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Бігус Ольга Олегівна,
заслужений діяч мистецтв України,

кандидат мистецтвознавства, професор,
декан факультету хореографічного мистецтва  

Київського національного університету  
культури і мистецтв, Київ

СПАДКОЄМНІСТЬ ПОКОЛІНЬ НА ФАКУЛЬТЕТІ 
ХОРЕОГРАФІЧНОГО МИСТЕЦТВА КИЇВСЬКОГО 

НАЦІОНАЛЬНОГО УНІВЕРСИТЕТУ КУЛЬТУРИ І МИСТЕЦТВ

В  контексті  реформування  мистецької  освіти  в  Україні  та  внаслі-
док викликів, пов’язаних  зі  світовими культурними тенденціями,  змін 
сьогодні зазнає і сфера хореографії. Нові та відповідальні завдання, які 
ставить перед мистецтвом сучасна епоха, можуть бути розвʼязані лише 
шляхом постійного, безкомпромісного пошуку митцями новітніх форм 
художньої творчості, які при цьому неодмінно повинні бути пов’язаними 
з першоосновою. Іншими словами, необхідно вивчати попередній дос-
від і, зберігаючи в ньому найкраще, сміливо розвивати й примножувати 
його. Така закономірність, зокрема, існує на факультеті хореографічного 
мистецтва Київського національного університету культури і мистецтв 
(далі – КНУКіМ). Аналізуючи його діяльність, варто зосередити увагу 
на його основній структурній одиниці – кафедрі хореографічного мисте-
цтва, яка цьогоріч відзначає 50-річчя.

Як відомо, кафедра хореографічного мистецтва створена 1970 року 
в тодішньому Київському державному інституті культури (далі – КДІК). 
Того часу вона стала першою в країні, де можна було отримати вищу 
хореографічну освіту. Серед її засновників – видатні діячі українського 
хореографічного мистецтва: заслужена артистка України Г. Березова, за-
служений діяч мистецтв України, кандидат мистецтвознавства К. Васи-
ленко та доктор мистецтвознавства, професор А. Гуменюк.

Першим завідувачем кафедри впродовж 25 років був К. Василенко.
У  різні  роки  на  кафедрі  хореографії  КДІК,  яка  згодом  переросла 

у факультет хореографічного мистецтва КНУКіМ, працювали найкращі 
педагоги, відомі науковці, провідні хореографи та майстри сцени. Крім 
Г. Березової,  К. Василенка, А. Гуменюка,  про  яких  йшлося  вище,  свій 
педагогічний досвід тут передавали новим поколінням: кандидати мис-
тецтвознавства Г. Боримська та В. Пасютинська, народна артистка Укра-
їни В. Вірська, народний артист України М. Вантух, заслужений праців-
ник культури України Є. Зайцев, заслужені артисти України В. Володько, 
О. Колосок, М. Мотков, заслужений діяч мистецтв України М. Трегубов, 
заслужений діяч мистецтв України, доктор мистецтвознавства, профе-
сор  Ю. Станішевський,  заслужений  діяч  мистецтв  України,  кандидат 
педагогічних  наук,  професор  С. Забредовський,  доценти  Л. Цвєткова, 
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С. Зубатов, В. Камін, народна артистка України, професор А. Рехвіашві-
лі, заслужений діяч мистецтв України, кандидат мистецтвознавства, до-
цент В. Шкориненко та інші видатні діячі хореографічного мистецтва.

За 50 років багато що змінилось: у  соціально-економічній системі 
країни, у культурному-освітньому середовищі, у різних сферах суспіль-
ного життя. Серед розмаїття закладів освіти різного рівня чимало сьо-
годні тих, які готують хореографів, зокрема, і з вищою освітою, але саме 
в КНУКіМ (раніше КДІК)  і педагогічний колектив,  і навчальні плани, 
і система підготовки фахівців найвищого класу, як і пів століття тому.

Спочатку підготовка фахівців на кафедрі здійснювалася за спеціалі-
зацією «Народна хореографія». Поступово відкривалися нові напрями. 
В 1994 р. у КДІК відкрито першу в Україні кафедру бальної хореографії, 
згодом в 1996 р. створено кафедру класичної хореографії, у 1999 р. в уні-
верситеті  розпочала  своє  існування перша в Україні  кафедра  сучасної 
хореографії.

За період становлення та розвитку факультету хореографічного мис-
тецтва КНУКіМ змінювалися методики і підходи у викладанні, збагачу-
вався  педагогічний  досвід,  накопичувалися  знання  і  творча  спадщина 
багатьох  поколінь.  Незмінним  залишалося  лише  прагнення  виховати 
в стінах університету достойну зміну для майбутнього української хо-
реографії.

Специфіка  функціонування  мистецького  закладу  вищої  освіти  пе-
редбачає, перш за все, що викладач – насамперед, творча особистість, 
і ця аксіома, як і 50 років тому, витримана на кафедрі й сьогодні. Автори-
тетні, знані у всій країні і за кордоном педагоги кафедри хореографічно-
го мистецтва діляться своїм багаторічним досвідом зі студентами у най-
різноманітніших формах, застосовуючи власні напрацьовані методики, 
апробовані на практиці в професійних хореографічних колективах.

Сьогодні  кафедра  розвивається,  враховуючи  соціально-культурні, 
економічні вимоги часу, але найголовніше – погляди та інтереси моло-
дого покоління українців.

Першочерговим завданням є збереження національних культурних 
надбань у хореографічному мистецтві,  іншими словами – популяриза-
ція українського народно-сценічного танцю і продовження традицій, за-
кладених ще реформатором української народно-сценічної хореографії 
П. Вірським та цілим рядом його послідовників, чим на кафедрі впро-
довж  не  одного  десятиліття  опікуються:  доцент С. Зубатов  (очолював 
кафедру народної хореографії з 1999 р. по 2012 р.) та кандидат мисте-
цтвознавства, старший викладач кафедри В. Литвиненко. З часом до них 
приєдналися молоді викладачі – випускники КНУКіМ: кандидат педа-
гогічних наук,  доцент  І. Гутник,  заслужені  артистки України,  доценти 
О. Яценко та В. Поклад, кандидат мистецтвознавства, доцент О. Бойко, 
викладач А. Підлипський та ін. 

Поряд з цим, особливий інтерес у молоді сьогодні викликають су-
часні  танцювальні  напрями,  а  також,  бальна  хореографія.  У  зв’язку 
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з цим велика увага педагогами кафедри приділяється і підготовці фахів-
ців з сучасного та бального хореографічного мистецтва.

Сьогодні на спеціалізації «Бальна хореографія» працюють досвідче-
ні, відомі в Україні і за її межами педагоги-практики: заслужений артист 
України,  доцент  Д. Базела,  заслужений  працівник  культури  України, 
відмінник  освіти  України,  доцент М. Кеба,  Чемпіони  України  з  євро-
пейської  та  латиноамериканської  програм Ю. Васютяк  та  Я. Васютяк. 
Також,  передають  свої  знання  і  досвід  студентам-бальникам  молоді 
фахівці,  випускники  факультету  –  кандидат  історичних  наук,  доцент 
Н. Горбатова, заслужена артистка України, доцент О. Вакуленко, канди-
дат мистецтвознавства, доцент Т. Павлюк, викладач М. Бевз та ін. Багато 
років своєї педагогічної діяльності кафедрі присвятили заслужений ар-
тист України О. Просьолков та А. Крись. Із 2019 р. на кафедрі працює 
майстер спорту міжнародного класу, Чемпіонка світу з латиноамерикан-
ської програми О. Шоптенко.

У  контексті  євроінтеграції  нашої  країни  та  внаслідок  очевидних 
трансформаційних процесів суспільства у ХХІ ст. стрімко і багатогранно 
розвивається сучасне мистецтво, зокрема хореографічне. З цим, у першу 
чергу, пов’язаний на сьогоднішній день найвищий попит саме на спеці-
алізацію сучасної хореографії.

Сучасний танець займає вагоме місце і в педагогічній практиці фа-
культету хореографічного мистецтва КНУКіМ. В університеті виклада-
цький колектив спеціалізації «Сучасна хореографія» представлений ці-
лою плеядою знаних в Україні фахівців: заслужений працівник культури 
України, доцент І. Герц, кандидат психологічних наук, доцент Л. Мова, 
заслужена артистка України, доцент А. Рубіна, відомі практики Т. Вино-
курова, Р. Савченко, Р. Баранов, А. Журавльова та ін.

Із  2011 р.  в КНУКіМ на  спеціалізації  «Сучасна  хореографія»  дис-
ципліну «Мистецтво балетмейстера» викладає видатний європейський 
хореограф,  заслужений  діяч  мистецтв  України,  лауреат  Національної 
премії України ім. Т. Г. Шевченка, народний артист Молдови, художній 
керівник Академічного театру «Київ модерн-балет», професор Р. Поклі-
тару.  Саме  його  безцінний  балетмейстерський  досвід  великою  мірою 
є дороговказом у майбутній професії для випускників кафедри.

Також на  спеціалізації  «Сучасна хореографія»  викладають молоді, 
популярні в Україні хореографи, випускники КНУКіМ, переможці ме-
дійних  танцювальних  проектів О. Лещенко  та  І. Гвоздьова.  Їхнє  нове, 
креативне бачення в хореографічному мистецтві позитивно впливає на 
формування у студентів фахових компетентностей.

Класичний танець на кафедрі впродовж багатьох років розвивають: 
заслужені працівники культури України, доценти Л. Цвєткова та І. Герц, 
заслужений діяч мистецтв України, професор Т. Путіліна, кандидат пе-
дагогічних наук, доцент Т. Чурпіта, заслужені артистки України, доцен-
ти Г. Перова, Л. Вишотравка, Л. Хоцяновська, В. Поклад,  заслужений 
працівник культури України, доцент О. Білаш, викладач С. Єфанова та 
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ін. Вагомий внесок у викладання цієї дисципліни зробила Т. Лазарчук. 
Із 2019 р. на кафедрі працює народна артистка України, прима-балерина  
Національної  опери  України,  професор  Г.  Дорош.  Живою  легендою 
і хранителем традицій українського народно-сценічного танцю на кафе-
дрі є народний артист України, професор Г. Чапкіс.

Науково-теоретичним напрямом опікується завідувач кафедри, док-
тор  мистецтвознавства,  заслужений  діяч  мистецтв  України,  професор 
О. Чепалов та кандидат мистецтвознавства, професор А. Підлипська.

Над вдосконаленням акторської майстерності студентів-хореографів 
та над режисурою в хореографії на кафедрі багато років працює заслу-
жений працівник культури України, доцент Л. Пацунова.

Науково-творча школа факультету формувалась десятиріччями і сьо-
годні динамічно розвивається.

Викладачі сміливо шукають власні, свіжі, оригінальні рішення акту-
альних творчих питань, будують сучасну педагогічну систему, базовану 
на постійному зверненні до викладацької та балетмейстерської спадщи-
ни видатних попередників, і водночас, на креативних методах та нових 
формах комунікації зі студентською молоддю, активно використовують 
у хореографічно-педагогічному процесі досягнення сучасної науки. За-
стосування новітніх  інформаційних технологій, особливо в умовах ка-
рантинних заходів, посприяло виробленню у студентів здатності до са-
мостійного навчання.

Важливим досягненням є те, що факультет десятиріччями готує се-
ред своїх випускників майбутніх педагогів кафедри, що забезпечує без-
перервність існування традицій та власної школи, яку створили К. Ва-
силенко,  А. Гуменюк,  Г. Березова,  М. Трегубов,  Є. Зайцев,  В. Вірська, 
Г. Боримська, С. Забредовський, О. Колосок, С. Зубатов,  інші,  яких  по 
праву називаємо фундаторами  вищої  хореографічної  освіти  в Україні. 
І завдання нових поколінь педагогів – зберегти її, вдосконалювати, вно-
сити власні напрацювання у педагогічний менеджмент. Знаково, що на 
сьогоднішній день 90 % викладачів кафедри хореографічного мистецтва 
КНУКіМ є її ж випускниками.

Поєднання в колективі досвідчених педагогів та молодих викладачів 
із новим баченням є запорукою якісної, різносторонньої підготовки фа-
хівців на кафедрі.

Сьогодні  впевнено  набувають  педагогічного  досвіду  і  показують 
ефективні  результати  молоді  викладачі  кафедри,  випускники  факуль-
тету  хореографічного  мистецтва  КНУКіМ:  кандидати  мистецтвознав-
ства,  старші  викладачі  О. Харчук,  А. Король,  А. Морозов;  Д. Кондра-
тюк, О. Бабич, О. Маншилін, К. Лук’яненко, А. Тимчула, Л. Шестопал, 
Н. Миронюк, О. Гресь, А. Небесник та ін. Це свідчить про те, що справа, 
започаткована у КДІК 50 років тому видатними попередниками, має гід-
не і довготривале продовження.

Зберігаючи багаторічні традиції на кафедрі, викладачі сьогодні у по-
стійному пошуку нових форм та методів викладання, сучасних підходів 
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та креативних рішень. А головне завдання, безумовно, полягає у якісній, 
різнобічній підготовці конкурентоспроможного фахівця.

Факультет  хореографічного мистецтва сьогодні активно розвиваєть-
ся, орієнтуючись у своїй діяльності на світові стандарти та сучасні тен-
денції. Постійно вдосконалюються навчальні плани та робочі програми, 
вводяться нові дисципліни, експериментально запроваджуються автор-
ські курси викладачів, які є відомими успішними практиками.

Варто зазначити, що діяльність факультету, кафедри не була би пов-
ноцінною  без  участі  в  освітньому  процесі  провідних  концертмейсте-
рів,  які  багато  років  працюють  в  університеті:  О. Аксьонова, М. Буя-
ла,  Л. Гладкої,  І. Горчинської,  В. Гурової,  Г. Ільїної,  Н. Коресандович, 
О. Мельниченка,  Н. Слупської,  –  а  також,  допоміжного  персоналу, 
спеціалістів  високого  класу:  В. Біткіне,  О. Бойченко,  Н. Ходаківської, 
А. Деркач, О. Попової, І. Осики, Л. Кошмак та ін.

Факультет  хореографічного  мистецтва  тісно  співпрацює  з  Націо- 
нальною  хореографічною  спілкою  України  під  керівництвом  Героя 
України, народного артиста України, академіка М. Вантуха. Також, плід-
на співпраця відбувається з Національним заслуженим академічним ан-
самблем танцю України імені Павла Вірського, Національним заслуже-
ним академічним українським народним хором України імені Григорія 
Верьовки, Національною Оперою України ім. Тараса Шевченка, Заслу-
женим  академічним  ансамблем  пісні  і  танцю  Збройних  Сил  України, 
Академічним театром сучасного танцю «Київ-модерн-балет» та іншими 
професійними та аматорськими колективами, установами, найкращими 
в країні, які є базами практики для студентів КНУКіМ. Це допомагає їм 
вже з першого курсу познайомитися із зразками найвищого рівня в їхній 
професії та мотивує до старанного навчання і до власних творчих досяг-
нень, а в подальшому вищезазначені ансамблі стають місцями їхнього 
працевлаштування.

Серед випускників факультету – видатні балетмейстери, діячі хорео- 
графічного  мистецтва,  керівники  професійних  і  аматорських  танцю-
вальних колективів, очільники мистецьких закладів освіти, заслужені та 
народні артисти України, відомі науковці та ін. 

Особлива  увага  сьогодні  приділяється  міжнародній  співпраці  фа-
культету та обміну досвідом з європейськими мистецькими закладами 
освіти.

Розвиток  творчих  здібностей  майбутнього  хореографа  є  одним  із 
першочергових  завдань  факультету.  Студенти  сьогодні  приходять  до 
університету з різним рівнем підготовки, з різним потенціалом і з різ-
ними можливостями, але викладачі однаковою мірою працюють з усіма, 
намагаючись до кожного учня  знайти  індивідуальний підхід  і досягти 
якнайкращого результату.

Підготовка фахівців із хореографії зумовлена зміною методів та тех-
нологій навчання у вищій школі, які, перш за все, повинні сформувати 
професійні якості студентів і розширити їхнє художнє світосприйняття.
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Отже, вдосконалення хореографічної педагогіки можливе лише при 
діалектичній взаємодії та взаємопроникненні трьох основних факторів: 
творчого пошуку педагогів-практиків, постійного звернення до педаго-
гічної спадщини діячів хореографії минулого та активного використан-
ня  у  хореографічно-педагогічному  процесі  досягнень  сучасної  науки, 
чого з року в рік неухильно дотримується весь викладацький колектив 
факультету. 
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«Щоби бути хорошим викладачем, треба любити те, що викладаєш 
та тих, кому викладаєш» – цей вислів В. Ключевського повною мірою 
можна віднести до тих, хто мене навчав і в кого я навчалась, бо навчан-
ня – це процес двосторонній. Педагоги в Київському державному хоре-
ографічному училищі виховали в мене виконавські навички, любов та 
повагу до професії, але цікавість до викладання, як і формування свідо-
мого погляду на педагогіку як творчий процес відбувалося вже в Київ-
ському державному інституті культури (далі – КДІК).

Мені випала честь і щастя бути серед першого набору студентів ка-
федри хореографії. Дуже складно поділитися враженнями про всіх ша-
нованих мною педагогів. Я всіх пам’ятаю, всім безмежно вдячна. Сьо-
годні ж згадую про тих майстрів, завдяки яким я пов’язала своє життя 
з викладанням хореографії.

Пів століття тому, в 1970 р. у КДІК була заснована кафедра хорео-
графії, яка вперше в Україні розпочала підготовку хореографів із вищою 
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освітою. Ця подія була обумовлена низкою соціокультурних процесів, 
які мали місце у 30–60-х рр. минулого століття.

У 30-х рр. ХХ ст. прослідковується посилена цікавість із боку дер-
жави до народної творчості, коли на офіційному рівні ініціюються до-
слідження та фіксація фольклору в різноманітних сферах багатонаціо-
нальної культури країни. Численні експедиції фольклористів, науковців, 
митців збирають та вивчають зразки народного мистецтва, зберігаючи 
для нащадків золоті зерна народної творчості. Активно заявляє про себе 
й  хореографія,  для  популяризації  якої  велику  роль  відіграли  численні 
масові заходи із широким використанням танцювального фольклору та 
сценічно обробленого народного танцю. Такі масові композиції, підго-
товлені фахівцями-професіоналами, характеризувалися видовищністю, 
національним духом, несли в собі позитивний заряд.

З 1937 р.  ведуть  свою  історію ансамблі народного танцю як жанр 
танцювального мистецтва. Вони впевнено завоювали професійний ста-
тус, збагативши палітру хореографії, яка на той час обмежувалася в ос-
новному балетним театром. Ці колективи здійснювали величезну роботу 
зі  збирання  і  трансформації  фольклорних  зразків,  їхньої  сценізації  та 
театралізації.  Саме  завдяки  ним  народно-сценічна  хореографія  посі-
ла важливе місце в системі культурних цінностей суспільства, широко 
представляючи свої творчі доробки не тільки на Батьківщині, а з другої 
половини ХХ ст. – в усьому світі.

З 50-х рр. активізується й розвиток художньої самодіяльності – куль-
турного феномену, який має велику вагу в ідеологічній системі колиш-
нього СРСР, реалізовуючи у суспільстві просвітницьку і виховну функ-
ції. Цей рух, поширений на території всієї країни активно підтримувався 
та фінансувався державою та профспілками й охоплював тисячі грома-
дян різного віку та соціального стану, залучаючи їх до аматорських ко-
лективів, гуртків, студій у різноманітних сферах художньої діяльності: 
музики,  танцю,  театрального,  образотворчого,  ужиткового  мистецтва. 
Саме тут можна було реалізувати особисті уподобання, інтереси, запов-
нюючи улюбленою справою власне дозвілля.

Саме  для  забезпечення  художнього  керівництва  таких  осередків 
в 1950–60-х рр. відкривається мережа середніх спеціальних навчальних 
закладів – культурно-освітніх училищ, а в 1970 р. – кафедра хореографії 
КДІК. З огляду на тодішні реалії, пріоритетним напрямом була визначе-
на народно-сценічна хореографія.

Три знакові для української хореографії постаті взяли на себе склад-
ну місію організації кафедри: Андрій Іванович Гуменюк – фольклорист, 
доктор  мистецтвознавства,  автор  численних  наукових  праць,  зокрема, 
книг  «Народне  хореографічне  мистецтво України»  (Київ,  1963)  [2]  та 
«Українські  народні  танці»  (Київ,  1969)  [5];  Кім Юхимович Василен-
ко  –  кандидат мистецтвознавства,  заслужений  діяч мистецтв України, 
художній керівник самодіяльних ансамблів танцю «Дніпро» (м. Дніпро-
дзержинськ) та «Дарничанка»  (м. Київ); Галина Олексіївна Березова – 
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заслужена  артистка  України,  балетмейстер-постановник  першої  укра-
їнської хореодрами «Лілея» на музику К. Данькевича, упродовж майже 
20 років – художній керівник Київського державного хореографічного 
училища. 

На момент вступу на кафедру хореографії я мала професійну осві-
ту, досвід роботи в Харківському академічному театрі опери й балету, 
і вступ до інституту був із мого боку цілком свідомим.

Перший  набір  студентів  був  за  своїм  складом  досить  строкатим: 
випускники  хореографічного,  естрадно-циркового,  культурно-освітніх 
училищ, артисти професійних та учасники аматорських хореографічних 
колективів. Різні за віком, рівнем підготовки, життєвим досвідом студен-
ти по-різному бачили своє майбутнє в танцювальному мистецтві: хтось 
мав хист до балетмейстерської діяльності, хтось до викладання, роботи 
з дітьми. Були й такі, що бачили своє майбутнє у виконавстві. Але така 
різноманітна аудиторія, не втрачаючи власних орієнтирів, власної інди-
відуальності свідомо та цілеспрямовано приступила до опанування тео-
ретичних та практичних засад хореографії. А вчитися було в кого!

Завдяки зусиллям засновників був сформований високопрофесійний 
педагогічний склад. К. Василенко, завідувач кафедри, викладав «Мисте-
цтво балетмейстера» – дисципліну, яка потребує широкої ерудиції в різ-
номанітних галузях мистецтва, творчої фантазії. Г. Березова – учениця 
легендарної А. Ваганової – опікувалася методикою класичного танцю. 
Народно-сценічний танець ми опановували під керівництвом блискучої 
характерної  танцюристки,  солістки  Державного  академічного  театру 
опери  та  балету  (далі  – ДАТОБ)  ім.  Т. Шевченка  – Ванди Федорівни 
Володько. Курси «Історико-побутовий танець» та «Історія хореографіч-
ного мистецтва» були доручені кандидату мистецтвознавства – Валерії 
Матвіївні  Пасютинській,  автору  посібника  «Волшебный  мир  танца»  
(Москва, 1985) [3] та ін. Перші кроки у формуванні українського танцю 
як навчальної дисципліни здійснював артист балету ДАТОБ ім. Т. Шев-
ченка – Федір Михайлович Баклан.

Протягом кількох наступних років до педагогічної діяльності були 
залучені відомі фахівці: Микола Іванович Трегубов – заслужений діяч 
мистецтв  України,  відомий  балетмейстер,  який  багато  років  присвя-
тив розбудові  українського балетного  театру,  зокрема,  вистав на наці-
ональну тематику; Михайло Петрович Мотков та Олександр Петрович 
Колосок – заслужені артисти України, солісти відповідно Заслуженого 
академічного ансамблю танцю УРСР та танцювальної  групи Заслуже-
ного  академічного  народного  хору  ім.  Г.  Верьовки  –  саме  вони  і  далі 
розбудовували  дисципліну  «Український  народно-сценічний  танець»; 
Генрієта Володимирівна Боримська – кандидат мистецтвознавства, ав-
торка  книги  «Самоцвіти  українського  танцю»  (Київ,  1971)  [1];  Євген 
Васильович  Зайцев  –  заслужений  працівник  культури України,  соліст 
ДАТОБ  ім. Т. Шевченка, блискучий педагог-методист народно-сценіч-
ного танцю, художній керівник Народного ансамблю народного танцю 
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«Горлиця» Жовтневого палацу культури Укрпрофради; Наталія Михай-
лівна Скорульська – заслужена артистка України, балетмейстер-поста-
новник перлини національного балету «Лісова пісня»  (у співавторстві 
з В. Вронським) на муз. М. Скорульського.

Викладацький склад доповнився й молодими викладачами – випус-
книками Московського державного інституту культури Любов’ю Іванів-
ною та Володимиром Олексійовичем Каміними.

Визначальним для подальшого розвитку кафедри став той факт, що 
весь професорсько-викладацький склад надзвичайно відповідально по-
ставився до підготовки нового покоління хореографів. Кожний  із них, 
бувши яскравою особистістю, пройшовши власний шлях у мистецтві, 
був фанатично відданий своїй справі.

У таких викладачів було престижно навчатись, бо кожне з цих імен 
увійшло в скарбницю української хореографічної культури.

У таких викладачів було корисно навчатись, бо кожний день додавав 
щось нове в наше розуміння професії, свого місця в ній.

У  таких  викладачів  було  надзвичайно  цікаво  навчатися,  бо  своїм 
прикладом, авторитетом вони надихали нас на творче зростання, відпо-
відальне ставлення та повагу до професії.

Кожний із педагогів мав власне творче обличчя, демонструючи блис-
куче знання матеріалу та вміння його подати. Чіткістю, технічністю ха-
рактеризувалася манера В. Каміна. Логіка в побудові комбінацій екзер-
сису, різноманітність матеріалу на середині залу, прекрасний методично 
вивірений  показ  і,  нарешті,  вміння  тримати  дистанцію  зі  студентами, 
оскільки  за віком він був однолітком декого  з нас, примушували бути 
весь час сконцентрованим і мобільним. Мені, що пройшла академічну 
школу характерного танцю Є. Зайцева, було незвично, але дуже цікаво 
опановувати  іншу виконавську манеру. А прекрасні практичні  заняття 
з М. Мотковим! Образність його комбінацій занурювала в глибокий вну-
трішній зміст, багатоманітність українського народного танцю. Артис-
тизм  Моткова-танцюриста,  акторська  виразність,  філігранна  точність 
показу та коментарі, що його супроводжували, формували внутрішню 
потребу  якнайточніше  виконати  завдання. Уже  після  завершення  нав-
чання  я  неодноразово  відвідувала  його  семінари,  глибше  проникаючи 
в особливості національного  танцю, манери його подачі,  надзвичайно 
близькій до творчої манери великого П. Вірського.

Принципово  іншою  була  манера  викладання  у  Г. Березової.  Для 
неї важливим було насамперед опанувати основи класичного танцю. Її 
педагогічні методи були досить своєрідними: вона майже нічого не де-
монструвала «в повну ногу», а поясняла як виконувати певний рух, роз-
бираючи його на складники, пояснювала причинно-наслідкові зв’язки, 
координаційні методи, які забезпечують якісне його викладання. Ніколи 
не підвищуючи голос, Г. Березова тримала увагу всієї аудиторії, не про-
сто досягаючи тиші й дисципліни, а активної співучасті студентів у про-
цесі  роботи. Програма  курсу  була  з  технічного  боку  досить  простою, 
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і для мене після хореографічного училища, навіть нудною. І лише згодом 
я зрозуміла, що в цій простоті був закладений глибокий сенс – навчити 
дорослих людей, значна кількість яких не мала відповідних професій-
них даних, можливо було лише за умови глибокого занурення студентів 
у технологію кожного елемента. Чітке формування завдань, врахування 
специфіки студентської аудиторії, індивідуальних якостей кожного дава-
ли змогу досягати максимального результату в навчанні.

А  дисципліна  «Мистецтво  балетмейстера»,  яку  викладав К. Васи-
ленко  та М. Трегубов!  Зовсім різні  за  характером,  людськими  якостя-
ми, професійною базою (Ким Юхимович ставив у колективах народного 
танцю,  а Микола  Іванович – у балетних  театрах)  вони віддавали  себе 
роботі без огляду на власні сили й час. Ця найскладніша, з моєї точки 
зору, дисципліна потребує систематичної роботи над собою, за висловом 
Твайли Тарп, «звички до творчості» [4]. Різноманітність прийомів задля 
активізації роботи студентів, виховання в них творчого мислення визна-
чалися  виробничими  обставинами:  пояснення,  посилання,  наведення 
прикладів з власних доробків, робіт інших балетмейстерів, практичний 
показ, навіть постановка окремих фрагментів, і все в супроводі комента-
рів, безлічі запропонованих варіантів хореографічного вирішення номе-
ру. І пояснення, поради, підказки…

У 70-х рр. на  київських  сценах була представлена широка палітра 
вітчизняних та закордонних колективів, кожний із яких мав власне твор-
че обличчя. Перегляд вистав, концертних програм, подальше їхнє обго-
ворення  з  викладачами,  обмін  враженнями були корисними як  із  суто 
професійної точки зору, так і для ширшого погляду на сучасні мистецькі 
процеси. І нехай ми не завжди погоджувались із думкою педагога, але 
вчились, навіть підсвідомо, аналізувати побачене, шукати і добирати ар-
гументи на підкріплення власної думки, формувати власну точку зору.

Повага  до  професії,  колег,  студентів  виявлялася  й  у  вимогливості 
до себе – ніяких запізнень, щоденна готовність до роботи, педагогічний 
такт, вміння тримати дистанцію, не переходити на особистості.

На  відміну  від  нинішнього  часу,  коли  поширена  практика  роботи 
виключно з обдарованими учнями, наші викладачі намагалися досягти 
максимальних результатів  з усіма студентами. Це свідчило про любов 
і повагу до молоді, розуміння її менталітету, віри в те, що неталановитих 
людей не  існує,  треба лише цей талант розгледіти та допомогти йому 
реалізуватись.

Упродовж 70-80-х рр. кафедра постійно розширювалась, до викла-
дання  залучалися  молоді  фахівці,  її  випускники,  досвідчені  майстри. 
Деякі  випускники перетнули  кордони України  і  далі  ведуть  хореогра-
фічну справу в усьому світі.

Минули десятиліття, змінився навколишній світ і країна, світогляд 
і  пріоритети.  Наша  кафедра  народної  хореографії  дала  життя  новим 
напрямам хореографії в Україні. У 90-х рр. в Київському університету 
культури і мистецтв відкрили кафедри бальної, класичної, сучасної хо-
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реографії, викладацький склад яких на 90 % формувався з наших випус-
кників. Саме за зразком нашої кафедри розпочали підготовку фахівців 
у багатьох українських закладах вищої освіти.

Урізноманітнюється та змінюється й мистецтво танцю. Як і раніше, 
воно  дарує  радість,  естетичне  задоволення,  утверджує  оптимістичний 
погляд на життя. Поряд із цим, він відгукується на злободенні проблеми. 
Викладачі  та  студенти  перебувають  у  постійному  пошуку,  реалізують 
власне розуміння мистецтва хореографії.  І  це нормально, це  свідчить, 
що продовжується життя, отже, і наше пізнання мистецтва танцю.

У кожного з нас є власні авторитети, власні «гуру» у житті та в про-
фесії,  але  мої  однокурсники,  серед  яких  багато  відомих  цікавих  осо-
бистостей,  усі  ми  з  великою  повагою  і  вдячністю  згадуємо  кафедру,  
професорсько-викладацький склад, який розпочинав її історію, усіх за-
галом і кожного окремо. Вони дали нам путівку в життя, надихали й під-
тримували  нас.  Вони  не  тільки  формували,  збагачували  наш  творчий 
потенціал, але і власним прикладом демонстрували, яким мусить бути 
громадянин, творча особистість, людина, віддана своїй професії.
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Йому на  той  час  виповнилося  59  років.  За  його  плечима  були  робота 
в провідних театрах України й закордону, значний досвід виконавської, 
балетмейстерської та педагогічної діяльності, яким він щиро ділився зі 
студентами й колегами.

Коли  ти  навчаєшся  в  такого  майстра  як Микола  Трегубов,  у  тебе 
в рамках стосунків студент-викладач вимальовується певний образ пе-
дагога: вимогливий, справедливий, об’єктивний та ін. Коли ти занурю-
єшся в деталі біографії хореографа, то тут виникають інші запитання, на 
які ти намагаєшся відповісти: які риси характеру мусить мати людина, 
аби витримати такі непрості випробування долі, ба більше – щоразу ви-
ходити на  якісно новий  творчий рівень! Крім професійних даних, що 
необхідні для занять хореографією, зокрема класичним танцем, природа 
наділила Миколу  Івановича  стійким  характером,  унікальним  творчим 
норовом, що допоміг йому не тільки в професії, але й у житті.

Норов Миколи Трегубова проявився ще в 16 років, коли він переро-
стком поступив до Ленінградського хореографічного технікуму і вже на 
останніх двох курсах виконував головні партії в балетах Леоніда Лав-
ровського «Фадетта» (1934) і «Катерина» (1935).

Отримавши диплом артиста балету, М. Трегубов розпочав свою ви-
конавську кар’єру в трупі Ленінградського театру опери й балету, якою 
на  той  час  керувала А. Ваганова.  Там  він  набував  сценічного  досвіду 
серед таких відомих артистів балету, як Г. Уланова, М. Семенова, В. Ча-
букіані,  К. Сергеєв.  Формувався  як  танцівник  на  балетах  класичної 
спадщини («Лебедине озеро», «Есмеральда» тощо) і нових постановках 
(«Бахчисарайський фонтан», «Втрачені ілюзії») [9, 302–309].

Переїхавши в 1937 році в Україну, М. Трегубов за три роки роботи 
в Київському театрі опери й балету пройшов чудову артистичну школу. 
У його репертуарі  були провідні партії  у найвідоміших балетних  тво-
рах: Принц Дезіре й Голубий птах у балеті «Спляча красуня», Зігфрід 
із «Лебединого озера», Гірей і Вацлав із «Бахчисарайського фонтану», 
Полонений з балету «Кавказький бранець» тощо [4, 166–173]. Тут харак-
тер М. Трегубова набував стійкості завдяки пильному оку рецензентів. 
У наш час критичні статті на ту чи іншу виставу необхідно пошукати, 
але тоді від рецензентів діставалося й балетмейстерам, і солістам. Здава-
лося б, що може бути гіршим, аніж «ніяка» партія, яку було ще і «зблід-
нено невдалим виконанням Трегубова» [2, 4]. Не кожний артист готовий 
достойно  сприйняти жорсткі  епітети  і  йти  далі.  Але М. Трегубова  це 
тільки загартувало, але й надало життєдайної енергії для удосконалення 
майстерності. 

Німецько-радянська  війна  застала  майстра  зненацька  у Львові,  де 
М. Трегубов  працював  балетмейстером  і  артистом  балету.  Після  року 
й семи місяців поневірянь німці повернули артиста у Львівський опер-
ний театр. Перебуваючи у нелегких умовах окупації, балетмейстер ство-
рював чудові театральні полотна, що захоплювали місцеву публіку, пре-
су та німецьку адміністрацію [5, 32–39].
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Прихильна доля не залишила М. Трегубова напризволяще й у табо-
рі системи ГУЛАГ (Державне управління таборів), до якого балетмей-
стер потрапив після роботи в окупованому німцями Львові. «Лісоповал 
у рамках театральної професії»,  а  саме важкі  емоційно-фізичні умови 
праці та несприятливий клімат залишали артистів сам на сам не тільки 
з хворобами. Кілька провідних членів театрального колективу, що був 
утворений  у  таборі,  померли  під  час  своєї  роботи,  не  стала  винятком 
і дружина С. Радлова – Анна [6, 48–49].

Повернення М. Трегубова в 1950 р. на посаду головного балетмей-
стера Львівського театру опери й балету ознаменувалося багатьма по-
становками на твори європейських та радянських композиторів, проте 
спектакль  «Хустка  Довбуша»  на  музику А. Кос-Анатольського  викли-
кав справжній фурор. Актуалізувавши визвольну боротьбу українсько-
го народу, надихаючись гуцульським фольклором, М. Трегубов поєднав 
традицію та радянську сучасність силою класичного танцю. Живе обго-
ворення події на місцевому рівні, неодноразове оновлення постановки, 
гастролі в столиці УРСР та довге сценічне життя тільки підтверджують 
непересічність таланту М. Трегубова [8]. Саме у Львівському театрі опе-
ри й балету за досягнення в розвитку театрального та музичного мисте-
цтва М. Трегубова відзначили Грамотою Президії Верховної Ради Укра-
їнської РСР (1954), надали почесне звання заслуженого артиста УРСР 
(1956) [9, 52–60].

