Режисер як провідна особистість в театрі має … відчувати як 
змінюється філософія світу», отже відкривати «нові засоби і способи створення
вигаданих світів у виставах».

А. Білоус назвав естетичні риси сучасного українського театру, в яких, 
ми вважаємо, простежується художній вплив модернізму як мистецької течії, 
а саме: іронічність, деконструкція тексту; цитування вже відомих творів; 
відмова від заданих автором параметрів; довільна інтерпретація гри сенсів; 
використання елементів видовищного мистецтва – перфомансу та хеппенінгу; 
з’єднання різних видів мистецтва тощо.

Одна з нагальних проблем в українському театрі – це ротація кадрів. Так, 
наприклад, С. Жирков впевнений, що вітчизняні театри відчувають позитивні 
зміни, процес «осучаснення» з приходом нових художніх керівників. 
Це і столична оперета під керівництвом Богдана Струтинського, і Івано-
Франківський театр на чолі з Ростиславом Держипільським, і Молодий театр 
з Андрієм Білоусом [4].
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«Театр повинен витягнути сучасного глядача з зони комфорту, в якій він 
довго перебуває» [4]. Мабуть тому, одна з характерних рис режисерського 
почерку С. Жиркова – відкритий фінал, постановка питання, проблеми, які б 
активізували глядачів на пошуки відповідей та їх вирішення.

У цьому контексті виникає актуальне питання глядацької аудиторії.
Новий тип публіки [1, 2], найчастіше сформований під впливом естетики 
відеокліпів і 3D-шоу, на думку дослідників, характеризує не тільки 
«невинність» по відношенню до класичних творів, а й розкутість поведінки під 
час сприймання вистави, яка проявляється у неадекватних реакціях, передусім –
дивному сміху. Фахівці таку розкутість пов’язують з важким станом, який 
називається «розірвана свідомість: її власник не може пов’язати окремі явища 
в єдине ціле. Неспроможний співставити те, що відбувається в дану хвилину, 
з тим, що було недавно, зрозуміти логіку подій і характеру персонажу, 
смішливий глядач задовольняється разовими подачками, впливом митті» [2, 27].
«Ідеться про публіку, яка не бажає бачити у художньому творі нічого, крім 
механічного генератора нервово-фізіологічних подразників… Вона не бажає 
виходити за межі… таких відчуттів і переживань – ні у сферу ідеалів 
і цінностей, ні у світ практичного життя» [1, 11].

В умовах нового віртуально-умовного простору, в якому існує 
постсучасна людина, одна з актуальних задач – повернути інтерес до театру. 
«Перегодованний» інформацією з інтернету, телеекранів, ЗМІ, радіоканалів 
масовий глядач найчастіше від театру очікує релаксації і чистої розважальності. 
Проте театр як носій певної духовної місії не тільки має задовольняти загальні 
потреби у розважальності і спілкуванні масового глядача, а й виховувати 
аудиторію театру з розвинутою естетичною культурою, здатну оцінити, 
наприклад, не тільки невибагливість комедій Р. Куні, а й рівень художньої мови
«чорної комедії» «Четверта сестра» Я. Гловацького, або ексцентричної –
«Опискін, Фома!» (за твором Ф. Достоєвського). Конче важливо розмовляти 
з глядачами сучасною театральною мовою, використовувати весь потужний 
арсенал поліфункціональної естетики – тобто синтез впливу талановитої 
драматургії, акторсько-режисерського мистецтва, сценографії, кіно, комп’ютерної
графіки, хореографії, музики, світломузики тощо. Злагоджена творча співпраця 
представників різних родів діяльності в сумісній роботі над театральним 
проектом, його хвилююча актуальність і висока художня якість, гармонія
форми і змісту – запорука справжнього мистецтва. Така вистава може стати 
подією духовного життя українського соціуму.
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Дослідження нових шляхів розвитку української театральності, прагнення 

створити «авторський театр», характеризує багатогранну діяльність Влада 

Троїцького як режисера, продюсера, організатора, майстра перфомансу, 

засновника і керівника широко відомого ЦСМ «ДАХ», акторсько-режисерської 

школи, популярного фестивалю сучасних мистецтв «Гогольфест» з його 

різнобарвними напрямами і формами. Він ініціатор лабораторії «Українська 

нова драма», автор проекту «Україна містична» з гуртом «ДахаБраха», 

постановник «нової опери», митець, який створив власну театральну естетику. 

Творчість В. Троїцького відома далеко межами України. Його мистецькі 

інноваційні проекти є візитівкою української художньої культури для 

зарубіжної аудиторії.

Ще одна тенденція простежується в соціокультурному просторі 

сьогодення – доба інформаційної революції з її технологіями формує хибну 

ілюзію, особливо у студентської молоді, про легку доступність і спрощеність 

набуття знань (у вигляді інформації) без складної щоденної інтелектуальної 

та духовної праці і витрат енергії. «Знецінення» знань, як і попередніх 

культурних традицій та художніх здобутків, значення інтелігенції як носія 

знань і культури – це шлях в порожнечу бездуховності, моральної деградації, 

бездушності. Для творчої художньої еліти і особливо її молодого покоління 

такий шлях є неприпустимим. Тому важливого значення набуває якість 

підготовки майбутньої творчої інтелігенції в стінах вишів, подальший 

саморозвиток, самовиховання, духовне вдосконалення, постійне емоційне 

і інтелектуальне збагачення особистості митця, яке невипадково названо 

тезаурусом – скарбом (за М. Кнебель).

Початок третього тисячоліття нагадав істину про те, що театр повинен і 

має бути різним і змінюватися разом з часом. Режисерський театр, народжений

минулого століття, не здає своєї лідерської позиції за умови сформованості 

сучасного світобачення, сприйняття нової соціокультурної реальності, епохи 

постмодернізму з притаманною естетикою, полістилістикою, поліжанровістю,

оволодіння новою сценічною мовою для реалізації сучасної драми, вміння 

встановлювати контакт з неоднорідною аудиторією театру, зокрема новим 

типом публіки.
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ПЛАСТИЧНО-ПРОСТОРОВА КОМПОЗИЦІЯ ЯК НАЙВАЖЛИВІШИЙ 
КОМПОНЕНТ ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА

Композиція – найважливіший організуючий компонент художньої форми, 
що надає твору єдності, цілісності та організує його елементи між собою 
та задумом режисера. Завданням пластично-просторової композиції у 
театральному мистецтві є розташування предметів та акторів у просторі 
сценічного майданчика (чи іншого місця дії вистави, за задумом режисера), 
встановлення співвідношення світла та тіней, об’ємів та художніх акцентів 
задуму.

Головні формальні ознаки композиції: цілісність як внутрішня єдність 
композиції; підкорення другорядного головному (наявність домінанти та фокусу 
композиції); врівноваженість (статична та динамічна) як основа гармонії твору. 

Типи композиції: замкнута композиція (прагнення до центру); відкрита 
композиція (відцентровість (прагнення від центру), тяжіння до поступального 
руху, рух по спіралі); симетрична композиція (рівновага); асиметрична 
композиція (відсутність осі та симетрії); статична композиція (стійкість, 
монументальність, симетрична врівноваженість); динамічна композиція 
(зовнішня нестійкість, асиметрія, відкритість).

Пластично-просторова композиція повинна працювати на надзавдання 
вистави та задум режисера.
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В оцінці кожної композиції завжди застосовуються два критерії – правди 
та виразності. Їх не можна протиставляти одне одному. Навпаки, те і інше є два 
боки одного й того самого питання. Адже не може бути виразності, коли немає 
чого виражати, як і не може бути сценічної правди, прихованої як річ у собі. 
Усе, що підказує внутрішня логіка, необхідно наділяти певною формою. Усе, 
чого вимагають закони виразності, негайно виправдовувати. Візьмемо сценічні 
ракурси. Чим з точки зору логіки вони визначаються? Перед усім – об’єктами 
уваги та направленням руху актора.

Вивчати сценічну композицію можна з різних боків. Очевидні геометрія 
мізансцени, її графіка, скульптура та живопис. Не менш цікаво роздивитися 
гармонію та алгебру мізансцени, виявити в ній закономірності, притаманні 
написанню віршів, орфографії, пунктуації. Почнемо з геометрії мізансцени. 
Звернемо увагу, що будь-яка організована мізансцена тяжіє чи прямої лінії, 
чи навпаки до ламаної, чи до кола. Часто це один з найважливіших питань 
мізансценічного вирішення вистави. Роздивимося емоційні можливості, що 
приховані в цій найпростішій сценічній геометрії. Рух по прямій дає мізансцені 
сухість і суворість. Він дуже гарний, але не варто ним зловживати. Рух 
по прямій занадто аскетичний. Якщо перевести його в звуковий образ, 
це не відтворення якоїсь мелодії, це, скоріше, звучання однієї ноти. Образотворча
естетика кожного народу виявляє певні геометричні закономірності. Так, 
наприклад, античність культивувала пряму лінію, Єгипет – гострі кути, давня 
Індія оспівувала нескінченну видозмінену округлість. Якщо коло, на півколо 
обумовлюють «віршовану мізансцену», то ламана лінія – «розаїчну». І так ми 
переходимо від геометрії до віршування. Назвемо віршованою відверто умовну 
мізансцену, де всі ознаки форми – ритм, розмір тощо – явно можна розрізнити. 
Мізансценічна рима – це часова чи просторова схожість мізансцен. Вона 
досягається через повторність поз, синхронність у рухах, симетрію у розташуванні 
фігур, дзеркальну і тіньову графіку. Ці прийоми самі по собі ефектні, і молоді 
режисери іноді зловживають ними. Симетрія, наприклад, – найпростіший спосіб 
створити на сцені композиційну рівновагу. Однак не можна не попередити щодо 
частої примітивності та банальності рішень, що досягаються такого роду 
прийомами. Інша справа, якщо пластика римується заради складного ефекту 
ритмічного чи асоціативного впливу. У цих випадках частіше застосовується 
не буквальна повторність, а більш тонке перегукування пластичних мотивів.

Немає сумнівів, що поверховість гри або глибинний її характер 
визначається не тією обставиною, чи прийшла мізансцена в результаті 
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психологічних пошуків режисера разом з актором, чи малюнок був заданий 
режисером, подібно тому як в балеті задається хореографія. Порушення 
органіки, внутрішній вивих може виникнути як від неправильно заданої 
пластики, так і від нав’язаних режисером психологічних химер. І навпаки: 
істинність життя людського духу ролі в одному випадку досягається точністю 
дійового аналізу, а в другому – логікою заданого жорсткого малюнку, в який 
актору надається можливість вдихнути життя, як підказує його творча природа. 
Тут йдеться про лінію фізичної дії, закладеної в мізансцену для кожної особи, 
і про експресивність самої композиції. Як закласти в мізансцену цю тугу 
пружину? По-перше, жодного зайвого руху. «Найкращий рух на сцені –
мінімальний!» – один з найцінніших афоризмів у режисурі. Він належить 
Гордону Крегу.

Г. О. Товстоногов на репетиції не втомлювався піклуватися, щоб будь-яка 
фізична дія не виконувалася занадто легко, ішла через переборювання ланцюга 
перешкод. Ускладненість будь-якого дійового процесу, ряд попередніх 
фізичних задач, через які потрібно пройти до виконання основної, активізують 
артиста, роблять мізансцену більш темпераментною. 

В. Е. Мейєрхольд називав таку дієву перешкоду гальмами. Він надавав 
цьому прийому великого значення як у вирішенні шматка, так і в композиції 
вистави в цілому.

Розглянемо пластичний контраст. Відібрати у мистецтва контрасти –
означало би знищити будь-яку можливість вражати. Швидко і повільно, плавно 
та відривисто, тихо і гучно – в музиці та слові; поєднання світла та тіні, 
холодних і теплих тонів, округлих і гострих, геометрично правильних 
і довільних форм – у просторових мистецтвах. Будь-який контраст ефективний, 
але не будь-який ефект художній. До художніх ефектів частіше відносять 
неповні, часткові контрасти нюансів, а не всього зображення. Часткові, нюансні 
контрасти не такі яскраві, але в цьому і є їх сила. Вони гнучкіше відображають 
думку, органічніше вибудовуються у візуальний та звуковий ряд. Тоді як 
загальний потужний контраст – це ефект-одинак, він приголомшує та втомлює. 
Однак бувають випадки, коли домінуючий контраст, у тому числі і мізансцені, 
є не режисерською грубістю, а прийомом істинно художнім. А саме коли він 
не однозначний, коли за ним стоїть іще щось, чим він виправдовується, 
естетично врівноважується. 

Якщо вважати мізансцену мовою режисера, основною матерією його 
авторського ткацтва, тоді гострота рішень виражається, в першу чергу,
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в категоричності композицій. Виховати в собі художню відвагу – значить 
визнати за собою право бути сміливим у рішеннях. 

Не можна оминути увагою і жанрову залежність замкнутої та відритої 
композицій. Замкнута композиція має в центрі сцени невидимий магніт, 
до якого прагнуть персонажі, або від якого хочуть позбутися, але все одно 
відчувають вплив. Такі композиції часто використовують у важких психологічних
виставах, драмах і трагедіях з важко вичерпним або невичерпним конфліктом. 
Однак, вона може використовуватися і в інших жанрах, однак здебільшого 
як виключний прийом вистави. Наприклад, коли увага персонажів прикута 
до молодої дівчини і всі вони в’ються коло неї, намагаючись заволодіти її увагою. 
Характер даної мізансцени, її атмосфера, все одно легка та відкрита, однак чисто 
геометрично, просторово – вона замкнута, центрована. Відцентрованість 
композиції часто використовується у комедіях. У цьому жанрі все має бути 
відкрито – і душа, і посмішка, і мізансцена. Рухаючись від центру, по спіралі, 
поступово, актор впливає на глядача природною привабливістю, логікою 
життя, його розвитку, зрозумілістю. Відкрита мізансцена – це власне і є саме 
життя у його щоденному приємному русі. Для кожного персонажу центр –
це він самий – як і ми самі для себе у житті. Працюючи над комедією, уникайте 
важких центрів, повертайте акторів від центру, зробіть ними фейєрверк!
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ІНДИВІДУАЛЬНІСТЬ ЖІНОЧИХ ОБРАЗІВ ДРАМАТУРГІЇ 
ОЛЕКСІЯ АРБУЗОВА (на прикладі ролі Ніни Леонідівни

із п’єси «У цьому милому старому домі»)

Драматургія Олексія Миколайовича Арбузова (1908–1986) протягом 
тривалого часу була невід’ємною складовою творчості провідних режисерів 
радянської доби. Особливої популярності вона набула й за кордоном, у країнах 
Європи, Азії, Америки. Такі п’єси як «Таня» (1938; 1947), «Іркутська історія» 
(1959), «Казки старого Арбату» (1970), «Мій бідний Марат» (1965; 1980), 
«У цьому милому старому домі» (1972), «Жорстокі ігри» (1978) та інші 
побачили світло рампи тисячі разів, вони стали увиразненням суспільних 
настроїв, способу мислення й моральних імперативів кількох поколінь 
радянських людей. Однією з властивостей драматичної поетики Арбузова було
поклоніння величі людської душі. З цього приводу, відповідаючи критикам, 
драматург зауважував: «нашим театрам бракує сердечності, пристрасті, азарту 
почуттів, простої душевності» [2, 17]. Арбузов завжди прагнув до зображення 
людини зсередини, фокусуючи свою увагу на психологічному аналізі, а не на 
прийомі зовнішньої цікавості. Його засоби художньої виразності, елементи 
театральності доволі витончені, але разом з тим тверді й сильні. 

Особливу роль, під час розробки сюжетних ліній, автор приділяв жіночим 
образам. Жіночі характери у драмах Арбузова завжди показано в розвиткові,
у певній трансформації світоглядних позицій героїнь. Відтак предметом нашого 
дослідження є доволі мінливий і сентиментальний образ Ніни Леонідівни з п’єси з 
«У цьому милому старому домі», а об’єктом галерея жіночих типажів, 
представлених у драматургії Олексія Арбузова. Загальновідомо, що Арбузов 
найчастіше писав про любов, про швидкоплинне щастя, про особисте життя. 
Це його тема. Його дорога в мистецтві. У цьому напрямі він тонкий, 
спостережливий, розумний, вільний, добрий. Водночас усі ці особисті удари,
втрати, радощі й прикрощі найтіснішим чином пов’язані з соціальними, 
політичними, моральними, трудовими проблемами всього людства. Існує 
досить поширена думка, що в п’єсах Арбузова немає поганих людей. Вони, 
звичайно, у нього є, але немає конкретно негативних персонажів. Рідко коли 
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драматург йде простим шляхом, розділивши своїх героїв на хороших і поганих. 
Разом з тим, ніхто ніколи не звинуватив письменника в безконфліктності. 
Конфлікт в його п’єсах присутній завжди. На думку дослідниці творчості 
драматурга І. Василининої, «Це пов’язано зі світовідчуттям письменника, який 
сприймав будь-яку людину з оптимістичною передумовою» [1, 34].

Час – владний мотив письменника, у творчості Арбузова він має ідейно-
естетичну функціональність. Час завжди вривається в життя героїв арбузовских 
п’єс. Його прикмети обов’язково присутні в художній тканині твору. Час 
у Арбузова завжди конкретний. Зв’язок з часом – це перш за все зв’язок 
з конкретними людьми. І для героїв Арбузова він починається так само, як і для 
кожного з нас – з сімейних відносин. Відтак біографії головних його героїв 
завжди чіткі й визначені.

І базові поняття «рідний дах», «сімейне вогнище» так чи інакше надають 
емоційного колориту його п’єсами. «Будиночок на околиці», «Казки старого 
Арбату», «У цьому милому старому домі», вже самі назви п’єс змушують 
подумати про обжитий будинок, де кожна річ зберігає ознаки часу. Варто 
звернути увагу на те, що не випадково в назвах п’єс присутній епітет «старий». 
За ним багаторічна стійкість побуту, природна безперервність руху часу, 
схиляння перед рідною домівкою, запорука щастя.

І про що б не писав драматург, де б не проходила дія – у столиці, 
провінційному містечку, на березі моря; який би вік не мали його герої; ким би 
вони не були за фахом – драматург постійно говорить про становлення 
особистості людини. Тільки особистість ця формулюється не у виняткових 
умовах, а в абсолютно щоденних, в яких живе кожен із нас.

У своїх п’єсах Арбузов показує безперечну істину – в житті завжди є 
місце подвигу. І подвигом в п’єсах Арбузова можна назвати багато дій. Подвиг –
врятувати від смерті дитину. Піти на фронт, коли маєш повне право залишитися 
в тилу. Знайти в собі сили пережити зраду коханого. Казати правду і тоді, коли 
це особисто тобі загрожує серйозними наслідками. Вміти відмовитися від 
власного щастя заради спокою і щастя ближнього.

У цьому контексті, не можна не згадати найбільш досконалих і привабливих
персонажів, найяскравіших свідків його таланту, розуму, художнього чуття, 
героїв, що причаїлися у неповторних жіночих образах.

Одним з перших відомих жіночих образів безсумнівно стала Таня. 
Інтелігентна, напівдитина напівжінка, відкрита й зачинена одночасно. Творча, 
активна сила любові переповнює душу цієї героїні. Утім, й іншим своїм 
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героїням Арбузов давав: силу любові, ніжності, розум, вміння розчинятися 
в коханій людині. Він наділив їх чудовою жіночою слабкістю, яка в кінцевому 
підсумку оберталася незламною життєвою силою. Письменник переконаний: 
перш за все жінка повинна бути жінкою.

У цьому контексті, можна виділити жіночі образи: Ліки, Настуні, 
Віктоші, Тамари, Ніни Леонідівни, Лідії Василівни, Нелі та ін.Нічого в цих 
образах не вигадано драматургом. Є лише чітке усвідомлення життєвого 
призначення жінки, її дані природою обов’язок і право творити.

На поточний момент, на театральній мапі сучасного Києва, п’єсу 
О. Арбузова «У цьому милому старому домі» можна побачити на сцені 
Національного академічного театру російської драми імені Лесі Українки, яку 
поставив художній керівник театру Михайло Юрійович Резнікович. Головні 
ролі виконують: Гусятникова Костянтина Івановича – Станіслав Москвин, 
Дмитро Савченко; Юлію Миколаївну – Тетяна Назарова; Ніну Леонідівну –
Олена Сілантьєва.

Режисер окреслив жанр вистави як «сновидіння», в якому, то з’являється, 
то зникає перед очима Кості – Ніна, адже крім нього її більше ніхто не бачить. 
Він поставив цю виставу про кохання без жодних домішок: соціальної 
конфліктності, підступності життя і людей, бідності, безгрошів’я, словом, без 
усього того, з чого переважно складаються наші будні.

Вистава про кохання, про захоплення від цього почуття і про жах від 
цього почуття. Про очікуване передчуття кохання і про всю багатогранність 
мук, сумнівів і різноманітних душевних сплесків перед цією зустріччю. 
І нарешті, ця вистава про удари любові, про те, наскільки гіркі миті, коли ти 
розумієш, що любов пішла і вже не повернеться.

Назва п’єси «У цьому милому старому домі» говорить про те, що цей дім 
милий для кожного з мешканців. Рідний, близький і старий не тільки за 
біографічним віком. Де сніданок вчасно, де ніхто не дозволяє собі одягатися до 
обіду абияк, де всі дивляться один одному в очі, де цінують стосунки з рідними. 
Водночас, це «будинок, де розбиваються серця», де кожен чимось жертвує 
заради іншого. І всі обставини в будинку є вкрай небезпечними і драматичними 
для кожного мешканця. 

Варто завважити, що арбузовську п’єсу «У цьому милому старому домі» 
можна було побачити й у Київському національному університеті культури 
і мистецтв. Дипломну виставу грали студенти майстерні Ніни Гусакової. Головних 
героїв виконували: Гусятникова Костянтина Ивановича – Бугай Виталій, Юлію 
Миколаївну – Жовтикова Яна, Ніну Леонідівну – Бурхан Вероника.
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Лейтмотивом цієї вистави лунав заклик, що тільки любов може врятувати 
цей світ від хаосу. Кохання – обов’язковий діалог люблячих душ, звернення до 
неба, молитва любові, почуття, де переплітаються ніжність, легкість, навіть 
легковажність і трагізм. У цій виставі дві головні жіночі ролі, й ці два образи 
кардинально відрізняються одна від одної. Юлія Миколаївна – 42 роки, актриса, 
внутрішньо сильна жінка, груба. Ніна Леонідівна – 30 років, зубний лікар; 
боязка, сором’язлива, зворушлива, мила, вдягнута не за віком, і дуже старомодна, 
вона ніколи не розлучається зі своєю шапочкою з помпоном і окулярами. 
Об’єднує цих жінок самотність і прагнення бути щасливими та коханими. 
Їх діалоги відлунюють сповіддю й безмежною довірою.

Спираючись на настанови Ніни Гусакової, на репетиції епізодів цієї 
вистави потрібно приходити с багажем почуттів. Адже природа почуттів 
у творах Арбузова – дійсність через чарівність. Через простодушність і наївність. 
А конфлікт – через співчуття і благородство. Оскільки Арбузов змушує 
зайнятися головним, що є у системі психологічного театру – внутрішнім 
перевтіленням. Це дуже важливо. Це шлях від себе до характеру, від себе 
до нових людських якостей.
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ДИФЕРЕНЦІАЦІЯ ПЛАСТИЧНО-ВІЗУАЛЬНИХ ТЕАТРІВ 
У СЦЕНІЧНОМУ МИСТЕЦТВІ ХХІ ст.

Загальносвітові тенденції зміни культурної парадигми кін. ХХ – поч. ХХІ ст.
активізували процеси оновлення сценічного мистецтва. У сучасному 
театральному просторі відображено характерні для художньої свідомості 
трансформації, новизна яких потребує інтерпретаторського сприйняття глядачів 
і наукового осмислення культурологів, мистецтвознавців.
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Актуалізація глядацького інтересу до пластично-візуального театру, на 
нашу думку, засвідчує напругу духовного пошуку сучасного соціокультурного 
простору. Досліджуючи процес зародження та розвитку пластичного та 
візуального театральних жанрів в історичній ретроспективі, зазначимо, що 
зазвичай саме в кризові та переламні часи створювалися передумови для 
активізації їх еволюціонування. Передусім це пояснюється відчутним 
дефіцитом слів, а скоріше осмисленням їх недостатнього наповнення, що 
сприяє фокусуванню саме на візуальному мистецтві, в якому інформація 
подається у закодованому, проте водночас й більш доступному вигляді. 
Пантоміма, як і танець, перебуває у тісному зв’язку з людським тілом, яке 
дослідники позиціонують суб’єктом вираження духовного потенціалу, 
інструментом, який сприяє глибинному вираженню специфіки співіснування 
духовного та інстинктивного в складному внутрішньому світі людини [3, 5].

Варто зазначити, що в контексті складних трансформаційних та 
інтеграційних процесів сучасного світового театру, який безумовно можна 
визначити взаємодоповнюючим, у науковому обігу наразі немає єдиного 
загальновизнаного поняття «пластично-візуальний театр». Більше того, аналіз 
наукової літератури засвідчує й відсутність чітко визначених понять 
«візуальний театр» і «пластичний театр». 

Наприклад, у європейському театрознавстві термін «visual theatre» вказує 
на домінування візуальних засобів у створенні драматургії вистави, підкреслює 
зв’язок театру з формами сучасного візуального мистецтва [4, 24–25]. Д. Годер 
зазначає, що сценічні постановки візуального театру побудовані на основі 
асоціативних, а не сюжетних зв’язків, нерідко з окремих епізодів, логічний 
зв’язок між якими існує не стільки на сцені, скільки у свідомості глядача –
їх сприйняття, через ірраціональність, скоріше схоже на сприйняття музики, 
а не драматичної постановки [1, 9].

Цікаво, що у постановках візуального театру вербальна культура не є 
виключенням, проте образна система побудована виключно на візуальності –
вона акумулює сенси та завжди виявляється важливішою за текст (зазвичай 
у вигляді ремарок до постановки або коментарів візуальних образів у розвитку, 
а також як своєрідний звуковий супровід, з власним тоном та ритмом). 
На думку В. Сенькіної, слово доцільно позиціонувати у якості акустичного або 
пластичного елемента [2, 6]. Для таких вистав головне – глядацьке враження
як попередник аналізу багатьох різноманітних трактувань, що є невід’ємною 
умовою виконавства. 
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Натомість пластичний театр дослідники визначають як специфічний жанр 
театрального мистецтва, спосіб філософського осмислення світу, концентроване
вираження «ритмів людського духу», чиє значення зазвичай згасає в періоди 
актуалізації вербальної культури та розвитку соціальної свободи, інтегруючи 
та збагачуючи балетний і драматичний театри [3, 230–231].

Відповідно, можемо позиціонувати пластично-візуальний театр різновидом 
драматичного театру, вистави якого характеризуються більшою видовищністю 
та образністю, оскільки пластика передбачає більшу концентрацію сенсу та 
ступінь узагальнення. 

Безумовно, пластично-візуальний театр, постановки якого побудовані 
на картинах і пластичних образах, що апелюють передусім до підсвідомості 
глядача, великою мірою є відповіддю сучасній кризі раціоналізму, новому 
відчуттю непізнанності світу, часткового побоювання та водночас прагнення 
до його пізнання. 

Орієнтування на роботу з пластично-візуальними засобами виразності 
у виставі впливає на створення візуальних образів, втілених асоціацій. 
Зазначимо, що візуальні (такі, що глядач сприймає засобами зору) знаки 
сценічного тексту формують власну мову та метафоричну систему.

Визначаючи особливості жанрової природи сучасного пластично-
візуального театру, акцентуємо на його безсумнівній відмінності від широко 
відомої та зрозумілої пантоміми (пантоміміки. – Авт.) на противагу 
модернізованого варіанта – Декру «La mime», пов’язаного з розширенням 
можливостей професійного сценічного мистецтва актора, специфічним для 
театру образним та водночас пластичним мисленням. Нові уявлення про 
відтворення живого образу розширюють кордони специфічної мови пантоміми 
та насичують асоціації міфологічною універсальністю. 

Сучасний пластично-візуальний театр нерідко є авторським театром, 
оскільки зазвичай режисер є автором сценарію (у випадку звернення до 
літературного джерела, режисерська інсценізація передбачає неабиякі 
трансформації) та сценографом. Ці постановки передбачають велику кількість 
різноманітних інтерпретацій, у порівнянні з виставами драматичних театрів, 
а також сприйняття та осмислення закладених неочевидних, глибинних сенсів, 
що вимагає від глядача відкритості та певного досвіду.

Пластично-візуальні театри активно розвиваються у сценічному просторі 
ХХІ ст. – режисери як художники створюють візуальні поетичні образи 
у просторі театру, нерідко використовуючи актора як елемент сценічної 
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композиції. Діяльність провідних пластично-візуальних театрів демонструє 
тенденцію сучасного світового театрального процесу – посилення візуальних 
елементів, інтегрування інноваційних форм та змісту у традиційні, 
використання звукошумових засобів, ефектів освітлення та різноманітних 
інтерактивних та іммерсивних театральних форм. 

Проте головними у процесі відтворення уявлення про навколишній світ 
лишаються власні засоби виразності, матеріальною основою яких є рух.
В умовах сучасного професійного пластично-візуального театру, на базі нових 
стилістичних можливостей пантоміми, визначається інноваційна якість 
пластичного видовища, багаторівнева структура якого сприяє органічному 
співіснуванню у постановці міфологічної та асоціативно-філософської 
реальності.

Сучасний пластично-візуальний театр вміщує величезні ресурси для 
подальшого наукового дослідження завдяки швидкому та динамічному 
оновленню, здатності пластичної мови до конструктивного синтезу й інтенсивної 
взаємодії з хореографічним, музичним і візуальним мистецтвом.
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ПРОСТІР ДОПОВНЕНОЇ РЕАЛЬНОСТІ У КОНТЕКСТІ ТЕНДЕНЦІЙ 
СЦЕНІЧНОГО МИСТЕЦТВА ХХІ ст.

Сучасний соціокультурний простір стрімко змінюється, а зміни 
у сценічному мистецтві є одним із головних показників цього процесу. 
Реальність створює взірці, яким наслідує мистецтво, натомість мистецтво 
створює форми людської поведінки, моделюючи нові схеми. У свою чергу,
це сприяє швидкісним змінам образів, що впливають на індивіда, призводячи 
до падіння традиційної системи цінностей, зміни критеріїв відбору в знаковому 
середовищі. У цьому контексті дослідники акцентують на актуалізації 
звернення до сценічної реальності як засобу самовизначення у процесі 
матеріальної та духовної трансформації ХХІ ст. [1, 3].

Переосмислення сучасного сценічного мистецтва засобами доповненої 
реальності стає трендом соціокультурного простору. Нові способи втілення 
творчих задумів з’явилися завдяки поєднанню інновацій галузі культури 
та сучасних цифрових технологій. Режисери прагнуть до самовираження та 
демонстрації оригінальних сценічних постановок, створення передумов для 
глибинного осмислення глядачем ідейного задуму, звертаючись до відеопроекції
та світлового оформлення, з метою візуальної зміни простору сцени та розширення
можливостей засобів акторської виразності.

Якщо досі поняття віртуальної реальності було сфокусовано на віртуальному
та синтетичному середовищі, то на сучасному етапі нові стратегії проектування 
розповсюджуються на фізичний простір. Завдяки розробці інноваційних 
методів відеопроекції, таких як ЗD-меппінг, стало можливим включити 
віртуальний світ у тривимірний фізичний простір. Конструкція іммерсивних 
просторів із проекційними дисплеями об’ємного екрана, напівзануреними 
настінними, циліндричними або сферичними просторовими дисплеями, наразі 
позиціонується як вдале рішення для досягнення бажаного сценографічного 
ефекту та засобу посилення художньої виразності, оскільки просторові 
дисплеї відділяють технологію відображення від користувача та інтегрують 
її в навколишнє середовище [3, 7–8]. 
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У світовому сценічному просторі ХХІ ст. відеопроекції та світлове 
оформлення активно доповнюють існуюче фізичне середовище та контент, що 
відображається на екрані. Візуальний дисплей поєднує концепцію «фокус плюс 
контекст» (focus-pluscontext) із проекційним відображенням у реальному часі. 
Таким чином, існує кілька різноманітних стратегій для створення захоплюючого
середовища [4, 290].

Варто зазначити, що унікальні можливості для інтегрування простору 
доповненої реальності у сучасне сценічне мистецтво надають мюзикли. Для 
даного сценічного твору характерне підкреслення та розвиток загальної лінії 
завдяки органічному синтезу сюжету, вокалу, музики, хореографії та драматизму
в процесі розкриття образів, а сценографія та відео дизайн, за умови вдалої 
реалізації, значно посилюють провідні засоби художньої виразності та 
сприяють гармонійному пластичному вирішенню суто музичних номерів.

Одними з найвідоміших мюзиклів ХХІ ст., у постановці яких було 
застосовано відеомепінг, є: «Жінка в білому» Е. Л. Уеббера та Д. Ціппеля 
за однойменним романом В. Коллінз (прем’єра 15 вересня 2004 р.) – відповідно 
до режисерського задуму Т. Нанна, на сцені Палас-театру (Palace Theatre)
у Лондоні замість традиційних декорацій використовувалися проекції; «Піппін» 
С. Шварца (історія принца Піппіна та його батька Карла Великого) у постановці 
режисера М. Себастьяна на сцені лондонського театру Menier Chocolate Factory
(прем’єра 7 грудня 2012 р.) – сценографію та дизайн проекцій створив Т. Берд, 
лауреат премії Олів’є за інноваційне оформлення мюзиклу С. Сондхейма 
«Неділя в парку з Джорджем» та ін.

Зауважимо, що у даному випадку сценічного виконавства, підхід простору
доповненої реальності є одним із найкращих варіантів, завдяки тому, що 
поєднує в єдиному просторі функції різних типів і рівнів занурення у віртуальні 
елементи, що дозволяє створювати змішаний простір, здатний забезпечити 
добрий рівень занурення як для виконавців, так і для аудиторії. Простір 
доповненої реальності – це середовище змішаної реальності, в якій віртуальні 
елементи відображаються у просторі та співставляються з архітектурою 
простору. О. Бімбер зазначає, що глядач не прив’язаний до дисплеїв тіла або 
голови, а візуалізація інтегрована у фізичне середовище. Завдяки використанню 
проекторів світло та зображення відображуються у фізичному просторі, 
використовуючи його геометричні особливості та перспективи глядачів для 
вставлення об’єктів, створення нових просторів або маніпулювання реальним 
фізичним [3, 214].
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Останнім часом, розширення можливостей комп’ютерної обробки, 
зниження цін на обладнання та поява платформ, призначених для взаємодії 
у реальному часі, посприяли можливості створення нових, практично безмежних
кордонів. Захоплюючі нові бачення, досягнення, метафори та взаємодії 
відкривають перспективи для простору доповнених віртуальних реальностей. 
Наприклад, у постановці Г. Левіна та З. Лібермана «Меса ді воче» («Messa di 
Voce», 2003 р.), звуки, відтворені акторами, перетворюються у віртуальний 
простір. Після створення звуку його графічне зображення стає «мешканцем» 
інтерактивного світу. Актор може взаємодіяти та грати з цими «мешканцями», 
які сам щойно створив. Вистава складається зі сцен, кожна з яких має різну 
взаємодію. Наприклад, у сцені «Bounce» виконавець відтворює особливий 
звук, викликаючи появу серії бульбашок, що протікають у повітрі. Потім 
виконавець може фізично взаємодіяти з віртуальними бульбашками, що 
фактично є візуалізацією його голосу. Фронтальна камера розпізнає силует 
виконавця та використовує інформацію про його тіло для розміщення елементів 
у віртуальному світі (проектується на дисплеї в задній частині сцени). 

У балеті «Весна священна» І. Стравінського, в постановці К. Обермаєра 
(2006), проекція, що представляє віртуальні світи, з’являється на головній 
сцені, а виконавиця танцює на вторинній, відстежується системою 
комп’ютерного бачення в реальному часі. Тіло танцюристки переноситься 
у віртуальний тривимірний простір, в якому взаємодіє з матричним світом, 
сприяючи новому сприйняттю тіла. 

В інтерактивних танцювальних і медійних постановках «Видіння» (2004–
2013), здійснених К. Обермайєром у співпраці з австрійським міждисциплінарним
центром досліджень та розробок у галузі медіа мистецтва Ars Electronica
Futurelab (м. Лінц), продемонстровано розвиток взаємовідносин між тілами 
танцюристів та віртуальним простором. Режисер використовує форму їх тіла 
в якості поверхні для картографічних проекцій. Система комп’ютерного 
бачення відслідковує силует танцюриста фронтальною камерою. Ця форма 
використовується як маска для проекцій, що відображується та сприяє 
досягненню кінетичної проекційної поверхні [2]. 

Зазначимо, що інтегрування технологій доповненої реальності, наразі 
є однією з прогресивних тенденцій у світовому сценічному мистецтві, надаючи 
постановникам і виконавцям надзвичайні можливості художньо-образного 
вираження, проте найголовнішим у процесі створення музичної, хореографічної 
та театральної постановки лишається органічне поєднання світла та зображення 

СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО У СВІТОВОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ ХХ СТОЛІТТЯ



35

з фізичною складовою, творче осмислення та сприйняття режисером та 
акторами і, відповідно, активізація сценічного простору задля розкриття 
ідейного задуму постановки.
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НОВІТНІ ТЕХНОЛОГІЇ СУЧАСНОГО ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА

У театрі на рубежі XX–XXI ст. відбулися істотні зміни, що торкнулися 
всіх сторін його діяльності, пов’язані із застосуванням інформаційних 
технологій. Сучасний театр стає на інноваційний шлях розвитку, 
використовуючи досягнення нових технологій в основних складових 
постановочного процесу. Нові технології мають величезний вплив на розвиток 
театру як виду мистецтва: з’являються унікальні форми вистав, нові театральні 
спеціальності, специфічні технології постановочної творчості та театральної 
справи. Сучасний етап розвитку театру вимагає нової форми планування 
і управління театральним проектом, що актуально для оптимізації творчого 
і матеріального постановочного комплексу, як в державних, так і в приватних 
театрах. Нові технології сценографічних рішень дозволяють удосконалювати 
процес здійснення гастрольної діяльності, що розширює можливості обміну 
культурних зв’язків між народами, а також столицею і регіонами.
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Інформаційні технології в сценографії збільшують діапазон можливостей 
створення унікальної форми вистав у театрі. На сучасному етапі виникла 
потреба не тільки в дослідженні художньо-технологічних можливостей 
інформаційних технологій у постановочному процесі, а й визначення значення 
терміна «нові технології», під яким ми розуміємо комплекс технічних засобів, 
що беруть участь у створенні художнього образу вистави на різних його етапах –
від ескізування, де застосовуються різноманітні графічні комп’ютерні програми, 
до сценічного втілення, де використовуються проекційні дисплеї і екрани, 
мультифункціональні світові прилади і т. д. «З огляду на важливість 
експериментальних постановок для розвитку театру, дослідження питань 
співвідношення, взаємодії творчого завдання і практичної реалізації, 
визначення ролі нових технологій, їх використання в сучасному 
постановочному процесі є актуальною проблемою для сучасної теорії та історії 
мистецтва» [1, 4].

Суть розвитку сучасного театру полягає в можливості розширення рамок 
реальності за допомогою інформаційних технологій: «На основі аналізу досвіду їх 
використання в провідних галузях науки і промисловості, що представляють 
особливий державний інтерес, можна зробити висновок про перспективу 
розкриття додаткових резервів розумової діяльності, що користується підказками 
розроблених моделей, що забезпечують «дорозуміння», необхідне для прийняття 
управлінських рішень в ряді інших соціально значущих галузей» [2, 12].

Саме мистецтво є одним з найважливіших джерел нових ідей для 
інформатики. При постановці театральних вистав «світ речей», тобто 
матеріальна частина вистави, може розвиватися по шляху доповнень, що 
створюються віртуальною реальністю, що дозволяє прогнозувати найближчим 
часом створення електронних декорацій і інтерактивних зображень учасників 
сценічної дії (масовки). «В даний час постановка театральних вистав вимагає 
створення дорогої матеріальної частини, виробництва декорацій, костюмів, 
світлозабезпечення» [4, 11]. Досягнення в області віртуальних технологій 
дозволяють не тільки розробляти оптимальні варіанти елементів матеріальної 
частини вистави перед її замовленням на виготовлення у виробничих цехах, 
а й моделювати варіанти художнього оформлення та репетиційного процесу, 
що особливо важливо для досягнення художньої цілісності спектаклю, його 
якості, необхідного ступеня впливу на глядацьку аудиторію. Це дозволяє 
в сучасному театрі удосконалювати взаємодію як між учасниками постановочного
процесу і театру, так і між театральною дією і глядачем.
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Для практичної реалізації комп’ютерних технологій в театрі з’явилася 
потреба в оснащенні робочих місць режисера і художника-постановника 
відповідним інструментарієм – новими засобами інформаційного і технічного 
забезпечення, що дозволяють моделювати різні репетиційні ситуації 
постановочного процесу і проектування елементів матеріальної частини 
вистави. Вирішення цієї проблеми вимагає створення спеціалізованого 
програмного продукту і використання сучасних комп’ютерних засобів.

У розвитку театральної діяльності в найближчій перспективі важливе місце 
повинні займати теорія і практика автоматизації, планування і управління 
спектаклями за допомогою моделювання театрального процесу (творчої
 і матеріальної частини вистави), в тому числі на основі віртуальних технологій. 
Якість постановочного процесу багато в чому залежить від урахування його 
особливостей на стадії проектування і управління художнім оформленням 
матеріальної частини вистави. Використання перспективних методів мережевого 
планування і управління є важливим джерелом вдосконалення театральної 
діяльності.

Нині сучасне театральне мистецтво отримує можливість доповнити форми 
театральної діяльності новими засобами досягнення художньої цілісності вистави. 
Важливим фактором розвитку театральної діяльності є забезпечення сталого 
фінансування розвитку культури і мистецтва на сучасному етапі, що стає однією 
з актуальних проблем театрів, адже постановочні колективи змушені значною 
мірою працювати в умовах самофінансування. Так і в театральному проекті –
якщо закладені фактичні потреби в планованих ресурсах, а також способи 
вирішення можливих проблем, робота, пов’язана з управлінням проектом, 
завершується успішно.

«Певний інтерес можуть уявити можливості інформаційної системи для 
управління економічної та фінансової діяльності театру» [3, 15–17]. «Наявність 
таких даних може бути використано при необхідності для вирішення питань 
доцільності повторного використання збереженої в театрах матеріальної частини 
вистав на умовах «прокату», що важливо при роботі в умовах дефіциту часу та 
матеріальних ресурсів» [5, 80]. Сучасні потужні сервери дозволяють записувати 
і зберігати в пам’яті окремі запитувані фрагменти відеозаписів з вистав, в тому 
числі копії технічної документації, технічних малюнків та ескізів до вистав. 
Вивчення і практичне використання нових технологій поставило перед 
художником-постановником завдання узагальнення та широкого використання 
накопиченого досвіду в театральному процесі.
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У роботі художника-постановника особливе місце займає використання 
нових комп’ютерних технологій для створення варіантів макета театральних 
декорацій. Використовувані комп’ютерні програми, комп’ютерні мережі, 
оснащені спеціалізованим тривимірним принтером, перетворюють цифрову 
модель ескізу декорації в «відчутний макет, виконаний з незвичайною, 
до найдрібніших деталей точністю» [1, 5].

Комп’ютер став невід’ємною частиною адміністративної та організаційної 
роботи театру. Інформаційне забезпечення створює можливість здійснювати 
оперативний зв’язок учасників постановочного колективу і театральних 
виробничих майстерень. Подальший розвиток інформаційного забезпечення 
постановочного процесу повинно бути направлено на створення і підтримання 
в актуальному стані локальних інформаційних баз даних театрів, а потім 
і загальнодержавної театральної бази даних, що дозволяє оперативно, в тому числі 
на договірній основі, отримувати відомості, що характеризують в повному обсязі 
кожен театральний спектакль. Вирішення цього завдання дозволить здійснити 
можливість активного обміну знаннями теорії і практики театральної спадщини. 
Досвід створення сучасних форм театральних вистав, фестивалів, конкурсів та 
інших видовищних заходів підтверджує важливість професійного користування 
власним інформаційним забезпеченням. Необхідно також створити в інтернеті 
«Єдиний інформаційний простір театрального життя» [6, 15]. Однак отримання 
довідкових даних пов’язане з юридичними труднощами захисту авторської 
інформації.

Таким чином, філософія розвитку театральної діяльності на основі новітніх 
досягнень інформатики має обнадійливу перспективу, адже дозволяє підняти 
науково-організаційну і творчу базу театральної діяльності на більш високий 
рівень.
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МІСЦЕ МАРКЕТИНГУ В ТЕАТРАЛЬНІЙ СПРАВІ

Історія взаємодії між культурою і мистецтвом та економічними категоріями 
розпочалася задовго до наших днів. Ці сфери завжди були пов’язані між собою. 
Проте зазвичай цим зв’язком нехтували як економісти, так і мистецтвознавці. 
І сьогодні в Україні превалює сприйняття відмежованості «невизначеного» 
і нематеріального світу культури від ґрунтовного і доволі «конкретного» та 
зрозумілого світу грошей та промисловості [5, 43]. Проте цей зв’язок сьогодні 
реалізується через категорію «креативні індустрії», введену у Закону України 
«Про культуру» в 2018 р. [1]. Ця подія позначила суттєві зміни у загальній 
державній культурній політиці, які змушують сучасні мистецькі організації, 
і театри в тому числі, переглядати свої стратегії діяльності.

До поняття «індустрія» в мистецтві ставлення неоднозначне, проте саме 
поява книговидання – першої культурної індустрії – зумовила початок 
формування масової свідомості та забезпечило підґрунтя для зародження 
публічної, або суспільної сфери. Як відзначав Юрген Хабермас [7], публічна 
сфера виробила цілий ряд інститутів, підконтрольних громадській думці і були 
сформовані навколо «публіки». Публіка – це осо6лива соціальна група, сукупність 
приватних осіб, здатних самостійно користуватися своїм розумом і об’єднаних 
в єдиному дискусійному просторі. У публічній сфері зародився загальнодоступний
театр, приватні галереї, виставки, концерти та ін. елементи інфраструктури ринку 
культурних продуктів, які раніше були суто прерогативою аристократії, або мали 
ритуально-обрядове та релігійно-культове призначення [5, 48].

Саме індустріалізація зумовила зростання культурного споживання та 
загострення конкуренції між митцями. Це спровокувало опір в мистецькому 
середовищі, який проявився в стилі життя художників: наслідування гасла 
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«мистецтво заради мистецтва», відходи в «вежу зі слонової кістки», культ 
богемного способу життя та різні форми епатажу. 

Сучасні дослідники наголошують на однобокому, необґрунтованому 
і не підтвердженому історичними фактами протиставленні мистецтва ринку 
[4, 7]. Як відзначав Раймонд Вільямс, арт-ринок почав формуватися в епоху 
Відродження. Саме він і забезпечив митцям відносну незалежність від одного 
господаря-покровителя, встановивши пряму комунікацію з широкою публікою 
і створивши соціальний і фінансовий простір для художнього розвитку. 
Основою автономії творців був комерційний успіх арт-ринку, його експансія 
за межі локальних територій і окремих держав, поширення на континентах. 
Митці і сьогодні часто виступають саме проти цього, хоча саме арт-ринок 
забезпечує їм можливості для праці. «Він є основним інструментом перетворення
важко визначної художньої цінності в мінову вартість культурного продукту» 
[5, 48]. Якими б непривабливими рисами для художника не характеризувався 
процес комерціалізації їх художнього твору (конкуренцією, «байдужістю» 
ринку до творчих пошуків, залежністю від моди та ін.), ринкове середовище 
виявилось досить чутливим до індивідуальної творчої активності та експерименту, 
ніж традиційне суспільство, в якому еволюція художніх форм в рамках 
сформованих канонів тривала століттями [2].

