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АНОТАЦІЯ 

 

Крись А. І. Сценічна бальна хореографія як явище сучасних 

видовищних мистецтв. – Кваліфікаційна наукова праця на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня кандидата мистецтвознавства 

за спеціальністю 26.00.01 «Теорія й історія культури». – Київський 

національний університет культури і мистецтв, Міністерство освіти і науки 

України, Київ, 2023. 

Дослідження присвячено теоретичному осмисленню сценічної бальної 

хореографії як явища сучасних видовищних мистецтв, відтворенню загальної 

картини сценічної бальної хореографії в її динаміці, виявленню стильових та 

жанрових особливостей, основних тенденцій розвитку. 

Наукова новизна дослідження полягає в комплексному теоретичному 

осмисленні становлення та закономірностей розвитку сценічної бальної 

хореографії як явища видовищних мистецтв. 

На основі історіографічного аналізу виявлено, що парадигма сценічної 

бальної хореографії як явища сучасних видовищних мистецтв застосовується 

обмежено, проте є перспективною для теоретизації і комплексного 

дослідження ґенези, особливостей і тенденцій названого феномену як 

самостійного різновиду бальної хореографії, так і частини сучасної 

видовищної культури. 

Застосовано комплекс загальнонаукових та спеціальнонаукових методів 

дослідження: джерелознавчий,  систематизації та теоретичного узагальнення, 

типологічний, семіотичний, компаративного аналізу, синтезу, 

мистецтвознавчого аналізу, жанрово-типологічний метод та метод стильового 

підходу. 

З’ясовано, що сценічна бальна хореографія сформувалася на основі 

соціального танцю в Сполучених Штатах Америки в перші десятиліття ХХ ст. 

завдяки практиці публічних виступів у кафе, в казино, на сценічних 

майданчиках і отримала масштабну популяризацію завдяки кіномистецтву. 
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Формування танцювальної лексики відбувалося в процесі тісної взаємодії 

місцевих американських та європейських традицій, унікальної 

латиноамериканської естетики з урахуванням специфіки і тенденцій розвитку 

видовищних мистецтв 1910–1950-х рр. Найбільший вплив на формування 

сценічної бальної хореографії справили практики постановок на великій 

бродвейській сцені, в умовах камерної сцени вар’єте, казино та нічних клубів, 

у німому та звуковому кіно, нових форматах телевізійних шоу. 

Запропоновано періодизацію розвитку сценічної бальної хореографії у 

1910–1950-х рр.: етап формування (1910-ті рр.) характеризується створенням 

взірця сценічного бального танцю хореографами-новаторами В. Кастлом та 

І. Кастл, Т. Де Марко та Н. Де Марко, Л. Ерролом та С. Шатлен, К. Веббом та 

М. Гей та ін., що отримав подальший розвиток згідно з трансформацією 

соціокультурного простору і тенденцій видовищних мистецтв; етап 

формування та розширення танцювальної мови (1920–1930-ті рр.) 

характеризується активним створенням постановок на естраді, в кабаре, 

вар’єте, нічних клубах, казино, готелях (Дж. Сойєр та Л. Куінн, Л. Еррол та 

С. Шатлен, М. Муве та Ф. Волтон), використанням сценічного бального танцю 

в кіноіндустрії (Ф. Астер і Дж. Роджерс, Р. Валентино); становленням 

сценічного бального танцю як концертного танцю (перші виконавці Ф. Велос 

та І. Казацци); зверненням до лексики латиноамериканських танців; етап 

активної популяризації сценічного бального танцю в масовій культурі (1940–

1950-ті рр.) характеризується поширенням на бродвейській сцені та 

телебаченні. 

Акцентовано, що подальший розвиток сценічного бального танцю як 

самостійного різновиду бального танцю характеризується освоєнням 

різноманітних масових майданчиків – від великих концертних сцен, театрів 

бального танцю, до кіномистецтва та телебачення (танцювальні ревю, 

телевізійні танцювальні шоу). 

Запропоновано авторську типологізацію напрямів сценічної бальної 

хореографії, відповідно до її репрезентації у системі видовищних мистецтв: 
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сценічна бальна хореографія в сценічних мистецтвах (театр бальних танців, 

музично-драматичний театр, естрада); сценічна бальна хореографія в 

екранних мистецтвах (кіномистецтво, телебачення). Кожен з цих напрямів має 

власні розгалуження відповідно до специфіки жанрів та форматів, 

особливостей музично-театральної та естрадної сцени (перший напрям) і кіно- 

і телемистецтва (другий напрям). 

Доведено, що американська видовищна культура перших десятиліть 

ХХ ст. та сценічне танцювальне виконавство здійснили вплив на видовищні 

мистецтва Європи, що мотивувало розвиток сценічної бальної хореографії 

саме в сфері масової культури. Сценічні бальні танці, представлені на 

театральній сцені (музичні комедії, водевілі, мюзикли), у вар’єте, програмах 

нічних клубів та готелів, у тому числі репрезентовані в екранних мистецтвах 

(кіно і телебаченні), робили наголос на високій виконавській майстерності, 

трюках, продуманому реквізиті, сценографічних ефектах для досягнення 

емоційного впливу на глядача, зокрема й через посилену увагу до 

видовищності. 

Виявлено, що специфічними характеристиками сценічного бального 

танцю, представленого в фільмах та телевізійних шоу, є використання як 

закритої, так і відкритої позиції (посилює ефектність та видовищність 

постановок, дозволяє урізноманітніти та поглибити художні образи); 

поворотів партнерки (у тому числі під рукою партнера); ефектних 

танцювальних елементів, як-от Dips, Drops та Tricks.  

Констатовано, що видовищність сценічного бального танцю 

пояснюється приналежністю хореографічного мистецтва до просторово-

часових видів мистецтв, в яких художній образ характеризується тілесним 

втіленням і розвитком у часі та спорідненістю з театральним мистецтвом; 

заснована на загальних принципах структурно-стильової організації 

художньої образності. Видовищність сценічного бального танцю, що 

зумовлена, зокрема, особливостями його культурогенезу, дає підстави 

віднести це явище до простіру видовищних мистецтв. У видовищності 
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сценічного бального танцю органічно втілюються його родові риси: художня 

образність, безпосередня емоційно-чуттєва динаміка, експресивна виразність, 

ігровий характер, діалогічність та полілогічність, в деяких випадках наявність 

сюжетної (драматичної) основи (наприклад, Пасодобль та ін.), жанрово-

стильова протеїстичність. Гнучкість та пластичність видовищно-образних 

аспектів сценічного бального танцю забезпечують його оптимальну адаптацію 

до сучасних умов з урахуванням інтенсивного розвитку тенденції візуалізації 

культурного простору. Інтеркультурність художньо-естетичної природи 

бального танцю дозволяє сценічній бальній хореографії набувати унікальної 

форми.  

Доведено, що у телевізійному мистецтві сценічна бальна хореографія 

репрезентована переважно у телевізійних танцювальних шоу («Strictly Come 

Dancing», «Dancing with the Stars», «So you think you can dance» та ін.) та 

відеокліпах, рідше – рекламних роликах, у кіномистецтві – в художніх 

фільмах. Технічні особливості екранних мистецтв надають доступ глядачу до 

різних позицій та кутів огляду (зйомка зверху та з позиції виконавця на 

танцювальному майданчику), що створює новий художньо-естетичний вимір 

репрезентації сценічної бальної хореографії. Завдяки крупним планам 

встановлюється уявна близькість між глядачем і танцюристом, з’являється 

можливість більш детально розглянути техніку виконання танцю. Під час 

перегляду сучасних телевізійних танцювальних шоу майстерність 

танцюристів посилюється навколишньою обстановкою (студії або 

концертного залу), мультимедійною сценографією та спецефектами.  

Зазначено, що у кінофільмах та музичних відеокліпах характерним є 

звернення до сценічної бальної хореографії з метою створення відповідної 

атмосфери місця дії, естетики та емоційного аспекту; використання сценічних 

форм бального танцю як головного драматургічного стрижня та введення 

танцювальних сцен для посилення «гостроти» та «ефектності». 

Продемонстровано, що в екранних видовищних мистецтвах завдяки 

використанню сценічного бального танцю сформувалися стійкі медіаобрази: 
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Танго – емоційне єднання, пристрасний порив, повернення втрачених 

почуттів, любовна дуель, конфлікт, суперництво, фатальна пристрасть 

(споріднений з драмою, трагедією та мелодрамою); Румба – чуттєвість, 

емоційне єднання; Вальс – лірика, елегантність та романтика, символізує 

романтичне кохання; Самба – карнавал; Пасодобль – корида; Бачата – 

чуттєвість, сексуальність, ніжність та ін. 

Виявлено форми сценічної бальної хореографії у сценічних мистецтвах: 

хореографічні вистави театру бальних танців; мюзикли (музично-театральна 

сцена); концертні виступи (самостійні хореографічні проєкти, програми та 

номери і доповнення виступів естрадних артистів); шоу-програми казино, 

вар’єте, нічних клубів (естрадна сцена). 

Продемонстровано, що протягом ХХ – перших двох десятиліть ХХІ ст. 

сценічний бальний танець змінив багато форм, постійно адаптуючись до нових 

соціокультурних умов. Трансформація хореографічної лексики сценічного 

бального танцю як динамічної структури зумовлена змінами соціокультурного 

простору, світовідчуття та світобачення суспільства, тенденціями розвитку 

сценічного мистецтва, посиленням важливості концепту «видовищність» у 

сучасному соціумі та проявляється в: посиленні синтезу елементів 

соціального, спортивного та сценічного різновидів бальної хореографії; 

збагаченні виражальних засобів завдяки інтегруванню в лексику сценічного 

бального танцю лексики класичного та сучасного танцю; використанні 

надскладних віртуозних танцювальних та акробатичних технік.  

Аналіз номерів сценічної бальної хореографії у програмах концерт-

холів, нічних клубів та готелів України дає підстави стверджувати, що в 

переважній більшості вони побудовані на лексиці латиноамериканських 

танців.  

Зауважено, що сценічна бальна хореографія виконує не лише 

розважальні функції, а й популяризує новаторське художнє мистецтво, 

багатожанрові форми видовищної творчості. Постановки вітчизняних театрів 

бального танцю (Київський театр бального танцю, Театр танцю Віталія 
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Загоруйко та ін.) поєднують хореографію, елементи циркового мистецтва, 

мультимедійну сценографію, живу музику та ін. 

Зроблено висновок, що у вітчизняних видовищних мистецтвах середини 

2010-х – початку 2020-х рр. спостерігається тенденція сучасного прочитання 

бального танцю, переосмислення виконавських можливостей танцюриста, 

пошуки нової чуттєвості. Характерною рисою сучасної сценічної бальної 

хореографії є органічна взаємодія різних соціальних та спортивних бальних 

танців, інших видів хореографії, видів мистецтва, спорту, людської діяльності 

та ін. Зазначено, що сьогодні відбуваються процеси руйнування чистих 

художніх жанрів, синтезування різних видів мистецької та позамистецької 

діяльності та появи так званого універсального жанрового охоплення, що 

створює загальнокультурні передумови для розширення можливостей 

сценічного бального танцювання, зокрема й в аспекті посилення 

видовищності. 

Зазначено, що обраний напрям дослідження є перспективним для 

подальших наукових розробок, зокрема, важливо з’ясувати особливості 

функціонування сценічного бального танцювання в контексті інших 

різновидів сценічної хореографії як самостійного видовищного мистецтва; 

охарактеризувати стильові ознаки сценічної бальної хореографії України та 

інших країн у співвіднесенні із традиціями видовищних мистецтв; виявити 

специфіку балетмейстерської та виконавської діяльності в бальних танцях як 

складника оригінальних творів вітчизняного видовищного мистецтва та ін. 

Ключові слова: сценічна бальна хореографія, бальний танець, 

видовищність, видовищні мистецтва, екранні мистецтва, театр танцю, 

телевізійні шоу.  
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SUMMARY 

 

Krys A. I. Stage ballroom choreography as a phenomenon of modern 

performing arts. – Qualifying scientific work on manuscript rights. 

Thesis for the Degree of Candidate of Art Studies in the program subject area 

26.00.01 “Theory and History of Culture”. – Kyiv National University of Culture 

and Arts, Ministry of Education and Science of Ukraine, Kyiv, 2023. 

The research is dedicated to the theoretical comprehension of stage ballroom 

choreography as a phenomenon of modern performing arts, the reproduction of the 

overall picture of stage ballroom choreography in its dynamic, the identification of 

styles and genres features, and the main development tendencies.  

The scientific novelty of the study occurs in the complex theoretical 

understanding of the formation and regularity of the development of stage ballroom 

choreography as a phenomenon of the performing arts. 

Based on the historiographic analysis, it was detected that the paradigm of 

stage ballroom choreography as a phenomenon of modern performing arts is limited, 

but it is promising to the theorization, complex research of genesis, features and 

tendencies of the named phenomenon as an independent type of ballroom 

choreography as well as the part of modern performing culture. 

Complex general and special scientific methods of research were used: source 

studies, systematization and theoretical generalization, typological, semiotic, 

comparative analysis, synthesis, art studies analysis, typological and genres method 

and method of stylistic approach. 

It is discovered that stage ballroom choreography was based on the 

performing forms of social dance in the United States of America in the first decades 

of the XXth century through the practice of spectacle performances in cafes, casinos, 

on stage venues, and received wide popularity through the cinematography. The 

formation of the dance vocabulary occurred in the process of tight cooperation with 

the local American and European traditions, unique Latin American aesthetics, and 

with the consideration of development specificity and tendencies of performing arts 
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from the 1910s to 1950s. The practice of production on the large Broadway stage, 

under conditions of the variety shows chamber stage, casinos and night clubs, in the 

silent and sound films, has had the greatest influence on the formation of stage 

ballroom choreography. 

Periodization of the development of stage ballroom choreography from the 

1910 to 1950s was proposed: the stage emergence (1910s) is characterized by the 

formation of exemplar of stage ballroom choreography by the choreographers-

innovators V. Kastlo and I. Kastl, T. De Marko and N. De Marko, L. Errol and 

S. Shatlen, K. Vebb ta M. Hei and others. It has received forthcoming development 

according to the transformation of social and cultural space and tendencies of 

performing arts. The stage of formation and expansion of dancing vocabulary (1920 

– the 1930s) is characterized by the active creation of the production on stage, 

cabaret, variety shows, night clubs, casinos, and hotels (Dzh. Soiier and L. Kuinn, 

L. Errol and S. Shatlen, M. Muve, and F. Volton), the usage of the stage ballroom 

dance in the movie industry (F. Aster and Dzh. Rodzhers, R. Valentyno); the 

formation of the stage ballroom dance as concert dance (the first performers are F. 

Velos and I. Kazatstsy); usage of the Latin American dance vocabulary. The stage 

of popularization of stage ballroom dance in mass culture (1940 – 1950s) is 

characterized by the expansion on the Broadway stage and television. 

It is emphasized that the further development of stage ballroom dance as an 

independent type of ballroom dance is characterized by the mastering of various 

mass venues. From large concert stages, and ballroom dance theaters, to film and 

television (dance revues, television dance shows). 

An author's typology of the directions of stage ballroom choreography is 

proposed, according to its representation in the system of performing arts: stage 

ballroom choreography in the performing arts (ballroom dance theater, musical and 

drama theater, variety show); stage ballroom choreography in the screen arts (film, 

television). Each of these directions has its ramifications according to the specifics 

of genres and formats, features of the musical and theater and pop scene (the first 

direction), and film and television arts (the second direction). 
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It is proven that the American entertainment culture of the first few decades 

of the XXth century and stage dancing performance influenced performing arts in 

Europe, which motivated the development of stage ballroom choreography in the 

field of mass culture. Stage ballroom dances presented on the theater stage (musical 

comedies, vaudevilles, musicals), in variety shows, programs of nightclubs and 

hotels, including those represented in the screen arts (cinema and television), 

emphasized high performing skills, tricks, thought-out props, scenography effects to 

achieve an emotional impact on the viewer, in particular, due to increased attention 

to spectacle. 

It was revealed that the specific characteristics of stage ballroom dancing 

presented in films and television shows are the usage of both closed and open 

positions (it enhances the effectiveness and spectacle of the productions, allows 

diversification and deepening artistic images); turns of the partner (including under 

the hand of the partner); spectacular dance elements such as Dips, Drops and Tricks. 

It is established that the spectacle of stage ballroom dancing is explained by 

the affiliation of choreographic art to the spatio-temporal types of arts, in which the 

artistic image is characterized by bodily implementation and development in time 

and kinship with theatrical art; based on general principles of structural and stylistic 

organization of artistic imagery. The spectacle of stage ballroom dance, which is 

determined in particular by the peculiarities of its cultural genesis gives reason to 

attribute this phenomenon to the field of performing arts. In the spectacle of stage 

ballroom dancing its generic features are organically implemented: artistic imagery, 

direct emotional and sensual dynamics, expressiveness, playful character, 

dialogicity and polylogicity, in some cases the presence of a plot (dramatic) basis 

(for example, Pasodobl, etc.), genre and stylistic proteismus. The flexibility and 

plasticity of the spectacle and figurative aspects of stage ballroom dance provide its 

optimal adaptation to the modern conditions with the consideration of the intensive 

development of the trend of visualizing the cultural space. The interculturality of the 

artistic and aesthetic nature of ballroom dancing allows stage ballroom 

choreography to acquire a unique form. 
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It is proven that in television art stage ballroom choreography is represented 

mainly in television dance shows ("Strictly Come Dancing", "Dancing with the 

Stars", "So you think you can dance", etc.) and video clips, less often in 

commercials, in cinematography it is presented in feature films. The technical 

features of screen art give the viewer access to different positions and viewing angles 

(shooting from above and from the position of the performer on the dance floor), 

which creates a new artistic and aesthetic dimension of the representation of stage 

ballroom choreography. Thanks to the close-ups, an imaginary closeness is 

established between the viewer and the dancer, it becomes possible to examine the 

technique of dance performance in more detail. When watching modern television 

dance shows, the skill of the dancers is enhanced by the surrounding environment 

(studio or concert hall), multimedia scenography, and special effects. 

It is noted that in movies and musical video clips usage of stage ballroom 

choreography is typical in order to create an appropriate atmosphere of the scene, 

aesthetic and emotional aspect. The usage of stage forms of ballroom dance as the 

main dramaturgical core and the introduction of dance scenes to enhance 

"sharpness" and "spectacle". 

It is demonstrated that stable media images have been formed in the screen 

performing arts due to the usage of stage ballroom dance: tango represents emotional 

connection, an outburst of passion, returning of lost feelings, duel, conflict, rivalry, 

fatal passion (related to drama, tragedy and melodrama); rumba represents 

sensuality, emotional unity; waltz represents lyricism, elegance and romance, 

symbolizes romantic love; samba represents carnival; pasodoble represents 

bullfight; bachata represents sensuality, sexuality, tenderness, etc. 

Forms of stage ballroom choreography in the performing arts were identified: 

choreographic theater performances of ballroom dances; musicals (musical and 

theatrical stage); concert performances (independent choreographic projects, 

programs and numbers and additions to the performances of pop artists); show 

programs of casinos, variety shows, nightclubs (pop scene). 
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It is demonstrated that during the XXth century and the first two decades of 

the XXIst century stage ballroom dance has changed many forms, constantly 

adapting to new socio-cultural conditions. The transformation of the choreographic 

vocabulary of stage ballroom dance as a dynamic structure is caused by changes in 

the socio-cultural space, world sensitivity and worldview of society, trends in the 

development of stage art, the strengthening of the importance of the concept of 

"spectacle" in modern society and is manifested in: strengthening the synthesis of 

elements of social, sports and stage varieties of ballroom choreography; enrichment 

of expressive means because of the integration of the vocabulary of classical and 

modern dance into the vocabulary of stage ballroom dance; using extremely virtuoso 

dance and acrobatic techniques. 

The analysis of stage ballroom choreography numbers in the programs of 

concert halls, night clubs and hotels of Ukraine gives reason to claim that the vast 

majority of them are built on the vocabulary of Latin American dances. 

It is noted that stage ballroom choreography performs not only entertainment 

functions but also popularizes innovative artistic creation, and multi-genre forms of 

spectacle creativity. Productions of domestic ballroom dance theaters (Kyiv 

Ballroom Dance Theater, Dance Theater by Vitalii Zahoruiko, etc.) combine 

choreography, elements of circus art, multimedia scenography, live music, etc. 

It was concluded that in the domestic performing arts from the mid-2010s to 

early 2020s there is a trend of a modern reading of ballroom dance, a rethinking of 

the dancer's performance capabilities, and a search for new sensuality. A 

characteristic feature of modern stage ballroom choreography is the organic 

interaction of various social and sports ballroom dances, other types of 

choreography, types of art, sports, human activities, etc. It is noted that today there 

are processes of destruction of pure artistic genres, synthesis of various types of 

artistic and non-artistic activities and the emergence of the so-called universal genre 

coverage, which creates general cultural prerequisites for expanding the possibilities 

of stage ballroom dancing, in particular, in the aspect of enhancing spectacle. 
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It is noted that the chosen direction of research is promising for further 

scientific developments, in particular, it is important to find out the peculiarities of 

the functioning of stage ballroom dancing in the context of other types of stage 

choreography as an independent performing art; to characterize the stylistic features 

of the stage ballroom choreography of Ukraine and other countries in relation to the 

traditions of the performing arts; to reveal the specificity of choreographic and 

performing activities in ballroom dances as a component of original works of 

domestic performing arts, etc. 

Keywords: stage ballroom choreography, ballroom dance, spectacle, 

performing arts, screen arts, dance theater, television shows. 
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ВСТУП 

 

 

 

Обґрунтування вибору теми дослідження. Сценічна бальна 

хореографія – це різновид хореографічної творчості для глядачів, основою 

якої є танцювальний матеріал бального танцю (конкурсного та соціального) з 

включенням лексики різних видів хореографії (народна, класична, сучасна), а 

також засобів сценічної виразності. Розвиток сценічної бальної хореографії, 

формування якої як самостійного різновиду бального танцю розпочалося в 

перші десятиліття ХХ ст. у США та країнах Західної Європи (Великобританія, 

Франція та ін.), пов’язаний з традиційними та новими формами видовищної 

культури. У просторі сценічних та екранних мистецтв (музичний та 

драматичний театр, естрада, кіно, згодом телебачення і нові медіа) 

виокремилися та еволюціонували основні композиційні, лексичні, 

драматургічні, художньо-естетичні та ін. особливості сценічної бальної 

хореографії. Наразі сценічна бальна хореографія розвивається з урахуванням 

тенденцій поступу широкого спектру сучасних видовищних мистецтв. 

Незважаючи на активний розвиток сценічної бальної хореографії на 

початку ХХІ ст., різноманітні аспекти цього явища лишаються на периферії 

уваги українських науковців. Цілісного комплексного дослідження сценічної 

бальної хореографії як явища сучасної видовищної культури не проводилося. 

У 2010-х рр. активна популяризація практики бального танцювання у 

медійному просторі зумовила посилення наукового інтересу вітчизняних 

дослідників до різноманітних аспектів теоретико-практичного дискурсу 

сценічної бальної хореографії (О. Вакуленко, О. Касьянова, Т. Павлюк, 

А. Підлипська та ін.). Проте багато питань щодо формування, становлення та 

розвитку сценічної бальної хореографії досліджені недостатньо. Наявні 

наукові праці засвідчують існування необхідних передумов для доповнення 
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теорії сценічної бальної хореографії з позицій сучасного мистецтвознавства на 

основі комплексної міждисциплінарної моделі дослідження. 

Актуальність теми дисертації зумовлена необхідністю теоретичного 

осмислення означеної проблематики відповідно до масштабу і практичної 

значущості, виявлення особливостей сценічної бальної хореографії як явища 

видовищних мистецтв 2000 – поч. 2020-х рр. 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. 

Дисертація виконана на кафедрі хореографічного мистецтва відповідно до тем 

наукових досліджень Київського національного університету культури і 

мистецтв «Мистецтво як предмет комплексного дослідження: теорія, історія, 

практика» (номер державної реєстрації 0118U100122) та «Хореографічна 

культура України та світу: історико-теоретична та практично-прикладна 

оптика» (номер державної реєстрації 0121U114668). 

Мета дослідження – виявити особливості сценічної бальної хореографії 

як явища сучасних видовищних мистецтв. 

Відповідно до мети визначено такі завдання: 

– охарактеризувати ступінь наукового розроблення теми дослідження;  

– дослідити основні етапи розвитку сценічної бальної хореографії в 

історичній ретроспективі; 

– окреслити напрями розвитку сценічної бальної хореографії у контексті 

західних видовищних мистецтв ХХ ст.; 

– розглянути видовищність сценічного бального танцю як компонент 

створення художнього образу в хореографічних постановках; 

– виявити специфіку сценічної бальної хореографії в сучасних екранних 

формах видовищ; 

– проаналізувати розвиток сценічної бальної хореографії в сценічних 

мистецько-видовищних формах (2000 – поч. 2020-х рр.); 

– виявити особливості розвитку сценічної бальної хореографії перших 

двох десятиліть ХХІ ст. в Україні. 

Об’єктом дослідження є сценічна бальна хореографія. 
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Предмет дослідження – особливості сценічної бальної хореографії як 

явища сучасних видовищних мистецтв. 

Методи дослідження. Для проведення науково об’єктивного 

дослідження застосовано комплекс методів: джерелознавчий метод – для 

вивчення джерельної бази дослідження; метод систематизації та теоретичного 

узагальнення – для встановлення єдності подій сценічної бальної хореографії, 

формулювання висновків та ін.; типологічний метод – для класифікації 

хореографічних творів та ін.; семіотичний метод – для дослідження лексики 

сценічної бальної хореографії як знакової системи та виявлення її художніх 

особливостей; метод компаративного аналізу – для виявлення спільних і 

відмінних рис сценічного бального танцю з іншими різновидами (соціальним 

та конкурсним); метод синтезу – для розгляду специфіки розвитку сценічної 

бальної хореографії в Україні; метод мистецтвознавчого аналізу, жанрово-

типологічний метод та метод стильового підходу – для виявлення стильових і 

жанрових ознак, специфічних рис змісту та форми, системи образно-

виражальних і техніко-композиційних елементів сценічної бальної 

хореографії. 

Наукова новизна отриманих результатів полягає у тому, що в 

дисертації вперше: 

– виявлено особливості сценічної бальної хореографії як явища сучасних 

видовищних мистецтв; 

– з’ясовано основні етапи розвитку сценічної бальної хореографії в 

історичній ретроспективі, виявлено її характерні особливості на основі 

компаративного аналізу; 

– розглянуто сценічну бальну хореографію крізь призму концепції 

видовища як візуальної естетики; обґрунтовано видовищність сценічного 

бального танцю як важливий компонент створення художнього образу в 

хореографічних постановках;  
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– виявлено специфіку сценічної бальної хореографії в екранних формах 

видовищ, медійної хореографії в телевізійних виступах у прямому ефірі та 

музичних кліпах; 

– проаналізовано розвиток бальної хореографії в сценічних мистецько-

видовищних формах (2000 – поч. 2020-х рр.), виявлено форми освоєння 

естетики та презентації бального танцю театром танцю;  

– виявлено особливості розвитку сценічної бальної хореографії перших 

двох десятиліть ХХІ ст. в Україні; 

– введено у вітчизняний науковий обіг відомості про творчість 

провідних світових та українських майстрів сценічної бальної хореографії, 

маловідомі факти з історії формування сценічного бального танцю; 

уточнено та доповнено: 

– зміст поняття «сценічна бальна хореографія»; 

набули подальшого розвитку: 

– дослідження композиційних, лексичних особливостей та характерних 

засобів художньої виразності постановок сценічної бальної хореографії;  

– уявлення про специфіку естетичного сприйняття постановок сценічної 

бальної хореографії; 

– аналіз теоретичних та практичних розробок закордонних дослідників 

хореографічного мистецтва у контексті формування інноваційних підходів до 

розвитку сценічного бального танцю. 

Практичне значення отриманих результатів. Результати дослідження 

можуть бути використані для подальшого розроблення питань, пов’язаних із 

становленням та розвитком сценічної бальної хореографії, і стати підґрунтям 

для культурологічних та мистецтвознавчих досліджень, а також наукових 

розробок з хореології, хореопедагогіки та ін. Основні положення та висновки 

дослідження збагатять лекційні курси з історії та теорії танцю у закладах 

вищої освіти («Історія хореографічного мистецтва», «Мистецтво 

балетмейстера», «Основи хореографічної драматургії» та ін.), сприятимуть 
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розробці культурологічних та мистецтвознавчих спецкурсів і семінарських 

занять для студентів відповідних спеціальностей.  

Особистий внесок здобувача. Дисертація виконана самостійно, всі 

положення та висновки є результатом авторських досліджень. Публікації 

автора з теми дисертації – одноосібні. 

Апробація результатів дослідження здійснювалася на науково-

практичних конференціях: всеукраїнських – «Театральне і хореографічне 

мистецтво України в контексті світових соціокультурних процесів» (Київ, 

2005), «Хореографічне мистецтво у контексті культурно-освітніх процесів» 

(Полтава, 2006), «Театральне і хореографічне мистецтво України в контексті 

світових соціокультурних процесів» (Київ, 2007), «Хореографічна та 

театральна культура України: педагогічні та мистецькі виміри» (Київ, 2013); 

міжнародних – «Dynamics of the development of world science» (Vancouver, 

2020), «Іnternational scientific innovations in human life» (Manchester, 2022), 

«Innovations and prospects of world science» (Vancouver, 2022), «Феномен 

культурної травми в українському та світовому хореографічному мистецтві» 

(Київ, 2023). 