Період роботи головного балетмейстера М. Трегубова в Одеській 
опері характеризується найбільшим числом нових назв у театральній 
афіші (що не завжди були якісно рівноцінними). Майстра не зупиняли 
скромні можливості трупи, він не боявся братися за твори, що попе-
редньо були поставлені провідними балетмейстерами Радянського со-
юзу. Такі спектаклі як «Пер Ґюнт» Е. Ґріга, «Великий вальс» Й. Штра-
уса, «Спартак» А. Хачатуряна, «Отелло» О. Мачаваріані, безперечно, 
збагатили репертуар Одеського театру. За досягнення в розвитку теа-
трального та музичного мистецтва в 1960 році Миколу Трегубова наго-
родили орденом Трудового Червоного Прапора. Але звання народного 
артиста УРСР, про яке клопотала художня рада Одеської опери, вищі 
державні  органи  замінили на почесне  звання «Заслужений діяч мис-
тецтв УРСР». Звичайно, такий поворот подій не міг не позначитися на 
душевному стані митця, але Микола Трегубов не опустив руки, а пі-
шов далі [5, 135].

Творчий хист, позитивний настрій, легкість у спілкуванні супрово-
джували Миколу Івановича й під час роботи на кафедрі хореографії. До 
колег він  ставився  з повагою й  за можливості підтримував  їх. Лариса 
Юріївна Цвєткова згадувала, як Трегубов увесь рік допомагав їй вести 
дисципліну «Мистецтво балетмейстера», а Олександр Петрович Коло-
сок був  вдячний Миколі  Івановичу  за  те, що  саме його майстер реко-
мендував на цю дисципліну як прихильника сюжетних хореографічних 
композицій [1].
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Микола Іванович жив роботою і, здавалося, не уявляв себе поза нею. 
Він цінував гумор, шуткував на парах сам і дозволяв це робити студен-
там. Працював  із  тими  студентами,  які  хотіли  навчатися,  і  не  звертав 
уваги на тих, хто не шанував його присутністю. Учням як своїм одно-
думцям-друзям він розповідав і те, чим не завжди міг поділитися з коле-
гами. Наприклад, він згадував, як його відправили на підвищення ква-
ліфікації до Москви. Тамтешні курси очолював народний артист СРСР 
В. Васильєв. Коли останній дізнався хто до них приїхав за новими знан-
нями, то сказав: «Не Ви в нас маєте підвищувати кваліфікацію, а ми – 
у Вас» [7, 24].

Плідна праця Миколи Трегубова на педагогічній ниві не залиши-
лася поза увагою з боку керівництва інституту. Після дев’яти років ро-
боти, пройшовши всі інстанції, 9 липня 1980 року колегія ВАК СРСР 
надала Миколі Трегубову  вчене  звання  доцента  кафедри  хореографії 
[3, 40].

І наостанок. Понад два десятиліття М. Трегубов віддавав свої сили 
Київському інституту культури, але не працював на ректора. Він був ви-
кладачем кафедри хореографії, але не працював на завідувача кафедри. 
Майстер жив у непростій радянській дійсності, але так і не став членом 
Комуністичної партії. Увесь його земний шлях було присвячено Терпси-
хорі – музі танцю, якій хореограф був відданий до останніх хвилин жит-
тя. Таким і залишиться в нашій пам’яті Микола Іванович Трегубов – тан-
цівник, балетмейстер, педагог і порядна людина.
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ОЛЕКСАНДР КОЛОСОК:
ДУШЕЮ – ДО ТАНЦЮ, СЕРЦЕМ – ДО ПЕДАГОГІКИ

Діяльність  кафедри  народної  хореографії  Київського  національно-
го університету культури  і мистецтв  (далі – КНУКіМ) з  її унікальним 
досвідом підготовки фахівців-хореографів широкого профілю настільки 
вагома  і  значна, що  її  заслужено можна  вважати  прикладом  та  орієн-
тиром  для  інших  мистецьких  вишів України.  Становлення,  потужний 
розвиток і піднесення кафедри відбулося завдяки зусиллям та відданій 
праці відомих діячів культури та мистецтва, митців, чиї імена занесено 
до золотого фонду народно-сценічного танцю, на здобутках яких зросли 
і далі зростають нові покоління виконавців і балетмейстерів.

Майже з перших років заснування й понад чверть століття викладав 
на кафедрі народної хореографії КНУКіМ заслужений артист України, 
лауреат міжнародних конкурсів,  професор Олександр Петрович Коло-
сок. Його життєвий і творчий шлях невідривно пов’язаний із відроджен-
ням, збереженням та розвитком народного танцю. 

З дитячих років танець увійшов у життя О. Колоска, а потім зали-
шився з ним назавжди. Упродовж десятиліть він танцював сам, згодом 
став вчити цьому інших і працювати над теоретичними основами народ-
ної хореографії.

Кар’єру  професійного  артиста  О. Колосок  розпочав  у  1951  році 
в Ансамблі пісні і танцю УРСР. З 1952 до 1955 р. проходив службу в Ан-
самблі пісні й танцю Центральної групи військ у місті Баден (Австрія). 
Безумовно, важливою віхою у творчому житті О. Колоска була робота 
в Українському народному хорі ім. Г. Г. Верьовки (1958–1970 рр.) [4]. За 
цей час у нього сформувався чималий досвід, проявилася власна творча 
виконавська манера. Тому танці у виконанні О. Колоска вражали доско-
налою технікою та емоційною наснагою, вмінням створити образ, пере-
дати дух і букву народного танцю. Відтак весь здобутий досвід він вико-
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ристав у педагогічній та організаційній роботі, у створенні навчальних 
планів, посібників і методичних напрацювань.

Нелегким, а часом досить-таки тернистим, був шлях, яким наставник 
вів майбутніх хореографів до професійної майстерності, щедро ділячись 
із ними своїми знаннями, вміннями, досвідом. Сам Олександр Петрович 
завжди добре пам’ятав часи, позначені жорстоким тиском компартійної 
цензури, непоодинокими звинуваченнями в націоналізмі, національній 
обмеженості, які так рясно навішувалися на справжніх патріотів і твор-
ців української культури. Проте він впевнено простував уперед, перебо-
рюючи та долаючи численні перешкоди [2].

У 1967 році Олександр Колосок здобув почесне звання «заслужений 
артист України», і цього ж року він закінчив із відзнакою режисерський 
відділ Київського інституту культури. Це давало змогу втілити в життя 
творчий  задум –  звернутися до викладацької діяльності,  самому ство-
рювати постановки та навчати мистецтва балетмейстера інших. Проте, 
О.  Колосок  і  далі  танцював  на  професійній  сцені,  яку  залишив  лише 
в 1973 році.

З  цього  часу  Олександр  Петрович  почав  працювати  викладачем 
хореографії  у  Київському  інституті  культури  ім.  Корнійчука  (ниніш-
ньому КНУКіМ). Спершу – старшим викладачем, з 1982 року – доцен-
том, а з 1996 до 2002 року – професором кафедри народної хореографії. 
З 2000 року був запрошений викладати до Державної академії керівних 
кадрів культури і мистецтв.

Ще  1975  року  О.  Колосок  розпочав  роботу  над  створенням  нової 
фахової дисципліни «Український народно-сценічний танець». Загалом 
народно-сценічний  танець  органічно  виник  із фольклорного  в  процесі 
професіоналізації народного мистецтва. Тож із часом з’явилася потреба 
розмежувати ці два напрями хореографічного мистецтва, крім того, виді-
лити український народно-сценічний танець в окремий предмет. На ос-
нові власної багаторічної практики та враховуючи надбання відомих дія-
чів української хореографії, він створив та обґрунтував нову дисципліну 
для вищих навчальних закладів. Важливу роль водночас відіграло те, що 
О. Колосок мав тонкий смак, точно відчував дистанцію між фольклор-
ним  та  академічним народно-сценічним  танцем.  За  роки  викладацької 
діяльності Олександр Петрович підготував низку програм з українського 
народно-сценічного танцю для різних курсів, щоразу вдосконалюючи їх.

Свій  теоретичний  та  практичний  досвід  викладання  дисципліни 
«Український народно-сценічний танець» автор узагальнив у навчаль-
но-методичному посібнику «Побудова екзерсису біля станка на основі 
української народно-сценічної танцювальної лексики» [3]. У посібнику 
було враховано надбання видатних попередників – П. Вірського, М. Бо-
лотова, А. Гуменюка, А. Калініна, В. Вронського, В. Петрика, К. Балог, 
Д. Ластівки, К. Василенка та інших діячів української хореографії. 

О. Колосок бачив перспективу у тому, що студенти в процесі навчан-
ня повинні опановувати вправи, які мають не лише матеріальну осно-



23

Розділ 1. Науково-творча школа кафедри хореографічного мистецтва КНУКіМ

ву – рухи, а, перш за все, – духовне наповнення, сюжетну основу, адже 
практика видатних майстрів українського народного танцю переконує, 
що беззмістовної хореографії не існує [2].

Український народно-сценічний танець О. Колосок викладав дев’ять 
років,  а  згодом перейшов до дисципліни «Мистецтво балетмейстера». 
Ним були підготовлені посібники та методичні напрацювання із зазна-
чених дисциплін. Навчальні програми, представлені О. Колоском, охо-
плювали увесь спектр хореографічних дисциплін, що сприяло кращому 
опануванню  професією  майбутніми  балетмейстерами  та  педагогами. 
Під керівництвом педагога з високим рівнем професійної майстерності 
студенти створювали окремі етюди,  танці  та масштабні хореографічні 
композиції.

Колишні  студенти  завжди пам’ятають О. Колоска як вимогливого 
та  компетентного  педагога,  мудрого  наставника,  старшого  товариша, 
який  завжди  готовий  допомогти. У багатьох  лишилися  теплі  спогади 
про самовідданого викладача, який навчав не лише мистецтву танцю, 
а й наполегливості, цілеспрямованості, вмінню вистояти в скрутних си-
туаціях.

Олександр Петрович особливу увагу звертав на розвиток художньої 
інтуїції студента, на розкриття творчої  індивідуальності, на виявлення 
власного балетмейстерського почерку. Крім того, велике значення мала 
манера спілкування викладача зі студентами, вміння створити невиму-
шену  атмосферу  творчої  сміливості,  коли  кожен може  висловити  свої 
думки, проявити себе, як особистість. 

За роки роботи у вищій школі професор Олександр Петрович Ко-
лосок підготував не одне покоління фахівців, які, досягнувши вершин 
у  творчості,  виконавській  та  викладацькій майстерності,  і  до  сьогодні 
вважають його своїм наставником.

Невблаганний час скерував життєві та професійні маршрути визнач-
ного митця до обрію вічності. Але творчі й педагогічні здобутки неза-
бутнього майстра хореографії залишаться на скрижалях славетної істо-
рії українського народного танцю.
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ТВОРЧИЙ ФЕНОМЕН АНІКО РЕХВІАШВІЛІ

«Балет – не просто видовище, парад краси, який втішає око. 
Сьогодні – це розповідь про емоції, про людину.  

Мені хочеться, щоб усе нові вистави хвилювали глядача,  
оскільки в них йдеться про таких же людей, як ми з вами.  

Балет мусить «порозумнішати»,  
стати більш інтелектуальним, не давати відповіді,  

але ставити (!) важливі питання буття, щоби публіка в залі 
співпереживала героям на сцені. Усміхалася, але щоб текли сльози...  

Ось до такого образу танцю мені хотілося б прийти»
Аніко Рехвіашвілі [1]

Цілком очевидно, що ми живемо у світі, повному непересічних осо-
бистостей,  гадаю,  треба мати неабиякий талан,  аби непросто  зустріти 
таку людину у своєму житті, а ще й мати змогу в неї багато чому на-
вчитися. Можу  сказати,  що  мені  з  цим  пощастило.  Серед  людей,  що 
траплялися на моєму життєвому шляху, були Євген Васильович Зайцев 
(спочатку  в  дитячому  аматорському  колективі  «Вітерець»,  потім  уже 
дорослий аматорський колектив «Горлиця», автор підручника з народ-
но-сценічного танцю); Ігор Олексійович Андрєєв (викладач із класично-
го танцю в студії при академічному ансамблі танцю України ім. П. Вір-
ського);  Олександр  Петрович  Колосок  (професор,  заслужений  артист 
України, викладач дисципліни «Мистецтво балетмейстера» в Київсько-
му державному інституті культури (далі – КДІК); Цвєткова Лариса Юрі-
ївна (доцент, заслужений працівник культури України, автор посібника 
з методики викладання класичного танцю, дуже тривалий час ми співп-
рацювали в деканаті факультету хореографічного мистецтва Київського 
національного університету культури і мистецтв (далі – КНУКіМ)). Цей 
список можна продовжувати, але хотілося б звернути особливу увагу на 
Аніко Юріївну Рехвіашвілі.

Народилась Аніко Юріївна 17 грудня 1963 року в місті Києві у сім’ї 
історика (батько) та хіміка (мати). Історію особистого знайомства із нею 
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я б хотіла почати із 1981 року, коли ми зустрілися в народному ансамб-
лі танцю «Горлиця» (Жовтневий палац, керівник Є. Зайцев). Аніко на-
вчалася перший рік  у  студії  при Академічному  ансамблі  танцю УРСР 
ім. П. П. Вірського, а я щойно перейшла з дитячого колективу «Вітерець». 
Не можу сказати, що ми одразу стали подругами, але Аніко вміла захо-
пити: може гумором, може ставленням до занять, відчувалася не просто 
харизма, а певний перфекціонізм в усьому, що вона робила. Тут прига-
дується випадок, коли в неї дуже довго не виходив один оберт («піджаті» 
в повороті). Іноді, у процесі роботи із підлітками, мені доводилося сти-
катися із позицією: «Не виходить – ну то й не треба, кину це й робитиму 
те, що виходить». Не хочу, аби у цих словах відчувався осуд, адже кожен 
сам обирає свій максимум, й іноді, дійсно не варто перенавантажувати 
організм, адже це не та жертва, про яку можна попросити. Аніко не ки-
нула. Вона свідомо, дуже довго виснажувала себе, але, зрештою, досягла 
блискучого, можна сказати «зразкового» результату в цьому оберті. 

Після закінчення студії в ансамбль ім. П. П. Вірського, на жаль, не 
потрапила, оскільки батьки не були з мистецьких або партійних кіл і не 
було кому «замовити слово». Як не прикро, але такими були тогочасні 
реалії. Деякий час працювала в Оперній студії Київської державної кон-
серваторії  ім. П. Чайковського. Вона не зізнавалася, але мені здається, 
цього їй було замало – не могла вдовольнитися кількома образами й не-
великою кількістю хореографії, хотілося більшого.

І в 1984 році Аніко робить першу спробу вступити до КДІК ім. О. Кор-
нійчука  на  кафедру  хореографії.  Знову ж  таки,  реалії  того  часу  –  для 
того, щоб вступити до цього навчального закладу треба було мати пев-
ний викладацький досвід або не бути киянкою. Й Аніко йде працювати 
до дитячого колективу «Вітерець» (Жовтневий палац, керівник Ю. Ко-
лісніченко). Цікаво, що такий формат роботи їй дуже подобався. Делі-
катно, коректно пояснюючи навчальний матеріал, вона добивалася від 
своїх учениць високих результатів. 

У 1986 році Аніко вступила до КДІК, а я закінчила студію при Ака-
демічному ансамблі танцю УРСР ім. П. П. Вірського й поїхала працюва-
ти в Черкаси (Черкаський народний хор). Проте, наш зв’язок не перери-
вався. Ми не листувалися, а про телефони годі й говорити, проте щоразу, 
як я була в Києві, ми знаходили нагоду, щоб зустрітись. Хочу сказати, що 
Аніко вміла дружити. Не буду тут намагатися дати визначення дружбі, 
просто скажу, що Аніко належала до когорти людей, які завжди підтри-
мають, підкажуть, вислухають і допоможуть. Іноді я ставлю питання – 
навіщо їй це було потрібно? Аніко таких питань не ставила, вона просто 
допомагала. А мені була важлива її думка та порада. Колись, я спосте-
рігала, як під час загальної репетиції в Палаці «Україна» з нею поруч 
опинилася одна зі стилістів та почала жалітися на труднощі в роботі та 
житті.  Аніко  просто  вислухала,  дві  хвилини  розмови  і  людина  пішла 
в доброму настрої. Я питаю: «Ви близько знайомі?»; «Ні, – відповідала 
Аніко, – просто людині треба виговоритись, щоби їй хтось поспівчував, 
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навіть, не потрібно поради. Просто підтримка. Бачиш, вона пішла в гар-
ному настої, а  значить – сьогодні в неї в роботі все буде добре. Якщо 
в неї буде добре, то й дівчата наші будуть гарно вдягнені  і в них буде 
чудовий настрій під час виступу». 

У 1988 році я вступила до КДІК, і наше спілкування продовжилося 
вже у  студентському житті. Аніко на  третьому курсі,  я – на першому. 
І  вже  тоді  серед  студентських робіт  із  дисципліни «Мистецтво  балет-
мейстера»  її  роботи  виділялися  цікавою  драматургією,  хореографією, 
і, навіть, видовищністю. 

Хочеться виокремити роботу під назвою «Танго» на музику Яна Та-
бачника у виконанні її однокурсників Олени Швєцової та Дмитра Базе-
ли. Із цією хореографічною композицією вони здобули призове місце на 
Всеукраїнському конкурсі артистів естради (Ужгород, 1990 рік).

У 1990 році Аніко закінчила навчання й за рік прийшла викладати 
дисципліну «Народно-сценічний танець» саме на наш курс. Крім того, 
що Аніко подавала цікавий авторський матеріал, робила акцент на ака-
демічності  виконання.  І  тут  ми  лежнів  не  справляли. Не  було  питань 
«зручно»  чи  «не  зручно»,  були  вимоги  «так  треба» й  «так має  бути». 
Аніко могла для кожного особисто знайти ті слова, які б відтворили той 
чи інший рух, або створили б образ, навіть, з невеликою хореографією. 
Паралельно відбувалася робота зі студентським колективом «Золоті во-
рота». Спочатку Аніко створила програму на основі українського танцю, 
потім проєкт – програму у супроводі оркестру естрадних інструментів 
під керівництвом О. Бабіча. Довіра музикантів-професіоналів студент-
ському колективу дуже підбадьорювала. Кожен номер – неймовірно кра-
сива історія, вишуканість і неодмінно академічне виконання.

Уже тоді Аніко почали запрошувати до співпраці в драматичних ви-
ставах:

 – «Брехня» В. Винниченка, реж. О. Балабан, Театр драми й комедії 
на лівому березі Дніпра, Київ (1992);

 – «Полювання на носорога» М. Гумільова, реж. О. Балабан, Київ-
ський академічний театр юного глядача на Липках (далі – ТЮГ), Київ 
(1992);

 – «Чарівні черевички» Г. Мамліна, реж. О. Балабан, ТЮГ, Київ (1992);
 – хореографічна постановка в художньому фільмі «Танго смерті» за 

мотивами «Повісті про санаторну зону» М. Хвильового, реж. О. Мура-
тов (1991) тощо.

Наступним етапом  (1995 р.)  стало створення авторського колекти-
ву – Театру сучасної хореографії «Сузір’я Аніко». Колектив однодумців, 
які вірили й підтримували. 1996 року за ініціативи М. М. Поплавського 
створено кафедру сучасної хореографії – першу на теренах СНГ.

Усі ми, хто  тривалий час працював на кафедрі  сучасної класичної 
хореографії, працювали там завдяки Аніко. Вона не просто створюва-
ла колектив  і кафедру, вона збирала однодумців, давала поштовхи для 
саморозвитку й самовдосконалення, лишаючись абсолютно впевненою, 
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що її завжди підтримають і приймуть будь-які її творчі задуми та ідеї. 
У неї не було бажання просто керувати, було бажання творити й органі-
зовувати творчий процес.

Наступний  етап  її  творчості,  пов’язаний  із  Національним  акаде-
мічним театром опери та балету  ім. Т. Шевченка, більш досліджений. 
Вийшло чимало публіцистичних та наукових статей. Звісно ж не можна 
не назвати її великі постановки: 

 – «Віденський  вальс»,  Йоган  Штраус  (батько),  Йозеф  Штраус,  
Йоган Штраус (син), балет на 2 дії (2001);

 – «Даніела», М. Чембержи, балет на 2 дії (2003);
 – Дама з камеліями», Людвіг ван Бетховен, І. Брамс, І. Пахельбель, 

Г. Форе, Е. Елгар, І. Стравінський, балет на 2 дії (2015);
 – «Дафніс і Хлоя», М. Равель,  балет на 1 дію (2014);
 – «Снігова  королева», П. Чайковський, А. Лядов, А.  Рубінштейн, 

Е. Гріг, Ж. Массне, балет на 2 дії (2016);
 – «Ночі в садах Іспанії», Мануель де Фалья, балет на 1 дію (2016);
 – «Трикутний капелюх», Мануель де Фалья, балет на 1 дію (2016);
 – «Половецькі  пляски»,  розширений  балетний  фрагмент  з  опери 

О. Бородіна «Князь Ігор», що фактично став одноактним балетом (2019);
 – «Юлій Цезар», О. Респігі, балет на 2 дії (2018).
Тут мені хотілося б звернути увагу на те, що Аніко Юріївна Рехві-

ашвілі не навчалась у хореографічному училищі й не працювала артист-
кою балету в театрі. Вона була запрошена з КНУКіМ працювати до го-
ловного оперно-балетного театру країни, а не навпаки. 

Сьогодні ми  згадуємо  її  ім’я як одного  з видатних балетмейстерів 
українського  хореографічного  мистецтва.  Аніко  поважали,  любили  та 
шанували, або ж навпаки по-справжньому ненавиділи й боялися – бай-
дужих вона не лишала. Її характер і творчий почерк гартувалися впро-
довж усього життя. Її незламна віра в себе, у людей навколо, бажання 
бачити в них тільки найкраще і зробили її тим, ким вона була. «Непере-
січність» була характерна для неї від самого початку її творчого шляху, 
а далі тільки зростала, лишаючи не тільки пам’ять, але й гордість за те, 
що вона була справжнім митцем.

«Як кожна людина в мистецтві, я працюю для себе. Але, працюючи 
для себе, я відкриваю світові талант артистів, із цих артистів 

складається наш театр, а він їх любить. Отже, я працюю і для нього. 
Напевно, у кожного є бажання працювати для мистецтва. Дуже 

хочеться увійти, доторкнутися й залишитися» 
Аніко Рехвіашвілі [2]
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ВНЕСОК АНІКО РЕХВІАШВІЛІ У РОЗВИТОК
ХОРЕОГРАФІЧНОГО МИСТЕЦТВА УКРАЇНИ

НА РУБЕЖІ ХХ–ХХІ СТОЛІТЬ

У когорті українських митців, які відзначилися вагомими здобутка-
ми у сфері вітчизняної хореографічної культури кінця ХХ – початку ХХІ 
століть, важливе місце посідає постать відомої мисткині, балетмейстера 
Аніко Рехвіашвілі (1963–2019). Вона працювала в багатьох танцюваль-
них жанрах, але останні десятиліття  її творчого літопису були щільно 
пов’язані з класичним балетом.

З біографії А. Рехвіашвілі відомо, що народилася вона в Києві в ро-
дині далекій від театру. Фахову освіту здобула в хореографічній студії 
при  Державному  заслуженому  академічному  ансамблі  танцю України 
ім.  П.  Вірського,  яку  закінчила  в  1982  році.  Згодом  продовжила  нав-
чання  на  хореографічному  відділенні  Київського  інституту  культури 
ім. О. Корнійчука (тепер – Київський національний університет культу-
ри і мистецтв) у класі відомих педагогів і провідних майстрів балетної 
сцени – Євгена Зайцева (народно-сценічний танець) та Миколи Трегубо-
ва  (мистецтво балетмейстера). Після закінчення навчального осередку 
в 1990 році А. Рехвіашвілі залишилася працювати на кафедрі народної 
хореографії викладачем народно-сценічного танцю й водночас очолила 
танцювальний студентський колектив «Золоті ворота». Уже тоді відчу-
валося, що композиційні елементи народної хореографії молода викла-
дачка створювала із серйозною опорою на академічний танець. 

Накопичення  балетмейстерського  досвіду  відбувалося  для  поста-
новниці  досить швидко,  і  вже  у  1995  році  вона  організувала  власний 
Театр хореографічних мініатюр «Сузір’я Аніко» (з 2002 року – «Балет 
Аніко»). Знаковим для мисткині став наступний 1996-й рік, коли в стінах 
рідної «alma mater» вона очолила кафедру сучасної хореографії (з 2000 
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року –  кафедра  сучасної  класичної  хореографії,  з  2004-го –  класичної 
хореографії) та здобула престижні нагороди на Всеукраїнському танцю-
вальному конкурсі-фестивалі (січень, 1996, Київ) та Міжнародному кон-
курсі балету імені Сержа Лифаря в Києві (жовтень, 1996, Київ).

Як слушно зазначав дослідник Д. Шариков у публікації «Авторський 
неокласичний  театр  сучасної  хореографії  “Сузір’я Аніко”:  стилістика, 
формально-технічні засоби репрезентації» («Актуальні питання гумані-
тарних наук», 2015, Вип. 13), у другій половині 1990-х років талановита 
хореограф розпочала активні балетмейстерські пошуки. Зокрема, вона 
створила танцювальні номери для солістів Національної опери України, 
серед яких: Я. Гладких, Є. Кайгородов, Т. Голякова, А. Дацишин, О. Фі-
ліп’єва, М. Мотков, Г. Кушнарьова, О. Шаповалов, В. Буртан. З А. Рехві-
ашвілі  співпрацювали  акторські  трупи  відомих  драматичних  театрів 
Києва, для яких вона поставила хореографію в спектаклях: «Чарівні че-
ревички» (Київський академічний театр юного глядача на Липках), «По-
лонений тобою», «Брехня», «Я вам потрібен, панове» (Київський акаде-
мічний театр драми та комедії на лівому березі Дніпра). Постановниця 
працювала  над  різноманітними  шоу-програмами:  до  неї  зверталися 
Ніна Матвієнко, Алла Попова, Олександр Пономарьов, Михайло Поп-
лавський тощо [5, c. 161–168]. З останнім за участю студентів кафедри 
класичної хореографії та артистів балету «Сузір’я Аніко» вона створила 
хореографічні номери до програм, які організовував КНУКіМ щороку, 
зокрема «Мамо, вічна  і кохана», Шевченківський вечір «Ми діти твої, 
Україно!», «День знань» та ін.

У  цей  самий  час  з’явилися  перші  одноактні  балети:  «Італійський 
альбом» Д.-П. Ревербері, А. Вівальді (1996), «Болеро» М. Равеля (1997), 
«Пори року» А. Вівальді (1998), «Душа» Х.-Е. Родрігеса та масштабні 
ансамблеві композиції – «Festive (Tremolo)» Г. Черненка, «Зірка», «Фея 
ночі», «Передчуття» Д.-П. Ревербері, «Ave Maria» Д. Качині, «Місячне 
коло чи новий день», «Пульс» Г. Черненка, «Маска» Ж. Бізе-Р. Щедрі-
на, «Pas de deux» Д. Россіні, «Страх» П. Габріеля, «Танго» А. П’яццола, 
«Серенада»  Г.  Пьорсола,  «Чотири  поцілунки»  Я.  Сібеліуса,  «Скажені 
думки» Ж.-М. Жарра тощо.

У листопаді 2001 року А. Рехвіашвілі створила свій перший багато-
актний спектакль на музику батька й синів Штраусів «Віденський вальс», 
після нього, у 2006 році, з’явився балет «Даніела» на музику українсько-
го композитора М. Чемберджи. Проте, піку творчі сили А. Рехвіашвілі 
сягнули на посаді  художнього  керівника балетної  трупи Національної 
опери України (2013). Уже в червні 2014 року балетмейстер представи-
ла київському глядачеві гучну прем’єру балету «Дама з камеліями» на 
музику Л. ван Бетховена, І. Брамса, І. Пахельбеля тощо. В драматургіч-
ному строї хореографічного спектаклю А. Рехвіашвілі спиралася на вже 
усталені  балетні  традиції.  Вона  намагалася  уникати  ілюстративності, 
активізуючи дію через її розвиток, загострювала й раптово розв’язува-
ла драматичні колізії. Головною експериментальною частиною роботи 
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стала для постановниці танцювальна мова, яка, з одного боку, спиралася 
на високий академізм, з іншого – природні рухи вільного тіла. Усклад-
нення хореографічної лексики простежувалося через поєднання високо-
технічних елементів, перенесених певним чином із площини спортивно- 
акробатичних трюків у сферу поетичного танцю [4, с. 22–23].

Власне пластичне бачення Стародавньої Греції А. Рехвіашвілі було 
представлено 2015 року в балеті «Дафніс і Хлоя» на музику М. Равеля. 
Як справедливо зазначила мистецтвознавець Є. Коваленко в публікації 
«Прем’єра балету Моріса Равеля “Дафніс і Хлоя” в Національній опері 
України: сучасна інтерпретація античного сюжету» («Студії мистецтво- 
знавчі», 2015, № 1), постановниці вдалося органічно поєднати стилізовані 
пози античних скульптур із динамічним ритмом нашої доби та діонісій-
ською свободою античного мистецтва. В ансамблевих танцях вона син-
тезувала принципи синхронності виконання та поліфонії, завдяки чому 
рух на сцені не переривався навіть у статичних моментах [1, с. 77–86].

2016 року А. Рехвіашвілі  звернулася до творчості данського пись-
менника Г.-Х. Андерсена  і  створила  за мотивами його казки «Снігова 
королева»  однойменний  балет  на  музику  російських  та  західноєвро-
пейських  класиків  кінця  ХІХ  століття:  А.  Лядова,  А.  Рубінштейна, 
П. Чайковського, Е. Гріга, Ж. Масне  тощо. Як слушно  зазначала мис-
тецтвознавець М. Курінна  в  публікації  «Літня  чарівність  зимової  каз-
ки» («Українське мистецтвознавство: матеріали, дослідження, рецензії», 
2016, Вип. 16), балетмейстеру цілком вдалося передати не лише фанта-
зійну атмосферу казкового твору, а й донести до глядача провідну думку 
спектаклю – щире кохання здатне звільнити з обійм холоду та черство-
сті [2, с. 271–272]. Художні образи мисткиня розкрила завдяки викорис-
танню різних танцювальних стилів: класичної, характерної та історико- 
побутової хореографії. За балет «Снігова королева» А. Рехвіашвілі від-
значили дипломом лауреата 25-ї ювілейної премії «Київська пектораль».

Останньою широкомасштабною роботою балетмейстера став балет 
«Юлій Цезар» на музику італійського композитора О. Респігі. Хореогра-
фія спектаклю, як і в попередніх роботах, була позначена оригінальним 
авторським  почерком  постановниці,  який  об’єднував  динаміку  рухів, 
вільну пластику та канони академічної хореографії. Очевидці прем’єри 
(вже  згадувана  М.  Курінна)  наголошували,  що  поодинокі  мізансцени 
спектаклю  було  побудовано  у  своєрідному  стилі  виразних  скульптур-
них картин, а провідним способом вираження змісту став дієвий танець, 
який не лише рухав  сюжет,  але й підсилював характеристику дійових 
осіб [3, с. 280–282].

Отже, Аніко Рехвіашвілі справедливо можна вважати одним із про-
гресивних  українських  балетмейстерів  сучасності,  адже  створені  нею 
сценічні твори: танцювальні мініатюри, одноактні вистави й монумен-
тальні  балетні  полотна  стали  справжніми  зразками  хореографічного 
мистецтва кінця ХХ – початку ХХІ століть, у яких гармонійно поєдна-
лися академічні традиції та новітні форми пластичної виразності.
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ХОРЕОГРАФІЇ КНУКІМ У ДРУГІЙ ПОЛОВИНІ 10-Х РР. ХХІ СТ.

Кафедра  хореографії  Київського  державного  інституту  культури 
ім.  О.  Є.  Корнійчука  була  відкрита  1970  року  з  об’єктивних  причин: 
у країні гостро постала проблема підготовки керівників хореографічних 
гуртків  вищої  кваліфікації,  оскільки мережа  училищ  культури  вже  не 
могла задовольнити дедалі вищі вимоги до освітнього рівня фахівців хо-
реографії.

Основним  напрямом  підготовки  студентів  стала  народна  хорео-
графія,  адже  держава  підтримувала  розгалужену  мережу  аматорських 
та  професійних  колективів  народного  танцю  (попри  наявність  студій 
класичного танцю, певні послаблення у сфері бального танцю з кінця 
50-х рр. ХХ ст. та створення аматорських колективів в цьому різновиді 
хореографії, саме народна хореографія в умовах тоталітарного режиму 
найбільше «вписувалась» у соцреалістичні установки в мистецтві, з їх 
орієнтованістю на народність, партійність та масовість).

Абстрагуючись  від  ідеологічних  оцінок,  варто  об’єктивно  визнати 
невичерпність мистецького потенціалу народно-сценічного  танцю, що 
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здатен не лише підтримувати на високому рівні консервативні апробова-
ні роками педагогічні системи та мистецькі форми, а й постійно розви-
ватися, взаємодіяти з різновидами хореографічного та інших видів мис-
тецтва, а також позамистецькими практиками, народжуючи сценічні та 
позасценічні синтезовані форми, актуальні в наш час.

Природно, що з розвитком в Україні бальної та сучасної хореогра-
фії  виникла потреба у відкритті відповідних кафедр у  закладах вищої 
освіти (в КНУКіМ кафедра бальної хореографії була відкрита 1994 року, 
сучасної – 1999 року). Кафедра народної хореографії Київського націо-
нального  університету  культури  і мистецтв фактично  стала наступни-
цею кафедри хореографії. Сьогодні, в умовах тотальної експансії захід-
ної культури, загрозливих глобалізаційних проявів в усіх сферах життя, 
спричиняє  занепокоєння  збереження  власної  мистецької  ідентичності, 
чому  сприяє  діяльність  кафедри  народної  хореографії.  «Бережімо  все 
своє рідне, бережи, щоб не винародовитися, щоб не забути народу, з яко-
го ти вийшов. Бережіть свою віру, звичаї, свою мову, і тим збережете на-
ціональну істоту свою», – закликав відомий українській науковець Іван 
Огієнко [2, 125].

Актуальність  активізації  діяльності  кафедри  народної  хореогра-
фії підсилилася ще й у зв’язку з трагічними соціально-політичними та 
воєнними подіями в Україні, починаючи з грудня 2013 року, що стали 
своєрідним каталізатором патріотично загострених ідей, актуалізували 
процеси національної ідентифікації. 

У  кризові  періоди  історії,  коли  виникає  загроза  втрати  національ-
ної ідентичності (традиції, культура, вірування, мова, спільна історична 
пам’ять) пробудження національної самосвідомості проявляється в різ-
них формах, у тому числі й у посиленні цікавості до власних духовних 
скарбів,  серед  яких    насамперед можна  назвати  народне  хореографіч-
не мистецтво, яке пов’язане із народними традиціями, звичаями. Адже 
тяглість традицій – запорука існування нації.

Народний  танець  є  одним  із  тих  нематеріальних  артефактів,  що 
пов’язує  сучасника  з  багатовіковою  історією народу  та  країни. Навіть 
у  своїх  похідних  варіантах  (народно-сценічний,  фольк-модерн  тощо), 
у яких, попри заперечення низки авторів  (А. Богород, Г. Лозко тощо), 
збережено  етнокоди,  народна  хореографія  активно  впливає  на форму-
вання національно свідомого громадянина України, який відчуває гор-
дість за належність до своєї нації.