Отже, комерціалізація мистецтва в цілому і театрального мистецтва 
зокрема, є цілком об’єктивним, природнім та давнім процесом. Класичне 
мистецтво стикається сьогодні з проблемами дещо іншого характеру. Швидко 
зростає конкуренція з більш дешевими та доступними способами розваг та 
дозвілля (телебачення, радіо, комп’ютерні та відео-ігри, та ін.). Водночас 
вартість відвідування театрально-концертних заходів постійно і суттєво 
зростає. Глядач враховує не лише вартість самого квитка, але і вартість проїзду, 
вартість супутніх послуг, а також свій час та фізичні зусилля. Окрім цього, 
невисокий рівень мистецької підготовки більшої частини населення характерним
чином впливає на пріоритеті щодо дозвілля потенційної аудиторії. Сьогоднішня 
ситуація змушує митця орієнтуватися на потреби цільової аудиторії. Проте це 
породжує ризик зниження художньої цінності культурного продукту.

Вітчизняні мистецькі організації і, в тому числі театри, не звикли 
поєднувати в своїй діяльності ринкові орієнтири з творчими цілями та 
амбіціями. Зараз ситуація складається таким чином, що державні дотації 
на сектор культури і мистецтва скорочуються, що змушує вчитися виживати 
в нових умовах. 
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Театральна справа, як виробничий процес, характеризується неможливістю
збільшення продуктивності праці без суттєвих втрат якості послуги, що 
надається. Проте загальні витрати та вартість театральної послуги постійно 
зростають. Незалежно від успішності театральні організації завжди існують 
в ситуації «фінансового стресу», зумовленого необмеженими творчими ідеями 
та обмеженим бюджетом [3, 31]. 

Сучасний глядач також змінився. Завдяки широкому доступу до сучасних 
технологій він перетворився з пасивного споживача культурного продукту 
на співтворця, продукуючи новий контент на основі запропонованого йому 
культурного продукту. Разом з тим, специфіка мистецтва дозволяє виховувати 
потенційного глядача, що дозволяє забезпечити стабільну аудиторію. Іншими 
словами саме пропозиція формує попит, який потім буде задовольнятися 
запропонованими мистецькими заходами. Важливими стратегічними 
інструментами стають реклама та PR, а театральні критики можуть стати 
керованим засобом формування суспільних смаків та побажань.

Враховуючи все вищезазначене стає очевидним, що в театральній справі 
використання маркетингових підходів є обов’язковою передумовою «виживання» 
в умовах ринкового середовища. Проте, зважаючи на специфіку театрального 
мистецтва, повна ринкова орієнтація матиме згубні наслідки для нього. 
Маркетингова політика має бути спрямована на визначення існуючих та 
потенційних потреб глядачів та їх задоволення у відповідності до стратегічних 
орієнтирів та пріоритетів самої театральної організації. Мають бути враховані 
інтереси як митців, так і глядачів. Лише розумний баланс забезпечить успіх 
в усіх напрямах. 
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Розділ 2

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ТА ПРАКСЕОЛОГІЧНІ ПРОБЛЕМИ 
ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА

Веселовська Ганна Іванівна,
доктор мистецтвознавства, професор, головний науковий

співробітник Інституту проблем сучасного мистецтва
Національної академії мистецтв України

ТЕАТР ЯК КОМУНІКАТИВНА СИСТЕМА

Театр належить до тих видів мистецтв, чия діяльність неможлива без 
глядацького сприйняття, і лише за присутності глядачів, навіть невдячних, 
театральне дійство узаконюється як доконаний факт, а вистава матеріалізується. 
На відміну від літературної або кінотворчості, в театрі глядач належить до тих, 
хто забезпечує процес створення та фіксації мистецького результату. 

Присутність глядачів та їхню причетність до створення спектаклю варто 
розглядати у двох аспектах: як фізичну присутність, більш або менш 
дистанційовану від акторів-виконавців, та як емоційну й ментальну співучасть, 
що перетворює глядача на співтворця. Якщо мова йде про специфіку фізичної 
присутності глядача, то існує велика кількість її градацій, починаючи від 
пасивного глядача, що спостерігає за сценічними подіями мовби крізь четверту 
стіну, завершуючи активною участю публіки у дійстві.

Приміром у часи античності, коли функціонувала сцена-арена, театральне 
дійство було віддалене від глядача, який сприймав те, що відбувалося на 
орхестрі та просценіумі емоційно та ментально, але в жодному разі не брав 
в ньому участі. Підтримка, схвалення або відкидання подій великою кількістю 
людей виявлялася через галас або закидання камінням, однак сама дія 
не допускала активної співучасті, ймовірно через свою безпосередню близькість
до ритуальних магічних дійств, у яких могли брати участь тільки посвячені. 
І навпаки, світський театр середньовіччя, коли дійства розігрувалися на паперті 
перед церквою, мав чимало моментів безпосереднього втручання публіки в дію. 
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Пасивного глядача традиційно пов’язують із реалістично-психологічним 
театром кін. ХІХ ст., зі створенням сценічної ілюзії, мімезисом. Хоча саме 
поняття четверта стіна, характерне для такого типу театру було впроваджене 
в практику ще у ХVІІІ ст. видатними театральними діячами Франції Вольтером 
і Дені Дідро. Зокрема Вольтер виступив ініціатором переоблаштування кону 
паризького театру Комеді Франсез, аби напротивагу поширеній традиції 
присутності глядачів на сцені, прибрати «золоту молодь» зі сценічного
майданчика та відокремити зал від сцени, а Дені Дідро теоретично обгрунтував 
ідею четвертої стіни. 

На противагу реалістично-психологічному театру, на межі ХІХ–ХХ ст.
із наступом модернізму й авангарду, безпосередні контакти публіки й творців 
вистави значно пожвавилися. Цьому сприяла трансформація традиційного 
театрального простору, зокрема активне використання просценіума, про що 
у своїй книзі «Театр майбутнього» написав архітектор Г. Фукс, який
запропонував відмовитися від театру «панорамної скриньки» і виголосив ідею 
просценіума, який дасть можливість створювати картину світу у двох вимірах: 
у глибині сцени та на авансцені. Відповідно за його настановами й було свого 
часу перебудовано Мюнхенський театр. 

Радикальне зближення з публікою через використання особливого 
помосту запропонував режисер Макс Рейнгардт, який вперше в європейському 
театрі на поч. ХХ ст. використав прийом японського театру Кабукі – ганаміті. 
Ганаміті, що виник як поміст, по якому проходили актори, отримуючи від 
глядачів винагороду, перетинав весь театральний простір, і завдяки цьому 
артисти у виставі Рейнгардта отримали додатковий сценічний майданчик, грали 
посеред зали для глядачів, безпосередньо у натовпі.

Найрадикальнішими в переформатуванні стосунків глядачів і виконавців 
стали митці авангарду. Саме авангардисти вирішили не тільки ліквідувати 
дистанцію між публікою й акторами, а й зруйнувати глядацький комфорт як 
такий. Вони лякали глядачів несподіваними трюками у залі, світили в обличчя 
потужними театральними прожекторами, примушували долучатися до дії, свідомо 
створювали ситуацію дискомфорту і хаосу, аби активізувати глядача. Зауважимо, 
що такі дії авангардистів зовсім не обов’язково перетворювали глядачів на 
союзників митців. Інколи навпаки, спровокована близькість публіки і творців 
породжувала відторгнення глядачів й абсолютне неприйняття експериментів 
авангардистів. Останнє є свідченням того, що зменшення дистанції між публікою 
і виконавцями не забезпечує емоційне та ментальне єднання тих та інших. 
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Наразі емоційно-ментальне єднання глядачів і творців є однією із глибинних
цілей сучасного театру. Дйсно, нині існує чимало спектаклів, де спілкування 
глядачів та акторів відбувається на якісно новому рівні. Під час них глядач 
не просто споглядає, він співучасник того, що діється і навіть підігрує акторам. 
Зрештою, від його реакції фактично може залежати хід подій, наприклад, як це 
запропонував Милорад Павич у своїй п’єсі «Вічність, і ще один день», фінал 
якої мають вирішити глядачі, голосуючи в антракті. У цьому випадку театр 
наче демонструє модель розвинутого громадянського суспільства, де від голосу 
кожної людини щось залежить і, відповідно, закликаючи людей у залі не бути 
байдужими до того, що відбувається. З іншого боку, аби зблизитися із 
глядачем, театр став відмовлятися від широкої публіки як такої, сегментувати 
глядача на різні групи, шукаючи аудиторію спеціально для себе.

Вищезазначене свідчить, що сучасний театр істотно переймається 
проблемою емоційно-ментального зближення з глядачем, і прагне суттєво 
змінити ці стосунки перетворивши глядача із об’єкта впливу на суб’єкта 
театральної ситуації, співтворця. На новітні способи емоційно-ментальної 
активізації глядача та перетворення його з об’єкта на суб’єкта звертали увагу 
у своїх працях сучасні європейські теоретики Ганс-Тіс Леман та Еріка Фішер-
Ліхте, вказуючи на потребу якісно нового типу глядача. 

У ситуації колективного сприйняття глядач є свідком процесу художньої 
творчості й спостерігає за створенням художнього образу, а вийшовши із неї, 
він відчуває або не відчуває естетичний вплив, що викликає в ньому 
індивідуальне почуття емпатії. Усе це зрештою може привести до того, що 
замість колективного сприйняття у театрі, характерного для всієї історії 
розвитку цього виду мистецтва, важливішою стане індивідуальна співучасть. 
Адже на виході колективне сприйняття театрального досвіду матиме цілий 
спектр дуже різних індивідуальних мистецьких переживань. 

Відтак, усе вищезазначене передбачає істотні зміни в уявленні про 
глядача як такого, як про особистість що свідомо вступає у процес комунікації 
із театром, не очікуючи від нього комфорту, може активно засвідчити свою 
позицію і отримати індивідуальне мистецьке враження. У такому випадку театр 
мусить максимально точно використовувати потенціал подібного глядача, 
переводити спілкування публіки з творцями вистави у довірливий настрій, 
максимально інтимізувати атмосферу.

Загалом для багатьох сучасних творців театру почуття емпатії часто є 
найголовнішою метою вистави, бо саме воно по-справжньому здатне активізувати
глядача, примусити його діяти, ділитися своїми враженнями у соцмережах. 
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І у такий спосіб особистісне починання, спровоковане індивідуальним 
переживанням театральної ситуації, може привести до популяризації 
колективного сприйняття, так потрібного театрові.
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ІСТОРИЧНИЙ АСПЕКТ «БІОМЕХАНІЧНОЇ СИСТЕМИ»
Вс. МЕЙЄРХОЛЬДА

Науку про рух людини називають біомеханікою. Біомеханіка «від грец. 
вios – життя та mechanic – побудова машини» – розділ у науці, який вивчає 
механічні властивості живої тканини, окремих органів та організму в цілому, 
а також виникнення в них механічних явищ при рухах, диханні, розмові та ін.

Як направлення у фізіології біомеханіка заявила про себе у ХVІІ–ХVІІІ 
столітті. Конкретної дати назвати не можна, але з повною впевненістю можна 
сказати, що вона виникла на рубежі століть. Спочатку на ранніх стадіях цей 
напрям стосувався механіцизму – теорії яка була заснована на ідеї Декарта про 
рефлекси. І лише наприкінці ХVІІІ ст. механіцизм закріпив напрям у науці про 
рухову діяльності людини.

Винахід парової машини докорінно змінив та дав поштовх у розвитку 
природознавчих наук. У наукових працях з фізики та техніки почали 
активно розроблятися практичні напрями – енергозберігаючий в енергетиці, 
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нафтовидобування, електричного струму та інше. При такому активному 
розвитку в науці увага фізіологів спрямувалася на вивченн біоенергетики –
науки, яка вивчає вегетативне функціонування внутрішніх органів, процес 
обміну речовин, дихання, систему травлення та інше. Виникає нова наука –
біохімія.

На поч. ХХ ст. з’явилися нові теоретичні та практичні позиції у багатьох 
науках. У першу чергу це проявилося у науці та природознавчих науках, а саме: 
біології та фізіології. У цей час можна спостерігати стрімкий ріст різноманітних 
машин, механізмів. Навколишнє життя людини стало майже кожен день 
«спілкуватися» з різного роду машинами та механізмами. Саме технічний 
розвиток та удосконалення механізмів просунуло на перший план проблему 
керування цими механізмами. Коли з’ясувалося, що вироблення механічної 
енергії – це тільки перша задача підприємства, а раціональне управління цією 
енергією зовсім інша, особлива задача, то людині знадобилася автоматика. 
Тобто будь-який робочий процес може бути успішним тільки тоді, коли 
виникає зворотній зв’язок, якщо говорити іншими словами, то це є кільцева 
схема взаємодії між центрами будь-якої системи та її виконавчими елементами. 

Такий теоретичний винахід став зірковим для біомеханіки. Його не могли 
залишити поза увагою, а саме: тотожність між машиною автоматом та 
організмом людини, в якій споконвіку існує керуючий центр – головний мозок. 

У фізіології було відкрито зворотній зв’язок рефлекторної дуги, тобто 
взаємодія організму із зовнішнім середовищем будується по кільцевій 
схемі. У 1922 р. вчений М. О. Бернштейн очолив лабораторію біомеханіки 
у Центральному інституті праці, де і почав розробки оригінальної теорії 
загальній біомеханіки. За оцінками вчених В. П. Зінченка, В. М. Заціорського, 
А. Р. Лурія, берштейнівська теорія побудови руху – це визначна теорія, яка 
залишається цікавою і на сьогоднішній день. 

Для викладачів, які працюють у театральній школі, праці вчених 
є витоками знань про руховий апарат майбутнього актора, його удосконалення 
та роботу над ним.

У театральній термінології поняття «біомеханіка» не існувало. Воно 
увійшло до вжитку тоді, коли Вс. Мейєрхольд почав свою театральну 
діяльність та активно здійснював революційне перетворення сценічного 
мистецтва. Сам Вс. Мейєрхольд активно використовував цей термін, коли 
розпочав свою роботу у ДВРМ («Державні вищі режисерські майстерні») 
у 1921 р. 
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Особистість Вс. Мейєрхольда було нетерпимою до критики з боку колег, 
акторів і газетярів. Він прийшов до висновку, що вся суть театральної справи 
в акторах, які звикли до старої манери гри на сцені. Така гра акторів не могла 
реалізувати інноваційні перетворення в театральній галузі Вс. Мейєрхольда, 
і тому він відкрив свою театральну школу для акторів нового покоління. Також 
він організовував і відкрив Вищі режисерські курси. Пізніше у приміщенні 
курсів започатковує свій театр «Театр ім. Мейєрхольда». Вс. Мейєрхольд писав 
в своїх бесідах у творчих лабораторіях: «Біомеханіка – метод давати акторові 
здорове збудження шляхом організації м’язової роботи, від фізичної дії 
у людини народжується властиве цьому рух до психічного збудження…»

Для своїх творчих задумів йому потрібна була нова техніка акторського 
виконання. У цей час працювали в традиційній манері гри актори Малого 
театру, активно почала функціонувати школа Художнього театру, яка виникла 
зовсім недавно і швидко набирала оберти популярності в театральних колах 
та поза її межами. Перші заяви Вс. Мейєрхольда з приводу названих театрів 
були не дуже втішними. Він говорив, що гра акторів та мистецтво театрів 
Малого, Художнього та Олександрінського – це «гра нутром», а метод 
К. С. Станіславського тримається на «гіпнотичному тренуванні уяви». Замінити 
ці старі та шкідливі для самих акторів види театрального мистецтва повинна 
була нова система під назвою «Біомеханіка Вс. Мейєрхольда».

Основну роль на сцені відігравало все, поставлене за законами 
біомеханічної системи. Сама вистава була яскравим видовищем. Активна 
зовнішня видовищність, рухи, епатажність стала запорукою вистав. На сцені 
з’являлися пересувні конструкції, світлові ефекти і т. ін. Актори такого театру 
повинні були забути про свій внутрішній стан і всі сили направити на 
удосконалення фізичної підготовки – стати акробатами, віртуозами зовнішньої 
механічної техніки, жонглерами та ін. У 1929 р. Вс. Мейєрхольд чітко 
сформулював принципи своєї біомеханічної системи: «… наша система 
відрізняється від інших тим, що ми йдемо не від психології до руху, а навпаки». 

У 1931 р. в книзі Б. В. Алперса «Театр соціальної маски» [1] був 
підведений підсумок усій роботі та результатам роботи біомеханічної школи
Вс. Мейєрхольда. Основним лейтмотивом у цій книзі було те, що система 
біомеханіки вимагала від актора віртуозного оволодіння зовнішньою технікою
і в той же момент обмежувала його творчість та активне пропагування 
мистецтва сценічного удавання.
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Нині немає сенсу замислюватися до чого в кінці кінців могла призвести
школа самого Вс. Мейєрхольда, але відмова від психологічного реалізму 
призвела до того, що між «біомеханікою» та «системою Станіславського», 
школою переживання історія театрального мистецтва вибрала друге.
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видовищ та цирку, актор театру Київської
муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв

ФІЗИЧНИЙ ТЕАТР АВАНГАРДУ: 
БІОМЕХАНІКА, ЕКСЦЕНТРИКА, СЛОВОПЛАСТИКА

Фізичний театр – явище, яке останні роки викликає великі суперечки.
Що ж це таке та яка різниця між фізичним та пластичним театрами?

Фізичний театр – це жанр театральної вистави, який включає в себе 
сюжетне оповідання вистави в першу чергу через фізичні рухи. Характерна 
риса цього жанру – абсолютне домінування руху над текстом (не виключаючи 
його повної відсутності); незалежне від тексту драматурга, уявлення дій 
за допомогою мови тіла й рухів міміки, що зближує фізичний театр 
з пантомімою. Виконавці спілкуються між собою за допомогою різних жестів 
тіла, висловлюючи при цьому свої емоції й внутрішні імпульси [1].

Театр і перформанс авангарду спирався на рух, танець, фізичну дію. 
На цій основі виникали нові жанри такі, як словопластика Василя Каменського 
й Гулі Бучинської (авангардні поети поч. ХХ ст.), створювалися нові техніки, 
на зразок біомеханіки Всеволода Мейєрхольда. Авангард, в особі Сергія 
Ейзенштейна йФЕКСу (фабрика ексцентричного актора), тяжів до гімнастики 
й цирку. Він (авангард) дав початок новим видам мистецтва – фізичного театру 
й сучасного танцю.
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Фізичний театр часто інтерпретується на українській сцені по-різному, 
найчастіше, через танець. Проте, все ж цей вид сучасного мистецтва має свої 
традиції. Оскільки вони зароджувалися на Заході, саме там фізичний театр 
перебуває на піку свого розвитку. Він має багаторівневий концепт, теоретичну
глибину й багатожанровість – клоунада, пантоміма, опера, хореографія, драма, 
аудіовізуальне мистецтво тощо. Усі ці жанрові різновиди можуть гармонійно 
поєднуватися в оповідні історії за допомогою фізичного театру, через головну 
його основу – рух. Для актора – це багатий ґрунт для знаходження власного 
стилю.

У фізичному театрі основний засіб вираження – це тіло й динаміка, знак 
і символ, психологічний жест. Сприйняття відбувається на дуже тонкому, 
чуттєвому рівні й має на меті не переказати вигадану кимось історію, 
а викликати у глядача глибинні асоціації, емоції та рефлексію на конкретну 
тему.

Авторами методів й прийомів роботи над пластичними постановками 
нині вважаються Жак Лекок– засновник школи фізичного театру, Марсель 
Марсо – творець паризької школи мімів та інші.

Не міркувати, а фізично реалізовувати матеріал, очистити свідомість від 
вантажу думок й відчути себе чистим аркушем для сприйняття нового –
головна характерна особливість фізичного театру. На цій триєдності й 
будується специфіка роботи фізичного театру. Й перед кожною постановкою 
актор відкритий до нової творчої подорожі. Відповідно до цієї специфіки, актор 
повинен вміти працювати з нейтральною маскою, розробкою Жака Лекока, 
за допомогою якої він допомагав студентам досягти усвідомленості в кожному 
русі, розмови тілом. Ці аспекти доповнює ще одна важлива дія у фізичному 
театрі – отримувати задоволення від того, що робиш. Мовчазне мистецтво 
загострює почуття, тому акторові важливо знайти те, що буде його надихати, 
а значить емоційно налаштовувати й глядача. Дія без слів у фізичному театрі –
це, насправді, високий рівень творчої активності [2].

Рухи замість діалогів, які супроводжують візуальні ефекти, періодичні 
контакти з глядачем, що створюють враження участі у дійстві, – усе це явні 
ознаки фізичного театру. Втім, на відміну від пластичного, робота з голосом 
у ньому повністю не виключена. Фізичний театр тримається на простих, 
природних жестах: якщо ти бачиш, що людина бере чашку кави зі столу, 
то будеш у це вірити. А ось далі починається розвиток дійства через складніші 
рухи, які переходять у танець. На них тримається сюжет. Щоб зрозуміти 
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фізичний театр, потрібно його хоч раз у житті побачити. Ні, підміни фізичного 
театру пластичним немає, просто все дуже близько й чистої лінії не проведеш,
адже пластика вже містить у собі вміння й знання тіла [3].

«Теорія» й «практика» у фізичному театрі слова-синоніми. Тут думають 
тілом і слідують відчуттям. 

Багато часу для показу пластичних постановок не потрібно, адже 
фізичний театр – це мистецтво в символах і в десяти секундах цих знаків часом 
зустрічається так багато, що потрібен час для їх осмислення й розкриття в серці 
глядача.

Оскільки робота у фізичному театрі вимагає цілісності й концентрації, 
а не роздільності думок від тіла, актори звертаються й до східної культури. 
Практикується багато засобів, що дозволяють відчути важливість проживання 
моменту тут і зараз. Ідеальним для цього є синтез Буто. 

Буто – авангардний японський стиль танцю, заснований Тацумі Хіджіката 
у 1960-х рр. Це був радикальний стиль танцю, названий «Банкоку Буто – танець 
темряви», у виконанні оголених танцюристів, пофарбованими білою фарбою. 
У той час танець Буто виглядав шокуючим й ексцентричним явищем, навіть для 
Японії та зберігає початковий агресивний імпульс дотепер.

Буто поширився в контексті мистецтва андеграунду. Це була епоха 
масових протестів японських студентів проти підписання договору безпеки 
з США. Це був час розквіту студентських рухів, соціального протесту. Буто 
з’явився під час цього протесту: сенс його був у тому, що наше тіло й рух 
не повинні бути обмеженими. Це була не модна пошесть, а потужний, масовий 
філософський рух. Нині даний стиль, на жаль, втратив свою революційність, 
у мистецтві танцю ХХІ ст., буто – один з багатьох існуючих стилів сучасного 
танцю [4].

В Україні, на жаль, небагато митців, хто вивчає фізичний театр. Один 
з них це Post Play Театр. Post Play Театр – перший незалежний неприбутковий 
відкритий театральний майданчик у Києві. Post Play Театр об’єднує навколо 
себе молодих театральних діячів, які працюють з гострими темами та сучасними
театральними формами.

Вистава Post Play Театру«Чорний сніг» – міждисциплінарний проект, 
присвячений чотирьом містам – Алеппо, Сараєво, Донецьку та Нагасакі. 
Його мета – визначення ролі окремої людини у соціальних потрясіннях. 
Міждисциплінарний проект присвячений питанню боротьби, а не виключно 
військовим конфліктам й катастрофам. Життєствердний компонент, 
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репрезентований за допомогою фізичного театру, відеопроекцій і музичного
супроводу дозволяє глядачам сформувати власне бачення ідеї боротьби. Танок 
поєднує стиль контемпорарі, елементи класичного балету та сценічного руху. 
Музику використали андеграундних американських авторів.

Проект Post Play Театру «Чорний сніг» свідомо відмовляється від слів й 
поєднує танок, відео та фізичний театр, оскільки слова стають інструментом 
спекуляцій [5].

Фізичний театр – це нова методика для українського театрального простору, 
оскільки в пострадянському контексті театр все ще залишається драматичним; 
фінансуються тільки класичні театри, у той час, як у країнах Європи розвиток 
театральної сцени випереджає українське сьогодення щонайменше на 40 років. 
Створення сучасного актуального театру – це важливий внесок у розвиток 
культурного середовища.

На нашу думку, все це потребує глибокого дослідження та дає нам 
можливість відкривати нові горизонти в цьому цікавому та перспективному 
жанрі.
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МЕТОД ЛІ СТРАСБЕРГА
ЯК НОВІТНЯ СИСТЕМА ФАХОВОЇ ПІДГОТОВКИ АКТОРА

Лі Страсберг – один із перших вихованців Американської театральної 
лабораторії під керівництвом М. Успенської та Р. Болеславського, де Страсберг 
засвоїв основи системи Станіславського. Саме ці уроки стали методологічною 
базою усієї його подальшої творчої діяльності. Лабораторія сформувала 
в режисерові націленість на наслідування об’єктивних законів природи 
в області акторської творчості.

За визначенням А. М. Смелянського, саме Лі Страсберг створив 
«індустрію Станіславського в Америці», докладаючи зусилля до змістовного 
розвитку самої системи [1, 26].

Починати розгляд методу Лі Страсберга безумовно треба з аналізу його 
книги «A Dream of Passion» («Вигадані почуття»), адже саме вона, за задумом 
самого Страсберга, мала стати першим справжнім описом Методу. 

Щоб зрозуміти що є джерелом створення у будь-якому виді мистецтва, 
Страсберг проаналізував феномен художньої творчості в інших видах мистецтв, 
взявши у союзники і поетів, і живописців, і філософів, і навіть вчених. 
Висновок Страсберга – «емоційна пам’ять» – саме вона є джерелом творчості 
у його твердженнях. Творчість актора неможлива без вторинних почуттів, 
без опори на емоційну пам’ять.

Фундаментальним для Страсберга стало твердження яке прийшло до нього 
на уроках акторської майстерності у Лабораторному театрі Болеславського від 
самого Станіславського: «Сутність акторського дару те, що ми шукаємо для 
визначення наявності акторської обдарованості, – це здатність відповідати 
на уявний подразник» [2, 419]. У своїй книзі Страсберг називає це емоційною 
пам’яттю, Станіславський у «Роботі актора над собою» – пам’яттю відчуттів, 
афективною пам’яттю. 

Емоційна пам’ять, усебічне розглядання її механізмів, вивчення способів
її активізації і розвитку, а найголовніше, дослідження методів її використання 
у творчості актора є наскрізною темою не тільки книги, але й досліджень 
Страсберга протягом усього його життя. 
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Важливою наскрізною темою книги є педагогічна спадкоємність. 
Страсберг постійно спирається на досвід світового, а особливо російського 
театру. Страсберг сприймає театральну педагогіку як єдиний дієвий процес, що 
постійно розвивається. Можливо тому автор спокійно, де тільки це можливо, 
підкреслює свою спадкоємність автору Системи – Станіславському, але при 
цьому спокійно говорить і про свою відмінність. «Майстерність актора, – писав 
Страсберг ще у 1941 р., – має об’єктивну історію, свій шлях вдосконалення 
і розвитку. … За ті елементи акторської гри, які сьогодні здаються нам 
як зрозуміле саме по собі, хтось мав боротись, битись, прагнути їх» [3, 102]. 
У цьому питанні Станіславський і Страсберг мислили в одному напрямі, 
і підтвердженням цьому є слова Костянтина Сергійовича: «Ми спостерігаємо 
у всіх галузях науки, техніки, медицини, як досвід одних стає спадкоємною 
цінністю наступних поколінь. Тільки у мистецтві, та, мабуть, у житті люди 
не бажають приймати досвід близьких людей, полюбовно попереджуючих про 
оману та ілюзії …» [2, 381].

Говорячи про метод Страсберга, не можливо не говорити про афективну –
емоційну пам’ять, адже саме це стало основою, центральним моментом 
у педагогіці теоретика. Основна критика яка припадала на Метод, була 
направлена саме на цю частину праці Страсберга, але в свою чергу саме це 
і вважають найвагомішим вкладом Страсберга у розвиток театрального 
мистецтва.

Шлях до справжності переживання за Страсбергом лежить через вправу 
на емоційну пам’ять.

Задача цієї вправи – воскресити з власної волі певне відчуття, яке актор 
відчував у житті, і відчути його знову. Наявність розумового або фізичного 
перенапруження суттєво ускладнює роботу, тому актор до моменту 
проходження цієї вправи повинен мати достатній навик у релаксації. 

Щоб почати вправу, актор обирає емоційний епізод зі свого минулого 
досвіду і починає згадувати ситуацію зі свого життя хвилин за п’ять 
до необхідного емоційного моменту.

Правильний процес стимуляції емоційної пам’яті йде через згадування 
відчуттів. Страсберг наголошує: «Актор не може думати взагалі. Двір (який він 
згадує) складається з багатьох об’єктів, які він бачить, чує, відчуває і т. п.
Тільки через сенсорну конкретність, тільки через точність відчуттів цих 
об’єктів можна стимулювати емоції. Не достатньо сказати: «було спекотно». 
Актор повинен виявити абсолютно точно, у якій частині тіла він відчував 
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ту саму спеку, яка зараз йому згадалася. Актор локалізує увагу у тій частині, 
щоб не просто згадати, а щоб повторно прожити – відчути саме той момент. Він 
згадує, у що був одягнений – вид одягу, тканину, відчуття при її контакті 
з тілом. Актор згадує подію, яка викликала емоцію, не з точки зору послідовності
історії, а з точки зору різноманітності відчуттів, які пов’язані з нею» [2, 150]. 

Коли актор детально згадує всі ці подробиці, відбувається одно з двох: або 
актор виявляє умовний рефлекс, уже сформований природою, або актор 
допомагає природі створити новий умовний рефлекс і його вмикач. Якщо актор 
у ході вправи зміг знайти і запам’ятати сенсорний пусковий механізм, це 
означає, що він зміг знайти правильний ключ до певного почуття. Далі 
проходити увесь цей шлях не знадобиться, досить буде використати цей самий 
«ключ від почуття».

Отже, шлях запропонований Страсбергом простий, але принциповий –
дорогою відчуттів – до справжнього почуття.

У вихованні актора за Методом Лі Страсберга існує класичний порядок 
вправ, якому викладачі повинні неухильно слідувати. На відміну від 
Станіславського, який у своїй педагогічній практиці комбінував тренування 
елементів у найрізноманітніших поєднаннях, Страсберг виявив жорсткий 
порядок вправ навчання актора. Страсберг багаторазово повторює і наполягає 
на дотриманні «основних етапів і послідовності підготовки актора, попередньої 
роботи перед виставою» [2]. Ця послідовність розвивається від простого 
до більш складних елементів. Але навіть тут, маючи розбіжності у викладанні 
зі Станіславським, потрібно зауважити, що Страсберг підкреслює спадкоємність
творця Системи: «Усе, з чим ми маємо справу у цих вправах, – релаксація,
концентрація, пам’ять фізичних відчуттів, емоційна пам’ять – було визначено
Станіславським» [2, 638].

Отже, творче наслідування К. С. Станіславського і театральна педагогіка 
Лі Страсберга різні у підходах до досягнення творчого самопочуття, але 
єдині у головному – у пошуках об’єктивних законів акторського мистецтва. 
Методологія Лі Страсберга, цілий ряд її положень буде доцільною для 
удосконалення сучасної театральної педагогіки. Також необхідно не 
протиставляти систему Станіславського та метод Лі Страсберга, не розділяти 
театральні школи на російську і американську, а виявляти і підкреслювати їх 
спільність і можливість взаємодії. Методологія акторської творчості, пошук 
об’єктивних законів природи у творчості актора не можуть бути обмежені 
національними рамками.
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КРИТИЧНЕ ОСМИСЛЕННЯ ТЕОРЕТИЧНОЇ СПАДЩИНИ
К. СТАНІСЛАВСЬКОГО У ГАЛУЗІ СЦЕНІЧНОГО МОВЛЕННЯ

Наукова думка в Україні, пов’язана з теоретичним осмисленням проблем 
сценічного мовлення, нині перебуває в аморфному стані. Так само сучасними 
українськими дослідниками не осмислюється належним чином теоретична 
спадщина К. Станіславського у галузі сценічного мовлення. До того ж, сутність 
і смисл вчення К. Станіславського нерідко розуміється вузько, не глибоко 
і формально. У вищих навчальних закладах майбутнім акторам та режисерам 
у кращому разі подають якусь мінімальну інформацію про його «систему».

Канонізація непорушної протягом десятиліть «системи» К. Станіславського
спричинилася до цілком некритичного її сприйняття. Учні та послідовники 
Майстра у своїх працях не сміли відступити від неї хоча б на крок і у цьому 
полягає їх трагедія. Спроб офіційної ревізії вчення К. Станіславського 
за радянських часів не учинялося. 

Варто відзначити виданий 1982 р. ґрунтовний посібник зі сценічного 
мовлення А. Петрової, де вона, зокрема, піддала критиці деякі аспекти 
викладання сценічного мовлення у театральних вишах. Насамперед йдеться про 
логіку сценічного мовлення. Аналізуючи основні етапи опанування текстом, 
А. Петрова наголошує, що актори і режисери вважають початковим етапом 
праці над п’єсою «позатекстовий аналіз, тобто розбір запропонованих обставин, 
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зв’язків, відношень, визначення дійового завдання. Наголоси і паузи 
з’являються як результат глибинного засвоєння матеріалу. Однак у навчанні 
сценічного мовлення першим етапом як і раніше вважається логічний розбір, 
розстановка пауз і наголосів» [3, 93]. Тому А. Петрова наголошує, «що 
правильний шлях аналізу літературного тексту може бути лише протилежним: 
від бачень, обставин і завдань – до наголосів і пауз» [3, 93]. Хоча з того часу 
пройшло майже сорок років, ситуація мало чим змінилася. 

У 1990 р., коли у зв’язку з перебудовою в СРСР практично зникла 
цензура, з’явилася праця відомого вченого і педагога зі сценічного мовлення 
В. Галендєєва «Вчення К. С. Станіславського про сценічне слово», в якій він, 
зокрема, критично осмислив главу «Мовлення та його закони» праці 
К. Станіславського «Праця актора над собою» (Ч. 2), вважаючи багато в чому 
спірним фрагмент, присвячений так званим «законам мовлення про паузу 
і наголос» [1, 79].

К. Станіславський був переконаний, що «працю щодо мовлення і слова 
треба починати завжди з поділу на мовленнєві такти або, інакше кажучи, 
з розстановки логічних пауз» [5, 95]. Про необхідність розстановки логічних 
пауз і логічних наголосів йдеться також у методичній літературі зі сценічного 
мовлення. Оскільки згадані терміни виражають сенс висловлювання, 
то В. Галендєєв робить висновок, що цей сенс «можна дослідити і зрозуміти 
лише через систему причинно-наслідкових відношень і зв’язків, «запропоновані
обставини», їх розшифрування» [1, 83] і риторично запитує: «Чи може 
граматика письмового мовлення, неправомірно прикладатися до законів усного 
образного мовлення, викликати бачення, що ілюструють підтекст» [1, 83]. 
Відповідь цілком очевидна – ні не може. «Доволі часто ми виходимо з того, –
зазначає В. Галендєєв, – що нібито Станіславський не міг помилятися. 
А він помилявся» [1, 82].

В. Галендєєв вважає, що «помилка Станіславського у питанні про 
мовленнєві паузи викликана тим, що він прийняв на віру їх принциповий 
розподіл на логічні та психологічні, запозичені у Волконського. У живому 
мовленні будь-яка пауза, крім вимушеної дихальної, тобто фізіологічної, 
несе певне психологічне навантаження» [1, 84]. Посилаючись на те, що 
у мовознавстві є поняття «мовленнєва пауза», а терміни «логічна» і «психологічна»
пауза практично не застосовуються, В. Галендєєв пропонує «домовитися щодо 
прийняття терміна «смислова пауза», щоб відмежувати її від фізіологічної 
зупинки» [1, 85]. Зробити мовлення живим зможуть не розстановки 

СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО У СВІТОВОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ ХХ СТОЛІТТЯ



58

«правильних пауз», а «лише «кінострічка бачень», внутрішнє слово, потреба 
у спілкуванні, устремління до надзавдання, наявність конкретних зовнішніх 
і внутрішніх об’єктів» [1, 86]. 

В. Галендєєв замислюється над тим, чому К. Станіславський ніде не 
згадує такий важливий компонент дії як внутрішня мова? Адже «кінострічка 
бачень» має скріплюватися і спрямовуватися саме внутрішньою мовою. Якщо 
записи репетицій свідчать, що К. Станіславський активно використовував 
творчий прийом внутрішнього мовлення, то в його теоретичних працях це 
не знайшло свого відображення. Вчений припускає, що це пов’язано 
з делікатним ставленням Майстра до В. Немировича-Данченка, оскільки 
«внутрішнє мовлення», «внутрішній монолог» були його методологічними 
відкриттями [1, 71]. Те ж саме стосується терміна «зерно» п’єси і ролі, 
введених у науковий і практичний обіг В. Немировичем-Данченком. Якщо 
К. Станіславський й зрідка вживав згадані терміни, то посилаючись при цьому 
на свого колегу. 

Cучасні митці та дослідники нерідко звужено розуміють поняття 
«підтекст». Відомо, що визначення підтексту давалося К. Станіславському 
нелегко. В. Галендєєв погоджується, що К. Станіславському не вдалося дати 
цілком конкретного і однозначного формулювання, що відрізняє поняття 
«підтекст» від інших понять, «притаманних «системі» («кінострічка бачень»
як ілюстрований підтекст, наскрізна дія, що часто виступає синонімом 
підтексту і т. д.)» [1, 73]. 

Спробу дослідити розуміння К. Станіславським, винайденого ним же 
підтексту, здійснив у деяких своїх публікаціях та дисертаційному дослідженні 
«Підтекст як категорія сценічного мовлення» режисер і викладач І. Сорока, який 
доводить, що «у визначенні поняття «підтекст» Станіславський припустився 
суттєвої помилки. Помилка «підтексту» Станіславського полягає в одночасному
поєднанні взаємовиключних аспектів: пропонованих обставин і наскрізної дії»
[4, 160]. На його думку, Станіславський не торкається найпоширенішого 
тлумачення підтексту як прихованого внутрішнього змісту висловлювання. 

В. Галендєєв вважає, що «безуспішною була б будь-яка спроба подати 
творчий шлях Станіславського у вигляді певної безперервної висхідної, а його 
метод як набір чітко послідовних і несуперечливих формулювань. Це ж 
стосується і його вчення про слово. Власне кажучи, методики праці над 
мовленням він не розробляв, надаючи це спеціалістам […] Станіславський взяв 
на себе (не міг не взяти) найбільш складне – методологічні засади вчення про 
мовлення, вплив метода на методику, їх співвідношення» [1, 36].
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Режисер і театральний педагог В. Пацунов у праці «Станіславський
у ХХІ ст. Культ? Міф? Чи реальність?» (2011), осмислює деякі найбільш 
популярні терміни К. Станіславського, «щоб відокремити їх cутності від 
недосконалої термінології. Заради збереження їх для потомків» [2, 203]. Щодо 
до того, чи була створена Майстром «система», В. Пацунов зазначає: «Головне 
не в терміні «система», а в тому, що Станіславський усе ж встиг накреслити 
анатомію акторської творчості, систему фундаментальних питань технології 
актора, на вирішення яких не вистачить і століття» [2, 203]. Важко 
не погодитися з автором згаданої праці, що зомбовані іменем Станіславського, 
ми «досить часто всує посилаємось на нього, не уявляючи собі ні справжньої 
місії носія цього імені, ні його уроків» [2, 88]. 

Однак «як показує час сперечання із Станіславським, щонайменше, 
безглузді, – вважає О. Яркова. – Має сенс лише науковий розвиток відкритих їм 
фундаментальних законів творчості, нехай навіть у запалі полемічного 
протистояння «ученню» [6, 32].

Завдання українських акторів, режисерів, театральних педагогів, 
студентів полягає у ретельному осмисленні теоретичної спадщини 
К. Станіславського, практичному втіленні винайдених ним законів сценічного 
мовлення. Це дасть можливість у всій повноті відчувати різноманітні відтінки 
українського мовлення, почути «душу звука», відкривати у слові «колір і звук 
часу», могутню силу впливу, музикальність, пластичність, мелодичне 
багатство, орфоепічну чистоту.
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РЕЖИСЕРСЬКА СПАДЩИНА ЛЕСЯ КУРБАСА 
ЯК НОВАТОРА ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА XX СТОЛІТТЯ

Творчість видатного українського режисера XX століття Леся Курбаса, 
фундатора вітчизняного українського театрального мистецтва, є взірцем 
високохудожньої майстерності для сучасних і майбутніх фахівців сценічного 
мистецтва, об’єктом пізнання секретів театральної професії, майстернею 
набуття відповідних навичок і вмінь у сценічній діяльності, яка потребує 
постійного пошуку досконалості, неповторності у роботі над режисерським 
задумом та втіленням вистави, образом майбутньої ролі. Лесь Курбас – один 
з небагатьох режисерів театрального мистецтва, що приділяв велику увагу 
театру майбутнього. Його творчі лабораторії по підготовці молодих режисерів 
і акторів знаходилися у постійному пошуку новітніх методів роботи над 
сценічним твором, його дійовими персонажами. 

Лесь Курбас як реформатор українського сценічного мистецтва намагався 
у своїй творчій театральній лабораторії створити театр нової форми,
спрогнозувавши вітчизняному театральному ремеслу велике майбутнє 
у загальноєвропейському мистецтві режисури і акторської майстерності. 

Що саме вплинуло на формування театральних смаків і художніх 
орієнтацій Леся Курбаса? Коли визріли ідеї про реформування українського 
театру і вибір його європейського шляху розвитку? Якого нового актора 
прагнув виховати для реалізації своєї унікальної театральної реформи видатний 
режисер? Відповіді на ці питання міститься у синтезі режисерської діяльності 
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Леся Курбаса, у його творчих надбаннях у експериментальних театральних 
лабораторіях та у режисерській спадщині майстра, які мають вагомий вплив 
на сучасний український театр. 

Курбас був мислителем і теоретиком театру, він залишив понад чотири 
десятки ґрунтовних статей досліджень про сценічне мистецтво, які стали для 
майбутнього покоління фахівців значною і вагомою науковою спадщиною. 
Головним кредом Леся Курбаса було те, що він був автором самобутньої 
оригінальної естетичної концепції умовно-метафоричного театру, підґрунтям 
якого було міцне життєве існування. 

Лесь Курбас як новатор українського театру метафоричних, умовних 
форм зробив безцінний внесок у культурні здобутки театрального мистецтва 
XX століття. Протягом невеликого порівняно часу експериментатор Л. Курбас 
здійснив неймовірно багато з питань методики підготовки актора, режисерської 
діяльності. Він весь час намагався експериментувати у своїх творчих 
лабораторіях. 

Розвиток українського театру 20-их рр. XX ст. йшов шляхом побутового, 
психологічного мистецтва. Л. Курбас уперше в українському театрі ставить 
саме поняття «режисура» на тверду професійну основу. «Березіль» формується 
як театр режисерський, кожна вистава якого – етап громадської діяльності. 
Режисерська лабораторія театру «Березіль» була своєрідним режисерським 
факультетом при Курбасі, в своїх циклах лекцій він давав лаборантам 
теоретичні основи професії, а в здійсненні вистав вони отримували практику 
і відпрацьовували смак до сценічного експерименту.

 О співдружності зі своїми учнями Курбас здійснив важливі починання.
«Березіль» зібрав перший театральний музей (председатель музейної комісії-
В. Василько), який потім завдяки енергії П. Руліна став основою нинішнього 
Державного музею театрального, музичного і кіномистецтва УРСР. «Березіль» 
двічі береться видавати журнал – «Наш фронт» (1923) і «Барикади театру» 
(1923). Спроба не мала під собою матеріальної та організаційної бази, але тип 
журналу – задерикуватого, з багатою інформацією про театральне життя 
України, Росії та зарубіжних країн – був обраний розумно, з точним і далеким 
культурним прицілом.

«Березіль» уперше на Україні серйозно починає займатися соціологічним 
вивченням глядача: анкетування, запис реакцій залу для глядачів, 
стенографування обговорень вистав. У «Березілі» Курбас зібрав кращі 
акторські сили України і дав їм різнобічну підготовку; в театрі грали Бучма, 
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Крушельницький, Гірняк, Мар’яненка, Антонович, Сердюк, Ужвій, Чистякова 
та ін. Тип березільській актора, професіонала високого класу, розвивався в часі.
У пер. пол. 20-х рр. увагу режисури звернуто на пластику актора, зовнішня 
виразність часом виходила на перший план. Невдовзі режисура «Березіля» рушила 
в глибини соціальної психології, піднялася до створення гротескних типів [1].

Багато років Курбас пропагував ідею створення українського театру 
сатири; не маючи можливості здійснити її в повному обсязі, він все-таки 
домігся організації українського театру малих форм «Веселий пролетар», який 
цікаво поєднував елементи естради та літературного театру (тут вперше була 
поставлена вистава за новелами В. Стефаника).

Історія сценічної творчості великого майстра театру висвітлена в багатьох 
працях як вітчизняних, так і західних діячів мистецтва, науки, а саме: 
режисерів, театральних педагогів, дослідників театрального мистецтва.

Досліджували сценічну діяльність Л. Курбаса як представника театру 
метафоричних, умовних форм науковці, театрознавці, режисери-практики, 
а саме: Н. Корнієнко, М. Кузякіної, Г. Веселовської, І. Горняка, Ю. Бобошко, 
Л. Танюка, М. Лабінського, І. Волицької, Р. Скалія, Д. Чайковського та ін.
Дослідники зазначали, що у «Молодому театрі», а пізніше в «Березолі» 
в роботі над класичною і сучасною драматургією виховувався універсальний 
високопрофесійний актор-інтелектуал, який досконало володів духовною 
спадщиною минулого і всіма засобами сучасної сценічної виразності. 
Використовуючи яскраві та гострі художні прийоми, березільський актор грав 
у трагедії, комедії, музичному і сатиричному ревю, агітаційному політичному 
видовищі. Створюючи театр європейського рівня на національному ґрунті, 
Лесь Курбас наполягав передусім на вихованні саме актора як «розумного 
Арлекіна». «Час режисерських експериментів минає. Єдине, що буде завжди 
в театрі – це живий актор, привабливий особою і своєю талановитістю... Коли ж 
у виставі є лише режисер, це не довговічне», – наставляв Лесь Курбас 
майбутніх режисерів [3].

Театральний реформатор Лесь Курбас (1887–1937), режисер театру і кіно, 
актор, драматург, теоретик, педагог, поліглот-перекладач, – створив 
український модерний театр світового рівня, заклав нову лексику театру 
XX століття. Навіть холодний ГУЛАГ став лише провокацією останніх 
шедеврів майстра. Його незавершена за життя теорія «образного перетворення» 
завершується сьогодні, на початку Третього тисячоліття, зусиллями філософів 
і художників, що шукають кореневу, «архетипову» специфіку Мистецтва. 
Сучасний віртуальний простір лише сприяє поглибленню цього пошуку [2].
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Лесь Курбас став автором нового лексикону у сценічному мистецтві 
XX століття. Спадщина його умовного, метафоричного театру назавжди 
вписала золотими літерами образ майбутнього актора театру як «розумного-
Арлекіна», головним завданням якого у мистецтві театру є плекати своє 
виконавство за власним розумом і вимогою часу.
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ПРОБЛЕМИ ЗАСТОСУВАННЯ СУЧАСНОЇ ТЕРМІНОЛОГІЇ
ПІД ЧАС СТВОРЕННЯ ПОСТАНОВОЧНОГО ПЛАНУ

Сценічне мистецтво ХХІ ст. орієнтується на нові форми, технології, 
методи, а також засоби виразності під час створення того, чи іншого видовища. 
Так, технічний та науковий прогрес у практиці режисера потребує 
використання нових термінів під час роботи на сценічній площині та при 
створенні постановочного плану. Тому набуває актуальності питання 
створення, тлумачення та адаптації актуальних понять. Такий процес можна 
назвати пристосуванням сучасної термінології у режисерській практиці.
Постановочний план обов’язковий у процесі створення будь-якого дійства 
етюду, концертного номеру, естрадної вистави, масового видовища. Він є 
керівництвом до дії, містить завдання для всіх цехів, що включені в загальний 
процес підготовки майбутнього дійства. Постановочний план є тим чинником, 
що формує задум режисера, важливий елемент роботи режисера над 
створенням художньо-образного вирішення дії, що відбуватиметься на сцені.
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У постановочному плані режисер зобов’язаний передбачити та врахувати 
всі компоненти багатоструктурної сценічної композиції. Так, особливо 
важливим під час створення та розробки постановочного плану є врахування 
всіх засобів виразності, що будуть використовуватися у майбутньому дійстві. 