Публікації. Основні положення і результати дисертації викладено в 

21 публікації, із них – 8 статей у виданнях, включених до переліку наукових 

фахових видань України, 1 публікація у науковому закордонному виданні, 

8 публікацій у збірниках матеріалів конференцій, 4 праці, що додатково 

висвітлюють зміст дисертації. 

Структура та обсяг дисертації. Дослідження складається зі вступу, 

трьох розділів, висновків, списку використаних джерел (226 позицій) та 

додатків. Загальний обсяг дисертації становить 230 сторінок, основного тексту 

– 145 сторінок. 
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РОЗДІЛ 1 

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ 

СЦЕНІЧНОЇ БАЛЬНОЇ ХОРЕОГРАФІЇ 

ЯК ЯВИЩА СУЧАСНИХ ВИДОВИЩНИХ МИСТЕЦТВ 

 

 

 

1.1. Стан наукового розроблення проблеми та джерельна база 

дослідження  

На сучасному етапі дослідження хореографічного мистецтва у 

різноманітних контекстах позиціюється як один із пріоритетних напрямів в 

українському мистецтвознавстві. Інтенсивний розвиток бального танцю як 

самостійного виду хореографічного мистецтва в Україні наприкінці ХХ – на 

початку ХХІ ст. посприяв активізації наукового інтересу до різноманітних 

теоретико-практичних аспектів. 

Одне з небагатьох ґрунтовних досліджень, присвячене розгляду історії 

та тенденціям розвитку мистецтва бальної хореографії – дисертаційна робота 

Т. Павлюк «Бальна хореографія ХХ – початку ХХІ ст.: генезис, 

соціокультурний контекст, тенденції розвитку» [74]. Водночас незважаючи на 

детальне висвітлення багатьох аспектів зародження, формування та 

функціонування бального танцю в історичній ретроспективі і на сучасному 

етапі, авторка, відповідно до мети і поставлених у роботі завдань, зосереджує 

увагу передусім на різновиді спортивного бального танцю. 

Особливості розвитку бальної хореографії як підсистеми культури та 

виду мистецтва в різних історичних умовах досліджує Т. Павлюк у монографії 

«Мистецтво бальної хореографії: історія та тенденції розвиткуадо розділ» [80]. 

Серед іншого авторка аналізує специфіку сучасної бальної хореографії в 

Україні та інших країнах світу. 

Вплив практики психологічних навичок як важливої частини сучасних 

хореографічних тренінгів та методик навчання бального танцю на підвищення 
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рівня техніки виконання та артистизму на основі аналізу наукових праць 

провідних закордонних дослідників танцю кінця ХХ – початку ХХІ ст. 

Т. Павлюк виявляє у науковій статті «Психологічні навички у сучасних 

хореографічних тренінгах» [78], а у публікації «Соматичні практики у 

сучасній бальній хореографії» [79] здійснює аналіз формування та розвитку 

соматичних практик у контексті бальної хореографії початку ХХІ ст. 

Культурно-історичні джерела популярних бальних танців крізь призму 

розвитку їх техніко-тактичних та жанрових особливостей розглядає 

С. Єфанова у науковій статті «До питання еволюції вальсу як різновиду 

бального танцю: історико-мистецтвознавчий аналіз» [27]. 

Основні тенденції формування та розвитку регіональних шкіл бального 

танцю в Україні в історичній ретроспективі аналізує А. Підлипська у статті 

«Регіональні школи бального танцю в Україні» [86]. 

Виявленню основних напрямів розгляду бального танцю в новітніх 

дослідженнях українських вчених присвячено наукову публікацію 

Л. Шестопал «Бальний танець: новітні рефлексії українських 

дослідників» [105]. Виявивши окремі увиразнені підходи до осмислення 

бального танцю, авторка стверджує, що «сучасний український науковий 

дискурс бальної хореографії динамічно розвивається, виявляє тенденції до 

розширення тематичного поля» [105, с. 83]. 

Виявленню особливостей формування та розвитку соціальних і 

конкурсних бальних танців англійського стилю в 1920–1930-ті рр., а також 

діяльності провідних танцюристів та екзаменаторів, членів Імперського 

товариства вчителів танцю (Imperial Society of Teachers of Dancing) й 

Офіційної Ради бальних танців (Official Board of Ballroom Dance) у контексті 

формування техніки виконання та стандартизації європейської програми 

бальних танців присвячено наукову публікацію М. Кеби «Особливості 

формування соціальних і конкурсних бальних танців англійського 

стилю» [35]. У ряді статей – «Естетична виразність спортивного бального 

танцю» [37], «Спортивний бальний танець в контексті наративного 
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дискурсу» [34], «Танцювальний спорт ХХІ століття: сучасні методики 

навчання» [38] автор теоретично осмислює специфіку засобів виразності в 

спортивних бальних танцях як інструментарію для створення індивідуального 

стилю виконання; розглядає спортивний бальний танець крізь призму теорії 

наративного дискурсу та виявляє особливості передачі точки зору в процесі 

інтерпретування танцюристами подій, що складають оповідний 

хореографічний текст, а також виявляє провідні методи посилення фізичних 

можливостей танцюристів у процесі підготовки на основі аналізу закордонних 

наукових джерел та окреслює можливості використання в танцювальному 

спорті традиційних методик підготовки інших складно-координаційних видів 

спорту та систем, пов’язаних із дослідженням та удосконаленням мистецтва 

руху. 

Історичні аспекти розвитку спортивного танцю висвітлює Т. Тракалюк в 

науковій статті «Становлення та розвиток спортивного танцю в світі» [98]. 

Значення перших танцювальних асоціацій та еволюцію сучасних 

виконавських стилів європейської програми бальних танців аналізує 

А. Вєтринська у науковій публікації «Стилі в сучасній європейській програмі 

стандартизованих бальних танців» [15].  

Засоби виразності у спортивних бальних танцях як головних показників 

оцінювання виступів учасників, а саме артистизм та емоційність, розглядає 

М. Богданова в науковій статті «Спортивний танець у системі бальної 

хореографії» [7]. 

Розвиток сценічної бальної хореографії в Україні розпочався наприкінці 

1960-х рр., що було пов’язано зі створенням перших самодіяльних ансамблів 

бального танцю, за аналогами класичних та народних. Проте тривалий час 

постановки характеризувалися відсутністю синтезованої лексики, 

театралізованих прийомів та засобів, що пояснювалося відсутністю 

професійної хореографічної підготовки у цій галузі у спеціалізованих 

навчальних закладах. Наприкінці 1980-х – на початку 1990-х рр. суспільно-

політичні події в країні, вихід з Радянського Союзу, проголошення 
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незалежності, руйнування залізної завіси, необмежений доступ до західної 

культури, поява «незнаних раніше суб′єктів господарювання, діяльність яких 

пов′язана з новими формами культурно-дозвіллєвої діяльності, задоволенням 

нових потреб» [30] (зокрема нічних клубів, готелів, казино) та ін. посприяли 

активізації діяльності ансамблів бального танцю. У свою чергу це зумовило 

необхідність теоретичного осмислення практики сценічного бального танцю. 

Серед вітчизняних дослідників, однією з перших питання становлення 

сценічного різновиду бальної хореографії, специфіки драматургії різних за 

тематикою та жанрами хореографічних номерів розглядає український 

мистецтвознавець О. Касьянова. Зауважимо, що наукові праці О. Касьянової 

«У витоків бальної хореографії: аналіз передумов становлення танцювальної 

культури як форми дозвіллєвої діяльності» [31], «Музично-пластичні 

модифікації хореографічного мистецтва сьогодення» [33], «Специфіка 

режисури балетних вистав у бальній хореографії» [32] та ін. стали вагомою 

джерельною базою подальших наукових розробок, зокрема здійснений нею 

аналіз стилістичних та композиційних елементів постановок сценічної бальної 

хореографії отримав розвиток у працях вітчизняних мистецтвознавців 2010–

2020-х рр.  

Дослідження видів хореографічних колективів, виступи яких засновані 

на лексиці сценічного бального танцю здійснює О. Касьянов у науковій 

публікації «Види колективів бального танцю, їх диференціація за напрямами 

діяльності» [29]. 

Сучасні підходи до визначення поняття «сценічний бальний танець» 

вивчає С. Костецький в однойменній науковій публікації [41], уточнюючи та 

доповнюючи його. Наголошуючи на «застарілості усталеного вузькофахового 

підходу у формуванні сучасного понятійно-категоріального апарату бальної 

хореографії, що не охоплює усієї палітри явищ» [41, с. 330], та акцентуючи на 

доцільності врахування поняття «видовищність» і застосування сукупності 

наукових підходів до поняття «сценічний», дослідник пропонує визначати 

сценічний бальний танець як «різновид бальних танців, що виконуються на 
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сцені та за її законами (з урахуванням глядача, специфіки сценічного простору 

тощо), передбачає наявність художнього образу» [41, с. 330]. 

Історії розвитку бального танцю та дослідженню бальної хореографії як 

масового виду культурно-дозвіллєвої сфери суспільства присвячено наукові 

статті Т. Павлюк «Витоки та виокремлення бального танцю із загальної 

європейської хореографічної культури» [75]. Аналізу бальної хореографії як 

масового виду культурно-дозвіллєвої сфери суспільства присвячено наукову 

публікації дослідниці «Генезис бальної хореографії, його вплив на процеси 

формування художньої культури суспільства» [76]. Авторка наголошує, що 

«сучасний бальний танець побутує в статусі як самостійного виду 

хореографічного мистецтва у парній (дуетній) та ансамблевій формах, так і 

традиційних тенденціях його використання різними видами сценічної 

хореографії (естрадою, балетним і музично-драматичним театром, кіно, 

видовищним шоу)» [76, с. 61]. У науковій публікації «Англізація та 

канонізація бального танцю наприкінці ХІХ – початку ХХ століття» 

дослідниця аналізує процеси зародження та розвитку конкурсного бального 

танцю в Англії означеного періоду [81]. Дослідженню актуальних питань 

історичних процесів розвитку бальної хореографії у Південній Америці, кінця 

ХVІІ – поч. ХХІ ст., зокрема виявленню особливостей танців самба, румба та 

ча-ча-ча, що стали основою латиноамериканської програми конкурсного 

бального танцю, присвячена наукова статті Т. Павлюк «Бальна хореографія у 

країнах Південної Америки кінця ХVІІ – початку ХХІ століття» [82]. 

Значну увагу проблематиці сценічної бальної хореографії приділено 

О. Вакуленко. Виявленню особливостей художнього простору хореографічної 

вистави, яка побудована на лексиці бального танцю присвячена наукова стаття 

дослідниці «Художній простір хореографічної вистави та його 

герменевтика» [13]. Серед іншого авторка уточнює значення таких аудіальних 

та візуальних непластичних елементів хореографічної вистави, як 

сценографія, музичне оформлення та драматична основа, у контексті розвитку 

цілісного образу сценічного твору; аналізує значення руху, звуку, світла та 
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кольору в процесі створення єдиного художнього образу хореографічної 

вистави, окреслюючи передумови їх органічного поєднання. О. Вакуленко 

наголошує, що «відповідно основними принципами взаємодії та взаємовпливу 

означених компонентів, а також специфіці їх співвідношення з 

хореографічною лексикою відбувається процес якісної трансформації 

образних характеристик при збереженні властивої їм естетичної 

природи» [13, с. 103]. 

Характерні для сценічних творів ХХІ ст. тенденції розкриття сюжетно-

змістового аспекту хореографічної вистави, побудованої на основі або із 

залученням лексики бального танцю, О. Вакуленко аналізує в науковій 

публікації «Сюжетно-змістовий аспект хореографічної вистави в контексті 

тенденцій розвитку сучасного сценічного бального танцю» [12]. На думку 

дослідниці, найголовнішим завданням балетмейстера-постановника 

хореографічної вистави є синтез різноманітних компонентів її образності для 

найповнішого розкриття сенсово-змістового аспекту. При цьому специфіка 

форм бального танцю та драматургічні ходи повинні відповідати 

«конкретному змісту та образному ряду сценічного твору» [12, с. 77]. 

Тенденції збагачення хореографічної мови та пошуки нових 

виражальних засобів у сучасній сценічній бальній хореографії дослідниця 

вивчає у публікації «Новаторство сценічних бальних танців початку 

ХХІ ст.» [10]. На основі теоретичного осмислення проблеми новаторських 

виражальних засобів сценічного бального танцю шляхом аналізу творчого 

пошуку хореографічної мови провідних світових балетмейстерів-

постановників початку ХХІ ст., дослідниця робить висновок, що 

«характерною тенденцією сучасних хореографів-постановників є прагнення 

до втілення танцюристом психологічно- та філософсько-осмисленого образу, 

розкриття засобами хореографічної виразності внутрішнього світу 

людини» [10, с. 129]. 

Єдиним монографічним дослідженням, що присвячене історії та теорії 

сценічного бального танцю є праця О. Вакуленко «Сценічний бальний танець 
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ХХІ століття» [11], в якій авторка досліджує минуле і сучасність сценічного 

бального танцю, розглядає особливості, структуру та функціонування системи 

його художньої мови, а також аналізує сценічну інтерпретацію бального 

танцю в контексті світових тенденцій хореографічного мистецтва. На думку 

О. Вакуленко, сценічна бальна хореографія на сучасному етапі «постає як 

інноваційний тип дискурсу, що зазнає надзвичайних метаморфоз 

(еволюціонуючи від нерідко епатажний форм розважального напряму до 

високохудожніх сценічних постановок), пов’язаних передусім із формуванням 

власних специфічних естетичних засад» [11, с. 147]. Авторка наголошує на 

тому, що розширенню можливостей сценічного бального танцю сприяють 

тенденції розвитку сценічної хореографії: «відбувається синтез різних культур 

та хореографічних традицій, наприклад, використання накопиченого 

хореографічного матеріалу класичної бальної програми та хореографічний 

матеріал аргентинської школи танго; поєднання елементів народного 

іспанського або кубинського танцю з елементами танцю контемпорарі та 

ін.» [11, с. 147].  

Окрему увагу в процесі дослідження драматургії сценічної бальної 

хореографії приділено науковим працям і розвідками вітчизняних науковців, 

проблематика яких корелює з темою дисертаційної роботи: Н. Лісовської та 

В. Трощенко «Втілення музично-хореографічного образу в сюжетному 

танці» [62], С. Єфанової «Роль і місце побутових танців XIX століття в 

сучасному бальному репертуарі» [26], О. Пархоменко «Формування 

балетмейстерських умінь майбутніх учителів хореографії у процесі фахової 

підготовки» [84], Н. Терешенко «Ретроспектива розвитку бальної 

хореографії» [95] та «Педагогічні умови естетичного виховання 

старшокласників засобами бальної хореографії» [96] та ін.  

Окрему увагу вітчизняними дослідниками (С. Дункевич, О. Бойко, 

Т. Павлюк, А. Голубенко, Д. Базела) приділено висвітленню деяких аспектів 

розвитку сценічної бальної хореографії на естраді та телебаченні.  
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Так, наприклад, виявленню особливостей танцювальних шоу кінця ХХ 

– початку ХХІ ст. присвячена наукова стаття Д. Базели «Танцювальні шоу 

кінця ХХ – початку ХХІ століття» [2] – дослідник аналізує такі танцювальні 

шоу як «Tap Dogs» (на основі степу), «Burn the Floor» (на основі бальної 

хореографії) та «America’s Best Dance Crew» (на основі хіп-хоп-танцю), 

акцентуючи увагу на неможливості «говорити про чистоту тієї чи іншої 

лексичної системи» в умовах шоу [2, с. 85] та домінантному значенні в 

контексті створення видовищного навантаження не стільки хореографічних 

(незважаючи на їх стрижневу роль), скільки сценографічних елементів з 

метою створення атмосфери «феєричності та багатоплановості» [2, с. 88]. 

Проблемні аспекти та перспективи танцювальних шоу-програм в 

Україні аналізує О. Бойко в науковій статті «Телевізійні танцювальні шоу в 

Україні: історія і сучасність» [8]. Дослідниця робить висновок, що 

«танцювальні шоу-програми є одним із видів хореографічного мистецтва, які 

дуже динамічно розвиваються на теренах України» [8, с. 73], визначає їх 

характерні театральні риси – «сценарій розвитку шоу, розважальний характер, 

світло, музика, костюми тощо» [8, с. 73] та акцентує на тому, що зазвичай 

постановники беруть за основу «кращі європейські танцювальні 

зразки» [8, с. 73]. При цьому основна увага авторки звернена на культурну 

проблематику розвитку вітчизняних танцювальних шоу як до нового 

дослідницького питання вітчизняного мистецтвознавства. 

Дослідженню танцювального шоу в системі жанрів сценічної 

хореографії присвячено наукову публікацію О. Голубенкова [17]. 

Танцювальне телевізійне шоу як елемент візуальної культури аналізує 

С. Дункевич [24]. На прикладі проєкту «Танці з зірками» дослідниця визначає 

його основними характеристиками: називає видовищність, інтерактивність, 

презентаційність, маніпулятивність і маркетингову прагматичність, 

карнавальність, гедоністичність та «зірковість» [24, с. 69]. 

Окремі аспекти діяльності хореографа-постановника в масових 

видовищних заходах висвітлює М. Татаренко [93]. 
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Специфіку синтез бального танцю та медіаіндустрії аналізує Т. Павлюк 

у науковій статті «Бальна хореографія в сучасному медійному просторі» [72]. 

Авторка виявляє взаємозв’язки та взаємовпливи хореографічного мистецтва та 

засобів масової інформації в історичній ретроспективі, а також окреслює 

перспективи розвитку комерційної бальної хореографії в умовах сучасного 

медійного простору. Дослідниця робить висновок, що активний розвиток 

комерційної бальної хореографії є наслідком популяризації традиційних 

танцювальних жанрів та їх трансформація відповідно до умов масової 

медійної культури – «створення спеціальних танцювальних постановок для 

кіноіндустрії, реклами, fashion-шоу, музичних кліпів відео формату, 

різноманітних телевізійних програм, переважно у форматі реаліті та 

ін.» [72, с. 101].  

Дослідженню особливостей хореографії у номері естрадного вокаліста 

присвячена наукова публікація О. Бойко [9]. Авторка обґрунтовує 

необхідність багатопланової хореографічної підготовки артистів-вокалістів 

естради для якісного втілення художнього образу в діапазоні від сольного 

номера до мюзиклу. 

Аналіз досліджень та наукових публікацій засвідчує, що проблематика 

сценічної бальної хореографії у вітчизняному науковому вимірі лишається 

одним із найменш досліджених аспектів хореографічного мистецтва в цілому 

та бальної зокрема.  

Значну увагу вітчизняними дослідниками приділено проблематиці 

формування та розвитку сценічного танцю, особливостям драматургії та 

композиційного вирішення постановок сценічної хореографії, проте 

комплексного дослідження специфіки сценічної бальної хореографії 

проведено не було – лише деякі аспекти питання було висвітлено у наукових 

публікаціях С. Дункевич «Сучасна сценічна хореографія в культурі України: 

філософський аналіз» [23], М. Погребняк «Нові напрями театрального танцю 

ХХ – початку ХХІ ст.: історико-культурні передумови, кроскультурні зв'язки, 

стильова типологія» [87] та ін.  
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М. Погребняк у дослідженні «Нові напрями театрального танцю ХХ – 

початку ХХІ ст.: історико-культурні передумови, кроскультурні зв'язки, 

стильова типологія» [87] серед іншого розглядає передумови виникнення 

мистецької форми існування нових стильових напрямів театрального танцю 

(танцтеатр), здійснює концептуально-цілісне осмислення стильових напрямів 

театрального танцю. 

Прийоми створення та втілення хореографічних образів, крізь призму 

естетики та естетичного смаку суспільства аналізує Т. Луговенко у науковій 

статті «Межа естетичного втілення образів у сучасній хореографії» [65]. 

Важливими для розкриття теми дисертаційної роботи виявилися 

монографії Д. Шарикова «Мистецтвознавча наука хореологія як феномен 

художньої культури» [104], О. Шабаліної «Пластичність. Мова. Тіло» [103], 

М. Демідової, В. Трощенко «Основні аспекти створення художнього образу в 

сучасному танці» [21], а також наукові публікації Т. Луговенко та В. Грека 

«Пошук сучасних інтонаційних рішень та прийомів на прикладі традиційного 

українського хореографічного мистецтва» [66] та ін. 

Вагоме значення у процесі осмислення розвитку концепцій сюжетної 

хореографії, а також теорії і практики діяльності балетмейстера-постановника 

відіграли праці Д. Бернадської «Феномен синтезу мистецтв в сучасній 

хореографії» [4] та ін., в яких висвітлено деякі аспекти роботи хореографа-

постановника з виконавцями, досліджено образ, драму та композицію танцю, 

пантоміму та жест у балетній виставі, визначено підходи до створення дієвого 

танцю. 

Варто зауважити, що в західному науковому вимірі, передусім англо-

американському, еквівалентом термінів «сценічний бальний танець» та 

«сценічна бальна хореографія» є «exhibition ballroom dance» (показовий 

бальний танець). Його трактування в широкому розумінні – хореографічні 

бальні танці, в яких рухи та лінії театрального характеру використовуються 

для посилення атмосфери танцю, що виконується перед глядачем [125].  
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Серед закордонних наукових праць, присвячених сценічному бальному 

танцю, назвемо дисертаційне дослідження професора танців і театрального 

мистецтва нью-йоркського університету, історика культури і перформанса 

Дж. Мальніг «Сценічний бальний танець та популярні розваги» («Еxhibition 

ballroom dance and popular entertainment») [170] та монографію «Танці до 

світанку: століття сценічного бального танцю» («Dancing Till Dawn: A Century 

of Exhibition Ballroom Dance») [171], в яких авторка простежує історію 

сценічного бального танцю з моменту його розквіту в 1910-ті рр. і до кінця 

ХХ ст., виявляє особливості формування нових форм та стилів на сценах 

кабаре, у водевілях, мюзиклах, у кіно і на телебаченні. Дослідниця позиціює 

сценічний бальний танець як культурне та соціальне явище, що популяризує 

нові культурні стандарти, в тому числі емансипацію жінок і невимушеність та 

спонтанність між чоловіком та жінкою. 

Надзвичайно важливим у контексті визначення специфіки емоційного 

сприйняття постановок сценічної бальної хореографії, виявилася наукова 

публікація С. Вікарі, М. Сперлінга, Д. вон Зіммерман та Г. Орга «Естетика 

спільних дій» («Joint action aesthetics») [219]. На основі аналізу рухів 

виконавців та емоційних реакцій глядачів, дослідники доводять, що позитивні 

та негативні оцінки глядачів пов’язані з залежними від виконання та 

чуттєвими до часу відносинами між синхронністю та явними і неявними 

афективними реакціями. Відтак, cаме синхронність виконавців є більш 

послідовним предиктором залучення аудиторії, ніж візуальний рух або його 

прискорення, що є свідченням важливої ролі поведінкової координації в 

естетиці танцю. 

Надзвичайно важливий матеріал містять монографії Е. Бранніган 

«Танцювальний фільм: хореографія та рухоме зображення» 

(«Dancefilm:Choreography and the Moving Image») [119] та С. Фостер 

«Хореографічна емпатія: кінестезія у виконанні» («Choreographing Empathy: 

Kinesthesia in Performance») [140], публікації Дж. МакМаінс «Залежність від 

гламуру: всередині американської індустрії бальних танців» («Glamour 



35 
 

addiction: inside the American ballroom danceindustry») [177] та «Перевірка 

реальності: Танці з зірками та американська мрія» («Reality check: Dancing with 

the Stars and the American dream») [179] та ін.  

Важливе значення у процесі дослідження специфіки сценічної бальної 

хореографії 2000 – поч. 2020-х рр. відіграли праці закордонних науковців, 

присвячені аналізу провідних тенденцій сучасної хореографічної драматургії, 

серед яких назвемо: Е. Кросс та Л. Кірч «Вплив естетичної оцінки та фізичних 

здібностей на сприйняття танцю» («The impact of aesthetic evaluation and 

physical ability on dance perception») [129], С. Ноес «Драматургія сучасного 

танцю та хореографія» («Dramaturgy in Contemporary Dance and 

Choreography») [186], П. Гансена «Акт рендерингу: драматургія танцю та 

руху» («An Act of Rendering: Dance and Movement Dramaturgy») [150], 

Л. Ганса-Тіеса та Р. Примавесі «Драматургія на змінних засадах» («Dramaturgy 

on Shifting Grounds», 2009 р.) [151], Н. Накаджима «Танцювальна драматургія 

як процес навчання» («Dance Dramaturgy as a Process of Learning», 2015 р.) 

[182], К. Профети «Драматургія руху: в роботі над танцювальними та 

руховими постановками» («Dramaturgy in Motion: At Work on Dance and 

Movement Performance», 2015 р.) [193] та ін. 

У контексті теми дисертаційної роботи особливу увагу приділено 

науковим дослідження і публікаціям К. Станіславської [90; 91], В. Кісіна [40], 

О. Логвінової [63], О. Чумаченко [102], О. Жуковіна [28], Ж. Морозової [67] 

та ін., присвячених дефініції поняття «видовище», висвітленню особливостей 

розвитку видовищних мистецтв перших десятиліть ХХІ ст.  

Узагальненню місця і ролі видовищних форм сьогодення як 

домінантного маркера сучасного культурного простору присвячена наукова 

стаття К. Станіславської «Видовищні форми у сучасній культурі» [90]. 

Авторка визначає видовище, ознаками і функціями якого є «дієвість, 

колективність, публічність, масовість, змагально-ігровий контекст, регуляцію 

соціальної поведінки, комунікативність, компенсаторність» [90, с. 86] як 

«зриму форму (об'єкт чи дійство), на якій фокусується увага суб'єкта-
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реципієнта з метою зосередженного споглядання та духовної 

взаємодії» [90, с. 86], а видовищність як «характерну ознаку творчо-

діяльнісного акту, що втілюється у низці експресивних прийомів і спричиняє 

залучення глядача (тією чи іншою мірою)до дійства» [90, с. 86], наголошуючи 

на тому, що у мистецькій сфері виникає «мистецько-видовищна форма – 

художня структура, що поєднує систему мистецьких засобів виразності із 

зовнішнім видовищним виявом» [90, с. 86], відповідно до перелічених вище 

ознак і функцій додаються «експресивність, синтетичність, ігровий початок, 

умовність, розгорнення на глядача, інтимізація, співучасть і співтворчість 

глядача» [90, с. 86]. 

У монографічному дослідженні «Мистецько-видовищні форми сучасної 

культури» К. Станіславська наголошує на тому, що «саме видовищність, 

театралізація, дієвість, процесуальність починають диктувати умови 

існування та функціонування традиційних видів мистецтва, в яких 

відбувається певна трансформація, переструктуризація, зміщення акцентів, що 

призводить до первинності видовищних елементів у виразній системі багатьох 

мистецьких форм» [91, с. 270]. 

Дослідженню поняття «театралізація» в контексті видовищних форм 

присвячено наукову публікацію О. Логвінової «Концепція театралізації як 

прояв видовищної культури» [63]. Авторка акцентує на тому, що 

«видовищність, як приналежність до сучасної культури виявляється у різних 

проявах, втілюється у видовищах різних типів та видів (…) є формою 

емоційно-естетичного та ідейно-естетичного спілкування» [63, с. 50–51]. 

Безпосередньо поняття «видовищність» О. Логвінова розглядає як «процес 

взаємодії та взаємовпливу людей, виникаючий внаслідок певного публічного 

медіадійства, у якому особливе місце посідають аудіовізуальні компоненти, 

тобто засоби театралізації (сукупність видимого та почутого), організуючі 

сприйняття глядачів» [63, с. 52]. 

Дослідженню візуальної складової феномену «entertainment» в контексті 

мистецтвознавчого дискурсу присвячено наукову публікацію О. Чумаченко 
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«Образотворча складова феномену “entertainment”: мистецтвознавчі 

параметри осмислення» [102]. Авторка стверджує, що цей феномен 

синтетичний, визначається наявністю візуальної, музичної та хореографічної 

складової, кожна з яких відповідним чином акумулює соціокультурний досвід. 

Сам феномен «entertainment» О. Чумаченко визначає як «людську діяльність 

видовищного характеру, яка є одним із чинників історичної динаміки 

соціокультурного розвитку людства, спираючись на те, що кожна історична 

епоха мала свої яскраві видовища, які виступали маркерами тогочасного 

соціокультурного життя, починаючи з міфологічного 

сприйняття» [102, с. 122]. 

Обґрунтуванню необхідності вивчення феномена видовища як складової 

культури присвячено наукову статтю О. Жуковіна «Видовище як універсальне 

явище загальнолюдської культури». Науковець аналізує еволюцію поняття 

«видовище», трансформацію його змісту в часовому та просторовому вимірі, 

а також подає типологію масових видовищ [28]. 

Дослідження специфіки сценічної бальної хореографії як явища 

сучасних видовищних мистецтв спирається на відповідну джерельну базу:  

1. Періодичні видання, на сторінках яких розміщено рецензії та відгуки 

на сценічні хореографічні постановки, здійснені на основі лексики бального 

танцю, шоу-програми, концертні виступи та ін. («The Times», «Dance 

Magazine» та ін. Матеріали періодичних видань, які були використані для 

дослідження – суттєве джерело фактологічного матеріалу, яке зробило 

можливим доповнення та уточнення змістовної частини дисертаційного 

дослідження); 

2. Електронні ресурси: офіційні сайти театрів танцю, професійних та 

аматорських художніх колективів США, країн Південної Америки, Західної 

Європи та України, а також відеозаписи сценічних хореографічних вистав, які 

аналізуються у дослідженні; 

3. Довідково-енциклопедичні видання. 
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Групу довідково-енциклопедичної літератури складають словники: 

П. Паві «Словник театру» [70], «Новий словник української мови» [69], 

«Філософський словник термінів та персоналій» [98], «Філософський 

словник» [99], «Великий тлумачний словник сучасної української освіти», 

[14], «Грінвудський словник освіти» («The Greenwood Dictionary of 

Education») [213], «Культурологія: енциклопедичний словник» [1], 

енциклопедичні видання С. Безклубенка «Мистецтво: терміни та поняття» [3], 

«Енциклопедія освіти» [25], «Енциклопедія Британіка» («Encyclopædia 

Britannica») [168] та ін.  