Попри скептичне ставлення багатьох політиків до ролі мистецтва як 
вагомої рушійної сили національно-політичних процесів, саме воно ви-
являється значно ефективнішими за нормативно-правові та інші важелі 
впливу. О. Богород намагається довести значущість народних танців, на-
водячи безапеляційні історичні аргументи: «…якби народний танець був 
лише звичайною “забавлянкою” чи навіть “простим перестрибуванням 
із ноги на ногу”, то чи звертали б на нього увагу проповідники чужозем-
ної християнської ідеології, чи залишили б стільки “повчань” і наказів 
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проти  “скоморохів,  русалій  і  плясаній”?  Чи  ув’язнював  би  польський 
окупаційний уряд хореографа Василя Авраменка за те, що він у 20-х ро-
ках ХХ століття танцем “промовляв” до українців – нагадував їм танцем 
Козака,  Запорожця. Якби український народний  танець не  впливав на 
формування національної свідомості, то чи розстріляла б більшовиць-
ка влада наприкінці 30-х років ХХ ст. фольклориста-хореографа Василя 
Костіва  (Верховинця)  за  “пропаганду  націоналізму”  серед  українців- 
військовиків  на  Далекому Сході,  де  він  організовував  пісенно-танцю-
вальні гуртки? Складається враження, що тільки чужинці й завойовники 
вміли достойно оцінити силу й значення українського народного танцю 
в становленні духу народу» [1].

З набуттям Україною незалежності 1991 року проблеми формування 
національної свідомості та самосвідомості не були остаточно вирішені. 
Ці феномени  стали  сприймати  як щось  буденне,  таке, що розуміється 
само собою. Фактично на державному рівні бракувало чітко розробленої 
програми національного виховання, хоча певні кроки в цьому напрямку 
робилися (долучаючись до позиції С. Безклубенка, стримано ставимося 
до “національної ідеї”, активне, а подекуди й агресивне просування якої 
може призвести до трагічних наслідків; наполягаємо саме на національ-
ному вихованні в контексті гуманістичної парадигми, що призводить до 
формування національної свідомості та самосвідомості). Усвідомлення 
себе як частини великого організму нації може формуватися різними за-
собами, одним із яких, особливо в дитячому віці, може стати українська 
народна хореографія. А підготовку фахівців, здатних на високому рівні 
викладати народне хореографічне мистецтво, провадить кафедра народ-
ної хореографії.

Кафедра  є  потужним  мистецьким  осередком:  ансамбль  народного 
танцю «Київ» кафедри народної хореографії Київського національного 
університету культури  і мистецтв пропагує українське народне хорео-
графічне мистецтво в країні та за  її межами, виконуючи не лише про-
світницьку й популяризаторську функцію, а успішно реалізуючи на між-
народному рівні завдання культурної дипломатії.

Отже,  кафедра  народної  хореографії,  не  зраджуючи  своїх  позицій 
упродовж усієї історії існування, сьогодні є джерелом поширення висо-
кої мистецько-педагогічної спадщини та генератором нових національ-
них культурних цінностей.
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Леонова Марина Сергеевна,
доктор искусствоведения, профессор классического  

и характерного танца кафедры классической хореографии
Высшей Академии танца имени Алисии Алонсо

Университета короля Хуана Карлоса,
Мадрид, Испания 

ИЗ КНУКИИ – В ВЫСШУЮ АКАДЕМИЮ ТАНЦА 
ИМЕНИ АЛИСИИ АЛОНСО В ИСПАНИИ

Отделение Высшей Академии танца имени Алисии Алонсо создано 
под патронатом танцевального фонда «Алисии Алонсо» при Универси-
тете имени Короля Хуана Карлоса в Мадриде (Испания) (Universidad Rey 
Juan Carlos. Instituto Universitario de Danza «Alicia Alonso»). Полностью 
связанно с Исполнительным советом Международного театрального ин-
ститута Всемирной организации исполнительских искусств ЮНЕСКО. 
Обладает педагогической автономией, организацией и управлением. На 
протяжении почти трех десятилетий существования Высшая Академия 
танца  имени  Алисии  Алонсо  пользовалась  большим  авторитетом  на 
национальном, европейском и международном уровнях. Учебное заве-
дение  среди центров  высшего  художественного  образования  занимает 
привилегированное положение с точки зрения международной студен-
ческой мобильности по программам Erasmus, Erasmus Munde, финанси-
руемые через программу Universia Banco Santander, Erasmus International 
и Всемирную сеть кафедры ЮНЕСКО. 

С 2005 года занимает лидирующие позиции в рейтинге центров ху-
дожественного мастерства, получив Национальную премию как лучшее 
учреждение высшего художественного танцевального образования.

С момента своего создания это высшее учебное заведение эквива-
лентно университетской степени в хореографическом искусстве,  в  его 
составе кафедры по различным направлениям:

 – кафедра классического танца;
 – кафедра испанского народно-сценического танца (школа болеро, 

национальный фольклор, фламенко);
 – кафедра современного танца (contemporary);
 – кафедра театральной пластики и актерского мастерства;
 – кафедра циркового искусства и его направлений.
В этом учебном заведении можно получить профессиональное обра-

зование в течение четырех лет в двух направлениях: хореография и пе-
дагогика. В продолжение обучения предлагается магистратура в области 
искусства и магистратура в области управления и лидерства культурных 
проектов.

С 2004 года я преподаю в Высшей Академии танца имени Алисии 
Алонсо  в Университете  короля Хуана Карлоса  (Мадрид). В  2009  году 
получила  степень магистра  в  области искусства,  а  в  2017  –  защитила 
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диссертацию «Характерный  танец  в формировании и  развитии  артис-
та», стала доктором искусствоведения. Сегодня работаю профессором 
классического и характерного танца, постановщиком и репетитором на 
кафедре классического танца.

Я благодарна судьбе, что мне посчастливилось учиться в Киевском 
национальном университете культуры и искусств, получить фундамен-
тальное  образование  на  кафедре  народной  хореографии  (выпуск  2000 
года) у блестящих педагогов: Лариса Юрьевна Цветкова (классический 
танец),  Валерий  Александрович  Шкориненко  (народно-сценический 
танец), Степан Григорьевич Забредовский (украинский народно-сцени-
ческий  танец), Лилия Николаевна Черноус  (искусство  балетмейстера) 
и другие. Это обусловило возможность стать универсальным специали-
стом и задало вектор постоянного самоусовершенствования.

Список использованных источников
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старший викладач хореографічного відділення

Консерваторії імені Дезідера Кардоша,
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ВИПУСКНИКИ КНУКІМ – ПРОВІДНІ ФАХІВЦІ
ХОРЕОГРАФІЧНОГО МИСТЕЦТВА СЛОВАЧЧИНИ

З глибокою вдячністю згадуємо рідну alma mater – кафедру народ-
ної хореографії Київського національного університету культури і мис-
тецтв, де було закладено міцний фундамент нашої подальшої професій-
ної діяльності в Словаччині.

Після закінчення  університету 2002 року (диплом спеціаліста з ква-
ліфікацією  «балетмейстер,  викладач  фахових  дисциплін,  артист»)  пе-
реді мною відкрилося багато мистецьких шляхів, адже ми здобули уні-
кальний  диплом  із  широким  спектром  працевлаштування.  2002  року 
я проходив практику у всесвітньо відомому Ансамблі Лучніца (Lúčnica) 
у м. Братислава. У 2002–2003 рр. працював артистом балету у Професій-
ному військовому ансамблі танцю, м. Братислава.

У 2003–2008 рр. – провідний артист, хореограф, директор професій-
ного Піддуклянського  ансамблю пісні й  танцю  (Poddukelský umelecký 
ľudový súbor – PUĽS). Ансамбль був заснований 1955 року в Пряшеві, 
щоб зберегти і розвинути вокально-музичне та танцювальне мистецтво 
русинів. У складі колективу понад сорок артистів балету, музикантів, во-
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калістів. Репертуар ансамблю базується на традиціях русинів, що меш-
кають у Східній Словаччині, а також на фольклорі інших регіонів Сло-
ваччини. Від заснування PUĽS дав понад десять тисяч концертів в країні 
та далеко за її межами: в Англії, Болгарії, Данії, Франції, Нідерландах, 
Югославії,  Канаді,  Норвегії,  Польщі,  Австрії,  Німеччині,  Швейцарії, 
Італії, Тунісі, США і країнах колишнього СРСР [1].

У 2009 р. я працював провідним артистом та хореографом у профе-
сійному ансамблі «Яношік» Міністерства оборони Словацької республі-
ки (м. Зволен).

У різні роки був членом програмної ради союзу русинів-українців 
в Пряшеві; брав участь у фестивалі русинів-українців у м. Свідник як 
режисер та член програмної ради; був режисером та хореографом фес-
тивалю  «Маковицька  Струна»  у  м.  Бардіїв;  директором  фестивалю 
«АrtScena Dance» у м. Пряшів.

Ірина Морохович (до заміжжя – Мельник) закінчила кафедру народ-
ної хореографії Київського національного університету культури і мис-
тецтв 2000 року. У 2002 р. працювала артисткою балету в словацькому 
колективі  народної  творчості  СЛЮК  у  Братиславі  (Slovenský  ľudový 
umelecký kolektív – SĽUK). Професійний словацький колектив народної 
творчості заснований 1949 року, працює у сфері художньої обробки та 
інтерпретації традиційної народної культури Словаччини. До репертуа-
ру входять аутентичні форми словацького народного мистецтва, що пе-
ретворюються на високопрофесійні програми. Базуючись у Братиславі, 
колектив демонструє традиційне мистецтво у Словаччині та за свою три-
валу історію презентував мистецтво у понад шістдесяти країнах світу [2].

У 2004 р. Ірина Морохович – провідна артистка балету, педагог, хо-
реограф Піддуклянського ансамблю пісні й танцю у Пряшеві (PUĽS).

З  часом  визріла  потреба  передавати  артистичний,  балетмейстер-
ський,  педагогічний  досвід  молодому  поколінню.  Сьогодні  ми  разом 
з Іриною Морохович працюємо у приватній консерваторії імені Дезідера 
Кардоша в Пряшеві – вищому мистецькому навчальному закладі, який 
провадить підготовку майбутніх артистів професійних колективів, педа-
гогів музики, танцю, співу в дитячих школах мистецтв.

Приватна  консерваторія  імені  Дезідера  Кардоша  розпочала  роботу 
у 2007–2008 навчальному році як відокремлений підрозділ консерваторії 
міста Топольчани. У 2015–2016 навчальному році вона стала незалежним 
навчальним закладом, єдиною консерваторією в Пряшівському краї [3].

Навчання триває шість років: через чотири роки учні отримують ди-
плом про  закінчення  середньої школи,  на  п’ятому  та шостому  курсах 
опановують педагогічний мінімум, і після складання іспитів здобувають 
ступінь дипломованого спеціаліста з мистецтва, що визнається в усьому 
світі.

Попри нетривалий час існування консерваторії, вона вже набула по-
пулярності в країні та за її межами, відзначилась успішними виступами 
в Словаччині та на міжнародних сценах. 
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Консерваторія зорієнтована на практичну підготовку учнів, має по-
тужну матеріально-технічну базу (зокрема, три балетні зали), відбирає 
найкращих викладачів, серед яких Мирослав Морохович – голова хорео-
графічного відділення, голова педагогічної ради консерваторії, старший 
викладач  (народно-сценічний  танець,  словацький  танець,  характерний 
танець, педагогіка та дидактика танцю); Ірина Морохович – старший ви-
кладач (класичний танець, методика викладання класичного танцю).

Попри значний час, що сплинув після нашого навчання в універси-
теті, ми завжди відчуваємо відповідальність перед викладачами кафедри 
народної хореографії КНУКіМ, які запалили незгасимий вогонь любові 
до народного танцю та непереборне бажання продовжувати справу ви-
ховання фахівців хореографічного мистецтва.
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СУЧАСНІ АСПЕКТИ ТЕОРЕТИЧНОЇ СПАДЩИНИ 
Ж.-Ж. НОВЕРРА

Для розуміння значення реформ Жана Жоржа Новерра (1727–1810) 
треба відповідно оцінювати внесок у зміст та стилістику хореографічно-
го видовища його попередників. У навчальній практиці це робиться не 
завжди.

Джон Уївер (1673–1760) – перший теоретик танцю ХVIII ст. У 1706 р. 
він переклав із французької трактат Феє «Хореографія», оприлюднивши 
для англійських колег його систему запису танців. Цінність балетного 
мистецтва Уївер бачив у гармонії між композицією та рухом, а театраль-
ний танець розподіляв на серйозний, гротескний та сценічний. Остан-
ньому (тобто, за версією Уївера, пантомімі) віддавав перевагу, як подіє-
вій основі сюжету, хоча пізніше, як і Новерр, Уївер саме в танці прагнув 
відтворювати певні характери та почуття.

У виставах Дж. Уївера брав участь безпосередній вчитель Новерра 
Луї Дюпре (1697–1774). Танець та пантоміму також намагалася поєдна-
ти у своїй творчій практиці танцівниця Марі Салле (1707–1756).

Попередником Новерра  був  також  віденський  танцівник  та  хорео-
граф Франц Хільфердінг  (1710–1768). Побутує думка, що його актори 
зняли маски в 1752 р. (за  іншими свідченнями, це зробив Гаетано Ве-
стріс, танцюючи в балеті Новерра в 1770 р.). У такий спосіб ішов учень 
Хільфердінга Гаспаро Анджіоліні (1731–1803), відомий як опонент Но-
верра. 

Доноверрівський  балет  (середина ХVІІІ  ст.)  значно  вирізнявся  від 
балетного мистецтва наших часів. Справа не тільки в зовнішніх прикме-
тах (приміром, лише в 1759 р. з театральної сцени видалили глядачів, 
які, за традицією ХVII ст., сиділи з обох її боків та заважали цілісному 
сприйняттю видовища). Балетна вистава не мала своєї цілісної образної 
системи,  вирішеної  без  допомоги  вербальних  засобів. Вона ще  відпо-
відала чинному ритуалові старовинних церемоній та балів, і тому була 
далекою від драматичного театру, де панували у той час філософські та 
художні ідеї Ж.-Ж. Руссо, Д. Дідро та Вольтера. До цих геніїв епохи Про-
світництва у свідомості сучасників справедливо приєднався й Новерр. 
Тож не випадково 29 квітня, у день його народження, з 1982 р., за рішен-
ням Комітету танцю Міжнародного інституту театру (МІТ ЮНЕСКО),  
святкується Міжнародний День танцю.
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Отже, Новерра весь світ вважає батьком сучасного балету. Основний 
твір, який дає змогу переконатись у справедливості цієї думки – книга «Ли-
сти про танець та балети» (J. G. Noverre. Lettres sur la Dance et les ballets), 
видана в 1760 р. водночас у Ліоні та Штутгарті та перекладена в Петер-
бурзі у 1803–1804 рр. російською мовою. Це одна з головних пам’яток хо-
реографічної культури, таких як книги А. Глушковського, А. Бурнонвіля, 
К. Блазіса, А. Дункан, Ф. Лопухова, М. Фокіна, С. Лифаря, М. Бежара. 

Реформа Новерра сприяла професіоналізації танцю та становленню 
балету як повноцінного мистецького жанру. Великий француз написав 
свою книгу «Листи про танець та балет» у популярному тоді епістоляр-
ному жанрі, що був ознакою вільного інтелектуального спілкування. Це 
давало змогу митцеві адресувати свої роздуми та поради будь-якій заці-
кавленій особі, особливо ж – молодим хореографам. До видань 15 листів 
Новерра, звичайно, включають статті та лібрето його власних балетів, 
які доповнюють принципи творчості майстра. У них хореограф виклав 
чітку програму створення вистав балетного жанру із самостійною обра-
зною системою, яку намагався підтвердити в сценічній практиці. 

Вражений  грою  видатного  англійського  актора  драми  Д.  Гарріка 
(1717–1779), Новерр  робив  особливий  наголос  на мімічній  виражаль-
ності своїх танцівників, наполягаючи на психологічній вірогідності об-
разів. А коли переконався, що за переваги пантоміми балет перетворю-
ється на драму без  слів, прийшов до нової формули «дієвого  танцю», 
де умовні жести стародавньої пантоміми (сальтація) мали поступитися 
місцем виразності природній. І також безпосередньо поєднатися в танці 
з драматичною дією. Коли Новерр називав мистецтво балету (як живо-
пис або поезію) «наслідувальним», то мав на увазі наслідування приро-
ди, характерне для естетики епохи Просвітництва.

Танець разом із живописом та поезію він називав «мистецтвами, які 
наслідують прекрасній природі. Проте мав на увазі не тільки поодинокі 
її об’єкти або пейзажі, а й звички ремісників, селян, мисливців та риба-
лок, вантажників у порту, вуличний натовп, еволюції військових, весілля 
та розваги. Тобто створювати картини історичні, поетичні, алегоричні, 
моральні та інші, які б відтворювали будь-які прояви життя» [1, 96].

Новерр був однодумцем Дідро, Руссо та інших «енциклопедистів», 
об’єднаних створенням фундаментальної наукової праці ХVІІІ століття 
«Тлумачний  словник  наук,  мистецтв  та  ремесел».  Під  впливом  появи 
цих визначених матеріалістичних категорій свого часу Новерр підходив 
і до створення власної теорії танцю. Він наполягав, що майбутній ба-
летмейстер має поєднувати в собі не тільки талант поета з талантом жи-
вописця, але старанно вивчати історію, міфологію, стародавню поезію 
та різні науки, зокрема геометрію, анатомію та ін. [1, 85]

«Танець, – писав він, – це мистецтво витончено, точно та легко вико-
нувати всілякі па відповідно до ритмів, які задає музика [1, 42]. 

Класифікація танців  за Новерром. Новерр розподіляє танець на три 
класифікаційні групи, що природно пов’язані із популярними в його час 
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драматичними жанрами і відносить: до першої – серйозний та (або) геро-
їчний танець, який за своїм характером наближається до трагедії; до дру-
гої – змішаний або напівсерйозний (деміхарактерний), аналог шляхетної 
(високої) комедії; нарешті до третьої – гротескний – належність комедії 
веселого, розважального жанру. Танцівники, які представляють той чи 
інший жанр, на думку Новерра, мають вирізнятися не тільки характером 
свого обдарування, а й зростом, обличчям та виучкою [1, 172].

Пантоміма, за визначенням Новерра, «швидко позначає за допомо-
гою па, жестів  та  вираження  обличчя  стан,  у  якому перебуває  той  чи 
інший персонаж, почуття, які він відчуває, і надає глядачеві можливість 
самому придумати для них діалог» [1, 47]. Отже, Новерр більше розра-
ховує на фантазію глядача, ніж на безпосередній вплив акторського мис-
тецтва. Для того, аби досягнути максимальної переконливості останньо-
го, Новерр звертається до досвіду живопису, архітектури й закладених 
у них законів перспективи та оптики.

«Обличчя, – наголошує Новерр, – має набагато більш живу, рухливу, 
а тому більш дорогоцінну для нас виражальність, ніж найполум’яніша 
промова»  [1, 154]. У жестах Новерр бачить тлумачення пристрастей, 
таємні  рухи людської  душі  [1,  322].  І  тому вважає  за необхідне  зняти 
з обличчя виконавців маски, які унеможливлюють точне тлумачення ні-
мої гри. Аналогічну вимогу висуває Новерр і для костюмів – якщо вони 
сковують рухи танцівників, то їх треба полегшити, аби глядачі бачили 
тулуб виконавця.

«У людських пристрастях є такий ступінь, для якого слів уже не виста-
чає, ось тоді тріумфує дієвий танець», – робить висновок Новерр [1, 45]. 
Останній він міцно пов’язує із музикою та закликає «ясно та наочно тлу-
мачити ідеї, що в ній містяться» [1, 127]. Зауважимо, що в останньому 
визначенні дієвого танцю є розбіжність із першим, більш слушним. Бо 
вираження пристрастей та змісту музичних ідей можуть бути неадекват-
ними. У десятому листі Новерр уточнює свою позицію щодо дії в балет-
ній виставі. Він підкреслює, що дія – не «механічний» складник танцю, 
а мистецтво з допомогою правдивих рухів, жестів та міміки сполучати 
з душами глядачів свої почуття та пристрасті. Дія, підбиває він підсу-
мок, є ні що інше, як пантоміма [1, 188]. Таке ототожнення дещо спро-
щує поняття дієвого танцю, який у балетмейстерській практиці Новерра 
був набагато багатшим за виражальними засобами і, у будь-якому разі, 
складався не з одного компонента. Це фактично підтверджував Новерр 
поза межами «Листів про танець», у передмові до описання одного зі 
своїх балетів: «жести в пантомімі обумовлюються почуттям, рухи танцю 
визначаються правилами смаку та грації, різні рухи балету з’являються 
в результаті осмислення композиції. Злиті воєдино, вони створюють ді-
євий балет або драму-балет-пантоміму» [1, 309]. 

Балетом Новерр називав послідовність картин, пов’язаних у єдине 
ціле дією [1, 50]. Однак зауважував, що і попередні, і сучасні йому бале-
ти не більш ніж «бліді начерки» того мистецтва, яким він може насправ-
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ді стати [1, 52]. Бо досконалий балет має бути «живою картиною при-
страстей,  вдач,  звичаїв. Оскільки балет  є  суто  театральною виставою, 
він має складатися з тих само елементів, що і вистава драматична, тобто 
експозиції, зав’язки та розв’язки» [1, 61]. Новерр аналізував балетну ви-
ставу як з точки зору вчення Арістотеля, так і з позицій сучасного йому 
стилю класицизму. І доходив висновку, що балет «не варто утискувати 
в рамки єдності місця, часу та дії». Проте наполягав на єдності задуму, 
чого, на його думку, «не вистачає у всіляких дивертисментах, які існу-
ють під назвою балетів» [1, 117].

Такі ж антиконсервативні тенденції пов’язані в його творчості з п’ять-
ма позиціями академічного танцю. Їх, як відомо, остаточно закріпив у хо-
реографічній практиці П’єр Бошан (1636–1719), який очолював Королів-
ську академію танцю та  взагалі сприяв систематизації балетних рухів. 

Позиції ніг, як про це дотепно пише Новерр, «вельми корисно знати 
й ще корисніше забути» [1, 197]. Ці «вільності» в танцювальній системі 
Новерра пояснюються його ставленням до рухів танцівника, як до при-
родної мови тіла, а не умовної, більш штучної системи виражальності. 
Проте наявність виворотності ніг (en dehors) Новерр називає головною 
умовою гарного танцівника, але природнішим для людини він слушно 
вважає положення ніг en dedan.

«Хореографія» в розумінні Новерра – це мистецтво записувати тан-
ці з допомогою різних знаків, відповідно до того, як нотами записують 
музику [1, 240]. Аналізуючи сучасний стан запису танцю, Новерр згадує 
Туано Арбо, який під кожною нотою мелодії записував відповідні рухи 
й танцювальні па. Його працю вдосконалив Бошан – він додав знаки, що 
надавали запису різного значення та смислу. 

Проте Новерр робив суттєве застереження: раніше «танець був про-
стим  та  складався  із  невеликої  кількості  елементів,  і  тому  запис  його 
був доступним. У наш час, підкреслював Новерр, па стали складніши-
ми,  їхні  поєднання  незліченними.  Тому  виражати  їх  письмово  стало 
надзвичайно  складно,  а  розшифровувати  – ще  складніше  [1,  242].  Як 
приклад, балетмейстер наводив статтю «Хореографія» в новоствореній 
«Енциклопедії» («Тлумачному словникові наук, мистецтв та ремесел»), 
порівнюючи хореографію за складністю з алгеброю. Новерр вважав, що 
навіть додаткові, пояснювальні малюнки не здатні висвітлити зміст яви-
ща в цьому вченому трактаті.

Отже,  Новерр  доходив  висновку,  що  Академії  танцю  треба  було 
б подбати про створення архіву (сховища) усього, що мистецтво танцю 
може представити вартісного. Задля цього він пропонує замість хорео-
графічних таблиць зробити низку гравюр або креслень, на яких деталь-
но зобразити всі переходи та па балетної вистави, а в описовій частині 
зробити пояснення щодо положень корпусу, окремих поз та характеру 
міміки і різних душевних станів.

Сучасні балетмейстери розглядають Новерра не тільки як історич-
ного попередника. І кожен бачив або бачить у його спадщині фундамент 
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для власного пошуку. Відомий засновник хореодрами в радянському ба-
леті  Р.  Захаров  (1907–1984)  назвав Новерра  «першим балетним режи-
сером»  [2,  11]  та  загалом наслідував його  схильність  до  літературних 
сюжетів у балеті, а також перевагу в хореографічній виставі пантоміми 
та дієвого танцю. В останніх Захаров бачив засоби для розкриття змісту 
балету та конкретизації образів його героїв. Проте відомо, що саме ці 
риси,  використані  як  усталений  «рецепт»  створення  повнометражних 
балетів, надовго загальмували в СРСР розвиток вільного танцю, зроби-
ли балетну виставу «полонянкою» літературних текстів. 

Однак видатний російський балетмейстер Л. Якобсон (1904–1975), 
якого можна вважати в певному розумінні антиподом Захарова, теж захо-
плювався спадщиною майстра ХVІІІ століття та навіть написав у 1960-х рр.  
«Листи до Новерра», де визначив своє ставлення до його реформ: «Ваші 
“Листи” стали постійними супутниками моїх роздумів. Ось вже два сто-
ліття хореографія то наслідує ваш заповіт, то спростовує його. Я пишу 
вам саме тому, що саме Ви перебуваєте поблизу першоджерел сучасного 
балету, сучасного в моєму розумінні» [3, 32]. 

Під сучасним балетом Якобсон, як справжній митець ХХ століття, 
розумів не сучасні сюжети, а оновлену пластику хореографічних обра-
зів, яка базувалася на системі класичної хореографії, проте нею не об-
межувалась. Новий балет народжувався ще в експериментах М. Фокіна 
(1880–1942). Адже  великий російський балетмейстер ставив і суто сю-
жетні  балети,  такі  як  «Шехерезада»  або  «Петрушка»,  і  «Шопеніану», 
у якій свідомо уникав літературної програми. Надсилаючи уклін і Фокі-
ну й Новерру, Якобсон переконливо доводив, що більша частина можли-
вих у природі людських рухів «не входить у пластичну мову класичного 
танцю» [3, 31]. І водночас, подібно до Новерра, шукав образного змісту 
в суміжних жанрах: музиці, живопису, літературі, скульптурі. Однак не 
бажав механічно переносити їхні виражальні прийоми в балет. Ці думки  
Якобсона зі скороченнями друкувалися в часописі «Советская музыка», 
а у 2001 р. у повному обсязі вийшли в США.

Приклади різного ставлення до сучасного розуміння новеррівської 
побудови балетної вистави можна примножити. У 1998 р., наприклад, 
російський  хореограф  І.  Єсаулов  (1936–2013),  незалежно  від  задуму 
Якобсона,  видав  в  Іжевську  (Удмуртія)  свої  «Листи до Новерра»,  об-
равши цей підзаголовок для книги «Вступ до естетики класичної хоре-
ографії» [4].

Але  чимдалі  від  епохи Новерра  віддаляється  хореографічне  мис-
тецтво,  тим  важче  скласти  об’єктивну  картину  здобутків  «батька  су-
часного балету». Справа ускладнюється й тим, що про стилістику но-
веррівських вистав залишилося дуже мало достеменних свідоцтв. Цю 
проблему спробував вирішити шведський хореограф Іво Крамер, який 
у 1992 р. відновив балет Новерра 1763 р. «Медея та Ясон» (Лейпцігська 
постановка 2007 р.). У 2000 р. професор відділу театру і танцю Універ-
ситету Нью-Мехіко (США) Юдіт Чазін-Беннахум зробила спробу рес-
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таврувати постановку «Медеї» Новерра 1780 р., яку було зафіксовано 
на відеоплівці. 

Отже,  творчі  принципи Ж.-Ж.  Новерра,  як  це  можливо  зрозуміти 
з практики  та теоретичних положень сучасних хореографів, мають кон-
кретне застосування у їхній творчості. Це стосується окремих складових 
балету як синтетичного видовища, його драматургічних засад та, осо-
бливо, дієвого танцю як основи створення балетної лексики.
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ОПЫТ АНАЛИЗА ХОРЕОГРАФИЧЕСКОГО ОПУСА 
ПОСРЕДСТВОМ ТЕРМИНОВ, ПРИМЕНЯЕМЫХ 

В МУЗЫКОЗНАНИИ

Выявление  закономерностей  сочетания  в музыкально-хореографи-
ческом опусе элементов музыки и хореографии в различных аспектах 
и на разных уровнях – от целостного опуса до единицы сочетания дви-
жения и музыки, является для специалистов, проводящих исследования 
на стыке музыкознания и хореологии, одной из наиболее актуальных за-
дач. Мы уже обращались к этой проблеме ранее [10].

Система  знаковой  фиксации  музыки,  а  также  вытекающая  из 
свойств  этой  системы  возможность  многоаспектного  теоретическо-
го  анализа  давно  является  предметом  зависти  тех  представителей 
гуманитарных  наук,  в  частности  искусствоведов,  которые  стремятся 
к  разработке максимально  точного  теоретического  анализа  предмета 
своего исследования. В качестве примера можно привести опыт Ми-
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хаила Чехова в области теории режиссуры. Чехов применяет ряд пара-
метров анализа музыкальных форм, анализируя драматический опус, 
а  также  выявляя  закономерности  режиссёрской  композиции  спекта-
кля [12, 271–302]. И недаром разделу «Композиция спектакля» в ме-
тодическом пособии Чехова «О технике актёра» [12, 277–309] предпо-
слан эпиграф: «Всякое искусство постоянно стремится стать подобно 
музыке. В. Парет» [Цит. по 12, 271].

В  многотомном  исследовании  С.  Лисициан  представлен  многоас-
пектный анализ армянских народных танцев. Здесь систематизированы 
и классифицированы отдельные движения, их детальное описание, жан-
ровая классификация танцев,  а в  связи с последним – изучение танца 
как  структурного и функционального компонента различных обрядов, 
интерпретация  символики  танцевальных  движений.  В  ряде  случаев 
Лисициан  приводит  музыкально-хореографическую  партитуру  или  ее 
фрагмент для иллюстрации соотношений некоторых элементов движе-
ний с музыкой [7]. Важно отметить сводные музыкально-хореографиче-
ские партитуры, приведенные в труде С. Лисициан «Кинетография» [6]. 
Музыкальный текст сопровождает иллюстрации системы записи танца 
самой С. Лисициан, причем не только народных, но и ряда классических 
движений и комбинаций. Многие параметры изучения хореографичес-
кого произведения, отмеченные в исследованиях С. Лисициан, стали ос-
новой  и  путеводной  нитью  в  наших  исследованиях. Мы  считаем,  что 
принцип комплексного анализа хореографического, точнее – танцеваль-
ного произведения, преимущественно применяемый в области этнохо-
реологии,  вполне может быть адаптирован в области хореологии про-
фессионального  танца  и  балета.  Первый  период  деятельности  Србуи  
Лисициан  был  посвящен  разработке,  преподаванию  и  сценическому 
воплощению  одного  из  направлений  ритмопластического  танца.  Ин-
ститут Ритма и Пластики, сформированный и возглавляемый Лисициан 
(с 1917 г. по 1930 г. в Тбилиси) явился предтечей Ереванского хореогра-
фического училища. 

Опыт  сводного  анализа  музыкально-хореографической  партитуры 
можно  найти  в  статях  В.  Ванслова  «Балет  как  синтетическое  искус-
ство»  [1,  21–30]  и  «Взаимосвязь  музыки  и  хореографии  в  балетном 
спектакле» [1, 37–77]. К вопросам применения музыковедческих терми-
нов при анализе хореографического текста обращались также Ф. Лопу-
хов [8, 1966], Г. Добровольская [2; 3], П. Карп [4].

Далее представлен опыт анализа хореографического опуса посред-
ством  терминов,  применяемых в музыкознании,  т. е.  продемонстриро-
вана  возможность  применения  ряда  музыкальных  терминов  при  ана-
лизе  хореографического  текста,  а  также  при  выявлении  соотношения 
музыкального  и  хореографического  компонентов.  В  центре  нашего 
внимания находятся термины: мотив, фраза, расчлененность музыкаль-
ного  произведения,  простейшие  мелодико-синтаксические  структуры, 
период, функции частей в музыкальной форме, типы изложения, прин-
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ципы развития (перечисление терминов и их дефиниция заимствованы 
из учебника Л. Мазель) [9, 106–204].

Проанализируем  музыкально-хореографическую  партитуру  кон-
цертного номера «Борьба с роком» на музыку Второй прелюдии С. Рах-
манинова в постановке С. Лисициан (1919 г.).

Назели Лисициан, сестра и ученица С. Лисициан, отмечает в своих 
воспоминаниях: «Надо сказать, что и ногам, и руками не просто копиро-
вали музыку, а старались переложить на движение весь рисунок музыки. 
Триоли отлично включались в круговые движения, если же шла часть, 
где от средних клавиш мелодия поднималась к высоким, то и телом мы 
стремились отразить это «поднимание» (или, наоборот, спуск)» [5, 194].

«Борьба с роком» имеет образно-эмоциональную программу, кото-
рая изложена в одной из рецензий: «На сцене появилось само страдание 
и трагедия. Первые тяжелые и таинственные аккорды Рахманинова под-
нимают плечи девушки, поднимают и опускают её голову. Лицо бледное, 
глаза полны слез, черты лица – глубокие борозды мучений. Ах, печаль 
этой девушки трагична, страдание безнадежно, одиночество – безысход-
но. И вот, со второй части прелюдии... она пробуждается и с мольбой 
простирает  руки  к небу. Вот  она  воспряла, жизнь  вскипает  в  ней,  но, 
увы, старые раны вновь наносят ей удар, вновь аккорды, как тяжелый 
молот ударили по её плечам и вновь отяжелевшая, сникшая от горестей 
мира, она сжалась перед скорбью и более ни единого движения. С по-
следними  звуками музыки угасла девушка в  таинственный час  своего 
возрождения, своей весны» [13] (пер. с арм. яз. наш – Н.С.) Теперь при-
ведем  фрагмент  из  Тетради  с  записью  последовательности  движений 
постановки  концертного  номера  «Борьба  с  роком»  на  музыку Второй 
прелюдии С. Рахманинова в постановке С. Лисициан [11].

Такт 1 : 1 – шаг, голова вниз, кулаки сжать. 2 – кулаки разжать, голо-
ва назад – шаг.

Такт 2  : 3 – падение на бок, голова к нижнему колену, руки почти 
вытянуты вперёд.

Четыре такта – вращения при следующих движениях:
Такт 3 : 4 – пауза, 5 – подняться наверх (голова вниз), 6 – спасть, го-

лова назад, 7 – подняться, 8 – спасть, 9 – подняться, голова по сопротив-
лению, руки свободны, то подтягиваются при подъеме, то ослабляются 
при падении.

Такт  4  :10  –  спасть,  11,  12,  13,  14,  15  =  5,  6,  7,  8,  9,  только  вбок  
и низко.

Такт 5: 16 – спасть, 17, 18, 19, 20, 21 = 11, 12, 13, 14, 15, только повер-
нуть подбородок к плечу, и все делать выше и при боковом напряжении.

Такт 6  : 22 – спасть, 23, 24, 25, 26, 27 = 17, 18, 19, 20, 21,  только 
в другой бок.

Такт 7 и 8 : на полном вращении, при свободных руках, 28 – голова 
по сопротивлению, вниз 29 – голова по сопротивлению вверх, 30, 31 = 
28, 29 = 32, 33 =34, 35 = 36, 37 = 38, 39 = 40, 41 = 42, 43.
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Такт 9 : 44 – спасть, 45, 46, 47 = 5, 6, 7; 48, 49 – руки ведутся назад 
и тело опирается на них, голова по сопротивлению – на 48 назад, на 49 – 
вниз.