Необхідно звернути увагу на створення чек-листу – контрольного списку 
факторів, властивостей, параметрів, аспектів, компонентів, критеріїв або завдань, 
структурованих особливим чином з метою досягнення поставлених завдань. 

Студенти під час створення постановочного плану стикаються з тим, що 
деякі бажані для використання засоби, форми або методи роботи не мають 
належної структури для формування задуму режисера. 

Так, наприклад, під час створення відео партитури майбутнього 
видовища, важливо застосовувати параметри формату, кодування та розмір 
кадру медіа контенту. Для вдалої та успішної роботи монтажера з режисером 
при створенні відеопроекції є необхідним використовування аніматики. 

Аніматика – це серія статичних картинок, показаних послідовно, на яких 
спрощеній формі зображені ключові кадри майбутнього відео. Ця послідовність 
зображень допомагає зрозуміти як та чи інша сцена будуть виглядати у дії 
та прорахувати хронометраж сцен. 

Наступним проблематичним моментом є використання креативної 
практики під час роботи режисера над майбутнім видовищем та внесення 
методики латерального мислення до створення задуму постановки. 

Латеральне мислення (lateralthinking) – метод нестандартного підходу 
і вирішення завдань. Сам термін (принцип цілої наукової концепції, 
що описує) запропонував наприкінці 1960-х рр. Едвард де Боно, нині один 
з найавторитетніших у світі експертів у сфері креативності. Латеральне 
мислення як «стрибок» у будь-якому напрямі творчості. Творча помилка 
як проміжний крок, що не приводить, до відповідних наслідків для результату. 

Окрім того, слід звернути увагу на питання внесення інсайту
як обов’язкового та ключового моменту, формування задуму режисеру.

Режисерський задум – це творчий процес, в результаті якого зобов’язане
оформитися конкретне розуміння і осмислення дійсності, яке і дасть чітку 
ідеологічну, цивільну позицію, емоційне відчуття, а також пластично-просторове 
і тональне рішення театралізованого дійства, в єдиному стилістичному 
і жанровому ключі. Необхідно пам’ятати, що «народження окремих епізодів, 
сцен відбувається не в логічній послідовності драматургічного розвитку дії, 
а в результаті непередбачуваної гри фантазії, коли виникає то фінальна сцена, 
то пролог, то центральні епізоди» [1, 79].
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Режисерський задум – це оформлене в уяві режисера конкретно-образне 
бачення драматургічного матеріалу, втіленого в сценічну форму; це сценічний 
образ вистави; «…. задум – це прочитання твору з позицій сьогоднішнього 
дня, точка зору художника на дійсність, відображену в сценарії драматургом» 
[2, 172].

Варто погодитися з докторами філософських наук та провідними 
експертами з питань нейронної основи інсайту і творчого мислення Джоном 
Куніосом та Марком Біманом, що стверджують: «інсайт – це термін, що описує
складне розумове явище, суть якого полягає в несподіваному, почасти 
інтуїтивному прориві до розуміння поставленої проблеми і «раптовому» 
знаходженні її рішення» [3, 38].

Так, у студентів під час формування задуму повинно бути налагоджене 
чітке сприйняття інформації, що з допомогою латерального мислення може 
призвести до моменту інсайту та спровокувати важливі чинники майбутнього 
видовища. 

Слід зазначити, що нині виникла потреба в номінації нових реалій
і численних понять, породжених часом. Терміни «акціонізм», «хеппенінг» 
і «перформанс», що набувають поширення на сценічній площині Україні, 
повинні тлумачитися та застосовуватися у режисерській практиці та під час 
створення постановочного плану. 

Таким чином, проблема застосування сучасної термінології під час 
створення постановочного плану існує і потребує більш детального розгляду 
та шляхів її подолання. Ця робота розкриває лише певний її аспект, 
де головним питанням постає створення структури сучасних понять та 
внесення нових термінів до постановочного плану, а також задіяння креативної 
практики під час формування режисерського задуму.
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Розділ 3
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Київського національного університету культури і мистецтв

СУЧАСНІ ТЕАТРАЛЬНІ ПРАКТИКИ 
(на прикладі драматургії С. Беккета)

Театральне мистецтво зокрема, як і мистецтво загалом, злободенним 
буває лише нетривалий час – п’єси та постановки, створені з певного приводу 
«в моменті і зараз», який є нагальним для одного покоління, забуваються 
нащадками, проте набуває актуальності та співзвучності політичнимі 
суспільним подіям: життєві колізії сприяють резонуванню відповідних творів, 
створюючи ефект, який не передбачав навіть автор. Саме такими на сучасному 
етапі багатьом провідним театральним режисерам, дослідникам та глядачам 
вбачаються п’єси ірландського драматурга, одного із засновників театру 
абсурду С. Беккета, лауреата Нобелівської премії у галузі літератури (1969). 

На нашу думку, сучасне осмислення творчого спадку С. Беккета посприяє 
формуванню нових творчих практик театру ХХІ ст., оскільки його п’єси 
і на сьогодні лишаються важливими для «мислячого» театру та вистав, 
за визначенням Г. Блау [2, 24], у контексті вирішення фундаментальних питань 
про взаємовідносини між людьми, театральним та ін. видами мистецтва, 
а також між тілом, голосом, технологією, простором, часом та етикою виконавця. 

Специфіці театральних постановок драматургії С. Беккета на сучасному 
етапі присвячено ґрунтовні праці та наукові розробки як окремих дослідників –
Т. Мак Тігі «Постановки Беккета в Ірландії та Північній Ірландії» («Staging 
Beckett in Irelandand Northern Ireland», 2017), Н. Біанчіні «Театр Самюеля 
Беккета в Америці» («Samuel Beckett’s Theatrein America», 2015), Д. Тубріді 
«Театр та інсталяція: перспективи Беккета» («Theatre and Installation: 
Perspectives on Beckett», 2018) та ін., так і дослідницьких груп. Наприклад, 
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протягом 2012–2015 рр. в Європі, за сприянням британської Дослідницької 
ради з мистецтва та гуманітарних наук (AHRC), університетами Редінга та 
Честера, Музею Вікторії та Альберта (Лондон), проходив проект «Staging
Beckett», метою якого було виявлення впливу творів С. Беккета на театральну 
практику та культури Великобританії та Ірландії. 

Аналізуючи сучасні постановки п’єс С. Беккета, вважаємо за доцільне 
приділити увагу дослідженню поняття «інсталяція», оскільки воно є ключовим 
для осмислення режисерського бачення. Найбільш цікавими, на нашу думку, 
є визначення інсталяційного мистецтва як: «мистецтва, що надає місце, яке 
охоплює глядач, створюючи простір для занурення аби відчути витвір мистецтва» 
[6, 6] – мистецтво інсталяції є театральним, емпіричним, занурювальним,
в розвитку якого неабияку роль відіграє переорієнтація позиції глядача, 
оскільки воно «звертається до спостерігача безпосередньо як присутність 
у просторі» [6, 10]; «інсталяція передбачає взаємодію глядача з постановкою, 
яка заснована на зануренні в оточуюче середовище» [9, 20]; «художня форма, 
яка безпосередньо пов’язана з інституціональними та суспільними просторами» 
[11, 4] і досягається шляхом створення середовища, яке є невід’ємною частиною 
постановки, середовища в якому знаходиться глядач, яке відтворюється при 
здійсненні постановки. 

Д. Тубріді [12, 68] аналізуючи взаємозв’язки між драмою, виставою 
та образотворчим мистецтвом, у контексті естетики мистецтва інсталяційного 
та значення місця в окремих постановках та сценічних адаптаціях драми 
С. Беккета театру Рan Рan Theatre, зазначає, що ця театральна компанія має 
особливо привабливі стратегії для міжгалузевого та специфічного місця, 
за допомогою яких перед театральними режисерами відкриваються можливості 
для постановок за п’єсами драматурга різноманітними інноваційними 
способами. 

Однією з найвідоміших постановок «Pan Pan Theatre» є вистава за радіо-
п’єсою «Всі, хто падає» («All That Fall »), написаною С. Беккетом у 1956 р. 
на замовлення британської компанії суспільного телерадіомовлення Бі-Бі-Сі. 
Головним задумом режисера, який ніби віддаючи належне бажанням С. Беккета, 
створює постановку в царині уявлення глядача, було відчуття ніби в світі не існує 
нічого окрім голосів та розмов, а у фіналі вистави, після звуків шквалу вітру 
та дощу, – кількахвилинна тиша як відчутний простір у житті людини. 

Вельми цікавим є підхід до постановок п’єс С. Беккета, а також 
своєрідного осмислення театрального простору, театрального режисера С. Скайф, 
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яка у 2015 р. стала ініціатором проету «Беккет у місті: жінки кажуть» («Beckett 
in theCity: Women Speak», Дублін). На думку режисера, традиційні театральні 
простори є ідеологічно закодованими, відтак, її метою став вибір місця для 
постановки, для зв’язку вистави та ситуацій у ній з сучасним моментом. 
У рамках проекту «Беккет у місті: жінки кажуть» представлено постановки 
чотирьох коротких одноактних п’єс – «Не я» («Not I»), «Спроба» («Footfalls»), 
«Баю-бай» («Rockaby») та «Приходять і йдуть» («Come and Go») (у виконанні 
Б. Ніахейнт, Д. Девіс та М. Форбс), тематично пов’язаних жіночою 
лімінальністю (перехідний стан між двома стадіями розвитку людини чи 
спільноти. – Авт.), проте місцем показу режисер обрала не Ірланський центр 
мистецтв, а руїни Дублінської «Halla Banba», інноваційно використавши 
покинуту будівлю, здійснивши серії постановок у могильній атмосфері кімнат, 
як рекомендував С. Беккет, бо постановки цих п’єс повинні впливати на нерви 
глядачів, а не на їх інтелект. Ключовим аспектом драматургії проекту «Беккет 
у місті: жінки кажуть» стало використання проектованого фільму, задля того, 
щоб зробити місцем інсталяції не лише традиційний простір – перед початком 
вистав та між виступами глядачам було продемонстровано відеопостановки 
за участю тих самих актрис в образах привидів, зняті в інших напівзруйнованих 
будинках. 

Варто зазначити, що відповідно до заповіту С. Беккета, будь-яка 
постановка його п’єс вимагає чіткого виконання інструкцій автора, в яких 
враховано все до найменших деталей (сила і напрям світла та звуку, наскільки 
має бути оголене тіло актора та ін.). Відтак, на думку О. Геніса, «успіх залежить 
не від винахідливості та зухвалості режисера, а від його смиренності та від 
майстерності виконавців» (2003). 

Новаційним на незвичним трактуванням однієї з найвідоміших п’єс 
С. Беккета є постановка «Чекаючи на Годо» ізраїльського драматурга та 
режисера Й. Соболя на сцені театру «Ідішпіль», який запропонував глядачам 
нове осмислення матеріалу в контексті антисемітизму. У його постановці (текст 
п’єси режисер особисто переклав на ідіш) Годо постає фантомом, своєрідним 
гібридом Мессії та диктатора-фашиста, певною субстанцією до якої спрямовані 
найпотаємніші думки евреїв, адже вони (символічно та духовно) живуть 
між кордонами, ідеологіями, країнами та мовами. Сценографія, костюми 
(Е. Соболь), освітлення (М. Чернявський, І. Малкін) та музичний супровід 
(О. Гдір) цілком підкорені режисерському задуму – аскетично та потужно 
освітлена пустка (своєрідна чорна діра), в які, під надривну музичну тему, 
сповнену відчуття безвиході й туги, чекають Естрагон (Ю. Рапопорт) та 
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Володимир (Д. Енгель), засобами акторської пластики передаючи безглуздість 
існування, створюючи відчуття шляху без руху, життя без мети та часу без 
пауз, нудьги та болю, що резонують зі складним і незвичним текстом [4].

Варто зазначити, що в Україні, протягом останніх років, постановки 
п’єси С. Беккета «Чекаючи на Годо» презентовані режисерами О. Кравчуком 
(Львівський академічний театр ім. Леся Курбаса), В. Федоровим та О. Бельським
(Криворізький академічний театр музично-пластичних мистецтв), А. Заманською
(Київський академічний молодий театр, 2014) та ін.

Аналізуючи постановки п’єс С. Беккета, можемо зауважити, що вони 
театральні: глядач бачить на сцені набагато більше, ніж можна осягнути лише 
через написаний або відтворений текст. На відміну від більшості постановок 
класичної драматургії, в яких, через те, що режисерська інтерпретація приховує 
розмаїття допустимих варіантів прочитань, глядач бачить набагато менше 
можливого, у виставах за п’єсами С. Беккета перфомансом є текст – те, що 
глядач має побачити написано в ньому, а сенс, який безумовно є, проте будь-які 
спроби осягнути його (як глядачів, так і персонажів) лишаються марними, 
замінює візуальний ряд.

Дослідники творчого доробку С. Беккета зазначають, що не варто 
ідентифікувати його погляди з будь-яким філософським вченням або школою 
[7, 61], апелюючи до особистого погляду драматурга, згідно з яким завжди є 
місця для альтернативного розуміння, навіть за умов дотримання певної 
концепції. Відтак, на нашу думку, перед театральними режисерами ХХІ ст. 
відкриваються можливості інноваційного осмислення та наповнення сценізацій 
творів С. Беккета.

Постановки п’єс С. Беккета значно розширюють кордони театру 
і взаємодіють з інсталяційним мистецтвом, відкриваючи перед театром ХХІ ст. 
нові перспективи.
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МАЙСТЕРНЯ РЕЖИСЕРА: ЕТАПИ ФОРМУВАННЯ ЗАДУМУ 
У ПРОЦЕСІ СТВОРЕННЯ СЦЕНІЧНОГО ТВОРУ

Сучасний світ стає диференційовано складним, його реальність обіймає 
багаточисельні, різнобарвні людські ідеології. І тому перед митцями сценічного 
мистецтва третього тисячоліття постає питання винаходу таких засобів ідейно-
тематичної виразності, через призму яких можна було б донести до глядача 
бажану істинну реальність життєвих перепетій і прагнень, а не загубитися 
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у емпіричній рвззноманітності її фактів. Вирішення цих проблем безпосередньо 
міститься у вирішенні питання досконалості процесу режисерської 
інтерпретації сценічного твору.

Аналізуючи сторінки театру ХХ ст., які свідчать про становлення та 
бурхливий розвиток режисури в усьому світі, можна констатувати, що сценічне 
мистецтво подарувало людству велику кількість видатних митців, чия плідна 
діяльність на ниві художньої творчості заклала міцний фундамент різноманітних 
засобів та інструментаріїв у процес розвитку театральної майстерні. «Коли актор 
перестає бути хазяїном спектаклю, його персонаж уже не уявляє і не усвідомлює, 
а тим більше не грає свого місця у «світовому цілому». Це світове ціле віднині 
буде народжуватися з перетвореного режисерського бачення, а ієрархія 
смислової значущості сценічних образів вибудовуватися постановником, новим 
«невидимим» хазяїном спектаклю» [1, 40].

Кожен вид мистецтва, який створювало людство протягом всього свого 
існування, завжди був спрямований на пробудження у людини чуттєвого 
сприйняття життєвих явищ та емоційного відношення до конкретних подій, 
відображених у художніх творах митців. Театральне мистецтво у цьому процесі 
постійно намагалося бути на чолі залучення людства до пізнання прекрасного. 
І сьогодні сучасний театр намагається не загубити вимпел ватажка вирішуючи 
проблеми професійної майстерності фахівців сценічного мистецтва, вдосконалення
їхніх новітніх навичок та вмінь, яких вимагає новітній прогрес. Професія 
режисера потребує нових прийомів, засобів, акцентів у створенні та втіленні 
режисерського задуму сценічного твору і які можуть з’явитися тільки 
у безперервному творчому процесі пошуку нових ідей. 

Основними складовими режисерської діяльності є зміст, форми, методи, 
що регулюють у своїй єдності принципи ідейно-емоційного стану та інтелекту 
майстра сценічного мистецтва. Створення повноцінного спектаклю, художнього
образу складається не тільки з бачення і проблем митця, а й з розуміння 
проблем людства на шляху пошуку і пізнання істини буття. Але, режисерська 
діяльність передбачає певну міру умовності відображення дійсності у динамічному
процесі розвитку.

Усі особливості режисерської творчості пов’язані з характером процесу 
соціальних питань певного часу і простору історичної епохи. Мистецтво 
режисури не тільки відображає дійсність, але й прогнозує у своєму надзавдання 
майбутнє. Позиція режисера у розробці теми майбутнього сценічного твору 
завжди повинна бути чітко фіксованою і відповідати загальним потребам 
суспільства.
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Професія режисера, його сценічна діяльність ґрунтується на принципах 
організації художньо-творчого процесу акторського ансамблю, його взаємодії 
та надзавданні вистави на основі режисерського задуму за драматургічним 
матеріалом. Головною метою режисерської діяльності завжди є відображення 
та висвітлення дійсності під кутом власного бачення реалій життя і прийняття 
відповідного рішення сталих проблем за допомогою виражальних засобів 
театрального мистецтва.

Предметом режисури є літературний матеріал, драматичний твір зі своїм 
сюжетним ланцюгом подій, характерами дійових осіб і запропонованими 
обставинами конкретної дійсності, які майстер повинен відтворити у своєму 
майбутньому художньому творі на сценічному майданчику. І в цій діяльності 
режисер безпосередньо використовує театральну трупу. Отже, актор в руках 
митця є матеріалом мистецтва театру. «Задумати форму вистави, враховуючи 
творчий колектив театру, його сили і запити, і те дійсне прагнення, яке лежить 
в даний момент на його шляху – таке перше завдання режисера. Лише відчувши 
і перетворивши його, він може приступити до створення або пошуку сценарію 
чи п’єси» [4, 191].

Першим поштовхом для режисера у його сценічній діяльності є художньо-
творче натхнення, що викликане емоційним станом майстра у процесі пізнання 
літературного матеріалу драматичного твору, його ідеї та змісту. А також 
підґрунтям осмислення і уявлення майбутнього спектаклю.

Усі ці початкові етапи є стимулятором для появи на світ режисерського 
задуму. Режисерський задум виникає у майстра при глибокому осмисленні 
дійсності яку драматург відобразив у своєму творі. Трактування і бачення 
сценічного твору під кутом зору власного світосприйняття є головним 
надзавданням митця у його роботі над режисерським задумом. 

Формування режисерського задуму – дуже складний творчий процес, 
який передбачає виявлення індивідуальності режисера-майстра, його творчого 
«я» і чим більш змістовним буде його внутрішнє відчуття, зорове бачення 
загально сценічного образу майбутнього спектаклю, тим повноцінішим 
і вдалим буде художньо-творче рішення сценічного твору. «Процес народження, 
формування задуму виключно індивідуальний і визначається особистістю митця. 
Але неповторність, своєрідність кожного окремого випадку не виключає деяких 
загальних відправних моментів у творчості різних майстрів» [2, 147].

Процес формування режисерського задуму проходить певні етапи, 
які можна умовно визначити так:
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- етап зародження (підготовки), коли під впливом перших вражень від 
п’єси виникає емоційне «зерно» уявлень, уривчастих бачень, початкове 
емоційне відчуття та розуміння майбутнього сценічного твору;

- етап визрівання (нагромадження), коли режисер вдається до 
детального аналізу драматичного твору, насичує свою творчу уяву вивченням 
епохи, побуту, відображених у п’єсі, що сприяє визріванню задуму;

- етап осяяння (виникнення), коли у творчій уяві режисера постає певне 
конкретне бачення майбутньої вистави, тобто чітке емоційне відчуття 
і розуміння її дійового, пластично-просторового та тонального рішення. 
Це етап, коли в уяві режисера народжується загальносценічний образ 
майбутнього сценічного твору, конкретизований «... у всіх сценічних 
компонентах і, головним чином, в людині – акторі» [5, 150];

- етап завершення (конкретизації), коли знайдене рішення майбутньої 
вистави набуває в уяві режисера своє остаточне завершення і стає єдиним 
мистецьким «законом» для роботи всіх її співавторів – художника, 
композитора, акторів тощо.

«Без задуму не можна створити виставу. Але задум – це ще далеко не 
вистава! Найкращий задум – ще тільки початок створення вистави. Вистава –
це не лише те, що режисер задумав, а й те, що він зумів зробити, поставити, 
здійснити» [3, 54].

Попри всій своїй багатогранності, самостійності, неповторності мистецтво 
режисури у своїй основі є інтерпретацією, тлумаченням літературного твору будь 
то п’єса, сценарій, ніби другим його життям, але вже у сценічному дієвому 
просторі.

Отже, головною метою художнього процесу створення режисерського 
задуму повинна завжди залишатися реальність індивідуальної метафоричності 
митця, нова, інша, яка завгодно, але грандіозна та всеоб’ємна. На жаль, деякі 
сучасні режисери-візіонери, вибудовуючи ірраціональне в особистій ліричній 
свідомості, не завжди виражають у своїх творчих задумах таємниці людського 
життя, їхніми сценічними таємницями деколи стають фантоми особистої 
підсвідомості, які вимальовують привиди фантастичних мрій, створюють 
повітряні замки.
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МІСЦЕ РЕЖИСЕРА 
В ОПЕРНО-ТЕАТРАЛЬНІЙ ПРАКТИЦІ ХХ СТОЛІТТЯ

Минуле століття невипадково вважається знаковим для розвитку 
театральної режисури загалом та оперної зокрема. Домінування режисерського 
начала стало головним чинником трансформації театральної практики в усіх 
її різновидах. І хоча драматургічна ідея, закони творення якої формувалися 
впродовж кількох тисячоліть, зберігала своє ключове значення у розвитку 
театральності та всієї сукупності засобів театральної виразності, проте 
новітньою рушійною силою поступу театру ХХ ст. стала режисура, що доти 
перебувала на другорядних ролях і виконувала функцію винятково допоміжну.

Дослідники історії театру XX ст. сходяться на думці, що цей період став 
добою не тільки народження, власне, режисури як такої, а й часом розкриття 
невідомих доти духовних і філософських глибин режисерської діяльності. 
Саме тоді, стало зрозумілим, що на сцені має значення не тільки зміст, 
а й форма його подачі. Нині, досить часто, вона стає самодостатньою, навіть 
у режисерських трактовках загальновизнаних шедеврів. Як приклад, можна 
навести бачення творів Шекспіра М. Рейнгардтом та Г. Крегом, однак останній, 
на нашу думку, значно випередив свій час. 

Відтак, утворилися досить вагомі підстави вести мову про виникнення 
авторської режисури, тобто такої сукупності характерних сценічних рішень, 
яка властива видатним майстрам театральної постановки і вирізняє їхні роботи 
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з-поміж інших. Зокрема, у контексті оперної режисури ХХ століття 
можна послатися на імена Ф. Дзеффіреллі, К.-М. Грюбера, С. Колдуел, 
Б. Покровського, Е. Някрошюса, І. Молостової та ін. видатних майстрів. 

Варто нагадати, що режисерське мистецтво, або просто режисура, полягає 
у вмінні організовувати всі елементи театральної вистави так, щоб у слухача 
виникло враження не просто професійної зробленої постановки, в якій 
беруть участь актори, художники, музиканти та ін. театральні працівники, 
а гармонійного, цілісного твору сценічного мистецтва, що принципово 
різниться від звичайного, «слухняного» втілення на сцені вказівок драматурга. 
Незаперечно, відтак, що талант режисера полягає у його здатності 
реалізовувати власний постановочний задум, що виникає під час осмислення 
драматургічного (у тому числі оперного) твору. 

Процес такої реалізації здійснюється багатопланово, адже інтерпретація 
п’єси чи опери потребує творчого поєднання зусиль багатьох людей в одному 
руслі, коли задум драматурга і композитора отримує втілення не тільки через 
сукупність сценічних образів та засобів виразності, а й завдяки формуванню 
відповідної творчої атмосфери, що, в кінцевому результаті, визначається як 
стилістика режисера. Тому, досить часто, режисер змушений бути наставником 
не тільки для акторів, а й для художника-сценографа, композитора, хореографа, 
ін. творців та учасників постановки. Така традиція склалася ще з доби бароко, 
коли основи театрального мистецтва, в його сучасному розумінні, лише 
виникали. 

Режисерські функції в утилітарному змісті цього поняття більш-менш 
чітко сформувалися наприкінці ХІХ ст., тоді як основи сучасної режисури 
складалися під бурхливим впливом розвитку засобів масової інформації та 
комунікації. Кінематограф, радіо, телебачення, масові шоу, технізовані вистави 
та перформенси, які заповнили простір масової культури розвиненого 
суспільства, починаючи з 20-х рр. ХХ ст., кардинальним чином змінили 
театральні традиції, правила та норми. Стрімкий розвиток мистецького 
авангарду в усіх його проявах також не міг не вплинути на трансформацію 
режисури. До цього слід додати й поповнення існуючого оперного репертуару 
творами С. Прокоф’єва, Д. Шостаковича, Л. Яначека, Б. Бріттена та ін. 
видатних композиторів ХХ ст. Усі ці чинники кардинально наблизили оперну 
режисуру до необхідності розвиватися без огляду на будь-які канони, штампи 
і стандарти. 
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Видатний оперний режисер XX ст. Вальтер Фельзенштейн, що створив 
берлінський театр «Коміше опер», вважав найважливішими в сучасній 
музично-театральній режисурі: по-перше, високу музикальність; по-друге, 
інтелект; по-третє, музичну і театрознавчу освіту, потужну фантазію, уяву, 
тонкий художній смак, психологічний дар проникнення [2, 139]. 

Звичайно, режисерський задум повинен виходити, насамперед, з ідейного 
бачення п’єси, її інтерпретації у філософсько-світоглядному плані. Це створює 
необхідну основу для вироблення цілісної характеристики окремих персонажів, 
визначення тих чи інших жанрово-стильових нюансів музично-виконавського, 
сценографічного та суто акторського вирішення образів, загального і локального
темпоритму вистави, організації сценічного простору за допомогою мізансцен, 
естетичної атмосфери оперного спектаклю загалом. 

Практично всі відомі оперні режисери сучасності сходяться на тому, що 
уява – це головна умова створення успішного спектаклю. Уява режисера має 
передатися і художникові, що створює декорації й розробляє костюми, і співакам-
акторам, і, зрештою, самій публіці. Усі елементи уявлення режисером ходу 
вистави виростають із того, що В. І. Немирович-Данченко називав «зерном»
майбутньої вистави, – певного поняття, образу, атмосфери, відчуття. Наприклад,
постановка в Великому театрі (Москва) вердіївського «Макбета» Еймунтасом 
Някрошюсом у творчому співробітництві із сином Маріусом Някрошюсом 
(сценограф) та італійським диригентом Марчелло Пані з особливою виразністю 
виявляє шекспірівське начало в опері Дж. Верді. Звичайно, тут потрібно було 
зробити чітке розмежування між епохами Дж. Верді та В. Шекспіра, у крайньому 
разі підкреслити значущість музики Дж. Верді як інтерпретатора шекспірівського 
сюжету й філософських ідей тієї доби [1, 9].

Отже, «зерно» оперної вистави, власне, визначає мету її створення, 
суспільну роль, значення для свідомості глядача, перспективи її сприйняття 
публікою тощо. Хоча не можна вважати, що оперна вистава має лише 
відтворювати, сліпо копіювати написане драматургом. Якщо сама життєва 
основа будь-якої драматургії – це реальне життя, його пристрасті, колізії, 
трагедії та комічні ситуації, то режисер не може залишатися осторонь, він 
повинен з професійного погляду виокремлювати найактуальніші моменти 
у драматургічному матеріалі, що, безумовно, піде на користь історичній 
достовірності зображуваних ситуацій. 

Отже, крім правдивості та художності відображення життя в оперній 
виставі, режисер відповідає за її актуальність стосовно сучасного життя, його 
питань і викликів. Мистецька умовність в оперному театрі відіграє ту саму 
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роль, що й у звичайному, однак, її значення має суворо підпорядковуватися 
естетиці доби, щоб не перетворитися на формалістичне, умоглядне новаторство 
чи, навпаки, загрузнути у віджилих канонах.

Специфіка оперної постановки передбачає тісну співпрацю режисера
з диригентом, який, інтерпретуючи музичну партитуру в тому чи іншому ключі, 
створює ритмомелодичну основу для розкриття сценічних подій так, як це було 
задумано композитором. Оскільки опера – твір передусім музичний, а вже 
потім – драматичний, то створення художньо якісної вистави можливе лише 
за умови співтворчості режисера та диригента. Гармонійна співпраця обох 
деміургів оперної вистави, їхня взаємна повага – ось головна запорука вдалої 
реалізації постановочного задуму в контексті синтезу музики і драми, 
її рушійна сила й основа. 

У цьому сенсі варто наголосити, що історія оперної режисури нараховує 
у своєму розвитку лише трохи більше століття, тоді як оперне мистецтво 
загалом, від початку його виникнення, існує вже майже чотириста років. 

На початку існування оперного жанру функції режисера в оперному 
театрі зводилися, передусім, до адміністративної організації вистави, а всі 
постановочні завдання виконували композитор, диригент (часто ці дві функції 
виконувала одна й та сама особа) і декоратор. Проте, варто враховувати, що 
героїчна чи комічна опера XVIII ст. і реалістична опера кін. ХІХ – поч. ХХ ст. –
це далеко не одне й те саме. Оскільки перші, з погляду сьогоднішнього дня, 
можна назвати, скоріше, драматичними виставами з музичним оформленням 
(адже, вони ще не мали ні наскрізного розвитку, ні розгорнутих оркестрових 
чи вокально-оркестрових номерів, ні розвиненої системи інтонаційних 
характеристик), вони й не потребували здійснення ретельної режисерської 
розробки партитури. Потрібно було лише коректно відтворити музичну 
партитуру й авторські ремарки в тексті. 

Вихід на світовий рівень національних оперних шкіл теж, не в останню 
чергу, сприяв зростанню вимог до рівня режисури в оперному театрі.

Природною і цілком обґрунтованою тенденцією протягом усього ХХ ст. 
став прихід у театрально-оперну практику драматичних режисерів. Звичайно, 
хоча опера має низку жанрових особливостей, які істотно вирізняють її 
не тільки в театрі загалом, а й у музичному театрі зокрема, проте, показово, що 
принципи оперної режисури розвинули й збагатили саме суто театральні 
режисери, серед яких – К. Станіславський, В. Немирович-Данченко, О. Таїров, 
В. Фельзенштейн, Дж. Стрелер, Л. Вісконті та ін.
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Що стосується історії національної оперної режисури ХХ ст., то Україна 
може пишатися іменами видатних фахівців, які зробили неоціненний внесок 
у розвиток нашої музичної культури. Зокрема, київську школу оперної режисури у 
різні часи представляли такі високопрофесійні майстри як Дмитро Смолич та 
Ірина Молостова, харківську – Володимир Лукашев, донецьку – Євген Кушаков. 
Звичайно, за радянської влади, партійними органами здійснювався тотальний 
ідеологічний контроль за діяльністю оперних театрів [2]. Нині ж, як відомо, 
ідеологічний пресинг відсутній, натомість, з’явився новий, не менш гнітючий 
обмежувальний чинник – фінансово-економічний. Про систематичний творчий 
обмін із зарубіжними театрами не йде й мови, підготовка оперних режисерів 
здійснюється схоластично і, як правило, у відриві від практики, а професіоналів 
у цій галузі залишилися одиниці. 

Слід наголосити, що для будь-якого відомого західного оперного театру 
принципово неможлива така ситуація, коли головні партії в операх виконують 
винятково місцеві співаки. Тому триває постійний обмін творчими силами, під 
кожну конкретну виставу запрошують з різних країн артистів, режисерів 
і диригентів. І це при тому, що практично кожен діяч оперного мистецтва, який 
уже завоював собі артистичне ім’я та здобув прихильну оцінку публіки, має 
постійне місце роботи, не обов’язково в себе на батьківщині. 

Інтернаціоналізація оперного виконавства – процес об’єктивний і загалом 
позитивний, проте, і в Україні, і на Заході є ремісники, тобто режисери, які 
прекрасно володіють лише технологією постановки оперної вистави. Чи не 
тому, досить часто, оперні театри запрошують до співпраці режисерів 
драматичного профілю, або навіть колег з кінематографа чи телебачення? Той 
же Великий театр у Москві в різні роки залучав до своїх постановок 
знаменитих драматичних режисерів (наприклад, Пітер Устінов, який поставив 
оперу Прокоф’єва «Любов до трьох апельсинів»). Особливо вітали в театрі 
Еймунтаса Някрошюса – режисера надзвичайно делікатного, чутливого 
до прихованої, інтимної інтонації в музиці, навіть, епічного характеру, що є 
надзвичайно цінним, наприклад, в операх Дж. Верді на шекспірівські сюжети 
(«Макбет»). Слід зауважити, що до того часу Е. Някрошюс уже здобув славу 
своїми постановками «Гамлета» й «Отелло». 

Таким чином, до найхарактерніших особливостей ролі та функцій 
режисера, що визначають його місце в театрально-оперній практиці ХХ ст., 
потрібно віднести здатність контролювати і спрямовувати процес творення 
оперної вистави у швидко змінюваних естетичних умовах, із національно 
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неоднорідним артистичним складом та в контексті перманентної «перевірки на 
міцність» усталених соціальних цінностей та естетичних стандартів. Допомогти 
цьому здатні лише достатній універсалізм освіти й естетичного виховання 
оперного режисера, максимальна широта життєвого кругозору, здатність до 
постійного самовдосконалення й вироблення оригінальних творчих рішень.
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ВПЛИВ МОСКОВСЬКОГО ХУДОЖНЬОГО ТЕАТРУ 
НА РОЗВИТОК АМЕРИКАНСЬКОГО ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА

Гастрольна присутність зарубіжних театрів на сценах Нью-Йорка пер.
чверті ХХ ст. являла собою суттєву частину американського театрального 
життя. Американський театральний бізнес відрізнявся неймовірно прагматичним
смаком до аристократичної індивідуальності, а особливо «здібністю збирати 
з усього світу найталановитіших людей». Для прикладу, лише за сезон
1923/24 року в Америці одночасно відбулися гастролі Художнього театру, 
Елеонори Дузе та постановки Рейнхардта [1].

На сценах Нью-Йорка за цей період були показані вистави ірландських, 
німецьких, австрійських, французьких та англійських відомих режисерів. Також 
американський театр був дуже добре знайомий і з російським театральним 
мистецтвом. В Америці 1908 року гастролювала Віра Коміссаржевська, яка 
представила дев’ять п’єс свого репертуару, після чого була визнана «кращою 
актрисою нью-йоркської сцени», і це лише один із прикладів приїзду російських 
артистів в Америку [2].

До часу перших гастролей Художнього театру в Америці, які відбулися 
у 1923 р., американці вже були достатньо підготовлені і достатньо налаштовані 
на хвилю європейського мистецтва, у всіх його проявах. Станіславський про це 
сказав, що «американський глядач бачив все краще, що є в Європі» [2, 381].
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Починаючи з 1920-х рр. історія американського театру почала мірятися
не тільки іменами акторів – зірок або господарів театральних будівель, але й 
іменами режисерів. Одне з найвагоміших досягнень американського театру цих 
років – це розмежування функцій продюсера і режисера, тобто розмежування 
комерційної зацікавленості у касовому успіху та незалежного художнього 
бачення. Рух нової сценографії висунув яскравих і самобутніх художників 
(Р. Е. Джонс, М. Горелик, Б. Аронсон та ін.), які увійшли в історію сценографії 
світового театру ХХ ст. Потрібно зауважити, що американський театр цього 
періоду залишається переважно акторським.

Театральні досягнення Америки пер. чверті ХХ ст. торкнулися усіх сфер 
театрального мистецтва і досягли висот, але мали один вагомий недолік: 
відсутність театральної педагогіки, тобто відсутність методології виховання 
актора. У більшості відповідь на цю необхідність американського театру дали 
гастролі Художнього театру під керівництвом К. С. Станіславського.

Гастролі російського театру МХТ назавжди змінили хід театральної 
історії Америки і привели американську театральну спільноту у справжній шок. 
Усі критики писали про завоювання Америки російським театром: «Трупа 
Станіславського ніби громом вразила театральний світ Нью-Йорку, який ніколи 
не бачив нічого подібного його постановкам» [8, 31]. Підтвердженням цьому є 
також слова самого Костянтина Сергійовича: «Тепер в Америці МХТ вважається
американським театром» [4, 687]. Увага до самого Станіславського, його театру 
та акторів була неймовірна.

Одні з режисерів звинувачували американську публіку у надмірному 
захопленні заокеанським мистецтвом, говорячи що вони й самі можуть 
створити на стільки ж повноцінну театральну трупу. Однак усі спроби таких 
заяв одразу ж зустрічали незгоду опонентів, які задавали їм абсолютно логічне 
питання – чому ж ніхто досі цього не зробив? А відповідь проста –
американська публіка і театральні діячи того часу «більше думають про 
акторів, а не про мистецтво актора» [7, 50].

Розуміння принципової відмінності організації театральної справи 
в Москві й на Бродвеї привели до двох взаємовиключних висновків – або до 
боротьби за створення репертуарного театру в Америці, або до заперечення 
придатності системи Станіславського для роботи актора в комерційному театрі.

Один з провідних театральних критиків Америки Старк Янг підсумував 
гастролі МХТ наступними словами: «Ці виконавці не привезли з собою нову 
драму… також не можна сказати, що у нас немає таких же хороших акторів…
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сценографія МХТ нічому не може нас навчити… їх сценографія належить до 
школи, яка неабияк набридла нам у виставах Г. Ірвінга і Д. Беласко. Точний 
реалізм або ілюзію, яку створюють подібні декорації, набагато перевершив 
створюваний Р. Е. Джонсом кабак «Анни Крісті». Значення МХТ для нашої 
сцени … має більш моральне й етичне значення, ніж естетичне» [4, 7]. Цікаво, 
що Костянтин Сергійович частково погоджувався з цим ствердженням, адже 
давав американським акторам і постановочній культурі високі оцінки.

Поняття ансамблю, групи однодумців стало визначальним для усього 
американського досвіду освоєння мхатівських принципів і положень Системи, 
а особливо враження це справило на молодого Лі Страсберга, вирішивши його 
подальше творче життя.

Пояснити спрагу до навчання американців у Станіславського можна 
відсутністю розвитку акторської школи та театральної педагогіки. І оскільки 
американський театр проскочив через усі етапи розвитку багатьох форм театру, 
через які пройшов європейський театр, комерційна організація справи стала 
його єдиною формою.

Бродвейському театру необхідні були «зірки» на головні ролі, а тому 
неминуче переміг підбір акторів за амплуа і типажом, виросла відірваність 
майстерності провідних акторів від рівня акторів другорядних ролей. Актор був 
засуджений на виконання однієї й тієї ж ролі роками, не маючи можливості 
розвивати різні сторони свого таланту [1].

Театральні школи, які почали виникати на поч. ХХ ст. намагалися
заповнити цю нішу, але та методика за якою відбувалося викладання, вона 
виховувала акторів минулого. Навчання майстерності в цих класах зводилося
здебільшого до зовнішньої техніки – розробки голосу і жесту.

Покоління «молодих режисерів» – які у більшості виявляли театральні 
процеси у 1910-ті – початок 1920-х років, – як виявилося не змогли взяти на 
себе функцію створення педагогіки акторської справи. На відміну від своїх 
європейських колег, які приходили у режисуру з акторської професії, 
американські режисери цього періоду починали свій творчий шлях з професій 
драматургів, продюсерів або художників, що не давало їм можливості 
повноцінно усвідомити проблематику акторської майстерності [5, 202–203].

Театр Станіславського продемонстрував американському театру 
акторську трупу нового рівня: об’єднану спільністю методології, яка говорила 
єдиною театральною мовою. Саме Художній театр продемонстрував 
американській публіці і професіоналам театральної справи що таке акторська 
школа. Це й стало поштовхом для подальшого розвитку американського театру.
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Опора методології Станіславського на об’єктивні закони природи, 
а не просто на традиції національної акторської школи, робить її універсальною 
для будь-якої країни. Тому Система стала бажаною і затребуваною 
в американському театральному процесі.

Станіславському і його учням не один раз пропонували залишитися 
в Америці та виховувати наступні покоління акторів, більше того, йшли 
розмови про будівництво нового приміщення, де Станіславський зі своїми 
учнями створив би репертуарний театр, Оперну студію [3].

Після від’їзду Художнього театру в Америці почнеться цілий ряд нових 
процесів. По-перше, почали виникати театри, які перейняли ідею постійного 
ансамблю, ідею репертуарного художнього театру з постійною трупою.

Важливим наслідком успішних гастролей Художнього театру стало 
масове виникнення театральних студій «мхатівського кореню», де навчання 
велося за системою Станіславського.

Американський історик театру підводить підсумок гастролей театру так: 
«Коротко кажучи, росіяни стали еталоном, по якому судять про майстерність 
актора» [6, 75]. Це зробило можливим і навіть необхідним відкриття великої 
кількості шкіл та студій під керівництвом російських акторів-емігрантів, які за
відсутності державної, централізованої системи освіти акторів зіграли важливу 
роль як «кузня кадрів» для американського театру і кіно ХХ ст. [7].

Серед таких керівників були такі талановиті актори й педагоги: Марія 
Успенська, Тамара Дейкарханова, Лев і Варвара Булгакови, Михайло Чехов, 
Віра Соловйова і Андріус Жилінський, Іван Лазарєв і Марія Астрова, Річард 
Болевський.

Література: 
1. Смелянский А.М. Уходящая натура. Кн. 2. Москва, 2002. С. 67.
2. Станиславский К.С. Собр. соч.: В 9 т. Т. 2. Москва, 2007. 407 с.
3. Смирнов Б.А. Эволюция американского исполнительского мастерства // 

Проблемы реализма в зарубежном театральном искусстве. Ленинград, 
1979. 146 с.

4. Станиславский К.С. Статьи. Речи. Беседы. Письма. Москва, 1953. 687 с.
5. Черкасский, С.Д. Мастерство актера: Станиславский – Болеславский –

Страсберг: История. Теория. Практика. Санкт-Петербург, 2016. 816 с.
6. Carnicke Sharon Marie. Lee Strasberg’s Paradox of the actor / Sharon 

MarieCarnicke // Screen Acting. – New York: Rout-ledge, 1999. – P. 75-87.

СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО У СВІТОВОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ ХХ СТОЛІТТЯ



83

7. Gordon M. Stanislavsky in America / M.Gordon. – Thornton Sherwood, 1966. –
P. 79.

8. Smith W. Real Life Drama / W. Smith. – Boston, 1990. –Р.21, P. 31, P. 72, 
P. 77, P. 66.

Меженін Антон Сергійович,
асистент кафедри режисури та майстерності актора,

Київського національного університету культури і мистецтв

ПРОБЛЕМАТИКА ІНТЕГРУВАННЯ ВІЗУАЛЬНИХ ЗАСОБІВ 
ХУДОЖНЬОЇ ВИРАЗНОСТІ У ТВОРЧУ ПРАКТИКУ 

ВІТЧИЗНЯНИХ ДРАМАТИЧНИХ ТЕАТРІВ

На сучасному етапі театральне мистецтво в Україні знаходиться у стані 
невизначеності з точки зору естетики та змісту, а головне – плутанини 
у напрямах, що пояснюється складністю трансформаційних процесів та 
інтегрування світових театральних тенденцій у вітчизняний сценічний простір. 
Найгостріше ця проблематика стосується драматичних театрів.

Мережа театрів, що фінансуються державою (міністерством культури або 
місцевою владою), тривалий час перебувала у своєрідному полоні поняття 
«мистецтво заради мистецтва», активно пропагованого за радянських часів. 
Репертуарний театр культивував консервативний менталітет, надаючи перевагу 
постановкам п’єс класичних і сучасних драматургів, роботі за системою 
К. Станіславського та ін. Державні театри мають визначений штат співробітників, 
відтак молодим акторам та режисерам надзвичайно складно потрапити в склад 
трупи, а у разі прийняття вони все одно найчастіше за все відтворюють естетику 
власних вчителів, оскільки розвиток художніх здібностей та самостійного 
мислення у процесі навчання у вищих мистецьких навчальних закладах, на жаль, 
не завжди отримує належну підтримку. 

Водночас, деякі інноваційні тенденції сценічного мистецтва нерідко 
негативно відображуються на постановках драматичних театрів, природа яких 
базується на зверненні до духовного пізнання людини, поглибленому аналізі
його буття, меті пропагування справжніх людських цінностей. Зауважимо, що 
дослідження вітчизняного театрального мистецтва в історичній ретроспективі 
дозволяє акцентувати на домінуванні змістової частини відносно форми 
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сценічних постановок, проте, сучасні світові тенденції, у деяких випадках
відтісняють духовні цінності та моральну спрямованість, відчутно зміщують 
акценти.

Ці та інші об’єктивні й суб’єктивні обставини значно ускладнюють 
розвиток театрального мистецтва в Україні, відповідно актуалізуючи наукове 
осмислення інноваційних художніх пошуків у сучасному театральному 
мистецтві. 

Відповідно до теорії Г. Гегеля, який осмислював місце та значення 
мистецтва стосовно філософії та релігії [1, 109], акцентуючи, що «саме мистецтво 
доводить до свідомості істину у вигляді чуттєвого образу», можемо зазначити, що 
театральне мистецтво, синтезуючи візуальні, аудіальні та вербальні види 
мистецтва, займає власне місце у процесі культуроформування людини.

Сучасний український драматичний театр тяжіє до посилення 
видовищності форм вистав, особливу увагу приділяючи засобам зовнішньої
акторської виразності – спектра візуальних інструментів (як природних,
так і художніх), що сприяють органічному та яскравому існуванню виконавця 
в умовах сценічного простору.

Варто зазначити, що світове театральне мистецтво все частіше використовує
у структурі сценічних постановок невербальні засоби виразності, серед яких 
найцікавішим напрямом є втілення режисерських концептів через пластику 
актора, синтезування хореографічних фрагментів із драматичною дією та навіть 
прагнення до пластичності сценічної дії. У деяких випадках це призвело до 
збагачення видовищності форм практично на межі драматичного і хореографічного
або пантомімічного мистецтва, яке, до речі, є частиною більш об’ємних 
художніх явищ – відповідно до специфіки сучасного розвитку, пантоміма 
не включає танець, тоді як сценічна хореографічна лексика, навпаки сублімує 
акробатичну, танцювальну та драматичну пантоміму. 

На думку О. Зикова, лише танець та пластика поєднують сукупність 
сценічного руху актора, від побутового до умовного [2, 192]. Театрально-
драматичне мистецтво наразі інтегрує інноваційні надбання інших видів 
мистецтва, зазвичай адаптуючи їх до процесу створення постановок.