Для аналізу сценічної бальної хореографії як явища сучасних 

видовищних мистецтв обрано: 

– серію театральних постановок на Бродвеї: «Прохідне шоу» (1912 р.), 

«Шаленство Зігфілда» («Ziegfrield Follies» 1913 р., 1919 р. та 1922 р), «Runnin 

Wild» (1923 р., продюсер Дж. Уайт); музичне ревю «Greenwich Village Follies» 

(1919–1927 рр., продюсер Дж. Андерсон), «Скандали Джорджа Уайта» 

(1926 р.), «Маленьке шоу» (1929 р.), бродвейське шоу «Запали паркет» («Burn 

the Floor»); 

– кінофільми: «Весела вдова» (1925 р.), «Візьми на себе ініціативу 

(«Take the Lead»), «Чотири вершники апокаліпсису» (1921 р., режисер 

Р. Інгрем), «Політ до Ріо» (1933 р.). «Історія Вернона та Ірен Кастл» (режисер 

Г. Поттер, 1939 р.), «Румба» (1935 р., режисер М. Герінг), «Переправа» 

(1990 р.), «Запах жінки» (режисер М. Брест, 1992 р.) «Мулен Руж!» (режисер 

Б. Лурман, 2001 р.), «Фріда» (режисер Дж. Теймор, 2002 р.), «Давайте 

потанцюємо» (режисер П. Челсом, 2004 р.);  

– мюзикли: «Оклахома!» Р. Роджерса та О. Хаммерстайна (режисер 

Ф. Циннеманн, хореограф-постановник А. де Мілль), «Бальний танець» 

(режисер та хореограф-постановник М. Беннет, 1978 р.); мюзикл «Танці без 

правил» («Strictly Ballroom», постановки 2016 р. та 2018 р., режисер-

постановник К. Хорвуд); 
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– телевізійні програми: телевізійне танцювальне шоу «Вечірка Артура 

Мюррея» (1959 р.), «Admiral Broadway Revue», «Американська естрада» з 

Діком Кларком, «Dance Fever» з Дені Терріо (1979–1987 рр.), «Solid Gold» 

(1980–1988 рр.) та «Dance Party USA» (1986–1992 рр.), «Strictly Come Dancing» 

(телеканал ВВС), «Dancing with the Stars» (спін-офф британського телешоу 

«Strictly Come Dancing»), «Танці з зірками» (з 2006 р., телеканал 1+1), шоу-

конкурс «Так ти думаєш, що вмієш танцювати («So You Think You Can 

Dance»); 

– музичні відеокліпи: Дженіфер Лопес «Ain't It Funny» (режисер Х. Рітц, 

2001 р.); Шакіри «Objection (Tango)» (режисер Д. Мейєрс, хореограф-

постановник Т. Лендон, 2001 р.), Е. Ширана «Thinking Out Loud», Б. Сінклера 

на пісню «Kiss My Eye» (режисер Д. Тібо, 2003 р.), Мадонни «Ghosttown» 

(режисер Ю. Окерлунд, 2015 р.), Beyoncé «Single Ladies» (Put a Ring on It);  

– хореографічні вистави та шоу-програми світових та вітчизняних 

танцювальних компаній і театрів бального танцю:  

«Dance is life» та «The ballroom boys» (режисера і хореографа 

Д. Гілкісона) компанії «Strictly Theatre Co»; 

«Strictly Movies» (хореограф Р. Міллер) компанія «Backlash ballroom»; 

«Break the Tango» та «Tango Fire» компанії «The Tango Fire Company»; 

«Shakespeare Tango», «Вічне танго» («Eternamente Tango»), «Puro Tango, 

пристрасть і почуття…» («A Puro Tango, Passion and Feeling...») та «Тангуеро» 

(«Tanguero») в постановці хореографів Т. Гетьєррес і Е. Карденаса, «Noche de 

Campeones» (2016 р.), «Piazzolla por Siempre» (2017 р., хореографія Е. Аранго, 

А. Урана, С. Окампо, Б. Торрес), «Одне танго, три моменти» («Un tango, tres 

momentos», хореографія А. Мартінеса, прем’єра 2020 р.) хореографічної 

компанії «A Puro Tango»; 

хореографічні вистави: «Аргентинське танго» (2000 р.), «Кармен» (2004 

р.), «Пігмаліон» (2009 р.), «Горбун з Нотр-Дама»; «Ім’я їй Roza», лірична 

вистава «Вальс про вальс» (2001 р.), танцювальні шоу «Кабаре», «Exhibition» 

(2001 р.) «Фантастика» Севастопольського Академічного театру танцю;  
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хореографічні вистави «П’ять мюзиклів про кохання», «Шоуріл», 

хореографічні композиції «Chaprichos», «Вальс», «Selicate Fox», «Сальса», 

«Бачата», «Румба» та ін. Театр танцю Віталія Загоруйко (Dance Theater by 

Vitaliy Zagoruiko); 

хореографічні номери шоубалетів: «Riolet», «Performance Ballet», Show 

Ballet Magma, Шоубалет «V.I.P.», Show Ballet «5 STARS» та ін. 

Залучення вказаних вище джерел посприяло проведенню всебічного 

мистецтвознавчого аналізу особливостей сценічної бальної хореографії як 

явища сучасних видовищних мистецтв. 

 

 

1.2. Науково-теоретичні та методологічні засади дослідження 

 

У сучасному мистецтвознавстві феномен видовищних мистецтв має 

дискусійний характер, оскільки характеризується складним структурним 

змістом, а також зумовлений впливом відповідних подій на них і навпаки. 

Розглядаючи видовищні мистецтва в цілому, варто зазначити, що це 

явище унікальне, при аналізі якого необхідно враховувати цілісність і 

множинність його проявів.  

Мистецтво, як сфера духовно-практичної діяльності людства, 

спрямована на художнє осмислення та освоєння світу, задоволення 

універсальної потреби людини відтворювати навколишню дійсність в 

розвинутих формах людської чуттєвості. Світ мистецтва надзвичайно 

різноманітний – це музика, образотворче мистецтво, хореографія та ін. 

У ряді мистецтв хореографія посідає особливе місце, оскільки поєднує в 

собі виражальні засоби практично всіх існуючих художніх культур, від 

найдавніших – музики, живопису, до найновіших – фотографії та 

кінематографа. Хореографічне мистецтво поєднує в собі візуальні та слухові 

відчуття, пластику людського тіла, музичний ритм рухів, образотворче тло 

організованої дії. 
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Окрім характерного для творів будь-якого виду мистецтва різного 

сприйняття та осмислення людиною, хореографічні постановки, завдяки 

приналежності хореографії до виконавських мистецтв, мають власну 

специфіку відтворення. Особливістю хореографічного мистецтва є відсутність 

у ньому вербальної складової – це частково обмежує можливості даного виду 

видовищних мистецтв, і водночас надає можливості для розвитку пластичної 

виразності в специфічну танцювально-хореографічну мову. 

Хореографія є найбільш ефектним видом мистецтва. Враховуючи 

сучасні тенденції розвитку «світу видовищ» у культурі сучасного суспільства, 

доцільним вбачається уточнення соціальної природи цього явища. На основі 

дослідження соціально-психологічних аспектів взаємодії мистецтва і глядача, 

науковці стверджують, що головне місце за рівнем видовищності з-поміж 

інших напрямів культури займають танцювальні шоу, хореографічні 

концерти, фестивалі та ін. [130, с. 34]. 

Розуміння та осмислення світу засобами його художнього осягнення 

відбувається протягом багатьох століть. Протягом історичного розвитку 

людство спілкується зі світом символічними видовищними образами, 

пояснюючи таким чином власне світосприйняття. Інтерференція соціальних 

перетворень зумовили трансформацію видовищних форм, водночас бути 

причетним до процесу художнього опанування світу вважається пріоритетним 

і на сучасному етапі. У цьому контексті видовищні види мистецтва займають 

основне місце серед інших форм та жанрів, що сприяють осягненню життєвого 

світу людини.  

Видовищні види мистецтва посідають значне місце у структурі сучасної 

культури – їм належить значна роль в ідейному, духовному, моральному та 

художньому розвитку людини.  

Видовищні мистецтва, розвиваючись і трансформуючись, відображають 

зміни, що відбуваються в соціумі. Сценічна бальна хореографія відтворює та 

аналізує внутрішній світ людини: стосунки між людьми, ставлення людини до 

себе, пошук нових цінностей, внутрішньої опори та ін., драматургія творів 
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сценічної бальної хореографії зазвичай звернена до глибин людської 

свідомості. Нові грані людського життя зумовлюють пошук нових 

виражальних засобів, що здатні втілити актуальність сучасного. Твори 

сценічної бальної хореографії являють собою синтез, поєднання різних видів 

мистецтва і танцювальних систем, що здійснює багатоаспектний естетичний 

вплив. 

П. Паві у словнику театру трактує поняття «видовищне» як все те, що 

сприймається як частина сукупності, що представлена глядачу і стверджує, що 

ступінь видовищності залежить від естетики доби, що або відмовляється від 

форм видовищності або потребує надмірної видовищності, заохочуючи її 

багатство. Таким чином, на думку дослідника, видовищне – це історична 

категорія, що залежить від ідеології моменту, і саме вона визначає в якій формі 

і що повинно бути показано [70, с. 359]. 

В. Кісін визначає видовища як «спеціально організовану у часі та 

просторі публічну демонстрацію соціально значущої поведінки», коли 

«виконавці демонструють свою або чужу поведінку, глядачі сприймають та 

оцінюють її. Видовищний акт таким чином відбувається у заздалегідь 

визначений відрізок часу та у спеціально організованому просторі» [46, с. 6]. 

Науковець вирізняє доісторичні видовища, видовища первісних цивілізацій, 

стародавні видовища та видовищні мистецтва, відносячи до останньої групи: 

професійний театр, середньовічну містерію, парад, цирк, кіно, спортивні та 

масові видовища, видовища без зображень, видовища без виконавців, 

театралізовані та екранні політичні події, відео [46, с. 19–20]. 

Звернемося до аналізу видовищних видів мистецтва А. Банфі. Дослідник 

розглядає театральне видовище через суспільне світосприйняття, виділяючи 

соціальні функції та пов'язуючи з природнім відчуттям через колективне 

сприйняття. Умовою видовища, яке дослідник виділяє в автономний феномен 

культури, він позиціює колективність, вважаючи цей тип символом свободо 

мислення «громадської органічності» [109, с. 65]. На його думку, елемент 

видовищності «по-різному осмислюється в релігійному обряді, політичній 
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церемонії, в художньому зображенні» [109, с. 69], а іноді перетворюється на 

«значення загального видовищного заходу, що переходить межі будь-якої 

конституційної схеми, створюючи довкола більш різнорідних подій типовий 

ореол соціальності» [109, с 75]. 

У дисертаційній роботі орієнтуємось на запропонований провідними 

закордонними та вітчизняними дослідниками поділ форм видовища на: 

колективні (видовища вільної соціальної взаємодії), утилітарні та естетичні, 

художньо організовані видовища (театральні дійства, кінематограф) [109, с. 

66]; доісторичні видовища, видовища первісних цивілізацій, стародавні 

видовища та видовищні мистецтва (В. Кісін). 

У структурі сучасного соціокультурного простору видовище займає 

важливе місце, а сценічна бальна хореографія повною мірою є елементом 

концентрації видовищного мистецтва. Загальновідомим є поділ видів 

мистецтва на просторові, часові та просторово-часові, або видовищні 

мистецтва, до яких належить театр, кіно, телебачення, цирк та хореографія. 

Основними тенденціями розвитку сучасного видовищного мистецтва є 

занепад класичного видовищного мистецтва, зростання ролі видовищ у 

суспільному житті, активізація потреби незвичних, вражаючих уяву образів. 

У процесі розвитку і формування мистецтва танцю велике значення мала 

не лише майстерність танцюристів, але і культурна потреба глядачів. 

Відповідно одним із важливих стимуляторів перетворення гри на танець є 

видовищність. З тих ігор, які виконувалися для глядачів майстерно, естетично, 

високохудожньо, формувалося мистецтво танцю. Таким чином, такі якості, як 

привабливість, видовищність, краса, естетичність, майстерність та художність 

відіграли значну роль у формування хореографічного мистецтва в цілому. 

Танець, як один із способів художньої рефлексії засобами 

ритмопластично організованих у просторі та часі рухів тіла, протягом багатьох 

століть та на сучасному етапі продовжує лишатися об’єктом наукових 

дискусій, у зв’язку з неоднозначністю визначення сутності даного 

рефлексивного досвіду та пластичної мови, за допомогою якої він 
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виражається. Відтак, тривають і дискусії про сутність рефлексивного досвіду 

в хореографічному мистецтві. 

Аналізуючи поняття «танець» та «хореографія» зустрічаємо різні 

варіанти трактування.  

Танець – це «ритмічний рух тіла, зазвичай під музику та в межах певного 

простору, з метою вираження ідей та емоцій, вивільнення енергії або просто 

заради насолоди самим рухом» [168]; «музичний твір у ритмі, стилі й темпі 

музики до таких рухів сукупність пластичних і ритмічних рухів певного темпу 

й характеру, що їх виконують у такт певній музиці» [92]. 

Редактори «Грінвудського словника освіти Дж. Колінс та Н. О’Браен 

визначають танець як «один із виконавських видів мистецтв, у якому 

центральним компонентом є рухи тіла – імпровізаційні чи ретельно 

сплановані, часто з музичним супроводом» [213, с. 127], а вітчизняні 

дослідники, автори енциклопедичного словника «Культурологія», 

пропонують розуміти танець як «вид мистецтва, матеріалом якого є рух і пози 

людського тіла, осмислені, організовані в часі і просторі» [1, c. 398]. 

Сучасними вітчизняними дослідниками танець визначається як 

«сукупність пластичних і ритмічних рухів певного темпу та характеру, які 

виконуються у такт відповідної музики» [89, с. 208]; «континуум внутрішніх 

(духовних) смислів» [6, с. 70]; «єдина форма мистецтва, що використовує 

складну мову жестів, щоб зобразити слова, фрази, метафори, лексичні 

послідовності, речення, котрі безпосередньо впливають на людські емоції» 

[34, с. 138]; «давнє мистецтво, унікальність якого полягає у відтворенні 

поведінки, що закодована в рухах і водночас відновленні історичної та 

культурної свідомості» [5, с. 189]. 

На думку Дж. Рейд, «танець не є просто мистецтвом тіла або просто 

руху. Танець – це мистецтво переважно образів та їх хореографії [195]. 

Визначаючи танець як сильний імпульс, а хореографію (мистецтво 

танцю) як імпульс, який передається професійними виконавцями у щось, що 

стає інтенсивно виразним і може порадувати глядача, який не хоче танцювати 
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сам, Д. Макрілл зауважує, що зв’язок між цими двома поняттями набагато 

сильніший, ніж в інших мистецтвах, і жоден не може існувати без іншого. 

Авторка зазначає, що протягом багатьох століть філософи, теоретики та 

практики танцю пропонували власні різноманітні визначення танцю. Так, 

наприклад, Аристотель вважав, що танець наслідує ритмічними рухами уклад, 

пристрасті, звичаї та втілює невидиму думку [168], відтак, танець, завдяки 

використанню природної пластики та різноманітних засобів виразності (рухи 

та жести) – загальнодоступний засіб передачі інформації, під час якого людина 

може виразити власну сутність та суперечливість; на думку відомого 

англійського балетмейстера та теоретика Д. Уівера, який у трактаті «An essay 

towards an history of dancing, in which the whole art and its various excellencies 

are in some measure explain'd : containing the several sorts of dancing» (1712 р.) 

вперше запропонував розподіл танців на роди та види, виклавши власну 

класифікацію танців та використавши термін «сценічний танець», танець 

(відповідно до тогочасного осмислення достойних придворних рухів, якими 

характеризувався балет) – «елегантний та регулярний рух, який гармонійно 

складений з красивих відносин та контрастуючого витонченою позою тіла і 

його кінцівок»; Г. Вуільє, французький історик танцю, автор книги «A history 

of dancing from the earliest age to our own times: From the French of Gaston 

Vuillier» (1898 р.), аналізуючи відмінності «істинного» танцю, сповненого 

гармонії та краси, від спонтанних та грубих рухів первісних людей, зазначав, 

що хореографічне мистецтво скоріше за все було їм невідоме, а танцювальні 

рухи (нескладні жести) відображали примітивні емоції; Д. Мартін, перший на 

теренах Північної Америки головний танцювальний критик 1920-х рр., 

ігноруючи формальний аспект танцю, акцентував на важливості його ролі як 

фізичного вираження внутрішніх емоцій. Відповідно до окреслених поглядів 

на сутність і специфіку поняття «танець» в історичній ретроспективі, на думку 

Д. Макрілл, універсальне визначення танцю повинно повернутися до 

основоположного принципу, відповідно до якого танець – це форма мистецтва 

або діяльність, яка використовує тіло та діапазон рухів [168]. 
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Сутність поняття «хореографія» (від др. грец. χορεία – танець, хоровод 

та γράφω – записувати, писати; дослівно «пишу танець») розглядається 

багатьма дослідниками як: «1) Мистецтво створення танцю й танцювальних 

вистав. 2) Запис рухів танцю за допомогою системи умовних 

знаків» [14, c. 1570]; «мистецтво створення танців і танцювальних (балетних) 

спектаклів; в кін. ХІХ – поч. ХХ ст. цим терміном почали називати 

танцювальне мистецтво в цілому, у всіх його різновидах» [25, с. 980–981]; 

«виконавський вид мистецтва, у якому центральним компонентом є рухи 

тіла» [88, с. 47]; «мистецтво, яке властивими йому засобами відтворює життя 

народу, його побут, культуру, світогляд тощо, і воно, як і решта видів 

мистецтв, відбиває процеси, що відбуваються на сучасному етапі розвитку 

культури [39, с. 62]. 

Сучасні закордонні мистецтвознавці акцентують увагу на унікальності 

хореографії і наголошують, що її кінцевою метою «є створення танців, що 

об’єктивують думки, почуття та ментальні образи» [154, с. 119]. 

Отже, хореографію можемо розглядати як мистецтво запису танцю 

балетмейстером, а також створення сценічної постановки танцю, що 

визначається ступенем художнього узагальнення рухової практики людини, 

умовністю музично організованих та образно-виражальних рухів людського 

тіла. 

Таке трактування дозволяє сконцентрувати увагу на особливостях 

розвитку лексики хореографічного мистецтва та особливого художнього 

мислення, яке його створює, фіксує та виражає, завдяки чому усі якісні 

характеристики танцювального мистецтва, які виражають як загальні, властиві 

танцю як мистецтву, так і особливі якості, які виникають в лексиці відповідно 

до змін форм танцювального мислення, можуть скласти універсальну 

категоріальну основу для інтерпретації феноменів, які виникають у танці. 

Сукупність якісних характеристик дозволяє визначити специфіку лексичних 

систем кожного з існуючих видів танцю та окреслити загальні компоненти, 

зумовлені єдиною природою танцювального мистецтва. 
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Н. Терешенко, розглядаючи бальну хореографію з точки зору 

цивілізаційного підходу, стверджує, що джерелами бальної хореографії як 

історичного явища є народні форми танцювальної культури: «давнього часу 

люди різні емоційні стани виражали пластичними рухами. Рухи, підлеглі 

ритму, сформували танець – найбільш ранній прояв людської культури. Такий 

танець, поступово розвиваючись і видозмінюючись, став основою для 

створення бального танцю» [95, с. 252].  

Д. Шариков визначає бальну хореографію, як «соціальний вид 

хореографічного мистецтва і культури сьогодення, сформований під впливом 

історичних і соціальних чинників художньої культури в галузі народного, 

історичного, академічного, бального і латиноамериканського танцю, що 

виявили в танці лише парне або ансамблеве танцювання за принципом 

спортивних змагань» [104, с. 27]. 

Т. Павлюк стверджує, що бальна хореографія «складається з багатьох 

напрямів, обумовлених різноманітними за формою і характером бальних 

танців» [77, с. 103], відповідно в структуру хореографічного мистецтва, 

«системоутворюючою категорією якої є танець, бальна хореографія входить 

як складна підсистема із взаємообумовленими і взаємодіючими 

елементами» [76, с. 103].  

Бальний танець (англ. ballroom dances; фр. lianses du salon; нім. 

Gesellschaftstanze; італ. ballo; icn. baile) як самостійний різновид 

хореографічного мистецтва охоплює широке коло феноменів. Однак, поняття, 

що комплексно відтворило б усі аспекти явища бального танцю, досі не 

сформульоване. 

Найбільш поширеною залишається наступна дефініція: «сучасне 

означення танців, які служать для масової розваги і виконуються парами чи 

більшою кількістю учасників на танцювальних вечорах (балах)» [3, с. 37]. 

Вітчизняна дослідниця Т. Павлюк наголошує на тому, що бальний 

танець є «системоутворюючим, узагальненим поняттям системи бальної 

хореографії» [71, с. 159]. 
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Протягом останніх десятиліть спостерігається невідповідність між 

поняттям та явищем «бальний танець», оскільки перше не відображає усього 

комплексу другого. 

У словнику «Філософія» поняття явища трактується таким чином: 

«явище – філософська категорія для позначення зовнішніх властивостей та 

виявів предметів, що пізнаються на чуттєвому рівні [98, с. 260], тобто 

категорія, що відображає зовнішні властивості, процеси, зв’язки предмета, які 

даються пізнанню безпосередньо у формах живого споглядання [99, с. 524]. 

Явище може змінюватися, розвиватися відповідно до загальних законів 

розвитку матеріального світу.  

Поняття – це «форма мислення, за допомогою якої людина відображає у 

свідомості найзагальніші та найсуттєвіші властивості й ознаки предметів 

реального світу» [98, с. 183]. Розрізняють поняття в широкому сенсі та наукові 

поняття. Наукові поняття відображають істотні й необхідні ознаки, а слова і 

знаки (формули), що їх виражають, є науковими термінами. У понятті 

виокремлюють його зміст (сукупність істотних ознак, за якими 

узагальнюються і виокремлюються предмети в понятті) та обсяг (сукупність 

узагальнених, відображених у понятті предметів). Розвиток поняття припускає 

зміну його обсягу та змісту. Подібні процеси відбулися і з поняттям «бальний 

танець». Досить умовно бальний танець сьогодні поділяють за лексикою на 

історико-побутовий (власне, «бальні» танці, що виконувались на світських 

заходах і балах від середньовіччя до початку XX ст.), спортивний 

(конкурсний) (стандартизовані танці європейської та латиноамериканської 

програми), побутовий (дозвіллєвий) (спрощенні варіанти конкурсних, окремі 

трансформовані історико-побутові, парні латиноамериканські, на зразок 

сальси, мамби тощо). Формулювання поняття «бальний танець» у сучасних 

умовах повинно бути здійснено з урахуванням вище зазначених 

аспектів [49, с. 6 ]. 

Наукові поняття не є чимось закінченим і завершеним; навпаки, вони 

містять у собі можливість подальшого розвитку, що і повинно відбутися з 
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науковим поняттям «бальний танець». Внаслідок проведеного уточнення та 

мистецтвознавчого аналізу понять «танець», «хореографія» та «бальний 

танець», можемо окреслити характерні риси сценічного танцю та розглянути 

його лексику. 

Зосереджуючись на бальному танцеві, хотілося б відмітити, що як і інші 

різновиди хореографічного мистецтва, він є синтетичним утворенням, при 

цьому, не механічного, а органічного характеру. Це вид синтетичного 

мистецтва, в межах якого відбувається поєднання та «співпраця» різних 

мистецтв (музики, художньої літератури, театру, балету тощо), кожне з яких 

функціонує за власними законами, але в бальному танці вони об’єднуються, 

утворюючи синтез, що підкорений логіці розвитку сценічно-хореографічного 

образу. «Зростаючи як сценічна форма в умовах естради, – зазначає 

О. Касьянова, – розвиваючись у контексті тематичних концертних та 

розважальних шоупрограм, бальний танець, поряд із видовищністю, 

поступово набував ознак драматургії, театралізації, акумулювавши специфічні 

виражально-зображальні засоби для створення художнього образу. Зазнаючи 

інтегративного впливу театральних жанрів, зокрема оперно-балетного і 

музично-драматичного, сценічна бальна хореографія у спільних вокально-

хореографічних композиціях для мистецьких виступів тяжіє до 

хореографічної мініатюри з розвиненою драматургією. І якщо на початковому 

етапі під час створення хореографічних мініатюр використовувалася 

традиційна танцювальна музика, то з часом все частіше залучалися музичні 

фрагменти з балетів, опер, оперет, мюзиклів тощо» [32, 108]. 

О. Касьянов наголошує на тому, що сценічний танець, як спеціально 

призначений для глядача вид танцю «представляє собою найбільш 

видовищний напрям розвитку бальної хореографії» [29, с. 32]. 

Специфіка сценічного танцю передбачає такі специфічні риси даного 

типу художньої рефлексії, притаманні для усієї системи сценічної хореографії, 

на відміну від досценічної (мається на увазі архаїчний та народний танець), а 
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також передсценічного (тобто історичного бального та побутового танців) 

родів танцю, як: 

– створення хореографічного образу; 

– професійне виконання; 

– визначеність і закінченість форми; 

– особливий тип композиції у часі та просторі; 

– виражальні засоби, вибір яких зумовлений жанром хореографічного 

твору. 

Технічність, професіоналізм та система комунікації між глядачем та 

виконавцем, тобто головні класифікаційні ознаки сценічної хореографії, 

можна розглядати як засоби та способи, необхідні для створення цілісної 

конструкції художньої структури мови сценічного танцю, взаємодію яких, у 

процесі виробництва умовних значень контролює система театрального 

мислення.  

Танцювальну лексику сценічного танцю складають зовнішньо відмінні 

системи хореографічної лексики: жанрові різновиди театральної, тобто 

балетної та народно-сценічної хореографії, а також сучасний та естрадний 

танець. 

Сценічний танець, а точніше сценічні форми танцю, не є новим явищем 

в історії хореографії, оскільки побутували ще з античних часів та мали ряд 

характерних відмінностей від народних танців. Протягом багатьох століть 

сценічний танець існував у різних умовах, наприклад, на примітивних 

тимчасових майданчиках пересувних балаганів, мандрівних труп, які 

розігрували сюжети, використовуючи як тематичне першоджерело релігійно-

міфологічні та жанрові епізоди. При цьому пластика танцю створювалась 

переважно виконавцями особисто, а певні елементи переважно народного 

танцю змінювалися [57, с. 153]. 

Бальний танець як історичне явище з’явився у ХІІ ст. з побутових форм 

народного танцю, що зумовило його масштабну популяризацію та посприяло 

становленню на певному історичному етапі розвитку суспільства, 
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зумовленого посиленням соціального розшарування. Процес 

професіоналізації аматорського побутового танцю, або, іншими словами, 

формування придворного бального танцю, відбувався в контексті синтезу з 

театральними формами сценічного танцю. Протягом XIV–XV ст. серед 

італійських вельмож особливого поширення набувають сценічні постановки 

інтермедійного характеру, на основі яких перші офіційно визнані 

танцмейстери, у процесі розвитку театралізованого танцю, створюють нові 

канони бального танцю. Наявність багатьох різноманітних творчих позицій та 

художньо-виражальна необхідність посприяли становленню різноманітних 

форм сценічного танцю. 

Подібний процес характерний не лише для Італії, але й для інших 

європейських країн. Проведений аналіз наукових праць, присвячених танцям 

в Іспанії, періоду ХVІ – першої половини ХVІІ ст., так званого Золотого віку, 

засвідчив наявність двох різних термінів (слів) для означення танцю – «danza» 

та «baile», критеріями відношення конкретного танцю до тієї чи іншої групи 

виступали моральні та соціальні чинники. Так, наприклад, слово «danza» 

використовувалось для описів благородних танців, які характеризувалися 

стриманою манерою виконання, властивої у аристократичних колах. На 

противагу йому, термін «baile» використовували для означення танців з 

характерною вільною та нестримною манерою виконання, переважно нижчих 

верств суспільства, у тому числі й акторів. Подібні терміни зустрічаємо у 

трактаті Каро, присвяченому розвагам, у якому автор подає такі 

характеристики: «в danza рухи тіла та жести віртуозні та маскулінні, тоді як в 

baile (Каро подає перелік цієї групи танців – zarabanda, chacona, carreteria, 

japona, Juan Redondo, rastrojo, gorrona, pipirronda, guiriguirigai та ін., 

зазначаючи, що їх настільки багато, що для багатьох навіть ще не придумали 

назв) вони непристойні та вульгарні (…) усі ці посередники неробства – 

музиканти, поети та актори – винаходять кожен день без 

обмежень» [115, с. 346]. 
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Проте, Г. де Салаз, у коментарях до «Поетики» Аристотеля наводить 

дещо інше трактування цих термінів, безпосередньо класифікуючи їх 

відповідно до застосування у сценічних постановках давньогрецьких трагедій: 

«Відношення до трагедії мають два види танців, які називають «danza» та 

«baile». Перший вид складається з більш стриманих і благородних рухів, які 

виконуються лише ногами, без рук. Другий вид допускає більш вільні рухи, 

які виконуються одночасно руками і ногами. Такий самий розподіл на види я 

зустрічав і у древніх, і Атенеіус писав, що спочатку виконувались лише danza, 

але з часом вони змішались, і у трагедіях дозволялись уже і «danza», і «baile» 

– тобто були дозволені різноманітні рухи і ногами і руками» [114, с. 346]. 