Такт 10 : 50 – спасть, 51, 52, 53 = 5, 6, 7; 54, 55 = 48, 49  (последую-
щая запись движений нами не приводиться, хотя содержит описание ин-
тересных ритмопластических элементов).

В  приведенном  фрагменте  музыкально-хореографическая  парти-
туры номера «Борьба с роком» (см. Пример) примечательно отсутствие 
плавности в чередовании движений – резкий переход из одного поло-
жения в другое, с последующей фиксацией позы. Частота чередования 
движений,  обусловленная  стремлением  отразить  в  пластике  каждую 
ритмическую долю; движение частей тела непосредственно отражают 
соотношение высотности отдельных нот и аккордов музыкального тек-
ста.  Тенденция  пластически  интерпретировать  ритмический  рисунок 
в  деталях  вытекает из метода  «телесного переживания  ритма»,  разра-
ботанного  Э. Жак-Далькрозом,  поскольку  пластический  танец,  разра-
батываемый Лисициан, базировался на пересечении теории Дельсарта 
с системой ритмического воспитания Жак-Далькроза.

Рассмотрение  соотношения  музыкального  и  хореографического 
текстов номера, поставленного по системе ритмопластического танца, 
разработанного Лисициан,  позволяет  выявить  закономерности. Музы-
кальная  и  хореографическая  формы  музыкального  опуса  могут  быть 
идентичны. К хореографическому тексту при анализе могут быть прило-
жимы термины из теории музыки: контрастно-составная форма, мотив, 
фраза, предложение, период, дробление, суммирование, каданс, наложе-
ние концов на начала, цезура, повторное строение, зеркальный повтор. 
Но неприложимо понятие модуляция (вместо этого может применяться 
понятие «переход»).

Вместе с тем интерпретация ритмического рисунка в деталях, отра-
жение соотношение высотности отдельных нот и аккордов музыкально-
го текста, резкий переход из одного положения в другое, с последующей 
фиксацией позы возможны в опусах, поставленных в системе класси-
ческого танца, но не принципиальны. Однако в пределах направлений 
танца «модерн», а также в постановках, созданных в системе неокласси-
ческого балета, отмеченные приемы часто встречаются.

Приведенный  тип  анализа  способствует  разработке  максимально 
точного  теоретического  выявления  самобытности  почерка  отдельных 
балетмейстеров,  а  также  осуществлению  сравнительного  анализа  раз-
личных направлений современных хореографических направлений в па-
раметрах соотношения музыки и хореографии.
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Пример 
МУЗЫКАЛЬНО-ХОРЕОГРАФИЧЕСКАЯ ПАРТИТУРА НОМЕРА 

«БОРЬБА С РОКОМ» В ПОСТАНОВКЕ С. ЛИСИЦИАН НА МУЗЫКУ 
ПРЕЛЮДИИ № 2 (CIS-MOLL), ОР. 3 С. РАХМАНИНОВА
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заведующая кафедрой хореографии Белорусского
государственного университета культуры и искусств,

Минск, Республика Беларусь

ДИСЦИПЛИНА «ИСКУССТВО БАЛЕТМЕЙСТЕРА»
ИЗ ЦИКЛА ПОДГОТОВКИ ХОРЕОГРАФА В БЕЛОРУССКОМ 

ГОСУДАРСТВЕННОМ УНИВЕРСИТЕТЕ КУЛЬТУРЫ

Учебные программы дисциплин, которые внесены в учебный план 
подготовки  студентов  специальности  «Хореографическое  искусство» 
на  кафедре  хореографии  Белорусского  государственного  университе-
та культуры [3], разработаны в соответствии с общеобразовательными 
стандартами, утвержденными Министерством образования Республики 
Беларусь, с учетом педагогического и практического опыта работы кол-
лектива кафедры БГУК и учебных заведений в сфере хореографическо-
го искусства зарубежных стран.

Структура  учебных  программ  в  Республике  Беларусь  и  Украине 
практически идентичная, включает «Пояснительную записку» (указана 
цель, задачи, связь с другими дисциплинами из цикла подготовки хорео-
графа; результаты обучения – что должен знать и уметь, чем владеть сту-
дент в результате изучения учебной дисциплины; перечень компетенций, 
какими должен овладеть студент, которые соответствуют общеобразова-
тельному стандарту по дисциплине; виды учебных занятий и общее коли-
чество часов, отведенных для них), учебно-методическую карту учебной 
дисциплины (таблица, в которой указано количество часов, отведенных 
на изучение каждой темы, с распределением по видам занятий – лекции, 
лабораторные, индивидуальные, самостоятельная работа; указаны фор-
мы контроля в каждом семестре), основное содержание учебного мате-
риала по темам, информационно-методическая часть (список основной 
и  дополнительной  литературы;  рекомендуемые  средства  диагностики 
итогов учебной деятельности; методические рекомендации по организа-
ции и выполнению самостоятельной работы студентов) [2].

В  системе  профессионального  образования  учебная  дисциплина 
«Искусство балетмейстера» является одной из приоритетных учебных 
дисциплин подготовки специалистов высшей квалификации в области 
хореографического  искусства.  Основная  цель  учебной  дисциплины  – 
формирование знаний, умений и навыков в области балетмейстерской 
деятельности, что предполагает овладение теорией и технологией соз-
дания хореографических произведений, разнообразных по форме, в со-
ответствии  с  особенностями  построения  музыкальных  произведений; 
освоение  навыков  создания  собственных  хореографических  произве-
дений и работы с исполнителями над хореографическим текстом; при-
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обретение студентами умений и навыков синтезировать выразительные 
средства хореографического и других видов искусства; освоение навы-
ков воплощения художественного замысла сценического произведения 
в любительских и профессиональных хореографических коллективах.

Программа  курса  рассчитана  на  4  года  обучения.  В  соответствии 
с учебным планом на изучение учебной дисциплины «Искусство балет-
мейстера» (для всех направлений – народный танец, бальный танец, со-
временный танец,  эстрадный танец) предусмотрено 1046 часов,  в  том 
числе 496 часов – аудиторных занятий (38 часов – лекционных; 390 ча-
сов – лабораторных; 68 часов – индивидуальных занятий) [2, 5].

Лекционные  занятия  предусматривают  изучение  теории  создания 
хореографического  произведения  с  обязательным  привлечением  визу-
альных (видеозаписей), акустических (аудиозаписей) и других нагляд-
ных средств обучения.

На лабораторных занятиях осваиваются знания, умения и практиче-
ские навыки по созданию хореографического произведения.

Индивидуальные  занятия  направлены  на  закрепление  теоретиче-
ских знаний по учебной дисциплине, освоение основных законов соз-
дания  хореографической  композиции,  принципов  подбора  и  анализа 
музыкального  материала,  практическое  воплощение  художественного 
замысла балетмейстера.

Учебная  дисциплина  завершается  государственными  экзаменами, 
на которых студент должен представить самостоятельное оригинальное 
произведение и подтвердить свои знания по теоретической части про-
граммы. 

Основные темы дисциплины для направления «современны танец»:
 – Введение.  Учебная  дисциплина  «Искусство  балетмейстера», 

специфика и задачи;
 – Исследование анатомических возможностей тела. Импровизация 

в современном танце;
 – Ритмы движения;
 – Развитие ассоциативного мышления;
 – Пространство. Время;
 – Взаимодействие с партнером и в группе;
 – Вариабельность движения. Хореографический текст;
 – Композиция пространства;
 – Основные приемы соотношения исполнения хореографического 

текста и рисунка;
 – Взаимосвязь  движения и музыкального или  звукового  сопрово-

ждения;
 – Способы организации движенческих мотивов;
 – Способы изменения движенческого мотива;
 – Формы хореографии группы;
 – Создание хореографического образа;
 – Дуэт и трио;
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 – Солист и группа;
 – Массовый танец;
 – Полифоническое произведение;
 – Создание оригинальной хореографической композиции на мате-

риале современного танца для государственного экзамена [2, 6–12].
Основные темы дисциплины для направления «народный танец»:
 – Введение.  Дисциплина  «Искусство  балетмейстера»,  специфика 

и задачи;
 – Хореографическая композиция как форма сценического воплоще-

ния художественного замысла балетмейстера;
 – Лексика танца как составная часть и выразительное средство хо-

реографической композиции;
 – Балетмейстерский прием как способ организации пластического 

материала в хореографической композиции;
 – Музыка как структурно-организующая основа хореографической 

композиции;
 – Рисунок танца как составная часть и  выразительное средство хо-

реографической композиции;
 – Драматургия  как  идейно-содержательная  основа  хореографиче-

ской композиции;
 – Создание художественного образа в хореографическом произве-

дении;
 – Создание  хореографической  композиции  для  детей:  принципы 

отбора средств пластической выразительности;
 – Создание хореографической композиции для детей на основе об-

разцов народного творчества;
 – Принципы работы балетмейстера с фольклорным первоисточником;
 – Особенности работы балетмейстера с музыкальным материалом 

в процессе сценической интерпретации хореографического фольклора;
 – Создание сценической композиции на основе белорусского хоре-

ографического фольклора;
 – Драматургия  театрализованного  представления  на  основе  бело-

русского народного танцевального творчества;
 – Синтез выразительных средств различных видов искусства как ус-

ловие создания театрализованного представления на основе фольклора;
 – Создание театрализованного представления (тематического пока-

за, хореографического спектакля, фольклорного вечера) на основе бело-
русского народного танцевального творчества;

 – Музыка  как  основа  создания  хореографической  композиции  на 
современную тему;

 – Приемы полифонического изложения хореографической фактуры;
 – Создание  хореографической  композиции  на  современную  тему 

на основе синтеза лексики разных танцевальных систем;
 – Разработка драматургии оригинальной хореографической компо-

зиции;
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 – Создание художественного образа в оригинальной хореографиче-
ской композиции;

 – Подбор выразительных средств для воплощения художественно-
го замысла оригинальной хореографической композиции на материале 
народно-сценического танца;

 – Применение балетмейстерских приемов для воплощения художе-
ственного замысла оригинальной хореографической композиции;

 – Создание оригинальной хореографической композиции на мате-
риале белорусского народно-сценического танца для государственного 
экзамена [1, 17–19].

В соответствии с учебным планом в 6-ом семестре по дисциплине 
«Искусство  балетмейстера»  предусматривается  написание  курсовой 
работы, на  которую отведено 20  аудиторных часов,  в  объеме 1  автор-
ского  листа.  Курсовая  работа  носит  учебно-исследовательский  харак-
тер и в дальнейшем может служить основой, как для научной, так и для 
практической деятельности студента. Целью курсовой работы является 
научить студентов самостоятельно и аргументированно выражать свои 
мысли, связывать теорию с практикой и с насущными проблемами буду-
щей профессии.

Рекомендованные  формы  контроля  знаний  и  умений  студентов 
предусматривают выявление уровня владения теоретическим материа-
лом, навыками постановочной и репетиционной работы. По результа-
там каждого семестра студент показывает не менее одного учебного или 
танцевального этюда либо самостоятельно подготовленной хореографи-
ческой композиции в зависимости от учебного задания.

Курс завершается государственным экзаменом, на котором студент 
должен продемонстрировать  самостоятельное  оригинальное  хореогра-
фическое произведение и подтвердить  знания по теоретической части 
программы.
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ОСОБЛИВОСТІ АКТОРСЬКОЇ ШКОЛИ ПАВЛА ВІРСЬКОГО

Українське  народно-сценічне  танцювальне  мистецтво,  яке  є  орга-
нічним складником художньої культури нації, досягло свого найвищо-
го злету в другій половині ХХ століття, передусім, завдяки талановитій 
режисурі  багатьох  балетмейстерів,  серед  яких  помітне  місце  посідає 
Павло  Вірський.  Використовуючи  в  хореографічній  драматургії  своїх 
танцювальних  постановок  різноманітні  виражальні  засоби  і  прийоми, 
які були властиві театру, він втілив у танцях життєво правдиві картини 
героїчної сучасності й історичне минуле народу, розкрив актуальні ідеї 
й людські характери. У кожному танцювальному полотні Павла Вірсько-
го багато яскравих і несхожих характерів. І створювали ці характери ар-
тисти. Тому робота з акторами для балетмейстера була основою основ 
його творчості. 

Найскладніші  танцювальні  завдання,  які  Павло  Вірський  висував 
перед артистами ансамблю, завжди тісно були пов’язані з акторськими 
завданнями.  Балетмейстер  вимагав  від  своїх  вихованців  перевтілення 
в танцювальні образи, повної емоційної віддачі, справжнього мистецтва 
переживання. Аналізуючи концертну програму Державного заслужено-
го академічного ансамблю танцю України, можна побачити, що в тан-
цях Павла Вірського чітко визначено ідейний стрижень кожного образу. 
Розкриттю цього були підпорядковані в балетмейстера і всі виражальні 
засоби, які він досконало знав. 

За думкою К. Василенка, «майстерність балетмейстера-постановника  
саме тим і визначається, наскільки він опанував комплекс виражально- 
зображувальних  засобів,  притаманних  хореографічному мистецтву,  як 
він оперує ними, розкриваючи ідейно-художній зміст твору» [2, 127].

Митець  також  постійно  сміливо  йшов  на  урізноманітнення  націо-
нальної хореографічної лексики технічними елементами як танцювально-
го фольклору, так і класичного танцю. У результаті цього звичні виразні 
рухи народного танцю, доповнені мімікою й пантомімічними жестами ви-
конавців, створювали несподівані пластичні візерунки, навіть візуально 
відтворюючи емоційний стан залучених сценічних персонажів [4, 154].

Тонко  відчуваючи  специфіку  хореографічного жанру  не  в  побуто-
вій деталізації, а в поетичній правді художніх образів, Павло Вірський 
вимагав  від  артистів  ансамблю  не  лише  бездоганного  й  досконалого 
володіння танцювальною технікою, але й володіння акторською майс-
терністю, обов’язкової підготовки актора до виконання найнесподівані-
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ших  пластично-танцювальних  і  психологічних  завдань.  Балетмейстер 
постійно  висував  перед  колективом питання  про  всебічну  підготовле-
ність трупи, здатної відповісти на запити сучасності і збагатити задуми 
балетмейстера, який йшов у ногу з часом. Для цього він ретельно проду-
мував основні моменти постановки кожного танцювального номера, не 
випускаючи з поля зору жодної дрібниці, відшліфовуючи на репетиціях 
кожен сценічний образ  і  танцювальний рух. Не залишалися поза його 
увагою і складники майбутнього твору, такі як: музичний супровід орке-
стру ансамблю, художні декорації й освітлення, а також костюми вико-
навців, бо все це в сукупності сприяло розкриттю характерів сценічних 
персонажів його театралізованих хореографічних постановок [4, 133]. 

Павло Вірський,  сам  першокласний  танцівник  і  актор,  виховуючи 
артистів,  особливого  значення  надавав  показу.  І  вмів  показувати  так 
яскраво, так виразно й захопливо, що актору відразу ставав зрозумілим 
творчий  задум  керівника.  Але  балетмейстер  не  вимагав  механічного 
повторення  показаного  ним  танцю,  він  пробуджував  творчу  фантазію 
виконавця,  допомагав  розкрити  його  творчу  індивідуальність. Відтво-
рювати характер героя, а не хореографічний малюнок – така була вимога 
балетмейстера. Водночас характерність, звичайно, не закривала для ньо-
го віртуозності й технічної складності танцю [1, 100].

Здавалося  б,  ефектний,  технічно  дуже  складний  трюк  і  своєрідна 
манера народного танцю, а тим більше танцювальний характер – речі 
несумісні. Однак Павло Вірський об’єднував  їх,  синтезував настільки 
переконливо й органічно, що найкарколомніші танцювальні рухи става-
ли кульмінацією і власне народного танцю, і розвитку характеру сценіч-
ного героя.

Органічне поєднання граничної віртуозності, технічної досконало-
сті з неповторною виконавською манерою українського народного тан-
цю і розкриття водночас людського характеру – ось, мабуть, у чому го-
ловна особливість акторської школи Павла Вірського.

На завершення можна сказати, що український танець – це не тільки 
бігунець по колу чи чітко виконана  гуцульська «чосанка» в лініях, не 
голі технічні вправи й не «кумедна еквілібристика танцюристів в укра-
їнських костюмах», а, насамперед, це, життя людини, великої нації, сво-
єрідний прояв почуттів народу засобами хореографії [3, 106].
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ХОРЕОГРАФІЇ В УКРАЇНІ

Вагомим  складником  вітчизняного  та  світового  хореографічного 
мистецтва  є  діяльність  ансамблів  народно-сценічного  танцю,  наукове 
осмислення якої сприятиме відтворенню цілісної панорами розвитку хо-
реографії, розумінню тенденцій та перспектив. Особливої актуальності 
набувають  дослідження  регіональної  специфіки  мистецьких  процесів 
у народно-сценічній хореографії, що упередить нівелювання особливос-
тей, унікальності шляхів становлення та розвитку цього різновиду тан-
цювального мистецтва на певних територіях.

Перші кроки на шляху формування українського народно-сценічного  
танцю як самостійного різновиду хореографії було розпочато в аматор-
ському середовищі задовго до створення професійних ансамблів народно- 
сценічного танцю. Принципи сценізації відпрацьовувалися і в українському  
музично-драматичному театрі (перші згадки про виконання українських 
танців  у  контексті  музично-драматичних  вистав  національної  тематики 
датуються початком ХІХ ст.), а також у виступах невеликих танцюваль-
них груп кінця ХІХ – початку ХХ ст., що відповідали вимогам естради, 
демонстрували високотехнічні рухи. Найбільш відомим виконавцем укра-
їнських танців у цей період був Георгій Пилипович Єгоров-Орлик, який 
1923 року створив ансамбль українського танцю «Курінь». Колектив ви-
конував лише один номер, що мав мало спільного з українським фоль-
клором, але кристалізував універсальну форму масового танцю – вдале 
ритмо-темпове  співвідношення  частин номера,  їхнє  вигідне  контрастне 
порівняння, що нарощувало динаміку  танцю до його найвищої  кульмі-
нації наприкінці, що було запорукою незмінного успіху в глядачів. Однак 
цей ансамбль досить часто звинувачували в беззмістовності, віддаленості 
від справжнього народного танцю, шаблонності [2, 13–16].

Поява  перших  професійних  ансамблів  народно-сценічного  танцю 
в Українській РСР була зумовлена низкою політичних та соціокультур-
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них трансформацій. У 30-і роки XX ст. в СРСР остаточно визначилися 
засади національної культурної політики. Акцентування на національних 
ознаках у багатонаціональному державному утворенні, яким був СРСР, 
мало стати одним із дієвих механізмів забезпечення єдності держави. По-
шуки формули, що найбільш адекватно змогла б виразити напрям та сенс 
державної  політики галузі національної культури, висловлено в доповіді 
Сталіна на XVI з’їзді ВКП(б) у 1930 р.: «Що таке національна культура 
в  диктатурі  пролетаріату? Соціалістична  за  своїм  змістом  і  національ-
на за формою культура, мета якої виховати маси в дусі інтернаціоналіз-
му та укріпити диктатуру пролетаріату» [3, 55]. Саме ця формула стала 
державним методологічним орієнтиром для мистецької діяльності. Два 
протилежні вектори – розвиток національних культур з одночасним праг-
ненням до злиття в єдину соціалістичну (і за формою, і за змістом), все 
ж дали можливість надалі функціонувати мережі самодіяльних та профе-
сійних ансамблів народно-сценічного танцю у кожній республіці.

Проблема зникнення з природного середовища зразків традиційних 
народних пісенних, музичних, танцювальних форм турбувала багатьох 
професійних та аматорських митців в СРСР у 20-30-х роках XX ст.  Їх 
збереження  бачилося  в  естрадних  концертних формах,  вирішення  по-
требували  організаційні  та  творчі  питання.  Перший  професійний  ан-
самбль пісні  і  танцю нового  типу  був  створений  у  1928  році. Восени 
цього року в Червонопрапорному залі Центрального Будинку Червоної 
Армії (Москва) дебютував Ансамбль червоноармійської пісні й танцю. 
Організаторами колективу були Олександр Васильович Александров та 
Арсеній Олександрович Ільїн [1, 4]. Представлена модель концертного 
виконання розпочала хвилю створення ансамблів пісні й танцю двох на-
прямів – військових та народних (вживаємо це визначення досить умов-
но на означення зв’язку з фольклором), що були подібними за організа-
ційною структурою та формою сценічних виступів, але дещо відрізня-
лися за репертуаром.

Численні ансамблі народного танцю, ансамблі пісні й танцю, тан-
цювальні групи при народних хорах, що почали створюватися в СРСР 
у  30-і  роки XX  ст.,  оновили  та  збагатили  традиції  існування масових 
сценічних форм, що йшли від естради кінця ХІХ – початку ХХ ст. З ог-
ляду на нові історико-політичні умови, у яких за державної підтримки 
стало  можливим  існування  великої  кількості  різноманітних  за  націо-
нальною належністю професійних танцювальних колективів, можна го-
ворити про якісно новий етап розвитку народно-сценічного танцю, про 
створення відокремленої форми його  існування – ансамбль народного 
танцю, якому були притаманні власні оригінальні виражальні та зобра-
жальні засоби розкриття ідеї твору, лаконічність форми танцювального 
номера (на перших етапах тривалість танцю не перевищувала декількох 
хвилин),  можливість  пристосування  до  різноманітних  умов  публічної 
демонстрації (декоративне оформлення використовувалося досить рід-
ко, костюм був легким, акомпанемент – простим).
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Всесоюзний  фестиваль  народного  танцю,  що  відбувся  1936  року 
в  Москві,  загострив  проблему  необхідності  фіксації  та  інтерпретації 
танцювального фольклору, який зникав у зв’язку з багатьма цивілізацій-
ними процесами, і, насамперед, нівелюванням національної специфіки 
«міською культурою».  І  через декілька місяців  спеціальним рішенням 
уряду було створено Державний ансамбль народного танцю СРСР під 
керівництвом  молодого  балетмейстера  Великого  театру  Ігоря  Моїсе-
єва. Поряд із професійними виконавцями до ансамблю увійшли яскраві 
танцюристи-аматори – учасники масових тематичних програм у Театрі 
народної творчості та народні виконавці, що виступали на фестивалях 
танцю в Лондоні та Москві.

За зразком центрального ансамблю почали створюватися подібні ко-
лективи в столицях союзних та автономних республік. У 1937 році був 
створений Державний  ансамбль  танцю УРСР під  керівництвом П. Вір-
ського та М. Болотова в Києві [2, 198]. Упродовж декількох років утворено 
мережу ансамблів в Україні: у м. Сталіно (Донецьк,1937), у м. Станіславі 
(Івано-Франківськ, 1939), у м. Чернівці (1944), м. Ужгород (1945) та ін.

У 1955–1977 роках Державний ансамбль танцю УРСР під керівниц-
твом П. Вірського став зразком для наслідування методів постановного та 
виконавського мистецтва для аматорських та професійних танцювальних 
колективів. Принципи театралізації народно-сценічного танцю, піднесен-
ня хореографічних рухів до високих естетичних канонів класичного танцю 
сприяли створенню академічної лексики українського народно-сценічного  
танцю,  позбавленої  побутовізму,  сповненої  художньої  досконалості  та 
натхненності. Фактично, ансамбль танцю під керівництвом П. Вірського 
перетворився на Театр народно-сценічного танцю, де кожна постановка 
ставала мінівиставою. І ця тенденція поширилася в інших професійних 
колективах народно-сценічного танцю. Діяльність П. Вірського доводи-
ла, що в народно-сценічному танці, попри впливи класичного танцю, те-
атрального мистецтва та  ін., відчутним повинен залишатися стилістич-
ний  та  лексичний  зв’язок  з  конкретним фольклорним першоджерелом, 
загальною образною системою народної хореографії етносу.

Слід зауважити, що в репертуарі колективів західних регіонів Укра-
їни здебільшого збереглися композиції, пов’язані  з автентичними пер-
шоджерелами,  але  високі  мистецькі  стандарти,  запроваджені  П.  Вір-
ським, і сьогодні є орієнтиром для аматорських та професійних колек-
тивів України.
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РОЛЬ ІРИНИ КРАСНОГОРОВОЇ  
У СТАНОВЛЕННІ ВИКОНАВСЬКОЇ БАЛЕТНОЇ ШКОЛИ

ЛЬВІВСЬКОГО ОПЕРНО-БАЛЕТНОГО ТЕАТРУ

Важливу роль у становленні львівської виконавської школи відігра-
ла діяльність заслуженої артистки України Ірини Красногорової (1936, 
с. Белесівка Нижньогородської області). У 1959 р. вона разом із чолові-
ком П. Малхасянцем була запрошена до Львівського державного акаде-
мічного театру опери та балету як артистка балету [3].

Хореографічну  освіту  І.  Красногорова  здобула  у Пермському  дер-
жавному хореографічному училищі. В інтерв’ю Г. Купленник «Одетта, 
Попелюшка, Егіна» артистка пригадувала, що величезний вплив на фор-
мування її як танцівниці справила училищний педагог К. Гейденрейх – 
провідний викладач класичного танцю, вихованка ленінградської хорео-
графічної школи: «Це саме вона розвинула в мені працьовитість, без якої 
в балеті найчудовіші дані часто залишаються нереалізованими. Зобов’я-
зана я Катерині Миколаївні й тим великим почуттям любові до власної 
професії, яке вона в мені виховала» [4].

Після закінчення училища в 1956 р. І. Красногорова працювала на 
сцені Горьківського1 театру опери та балету. Спочатку, як і більшість ви-
пускників, вона потрапила до кордебалету, але чудова зорова і музична 
пам’ять, яка давала змогу легко запам’ятовувати складні варіації, допо-
могла балерині досить швидко піднятися кар’єрними сходами. І вже на 
другий рік роботи в театрі танцівниці довірили виконання класичного 
па-де-труа з першого акту «Лебединого озера», який часто буває почат-
ком  великої  творчої  біографії. Окрім  «Лебединого  озера»,  в  Горькому 
І. Красногорова вперше станцювала партії Зареми й Марії в «Бахчиса-
райському фонтані», Мірандоліни в однойменному балеті та Сюїмбіке 
в «Шурале».

До Львівського театру опери та балету І. Красногорова потрапила 
спочатку на випробувальний термін. Лише після досить вдалого дебю-
ту в балеті П. Чайковського її зарахували до балетної трупи на посаду 
солістки, де вона протанцювала до 1978 р. Львівський глядач згодом 
зміг побачити І. Красногорову в провідних партіях репертуару театру, 

1 З 1990 року місто Горький отримало стару історичну назву – Нижній Новгород.
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серед її ролей: Аврора, Нікія, Кітрі, Егіна, Мехмене-бану, Орися, Лілея,  
Октавія,  Пахіта,  Есмеральда,  Клеопатра,  Сооткін,  Відьма,  Чортеня 
тощо. Уже згадувана Г. Купленник писала про виконавську манеру ар-
тистки: «Невтомно відточуючи техніку класичного танцю, Красного-
рова  досягає  повної  свободи  володіння  нею.  Найскладніші  класичні 
варіації в балетах будь-якої технічної складності виконує легко, неви-
мушено.  Багато  і  наполегливо  працює  над  опануванням  акторською 
майстерністю» [4]. 

Так, з успіхом вдалася танцівниці роль Егіни – вишуканої римської 
аристократки, наложниці Красса з балету А. Хачатуряна «Спартак». Ба-
летознавець А. Смотрич у рецензії «Факел свободи» наголошував, що 
артистці  значно  легше  було  піти шляхом  підкреслення  зовнішніх  рис 
персонажа, але вона уникла цього й збагатила різними психологічними 
відтінками. А. Смотрич писав: «Створений нею образ підступного аген-
та  Риму  не  викликає  заперечень.  Балерина  продемонструвала  високу 
культуру танцю і неабияку артистичну майстерність» [5].

Спірні відгуки щодо ролі Мехмене-Бану, втіленій І. Красногоровою 
в балеті «Легенда про любов», можемо знайти на шпальтах львівських 
газет  1964  року.  Так,  київська  балерина А.  Васильєва  писала  про  ар-
тистку: «Вона опонувала неабияку техніку, великим стрибком й чіткі-
стю в  танці,  але  їй ще не  вистачає  тієї жіночості,  яка  дала б  відчути, 
що  її  героїня не  тільки  гордовита, мудра,  владна цариця,  але й жінка, 
людина» [2]. А. Янченко у статті «Невтілений задум» навпаки наголо-
шував, що  артистка  доклала  чималих  зусиль, щоб  «оживити»  партію, 
не до кінця всебічно продуману хореографом М. Заславським. Критик 
писав: «Складний характер Мехмене-Бану недостатньо глибоко і яскра-
во розкритий балетмейстером. І те, що основна виконавиця цієї партії 
обдарована балерина І. Красногорова проводить її технічно бездоганно, 
становища не рятує» [8].

Схвальні відгуки набула в І. Красногорової роль знедоленої кріпачки- 
покритки  з  одноактного  балету  В.  Кирейка  «Відьма»  в  постановці 
А.  Шекери.  Балетознавець  Ю.  Станішевський  у  рецензії  «Проміння 
досвітніх  вогнів»  зауважив,  що  «в  поривчасто-гнівних  і  драматично- 
напружених  сольних  монологах-варіаціях  артистка  виявила  себе  не 
лише  блискучою  віртуозною  танцівницею,  а  й  талановитою  актри-
сою, яка тонко відтворила всі відтінки почуттів героїні шевченківсько-
го твору» [6]. Театрознавцем Б. Бідненком серед ролей балерини було 
виділено також роль Октавії, яку І. Красногорова виконала у спектаклі  
Е. Лазарєва «Антоній і Клеопатра». У рецензії «Шекспір мовою балету» 
він писав: «Досконало орудуючи технікою класичного танцю, балерина 
з легкістю виконує психологічно складне адажіо,у якому передається ха-
рактер взаємин між Октавією й Антонієм» [1].

Отже,  яскрава виконавська  індивідуальність  артистки стала важ-
ливим  складником  строкатої  виконавської  палітри  львівського  бале-
ту.  Ірина Красногорова прислужилася формуванню львівської школи 
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артистів балету не лише виконавською, а й педагогічною діяльністю. 
Після закінчення артистичної кар’єри у 1997 р. І. Красногорова посіла 
місце  балетмейстера-репетитора  і  далі  працювала  в  театрі  та  львів-
ській хореографічній школі  [7, 131–132], Львівському училищі куль-
тури та мистецтв і в театрі. Й сьогодні в балетній трупі театру багато 
її учнів.
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Початок хрущовської «відлиги», а саме середина 1950-х рр., пере-
тнувся з появою в радянському балетному театрі нового напряму – тан-
цювальної симфонії. Дія балетної вистави була пройнята танцем, а його 
суть передавалася лише засобами хореографічної виразності. Відповідно 
до тенденцій розвитку балетного мистецтва в Радянському союзі, визна-
ченого провладними структурами, невдовзі ця форма стала вважатися 
прийнятною. Постановники, занадто захоплені танцювальним аспектом 
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балетної  (одноактової)  вистави,  інколи  не  просто  нехтуючи  досвідом 
минулого,  а  навмисно  його  нівелюючи,  втратили  стрижень  сценічної 
постановки, оскільки без драматургії та театру танець перетворився на 
набір незрозумілих для більшості глядачів рухів – обтанцьовування сим-
фонічної музики,  відповідно до  складного  та  заплутаного  за  сюжетом 
лібрето. Станом на початок 1960-х рр. «велика хвиля таких одноактних 
балетів  заполонила  сцени  театрів  республіки.  Твори  П.  Чайковського 
і  С.  Рахманінова,  М.  Римського-Корсакова  і  С.  Прокоф’єва,  М.  Раве-
ля  і Д.  Россіні, Д. Шостаковича  і Д.  Гершвіна  одягали  в  літературно- 
хореографічне  вбрання,  роблячи  їх  одноактними балетами,  у  яких  та-
нець іноді ставав самоціллю й суперечив музиці» [6, с. 56]. 

Втім, зважаючи на наявність позитивних, у контексті розвитку ба-
летного мистецтва, аспектів, серед яких назвемо гнучкість та великий 
простір для балетмейстерського експериментування, а головне – широкі 
можливості для відтворення засобами хореографії різноманітних тем та 
образів, провідні українські постановники активно працювали над ство-
ренням нових одноактних вистав.

Позитивними результатами експериментів балетмейстера С. Дречи-
на (Львівський театр опери і балету імені І. Франка) характеризувалися 
здійснені ним постановки трьох одноактних балетів «Поема про негра» 
та «Рапсодія в стилі блюз» Д. Гершвіна, «Болеро» М. Равеля, які було 
показано в кремлівському театрі влітку 1962 р. 

Дослідники  акцентують на  унікальних можливостях,  які  надавали 
одноактні  форми  для  розкриття  новаторських  аспектів  балетмейстер-
ської  діяльності,  наводячи  приклад  творчих  трансформацій  у  поста-
новках  балетів-одноактівок  провідного  балетмейстера-шістдесятника, 
визнаного  майстра  «багатопланових  монументальних  хореографічних 
полотен» А. Шекери – «Досвітні вогні» Л. Дичко за поезією Лесі Укра-
їнки (Львівський театр опери  і балету, 1967 р.) та «Каменярі» М. Ско-
рика  М. Заславського,  за  однойменною  поезією  І. Франка  (Київський 
театр  опери  і  балету,  1969  р.).  Дослідниця  вітчизняного  балетного  та 
музичного мистецтва М. Загайкевич стверджує, що ці постановки ста-
ли  яскравими  зразками  творів  філософського,  узагальнено-символіч-
ного змісту [2, с. 235–236]. Вже наступного, 1968, року балетмейстер- 
новатор у  співпраці  з М.  Заславським  [7,  с.  366]  здійснив постановку 
балету «Досвітні вогні» – хореографічна трилогія складалася з трьох од-
ноактних балетів – «Досвітні вогні» Л. Дичко, «Каменярі» М. Скорика 
та «Відьма» В. Кирейка за творами Т. Шевченка. У хореографії трилогії 
помітною є надзвичайна драматизація українських фольклорних моти-
вів, зокрема завдяки збереженню В. Кирейком форми сюжетної хорео-
графічної п’єси,  відчутному тяжінню до метафоричної узагальненості 
та трагедійності сюжету. 

Ю. Станішевський  стверджує, що  розуміння  та  осмислення  самої 
природи партитури композитора посприяло тому, що А. Шекера нава-
жився застосувати форми хореографічного симфонізму в масових жіно-
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чих  композиціях, що  посприяло  їх  насиченню  українською  народною 
лейтмотивною лексикою, розвитку та оригінальному поєднанню в дуе-
тах пластичних лейттем героїв (зокрема, напруженим драматизмом ви-
різнялося адажіо Відьми у виконанні І. Красногорової та Пана у вико-
нанні О. Поспелова) [8, с. 144–145].

На думку М. Загайкевич, спільною темою, що об’єднала ці балетні 
твори різних авторів, стала тема «опору соціальній несправедливості та 
пробудження революційної свідомості українського народу крізь приз-
му поетичних образів класиків української літератури – Лесі Українки, 
Тараса Шевченка  та  Івана Франка»  [3,  с.  103]. Утім,  задумана  трило-
гія не стала цілісною, а виникло три окремі одноактні балети: «Відьма» 
В.  Кирейка  репрезентує  сюжетний,  історико-драматичний  тип  драма-
тургії, а два інші – символічно-узагальнений [2, с. 235–236].

Яскравою  інтерпретацією  вирізнялася  і  симфонічна  фантазія 
П. Чайковського «Буря», постановку якої здійснив у 1965 р. балетмей-
стер О. Сегаль.  

Серед балетних вистав І. Чернишова, який працюючи головним ба-
летмейстером Одеського театру опери і балету (1969–1975 рр.), здійс-
нив неабиякий  вплив на  розвиток  вітчизняного  балетного мистецтва, 
особливо  вирізняється  одноактний  безсюжетний  балет  «Варіації  на 
тему Й. Гайдна» (1974 р.), складність постановки якого зумовлена спе-
цифікою драматургії безсюжетної балетної вистави. На думку дослід-
ників, вона набагато більше, ніж драматургія сюжетного балету, зале-
жить від взаємодії музики та хореографії – саме хореографія не лише 
має зображувати усі тематичні, гармонійні та інтонаційні рухи музич-
ного ряду, а й покликана виражати змістово-сенсову квінтесенцію му-
зики [1, с. 127]. 