Варто зазначити, що побудова дії у випадку даного симбіозу візуальних 
та вербальних компонентів підкорюється не лише законам хореографії, 
а й законам драматичного мистецтва, що засновані на проголошенні тексту. 
Відповідно усі елементи, у тому числі й стилістичні особливості літературного 
джерела, їх творче трактування режисером та ін., у складній, проте органічній 
взаємодії та взаємодоповненні, складаються в єдину сюжетну лінію вистави.
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На думку дослідників, танцювально-пластичний текст у драматичній 
виставі не може виступати в якості вставного декоративного номеру, натомість 
повинен синтезуватися з вокальними та мовними текстами, задля створення 
багатопланової, об’ємної, єдиної дії, що водночас підкорена ритмічній основі, 
музичній образності та вирішує певне драматичне завдання [3, 125]. 

Аналіз тенденцій практики інтегрування танцю та пластики в драматичні 
вистави у світовому сценічному мистецтві загалом та вітчизняному театральному
мистецтві зокрема дозволяють визначити головні характерні ознаки даного 
процесу: адаптування та пристосування засобів виразності хореографічно-
пластичного мистецтва у процесі створення драматичних постановок; органічне 
поєднання в єдиний текст постановки мовного тексту літературного джерела, 
ігрового тексту, що створюється режисером та акторами, танцювального 
і музичного тексту, а також сценографічного та аудіовізуального оформлення. 

На думку дослідників, симбіоз пластики і танцю на сцені драматичного 
театру – специфічний художній феномен, оскільки передбачає процес створення
інноваційної пластичної лексики, відповідно до можливостей драматичного 
актора, формування відмінних принципів хореографічного мислення, задля 
органічного переходу від слова до руху і навпаки [3, 125].

Не дивлячись на те, що у сучасному світовому театрі звернення до даних 
виражальних засобів – природне та стале явище, актуалізація та динамізм 
інтегрування танцювально-пластичних новацій у драматичні вистави 
вітчизняними режисерами, домінуючим в яких все ж лишається вербальність, 
потребує багатоаспектного наукового дослідження. Передусім, здійснення 
мистецтвознавчого та культурологічного аналізу трансформаційних процесів 
танцювально-пластичних засобів виразності у драматичній виставі, їх адаптації, 
а головне художніх принципів та методів, що застосовуються режисером-
постановником у співпраці з режисер-хореографом.

Відтак, візуальні засоби виразності, а саме: танець та пластика, що наразі 
інтегровано, в умовах художнього поєднання, у творчу практику драматичних 
театрів, – відображають специфіку розвитку як художніх виражальних засобів 
акторської виразності, так і світового сценічного мистецтва, надаючи нові 
перспективи подальшим науковим дослідженням. 
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АНТИЧНА ТЕМА У ФОРМУВАННІ МИСТЕЦЬКИХ 
І СВІТОГЛЯДНИХ ПОГЛЯДІВ Ж. КОКТО

Антична культура – унікальне явище, яке сприймається, насамперед, 
як джерело загальнокультурних цінностей буквально у всіх областях духовної 
та матеріальної діяльності. Античність – це і частина духовного досвіду усього 
людства, і основа формування культур багатьох країн. Антична література, 
безсумнівно, вплинула на розвиток усієї світової літератури. Такі основні жанри
як епічний, поетичний, драматичний були сформовані ще давньогрецькими
авторами. Антична тематика і проблематика цих творів активно трансформувалася
у літературі наступних поколінь, змінюючи лише, відповідно до епохи, рішення 
проблем та відтінки стосунків між персонажами. Драматурги різних країн 
та поколінь неодноразово зверталися до творчого спадку своїх давніх пращурів, 
варіюючи твори відповідно до потреб часу.

Ж. Кокто одним із перших французьких драматургів ХХ століття 
звертається до осмислення та обробки античних сюжетів. Одразу зазначимо, 
що він не просто давав життя героям давньогрецьких міфів, а й осучаснював їх, 
накладаючи ситуацію суспільних реалій на вічні історії. При цьому митець 
намагався трансформувати вічні історії, переосмислити досвід давніх народів 
не заради впровадження певного прийому, а насамперед, щоб підкреслити 
і осмислити проблеми свого часу. Люди змінюються, змінюється суспільство, 
однак вічні цінності, що формують не тільки відносини, а й почуття, 
залишаються. Саме це цікавило поета у роботі над міфологічними сюжетами. 

Початком роботи Ж. Кокто над античною тематикою стало осмислення 
трагедії «Антігона». 1922 року митець здійснює постановку, в якій значну увагу 
приділяє бунту проти догм та законів, що укорінилися у суспільстві. Зважаючи 
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на бунтарську вдачу Ж. Кокто, не дивно, що він звернувся саме до цього твору. 
У період розвитку модерністичних напрямів у мистецтві, новатори часто 
зіштовхувалися з неприйняттям та гонінням з боку суспільства. У Франції 
цього періоду різні творчі об’єднання були у стані пошуку ідей для оновлення 
культурних цінностей. Тому тема протистояння старого устрою та нового 
погляду на світ була актуальною як для Ж. Кокто, так і для його сучасників.

Прем’єра п’єси Ж. Кокто «Антігона» відбулася у грудні, на сцені театру 
«Ательє» (раніше Театр Монмартру), директором якого на той час був 
знаменитий французький актор і режисер Шарль Дюллен. Музику до вистави 
написав А. Онегер (один з «Шістки»), стенографічний задум належав 
П. Пікассо. Щодо костюмів, то саме під час роботи над цією виставою Ж. Кокто 
вперше особисто звернувся до Коко Шанель. Ця спільна робота режисера 
з дизайнером стала початком їхньої подальшої плідної співпраці. 

Образ Креонта, суворого хранителя законів своєї країни, створив 
Ш. Дюллен, бунтарку Антігону, яка відстоювала цінності совісті, зіграла 
грецька актриса Женіка Атанасіу. Її акцент зробив французьку мову більш 
гучною і пронизливою, і це, певною мірою, надаючи своєрідний шарм головній 
виконавиці і усій постановці, підкорило глядачів. Роль віщуна Тіресія виконав 
Антонен Арто. Отже, і під час роботи над цим спектаклем знову склався 
зірковий склад колективу, що супроводжував майже всі постановки Ж. Кокто. 
Здавалося, що творчі експерименти митця позасвідомо збирали навколо себе 
не тільки однодумців, а й великих художників його часу.

Публіка схвально сприйняла постановку «Антігони» Ж. Кокто. Хоча слід 
відмітити й те, що саме під час цієї вистави виявилася певна неграмотність 
тогочасного французького глядача. Адже, наприклад, були навіть такі, хто 
приписував тексти Софокла Ж. Кокто. У цьому контексті, звичайно ж, потрібно 
враховувати те, що країна ще не оговталася після Першої світової війни, 
і подібні експерименти були для більшості ще не до кінця зрозумілими. Утім
підкреслимо, що вистава йшла з незмінним успіхом і загалом зібрала аншлаг 
близько ста разів.

У 1925 р. Ж. Кокто пише одноактну трагедію «Орфей», акцентуючи 
у творі на проблемі визначення місця поета у соціальному середовищі. Варто 
підкреслити, що ця проблематика була близькою, болючою і турбувала його 
завжди, як і визначення ролі митця у розвитку суспільства.

Працюючи над «Орфеєм», Ж. Кокто використовує античний матеріал 
у пошуках вічного, філософського змісту, прихованого в основі древнього 
міфу. Саме тому він відмовляється від стилізації і переносить дію своєї трагедії 
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в реальність тогочасної Франції. Для Ж. Кокто античний міф про вічне кохання, 
про його зраду і покарання за це перетворюється на оповідь про вбивство 
Поета. Драматург протиставляє тонкий світ поетичної свідомості митця світові 
ненависті, ворожнечі та байдужості, що, врешті-решт, нищить і творця, і його 
мистецтво.

Що важливіше: кохання чи творчість? Де межа між життям та смертю? 
Орфей Ж. Кокто проміняв кохання на творчість, черпаючи натхнення 
з потойбіччя. Отже, його мистецтво, народжене за допомогою Смерті, 
мертве? У п’єсі саме таке мистецтво поступово повністю поглинає Орфея, 
не залишаючи місця для будь-яких почуттів, а найголовніше – земного кохання. 
Проектуючи міф у таку площину, Ж. Кокто пропонував вирішити: чи можливо, 
щоб поет зміг примирити у собі дві протилежності: земне і потойбічне? Адже 
він є людиною, якій у цьому світі вже відкрито більше ніж іншим. 

Для Ж. Кокто поет був надлюдиною, якій відомі приховані істини, 
недоступні для пересічних громадян. «Поезія спрямовує до надлюдського. 
Атмосфера надчуттєвого, якою вона нас обвиває, загострює наші тайні почуття, 
і наші щупальці заглиблюються в безодні, про які не відають наші офіційні 
почуття». Таким чином, поет для Ж. Кокто опинявся між світом людей та богів, 
саме тому він міг на рівних поводити себе зі смертю.

До речі, згадуючи про цю виставу, А. Гідель вкотре підкреслює факт 
співпраці митця з К. Шанель: «Коли у 1926 році Кокто показував у Театрі 
мистецтв на бульварі Батіньольсвого «Орфея», він знову звернувся до Шанель 
за костюмами для своїх персонажів, як наприклад, для актриси рідкісної вроди, 
що виступила у ролі Смерті». 

Варто підкреслити і постать режиссера цієї постановки. Адже на той час 
Ж. Пітоєв вже відкрив своїми спектаклями для Франції драматургію А. Чехова, 
Л. Піранделло, запропонував несподівані сценічні рішення п’єс Г. Ібсена 
і Б. Шоу. Критики зазначали, що головним у його творчості було прагнення 
створити театр, проникнутий поезією і гуманізмом. Можливо, саме тому 
Ж. Пітоєва так надихнув «Орфей» Ж. Кокто та співпраця з цим митцем. Герой 
Ж. Кокто був принцом серед поетів, і для Ж. Пітоєва робота над цим сценічним 
образом, певною мірою, стала знаковою подією.

У своїй статті «Про театр» Ж. Кокто розмірковував про роль долі 
у написанні творів. «З усіх проблем, що збивають нас з пантелику, 
найтемніша – це проблема долі і свободи волі. Що це означає? Річ написана 
заздалегідь, – і все ж ми можемо її написати, можемо змінити її кінець? 
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Ні, істина в іншому. Часу зовсім немає. Він – не більш, аніж зручна умовність. 
Ми вважаємо, ніби щось відбувається послідовно, між тим, як все відбувається 
одразу. Час просто розділяє для нас цей початок єднання. Наш твір уже існує. 
Тим не менш, нам залишається завдання – віднайти його». З цих слів, на нашу 
думку, стає зрозумілим ставлення автора до року та неминучості. Митець 
погоджується з тим, що все у цьому житті створено заздалегідь, людині лишається 
лише слідувати покликам внутрішнього голосу, щоб віднайти свій шлях.

Отже, звертаючись до античності, Ж. Кокто цікавився, насамперед, 
вічними темами протистояння людини та вищих сил, взаємовідносинами поета 
з суспільством. Драматург ставив поета вище за інших і певною мірою 
ототожнював його можливості навіть з надприродними явищами. Людина 
мистецтва здатна протистояти навіть смерті, вона нездоланна, виголошував 
у своїй творчості поет.
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ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ ПЕРШОЇ ВИСТАВИ СТАЦІОНАРНОГО 
МИКОЛАЇВСЬКОГО РОСІЙСКОГО ДРАМАТИЧНОГО ТЕАТРУ

Театральне мистецтво – одне з найскладніших, найдієвіших і найстаріших 
мистецтв, тому досліджуючи історію театру, ми торкаємося до історії культури 
в цілому. Професійне театральне мистецтво Миколаївщини у порівняні 
з іншими видами мистецтв досить молоде, але має власну потужну спадщину, 
яка заслуговує на окремі ґрунтовні наукові дослідження.

Історія театру м. Миколаєва є предметом дослідження багатьох 
краєзнавців і науковців, але жодний із дослідників не звертав окремої уваги 
саме на режисуру в театральному мистецтві Миколаєва. Без сумніву режисер, 
його професійність, креативність і створює історію театральної спадщини, 
що і зумовило актуальність дослідження.
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Початком професійного театрального мистецтва Миколаївщини 
вважається 5-й приїзд театральної трупи «Шахтарки Донбасу» восени 1934 р., 
а 1 грудня 1934 р. прем’єрою «Оптимістична трагедія» Вишневського, було 
вписано перший рядок в історію професійної театральної спадщини Миколаєва [2].
З цього часу доля і життя театру стали нерозривно пов’язані з Миколаївщиною. 
Керівництво театру в цей період складалося з художнього керівника Г. Свободіна, 
основного режисера Є. Венгре, директора З. Молчанова та завідуючого 
музичною частиною І. Заславського [1, 45].

Історичним документом, який остаточно дав початок для розвитку 
професійного театрального мистецтва Миколаєва є «Постанова президії 
Миколаївської міської ради» від 3 січня 1935 р., в якій зазначено: 
«Організувати стаціонарний театр в Миколаєві на базі працюючого російського 
театру «Шахтарка Донбасу < … >» [3].

Першою виставою нового Миколаївського російського театру не випадково 
стала саме «Оптимістична трагедія» В. Вишневського, адже основною метою 
керівництва театру, до складу якого увійшли директор А. Вайсенблюм, заступник 
директора З. Молчанов і художній керівник Є. Венгре, було вперше заявити про 
новий театр та сформувати художню та громадянську програму.

«Оптимістична трагедія» якнайкраще відповідала цим вимогам. Хоч 
і постановником вистави був Є. Венгре, але «Оптимістична трагедія» була 
пронизана професійним почерком колишнього художнього керівника театру 
Свободіна, простежувалися його думки, естетичні принципи. Так звана 
«Свободінська» миколаївська школа позначилася насамперед у роботі акторів цієї 
вистави, адже колишній художній керівник «Шахтарки» багато уваги акцентував 
саме на педагогічній роботі з трупою, її виховання. Він вимагав від виконавців 
проникнення в сутність явищ, глибокого усвідомлення життєвого матеріалу, 
з яким їх зіштовхувала п’єса. З цією метою проводилася велика кропітка робота 
з вишукування і збору різних відомостей про ту чи іншу п’єсу, її історію, автора.

Велика увага приділялася виявленню творчої індивідуальності кожного 
актора, що розширювало можливості постановочної трупи, створювало 
атмосферу одностайності. Пануюча тенденція – показ людини крупним планом, 
не відмовляючись при цьому від деталізації, від уваги до потаємних душевних 
рухів.

Успіх вистави «Оптимістична трагедія» обумовлений був дбайливим 
дотриманням «Свободівських» творчих принципів, створенням ансамблю, 
досягненням гармонійно-стильової єдності режисерського рішення, акторського 
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виконання, художнього оформлення і музичної партитури вистави. Для сценографії 
був запрошений головний художник Московського Камерного театру, відомий 
майстер театральної живопису В. Риндін. У книзі «Як створюється художнє 
оформлення вистави» художник пише про задум рішення «Оптимістичної»: «дія 
відбувається на землі і на кораблі. Я придумав таку конструкцію дороги, де воронка 
перетворювалася в корпус військового корабля, а лаконічний майданчик був то 
палубою, то трансформувався на віраж дороги під тривожним небом. Величезне 
значення набувало небо, воно укрупнювало фігури акторів і надавало спектаклю 
епічний масштаб. Грозові хмари відтіняли, підкреслювали, розкривали, величезний 
внутрішній драматизм подій» [1, 150]. 

Художником була запропонована єдина декораційна установка: воронка 
від гігантського вибуху, в центрі сцени віялом майданчиків і сходів. Їх шалений 
рух направляло весь спектакль. Дії, події йдуть по спіралі вгору, до своєї 
граничної точки, яка стверджує життя, його силу, оновлює організуючий 
початок. Суворе, лаконічне, хоча і динамічне оформлення зажадало від 
режисури і адекватної побудови мізансцен – затриманого, скульптурного 
завершеного процесу. Три компонента: небо, земля, людина сконцентрували, 
висловили суть постановочного рішення – від вселенського узагальнення 
до знайденої концепції колективного героя. У цьому напрямі задуми режисера 
Є. Венгре і художника В. Риндіна єдині, взаємопов’язані. Вони шукали 
і знаходили пафос і простоту. Мета пошуків була одна – створити сценічне 
дійство, одночасно монументальне і емоційний, пронизане єдиною образністю 
в синтезі реалізму і романтики.

В історії вистави автори побачили філософський сенс: боротьбу між 
життям і смертю, між хаосом і гармонією, між запереченням і затвердженням. 
Музика, світло, кольорова гамма, скульптурність мізансцен, архітектурна
композиція, мова, пантоміма – усе це становило єдину художню тканину 
сценічної дії. Музика не просто ілюструвала події, що відбуваються, але 
поглиблювала їх. Інтимно-лірична тема контрапунктувала із загальним епічним 
ладом вистави. Вона розкривала другий план життя героїв, їхні людські 
переживання, тугу за домом, за близькими, яку вони не могли висловити.

Музика продовжувала і розширювала драматична дія, доказувала 
недомовлене в тексті, відтіняла внутрішній світ персонажів і була, таким 
чином, необхідним органічним елементом вистави, посилюючи його емоційну 
напруженість. Але головним «сценічним елементом», що втілював, запліднював, 
окриляв задуми режисера, художника, композитора, був актор. Наявність 
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в трупі неабияких акторських сил допомогло постановнику показати складну 
механіку взаємин різних соціальних груп, що було відзначено як одне 
з найбільших творчих досягнень вистави. Увага була віддана детальній 
розробці масових сцен і кожної дійової особи в них.

Сильним, точним і вражаючим був показ у виставі центральних його 
персонажів, основних антагоністів – Вожака, Сиплим, і Комісара.

Постановнику вдалося створити сценічний твір зі своїм «обличчям», 
художнім явищем, не повторювати зроблене іншими. Театр був на порозі 
нового життя, і цією виставою довів, що йому під силу великомасштабна, 
суспільно значуща історична п'єса. Режисурою «Оптимістичної трагедії» 
Миколаївській театр чітко висловив свої художні позиції як театр героїко-
романтичного плану.

Отже, саме професіоналізм режисерської роботи, який зумовив успіх 
«Оптимістичної трагедії», став тим поштовхом, підґрунтям для становлення 
історії професійного театрального мистецтва м. Миколаєва.
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ЕСТРАДНЕ МИСТЕЦТВО
В УМОВАХ ГЛОБАЛІЗАЦІЙНИХ ПРОЦЕСІВ

Характеристика функціональних можливостей сучасного мистецтва 
як духовно-практичного явища передбачає виділення тієї специфічної 
змістовності способів, на основі яких ним здійснюється особливе, відмінне від 
інших форм соціокультурної діяльності, освоєння дійсності. У зв’язку з цим 
важливого теоретичного значення набуває дослідження створюваних сучасним 
мистецтвом способів вираження і зображення універсального людського 
досвіду взаємовідносин зі світом у процесі створення естрадного видовища
в умовах глобалізації.

У соціокультурному аспекті, як підкреслює Т. Чаркіна, «глобалізація 
визначає глибинні зміни в культурних стереотипах у зв’язку з новітніми 
науково-технічними, соціальними нововведеннями; перспективи міжкультурного
діалогу» [3, 37].

З огляду на те, що об’єктивно мистецтво існує як діяльність 
комунікативного роду, за якою здійснюється обмін новими враженнями, 
знаннями, оцінками, важливо визначити, які істотно нові образні знаки, знакові 
системи (коди) напрацьовані в сучасному мистецтві для трансляції художньої 
інформації, здатної приєднати споживачів художніх творів до духовної 
діяльності художників. У роботах, пов’язаних з естрадою, можна виділити 
кілька напрямів філософсько-культурологічного, естетичного та мистецтвознавчого
характеру, в яких розглядаються змістовні компоненти естради, її якісні 
особливості, але лише побічно, в загальній системі інших мистецтв.

Слід зазначити, що нині символічною є поява нового типу 
мистецтвознавця, який об’єднує в собі практика і, одночасно, теоретика 
шоу-бізнесу [2]. Однак наукові дослідження не досягають рівня широкого 
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і цілісного, мистецтвознавчого узагальнення. Естрадне мистецтво на даному 
етапі свого розвитку у більш повноцінному обсязі розглянуто в емпіричних 
дослідженнях, ніж в теоретико-мистецтвознавчих, особливо це стосується 
естрадного мистецтва в сучасній масовій культурі, і зокрема, естради часів
незалежної України.

У процесі аналізу художньої реальності естрадного мистецтва як 
онтологічного прототипу віртуальної реальності можна виділити наступні підходи 
до проблеми: по-перше, застосування ознак «віртуальної реальності» 
до реальності художньої; по-друге, аналіз художніх творів, створених 
з використанням технологій «віртуальної реальності» і їх специфіки; по-третє, 
аналіз комп’ютерної «віртуальної реальності» як чинника, що сприяє формуванню 
особливої спрямованості естетичного досвіду особистості кін. XX – поч. XXI ст.

Н. Маньковська взагалі відносить феномен «віртуальної реальності»
до «художньо-естетичних феноменів» [1, 307]. На її думку, «специфіка сучасної 
віртуальності полягає в інтерактивності, що дозволяє замінити уявну 
інтерпретацію (художнього об’єкта) реальним впливом, що матеріально 
трансформує художній об’єкт» [1, 311]. У даному випадку сам художній об’єкт 
зникає в діяльності, розчиняючись у кіберпросторі, стаючи невиразним, 
розмитим, втрачає межі, цілісність, стабільність і відкривається впливу безлічі 
інтерартистів-любителів. І «нескінченна варіативність інтерпретацій 
стабільного художнього твору змінюється принципово нерівними ядрами 
віртуальних варіацій» [1, 309].

Віртуальний художній об’єкт позбавляється онтологічної основи, 
не відображає реальність, але витісняє її і замінює гіперреальним дублем. 
Змінюється і його сприйняття: воно стає можливим тільки завдяки «новій 
тілесності» – специфічному комп’ютерному тілу (монітор, шолом, окуляри, 
рукавички, датчики і т. д.) за відсутності власне тілесних контактів.

Н. Маньковська зазначає, що «взаємоперехід буття і небуття в віртуальному
мистецтві свідчать не лише про художній, а й про філософський, етичний злам, 
пов’язаний зі звільненням від парадигми причинно-наслідкових зв’язків» 
[1, 312].

У мистецтвознавстві сформувався особливий напрямок – дослідження 
бачення і візуальності. Сучасні дослідники переконливо трактують моделі 
візуальності, коди і техніки бачення. З розширенням наукових і творчих 
контактів нагальною потребою стає застосування даних теоретичних розробок 
до національного матеріалу, як для поглибленого розуміння світового 
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художнього процесу, так і для визначення в ньому місця українського 
естрадного мистецтва на всіх етапах еволюції. Своєчасність подібного 
кроку обумовлена ще й тим, що до цілого ряду новітніх артефактів (таких, 
як твори концептуального мистецтва, інсталяції, документація боді-арту або 
перформансу) не застосовують традиційний філософсько-мистецтвознавчий 
аналіз, особливо з боку естетичних категорій. Новаторство творчої стратегії 
творця можна сприйняти і пояснити, лише з огляду на ставлення до існуючого 
уявлення щодо візуальної перцепції.
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СИНТЕЗ МИСТЕЦТВ У СУЧАСНИХ ЕСТРАДНИХ НОМЕРАХ

Концепція розвитку сценічних мистецтв нині визначає дефініції сучасної 
естради. Синтетична природа мистецтва естради висуває особливі вимоги 
до створення концертних програм, які зазнають суттєвих змін. Вивчення та 
аналіз сучасного стану концертних форм та окремих їх складових – естрадних 
номерів – дає змогу констатувати, що стрімкий і динамічний розвиток 
технічних можливостей спонукає сучасних режисерів та артистів до пошуку 
механізмів створення якісно нових нестандартних режисерських рішень, які 
втілюються через виконавську інтерпретацію.

Різноманітність форм, жанрів виконуваних номерів, їх синтез –
не кількісна, а якісна особливість, яка визначає природу естради, її специфічну 
межу. Ю. Дмитрієв (1971) зазначає, що «<…> естрада – це дивертисмент, це 
поєднання в одній програмі (в одному концерті) декілька різноманітних номерів.
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Естрада завжди багатожанрова, вона поєднує і музику, і танець, і виступ 
фельєтоністів, і акробатичний номер, і куплети тощо. Об’єднується все це або 
легким сюжетом, або часто-густо конферансом» [1, 128]. Таке поєднання 
забезпечується взаємодією різноманітних мистецьких зразків, культурних 
цінностей і національних особливостей, які досить емоційно сприймаються 
реципієнтом.

Процес створення естрадних номерів, в яких синтезувалися б жанри 
мистецтв – складне художнє виробництво, дієвою силою та духовним центром 
якого є режисер у тісній взаємодії з артистом, увесь їх творчий потенціал.
Намагаючись викликати жвавий інтерес аудиторії та посилити вплив на неї, 
режисер й артист мобілізують усі засоби виразності та засоби ідейно-
емоційного впливу: музики й танцю, дійову силу слова, широту технічних 
засобів, багатоплановість кіно- та відеоматеріалів, піротехніки, акробатики, 
анімаційних прийомів, лазерних спецефектів та ін. засобів, вводячи їх не 
механічно, а у відповідності до загальної концепції номера. Усі ці елементи, 
у поєднанні з художньою основою номера, перестають бути додатками, 
об’єднуються, синтезуються в єдиний цілісний художній сценічний твір 
мистецтва. «Однак, самостійне життя кожного виду мистецтва дуже відносне, 
і зв’язок між ними більш міцний і складний, ніж здається на перший погляд.

Усі види мистецтва в різних комбінаціях і з різною метою дуже часто 
поєднують свої засоби впливу, створюючи нерозривні сплави» [3, 27].

Сучасний режисер повинен чітко розумітися на жанровій специфіці 
та сутності естрадних номерів, в який головною ознакою є короткочасність 
й стрімкий розвиток дії. Тому очевидним є те, що режисер, створюючи 
естрадний номер й синтезуючи в ньому окремі жанри та види мистецтв, 
повинен професійно підбирати всі засоби ідейно-емоційного впливу, 
застосовувати цікаві нестандартні художні прийоми для того, щоб максимально
розкрити творчу природу артиста. «Протягом декількох хвилин виконавцю 
естрадного номера потрібно відтворити, а глядачу сприйняти та засвоїти 
закінчений твір. У виконавця немає часу на поступове розкриття суті характеру 
персонажа (дійової особи) в номері, йому потрібно проявити свою 
індивідуальність, а це потребує максимальної концентрації уваги, техніки 
використання виразних засобів» [2, 121].

Варто зауважити, що величезний вплив на створення естрадних 
синтетичних номерів мають зарубіжні естрадні концерти, що мають на меті 
вражати сучасного глядача новітніми спецефектами та професійним 
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поєднанням з ними жанрів мистецтв. А це потребує високої майстерності 
режисера та артиста. Тому, важливим при постановці естрадного номера, який 
синтезує мистецькі жанри, є вміле застосування творчого потенціалу артиста та 
інноваційних технічних можливостей. Артист є водночас матеріалом і майстром –
це, зрештою, дуже важлива особливість при виконанні естрадних номерів.

22 березня 2019 року в Національному палаці мистецтв «Україна» 
відбулася 8 щорічна національна музична премія YUNA, де брали участь 
легенди світової музики, молоді артисти та популярні українські виконавці. 
Кожен номер – це був яскравий, вражаючий спецефектами, виступ. Варто лише 
звернути увагу на виступ гурту «MOZGI», який відкривав музичну премію. 
Синтез таких жанрів мистецтв як вокал та хореографія, застосування світлових 
ефектів, диммашини, піротехніки, безліч екранів, розташованих у два яруси, 
професійний віджеїнг зробили відкриття премії емоційним, налаштувавши 
глядачів на святкову та інтригуючу атмосферу, задавши динамічний темпоритм 
всього майбутнього дійства.

Безперечно, сучасна українська естрада повинна розвиватися разом 
зі світовими тенденціями, разом з динамічним розвитком суспільства та 
соціокультурними змінами. Нині глядач має змогу спостерігати розвиток 
естради зарубіжжя, а тому стає більш вибагливим до продукту, який пропонує 
йому шоу-бізнес. Режисерам необхідно намагатися синтезувати усталені форми 
та впроваджувати в них новітні технології. Тільки тоді естрадні номери 
набудуть особливої сценічної естетики та будуть являти собою мистецьку 
цінність. «Протягом всієї історії людства у великому потоці мистецтв різні його 
види й форми не раз «обганяли» одні одних, перемагаючи за силою свого 
впливу на суспільство, всередині якого вони виникали і якому вони служили.

І не менш часто соціальна функція, яка виконувалася одним видом 
мистецтва, переходила до іншого. Відбувалося це з різних причин, залежно від 
зміни соціальних умов: зміни правлячого класу, релігії, переходу влади від 
церкви до держави чи від держави до церкви, зміни споживача» [3, 28].
Синтетична природа естрадного номера зумовлює й специфіку його виконання 
в художньо-образній формі, яка дозволяє сприймати кожен виступ артиста 
як цілісне естрадне шоу з професійним використанням технічно-творчих 
компонентів та набуває рекреаційно-розважального й естетичного характеру.

Сучасне мистецтво естради безперечно сприяє формуванню нового 
мистецького світогляду, розвиває по новому національну ментальність, яка 
зорієнтована на культурні та мистецькі світові цінності. 
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Проте, така інтеграція мистецьких процесів має й негативні аспекти, які 
впливають на сучасне режисерське рішення постановки естрадних номерів для 
українських артистів. Наближення до популярних світових естрадних форм 
призводить до знецінення національних мистецьких цінностей, хоча головним 
завданням української сучасної естради є, насамперед, відродження та 
збереження національного надбання в тих явищах, які характерні нашому 
суспільству.
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ВИКОРИСТАННЯ ТРИВИМІРНОГО ЗОБРАЖЕННЯ
В ОРГАНІЗАЦІЇ ЕСТРАДНИХ ВИДОВИЩ

Поява тривимірного зображення ознаменувала новий етап розвитку 
не тільки екранних видів мистецтва (телебачення, кінематографу та відео), 
а й просторових сценічних, зокрема естради. Цілком зрозумілий науковий 
інтерес до цього явища. Протягом півстоліття науковці, креативні розробники 
провідних кібернетичних компаній (Microsoft Reseach) досліджують специфіку 
створення, використання тривимірного зображення та проекціювання його 
на відстань. Однак, незважаючи на суспільний інтерес до 3D-зображення, 
не вистачає наукового обґрунтування можливості використання тривимірного 
зображення у мистецтві, виявлення артефактів, які могли б засвідчити появу 
нових візуальних мистецьких напрямів, в основі яких лежить тривимірне 
стереозображення. Цим і зумовлений вибір теми дослідження – виявлення 
особливостей використання тривимірного зображення у мистецтві, зокрема 
у сценічному.
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Використання проекції тривимірного зображення в умовах сценічного 
простору часто називають «відеомеппінгом», «просторовим розширенням 
реальності».

Відеомеппінг (з англ. video – відео, телевізійний, mapping – картографування, 
відображення) – термін, що з’явився в США в сер. ХХ ст., являє собою 
тривимірне проекціювання зображень на фізичні об’єкти з урахуванням 
геометрії та розташування у просторі.

Перша спроба проекції на не пласкі поверхні відбулася у 1969 р. під час 
відкриття сезону Haunted Mansion в Діснейленді. Поверхнями для проекціювання
стали мармурові бюсти персонажів тієї видовищної вистави, які за допомогою 
спроектованого на них зображення людей ніби «ожили» та почали співати 
«Grim Grinning Ghosts». Ця оптична ілюзія «співаючих» мармурових бюстів 
засвідчила появу нового візуального напряму «просторового розширення 
реальності».

Значно пізніше, у 1991 р., компанія Walt Disney Co запатентувала винахід 
за назвою «Апарат і спосіб проектування на тривимірний об’єкт». 

Нині, як правило, тривимірний відеомеппінг використовується для 
трансляції проекційного шоу на фасадах будівель, екранах та інших площинах –
не завжди рівних та одновимірних – для чого створюється індивідуальний для 
кожного фасаду будівлі відеоряд, що має на меті «обіграти» та підкреслити 
архітектурні деталі споруди. Цей вид відемеппінгу відповідно до специфіки 
застосування має назву «архітектурний». Майстри архітектурного 
відеомеппінгу створюють вражаючі візуальні ілюзійні зображення динамічної 
геометрії простору та дивовижні картини.

Враховуючи те, що естрадні видовища (фестивалі, карнавали, театралізовані 
ходи тощо) часто організовуються просто неба, то використання архітектурного 
відеомеппінгу є достатньо актуальним та можливим, зображення може слугувати 
цікавим декораційно-образним вирішенням загальної концепції видовища.

Одною з перших проекцій, спрямовану на будівлю, стала видовищна 
оригінальна тривимірна відеоінсталяція, створена для презентації телевізорів 
Samsung 3d LED (2011), що була показана на історичній будівлі Біржі Берлаге 
жителям і гостям Амстердама. 

Пізніше, ця технологія тривимірного проекціювання перейшла з розряду 
«химери» у більш широке й практичне користування режисерами-
постановниками вуличних звеселянь і комерційних заходів.

Прикладом може слугувати відкриття електротеатру «Станіславський» 
(вул. Тверська, м. Москва, 2015 р.). Для проекції на фасад театру необхідно 
було розташувати проектори навпроти будівлі – через дорогу на паралельній 
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стороні вулиці. Відстань була завеликою, та й освітлення однієї з центральних 
вулиць міста – сильним для проекції відеоряду. З огляду на це необхідно було 
встановити значну кількість проекторів, які дублювали зображення в однакових 
ділянках будівлі.

На кожне подібне видовище збираються тисячі глядачів, які не лише 
дивляться і захоплюються ним, але і записують його на відеокамери, після чого 
викладають в інтернет, де новостворене візуальне явище переглядають ще 
кілька тисяч осіб.

Використання технології тривимірного проектування в сценічному 
просторі – явище вражаюче та неординарне. Його можна побачити в берлінському
театрі AKHE на виставі «Depot of genius delusions» (прем’єра відбулася 2012 р.). 
Це той випадок, коли сценічне видовище вповні організоване за участі 
проекціювання тривимірного зображення. Платформа, на якій розташована 
глядацька аудиторія, повільно повертається. Глядачі можуть споглядати гру 
акторів та проекційний відеоряд, що також рухаються навколо них. Актори на 
сцені чітко знають свої мізансцени (точне місце розташування на сцені 
відповідно до глядача, акторів та тривимірної проекції) та підлаштовуються під 
проекцію відеоряду. Це сценічне дійство вражає взаємодією живого акторського 
складу та технології проекції заздалегідь записаного та відтвореного відеоряду.

Однак, вистави, в яких використовується технологія відеомеппінгу, 
є «непересувними» (з ними вкрай важко гастролювати) за тієї причини, що 
відеоряд меппінгу вимагає точного розташування проекторів, відповідність 
сценічного майданчика до глядацької аудиторії, чітко визначені мізансцени 
акторського складу відповідно до проекції. Окрім того, необхідно знайти 
відповідні місця для встановлення відеопроекторів (найчастіше вони 
розміщуються високо над глядацькою залою та проекціюються під кутом, щоб 
зображення проектувалося на глядачів, акторів та можливі декорації.

Дивоглядним прикладом є використання технології відеомаппінгу на 
показі мод («The 2013 Toronto Fashion Incubator Fashion Show»), де зображення 
сервірованого обіднього столу було проекційовано на всю площину подіуму 
за допомогою восьми проекторів (рис. 4). Реалізація цієї ідеї за допомогою 
декорацій та інших атрибутів (сервірування подіуму наживо) була б вкрай 
незручною і навіть небезпечною, адже по подіуму ходять манекенниці, 
а навколо сидять глядачі.

За сучасних умов організації розважальних програм можливим є 
проекціювання зображення на деталі чи навіть тіло людини. Показовим 
є виступ Дженніфер Лопес з піснею «Feel the Light» на американському шоу 
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«American Idol», де було організовано проекцію на сукню співачки: спідниця 
20-футовим радіусом завдовжки була використана як фон для проекції 
зображень нічного неба та фрагментів кліпу з мультфільму «Home».

На наведених прикладах театральних та естрадних постановок, показів 
мод, концертних номерів доведено, що використання технічної складової 
відеомеппінгу є можливим в умовах сценічного простору, він візуально надає 
сценічній дії небачену раніше художню виразність, може служити 
декораційним обладнанням підмостків і створювати вражаючий ефект ілюзії та 
видовищності. Відеомеппінг – візуальний напрям, що динамічно розвивається 
та швидко модифікується, тому подальше дослідження перспективи розвитку 
відеомеппінгу є вкрай нагальною у дзеркалі мистецької критики.
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ІСТОРИЧНИЙ АСПЕКТ РОЗВИТКУ ЕСТРАДНИХ ВИДОВИЩНИХ 
ЗАКЛАДІВ У КОНТЕКСТІ ДОЗВІЛЛЄВОЇ ДІЯЛЬНОСТІ

Історія становлення та розвитку естрадних видовищних закладів є 
об’єктом збереження багатьох національних культур. Так, наприкінці ХІХ ст. 
у Франції атрибутом міського життя стає вар’єте – різновид театру, у виставах 
якого швидко змінюють один одного номери різних легких жанрів – естрадних, 
комедійних, циркових. Головна риса вар’єте – багатоманітність, різнорідність, 
швидкий перебіг чуттєвих вражень, темп, експеримент. Така творча форма 
стала знахідкою як для публіки, яка не мала бажання надовго зосереджуватися 
на чомусь одному, вимагаючи нових «подразнень», так і для митців. Тож 
не дивно, що літератори й актори приєдналися до нового віяння. Так 
сформувалося поняття «номер», як окремо виконана і самодостатня частина 
збірної вистави. 

Як зазначає Ю. Камінська, обидві тенденції (кабаре і вар’єте) з їх 
одночасною герметичністю і відкритістю, проявили себе у стилі «Юбербретль», 
зокрема в берлінському «Строкатому театрі», зі сцени якого звучали твори 
Людвіга Томи, Крістіана Моргенштерна і Отто Юліуса Бірбаума. Це кабаре 
замислювалося як спосіб привернути публіку до проблематики, що займала 
художників, знайти компроміс між замкнутістю і відкритістю, створити умови для 
того, щоб глядач відчув себе не анонімним споживачем, а індивідуальністю, що 
високо цінується, яка активно бере участь у тому, що відбувається на сцені.
Іншими словами, мова йде про прагнення гармонійно поєднати філософську 
серйозність і культуру світського спілкування, глибоку думку і веселість, 
герметичність і відкритість. Правда, таке поєднання проіснувало недовго, адже 
публіка вимагала розваг. Тим не менш, навіть нетривале існування 
«інтелектуального» кабаре сприяло появі нових тенденцій в мистецтві і культурі 
взагалі.

Так, італійський футурист Ф. Т. Марінетті, спираючись на досвід театру 
вар’єте, сформулював принципи «нової видовищності». Слідуючи пораді 
Марінетті, «приголомшувати глядача і залучати його у виставу», футуристи 
навмисно провокували бурхливе обурення глядачів. Як зазначає англійський 
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теоретик Л. Аппіньянезі, після них такого ж ефекту вдавалося досягти тільки 
дадаїстам. «Футуристські вечори були святами всіх мистецтв: картини не тільки 
висіли на стінах, але і переносилися учасниками з місця на місце, звучали пісні та 
вірші, розігрувалися скетчі, влаштовувалися дискусії і псевдополітичні акції. 
Учасники, одягнені в найнеймовірніші костюми, зачитували маніфести, 
переміщаючись при цьому з одного кінця залу в інший в супроводі саморобних 
музичних інструментів та різноманітних “шумових генераторів”» [1, 100]. Слід 
зазначити, що з точки зору традиційного мистецтва усі ці звуки не мали до музики 
жодного відношення, проте завдяки футуристам, зокрема Л. Руссоло слово 
«брюїтизм», тобто використання повсякденних шумів у художніх цілях, міцно 
увійшло в музичну термінологію. Використання звуків повсякдення, або семплінг, 
як це стало називатися в добу електронної музики, зустрічається у творчості 
Д. Мійо, Е. Вареза, Дж. Кейджа. 

Європейська традиція поступово ставала досить популярною на російських 
теренах. При цьому, запозичення вже існуючого творчого досвіду привело до 
«розмивання» естетико-художніх меж між «кабаре» та «вар’єте». На нашу думку, 
справедливим буде твердження, що у «чистому» вигляді російський глядач не 
знав цих форм дозвілля. У Російський імперії одне з перших кабаре з’явилося
завдяки К. Станіславському – творцю відомої «системи», котрий зробив спробу 
трансформувати акторські капусники, які традиційно влаштовувалися в театрі 
напередодні Великого посту у більш розширену мистецьку форму. На капусниках 
завжди було шумно і весело, заохочувалася імпровізація і пародія: виконавці 
передражнювали власну гру на великій сцені. Один з «активістів» цих капусників 
Н. Балієв схилив колег до створення кабаре «Летюча миша». На вечори 
створеного ним кабаре збиралися актори, літератори, співаки і композитори, 
зокрема Ф. Шаляпін і С. Рахманінов. Головним декоратором театру-кабаре 
став Л. Бакст, котрий згодом працював в «Російському балеті» С. Дягілєва. Як 
відзначає Л. Аппіньянезі, поступово режисура Н. Балієва ставала багатограннішою: 
до скетчу, пісень, пародій і танцювальних номерів додалися інсценування 
оповідань А. Чехова, оперні версії «Графа Нуліна» і «Пікової дами» О. Пушкіна. 
Але найсміливішою та новаторською частиною програми Н. Балієва стали «живі 
ляльки» – оригінально задуманий і не менш оригінально оформлений номер, 
в якому люди і ляльки немов мінялися місцями і актори починали рухатися як 
дерев’яні маріонетки. «В якомусь сенсі ця несподівана варіація на тему театру 
маріонеток висловлювала характерне занепокоєння початку століття: багатьом 
тоді здавалося, що через жорстокі умови сучасного життя люди ось-ось 
перетворяться в машини» [1, 113]. 
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Необхідно відзначити, що перші виступи «живих ляльок» були 
поставлені за сучасними арлекінадами, які палко любили символісти. Надалі 
репертуар маріонеток Балієва розширився: вони почали показувати казки, 
танцювати національні танці та навіть зображати живописні полотна, 
наприклад, «Запорізькі козаки пишуть листа турецькому султану» І. Рєпіна. 
Близька до «живих ляльок» і балієвська постановка балету І. Стравінського 
«Петрушка». 

До речі, «арлекінади» та «рататуйки» досить популярними були у Києві 
протягом майже усього ХІХ ст., точніше до 1880 р., коли вони «під впливом 
офіційної пропаганди зникають з репертуару народного театру» [2, 28]. Але вже 
у 1911 р. у київському «Збірнику молодих письменників» було надруковано 
характерний в цьому відношенні вірш «Комедіанти» Сергія Родзевича. 
«Забутий на той час світ ... балаганів, маріонеток та арлекінів постає тут 
в піднесено-романтичному ореолі» [2, 28]. Як зазначає А. Макаров, «автор 
добре знав вірші О. Блока, але не мав ані найменшого поняття про реальні 
балаганні арлекінади, які до речі, тоді ще пам’ятали багато міських старожилів» 
[2, 28]. П’єро та Коломбіни знову відчули себе у Києві як вдома завдяки ліриці 
основоположника українського футуризму М. Семенка, зокрема, його циклу 
«П’єро кохає». 

Про постановку арлекінад – як про юнацьку розвагу – згадують 
і майбутні відомі кінематографісті: сценарист О. Каплер та його товариш, 
кінорежисер Г. Козінцев, дитинство та юність яких пройшли у Києві. Відомо, 
що в художніх «побудовах» «міріскусників» фігурували маски Арлекіна, 
Коломбіни та П’єро. 

Зауважимо, що дія арлекінад оберталася навколо любовного трикутника 
Арлекіна, П’єро і Коломбіни. Арлекін і П’єро є слугами багатія Кассандра, 
батька красуні-Коломбіни. Кассандр, в свою чергу, мріє про більш вигідну 
партію для своєї дочки, яка закохана в винахідливого Арлекіна. Кассандр, 
наречений Коломбіни – Петіметр – та зрадник П’єро влаштовують всілякі 
підступи бідному Арлекіну, усіма силами, намагаючись його погубити. Але тут 
усе вирішується самим казковим чином – появою доброї чарівниці, яка не 
тільки з’єднує Арлекіна з коханою Коломбіною, а й наділяє його чарівною 
силою (вручає чарівну паличку або чарівну флейту). Тепер Арлекін може 
покарати своїх ворогів. Усе закінчується блискучим апофеозом при сяйві 
бенгальських вогнів. Дія супроводжувалася безпрецедентними для того часу 
сценічними ефектами. З величезної кількості комбінацій сталого сюжету 
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за рахунок перипетій, пов’язаних з Арлекіном, екзотичних ситуацій, введення 
додаткових персонажів, обігравання злободенних подій і технічних досягнень 
складалися дії нових і нових арлекінад.

Наразі, повертаючись до театрів-кабаре, зауважимо, що не можна 
оминути увагою ще одного видатного режисера, котрий надзвичайно вплинув 
на розвиток сучасного театрального мистецтва – В. Мейєрхольда. Він починав 
свою діяльність у якості актора в театрі К. Станіславського, але незабаром метр 
запропонував Мейєрхольду відкрити власну студію і в ній працювати над 
досягненням своєї художньої мети – звільняти театральне мистецтво від 
«гіпнозу ілюзорності». В. Мейєрхольд вважав, що в основі театру повинен 
лежати гротеск і що мізансцени важливіше вимовлених слів. Велике місце 
в його режисерській творчості займали комедія дель арте, цирк, спорт. Робота 
в такому театрі вимагала від акторів спеціального тренажу і вивчення 
«біомеханіки»: актори – «живі механізми» – повинні були вміти рухатися 
з акробатичною або балетною точністю. Так, В. Мейєрхольд, слідом за Н. Балієвим, 
по-своєму стирав грань між людиною і механічною маріонеткою. У 1909 р. 
режисер переїжджає до Петербурга, де працює в Імператорських театрах, 
одночасно відкриваючи два театри-кабаре – «Лукомор’є» та «Дом інтермедій», 
а ще через деякий час – у 1912 р. – кабаре «Бродячий пес». Якщо два перші 
кабаре не були сприйняті петербуржцями, то останнє стало «домом для 
неприкаяної інтелігенції» [1, 114]. Тут радикально налаштовані молоді люди 
відточували свої авангардні ідеї, читали один одному нові вірші і «по-своєму 
наближали революцію, яка потім зрадила всіх» [1, 114]. 

Серед завсідників «Бродячого пса» були: А. Ахматова, О. Блок, 
О. Мандельштам, М. Гумільов, В. Маяковський, В. Хлєбніков. Під час 
музичних вечорів тут звучали твори нових на той час композиторів –
Шонберга, Дебюссі, Равеля. У будь-який вечір на сцені без попередження міг 
з’явитися знаменитий оперний співак або балерина, наприклад, Т. Карсавіна. 
Бували тут С. Прокоф’єв та І. Сац. Окрім серйозної музики, часто-густо звучав 
і шансон. 

Слід зазначити, що на поч. ХХ ст. театри-кабаре відкриваються у Харкові 
та Києві. Так, у Харкові в 1909 р. відкрився театр художньої пародії, сатири 
і мініатюри «Блакитне око». Деякий час саме він пов’язував харківську 
художню еліту й інтелігенцію з діячами мистецтва Москви та Петербурга. 
«Театр мініатюр «Блакитне око» і студію художника Євгена Агафонова 
«Блакитна лілея», що виникла приблизно в той же час, об’єднувало не тільки 
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тяжіння до символізму, що проявилося в назвах, а й спільність учасників. 
Агафонов та Федоров працювали в театрі мініатюр художниками-
декораторами. За спогадами сучасників (В. Милашевский), інтер’єр театру 
«Блакитне око» прикрашало панно Агафонова з зображенням лілових дівчат 
з вогненно-рудим волоссям» [3]. 