Водночас навіть серед середньовічних теоретиків і практиків танцю 

єдиного загальноприйнятого визначення цих термінів не було, про що свідчать 

дослідження зарубіжних науковців. Л. Брукс зауважує, що в одних 

середньовічних танцювальних трактатах  слово «danza» могло означати танець 

як такий, а «baile» – процес виконання танцю [120, с. 36], а в інших, автори 

яких не поділяли подібних чітких термінологічних розрізнень, обидва терміни 

використовувалися у схожому контексті. Посилаючись на сучасні 

етимологічні словники, авторка зазначає, що першочергово, значення слова 

«danzar», яке виникло наприкінці ХIV ст., відповідало офіційному сольному 

танцю «danza» та груповому танцю «baile», які мали вишуканий характер на 

противагу народному танцю «ballar». Дослідниця наводить запропонований 

іспанським науковцем Е. Котарело (Emilio Cotarelo y Mori) перелік танців, які 

той відносить до bailes – контрапас, чакона, фанданго, джакара, пасакалле, 

тарантела, віллано та до danzars – алеманда, бранль, гальярда, павана та ін., 

акцентуючи, що ці дві групи можна було б визначити як народні та придворні 

танці, проте за певний час, адаптовані та змінені відповідно до вимог 

придворної танцювальної культури, танці групи «bailes», стали частиною 

репертуару бальних танців, тоді як їх архаїчні форма також продовжила 

існувати [120, с. 36]. 
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Термін «baile» мав безпосереднє відношення і до народного вуличного 

театру. За свідченням багатьох дослідників, у тогочасних п’єсах досить часто 

зустрічаються вищезгадані терміни, а різниця між ними стає очевидною 

завдяки персоніфікації. Так, наприклад, під час суперечки, аристократка, у 

якості аргументу, виконує danzas, тоді як її нетверезі опоненти – bailes. 

Л. Брукс, посилаючись на архівні документи 1613 р., які стосуються 

проведення міських святкувань в Іспанії, зазначає, що найчастіше термін 

«baile» використовувався для означення танців у складі якоїсь сценічної 

постановки, натомість терміном «danza» завжди позначали танці які 

виконувалися у якості окремого театрального дійства, створені хореографами, 

а не театральними режисерами або авторами п’єс. Протягом ХVІІ ст. термін 

bailes почали активно використовувати для означення інтерлюдії 

гумористичного змісту, у якій актори співали танцювали (зазвичай між другим 

і третім актами вистави) [120, с. 36]. Дослідниця наводить факти з діяльності 

іспанських театральних труп та окремих хореографів, які свідчать про 

існування цілком сформованого та розвиненого виду танцювального 

мистецтва – сценічного бального танцю. Так, наприклад, театральні трупи, які 

постійно наймались для виконання кількох п’єс, презентували на сцені лише 

«baile», як частину постановки, тоді як кілька хореографів заключали 

контракти лише на виконання «danza» – окремих сценічних постановок 

бальних танців, кожна з яких мала власну назву, певний колектив виконавців 

та музикантів, окремі костюми та декорації, а головне – спеціальну 

хореографію [120, с. 37]. 

Сценічні постановки бальних танців в англійських масках початку 

ХVІІ ст., як і в італійських театральних постановках продовжували 

наслідувати хореографічний стиль та види танців італійських танцмейстерів 

Ч. Негрі та Ф. Карозо. Так, С. Оргел, посилаючись на опис маски «Примирення 

Задоволення з Чеснотою» Б. Джонсона, здійснений у 1618 р. капеланом 

венеціанського посольства у Лондоні, зазначає, що танець для 12-ти лицарів у 

масках розпочинався фігурою «піраміда», на верхівці якої розміщувався 
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принц Уельський, а потім, танцюристи помінялися один з одним місцями та 

приєдналися до дам, для виконання придворних танцювальних танців – «усіх 

видів і кожної країни: куранти, пассомеццо, спаньолетти та ін.» [188, с. 283]. 

Втім, вже у 1628 р. в Англії стають популярними французькі танці. П. Веллс, 

аналізуючи придворні театральні свята в Міддл Темпл періоду 1628–1629 рр., 

акцентує на постановках бранлів, гальярди, куранти, контрдансів та ін. [225, 

с. 262]. 

Наприкінці ХVІ – на початку ХVІІ ст. бальний танець набуває масової 

популярності в Західній Європі не лише в якості вечірніх розваг провінційного 

дворянства, а й як важлива складова придворних вистав, постановки яких були 

насичені поетичними алегоріями та багатошаровим символізмом.  

Аналіз специфіки сценічних хореографічних постановок бальних танців 

в історичній ретроспективі засвідчив, що не дивлячись на чітку межу між 

соціальними (бальними) та театральними танцями, які відрізняються за 

характером та функціями, вони все ж зберігають багато спільного: схожий 

набір кроків та схожа термінологія опису; спільні риси притаманні малюнку 

танців. Проте орієнтування танцюристів на глядача, відповідно до сценічного 

простору та певних привнесених елементах театральності засвідчують 

наявність відмінних характеристик.  

З часом самодіяльна творчість набуває рис професійної – серед 

танцюристів аматорів з’являються фахівці, головною відмінністю яких стає 

серйозний підхід до вивчення художніх можливостей танцю. Відповідно, 

значно підвищуються вимоги до техніки виконання, виразності тіла, 

ускладнюються і акторські завдання, додається віртуозність виконання, 

поступово канонізуються форми та характерні риси танцю, тоді як зайві 

елементи відсіюються. Професіоналізація сценічного хореографічного 

мистецтва, постановка та виконання нових завдань потребувала тривалої 

спеціальної підготовки виконавців та постановників. Наявність багатьох 

різноманітних творчих позицій та художньо-виражальна необхідність 

посприяли становленню різноманітних форм сценічного танцю. 
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С. Дункевич визначає сценічний танець як «явище динамічне, що гостро 

реагує на соціокультурні й естетично-художні виклики свого часу» [22, с. 161].  

На думку Д. Бернадської, початок розквіту сценічної хореографії 

доречно пов'язувати із «симфонізацією музичного театру і прагненням 

вирватися з рамок детальної сюжетної конкретизації» [4, с. 4], що «зумовило 

виникнення і розвиток мистецтва творення образів, – мету і зміст будь-якого 

мистецького акту» [4, с. 4]. Дослідниця наголошує, що «фундаментом 

розвитку художньої, технічної, смислової сфери сценічної 

хореографії» [4, с. 4] є синтез мистецтв.  

Отже, сценічний простір у якому існує танець можемо визначити як 

галузь вираження цього мислення, тоді як хореографію – як здатність мислити 

танцем у контексті сценічного простору і часу.  

Сценічний танець таким чином можемо визначити як один з головних 

видів танцю, який передбачає наявність глядацької аудиторії та створення 

виконавцями хореографічного образу на сцені, виходячи зі специфіки 

хореографічної лексики певних танцювальних систем (наприклад, бальних 

танців), формування та еволюціонування якого відбувалося протягом 

століть, спираючись на народні та побутові танці, видозмінюючи їх у 

сценічні образи та створюючи нові елементи задля посилення засобів 

художньої виразності танцю.  

Д. Ніколаєнко, обґрунтовуючи типологію традиційних танців за 

напрямком комунікації, виділяє танці з горизонтальною, вертикальною та 

багатошаровою комунікацією. До першого напрямку – комунікація звернена 

від танцюриста до танцюриста – дослідник відносить побутові танці, а до 

другого (монологічної танцювальної комунікації, в якій танцюрист виконує 

танець для спостерігача) і третього (комунікація визначається наявністю 

кількох адресатів) – ритуальний та сценічний танець [68, с. 162–163]. На думку 

дослідника, найповніше в сценічному танці виражена «багатошаровість»: 

«танцюристи ніби спілкуються один з одним, ведуть танцювальний діалог, але 

насправді в них немає необхідності зчитувати повідомлення один одного (на 
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відміну від парних побутових танців), вони і так знайомі зі змістом вистави і 

знають, що кожен із них «скаже». Справжнім адресатом повідомлень обох 

партнерів у цьому випаду є глядач» [68, с. 163]. 

Д. Ніколаєнко акцентує увагу на тому, що специфіку сценічного танцю 

зумовлює сама сцена, оскільки він вбирає її символічні елементи, що стають 

засобами герменевтичного трактування постановки. Акцентуючи увагу на 

тому, що сценічний танець не має власної методології інтерпретації 

хореографічних постановок: «опинившись під сильним впливом 

дослідницьких підходів загального мистецтвознавства, що володіють значним 

обсягом власних методологічних процедур та прийомів, але не мають 

специфічних методів роботи з хореографічним матеріалом» [68, с. 162], він 

наголошує на серйозному впливі на розуміння природи сценічного танцю, 

який здійснили розробки в галузі театрознавства та рефлексії над пластичними 

видами мистецтва. При цьому науковець підкреслює, що інтерпретація 

сценічного танцю як театральної дії, підкореної тотожним з виставою законам 

не є докорінно невірною, хоча і не вичерпує всіх властивостей хореографічної 

постановки. 

Вивчення візуальних властивостей видовища традиційно відкидається в 

академічних дослідженнях через знецінення декоративності. Давньогрецький 

філософ Аристотель вважав видовище «найменш художнім» із шести частин 

трагедії, віддаючи перевагу оповіді та усному слову. Отже, він розглядав роль 

видовища як розваги аудиторії, що складається з фізичних робітників і 

фермерів [163, с. 170]. Підозра в «ірраціональному» образі, який пригнічує 

почуття глядача, знаменує філософське «відділення ідеї від образу» та, як 

стверджує Р. Галт, витоки логоцентризму західної культури [144, с. 2].  

У дослідженні візуальної культури кілька авторів позиціонують 

зображення як засіб, що має репрезентаційні здібності для створення сенсу, 

викликання задоволення та незадоволення і визначення соціальних 

відносин [179]. У цих дослідженнях термін «видовище» використовується як 

взаємозамінний для загального акту перегляду та спостереження, а також як 
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посилання на конкретні моменти опосередкованості, що утримують погляд 

глядача і призводять до афективної реакції. Дж. МакАлун у праці «Обряд, 

драма, фестиваль, видовище: репетиції теорії культурного перформанса» 

(«Rite, drama, festival, spectacle: rehearsals to a theory ofcultural 

performance») [166] стверджує, що видовище надає зору первинного сенсу, що 

візуальні образи повинні асоціюватися з розміром та величчю, щоб вважатися 

видовищем. Окрім того, необхідним є рух і дія, що описує видовище як 

«динамічну форму», яка має здатність конструювати та інтенсифікувати 

емоційні реакції [166, с. 245]. Цей останній пункт є важливим спостереженням 

при аналізі побудови видовища за допомогою рухомих тіл.  

У той час як Дж. МакАлун представляє конструктивний опис естетичних 

якостей видовища та їх розташування, ці фіксовані категорії є 

проблематичними в обговоренні специфічної візуальної якості екранних 

мистецтв. Кінематографічний аналіз Е. Дарлі альтернативно визначає 

видовище як «склад із зображень, основним мотивом яких є засліплювати та 

стимулювати око (і, ширше, інші органи чуття). Позбавлене сенсу, позбавлене 

ваги вигаданого прогресу, хитрість видовища полягає в тому, що воно 

починається й закінчується власною вигадкою; як таке, видовище є водночас і 

показом, і демонстрацією» [130, с. 104]. Таким чином, видовище суперечить 

через його подвійне значення, яке є естетичними властивостями події та 

водночас є предметом самої події. Проте відмова Е. Дарлі від здатності 

видовища викликати сенс продовжує знецінювати дослідження візуальних 

властивостей видовища. І. Лавік [163] та М. Сазерленд [212] припускають, що 

проблема видовища полягає в його суб’єктивності та тимчасовості. Досвід 

видовищ у кожного різноманітний, і те, що вважається вражаючим, має 

безпосередню кореляцію з тим, що вважається звичайним. Д. Кеннеді у 

монографії «Видовище та глядач» [157] пояснює, що «глядач – це нетілесна 

присутність, але слизька концепція», припускаючи, що глядачі видовищ – це 

не однорідні чи стандартизовані групи, а особи з приватним і неоднорідним 

досвідом та емоціями [157, с. 3]. Афективна реакція людини на видовище буде 
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суб’єктивною відносно її попереднього досвіду перегляду, про який не можна 

забувати. Нерівномірна базова лінія видовища також змінна в часі, оскільки 

«те, що вважалося видовищним в одну епоху, могло здаватися досить 

тривіальним в іншу» [162, с.172]. У той час як подвиги канатохідця на 

високому дроті вперше вразили циркову публіку у ХVІІІ столітті, у ХХІ ст. 

вони піднялися на новий рівень дива завдяки більшій висоті, довшим 

відстаням і більш небезпечним трюкам, пов’язаних із хмарочосами, 

водоспадами та Великим каньйоном [209]. Удосконалення навичок, навчання 

та технологічне втручання «пересувають стійки» щодо того, що насправді є 

видовищем. Розглядаючи цю суб’єктивну реакцію на видовище, М. Блікер у 

своєму дослідженні візуальності припускає, що «те, що здається лише 

«видимим», насправді перенаправляється крізь пам’ять і фантазію, охоплене 

нитками несвідомого та обплутане пристрастями» [116, с. 2]. Науковець 

спирається на теорії Лакана про стадію дзеркала та про те, як тіло 

співвідноситься з тим, що бачать через тілесне его i це призводить до 

культурно опосередкованого образу. Розглядаючи театр як метод 

«інсценування бачення», М. Блікер стверджує, що спостерігач завжди бачить 

як більше, так і менше, ніж є насправді, оскільки бачення та те, що бачать, 

пов’язане з особистим сприйняттям [116, с. 16]. 

На думку М Блікера, глядач може втратити власне відчуття втіленої 

присутності та усвідомлення себе внаслідок поглинання та потенційної 

трансцендентності під час перегляду інсценованих образів [116, с. 17]. У 

постановках сценічної бальної хореографії, що вважаються видовищними, 

тіло глядача відчувається як відсутнє у бажаному стані і та швидко переходить 

у стан усвідомлення через перегляд дисфункції. Вищенаведене 

феноменологічне дослідження візуальності дає підстави припустити, що 

привабливість видовищних вистав може полягати у їх відмінності від інших. 

С. Хол у своїй монографії «Репрезентація: культурні репрезентації та практики 

позначення» (Representation: cultural representations andsignifying practices) 

[146] піднімає питання про те, чому концепції відмінності та несхожості є 
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настільки привабливими в популярній культурі та медіа. Зокрема, один розділ 

наукової праці дослідника присвячено видовищу, а інший зосереджений на 

візуальному відображенні расової та культурної відмінності. С. Хол 

обґрунтовує захоплення різницею в лінгвістиці, мові, антропології та 

психоаналізі та стверджує, що відмінність життєво важлива в суспільстві, 

оскільки вона уможливлює формування сенсу, взаємодію з іншими через мову, 

створення культурного сенсу через класифікацію та встановлення відмінності 

через себе, особливо щодо сексуальної ідентичності. Ґрунтуючись на 

дослідженнях С. Холла та М. Блікера, спостереження за різницею створює 

можливість афективної реакції у глядача та встановлює себе через контраст і 

порівняння.  

У контексті специфіки сценічної бальної хореографії одним із 

найважливіших аспектів є видовищність тілесності. У науковій літературі 

естетичні властивості видовища у контексті популярного танцюючого тіла 

переважно представлені публікаціями та дослідженнями історично 

організованих форм розваг, таких як цирк, кабаре та магія [130], [158].  

У своєму аналізі хореографії Наоюкі Оґурі Дж. Гамера зазначає, що 

дилема театральної віртуозності схожа на видовище, заявляючи, що «це 

категорія, яка здається водночас порожньою та надто повною репрезентації та 

пояснює потенціал» [147, с. 146]. Дослідниця визнає, що хоча віртуозність 

може бути гіпервидимою через тілесну працю та контроль, вона все ще 

залишається незбагненною, оскільки її визнання пов’язане з діяльністю та 

соціокультурним досвідом глядача. Дж. Гамера розглядає віртуозність від 

«тілесного та контекстуального» акту до «технології перекладу, погляду, що 

переміщується між двома різними оформленими тілами в мову» [147, с. 147-

148]. Ця розмова віртуозності є результатом відповіді на виклик і відповідь, 

що необхідна між виконавцем і глядачем, які спілкуються через 

спостереження за тілесними та контекстуальними відмінностями. 

В процесі сценічної інтерпретації бального танцю важливим є питання 

аутентичності танцю. Як спосіб сценічної інтерпретації бального танцю є 
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творчим процесом, в якому основні елементи звичаю, ритуалу, пісні 

перетворюються та об’єднуються з процесі створення оповіді через дію. 

Сценічна бальна хореографія являє собою багатоаспектне явище, 

різноманітними аспектами якого, серед інших, є репертуар, виконавська 

школа та провідні майстри сцени, сценічна форма і хореографічна лексика, 

академічна основа та національна своєрідність, виразність та образність, що 

йде від бального танцю. 

Дослідники наголошують на тому, що танець в західному контексті 

зазвичай поділяється на дві великі категорії: театральний і нетеатральний 

[207], [169].    

Підкатегорії нетеатрального танцю включають народний та соціальний 

танець. Поєднуючись з більш глобальними танцями та поглиблюючись в 

народні танці, інституційна танцювальна освіта поділяє танець на балет, 

сучасний танець, джаз, хіп-хоп, бальні та африканські танці. Серед них балет, 

сучасний танець, джаз-танець, танець музичного театру або музичної комедії, 

сценічний бальний танець, чечітка та індійський традиційний танець 

вважаються приналежними до категорії театрального танцю або концертного 

танцю [207]. Вони зазвичай виконуються в театральних постановках «для 

користі, задоволення та навчання публіки» [207]. У театральному танці поділ 

між сценою і глядачем, висока техніка і драматичні рухи, а також освітлення і 

театральне мистецтво не лише створюють візуальні видовищні ефекти, але і 

дистанцію між глядачем та танцюристом. Наділений цими характеристиками 

театрально-концертний танець зазвичай ілюструвався високим мистецтвом і 

пов'язувався з високою, елітною культурою [165, с. 308].   

Аналіз сценічної бальної хореографії як явища сучасних видовищних 

мистецтв проводиться на основі теорії видовища (Р. Галт, Дж. МакАлун, 

Д. Кеннеді, С. Хол), видовищної культури (Н. Мірзоєф, М. Блікер, А. Дарлей) 

та видовищних мистецтв (К. Станіславська, Ж. Морозова, В. Кісін) та ін. 

Формування та розвиток сценічного бального танцю в історичній 

ретроспективі досліджено на основі теорії закордонних науковців: Дж. Малніг 
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[171], Е. Бранніган [119], С. Фостер [140], Дж. МакМаінс [177 – 179], Б. Коен-

Стратунер [126], Ф. Борроуса [122] та ін. 

Тенденції розвитку сценічної бальної хореографії в контексті специфіки 

сучасних видовищних мистецтв розглянуто крізь призму теорії 

метамодернізму як нового типу чуттєвості (Т. Вермюлен та Р. ван ден Аккер 

[218]  Дж. Макдовел [175], Т. Армстронг [107]. 

 

 

Висновки до розділу 1 

 

У вітчизняному науковому вимірі представлено значну кількість 

досліджень та публікацій, присвячених різноманітним аспектам історії, теорії 

та практики соціального (Р. Гриценюк), історично-побутового (С. Єфанова) та 

спортивного бального танцю (Т. Павлюк, М. Кеба, А. Підлипська та ін.). 

Сценічна бальна хореографія наразі є найменш теоретично розробленим 

різновидом бальної хореографії. Великою мірою це зумовлено його порівняно 

нещодавньою популяризацією в Україні.  

Серед питань, висвітлених у наукових дослідженнях та публікації 

вітчизняних вчених назвемо: діяльності окремих колективів бальних танців; 

вплив сценічного бального танцю на глядача; уточнення понятійно-

категоріального апарату; особливості створення танцювальних вистав, шоу-

програм та концертних номерів на основі лексики бального танцю; синтез 

бального танцю та медіаіндустрії (Д. Базела, О. Бойко, О. Вакуленко, 

О. Касьянова Т. Павлюк, О. Касьянов, С. Костецький, А. Підлипська та ін.). На 

основі аналізу наукової літератури та джерел з теми констатовано відсутність 

комплексного дослідження, присвяченого проблемі особливостей сценічної 

бальної хореографії як явища сучасних видовищних мистецтв. Історіографію 

дослідження диференційовано за групами: наукові праці з теорії та історії 

бальної хореографії та сценічного бального танцю; публікації, присвячені 

видовищним мистецтвам, зокрема хореографії; культурологічні, філософські, 
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мистецтвознавчі праці з проблем видовищності як феномену сучасного 

соціокультурного простору.  

Сценічний танець – один із основних різновидів танцю, що передбачає 

наявність глядацької аудиторії та створення виконавцями хореографічного 

образу на сцені, виходячи зі специфіки хореографічної лексики певних 

танцювальних систем (наприклад, бальних танців), формування та 

еволюціонування якого відбувалося протягом століть, спираючись на народні 

та побутові танці, видозмінюючи їх у сценічні образи та створюючи нові 

елементи задля посилення засобів художньої виразності танцю.  

Сценічний бальний танець розуміємо як один із різновидів 

хореографічного мистецтва, призначений для виконання перед глядачем, що 

передбачає створення хореографічного образу на сцені використовуючи 

лексику бального танцю (конкурсного і соціального); особливий тип 

складного та артикульованого руху людини, тобто системи організованих та 

формалізованих рухів, що відповідають лексиці бального танцю, передають та 

розкривають його сенсово-змістовий аспект. 

Сценічна бальна хореографія розглядається як самостійний різновид 

бальної хореографії, що характеризується унікальною тілесною мовою, 

особливим типом композиції у часі та просторі, специфічними виражальними 

засобами, вибір яких зумовлений жанром постановки; вирізняється особливою 

багатогранністю завдяки специфічному поєднанню засобів пластичної, 

музичної та художньо-естетичної виразності, а також спортивно-фізичного та 

етичного розвитку. 

Вибір видовищних мистецтв як контексту дослідження сценічної 

бальної хореографії обґрунтовується їх безпосереднім зв’язком з моменту 

нового етапу розвитку сценічного бального танцю на початку ХХ ст. і донині. 

Основний акцент зроблено на дослідженні сценічної бальної хореографії в 

західній, передусім американській видовищній культурі. Тенденції розвитку 

сценічної бальної хореографії в Україні розглянуто на прикладі діяльності 
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провідних хореографічних колективів (театрів бального танцю та шоубалетів) 

кінця ХХ – перших десятиліть ХХІ ст. 

У дисертаційній роботі розглядаємо сценічну бальну хореографію як 

явище сучасних видовищних мистецтв за запропонованою К. Станіславською 

класифікацією мистецько-видовищних форм: образотворчо-тілесні, вуличні, 

сценічні та екранні, зосереджуючись на останніх двох, що представлені 

музично-театральною та естрадною сценою, а також екранними мистецтвами 

(кіно, телебачення). 

Застосовано комплекс загальнонаукових та спеціально наукових методів 

дослідження: джерелознавчий,  систематизації та теоретичного узагальнення, 

типологічний, системно-структурний метод, структурно-функціональний, 

семіотичний, компаративного аналізу, системного аналізу та синтезу, 

мистецтвознавчого аналізу, жанрово-типологічний метод та метод стильового 

підходу. 

Теоретичною основою дослідження стали праці Д. Бернадської, 

Д. Ніколаєнко, С. Дункевич, М. Погребняк, С. Ноес, К. Профети Х. Чіфф, 

Дж. Макріл (сценічний танець), М. Кеби, Т. Павлюк (бальний танець), 

Д. Базели, О. Вакуленко, О. Касьянової, О. Касьянова, Дж. Малніг, 

Е. Бранніган, С. Фостер, Дж. МакМаінс (сценічний бальний танець), 

Р. Гриценюка, П. Рента, Б. Коен-Страеунера, Ф. Броуса, С. Слоат (соціальний 

танець), Т. Армстронга Дж. Макдовела Т. Вермюлена та Р. ван ден Аккера 

(метамодернізм), Р. Галта, Дж. МакАлун, Д. Кеннеді, С. Хола (видовище), 

Н. Мірзоєфа, М. Блікера, А. Дарлея (видовищна культура), К. Станіславської, 

Ж. Морозової, В. Кісіна, А. Банфі (видовищні мистецтва) та ін. 
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РОЗДІЛ 2 

СЦЕНІЧНА БАЛЬНА ХОРЕОГРАФІЯ 

У КОНТЕКСТІ ВИДОВИЩНИХ МИСТЕЦТВ ХХ СТОЛІТТЯ 

 

 

 

2.1. Генеза сценічної бальної хореографії як самостійного різновиду 

бального танцювання 

 

Протягом багатьох століть в європейських країнах окремі сценічні 

форми бального танцю розвивалися відповідно до специфіки еволюції 

музичного та музично-драматичного театру, існуючи виключно як елемент 

балетних, оперних і опереткових вистав. Паралельно відбувався активний 

розвиток соціального бального танцю, з якого, на початку ХХ ст., завдяки 

діяльності провідних танцюристів США, виокремився сценічний бальний 

танець як самостійний повноцінний різновид бального танцю.  

Відомий закордонний дослідник бального танцю Р. Пауерс наголошує 

на існуванні станом на кінець ХІХ ст. у країнах північноамериканського та 

європейського континентів лише одного різновиду бального танцю – 

соціального [191].  

Нова форма сценічного бального танцю з’явилася як наслідок серйозних 

змін у практиці соціального танцю. «Доллрум» або «соціальний танець» (в 

англомовній науковій літературі є синонімами) належить до танців, які 

виконуються публікою в розважальних цілях. Структура багатьох нових 

соціальних танців (наприклад, Трікі Трот, Ведмідь Грізлі), починаючи з 

першого десятиліття ХХ ст. дозволяла парі вільно імпровізувати і практично 

не звертати увагу на рухи інших танцювальних пар. 

На думку дослідників, пластичний текст сценічного бального танцю 

було сформовано на основі синтезу «історико-побутових, автентично-

народних та класичних балетних танцювальних форм» [73, с. 73]. 
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В перші роки ХХ ст. сценічний бальний танець став однією з найбільш 

популярних форм в США. Його виконавці привернули увагу суспільства і 

посприяли створенню самостійного різновиду бального танцю, який існує 

понад століття. 

Виконавці сценічного бального танцю були професійними 

танцюристами, які адаптували сучасні соціальні танці, перетворивши їх на 

стилізовані театральні постановки. Найкращі з них не лише суттєво оновили 

популярні танці, але й винайшли нові, а головне здійснили перші віртуозні 

презентації сценічних постановок бального танцю, що посприяло посиленню 

їх популярності. 

Історики танцю називають сценічний бальний танець «революцією 

соціального танцю», яка відбувалася протягом 10-ти–15-ти років, починаючи 

приблизно з 1905 р. і досягнула розквіту в 1910-ті рр. [170, с. 19]. 

Бальний танець в США (та в Англії) суттєво змінився протягом перших 

десятиліть ХХ ст. Формально бальні танці ХІХ ст. перетворилися на більш 

вільні та менш обмежені форми. Зникла балетна поза з ногами в позиціях, яку 

раніше активно підтримували вчителі бального танцю. Важливий вплив на 

формування нового словника рухів здійснили музичні розробки, наприклад, 

регтайм. Проте найбільші зміни в бальному танці торкнулися контексту 

виконання. Поступово він виходить зі специфічної атмосфери ексклюзивних 

клубів та приватних будинків в більш публічні місця, такі як ресторани та 

кафе, де подивитися постановки мали можливість люди всіх соціальних класів. 

На думку дослідників, соціальна танцювальна революція була проявом 

великих культурних і технологічних досягнень Сполучених Штатів Америки 

початку ХХ ст. Так, наприклад, індустріалізація призвела до збільшення 

населення міст та об’єднала людей з різним економічним положенням. 

Завдяки збільшенню часу на дозвілля та зростанню купівельної спроможності, 

середній клас активно зацікавився розмаїттям масових розваг, таких як 

водевілі, кабаре та кіно [170, с. 27]. 
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Зміни, що відбувалися на початку ХХ ст. в економічному та 

соціокультурному просторі, також вплинули і на посилення близькості між 

чоловіком та жінкою в моральному аспекті. Цей патерн було перенесено і на 

танцювальний майданчик – передусім це відобразилося на більш близькому 

положенні тіл танцювальних партнерів [170, с. 28]. Внаслідок нових засобів 

економіки праці та психологічних свобод, завойованих жіночим рухом, все 

більше жінок отримали можливість проводити дозвілля на власний розсуд. 

Популярним заняттям між 1910–1915 рр. стає танець післяобіднього чаю. 