На думку Н. Іванової-Георгієвської, музика Й. Брамса – поєднання 
різних  варіацій,  поділених  паузами  та  пов’язаних  у  єдине  художньо- 
сенсове ціле однією темою-інваріантом та поступовим рухом цієї теми 
крізь  багатоманіття  ритмічних,  колористичних  та  мелодико-гармоніч-
них  форм.  Описуючи  балет  І.  Чернишова,  дослідниця  стверджує,  що 
балетмейстеру  вдалося  створити  хореографічний  ряд  постановки  зав-
дяки майстерному використанню варіативності танцювальних засобів – 
вистава не має описаного сюжету та не оповідає про будь-які конкрет-
ні події,  проте,  як безсюжетний балет,  вибудована  за  законами драма-
тургічного  цілого,  виражаючи  певну  сенсову  динаміку  композиційної 
структури всієї сценічної постановки. І. Чернишову вдалося уникнути 
постійних  буквальних  тематичних,  ритмічних  та  інтонаційних  збігів 
музичного та хореографічного рядів, у процесі досягнення чіткого уз-
годження  та  сходження  виключно  ключових  композиційних  моментів 
музики  й  танцю  [4].  Використовуючи  варіаційну  форму  музики,  що 
визначає циклічність сенсового розвитку та  створює композицію всієї 
сценічної  постановки,  у  якій  виникають  повтори  деяких  структурних 
елементів, І. Чернишов реалізував здатність хореографічного мислення, 
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що визначена П. Карпом як ритмічне мислення [5, с. 192] і проявляєть-
ся в  здатності  створювати хореографічні побудови,  в  яких структурно 
споріднені  елементи  стають  не  лише  «композиційною  скріпкою», що 
пов’язує фрагменти танцю в зовнішньо єдину композицію, але почина-
ють виконувати сенсові-метафоричну функцію, вказуючи на змістовий 
зв’язок елементів, які віддалено «римуються». 

Створюючи хореографічно-сценічний план одноактної вистави та 
вибудовуючи  його  драматургію,  провідні  українські  балетмейстери 
спиралися в музиці не лише на те, що безпосередньо виражається ру-
хом, а ймовірно на пластично та танцювально не виражене – своєрід-
ні музичні сенси, які трансформувалися на підтекст хореографічного 
тексту. 

Музика не лише організувала метро-ритмічний простір танцю, але 
й посприяла  сенсовому розвитку  усіх постановок,  позбавивши хорео-
графію тлумачення її як звичайної оповіді без слів, розширивши межі її 
можливих асоціацій та ставши важелем асоціативного мислення.

Безперервність музичного пласту балету завдяки професійному під-
ходу було утримано в межах осмисленого цілого, що надало виставам 
змістової єдності та глибини.
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ТВОРЧА ДИНАСТІЯ ПИСАРЕВИХ: ВНЕСОК
У РОЗБУДОВУ УКРАЇНСЬКОГО БАЛЕТНОГО МИСТЕЦТВА

З-поміж  видатних  діячів  українського  хореографічного мистецтва, 
які успішно поєднують творчість із громадською діяльністю та роботою 
на керівних державних посадах, особливо треба виокремити народного 
артиста України Вадима Писарева (нар. 1965 р., Донецьк). Оскільки він 
виріс у шахтарській родині, що не мала нічого спільного з мистецтвом, 
саме В. Писарев є засновником балетної династії, куди, крім нього, вхо-
дять сьогодні жінка Інна Дорофєєва, син Андрій та молодша донька Со-
фія. У 1983 р.,  після  закінчення Київського хореографічного училища 
В. Писарев почав артистичну кар’єру в Донецькому театрі опери й ба-
лету, а з 1996 р. став його художнім керівником. Виборов головні наго-
роди на міжнародних конкурсах, а також є володарем призу ЮНЕСКО 
«Найкращий танцівник світу»  (1995). Гастролював у багатьох країнах 
Європи, США, Канаді, Китаї, Японії й Південній Кореї. З народною ар-
тисткою України  Інною Дорофєєвою виконав головні партії у балетах 
«Дон Кіхот», «Лебедине озеро», «Жізель», «Спартак», «Ромео і Джуль-
єтта» та ін. Засновник і керівник балетних фестивалів, Донецької школи 
хореографічної майстерності  (з філією в  Івано-Франківську),  ініціатор 
та учасник багатьох інших культурних проєктів.

У лютому 1989 р. в США відбулися гастролі Донецького балету на 
чолі з В. Писаревим та І. Дорофєєвою. І хоча їхні виступи вже з першого 
міста гастролей Балтимору не були належним чином забезпечені фінан-
сово та організаційно, надалі їх гідно підтримали меценати, в тому числі 
Фонд Баришнікова. Тож артисти змогли виступити у Вашингтоні та Фі-
ладельфії. Як засвідчує кореспондент «The New York Times» Дженіфер 
Даннінг, на виконавців із Донецька чекав успіх у показі балету «Жізель» 
та  програми  з  коротких  балетних  фрагментів  («Дон  Кіхот»,  «Спляча 
красуня», «Пахіта», «Корсар», «Полум’я Парижу», «Тарас Бульба»). На 
той час балетомани знали В. Писарева як лауреата багатьох хореогра-
фічних конкурсів, у тому числі в Джексоні (США, 1986) та соліста, який 
запам’ятався  всім  бравурною  технікою  та  непересічними  стрибками 
в рамках туру московського балету (1987). 

І. Дорофєєва була відзначена як «напрочуд лірична балерина, проте 
така, що вправно орудує сильною та впевненою технікою. Стилістичні 
риси романтичного танцю також були помічені в роботі молодої балери-
ни. Знаний американський критик Анна Кісельгоф писала про її виступ 
у «Жізелі» як про незабутній епізод своєї рецензентської практики» [5]. 
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І не дивно, бо перед подорожжю до США І. Дорофєєва та В. Писарев 
стажувалися в Ленінградському театрі опери та балету імені С. Кірова 
у видатних танцівників,  зокрема номер М. Фокіна «Видіння троянди» 
допоміг їм опанувати Вадим Гуляєв.

Успіх у США мав продовження, бо І. Дорофєєва на конкурсі в Джек-
соні 1990 р., як і В. Писарев у 1986 р., також виборола лауреатське зван-
ня. Джерела її балетної школи ведуть до Ленінграда, бо там навчалася 
її  майбутній  педагог  у Київському  хореографічному  училищі Варвара 
Мей, одна з авторок відомого методичного напрацювання «Абетка кла-
сичного танцю». У неї ж навчався В. Писарев, а у царині чоловічого тан-
цю його наставником був знаний педагог В. Денисенко, вихованець мос-
ковської хореографічної школи. Відомо також, що Донецькій балетній 
трупі у 1990-ті роки тривалий час допомагала в опануванні класичної 
спадщини учениця А. Ваганової Надія Тихонова. З моменту організації 
у 1944 р. Донецького театру опери та балету таких безпосередніх кон-
тактів з представниками ваганівської школи в театрі не було.

У пресі  тих років писали: «Інна Дорофєєва стала не лише гідною 
партнеркою Вадима Писарева,  а й неодмінною частиною його  танцю, 
його музою, настільки вони доповнюють один одного неординарністю 
таланту, зовнішністю, темпераментом, “нетиповою” вродою» [4, 21].

Співпраця з кращими хореографами та педагогами Європи сприяла зна-
йомству і вивченню балетною парою сучасних напрямів хореографії – від 
неокласики до модерну. І вже після першого фестивалю «Зірки світового ба-
лету» в 1994 році донеччани з захопленням і гордістю констатували: Вадим 
та Інна об’єднали навколо себе не лише молодих танцівників рідного теа-
тру, а й кращих представників балету різних країн світу, що приїздили у До-
нецьк. Учасники фестивалю – народні артисти СРСР Людмила Семеняка, 
Любов Кунакова та інші – зауважували, зокрема, успіх Інни, називаючи її 
балериною високого класу. Провідні хореографи Європи та Америки спеці-
ально для українського балетного подружжя поставили багато концертних 
номерів. Набуваючи виконавського досвіду, В. Писарев, зокрема, виявився 
здібним до творчих звершень як балетмейстер, поставивши два оригінальні 
балети – «Турангаліла» та «Пер Гюнт». Відомий балетознавець Ю. Стані-
шевський особливо виокремлював останній, міжнародний проєкт, що наро-
дився у співпраці Донецького театру «з Українською академією танцю, де 
формувалася концепція майбутнього спектаклю. Вадим Писарев створив не 
тільки цікавий балет, але й багатогранний образ героя-мрійника, гульвіси 
й авантюриста. Його яскрава акторська індивідуальність допомагала вияви-
ти різноманітну гаму почуттів, переживань і пошуків людини, яка крізь усі 
незгоди й нелегкі мандри світом пронесла любов до батьківщини й до ча-
рівної Сольвейг» [1, 377]. Суттєво, що прем’єра балету відбулась у першій 
столиці Норвегії Нордхеймі до 1000-річчя стародавнього міста (1997).

У 1990-х роках ім’я Писарева знали практично у всьому світі. Він 
регулярно виступав на зіркових концертах у Монреалі й Токіо. У 1990 р. 
був запрошений на фестиваль «Гіганти танцю» в Париж. Там виходив 
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на сцену поряд із Маєю Плісецькою, Сільвією Гіллем, Мануелем Легрі, 
Ніною Ананіашвілі, Олексієм Фадєєчевим.

З роками визнання таланту В. Писарева як танцівника  і балетмей-
стера  сприяло  запрошенню його  в журі Міжнародних конкурсів  імені 
С. Лифаря в Києві та інших містах. 3000-літній ювілей міста Єрусалима 
(1996) пройшов за участю В. Писарева як почесного гостя. А у жовтні 
цього ж року на міжнародному конкурсі в Алма-Аті він був відзначений 
премією третього ступеня «Приз традицій», де першу здобула Г. Улано-
ва, а другу – Ю. Григорович.

Вадим Писарев  давно  вже  став  культурним  символом Донецького 
регіону й ширше – усієї України. Забути про це у зв’язку з тимчасовою 
окупацією наших територій неможливо. Навпаки, повернувшись у До-
нецьк  художнім  керівником  театру,  Писарев  не  втратив  невгамовний 
творчий дух та намагається зберегти досягнення кількох десятиліть. Для 
нього «важливий процес відродження, чи то навчальний заклад у Доне-
цьку, що зберігає кращі традиції хореографічної освіти, чи то конкурс 
Сержа Лифаря, вірного лицаря класичного і сучасного танцю, що став 
прикладом для наслідування діячів українського мистецтва, чи то фес-
тиваль “Зірки світового балету”» [3, 24].

Варто згадати фестиваль «Зірки світового балету» – цікаве і значне 
в  рамках пострадянського простору  явище, що не  лише демонструва-
ло динаміку різних інтеграційних процесів у національній культурі, але 
і додавало важливі риси до образу певних регіональних культур, зокре-
ма Донецького регіону України. Фестиваль «Зірки світового балету» був  
уперше проведений  в  1994  році  в Донецьку. Далі  цей фестиваль  став 
однією з найважливіших регулярних подій художнього життя Донбасу 
й у 2013 році був проведений вже удвадцяте. Величезне значення акцій 
фестивалю  в  розвитку  хореографічного  мистецтва,  його  підтримання 
нових артистичних  ініціатив  і  створення сучасного художньо-культур-
ного середовища, реалізація різних можливостей  інтеграції у світовий 
художній простір актуалізували розв’язання проблеми. Неможливо за-
перечити високу значущість фестивалю в розвитку хореографічної куль-
тури Донбасу та, як наслідок, розквіту балетної трупи Донецького теа-
тру опери й балету в певний період діяльності.

Проведення  фестивалю  сприяло  встановленню  творчих  контактів 
між трупою Донецького театру і знаменитими балетними колективами, 
що в результаті вивело донецький колектив на широку міжнародну аре-
ну. Окрім популяризації мистецтва класичного танцю, «Зірки світового 
балету» відкрили для донецького глядача й сучасні хореографічні стилі 
через роботи Раду Поклітару, Театру сучасної хореографії D.О.Z.SK.I. 
з Білорусі, танцівників і хореографів зі США, Китаю, Японії й багатьох 
інших. Важливо й те, що 2011 року саме Донецьк став містом, де було 
відновлено проведення конкурсу імені С. Лифаря.

У результаті аналізу особливостей міжнародного фестивалю «Зірки 
світового балету» можна зробити  висновок про провідну роль фестива-



68

Розділ 2. Мистецькі та педагогічні хореографічні студії

лю не лише в популяризації хореографічного мистецтва в шахтарському 
краї й естетичному вихованні глядача цього регіону. Громадський резо-
нанс донецького фестивалю в Україні й  за кордоном стимулював поя-
ву нових хореографічних проєктів, які підтверджували високий рівень 
розвитку танцювального мистецтва в місті  та  значний творчий потен-
ціал Донецького театру та Школи хореографічної майстерності Вадима 
Писарева. Йдеться про значну культуротворчу роль цього проєкту, який 
встановив нові творчі зв’язки між хореографічними колективами Укра-
їни і закордону, сформував художньо-культурне середовище і визначив 
найважливіші риси нового образу культури Донецька як своєрідного хо-
реографічного центру Сходу України.

У школі Писарева завжди спостерігалося повернення до традицій ге-
роїчного чоловічого танцю, який культивувався в радянському балеті зу-
силлями Володимира Васильєва, Мариса Лієпи, Михайла Лавровського, 
Ірека Мухамедова, Олександра Годунова й багатьох інших. Якщо в той 
час весь світ захоплювався складністю, мужністю й майстерністю їхньо-
го виконання, то сьогодні, як справедливо вважає В. Писарев, «є зворот-
на тенденція, яку потрібно здолати: прибрати з чоловічого танцю риси 
жіночності,  самомилування,  повернути  до  нього  складні  танцювальні 
елементи, А для цього потрібно фанатично працювати. Така формула до-
помагає відрізнити танцівників школи Писарева від багатьох інших мо-
лодих виконавців і визначити художню планку конкурсних змагань. До 
того ж, як вважає художній керівник Донецького театру, після будь-яких 
досвідів модернізму балет повертається до «чистої» класики, і в цьому 
є своя історична закономірність» [3, 25].

Так  народжувався  донецький  балетний  феномен,  який  згадується 
завдяки саме Вадиму Писареву та його помічникам і спонсорам. А з ви-
хованців школи хореографічної майстерності В. Писарева та продовжу-
вачів  уславленої  династії  вже  в  новому  тисячолітті  треба  виокремити 
Андрія, сина Вадима та Інни.

Уперше Андрій Писарев був названий лауреатом юнацького конкурсу 
артистів балету в день свого 14-річчя, тобто 1 квітня 2000 року. І до цього 
часу вже 15 разів ставав одним із переможців престижних змагань балетних 
артистів у США, Швейцарії, Південній Кореї, Угорщині, Росії і Туреччині. 
Одна з таких перемог дала Андрію Писареву можливість два роки безплат-
но вчитися в школі Джона Кранко (Німеччина, Штутгарт), в класі Петра Пе-
стова, який виховав чимало яскравих танцювальних талантів. Хоча й база 
в майбутнього артиста була непогана – спочатку він вчився в Школі хорео-
графічної майстерності свого батька в Донецьку. Вадим Якович генетично 
передав синові ті якості, які неминуче вивели його на «зоряну» орбіту (де 
донедавна сяяла яскравим світлом і мати молодого танцівника). Батьки, чия 
слава була підтверджена міжнародною кар’єрою,  завжди поверталися на 
рідну для Писарева донецьку землю (Інна родом із Харкова). Але вчасно 
зрозуміли, що синові з його талантом і гарними амбіціями на сцені рідно-
го театру імені А. Солов’яненка стає затісно. Тому не перешкоджали його 
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переходу в балетну трупу Національної опери України в 2008 році (зараз 
А. Писарев успішно працює в Одесі). «На жаль, досі не знайшовся балет-
мейстер, який зміг би поставити для обдарованого виконавця балет (чи хоча 
б номер), що враховує рідкісні риси його класичної індивідуальності: легкі 
ноги, високий, «зависаючий» стрибок і стрімкі обертання. А також сучасну 
запальну динаміку танцю, яка збігається із захопленістю нашої молоді схід-
ними єдиноборствами, байкерством і рок-музикою» [2, 21].

Софія Писарева (нар. 2007 р.) попри юний вік уже є лауреатом між-
народних конкурсів. У 2017 р., ще ученицею Харківської хореографіч-
ної  школи,  яку  колись  закінчила  її  мама  Інна  Дорофєєва,  виступила 
у виставі-концерті «Ніч в балеті» на сцені Харківського національного 
академічного театру опери та балету. Було відтворено історію малень-
кої дівчинки, яка вчиться балетному мистецтву та уперше потрапляє за 
лаштунки й на велику сцену, зустрічаючись зі справжніми балеринами 
та мамою як  головним наставником у мистецтві. Ця  історія насправді 
має глибокий зміст та налаштовує на роздум про усталені традиції сце-
нічної  династії Писаревих,  які  й  сьогодні  позначають  перспективу  їх-
нього розвитку за нових умов та особливостей соціокультурної ситуації.
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Мемуарна  література  є  одним  із  важливих  джерел  дослідження 
культурно-мистецьких процесів,  зокрема,  й  авангардних пошуків  тан-
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цювальних студій першої третини ХХ ст. Свідком студійних хореогра-
фічних шукань у Києві початку 20-х рр. став С. Лифар, адже саме тоді 
майбутній  всесвітньо  відомий  артист  антрепризи  С.  Дягілева  та  ба-
летмейстер  паризького Гранд Опера  усвідомив  власний  стійкий  потяг 
до  хореографічного мистецтва,  непереборне  бажання  досягти  вершин 
у цьому виді творчості.

Відома  дослідниця  київського  періоду життя С. Лифаря  та  історії 
його сім’ї М. Курінна зазначає, що сам С. Лифар «є досить непостійним 
у спогадах і часто називає місцем свого навчання різні творчі майстер-
ні (студія Б. Ніжинської, Центростудія, Перша державна балетна школа 
при Оперному театрі)» [1, 86]. Однак, істинним є те, що саме в Києві він 
розпочав свої танцювальні штудіювання. 

У «Мемуарах Ікара» (в україномовній версії – «Спогади Ікара») – ос-
танній своїй книзі, Лифар не докладно розповідає про появу Броніслави 
Ніжинської в «Школі руху», яка функціонувала в Києві з весни 1919 до 
весни 1921 року. Основним мотиваційним моментом для того, щоби за-
вітати до школи при Київській Опері С. Лифар називає танці під музику 
Шумана та Шопена, але в інших його працях він свідчить, що приятель 
запросив його подивитися на «гарненьких дівчаток» [5, 116; 4, 202].

У книзі «Страдні роки» (російською «Страдные годы»; є різні варі-
анти перекладу українською: М. Курінна – «Тяжкі роки» [1, 86], А. Бон-
дар – «Роки жнив» [2]. Ближчою до істини, на нашу думку, є М. Курінна, 
адже мова про важкі роки та страждання), що вийшла 1935 року, описує 
перше заняття, яке він побачив у студії  «Школа руху»: «Учениці Ніжин-
ської танцювали під музику Шопена та Шумана та пластичними рухами, 
грацією жвавого, одухотвореного ритмом, обожненого тіла створювали 
велику гармонію з музикою… Танець одухотворявся музикою, музика 
знаходила своє втілення, своє вираження в русі тіла, в його елевації – 
в Танці» [5, 101]. Ці спогади важливі для відтворення детальної пано-
рами діяльності «Школи руху» Б. Ніжинської. Але важливим в цьому 
випадку є й те приголомшливе враження, яке справили танці студійців 
на С. Лифаря, який на все подальше життя був зачарований світом краси 
та грації – світом хореографічного мистецтва.

У  праці  «Моє життя», що  вийшла  в Парижі  1965  року,  С.  Лифар 
додає  деталі  до  попередніх  спогадів,  описуючи  свій  перший  візит  до 
«Школи руху»: «…танцювали учні Ніжинської, одягнені в балетну фор-
му з червоною зіркою… під кінець зламаного світу, де були лише грохот 
та лють, я відкривав порядок та гармонію, справжню дисципліну, яких 
жадав мій розум і серце» [4, 202].

Саме існування хореографічних студій в умовах соціально-політич-
них трансформацій, перманентних воєнних дій було чудом, про що пи-
сав Лифар: «Учениці Ніжинської – легкі музи – служили прекрасному 
культу, – і таким дивним було це служіння красі серед нудно-сірого ра-
дянського життя, позбавленого якої б то не було краси» [5, 101]. Але до 
студії С. Лифаря не взяли.
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У «Спогадах  Ікара» Лифар зізнається, що в «офіційній школі» оз-
найомився з «елементарними основами балетної техніки» [3, 21]. І тут 
мова йде про Центростудію.

Із бесіди Лифаря зі Штейном, диригентом Київської міської Опери, 
дізнаємося, що «Школа руху» була приватною, і її не закрили лише тому, 
що Б. Ніжинська погодилася безплатно викладати в Центростудії,  «де 
справжні представники робітничого класу втілювали свої естетичні по-
тяги, де пролетаріат задовольняв свої потреби» [5, 104]. Штейн поспри-
яв зарахуванню С. Лифаря до Центростудії (експериментальна театраль-
на студія, відкрита 1919 року, в 1921 р. перейменована на Всеукраїнську 
Центростудію).

Лифар був щасливий навчатися у Ніжинської, але досить відверто 
описує  її  ставлення до занять у Центростудії. Лифар свідчить, що Ні-
жинська була незадоволена роботою тут, адже  її відривали від роботи 
у власній студії. «У призначений час велично, як королева, приходила 
вона на урок, оточена свитою пажів – “своїми” учнями. Зрідка вона “по-
казувала” – одягала трико та хизувалася ногами та пластикою тіла, часті-
ше просто примушувала “тварин” топтатися й “задирати” ноги до тради-
ційної палки чи виводила їх на середину залу – на втіху своїм учням, що 
знущалися над незграбною безпорадністю “студентів” Центростудії», – 
писав С. Лифар. Одразу стає зрозумілим, що рівень підготовки студій-
ців приватної та державної студії був різним, і не лише через ставлення 
педагога до занять, а через відсутність добору, адже «кого тільки не було 
в цій державній студії! Молоді робочі та сільські дівчата, що вступили 
туди  невідомо  навіщо…  “Мадемуазелі”  з  Хрещатика…  Зголоднілі  ін-
телектуали, заманені надією… Нічого подібного цій мішанині не було 
в жодному місці» [4, 203]. Також Лифар свідчить про «повне ігноруван-
ня індивідуальності»  студійців, які перетворилися на сіру масу [5, 105]. 

Навесні 1921 року Б. Ніжинська закрила «Школу рухів», викладання 
в Центростудії передала Анні Воробйовій, але заняття, судячи із подаль-
шої п’ятнадцятимісячної  самостійної  роботи Лифаря над  собою, були 
несистематичними. Після того, як до Центростудії 1922 року надійшла 
телеграма з Парижу від Ніжинської із запрошенням п’ятьох юнаків до 
антрепризи С. Дягілева, Лифар згадує, що на нараду зібралися «залишки 
розгромленої студії» [5, 118].

Отже, мемуарна література С. Лифаря попри емоційне забарвлення 
та певну суб’єктивніть є важливим джерелом для дослідження студійно-
го танцювального руху в Києві на початку 20-х рр. ХХ ст.
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БАЛЬНА ХОРЕОГРАФІЯ КІНЦЯ ХХ – ПОЧАТКУ  
ХХІ СТОЛІТТЯ: СУЧАСНИЙ СТАН ТА ТЕНДЕНЦІЇ РОЗВИТКУ

Попри  існування  значної  кількості  різних  напрямів  хореографії, 
бальний танець досить швидко розвивається та стає все більш популяр-
ним різновидом хореографічного мистецтва. У зв’язку з цим особливої 
актуальності набуває дослідження процесів сучасного розвитку бально-
го танцю, основних його особливостей і передумов подальшого рефор-
мування.

У разі зіткнення з масовою культурою та комерціалізацією, бальна 
хореографія зазнає певних мутацій, виникають негативні тенденції, які 
можна побороти уважним вивченням історії спортивного бального тан-
цю, поважним ставленням до його джерел  і традицій, а також розумін-
ням його естетичної суті й цінності.

Формування,  перегляд  та  доповнення  класифікації  та  поняттєвого 
апарату є запорукою розвитку будь-якої галузі наукового знання. Спор-
тивний бальний танець – порівняно молодий напрям хореографічного 
мистецтва – переживає період бурхливого розвитку, який потребує пев-
ного аналізу та перегляду базових фундаментальних принципів, форму-
вання і розвиток яких відбуваєся протягом останніх ста років.

Еволюція хореографічної мови, процес пошуку нових засобів плас-
тичної виразності – важливий атрибут розвитку будь-якої дисципліни. 
Пластичний  текст  латиноамериканської  програми  спортивного  баль-
ного  танцю  сформувався  на  основі  історико-побутових,  автентично- 
народних  і  класичних  балетних  танцювальних  форм. Однак  цікавість 
танцюристів, які постійно намагаються виділитися з натовпу в умовах 
змагань, спрямовуються у галузь інших різновидів та напрямів – сучас-
ного танцю, джаз-модерну, хіп-хоп культури, акробатики та ін. Іноді ці 
пошуки дають нові плоди, які або збагачують хореографію латиноаме-
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риканської програми, або спричиняють негативні результати. На відміну 
від інших різновидів, бальний танець має парну форму, відхилення від 
якої  означає  втрату  самобутності. Останнім часом,  у латиноамерикан-
ській програмі можна помітити переважання елементів, які виконують-
ся без контакту партнерів, у паралельних позиціях, а також нехарактер-
ні рухи для латиноамериканських танців, у яких акцент зміщується на 
партнера. Замість ідеї взаємодії, пропагується ідея одноосібного лідер-
ства, але ж саме в ставленні до партнерки має розкриватися мужність 
і домінувальна роль партнера [1].

Сучасний  бальний  танець  втілює  низку  переваг,  які  дають  основу 
для  розвитку  емоційності,  імпровізації,  артистизму.  Велике  значення, 
крім  того,  має  поєднання  музики  з  рухом,  внаслідок  чого  ефективно 
спрацьовує система самореалізації особистості в емоційному плані.

Хотілося  б  звернути  увагу  на  розвиток  техніки  європейської  про-
грами спортивного бального танцю. З історії ми знаємо про існування 
значної кількості навчальних посібників, у яких автори намагалися сис-
тематизувати теоретичні знання, зробити їх зрозумілими та доступними 
для широкої аудиторії фахівців, які працюють у сфері бального танцю. 
Серед авторів: Л. Скрівінер, Ф. Хейлор, В. Сильвестр, А. Мур, Г. Говард, 
Д. Херн. Усі вони спиралися на досвід своїх попередників, укладаючи 
кожне нове видання ще досконалішим.

Технічні та освітні факультети (The IDTA Ballroom Technical Faculty, 
Ballroom Faculty of the ISTD), організовані при IDTA (Міжнародна асо-
ціація вчителів танцю) та ISTD (Імперське товариство вчителів танцю), 
постійно   доповнюють  і переглядають певні положення технічних на-
вчальних посібників. Варто зауважити, що ці зміни не носять фундамен-
тального характеру [5].

Якщо  провести  порівняльний  аналіз  останніх  чотирьох  видань 
(1995, 2002 2007, 2011) підручника Гая Говарда «Техніка бальних тан-
ців»  (The  Technique  of  Ballroom Dancing  by  Guy Howard),  то  можна 
помітити, що основні зміни стосувалися лише редакції кількох фігур, 
деякі фігури змінили назву (наприклад, фігури танцю танго – Five Step, 
Mini Five Step), в деяких змінилася кількість кроків (наприклад, в танці 
повільний вальс – running spin turn), у деяких фігурах під впливом су-
часних тенденцій, наприклад, використання ваги голови (Head Weight), 
були переглянуті нахили (повільний вальс – turning lock to right). Вод-
ночас  поява  нових  ентузіастів,  великих  об’єднань  фахівців,  які  зно-
ву звернулися до розроблення теорії спортивного бального танцю, що 
повністю відповідає сучасному рівню його розвитку, було передбачу-
вано [4].

Team Diablo Academy (Італія), яку підтримала Всесвітня федерація 
танцювального спорту  (WDSF), презентувала у 2012 році на Конгресі 
суддів WDSF  в Штутгарті  два  навчальні  посібники  «Вальс»  та  «Сам-
ба» (Waltz, Samba) із завчасно заготовленої серії підручників. У серпні 
2013 року в тому ж Штутгарті побачила світ серія навчальних посібни-
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ків з усіх десяти танців. Ці навчальні посібники містять фундаментальні 
зміни, чуттєво відрізняючись від загальновизнаних, і є основною реко-
мендованою літературою під час підготовки до суддівських  іспитів та 
складання варіацій у різних танцях (ISTD The Ballroom Technique, 1994; 
Technique of Ballroom Dancing by Guy Howard, 2011).

Щоб оцінити сучасні тенденції розвитку спортивного бального тан-
цю,  треба  чітко  розмежувати  в  ньому  традиційне  й  новаторське.  Тра-
диційне  пов’язане  з  джерелами  й  генезисом  бального  танцю,  а  також 
з історією його розвитку. Новаторство ж – важлива умова еволюції; як 
правило, спричинена двома основними факторами – особистим творчим 
внеском видатних танцюристів і педагогів, які вносять свої оригіналь-
ні ідеї в техніку й хореографію спортивного бального танцю, і зміною 
соціального, організаційного, історико-культурного та інших контекстів 
його існування.
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«ЕНЕРГЕТИЧНА ВИРАЗНІСТЬ»
ЛАТИНОАМЕРИКАНСЬКИХ ТАНЦІВ

Технічна досконалість виконання елементів танцю лише одна з важ-
ливих сторін досягнення успіху в мистецтві хореографії. Для виконавців 
важливо те, як сприймає танець глядач, як він реагує та співпереживає. 
Саме енергетика виникнення і відтворення почуттів у танці є головною 
метою професійного виконавця.
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У  попередніх  публікаціях  ми  аналізували  проблеми  енергетичної 
виразності танцю, яку можна розглядати в багатьох ракурсах [1]. Сучас-
ний латиноамериканський танець дуже динамічний. Виділяють чотири 
«відтінки» динаміки танцю:

•	 відчуття ваги – тяжкість чи легкість;
•	 швидкість – швидке або повільне виконання рухів;
•	 енергія – накопичення, затримання чи вивільнення енергії;
•	 напрямок – строго направлено чи м’яко, пластично. 
Ці  «відтінки»  динаміки  рухів  (як  і  дії  тіла) можуть  поєднуватись, 

переливатися з одного «відтінку» в інший (наприклад, повільність і лег-
кість, сила і напрямок). Це надає танцю нових відчуттів. Якщо ми хоче-
мо створити різні емоційні вираження – ми маємо використати змішу-
вання «відтінків» динаміки рухів [1, 164].

Розглянемо тему енергії руху (bound ore free), її накопичення, затри-
мання чи вивільнення («In and Out»). Всередину тіла й назовні тіла – це 
два напрямки, у яких ми створюємо та направляємо створену нами енер-
гію. Ці два напрямки руху енергії дають нам великі можливості для ви-
никнення і відтворення виразності танцю. Людина здебільшого перебу-
ває в малоенергетичному стані «нейтралі» – у нейтральній позиції. Роз-
тягнена чи стиснена пружина завжди прагне повернутись в нейтральну 
позицію, теж саме і з людським тілом. Кожен рух людини супроводжу-
ється витрачанням енергії та її вивільненням до позиції «нейтралі». Тіло 
людини під час танцю здебільшого перебуває в одному з трьох станів: 
стиснутому – в середину, нейтральному та розкритому (розтягненому) – 
назовні.  Неможливо  переходити  з  однієї  крайньої  (з  погляду  енергії) 
позиції  в  іншу,  оминаючи  нейтральну  позицію.  Неможливо  постійно 
тримати все тіло в тонусі. Ми мусимо демонструвати три виразності дії 
тіла: виразність закриття всередину (стискання), виразність «нейтралі» 
(затухання швидкості руху, зменшення енергії руху до нуля, розслаблен-
ня) та виразність передавання енергії назовні.

Для  досягнення  енергетичної  виразності  кожної  з  дій  важливо 
знайти те місце в тілі, ті м’язи, які створюють той чи  інший рух. Для 
збалансованого руху тіла вся енергія має виникати та контролюватися 
саме  всередині  тіла.  Коли  виконуємо  довільний  рух,  ми мусимо  бути 
повністю сконцентровані на виконанні цієї дії. З погляду енергетики хо-
реографії не можна просто закривати чи відкривати руку. Це повинно 
бути не рухом самої руки, а дією спини. Навіть коли ми хочемо підняти 
голову, то енергія піднімання голови здебільшого виникає в спині  (го-
лова підіймається м’язами спини та шиї, а не тільки шиї). Для балансу 
людини звичною є позиція, коли рука просто висить донизу. Рухаючись, 
ми помічаємо, що наші руки також починають рухатись, збалансовуючи 
кожен рух тіла. Тому, якщо ми хочемо виконати рух рукою, ми маємо 
збалансувати цю дію всередині свого тіла, а не просто вивести вбік чи 
вперед саму руку. Рух руки починатиметься не в самій руці, а всередині 
тіла, у спині. Це буде збалансована дія, збалансована зміна форми тіла.
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За аналогією, якщо необхідно виконати рух ногою, то всередині тіла 
має виникнути дія, що спричинить рух ногою. Кожен такий рух може 
виглядати  досить  сильним,  можна  залучити  всі  частини  тіла,  а  також 
лице й очі. Все це  спричинить помітність  і  енергетичність кожної дії, 
руху, зміни стану чи позиції тіла. Можна більше виділити одну дію тіла, 
рух однієї частини тіла чи навпаки – пом’якшити її. Зробити її швидкою 
чи повільною, сильною чи слабкою, важкою чи легкою.

Ми самі обираємо варіанти виразності частин танцю. Закрита пози-
ція – це енергія, спрямована всередину тіла, а не на глядачів. Відкрита 
позиція – це передача енергії назовні, у напрямку глядача. Для глядача 
відкрита позиція є більш енергетичною. Під час участі у змаганнях чи 
виступу на сцені танець здебільшого виглядає атакувальним, із переда-
чею  енергії  назовні,  тому  виконавці  здебільшого  вибирають  відкриту 
позицію.  Вона  виглядає  і  сприймається  сильнішою,  виразнішою,  так, 
ніби ми займаємо більше простору.

Але жоден рух не може бути виконаний тільки на видачу енергії на-
зовні – кожна енергія спершу створюється всередині тіла. Для кожного 
руху необхідна фаза накопичення енергії,  а вже потім  її використання 
і передавання глядачеві. Швидкі оберти, «спіни», швидкі рухи, музичні 
акценти, імпульси – їх неможливо виконати у відкритій позиції. Жоден 
поворот неможливо закінчити одразу у відкритій позиції. Ми просто не 
втримаємо баланс. Ми завжди використовуємо зміну напрямку енергії. 
Починаючи крок вперед з поворотом, ми повинні спершу створити енер-
гію  розкриттям,  розтягуванням  тіла,  а  потім  вивільнити  її, що  приве-
де до поворотної дії. Закінчуючи поворот, ми не можемо одразу вийти 
у  відкриту  позицію.  Водночас  танцювальна  пара  просто  розвалиться. 
Так  само  партнер  перед  виконання  кроку  правою  ногою  (далі  –  ПН) 
вбік повинен спершу закрити свій правий бік усередину тіла, потім під 
час виконання кроку ПН вбік досягти нейтральної позиції, а вже потім, 
розвиваючи енергетично відкриту позицію, виконати крок лівою ногою 
вперед. Це неважко проконтролювати під час виконання простих рухів. 
Але якщо ми додаємо швидкість обертів, їх кількість – контроль балансу 
після повороту ускладнюється.