«Блакитне око» прищеплював глядачам смак до п’єс і сценографії 
модерну. Театр виріс з літературно-драматичного гуртка, яким керував актор 
і режисер Є. Чигринський. Музичною частиною завідував Ф. Акименко –
композитор, диригент, піаніст, який закінчив у 1900 р. Петербурзьку 
консерваторію. У той період Ф. Акименко викладав музику в Харківському 
інституті шляхетних дівчат. Оформленням спектаклів займався Є. Агафонов, 
який навчався в Академії мистецтв у І. Рєпіна [3]. Незабаром у театр прийшов 
Давид Гутман, інженер за освітою, який володів даром імпровізації і відчував 
слово. Іноді йому вдавалося підказати акторам не тільки несподіване 
трактування всієї ролі або образу, але і цікавий костюм або грим. Зокрема, 
костюм П’єро, в якому пізніше з успіхом виступав Олександр Вертинський, був 
запропонований артисту саме Гутманом. 

У листопаді 1909 р. в театрі була вперше поставлена «Незнайомка» 
О. Блока, в інсценізації якої брав участь колишній однокласник поета, актор 
Микола Барабанов, який виступав під псевдонімом «Ікар». Сезон 1910–1911 рр. 
поступово утверджує на сцені театру пародійне і сатиричне начало. 
До репертуару театру входить багато творів сатириконівців: А. Аверченка 
та Н. Теффі. Ставилася також комедія моралі давньоримського драматурга 
Плавта «Котел». У цей період театр «Блакитне око» активно використовував 
і репертуар московського театра-кабаре «Криве дзеркало». «Блакитне око» був 
театром синтетичним за формою, елітарним і ліберальним по духу, але, 
на жаль, на поч. 1911 р. з невідомих причин театр закрився. 

Отже, у Російський імперії, у тому числі й на території сучасної України, 
кабаре та вар’єте на поч. ХХ ст. перетворилися на театри мініатюр: у Харкові –
«Блакітне око», у Києві – «Одеон», «Мікст», «Палас», «Театр “Ермітаж”» та ін., 
у Москві – «Криве дзеркало», «Летюча миша», «Акваріум», «Ермітаж»; 
у Петербурзі – «Театр-буф», «Бродячий собака», «Привал комедіантів» та ін., 
де разом з пародійними, проходили і естрадні та лялькові вистави, вечори 
поезії, мелодекламації, художньо-літературні доповіді і т. п. З естетикою 
вар’єте їх ріднить перш за все художня еклектика, вільний дух імпровізації, 
розважальна і – багато в чому – епатажна спрямованість. Ще раз підкреслимо, 

СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО У СВІТОВОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ ХХ СТОЛІТТЯ



107

що створюючись як різновид дозвілля, вони перетворюються на новий жанр, 
стимулюючи зміни у «серйозному» (елітарному) мистецтві, з одного боку, 
а з іншого, – сприяючи просвітницькій діяльності. Так було на поч. ХХ ст. 
у колах (підкреслимо це) інтелігенції – творчої та наукової. До цих форм 
дозвілля подекуди залучалися представники робітничих, рідше – селянських 
верст населення. Не слід також забувати, що загальна маса ставилася до 
дозвілля крізь призму утилітарної діяльності. Це ще одне підтвердження думки 
щодо детермінації «життєвим світом» дозвіллєвої діяльності.

Література: 
1. Аппиньянези Л. Кабаре [пер. с англ. Н. Калошиной, Е. Канищевой].

Москва: Новое литературное обозрение, 2010. 288 с.
2. Макаров А. Малая энциклопедия киевской старины. Киев: «Довіра», 2005. 

558 с.
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[Электронный ресурс] – Режим доступа : http://archive.is/XZGy#selection-
63.0-63.464

Касьяненко Андрій Сергійович,
викладач кафедри режисури естради та масових свят

Київського національного університету культури і мистецтв

ЕСТРАДНЕ МИСТЕЦТВО УКРАЇНИ 
В СУЧАСНОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ

У сучасному світі найпопулярнішим видом мистецтва для масової 
аудиторії є естрада. Її мова та засоби виразності найзрозуміліші широкому колу 
слухачів. Але оскільки сучасний вітчизняний глядач за допомогою засобів 
масової інформації, інтернету досить обізнаний з естрадним світовим 
надбанням, то й на українську естраду сьогодення покладаються великі 
сподівання, що наші артисти здатні створювати власний якісний цікавий 
продукт, який буде не гіршим іноземного. 

Естрада – це багатожанровий вид мистецтва, що поєднує в собі елементи 
театрального, музичного, циркового видовищ та має свої особливі ознаки.
Найважливішою з них є імпровізаційність – вміння з честю вийти з будь-якої
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ситуації, моментально відреагувати на певні події. Другою особливістю естради 
є лаконізм. Це поняття розповсюджується буквально на всі сторони естрадного 
мистецтва – авторський твір, акторські засоби його втілення, компоненти 
зовнішнього оформлення, умови демонстрації. Лаконізм дозволяє естраді 
оперативно відгукнутися на будь-яку соціально важливу подію. Отже, соціальна 
мобільність є третьою ознакою естрадного мистецтва. Ще однією рисою, 
притаманною естраді, є жанрова розкутість. Попри свою інтернаціональну 
природу, естрадне мистецтво зберігає народні коріння, які несуть національний 
характер. 

Становлення українського естрадного мистецтва відбувалося у руслі 
стрімкої професіоналізації кадрів традиційних жанрів та запозичення деяких 
видів західного масового мистецтва [1]. Правомірно констатувати посилення 
тенденцій жанрової диференціації репертуару, стимулювання синтезу 
різноманітних видів мистецтва у зв’язку з суспільними потребами специфічної
сценічної виконавської діяльності. 

В умовах розбудови України кін. XX – поч. XXI ст. назріла необхідність 
узагальнення здобутків національної культури на основі аналізу сучасного 
стану та тенденцій розвитку її видів, жанрів, форм і, насамперед, у галузі 
професійного естрадного мистецтва. Адже музичне мистецтво є відображенням 
традицій українського народу, особливості менталітету, характеризує феномен 
свідомості та самосвідомості українців, а також сфери їх професійної діяльності 
в галузі естрадного мистецтва.

Українську естраду розглядають у взаємозв’язку з шоу-бізнесом, що є 
більш театральним і орієнтованим на принесення економічного результату, 
та продюсерством, тобто технологією здійснення шоу-бізнесу. Втім, не складає 
труднощів створити чітке уявлення щодо відмінностей між поняттями 
«мистецтво естради» і «шоу-бізнес», керуючись науковим доробком учених-
естрадознавців. Зокрема, в мистецтві артист естради – це домінуюча одиниця, 
творча особистість, співавтор, інтерпретатор, який генерує в собі виконавську 
майстерність та імпровізаційну свободу, несе відповідальність за свій 
сценічний образ. У шоу-бізнесі артист стає виконавцем, керованим задумом 
продюсера, який не має самостійного поля діяльності і власної творчої думки.

Проблеми естради, шоу-бізнесу висвітлювалися в працях таких науковців 
як М. Поплавський, М. Переверзєв, Т. Косцов, З. Калініна, М. Мозговий, 
І. Васілітина, Н. Донченко, М. Мельник, Д. Макарєвський, Ю. Панасьє та ін. 
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Естрада – синтетичне мистецтво. Естрадна вистава (концерт) складається 
з окремих номерів (творів) різних жанрів (пісня, танець, сатиричний памфлет, 
пантоміма, ілюзія тощо). У створенні естрадних номерів бере участь багато 
людей. Це поети, композитори, аранжувальники, звуко- і світлорежисери 
та оператори, костюмери і техніки, і, звичайно ж, артисти-виконавці. Вони 
безпосередньо спілкуються з глядачем. Від їх таланту і майстерності найбільше 
залежить успіх праці всіх учасників цього складного процесу [2].

Сучасна естрада дуже тісно пов’язана з театром, форми творів театру 
і естради різні. У створенні естрадного номера концентрується творчість автора, 
актора, режисера, художника Номер – окремий, закінчений виступ одного або 
декількох артистів – є основою естрадного мистецтва. Послідовність, монтаж 
номерів складає суть концерту, театралізованої програми, естрадного 
спектаклю. Спочатку поняття «номер» використовувалося в прямому сенсі, 
визначало порядок проходження артистів один за одним: перший, другий, 
п’ятий... в естрадній (або цирковий) програмі (також чергування окремих сцен 
в опері – «номерна опера», в балеті). Для артиста, що виступає на естраді, 
номер – маленький спектакль зі своєю зав’язкою, кульмінацією і розв’язкою. 
Короткометражний номери (не більше 15–20 хв.) вимагає граничної 
сконцентрованості виразних засобів, лаконізму, динаміки. Для постановки 
номерів залучаються режисери, а іноді композитори, хореографи, художники, 
в тому числі художники по костюму, світлу.

У створенні художнього образу в естрадному номері артист, як і в театрі, 
займає провідну позицію. Але на естраді це особливо помітно через її 
надзвичайну персоніфікацію. Практика показує, що артисти естради, на відміну 
від театру, часто є авторами своїх творів мистецтва – номерів. Крім того, 
імпровізаційне мистецтво актора, що є основою окремих жанрів естради, 
змушує дослідити особливості процесу створення номера безпосередньо 
в момент його виконання. Режисура естрадного номера, концентрує всі 
складові постановки номера і в роботі з автором тексту, і з композитором, 
і з балетмейстером, і з художником, і з актором. Цю аксіому доводиться 
повторювати, адже слід відзначити, що майже не сформульовані і зовсім 
не узагальнені навіть основні аспекти теорії та практики роботи режисера над 
естрадним номером. 

Сучасна культурологічна ситуація з її прискореним темпом перемін, 
спонукає по-новому поглянути на естрадне мистецтво з точки зору розвитку 
його художніх тенденцій, творчого потенціалу та відповідності потреб 
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аудиторії. Фундаменталізація підвалин інфраструктури естрадного виконавства 
відбувається у форматі активізації мистецьких агенцій, продюсерських центрів, 
численних фірм звукозапису та виробництва відеокліпів, структур технічного 
забезпечення концертів тощо. 

Естрадне виконавство – явище динамічне, яке яскраво демонструється 
у національних телефестивалях, концертах різних телекомпаній. Незважаючи 
на відносно невеликий історичний шлях розвитку, воно сформувалося у 
світовому культурному просторі як унікальне художнє явище, що відрізняється 
стилістикою, естетикою, поетикою. Для подальшого розвитку та вдосконалення 
естрадне виконавство потребує постійного вивчення і дослідження.

Література:
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шляхи розв’язання. ІМФЕ ім. М. Рильського НАН України. – Київ, 2004.
Вип. 5. С. 50-56.
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ЕКСЦЕНТРИКА ТА БУФОНАДА ЯК КЛЮЧОВІ ЗАСОБИ ВИРАЗНОСТІ 
СУЧАСНОГО ЕСТРАДНОГО МИСТЕЦТВА

В умовах сучасного соціокультурного простору естрадне мистецтво, як 
видовище в якому синтезовано неординарні вирішення циркових та естрадних 
номерів, є одним із найпопулярніших видів мистецтва та самостійним явищем 
художньої культури. 

Світові тенденції сценічного мистецтва ХХІ ст., передусім актуалізація
художньої експериментальності та нового варіаційного міжжанрового та 
міжвидового інтегрування мистецтв, спрямували та значно прискорили 
розвиток естрадного, сприяючи передусім збагаченню видовищності програм 
(за допомогою сучасних технічних засобів оформлення, з метою поглиблення 
естетичного та емоціонального ефекту), посиленню атракційності та трюкової 
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основи, врахуванню суперечливих естетичних потреб різних вікових, 
соціальних, гендерних та етнічних категорій, урізноманітненню форм і засобів 
виразності, а також сенсового й змістового навантаження номерів. 

Засоби виразності відрізняють види мистецтв, оскільки кожен із них 
формує індивідуальні прийоми, створює унікальну мову та знаходить власні 
способи створення художнього образу, які втім не є сталими, а зазнають 
трансформації у процесі еволюціонування.

Зазначимо, що специфіка створення художнього образу в жанрі видової 
групи «оригінальні номери» – ексцентрика, буфонада, звукоімітація, акробатика, 
гімнастика, жонглювання, пантоміма, спортивні номери та ін., наразі лишається 
недостатньо розробленим питанням у науковому вимірі, а відтак потребує 
ретельного вивчення та виявлення послідовної системи, з означенням специфіки 
головних компонентів художньої структури, їх взаємовпливу та взаємозалежності.

Дослідники акцентують на органічній двоїстості, закладеній у понятті 
«естрадний жанр». Наприклад, І. Богданов вважає, що в них поєднано 
авторський жанр драматургії естрадного твору та виражальні засоби, завдяки 
яким створюється художній образ, зауважуючи, що саме типологія окремих 
жанрів визначає особливості режисерського підходу до постановки номера
конкретного жанру та відборі виражальних засобів [1, 8]. 

Наприклад, у процесі створення невербального естрадного номеру, 
головну роль відіграє побудова специфічної техніки виконання у кожному 
конкретному жанрі, відповідно до сюжету постановки. І. Богданов визначає цю 
динамічну лінію технології виражальних засобів, в яких вагоме місце займають 
буфонада та ексцентрика, як «другу драматургію номеру» [1, 11]. Відповідно, 
окрім паралельної сюжетній драматургії, доцільно говорити й про паралельний, 
позасюжетний, тип конфлікту (виражається у подоланні людиною її власних 
психічних та фізичних можливостей, а також законів простору), компоненти 
якого зумовлені конфліктом закладеним у сюжетно-драматургічній побудові 
та конфліктом, що спирається на розміщення трюкового і технологічного 
матеріалу виражальних засобів жанру.

Уявна логіка в естрадному номері будується завдяки використанню таких 
засобів як: виконання вочевидь безглуздої або непотрібної роботи; невдалий 
вибір засобу для досягнення мети; гіперболізоване ускладнення очевидного 
і простого завдання; абсурдне мислення, виражене в діалозі та ін.

Оскільки навіть найскладніші та глибокі теми в естрадному номері 
найчастіше вирішуються на основі комічного початку, про що свідчить 
ретроспективний аналіз практики естрадного мистецтва, зазначимо, що головними 
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обставинами дії, які створюють комічний ефект є невідповідність бажаного 
та дійсного, а також порушення причинно-наслідкових зв’язків та звичної логіки, 
що виражається у прийомах ексцентрики, буфонади, гротеску та пародії. 

Відповідно, можемо позиціонувати одними з ключових засобів виразності 
естради на сучасному етапі ексцентрику (художній прийом пародійного або 
гостро-комедійного зображення дійсності, зазвичай заснований на навмисному 
плутанні причинно-наслідкових зв’язків події та звичної логіки, зміні усталених 
понять та навіть використанні предметів не за призначенням, задля 
несподіваного переосмислення буденних дій та явищ) та буфонаду (комічна 
манера акторської гри, заснована на поєднанні гротескних, карикатурних 
зображень явищ, подій або рис характеру персонажа, задля створення 
сатиричного ефекту). 

Алогізм зазвичай досягається саме завдяки використанню ексцентрики –
вираженням певного життєвого змісту або світосприйняття. Варто зазначити, 
що змістовий аспект ексцентрики, як художнього прийому, базується не на трюку, 
а на реальній дійсності, в якій закладено джерела комедійності (як основного 
елементу ексцентрики), а також певного драматизму, ліричності, трагедійності 
та соціальності. Ексцентричні прийоми отримують надзвичайні виражальні якості 
за умови внутрішнього виправдання, визначеного змістом, та органіки.

Мистецтво буфонади в цирковій клоунаді, на думку дослідників, 
сформувалося завдяки впливу паяців, нащадків античних мімів-гістріонів, які 
володіли технікою створення буфонно-комічного образу майданного театру 
та набули значного професіоналізму на театральній сцені [4, 6–8]. Основою 
буфонадних циркових клоунад з ХVІІІ ст. у західноєвропейських країнах був 
дует Рудого та Білого клоунів (нащадків Арлекіна та П’єро. – Авт.) – музичні 
інтермедії між актами театральних вистав посприяли становленню музичної 
клоунади, що синтезувала засоби ексцентрики та музичної імпровізації. 

Варто зазначити, що на відміну від європейського, образи буфонадних 
клоунів пострадянського простору зазнав певних трансформацій під впливом 
фольклорних традицій та менталітету. С. Макаров акцентує на неабиякій 
душевності та психологізмі образів, прототипами яких були герої народних 
казок – кмітливий гуморист, балагур і веселун, який висміював звичний 
порядок речей та простакуватий, але добрий та благородний, герой-рятівник, 
яких діяв усупереч будь-якій логіці та розуму [3, 11–13]. 

Аналізуючи особливості музичної буфонади на сучасному етапі, дослідники 
акцентують на використанні у номерах класичних та модифікаційних масок 
Білого та Рудого клоуна; фокусуванні виконавців на пластиці, каскадах 
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і преамбулізованих акторських реакціях; збільшенні групових номерів 
та посиленні засобів образного вираження, спрямованих на поглиблення
драматургічної структури номера; використанні синхробуфонадних та 
інтерактивних прийомів [2, 288].

Варто зазначити, що саме специфічні методи буфонади та ексцентрики 
дозволяють створювати метафоричні образи в естрадному номері. Найчастіше 
застосовується перенесення властивостей одного предмету або явища на інший, 
проте не механічно, а на основі якоїсь спільної ознаки. Це дозволяє артистам 
використовувати предмети не за призначенням, наприклад, класикою є гра 
музичних ексцентриків на предметах домашнього вжитку (фужерах, 
наповнених водою, пилці, дровах та ін.), замість музичних інструментів.

У процесі історичного розвитку естрадне мистецтво сформувало власні 
специфічні засоби виразності для створення художнього образу номерів. 
Еволюціонування в глобалізаційних умовах ХХІ ст. характеризується 
надзвичайною інтенсивністю розвитку, багатообразності напрямів, яскравими 
індивідуальностями режисерів та виконавців. Відображення життєвих змін 
у соціокультурному просторі посприяло появі нових форм і засобів виразності, 
а розкриття комічного початку прийомами ексцентрики та буфонади
(ключовими засобами виразності естради), на сучасному етапі стає невід’ємною 
частиною методології створення естрадного номера.
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ОСОБЛИВОСТІ ВЗАЄМОДІЇ ВЕРБАЛЬНОГО 
ТА АУДІОВІЗУАЛЬНОГО ВИДІВ МИСТЕЦТВА 

В ЕСТРАДНІЙ ПАРОДІЇ

Особливе місце в естрадному мистецтві на сучасному етапі займають 
розмовні жанри, серед яких найпопулярнішим є пародія. Будь-яка форма 
пародії на естраді (навіть музична) належить до різновиду мовного жанру, 
не дивлячись на традиційне, у багатьох випадках, використання комплексу 
зовнішніх та внутрішніх виражальних засобів. 

В умовах сьогодення естрадну пародію можемо визначити як номер або 
сцену в естрадній шоу-програмі, що заснована на майстерності іронічного 
імітування (амплітуда комічного – від гострої сатири до гумору – визначається 
особистим ставленням виконавця до оригіналу) стилістичних та характерних 
особливостей, індивідуальної манери та стереотипів конкретної особистості, 
явища людського буття або напрямів, течій, жанрів та творів мистецтва, що 
позиціонується як засіб розкриття внутрішньої неспроможності; комедійне 
перебільшення через наслідування; перебільшено-іронічне відтворення 
характерних індивідуальних особливостей людини чи форми певного явища, 
що розкриває його комізм, нівелюючи зміст. 

Найпопулярнішими в жанрі естрадної пародії лишається:
– перевтілення на упізнаваємі та популярні персонажі, зазвичай 

сучасників, рідше – героїв недавнього минулого (портретні пародії);
– пародіювання соціально значущих суспільних явищ (сатиричні 

пародії);
– пародіювання конкретних творів мистецтва (наприклад, театральної 

постановки, шоу-програми, перформансу);
– пародіювання штампів певних видів мистецтв (наприклад 

хореографічного, що створюється за допомогою пластичної 
виразності: використовуються гіперболізовані рухи та активна 
міміка, а чіткість замінюється недбалістю; іронічне ставлення 
проявляється в сюжеті, організації танцювального простору, 
зовнішній атрибутиці та музичному супроводі). 
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Зазначимо, що жанр пародії набагато складніший за звичне акторське 
перевтілення, оскільки передбачає наявність у виконавця яскравої гумористичної 
індивідуальності, надзвичайно розвинених професійних здібностей та навичок, 
уміння органічного застосування внутрішніх та зовнішніх засобів виразності 
у процесі створення образу. Механічне відтворення мелодики мови, інтонації, 
дефектів вимови, моторики рухів, пластики та інших особистих якостей, лише 
в поєднанні з внутрішнім осмисленням та сприйняттям об’єкта, а також 
замаскованої демонстрації власного ставлення, є запорукою створення вдалої 
пародії.

Аналізуючи структуру жанру естрадної пародії, І. Богданов зазначає, 
що пародія стає такою, коли виконавець пропонує глядачу не лише схожу 
копію, але виражає через неї власну іронічну або сатиричну оцінку [1, 216].

Основними прийомами постановки пародій є гротеск, заснований на 
перебільшенні; гіпербола (використання неприродного темпу поведінки з метою 
створення сильного комічного ефекту) та зменшувальне карикатурування. 

Зазначимо, що основою цього жанру естрадного мистецтва, окрім 
зовнішньої схожості манер оригіналу у більшості випадків, є пародійний текст, 
тобто пародія літературна. 

На думку дослідників, головна функція пародії полягає у здійсненні 
процесу взаємодії культур, зміні тональності твору, що пародіюється, 
переводячи його у комічно-критикуючий реєстр [2, 167]. 

Це актуалізує дослідження естрадної пародії як синтетичної конструкції, 
в єдності її складових: вербальної (тексту номера), музичної (супроводу або 
акомпанементу) та виконавської (манера виконання, особливості голосу, 
пластика тіла, дефекти мови, акцент). На нашу думку, заявлена проблема є 
доволі концептуальною у сучасному науковому вимірі.

Аналіз особливостей становлення естрадної пародії в ретроспективі, 
засвідчує, що найактивніший період розвитку жанру, включаючись у загальний 
контекст популяризації іронічного ставлення до усього, що оточує людину, 
особливо у галузі культури, припадає на кін. ХХ – поч. ХХІ ст.

Естрадні пародисти зазвичай висміюють і критикують соціальну, 
політичну, культурну, мистецьку та ін. галузі людського буття різних 
історичних епох та культурно-соціальний фон у цілому. Зазначимо, що пародії 
культурних штампів минулого поєднують елементи висміювання з певною 
симпатією, що створюється не лише поетичними та музичними засобами, 
а й інтонацією як важливою складовою кожного виступу. Вважаємо, що у даному 
випадку пародію доцільно осмислювати як «подвійне кодування», що включає 
окрім комедійного висміювання й сумніви у власній непогрішимості пародиста.
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Варто зазначити, що на сучасному етапі типологію естрадної пародії 
визначають такі фактори як об’єкт пародіювання, техніка пародіювання, 
мета пародіювання, часова співвіднесеність, дотримання чітких меж жанру 
та домінування безпосередньо функції пародіювання.

Симбіоз вербального та аудіовізуального видів мистецтва, що є характерним 
для естрадної пародії, можемо позиціонувати як специфічний спосіб ведення 
діалогу, у властивій жанру комічній формі, між соціокультурним простором 
минулого і теперішнього, представниками різних художніх напрямів, ідеології, 
політичних поглядів та ін.

Поділяючи думку Г. Лушнікової про амбівалентність жанру пародії 
[2, 168], зазначимо, що відповідно до тенденцій розвитку сценічного мистецтва 
ХХІ ст., ґенеза естрадної пародії характеризується виникненням, інтегруванням 
та трансформуванням різноманітних інноваційних аспектів аудіального, 
візуального та вербального видів мистецтва. Естрадна пародія еволюціонує від 
форми критики відомих представників політики, культури, шоу-бізнесу та 
окремих видів та жанрів мистецтва, до форми яскравої, видовищної жартівливої 
гри, а далі – до основоположної позиції у процесі художнього осмислення 
реальності й, можливо, критичного самоаналізу сучасників. 

Оскільки основою естрадної пародії є комічне та іронічне інтерпретування
конкретного об’єкта або явища, сприйняття глядачем номера в даному випадку 
вимагає залучення неабиякого власного досвіду в процесі порівняльного аналізу 
пародії та першоджерела, що нерідко призводить до переоцінки останнього.

Естрадній пародії властива інтерсеміотичність – взаємодія між різними 
знаками або різними семіотичними системами [3, 17], у даному випадку синтез 
акторської майстерності та літературного тексту, музичної пародії (зазвичай 
пародіюються музика та вірші), кінопародії (поєднання пародії на текст 
літературного та/або режисерського сценарію, акторську гру, бекстейдж та ін.).

На нашу думку, перспектива подальших наукових досліджень естрадної 
пародії полягає у застосуванні міждисциплінарних підходів у процесі вивчення 
та аналізу даного жанру.
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ІДЕЙНО-ТЕМАТИЧНЕ ЗВУЧАННЯ МУЗИЧНИХ ЖАНРІВ 
НА СУЧАСНІЙ ЕСТРАДІ

Музика в системі сценічних мистецтв займає виняткове місце завдяки 
комплексному впливу на людину. Багаторічна практика й фахові дослідження 
науковців таких учених як А. Рубб, І. Шароєв, Ю. Козюренко, М. Мельник 
підтвердили, що музика діє і на психіку, і на фізіологію особистості, вона може 
здійснювати заспокійливий і збудливий вплив, породжувати різні емоції. 

У сучасному соціокультурному просторі музика все більше набуває 
популярності серед мистецьких уподобань молоді. Саме музичним естрадним 
творам надається більша перевага серед ін. видів мистецтв через особливості 
емоційного впливу. Проте за цим приховані складні суперечності сприйняття 
цінностей у музичному мистецтві. Як приклад, більшість людей тяжіють 
до естрадно-розважальної музики, яка не змушує думати та прикладати багато 
внутрішніх зусиль для її розуміння.

Музика – це чергування музичних звуків із певною частотою й висотою 
звучання, в певній осмисленій послідовності (темп, метр (розмір), ритм, 
динаміка (гучність), тембр). Складові музики: сила звуку, збалансованість по 
частотах, тембр (забарвлення звуку) й динаміка (гучність).

Музика за видами поділяється на вокально-хорову та інструментальну. 
Родові ознаки музики: епос, лірика, драма. 

Змісту музики, її існуванню слугує музична форма – система музичного 
звучання, де втілюються емоції творців, їх думки, образи, які виникають в уяві 
композитора.

Термін «естрадний оркестр» був запропонований Л. О. Утьосовим 
наприкінці 40-х рр., що дало можливість розділити два поняття: музику власне 
естрадну і джазову.
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У сучасної естрадної музики й джазу є цілий ряд загальних ознак: 
наявність постійної ритмічної пульсації, здійснюваної ритм-секцією; переважно 
танцювальний характер виконуваних естрадними й джазовими колективами 
творів. Але якщо джазовій музиці властиві імпровізаційність, особливо 
ритмічна властивість – свінг, а форми сучасного джазу часом досить складні 
для сприйняття, то естрадна музика відрізняється доступністю музичної мови, 
мелодійністю й надзвичайною ритмічною простотою.

Один з найпоширеніших видів естрадних інструментальних складів –
естрадно-симфонічний оркестр або симфоджаз.

До жанру естрадної музики відносяться різноманітні види естрадних 
пісень: романс, сучасна лірична пісня, пісня танцювальних ритмів у супроводі 
інструментального оркестру. Естрадна пісня не зводиться до чистої 
розважальності.

До естрадної музики можна віднести сучасну рок-музику. Це дуже різний 
за ідейно-художнім рівнем й естетичними принципами жанровий різновид. Він 
представлений як творами, що виражають протест проти соціальної 
несправедливості, мілітаризму, війни, так і творами, які проповідують анархізм, 
аморальність, насильство. Рок-музика має загальні музичні основи, однак 
є й деякі відмінні елементи. 

Одна з таких особливостей – спів сольний та ансамблевий, а отже, 
й текст, який має самостійний зміст, й, звичайно особливий голос з унікальним 
тембровим забарвленням. Учасники ансамблів або рок-груп нерідко поєднують 
інструментальну музику та вокал. Основним музичним інструментом є гітара, 
а підсилюють даний стиль клавішні, а іноді, й духові. Від джазової рок-музика 
вирізняється більш дробовою метроритмічною структурою.

У нашій країні елементи рок-музики отримали своє відображення 
в творчості вокально-інструментальних ансамблів.

Естрадний вокал – спів, який поєднує майже всі пісенні стилі. Естрадний 
вокал – це спів з естради, який повинен бути легким для сприйняття 
та доступний для розуміння. Саме в естрадному співі звучать і народні мотиви, 
і мотиви джазу, й елементи рок-музики. 

Естрадна музика завдяки своїй масовості та широкій популярності 
відіграє значну роль в естетичному вихованні підростаючого покоління.

Музичний жанр – поняття, яке характеризує форму, рід та види музичної 
творчості, а саме: їх походження, умови виконання та особливості сприйняття. 
Саме це поняття даного жанру розкриває саму головну проблему музикознавства
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та музичної естетики – взаємозв’язок між немузичними елементами творчості 
та її музичними характеристиками. Музичний жанр є одним з найважливіших 
засобів художнього вираження внутрішнього відчуття та емоцій.

Серед жанрів музики можна виокремити: народну (або фольклорну), 
фолк-музику, духовну, класичну різних країн, європейську класичну, 
латиноамериканську, блюз, ритм-н-блюз, джаз, кантрі, інструментальну, 
електронну, шансон, романс, авторську (бардівську) пісню, поп-музику, рок, 
ска, реп, хіп-хоп, релакс, електронну.

Перша й головна особливість музики полягає в інтонаційній природі цього 
виду мистецтва. Музика зрозуміла через схожість з інтонаціями людської мови. 
На початку становлення життя, коли звукова мова стає засобом спілкування між 
людьми, виникають перші зразки вокальної музики – музики для голосу.

Друга особливість сприйняття й розуміння музичного образу полягає 
в особливостях його пізнавального статусу.

У музичного мистецтва є реальна основа. Людина інтонує про світ і про 
себе за допомогою музичної мови. Музика здатна більш яскраво й різноманітно 
передавати переживання людини, її внутрішній світ, емоційно-психологічний 
стан і його зміну.

Третя з основних характеристика музичного мистецтва полягає в глибині 
та чималій емоційній силі психологічного й фізичного впливу на людину [2]. 
Відомо, що стародавні греки користувалися музикою як засобом для лікування 
тілесних і психічних хвороб. Вплив музики на фізичний стан людини вивчали 
Ж. Богатирьова, М. Шутилова. Гучність, тембр, висота, тривалість звуку мають 
не тільки особливу художньо-образну роль, а й важливий вплив на людину, 
викликаючи певний фізичний стан [1, с. 181–183].

Музика несе в собі звуко-гармонійну й ритмічну магію, дарує відчуття 
задоволення, надлишку енергії. Щоб цього досягти, виконавці, музиканти 
повинні перейматися духом колективізму, якщо мова йде про ансамблеве 
виконавство. Тут на перше місце виходить психологічна сумісність й музична 
зіграність учасників, їх внутрішня здатність і ритмо-інтонаційна дія для 
подальшої колективної імпровізації.

У всьому багатстві стильового й жанрового втілення існує багато ритмів. 
Музиканти домагаються свого роду ритмічної розкачки і «драйву», втіленого 
в рух пасажів внутрішньої енергії й сили.

У музичному мистецтві імпровізація, як виконавчий-композиційний 
спосіб мислення музиканта безпосередньо на своєму інструменті, в сольному 
своєму вигляді, так і в рамках колективного музиціювання (джаз-сейшн), 
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є вирішальним фактором у визначенні рівня музичної майстерності виконавців. 
У загальних рисах вона може бути регламентованою, тобто обумовленою 
виконавцями в цілому або в деталях, а також стихійно-спонтанною 
як свого роду емоційно-звуковий сплеск якогось враження, явища, образу, 
предмету і т. д.

В естрадних програмах музика може бути сюжетна та умовна.
Сюжетна музика в залежності від умов її застосування, може нести 

найрізноманітніші функції. В одних випадках вона дає тільки емоційну або 
смислову характеристику окремих номерів, не порушуючи безпосередньо 
загальну драматургію дійства, тобто, виконує другорядну роль. «Необхідно 
розглядати музику ще як підлеглий засіб, який виконує певне драматургічне 
навантаження, – це музика дії, що може створювати музичний пролог чи фінал, 
виступати зв’язками між епізодами і блоками, організовувати музичний 
антракт, або, навіть, будувати цілий епізод на музичному матеріалі. Іноді 
музика може стати головним засобом вираження конфлікту, ведучою ідеєю, 
за допомогою якої виражається підтекст, внутрішній стан учасників, це –
засіб психологічного обґрунтування їх поведінки. Розкрити музичну 
драматургію, почути в музиці дію та перевести її в сценічну – це завдання 
режисера» [4, 121–122].

В інших випадках сюжетна музика може піднятися до найважливішого 
драматургічного чинника. Сюжетна музика може: 

 характеризувати дійових осіб;

 вказувати на місце і час дії;

 створювати атмосферу, настрій сценічної дії;

 розповідати про дію, невидиму для глядача.
Перераховані функції природно не вичерпують усе розмаїття 

використання сюжетної музики. Ввести умовну музику значно важче, ніж 
сюжетну. Її умовність може увійти в суперечність з реальністю життя, що 
показується на сцені. Тому умовна музика завжди вимагає переконливого 
внутрішнього виправдання. Разом із тим, виразні можливості такої музики дуже 
широкі, для неї можуть бути залучені найрізноманітніші оркестрові, а також 
вокально-хорові засоби. Умовна музика може:

 емоційно посилити діалог і монолог;

 характеризувати дійових осіб;

 підкреслювати конструктивно-композиційну структуру номера;

 загострювати конфлікт.

СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО У СВІТОВОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ ХХ СТОЛІТТЯ



121

Одна із загальних функцій музики у заході – ілюстративність, під якою 
розуміють прямий зв’язок музики зі сценічною дією.

Підбір музичного матеріалу – процес складний. Використовуючи 
фрагменти музичної творчості одного або різних авторів, режисер ніби «заново 
створює» якісно новий, цілісний твір, що відповідає характеру і всьому строю 
естрадного дійства [3].

Отже, музика передає почуття, які хоче висловити режисер. Одна і та 
сама музика має різний вплив на різного слухача. Це залежить від місця дії, 
настрою, емоційного та фізичного стану людини. Тому з впевненістю можна 
констатувати, що музика має вплив на емоційний світ глядача, змінює його 
відношення, характер і, навіть, стан здоров’я. Тому музика є однією з основних 
складових створення ідейно-емоційної основи заходу.
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ФОРМУВАННЯ ХУДОЖНЬОГО ОБРАЗУ 
У СЦЕНАРІЇ МАЙБУТНЬОГО ДІЙСТВА 

Сценічне мистецтво ХХІ ст. спрямовує свій погляд на незвичайне 
втілення соціальних проблем/проблем сучасності на площині в аспекті 
актуальності. Так, художній образ як форма відображення дійсності несе у собі 
певну закодовану символіку, спрямовану на глядача. Важливим при такій 
взаємодії стає певний процес пошуку задуму та формування художнього образу 
для сценічної реалізації.

Особливої уваги потребує розгляд художнього образу саме у сценарії 
(літературного твору з повним описанням майбутнього дійства). Згідно думки 
українського мистецтвознавця та сценариста А. Житницького, «значення цього 
структурного елементу драматургічної першооснови таке важливе, що його 
відсутність або помилкове використання яскраво свідчить про непрофесійність 
сценариста»[3, 60]. Погоджуючись з вище наведеним твердженням, варто 
говорити саме про метафоричне втілення художнього образу на сценічній 
площині. 

Театральний режисер та педагог В. Цвєтков говорить про виникнення 
художнього образу «у сукупності всіх виражальних засобів і можливостей: 
музики, живопису, пластики, світла, монтажу, дії як єдиного образу сценічної 
майстерності» [4, 31]. У такому випадку ця цілісність дає можливість для 
створення місця, характеру та атмосфери дійства із залученням героїв/персонажів. 

Якщо елемент зі структури побудови художнього образу є домінуючим, 
наприклад – музика, то можна говорити про лейтмотив/сценарний хід (рефрен 
або приспів музичної композиції, яка протягом дійства у певних змістовних 
моментах звучить/повторюється). Інший варіант для розгляду – основа 
художнього образу складає живописна картина. Тут можна протягом дійства 
слідкувати за її цілісним створенням/конструюванням або деконструюванням 
або сценічним поділом на частини (наприклад, створення дівочого віночка із 
квітів, які символізують жіночі якості; три жінки у чорному/ білому/червоному 
як символ воєнного періоду/перемоги/пам’яті).

Щодо останнього прикладу, то варто більш суттєво поговорити. Так, 
проблематичним моментом у студентів при втіленні художнього образу є його 
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описування у сценарії. Першим моментом є описування того, ЩО саме собою 
являє сценічна площина, а другим – це ЯКІ саме предмети, або технічні засоби 
дають можливість побудувати саме цей образ на сцені. 

Український режисер і сценарист В. Вовкун наголошує на тому, що 
«автор сценарію перетворює себе, передаючи ідею уяви з підсвідомості у світ 
свідомий. Він схоплює спочатку намітками асоціативно, а потім через слово 
фіксує… Художній образ народжений уявою, таким чином фіксується 
свідомістю» [1, 199]. Не варто забувати, що глядач уже на початку дійства 
формує у своїй свідомості певну картину бачення, а в кінці дійства – її цілісно 
добудовує.

З попередньої тези, можна виявити наступний проблематичний момент –
послідовність і логічність прописування художнього образу в сценарії. 
Студенти лише фрагментарно у епізодах виявляють елементи образності
і логічно їх не поєднують, тому у глядача руйнується цілісне бачення дійсності. 

На заняттях зі сценічної майстерності, доречним та продуктивним є 
проведення тренінгів від сценариста, викладача з креативності та літературної 
майстерності Ю. Вольфа, направлених на асоціативне мислення та на їх 
сценічне/символічне відтворення [2]. 

Таким чином, проблема формування образу у сценарії майбутнього дійства 
існує, і потребує її розгляду. Практичне втілення теоретичного матеріалу у формі 
тренінгів допоможе більш гнучко орієнтуватися у літературному та сценічному 
матеріалі.
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НОВОРІЧНА ТЕАТРАЛІЗОВАНА КАЗКА ЯК ЗАСІБ 
МОРАЛЬНО-ЕТИЧНОГО ВИХОВАННЯ ДІТЕЙ

У суспільному житті передноворічні та післяноворічні свята, а особливо 
сам Новий рік, стоять на першому місці. Проведення дитячих новорічних 
дійств завжди залишається доречним та актуальним. Новий рік – це одне 
з головних свят у дітей. Але про те, як воно зародилося, мало що знають. 
Авторський цікавий сценарій, музичний супровід, казкові гості й солодкі 
подарунки відтворять святкову атмосферу, забезпечать святковий настрій та 
залишать чудові враження дітям, батькам, глядачам. Однак, нині гостро зросла 
проблема зневіри дітей у новорічну магію, в добро, тому будь-які заходи, 
пов’язані із чарівними добрими героями, які боряться зі злом дуже актуальні 
й затребувані на даний момент.

Новорічні свята дають можливість батькам розширити кругозір дитини 
й сприяти його емоційному розвитку. У звичайному житті дитина стикається 
з казками тільки на сторінках книг та на екрані гаджетів, а новорічні 
розважальні вистави дають можливість стати особисто учасником казкових дій. 

Літературна казка як жанр, порівняно з народною творчістю, є молодою: 
налічує трохи більше трьох століть. Вона пройшла шлях розвитку від переказу 
народних казок до витончених літературних новел і фантастичних феєрій. Усім 
відомо, що в основі чарівних казок знаходяться народні вірування й обряди 
древньої, докласової пори людського суспільства – родового ладу. Велика 
кількість казок пов’язана з обрядом ініціації – посвячення в мисливця, який 
часто зустрічається в казках і додає нашим далеким предкам віри в те, що 
великим мисливцем може бути тільки той, хто пізнає душу звіра. Ці приклади 
доводять, що образний світ казки надзвичайно багатий, а подробиці в ньому не 
випадкові. Виявляється, що в усіх своїх деталях казка пов’язана з дійсним 
життям людей давнього суспільства, їхніми віруваннями та міфами. Численні 
таємниці ховаються за дивними, чудовими, страшними, а часом смішними, 
чудернацькими образами, які подорожують з казки до казки. Дослідженнями 
з питання історичного розвитку казки займається чимала кількість науковців: 
В. Грищук, І. Вавілова, Г. Даниленко, Ю. Винничук, В. Пропп, Л. Брауде, 
М. Мещерякова, Ю. Костецький та ін.
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Розглядаючи виникнення й розвиток театралізованих казок у рамках
історичних епох, варто звернути увагу на моральнуфункцію, яку виконують 
масові святкування та театралізовані казки.

Казковий світ магічно впливає на дитину, манить таємницями, чудесами, 
чародійством. Діти з радістю подорожують в уявному, нереальному світі, активно 
діють у ньому, творчо трансформують, перетворюють його. За допомогою казок 
вони отримують знання про довкілля, про взаємостосунки людей, проблеми, які 
зустрічаються у житті. Казки навчають дитину знаходити вихід зі складних 
ситуацій, вірити в силу добра, любові, справедливості, краси. Діти дуже 
люблять казки тому, що в них компенсується недостатність дій у реальному 
житті й стає можливою реалізація їх творчого потенціалу.

Виховання казкою – це процес пошуку змісту, декодування знань про 
світ і систему взаємостосунків у ньому, про взаємозв’язок казкових подій 
і поведінки у реальному житті, про трансформацію казкових смислів 
у реальність. Саме виховання казкою через образну систему дитячого мислення 
дає їм відповідь на питання про сенс життя, про добро й зло, про красу й 
потворність, про чесність та підлість, про любов й ненависть, про совість, 
працьовитість, гідність, повагу, обов’язок, про стосунки людини з людиною 
і людини з природою, про патріотизм, людяність та ін. загальновизнані 
морально-етичні принципи.

Театралізація казок на естраді полегшує процес адаптації дітей до 
навчання, знімає неадекватні емоційні прояви, коригує поведінку й допомагає 
подолати стресові ситуації, сприяє розвитку й корекції здібностей дітей. 
Тематична театралізована казка реалізується засобами театру: слово, музика, 
хореографія, грим, костюми, а також світло, темпоритм, мізансцена, 
сценографія, шумове оформлення, піротехнічні засоби та ін.

Театралізована діяльність розглядається науковцями й практиками як 
засіб, що сприяє розвитку, вихованню й навчанню дітей образними засобами. 
Цю проблему висвітлюють у своїх працях Л. Алексєєнко-Лємовська, Л. Артемова, 
А. Богуш, Н. Водолага, Р. Жуковська, Л. Макаренко, Д. Менджирицька та ін.

Театралізовані казкові вистави створюють у людей святковий настрій, 
святкову ігрову ситуацію. Святкова ситуація, в свою чергу, реалізується 
в масовому святі, яке є частиною мистецької роботи. Мистецтво масового 
свята, вистави, казки – це мистецтво високих ідей, цілеспрямованості й 
громадянського пафосу, що вимагає в той же час яскравої образності, 
асоціативності, оригінального, сміливого творчого задуму. А для того щоб
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краще організувати й розвивати театралізовані казкові дійства всіх видів 
та жанрів, абсолютно необхідно зрозуміти основні закономірності цього роду 
мистецтва, які реально існують, оскільки протягом тисячоліть створювалася 
й розвивалася народна сценічна культура.

Зісценічною діяльністю тісно пов'язано й вдосконалення мовлення, 
оскільки в процесі роботи над виразністю реплік персонажів, власних висловів 
непомітно активізується словник дитини, удосконалюється звукова культура 
його мовлення, його інтонаційний лад. Нова роль, особливо діалог персонажів, 
ставить дитину перед необхідністю ясно, чітко, зрозуміло висловлюватися. 
У неї поліпшується діалогічне мовлення, його граматична будова, вона починає 
активно користуватися словником, який, у свою чергу, теж поповнюється. Беручи 
участь у діяльності, що театралізується, діти знайомляться з навколишнім світом 
у всьому його різноманітті через образи, фарби, звуки, а правильно поставлені 
питання примушують їх думати, аналізувати, робити висновки й узагальнення, 
сприяють розвитку розумових здібностей. Театралізована діяльність, створює 
умови для розвитку творчих здібностей. Цей вид діяльності вимагає від дітей: 
уваги, кмітливості, швидкості реакції, організованості, уміння діяти, 
підкоряючись певному образу, перевтілюючись у нього, живучи його життям.

Отже, театралізована казка приносить величезну користь у соціально-
моральному, духовному вихованні, становленні характеру дитини, прищепленні
їй найкращих рис, самоствердження й самореалізації в сучасному суспільстві.
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ТЕАТР ДІТЕЙ ЯК ФОРМА МИСТЕЦТВА:
ОЗНАКИ ТА СПЕЦИФІЧНІ ОСОБЛИВОСТІ

У театрі дітей, як і у театрі дорослих, весь художній процес і етичні 
відносини в колективі визначаються особистістю лідера-режисера. Від його 
професійного вміння, почуття часу, знання специфіки дитячої творчості 
безпосередньо залежать успіх і художній рівень театру. 

Фахова література тлумачить поняття «режисер» як людину, що 
«здійснює постановку вистави» [1, 422]. Він повинен тонко володіти 
принципами та методами режисури – процесу створення художнього твору 
сценічного мистецтва за допомогою творчої організації усіх елементів вистави.

У дитячому театрі справжній режисер є не лише кваліфікованим 
фахівцем, але і професійним актором, і вихователем. Саме тому кожен, хто 
працює з дітьми, має пам’ятати, що його завданням та обов’язком є постійна 
робота над удосконаленням своїх режисерських умінь і самовдосконаленням.

Нині професійний рівень нашої режисури виріс, чого, на жаль, не скажеш 
про інтелектуальний. Практично ніхто не підіймає теми сучасного життя 
нашого покоління. Ринкові відносини зажадали розваг, барвистості, не стільки 
музичності, скільки загальної шоулізації сценічного мистецтва.

Режисура змінила напрямки своєї діяльності, професіонали навчилися 
робити комерційно успішні вистави, концептуальні проекти. Сьогодні майже 
всі театральні зали повні. В будь-який спектакль можна запросити актора 
з іншого театру і навіть оперну або естрадну зірку. Глядачі звикли до нового 
засобу створення художньої інформації, і старі традиції багатьох тільки 
смішать. 

В той же час чимало сучасних режисерів, керуючись принципами 
театральної школи, яку вони сповідують, гуманістичною мораллю класичної 
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літератури і власною інтуїцією, створюють своєрідні етичні та методичні 
системи, які досить успішно працюють. 

У дитячому театральному колективі творчий процес складають наступні 
прийоми: 

– провідні форми психологічної діяльності дітей – гра і спілкування;
– кожне навчальне завдання має на увазі конкретний творчий результат, 

що може бути сприйнятий глядачами – учасниками навчального процесу;
– при цілісності задуму, заняття будується на зміні видів діяльності, 

темпоритмів та інтенсивності роботи;
– завдання має на увазі цілісне особистісне включення дитини у процес 

навчання (працюють тіло, почуття, інтелект);
– творчі завдання вибираються і будуються так, щоб вони були 

особистісно значущі для всіх учасників процесу: і дітей, і режисера;
– у творчому пошуку педагог-режисер виступає виключно гравцем, 

партнером, але ніколи не носієм істини;
– усі успіхи (будь-якого, мінімального рівня) публічно фіксуються, 

невдачі обговорюються в робочому порядку, заохочення носять ігровий 
і творчий характер.