Історично, культурні практики соціального танцю відповідали перехідному 

моменту в сучасних промислових практиках, коли народне культурне 

самовираження ставало більш соціальним та публічним завдяки масовому 

ринковому виробництву і споживанню. З середини ХІХ ст. у зв’язку зі 

збільшенням міського населення з’явилася потреба в розширенні 

розважальної мережі, яка до цього часу обмежувалася переважно проведенням 

музичних або літературних вечорів в аристократичних салонах та концертами 

в клубах. Починають працювати садово-паркові «відкриті сцени», кафе-

концерти, кафешантани, вар’єте, кабаре та інші культурно-розважальні 

заклади. Невеличкі кафешантани, які отримали велику популярність в 

багатьох країнах Європи, передовсім у Франції, стали колискою першого 

досвіду наближення естради до театру. Починаючи з середини ХVІІІ ст. в 

таких закладах почали вперше розважати клієнтів музикою, співом і танцями – 

не зважаючи на досить скромні інтер’єри закладів, в багатьох з них почали 

будувати спеціальні помости для сцени. Починаючи з 1850 р. кафешантани 

починають витісняти кафе-концерти, з більш видовищними концертними 

програмами. Відповідно до кращих умов – багатого, а часом і розкішного 

інтер’єру та великої програми виступів, вхідна плата в них була більшою, 

відтак вони стали популярними серед більш заможних верств населення. 

Проте з часом, з розширенням діяльності кафе, які трансформувалися в 

ресторани, програма виступів поступово почала переходити від високого 

художньо-мистецького рівня, до примітивно-розважального. Одним з типів 
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концертної програми було вар’єте – (вiд фр. varueta – дослівно, різне, 

різноманітне, мішанина) [143], яка складалася з різножанрових номерів. 

Подібні програми були досить популярними в першій третині ХІХ ст. під 

різними назвами – мюзик-хол в Англії, кафе-шантан та кафе-концерт у 

Франції, водевіль та бурлеск в США. 

У середині ХІХ ст. популярними стали виступи співачок-шансонеток, 

які супроводжували виступи виконанням канкану, а на початку ХХ ст. на 

естраді з’являються і латиноамериканські танці – в програмах кафешантанів 

було широко представлено танець Кек-уок (англ. cakewalk, букв. «прогулянка 

с пирогом»), деякі варіації якого відрізнялися досить пікантною хореографією, 

а в 1910-х рр., з масштабною популяризацією танго для публіки (не дивлячись 

на постійну критику неестетичних форм танцю) було відкрито нічні клуби 

танго. Варто зазначити, що деякі різновиди танго вирізнялися провокаційним 

характером, наприклад, танець апаш (El Apache Argentino) передавали суть 

відносин повії з сутенером, з відповідним використанням ефектних 

акробатичних трюків [205]. 

Тривалий час основною формою естради були «збірні» концертні 

програми, які репрезентували різноманітні жанри естрадного мистецтва, 

об’єднані конферансьє. Ці програми згодом трансформувалися в окремий 

напрямок сценічної бальної хореографії. 

Незважаючи на те, що перформативні форми соціального танцю 

ставилися в кабаре та водевілях наприкінці ХІХ ст., виконання соціальних 

танців для публіки стало популярним на початку ХХ ст. Варто зауважити, що 

ця тенденція характерна як для північноамериканського, так і для 

європейського континенту. Дослідники акцентують увагу на тому, що у 

зв’язку з активізацією художнього руху в Лондоні на початку 1920-х рр., 

завдяки практиці виконання соціального танцю (передусім фокстроту і танго) 

перед відвідувачами маленьких клубів відбувається виокремлення сценічного 

бального танцю як самостійного різновиду [35, с. 157]. Паралельно 

відбувається виокремлення різновиду конкурсного бального танцю (на 



68 
 

сучасному етапі – спортивний бальний танець) та його професіоналізації. 

Величезний вплив у його розвитку здійснила діяльність Імперського 

товариства вчителів танцю (Лондон), спрямована на стандартизацію кроків, 

рухів та фігур популярних танцювальних взірців. 

Дослідники наголошують на тому, що протягом 1910-х рр. репертуар 

виконавців сценічного бального танцю складали варіації п’яти-шести 

найпопулярніших соціальних танців, включно з Уан-степом, Фокстротом, 

Вальсом Хезітейшн, Танго та Максіс (maxixe). Їх хореографічна лексика стала 

основою подальшої адаптації та театралізації танцю для нових хореографічних 

номерів з метою їх репрезентації в сценічному просторі. 

Фокстрот виникає як один із танців групи американських або так званих 

ексцентричних танців, що виникли наприкінці ХІХ ст. як альтернатива 

класичному салонному танцю і хореографії в цілому. Донині немає єдиної 

загальноприйнятої версії походження фокстроту. Як стверджує У. Генді, 

танець – творіння танцювальної пари Вернона та Ірен Кастел: «Джерелом його 

виникнення став «Мемфіський блюз», який під час перерв між репетиціями 

Castle Walk та One-step грав музичний керівник пари. Заінтригований ритмом 

Вернон Кастл замислився про створення нового повільного танцю, а невдовзі 

презентували на сторінках журналу танець «Фокстрот» (перша назва «Заячі 

обійми» («Bunny Hug»)» [148, с. 226]. Новий танець вирізнявся відмінною від 

європейської естетикою і типом руху – не танцювального, крокового. 

Сценічна версія танцювальної пари Вернона та Ірен Кастл (хода на три кроки 

та повільний спін-поворот) – надзвичайно граційна та елегантна [11, с. 51]. За 

іншою версією, що з’явилася в процесі масової популяризації танцю засобами 

видовищних мистецтв, назва фокстроту безпосередньо пов’язана з актором 

водевілів Гаррі Фоксом, який вперше виконав його на території США як 

«досить просте поєднання walks and chasses кроків» [36, с. 309]. Згодом 

фокстрот було стандартизовано для конкурсного виконання в Імперському 

товаристві вчителів танцю (Лондон): «А. Мур та П. Кілпатрік винайшли рух 

повільного фокстроту та повільного вальсу Віск (Whisk) – швидкий перехід (за 
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один такт) із закритої позиції в положення променада або контрпроменада, 

який малюнком кроків схожий на витончений вензель, різновидами якого є 

Віск назад, Лівий віск та Фолавей Віск» [35, с. 159-160]. У сценічних варіаціях 

фокстроту вже наприкінці 1910-х – на початку 1920-х рр.  використовуються 

нові фігури: відкритий спін-поворот, крок-перо і зміна напряму, базовий ритм 

кроків (повільно, повільно, швидко) [11, с. 51], а у варіації Ф. Астера та 

Д. Келлі використовується відкрита позиція та рухи side by side. 

Техніка сценічного бального танцю була створена за зразком форми 

соціального танцю початку ХХ ст. Цей, так званий, «сучасний» бальний стиль 

підкреслював використання верхньої частини грудної клітини та тулуба 

(більше, ніж у ХІХ ст.), а фізичне навантаження рівномірно розподілилася по 

всьому тілу. Фізичним ідеалом була пряма, збалансована постава, в якій хребет 

функціонував як центральна вісь, від якої руки, стегна і ноги були відносно 

паралельні танцювальному майданчику. Цей упор на рівновагу сприяв 

плавному та скоординованому функціонуванню двох тіл, які рухаються як 

єдине ціле. 

На основі аналізу раритетних джерел досить умовно можемо виділити 

шість категорій стилів руху сценічного бального танцю: стандартний, 

ексцентрик, тандем, адажіо, балет та акробатичні стилі. Ці категорії 

містять більшість основних стилів, що демонструвалися першими 

професійними танцювальними парами нового стилю ще в 20-ті рр 

ХХ ст. [171, c. 154–156]. 

Більшість танцювальних пар і колективів, особливо на сценах кабаре, 

виступали в стандартному стилі. Їх танці переважно відповідали бальним 

танцям, яким навчали в школах соціальних танців, хоча зазвичай вони дещо 

театралізували власні хореографічні номери, змінюючи основні малюнки або 

ритм, додавали нові варіації кроків. Проте цей стиль танцю не містив посилені 

рухи або вигини тіла, характерні для деяких інших тогочасних танців, таких 

як ексцентричні танці або танці верлвінд (whirlwind). 
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Вернон та Ірен Кастл – перші серед професійних американських 

танцюристів, які почали виконуватися соціальні танці як сценічні, збагативши 

їх інноваційними та оригінальними танцювальними техніками (Рис. Б. 1). Їх 

виступи у 1911–1915 рр. вважалися квінтесенцією сценічного бального танцю, 

оскільки вони удосконалили базову форму вертикальної постави, вирізнялися 

врівноваженістю, грацією та єдністю рухів [172, с. 129]. Також до цього стилю 

виконання дослідники відносять Моріса Мувеля та Флоренс Волтон – 

американські танцюристи та перші представники Танго [187] (Рис. Б. 2), 

наголошуючи, що на відміну від Ірен та Вернона Кастл, їх стиль вирізнявся 

гіперболізацією кроків та поз – збільшивши масштаб нахилів та вигинів, а 

також подовживши окремі проміжки, вони досягли посиленої драматизації 

виступу [172, c. 154–156].  

Залежно від того наскільки виконавці сценічного бального танцю 

гіперболізували власні рухи, їх можна було характеризувати як ексцентричних 

танцюристів. Основною особливістю ексцентричного стилю виконання є 

характерне зміщення стегон і таза, що зазвичай поєднувалося з акробатичними 

рухами. Так, наприклад, Леон Еррол та Стелла Шатлен зазвичай виступали в 

цьому стилі. На думку дослідників, найяскравішим прикладом цього стилю 

став їх комічний хореографічний номер Індича рись або Turkey Trot з шоу 

«Шаленства Зігфельда» (1913 р.). Танцюристи виконували кроки в 

карколомно швидкій послідовності. Технічна майстерність цього виступу 

полягає в контролюванні зовнішнього вигляду під час підтримки стійкого, 

швидкого темпу (Рис. Б. 3). 

В другому типі ексцентричного сценічного бального танцю танцюристи 

з різним складом об’єднувалися в пари для створення комічного ефекту. 

Наприклад, Кліфтон Уебб та Мері Гей. Зазвичай вони були вдягнуті в одяг у 

сільському стилі, а циліндр партнера та його занадто розширені штани 

посилювали різницю в зрості його партнерки. Танцюристи вигадали 

характерний комедійний крок – удар ногою заднім ходом, також відомий як 
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маятник, під час у виконання якого танцюрист виконує змах ногою ззаду 

вперед під вертикальним кутом, не переносячи ваги. 

Стиль виконання сценічного бального танцю тандем, створений 

переважно за рахунок симетрії рухів, завжди включав танцюристів однієї 

статі. Танцювальні дії містили кілька кроків і поз, характерних для роботи в 

лаунж-румі, також ін-каст та пози глісади. Зазвичай він виконувався як 

новаторський, коли виконавці не трималися за руки. 

Основними техніками, що використовувалися в стилі тандем були 

робота з дзеркалом і тінню. В дзеркальному залі два танцюристи, зазвичай 

стояли поруч один з одним, здійснюючи рухи протилежними руками і ногами 

в рівномірному темпі. Тандемний танець характерний для таких команд як 

«Сестри Деллі», вимагав точного розрахунку часу і відшліфованого відчуття 

балансу та ритму.   

Стиль сценічного бального танцю адажіо характеризують повільні, 

подовжені плавні рухи. Уособленням цього стилю стало виконання танців 

Джоан Сойєр та її партнерів в перші десятиліття ХХ ст., зокрема в парі з Лью 

Куінном Джоан Сойєр у 1913 р. здійснили першу справжню спробу 

презентувати в Сполучених Штатах Америки новий танець Румба (Рис. Б. 4). 

Вальс Аероплан у виконання Джоан Сойєр з партнером – кращий приклад 

стилю адажіо: танцювальна пара виконує те, що було по-суті Вальсом 

Хезітейшн у незвично повільному темпі (6/8), прикрасивши його плавними 

ковзаннями, поворотами та послабленими затримками [172, c. 157]. 

Вагомий внесок в розвиток сценічного бального танцю здійснив у 1920-

1950-ті рр. Ричард Стюарт, який називав себе танцюристом адажіо і танцював 

в парі з Клер Лі (з 1927 до кінця 1930-х р.) та Флорою Оссана. Танцюрист 

займався балетом і працював з професійними тренерами бального танцю, 

відшліфовуючи свою майстерність. 

Інші типи адажіо як стилю сценічного бального танцю протягом 20-х рр. 

ХХ ст. включали акробатичні підйоми та підтримки (зазвичай партнерка 

сідала на руки або плечі партнера; танець виконували під повільну музику). 
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Танцювальна пара Тоні та Ніни Де Марко популяризували стиль адажіо на 

початку 1920-х рр. своїми граційними та ідеально збалансованими 

синхронними рухами. Значним здобутком різновиду сценічної бальної 

хореографії став розвиток адажіо як одного з його стилів. Специфіка адажіо 

полягає в прогресі від сальто та обертання до повного балансу на одній руці, 

підкидань партнерки в повітря. Підтримки, обертання і трюки поєднуються з 

танцювальними рухами в лексиці сценічного бального танцю, що надає 

особливий колорит відповідно до контексту танцювального шоу. В Адажіо 

поєднано силу та спритність гімнастики з естетикою і плавністю класичного 

танцю. Цей стиль також відомий в світі бального танцю як «Кабаре». 

Вагомий внесок в еволюціонування цього стилю сценічного бального 

танцю здійснив танцюрист Альберто Галло – завдяки його діяльності адажіо 

було виведено з галузі акробатики. Танцюрист популяризує легкий плавний, 

невимушений, ефектний, з дивовижними кульмінаціями сценічний бальний 

танець, піднісши його до втілення витонченості і культури, оповитих 

атмосферою коханні і романтики [226]. 

Акробатичний стиль сценічного бального танцю проявляється кількома 

способами: в деяких випадках танцюристи були професійними акробатами, які 

додавали до акробатичних трюків бальні па і пози.  

Перші танцювальні пари і колективи сценічного бального танцю 

здійснили важливий вплив на популяризацію нового різновиду. 

Варто зауважити, що перші танцюристи, які звернулися до практики 

сценічної бальної хореографії основний акцент робили саме на театралізації 

соціальних танців. Так, наприклад, у 1908–1919 рр. доступний набір танців, з 

яких могли обирати професійні виконавці був доволі широким. В багатьох 

випадках танцюристи або хореографи будували номери довкола одного 

елемента базового Вальсу, Уан-степа або Танго (у свою чергу ці танці стали 

сприйматися як абсолютно нові). Основними способами театралізації 

бального танцю були інновація, глайд (glide) або ковзання та верлвінд 

(whirlwind) або вихор. Проаналізуємо їх більш детально. 
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Інновація. Сцена з вальсу або танго, в якій партнери виступали, не 

тримаючись за руки, стала основою дуже популярного підходу. Оскільки 

фізичний контакт був мінімальним, партнери зазвичай виступали з певним 

реквізитом. Так, наприклад, у сценічному танці «Вихор обруча» Аделаїди та 

Хьюза в «Прохідному шоу» 1912 р. танцюристи маніпулювали обручем, який 

було осягнуто шовковою тканиною. У нововведенні Хосе Коллінза та Мартина 

Брауна в танці «Вальс Попелюшки», танцюристи виконували основні кроки 

танцю, маніпулюючи довгим червоним поясом Брауна. Інновації, на думку 

дослідників, виконували кілька функцій. Вони надавали постановці драми та 

напруги, оскільки зазвичай танцювальні пари не торкалися один одного. Окрім 

того, оскільки танцюристи виконували новації окремо один від одного і 

використовували великий сценічний простір, танець можна було 

використовувати для створення відчуття видовищності. 

Глайд: прикрашений Уан-степ або Ту-степ (однокроковий або 

двокроковий крок), що характеризувався розміщенням партнерки попереду і 

трохи збоку від партнера – це створювало відчутний спрямовуючи ефект. В 

музичному театрі ці танці зазвичай виконувалися за участю співаючої 

виконавиці і були названі на її честь, наприклад, «Габі Глайд» створений для 

танцюристки Габі Дейліс у «Вірі Віалеа» (1911 р.) та «Глайд Гертруди 

Хоффман» у виставі «Від Бродвею до Парижа» (19112 р.) [172, с. 153-154].     

Верлвінд: насправді це був Уан-степ або Вальс, який закінчувався так 

званим поворотом Whirlwind, що складався з трьох обертальних рухів і 

починався зі стандартної позиції Вальсу. Коли пара кружляла, партнери 

випрямлялися і витягували руки, поки не відхилялися один від одного, а потім 

партнерка відривала ноги від підлоги і партнер кружляв її у повітрі. В цьому 

танці було багато варіацій та яскравих фінальних поз. В одних версіях 

партнерка приземлялася на плечі партнера, а в інших, зазвичай у виконанні 

танцювальних пар акробатичного стилю, партнер обіймав партнерку за талію, 

коли вона відкидалася назад в глибокий вигин. Вихор зазвичай 

використовувався у водевілях, з метою посилення яскравості сценічного 
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видовища.  

 

2.2. Сценічний бальний танець у західній видовищній культурі 

ХХ ст.: етапи розвитку  

 

У музичному театрі перші десятиліття ХХ ст. ознаменувалися 

розширенням сфери драматургії сценічного танцю, активним використанням 

як традиційних салонних танців, так і залученням нових танців Фокстрот, 

Шиммі, Регтайм, Танго, Чарльстон та ін., запозичених з мюзик-холу та 

джазової музичної культури. У водевілях та музичних комедіях яскравого 

вираження набуває видовищність, що досягалася засобами сценографії та 

хореографії. Яскравий мюзик-хольний характер вона мала передусім завдяки 

специфічному хореографічному супроводу та застосуванню обігрування 

сюжетів з куплетів. 

Дослідники наголошують на тому, що в середині 1920-х рр. сценічний 

бальний танець поступово починає втрачати свою значущість як спеціальність 

виконавського мистецтва. Сама форма не зникла, але кілька причин призвели 

до її тимчасового занепаду. Серед них науковці виділяють: розпад 

танцювальних пар і команд через драфт Першої світової війни; популярність 

нових бальних танців, таких як чарльстон та Блек Ботом; згасання індустрії 

розваг через сухий закон [172, с. 152]. Мінлива природа водевілю також 

більше не сприяла сценічному бальному танцю – тенденція в музичному театрі 

змістилася в бік сольних, а не командних виступів. 

Основною причиною зниження популярності сценічного бального 

танцю став розпад популярних танцювальних пар. Історики танцю 

стверджують, що найбільшим ударом для громадськості стала втрата Вернона 

Кастла. У 1915 р. танцюрист, англієць за походженням, поступив на службу в 

британський Королівський літний корпус. У 1917 р. він повернувся в США як 

інструктор в Форт-Уерті, штат Техас, в й загину під час звичайного заняття. 

Ірен Кастл продовжила виступати на Бродвеї в постановці «Miu 1917», а 
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невдовзі дебютувала у кінофільмі «P-tris» (сімнадцятисерійний серіал, в якому 

зіграла роль гламурної шпигунки). Протягом 1922–1924 рр. Ірен Кастл стала 

партнеркою Уільяма Рірдона у водевілі «Давай потанцюємо» в постановці 

Фреда та Адель Астер. Вона як і раніше виконувала фірмові фокстроти та 

вальси, якій зробили її відомою, але з новим партнером їй не вдалося відродити 

колишній успіх. 

Перша світова війна загострила стосунки надзвичайно популярної 

танцювальної пари Моріса Муве та Флоренс Волтон. У 1917–1919 рр. Моріс 

працював в армійському медичному корпусі у Франції, а Волтон виступала з 

тимчасовими партнерами, періодично виконуючи танці з Морісом. Але в 

1919 р. подружжя розлучилося, що поклало кінець їх професійним стосункам. 

Протягом 1920-х рр. Моріс Муве продовжував успішну кар’єру з Леонорою 

Хьюз та Барбарою Беннетт, фігуруючи не лише на сценічних майданчиках, але 

і на шпальтах фахових журналів, пропонуючи свої обґрунтовані думки з 

приводу останніх танцювальних стилів. Саме його негативна позиція щодо 

джазових танців, які набували популярності зумовила негативне ставлення 

громадськості. Його колишня партнерка Флоренс Волтон деякий час 

виступала з паризьким танцюристом кабаре Олександром Владом, переважно 

в драматичних номерах танго, а з 1922 р. – з Леоном Літрімом (виступали в 

Парижі, а згодом у вечірніх клубах та водевілях в США). 

Ще однією причиною стрімкого занепаду сценічного бального танцю в 

20-ті рр. ХХ ст. стало поширення нових сольних танців – Чарльтон, Блек Ботом 

та Шиммі – як на танцювальних, так і на сценічних майданчиках. Більшість з 

них були натхненні масовим захопленням джазовою музикою та діяльністю 

джазових оркестрів. Так, наприклад,  популярність джазового танцю Шиммі 

була безпосередньо пов’язана з діяльністю королеви барів Гільди Грей. Цей 

сольний танець характеризується ізольованим чергуванням плеч з 

розгойдуванням тіла під музику в один крок. Відомий ще з 1916 р., Шиммі став 

національним захопленням після того як Джильда Грей  виконала його в 
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«Шаленствах Зігфілда» («Ziegfrield Follies») в 1922 р. – глядачі були у захваті 

від трясучих рухів танцю [174, с. 89]. 

Чарльстон також став дуже популярним сценічним танцем і швидше за 

інші сольні танці того часу перейшов у бальні танці. Вперше його було 

виконано в мюзиклі «Runnin Wild» (1923 р., продюсер Дж. Уайт). Музику для 

танцю написав Дж. П. Джонсон, а «чоловічий хор «Танцюючих червоних 

капелюхів» плескав у долоні і притоптував ногами під замислуваті ритми 

музики» [171, c. 110]. Інші танцювальні продюсери невдовзі використали 

Шиммі в постановках («Ziegfrield Follies») та «Greenwich Village Follies», а 

вчителі танців адаптували його як бальний танець. Чарльстон, який 

виконувався в стійкому синкопованому ритмі уособлював сольні джазові 

танці вільної форми 1920-х рр.  

Ще одним широко популярним соціальним і сценічним танцем був Блек 

ботом, який став відомий завдяки його виконанню Енн Пеннінгтон в 

постановці «Скандали Джорджа Уайта» в 1926 р. [171, c. 110]. Як Чарльстон 

та Шиммі, танець Блек ботом створили чорношкірі композитори і виконавці. 

А. Батлер зауважує, що «ще в 1919 р. Перрі Бредфорд вигадав оригінальний 

танець з танцювальними інструкціями, в яких описувалися топaючі та 

шаркаючі кроки, а також розкачування колін, засновані на ритмі 

Чарльстону» [123, c. 209]. Один із тогочасних рецензентів описав 

постановочну версію Пеннінгтона (у виконанні Тома Патриколи) як 

«шльопання ступнями, звичайні стегна, балансування рук та черпаючі рухи 

п’ятки та голені» [171, с. 111]. Танець зазнав ряд трансформацій, перед тим як 

став відповідати нормам бального танцю. 

На соціальній танцювальній сцені продовжували виконуватися базові 

Уан-степи, Танго та Фокстроти, представлені на початку 1910-х рр. Безумовно 

ранні танці Регтайм справили величезне враження і донині лишаються 

частиною репертуару соціальних танців, але в середині 1920-х рр. ентузіазм, 

породженим ними поступово почав згасати. На думку К. Уебба, «глядач знав 

або думав, що знає все, що хотів: він підкорив мистецтво Фокстроту, Вальсу, 
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Уанстепу і Танго і більше не шукав керуючу руку професійного 

вчителя» [223]. 

Сухий закон також створив передумови для зупинки розвитку 

сценічного бального танцю в США, оскільки чи не найбільше вдарив по роботі 

кабаре. Занепад їх діяльності зумовив перенесення постановок деяких 

сценічних бальних танців в бари (діяльність цих закладів була поза законом). 

Як зауважують дослідники, «в цих неоковирних підвалах та підсобних 

приміщеннях господарі імпровізували найпримітивніші танцювальні 

майданчики і час від часу представляли танцювальні пари, але зазвичай не 

ризикували вкладати гроші в заклади, які могли закрити в будь-який 

момент» [171, c. 111].  

З 1924 р. почали з’являтися більш респектабельні форми нічного життя 

– supper clubs та нічні клуби, в яких, з метою компенсації відсутності 

алкогольних напоїв, господарі намагалися створити привабливу, розкішну 

атмосферу завдяки виступам відомих артистів, біг-бендів та шоу у формат 

ревю. supper clubs, які обслуговували театральну аудиторію до та після вистав 

пропонували менш масштабні видовища, в тому числі постановки сценічного 

бального танцю [137, c. 238]. В склад деяких команд входили Мосс, Фонтана, 

Кортес та Пеггі, які спеціалізувалися на хореографічних постановках в 

аргентинському стилі, та Де Маркос, який розпочав кар’єру в водевілі у 1921 р. 

проте, як стверджує К. Вебс, як професія сценічний бальний танець не 

користувалася такою популярністю, як раніше, і на той час не було жодної 

танцювальної пари, яка б могла привернути увагу масового глядача. 

Повернення домінуючого положення постановок сценічного бального танцю 

в нічних клубах відбулося лише наприкінці 1930-х рр. [223]. 

В 1925 р. водевіль зазнав серйозних змін в своїй структурі, переважно 

через значну присутність кіно. На початковому етапі продюсери водевілів 

фактично заохочували показ німих короткометражних фільмів, щоб лишатися 

в конкуренції з кіноіндустрією. Так, зокрема кінохроніка або короткометражні 

фільми демонструвалися наприкінці програми [201, c. 293]. Дослідники 
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наголошують на тому, що стрімкий розвиток кінобізнесу зрештою поставив 

під загрозу як традиційних виконавців водевілів, так і колективи сценічного 

бального танцю. Дж. Малніг стверджує, що «господарі водевілів прагнули йди 

в ногу з розвитком кіноіндустрії, але зіштовхнулися з гострою конкуренцією з 

боку могутніх царів кіно з їх оманливими кінопалацами» [171, c. 112] – 

кінотеатри були розраховані на велику кількість сидячих місць і пропонували 

безперервні покази за низькою ціною [135]. Водночас лише цього факту було 

недостатньо для того, щоб завдати суттєвих збитків індустрії водевілів, що 

продовжувала лишатися конкурентоспроможною за рахунок відкриття нових 

великих приміщень та інтегруванню фільмів у свої програми. Проте в середині 

1920-х рр., коли кіноіндустрія почала випускати так звані «суперспеціальні» 

повнометражні фільми, щоб не втрачати популярність, менеджери водевілів 

почали брати їх напрокат, включаючи в програму. Через те, що фільми були 

дорогими, частину шоу програми водевілю довелося урізати. Цей факт, на 

думку дослідників, значно погіршив становище багатьох виконавців, в тому 

числі сценічного бального танцю. 

У танцювальних номерах 20-х рр. ХХ ст. зазвичай виступала сольна 

виконавиця (найпопулярнішими були Мерилін Міллер, Енн Пеннінгтон та 

Джильда Грей), яка танцювала на сцені обличчям до глядача в оточені 

вокалістів. В той час, як викладачі соціального танцю намагалися адаптувати 

Чарльстон, Блек Боттом (Black Bottom) та Шиммі для парного виконання, в 

програмах сценічного бального танцю вони завжди ставилися як соло. 

Деякі танцюристи сценічного бального танцю успішно перейшли від 

парних танців до сольного виконання. Так, наприклад, Кліфтон Уебб у 

«Маленькому шоу» (1929 р.) довів глядачу і критиці, що від хорошого 

виконавець музкомедії, сольний ексцентричний танцюрист, а також 

виконавець витончених сценічних бальних танців. Одним з широко відомих 

сольних номерів  був секвей «Moanin`Low», виконана з Ліббі Голман, в якій 

К. Уебб поєднав рухи з грубого танцю апачей з програмою Снейк Гіпс «Snake 

Hips», яку вигадав Е. Такер в «Cotton Club». Постановка інсценізувала сцену 
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між повією та розгніваним сутенером, який приходить, щоб забрати в неї 

гроші. Цей номер довів здатність К. Уебба конкурувати з сольними 

виконавцями, що дозволило йому продовжити успішну кар’єру [171, c. 115]. 

Як наголошують закордонні дослідники, багато танцювальних пар 

наприкінці 1910-х рр. розпадалися, щоб продовжити кар’єру в кіноіндустрії, 

яка швидко розвивалася. Окремі танцювальні пари лишалися в професії, хоча 

більшість починали нові кар’єри як актори. Наприклад, Мей Мюррей в 1917 р. 

підписала контракт на два роки з компанією Lasky на виконання ролей в 

музичних комедіях. Співпрацюючи з іншими кіностудіями протягом 20-х рр. 

ХХ ст. вона досягла найбільшої популярності завдяки фільму «Весела вдова» 

(1925 р.), що викликав новий інтерес до сценічного бального танцю, а невдовзі 

стала однією з провідних хореографів-постановників американської 

кіноіндустрії. Джоун Сойєр після виконання ролей в кількох фільмах компанії 

Fox films в 1917 р., на початку 1920-х рр. підписав контракт на роботу на студії 

як хореограф-постановник. 

У 1911 р. танцювальна пара Вернона та Ірен Кастл демонструвала 

популярні та нові танці, зокрема регтайм, в Парижі, а повернувшись в 1912 р. 

в США з’явилися на бродвейській сцені в мюзиклі І. Берлна «Слідкуй за своїм 

кроком» та фільмі «Вихор життя» (1915 р.), в якому зіграли самих себе. 

Діяльність танцювальної пари, яка завдяки масовим видам мистецтва здобула 

визнання суперзірок [172, с. 138] посприяла підвищенню професійного рівня 

та посилення елегантності сценічних бальних танців. Через два десятиліття їх 

славу, завдяки кінематографу, перевершила танцювальна пара Фреда Астера 

та Джинджер Роджерс. 

Традиція виконання сценічного бального танцю продовжується в 

багатьох фільмах, таких як «Візьми на себе ініціативу («Take the Lead») та 

бродвейських шоу, наприклад, «Запали паркет» («Burn the Floor»). 