Ми завжди маємо шукати можливість контролю дій тіла всередині 
самого  тіла,  а  не  в  зовнішній  сфері  –  не  хапатися  руками  за  повітря. 
Ми мусимо  розвивати  та  закінчувати  конкретну  дію,  а  не  переходити 
відразу з початкової позиції в кінцеву. Саме досвід збирання, затриман-
ня, розвитку та накопичення енергії всередині тіла дасть змогу нам бути 
краще екіпірованими технікою та контролем над її досягненням. Після 
закінчення певної активної дії та перед переходом у відкриту позицію, 
лінію, ми повинні підхватити свою енергію, утримати це підхоплення, 
а вже потім спокійно та красиво перейти у відкриту позицію. Важливо 
відкриватись поступово, контрольовано, тоді коли це вам потрібно, а не 
падати в кінцеве положення. Підхоплення енергії та контроль над нею 
досягаються використанням саме дії закриття, направленням її всереди-
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ну тіла. Рух не повинен захоплювати виконавця, він повинен контролю-
вати баланс власного тіла. 

Важливо зауважити важливість використання нейтральної позиції. 
Саме з нейтральної позиції ми починаємо створювати рух. Кожен крок, 
кожна дія нашого тіла починається в нейтральній позиції і нею повинна 
закінчуватись. Дивно виглядає, коли танцюристи поспішають від одного 
кроку до іншого. Необхідно танцювати між кроками: рухатись по стопі, 
заповнювати мелодію танцем тіла, завершувати перенесення ваги у ви-
браному напрямку, визначати напрямок наступного руху. Якщо від кро-
ку до кроку ми будемо рухатись з незмінною енергетикою, з однаковою 
манерою руху тіла –  танець не буде цікавим  і ні про яку енергетичну 
виразність не може іти мова. Не поспішайте рухатись у наступний крок, 
натанцюйтесь ще на цій нозі. Спробуйте відчути кожен рух тіла, відчути 
абсолютну нейтральну позицію перед тим, як виконати наступний крок. 
Ви повинні контролювати свій власний рух, усвідомлювати та реалізо-
вувати рух енергетичних центрів вашого тіла. Усвідомлення основних 
позицій, дій свого тіла та сповільнення енергії між кроками – це те, що 
необхідно для створення виразності танцю. 

Після будь-якого кроку в танці енергія постійно змінюється як за ча-
сом, так і місцем – пришвидшення, посилення руху тіла, збирання ваги, 
затухання енергії  з переходом у нейтральну позицію. Для танцюриста 
важливо  інтелектуалізувати  стан  власного  тіла  (усвідомлення,  втілен-
ня, контроль). Усвідомлення того, де зароджується рух. Не варто бігати 
з ноги на ногу, важливо досягти відчуття збалансованого руху з викорис-
танням нейтральної позиції. Наприклад, виконуючи «свівли», партнерка 
має  відчути  свою  вагу  на  нозі,  а  вже  потім  виконати  поворот. Все  це 
надає можливість створити досить зрозумілий ритмічний малюнок руху. 

Кожен  із  латиноамериканських  танців  наповнений  власними  рит-
мами. Кожен  із ритмів є характерним для якогось конкретного танцю, 
тому вони є неповторними. Чистота виконання ритмів надає танцю ви-
разності, чистоти та зрозумілості. Навіть танцюючи фантастичну вільну 
хореографію, ми не можемо виконувати її не музикально, не ритмічно. 
Весь час треба розчинятися в цій мелодії, певному ритмі, визначеному 
таймінгу. У кожній танцювальній мелодії є цілковито конкретний рит-
мічний малюнок. Усі інструменти звучать у взаємозв’язку і створюють 
прекрасне поєднання нот. Поєднання ритмічного малюнка всіх інстру-
ментів  створює  єдиний  спільний  ритм  танцю. Не  варто шукати  абсо-
лютної  свободи, шукайте  таке  співвідношення всіх частин танцю,  яке 
дасть змогу створити щось надзвичайне. Навіть, якщо в якійсь частині 
хореографії немає кроків, то танець має відтворюватись у діях корпусу, 
і ці дії також передаватимуть ритмічний малюнок. 

У побудові хореографії можливе використання елементів із класич-
ного танцю, народного танцю, джазу та ін., але тільки в тому випадку, 
коли це допоможе передати характер танцю. Танцюрист може застосу-
вати  будь-який  із  одинадцяти  рухів  (або  їх  поєднання):  розтягування, 
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згинання, закручування, поворот, перенесення ваги, жестикуляцію, пе-
реміщення, нерухомість, нахил, надбаланс, стрибки. Але не можна вико-
нувати ці рухи бездумно, безцільно. 

Енергетична  виразність  латиноамериканських  танців  вимагає,  пе-
редусім,  спільного  відчуття  та  сприймання  танцю обома  танцюриста-
ми – і партнером, і партнеркою. Навіть танцюючи на відстані, ми муси-
мо відчувати танець один одного, відчувати простір між нами, спільну 
динаміку та енергетику.

Для досягнення успіху полюбіть танець у собі, а не себе у танці. Тех-
ніка може бути бездоганною, але танець нецікавим. Головне не подія, 
а реакція глядача на цю подію. Глядачі та судді сприймають танець зав-
дяки зору та слуху, і ці дві інформації (через зір та слух) мають збігатися. 
Танець мусить бути зрозумілим.
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ФУНКЦІОНУВАННЯ ХОРЕОГРАФІЧНОГО КОЛЕКТИВУ
В УМОВАХ КАРАНТИНУ

В  умовах  здійснення  адміністративних  та  медико-санітарних  за-
ходів,  спрямованих на обмеження соціальних контактів, на рівні краї-
ни та між державами, що застосовуються для запобігання поширенню 
COVID-19,  хореографічна  спільнота  отримала  нові  виклики.  Зокрема, 
перед керівниками хореографічних колективів постала необхідність роз-
роблення стратегії функціонування танцювального колективу в умовах 
карантину,  а  перед  викладачами  хореографічних  дисциплін  –  пошуку 
і застосування таких форм і видів діяльності, які б забезпечували про-
довження освітнього процесу.

Висвітленню аспектів методики роботи з хореографічним колекти-
вом присвячено багато праць вітчизняних і закордонних авторів (О. Гол-
дрич,  С.  Зубатов,  Б.  Колногузенко,  Л.  Івлева,  Л.  Пуляєва  та  ін.).  Але 
в умовах тимчасового призупинення аудиторних занять через введення 
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карантину,  використання методик,  які  історично  склались  у  хореогра-
фічному навчанні, стає утрудненим, або взагалі, неможливим. Освітній 
процес  організовується  за  допомогою  дистанційних  технологій.  Для 
цього  керівники  творчих  колективів  віднаходять  і  застосовують  різні 
форми онлайн-комунікації та онлайн-навчання.

Звичайно, що в умовах карантину немає можливості відвідувати хо-
реографічну студію чи танцювальну залу, але таке обмеження в пересу-
ванні не означає заборону руху в обмеженому індивідуальному просто-
рі, де можливе виконання загальних фізичних вправ та екзерсису задля 
підтримки належного рівня фізичної форми та майстерності танцівника.

Завдання керівника хореографічного колективу в такий момент по-
лягає в забезпеченні безперервності процесу навчання та фізичного на-
вантаження учнів через створення відео-конференційного способу спіл-
кування учасників колективу як із викладачем, так і між собою, у реаль-
ному часі.

На період карантину в кожного з учнів підручними засобами може 
бути відтворено міністудію в домашніх умовах для виконання елемен-
тарних фізичних вправ, партерного тренажу, екзерсису біля станка, ін-
дивідуального відпрацювання певних  елементів  танцювальних компо-
зицій.

Кожне онлайн-заняття доцільно поділити на дві частини – практич-
ну й теоретичну. В умовах обмеженого пересування з’являється унікаль-
на можливість:

 – приділити увагу теорії  танцю, його  історії,  розглянути напрями 
хореографії, познайомитись із досвідом видатних особистостей у світі 
танцю;

 – обговорити знання та уміння, які учні здобули за межами хорео-
графічної студії;

 – полегшити контроль за дисципліною в процесі заняття;
 – приділити  увагу  самостійності  та  самоорганізованості  кожного 

учня в процесі набуття необхідного рівня майстерності.
Цікавою формою взаємодії може стати перегляд телевізійних пере-

дач, концертів професійних та аматорських колективів, документальних 
та  художніх  фільмів  на  тему  хореографії,  цікавих  фахових  конкурсів, 
прослуховування  музики.  Колективний  перегляд  зближує  вихованців 
і викладача. З’являється спільна тема для розмови, у процесі якої педа-
гог матиме змогу розумно і тактовно спрямувати дітей у русло правиль-
них міркувань.

Для  підтримання  зацікавленості  та  підвищення  рівня  професійної 
підготовки  учасників  колективу можливо  запрошувати  українських  та 
іноземних  фахівців  до  участі  в  онлайн-конференціях  та  проведення 
онлайн-майстер-класів на запропоновану ними тематику, для спілкуван-
ня у неформальному форматі.

Корисним також буде спільний перегляд  і  спільне обговорення ві-
деозаписів концертних номерів свого колективу для виявлення наявних 
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помилок під час виконання номеру та надання рекомендацій до самов-
досконалення учасникам колективу. Під час проведення такого аналізу 
концертних  виступів  колективу  педагог  зобов’язаний  зупинитися  на 
позитивних та негативних моментах. Важливо приділити увагу кожно-
му учаснику колективу, з огляду на його індивідуальні особливості ха-
рактеру. Вчасно сказане добре слово, вияв підтримки, схвалення багато 
в чому допоможуть розкритися здібностям учнів та позитивно вплинуть 
на загальну атмосферу в середовищі колективу.

У викладачів з’явилася прекрасна можливість експериментувати 
з різними формами навчання:

 – використовуючи  сучасні  технічні  засоби,  проводити  онлайн- 
заняття (групові та індивідуальні);

 – пропонувати учасникам колективу різні творчі завдання, які вони 
після виконання будуть надсилати у форматі відеозвіту (наприклад, ро-
бота з предметом, робота з темою, відпрацювання вивченого із додаван-
ням імпровізації тощо);

 – заохочувати  учасників  безплатними  прямими  ефірами  (напри-
клад, ранкові ефіри для зарядки та стрейчингу);

 – проводити  прямі  трансляції  у  форматі  «питання-відповідь»,  де 
учні можуть ставити будь-які питання про хореографію, на які не виста-
чало часу на занятті в хореографічному залі;

 –  розігрувати абонементи, участь у майстер-класах, отримання ін-
дивідуальних занять тощо;

 – запускати «Танцювальні онлайн-челенджі»;
 – розширювати спілкування з вихованцями в соціальних мережах, 

створюючи бесіди з учасниками колективу (залежно від віку та групи).
Кожен  викладач  пристосовується  до  певних  умов  і  намагається 

креативно викладати свій предмет. До процесу активно долучаються 
й батьки та члени родин. Особливо гострою під час карантину є турбота 
про здоров’я вихованців, тож буде доцільним проведення онлайн-бесід 
із дітьми та батьками: «Як працювати в умовах карантину?», «Організа-
ція робочого місця для онлайн-занять» і т. п.

Педагогічні  працівники  мають  змогу  займатися  підвищенням  фа-
хового  рівня,  здійснювати  самоосвітню  підготовку  на  різноманітних 
онлайн-курсах,  вивчати освітні платформи та  їхні можливості для ро-
боти  з  дітьми  та  дорослими  в  умовах  карантину  у  сфері  хореографії. 
Паралельно викладачі та керівники колективів працюють над узагаль-
ненням,  систематизацією,  розповсюдженням  власного  творчо-педаго-
гічного досвіду.

Попри  широкий  спектр  можливостей,  які  надають  нам  сучасні 
ґаджети  в  онлайн-реалізації  хореографічного  навчання,  всі  ці  заходи, 
форми і методи, здебільшого, не можуть повністю повноцінно заміни-
ти уроки й репетиції у танцювальних класах і залах, під безпосереднім 
керуванням викладача-хореографа, у контакті та взаємодії з іншими ви-
хованцями. Але такі заходи спроможні допомогти зберегти склад колек-
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тиву, підтримати професійний рівень і зацікавленість учасників на пев-
ний  час.  Також,  напрацювання  періоду  карантину мають  перспективу 
використання як паралельні форми роботи після відновлення аудитор-
них занять і матимуть позитивний вплив на підвищення хореографічної 
підготовки вихованців.

Островська Каріна Володимирівна
заслужений працівник культури України, доцент,

завідувач кафедри народної хореографії Харківської  
державної академії культури, Харків

АВТОРСЬКА ПРОГРАМА ХОРЕОГРАФІЧНОГО  
ВИХОВАННЯ ДІТЕЙ ТА МОЛОДІ В НАРОДНОМУ 

ХУДОЖНЬОМУ КОЛЕКТИВІ АНСАМБЛІ ТАНЦЮ «ЩАСЛИВЕ 
ДИТИНСТВО» ХАРКІВСЬКОГО ОБЛАСНОГО ПАЛАЦУ 

ДИТЯЧОЇ ТА ЮНАЦЬКОЇ ТВОРЧОСТІ

Одним із відомих творчих колективів Харківщини сьогодні з впевне-
ністю можна назвати народний художній колектив ансамбль танцю «Ща-
сливе дитинство» Харківського обласного палацу дитячої та юнацької 
творчості, що підтверджено його багатьма  творчими досягненнями  та 
нагородами на міських, обласних, всеукраїнських, міжнародних фести-
валях та конкурсах в Україні та за її межами. Діяльність ансамблю тан-
цю «Щасливе дитинство» спрямована на естетичне і фізичне виховання 
дітей та молоді, здатної до саморозвитку та самовдосконалення, форму-
вання її художньо-естетичної культури засобами кращих національних 
і світових культурологічних надбань, формування вмінь примножувати 
культурно-мистецькі традиції свого народу.

Це ім’я в 1962 р. ансамблю подарували його перші керівники, відомі 
артисти балету – заслужені артисти України В. Гудименко та Н. Васи-
льєва. У 1987 р. художнім керівником ансамблю стає Р. Галенко – досвід-
чений педагог та балетмейстер. Зберігаючи кращі традиції засновників 
колективу, вона згуртувала навколо себе педагогів – однодумців, об’єд-
навши їх спільною метою: збереження високого рівня виконавської май-
стерності  учасників  та  створення  нового  сучасного  творчого  обличчя 
ансамблю. У репертуарі ансамблю з’явилися нові яскраві хореографічні 
композиції, українські народні танці та танці народів світу.

У  1995  р.  колектив  здобуває  звання  «Зразковий  ансамбль  танцю», 
а у 2000 р. стає першим у Харкові дитячим танцювальним колективом, 
якому надано почесне звання «Народний художній колектив». 

У 1992 р. з’явилася необхідність створити навчальну програму для 
спільної навчально-виховної роботи всього педагогічного колективу ан-
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самблю. Протягом 18-ти років ця програма удосконалювалася та зміню-
валась. У  зв’язку  з  новими нормативно-правовими документами Мініс-
терства освіти й науки України щодо  змісту  та оформлення навчальних 
програм із позашкільної освіти та для інноваційного підходу до підвищен-
ня якості навчально-виховного процесу, виникла потреба в  глобальному 
оновленні навчальної програми, яке відбулося у 2014 р.

На сьогодні колектив має свою авторську програму, яка значно ви-
різняється  від  програм  багатьох  дитячих  хореографічних  колективів. 
Створення  навчальної  програми  зумовлено  необхідністю  формування 
та розвитку творчої цілеспрямованої особистості дитини, її цікавості до 
різноманітних видів хореографічного мистецтва. Програма складена на 
основі  систематизації  багаторічного  власного  досвіду  та  кращих  про-
грам і методик викладання в дитячих колективах України і орієнтована 
на реалізацію в гуртках художньо-естетичного напряму хореографічно-
го профілю.

У період 2015–2020 рр. програма була апробована керівниками гурт-
ків  серед  учнів  ансамблю,  та  показала  високий  рівень  ефективності 
в навчанні. Комплексна організація занять в ансамблі танцю «Щасливе 
дитинство» забезпечує створення умов для отримання вихованцями до-
сконаліших та поглибленіших знань у порівнянні з традиційним хорео-
графічним колективом, оскільки ця програма дала можливість вивчати 
різні види хореографічного мистецтва, а також переконує багатьох учнів 
обрати своєю професією хореографічне мистецтво.

Згідно з авторською програмою окремо вивчаються такі спеціальні 
дисципліни як класичний танець, народно-сценічний танець, сучасний 
танець та хореографічний ансамбль. Програма пропонує методично гра-
мотний підхід до засвоєння кожної з хореографічних дисциплін. Важли-
во зазначити, що для усіх дисципліни на різних рівнях навчання скла-
дено певні програми, кожна з яких має свій тематичний план та зміст. 
Дисципліна «Класичний танець» є фундаментом для опанування всіх ін-
ших танцювальних дисциплін в ансамблі танцю «Щасливе дитинство». 
І це невипадково, оскільки класичний танець та його школа є єдиною 
системою професійного виховання тіла танцівника. Екзерсис із класич-
ного танцю давно довів право на першість у засвоєнні танцювального 
мистецтва. 

Використовуючи хореографічне мистецтво як основний чинник ес-
тетичного виховання учнів, авторська програма формує у дітей широкий 
спектр естетичних почуттів, притаманний високорозвинутій особисто-
сті,  здатній збагнути та висловити власне ставлення до мистецтва,  за-
барвити хореографічні образи новими фарбами, пронести крізь хорео-
графічні твори тонку душу України, її народні корені. 

«Щасливе дитинство – успіх для всіх», під цим гаслом співпрацюють 
педагоги та вихованці колективу останні п’ять років. Сьогодні в ансамблі 
«Щасливе дитинство» навчаються понад 600 дітей, віком від 5-ти до 18-ти  
років. Вони об’єднуються у 27 вікових груп. Під керівництвом Р. Гален-
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ко  з  вихованцями  працюють  досвідчені  керівники  гуртків  та  справж-
ні  професіонали  своєї  справи:  відмінники  освіти  України:  О.  Цомая, 
Л. Філь, В. Кальна, Т. Перепелиця, а також молоді викладачі Т. Гринен-
ко, В. Слєпцова. Педагогічний колектив постійно перебуває у творчому 
пошуку, що надає змогу створювати нові цікаві хореографічні композиції 
й танцювальні номери. 

Після закінчення одинадцяти років навчання в ансамблі «Щасливе 
дитинство»  випускники  складають  кваліфікаційний  іспит  та  отриму-
ють свідоцтво «Про позашкільну освіту». Багато випускників ансамблю 
і далі професійно зростають, навчаючись у середніх та вищих закладах 
із хореографічною освітою. За останні п’ять років 20 випускників стали 
студентами,  а  згодом  і  випускниками Обласного комунального  закладу 
«Харківський  вищий  коледж  мистецтв»,  Харківської  державної  акаде-
мії культури та Харківського національного педагогічного університету 
імені Григорія Сковороди; вісім випускників стали професійними арти-
стами Великого академічного Слобожанського ансамблю пісні й танцю 
та один випускник – артистом Харківського національного театру опери 
й балету імені Миколи Лисенка. А в рамках співпраці КЗ «Харківський 
обласний Палац дитячої та юнацької творчості» та Харківської державної 
академії культури щороку на базі відділу «Ансамбль танцю «Щасливе 
дитинство» студенти факультету хореографічного мистецтва проходять 
виробничу та педагогічну практику.

Спеціальна підготовка, яку здобувають вихованці ансамблю танцю 
«Щасливе дитинство», дала можливість педагогам колективу та відомим 
режисерам міста створити низку мюзиклів: «Подарунки хазяїна лісу», 
«Свято  неслухняності»,  «Дзеркало»  та  мюзикл  для  всієї  родини  «Ти 
особливий». Останній мюзикл мав  грандіозний успіх.  З ним колектив 
відвідав майже усі куточки України, і в кожному були повні зали і глядач 
із  великим  задоволенням  сприймав юних  харківських  артистів.  Вико-
навці всіх ролей – діти, які не тільки професійно танцюють, а ще і співа-
ють, є солістами ансамблю танцю «Щасливе дитинство». 

Ансамбль танцю «Щасливе дитинство» бере участь у багатьох кон-
цертах не тільки у місті, області, але й у всій Україні та за  її межами. 
Декілька  разів  на  рік  вихованці  колективу  презентують  національне 
мистецтво на міжнародних фестивалях і конкурсах. Найвагомішими за 
останній декілька років є такі: VI Міжнародний фольклорний фестиваль 
«Несебрски  накит»  (Болгарія,  м.  Несебр),  Міжнародний  фестиваль- 
конкурс «Золотий Арго 2019» (Грузія, м. Батумі), Міжнародний фести-
валь «Белая ночь детей» (Італія, м. Пезаро), Міжнародний фольклорний 
конкурс (Туреччина, м. Бурса), фестиваль українського танцю «Гопак- 
фест» (Україна, м. Харків).

Діти та дорослі мусять бачити та переймати все найкраще у твор-
чості інших хореографічних колективів, а також вміти передавати свою 
майстерність іншим. Такий обмін досвідом стає запорукою прориву до 
нових висот.
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Коресандович Наталя Миколаївна,
провідний концертмейстер кафедри хореографічного

мистецтва Київського національного університету
культури і мистецтв, Київ

МЕТОДИ МУЗИЧНОГО ОФОРМЛЕННЯ 
ХОРЕОГРАФІЧНИХ ЗАНЯТЬ

Діяльність  концертмейстера  в  хореографічному  залі  має  великий 
вплив на формування творчої особистості студента-хореографа.

У процесі розвитку хореографічної освіти методи роботи концерт-
мейстерів  хореографії  привертали  увагу  великої  кількості  теоретиків 
та практиків,  серед  яких Г. Безугла  [1], В. Богданов-Березовський  [2], 
А. Ваганова [3], В. Волошина [4], С. Єгорова [5], І. Кравченко [7], О. Лю-
блінський [8], О. Настюк [9], Н. Ревська [10], Л. Ярмолович [11] та ба-
гато інших. 

Кожен із цих дослідників розглядав роботу концертмейстера із різ-
них боків, але, дуже часто, побіжно, оглядово, або, зважаючи на вимоги 
педагога-хореографа.

У своїй статті «Сучасні методи музичного оформлення занять кла-
сичного та народного танцю в діяльності концертмейстера хореографії» 
я  роблю порівняльний  аналіз  відомих методів музичного  оформлення 
занять  концертмейстерами  хореографії,  і  акцентую  увагу  на  тому, що 
саме метод поєднання виконання музичних творів з елементами імпро-
візації є найактуальнішим у сучасних умовах розвитку хореографічної 
освіти [6, 222–232]. 

Усі ми знайомі з такими методами музичного оформлення хореогра-
фічного уроку, як використання деяких музичних творів, уривків творів, 
метод імпровізації та метод поєднання використання певних музичних 
творів з елементами імпровізації. Кожен із цих методів має право на іс-
нування, але не кожен з них відповідає вимогам сучасної освіти.

Якщо студент чує певний уривок з балетної, оперної, симфонічної 
музики – це формує його естетичний смак, дає можливість познайоми-
тися з основними шедеврами музичного мистецтва, розширюючи його 
кругозір, що, безумовно, корисно. Але тут є й певні мінуси: поодинокі 
музичні уривки не завжди відповідають характеру рухів, в них не завж-
ди наявна «квадратність», буває, що окремі мелодії не мають розвитку, 
і тому загалом така композиція може виглядати досить статично. 

Що стосується імпровізаційного методу, то його більш доцільно ви-
користовувати  на  таких  дисциплінах,  як  «Мистецтво  балетмейстера», 
«Імпровізація та контактна імпровізація», «Contemporary», але він теж не 
може використовуватись як самостійний, тому що, як ми зазначили вище, 
студенти на заняттях мають чути і шедеври світової музики, а з іншого 
боку, творчий задум викладача-хореографа мусить бути врахований. 
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Метод поєднання використання певних музичних творів з елемента-
ми імпровізації є універсальним, тому що дає змогу вносити зміни в му-
зичному тексті там, де вони потрібні для художнього оформлення рухів. 
Ми можемо змінювати вступ, фінал, кількість тактів, фактуру, ритміч-
ний малюнок, темп, створюючи поєднання власного та авторського ва-
ріантів. У такий спосіб можуть бути враховані всі побажання, які є у пе-
дагога з приводу оформлення хореографічного уроку. 

Отже,  можемо  зробити  висновок, що  метод  поєднання  виконання 
музичних творів з елементами імпровізації є найбільш перспективним, 
актуальним та універсальним в умовах сучасної хореографічної освіти.
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РОЛЬ АКТОРСЬКОЇ МАЙСТЕРНОСТІ
В ХОРЕОГРАФІЧНОМУ МИСТЕЦТВІ

Вивчення предмета «Майстерність актора» на хореографічних відді-
леннях коледжів культури і мистецтв сприяє підготовці керівників хоре-
ографічних колективів, артистів хореографічних ансамблів, викладачів 
хореографії, здатних самостійно розв’язувати творчі завдання, працюва-
ти над створенням акторсько-виразних сценічних образів. 

Костянтин  Станіславський  –  режисер-реформатор,  актор,  педагог, 
теоретик сценічного мистецтва – свого часу мав величезний вплив на 
розвиток  та формування  театрального мистецтва у  світі,  у  тому числі 
і на балет. Порівнюючи балет із драмою, він писав: «В балеті все не так, 
як у нас; усе зовсім інше: інша пластика, інша грація, інший ритм, жест, 
хода, рухи, все, все інше» [Цит. за 1, 68–70]. Знаменита система Станіс-
лавського унікальна. Вона має велике значення для становлення профе-
сійного артиста балету, балетмейстера-творця, постановника. Тому зна-
ти основні принципи системи К. Станіславського, елементи акторської 
майстерності необхідно для майбутніх спеціалістів-хореографів. 

Хореографічне  мистецтво  має  свої  особливі  виразні  засоби,  зміст 
хореографічного твору передається глядачам через пластику тіла з усім 
багатством  її  виражальних  можливостей,  через  пози,  жести,  ракурси 
й міміку. Коли танець перетворюється в танцювальну драму, а танців-
ник  у  хореографічного  актора,  тоді  у  глядачів  залишаються  особливі 
враження від побаченого. Неповторним генієм у створенні саме таких 
хореографічних  постановок  був  і  залишається  український  артист  ба-
лету, балетмейстер, хореограф, педагог, народний артист СРСР, Лауре-
ат Державної премії СРСР Павло Павлович Вірський, що поставив хо-
реографічні шедеври «Про що верба плаче», «Хміль», «Подоляночка», 
«Ляльки», «Шевчики», «Чумацькі радощі», «Ми пам’ятаємо» та ін. 

Балетмейстер – це творча професія, яка потребує від людини профе-
сійних знань і навичок, а також наполегливості, працездатності й талан-
ту [3, 49–50]. З допомогою виразних засобів хореографічного мистецтва 
балетмейстер створює атмосферу того часу, про який розповідається в хо-
реографічному творі; домагається художнього зображення дійсності, тоб-
то створює художній образ. Із живих вражень у творчій свідомості балет-
мейстера (в його фантазії, уяві) зароджуються хореографічні образи, які 
потім втілюються в його постановках. Це стосується керівників хореогра-
фічних колективів, що поєднують у собі амплуа і балетмейстерів-творців, 
і балетмейстерів-постановників, і балетмейстерів-репетиторів.
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Артист балету, щоби стати професіоналом своєї справи, повинен ви-
вчати життя,  спостерігати  за  різними  подіями  й  людьми;  аналізувати, 
осмислювати,  узагальнювати  накопичені факти,  і  потім  застосовувати 
їх у власній творчій практиці. Для яскравого  і правдивого зображення 
хореографічного образу, крім наявності фізичних даних, танцювальної 
підготовки, артист балету має вміти управляти своїми думками, почут-
тями, наповнювати ними рухи, жести, пози, тобто володіти акторською 
майстерністю. Якщо  артист  правильно  зрозумів  задум хореографічної 
постановки, перейнявся роллю, «вжився» в образ, то його міміка буде 
виразною й передавати внутрішній стан героя: радість, горе, щастя, сму-
ток, любов, злість та ін. І не треба чекати натхнення, щоб досягти успіху 
в акторській грі. Натхнення – це результат організованої творчої праці, 
і, як говорив П. Чайковський, «натхнення – така гостя, яка не може від-
відувати ледарів».

Акторська майстерність як навчальна дисципліна в спеціалізованих 
вищих навчальних закладах має вагоме значення для підготовки квалі-
фікованого фахівця з хореографії. Незалежно від того, ким буде працю-
вати  випускник  –  чи  керівником дитячого  хореографічного  колективу, 
чи артистом балету професійного ансамблю танцю, чи викладачем хо-
реографії, – він мусить орудувати певними знаннями, навичками і вмін-
нями з цієї дисципліни. Техніка акторської майстерності в хореографії 
відрізняється  специфікою,  передусім,  пов’язаною  з  обмеженим  набо-
ром інструментів танцівника: тіло, танцювальна техніка, музикальність, 
відчуття ритму, емоційність, спостережливість, пам’ять, уява, ерудиція, 
швидкість реакції та ін. Основою акторської майстерності в хореографії 
є музика, тому розвиток хореографічного образу необхідно розглядати 
в тісній  взаємодії з музичним твором.

У системі підготовки артистів балету дисципліна «Майстерність ак-
тора» сформувалася в 1930-х рр. на основі системи К. С. Станіславсько-
го, проте досі немає закріпленої методики її викладання. 

Головний секрет успіху виступів відомих артистів балету ґрунтуєть-
ся не тільки на їхніх граціозних рухах, але ще і на виразній міміці, вмінні 
перевтілюватись, переживати на  сцені  різні події  (Г. Уланова, М. Плі-
сецька, К. Максимова, В. Васильєв та ін.). Відомий педагог із класичного 
танцю М. Тарасов писав, що на уроках класичного танцю не вивчаються 
основи  акторської майстерності,  але  із  самого  початку  ці  уроки  тісно 
пов’язані з засвоєнням виразних засобів, на які спирається майстерність 
артиста балету [4, 24–25].

Для того щоби передати глядачеві почуття зі сцени, танцюрист має 
опанувати певні уміння: відчувати свого партнера, не бути скутим, пра-
вильно  дихати,  бути  уважним,  слідкувати  за  динамікою  тіла,  а  також 
уміти долати психологічні бар’єри, хвилювання і страхи. Все це є важ-
ливими і обов’язковими вміннями для будь-якого професійного артиста 
балету, щоб публіка могла зрозуміти що  відбувається з героєм, його ха-
рактером, настроєм, дією.
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Отже,  успішність  хореографічної  майстерності  безпосередньо 
пов’язана з акторською майстерністю. Практичні ж заняття з акторської 
майстерності спрямовано на розкриття й освоєння сутності акторського 
мистецтва  як мистецтва  сценічного дійства,  його  головних  закономір-
ностей та елементів техніки, технічних прийомів, із допомогою яких ак-
тор-хореограф створює дієву лінію танцю, що розкриває ідейний зміст 
твору в різних жанрових формах. Щодо керівників хореографічних ко-
лективів, то техніка акторської майстерності впливає на розвиток у них 
аналітичних, конструктивних, організаційних здібностей, а також твор-
чого  образного мислення,  опанування  вміннями  співпраці  із  виконав-
цями,  опрацювання  сюжетно-дієвої  структури  хореографічного  твору 
з елементами художнього оформлення.
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ХОРЕОГРАФІЯ ТА ЛЬОДОВІ ШОУ-ПРОГРАМИ

Яскравим свідоцтвом взаємодії хореографічних та спортивних ком-
понентів із масовою культурою є льодові шоу – велика синтетична фор-
ма, яка має чіткий сюжет, пластичну і музичну драматургію. Це своєрід-
ний  синтез мистецтв,  підпорядкований  «льодовій»  хореографії,  об’єд-
наний літературно-драматичним сценарієм і законами музичної форми. 
Льодова вистава, зазвичай, оформлюється великою кількістю сценогра-
фів  –  декораторів,  дизайнерів  костюмів,  мультиплікаторів,  освітлюва-
чів,  гримерів, майстрів спецефектів тощо. Крім того, практично завж-
ди льодовий спектакль містить елементи цирку на льоду – акробатики, 
повітряної гімнастики, жонглювання, також нерідко використовуються 
й дресовані  тварини  (наприклад, на  спеціально відгородженій частині 
льодового поля виступають циркові коні).
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Найрозповсюдженішими типами приміщень для розташування гля-
дачів є стадіон або льодова арена. Льодові спектаклі відбуваються пере-
важно під фонограму, причому підсилювачі звуку розташовані так, щоб 
музичний супровід поширювався панорамно й мав підвищені динамічні 
характеристики (ефект тотальної звукової дії). Для створення льодової 
композиції  найчастіше  використовується  популярна  музика,  яка  лег-
ше сприймається глядачами. Проте, не стає винятком у цьому контек-
сті  й музика  класична,  коли підґрунтям для постановки  стають  твори 
П. Чайковського, Л. Деліба, Ф. Шопена, О. Бородіна, Ж. Бізе, Л. ван Бет-
ховена тощо (наприклад, у Театрі льодових мініатюр під керівництвом 
Ігоря Бобріна [2]).

Закцентуємо, що історія створення льодових видовищних програм 
(фактично,  шоу)  в  Україні  сягає  корінням  ще  у  радянські  часи,  коли 
в 1960 році в Києві було організовано художньо-спортивний ансамбль 
«Балет на льоду» при Державному комітеті фізкультури і спорту УРСР. 
Першим його художнім керівником став відомий український балетмей-
стер Вахтанг Вронський (1960–1973), у подальші роки колектив очолю-
вали не менш відомі постановники – Р. Візиренко-Клявін (1973–1975), 
О. Зайцев (1975), В. Чабукіані (1977–1981), Е. Вітебський (1981–1989, 
з перервами), В. Федотов (1985–1987, 1993–1995), В. Гаченко (1987–1988),  
В. Соболев (1990–1993), Т. Ахекян (1996–1999) тощо. Крім того, до ство-
рення репертуару запрошувалися й відомі балетмейстери – В. Ковтун, 
А. Шостак, В. Дебелий, А. Рубіна, А. Топ (Австралія) та ін.

Відомо,  що  від  моменту  заснування  «Балет  на  льоду»  нарахову-
вав 72 артисти та 27 музикантів (з 1982 року склад було скорочено до 
34 фігуристів). Колектив багато працював як у межах колишнього СРСР, 
так і за кордоном (Чехословаччина, Фінляндія, Мексика, Польща, Юго- 
славія, ФРН, США, Угорщина, Великобританія, Південна Корея тощо). 
Репертуар  ансамблю  складався  з  одноактних  балетів,  хореографічних 
мініатюр, танців народів світу, які поєднували хореографічне мистецтво 
і техніку фігурного катання на ковзанах. Серед найвідоміших постано-
вок льодового театру – програми, створені на музику українських та за-
кордонних композиторів: «В країні чудес» на музику А. Свєчникова та 
О. Сандлера,  до  якої  входив  одноактний  балет  «Ніч  проти  Різдва»  на 
музику О. Рябова  (балетмейстер В. Вронський,  1960);  одноактний ба-
лет «Весняна казка» на музику К. Домінчена (постановка В. Вронсько-
го,  1967);  програма  «Про що  співала  трембіта»  К.  Домінчена  (поста-
новка  В.  Вронського,  1970);  «Шопеніана»,  «Вогонь  і  крига»  (музика 
збірна,  обидві  у  постановці В. Чабукіані,  1980);  «Богатирська  симфо-
нія»  І. Карабиця  (хореографія О.  Зайцева,  1982);  «Кармен» на музику 
Ж. Бізе – Р. Щедрина (балетмейстер В. Федотов, 1985); «Світанок над 
Хортицею» (музика народна, обробка В. Гуменюка, постановка О. Зай- 
цева); «Половецькі танці» (музика О. Бородіна, постановка І. Крючко-
ва); одноактний балет «Лускунчик» (музика П. Чайковського, хореогра-
фія В. Ковтуна, 1991) тощо [1].
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Якщо говорити про світовий рівень льодових шоу, то варто наголо-
сити, що  найяскравіші  льодові  прем’єри  продюсує  компанія  «Стейдж 
Ентертейнмент»  (Амстердам,  Нідерланди),  яка  відома  за  постановка-
ми мюзиклів «Mamma Mia!», «Красуня і Чудовисько», «Zorro», «Звуки 
музики», «Русалочка». Різні музичні спектаклі від «Стейдж Ентертей-
нмент» демонструють певні стилістичні пріоритети, виражають спіль-
ність художніх рішень, пов’язаних із стійкими контактами з деякими ві-
домими діячами мистецтва. Цим льодовим виставам властива гіпернад-
мірність засобів і особлива розкіш оформлення, феєричні спецефекти.