Такий підхід дозволяє вирішити багато проблем, які і не усвідомлюються 
у процесі навчання як труднощі. 

Режисери театру уважно, толерантно, тактовно, педагогічно обмірковано 
керують артистичними здібностями акторів, створюють рівні умови для прояву 
кожною дитиною свого власного Я, враховуючи досвід відомих режисерів.

Кожний творчий процес спирається на свої принципи. У театральній 
діяльності вони сформульовані в трудах відомих театральних діячів, таких 
як Б. Захава, В. Немирович-Данченко, К. Станіславський та ін. 

Однак робота з дитячим театральним колективом має свою специфіку. 
По-перше, творчий процес повинен обов’язково доставляти радість його 
учасникам. По-друге, треба ураховувати закони дитячої гри, важливо не 
зруйнувати тонку грань між фантазією дитини і її світовідчуттям. По-третє, 
необхідно таким чином встановити «правила гри», щоб вони були сприйняті 
усіма членами колективу і усвідомлювалися ними як щось особливе, що з’єднує 
саме їх. 

Автор вважає, що найчастіше режисер театру дітей повинен 
дотримуватися наступних принципів:

– принцип демократії, який передбачає добровільну участь дитини 
у вибраній діяльності, колективне обговорення творчих проектів;
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– принцип динаміки, що надає дитині можливості активного пошуку свого
місця у спільному творчому процесі, постійного розвитку своїх здібностей;

– принцип доступності, який дозволяє працювати з дітьми різного віку,
з урахуванням рівня їх вікових і індивідуальних можливостей без фізичних 
і моральних перевантажень;

– принцип наочності – застосування у процесі навчання і практичної 
діяльності різноманітної інформації, відеозаписів, музичного матеріалу та ін.;

– принцип систематичності та послідовності як у проведенні занять, так 
і у самостійній роботі над собою, що дозволяє за коротший строк домогтися 
більших результатів;

– принцип успіху, що веде до формування позитивної «Я-концепції», 
дозволяє дитині усвідомлювати себе творчою особистістю.

Специфічна особливість дитячого театру полягає і в тому, що діти 
зростають, залишають театр, а на зміну їм приходять нові майбутні юні актори. 
Найперше завдання режисера з самого початку створити в колективі атмосферу 
творчості, доброзичливості і щирості по відношенню до «новеньких», 
сформувати відчуття єдиної команди. Діти повинні засвоїти необхідні правила 
і норми поведінки, основи професійної етики, здобути навички самостійної 
роботи. Тут провідними принципами мають стати гранична самостійність 
і відповідальність за все, що зроблено на сцені і в житті. Діти мають зрозуміти, 
що професіоналізм – не тільки в досконалому прояві своїх акторських 
здібностей, це ще й «вміння чути режисера і відчувати логіку партнера, 
це виховання в собі особливого слуху до внутрішнього. Не заперечуючи 
імпровізаційність як головну цінність дитячої вистави, треба не забувати, 
що вистава повинна мати жорсткий каркас, який би дисциплінував акторів, 
і змушував їх працювати відповідно до режисерського задуму, ходу сценічної 
дії» – писав відомий режисер А. Ефрос [2, 93].

Режисура вистави в театрі дітей вимагає свободи пошуку, сприяє 
розвитку ігрового інстинкту. Тут спектакль не ставлять, його складають, 
придумують разом із акторами – він з’являється непомітно з ігор і етюдів. 
Навіть, якщо режисер уже має на увазі окрему п’єсу, яку він вважає 
прийнятною до постановки, її необхідно обговорювати з дітьми, з метою 
осмислення ними певної мети майбутньої вистави, її ідеї з урахуванням вікових 
особливостей дітей. Проникнення у структуру запропонованого матеріалу 
дозволяє дітям на рівні особистого розуміння, а не копіювання чи формального 
наслідування виразити своє розуміння засобами театральної мови (голосом, 
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пластикою, мімікою та ін.). Вистава повинна усвідомлюватися як колективна 
творчість, спільна справа, успіх якої залежить від злагодженості дій усіх 
учасників, їх взаємодопомоги і взаємовиручки.

Керівники колективу намагаються постійно підтримувати в дітях живий 
інтерес до театру, Якщо загальний інтерес до мистецтва об’єднує актора 
і режисера, це одночасно активізує внутрішній інтерес до творчої діяльності.

Театральні форми роботи режисера з дітьми звернені і до почуттів 
дитини, і до м’язової пам’яті, і до глибин їх підсвідомості. У процесі творчої 
діяльності дитина відкриває в собі нові якості. Якщо навчити її довіряти собі, 
керувати своїми емоціями, спонукати до дій, які вимагають нових відчуттів, 
незвичних її особистому досвіду – це обов’язково дозволить дитині придбати 
нові спроможності. Тільки, якщо в основі творчого процесу лежить процес 
пізнання, духовне осягнення світу на чуттєво-емоційному рівні, можливо 
розраховувати на високі досягнення і справжні відкриття, що сприяють новому
художньому результату.

Театр – це мистецтво, яке є відображенням душі, думок, ідей. Діти є 
сценічною інтерпретацією дійсності, яка перебуває на межі вигадки і реальності. 
Через сценічні форми діти можуть відкрито заявити про свої проблеми та бажання 
і цим привернути до себе увагу дорослих.

Ми вважаємо, що подальший розвиток сучасного театру дітей 
неможливий без застосування нових віртуальних технологій. За ними майбутнє 
театру, і відкидати їх можливості не варто.

Виходячи з ігрової природи сценічного мистецтва і притаманного дітям 
«драматичного інстинкту» актуальною стає проблема розвитку нових форм 
театру, які б передбачали участь у виставі юних глядачів. Це не заперечує 
традиційні форми театру, що не вичерпали себе, але необхідний широкий 
розвиток синтетичних форм, де вистави створювалися би на підставі 
театралізованої гри артистів з глядацькою залою, де б дитяча активність 
перетворювалася в рушійну силу розвитку драматургії. Новітні технології 
дозволяють глядачу перетворюватися зі спостерігача подій у співтворця,
спроможного не тільки брати в них участь, а й впливати на їх розвиток.
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РОЛЬ СЦЕНІЧНОГО МОВЛЕННЯ У ПРОФЕСІЙНІЙ ДІЯЛЬНОСТІ 
АРТИСТА ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА

Театр був, є і буде у майбутньому животворним джерелом людського 
буття. І на теренах життєвих перипетій його смолоскипом завжди буде сценічне 
мовлення, яке є найвиразнішим засобом акторської дієвості, такої найважливішої
складової театрального мистецтва.

Сучасний новаторський характер сценічного мовлення міститься 
у нерозривному зв’язку окремих елементів словесної техніки з іншими 
різноманітними проявами природи творчого процесу, їх взаємодії у сценічному 
просторі. Тому що сценічне мовлення, його словесна дія не є відокремленим, 
ізольованим актом акторської творчості, воно є невід’ємною частиною 
психофізичного процесу перевтілення актора в образ в цілому. Сценічне 
мовлення у сучасному театрі у своєму творчому процесі переслідує головну 
продуктивну, доцільну дію на шляху вирішення ідеї художнього образу та 
надзавдання вистави в цілому.

У найтіснішому зв’язку з принципами ідеї та надзавдання сценічного 
мистецтва знаходиться драматургічний твір, який обраний митцями для 
втілення на підмостках театральної сцени. Драматургія для видовищного 
мистецтва повинна бути гідною цього місця, тобто відповідати своїми ідейними 
та художніми якостями. Що нині, часто-густо не спостерігається у новоспечених
драматургічних творах. Також абсолютно необхідно, щоб художньо-емоційна 
складова літературного тексту п’єси хвилювала думки виконавців вистави 
і глядачів, щоб драматургічний твір розв’язував актуальні і глибокі проблеми 
сучасності. Тут доречним буде згадати К. С. Станіславського, який зазначав, що 
повноцінні вистави створюються на основі повноцінних п’єс. «Запам’ятайте 
назавжди – основа спектаклю п’єса. Поки ви не певні, що ідея п’єси вірно 
розв’язана автором, ніколи не розпочинайте роботу над нею. Багато що може 
допомогти виправити авторові п’єси театр, актор, режисер, художник, але не 
ідею, задум автора – те ради чого написана п’єса» [1, 384]. Такі ж самі високі 
вимоги К. Станіславський ставив і до форми п’єси, до художніх засобів виразності 
драматурга і, насамперед, до мови літературного твору. «У довершеному творі 
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драматурга кожне слово, кожна літера, кожний розділовий знак слугують для 
відтворення внутрішньої суті його» [5, 393]. Але тут зовсім не йдеться про 
питання зведення мистецтва театру до мистецтва слова.

Ставлячи високі вимоги до п’єси необхідно такі ж самі вимоги ставити 
і перед виконавцями вистави, щоб літературна форма набирала максимальної 
сили впливу у сценічній інтерпретації. Ефективність виразності природи слова 
у театральному мистецтві досягається безпосередньо майстерністю володіння 
артистом технікою словесної дії. Правильна постановка голосу, ритмічність, 
хороша дикція є запорукою успіху у роботі над художнім образом, над побудовою 
дієвого спілкування з партнером та глядачем. «Треба вміти не тільки самому для 
себе насолоджуватися мовою, але й дати можливість присутнім глядачам 
уловити і зрозуміти те що заслуговує уваги. Треба непомітно вкласти слова й
інтонацію у вуха глядачів. При цьому легко попасти на невірний шлях і почати 
показувати глядачам голос, хизуватися ним, хвалитися манерою говорити. Але 
цього не слід робити, а треба лише засвоїти відомі звички, які допомагають 
у великому приміщенні робити свою мову зрозумілою для всіх, легко 
сприйнятою на віддалі» [5, 367].

Розглядаючи сценічне мовлення як вищу форму впливу на партнера, 
а через нього і на глядача, потрібно пам’ятати, що внутрішні якості сценічного 
мовлення повинні бути доповнені досконалою зовнішньою технікою словесної 
дії. «Ось чому мистецьке володіння технікою словесної дії – це обов’язкова 
умова створення нормального творчого самопочуття. Цю умову слід розглядати 
як специфічну закономірність сценічної творчості. Не рахуватися з цією 
закономірністю – значить назавжди закрити перед собою шляхи до справжнього
мистецтв» [3, 113]. Отже, елементи внутрішньої і зовнішньої техніки 
сценічного мовлення слід розглядати у нерозривній єдності.

На основі оволодіння зовнішньою і внутрішньою технікою мовлення така 
важлива якість як вміння опанувати відповідним темпом досягнення 
необхідного смислу фрази, де словесна дієвість виправдано уповільнює 
темпоритм і надає глядачеві можливість замислитися, а виконавцю витримати 
виправдану вагому смислову паузу. Тут безпосередньо мається на увазі 
майстерність володіння артистом лінією ілюстрації підтексту, стрічкою 
образного бачення та емоційним мисленням, які народжуються завдяки 
внутрішньому монологу виконавця і допомагають майстру у повноцінному, 
багатогранному процесі створення характеру відповідного образу діючого 
персонажа. «Внутрішній монолог як тонкий інструмент в руках актора 
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і режисера, який допомагає знайти хід до почуттів, створити як другий план 
ролі, так і її «зерно», виявити природу мислення, а потім захопитися нею і щиро 
імпровізувати, натхненно творити конфліктний процес мислення образу в будь-
якій ситуації, запропонованої автором, розробленої режисером...» [4, 257].

Необхідно, щоб мова на сцені з максимальною ефективністю виконувала 
функції, призначені їй самою природою, і була вільною від усіх тих недоліків, 
які заважають цьому у повсякденному спілкуванню людей. «Актори повинні 
ставитися однаково уважно до роботи над мовою і сучасних і класичних п’єс. 
Виконавцю необхідно не тільки зрозуміти, відчути і полюбити мову автора, 
йому потрібно ще й вміти правильно вимовити фразу, донести до глядача 
думку автора. Для цього, крім загальних знань законів мови, потрібний <...>
логічний та психологічний розбір тексту» [1, 62].

Ще одне з головних завдань сценічного мовлення полягає в тому, щоб 
артист вимовляючи слова, за їх допомогою передавав думки, які виникають 
у нього під час діалогу з партнером і як відповідь у нього повинна виникати 
зовнішня реакція сприйняття відповідної думки. Актори повинні у процесі 
сценічної дії не відривати думку від лунаючої мови, бо інакше порушиться 
процес словесного спілкування і мовлення втратить свою дійову спрямованість.

І, нарешті, загальноакторська мова повинна бути характерною. Характерне 
мовлення у виконавця виникає завдяки пізнанню рольового матеріалу, 
надзавдання режисера, власної фантазії, внутрішнього зору та вміння образного
бачення. Бачення внутрішнього зору повинно бути ідентично думкам дійової 
особи, важливо також, щоб воно було яскравим, виразним, таким, щоб 
хвилювала самого виконавця ролі. Тут наступає етап збереження стійкості лінії 
думки, що досягається логікою і послідовністю сценічного мовлення. 
Збереження знайдених характерних ознак персонажа досягається організацією 
і впорядкуванням процесу передавання думок. Тому, насамперед, необхідно 
знайти у текстовому матеріалі логічні паузи, тобто межі мовних тактів. 
Виконання цих умов наблизить актора до дійсної природи процесу спілкування 
і з партнером, і з глядачем. Передача думок і відповідних їм бачень відбувається
по частинах. Це дозволяє актору, який сприймає, зрозуміти і побачити почуте, 
а його партнеру – підготувати нову думку та її ілюстрацію. «... як працювати 
голосом у виставі? Не працювати у виставі голосом – ось і все. Працювати 
собою, тобто – сповіддю, тілом, стрибком у життя, яке ще не прийшло, 
струменем живих імпульсів в руслі «партитури». А все інше прийде як 
додаток» [2, 112].
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Отже, можна дійти висновку, що мистецтво сценічного мовлення 
розвивається за законами органічної природи акторської творчості і володіння 
ним досягається майстром завдяки досконалості справжнього мислення і словесної
дії, які підпорядковані нерозривному зв’язку внутрішньої та зовнішньої техніки 
мови.
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ТЕАТРАЛЬНИЙ ФЕСТИВАЛЬНИЙ РУХ 
У СУЧАСНОМУ ХУДОЖНЬО-МИСТЕЦЬКОМУ ПРОЦЕСІ

За часи свого багатовікового існування театр має різнобарвну історію 
творчості майстрів сценічного мистецтва. Його підмостки дали ім’я величезній 
армії драматургів та літераторів взагалі, які з часом були визнані відомими 
класиками літератури. Театр як найдавніший і найсучасніший вид мистецтва 
вписав золотими літерами у людську культуру не одну плеяду творчих імен. 
Тому, можна з упевненістю стверджувати, що театр у своєму практичному 
досвіді набув вагомих рис самовизначеності. «Як відомо, театральна практика 
включає в себе широкий спектр художньо-рефлексивної діяльності: театральне 
мистецтво, театралізовані вистави, видовищно-ігрові форми соціальної 
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активності, метатеатральні компоненти художньої культури. Як активний 
творчий феномен духовної культури, театральна практика володіє величезними 
можливостями культуротворчості, здатністю здійснювати програмований 
зворотний вплив на життєвий, цивілізаційний процес» [1].

Одне з найбільш почесних місць у сучасному художньо-мистецькому 
процесі, серед різноманітних театральних видовищ, посідає фестиваль 
як найбільша форма театрального та театралізованого дійства. Фестиваль 
як процес театрального руху є тією видовищною формою, що покликана 
узагальнювати багатоцінний досвід вітчизняного театрального життя в контексті 
різних культурних традицій світу. Фестиваль є аналітиком сучасних тенденцій 
розвитку театрального мистецтва, що свідчить про принцмп модернізації засад 
накопичення та обміну художньою інформацією у подальшому розвитку 
театральності. У довідковій літературі фестиваль тлумачиться як «масове 
свято» «святкування», що включає показ (огляд) досягнень у галузі мистецтва 
(музики, театру, кіно, естради та інших видів і жанрів). Більшість дослідників 
розглядають фестиваль як конкурс та творче змагання. Саме агональність 
(агон – від давньогрец. ’αγων, боротьба, змагання) є своєрідною словесною 
суперечкою між дійовими особами, зіткненням думок, що окреслює 
сутність фестивалів, надає їм певної специфіки та розкриває дане явище 
як загальнокультурний та мистецький феномен.

Театральний фестиваль як явище культури, феномен видовищності 
потребує філософсько-естетичного, загально-психологічного, культурно-
історичного, мистецтвознавчого аналізу-розгляду: що таке фестиваль; яке місце 
він посідає у художньо-творчому процесі майстрів сценічного мистецтва 
і в чому полягає його головна функція і місія в людській культурі взагалі?

Фестивальний рух за свою багатовікову історію існування набув 
феноменальну різноманітність. Характеризуючи це святкове видовище 
як феномен культури фестиваль можна класифікувати наступним чином: 
за напрямками: мистецтво та культурно-дозвіллєва діяльність. В свою чергу 
принцип класифікації мистецьких фестивалів можна здійснити за видами, 
стилями, віковою категорією, періодом та місцем проведення. Але святковість, 
конкурсність, масовість і традиційність залишаються загальними і незмінними 
ознаками для всього фестивального руху будь-якого напряму.

Кожен із театральних фестивалів, що збереглися в Україні від початку 
90-х рр. ХХ ст. до сьогодні – лише частина нескінченно-великого світового
фестивального руху, який й дотепер знаходиться у стадії постійної модернізації 
та реформації.
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Сучасний розвиток театрально-фестивального руху здійснюється згідно 
історичної логіки, змінюючись відповідно з обставинами, суспільними умовами 
життя, психологічними чинниками, знаходячи адекватні художні форми 
втілення. У ході проведеного естетично-мистецького аналізу еволюції 
фестивалів доведено, що різні театральні форми, часто суттєво протилежні, 
набули високої художньої оцінки і були історично визнаними.

Говорячи про фестивалі театрального мистецтва, їх класифікація 
відбувається наступним чином: за місцем проведення (стаціонарні закриті 
заклади та відкриті сценічні споруди); за періодом проведення (традиційні, 
одноразові); за стилями театральної діяльності. Але головною особливістю 
театральних фестивалів завжди залишається традиційна форма – спектакль. 
Обґрунтування поетики драматургічної основи, аналіз майстерності і таланту 
акторів, режисерів є невід’ємною частиною всього творчого процесу 
фестивалю-конкурсу.

Трансформація на рубежі ХХ–ХХІ ст. модерного суспільства в постмодерне, 
призводить до парадигмальних змін і в галузі культури, як в цілому, так 
і в окремих її проявах. Це стосується і такого явища духовної культури 
як театральні фестивалі. За останні роки сучасна українська театральна 
культура активно інтегрується у європейський театральний простір. Засвоївши 
основні норми модерного мистецтва, українські митці пропонують власні 
стилістичні і режисерські новації, намагаючись йти самостійною творчою 
дорогою та інтенсивно шукаючи свої оригінальні авторські пріоритети. 
Внаслідок вільного перебування в інформаційному полі та відновлення 
повноцінної структури культурної трансмісії після здобуття Україною 
незалежності скоротилося «відставання» української театральної культури від 
світової. Цьому процесу сприяло не лише активна гастрольна діяльність 
українських театрів, а насамперед організація на початку 90-х рр. ХХ ст.
міжнародних фестивалів сучасного театру в Україні.

«Міжнародні театральні фестивалі це не тільки показ себе найкращого, 
а насамперед спорідненість та спільність творчих пошуків митців. Міжнародне 
театрально-фестивальне життя це зустріч однодумців, спілкування митців, 
єднання праці цехів і, найголовніше, обмін досвідом» [4].

В Україні нині чисельність фестивалів може подекуди ставити під сумнів 
їх цілі та навіть правомірність проведення. Чим більше фестивалів з’являється 
у календарі, тим менш очевидні їх культурні, соціальні та освітні цілі: у деяких 
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фестивалів відсутня ясна та переконлива концепція, – вони скоріше відносяться 
до індустрії розваг чи туризму або стають однією із стратегій корпоративної 
реклами спонсорів. 

Саме тому нині необхідно розкрити співвідношення місії фестивалю 
та соціокультурного контексту, спробувати віднайти культурні, а також освітні 
та економічні переваги, котрі повинні бути закладені у фестивальну формулу, 
розглянувши при цьому можливості їх реалізації.

Отже, можна зробити висновок, що на фестиваль покладено велику місію 
піарника творчих здобутків, надбань та досягнень театру. Фестиваль як смолоскип
повинен вказувати новітні шляхи молодим майстрам сценічного мистецтва 
до скарбниці творчості такої різноманітної, неповторної і авторсько-оригінальної. 
Але, не зважаючи на суттєву роль українських міжнародних фестивалів 
сучасного театру у формуванні театрального життя незалежної України, їхнє 
значення у цих процесах залишається недооціненим та майже цілком поза 
увагою української гуманітарної науки. Фестивалі потребують об’єктивного 
комплексного дослідження як цілісної системи досягнень та збереження 
театральності. Повинні бути проаналізовані основні тенденції розвитку фестивалів, 
процеси художньо-мистецької сутності даної художньої форми, основні функції 
фестивалів, їх адресне спрямування, рівень престижу і впливовості, особливості 
фестивальної аудиторії кожної акції-конкурсу.
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УКРАЇНСЬКЕ ТЕАТРАЛЬНЕ МИСТЕЦТВО В КОНТЕКСТІ
ЄВРОПЕЙСЬКИХ МІЖНАРОДНИХ ТЕАТРАЛЬНИХ ФЕСТИВАЛІВ

Театральне мистецтво України не завжди демонструє конкурентоздатність
на європейському ринку. Вивчення потенційних можливостей українського 
театру може інтегруватися в європейський культурний простір і має стати 
одним із основних завдань і державних, і громадських установ та організацій.

Фестиваль (фр. festival – свято, лат. festivus – святковий, веселий) –
масове святкове дійство, що включає огляд чи демонстрацію досягнень 
у певних видах мистецтва (музика, театр, кіно, естрада); вид подієвих 
туристичних ресурсів. Спочатку виникли музичні фестивалі (Велика Британія, 
поч. XVIII ст.); міжнародні фестивалі набули поширення у ХХ ст.

Найбільш відомими щорічними європейськими міжнародними театральними 
фестивалями, законодавцями фестивальної моди та символами європейської 
фестивальної культури є Единбурзький (Велика Британія) та Авіньонський
(Франція) фестивалі. 

Серед широко знаних традиційних європейських фестивалів потрібно 
насамперед назвати такі як Зальцбурзький (Австрія), в Локарно (Італія), 
Валлонський (Брюссель, Бельгія), фестиваль Землі Північний Рейн-Вестфалія 
(Німеччина), «Празька осінь» (Чехословаччина), Дрезденський (Німеччина) та ін.

Театральні фестивалі завжди відігравали і відіграють важливу роль 
у справі духовного розвитку України та є ефективним засобом стимулювання 
розвитку національного театрального мистецтва. Вагомі мистецько-культурні 
акції – міжнародні, всеукраїнські та регіональні театральні фестивалі та конкурси,
що охоплюють майже усі види і жанри театрального мистецтва стали 
своєрідною основою театрального життя та їх можна вважати певним 
показником проблем театрального простору та основних театральних процесів. 

Фестивалізація – це складний шлях пошуку новаторських ідей, реалізації 
нетрадиційних рішень, розвитку інноваційних форм роботи, творчих пошуків, 
залучення свого нового глядача. І це вимагає від організаторів конкретного 
і сучасного аналізу ринку, концептуальних розробок, постійного моніторингу 
процесів і вироблення на цій основі нової маркетингової і «театральної» 
стратегії XXІ ст.
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Фестивальні вистави дозволяють побачити контури реальних змін, які 
відбулися в нас самих і навколо нас, в дзеркалі одного з найбільш суспільно 
значущих мистецтв – театрі. З мозаїки окремих сценічних або навколосценічних 
явищ, що відображають сьогоднішнє життя українського театру з усіма його 
злетами, падіннями, протиріччями, складається повна картина сучасного 
фестивального процесу.

Бурхливий розвиток різного роду фестивалів у добу незалежності потребує 
осмислення специфіки цього феномена. Чим більше фестивалів з’являється 
в календарі, тим менш очевидними стають їхні культурні, соціальні й освітні 
цілі. Часто такі «фестивалі» обмежуються прокатом вистав з однодобовим 
перебуванням творчих колективів у місті без взаємного перегляду вистав, без 
творчого спілкування, без майстер-класів, освітніх програм, тренінгів та ін.
обов’язкової атрибутики фестивального свята. 

Для багатьох організаторів фестивалів залучення бюджетних коштів стало 
частиною фандрейзингових технологій, тоді як бюджет повинен підтримувати 
дійсні цінності, спрямовані на реалізацію державної культурної політики та 
розвиток патріотичних почуттів загальнонародної національної гордості й гідності. 
І саме такі фестивалі в Україні є. Це й корифеї «фестивального руху» волинська 
«Різдвяна містерія» чи «Тернопільські театральні вечори», це і львівський «Золотий 
Лев», і херсонська «Мельпомена Таврії», і Львівський фестиваль DRАMA.UA, 
і, нарешті, Київський «ГогольФЕСТ». Ці фестивалі ввібрали в себе досвід 
європейського фестивального руху, вони успішно засвоюють премудрості 
фестивального маркетингу, суттєво впливають на розвиток українського театру. 
Про ці фестивалі чимало написано, тому варто нагадати тільки основні їхні ознаки. 

Предметом фестивалю є соціальні ідеї та цiнностi. Функції, якi виконують 
фестивaлi: освiтня, виховнa, aгiтaцiйнa, комунiкaтивнa, iнформaцiйнa. 
Признaченням етико-соцiaльного aспекту фестивaлю є гуманізація суспiльствa, 
його морaльно-етичне виховaння та формувaння.

Етико-соцiaльний аспект фестивалю переслiдує мету полiпшити 
соціальні нaстрої в суспiльствi, звернути увaгу нaвaжливi суспiльнi теми, aбо, 
нaвпaки уберегти людей вiд певних дiй. 

Фестивaль – різновид святa, i вiн повинен виконувати всi його функцiї, 
a сaме: рекреaцiйну (релаксації від вaнтaжу буденних турбот i тривог), 
компенсaторну (здобуття свободи), гносеологiчну (придбaння соцiaльно корисного 
знaння), комунiкaтивну (духовного об’єднaння, примирення, згуртувaння людей, 
відновлення громадських зв’язкiв), цiннiсно-орiєнтaцiйну морaльного очищення, 
колективного сaмовирaження, естетичної освiти.
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Назріла нагальна потреба в удосконаленні практики організації та проведення 
театральних фестивалів в Україні (і міжнародних, і вітчизняних), у впровадженні 
європейського фестивального досвіду в практику проведення українських 
міжнародних та вітчизняних театральних проектів та формування національної 
школи маркетингу фестивального продукту. Разом з цим на часі розроблення 
інформаційної політики професійного співтовариства менеджерів у фестивальній 
сфері, зокрема створення інформаційного банку фестивальних проектів, а також 
бази даних професійних театральних менеджерів, завдяки чому можна не тільки 
створити єдиний ресурс, а й полегшити пошук свого глядача, одержати своєрідний 
«зріз» культурної активності в тому чи тому регіоні, здобути якісно нові 
можливості обміну досвідом, використовуючи сучасні комунікаційні канали 
як єдину централізовану систему спілкування.

Література:
1. Горбов А.С. Режисура видовищно – театралізованих заходів. Фастів: Поліфаст, 

2004. 264с.
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Ланчак Ярослав Миколайович,
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Київського національного університету культури і мистецтв

НОВАТОРСТВО ФІЛОСОФСЬКОЇ КОНЦЕПЦІЇ ЕКСЦЕНТРИЧНИХ 
ПОСТАНОВОК ТЕАТРУ РОМАНА ВІКТЮКА

Постановка вистави «Служниці» Ж. Жене на сцені театру «Сатирикон» 
у Москві (1988) ознаменувала зародження поняття «театру Романа Віктюка» 
як сценічного феномену. Офіційною ж прем’єрою авторського, режисерського 
та найепатажнішого московського драматичного театру кін. ХХ – поч. ХХІ ст. 
за кілька років стала вистава «М. Баттерфляй» за п’єсою Д. Хуана – театральна 
подія світового рівня [1, 113].

Феномен перших постановок театру Р. Віктюка полягає не стільки 
у прямодушній асоціальності та досить афектованій сексуальності, скільки 
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у новаторстві філософської концепції режисера. Поодинокі спроби театрознавців
порівняти сміливість його сценічної фантазії з творчістю О. Таїрова не отримали 
достатнього наукового доказу. Унікальні, незвично сміливі та інноваційні для 
театрального простору режисерські рішення Р. Віктюка, що проявляються 
у поєднанні пластичного та драматичного мистецтва в єдиному сценічному творі, 
формуванні особливої вишуканої структури та краси рухів, затвердили нову 
театральну естетику, сприйняття якої вимагає від глядача лише глибинних 
відчуттів, емоційності та філософського осмислення.

На сучасному етапі трупу «Театру Романа Віктюка» складають актори, 
майстерність яких сформувалася безпосередньо під впливом авторської 
методики режисера, а при театрі діє творча лабораторія, діяльність якої 
спрямована на пошук та розробку інноваційних драматичних, поетичних 
та пластичних форм і рішень. Постановник передусім торкається філософської 
проблематики певних ситуацій, пропонуючи власний, нестандартний погляд 
на природу людських стосунків.

Варто зазначити, що не дивлячись на складний філософський аспект 
вистав, специфіка поєднання класичного твору з оригінальною естетикою
режисера – передусім манерою існування актора у сценічному просторі, 
відмінною від психологічного театру, створення образу постановки через 
музику, домінування пластичного вираження та ін., справляє надзвичайне, 
медитаційне враження на глядача. Наприклад, вистава «Служниці», що наразі 
є однією з 22-х вистав діючого репертуару театру, поставлена режисером 
у жанрі «театрального ритуалу», побудована на синтезуванні естетики декадансу, 
архаїчних обрядів жертвоприношення та ініціацій. І. Яснец зазначає, що 
вистава «Служниці» не має аналогів в естетиці сучасного театру і символізує 
зародження нового театрального напрямку [3, 123].

На думку дослідників, виявлення та аналіз концептуальних елементів 
схеми режисерської творчості Р. Віктюка свідчить про домінування його 
як не лише автора постановки, а й ідеї сценічного твору. Наприклад, змістовий 
аспект п’єси «Саломея» О. Уайльда принципово відрізняється від постановки 
Р. Віктюка, який зображує саме внутрішній світ письменника, використовуючи 
образ царівни лише в якості символічного відображення, а радше віддзеркалення.

Характерною особливістю є не лише інноваційне прочитання творів, 
а й зміни текстового матеріалу п’єс, з метою створення абсолютно нового 
твору, з новим сенсом, що відповідає оригінальному задуму режисера. Свідченням 
цього є безпосередньо підзаголовки вистав, наприклад, «Інсценування Романа 
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Віктюка «Сни Івана Бездомного» за романом М. Булгакова «Майстер і Маргарита»,
«Дивні ігри Оскара Уайльда» Р. Віктюка замість «Саломея» О. Уайльда, «Містерія 
Ероса і Танатоса» Р. Віктюка замість «Пробудження весни» Ф. Ведекінда, «Крила 
з попелу», замість оригінальної назви «Як жаль, що вона шльондра» Ж. Форда, 
«Останнє кохання Дон Жуана», замість «Ніч у Валоні» Е.-Е. Шмітта та ін. 

Режисер-постановник вводить у вистави додаткові, не передбачені 
автором літературного першоджерела елементи, що створюють систему 
конотаційних зв’язків, специфічних для кожного конкретного сценічного твору 
Р. Віктюка.

Зміни текстової структури та специфічна естетика Р. Віктюка 
позиціонуються лише інструментами у створенні процесу, але не сценічного 
дійства, а психологічного впливу на глядача. Натомість філософською 
формою «Театру Романа Віктюка» є акт безпосередньої взаємодії глядача та 
драматичного дійства, співбуття кожного конкретного індивіда зі сценічним 
твором. 

На думку А. Курпатова, сенс вистави полягає у «детонуючій ролі 
конотаційних зв’язків вистави, що здатні підірвати нашу внутрішню 
невротичність … у режимі реального часу, під час події, акту, практики 
вистави» і має справляти ефект абсолютної трагедії, що можливо лише 
за умови повноцінного залучення аудиторії [2, 4]. Глядач, відповідно, 
позиціонується безпосереднім учасником вистави, більше того, трансформує та 
модифікує його власною участю, саме тому драматична дія створюється під час 
постановки. 

Відмінною характеристикою творчості Р. Віктюка передусім є відсутність 
фокусування на одному стилі, постановках у межах єдиної сценічної форми. 
Вистави його театру понад 30-ть рр. вражають різноманітними ритмічними, 
просторово-постановочними, жанровими та стильовими рішеннями.

Режисер відмовляється від конкретно-історичного відтворення п’єс 
на сцені. Він створює гру про автора, особливий поетичний простір, що став 
характерною ознакою його стилю. На думку дослідників, саме з цією метою 
Р. Віктюк перетворює драматургів на персонажів, роблячи їх стрижнем 
вистави, акцентуючи на тому, що не варто позиціонувати це лише 
як специфічний авторський стиль Р. Віктюка, а радше як визначення 
та затвердження ним базових акцентів творчості [2, 328].

Естетичні та епатажні театральні постановки режисера Р. Віктюка 
наприкінці ХХ – поч. ХХІ ст. стали основою нового бачення розвитку 
драматичного театру завдяки використанню різноманітних та надзвичайно 
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образних пластичних рішень. Його театр, через вираження певних 
метафізичних ідеї, перетворення вистав на колективні медитації за участю 
режисера, акторів та глядачів у межах сценічного простору, презентує перш 
за все новаторську філософську концепцію сучасного театрального мистецтва. 
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СУЧАСНІ ФЕСТИВАЛІ ДУХОВОЇ МУЗИКИ: ТРАДИЦІЇ 
ТА ПЕРСПЕКТИВИ РОЗВИТКУ (НА ПРИКЛАДІ МІЖНАРОДНОГО 
ФЕСТИВАЛЮ ДУХОВОЇ МУЗИКИ «СУРМИ УКРАЇНИ» М. СУМИ)

Мистецтво є відображенням світу, в якому воно народжується і перебуває. 
Сучасне мистецтво не можна уявити без новітніх технологій, і вони, безумовно, 
доповнюють творчі пошуки, роблять їх яскравими, вражаючими, святковими. 
Але дуже важливо в соціокультурному просторі зберегти святковість, яка є 
традиційною і зрозумілою для суспільства. Соціальні та культурні потреби 
людства, як правило, сприяють виникненню святковості. І нині в житті 
суспільства та окремої людини не зменшився попит на свято як на колективне 
дійство, колективне співпереживання супротивне буденному життю, що дарує 
визначену свободу. Свято поєднує духовну і матеріальну культуру суспільства, 
пробуджує творчі можливості особистості, дарує зґуртування, духовне 
примирення, моральне очищення. 

Саме, фестиваль є однією з наймасовіших і найяскравіших форм 
культурно-мистецької роботи. Ця форма творчої реалізації, яка формувалася 
протягом століть, і нині залишається актуальною формою масового свята, 
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є доступною як для глядача так і для учасника. Фестивалі мають досить довгу 
історію, поширену географію, а головне, необмежену тематику. Досить часто, 
на вибір тематики впливає, саме географічне положення, традиції певної 
місцевості.

Фестивалі духової музики – явище, що має свою давню історію. З ХІХ ст. 
подібні фестивалі проводилися майже всією Європою: Австрією, Бельгією, 
Великою Британією, Італією, Німеччиною, Фінляндією, Францією, Швейцарією, 
Швецією. Пізніше вони розповсюдилися світом – територіями Білорусі, Канади, 
Росії, США тощо. Нині фестивалі військової музики охоче сприймаються
жителями Азії: Китаю, Кореї, Японії.

В Україні такі арт-проекти проводяться в Чернігові, Одесі («Весняна 
Одеса»), на Рівненщині в м. Клевань («Дзвенить оркестрів мідь»),
у м. Мелітополь («Таврійські сурми»). 

Найпопулярніший і найбільший в Україні Міжнародний фестиваль духової 
(військової) музики проводиться в м. Суми («Сурми України»). Цей фестиваль 
присвячується Дню Конституції і проходить 27–28 червня щороку. Фестиваль 
«Сурми України» має своє обличчя. Цікаво, що фестиваль с самого початку 
замислювався як той, що направлений на патріотичне виховання, адже його 
ініціатором, фундатором, незмінним головним диригентом є В. Деркач –
уродженець Сумської обл., заслужений діяч мистецтв України,народний артист 
України,доцент, професор, генерал-майор [2, 10–11]. Фестиваль проходить 
з 2000 р. за підтримки Міністерства оборони України, Сумської обласної 
державної адміністрації, головним організатором є відділ культури та туризму 
Сумської міської ради.

З давніх часів сумська земля була оборонним краєм. Не випадково, свого 
часу, його заснували як козацьку фортецю, потім реорганізовані козацькі полки 
стали гусарськими. У ХІХ ст. створюється учбовий заклад – кадетський корпус, 
який у радянські часи стає Вищим артилерійським училищем [1, 65]. При 
полках існували духові оркестри, які підіймали бойовий дух військових, 
супроводжували їх у походах, у маршах перемоги і відігравали помітну роль 
в музичному житті Сумщини.

Неповторність фестивалю «Сурми України», полягає в тому, що 
військові, усупереч своїй професії, виступаючи на різних майданчиках, 
і в незвичній святковій обстановці дарують сумчанам та гостям міста незабутні 
хвилини спілкування з чарівним світом живої музики, стають ближчими, 
відкритішими. Слід визнати, що природа свята полягає в потребі спільного 
співіснування.
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Проблема сучасних тенденцій розвитку фестивального руху Сумщини 
в контексті духової музики, потребує особливої уваги як мистецтвознавства так 
і музикознавства. Тому, що фестивалі такого рівня і зразка вносять в культурне 
життя міста, атмосферу злагоди і тепла, ідею єднання довкола вічних ідеалів 
високого мистецтва, щорічно даруючи всім велике свято: свято музики, краси, 
духовності та патріотизму.
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ЖАНРОВІ РІЗНОВИДИ КОНКУРСНИХ НОМЕРІВ 
У СУЧАСНОМУ ДИТЯЧОМУ ФЕСТИВАЛІ

Фестивалем називають покaз (огляд) досягнень у нaроднiй творчостi, 
мистецькому aмaторствi, професiйних колективaх, що проходять під чaс 
проведення культурно-мистецьких зaходiв. 

Слiд зaзнaчити, що тaкi зaходи беруть свiй почaток у трaдицiйнiй 
культурi нaроду. Фестивaлi ж, як музичнi святa, почaли проводитися нaприкiнцi 
ХVIII ст. у Нiмеччинi, також потiм їх стaли оргaнiзовувaти i в ін. крaїнaх. Уже 
у ХХ ст. стрімко поширилися мiжнaроднi фестивaлi. Починaючи з 1947 р.
велику роль у спрaвi боротьби зa мир, розвитку та укрiпленню культурних 
зв’язкiв мiж нaродaми відігравали Всесвiтнi фестивалі молодi тa студентiв, що 
проводилися рaз на двa роки за ініціативою всесвітньої федерaцiї демократичної
молодi тa мiжнaродного союзу студентiв. 

У наш чaс зaсновникaми та оргaнiзaторaми сучaсних культурно-
мистецьких зaходiв в Укрaїнi можуть бути держaвнi, громaдськi, привaтнi 
пiдприємствa й оргaнiзaцiї та окремi особи. Тому перед оргaнiзaторaми 
культурно-мистецького зaходу, режисерсько-постaновочною групою, технічними
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прaцiвникaми та iншими службами постaє вiдповiдaльнiсть за вiдповiднiсть 
зaходу постaвленiй метi, виконaння його зaвдaнь, вирiшення оргaнiзaцiйних
питaнь, творчу, дружню aтмосферу, художню цінність прогрaми. Отже, 
фестивaлi більш спрямовaнi на виконaння соцiaльних зaвдaнь i не вимaгaють 
обов’язкової конкурсної прогрaми.

Фестивaль як явище мистецького життя вирiзняється особливою 
aтмосферою святa, орiєнтaцiєю нaпокaз кращих художнiх колективiв і виконaвцiв, 
оригінальністю репертуарної пропозицiї, вiдмiнного вiд репертуaру стaцiонaрних
колективiв.

Відродження фестивaлю як явищa культурного життя вiдбулося на рубежi 
XIX й XX ст. Це стало нaслiдком появи нової мiської культури, розвиток якої 
стaли визнaчaти засоби масової комунiкaцiї – гaзети, журнaли, рaдiо, 
звукозaпис, кiно, телебaчення. 

Фестивалем називають мaсове, святкове дiйство, що включaє в себе огляд 
чи демонстрaцiю певних досягнень у рiзних гaлузях, якi осягaє людинa. 
На дaний момент життя, iснує дуже багато фестивaлiв, проте все одно 
требa пiдкреслити, що нaйпершим започаткували сaме музичний фестивaль 
у Великобритaнiї у ХVIII ст., a вже у ХХ ст. почaли розрiзняти й багато iнших.

Предметом фестивaлю є соціальні ідеї та цiнностi, де кожен фестиваль 
будь-якого мистецького спрямування має свої функції. Це, перш за все, освiтня, 
виховнa, aгiтaцiйнa, комунiкaтивнa, iнформaцiйнa. Признaченням етико-
соцiaльного aспекту фестивaлю є гуманізація суспiльствa, його морaльно-
етичне виховaння та формувaння.

Етико-соцiaльний аспект фестивалю переслiдує мету полiпшити
соціальні нaстрої в суспiльствi, звернути увaгу на важливі суспiльнi теми aбо, 
нaвпaки вберегти людей вiд певних дiй. 

Фестивaль – різновид святa, i тому вiн повинен виконувати всi його 
функцiї, a сaме: рекреaцiйну (релаксації від вaнтaжу буденних турбот i тривог), 
компенсaторну (здобуття свободи), гносеологiчну (придбaння соцiaльно корисного 
знaння), комунiкaтивну (духовного об’єднaння, примирення, згуртувaння людей, 
відновлення громадських зв’язкiв), цiннiсно-орiєнтaцiйну (морaльного очищення, 
колективного сaмовирaження, естетичної освiти). 

Требa зазгачити, що дитячий фестиваль мaє художню концепцiю. Вонa 
являє собою не суму якихось aбстрaктних естетичних, соцiaльних, економічних 
устaновок, a модель стiйкої, систематично спрямованої практичної 
репертуарної полiтики та орієнтації на певні категорії глядaчiв i слухaчiв, якi
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визначають статус даного фестивалю у порівнянні з iншими. Художня 
концепцiя формується з урaхувaнням усiх рiзномaнiтних просторово-чaсових
хaрaктеристик дитячого фестивaлю, трaдицiй i вже iснуючих форм та нaпрямiв 
мистецького життя. Тaким чином, дитячий фестиваль видiлився у окремий 
пiдвид маркетингової дiяльностi. Як вид подiєвого мaркетингу вiн являє собою 
зaхiд, метa якого – предстaвити предмети й явищa, оргaнiзовaнi в дусі святa 
i зa певним сценaрiєм. Тому склалася певна система ознак дитячого фестивaлю: 

 святкова формa (в основi фестивалю поклaдено поняття святa); 
 ритуальний хaрaктер (заздалегідь зaдaнi прaвилa проведення 

фестивaлю); 
 змaгaльнiсть (нaявнiсть конкурсiв, демонстрaцiй, шоу-покaзiв). 
Практика показує: побудова будь-якого типу естрадного фестивалю 

ґрунтується на його головному змісті – номері, склад з яких визначає, 
в кінцевому підсумку, якість фестивалю-концерту. Можна з упевненістю 
визначити: мистецтво естради – це мистецтво номеру.

Номер є основною одиницею естрадного мистецтва. Ю. Дмитрієв, 
аналізуючи специфіку естрадного номеру, характеризував його коротким, 
окремим, закінченим виступом сольним чи масовим, який є фундаментальною 
основою мистецтва естради [1].

Тривалість номера не повинна перевищувати п’ятнадцяти хвилин.
Короткочасність номера та висока міра умовності вимагають уже в процесі 
створення задуму, написання сценарію – пропускати, відсікати (порівняно 
з деякими драматичними виставами) зайві психологічні виправдання 
і мотивування, непотрібні правдоподібності, натуралістичні подробиці 
і прикмети побуту. 

Організація художньої структури конкурсного номера така, що він, 
як самостійний та закінчений твір мистецтва, може гратися на будь-якому 
майданчику, практично у будь-яких умовах.

Так само важлива лаконічність. Принцип лаконізму об’єднує більшість 
ознак конкурсного номеру, які перераховані вище: стислість, самостійність, 
закінченість.

Методологічно створення твору естрадного мистецтва (номера) завжди 
спирається на виразні засоби конкретного естрадного жанру. Це загальний 
принцип, що стосується всіх жанрових різновидів естради.

У визначенні типу номеру найчастіше використовується термін «жанр». 
Один з провідних дослідників естради С. Клітін вважає, що за значимістю 
в класифікації номери поняттю «жанр» має передувати поняття «рід» [2].
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Основні різновиди естрадно-конкурсних номерів поділяються на:

 мовний;
 вокальний;
 оригінальний і естрадно-цирковий;
 інструментальний музичний;
 танцювальний жанри.

Ймовірно, на перше місце в класифікації необхідно поставити видову 
відмінність. Музичне мистецтво є основою вокальних та інструментальних 
номерів, циркове – оригінальних і спортивно-циркових, хореографічне – естрадного
танцю, синтетичне мистецтво драматичної гри театрального актора – мовленнєвих
різновидів номери.

Інше значення поняття «жанр» на естраді визначають виражальні 
засоби, за допомогою яких створюється художній образ (вокал, слово, фокуси, 
танець і т. д.).

Прийнято двояке розуміння значення терміна «жанр»:

 об’єднання номерів за ознакою виразних засобів, за допомогою 
яких створюється художній образ (слово, спів, танець, гімнастика, 
фокуси, і т. д.);

 об’єднання номерів за характером їх драматургічної структури 
й емоційно-смислового впливу на глядача: комедійний, драматичний, 
ліричний.

Отже, жанрові різновиди конкурсних номерів у сучасному дитячому 
фестивалі поділяються на розмовний, вокальний, оригінальний та естрадно-
цирковий, інструментальний музичний та танцювальний. Сьогодні проходить 
безліч фестивaлiв дитячої творчостi, мiжнaроднi та національні мaсовi 
зaходи, якi присвяченi огляду одного чи декількох видiв мистецтвa. Тaкi зaходи 
беруть почaток у трaдицiйнiй культурi нaроду. Сучасне сценічне мистецтво 
у проведеннi дитячих фестивaлiв визначає дуже бaгaто особливостей. Будучи 
однiєю з нaйбiльш великих форм творчої дiяльностi, дитячий фестиваль 
здатний зaлучити у процес спiлкувaння велику кiлькiсть учaсникiв й глядaчiв, 
мaючи зa мету утвердження в сучaсному суспiльствi iдеaлiв добрa, крaси, 
творчостi, здорової конкуренцiї i т. п. Фестивaльний рух здатен нaштовхнути 
глядача нa осмислення та включення в єдиний культурний процес нових видiв 
сучасного мистецтвa, їх форм, a також жaнрiв. Дитячий фестивaль може 
слугувати плaтформою для тaлaновитих, творчих дітей та молодi для 
подaльших звершень i вiдкриттiв.
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НОВІТНІ РЕЖИСЕРСЬКІ ТЕНДЕНЦІЇ 
ФОЛЬКЛОРНО-ЕТНОГРАФІЧНОГО СВЯТА МАСЛЯНА 

Сучасне суспільство у XXI ст. знаходиться в процесі культурної 
глобалізації. Відповідно, глобальні процеси внутрішніх та зовнішніх процесів 
призводять до гострої потреби обміну національними надбаннями, зокрема 
в галузі культури та мистецтва. Тому нинішній погляд, через призму сучасних 
новітніх технологій у режисурі фольклорно-етнографічних свят, дає змогу 
набагато ширше та цікавіше представити історичні події, культурні надбання 
народу, традиції та особливості святкування. 