Незважаючи на те, що кіноіндустрія продовжувала запрошувати 

танцюристів для участі в зніманнях, кількість виконавців сценічного бального 

танцю, які заключили контракти з провідними кіностудіями США не 
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відповідала всім потребам. Реальна потреба виконавців і постановників 

сценічного бального танцю в німих та звукових фільмах була дуже високою. 

Д. Малніг наголошує на тому, що в фільмах перехідної доби епізоди 

сценічного бального танцю, як правило, використовувалися для створення 

настрою та атмосфери, наприклад, при зображенні сцен в кабаре і клубах або 

фешенебельних бальних залах готелів. В американських комедіях та 

мелодрамах того періоду бальний танець зазвичай використовувався як 

прийом для інтегрування сюжету і продовження сюжетної лінії, підкреслюючи 

теми кохання та романтики [171, c. 113]. 

Німий фільм «Чотири вершники апокаліпсиса» (1921 р., режисер 

Р. Інгрем) – один із прикладів тематичного методу, в якому використовувалися 

бальні танці в кіно 1920-х рр. Зірка фільму Рудольф Валентино був 

професійним виконавцем аргентинського танго і його таланти наочно було 

продемонстровано в перших сценах фільму, а також в сцені, в якій він 

намагався навчити танго Елі Террі – акцент робиться не стільки на специфіці 

танцю, скільки на залицяннях вільнолюбного артиста. За сюжетом Гуліо 

(Р. Валентино) – молодий танцюрист одружився на мадам Лорьє 

(Е. Террі) [118, с. 203]. На думку Дж. Манліг, «танцювальні па, звабливі пози 

танго та кокетливі погляди один на одного стали класичним символом спокуси 

та романтичного зваблення» [171, c. 115] (Рис. Б. 5). 

Не менш важливою причиною використання сценічного бального танцю 

в кіноіндустрії була популяризація нових розробок в галузі танцювальної 

культури. Дослідники наголошують на величезному внеску американської 

кіноіндустрії 20–50-х рр. ХХ ст. у процес популяризації (наприклад, завдяки 

виконанню надзвичайно чуттєвого варіанту Танго зірковим актором 

Р. Валентино, танець миттєво став хітовим) та стандартизації конкурсного 

бального танцю. М. Кеба стверджує, що на становлення хореографії танців 

першої підгрупи Американського стилю – American Smooth «величезний 

вплив здійснив джазовий стиль виконання Ф. Астера та Д. Роджерс, що 

характеризується рівним, легким і дещо ковзким виконанням 
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кроків» [36, с. 310]. Т. Павлюк також акцентує увагу на тому, що «видовищно-

артистичні хореографічні форми здобули мільйони прихильників на хвилі 

загального захоплення мюзиклами у країні та потужним розвитком 

кіноіндустрії у 1920-30-х рр. Голлівудський стандарт 1930-х рр., 

представлений хореографією блискучої пари Фред Астер та Джинджер 

Роджерс, вплинув на смаки мільйонів глядачів у США по всьому 

світу» [83, с. 123]. Оригінальна хореографічна структура Танго 

репрезентована танцювальною парою Ф. Астера та Д. Роджерс поєднує 

елементи Аргентинського танго, Французького танго та Танго Гуачос, а також 

деякі фігури стандартизованого Танго європейського стилю (Рис. Б. 6). В 

запропонованому танцюристами варіанті головними були не стільки техніка 

виконання кроків, скільки імпровізаційність, екстравагантність та артистизм 

виконання, наразі змінився і музичний розмір – з 2/4 на 4/4, темп помірний, 

26-30 тактів на хвилину, основний ритм якого «повільно-повільно-швидко-

швидко-повільно». Характеризується Танго тісним утриманням, низьким 

центром тяжіння та акцентом на русі Contra Body. Рух танцю є скритим, 

практично котячим та тяжіє до стакатто, а його виконання потребує 

серйозного драматичного ставлення. Р. Стефенсон та Дж. Якаріно наводять 

опис позиції пари в Танго як унікальну: «закритий контакт «без просвіту» між 

тілами, права рука партнера більше звичайного обіймає партнерку, а ліва рука 

зігнута під кутом 90 градусів, долоня закрита у напрямку тіла і обличчя; ліва 

ж рука партнерки розміщується позаду та нижче верхньої правої руки 

партнера; сильніше ніж при виконанні будь-якого іншого танцю, зігнуті 

коліна, які лишаються в такому положення (без підйомів та спусків) протягом 

усього танцю» [210, с. 157]. Автори наголошують на затягуванні до останнього 

кожного повільного кроку, перш ніж виконати крок другою ногою, що додає 

танцю особливої видовищності [210, с. 157].   

Популяризації бального танцю в кіно посприяла діяльність пари Фреда 

Астера та Джинджер Роджерс, які зіграли головні ролі в серії мюзиклів 

у 30-ті рр. ХХ ст., починаючи з фільму «Політ до Ріо» (1933 р.). Завдяки їх 
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виконанню успіхом серед громадськості користувалися такі танці, як Каріока, 

з її бадьорим ритмом в дві чверті, що нагадує Максіс (maxix). В їх виконанні з 

легкими коливальними рухами і наклонним рухом танець миттєво став 

сенсацією серед бальних танців, уособлюючи відчуття романтики між 

партнерами. Критики наголошують на тому, що «танцюючи разом, Астер і 

Роджерс виражали багато любовних настроїв: залицяння та спокушання, 

відповідальність і чуйність, виклик, сюрприз нової гармонії, щасливе 

відновлення минулого роману, запаморочення. збудження піднесеного 

настрою та інтенсивної взаємної злагоди, відчуття ідеального балансу сил, 

трагедії розставання і, не менш важливо, відчуття кохання як рольової 

гри» [167].  

Танцювальна пара надзвичайно багато зробила для розвитку сценічного 

бального танцю та популяризації бального танцю як популярного мистецтва. 

Фред Астер був більш ніж бальним танцюристом – він був віртуозним 

виконавцем, який поєднав чечітку, бале та бальний танець, з метою створення 

індивідуального стилю [191]. На думку дослідників, незважаючи на те, що 

успіх Фреда Астера  та Джинджер Роджерс можна порівняти лише з успіхом 

Вернона та Ірен Кастл, їх функції у видовищній культурі були абсолютно 

різними. Так, Д. Малніг стверджує, що «єдиною гранню танців пари Кастл, як 

і більшості їх сучасників, була навчальна здібність. Кастл були рівною мірою 

вчителями і взірцями для наслідування, а також виконавцями і активно 

поширювали свої танці серед публіки (через свою жіночу школу та 

танцювальні постановки)» [171, c. 124]. Фред Астер і Джинджер Роджерс 

разом знялися в десятках музичних фільмах і зробили революцію в жанрі 

музичного кіно. Вони вразили публіку своїм винахідницьким талантом. 

Ф. Астера особливо відзначають за його майстерність і креативність на 

танцмайданчику. Відомий театральний продюсер Дж. Роббінс зазначив, що 

«танець Астера виглядає таким простим, таким легким, але структура, те, як 

він встановлює кроки, поверх або проти музики, є надзвичайно дивовижною 

та винахідливою» [199]. 
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Варто зауважити, що представлені в фільмах перших десятиліть ХХ ст. 

бальні танці великою мірою є основою створення авторських хореографічних 

послідовностей сучасних танцювальних номерів. Так, наприклад, дослідники 

акцентують на тому, що лексику танцю Максіс (Maxixe) наразі достовірно 

можна відтворити на основі кроків, описаних в керівництвах з танців доби 

Регтайма, німого фільму 1915 р., в якому Вернон та Ірен Кастл танцюють 

Максіс та інтерпретації Фреда Астера в фільмі «Історія Вернона та Ірен 

Кастл», оскільки актор він багато разів спостерігав як Кастли виконують його 

в 1914 р., коли був молодим танцюристом водевілю [214].  

З появою та розвитком звукового кінематографа у 1927 р. значно зростає 

звернення до сценічного бального танцю – у ранніх звукових мюзиклах 

зазвичай використовувалися різні види танцю, а декорації цих фільмів 

імітували авансцену. Проте, як зауважують науковці, танцювальні сцени 

переважно були представлені номерами в лексиці Чарльстону або стилі 

Адажіо чи навіть популярними джазовими танцями того періоду набагато 

більшою мірою ніж інші соціальні бальні танці [171, с. 114]. Лише в середині 

30–40-х рр., коли кіномюзикл досяг нового рівня розвитку, сценічний бальний 

танець став особливо популярним. 

У 1932 р. репортер «Американ Денсер» («American Dancer») С. Бернард 

наголосив на відсутності сценічного бального танцю в мюзиклах. Він 

наголошував на тому, що жодний з засобів масової інформації «не 

популяризував нові бальні ідеї та не вкладав достатньо грошей в рекламу цих 

танців» [171, c. 116]. Вже за рік, у 1933 р. положення змінилося, що було 

зумовлено поступовим відновленням після Депресії, яка затримала розвиток 

індустрії розваг. У 1935 р. президентом Ф. Рузвельтом було прийнято 

програму «Нового курсу», що суттєво посприяла прогресу як в бізнесі, так і в 

мистецтві. Суспільство почало відчувати відродження інтересу до 

розважальних заходів і сценічний бальний танець здобули нове 

життя [171, c. 116]. 
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Скасування сухого закону в 1933 р. посприяла відкриттю великої 

кількості готелів та громадських танцювальних залів. Протягом 1932–1937 рр. 

радіо стало популяризувати танці – щотижневі передачі транслювали 

інструкції з виконання бального танцю. Ці суспільно-політичні, економічні та 

культурні процеси посприяли новій хвилі популярності всіх різновидів 

бального танцю. Так, наприклад, конкурсний бальний танець перейшов на 

новий етап професіоналізації завдяки зусиллям відомого хореографа і вчителя 

танці Ф. ле Куорна, за ініціативою якого танцюристи почали об'єднуватися в 

спілки. 

Паралельно з'являються нові види бальних танців, що привертали увагу 

глядачів – латиноамериканські. Так, наприклад Румба – кубинський танець, 

що поєднує в собі африканські та карибські ритми, з його виразними рухами 

стегон став одним із найбільш популярних парних танців в середині 30-х рр. 

ХХ ст. Імпортований в Сполучені Штати Америки танець протягом 

1913–1935 рр. виконувався на сцені Л. Куін, Д. Сейєром, Е. Коулманом та 

Д. Аспіасу, проте масштабну популяризацію здобув завдяки фільму «Румба» 

(1935 р., режисер М. Герінг) з Дж. Рафтом у ролі кубинського танцюриста та 

К. Ломбард в ролі світської левиці з Мангеттена. Танець, для якого характерні 

джазові риси, невеликі кроки та кубинський рух (Cuban Motion) – покачування 

стегном під час перенесення ваги на робочу ногу, вирізняється надзвичайно 

глибинним та сильним емоційним змістом, емоційний ефект хореографії 

танцю посилює контраст драматичної за змістом музики та яскраво 

вираженого еротичного характеру танцю. Дослідники наголошують на такій 

характерні особливості американського варіанту танцю, як ритмічний 

квадратний малюнок кроків базового руху (звідси назва – квадратна румба), 

що починається з першого такту (на відміну від кубинської, яка починається з 

другого такту) [11, с. 63]. Д. Дункан наводить наступний перелік фігур одного 

з варіантів сценічної румби: Arch Turn for Woman, Wrap Around, Forward 

Breaks, Promenade Breaks, Simple Wheel та Solo Turns [136, с. 67]. 
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Невдовзі популярність отримує і Бразильська самба, з її надзвичайно 

ефектними пружними кроками Самба-баунс (вертикальний підйом та 

опускання), що виконується за рахунок згинання і випрямлення коліна в 

синкопованому ритмі та Самба-віск. Варто зауважити, що в сучасній 

видовищній культурі танець Самба, що отримав всесвітню відомість завдяки 

бразильським карнавалам, є основою багатьох хореографічних номерів 

розважального характеру. Найпопулярнішим сценічним варіантом є Самба де 

Гафіейра, в якому поєднано елементи бразильського танго, відомого також як 

Машине (характерна фігура Passo cobra), Аргентинського танго, Вальсу та 

розмаїття рок-н-рольних рухів, переважно акробатичних. 

З латиноамериканськими танцями за популярністю могли зрівнятися 

лише енергійні танці, породжені музикою Свінга – Лінді-Хоп (Lindi Hop), 

&&& (Shag) та Сьюзі Кью (Suzy-Q).   

Лінді-хоп або Джиттербаг – найпопулярніший зі свінгових танців ,що 

зародився в Гарлемському бальному залі «Савой» в 1936 р. Основним рухом 

танцю є синкопований Ту-степ, або Бокс-степ, який підкреслював 

оригінальність. Проте танець, як і деякі його відгалужень оптимально 

виконувалися як груповий танець і не підходили під формат сценічного 

бального танцю. 

В 1937 р. активізували роботу нічні клуби, які працювали як театри-

ресторани: простір було збільшено з 200 до 1200 відвідувачів, плату було 

зменшено, що привернуло увагу більшої кількості відвідувачів різних класів 

та посприяло розвитку сценічного бального танцю.   

Одним із найвідоміших місць на Бродвеї стає Гарлем – в програмі 

відомих клубів якого (Connie`s Inn та Cotton Club) було представлено 

різноманітні нічних шоу, які складалися з повноцінних ефектних постановок 

у виконанні великих танцювальних колективів. Ці шоу функціонували як 

мініревю з розмаїттям спеціальних танцюристів та хорових колективів. 

Найбільш фешенебельними клубами, що характеризувалися космополітичною 

атмосферою були готелі та ресторани на п'ятій авеню в Нью-Йорку – район 
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став відомий як Монмартр Нью-Йорка, у невеличких приміщенням яких 

кубинські танці виконувалися до ранку [171, c. 116]. 

У більшості нічних клубів основною формою розваг було сценічне шоу, 

що складалося з виступів відомої групи танцюристів (найбільш популярними 

були комбінації танго-румба), за якими йшла серія спеціальних виступів з 

участю співаків, сольних музикантів і танцювальних пар зі сценічними 

бальними танцями [171, c. 117]. Ці шоу програми власне замінили водевілі. Як 

приклад наведемо програму шоу сезону 1938 р. в Rainbow Room: виступ 

сольної піаністки Е. Тайнер, оркестр Н. Родріго та його комбінація танго-

румба, які виконували «стандартний латиноамериканський темп з окремими 

інтермедіями Й. Штрауса та інших віденських Вальсів» [185]; співачка Єва 

Ортега, октет Лестер Коула і танцювальна пара Моріса та Кордови, 

популярного дуету латиноамериканських танців, які виконали «вишукані і 

самобутні аранжування танго та інших танців» [171, c. 119].  

Одними із найвідоміших танцювальних пар 30-х рр. ХХ ст. були Велокс 

та Іоланда, а також Тоні де Марко та дві його партнерки, Рене і Саллі. 

Танцюристи користувалися популярністю протягом значного періоду і 

демонстрували нові постановки сценічного бального танцю у всіх 

найпопулярніших видовищних мистецтвах. Їх виступи у водевілях, нічних 

клубах та кіно стали уособленням сучасних стилів бального танцю і сприяли 

підвищенню привабливості та танцювальної форми. 

Класична команда вальс-румба Френк Велос та Іоланда Казацца почали 

виступати як аматори наприкінці 1920-х рр., а після участі у великому змаганні 

отримали можливість виступати у нічних клубах, зокрема «Еверглейдс». 

Невдовзі вони отримали запрошення в оперету «Поклик кохання» (1927 р.) і 

здобули шалену популярність завдяки своєму танцю «Фієста» з 

латиноамериканським відтінком. У музичному ревю «Pleasure Bound» (1929 

р.) танцюристи виступили на сцені кабаре в другому акті, виконавши «один із 

тих центробіжних танців, що обертають жіночі підбори у повітрі» [216]. 
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Невдовзі вони отримали запрошення взяти участь в одній з програм 

нічного клубу St. Regis Roof, що забезпечило їх популярність. Основою 

виступів у шоу-програмі стали вальси та румби, виконані в їх типовій «стійкій 

та стрункій манері» [217]. Танцюристи репрезентували глядачам елегантний 

стиль адажіо з обертаннями, які захоплюють подих та драматичними рухами 

в бездоганному виконанні. Візуальний ряд сценічного танцю доповнювало 

винахідливе використання партнерки своєї сукні (Іоланда обертала довкола 

себе, посилюючи лінію руху пари). Емоційну складову видовищних виступів 

посилювало відчуття особистого спілкування, любовного роману між 

партнерами (Рис. Б. 7). 

На думку закордонних дослідників, саме виступи танцювальної пари 

Френка Велоса та Іоланди Казацци посприяли набуттю сценічного бального 

танцю статусу концертного танцю [171, с. 120]. У 1938 р. вони виступили в 

Карнегі-холі з сольним концертом, який було присвячено виключно бальному 

танцю. «те, що спочатку замислювалося як рекламна компанія перед початком 

їх загальнонаціонального тура, виявилося надзвичайно успішним заходом» 

[171, с. 120]. Їх виступ певною мірою буз прецедентом, оскільки Карнегі-хол 

традиційно вважався місцем проведення сольних концертів інших видів 

танцю. Різноманітна програма виступу засвідчила розмаїття діапазону 

танцювальної пари. В супроводі оркестру готелю «Плаза» та акордеоніста Дж. 

Шелтона танцюристи виконали новий максікс, зроблений у вигляді уроку 

танцю, два швидких джазових номери на «Darktown Strutters Ball» Alexander`d 

Ragtime Band, а також свої фірмові танго, румби та вальси. Окрасою 

концертної програми стала постановка їх популярного танцю Veolanda, в якій 

партнер виконував базові бальні па, а партнерка слідувала за ним швидкими 

ковзаючими кроками в подвійному темпі. Танцювальна пара продовжила 

виступати з концертами, зокрема в 1942 р. вони провели виставу «Велос та 

Іоланда на вечорі танців» в Американському театрі в Нью-Йорку [171, c. 120]. 

Їх суперниками протягом 1930-х рр. були Тоні де Марко та Рене де 

Марко (Рене Ле Блан), здобувши визнання в готелі «Плаза» в 1934 р., в часи 
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відродження популярності сценічного бального танцю. Танцювальна пара 

вирізнялася виконанням швидкого, різкого квік-степу (майже в подвійному 

темпі), що перемежовувався швидкими поворотами і піруетами, які 

виконувалися з надзвичайною точністю [164]. Зазвичай їх виступи були 

побудовані на сюжеті невеличкого ігрового змагання, коли партнери 

намагалися перевершити один одного в сольних паузах під час номерів. 

Інновацією виступу було те, що танцюристи розмовляли між собою під час 

танців (нова техніка для бальних танців того періоду). В доповненні до 

стандартних румб, танго та вальсів, Де Марко прилаштували свої танцювальні 

номери до класичної музики – «Місячного сяйва» Дебюсі та «Вальсу до-дієз 

мінор» Ф. Шопена. 

Найпопулярнішим номером танцювальної пари був сценічний вальс, що 

виконувався під музичний супровід балади Дж. Керна «Як ти виглядаєш 

сьогодні ввечорі». Постановка була вирішена в романтично-пантомімічній 

манері: Рене, дивлячись у ручне дзеркало, поправляла волосся, привертаючи 

увагу Тоні, який починав танцювати довкола неї. Імпровізований номер 

переходив в вальс, що виконувався під композицію Н. Кауарда «Я буду 

слідувати моєму таємному серцю» [152]. Після розлучення в 1941 р. Тоні 

продовжив виступати з новою партнеркою Саллі Грейвен. Їх сценічні виступи 

в нічних клубах, на телебаченні та в кіно, на думку дослідників, були найбільш 

акробатичними з усіх попередні, проте містили багато повторень [198]. 

З початком Другої світової війни бальні танці перейшли на новий рівень 

популярності, що справедливо як відносно соціального, так і стосовно 

сценічного бального танцю, ставши популярним загальнонаціональним 

дозвіллям. Нічні клуби розширили свої програми, щоб відволікати 

громадськість від жахів військового часу, а музичний театр здійснював 

постановки нових вистав на військовій теми [184]. Влада також фінансувала 

сотні кінострічок, зазвичай кліпів за участю різних популярних співаків і 

танцюристів, в тому числі виконавців сценічного бального танцю. На думку 

тогочасний оглядач фахового журналу «Dance Magazine» Т. Рілея, виконавці 
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дві популярні танцювальні пари сценічного Бального танцю – Тоні та Саллі Де 

Сарко в мюзиклі «Очі банжо» та Грейм і Пол Хартмани, які виступали в 

Вальдорфі, «роблять набагато більше за інших в контексті підтримки 

громадського  духу засобами чистого артистизму» [197, с. 20]. Кошти, 

отримані від виступів сценічного бального танцю спрямовувалися на 

благочинні справи. 

Репертуар сценічного бального танцю в 1941–1944-ві рр. включав Вальс, 

Фокстрот, Румбу, Лінді та Самбу, а також один із найновіших стилів – Конгу. 

Цей танець афро-кубинського походження виконувався парами як лінійний  

танець і характеризувався трьома кроками, за якими слідував швидкий удар 

ногою в синкопованій четвертій долі.  

1940-ві рр. стали знаковими в розвитку сценічного бального танцю на 

бродвейській сцені в постановках жанру мюзикл. Серед головних 

відмінностей між оперетою та мюзиклом дослідники називають домінування 

симбіозу легкої опери і акторської діяльності в першій, виконавці якої – 

переважно оперні артисти з професійною класичною підготовкою, та 

поєднання співу з танцями у другому жанрі, до виконавців якого головні 

вимоги пов’язані з високим рівне хореографічної підготовки [117, с. 468–473]. 

Бродвейський мюзикл як цілісна постановка характеризується поєднанням 

його розрізнених елементів в стильне, однорідне та художньо цілісне 

явище [111, с. 88–99]. Перші хореографи-постановники шоу-дансу на 

бродвейській сцені визначили роль руху в мюзиклах, посилили його значення. 

Так, наприклад, у постановці мюзиклу «Оклахома!» Р. Роджерса та 

О. Хаммерстайна – композиційно цілісній виставі, хореографія, як провідний 

засіб художньої виразності, разом із музикою, вокалом та сюжетом, сприяла 

розвитку загальної лінії твору. Р. Кіслан зауважує, що «танець лишається 

головним сенсом бродвейського мюзиклу» [160, с. 94.]. Протягом 

1930–1960-х рр., у часи найбільш інтенсивного розвитку мюзиклу, було 

досягнуто синтез драми, музики та танцю, удосконалено виражальні засоби, 

розширено тематику та емоційний діапазон, а дієві хореографічні сцени 
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почали займати все більше місця. У постановках 1950–1960-х рр., завдяки 

діяльності Г. Чемпіона, М. Кідда, Р. Фоса, Г. Росса було створено новий тип 

драматично насиченого танцю, нерозривно пов’язаного з дією. Розгорнуті 

хореографічні сцени, зокрема в лексиці бального танцю, зайняли місце, що 

раніше відводилося вставним танцювальним номерам. На думку дослідників, 

мюзикл 1940–1970-х рр. увібрав у себе досягнення американського танцю як в 

галузі балету, так і танцю модерн, а також бального танцю, джазу та різних 

форм естрадних номерів [111, с. 101]. Джерелами хореографії мюзиклу є 

власне танець (соціальний, бальний, естрадний та ін.), який в одних випадках 

несе драматургічне навантаження, а в інших розважальне, дивертисментне; 

пантоміма, що як і танець представлено в мюзиклі драматичним, 

філософським та розважальним аспектом, а також спорт, що входить в 

хореографію мюзиклу, передусім елементами художньої гімнастики. Така 

хореографія органічно вписується в загальний сценічний рух – це відбувається 

не стільки як наслідок її поліжанрової природи, скільки завдяки принципу 

асиміляції елементів руху, відмінних між собою за походженням та 

призначенням, які становлять її основу. 

Особливою популярністю в постановках музичного театру Сполучених 

Штатів Америки в ХХ ст. користувалися латиноамериканські танці – елементи 

різноманітних соціальних танців Південної Америки та карибського басейну 

інтегрувалися в мюзикли незважаючи на наявність у сценічній постановці 

латинських тем або місця дії, оскільки сприяли створенню відповідної 

атмосфери, народженню необхідного асоціативного ряду. Так, наприклад, 

лексика танцю Хабанера використовувалася для створення «іспанського» 

колориту, пластика виконавців Болеро підкреслювала сентиментальність 

балад, Аргентинське танго початку ХХ ст., зазнавши певних трансформацій 

завдяки впливу європейських танцюристів і вчителів танцю, асоціювалося з 

сексуальною агресією, романтикою та недозволеними вчинками, Кубинська 

румба – танець залицяння – завдяки розмаїттю настроїв і характеру 

танцювальних рухів активно використовувалася для створення атмосфери 
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романтики та спокуси, а для створення веселої і безтурботної атмосфери 

використовували танцювальні елементи бразильської Самби [128, с. 42]. 

Заснована та Самба бразильська Боса-нова, яка з’явилася в США в 1960-ті рр., 

під впливом гармонії і темпів джазу стала використовуватися в мюзиклах для 

створення атмосфери урбаністичної витонченості, а Сальса, з її 

різноманітними поєднаннями та стилями, починаючи з 1970-х рр. стала 

асоціюватися в мюзиклах зі столичним авангардом [196]. 

Лексика бального танцю ХХ ст. різних стилів широко представлена в 

сценічних постановках бродвейського мюзиклу, проте найбільш 

видовищними є мюзикли безпосередньо присвячені цьому феномену та 

пов’язаних із ним сюжетів. Так, наприклад, у 1978 р. у театрі «Мажестік» 

відбулася прем’єра мюзиклу «Бальний танець» (за сценарієм телефільму 

«Королева бального танцю «Зірковий пил» Дж. Касса (1975 р.), композитор 

Б. Голденберг, вірші А. Бергман та М. Бергман), режисером та хореографом-

постановником якого став М. Беннет. За сюжетом вдова Біа Ешер (Дороті 

Лаудон) на одному з танцювальних майданчиків (Stardust Ballroom) 

знайомиться з поштарем Алфредом Россі (В. Гарлденія), між ними спалахує 

взаємне кохання, проте чоловік одружений і не збирається розлучатися. Біа 

розуміє, що не зможе відмовитися від нього, ані як від чоловіка, ані як від 

танцювального партнера, приймає рішення лишити все як є. Оскільки головні 

герої захоплюються бальними танцями, багато сцен мюзиклу відбувається 

безпосередньо на танцювальному майданчику і включають постановки: 

Фокстроту (A Song For Dancin’ та Dreams), Лінді (Lindy – One By One, Ча-ча-

ча, Меренге, Вальс, Танго, Хастл, а також монтаж бальних танців (The 

Ballroom Montage) (Рис. Б. 8, 9).   

З розвитком телебачення в 1950-ті рр. пов’язаний новий етап еволюції 

сценічного бального танцю. У 1950 р. в ефір вийшло перше танцювальне шоу 

«Вечірка Артура Мюррея», організована відомим танцюристом, інструктором 

бального танцю та його дружиною Кетрін. У щотижневій програмі 
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танцювальна пара виконувала танець не називаючи його назву, а глядач, який 

правильно вгадував її отримував безкоштовні уроки в місцевій студії. 

Першим телевізійним вар’єте (цей формат з роками трансформувався до 

формату телешоу), в якому взяли участь відомі бродвейські танцюристи стало 

«Admiral Broadway Revue». Здебільшого танцювальні номери були поставлені 

ще під час виступів в нічних клубах. Наприклад, романтичну танцювальну 

драму репрезентувала відома танцювальна пара Мардж і Гауер в номері 

«Марсель»: партнер зображував американського моряка, а партнерка молоду 

француженку, які зуміють за втраченим коханням. Під час свого першого 

виступу в телевізійному вар’єте пара виконала бальну інтерпретацію «У ночі 

тисяча очей», а також номер «Танцюй зі мною».  

У 1952 р. на екрани виходить програма «Американська естрада» з Діком 

Кларком – протягом майже 40 років в ефірі постійні пари на шоу 

демонструвалися нові танці. На початку 60-х рр. ХХ ст. популярність 

сценічного бального танцю зменшується переважно через масове захоплення 

рок-н-ролом, проте ненадовго. У 1971 р. відбулася прем’єра програми «Потяг 

душі» - нова, фанкова версія концепції танцювального шоу, яка виходила в 

ефір майже 35 років. Значною популярністю користувалися танцювальні шоу 

«Dance Fever» з Дені Терріо (1979–1987 рр.), «Solid Gold» (1980–1988 рр.) та 

«Dance Party USA» (1986–1992 рр.). 

Аналізуючи специфіку розважального напряму сценічної бальної 

хореографії кінця ХХ ст. можемо виділити такі різновиди, як програми казино, 

нічних клубів, готелів. 

На еволюцію сценічної бальної хореографії великий вплив справило 

естрадне мистецтво, в якому вона виявляє свої головні ознаки – видовищність, 

яскравість, віртуозність, синтез різних видів мистецтва. Телевізійні танці 

являють собою стилізовану хореографію. Основна увага приділяється розвазі 

глядача з використанням лексики бального танцю. 
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2.3. Видовищність сценічної бальної хореографії крізь призму 

специфіки сценічних та екранних мистецтв 

 

Видовищна культура постає сферою проявів візуально виражених 

практик, що породжені прагненням культурного суб’єкта до репрезентації 

власних інтенцій, інтересів, ставлення до образної, естетично 

інструментованій формі. Артефакти видовищної культури набувають 

предметності за допомогою візуально-видовищних виражальних засобів, 

мають динамічно-процесуальний характер і наділені вираженим емоційно-

чуттєвим потенціалом. Таким чином, видовище виникає і розгортається як 

візуальне дійство, представлене в реальному просторі.  