Значної популярності льодові шоу на пострадянському просторі на-
були із початком з 2006 року транслювань на першому телевізійному ка-
налі Росії льодових шоу «Зірки на льоду», «Льодовиковий період», «Лід 
та полум’я» та інших під керівництвом Іллі Авербуха. У цих шоу поряд 
із відомими фігуристами брали участь популярні актори, музиканти, ве-
дучі та ін. Шоу продемонстрували значний потенціал використання хо-
реографічного мистецтва для створення показових програм фігуристів, 
стимулювали балетмейстерську думку у сфері хореографічних мініатюр.

У сучасній культурі через активне проникнення хореографічних та 
техніко-естетичних компонентів формуються якісно нові художні нор-
ми і мистецькі цінності, які активно стимулюють людське мислення та 
життєтворчість.
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Стрімкий процес глобалізації та, як результат, інтеграція української 
національної культури у світове культурне середовище створює умови 
для двох діаметрально протилежних, біполярних тенденцій у хореогра-
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фічному мистецтві України. З одного боку, стрімко розповсюджуються 
різноманітні  напрями  західної  моделі  сучасної  хореографії  в  Україні, 
з  іншого боку, спостерігається певний спад популярності українського 
народного  хореографічного мистецтва  [4,  120].  Відповідно,  актуалізу-
ється глибше вивчення українського хореографічного мистецтва.

Серед сучасних науковців, що досліджують аналогічну проблемати-
ку українського народного хореографічного мистецтва, можна назвати 
В. Нечитайла, який виявляє основні тенденції розвитку народного хоре-
ографічного мистецтва України в сучасному соціокультурному просто-
рі [2, 88]. Також актуальною є наукова публікація Т. Шутяка, де зроблено 
спробу виявлення чинників, що впливають на зниження цікавості до на-
родного хореографічного мистецтва [4, 147–149].

Погоджуємося  з В. Нечитайлом у  тому, що народний танець  є  ва-
гомим  чинником  формування  національно-культурної  ідентичності  та 
важливим  елементом  збереження  й  передавання  національно-культур-
них цінностей [2, 88], та Т. Шкутяком у питанні хибного впливу масової 
популяризації західного сучасного танцю на теренах України [4, 120].

Більшість танцювальних телевізійних проєктів, які викликають за-
цікавленість пересічних громадян, мають істотний вплив на формуван-
ня  хореографічних  вподобань  українського  глядача  та  популяризують 
сучасну та бальну хореографію. Сучасна хореографія, що презентуєть-
ся  сьогодні  українському  глядачу  у  вигляді  різноманітних  танцюваль-
них проєктів  із допомогою засобів масової  інформації, містить велику 
кількість  акробатичних  та  пластичних  елементів.  Вона  вражає  своєю 
видовищністю та викликає  захоплення у  глядача. А виняткові фізичні 
можливості, що демонструють виконавці, формують у глядача бажання  
долучитися до ефектного дійства безпосередньо або опосередковано, як, 
наприклад, залучити до цього виду мистецтва власних дітей. Такий са-
мий вплив справляє на глядача й надзвичайно приваблива бальна хорео-
графія, з її яскравими костюмами та потужним емоційним наповненням 
виконавців [3, 102–104].

Часто можна спостерігати участь у таких танцювальних проєктах 
і  професійних  танцівників.  Присутність  іноземних  експертів  на  цих 
шоу потужно впливає на стандарти оцінювання танцівників, а звідси – 
прагнення  його  учасників  відповідати  цим  стандартам,  що  викликає 
переосмислення  власного  хореографічного  бачення  виконавців  задля 
відповідності  стандартам.  З  іншого  боку,  вивчаючи  більш  глибоко  та 
професійно різні напрями сучасної хореографії, кожен танцівник роз-
ширює власний виконавський діапазон для втілення власного хореогра-
фічного експерименту. Це, безумовно, цікавить молодих, творчих, креа-
тивних танцівників, що бажають розвиватися в цьому напрямі та готові 
пов’язати з цим свою майбутню професійну діяльність. Окрім того, для 
аматорів сучасна хореографія дає можливість творчої реалізації та емо-
ційного вивільнення. Тому сучасна хореографія популярна серед дітей 
та молоді [4, 120].
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Народне  хореографічне  мистецтво  з  його  багатовіковою  історією 
створило умови для розвитку самодіяльних хореографічних колективів, 
що було особливо актуальним у середині ХХ ст. Політична та економіч-
на ситуація в державі у той час сприяла закладенню міцного підґрунтя 
розвитку професійного мистецтва художньої самодіяльності у сфері хо-
реографії. Основною метою такої державної політики було впроваджен-
ня специфічної державної ідеології в мистецтво через залучення широ-
ких мас до участі у культурному житті країни, популяризація досягнень 
і демонстрація успіхів творчих колективів та зростання ролі народного 
хореографічного мистецтва як одного з найважливіших засобів вихован-
ня молоді [1, 147]. І сьогодні в Україні функціонує велика кількість ама-
торських колективів, професійних ансамблів пісні й танцю, та, зокрема, 
найвідомішого колективу, який за радянських часів мав назву Держав-
ний ансамбль танцю УРСР, а тепер – Національний заслужений акаде-
мічний ансамбль танцю України імені Павла Вірського [1, 148]. 

На превеликий жаль, сьогодні ми бачимо певний спад участі держа-
ви у розвитку українського народного танцю. Культура потребує фінан-
сування.  Аматорське  народне  хореографічне  мистецтво  розвивається, 
здебільшого,  за  кошти  його  учасників,  і  лише  частково  за  державний 
кошт.  Професійне  хореографічне  мистецтво,  яке  фінансується  держа-
вою, не викликає зацікавленості у молодих, перспективних виконавців 
через  низький  рівень  оплати  праці.  Важливим  питанням  у  вирішенні 
цієї ситуації є популяризація українського народного танцю як однієї із 
важливих складових української культури та переорієнтація державної 
політики на підтримання національної культури та народного хореогра-
фічного мистецтва зокрема. Адже, попри процес глобалізації,  зацікав-
леність у народному танці серед населення виникає і сьогодні. Народне 
хореографічне мистецтво є одним із найефективніших засобів вихован-
ня молодого покоління, а також збереження та передавання культурної 
та духовної спадщини.

Великий вплив на становлення та розвиток української народної хо-
реографії справили праці видатних теоретиків та практиків, серед них: 
К. Василенко, П. Вірський, В. Авраменко, Р. Герасимчук, Ю. Станішев-
ський. Надзвичайно важливого значення у розвитку сучасного україн-
ського  хореографічного мистецтва  в  культурологічному  та мистецтво- 
знавчому аспектах набувають дисертації сучасних науковців: В. Шкорі-
ненка, О. Бойко, С. Легкої, О. Мерлянової та інших [2, 89–91]. Це ство-
рює  міцне  теоретичне  та  науково-практичне  підґрунтя  для  існування 
цього виду мистецтва та можливості його розвитку без ризику занепаду 
в сучасних соціокультурних умовах та в умовах стрімкої інтеграції за-
хідного сучасного хореографічного мистецтва в український культурний 
простір.

Отже, головним завданням у подоланні негативних наслідків біпо-
лярності у хореографічному мистецтві України в умовах сучасної гло-
балізації  є  відновлення  потужного  підтримання  держави  різних  видів 
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українського  мистецтва,  в  тому  числі  й  народного  хореографічного; 
створення сприятливих умов для їх наукового дослідження та збережен-
ня духовної культури як засобу української національної самоідентифі-
кації у світовому культурному просторі. Це дасть можливість одночас-
ного розвитку сучасного хореографічного мистецтва в Україні та збере-
ження й популяризації українського народного танцю.
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ТАНЕЦЬ КОНТЕМПОРАРІ В СУЧАСНІЙ КУЛЬТУРІ УКРАЇНИ
ЯК ПРЕДМЕТ НАУКОВОГО ДОСЛІДЖЕННЯ 

Сучасна культура охоплює всі види діяльності людини, серед яких 
важливе  місце  посідає  мистецтво.  Сучасне  хореографічне  мистецтво 
в умовах динамічного розвитку всіх сфер життя зазнає суттєвих змін та 
перетворень. Сучасний  танець,  набувши  значної  популярності  у  світі, 
активно розвивається, усе більше людей зацікавлюється танцем контем-
порарі. Однак  цей феномен  досить  рідко  потрапляє  до  кола  наукових 
інтересів культурологів та мистецтвознавців.

Часто  термін  «contemporary  dance»  ототожнюється  із  термі-
ном  «сучасний  танець».  Безумовно,  у  перекладі  з  англійської  мови 
«contemporary dance» – це сучасний танець, однак «сучасний танець» – 
це ширше поняття, тому для цього дослідження буде доцільно позначи-
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ти «contemporary dance» як «танець контемпорарі». Термін «сучасний 
танець» –  загальноприйнята фраза,  яка несе різне  змістовне наванта-
ження залежно від контексту, у зв’язку з чим, часто використовується 
необґрунтовано.  Важливо  уточнити,  що  під  поняттям  «сучасний  та-
нець», наразі, мається на увазі виникнення та розвиток трьох напрямів 
сучасного хореографічного мистецтва: танець модерн, танець постмо-
дерн та танець контемпорарі.

На думку деяких науковців (Д. Шарікова, М. Погребняк, О. Чаус), та-
нець модерн та танець контемпорарі – це тотожні поняття. Однак, якщо 
застосувати історичний підхід та розглянути основні риси цих напрямів, 
можна побачити чітку різницю. Наприклад, танець модерн покликаний 
передавати  зв’язок між  танцем  та  внутрішніми  почуттями  танцівника 
та доносити до глядача якусь ідею, а танець контемпорарі проголошує 
себе  інтелектуальним та концептуальним мистецтвом,  яке  спрямоване 
на формування усвідомленості та сприяє розвитку всього тіла.

Наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. в Європі та Америці виникає 
танець модерн, що сприймається як авангард танцювального мистецтва, 
альтернатива класичному балету. Танцівники прагнули вийти за рамки 
класики  –  це  був  своєрідний  епатаж,  який шокував  звичного  глядача 
[5, 84]. Його характерними ознаками можна назвати втілення внутріш-
нього  стану  танцівника  в  танці,  формування  хореографії  під  впливом 
конкретної філософії.

Уже в другій половині ХХ ст. виникає танець постмодерн, важли-
вою  ознакою  якого  є  заперечення  досягнень  усіх  попередніх  епох  та 
скандальність. Однак це не означає, що він прийшов на заміну танцю 
модерн, який теж і далі розвивається. Головною відмінністю танцю мо-
дерн від постмодерну вважають збереження художнього образу на сцені 
[4, 85]. Для напряму постмодерн характерні такі якості, як хаотичність, 
свобода, пластика, гротескність, чуттєвість та розкутість [1, 17]. 

Подальший  розвиток  сучасного  танцювального  мистецтва  при-
зводить до виникнення нового напряму – танець контемпорарі (кінець 
ХХ ст.),  який,  на нашу думку,  перебуває на  етапі  активного  розвитку. 
Цей напрям толерантний до  інших напрямів та різновидів танцюваль-
ного мистецтва, добре співіснує з ними. Отже, танець модерн та танець 
контемпорарі – це різні напрями сучасного хореографічного мистецтва. 

Танець контемпорарі зараз у пошуку нових форм танцю та руху. Він 
не формується фіксованою технікою, а синтезує техніки та методи. Важ-
ливі для танцю контемпорарі – формування у танцівника чітких кінесте-
тичних відчуттів,  які досягаються через розуміння особливостей руху 
тіла та фізичних законів і впливають на рух. У танці контемпорарі вико-
ристовуються такі явища: гравітація, сила реакції опори, інерція тощо. 
Окрім розуміння власного тіла та якості його руху, особливого значення 
набуває увага до навколишнього простору. Також характерною ознакою 
є дослідницьке спрямування, зумовлене взаємодією танцю із сучасною 
філософією, психологією та іншими науками [4, 82].
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Аналіз праць, у яких описується структура та техніка уроків хорео-
графів – прибічників цього напряму, дає можливість виявити основні тех-
ніки та методики танцю контемпорарі: «Аксіс Сілабус» (Axis Syllabus), 
«Низький  політ»  (Flying  Low),  «Техніка  протидії»  (Countertechnique), 
«Техніка  релізу»  (Release  based  Technique),  «Техніка  Імпровізації» 
(Gaga),  «Техніка  контактної  імпровізації»,  «Метод  Пілатес»,  «Метод 
Александера», «Метод Фільденкрайса» [3, 58]. Ці техніки, як зазначає 
В.  Костевич,  допомагають  зосередити  в  тілі  центр  уваги  та  сфокусу-
ватися на формуванні навичок, які дають можливість використовувати 
природні ресурси тіла в танці. Також вона робить висновок, що танець 
контемпорарі – це  інтелектуальний танець, напрям, який потребує ро-
зуміння  та  усвідомлення  того,  як  влаштоване  тіло,  як  воно  рухається, 
як підтримати та направити імпульс, що виникає. Характерною рисою 
танцю контемпорарі є направленість на процес сенсорного та кінесте-
тичного усвідомлення [2].

Важливим аспектом є розгляд танцю контемпорарі як  інструменту 
для розвитку тіла танцівника та формування його індивідуальної хоре-
ографічної мови, через синтез, актуалізацію та розвиток різних технік 
і  танцювальних стилів. Окрім того, сучасні хореографи задають своїм 
творам характер через синтез різних видів мистецтва, не бояться експе-
риментувати та порушувати загальноприйняті, перевірені часом прави-
ла [5, 87]. 

Синтез різних технік та поєднання різних напрямів мистецтва в тан-
ці контемпорарі дає можливість хореографу створити, а глядачу побачи-
ти абсолютно нові форми інтерпретації танцю та людини в танці [5, 87]. 
Танець контемпорарі – це, без сумніву, новий танець про сучасну лю-
дину, танець, який відбувається тут і зараз, який можна назвати скане-
ром різних процесів, що відбуваються в нашому житті (психологічних, 
соціальних тощо),  який спонукає думати як  танцівника,  так  і  глядача, 
який примушує зустрітись з власним «я» та наповнити його емоційно, 
психологічно, інтелектуально та тілесно.

Саме тому танець контемпорарі має різноманітні важелі впливу на 
зміну  та формування  культурних  цінностей  суспільства. Вплив  відбу-
вається за допомогою зображення таких культурних цінностей у хорео-
графічних творах або, наприклад, через передачу його в педагогічному 
досвіді. Звичайно, глибина взаємодії залежить від інтенсивності зацікав-
лення та систематичності занурення в такий процес. Однак, у будь-яко-
му  випадку  відбувається  вплив  на  формування  світогляду,  особистих 
якостей, звичок та захоплень людей. 

Підсумовуючи, можна стверджувати, що наукове осмислення танцю 
контемпорарі є актуальним та необхідним для сьогодення. Попри глибо-
ку зацікавленість танцем контемпорарі в суспільстві, його динамічний 
розвиток та різноаспектний вплив цього напряму на сучасну культуру 
України,  комплексних досліджень  генези  та розвитку цього феномену 
хореографії бракує. 
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ДО ПРОБЛЕМИ ФОРМУВАННЯ ТАНЦІВНИКА
СУЧАСНОЇ ХОРЕОГРАФІЇ

Тіло  танцівника  є  інструментом,  із  допомогою  якого  відбувається 
хореографічне дійство. Але не зовсім коректно вважати, що діяльність 
танцівника  та  хореографа  –  це  лише фізичні  навантаження,  адже  для 
створення танцювальної композиції необхідно мати широкий світогляд, 
бути дослідником тіла, простору, зв’язків між ними, вміти аналізувати, 
систематизувати, мати художньо-образне мислення і постійно підвищу-
вати свій культурний рівень.

Вплив танцювальної постановки на глядача залежить від якості хо-
реографічної композиції, а зі свого боку якість або «глибина» залежить 
від  особистості  хореографа  –  його  професійних  здібностей,  власного 
сценічного досвіду, а також індивідуального бачення та уподобань, що 
робить постановку унікальною. Тому, вважаємо важливими й розвиток 
професійних фізичних якостей,  і  розвиток вільного мислення майбут-
нього хореографа. Перед викладачем стоїть важливе завдання – вихова-
ти цілісну особистість, яка може вільно проявляти та реалізувати свій 
творчий потенціал. 
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Відомо, що внутрішнє й зовнішнє взаємопов’язане, тому можна удо-
сконалювати  особистість  через  рухи,  що  впливатимемо  на  свідомість 
людини або свідомо змінювати звичне мислення, що впливатимемо на 
якість руху. Танцювальна композиція може бути яскравим дійством  із 
відпрацьованою технікою, але не нести інтелектуального навантаження. 
Або навпаки, не містити достатньої кількості власне «хореографічного 
тексту»,  але  бути  насиченою певним  інтелектуальним  змістом,  ідеєю, 
що є внутрішнім наповненням постановки. Якщо для хореографа пере-
важає  завдання  донесення  ідеї, щоб  глядач  пережив  певний  катарсис, 
то постановка повинна викликати емоційні переживання, якщо метою 
є естетичне задоволення глядача – хореограф робить акцент на зовніш-
ній вроді, технічній досконалості танцівників. Зважаючи на особистісні 
якості, один глядач бачить щось важливе для себе, і може не помічати 
інших тонкощів, у  той час як  інша людина помічає саме те, на що не 
звертає увагу перший.

Сьогодні  функціонує  багато  майстер-класів  із  конкретних  танцю-
вальних  напрямів,  та  всі  вони  обмежені  часом  викладання.  Коротко-
тривалість таких практик не дає можливості досягти якості нових тан-
цювальних рухів ані хореографу, ані танцівнику, але вони розширюють 
світогляд хореографа, вносять елемент новизни та стають поштовхом до 
появи нових ідей. На основі власного багаторічного досвіду керівника 
хореографічного колективу «Перлина» (м. Дніпро) та викладача сучас-
ної хореографії можу стверджувати, що виконавцям, які  тривалий час 
займались іншими різновидами танцю (бальним, класичним, народним), 
або спортсменам із художньої гімнастики, необхідно багато часу для за-
своєння технік сучасної хореографії та розвитку нестандартних підходів 
мислення до створення рухів. Це пов’язано з особливостями тренажу та 
виконавської техніки різних видів хореографії, де залучені інші м’язи.

Сьогодні набув популярності contemporary dance (танець контемпо-
рарі), під яким розуміють насамперед поєднання вільних рухів і дихан-
ня, вміння не тільки напружувати, а й вивільнювати напругу в статичних 
позах або під час переміщень. Також на якість виконання впливає пев-
не положення тіла, характерне саме contemporary dance. Тому вивчення 
технічних елементів ще не є запорукою успішної композиції, бо це тіль-
ки одна її частина – «хореографічний текст». Для «глибини» постановки 
в техніці contemporary dance необхідне знання, розуміння та усвідомлен-
ня зв’язків у власному тілі, просторі та процесів розвитку загалом.

Вважаємо  однією  з  продуктивних  методику  Людмили  Мови,  яка 
виховує вдумливих танцівників  і цілісних особистостей,  а  заняття пе-
редбачають  якісну  підготовку  тіла  танцівника  засобами  технік  сучас-
ної хореографії. Результатом є успішні постановки, як із зовнішнім, так 
і внутрішнім наповненням, що свідчить про майстерність та реалізацію 
творчого потенціалу як хореографа-постановника, так і виконавців. 

Людмила Вікторівна Мова – провідний хореограф України, викладач 
сучасної  хореографії  Київського  національного  університету  культури 
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і мистецтв, дослідниця руху, психолог. Розроблена нею методика є резуль-
татом  досліджень  технік  сучасної  хореографії,  контактної  імпровізації, 
власного сценічного, викладацького досвіду, психологічних теорій, а також 
здобутих знань з експериментальної анатомії, фізіології та біомеханіки.

Навчання спрямоване на розвиток якості руху або, можна сказати, 
«тілесної  мудрості»  особистості,  відродження  вільного  природного 
руху та удосконалення фізичних здібностей, своєрідне вивільнення «ге-
нетичної пам’яті» людського тіла. Так, на  заняттях Людмили Мови за 
допомогою засвоєння безпечних для здоров’я технік contemporary dance 
(BF і LMA), імпровізації та занять зі створення власної композиції від-
кривається можливість повноцінно реалізувати свій творчий потенціал. 
Всі елементи системи Л. Мови взаємопов’язані між собою, доповнюють 
результат один одного і спрямовані на удосконалення якості руху, розу-
міння зв’язків у тілі та просторі.

Розглянемо детальніше основні принципи виховання танцівника та 
хореографа, запропоновані Людмилою Мовою.

1.  Процес дихання невіддільно пов’язаний  із якістю рухів,  і  задля 
цієї мети використовуються систематичні, свідомі тренування. Володін-
ня та вміння танцівника контролювати своє дихання робить рухи більш 
гармонійними та амплітудними, що завжди вражає глядача. З часом сві-
домо контролювати цей процес перестає бути необхідністю, процес пе-
ретворюється на звичку, яка позитивно впливає на танцювальний ритм, 
емоційний стан, а також дає змогу працювати організму без перевтоми. 

2.  Якщо людина «центрована» – знає та відчуває центр гравітації, – 
«можна сказати, що вона  гармонійна як у фізіологічному,  так  і  в пси-
хологічному плані. Гармонійна людина урівноважена та спокійна, всі її 
рухи невимушені і скоординовані» [2, 87].

3.  Вибудовування тіла є одним з основних моментів у формуванні 
«фізики» танцівника, тому необхідно навчитися відчувати заземлення, 
рівновагу свого тіла, розвити відчуття ритму, вміння вільно переміщу-
ватись у просторі. Такі навички розвивають відчуття власної опори, під-
логи,  вміння  встановлювати  та  усвідомлювати  внутрішні  зв’язки  між 
усіма точками тіла. Відчуття ритму забезпечує гармонію з собою та Все-
світом. Відновлюючи природні ритми, покращується фізичне, моральне 
здоров’я, і як наслідок якість руху людини.

4.  Використання на заняттях «Рухових ритмів», заснованих хорео-
графом  та  дослідником  руху  Рудольфом фон Лабаном,  є  чергуванням 
процесів напруги та її скидання. Наведемо запропоновані Лабаном «ру-
хові  ритми»  –  імпульс,  імпакт  (удар),  свінг  (розгойдування),  рібаунд 
(пружина), контініус (без акценту, лінія), які теж мають три компонен-
ти – простір, час та силу.

5.  Імпровізація як частина хореографічного мистецтва і гра безпосе-
редньо пов’язані. Характерною особливістю є створення композиції під 
час її виконання, що має непередбачуваний, неусвідомлений та експери-
ментальний характер рухів як для виконавця, так і для глядача. Завдяки 
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техніці ігрової імпровізації відбувається безперервний процес пізнання 
власних можливостей, що дає змогу реалізувати творчий потенціал ви-
конавця.

6.  Техніка  контактної  імпровізації  як  самостійний  танцювальний 
напрям у навчанні спрямована на вміння вільно взаємодіяти та краще 
відчувати партнера в танцювальному просторі. «Спілкування» відбува-
ється з допомогою імпровізаційних рухів партнерів – різних дотиків, то-
чок контакту, які важливо зберігати під час переміщення.

У праці «Контактна  імпровізація як засіб самопізнання та самови-
раження» Людмила Мова зазначає: «Танцювальна культура має необме-
жені можливості для розвитку особистості. Вона виховує вміння бачити 
й  розуміти  красу  рухів  людського  тіла,  сприймати його  лінії  і форми, 
емоційну насиченість та можливість відчувати» [2, 112].

На  основі  власних  спостережень  за  методикою  роботи Л. Мови  зі  
студентами-хореографами Київського національного університету куль-
тури і мистецтв можу зазначити, що заняття проходять у піднесеному на-
строї, емоційно ненапружена атмосфера між викладачем та майбутніми 
фахівцями хореографії сприяє вільному творчому самовираженню. Вва-
жаю, що заняття хореографа та дослідниці психології руху Людмили Мови 
розвивають не тільки професійні фізичні здібності, а й підвищують свідо-
мість виконавця завдяки технікам релаксації та елементам танцювально- 
рухової терапії, заняття мають ефект психологічного розвантаження.

Методика Л. Мови реалізовує розвивальну, освітню, естетичну, ре-
креаційну функції  навчання  хореографії. До  того ж,  усвідомлення на-
явності  тілесних  зв’язків підвищує духовний рівень  студентів, що до-
помагає повноцінно реалізувати свій творчий потенціал як артиста або 
хореографа. Результатом навчання є формування вдумливого, свідомого, 
професійно підготовленого фахівця хореографії,  постановки якого не-
суть не тільки естетичне  задоволення або яскраве враження,  а й  інте-
лектуальне навантаження, що підвищує культурний рівень та самосвідо-
мість глядача. Масштабність діяльності педагога можна оцінити, якщо 
замислитись, що кожен зі студентів, виховуючи вже своїх учнів, переда-
ватиме  знання, формуватиме вміння та навички наступного покоління 
танцівників та хореографів, що свідчить про спадкоємність традицій.
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РОЛЬ СОЦІАЛЬНИХ ФАКТОРІВ У РОЗВИТКУ 
ХОРЕОГРАФІЧНОГО МИСТЕЦТВА

Мистецтво  хореографії  в  сучасній  світовій  культурі  посідає  одну 
з провідних позицій. Його значний розвиток обумовлюється потребами 
гармонійного фізичного та мистецького розвитку особистості. Крім того, 
за останні роки в Україні спостерігається значне зростання чисельності 
випускників хореографічної спеціальності, які працюють у мистецьких 
колективах  та  студіях,  народжують нові  творчі  ідеї  та  запроваджують 
методи їхньої реалізації. Також виникає потреба у дослідженні сучасно-
го стану та перспектив розвитку хореографічного мистецтва.

Поняття «хореографія» та «танець», в аспекті розгляду як виду мис-
тецтва, є ідентичними, і означають «вид просторово-часового мистецтва, 
художні образи якого створюються засобами естетично значущих, рит-
мічно систематизованих рухів та поз» [2, 21]. Таке тлумачення є досить 
вузьким, визначає лише загальні складники функціональності танцю, не 
окреслює діяльності мистецтва творення.

Прослідковуючи  генезис  хореографічного мистецтва,  можна  пере-
конатися, що з давніх часів хореографічні дійства були частиною ритуа-
лів, сприймалися як їхня невіддільна складова, були наповнені значним 
внутрішнім змістом і мали на меті передати енергію від виконавців до 
всього оточення [3, 4–6].

Бувши  упродовж  тривалого  часу  лише  частиною  театралізованого 
дійства або дивертисментною вставкою, з часом мистецтво хореографії 
набуло самостійного значення. Таке відокремлення дало змогу перетво-
рити його у відкриту систему пластичних закономірностей з ознаками 
синтетичного  виду  мистецтва.  У  процесі  відкриття  об’єктивних  зако-
нів світу воно постійно розвивалося і збагачувалося новими стилями та 
напрямами. Л. Шиповська  та В. Барановський  зазначають, що «з роз-
витком соціуму попри визначальну значущість цього мистецтва, зміню-
ється не лише погляд на хореографічне мистецтво, але і його естетична 
цінність. Таке філософське визначення, що співвідноситься зі світом фе-
номенів, яке ґрунтується на відносній плинності суспільних ідеалів, що 
змінюються в постійному процесі становлення суспільно-економічних 
формацій людських спільнот та емпіричного й духовного досвіду осо-
бистості» [4, 98]. 

Погоджуємося з Л. Шиповською та В. Барановським, що темпи жит-
тя, науково-технічний прогрес початку ХХІ ст. позначилися на ставленні 
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людини до духовного складника свого існування, відповідно, і на хорео-
графічному мистецтві [4, 99].

Хореографія – самобутній вид творчої діяльності, підпорядкований 
закономірностям розвитку культури суспільства  [1,  10]. Танець  зобра-
жає дійсність в усіх її проявах. З часом кожен вид мистецтва, у тому чис-
лі й хореографічне, набуває нових форм, частково втрачає свої початкові 
функції.  Сьогодні  сучасне  хореографічне  мистецтво  активно  розвиває 
нову концепцію сприйняття руху, яка будується на синтезі побутових ру-
хів із танцювальною пластикою задля підкреслення краси природності 
в хореографії. Активне використання імпровізаційних властивостей хо-
реографії призводить до творення нових просторово-пластичних форм. 

Отже, інновації культурного простору людства впливають на хорео-
графічне мистецтво, стимулюючи його оновлення та зумовлюючи пер-
спективи розвитку.
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НАРОДНО-СЦЕНІЧНА ХОРЕОГРАФІЯ В СУЧАСНІЙ УКРАЇНІ: 
МИСТЕЦЬКІ, ПЕДАГОГІЧНІ, ОРГАНІЗАЦІЙНІ АСПЕКТИ

Народно-сценічний  танець  є  одним  із  найяскравіших  мистецьких 
феноменів в Україні, але сьогодні він стикається з багатьма проблемами. 
Розглянемо  деякі  аспекти  функціонування  народно-сценічного  танцю 
в нашій країні.

Лексика  українського  народно-сценічного  танцю  перебуває  під 
впливом декількох тенденцій: збереження стилістики автентичного ви-
конання (притаманно, переважно, ансамблям західних регіонів Украї-
ни),  дотримання  традиційної  техніки  народно-сценічного  танцю, що 
склалася в радянські часи (демонстрація танцівниками хореографічної 
«школи», «культури танцю»; серед характерних рис – масовість, син-
хронність виконання композицій та ін.), прагнення до граничного ака-
демічного  виконання. Остання  тенденція  в  українському  танці  сягає 
корінням у творчість Павла Вірського, який синтезував класичний та 
народний  танець,  створивши  специфічну  «академічну  мову»  україн-
ського народно-сценічного танцю. І в радянські часи, і сьогодні Націо-
нальний заслужений академічний ансамбль танцю України імені Павла 
Вірського залишається зразком для наслідування у царині академічно-
го танцю. 

Лексика народно-сценічної хореографії постійно осучаснюється, по-
єднується з іншими видами хореографії. Поширення набули стилізовані 
танці, де в основу покладений народний танець поєднується  з  тим чи 
іншим стилем хореографії. «Результатом вмілого поєднання класичного, 
народного й сучасного танцю може стати цікавий, яскравий і емоційний 
твір, який дуже добре сприймається глядачами різного віку. Саме цим 
можна пояснити зростання популярності стилізованого танцю, що вва-
жається одним із найбагатших і різнопланових напрямів хореографії», – 
зазначає педагог та балетмейстер І. Гутник [1, 357].

Сучасні  хореографи  народно-сценічного  танцю  експериментують 
не  лише  з  лексикою,  а  й  із  композиційно-архітектонічною побудовою 
творів, шукаючи оригінальні малюнки, драматургічні ходи, образні рі-
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шення  та  ін.  Сьогодні  хореографи,  розуміючи  тривимірні  можливості 
хореографічних  рішень  максимально  залучають  увесь  сценічний  про-
стір (довжина, широта, висота), використовуючи як суто хореографічні 
прийоми (наприклад, підтримки для освоєння верхнього простору, «вер-
тикалі» сцени, чи партерні рухи), так і сценографічні прийоми.

Найпродуктивніший шлях створення музичної партитури для народ-
но-сценічного танцю – написання музики спеціально для номера, роз-
робленого  балетмейстером  – можуть  собі  дозволити  лише професійні 
ансамблі народного танцю. Аматорські колективи, переважно, послуго-
вуються вже готовими фонограмами, що не завжди за якістю музичного 
виконання та технічним параметрам відповідають сучасним мистецьким 
запитам. Також, досить часто під час виконання танцювальних компози-
цій аматорськими колективами під музичний супровід із вокалом можна 
спостерігати образну невідповідність хореографії  змісту пісні,  або не-
відповідність пісенного змісту віку виконавців. 

Останнім  часом  усе менше  з’являється  записів  нестилізованої  на-
родної музики, виконаної оркестрами народних інструментів, адже ав-
тори аранжувань не передбачають  її використання для народного тан-
цю. І тут, в разі використання стилізованої музики, насиченої сучасними 
виконавськими прийомами, специфічними інструментами та ін., постає 
проблема невідповідності стилістиці народного танцю, якщо він постав-
лений під таку музику.

Серед елементів сценографічного оформлення чи не найголовніши-
ми для колективів народного танцю є костюми, що транслюють інфор-
мацію про регіон, пору року, вік діючих осіб та ін. Але останнім часом 
аматорські,  а  подекуди  і  професійні  колективи  захопилися  тотальною 
стилізацією костюмів, що часто не відповідає темі та ідеї номеру. Також 
можна  побачити  використання  занадто  яскравих  кольорів  у  народних 
костюмах, непритаманних народному вбранню конструктивних рішень, 
фактур та ін.

Сьогодні  все  частіше  під  час  виступів  ансамблів  народного  тан-
цю, використовують сучасне динамічне світлове оформлення із зазда-
легідь  розробленою  світловою партитурою, що  дає  змогу  поглибити 
змістовну та візуальну образність. Використання відеоматеріалів, що 
проєктуються на «задник», або екрани на порталах та  ін. реалізують 
можливість показати час чи місце дії, додатково підсилити візуальний 
складник.

Серед болючих проблем народно-сценічної  хореографії  сучаснос-
ті  –  стандартизація  хореографічних  рішень,  консервативність  балет-
мейстерської думки, поверховість тем та ін. І це дивує, адже діапазон 
джерел постановок надзвичайно широкий – від народної творчості, об-
рядів, звичаїв, традицій, свят, ігор до літературних творів, історичних 
подій та ін.

В Україні функціонує розгалужена мережа професійних та аматор-
ських колективів народного танцю, що за рівнем виконавської майстер-
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ності,  репертуаром,  матеріально-технічною  базою  відрізняються  один 
від одного. Не втрачають провідних позицій Національний заслужений 
академічний  ансамбль  танцю  України  імені  Павла  Вірського  та  тан-
цювальна  група Національного  заслуженого  академічного  українсько-
го народного хору України  імені Григорія Верьовки,  відповідно  і  їхнє 
фінансування  є  найбільшим.  Інші  колективи  перебувають  у  гіршому 
матеріальному  становищі. Аматорські ж  колективи мало  залежать  від 
державного фінансування, їх матеріальна база здебільшого залежить від 
матеріальної підтримки батьків вихованців. 

У ситуації масового захоплення сучасними напрямами хореографії 
колективам народного танцю все складніше, але вдається і далі здійсню-
вати свою місію популяризації національного мистецтва. Серед потуж-
них  ансамблів  можна  назвати  Дитячо-юнацьку  хореографічну  студію 
ім. Миколи Коломійця «Щасливе дитинство» (Київ), Народний ансамбль 
танцю «Барвінок» (Вінниця), Народний хореографічний ансамбль «Про-
лісок» (Кропивницький) та багато інших.

Останнім часом активізувалося проведення семінарів, майстер-кла-
сів для керівників аматорських та професійних колективів народної хо-
реографії, що стимулює творчу думку та стверджує тезу про попит мис-
тецтва народно-сценічного танцю. 