Отже, актуальність даної теми зумовлена нинішніми потребами 
суспільства до самопізнання історії свят та їх відродження за допомогою 
сучасних режисерських рішень та прийомів.

Мета роботи – на основі фольклорно-етнографічного свята Масляна 
провести ґрунтовний аналіз новітніх режисерських тенденцій у постановці 
даного заходу на сучасних майданчиках. 

Фольклорно-етнографічні свята та обряди являють собою складний 
комплекс символічних дій, в якому поєднуються релігійно-магічні вірування 
та практичний досвід народу. У своїх дослідницьких працях Федір Вовк 
акцентував увагу на тому, що «…річні обряди, пов’язані в Україні, як, утім, 
і скрізь, із культом сонця, не могли не зазнати, звичайно, значних змін, і на них 
устигло накопичитися стільки нашарувань різних епох (грецькі русалії, римські 
календи, нарешті християнські елементи), що їхні доісторичні основи 
виявляються значно стертими, і якщо, ми їх знаходимо, то лише в окремих 
епізодах обрядовості…» [1]. Багато з них, втративши своє первісне магічне 
значення, набули форми гри, розваги, театралізованого видовища, карнавалу. 
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Саме таких змін зазнало й давньослов’янське свято Масляна. У сучасному 
світі, громадське святкування Масляної, особливо у містах, ввібрало в себе 
характерні особливості язичництва, деякі стародавні обрядові дійства та саму 
суть свята, які пройшли інтерпретацію святкування замість семи днів до двох 
або ж одного дня, перед Великим Постом. До наших днів збереглися основні 
народні забави, розваги та веселощі, які проводили під час святкування 
Масляної, саме вони і є основними формуючими складовими сучасного свята 
Масляна [2].

Заради збереження традиційного святкування фольклорно-етнографічного
свята Масляна, режисери інтерпретують обрядові дійства й традиційні розваги 
за допомогою художніх засобів виразності та використання інноваційних 
технологій. Таким чином, багато обрядів набули нового вигляду. Спалення 
солом’яного опудала, яке символізує відхід холодної зими й зустріч теплої, 
довгоочікуваної весни, обов’язкове ритуальне дійство, яке за допомогою 
сучасних технологій, відтворюється завдяки світловому, піротехнічному, fire
show, що додає обряду сучасності, виразності та яскравості. Катання на конях, 
в санях чи каретах, відбувається із залученням професійних акторів-трюкачів, 
що демонструють кінно-трюкове шоу або ж кінний театр. Щоб гості, змогли 
відчути весь колорит свята та стати не лише глядачами, а й учасниками певного 
шоу, проводяться інтерактивні програми, із залученням глядачів. Звичай 
перевдягатися в різні образи доповнився різноманітними вміннями, наприклад, 
тепер в різноманітних костюмах є професійні артисти циркового жанру 
(ходулісти, жонглери), що демонструють свої вміння з характерними для свята 
розвагами. Сучасну інтерпретацію свята зазнали не лише обряди та забави, 
але й сама традиція випікання млинців. Як засіб активізації глядачів, 
використовують реквізит млинців виготовлених в 3D форматі. Таким чином, 
за допомогою новітніх засобів та технологій, створюється більш сценічна 
атмосфера, підсилюється враження й емоційне сприйняття у глядача. 

Також важливим фактором у постановці фольклорно-етнографічного 
свята Масляна є художньо-образна обробка документально-фактичного 
матеріалу. Оскільки, багато сучасних режисерів, звертаються до історичних 
джерел, в яких міститься інформація про виникнення та проведення свята 
Масляна. Таким чином, режисеру необхідно передати власне бачення дійства, 
на основі існуючого матеріалу, тобто інсценізувати описаний факт, 
використовуючи художньо-емоційні засоби, які допоможуть глибше, 
емоційніше й більш цілеспрямовано розкрити зміст подій.
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Отже, фольклорно-етнографічне свято Масляна в сучасному баченні 
режисера розглядається через спектр новітніх тенденцій та вимагає 
професійного підходу до організації та проведення сучасного театралізованого 
видовища. 

Головними напрямами в сучасній сфері дозвілля та, безпосередньо 
у проведенні різноманітних видовищ є потреби, запити, ціннісні орієнтації 
сучасної людини. Режисер-постановник має запропонувати нові форми 
відпочинку, які сприяли б відродженню, передачі наступним поколінням 
та шануванню історичних надбань народу, естетичному вихованню, духовно –
культурному розвитку особистості, піднесенню культури.
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Розділ 6

МИСТЕЦЬКА ОСВІТА В ЄВРОПЕЙСЬКОМУ СОЦІОКУЛЬТУРНОМУ 
ПРОСТОРІ ХХІ СТОЛІТТЯ

Стрельчук Вікторія Олександрівна,
кандидат педагогічних наук,

професор, професор кафедри режисури та майстерності актора
Київського національного університету культури і мистецтв

«ПОЕТИЧНА ДИНАМІКА» Д.СТЕЙНА: 
СУЧАСНА МЕТОДИКА ПІДГОТОВКИ АКТОРІВ

Однією з найвідоміших систем навчання актора на сучасному етапі 
вважається «Поетична динаміка» Д. Стейна – американського актора фізичного 
театру (тілесний мім), викладача та режисера «Movement and Physical Theatre» 
університету Брауна, Репертуарної компанії Трініті, театру Академії Дельарте 
літнього інституту в Ареццо (Італія) – своєрідному симбіозі специфічної 
гімнастики «mimecorporel» та унікальної школи виховання актора «Mimepur» 
Є. Декру, який вважав, що сценічна дія виражається актором в рухах, відтак 
надзвичайно важливим є осмислення принципів та механізмів, які дозволяють 
актору створювати твори сценічного мистецтва, без допомоги інших мистецтв, 
виявлення природних ресурсів актора [1], акторського тренінгу «Динаміка» 
Д. Уокера – комплексу вправ, призначених для подолання дуалізму духу тіла 
через посередництво, дихання, йогу та групову діяльність [4, 35], спрямованого 
на допомогу осмислення акторських можливостей при створенні сценічного 
образу та власного стилю і філософії навчання актора Д. Стейна.

На думку Д. Стейна (Danielstein), форма розповідає історії тому, що
не в змозі це зробити жодна мова, тоді як тіло актора – не лише один з головних 
інструментів для створення форми, але й дім їх сутності. Відтак, розробка 
та реалізація фізичної прогресії та навчальної програми мають бути цілісними, 
зберігаючи баланс між силою та гнучкістю, артикуляцією та лірикою, 
вираженням та інтерпретацією, метафорою та натуралізмом. Мета навчального 
процесу за системою Д. Стейна полягає не в тому, щоб студент дізнався те, що 
знає інструктор, а спираючись на осмислення філософії системи (знайти час 
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щоб осмислити що саме ми бачимо, як це примушує нас рухатися і як це може 
змінити сенс), фокусувався та проводив дослідження завдяки індивідуальним 
когнітивним, фізичним та інстинктивним здібностям, оскільки відчуття 
впевненості, яке з’являється від успішного та постійного пошуку та дослідження
рішень сприяє встановленню фізичної та психологічної стадії, яка необхідна 
актору для професійної діяльності. 

Головним аспектом підходу Д. Стейна до навчання акторів є ідентифікація
їх у якості інтерпретуючих художників – режисер досліджує фізичні підходи 
до інтерпретації та наслідки сприйняття і асоціації. «Добре бачення» зі сторони 
актора сприяє осмисленню того як маніпулювати власним тілом у процесі 
створення образу і включає такі категорії як середовище, метафори, ритм, 
схема та розповідь. 

Першою частиною підходу до навчання Д. Стейна є «розуміння тіла», яке 
є ключовим у процесі новаційної фізичної підготовки актора і спростовує ідею 
про те, що фразування відносить до жестів (тобто актор має робити з тілом те, 
про що каже), оскільки глядач не потребує подвійної подачі інформації.

Особлива увага у процесі навчання приділена каталогізації реакцій 
на ситуації та спробі зрозуміти власні дії та реакції, а також осмисленню того, 
як середовище (фізична внутрішня дія за Д. Стейном та суб’єктивний мім 
за Є. Декру) передає історію. Авторський підхід Д. Стейна до навчання актора 
поєднує фізичні дії для створення ефективного середовища, процес у якому 
головним є розуміння того, як середовище впливає на глядача. Частиною цього 
процесу є «візуальне прослуховування» – які якості актор має покращити, щоб 
підвищити обізнаність. Бачення ж є творчою операцією, яка потребує зусиль –
все що ми бачимо у повсякденному житті, в більшій чи меншій мірі деформації, 
зумовленою набутими навичками та звичками. Методика фокусується на 
розумінні того, як створити середовище за допомогою створення образу 
і розповіді, з метою посилення бажаного сприйняття. Актор не може чітко 
контролювати як буде сприйматися його сценічна дія, проте продуманий 
крафтинг у змозі посприяти проникливому художнику зобразити і сутність 
і поетичне вираження образу виконавця засобами їх переведення у фізичний 
та метафізичний світи.

Варто зазначити, що при розгляді категорії «метафора», Д. Стейн 
посилається на певні аспекти системи Є. Декру – «тіло гімнаста», завдяки 
якому виконавець володіє здатністю до фізичної сили та гнучкості, «розум 
актора», який дозволяє виконавцю осмислити сенс, який формує обставини 
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того, що він створює на сцені та «серце поета» – метафора нерідко буває більш 
привабливою та артистичною ніж істина, адже істина в будь-якій ситуації або 
явищі суб’єктивна [5]. Відтак, метафора стає способом вивчення та подання 
власної версії тлумачення правди, а також інструментом, який використовується
при фізичному та метафізичному дослідження на сцені, художньою 
інтерпретацією ідей та персонажів у сценічній постановці. 

Ритм, як одна з важливих категорій у процесі створення образу, відіграє 
особливу роль – надання ідей формам для внутрішньої або зовнішньої роботи 
актора, оскільки для розвитку ідей та емоцій, яким не властивий ритм, 
необхідна форма, обмеження або певні правила для роботи, які посприяли б 
прогресії. У власному трактуванні Д. Стейна, ритм осмислюється не як міцна 
структура рухів або звуків, що регулярно повторюється, а скоріше як гармонійна
послідовність або кореляція елементів – ритм містить різноманітні способи 
взаємодії з ідеями, а відтак, підхід до навчання актора акцентує на важливості 
експериментування з ідеями, працюючи над ними у конкретних формах. 
Режисер визначає три типи ритму: темповий, динамічний та архітектурний, 
кожен із яких поділяється на підкатегорії.

Експериментування з темповим, динамічним і архітектурним ритмами 
при розробці образу і побудові характеру персонажу, відбувається через 
дослідження метафізичних та фізичних відносин. Наприклад, демонструючи 
три персонажа, які підходять до жінки, щоб привітати її та потиснути руку, 
Д. Стейн використовує ізоляцію Є. Декру, включаючи асоціативний шаблон, 
індивідуальну форму та зв’язок з усіма іншими формами, які впливають 
на динаміку. 

У системі навчання актора «Поетична динаміка» Д. Стейн досліджує 
зв’язок між розумом і тілом через вивчення фізичної комунікації та сприйняття, 
вважаючи, що «коли тіло починає розповідати історію перпендикулярно 
словам, це викликає захоплення» [6].

Категорії схема та розповідь включають взаємозв’язок між перпендикулярним
(те, що складно визнати) та паралельним (те, що створює легкість сприйняття), 
які сприяють єдиній меті й можуть бути ефективними в розповіді: «радикально 
різні, обидва важливі, і обидва побудовані по-різному, вони сприяють 
створенню цікавої постановки, коли наближуються один до одного» [6]. 
Ця взаємодія – своєрідний баланс між тим, що сказано та продемонстровано 
глядачу і тим, що лишається на його власне домислення і нагадує баланс між 
дією і текстом в системі Є. Декру. 

СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО У СВІТОВОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ ХХ СТОЛІТТЯ



155

Особлива увага в «Поетичній динаміці» приділена розповіді, у контексті 
добре організованої відсутності інформації, яка привертає увагу глядача –
значущість мовчазної розповіді є головним компонентом системи навчання 
актора. Д. Стейн створив вправу під назвою «Кімната очікування», під час 
виконання якої студентам пропонується створити своєрідну кімнату очікування 
будь-де і будь-яку. Глядач відпочатку не знає на кого або на що саме чекає 
виконавець і саме цей факт актор має використати у власних інтересах під час 
розвитку розповіді – двозначність того, де саме знаходиться персонаж і на що 
чекає, актор має використати як частину руху в розвитку. У цій вправі Д. Стейн 
не приділяє увагу напряму – вправа спрямована для прояснення та визначення 
як краще встановити світ своєї історії, проте акцент робиться на «загальній 
прихильності ситуації до її персонажу» та «першочерговому значенні» трьох 
ритмів. 

Як і Є. Декру, який акцентував на тому, що він «навчає сценічній дії, 
а не фізичному театру» [2, 45] , Д. Стейн не навчає як стати актором фізичного 
театру, він викладач для акторів, які мають отримати можливість проявляти 
себе у будь-якому форматі. Його система не сприяє отриманню актором певних 
навичок, проте допомогає покращити свої фізичні якості, досліджувати 
у процесі створення історії, образу, характеру, наповнення сценічної дії 
метафорою та розвитку власної акторської майстерністі. 

Відтак, якщо Є. Декру, який протягом життя досліджував мистецтво 
пантоміми та фізики людського тіла, створивши граматику пластичної мови 
актора [3, 26], то Д. Стейн, як один з його послідовників, поєднав цю мову 
з соціальними та побутовими проблемами і продовжує вивчати питання про 
створення сутності, робити з метафорою, досліджуючи важливість цієї роботи 
в сценічному мистецтві. 

Всупереч негативному та редукціоністському погляду на форму, вправи 
мім та дослідження фізичного мистецтва, яке діє через лінзу мім, питання, 
підняті Є. Декру та одним з найуспішніших його послідовників – Д. Стейном, 
продовжують розвиватися та сприяють розвитку сучасних методик фізичного 
навчання актора, увага в якому сконцентрована на дослідженні фізичного 
зв’язку як ефективного підходу до рухів.
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ПИТАННЯ ПРОФЕСІЙНОЇ ПІДГОТОВКИ МАЙБУТНЬОГО 
РЕЖИСЕРА-ПЕДАГОГА У НАВЧАЛЬНОМУ ЗАКЛАДІ

ВИЩОЇ ОСВІТИ

Нині, перед вищими навчальними закладами нашої держави визначаються 
стратегічні завдання щодо перебудови системи освіти в Україні, головними 
з яких є створення умов для формування творчої особистості громадянина, 
реалізації його духовного, професійного потенціалу в навчальному процесі, 
підготовки нової генерації творчих кадрів у системі вищої гуманітарної освіти 
з орієнтацією на здійснення ними багатогранної діяльності в соціально-
культурній сфері.

Процеси демократизації та гуманізації суспільства в українській державі 
створюють нові умови вибору шляхів життєдіяльності кожної особистості, 
реалізації її можливостей, здібностей, таланту, активної участі в творчих 
звершеннях.

Виховання творчої особистості гуманного, демократичного суспільства 
вимагає перебудови системи підготовки майбутніх режисерів-педагогів. Проте, 
пануючий довгий час у практиці управління вищою школою предметно-
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технократичний підхід, сприяв засвоєнню певної суми професійно значущих 
знань, умінь і навичок, формуючи репродуктивно-виконавський тип мислення й 
поведінки, не сприяв розвитку самостійності, ініціативи, прояву індивідуальної 
художньої творчості студентів, особливо в роботі з театральним колективом.

Наявність у студентів професійних знань, умінь і навичок значною мірою 
впливає на їхню художньо-творчу діяльність у процесі навчання. Водночас 
дослідження показало, що на практиці, яку здійснювали студенти на етапі 
вузівського навчання, вони не повністю використовували знання з дидактики, 
теорії виховання. Вони більш репродуктивно використовували матеріал 
з дидактичних позицій, не чітко обґрунтовували методику організації художньо-
творчого процесу в театральному колективі театру, а також впроваджували 
на емпіричному рівні різні форми і методи роботи. Студенти вважають 
за можливе і необхідне введення до навчального процесу вивчення курсу 
«Методика викладання фахових дисциплін». 

Студентам необхідні знання з психології, педагогіки, театральної педагогіки,
оскільки вони їх в різних ситуаціях використовують підсвідомо, інтуїтивно, 
проте не мають чіткої системи цих знань. Цей факт розкриває, з одного боку –
недостатність у спрямованості курсів з фаху на специфіку педагогічної 
діяльності майбутніх режисерів, а з іншого – невміння студентів актуалізувати 
знання з педагогіки, які можна використовувати в майбутній роботі.

На думку студентів, існує ряд суперечностей у межах спеціальних курсів, 
спрямованих на професію. До основних суперечностей студенти відносять 
орієнтацію тільки на художньо-творчу діяльність, на прогнозовану роботу 
з професійним театральним колективом і неусталеність поглядів щодо 
функцій викладача, безпосереднього керівника, організатора творчої діяльності 
в театральному колективі.

Продуктивність виробничої практики для здійснення фахової режисерської 
підготовки студентів вищих навчальних закладів культури і мистецтв залежить 
від усвідомлення потреби у співробітництві між суб’єктами навчальної 
діяльності. Для цього викладачеві потрібно разом зі студентом виявляти слабкі 
або сильні сторони в знаннях, здійснювати конкретні дії щодо усунення 
недоліків; проектувати перспективу сумісної діяльності в творчому пошуку 
для вивчення нового матеріалу; плануванні художньо-режисерських дій 
у постановці творів театрального мистецтва, аналізувати здобуті творчі 
досягнення; підвищувати показники атмосфери «причетності», стимулюючи 
ініціативу студентів, здійснювати корекцію процесу і результату залежно від 
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різних умов художньо-творчої сумісної діяльності. Така спільна діяльність 
викладача і студента виступає як науковий пошук, що забезпечує ефективність 
розвитку інтелектуального потенціалу майбутнього режисера як педагога.

Особливого значення набуває, на думку викладачів, створення позитивного
морально-психологічного клімату, доброзичливої, творчої атмосфери у процесі 
навчання студентів взагалі та в процесі педагогічної взаємодії, тобто на рівні 
співтворчості [2].

Формування творчої особистості майбутнього режисера стає тоді 
результативним, якщо воно приводить у ту чи іншу сферу театральної 
діяльності студентів, спонукає до їх продуктивного розвитку, до посилення 
орієнтації на кращі результати, до пошуку нових творчих перспектив.

Таким чином, на формування творчої особистості майбутнього режисера-
педагога безпосередньо впливають наявність високого рівня професійних 
знань, до якого студенти відносять знання теорії і методики режисерської 
і акторської майстерності та окремі аспекти педагогічної спрямованості, саме 
організаційного плану. Усе це створює не цілком чітку настанову на розуміння 
функцій майбутнього режисера-педагога як керівника театрального художньо-
творчого колективу і особливо педагога в широкому розумінні цього поняття, 
а не тільки викладача фахових дисциплін. Але студенти усвідомлюють специфіку
психолого-педагогічної діяльності в досить вузькому плані. Серед функцій 
майбутнього режисера-педагога перевагу віддають таким: організаторській, 
виконавській, виховній. На думку респондентів-студентів, педагогічні аспекти 
завжди проявляються в тій чи ін. мірі в практичній творчій діяльності. Більш 
обмежено виявилися дидактичні, перцептивні, комунікативні, науково-
пізнавальні функції, оскільки вони потребують більш високої професійної 
підготовленості до їх здійснення, більш глибоких педагогічних знань, що 
забезпечать певну майстерність у педагогічному творчому пошуку майбутнього 
режисера [1].

Особливого значення набуває емоційний фон, який визначається рівнем 
емоційної насиченості в змісті навчання, в комунікативній взаємодії, 
в наявності стимулюючих емоційних ситуацій в освітній діяльності. Оскільки 
на пізнавальний процес впливає не тільки раціональна сфера особистості, але й 
емоційно-вольова, та їх взаємодія.

Творча реалізація емоційно-вольових станів студентів залежить від 
уміння контролювати особистісне самовідчуття, наявність педагогічного такту, 
під яким мається на увазі почуття міри, делікатності, стриманості, вміння 
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виявляти емоції відповідно до художньо-творчих завдань, у міжособистісних 
стосунках регулювати їх стабільність. Отже, майбутньому режисеру-педагогу 
необхідне вміння керувати своїми емоціями, розумно використовувати методи 
заохочення, проявляти культуру поведінки, зважати на думки інших, 
об’єктивно оцінювати творчу роботу колег і свою [3].

Формування творчої особистості майбутнього режисера-педагога 
відбувається на основі художньо-творчої діяльності в постановці вистав або 
окремих фрагментів. Усе це є цілісним режисерсько-педагогічним процесом. 
Саме цілісність педагогічного процесу виступила головною настановою 
у формуванні підготовки майбутніх фахівців-режисерів. Можна дійти висновку, 
що тільки при постійному здійсненні студентами системи соціально-
педагогічних стратегій щодо режисерської діяльності забезпечується розвиток 
їх творчого потенціалу, формується адекватність оцінки етапів художньо-
творчої роботи, проявляються необхідні узагальнення, накопичується фаховий 
і педагогічний досвід. Разом із тим, необхідно модифікувати сам підхід 
до підготовки студентів-режисерів, враховуючи залучення їх до дослідження 
цілісного процесу створення вистави з орієнтацією на педагогічну діяльність.
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ОСНОВНІ ПРИНЦИПИ РОБОТИ АРТИСТА 
НАД РОЗВИТКОМ ТА ПОСТАНОВКОЮ МОВНОГО ГОЛОСУ

Проблеми творчих питань сучасного театрального мистецтва, методи 
професійної підготовки артистів потребують багатостороннього підходу до 
високоякісної підготовки голосо-мовного апарату спеціаліста. Тут прямий 
вихід до практичних запитів сценічної педагогіки такої нелегкої та важливої 
на сьогоднішній день. Специфічні закони сценічного мистецтва, а саме його 
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словесної дії мають свої закони та ґрунтуються на безлічі професійних 
властивостей, ознак та методів виховання мовного голосу. Сучасне театральне 
мистецтво України ставить перед професійним актором нові відповідальні 
завдання якісної майстерності виконавства та вдосконалення сценічного 
мовлення.

Людський голос має виключну виразність, він допомагає виконавцю 
донести до глядача глибину думки і різноманітність почуттів автора. І оскільки 
цих думок і почуттів безліч, остільки і голос читця повинен бути гнучким, 
слухняним і виразним. Йому необхідно бути м’яким та відвертим, музичним 
і точним. Окрім того, від голосу вимагається бути сильним, витривалим, мати 
достатньо звукових тонів і рівних звукових регістрів. Є голоси, багаті від 
природи. Для виконавця-артиста цього недостатньо. Для нього важливо не 
тільки мати цей природний дар, але вміти його розвинути, розробити і зберегти 
якнайдовше. І найголовніше – вміти ним користуватися, володіти у своїй 
професійній діяльності. «Елементи зовнішньої техніки – це поставлений 
і розвинений голос, чітка і вірна вимова, логічне читання, або закони мови… 
Досконала зовнішня техніка активізує словесну дію, недосконала – позбавляє 
мову дійовості. Для сценічної мови потрібна гармонія в розвитку внутрішньої 
і зовнішньої техніки» [2, 99].

Голос і мова надані людині для відображення думок та почуттів. Це закон 
природи, тому у роботі над голосом необхідно виходити із розуміння 
органічної природи народження звуків мови. А це означає, що промовляння 
будь-якого звука мови, повинно розглядатися як мовний вчинок, як дія. Тому 
можна стверджувати, що основний принцип роботи над розвитком голосу, 
полягає у підпорядкуванні всіх елементів техніки звучання голосу сценічній дії. 
За поставлений вважають такий голос, в якому правильно (під контролем 
мовного слуху) скоординовано роботу всіх трьох факторів голосотворення: 
органів дихання, гортані і резонуючих порожнин. Розвивати й удосконалювати 
голос слід насамперед на основі природного звучання (середнього) тону, 
звичного для людини. Це постійна висота тону спокійної мови, до якої весь час 
повертається виконавець після підвищень та понижень мовної інтонації.

Звук, який виробляють голосові зв’язки, сам по собі дуже слабкий. Сили 
цього звука недостатньо, щоб заповнити велике приміщення, концертний зал, 
театр. І тут важливу роль відіграє правильне направлення «струму звучання». 
Роботу щодо знаходження найкращого направлення «струму звучання» корисно 
проводити з музичним інструментом, займаючись вправами на розвиток голосу. 
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Такі заняття допомагають розвинути вокальний слух, діапазон голосу. Однак 
не рекомендується зводити всю роботу над голосом до занять з музичним 
інструментом. Відомий майстер художнього слова В.Аксьонов вірно зауважив: 
«В інтервалах музичного інструмента і людського голосу є деяка несхожість. 
Інструмент має темперований лад. Людський голос має більш дрібні проміжні 
інтервали. При тренуванні тільки біля роялю ці інтервали мимоволі 
згладжуються, зникають, підкоряючись звучанню інструмента, і голос, таким 
чином, штучно збіднюється» [1, 58–59].

Розвиваючи мовний голос, необхідно мати уяву і про артикуляцію, 
резонування, атаку звука, регістри, діапазон. Володіння початковим 
виробленням звука – його першою атакою – необхідний елемент мовної 
культури. Розвиваючи голос, слід надавати особливе значення м’якій атаці 
звука. Твердою атакою слід користуватися обережно, найвищий її ступінь може 
спричинити шкідливий для голосу м’язовий затиск. Придихового голосопочатку
допускати не слід. Користування обома формами атаки звука (твердою 
і м’якою) значною мірою залежить від індивідуальних властивостей голосу, від 
творчої мовної установки – емоційного змісту мовного спілкування. Основні 
вимоги до мовного голосу – це рівність його звучання на всьому діапазоні 
(об’ємі голосу).

Окрім інших якостей голосу – сили і гучності, він має висоту і тембр. 
Розвиток об’єму, сили, гучності, гнучкості голосу можливий за допомогою 
цілого ряду спеціальних вправ. Тембр голосу (характер звука, властивий кожній 
людині, притаманний тільки їй), залежить від будови голосових органів 
і голосового апарату в цілому. Різниця і різноманітність тембру голосу 
пояснюється рухомістю частин окремих резонаторів і здатністю людини 
змінювати їх положення.

Велике значення в роботі на розвиток мовної системи має слуховий 
аналізатор, який управляє і регулює мовну систему. Відомості проголошених 
слів постійно фіксуються слухом і передаються в центральну нервову систему. 
Тому важливою умовою розвитку голосу є гострота слуху. Відхилення 
слуху від норми відбиваються на звучності, виразності і чіткості мови. 
До професійних якостей мовного слуху відносяться й уміння розрізняти висоту 
мовного звука, тембр, дзвінкість і глухість; спроможність відчути направленість
звука, відрізнити мелодійність і тональність.

Б. Муравйов у своїй викладацький діяльності здійснив спробу розглянути 
основні етапи розвитку мовного дихання, зробив глибокий критичний аналіз 
літератури, присвяченої роботі механізмів голосотворення і ролі дихання в них. 
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Так, теорія, яка існувала до середини нашого століття, розглядала процес 
голосотворення виключно з механічних позицій, на рівні роботи периферійного 
апарату (міоеластична теорія). Це положення в свою чергу визначило розвиток 
школи виховання дихання, заснованої на спроможності людини за власним 
бажанням впливати на роботу свого дихального апарату. Наступний крок 
у розвиток науки в галузі щонайвищої нервової діяльності, заглиблення у мовні 
і голосові процеси створив принципово нову теорію, що обґрунтовує домінування 
центральної нервової системи в процесі утворення голосу (нейрохронаксична 
теорія). Ключем до цієї проблеми стала теорія К. С. Станіславського про 
акторську творчість як діалектичну єдність психічного і фізичного, суб’єктивно 
пережитого і об’єктивно вираженого [3, 8–15].

Робота над голосом вимагає терпіння, щоденного точного виконання всіх 
завдань. Результат залежить від педагога, від його мистецтва захопити того, 
кого навчає. Необхідний постійний контроль з боку педагога-мовника, 
товариша по заняттях, а також і самоконтроль. Оволодіння принципами роботи 
над розвитком голосу, його постановкою та збереженням професійних якостей 
мовного апарату – найважливіше завдання майстрів сценічного мистецтва. 
Артисту потрібний такий голосо-мовний апарат, який би досконало і надійно 
передавав внутрішню суть словесної дії, як необхідної складової сценічного 
мистецтва.
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викладач-методист Харківського обласного комунального закладу

«Лозівський вищий коледж мистецтв»

РОЗВИТОК КРЕАТИВНОСТІ У СТУДЕНТІВ
ВИЩИХ НАВЧАЛЬНИХ ЗАКЛАДІВ І–ІІ РІВНІВ АКРЕДИТАЦІЇ

НА ЗАНЯТТЯХ З АКТОРСЬКОЇ МАЙСТЕРНОСТІ

«На сьогодні українська культурно-мистецька освіта є однією з небагатьох
галузей, вільно конвертованих в європейському та світовому освітньому 
і професійному просторах. Легалізуючи дипломи при виїзді за кордон, 
фахівці, які здобули виконавську освіту в українських вишах, затребувані 
в європейських університетах, консерваторіях, коледжах, мистецьких 
колективах» [7]. Тому, сучасна культурно-мистецька освіта, що «визнана у світі 
одним із фундаментальних і стійких компонентів якісного оновлення освіти» 
[7] спрямовує вимоги на підготовку спеціалістів не тільки з галузевими 
базовими знаннями, а і з розвиненими творчими здібностями, які формують 
випускника як індивідуальну особистість, яка має потенціал творчої людини, 
конкурентно-спроможної, що зможе адаптуватися до різних пропозицій, умов 
та обставин «для вирішення соціальних і культурних задач, які постають перед 
сучасним суспільством» та виробляти оригінальні ідеї. 

Спеціаліст, який має неординарне бачення та особливий, нестандартний 
підхід до рішення професійних завдань, завжди залишається затребуваним 
у галузевій діяльності.

На нашу думку, задача виховання такого покоління випускників неможлива 
без формування креативності як в процесі навчання, так і самостійної роботи, під 
час практичного навчання, у позаурочний час, має базове значення у творчих 
процесах змін у свідомості студентів. 

Розглянемо термін «креативність». У сучасній психологічній науці не 
існує однозначного терміну «креативність». Вчені Н. Роджерс, Є. Ільїн,
В. Дружинін та ін. пропонують різні трактування цього поняття.

Звернемось до трактування Д. Богоявленської. «Креативність – це здатність 
адаптовано реагувати на потребу нових підходів і продуктів. Ця здатність 
дозволяє також усвідомлювати нове в бутті <…>, здатність породжувати 
незвичайні ідеї, відхилятися від традиційних схем мислення, швидко вирішувати 
проблемні ситуації» [1, 8]. 
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Є. Ільїн вказує, що у віці 13–20 років виникає «спеціалізована» 
креативність, здатність до творчості в певній сфері діяльності як доповнення 
і альтернатива «первинної», недиференційованої креативності [3, 107].

За даними багатьох досліджень, на формування креативності впливають 
декілька фактів: нестійкість і нестереотипність мислення, бажання проявити 
себе та пошук можливостей, чутливість до реакції дорослих та однолітків, 
самооцінка, потяг до самовдосконалення та самовиховання, що і є сприятливою 
базою для розвитку креативності. При цьому слід враховувати, що креативність 
не розвивається стихійно, що розвиток креативності не визначається генетично, 
а залежить від загального рівня культури, показників у навчанні, від умов 
виховання молодої людини, сімейно-батьківських стосунків, що розвиток 
креативності може бути надзвичайно корисним для підготовки людей 
до творчих професій. Робимо висновок, що креативність – це синтез 
обдарованості і визначеної структури особистості.

Вік студентів вищих навчальних закладів І–ІІ рівнів акредитації якраз 
є більш сприятливою стадією розвитку особистості в цілому, так і для 
креативного розвитку. У студентському віці відбувається процес переходу 
індивіда до самовизначення, виділення із спільноти, оформлення унікальності, 
становлення особистості, задуму реалізації власного життя та професійного 
ствердження. «Студентство характеризується пізнанням нових інформаційних 
областей і поглибленням пізнання в відомих областях, освоєнням способів 
репродуктивної і творчої діяльності, що дають позитивну мотивацію на 
формування пізнавального інтересу студентів у професійній діяльності» [6].

Заняття з акторської майстерності для студентів спеціальності «Народна 
хореографія» – можливість проявити креативність. Мета вивчення дисципліни 
«майстерність актора» полягає якраз у виявленні та розвитку природних 
здібностей студента, вихованні у студентів професійних акторських навичок, 
підготовці грамотного фахівця, який володіє основами майстерності актора, 
здатного виконувати творчі завдання, працювати над створенням 
хореографічного образу, за допомогою аналізу життєвої дії в сценічних умовах, 
дійового аналізу твору та ролі у запропонованих обставинах створювати 
необхідну сценічну поведінку. 

Вивчення навчальної дисципліни передбачає формування та розвиток 
у студентів таких загальних компетентностей як: вміння вивчати, аналізувати, 
інтерпретувати, синтезувати та реконструювати соціальні явища та їх вплив 
на мистецтво; створювати власні інтерпретаційні моделі, пристосовувати 
вибраний постановочний матеріал до рамок актуальності; здатність народжувати
нові креативні хореографічні постанови за власним оригінальним задумом 
та сюжетом.
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Тому, під час занять слід працювати не тільки над правильністю 
виконання творчих вправ і завдань, але і виховувати у студентів усвідомлення 
креативності в собі і її розвиток – здатність знаходити нові креативні 
(нестандартні) вирішення завдань. Працювати над усвідомленням і подоланням 
бар’єрів для прояву та розвитку творчого мислення; усвідомленням 
характеристики креативного середовища; формуванням навичок і вмінь 
управління творчим процесом; налагодженням комунікативних зв’язків 
усередині навчальної групи, сприяти розвитку інтелекту, позбавленню від 
тривожності, затиску тощо.

Дієвими у розвитку креативності стають вправи на опанування різних 
елементів майстерності актора. Наприклад, вправа «Стоп-кадр», яка дає 
можливість учасникам в новому ракурсі поглянути на своє ставлення до тих чи 
інших життєвих сфер, які стосуються обраних слів. Мета: розвиток навичок 
експресії. Матеріали: список слів (наприклад: час, минуле, дитинство, 
сьогодення, навчання, майбутнє, професія, успіх; зустріч, спілкування, 
розуміння, дружба, любов, сім’я, щастя). Порядок проведення вправи: студенти 
вільно переміщаються по аудиторії, за сигналом викладача, зупиняються 
і демонструють за допомогою міміки і пантоміміки (пози, жестів, рухів тіла) 
те слово, яке називає викладач. «Стоп-кадр» триває 8–10 с, після чого вправа 
повторюється уже з іншим словом. Бажано зняти «стоп-кадри» за допомогою 
фото-, відеотехніки для здійснення аналізу. 

«Вправа «Життя предмету» крім асоціативно-образного, потрійного 
мислення, пластичного бачення, розкриває характер творчої уяви й фантазії, 
почуття гумору, дає уявлення щодо властивостей індивідуальної пластики, 
виявляє здатність мислити дійовими, просторово-часовими категоріями. 
Викладач пропонує у формі сценічного етюду «зіграти» фрагмент з «життя» 
< … > об’єкта: стілець, чайник, квітка, іграшка, м’яч, ручка, стіл, багаття, 
черевик, цигарка тощо. Завдання повинні бути цікавими й докладними за 
змістом, містити подію, конфлікт, протиріччя. Наприклад, старовинний дзвін, 
що втомився від власного дзвону, < … >, молода гілляста верблюжа колючка, 
що застрягла в піску; нова каструля-скороварка зі знаком якості, що з’явилася 
у комунальній кухні серед старих каструль, що облупилися від старості; чайник 
зі свистком, у якому давно википіла вода тощо. Етюд виконується індивідуально 
кожним учасником тренінгу або за допомогою інших виконавців. Етюдна 
замальовка базується на подіях, а зміст її відповідає логіці поведінки людей, 
життєвим ситуаціям» [5, 55].
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Хочемо відзначити, що під час тренінгу викладач орієнтує та мотивує 
студентів на «творчий підхід» до здатності бачити в звичайних речах незвичайні 
модулі; на «розвиток творчого потенціалу» вчитися використовувати та 
розкривати креативний потенціал та поглиблювати творчі можливості; на 
«оригінальну фантазію та відповідь» з метою розвитку нестандартного мислення, 
особливості в презентації своїх творчих думок; на «долання перешкод та протиріч» 
з метою розвитку креативності у оцінці ситуації та виявлення причин подолання 
труднощів. За креативність студенти під час виконання творчих завдань отримують
додатковий бал.

За аналізом занять можна зробити наступні висновки. На творчі завдання 
студенти реагують з інтересом, розкривають в одногрупників нові якості, 
вчаться працювати з іншими людьми, обробляти інформацію, приймати 
оригінальні рішення, знаходити різноманітні підходи у самоорганізації, 
а проблемне навчання сприяє більшому засвоєнню матеріалу. Разом із тим, 
деякі завдання виконують без прояву оригінальності, розуміючи, що креативну 
думку віднайти не так просто, тим паче застосувати її на практичних заняттях 
та експромтом. 

Таким чином, для розвитку креативності під час уроків з майстерності 
актора необхідні наступні умови: сприятливе середовище для творчих процесів, 
забезпечення проблемного характеру завдань, збагачення студентів практичним 
досвідом у професійній діяльності, включення студентів у діяльність, що вимагає 
нестандартних рішень не тільки у період навчання, а і під час перебування
на практичному навчанні, під час самопідготовки та участі у дозвіллєвих заходах.
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РОЛЬ І МІСЦЕ ЕТЮДНОЇ ФОРМИ 
У ПРОЦЕСІ ОВОЛОДІННЯ МАЙСТЕРНІСТЮ АКТОРА І РЕЖИСЕРА

Новітні процеси розвитку театрального мистецтва характеризуються 
виразною потребою в осмисленні педагогічної практики у підготовці 
висококваліфікованих фахівців сценічної майстерності, в якій не останнє місце 
займає етюд як початкова форма оволодіння відповідними навичками та 
вміннями художньої творчості. Тому майбутній фахівець сценічного мистецтва 
розпочинає свою навчально-творчу діяльність з роботи над етюдною формою.

Етюд – це безперервна імпровізаційна проба актора діяти у запропонованих
обставинах (придуманої, складеної або відтвореної по пам’яті) ситуації. Процес 
створення етюдної форми передбачає калейдоскоп особистих спогадів і на 
основі цього побудови правди сценічного життя. Етюдна форма – це засіб 
осягнення творчих законів органічної природи і прийомів психотехніки; засіб 
навчання (осягнення основ професії: занурення у запропоновані обставини, 
освоєння поняття дія і подія); засіб прояву творчої ініціативи та самостійності. 
«Володіння однією внутрішньою технікою <...> не надає ще актору можливості 
створити закінчений сценічний образ. Для того, щоб завершити увесь творчий 
процес і зробити створений ним твір сценічного мистецтва видимим для 
глядача актор повинен втілити його у відповідну форму, використавши для 
цього матеріал що знаходиться у його розпорядженні. Ми знаємо вже що цим 
матеріалом слугує для актора його особисте тіло, його дихання, його голос, все 
його фізичне „я”» [2, 70].

Складовими етюдної форми є мета (те, якого результату треба домогтися),
подія (те, що повинно статися у процесі проживання запропонованої ситуації), дія 
(те, які вчинки робити для досягнення мети) і імпровізаційне самопочуття 
(включення нових і випадково виникли обставин).
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Головна мета сценічного етюду – навчитися розуміти і будувати життя 
людини на сцені як цілісний психологічний процес, творчо застосовувати 
логіку фізичних дій, розвивати почуття правди, уміння логічно і органічно 
діяти на сцені у різних обставинах для виконання поставленого завдання, 
уміння зосередити свою увагу на об’єкті дії і з органічною правдою виконувати її.

Тематикою етюдів можуть бути наступні завдання: етюди на оцінку 
факту; етюди на пам’ять фізичних дій; виконання етюдного завдання у різних 
запропонованих обставинах; етюди на створення сценічної атмосфери, 
організація простору у відповідності до задуму, використання допоміжних 
засобів виразності – музика, світло, шуми тощо.

Композиційна побудова етюдної форми передбачає наступне 
структурування: зав’язка (знайомство з персонажем, місцем і умовами); подія; 
кульмінація (найвища емоційна точка етюду); розв’язка (результат, вирішення 
ситуації). 

Згідно навчальної програми майбутній фахівець опановує навички 
та вміння створення спеціальних музичних етюдів, що допомагають у розвитку 
та перевірці музичної артистичності фахівця, наприклад: гра на уявних 
музичних інструментах індивідуально або колективно. Студент самостійно 
розробляє тематику етюдів, в якій акцентується особлива увага на досягнення 
ідейної змістовності майбутньої сценічної форми. Тут на перший план 
виходить імпровізація як допоміжний елемент акторського мистецтва. 
«Зрозуміло, що для імпровізації акторові, крім таланту, потрібен високий рівень 
культури, освіченість, технічні навички гри, акторська уява, миттєва творчість, 
легка збудливість, яка дає можливість завжди бути в ударі» [3, 81]. Від майстра 
театрального мистецтва вимагається висока виконавська майстерність 
використання імпровізаційного матеріалу при створенні образу. Звернення 
до спонтанної імпровізації як акту творчості, завжди підвищує професійний 
потенціал артиста і є плідним для розвитку фантазії виконавця, такого 
необхідного інструментарію у сценічній майстерності. У кожному конкретному 
виді сценічного мистецтва імпровізація застосовується виходячи з умов 
та особливостей форми, жанру та можливостей постановника і виконавця. 
«В театральній школі вивчення акторської і режисерської майстерності 
розпочинається з роботи над етюдами. Етюди на задану тему, що виконуються 
без попередньої підготовки, безпосередньо після отримання завдання від 
педагога, є самою вірною формою для імпровізації» [1, 31].
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Створення етюду відбувається поетапно: змістовна розповідь про задум 
етюду-номера; його ідейно-тематичне навантаження; визначаються запропоновані 
обставини, де буде відбуватися дія; завдання дійових осіб, їх взаємовідносини та 
взаємодія; розробляється образ персонажа, його характерні зовнішні та внутрішні 
ознаки. Далі студент приступає до написання драматургічної структури етюдної 
форми – сценарію, з конкретним викладом дієвої лінії і в кінцевому результаті 
відбувається постановка етюду в умовах практичних занять. Для того, щоб 
студент приступив до самостійної режисерської експлікації майбутнього 
сценічного твору йому необхідно у процесі навчання виконувати практичні 
завдання, запропоновані викладачем згідно з програмою навчання.

Отже, розглядаючи етюд як засіб художньої творчості, підкреслимо, що 
в театральному мистецтві етюд є своєрідною школою сценічної майстерності 
майбутнього актора і режисера, необхідною сходинкою професійного розвитку 
митця. Етюдна форма насамперед дає поштовх до розкріпачення індивідуальності
майбутнього майстра, яка виявляється у безпосередній вірі у своє існування 
у відповідних вимірах в ін. дійсності з відповідними взаємовідносинами 
у навколишньому середовищі.
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КУЛЬТУРА ВИКЛАДАЧА ЯК СКЛАДОВА 
НАВЧАЛЬНО-ВИХОВНОГО ПРОЦЕСУ ВИЩОЇ ШКОЛИ

Багато труднощів і невдач у педагогічній діяльності зумовлено саме 
недоліками сфери професійно-педагогічного спілкування. Педагогічне 
спілкування – це сукупність методів і засобів, застосування яких забезпечує
досягнення мети навчання та виховання і визначає характер взаємодії між 
двома головними суб’єктами педагогічного процесу.
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На жаль, освітня галузь – одна з найбільш консервативних сфер людської 
діяльності. Її працівники вирізняються відданістю схемам і технологіям, які 
вони засвоїли, до яких звикли, стійкістю несприйняття нового, стереотипністю 
мислення і дій. Стрімко змінюються часи, студенти, а значна частина викладачів 
ВНЗ керується параметрами тієї системи координат, яка їх сформувала. 
Як і раніше, найвагомішими якостями студента вважаються дисциплінованість, 
слухняність, наслідування пропонованих викладачем зразків, тобто конформізм. 
Не приймається дисидентність студента: оригінальність мислення й поведінки, 
самостійність думок, суджень, вимога поваги до себе як до особистості й 
партнера в спільній справі.

Актуальність обраної проблематики також зумовлюється тим, що вона 
виявляє протиріччя між:

 різноманіттям мотивів і соціально значущими потребамистудентів 
в отриманні освіти, а також професійних інтересів викладачів і знеособленістю, 
надмірної уніфікацією змісту, форм, методів, засобів навчання і виховання;

 зростанням вимог суспільства, що розвивається, до керівника-
професіонала і нездатністю майбутніх фахівців швидко і ефективно 
адаптуватися в соціальному і професійному середовищі [3].

Отже, педагогічне спілкування – специфічна форма спілкування, що має 
свої особливості і в той же час підкоряється загальним психологічним 
закономірностям, властивим спілкуванню як формі взаємодії людини з ін.
людьми, що включає комунікативний, інтерактивний і перцептивний компоненти.

Педагогічне спілкування є сукупністю засобів і методів, що забезпечують 
реалізацію цілей і завдань виховання та навчання, визначають характер 
взаємодії педагога і студентів. Чи буде педагогічне спілкування оптимальним, 
залежить від педагога, від рівня його педагогічної майстерності та комунікативної
культури. Для встановлення позитивних взаємин зі студентами викладач 
повинен проявляти доброзичливість і повагу до кожного з учасників 
навчального процесу, бути причетним до перемог і поразок, успіхів і помилок
студентів, співпереживати їм.

Культура ж як сфера людської діяльності пов’язана з самовираженням 
(культ, наслідування) людини, є проявом її суб’єктивності (характеру, навичок, 
вмінь і знань). Саме тому будь-яка культура має додаткові характеристики, 
адже пов’язана як з творчістю людини, так і повсякденною практикою, 
комунікацією, відображенням, узагальненням і її повсякденним життям. 
Культура є маркером та основою цивілізацій, є предметом вивчення 
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культурології. Культура не має кількісних критеріїв у чисельному вираженні. 
Домінанти або ознаки є достатніми для відображення ознак культури. Найбільш 
часто розрізняють культури в періодах мінливості домінантних маркерів: періодів 
та епох, способів виробництва, товарно-грошових і виробничих відносин, 
політичних систем правління, персоналій, сфер впливу тощо [1].

Таким чином, педагогічна культура – це інтегральна якість особистості 
педагога, що проектує його загальну культуру в сферу професії. Педагогічна 
культура – це синтез високого професіоналізму і внутрішніх якостей педагога, 
володіння методикою викладання і наявність культуротворчих здібностей. 
Це міра творчого присвоєння і перетворення накопиченого людством досвіду. 
Педагог, що володіє високою педагогічною культурою, має добре розвинене 
педагогічне мислення і свідомість, володіє творчим потенціалом і є осередком 
всесвітнього культурно-історичного досвіду [6].

Культурний розвиток педагога відбувається за допомогою різних дій, 
в яких він будує свої відносини з ін. людьми, з суспільством, з навколишнім
світом. Спостерігаємо, що відбулася втрата початкового поняття освіти як 
формування особистості в умовах культури. «Людина освічена» усвідомлюється
як «людина поінформована», а значить, «культурна». У плані гуманізації 
потрібно змінити акценти у підготовці педагога не тільки фахівця будь-якої 
спеціальності, але, перш за все, культурної людини.