Видовищність як одна з сутнісних властивостей сценічного бального 

танцю закладена в його генетичному корінні. Як художнє явище сценічний 

бальний танець виникає в результаті еволюції американської та європейської 

соціальної танцювально-музичної культури, яка в контексті тогочасного рівня 

розвитку соціального танцю на північноамериканському континенті та деяких 

країнах Західної Європи (Великобританія, Франція) позиціонувалася не лише 

як спосіб самовираження або прояву творчості, а як невід’ємна частина 

буденного життя суспільства. Соціальні танцювальні практики «поєднані з 

культурою суспільства, що пропагують ідею та філософію свободи рухів і 

спілкування в танці незалежно від приналежності до соціальної 

групи» [11, с. 69]. Варто зауважити, що значення протосценічних форм 

багатьох соціальних танців не зводить до буденності. Як своєрідне та 

неповторне відображення картини світу певного соціуму в унікальній 

видовищній формі та музично-пластичній мові, вони були простором для 

зустрічі буденних і трансцендентних сенсів. Ця просторово-сенсова колізія 

зумовила незворотність сильних емоційно-чуттєвих переживань, що у свою 

чергу отримали вираження в тілесній, візуально виразній формі [61, с. 70]. 

У цьому сенсі характерним прикладом виступають Аргентинське танго, 

Бачата, Сальса та Меренге. Музична виразність цих танців є публічною, 
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об’єктивною властивістю музики, що переважно залежить від динамічного 

характеру музики та поведінки тіла танцюристів – кроків, рухів, осанки та ін., 

що виражають певні емоційні стани [208]. 

Аргентинське танго – один із найпопулярніших соціальних танців, до 

якого історично звертаються постановники хореографічних композицій. 

Парний танець-імпровізація в його соціальному форматі передбачає 

формування власного малюнку танцю з найпростіших базових елементів 

кожною танцювальною парою, на основі музичного супроводу та власного 

настрою. Специфіка соціального танцювання передбачає необхідність 

швидкого прийняття рішень відповідно до обставин, які змінюються миттєво; 

камерний танець ніжній та делікатний характеризується тісним контактом, 

відсутністю різких випадів та ефектних кивань. 

З формуванням та еволюцією сценічної бальної хореографії видовищно-

експресивні аспекти, що закладені в філософії танго не лише не були втрачені, 

але й отримали різноманітні форми прояву.  

На думку О. Вакуленко, «видовищність сценічного бального танцю 

зумовлена раціональним використанням різноманітних засобів виразності, за 

допомогою яких створюється неповторний музично-художній 

образ» [11, с. 115]. Серед хореографічних засобів виразності дослідниця 

називає: тип побудови вистави, хореографічний текст, взаємодію 

хореографічних та музичних форм, вибір теми, ідеї, сюжету, постановочні 

прийоми  [11, с. 115]. 

Одним із різновидів аргентинського Танго є Танго есценаріо, виконання 

якого характеризується власною специфікою: пара може танцювати 

відповідно до власного бачення Танго; використовуються кроки, рухи та 

фігури, що не належать до традиційного танго; класичні фігури: очо (ochos), 

гірос (giros), довгі прогулянки (long walks), болео (boleos), ганчо (ganchos) та 

абразо мілонгеро (abrazo milonguero); використання як закритої, так і відкритої 

позиції, а також прийомів, запозичених з інших танцювальних дисциплін; 

використання повітряних трюків та інших рухів, типових для інших танців; 
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пара повинна мати послідовність рухів на всьому сценічному просторі. 

Незважаючи на те, що сценічний бальний танець апріорі позбавлений 

строго стандартизованої хореографічної лексики, спільними 

характеристиками, які можемо віднести до певного стандарту виконання 

Танго есценаріо на сцені, є: відсутність надмірного використання повітряних 

трюків та інших рухів, характерних для інших танців (зазвичай вони 

складають не більше однієї третини постановки); відкрита позиція та 

використання технік, привнесених іншими танцювальними дисциплінами, 

якщо вони не мають об’єктивного виправдання у логіці хореографічної 

постановки, тобто не сприяють інтересам посилення емоційно-видовищного 

аспекту та/або розкриттю сюжетної основи. 

Вітчизняний дослідник Р. Гриценюк наголошує на тому, що хореографія 

сценічного танго, базуючись на базових компонентах (тісні обійми, камінада, 

корте та кебрад), включає зміну напрямку руху, крок з поворотом, крок на різі 

відстані, перерваний крок, волео, ганчо, очо, хіро, а також різноманітні 

підтримки, махи ногами, складні трюкові елементи (сальто, сольтад, стрибки) 

та балетні па [19, с. 81-82]. 

Прикладом безпосередньої проєкції традиційно-архаїчної видовищності 

на сценічну бальну хореографію є постановки на основі лексики Сальси, 

Мамбо та Бачати. 

Тематикою домініканського танцю Бачата, який отримав величезну 

популярність в країнах Карибського басейну та серед латиноамериканського 

населення є життєві негаразди, нерозділене кохання та страждання [11, с. 71]. 

Дослідники акцентують увагу на тому, що бачата, яку визначають особлива 

чуттєвість, сексуальність, співпричетність та ніжність, надає надзвичайно 

багатий матеріал для хореографічних постановок [11, с. 71].   

У вимірі видовищних мистецтв сформувався шоу-стиль Сальси – Сальса 

казино (Salsa Casino), що характеризується наявністю багатьох кругових або 

лінійних елементів, випадів, кренів, специфічною танцювальною дією та 

манерою взаємодії між партнерами [196, с. 150–152]; [222, с. 3–4], 



96 
 

характерною особливістю є наявність великої кількості складних фігур руками 

(вузлів), акцентом на першу долю такту, енергійне,  темпераментне виконання, 

унікальна пластика, а джерелами – кубинська форма танцю і музики Гуарача 

та Сон [173, с. 34]. На думку дослідників, популяризацію румби та сальси в 

США забезпечував музичний супровід біг-бендів, які очолювали Б. Гудман, 

Г. Мілер, А. Шоу, К. Бейсі та К. Кугат: «їх безпомилково впізнаваний 

свінговий стиль з пульсуючим ритмом і характерним поєднанням духових 

гармоній надихнув нове покоління соціальних і професійних 

танцюристів» [171, c. 114]. Окрім того, у сценічних версіях Сальси поширена 

є звернення хореографів і до таких стилів як Колумбійська Сальса або Калі 

(швидкий темп, кроки з підскоком, характерні для танцю Пачанга, кругові, 

лінійні та акробатичні елементи) [222, с. 69], Лос-Анджелес (швидкий, 

динамічний темп, філігранна чіткість виконання  комбінацій та акробатичних 

елементів), Сальса-Метрополітен або Нью-Йоркська Сальса – стиль 

розроблений хореографом Е. Торресом на основі кубинського танцю Сон та 

джазу (темпераментне виконання при делікатному веденні, сольні композиції, 

паузи та музичні акцентив, «дефіле» партнерки повз партнера) [19, с. 65]. 

Таким чином, видовищність бальної хореографії наочно проявляється в 

просторі сценічних та екранних мистецтв, опосередковуючись контекстом 

творчих технологій, властивих цим художнім явищам. Водночас можемо 

констатувати видовищність як властивість самого процесу танцювального 

виконавства. Можна стверджувати, що тут виникає видовищний ефект, що 

породжується в першу чергу рисами самої природи бального танцю, в 

короткому означенні до таких варто віднести образність, безпосередню 

чуттєву емоційність, ігровий характер, діалогічність та полілогічність, а в 

деяких випадках наявність сюжетної (драматичної) основи (наприклад, 

Пасодобль та ін.). Синтез цих властивостей зумовлює процес виконання 

сценічного бального танцю у візуально виражену виставу. 

Видовищність властива сценічному бальному танцю. Особливий дух, 

що виникає під час виконання танцювальних номерів, багато в чому 
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асоціюється не лише з хореографією, але й з музикою, зовнішнім образом 

танцюристів, з їх незвичним, не регламентованим академічними канонами 

сценічною поведінкою. Образи доповнюються зовнішньою атрибутикою 

(костюм, світло, декорація, театралізація та ін.). 

Особливо відмітимо типову для постановки сценічного бального танцю 

обставину: вихід за межі регламентованих форм (як хореографічних, так і 

поведінкових). На нашу думку, саме в цьому закладено основу матричного 

метафоричного бачення сценічного бального танцю як видовища в цілому. 

Розглянемо його крізь призму метафори карнавалу. Представлені у просторі 

видовищних мистецтв постановки сценічного бального танцю дозволяють 

говорити про його уподібнення карнавалу. В логіці цього бачення виступи 

танцювальних пар і ансамблів сценічної бальної хореографії є карнавальними 

текстами, прикладами карнавального простору, що живе на кордоні між 

реальним життям і мистецтвом. Перформативно-видовищна природа 

сценічного бального танцю дозволяє говорити про властиву йому 

взаємоперетворення високої та низької культур. Показовим є процес 

переозначення, своєрідного перетворення хореографами-постановниками 

первинної ідентичності танцювальних структур в процесі створення 

сценічного номера, що цілком відповідає природі карнавальності. Постановки 

сценічної бальної хореографії увібрали стилістику театральної сценічності, 

естрадної репризності та музичної концертності з привнесенням циркової 

акробатики та ексцентрики. Окрім поліжанровості, властивої карнавальним 

формам, постановки сценічного бального танцю включають практику 

хореографічного перетворення класичних та кодифікованих форм, включення 

у виконання видовищних елементів інших видів мистецтв, в тому числі 

пантомімічних. 

На основі компаративного аналізу можемо виокремити специфічні 

характеристики сценічного бального танцю і проаналізувати його відмінності 

від соціального та конкурсного бального танцю.  



98 
 

Головною відмінністю між трьома різновидами бального танцю є 

адресат: соціальний танець спрямований на партнера, конкурсний – на суддів, 

сценічний – на глядача.  

Відмінність аудиторії зумовлює різноманітні очікування від танцю: 

танцювальні партнери в соціальному танці взаємодіють спонтанно, заради 

розваги, здійснюючи кроки та рухи, які їм приємні; судді очікують на чітке 

виконання кроків та рухів відповідно до загальноприйнятої кодифікації; 

глядачі, основне очікування яких пов’язане з розвагою та видовищною 

функцією хореографії, надають перевагу яскравим, красивим, експресивним, 

віртуозним, вражаючим рухам. 

Соціальний танець не стандартизований, хоча звісно існує певна 

визначеність кроків та рухів, що складають кожний конкретний танець, проте 

типовим є їх варіативне використання в процесі пристосування до дій 

танцювального партнера. Стандартними для соціальних танців є рух 

танцювальним майданчиком за годинниковою стрілкою або проти неї, 

музичний супровід, техніка, позиції та фігури. Конкурсний бальний танець 

строго стандартизований (учасники змагань чітко знають які саме технічні 

деталі їм необхідно продемонструвати перед суддями). Натомість 

стандартизація сценічного бального танцю в сучасній культурі семплірування, 

коли глядач надає перевагу тому, що ще ніколи не бачив, скоріше є винятком. 

В соціальному танці кожен танцюрист виробляє свій власний стиль, 

відмінний від інших. Відповідно до специфіки деяких соціальних форм, таких 

як свінг, танго та сальса копіювання чужих стилів особливо не заохочується. 

Натомість весь процес підготовки танцюристів до змагань передбачає в 

певному сенсі копіювання стилю чинних чемпіонів, імітації форми цього 

стандартизованого стилю (індивідуальність проявляється виключно в межах 

параметрів). У сценічному бальному танці стилі можуть бути унікальними для 

хореографа-постановника, тому зазвичай вони не стандартизовані саме в 

контексті постановки, але виконавська група зазвичай працює саме над 

копіюванням та опануванням саме цього стилю. 
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Фіксованої хореографії в соціальному бальному танці не існує, оскільки 

кожен танцюрист створює її в процесі танцю, зазвичай ґрунтуючись на діях 

партнера. Конкурсний бальний танець передбачає виконання ретельно 

підготовлених хореографічних номерів, виключення складають Jack and Jill 

competitions для WCS та Лінді-хоп (Lindy hop) з новим партнером. Постановки 

сценічного бального танцю зазвичай характеризуються фіксованою 

хореографією, окрім того, в групових програмах зазвичай всі танцюють в 

унісон. Проте існують імпровізовані постановки в стилі свінг, танго та блюз. 

У процесі виконання соціального бального танцю обидва партнери 

постійно вимушені приймати миттєві рішення, натомість в конкурсному 

бальному танці більшість рішень заздалегідь прийняті іншими – як в аспекті 

можливих кроків, так і хореографії (виконавці працюють переважно над 

стилем). У цьому контексті конкурсний бальний танець споріднений зі 

сценічним, оскільки більшість рішень зазвичай приймає хореограф-

постановник, а виконавці працюють над стилем. 

Техніка соціального бального танцю не складна (відсутня складна 

робота ніг), оскільки специфіка самого феномену соціального танцю як 

масового передбачає можливість його виконання непрофесійними 

танцюристами. Складність складає виключно партнерство – координація 

власних рухів з іншою людиною. Складність техніки конкурсного бального 

танцю зумовлена безпосередньо умовами змагання – опанувати її протягом 

багатьох років тренувань можуть лише найкращі танцюристи. Техніка 

сценічного бального танцю визначається передусім прагненням зробити 

кожен виступ якомога більш яскравим та видовищним, що зумовлює 

необхідність виконання складних, віртуозних, в окремих випадках епатажних  

рухів, сценічних трюків та високого рівня театралізації, що проявляється в 

особливій видовищності кроків, фігур, підтримок та ін.  

Одна з тенденцій розвитку сценічного бального танцю полягає в 

максимальному розширенні форм і засобів сценічної виразності. 
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Художня культура як один із важливих компонентів культури духовної 

не стоїть на місці, а так само розвивається завдяки оновленню її структурних 

елементів, до яких відносять хореографічне мистецтво. Під впливом сучасної 

медіакультури хореографія також поступово перетворюється на 

медіафеномен, коли опиняється у фокусі засобів масової інформації (ЗМІ): 

збільшується число танцювальних фестивалів і шоу-програм, що 

транслюються на телебаченні та висвітлюються у пресі; створюється ціла 

індустрія щодо вироблення відеоуроків з танців, які поширюються на дисках і 

в Інтернеті; підключається активно до цих процесів і телебачення, яке теж 

популяризує танцювальне мистецтво і т.п. Це висуває нові вимоги до 

виражального потенціалу танцювальних форм як головного фактору практики 

хореографічної культури, який аж ніяк не належить до статичних феноменів. 

Зазначена тенденція актуалізує проблему стилізації танцю, що знаходить свій 

відгомін у народній, бальній та естрадно-сучасній хореографії. Цікавим є той 

момент, який розкриває взаємно обумовлюючу дію процесу стилізації, що він 

вчиняє як щодо народної хореографії, адаптуючи її до новочасних тенденцій, 

так і стосовно сучасної, що підсилюється за рахунок збагачення форми та 

змісту образів. Завдяки цьому можна відзначити, що стилізація з одного боку 

є осучасненням традиційних танцювальних мотивів, а з іншого – збагаченням 

сучасних форм сенсобуттєвим і естетичним колоритом, якого дуже часто не 

вистачає сучасному танцеві. Таким прикладом може слугувати фольк-модерн 

танець, коли йдеться про стилізацію техніки народного танцю з 

використанням сучасних технік модерн-джазу танцю, коли танець кладеться 

на народний сюжет і народну музику з використанням виключно сучасних 

технік – акробатики, контактної імпровізації, модерн-джаз-танцю. 

Звертаючись до концепту стилізації, варто розуміти, що воно не нове в 

історії мистецтв, коли йдеться про використання художніх форм, з метою 

виявити новий потенціал і підкреслити особливості художнього стилю. 

Джерел у неї безліч: стиль і манера автора або виконавця, творчого напрямку 

та школи, арсенал характерних форм історичного стилю, народної культури 
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тощо. Багатогранність і особливість застосування стилізації залежить від тієї 

чи іншої сфери – музики, театру, літератури, живопису, хореографії. Взявши 

до уваги і проаналізувавши прийоми та методи стилізації в інших видах 

мистецтва, можна спробувати перенести їх на методику створення 

хореографічного номеру. Наприклад, йдеться про узагальнення зображуваних 

фігур або предметів, що передають характер зображуваного об'єкта, 

створюючи свого роду карикатуру на нього у живописі; чи стилізація епохи в 

театрі, яка полягає у тому, щоб, вивчивши все до найдрібніших деталей, 

відтворити епоху так, щоб вона була зрозумілою і цікавою глядачеві, додавши 

до цього ще індивідуальну стилістику, підкріплену смаком і почуттям міри; чи 

йдеться про відсутність прямого звернення до чужого стилю, – посилання на 

нього зазвичай виникає через ланцюг асоціацій, – у музиці, де самі прийоми 

стилізації поділяються на два види: асиміляцію (не взяття за основу певного 

хореографічного номера та його копіювання, а звернення до всіх робіт майстра 

та розуміння засад композиційної будови його номерів) та контамінацію 

(вільне поєднання різних інтонаційних витоків, що утворюють посилання на 

конкретні тексти, синтез в образі або понятті частин, які належать до різних 

ареалів, символізуючи по суті відступ від норми та творче переосмислення, 

коли ці елементи постають в інших контекстуальних взаємовідношеннях у 

порівнянні з оригіналом). Останній пункт розкриває певну частку еклектизму, 

яка притаманна самій стилізації, як, наприклад, поєднання на перший погляд 

непоєднуваних стилів – хіп-хопу та бального танцю. Проте цей еклектизм є 

символічним, який свідчить на користь відсутність бездумного наслідування 

та імітування автором твору, натомість підкреслює ситуацію творчого 

переосмислення змісту та стилю, що несе в собі особистісні інтенції митця та 

індивідуальні риси кожного учасника. І саме тут можна помітити як стилізація 

перегукується з творчим процесом, коли кожен з балетмейстерів створює 

власний неповторний світ танцю, єднаючи його універсальність засобами 

артистизму, технічними й художніми новаціями, при цьому втілюючи один із 

засадничих принципів постмодернізму – герменевтичний підхід до задуму та 
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реалізації твору, який полягає у визнанні конструктивної ролі між створенням 

хореографічного твору та його тлумаченням. Стилізація бального танцю це 

його «збагачення» та «насичення», за рахунок привнесення нових засобів і 

форм художньо-естетичної та хореографічної виразності, завдяки чому він 

отримує поштовх для подальших трансформацій [47, с. 262]. 

Піднімаючи питання стилізації в контексті бальних танців, слід 

розуміти, що, на відміну від народної хореографії, тут воно справді 

актуалізується у формі проблеми, оскільки наявна ключова дихотомія 

природно-артистичних моментів, які виступають запорукою творчості та 

імпровізації, та стандартизації рухів і зовнішнього вигляду, особливо коли 

йдеться про спортивні танці, які чітко регламентовані відповідними 

національними та міжнародними критеріями. Так, більшість балетмейстерів 

розуміють важливість сценічної форми та пластики емоцій, орієнтацію на 

відповідний не лише національний, але й сучасний стиль музичного супроводу 

(опертя на виразні національні чи сучасні пісенно-танцювальні 

ритмоформули, може підказати постановнику чи виконавцю багато цікавих 

хореографічних рішень), віртуозність техніки виконання, яка залежить від 

рівня фізичної підготовки, та стилізацію костюмів. Але не кожному з них 

вдається побачити цю тонку шпаринку, якою можна скористатися, особливо 

коли мова йде про спортивні змагання. Тут балетмейстер, який ставить собі за 

мету привести певні стилістичні моменти у хореографічний твір, повинен 

володіти ґрунтовними знаннями і бездоганною логікою сприйняття твору, 

мати відчуття міри, образне мислення та художній смак. Поза спортивним 

контекстом бальні танці більш відкриті до стилізації, адже відсутня суддівська 

регламентація, хоча ключовим залишається ритм, на який можуть 

«нанизуватися» національні та сучасні варіації. Якщо в народній хореографії 

«першоосновою», яку не можна втратити в ході стилізації, є саме регіональний 

фольклор, то у бальній таким фундаментом є певні рухи та ритми, які досить 

різноманітні, що обумовлює прояв творчої індивідуальності, здатність до 

особливого сприйняття зовнішнього середовища шляхом рухомої і музичної 
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інтерпретації цих ритмів в залежності від привнесення народного чи сучасного 

контексту. Наприклад, якщо звернутися до елементів гуцульських і 

закарпатських танців, то в їхній лексиці знайдеться такий рух, як 

«переступання», що за ритмікою і технікою є близьким до кубинського 

брейку, що відносять до елементів танцю Ча-ча-ча. Чим не підстава для 

народно-бальної еклектики, що може надихнути поставників бальних танців 

для різних варіацій на тему стилізації? 

І вкотре ми повертаємося до творчого підходу до складання композиції 

бального танцю, що проявляється під час формування почуття 

індивідуального стилю, заснованого на тонкому відчутті пропорційності між 

танцювальними рухами та мелодією, між власним емоційним станом і 

світоглядом. Реалізація творчого потенціалу виконавця передбачає 

раціональний вибір засобів художньої виразності з широкого спектра 

елементів хореографії, художньої та спортивної гімнастики, танцювальних 

рухів, стрибків, поворотів, обертань, динамічних поз, жестів, міміки, що мають 

певний сенс і логічну завершеність. Саме цього здебільшого прагнуть 

постановник і танцівник, часто розуміючи ситуацію приреченості на 

еклектичність під час стилізації. 

Творче начало у бальному танці неможливе без натхнення і фантазії, що 

дають змогу вийти за рамки звичних уявлень, усталених традицій, 

загальноприйнятого стандарту, шляхом тонкої імпровізації, інтуїтивного 

вибору єдино вірного рішення рухового завдання, завдяки специфічному 

відчуттю гармонії рухів. Цього не скажеш про стилізацію «автентичного» 

(Аргентинського) танго під бальне, де останнє відрізняється від першого 

відсутністю імпровізації, а ще повним контактом між партнерами. Бальне 

танго від Аргентинського відрізняє також і ритм мелодії – в ритмі бального 

танго присутні ударні інструменти, що додає йому більшої чіткості. За 

характером звучання мелодія бального стилю Танго може трохи нагадувати 

імперський марш, тоді як Аргентинське більш плавне та мелодійне. Зовсім 
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інші нововведення відбувається під час стилізації П’єром Лавелем Румби, 

завдяки чому танець набув більш чуттєвих і романтичних контурів.  

Окремим аспектом посилення видовищності постановок сценічного 

бального танцю є хореографічна драматургія. Шоу-програми будуються за 

номерним принципом, коли кожен твір має своє забарвлення, власну 

специфічну тематику, а зміна настроїв складає атмосферу усієї програми, що 

має притаманну лише їй драматургію. Початок і особливо фінал постановки 

повинні бути дуже цікавими, урочистими та яскравими (найактивніше 

використовується розвинена сценографія та піротехніка), тоді як середина – 

більш спокійна, «розповідна», з характерними спадами і підйомами. 

Номери сценічної бальної хореографії будуються за загальним законом 

драматургії (експозиція, зав’язка, розвиток дії, кульмінація, розв’язка), з 

використанням, якщо того потребує ідея програми, прологу (передмови), 

фіналу, епілогу та апофеозу [49, с. 79]. Всі частини пов’язані між собою, що 

слугує більш достовірному втіленню головної ідеї як номеру так і усієї 

програми. В експозиції відбувається знайомство з діючими героями, 

атмосферою номеру, часом, місцем дії, епохою. У зав’язці з`являються перші 

конфлікти, перші почуття, відносини. Перші натяки  на головну ідею номеру, 

які було окреслено ще в зав’язці, в розвитку дії набувають чіткого характеру, 

підводячи глядача до кульмінації – найяскравішої частини номеру, що досягає 

логічного завершення в розв’язці. З кожним кроком розвитку сюжету номеру 

за частинами драматургії розвивається, ускладнюється хореографія номеру і 

чим вищою стає точка емоційного стану, тим віртуознішою стає лексика, а 

трюки – складнішими.  

Як і в кожному виді мистецтва, в сценічні бальній хореографії художня 

правда отримує власний, специфічний лише для неї, чуттєвий образ, 

зумовлений виражальними засобами, які складають єдину композицію 

постановки – пластикою людського тіла, танцювальною лексикою, малюнком 

танцю, його музичним та сценографічним оформленням. 
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Композиція (лат. compositio – складання, поєднання, створення, 

побудова) – найважливіший компонент художньої форми, який надає твору 

цілісності та єдності, а структура твору, зумовлена змістом, відображає 

об’єктивну взаємодію подій. Закони композиції, сформовані в процесі 

еволюції художньої практики сприяють відтворенню та узагальненню 

взаємозв’язків і закономірностей явищ.  

Отже, композиція постановки сценічної бальної хореографії, як цілісна 

художньо-виражальна система, надає твору єдності, підпорядковуючи окремі 

компоненти один одному, визначаючи взаємодію художніх засобів. 

Малюнок танцю – складова частина композиції – важливий 

виражальний засіб, який сприяє розкриттю змісту постановки сценічної 

бальної хореографії. Малюнок танцю розуміється як розміщення та 

переміщення виконавців сценічним майданчиком в певній послідовності та 

композиційній завершеності. Рухи танцюристів створюють малюнок танцю, 

систематизуючи різноманітні побудови та перебудови, з метою посилення 

психічного впливу на глядача. Основним завданням балетмейстера-

постановника у контексті єдності танцювального тексту та малюнка танцю є 

побудова композиції та малюнка танцю на головній ідеї твору сценічної 

бальної хореографії, емоціях та станах героїв, які отримують вираження в їх 

діях (у випадку постановки хореографічного твору із розвиненою 

драматургією).  

Розвиток малюнка танцю, який, відповідно до поставленого 

балетмейстером завдання хореографічного твору, може будуватися як 

симетрично, так і асиметрично, безпосередньо пов’язаний з танцювальною 

лексикою або мовою танцю. Мова танцю узагальнює та відображає дійсність, 

виступаючи функціоналом знакової системи, унікальним культурним явищем, 

яке являє собою своєрідний текст, який відображає культуру народу, а 

людське тіло в ньому, відповідно позиціюється як знак. Хореографічний текст 

не може отримати значення якщо танцюрист, як його репрезентант, не вкладе 

в рухи, пози та жести певний настрій, сенс, почуття. Танцювальною лексикою 
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сценічної бальної хореографії є танцювальна комбінація, яка поєднує в собі 

рухи, жести, пози та міміку в певній композиційній побудові та 

драматургічному розвитку, що має чітко визначений хронометраж [59, с. 57]. 

Досить різноманітними є малюнки номерів, в яких поряд з простими 

(пари утворюють стандартні малюнки – коло, квадрат, вертикальні, 

горизонтальні та діагональні лінії, трикутники ті ін.) використовуються також 

комбіновані (асиметричні малюнки – на одному краю сцени одна пара, інша 

на другому, в одному куті сцени трикутник, а в іншому – діагональ та ін.; 

малюнки з неповними чи нестандартними парами – хлопці, дівчата, хлопець і 

дві дівчини  та ін.). 

На сучасному етапі, хореографічна драматургія – складне та глибинне 

явище, особлива технологія розміщення художніх деталей образної картини 

сценічного хореографічного дійства, яка дозволяє хореографу-постановнику 

максимально чітко та яскраво відобразити результати художньо-творчого 

хореографічного бачення та мислення [54, с. 192].  

Художність є невід'ємною якістю будь-якої справжньої хореографічної 

постановки. І виникає вона не в останню чергу завдяки тому, що балетмейстер, 

застосовуючи творчу фантазію, працює не лише над створенням 

танцювальних сцен, сюжетів і розробкою композиційних планів, але й, над 

творенням образів та умінням оформляти ці образи в необхідні сценічні 

ситуації, в межах яких вони розкривали б себе, сюжет та ідею хореографічного 

твору. Звідси, по-перше, бажання хореографів усіх епох надавати своїм творам 

виразного вигляду, а по-друге, розуміння ними того, що образ сценічно-

хореографічний образ має чималу силу впливу, і йдеться тут швидше не про 

інформаційно-змістовну складову, а про візуально-сценічне рішення, від якого 

залежить успішність композиційного плану хореографічного твору. Коли 

хореограф-бальник працює над художнім твором, він долає кордони 

початкового задуму (ідеї) та лексичного (рух) матеріалу. Кожен етап його 

роботи, від експозиції до розв’язки, повинен супроводжуватися розвитком 

художньо-образного мислення, що вносить до практики творчого процесу свої 
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корективи. І образність тут постає нічим іншим як здатністю відтворювати, 

розгледіти в матеріалі (пластиці танцівників, світлі, звукові, сюжеті, костюмах 

тощо) ідейний зміст. Тобто, певною мірою, художній образ постає 

результатом сприйняття і розуміння хореографічного тексту, наслідок 

співтворчості глядача та виконавця, що здатен глибоко вразити і схвилювати 

аудиторію, зарядити її емоційно [32, с. 277]. 

Сценічно-хореографічний образ є втіленням художньої образності 

засобами бального танцю, яка перетворює його «голу» техніку на витвір 

мистецтва, що проявляється у емоційному наповненні та змістовній 

характерності. Сучасний бальний танець це витвір синтетичного мистецтва, 

який підкорений художньому хореографічному образу, а також передбачає 

творчу взаємодію з іншими видами мистецтва, де хореографія не розчиняється 

в них, здійснюючи власний плідний внесок до цього творчого союзу. Художня 

цілісність і тектонічна композиційність хореографічного твору забезпечується 

за рахунок хореографічного образу та його реалізації як за допомогою форм і 

засобів танцювально-пластичної дії, так і з урахуванням принципів сценічної 

та музичної драматургії.  