В останні два десятиліття мережа закладів вищої освіти, що готують 
фахівців народної хореографії, значно розширилась, що мало б сприяти 
підвищенню загального виконавського, педагогічного та балетмейстер-
ського рівня  у  сфері  народно-сценічного  танцю,  але насправді  досить 
часто призводить до неналежної підготовки фахівців за браком у бага-
тьох закладах кадрового потенціалу, методичного, матеріально-техніч-
ного  забезпечення та  ін. Також не сприяє  зростанню рівня підготовки 
фахівців хореографії постійне скорочення годин на практичні дисциплі-
ни,  адже  специфіка  народно-сценічного  танцювального мистецтва  пе-
редбачає колективні форми аудиторного навчання.

Отже, попри строкатість палітри різновидів, напрямів,  стилів  тан-
цювального  мистецтва  сучасності,  народно-сценічне  хореографічне 
мистецтво в Україні посідає достойне місце і далі розвивається.
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ХОРОВОДИ Й ХОРОВОДНІ ТАНЦІ
В РЕПЕРТУАРІ ПРОФЕСІЙНИХ КОЛЕКТИВІВ УКРАЇНИ

Хороводи  як  один  із  найдавніших  жанрів  українського  народного 
хореографічного мистецтва завжди мали місце в українській обрядово-
сті. На сьогодні хороводи майже втратили своє обрядове значення, проте 
впевнено  увійшли  до  репертуарів  аматорських  та  професійних  хорео-
графічних колективів України [2]. 

Вивченням цього жанру українського танцю плідно займалося бага-
то відомих теоретиків та практиків хореографічного мистецтва, чільне 
місце серед яких належить А. Гуменюку та К. Василенку. У своїх фун-
даментальних працях кожен з науковців подав власну класифікацію хо-
роводів.

Андрій Гуменюк розподілив хороводи за тематикою на три групи, 
а  саме:  хороводи,  які  зображають  трудові  процеси;  хороводи,  у  яких 
зображено родинно-побутові взаємини народу; хороводи, в яких оспіву-
ється рідна природа [2, 9]. А Кім Василенко, залежно від змісту, стиліс-
тичних, хореографічних особливостей, елементів акторської гри, розпо-
ділив на чотири види: хороводи, хороводні пісні; хороводні ігри-розваги;  
хороводні танці з піснею та музичним супроводом; хороводні танці з ін-
струментальним супроводом [1, 12–18].

Свої перші кроки в мистецтві балетмейстера студенти спеціалізації 
«народна хореографія» Київського національного університету культури 
і мистецтв (далі – КНУКіМ) роблять, створюючи саме хороводи, оскіль-
ки в процесі роботи у них активно розвивається просторове та образне 
мислення, вони набувають навичок логічної побудови хореографічних 
малюнків, створення елементарних комбінацій, часто з реквізитом, ви-
користання якого притаманне хороводам. У такий спосіб у студентів за-
кладається фундамент професійних знань і вмінь, необхідних як майбут-
нім виконавцям, так і балетмейстерам-постановникам. 

Здавалося б, на сучасному етапі в умовах науково-технічного про-
гресу, коли стрімко набуває популярності сучасний танець зі своєю ди-
намікою, видовищністю, надскладними технічними елементами, лірич-
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ні хороводи, створені на основі простої танцювальної лексики, мали би 
втратити свою актуальність. Проте, завдяки глибині змісту, щирості по-
чуттів, багатству танцювальних образів і тем, красі та розмаїттю малюн-
ків, вони і далі розвиваються та ускладнюються завдяки самобутньому 
таланту та відданій праці українських балетмейстерів, артистів профе-
сійних і аматорських колективів.

В Україні значна кількість професійних колективів, ансамблів пісні 
й танцю мають у своєму репертуарі хороводи та хороводні танці. Серед 
них – Національний заслужений академічний ансамбль танцю України 
ім. П. Вірського. Хореографічна композиція «Вишивальниці», створена 
видатним хореографом та реформатором українського сценічного тан-
цю П. Вірським, містить у собі елементи хороводу, зокрема, стилісти-
ку  та  хореографічну лексику. В основі  танцю – давні  традиції  компо-
зиційної побудови хороводів,  у  яких відтворювалися  трудові процеси. 
Балетмейстер із допомогою кольорових мотузок оригінально та цікаво 
зобразив процес вишивання килима. Лексичне наповнення танцю скла-
дається з простих та перемінних кроків, припадань, доріжок, ліричних 
танцювальних комбінацій, але в поєднанні  з цікавими, оригінальними 
малюнками та перебудовами, які вдало імітують вишивання килима, хо-
реографічна композиція просто зачаровує глядачів, які завжди спогляда-
ють номер, затамувавши подих [3].

До кращих зразків українських народних побутових танців увійшов 
«Святковий гопак», який відомий балетмейстер О. Гомон поставив у На-
ціональному  заслуженому академічному українському народному хорі 
України ім. Г. Верьовки, а лірична танцювальна жіноча частина з цього 
номеру – яскраве підтвердження того, що хороводи є важливим складни-
ком репертуару професійних колективів. Жіночий склад ансамблю, три-
маючи в руках заквітчані дуги, під пісенний супровід хору виконує виті-
юваті кантиленні перебудови, хореографічні малюнки, які ніби перетіка-
ють з одного в інший, а дівчата своєю виконавською манерою передають 
усю красу  та щирість душі українського народу. Цей орнаментальний 
хоровод вражає своєю красою, образністю та водночас простотою [4]. 

Також треба згадати вокально-хореографічну сюїту «Добрий вечір» 
(О. Гомон) з репертуару цього славетного хору, яка розпочинається лі-
ричним  хороводом.  Українські  вишиті  рушники  –  одвічний  оберіг  та 
символ добробуту українців, у руках дівчат стали головними та невід-
дільними елементами в створенні хореографічних образів, малюнків та 
втіленні головної ідеї номера [5].

Як бачимо, досить типовим для хороводів є використання реквізиту. 
Так, Д. Ластівка – балетмейстер-постановник Заслуженого академічного 
буковинського ансамблю пісні і танцю, у хороводі «Червона калина» ви-
користав, відповідно, грона калини [7], а балетмейстер Л. Сидорчук для 
дівочого хороводу «Веселкові передзвони» – дзвіночки, які ніби «роз-
мовляють» один з одним. Лексика танцю збагачена цікавими хореогра-
фічними комбінаціями та швидкою зміною малюнків [6].
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Без  сумніву,  найпоширеніші  теми  українських  хороводів  пов’яза-
ні  з національними символами, тож не дивно, що хоровод  із калиною 
є й у репертуарі Академічного ансамблю пісні  і  танцю «Поділля»  [8], 
а з рушниками («Пісня рушникова») – в Академічному театрі музики, 
пісні і танцю «Зоряни» [9]. 

Доволі часто трапляються хороводи, у яких зображено красу приро-
ди та обрядову тематику. Зокрема, вокально-хореографічна композиція 
«Веснянка» в постановці В. Дебелого розпочинається саме хороводним 
танцем,  у  якому балетмейстер намагався передати обряд  зустрічі  вес-
ни. Номер  відрізняється  своєрідною  хореографічною  лексикою  та  ви-
конавською манерою – дівчата виконують основні кроки та комбінації 
з неймовірною легкістю, ніжністю, грайливістю та жіночністю. Цей но-
мер  став  окрасою репертуару Українського  академічного фольклорно- 
етнографічного ансамблю «Калина» [10].

Особливе  місце  в  репертуарі  студентського  ансамблю  народного 
танцю «Київ» КНУКіМ посідає дівочий хороводний танець «Ой пливи, 
вінок», створений за мотивами українського народного звичаю, коли ді-
вчата під час Купальських свят виплітають вінки та пускають їх на воду 
в сподіваннях знайти свою долю, свого судженого. Балетмейстер-поста-
новник І. Гутник саме за цей номер була нагороджена мистецькою пре-
мією «Київ» у галузі хореографічного мистецтва ім. П. Вірського (2019). 

На  сучасному  етапі  хороводи  та  хороводні  танці  виконуються  не 
лише професійними, а й аматорськими колективами, чимало балетмей-
стерів роблять вдалі спроби стилізувати цей жанр української народної 
хореографії, який справді не втратив своєї актуальності і далі розвива-
ється та дивує глядачів багатою палітрою традицій, тем та образів.
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КЛАСИЧНИЙ ТАНЕЦЬ НА ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ

На початку ХХІ  століття  не  втрачає  актуальності  проблема  збере-
ження класичного танцю, зокрема, танцю на пуантах як унікальної тех-
ніки, що потребує значних часових та фізичних зусиль.

Уже від перших канонічних зразків класичний танець постійно за-
значав видозмін. Підкреслюючи нестабільність, постійні  зміни у сфері 
класичного танцю, М. Погоріла зазначає: «Класична спадщина балетно-
го мистецтва сформувалася до кінця ХІХ століття на основі хореографії 
Маріуса Петіпа, Льва Іванова та ін. Саме Маріус Петіпа остаточно утвер-
див  форми  класичного  танцю  в  балетній  виставі  (варіація,  pasdedeux, 
grandpas, pasdetrois та ін.), визначив структуру класичної балетної виста-
ви, місце характерного танцю в хореографічній партитурі та впровадив 
інші реформи у сфері балетної режисури. Але тільки-но сформувавшись 
і закріпивши позиції, балетна вистава епохи Маріуса Петіпа – Петра Чай-
ковського зустрілась із новаторськими пошуками Михайла Фокіна – Іго-
ря Стравінського, а потім – Вацлава і Броніслави Ніжинських, Джорджа 
Баланчіна та інших вихідців із зоряних “дягілевських сезонів”» [2, 64].



110

Розділ 3. Хореографічне мистецтво сучасності: студентські рефлексії

Сьогодні можна  говорити про  трансформаційні процеси в класич-
ному танці, що призводять до народження якісно нових зразків, які вже 
не можна зарахувати до класичного танцю, хоча певні його ознаки за-
лишаються. Але це не означає повного витиснення, заміни попередніх 
варіантів існування класичного танцю, зокрема, в академічних балетних 
виставах, хоча і на іншому технічному рівні, ніж перші постановки.

У ХХІ столітті бракує будь-яких зовнішніх обмежень у використан-
ні всього спектру тілесних конструкцій у хореографічному просторі, ін-
ших виразних засобів. Але балетмейстери не відмовляються від класич-
ного танцю як основи вистав не лише в редакціях академічних балетів, 
а й у нових оригінальних постановках. Серед них Д. Ноймайєр, У. Фор-
сайт, О. Ратманський, К. Уілдон, Б. Ейфман, Ю. Посохов, А. Рехвіашві-
лі. Балетмейстери розширюють межі класичного танцю, відходять від 
канонічних структур (pasdedeux та ін.), поєднують принципи класично-
го танцю та танцю контемпорарі, джазового, вільної пластики та ін. 

У балетній музиці поглибилася тенденція полістилістичних парти-
тур («Ніч перед Різдвом» Є. Станковича, «За двома зайцями» Ю. Шев-
ченка та ін.), а також творів, не призначених для балетного виконання, 
і це стосується не лише суто симфонічної музики.

Відповідно до  загальносвітових  тенденцій мінімізації  декораційного 
оформлення хореографічних постановок, використання новітніх сценогра-
фічних засобів (світлових, піротехнічних та ін.) у сучасних виставах засо-
бами класичної хореографії сценографічне оформлення може бути досить 
скромним (без громіздких декорацій, костюмів та ін.). Відійшли у минуле 
догми щодо обов’язковості балетних пачок під час виконання танцю на 
пуантах: традиційні костюми у сучасному театрі тотально модифікуються, 
а часто взагалі зникають, і балерини виконують жіночі партії в трико. 

Важливим композиційним зрушенням у балетах став відхід від струк-
тури кордебалет – корифеї – солісти – балерина, постановники майстерно 
перемикають увагу, постійно зміщуючи акценти на різні групи виконав-
ців, у різні точки сценічного простору. «Тепер – складніше і цікавіше: хо-
реографи (в Амстердамі й Маріборі, наприклад) вільно тасують “центри 
уваги”, змушуючи нас закохуватися в четверту дівчину в третій правій 
кулісі й до часу приховуючи провідну пару», – пише А. Гордєєва [1].

Система тренувальних вправ класичного танцю (екзерсис) як один із 
універсальних засобів виховання професійного танцюриста та аматора 
проникла у більшість колективів  класичного, народного, подекуди  су-
часного та бального танцю. Також екзерсис використовують спортсмени 
техніко-естетичних видів спорту. Але аматорських колективів класично-
го танцю значно менше, ніж інших видів хореографії, що пояснюється 
надзвичайно високими вимогами до підготовки виконавців, тривалістю 
занять задля досягнення навіть мінімальних результатів. Треба зауважи-
ти, що поняття «система класичного танцю» не є законсервованим набо-
ром вправ, постійно удосконалюється  відповідно до запитів професій-
ного мистецтва та підвищення загального технічного рівня хореографії.
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Серед спеціалізованих освітніх закладів, що готують артистів бале-
ту, провідним є Київське державне хореографічне училище, також підго-
товку провадять Київський хореографічний коледж «Кияночка», Коледж 
хореографічного  мистецтва  «Київська  муніципальна  академія  танцю 
імені Сержа Лифаря» та  ін. На жаль, було закрито кафедру класичної 
хореографії  у Київському національному університеті  культури  і мис-
тецтв, що від 1996 року  готувала артистів балету,  викладачів фахових 
дисциплін, балетмейстерів класичної хореографії  (фундатор та  завіду-
вачка кафедри впродовж 17 років – народна артистка України, професор 
Аніко Юріївна Рехвіашвілі).

Отже, попри активний розвиток новітніх стилів та напрямів, класич-
ний танець не втрачає своєї актуальності в різних сферах (основна мова 
балетного театру; система тренувальних вправ в аматорських, освітніх 
та професійних хореографічних осередках). Класичний танець залиша-
ється популярним у більшості балетних театрів світу, незмінно викликає 
захоплення публіки.
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БАЛЬНОГО ТАНЦЮ В УМОВАХ СУЧАСНОСТІ

Ера інформатизації позначилася на розвитку усіх сфер життя, активі-
зуючи розвиток і спортивного бального танцю. Танцівники дістали мож-
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ливість доступу до всієї необхідної актуальної інформації – відеоуроків, 
лекцій,  змагань  зі  спортивного  бального  танцю,  де можна  почерпнути 
знання щодо новинок танцювальних фігур, хореографічної лексики та ін. 

Хореографія в спортивних бальних танцях чітко сформована за кла-
сами: є перелік фігур, які можна танцювати лише в певному класі, а та-
кож  є  відкритий  клас  (після С  класу),  де  уже  дозволяється  додавання 
в  танцювальну лексику розвинених фігур. Розвинені фігури – фігури, 
які складаються з вже описаних раніше, стилізованих музично, технічно 
канонізованих фігур, і є хореографічним поєднанням, зв’язкою. Цікава 
хореографія у відкритому класі будується завдяки розвиненим фігурам, 
за останні роки вона вийшла на дуже високий рівень. 

Постійно відбувається розвиток хореографічної техніки танцюрис-
тів, в останні роки спортсмени стали набагато сильнішими та витрива-
лішими, порівнюючи з попередніми роками.

Кількість  аматорських  та професійних колективів  бального  танцю 
в Україні  за  останні  роки  значно  зросла,  чому  посприяло  збільшення 
кваліфікованих педагогів, які здобули освіту у відповідних навчальних 
закладах,  серед  яких провідними  є Київський національний універси-
тет культури і мистецтв, де кафедра бальної хореографії була відкрита 
1994 року, та Київський національний університет фізичного виховання 
і спорту України.

Бальний танець активно використовує сучасну музику через аран-
жування  різних  популярних  треків  під музичний  розмір  бальних  тан-
ців.  Наприклад,  музичний  трек  до  кінофільму  «Пірати  Карибського 
моря» [1] аранжували під танець європейської програми танго, що вико-
нують Мірко Гоззолі та Едіта Даніуте [2].

Важливим складником танцювальних образів виконавців бального 
танцю є костюм. Танцювальна мода на костюми змінюється разом зі сві-
товою, в останні п’ять років у модному танцювальному образі європей-
ської програми – мінімум стразів, акцент на простоті, можливі акцент-
ні  елементи:  квіти,  пір’я,  бісер,  стрічки  та  ін. У латиноамериканській 
програмі  такої  зміни  не  відбулося,  здебільшого жіночі  сукні  обклеєні 
великою кількістю стразів, але це можна пояснити тим, що у латині сук-
ня коротка і неможливо зробити оригінальний акцент лише за рахунок 
тканини, але й такі варіанти є. Одяг партнерів у європейській програмі 
не змінився – фрак, але більш приталений, який чудово підкреслює чіткі 
лінії  тіла; у латині – чоловіча сорочка теж стала більше прилягати до 
тіла, але перелік фантазій щодо образу розширився: різні накидки, лан-
цюжки, пояси та різноманітні їхні варіації.

Серед проблем спортивного бального танцю – суб’єктивність суд-
дівського оцінювання, хоча в цьому напрямку постійно йдуть пошуки 
способів підвищення об’єктивності. 

Сценічний бальний танець спортивних пар за останні роки збагатив-
ся лексикою сучасної хореографії, дуетно-сценічного танцю, фрагмента-
ми театральних мініатюр та елементами інших видів мистецтва, що дає 
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змогу більш точно та глибоко відтворити образи та сюжет. Популярними 
стали постановки танцювальних номерів за різними позатанцювальни-
ми джерелами: літературні твори, фільми, мультфільми, історичні події 
та ін. Серед яскравих прикладів використання кінематографічної тема-
тики танцювальні композиції Володимира Карпова та Марії Тзапташві-
лі за мотивами кінофільму «Список Шиндлера» [3], Вадима Гарбузова 
та Катрін Мензінгер за мотивами кінофільму «П’ятдесят відтінків сіро-
го» [4]. У танці Мірко Гоззолі та Едіти Даніуте використаний елемент 
драматичного театру – партнери голосно з криками сваряться перед по-
чатком танцювання [5].

Отже,  бальний  танець динамічно розвивається,  розширює лексич-
ний (спортивний напрям) та образний (сценічний напрям) діапазон.
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Сьогодні спортивно-бальний танець дуже популярний в усьому сві-
ті.  Розвивається  танцювальна  лексика,  спортивні  показники  (витрива-



114

Розділ 3. Хореографічне мистецтво сучасності: студентські рефлексії

лість, сила та ін.). Більш естетичною стала стійка в парі у європейському 
танці; хореографія і в європейській, і в латиноамериканській програмах 
побудована на основі базових рухів, проте дуже видозмінених; з’явило-
ся багато так званих хореографічних «фішок», які допомагають танців-
никам розкрити свої можливості.

Ставлення до музичного супроводу двох світових організацій баль-
ного танцю World DanceSport Federation (WDSF) та World Dance Council 
(WDC) різняться. WDSF більш схильна до сучасних перероблених пі-
сень. WDC віддає перевагу інструментальній музиці, яка була спеціаль-
но написана для Blackpool.

Сьогодні костюми в спортивному бальному танці – це один із най-
головніших критеріїв оцінювання кожної пари, тому створенню образу 
приділяється  значна  увага.  Раніше у  європейській програмі  були при-
йняті довгі сукні до стопи, зараз популярні – нижче коліна до середини 
гомілки, що дає змогу побачити чистоту виконання стоп. Сукні в латино-
американській програмі раніше були надто екстравагантними та яскра-
вими, а зараз – досить стильні, деякі навіть стримані. Надто яскраві ко-
льори сьогодні не в моді, танцівниці віддають перевагу чорним, золотим 
та червоним кольорам.

У наш час значно збільшилася кількість спортивно-бальних колек-
тивів,  чому  сприяла  популяризація  цього  різновиду  хореографічного 
мистецтва через телевізійні проєкти. Змінилися підходи до підготовки 
танцюристів: тепер колективи намагаються не тільки опановувати техні-
ку виконання бального танцю, але і всебічно розвиватися. У вихованців 
є уроки класичного танцю, розтяжка, акторська майстерність та ін., що 
дає  змогу вільно себе почувати на паркеті  та демонструвати широкий 
спектр своїх можливостей не лише в техніці виконання власне бального 
танцю.

Найвідомішими  навчальними  закладами,  де  можна  здобути  вищу 
освіту  з  бальної  хореографії,  є  Київський  національний  університет 
культури і мистецтв (КНУКіМ) та Національний університет фізичного 
виховання та спорту України (НУФВСУ). У КНУКіМ надають універ-
сальну підготовку, формуючи не лише виконавця латиноамериканської 
та європейської програм, а надаючи знання з композиції та постановки 
номерів,  акторської  майстерності,  дуетно-сценічного  танцю  та  інших 
різновидів та напрямів хореографії. У НУФВСУ переважно орієнтують-
ся на підготовку виконавця спортивно-бального танцю. На жаль, скоро-
чення пар із фахових практичних дисциплін негативно відбивається на 
рівні майстерності випускників КНУКіМ. Але я сподіваюсь, що нера-
ціональність таких кроків стане очевидною, і студенти виходитимуть зі 
стін закладу справжніми професіоналами своєї справи.
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ВІДОБРАЖЕННЯ ПРОБЛЕМ ВІРТУАЛЬНОГО СПІЛКУВАННЯ
В ХОРЕОГРАФІЧНОМУ МИСТЕЦТВІ

«Інтернет, він не зближує. Це скупчення самотності. 
Ми начебто разом, але кожен один. Ілюзія спілкування, 

ілюзія дружби, ілюзія життя…» 
Януш Леон Вишневський [2]

Сучасний світ швидко змінюється, нові технології розвиваються та 
удосконалюються в шаленому темпі, а разом із ними зростають і мож-
ливості людини. Сьогодні вже не потрібно хвилюватися за лист, відправ-
лений в іншу країну, та чекати на відповідь декілька тижнів, не потрібно 
бігти через усе місто, аби розповісти другу цікаву історію та показати 
фото з відпочинку. Зараз достатньо лише витягти з кишені телефон та 
натиснути на декілька кнопок. Саме тому нині перед людством гостро 
постає питання:  чи не  витисне  віртуальний  світ  зі  своїми  віртуальни-
ми  друзями  реальність? Відомий психолог Кімберлі Янг  зазначає, що  
«“інтернет-залежність” – це широкий термін, що позначає велику кіль-
кість проблем поведінки та контролю над своїми потягами» [8, 24].

Безумовно,  кожна  людина  має  право  самостійно  вирішувати,  що 
для  неї  важливіше:  бути  весь  час  онлайн  чи жити  в  реальному  світі. 
Проте, незаперечним є той факт, що інтернет позбавляє людей живого 
спілкування – замість знайомства на вулиці, у парку, у кіно, бесіди та 
дискусії з однодумцями просто неба, молодь все частіше проводить час 
у різних соціальних мережах. Без сумніву, віртуальне спілкування – це 
цікаво, зручно та швидко, можна легко знайти свою цільову аудиторію, 
друзів  зі  спільними  інтересами. Ще  декілька  років  тому  знайомство 
в інтернеті вважалося чимось незвичним, проте зараз це явище не про-
сто масове, а повсякденне. Та попри безліч переваг віртуального спіл-
кування, є  і недоліки – брак реальних, справжніх емоцій. В  інтернеті 
все просто: надрукував повідомлення, просто надіслав лист  і швидко 
отримав  відповідь.  Під  час  такого  спілкування  «співрозмовники»  не 
бачать міміку, жести, погляд, емоції один одного, тут немає обміну ре-
альних почуттів, а є лише «смайлики» (віртуальні емоції у вигляді усмі-
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шок). Людина, яка тривалий час перебуває у мережі, просто відвикає 
від елементарного людського спілкування, стає залежною від інтернету. 
З  цього  приводу  влучно  висловився  письменник С. Лук’яненко:  «Ми 
пірнули в цей світ, не розібравшись із тим, що залишилося за спиною. 
Не вміючи жити в одному світі – породили інший. І не знаємо, куди йти. 
До чого прагнути» [6].

Отже, тема віртуального спілкування та проблеми, пов’язані з цим, 
є надзвичайно актуальними. Хореографія як мистецтво ніколи не стоїть 
осторонь нагальних тем і проблем суспільства. Балетмейстери, особли-
во аматорських колективів, у своїх постановках, засобами різних видів 
хореографії, активно висловлюють свої погляди на цю проблему.

Так, наприклад, у хореографічному номері «Залежність» зразково-
го художнього колективу ансамблю танцю «Невгамовні» з Миколаєва, 
добре висвітлено залежність людини від «онлайн-світу». Балетмейстер 
показав можливість  зворотнього  перетворення,  коли  інтернет-залежна 
людина повертається до живого спілкування. Водночас у неї виникають 
емоції, які вже були забуті й не проявлялися в онлайні [5]. У реперту-
арі ще  одного  новаторського  колективу  сучасного  танцю  «Галактика» 
(м.  Виноградів)  є  постановка  під  назвою  «Телефон»  –  хореографічна 
інтерпретація  проблеми  залежності  підлітків  від  соціальних мереж  та 
ґаджетів. У той час, коли спілкування між людьми обмежується лише 
друком  «смс»  чи  набором  «лайків»,  забуваються  поняття  справжньої 
дружби, симпатії та кохання [7]. «Вірус у мережі» – хореографічна ком-
позиція Академії сучасного танцю «Поезія руху» з міста Одеса, у якій 
хореограф-постановник намагається розкрити глядачам суть мобільної 
залежності та загострює увагу на необхідності пошуку розв’язання за-
значеної проблеми [3].

Тож у процесі опануванні дисципліни «Мистецтво балетмейстера», 
працюючи над постановкою номерів малої форми, ми вирішили ство-
рити мініатюру  під  назвою  «Lady  in  red»,  у  якій  зображено  ситуацію 
знайомства юнака та дівчини в інтернеті в гумористичному забарвлен-
ні. Адже досить часто виникають кумедні ситуації, коли призначаються 
побачення «наосліп», після листування у соціальних мережах. В основі 
сюжету  –  реальна  історія юнака,  який  домовився  із  незнайомкою про 
зустріч,  лише  спілкуючись  телефоном  та  через  смс-повідомлення. На 
його запитання: «Як я тебе впізнаю?», – вона відповіла, що буде в чер-
воному  вбранні. Коли  хлопець прийшов на місце  зустрічі,  там  стояла 
вродлива дівчина з червоним шарфом. Щасливий юнак впевнено почав 
розмову. У процесі спілкування між ними виникла симпатія. Але раптом 
виявилось, що дівчина просто чекала автобус, а коли нарешті з’явилася 
справжня  незнайомка  з  інтернету,  вона  страшенно  розчарувала  своєю 
зовнішністю хлопця.

Хореографічний  номер  створено  на  основі  танцювального  стилю 
фрістайл з елементами ф’южн. Вибір стилю зумовлений характерними 
особливостями фрістайлу, якому притаманна імпровізація – спонтанний 



117

Розділ 3. Хореографічне мистецтво сучасності: студентські рефлексії

танець під незнайому або малознайому музику, виконавець створює свій 
танець «тут і зараз». Щодо стилю ф’южн (Fusion), то він визначається 
як об’єднання різних видів танцю, часом непоєднуваних стилів, в одне 
ціле, не втрачаючи цілісності та гармонії. На думку хореографа Олек-
сандра Волкова: «Ф’южн виглядає більш емоційним. Цьому сприяють 
як об’ємні, потужні і водночас чіткі, ламані рухи, так і специфічний му-
зичний супровід» [4].

Підсумовуючи,  треба  зазначити, що сучасні  технології  заманюють 
людину  до  віртуального  світу,  залишаючи  мало  шансів  на  існування 
в реальному. Хореографічне мистецтво  є одним  із  засобів боротьби  із 
повним  масовим  зануренням  людей,  особливо  молоді,  у  віртуальний 
світ. І саме завдяки тематичним постановкам можна привернути увагу 
суспільства до проблеми та спільного пошуку її розв’язання.

Список використаних джерел

1.  Варламова  С.,  Гончарова  Е.,  Соколова  И.  Интернет-зависимость 
молодёжи  мегаполисов:  критерии  и  типология.  Мониторинг 
общественного мнения: экономические и социальные перемены. 2015. 
Т. 125. № 2. С. 165–181. URL : https://cyberleninka.ru/article/n/internet-
zavisimost-molodyozhi-megapolisov-kriterii-i-tipologiya/viewer  (дата 
звернення: 18.04.2020).

2.  Вишневский  Я.  Л.  Одиночество  в  Сети.  Пер.  с  пол.  Л.  Цывьяна. 
Москва : АСТ, 2017. 448 с. 

3.  «Вірус у мережі», хореографічний номер. Академія сучасного танцю 
«Поезія  руху»  :  відео.  URL  :  https://youtu.be/VgokOpD4Gaw  (дата 
звернення: 17.04.2020).

4.  Волков  А.  Фьюжн  –  танец  со  смыслом.  Портал Суб Культура. 
13.11.2014. URL : https://sub-cult.ru/interview/3021-aleksandru-volkov-
f-juzhn-tanec-so-smyslom (дата звернення: 18.04.2020).

5.  «Залежність»,  хореографічний номер.  Зразковий художній колектив 
ансамбль  танцю  «Невгамовні»  :  відео.  URL  :  https://youtu.be/
PT0x8uvRwjg (дата звернення: 16.04.2020).

6.  Лукьяненко  С.  В.  Лабиринт  отражений  :  фантастический  роман. 
Москва : Издательство АСТ, 2017. 352 с. (Книги Сергея Лукьяненко).

7.  «Телефон»,  хореографічна  постановка.  Колектив  сучасного  танцю 
«Галактика»  :  відео.  URL  :    https://youtu.be/C4G7-kezDtA  (дата 
звернення: 18.04.2020).

8.  Янг К. С. Диагноз – Интернет-зависимость. Мир Internet. 2000. № 2. 
С.  24–29.  URL  :  http://cyberpsy.ru/articles/young-internet-addiction/ 
(дата звернення: 17.04.2020).



118

Розділ 3. Хореографічне мистецтво сучасності: студентські рефлексії

Стеценко Владислава Сергіївна,
студентка 5 курсу, групи МХМ–19 кафедри

хореографічного мистецтва Київського національного
університету культури і мистецтв, Київ

Науковий керівник:
Підлипська Аліна Миколаївна,

кандидат мистецтвознавства, професор, професор кафедри
хореографічного мистецтва Київського національного

університету культури і мистецтв, Київ

ХІП-ХОП КУЛЬТУРА: ВЕКТОРИ СУЧАСНОГО РОЗВИТКУ

Хіп-хоп – різновид сучасного танцю, який виник у середині ХХ сто-
ліття. Якщо раніше хіп-хоп та похідні від нього стилі танцювали на ву-
лицях та клубах, за останні 15 років ця культура набула неабиякої попу-
лярності у світі, зокрема в Україні.

Під поняттям «хіп-хоп культури» сьогодні розглядають різноманітні 
сучасні стилі, що входять до цього різновиду – вакінг, вог, фанк, локінг, 
папінг,  брейкінг,  хаус,  денсхол  та  інші. Лексика  набула  різноманітних 
форм, особливо, коли танцівники почали змішувати названі стилі.

Сам хіп-хоп від олдскульного, побудованого на «базі», перетворив-
ся на більш студійній, так званий «американський» – це означає велику 
кількість  дрібних  рухів, швидкий  темп, музика  зазвичай  у  стилі  репу 
з акцентами, чергування дрібних швидких елементів із плавними і слоу-
моу.

Сьогодні набула популярності тенденція повертатися та використо-
вувати базовий хоп у постановках.

Немає потреби дотримуватися кількості частин у творі,  але  зазви-
чай, це від 2 до 4 частин – кожна частина може бути самостійним стилем 
(наприклад, 1 – вакінг, 2 – хаус, 3 – хоп тощо).

Зважаючи на генезис хіп-хопу (вуличні побутові танці), номерам за-
звичай не властива драматургія, але в останні роки на фестивалях все 
більше номерів з драматургією, і вони часто займають призові місця.

Зміна  малюнків  –  основа  постановки,  що  забезпечують  динаміку. 
Переміщення  в  хопі  обов’язкові  –  їх навіть  оцінюють окремо на фес-
тивалях  (  у  групових  номерах),  але  заповнювати  сцену  навіть  у  соло 
або дуеті – теж важливо. Переміщення почали широко використовувати 
в останні 10–15 років, а до цього виконавці танцювали на одному місці.

Образ  у  хіп-хоп  культурі  є  основним  складником  перформансу  – 
завжди яскравий макіяж, малюнки у вигляді татуювань на тілі, на об-
личчі, що стало модним за останні роки.

Останнім  часом  набули  популярності  різноманітні  шоу-програми, 
кінофільми,  де  основним  засобом  є  хіп-хоп. Часто  цю  культуру  вико-
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ристовують  у  кліпах,  підтанцьовках  сучасних  музичних  виконавців 
у різних її видах.

Шоу  «Королі  танцполу»  –  (America’s Best Dance Crew,  часто  ско-
рочується як «ABDC») – американське танцювальне телешоу, в якому 
беруть участь команди зі Сполучених Штатів. Шоу було створено Randy 
Jackson, який зізнався, що використовував телешоу задля розвитку різ-
них видів танців на всій території США. Випускалося у період 7 лютого 
2008 – 29 серпня 2015 року. Команди змагалися виключно у стилях хіп-
хоп культури.

Хіп-хоп культура також стала популярною завдяки шоу So you think 
you can dance та нашого аналогу «Танцюють всі», адже вони дали змогу 
продемонструвати всю силу та різновиди хіп-хоп культури.

Серія фільмів Step Up 5 сезонів, де показана андеграундна хоп куль-
тура, її підвиди, змагання, командні виступи, синтез класичного танцю, 
танцю модерн із хіп-хопом. Фільми Stomp the yard та You got Served – 
створені повністю на хіп-хоп культурі.

Прикладом  також  є  шоу  NBC  World  of  Dance,  яке  випускається 
з 2017 року і до сьогодні, містить абсолютно усі види танців і хіп-хоп 
у тому числі, сольні виконавці, дуети, тріо, команди змагаються між со-
бою й кожен у своєму стилі, на шоу сходяться абсолютно різні культу-
ри – дуже яскраве і видовищне дійство.

Костюми завжди деталізовані, їм притаманне комбінування кольорів 
та використання аксесуарів (ланцюг, бандана, кепка, панама тощо). По-
бачивши костюм, ми можемо здогадатися в якому стилі із хіп-хоп куль-
тури будуть танцювати. Якщо на початку становлення цієї культури був 
характерний широкий, вільний, «звисаючий» одяг,  то  зараз вигадують 
різноманітні  та  неординарні  костюми,  приталені,  короткі,  комбінують 
стилі.

В Україні  нині  функціонують  тисячі  танцювальних  студій  та  хіп-
хоп колективів, які відкрилися за останні 10–15 років. Серед відомих – 
Dside, TopOne, MyWay, All Stars, Dancetown UA21, Mixstyle, Papa Dance, 
I like dance complex та інші.

Популярними стали великі фестивалі, куди приїздять з різних куточ-
ків, такі як Hip Hop International, Feel the Beat, The Challenge, UDance.

Часто проводяться семінари із суддівства, для розкрутки шкіл, серії 
майстер-класів  від  українських  та  зарубіжних  хореографів.  Організо-
вують танцювальні  табори в Україні  та  за кордоном, де  збирають різ-
них педагогів зі всього світу, така практика стала популярною в останні 
роки. У студіях  здебільшого працюють молоді  та перспективні хорео-
графи, перевагу віддають саме їм.

Постійне  відвідування фестивалів,  майстер-класів,  семінарів,  кем-
пів дає змогу завести нові знайомства, зарекомендувати себе так, що на-
далі  тебе почнуть  запрошувати бути  вже педагогом, проводити класи, 
можливо бути спікером, суддею – усе це підіймає твою популярність і ти 
стаєш потрібним на ринку хореографії. 
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Умій відрізнятися від  інших  і  запропонуй те, що не може дати  ін-
ший – це шлях набуття популярності серед інших танцівників та хорео-
графів у хіп-хоп культурі.
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