Для підвищення педагогічної культури дуже важливо вдосконалювати 
зміст самостійної роботи студентів. Вона повинна реалізовуватися у творчій 
співпраці, співтворчості викладачів і студентів. У зв’язку з цим виникає якісно 
нове завдання – перетворення навчального процесу в науково-педагогічний. 
Педагог має навчити культурі соціально відповідального рішення і вчинку, 
тобто активної діяльності, в якій можна виділити три великі блоки: здатність 
до спілкування з культурою і в культурі; здатність до відтворення культури;
здатність до самовідтворення в культурі.

Велике значення в продуктивному спілкуванні відіграє такт. Такт –
вміння вести себе пристойно, поважаючи інших; почуття міри в поведінці, 
вчинках [2].

Наявність такту дозволяє викладачеві будувати спілкування на позитивних
емоціях, встановлювати і підтримувати психологічний контакт із молоддю. 
Педагогічний такт відрізняється від загального тим, що позначає не тільки 
властивості особистості викладача, а й уміння вибрати правильний підхід 
до студентів.
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Педагогічний такт – це міра педагогічно доцільного впливу на студентів, 
вміння встановлювати продуктивний стиль спілкування [5]. Педагогічний такт 
передбачає гнучкість поведінки викладача. Вибір тактики в спілкуванні 
пов’язаний з умінням користуватися рольовими позиціями. Можна виділити 
чотири основні позиції: прибудова зверху; прибудова знизу; прибудова поруч; 
позиція неучасті [2].

Слід підкреслити, що культура спілкування формується поступово, у міру 
дорослішання людини. У центрі даного дослідження, окрім викладача, розглянуто
особистість студента, яка перебуває на віковому етапі юності. Це вік 
світоглядних шукань, пошуку ідеалів, час самовизначення. Спілкування, 
будучи однією з сфер життєдіяльності, набуває в юності особливу роль. Воно 
стає тим соціальним простором, в якому реалізуються основні соціально-
психологічні потреби юнацтва, що змушує розглядати виховання в умовах 
спілкування як найважливішу складову частину загального процесу виховання 
підростаючого покоління.

Розглядаючи самоствердження як універсальну ознаку спілкування, 
А. В. Мудрик підкреслює, що воно сприяє максимальній реалізації 
індивідуальних можливостей особистості і залежить від психофізіологічних,
соціальних і культурних умов [4]. Ці умови забезпечуються певним рівнем 
матеріального добробуту суспільства, який є об’єктивним фактором, що 
впливає на зміст спілкування. Суб’єктивний фактор, який забезпечує його 
наповнення, на думку А. В. Мудрика, включає в себе культурні звички, 
потреби, що визначають ритм життєдіяльності людей, розвиток їх нахилів,
інтересів, художніх задатків [4].

Педагогічна майстерність тісно переплітається із поняттям «педагогічне 
мистецтво». Помилково бачити близькість цих понять лише в прямій 
ієрархічній залежності: педагогічне мистецтво – найвищий рівень прояву 
майстерності. Насправді зв’язок між ними більш діалектичний, поняття 
«мистецтво» і «майстерність» взаємопов’язані: мистецтво виявляється через 
майстерність, а вона своєю чергою містить певні елементи творчої діяльності.
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Розділ 7

ПОЛІТИКА В СУЧАСНОМУ СОЦІОКУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ

Наумкіна Світлана Михайлівна,
 доктор політичних наук, професор, завідувач кафедри політичних

наук і права Державного закладу «Південноукраїнський національний
педагогічний університет імені К. Д. Ушинського»

ПОЛІТИЧНИЙ ДИСКУРС ЯК КОМУНІКАТИВНИЙ АКТ 
У СОЦІОКУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ

Аналізуючи роль і значення політичного дискурсу в сучасному 
соціокультурному просторі, варто визначити його місце саме у кризових 
ситуаціях, оскільки дискурс як комунікативний акт найбільш чітко проявляє 
свої переваги у періоди нестабільності та трансформаційних перетворень 
суспільства. Як відомо, кризові явища є невід’ємним елементом політичного 
процесу, оскільки політика як регулятивно-контрольна сфера суспільства, 
передбачає наявність постійного зіткнення інтересів індивідів та великих 
соціальних груп. Водночас (оскільки політика є публічною сферою, тобто 
є об’єктом спостереження з боку інститутів громадянського суспільства і тому 
суттєво впливає на всі сфери життєдіяльності суспільства, зокрема його 
не тільки політичну, але і соціокультурну складову) будь-яка серйозна 
політична криза одразу перетворюється на колективну тему для обговорення, 
включається у сферу загальносуспільного політичного дискурсу, обертаючись 
на комунікативний феномен. Відповідно, політична криза – це вже не просто 
порушення нормальних умов функціонування політичної системи, але ситуація 
деформації політичного дискурсу, що поширюється на суспільство загалом та 
посилює негативні наслідки кризи на політичні інститути через вплив індивідів, 
котрі включаються в обговорення тієї чи іншої політичної проблеми [1, 161]. 
«Дискурс, за визначенням Ф. С. Бацевичем, – це тип комунікативної діяльності, 
інтерактивне явище, мовленнєвий потік, що має різну форму вияву (усну, 
писемну, паралінгвальну), відбувається в межах конкретного каналу спілкування, 
регулюється стратегіями і тактиками учасників; синтез когнітивних, мовних 
і позамовних (соціальних, психічних, психологічних тощо) чинників, які 
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визначаються конкретним колом «форм життя», залежних від тематики 
спілкування, має своїм результатом формування різноманітних мовленнєвих 
жанрів» [2, 44]. Отже, дискурс являє собою складне та комплексне утворення, що 
є змістовно ширшим за комунікацію як таку. Дискурс є не просто комунікативним 
актом, але комплексним та цілісним поєднанням різноманітних факторів, що 
уможливлюють комунікативну взаємодію. Дискурс фактично являє собою 
комплексне поєднання комунікації та її передумов, він не просто реалізується 
у комунікації, він її задає через комплекс мета комунікативних чинників. 

Політичний дискурс – це загальносуспільне комунікативне поле, що
присвячене обговоренню політичних проблем. Політика є публічною сферою. 
Крім того, як регулятивно-контрольна система, що стосується загальносуспільних
проблем управління та так чи інакше впливає на життя кожного з громадян
даної держави, поле суспільного дискурсу є значним та охоплює всіх політично 
активних громадян [3, 161]. Суспільне призначення політичного дискурсу 
полягає в тому, щоб навіяти адресатам – громадянам необхідність «політично
правильних» дій та оцінок. Іншими словами, метою політичного дискурсу є не 
опис (тобто не референція), а створення ґрунту для переконання адресатів, 
спонукання до дії, це й визначає ефективність політичного дискурсу. Мова
політичного дискурсу насичена символами, а успіх і ефективність визначається
тим, наскільки ці символи співзвучні з масовою свідомістю: політик повинен 
вміти доторкнутися до потрібної струни у свідомості, висловлювання політика
повинні бути спрямовані на маленькі всесвіти «споживачів» політичного 
дискурсу. Не завжди така пропаганда є аргументованою і не завжди є логічно
зв’язаною [4, 220].

Загалом, політичний дискурс має такі параметри: 1) це не один
комунікативний акт, а вся сукупність комунікативних актів з політичних
проблем; 2) дискурс – поєднання комунікації та її передумов (символічних
форм комунікації, психологічних та когнітивних аспектів сприйняття); 
3) дискурс задає схеми інтерпретації оточуючої дійсності, тобто ті моделі
дійсності, з якими суб’єкт комунікації порівнюватиме одержану інформацію
[3, 161–162].

Політичний дискурс завжди відповідає рівневі суспільства і є репрезентацією
дискурсу влади та її політики. Однією з основних причин зміни політичного 
дискурсу є розвиток політичних партій. Політики, особливо політичні 
професіонали повинні вловлювати сенс політичної гри. Політичні висловлювання
і думки професіоналів мають достатньо відносний статус, вони набувають

СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО У СВІТОВОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ ХХ СТОЛІТТЯ



176

сенсу тільки у співвідношенні з ін. висловлюваннями, що виголошуються
представниками інших позицій, крім того, політичне поле само по собі є 
певною мірою автономне, воно не залежить від інших полів або соціальних сил. 
Взагалі політичний дискурс виконує особливу роль у забезпеченні свободи 
слова у державі, у становленні національного інформаційного простору.
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КРИЗА ЄВРОПЕЙСЬКОЇ ІДЕНТИЧНОСТІ

Традиційні уявлення про межі Європи зі створенням Європейського 
Союзу починають впливати і на уявлення про європейську ідентичність. Над 
існуючими до початку процесу європейської інтеграції національними 
ідентичностями керівництво і політичні еліти ЄС прагнуть надбудувати 
«європейську ідентичність». Для цього доводиться йти на певне послаблення 
почуття національної ідентичності. Даний процес супроводжується посиленням 
відчуття регіональної ідентичності. Європейську модель ідентичності можливо 
представити саме так: зверху народжується європейська ідентичність, 
посередині існуюча і досить вкорінена національна ідентичність і під нею 
відроджується регіональна ідентичність. Ця модель робить вкрай складною 
задачу політичного управління в Європі.
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Історичні межі регіонів в Європі часто не збігаються з межами 
національних держав. Каталонці та баски живуть, крім Іспанії, у Франції, 
угорці – в Трансільванії і Сербії, італійці – в Хорватії. Подібна ситуація 
створює значні труднощі у функціонуванні національних держав і дії Брюсселя 
щодо формування «європейської ідентичності» підсилюють ці труднощі.

Але при всьому цьому конструювання європейської ідентичності було 
і залишається вкрай складним завданням, враховуючи, що історично ідея 
наднаціональної спільності на масовому рівні не сформувалася. В історії 
Європи суперництво і війни переважали над формами колективної поведінки. 
Країни ЄС докладають великих зусиль для формування європейської 
ідентичності. Вперше це поняття було зафіксовано в копенгагенської 
«Декларації європейської ідентичності», прийнятої в 1973 р. Основними її 
елементами в Декларації були названі представницька демократія, 
верховенство закону, соціальна справедливість, економічний прогрес і права 
людини. Акцентувалися також спільні інтереси, зобов’язання і спадщина 
європейців [1]. У Маастрихтському договорі тези копенгагенської декларації 
були доповнені; зокрема, там підкреслювалася важливість проведення спільної 
зовнішньої політики. У договорі йшлося і про повагу союзом національної 
самобутності країн-членів [1]. Разом із тим часом самобутність окремих країн 
ігнорується. Так, в 2013 р. голова Європейської ради Херман Ван Ромпей 
заявив, що ознакою нової Європи повинна стати ліквідація національної 
ідентичності. Х. Ван Ромпей виступив із закликом переосмислити сьогодення 
і майбутнє Євросоюзу як організації, що об’єднує безліч де-юре незалежних 
держав. За його словами, «постійне розширення змішує політичні і географічні 
ідентичності, а це в свою чергу перетворює європейський континент 
в універсальний будинок для всіх» [2].

У межах цієї біполярної системи різні партії розходилися в нюансах 
економічної політики. Але ніхто не оскаржував демократичні цінності, 
європейський проект і необхідність пристосовуватися до глобалізації, а не 
відкидати її. Тепер ситуація змінюється: дедалі популярнішими стають заклики 
згадати про ідентичність, етнічний або релігійний націоналізм. Отже, складається 
політична ситуація на кшталт подій і тенденцій початку й середини XX ст.

Прояви ідеї ідентичності не завжди шкідливі, а інколи, навіть корисні 
(наприклад, підтримка регіональних мов). Але в ній приховано проблему: 
«свої» протиставляються уявним «чужим». А там недалеко до шовінізму, 
дискримінації та відкритої ворожості.
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Одна з головних причин відродження політики ідентичності в Європі –
глобалізація. Вона обмежила можливості країн контролювати власну 
економіку. Світ став настільки взаємопов’язаним, а глобальні ринки – до того 
могутніми, що вести національну політику, яка впливає на потоки капіталу, 
стало майже неможливо. Глобалізація допомогла підвищити загальний рівень 
добробуту, але найбільші вигоди від неї отримали нові світов іеліти. Одночасно 
безліч людей у Європі загрузли в економічній невизначеності, викликаній 
новими технологіями й необхідністю конкурувати з дешевою робочою силою 
в інших країнах.

Коли мова заходить про протекціонізм, євроінтеграцію та глобалізацію, 
погляди крайніх правих і крайніх лівих часто збігаються. На виборах в Іспанії, 
Туреччині, Данії та Португалії, не кажучи вже про президентські вибори 
у США, виникнуть власні варіації тих самих проблем. Парадокс у тому, що
якщо популярність політики ідентичності і далі зростатиме, то владі буде 
дедалі важче справлятися з проблемами, які підживлюють це зростання.

Жителям континенту ближче ідея «Європи регіонів», ніж ідея «єдиної 
європейської нації». Ускладнення ситуації на континенті в етнічному, расовому 
та релігійному аспектах підточує культурно-цивілізаційну гомогенність західних
суспільств і стає потужним перешкодою на шляху формування європейської 
ідентичності. Переселенці, прихильні цінностям і життєвим нормам незахідних 
цивілізацій, перетворюються в провідників іншокультурного впливу. При 
цьому ступінь їх адаптації на «новій батьківщині» різна.

Література:
1. Declaration on European Identity. Mode of access: URL:

http://www.cvce.eu/obj/declaration_on_european_identity_сopenhagen_
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звернення: 3.04.2019)

2. Treaty on European Union. Mode of access: URL: http://eur-
lex.europa.eu/en/treaties/dat/11992M.html#000100001 (дата звернення: 
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кандидат політичних наук,
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Державного закладу «Південноукраїнський національний
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ЗНАЧЕННЯ ІНФОРМАЦІЙНІ ВІЙНИ У КЕРУВАННІ ПОЛІТИЧНИМИ 
ПРОЦЕСАМИ СУЧАСНОГО СУСПІЛЬСТВА

Відмінною особливістю сучасності є стрімкий розвиток телекомунікаційних
та інформаційних технологій, які стають одним із домінуючих факторів 
у формуванні суспільства XXI сторіччя. Постійно збільшуючи значення 
інформаційної структури, що є системотворним фактором життя суспільства, 
виявляється більш активний вплив на соціально-економічну, політичну, 
військову та ініціативну національну безпеку держави. 

Практичний аспект інформаційно-психологічного впливу отримує 
в сучасному світі все більшого розвитку. Терміни «інформаційні» й 
«психологічні війни» активно використовуються політиками і політологами. 
Поняття асиметричності все частіше використовується в контексті проблем 
інформаційної безпеки держав. Що саме являють собою інформаційні війни 
і яким чином вони беруть участь в управлінні суспільно-політичними 
процесами?

Існує кілька визначень інформаційних воєн. Хотілося б навести деякі 
з них. У науковому доробку Д. М. Прокофьєва «Інформаційна війна і інформаційна
злочинність» наведено таке визначення: інформаційна війна – це дії, розпочаті 
для досягнення інформаційної переваги шляхом завдання шкоди інформації, 
процесам, що базуються на інформації та інформаційних системах 
супротивника при одночасному захисті власної інформації, процесів, що 
базуються на інформації та інформаційних системах. Основні методи 
інформаційної війни – блокування або спотворення інформаційних потоків 
та процесів прийняття рішень супротивника [3]. Інформаційним війнам 
присвячено дослідження Мартіна Лібікі. Однією із форм інформаційної війни 
він називає психологічну. Завдання інформаційної війни, на погляд ученого, –
це знищення не фізичної сили, а соціуму [1]. На думку Георгія Почепцова, 
інформаційна цивілізація не сприймає дій у фізичному просторі, перемогу вона 
вбачає в інформаційному і віртуальному просторах [2].
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Отже, деякі фахівці вважають, що інформаційна війна – це «комплексне 
спільне застосування сил і засобів інформаційної та збройної боротьби». Інші 
дотримуються думки, що «інформаційна війна – це комунікативна технологія 
по впливу на інформацію та інформаційні системи супротивника з метою 
досягнення інформаційної переваги в інтересах національної стратегії при 
одночасному захисті власної інформації і своїх інформаційних систем». 
Друге визначення видається більш точним і більш повно розкриває 
суть інформаційних воєн, спрямованих на встановлення контролю над 
інформаційним простором і механізмом прийняття державних рішень.

У ході інформаційної війни можна виділити три основні етапи:

 визначення цілей (навіщо це потрібно і що необхідно отримати 
в результаті);

 стратегія, яка повинна враховувати чотири базові компоненти 
комунікаційної технології (підготовка повідомлення, визначення 
каналу, вибір комунікатора, цільова аудиторія, на яку спрямовано 
повідомлення);

 план тактичних заходів.
На даний час інформаційні війни виходять на авансцену можливих 

варіантів домінування в інформаційній сфері. При цьому необхідно розрізняти 
два напрями ведення інформаційних війн: безпосередньо інформаційний 
і психологічний. У першому випадку об’єктом впливу стають комп’ютери 
та інформаційні системи, у другому – індивідуальне і масова свідомість. 
Відповідно, в залежності від цього вибираються способи впливу.

У процесі інформаційної війни необхідно планувати власні ресурси й 
ресурси противника з урахуванням наступних факторів:

 розподіл кампанії в часі та просторі;

 наявність відповідної матеріально-технічної бази;

 можливість залучення висококваліфікованих фахівців;

 наявність відповідної фінансової бази;

 доступ до засобів масової інформації.
У разі проведення психологічної війни на перше місце виходять процеси

формування громадської думки. У цьому випадку ефективно применшення 
значимості тієї чи іншої події, недопущення його в інформаційний простір, 
використання в ході комунікативної кампанії «спіралі мовчання», тобто 
уявлення думки меншості як думки більшості населення і зміщення, таким 
чином, смислових та ідеологічних акцентів.
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Цілі та інструменти інформаційних і психологічних війн можна 
представити таким чином:

 війна (інформаційна, психологічна);
 об’єкт (комп’ютери та інформаційні системи супротивника, 

індивідуальна і масова свідомість);
 інструмент (знищення, введення нових типів повідомлення)
Використання інструментарію психологічної війни в ході війни 

інформаційної дозволяє, з одного боку, зруйнувати наявну інформаційну 
систему, з іншого – провести зміну комунікативної установки в суспільстві 
і, таким чином, підпорядкувати його інтереси інтересам боку-агресора.

Головним інструментом інформаційної політики є новина. Американські 
фахівці дають новини наступне визначення: «новина – це порушення норми, 
яке завжди є асиметричним». Отже, можна зробити висновок про те, що 
успішність інформаційної зброї полягає в ступені його асиметричності.

Асиметричність інформаційного впливу особливо проявляється в негативних
контекстах. Це може бути, наприклад, звинувачення або спростування, на які 
виникає неадекватна громадська реакція. Асиметричні інформаційні дії мають 
більше шансів на успіх, так як їм не можна протиставити логічно обґрунтовану 
відповідь, саме тому асиметричність стає єдино можливим варіантом в разі 
зіткнення з більш сильним противником. Також до асиметричності можна 
віднести не реагування на ті чи інші вимоги, що висуваються нейтральної або 
протилежною стороною. Політика нереагування досить активно використовується
США і цього існує маса прикладів.

В останні роки значення інформаційних воєн неухильно зростає, при 
цьому її головними особливостями можна вважати відсутність видимих 
руйнувань і поступове непомітне впровадження в усі сфери суспільно-
політичного життя. На прикладі ірако-американського конфлікту та російсько-
українського можна досить чітко простежити той факт, що панування на 
світовій арені забезпечується в наші дні в першу чергу за допомогою засобів 
масової інформації, які перетворилися в «першу владу», від якої багато в чому 
залежать відбуваються в світі геополітичні зміни. Саме тому проблема ведення 
інформаційних війн і створення систем інформаційної безпеки є настільки 
актуальною і затребуваною на сучасному етапі.

Література:
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старший викладач кафедри режисури та майстерності актора
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ПОСТАТЬ ПОЛІТИЧНОГО ДІЯЧА НА СЦЕНІ: ОБРАЗ 
МИКОЛИ ІІ В ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ЙОСИПА ГІРНЯКА 

Загальновідомо, що театральний кін завжди був дзеркалом сучасності й 
відбивав найактуальніші соціокультурні реалії. Видозмінювалися лише засоби 
художньої виразності, сценічні прийоми, стилістичні особливості за допомогою 
яких мистецтво театру впливало на суспільну свідомість. В історично-
хронологічному контексті режисерських шукань першої третини ХХ ст.
дискурс політики й театру репрезентований у практиці провідних митців: 
Е. Піскатора, В. Мейєрхольда, Л. Курбаса, Б. Брехта та багатьох ін. У світлі 
знакових агітаційних вистав того часу, доволі часто саме через постать актора 
демонструвалися режисерські рефлексії щодо існуючого суспільно-політичного 
устрою. Зокрема, митці виступали проти провладного режиму, висміювали 
характерні риси можновладців, метафорично відтворювали події сучасності, 
або навпаки – оспівували, ставили на котурни, перетворювали на естетичний 
продукт політичні ідеї, активно пропагували ідеологічні настанови.

Звісно, формат «політичного театру» має різноманітні правила гри, але 
так чи інакше, вони сфокусовані на актуальних політичних процесах, театр або 
«працює» на владу, або виступає проти неї. У першому випадку театр 
займається відвертою кон’юнктурою або виконує соціальне замовлення. 
У другому – обирає прийоми протидії політичним реаліям, що досить часто 
виражені засобами сатири, шаржу або карикатури.
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Цей процес доволі ілюстративно відбиває відомий кінофільм Чарльза 
Чапліна – «Великий диктатор» (1940), цитати й кінематографічні алюзії якого й 
нині надихають багатьох сучасних режисерів. В антифашистському фарсі 
Чаплін грав одразу двох персонажів: фашистського диктатора Аденоїда Хінкеля
(свідомо загримованого Гітлером) і єврея-перукаря, який має портретну 
схожість з диктатором. Цей фільм був дуже нетиповим для тогочасних США, 
оскільки на час його створення США та Німеччина ще перебували у стані миру. 
Фінальна промова перукаря-Чапліна, якого прийняли за диктатора, часто 
інтерпретується критиками як висловлення власних поглядів актора на 
фашистські ідеї. Так само прикметним виявом протидії фашистському режиму 
є написання Б. Брехтом 1941 року, якраз у розпал нацистської пропаганди, 
п’єси «Кар’єра Артуро Уї, яку можна було б спинити».

Значно пізніше, 1984 р. збірний образ Варлама Аравідзе, який об’єднав 
у собі образи чаплінского «Диктатора», Муcсоліні, Гітлера, Сталіна й Берії, 
створив актор Автондил Махарадзе у стрічці Тенгіза Абуладзе «Покаяння», яка 
на початку Перебудови стала символом радикальних суспільно-політичних 
змін. «Покаяння» – картина поза часом, без чіткого посилання на 1930-ті рр. 
Більшість митців упродовж багатьох десятиліть були змушені говорити 
езоповою мовою, занурюючи її у підтексти. Алегорії й символіка «Покаяння»
не завадили режисеру називати речі своїми іменами. Через це фільму Абулазде 
судилося стати рубежем переходу від комуністичної диктатури до доволі 
специфічної демократії країн колишнього СРСР. Показовими у цьому сенсі є й 
фільми-епопеї Олександра Сокурова «Молох» (1999) і «Тілець» (2001) про 
політичних лідерів Гітлера й Леніна, ролі яких виконав актор Леонід Мозговий. 

Отже, художньо інтерпретовані образи відомих осіб-політиків постають 
саме такими, якими їх бачить сучасне суспільство. Нерідко це бачення істотно 
розходиться з історичною правдою. Здебільшого соціальне уявлення тих чи 
інших образів відтворюється у театрі й кіно крізь призму сатиричних прийомів, 
за допомогою яких можна найточніше передати негативне ставлення до 
політичних лідерів, висміяти їх діяльність. Відтак актори у своїй роботі над 
образами використовують прийоми соціальної маски, унікальність якої якраз 
і полягає в тому, що ця маска, часом міфологізована й гіпертрофована, 
відповідає запитам сучасного суспільства. У надрах історії українського театру 
є приклад сценічної інтерпретації царя, віддзеркаленої тогочасним суспільним 
баченням. Зрозуміла річ, що до революційних подій 1917 р. будь-який показ 
життя царської родини на українській сцені був неприпустимий. Саме тому 
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перше втілення образу монарха Миколи ІІ відбулося у постановках Леся 
Курбаса «Напередодні» (1925) та «Пролог» (1927) за хронікою-етюдом 
О. Поповського і А. Піотровського «Переддень революції». Вистави Курбаса 
висвітлювали недавні події революції, що закарбувалися у пам’яті людей, 
та моменти життя терориста Івана Каляєва. Тема терору, самодержавства, 
поневіряння багатьох верств населення, різких суспільних катаклізмів звучала 
експресивно. Аналізуючи тогочасний стан колективного підсвідомого суспільства, 
Неллі Корнієнко окреслює орієнтири Леся Курбаса на виключно негативне 
трактування самодержавства так: «Основною публікою в театрі Курбаса були 
червоноармійці, на той час – переважно російськомовні, які ненавиділи царя 
з класових чи соціальних мотивів; селяни, що пішли до міста, частково 
люмпенізовані; інтелігенція українська, що справедливо негативно рефлексувала 
на теми російського царя і царату, котрий позбавив Україну самостійності... Всіх 
цих національних і соціальних орієнтацій своєї публіки Курбас не міг не відчувати
і не враховувати» [1, 172].

Соціальна маска Миколи ІІ, створена Й. Гірняком, відбивала відвертий 
скептицизм та іронічну оцінку політичної діяльності царя. Актор у роботі над 
образом Миколи ІІ намагався використати джерела, за допомогою яких можна 
було б реконструювати спосіб поведінки царя, його звички та уподобання. Гірняк 
студіював мемуари графа С. Ю. Вітте і французького посла М.-Ж. Палеолога. 
Користуючись спогадами очевидців Миколи ІІ, він намагався шукати виразного 
жесту, тембру й інтонації. Для відтворення зовнішнього образу Й. Гірняк 
аналізував портрет царя роботи Іллі Рєпіна. 

Очевидно, що зовнішньо постать царя виглядала цілком реалістичною, 
адже це підкреслювала точна портретна схожість. Але те, що актор і режисер 
мали на меті в образі Миколи ІІ уособити анахронізм та приреченість 
монархічного устрою в цілому, засвідчує популяризацію суспільно-політичних 
ідей та стереотипів, актуальних саме для 1920-х рр. Адже концепція Курбасових
вистав була націлена на метафоричне відтворення дійсності, гіперболізацію 
саме тих характерних рис та якостей дійових осіб, що відтіняють виключно 
негативний імідж царату. Микола ІІ-Гірняк виглядав саме таким, яким він 
уявлявся пролетарській масі: нікчемним політиком, безпомічним боягузом, 
рядженою лялькою. Виконавський інструментарій (жести, хода, погляд, розмовна 
манера тощо), застосований актором у роботі над роллю, увиразнював лише 
негативні риси.
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Роман Черкашин, який був очевидцем вистави «Пролог», згадував про 
образ Миколи ІІ так: «Створений Йосипом Гірняком сценічний образ Миколи 
ІІ, зіграний ним гостро сатирично, однак без тіні карикатурності, запам’ятався 
мені на все життя. Цар Микола ІІ виглядав у «Пролозі» комічно і водночас 
залишав по собі й моторошне враження. Він посередня людина, маріонетка 
історії, не наділений ні особистою величчю, ні силою духу, і тільки через 
своє походження піднесений на трон самодержця великої держави. Від 
усвідомлення цього, під впливом Йосипа Гірняка ставало страшнувато» [2, 16].
Відверто соціальний образ Миколи ІІ-Гірняка було змальовано трагічними й 
сатирично-гротесковими фарбами одночасно. Театральний Микола ІІ не міг 
бути звичайною людиною, бо масштаб його особистості виходив за межі 
звичайного життя. Значною мірою це була метафора-спомин про фіаско 
політичної кар’єри царя, де за портретом-маскою прихований калейдоскоп 
історичних облич. Свідоме акцентування актора на ницості та безпомічності 
останнього монарха підтверджувало наростаючу слабкість імператорської 
влади, тим самим укріплюючи, підносячи революційні події. Створення образу 
Миколи ІІ саме в такому ракурсі посилювало актуальність вистав Леся Курбаса 
у світлі пропаганди комуністичних ідей. Хоча гостро негативне трактування 
авторами вистави образу царя, напевно, було не лише соціальною 
кон’юнктурою, а й можливістю демонстрації власного бачення, на яке звичайно 
вплинули тодішні соціально-політичні реалії. На сучасному етапі ставлення 
до постаті Миколи ІІ докорінно змінилося. Образ кволого духом, безпорадного 
царя, відтворений Й. Гірняком понад дев’яносто років тому, нинішнє 
суспільство навряд чи сприйняло б безболісно. Адже винищення царської 
родини, від початку просякнуте різними містифікаціями, з плином часу зазнало 
істотних змін в його морально-етичних і політичних оцінках. Ці зміни 
зумовлені багатьма факторами, такими як фіаско комуністичних ідей, відкриття 
невідомих фактів з життя царської родини, пропаганда представниками 
нинішньої російської інтелігенції монархічного устрою та ін. Художня 
переоцінка постаті Миколи ІІ здебільшого висвітлена у кінофільмах «Ніколай 
и Алєксандра» (1971) Френкліна Шеффнера, «Агонія» (1975, 1985) Елема 
Клімова, «Микола ІІ: коло життя» (1998) Сергія Мірошниченка, «Романови. 
Вінценосна сім’я» (2000) Гліба Панфілова та ін. Ці стрічки вже сповнені 
глибокого каяття за помилки минулого, душевних сентиментів по відношенню 
до царської родини, гострої позитивізації постаті Миколи ІІ. Така зміна 
мистецького ракурсу вкотре засвідчує, що художня культура час від часу стає 
лакмусовим папірцем мінливих політичних реалій.
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СУЧАСНІ ДІЛОВІ КОМУНІКАЦІЇ ТА ПИТАННЯ 
ЕТИКЕТНИХ НОРМ УПРАВЛІНСЬКОГО СПІЛКУВАННЯ

Сьогодні пріоритетне місце у розумінні можливостей сучасного 
управлінця та його поведінки в межах професійної діяльності посідають 
людинознавчі знання. При формуванні нового сучасного статусу керівника 
виникає потреба «радикальної переорієнтації на гуманістичну домінанту, 
на пошук шляхів розширення об’єктивної суперечності між технократизмом 
і гуманізмом» [1, 12].

Чи виникає діалектична суперечність між етикетними нормами, які були 
своєрідними регуляторами управлінської культури попередніх моделей, і тими, 
які встановлюються внаслідок інноваційних змін?

Ціннісна детермінація процесів управління потребує уточнення 
структурних компонентів управлінської культури, «оновлення» існуючих уже 
форм ділової комунікації та відповідних етикетних норм управлінського 
спілкування.

Обґрунтовуючи теоретичний базис нової управлінської моделі для нашої 
країни, вітчизняні науковці спираються на досвід колег зарубіжжя, зокрема 
на результати досліджень європейської та американської наукової школи. Так, 
вітчизняний науковець Н.Обушна зазначає, що «класична теорія менеджменту 
в державному секторі реалізувалася на практиці через модель публічного 
адміністрування; неокласична теорія менеджменту – через модель публічного 
управління, у центрі уваги якої перебуває вже людина, не організаційна 
структура» [2, 54]. Отже, дана модель – людиноцентрична, що посилює фактори 
морально-етичного спрямування, етичні норми стають не тільки регулюючим 
фактором, але й фактором ефективної взаємодії на шляху до спільної мети, 
сприяють в цьому правила ділового етикету.
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Сучасний рівень менеджменту орієнтується на те, що об’єктом 
управлінської діяльності виступають організаційні культури різного типу. Тому 
опанування новітніх управлінських технологій здійснюється через оволодіння 
організаційно-культурним підходом, що дає комплексне розуміння процесів 
еволюції і функціонування різних організацій з урахуванням механізмів 
поведінки людей в контексті соціально-економічного розвитку.

Черговий сплеск інтересу до феномена організаційної культури1 у зв’язку 
з пошуком найбільш ефективних методів і засобів управління діяльність 
організації відзначається з певною періодичністю. Це відбувається в період, 
коли необхідно підняти ефективність її діяльності. В цьому плані особливий 
інтерес і резонанс в управлінських колах США викликала книга «В пошуках 
ефективного управління» Т. Пітерса та Р. Уотермена [3]. У результаті проведеного 
дослідження було встановлено, що риси «ефективного» управління пов’язані 
головним чином з більш повним використанням людського потенціалу 
організації, розвитком «ціннісних» стандартів, критеріїв оцінки і організаційної 
культури. У цьому плані етикетні норми виконують функцію інтеграційну.

У контексті гуманістичного підходу, як зазначає І. В. Савіна, культура 
організації – це система уявлень, символів, цінностей і зразків поведінки, які 
поділяють усі члени організації. Пов’язуючи зразки поведінки з певними 
етикетними нормами, зазначимо, що вони впливають на формування 
організаційної (корпоративної) культури [4, 421].

Загальновідомою є етимологія походження поняття етикет – від фр. 
Étiquette – що в перекладі означає етикетка, напис. Це система норм і правил, 
які відображають уявлення про гідну поведінку людей у суспільстві. Цілком 
логічною є зміна цієї системи прописних правил в історичному контексті, 
оскільки розуміння гідної поведінки у суспільстві, наприклад, XIX та XX ст.
різні, окрім того накладається і характер суспільно-політичного системи.

Запропонуємо свій варіант визначення етикету управлінської діяльності –
це правила і норми, які відображають уявлення про гідну поведінку і ввічливість
державного службовця в процесі здійснення управлінської діяльності. Його 
основу складають моральні цінності державного службовця та розроблені 
суспільством правила співіснування людей, які забезпечують умови для 
ефективної управлінської діяльності.

Важливим питанням, на нашу думку, є критика в управлінській 
діяльності, оскільки при великих сподіваннях на зрушення в бік інноваційних 
змін вона виступає активним знаряддям перетворень. Враховуючи попередні 
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історичні традиції державного управління за радянських часів, коли критика 
застосовувалася вкрай рідко, то цілком пояснюється той факт, що потрібні 
відповідні знання і вміння ефективно застосовувати критику в управлінні. 
Інакше кажучи, критикувати треба вміти.

Критика – це аналіз, обговорення певної ситуації, результату з метою 
оцінити переваги і виявити недоліки з метою їх виправлення та покращення 
результатів. Вона може бути усною або письмовою, оголошена публічно або 
персонально. Які ж етикетні норми можуть супроводжувати критику?

Етикетні норми критики діють в двох аспектах: в першу чергу, 
як її висловлювати, і по-друге, як її сприймати. 

Вчені розглядають управлінський етикет не тільки як особливу форму 
управлінської поведінки, але й як специфічну комунікативну систему. З появою 
нових інформаційних технологій, глобальних інформаційних мереж з’являються
нові етикетні норми управлінського спілкування. Однак, слід зазначити, 
що вони не стали поки що предметом широкого наукового дискурсу. Можливо, 
це пов’язано з тим, як зазначає тернопільській колега Роман Оксентюк, що 
дослідження «потреб розвитку засобів масової комунікації з використанням 
Інтернету поки що тільки формується в якості окремої галузі знання в рамках 
управлінської діяльності» [5, 57].

Сучасне управлінське спілкування активно відбувається із залученням 
іnternet-технологій, зокрема активно впроваджуються в управлінську практику 
вебінари – це онлайн-зустріч, онлайн-семінар, веб-конференція, або онлайн-
презентація, учасники якої, користуючись інтернет-простором з власного 
робочого місця можуть встановити інтерактивний комунікаційний зв’язок 
з ін. колегами. На які етикетні норми поведінки при таких формах управлінського
спілкування доцільно орієнтуватися?

До наукового обігу не так давно ввійшов новий термін-неологізм нетикет 
(або мережевий етикет). Семантика пояснює походження терміна від злиття 
похідних netiqutte – від англ. Net – мережа та франц. Etiqutte – етикет. Нетикет 
містить правила «поведінки» і спілкування у віртуальному просторі [6]. 
Зазначимо, що мережевий етикет вже структурований. Зокрема, це правила 
етикету для електронного листування; правила для інтернет-конференцій; 
правила для спілкування у чаті; правила для Web-сторінок.

Ділові люди вбачають в інтернеті потужний засіб вирішення ділових 
проблем, ефективний інструмент ведення бізнесу. Так і державні службовці, 
управлінці мають орієнтуватися на інтернет як на знаряддя ділової комунікації 
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всередині організації, її розвитку, комунікації з клієнтами і партнерами, 
моніторингу інформації для вирішення поточних завдань, підвищення 
професійної компетентності.

Підсумовуючи вище зазначене, можна зробити висновки що, у соціально-
гуманітарному науковому просторі теорія управління знаходиться у взаємозв’язку
з культурологією; для сучасної теорії управління перспективним залишається 
гуманістичний (культурний) підхід, який у питаннях дослідження управлінської 
культури об’єднує структурно-функціональний соціологічний аспект розгляду 
управління з теоретико-культурним або культурно-антропологічним; у цій 
площині і вивчаються етикетні норми управлінського спілкування.
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ГРОМАДСЬКІ ІНІЦІАТИВИ ЯК ДІЄВИЙ ЗАХІД РОЗБУДОВИ 
Й УТВЕРДЖЕННЯ КУЛЬТУРИ МИРУ В УКРАЇНІ

Під впливом зовнішніх чинників в останні роки відбувається трансформація
вітчизняних громадянських інститутів у відповідності з новими стандартами 
та принципами діяльності. Головним наслідком цього процесу є інтеграція 
українських асоціацій, фондів і рухів до глобального середовища. Протягом 
останніх двох десятиліть Україна інтегрувалася в глобальне громадянське 
суспільство, що призвело до поширення на нашій території діяльності 
міжнародних мережевих громадянських ініціатив.

Ставлення до цих процесів не завжди було схвальним. Звернемо увагу 
лише на дві події 2004 і 2014 років. Так, у 2004 році Верховна Рада України 
створила Тимчасову слідчу комiсiю, яка мали вивчити дiяльнiсть неурядових 
громадських організацiй, які здійснюють власну діяльність за рахунок грантів, 
з точки зору впливу на внутрiшнi справи країни. У підсумку, Голова слідчої 
комiсiї В. Мішура з парламентської трибуни заявив про суб’єктів українського 
громадянського суспільства, які співпрацюють із міжнародними інституціями
як «агентів впливу, пропагандистів та апологетів західної демократії» [1]. Така 
позиція була сприйнята як абсурдна, як свого роду відлунням холодної війни
середини ХХ ст., коли боролися з усім закордонним.

Ще одним прикладом спроб придушити вітчизняне громадянське 
суспільство та його міжнародну інтеграцію є так звані «Диктаторські закони» 
від 16 січня 2014 р. Вони мали на меті внести зміни до Податкового кодексу 
та Закону «Про громадські об’єднання», якими вводилося в українське 
нормативне поле поняття «громадського об’єднання, що виконує функції 
іноземного агента». Отримання майнової підтримки з іноземного джерела мало 
бути достатньою підставою для визнання громадського об’єднання винним 
у зраді національних інтересів, у тому числі інтересів суспільства. Пропонувалася
спеціальна процедура діяльності громадського об’єднання, які отримують 
міжнародну допомогу, та позбавлення таких громадських об’єднань статусу 
неприбуткових організацій (наслідок – сплата податок на прибуток).
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Наскільки ж потужними гравцями на міжнародній арені є представники 
українського громадянського суспільства? Чи впливають вони на прийняття 
рішень у глобальному форматі? Які сектори (за сферою впливу) найвиразніше
представляють українське громадянське суспільство у глобальному вимірі? 
Спробуємо відповісти на ці питання.

Структура громадянського сектору країн континентально-європейського 
типу охоплює як основні організаційно-інституційні елементи політичні 
партії, громадські організації, бізнесові асоціації, аналітичні центри, групи 
інтересів, профспілки, ЗМІ та місцеве самоврядування. Центральним елементом 
громадянського суспільства континентально-європейського типу є впливові 
громадські організації. За роки незалежності Україна пройшла значний шлях 
нарощування кількісної та вдосконалення якісної структури громадянського 
суспільства: різноманітних громадських спілок, волонтерських організацій, 
асоціацій, фондів, інших добровільних організацій, що створюються з ініціативи
громадян і входять до «третього сектора».

К. Трима існуючі громадські об’єднання умовно поділяє на два типи 
(за тим, на які контингенти і на вирішення яких проблем спрямовується 
їх статутна діяльність): 1) організації, які захищають інтереси своїх членів; 
2) об’єднання, націлені на вирішення проблем, що безпосередньо не є 
пов’язаними зі життєвими інтересами їх членів [2, 93].

Низка вітчизняних дослідників справедливо критично оцінює вітчизняне 
громадянське суспільство. Зокрема, Ф. Рудич зазначає, що «громадські 
організації мають достатній потенціал, який дозволяє громадянам брати 
участь у процесі прийняття політичних рішень із життєво важливих питань 
і здійснювати контроль за їх реалізацією. Проте реальний політичний вплив 
громадських організацій все ще незначний, а їх можливості обмежені» [3, 22]. 
Щоправда, за останні роки відбулися істотні трансформації кількісних 
та якісних характеристик вітчизняного громадянського суспільства.

Інтеграція українського громадянського суспільства у глобальне 
відбувається за специфічних умов. Насамперед, злагодженій і безперебійній 
роботі суб’єктів громадянського суспільства з їх подальшою інтеграцією 
у світовий простір характеризує нестабільна структура фінансування 
(фрагментарні пожертви приватних місцевих та іноземних донорів, мізерна 
підтримка держави).

У свідомості широкої громадськості відсутнє однозначне сприйняття 
громадських ініціатив як дієвого способу представництва та захисту власних 
інтересів. Населення ставиться недовірливо-скептично і до багатьох міжнародних 
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неурядових організацій, вбачаючи у їхній діяльності втручання іноземних 
держав і переслідування цілей, відмінних від задекларованих. А у вітчизняному 
громадсько-політичному сленгу з’явився неологізм-жаргонізм негативного 
змістового забарвлення – «грантоїд» («грантожер») – на позначення організацій, 
що існують за рахунок різноманітних грантів [4, 438]. Отже, з одного боку, 
маємо традиційно високу недовіра українців до будь-яких суспільних 
інституцій, а з іншого – ця недовіра посилюється, бо не знімається й проблема 
адекватності та якості представництва фондами та асоціаціями суспільних 
інтересів.

Вітчизняні дослідники підкреслюють, що українській політичній культурі 
властива інтровертність, яка виявляється у тому, що українці більше тяжіють 
до малих груп (родини, братства, клану, громади), ніж до великих (партії, 
організації національного рівня) груп. Недовіра до громадських організацій 
і непоінформованість населення про їх завдання та діяльність свідчать про 
слабкість традицій демократичних прав і свобод, їх неусвідомленість 
пересічними українськими громадянами. Багато в чому успіх громадських 
організацій залежить від широкої й інтенсивної інформаційної кампанії.

У цілому, вітчизняні громадські організації мають спрямувати свої 
зусилля на діалог змін для розбудови й утвердження культури миру в Україні, 
а також, попри участь у глобальних проектах, привернення уваги світової 
громадськості до ситуації у нашій державі.
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МОДЕЛЬ ЦИРКУЛЯРНОЇ МІГРАЦІЇ ЯК ІНСТРУМЕНТ ВПЛИВУ
НА СУЧАСНИЙ МІГРАЦІЙНИЙ ПРОЦЕС

Сучасний міграційний процес у контексті міждисциплінарних досліджень 
має переважно негативні наслідки для різних сфер діяльності політичних 
інститутів та громадянського суспільства як країн-донорів, так і країн-
реципієнтів. Це виявляється у соціально-економічних, політичних і культурних 
процесах, що відбуваються в середні кожної держави. Негативний образ 
іммігрантів, що формується завдяки ЗМІ та певним політичним напрямам, 
виключає позитивні наслідки міграційних процесів у цілому. Позитивний 
потенціал міграційних процесів може бути використаний як елемент 
міграційного менеджменту в державній політиці та в діяльності політичних 
інститутів держави в рамках контролю міграційного потоку.

Модель циркулярної міграції передбачає чергування здійснення 
транскордонного транзиту за будь-якої причини та повернень до країни-донора 
на певний проміжок часу з можливістю здійснення такого транзиту повторно 
завдяки роботі відповідних політичних інститутів в умовах глобалізації. 
О. Малиновська визначає циркулярну міграцію як «неодноразово повторювані 
міжнародні переміщення, за яких виїзди за кордон змінюються поверненнями 
на батьківщину» [1, 186]. Завдання країни-донора та країни-реципієнта забезпечити
роботу політичних інститутів завдяки формуванню законодавчої бази, 
міграційних профілів та міграційної політики в цілому, створенню кадрової 
системи та матеріально-технічного забезпечення, а також інтеграційної 
складової процесу. 

Популяризація моделі циркулярної міграції як перспективного напряму 
політичного впливу на міграційні процеси почалася з 2005 р. на Глобальному 
форумі з міграції та розвитку, де обговорювалися питання з метою глибшого 
опрацювання проблематики [2].

Модель циркулярної міграції потребує особливих міграційних каналів, 
які дозволяють відносно вільно пересуватися між країною-донором та країною-
реципієнтом. У класичних моделях міграції це досягається за умови укладання 
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двосторонніх міжнародних договорів, практика подвійного громадянства, 
заохочення до повернення на одне й те саме місце роботи тощо. Однак така 
модель виключає країни-транзиту та змішані країни (одночасно є країнами-
донорами міграції та країнами реципієнтами). Також існують певні проблеми 
з практикою подвійного громадянства, оскільки зазвичай такої практики взагалі 
немає або вона існує у вигляді біпатризму (кожна країна визнає особу лише 
своїм громадянином).

У широкому політичному дискурсі існує консенсус щодо моделі 
циркулярної міграції як інструменту задоволення інтересів кожної з трьох 
сторін міграційного процесу: країн-донорів, країн-реципієнтів та безпосередньо 
іммігрантів («win-win-winsolution»). 

Позитивним явищем такої моделі є формування урядами країн-
реципієнтів такої міграційної політики, яка забезпечить необхідну кількість 
трудових мігрантів без надання політичних прав та без включення їх до частини 
громадянського суспільства. Це дозволяє зменшити рівень напруженості 
в осередку громадянського суспільства країни-реципієнта, а також дає можливість 
сформувати позитивні риси міграційного процесу. Щодо країн-донорів, то 
емігранти продовжують підтримувати з нею тісний економічний та політико-
культурний зв’язок, що також позитивно оцінюється з боку експертів. 

Щодо негативних наслідків з точки зору політики, циркулярна міграція 
не здатна вирішити проблеми з міграційними конфліктами в суспільстві, 
оскільки міграційний конфлікт є специфічною та окремою формою конфлікту, 
що є досить швидким у своєму формуванні. До політичної причини міграційного
конфлікту призводить низький рівень політичної культури іммігранта. 

Тому політика інтеграції в контексті міграційної необхідна навіть при 
застосуванні моделі циркулярної міграції. Важкість проведення інтеграційних 
заходів полягає в тому, що іммігрант підтримує стійкий зв’язок з власною 
країною-донором [2].

Для забезпечення функціонування моделі циркулярної міграції має 
виникнути або бінарна політична інтеграція на рівні обох країн, або країна-
реципієнт має сформувати стійку систему санкцій щодо порушень, що включатиме
в себе діяльність політичних інститутів, громадських об’єднань, профспілок та 
нормативно-правову базу. Але в контексті управління міграційними процесами
та побудови міграційної політики циркулярна міграція є перспективною 
моделлю для подолання кризи в цій сфері, поєднуючи зусилля політичних 
інститутів та громадянського суспільства.
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