Образ у сценічно-хореографічному представленні постає динамічним 

утворенням, що втілюється за допомогою різних засобів і матеріалів, має 

драматургічну логіку, відповідно до якої вміщує свою експозицію, зав’язку, 

розвиток, кульмінацію та розв’язку, а ще складається з системи лейтмотивів, 

набуваючи різних пластичних видозмін під час виконання танцю, відповідно 

до розвитку задуму балетмейстера. Існує він на підставі принципу єдності і 

форми, відповідно до якого відбувається поєднання завершеної сценічної 

форми руху та емоційно-психологічного змісту. Останній при цьому виникає 

зусиллями щонайменше трьох факторів: творчою фантазією балетмейстера, 

майстерністю виконавця, що намагається розкрити психологічний образ 

сценічного персонажу чи дії, та аудиторії, яка сприймає 

танець [46, с. 278–279]. 
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Відповідно, однією з тенденцій розвитку драматургії сценічної бальної 

хореографії як художнього методу створення та подачі змістової форми (тобто 

будь-якої сучасної сценічної хореографічної постановки), здійсненої на основі 

лексики бального танцю, стає орієнтування на специфіку естетичного 

сприйняття постановки глядачем. 

Здатність людини цінувати мистецтво досягається завдяки 

культивуванню естетичної уваги, більш відоме як естетичне ставлення, яке по 

суті є споглядальним, проникливим та інтуїтивним. Естетичне сприйняття 

розглядається нами як особливий стан свідомості, що характеризується чіткою 

спрямованістю на певний об’єкт, який привертає увагу та захоплює суб’єкт, 

тоді як усі інші об’єкти та дії, що відбуваються у навколишньому середовищі, 

виключені з його свідомості [53, с. 164]. 

Дослідники пропонують розрізняти поняття «естетичний досвід» та 

«естетична перевага», наголошуючи, що естетичний досвід поєднує як 

приємні так і неприємні відчуття, які можуть бути однаково естетично 

цікавим, а естетична перевага – афективну та гедоністичну оцінку, відтак дане 

поняття визначається рівнем задоволення, яке глядач відчуває, спостерігаючи 

за зовнішніми об’єктами [156, с. 1701].  

Танець, актуалізований виконавцем та його сприйняття глядачем, 

розглядається як естетична подія. Варто зазначити, що глядач сприймає танець 

не як статичний об’єкт, а як творчий процес. Отже, його сприйняття – це 

свідчення процесу вираження, естетичного процесу та руху як єдиного цілого. 

Особливого значення у процесі естетичного сприйняття танцю набуває 

кінестетика, оскільки відчуття руху не менш привабливе в естетичному 

розуміння ніж зір, запах, дотик та слух.   

На початку ХХІ ст., внаслідок розвитку галузі нейроестетики (вчення 

про нейрологічні принципи створення та аналізу творів 

мистецтва) [183, с. 357–368], з’явилися перші дослідження, які здатні 

посприяти розуміння специфіки естетичного досвіду людини на рівні нервової 

системи. На думку Д. Фредберга, важливим фактором у формуванні 
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естетичного досвіду глядача є симуляція дій, емоцій та тілесних відчуттів, 

наявних або тих, які маються на увазі у творі візуального мистецтва. 

Відповідно до його теорії, втілений глядачем резонанс мистецтв може бути 

обумовлений змістом твору (наприклад, емпатичний біль, який виникає при 

перегляді сценічної постановки)  [141, с. 197–203].  

Е. Кросс, досліджуючи зв'язок між естетичною оцінкою та фізичними 

можливостями глядачів при спогляданні танцю зауважує, що як правило, 

глядачі надають перевагу постановкам в яких переважають віртуозні, технічно 

складні рухи. На думку дослідниці, якби глядач був здатен виконувати рухи 

використані хореографом у сценічному танці, постановка не справила б на 

нього велике враження. Проте, набагато більшу симпатію викликають рухи які 

на думку глядача він міг би виконати особисто [129]. 

Д. Берліне, досліджуючи психологію естетичного сприйняття, висловив 

думку, що складні та віртуозні рухи, які глядач у виконанні професіоналів 

сприймає як природні та легкі, сприяє посиленню розуміння того, що їх 

майстерність є свідченням фізичного подвигу, який значно перевершує власні 

здібності та можливості глядача [112]. Отже, навіть ті рухи, які здаються 

легкими у виконанні для професійного танцюриста, але складними для 

глядача, оцінюються та сприймаються ним як більш приємні.  

У науковому вимірі існує думка, що сприйняття танцю глядачем 

доцільно визначати як опосередковану дію, тобто як уявну участь або 

проєкцію відчуттів танцюристів. Акцентуючи на тому, що естетичне враження 

від танцю глядача може бути пов’язане з механізмом «дзеркальних нейронів», 

науковці зазначають, що при спогляданні за танцем може виникнути 

внутрішнє переживання, схоже на те, що виникло, якби танцював глядач. Це 

відчуття пояснюється дією системи «дзеркальних нейронів» – споглядач під 

час танцю переміщується у «внутрішню» ситуацію, що виникла б за умови 

активного виконання ним тих самих дій [181, с. 237]. 

Оскільки танець – це особливий вид діяльності, що відрізняється від 

інших видів діяльності з точки зору контексту, художній танець – це людський 
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високо артикульований рух, контекст якого включає присутність глядачів, 

певний тип сцени, освітлення та/або декорацій. Окрім специфічних 

характеристик танцю, пов’язаних з його просторовою та часовою 

синхронізацією та визначеністю, присутність глядачів є характеристикою, що 

визначає його як виконавське мистецтво у момент, призначений для 

танцювального виступу, момент, який є остаточним створенням танцю.  

В. Фрімен висловлює припущення, що танець як форма мистецтва почав 

практикуватися, коли з’ясувалося, що він викликає задоволення та відчуття 

приналежності до співтовариства і у виконавців, і у глядача [142, с. 56]. У 

класичних психологічних термінах досвід танцю глядачів визначається як 

«випадок вікарного досвіду», тобто уявної участі або проєкції у досвіді 

споглядання за танцюристами.  

Відтак однією зі специфічних характеристик естетичного досвіду 

глядача у танці є можливість вільно сконцентруватися на внутрішніх якостях 

руху, завдяки відсутності мети його виконати. 

Варто зазначити, що глядач, який має танцювальний досвід, естетично 

оцінює та осмислює танець зовсім із інших позицій. 

М. Вукадіновіч, порівнюючи естетичне сприйняття танцю виконавцями 

та глядачем, зазначає, що структура естетичного досвіду танцюристів включає 

чотири відносно незалежні виміри – динамізм, унікальність, емоційна оцінка 

та хвилювання, тоді як структура естетичного досвіду глядача складається з 

трьох вимірів – динамізму, унікальності та афективної оцінки [220, с. 29]. Саме 

вони належать не лише до специфічних характеристик танцю, а й до певних 

якостей, що його визначають.  

На думку Д. Берліне, складні та віртуозні рухи, які глядач у виконанні 

професіоналів сприймає як природні та легкі, сприяють посиленню розуміння 

того, що їх майстерність є свідченням фізичного подвигу, який значно 

перевершує власні здібності та можливості глядача [112, c. 43]. Отже, навіть ті 

рухи, які здаються легкими у виконанні для професійного танцюриста, але 

складними для глядача, оцінюються та сприймаються ним як більш приємні.  
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Деякі дослідження засвідчують, що людина більш сприйнятлива до 

візуального ряду, який легко зрозуміти [219], а також до постановок, в яких 

виконавці взаємодіють плавно та ефективно, що демонструє безпосередній 

зв'язок між позитивним сприйняттям постановки глядачем та драматургією 

сценічного танцю і композиційною будовою, обраних хореографом. 

Відтак, постановки сценічного бального танцю, в яких драматургія та 

композиційна побудова сприяють процесу осмислення глядачем змісту та ідеї 

номеру або хореографічного твору, переважають віртуозні, технічно складні 

рухи, які сприймаються аудиторією як легкі та природні, а виконавці 

демонструють гармонійну професійну співпрацю, можемо позиціонувати не 

лише як високохудожні та технічно досконалі, а й як найбільш комерційно 

вдалі. 

У стилізованих формах танцю естетика рухів залежить від 

прототипічності та ознайомлення з лексикою рухів, граматичними 

структурами, що регулюють переходи між конкретними рухами та музичними 

перевагами глядачів. Д. Ганна зауважує, що відповідно до специфіки 

сценічного мистецтва, живі виступи ніколи не бувають однаковими і залежать 

від безпосередньої взаємодії з аудиторією [149, с. 202].  

Г. Оргс, Н. Хагура та П. Гегард зазначають, що естетичні переваги 

глядача залежать від пози тіла танцюриста, видимого продовження руху, 

послідовної симетрії  та хореографічної структури  [189, с. 603]. 

Сценічна бальна хореографія передбачає не лише безпосередній 

взаємовплив між виконавцями та глядачами – естетичне сприйняття танцю 

відображає минулі, теперішні та очікувані в майбутньому події у постановці. 

Зазвичай, більшість досліджень в галузі естетики зосередженні на дискретних 

естетичних судженнях, що унеможливлюють визначення динамічного 

характеру хореографічного мистецтва.  

Внаслідок проведеного дослідження можемо констатувати, що сумарне 

естетичне сприйняття виконання сценічного бального танцю пов’язане з 
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конкретними, чутливими до часу, відносинами між рухами танцюристів та 

реакцією глядачів на ці рухи.  

Постановки сценічного бального танцю, в яких драматургія та 

композиційна побудова сприяють процесу осмислення глядачем змісту та ідеї 

номеру або хореографічного твору, переважають віртуозні, технічно складні 

рухи, які, втім, сприймаються аудиторією як легкі та природні, а виконавці 

демонструють гармонійну професійну співпрацю, можемо позиціонувати не 

лише як високохудожні та технічно досконалі, а й як найбільш комерційно 

вдалі, оскільки глядач, за статистикою, регулярно відвідує виступи 

танцювальних колективів. 

 

 

Висновки до Розділу 2 

 

Процес формування, становлення та розвитку сценічної бальної 

хореографії як окремого різновиду бальної хореографії розпочався на початку 

ХХ ст. як розгалуження соціального танцю з привнесенням окремих форм та 

елементів театрального танцю, розроблених протягом багатьох століть його 

розвитку (зокрема розміщення танцюристів на майданчику та ін.). 

Для початку 1920-х рр. характерними були сольні виступи танцюристів, 

які виконували переважно бальні (салонні), пластичні танці – Вальс, Уан-степ, 

Танго, Ту-степ, Вальс Хезітейшн та Фокстрот, а вже за кілька років 

масштабної популяризації набуває груповий жіночий танець у мюзик-холах, а 

в 1935-х рр. – ансамблеве виконання соціального танцю.  

Постановки сценічного бального танцю спираються на один і той самий 

базовий репертуар бальних танців, який досить умовно можна поділити на: 

соціальні танці (бачата, сальса, меренга, аргентинське танго та ін.) та 

спортивні бальні танці (танці Європейської та Латиноамериканської 

програми). Відсутність чіткої стандартизації цього напряму та прагнення 

відповідати запитам глядача, який надає перевагу новаторським, 



113 
 

нестандартним видовищам, танцюристи і хореографи формують власний 

унікальний стиль шляхом зміни ритмів, темпів та швидкості або напряму руху, 

включенням імпровізованих кроків, гіперболізація поз або виконання 

синусоїдних рухів для створення незвичного стилю руху. Окрім того, 

важливість увиразнення та диференціації надавала можливість включення 

рухів з інших танцювальних стилів, таких як класичний танець (з розвитком 

різновиду сценічної бальної хореографії і сучасний танець) або акробатика.   

Значний вплив на своєрідність сценічного бального танцю здійснила 

негритянська культура, яка надала їм своєрідну, відмінну від європейської, 

естетику та новий тип рухів (Фокстрот, Шиммі). 

Глобальні зміни, що відбулися в сценічному бальному танці протягом 

ХХ ст. багато в чому були зумовлені широким кругом зовнішніх причин 

історичного, соціального, культурного та естетичного характеру. Велике 

значення мали і внутрішні, власне хореографічні тенденції, що отримали 

вираження в пошуку нових засобів танцювальної виразності в прагненні 

посилення видовищності сценічних виступів. Хореографічна мова сценічного 

бального танцю прагне до більшої конкретності, безпосередності, гостроті 

вираження хореографічних ідей. 

Перехід до сценічної практики та кінохореографії вимагав наголосу на 

рухах, спрямованих вперед, щоб бути якомога більше часу обличчям до 

аудиторії, і з видовищними елементами, орієнтованими на глядача, а не на 

партнера. 

Хореографія сценічного бального танцю адаптувалася згідно зі 

специфікою розміщення кожного конкретного сценічного майданчика 

відносно глядача. Якщо у випадку виступів танцювальних пар на майданчику, 

розміщеному в середині залу (наприклад, кафе), адаптація була мінімальною 

(основний акцент виконавці робили на презентації нових танців, нових рухів 

знайомих соціальних танців, віртуозності техніки виконання, невеликим, але 

ефектним підтримкам та ін.), то в сценічних умовах (музичний театр, готелі, 

нічні клуби, казино, концертні зали) акцент робився на малюнку танцю та 
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рухах, спрямованих на глядача. На пізніших етапах розвитку сценічний 

бальний танець адаптувався до взаємодії як з живими об’єктами, так і камерою 

в контексті хореографічного руху, оскільки відновився фокус на глядачі, а не 

на самих танцюристах. Перехід від сценічної практики до кінохореографії та 

телехореографії зумовив адаптування до взаємодії як з живими об’єктами, так 

і камерою в контексті хореографічного руху.  

Сценічна бальна хореографія розвивалися паралельно з розвитком кіно і 

телетехнології. Танці зберігалися та поширювалися на відстані та в часових 

поясах, і могли відобразити безпосередність тілесного мистецтва. 

Сценічний бальний танець – своєрідна специфічна модель бальної 

танцювальної культури, що створюється і втілюється в умовах сценічного 

простору. Параметрами сценічного бального танцю, що сформульовані на 

основі критичного аналізу та систематизації великого масиву відповідних 

тематичних джерел, є: історико-побутова форма, автентично-народна форма 

та класичні танцювальні балетні форми  

Всі дії виконавців сценічного бального танцю спрямовані на глядача, є 

епіцентром його уваги, реакцій, емоційного впливу та сприйняття. 

Елементами впливу на глядача виступають навколишній простір, предметне 

середовище декорацій та атрибутики, різноманітне домінування ефектів, а 

головне – хореографічна лексика.  

Сценічний бальний танець належить до стилю бальних танців з великою 

кількістю нестандартної хореографії, включно з позуваннями та підтримками 

(останні зазвичай не допускаються в конкурсних бальних танцях (DanceSport). 

Підтримки, включно зі складними повітряними, так званими, акробатичними, 

підтримками, додають постановці видовищності та ефектності. Разом із 

позуваннями вони є яскравими елементами хореографії, привертають увагу 

глядача, дозволяють танцюристу підкреслити ту чи іншу музичну фразу, 

зробити логічний акцент.  

Еволюція сценічного бального танцю пов’язана з серйозними змінами 

умов його існування – економічних, соціальних, культурних та ін.  
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Бальний танець відображає картину світу в унікальній художній формі – 

його пластична мова містить закодовані культурні уявлення про світ, його 

будову, соціальні стосунки та ін. 

Розглянувши виражальні засоби сценічної бальної хореографії 

відмітимо історично сформовану систему виражальних засобів і норм 

сценічної бальної хореографії, що визначають її специфічні риси та право на 

самостійність в світі сучасних видовищних мистецтв. 

Стилізація як прийом застосування художньо-хореографічних форм, 

стильових обрисів у новому змістовному контексті для досягнення ефекту 

естетичної виразності є важливим компонентом розвитку бального танцю в 

історії та на сучасному етапі. 
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РОЗДІЛ 3 

СЦЕНІЧНА БАЛЬНА ХОРЕОГРАФІЯ 

В СИСТЕМІ ПРОСТОРОВО-ЧАСОВИХ ВИДІВ МИСТЕЦТВА 

ПЕРШИХ ДВОХ ДЕСЯТИЛІТЬ ХХІ СТОЛІТТЯ  

 

 

 

3.1. Сценічна бальна хореографія крізь призму естетичних 

властивостей кіно- і телевидовища в західній масовій культурі 

 

Видовище являє собою візуальне, екстремальне, несподіване, вражаюче 

явище, що викликає у глядача відчуття захвату. Видовище як іменник 

використовується для опису дивовижної та візуально приголомшливої події 

чи явища, але як прикметник використовується для опису захопливих і 

привабливих образів. Видовище як абстрактна форма візуального залучення, 

що займає око глядача, набуває ще більшого статусу в західній масовій 

культурі завдяки поширенню масової аудиторії, яка отримує доступ до 

цифрових візуальних зображень. В сучасному світі «видовища» створюються 

та транслюються по всьому світу через смартфони, телевізори, кінотеатри, 

арени та цифровий світ вебсайтів соціальних мереж. Ця асоціація з величчю та 

масовим поширенням робить видовище всюдисущим, але все ще залишається 

неоднозначним у своєму застосуванні. 

За Р. Бартом, емоційно-афективна якість екранного зображення впливає 

на глядача залежно від його особистого ставлення та зв’язку з зображенням. 

Суб’єктивний для глядача, цей пункт встановлює безпосередній зв’язок із 

глядачем через форму загострених або сенсаційних зображень. Натомість 

деякі дослідники припускають, що здатність привернути увагу глядача може 

бути досягнута за допомогою посиленого чи сенсаційного зображення, яке не 

обов’язково резонує з глядачем на особистому рівні, а базується суто на 
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візуальному відчутті за допомогою різноманітних фільмів і технік 

постпродакшн [200, с. 63]. 

У контексті фільму Р. Барт визначає задоволення від кінематографічного 

зображення як «кінематографічний гіпноз»: привабливість перегляду 

репрезентацій на екрані в темному та незрозумілому просторі кінотеатру [110]. 

Однак у порівнянні з досвідом перегляду в реальному часі поділ між глядачем 

і кінематографічним зображенням проблематизує поняття видовища як 

вражаючого візуального досвіду через складну взаємодію між зображеннями 

тіла, технологією запису та глядачем. Глядач відчуває вражаючі зображення 

через зменшений формат цифрового екрана у віддалених місцях прийому, 

включаючи домашню обстановку телевізійного екрана з глядачем як у часі, 

так і в просторі, відокремленим від живої дії. Запис танцюючого тіла є 

додатково проблематичним, оскільки «стан танцю як вловимого, тілесного, 

негайного вираження» потенційно втрачається під час відтворення на плівці 

через усунення просторової безпосередності, динамізму та кінетичної сили 

живого танцюючого тіла» [119, с. 8]. Е. Бранніган пропонує термін 

«кінохореографія», що трактується як «хореографічні елементи, прописані 

кінематографічним апаратом» [119, с. 11]. Деякі з них включають в себе 

мікрохореографію, де крупний план дозволяє хореографічній дії бути 

«підхопленим невеликими рухами, розсіяними поверхнею тіла» [119, с .152], 

або жестовим анакрузисом – «активністю, що виникає між стимулом та 

рухом» [119, с. 130.]. 

Незважаючи на це потенційне притуплення або приглушення 

видовищного досвіду, автори, зокрема В. Бенджамін [113], Г. Дельоз [132] та 

ін., звертаються до цієї втрати театральної присутності чи жвавості. Вони 

розміщують тіла на екрані, створюючи нові екранізовані тіла, які зберігають 

кінематографічну тілесну присутність завдяки їхньому переосмисленню через 

кінематографічний апарат. Е. Бранніґан описує це переосмислення як «генезис 

фігур, які створюють нові експериментальні та перцептивні умови для 

актуалізації відчуття присутності» [119, с. 11]. 
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М. Маклюен встановлює, що саме акт посередництва вражає як 

технологічне середовище, так і суб’єкт, припускаючи, що живість на екрані 

досягається в опосередкованому середовищі через розширення та 

реконфігурацію матеріального тіла за допомогою технологічного 

апарату [176]. У теорії кіно К. Томпсон використовує термін 

«кінематографічний надлишок» як матеріальні аспекти фільму, які 

перевершують оповідь і спрямовують увагу глядача до операторської роботи 

та виробництва [215]. Замість втечі від реальності у фільмі, кінематографічні 

надмірності натомість повертають усвідомлення глядача до досвіду перегляду. 

З точки зору зв’язку між посиленими кінематографічними ефектами та 

рухомим тілом, основоположним є праця В. Бенджаміна «Твір мистецтва в 

епоху механічного відтворення» (The work of art in the age ofmechanical 

reproduction), в якій науковець позиціонує розвиток захоплення руху як 

«можливість нового, глибшого способу бачення реальності» та визнає, як 

особливий вибір ракурсу камери та дії руху передає те, як зображення тіла 

кадруються та, як наслідок, споживаються глядачем [113, c. 73]. За допомогою 

таких пристроїв, як крупний план і сповільнена зйомка, об’єктив камери 

відкриває нові можливості перегляду реальності, відкриваючи «абсолютно 

нові структурні утворення об’єкта» [113, c. 75–76]. Хоча В. Бенджамін згадує 

деякі конкретні методи, що лежать в основі взаємозв’язку між тілами та 

камерами, він конкретно не посилається на зйомку рухомого тіла на камеру. 

A. Дарлі також стверджує, що видовище як форма візуальної інтенсивності 

збільшується та підсилюється через взаємозв’язок між хореографією камери 

та рухомим зображенням, хоча він не наводить приклади рухомих тіл у своєму 

аналізі. Дослідник посилається на створення видовища за допомогою 

надмірного руху камери, що грає проти «так само видовищного руху людей і 

об’єктів у кадрі», але знову ж таки не надає ретельного аналізу самого 

тіла [130, с. 173].  

C. Додд у фундаментальні праці «Танець на екрані: жанри та медіа від 

Голлівуду до експериментального мистецтва» (Dance on Screen: Genres and 
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Media from Hollywood to Experimental Art) [133] представляє особливий метод 

аналізу танцювальних практик на камеру. Автор описує, як перенесення 

живого тіла на екранне тіло маніпулюється та спотворюється через «тридичні 

стосунки між рухомим тілом, камерою та редагуванням», і як ці телевізійні 

елементи змінюють уявлення про простір, час та енергію [133, с. 89]. На 

відміну від фіксованої позиції глядача в театральній презентації танцю на 

авансцені, посередництво танцюючого тіла дозволяє глядачеві отримати 

доступ до багатьох позицій і кутів огляду, включаючи екстремальні крупні 

плани частин тіла, кадри зверху та зйомку з точки зору танцюриста на сцені. 

Цей поліцентричний погляд остаточно визначається виробничою командою, 

яка вирішує, як вирізати та обрамляти кінематографічні тіла. З точки зору 

модифікацій простору, вони включають звуження та двовимірне сплощення 

тіла, а також можливість зйомки танцю з багатьох точок зору та на відстані, 

включаючи дислокацію і фрагментацію тіл за допомогою крупних планів. Ці 

крупні плани також створюють уявну близькість між глядачем і танцюристом 

і розкривають набагато більш детальний вміст, ніж дозволив би загальний 

план. З точки зору маніпуляції часом, тривалість рухів можна як подовжити за 

допомогою уповільненого редагування, так і прискорити за допомогою 

з’єднаних кадрів і швидкого редагування руху під час постпродакшну, завдяки 

чому тіло виглядає надлюдським у його маніпуляціях швидкістю. Побудова 

енергії танцю менш піддається вимірюванню через перетворення 

повнорозмірних живих танцюючих тіл на плоскі та потенційно нудні 

зображення низької якості, які переглядаються на екранах різних розмірів. 

С. Доддс стверджує, що в той час як передача безпосередності та «кінетичної 

емпатії» перешкоджає відсутності живих тіл, рухливість камери сприяє 

імерсивності  глядача, дозволяючи «відчути, що він також бере участь у 

кінестетичному досвіді» [134, с. 447]. Так, наприклад, ще в американських 

музичних театральних фільмах Б.  Берклі 1940-х рр. створено естетично 

приємні образи та форми в русі завдяки точній хореографії, візуальній 

одноманітності та суворому унісону рухів кількох танцюристів.  
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Натхненні традицією видовищ, започаткованою в ревю ХІХ ст., і 

відповідно до модерністської естетики мюзиклів 1940-х рр., кінематографічні 

прийоми включали калейдоскопічне обрамлення танцюючих тіл, візуальну 

стилізацію костюмів і декорацій, трюкові скорочення, реверсивний рух і 

продуманий рух камери. Ці прийоми допомогли створити абстрактний і 

механічний дизайн [204, с. 42].  

Взаємозв’язок між танцем і кіно можна побачити у творчості 

Б. Луррмана, зокрема у фільмі «Мулен Руж»! (2001). У своєму аналізі 

кінематографічного досвіду К. Парфітт-Браун розповідає, як Б. Луррман 

створює естетику «захопливої гостроти» завдяки маніпуляціям із 

гедоністичною хореографією Канкану, широкими рухами камери 

танцювальним майданчиком, швидким монтажем кадрів і використанням 

комп’ютерних зображень [190, c. 23]. Дослідниця стверджує, що таке 

зіткнення танцю і технології запрошує глядачів фізично залучитися та відчути 

тіла на екрані через їх інтенсифікацію. Таким чином, співпраця між 

танцюючими тілами та відображенням тіла за допомогою кіноапарата 

покращує залучення глядачів до зображень, створюючи «чуттєву 

зустріч» [190, с. 23].  

Вітчизняна дослідниця Л. Хоцянівська наголошує на тому, що «у рамках 

нових медіатизованих жанрів хореографія посідає місце рівноправного 

елемента й провідного художнього засобу виразу, створюючи невідривну 

композиційну єдність із аудіо- та візуальними компонентами» [101, с. 11]. 

Одним із найвідоміших хореографів-постановників сценічного бального 

танцю світового рівня є Джон О’Коннелл, який дебютував на зйомках фільму 

«Переправа» (1990 р.), працював як хореограф музичних відеокліпів та взяв 

участь у сценічному шоу з Ігнатіусом Джонсом. У 1992 р. Дж. О’Коннелл став 

хореографом-постановником художнього фільму «Strictly Ballroom» режисера 

Б. Лурмана, що невдовзі став світовим хітом. Фінальна сцена Пасодобля в 

хореографії Дж. О’Коннелл донині лишається однією з найвпізнаванішим в 

світовому кінематографі (Рис. Б. 10). Дослідники наголошують на тому, що 
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фільм посприяв відродженню танцювальної сцени та появі телевізійних шоу-

програм, в тому числі «Танці з зірками», «Академія танців» та ін. [190, c. 28]. 

Варто наголосити і на професійній роботі хореографа в фільмах «Мулен Руж!» 

(2001 р.), «Давайте потанцюєм» («Shall We Dance», 2004 р.) та ін. 

У кінофільмі та музичному кліпі сценічна бальна хореографія виконує 

різні функції – від створення національної специфіки до показу атмосфери, 

вираження уявного світу героїв, їх репрезентації індивідуальності та 

прихованих якостей натури. 

Так, наприклад, у фільмі «Фріда» (режисер Дж. Теймор, 2002 р.) 

драматургічну важливу сцену на вечірці, на яку головне героїня (Фріда – 

Сальма Хаєк) приходить з Дієго (Альфред Моліна) та утверджується як 

особистість, показує власну індивідуальність, стійкий характер та приховані 

якості натури, режисер вирішує не через вербальний текст, а засобами танцю. 

Фріда та фотограф Тіна Модотті (Ешлі Джадд) танцюють пристрасне танго під 

супровід інструментального ансамблю гітар, бандонеона та жіночого вокалу. 

Тема танго створює емоційну атмосферу кінострічки, національний колорит, 

характеризує внутрішній світ героїні, стає фактором драматургії, створюючи 

важливу лірико-психологічну кульмінацію. (Рис. Б. 11).  

Танго – яскравий прояв аргентинської культури, використання лексики 

якого у фільмі дозволяє виразити широкий діапазон емоцій, що міститься в 

танці: пристрасть, драматизмі, експресія, доленосний початок і водночас 

витончена лірика; характеризувати епоху, соціальну атмосферу, спогади про 

дитинство, ностальгію, що передано через ліричне виконання танцю під 

виразну мелодію. 

Однією з кращих танцювальних сцен в історії кіно стало чуттєве та 

експресивне Танго з фільму «Запах жінки» (режисер М. Брест, 1992 р.) у 

виконанні А. Пачіно (підполковник Френк Слейд) та Г. Анвар (Донна). 

Вітчизняна дослідниця Т. Павлюк, аналізуючи тенденції розвитку 

бальної хореографії у Північній Америці кінця ХІХ – початку ХХІ ст. 

наголошує на тому, що американськими і канадськими продюсерами та 
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режисерами було випущено «чимало кінофільмів, присвячених бальній 

хореографії» [83, с. 124–125]. Як приклад авторка наводить фільми «Брудні 

танці» (режисер Е. Ардоліно, 1987 р.), «Давайте потанцуєм» (режисер 

П. Челсом, 2004 р.), «Школа танців і гарних манер Мерилін Хочкісс» (режисер 

Р. Міллер, 2005 р.), серіали «Дитяча бальна зала» («Baby Ballroom», компанія 

Netflix, 2017–2020 рр.), багатосерійні картини «Наступний крок» (з 2014 р.), 

«За лаштунками» (2016–2017 рр.) та ін. [83, с. 124-125] 

Незважаючи на популярну в суспільстві думку про те, що активний 

інтерес до конкурсних танцювальних телепрограм є результатом сучасної 

тенденції реаліті-шоу, їх історія починається практично одночасно з появою 

телебачення. На відміну від концепції Британської корпорації 

телерадіомовлення, в якій бальний танець, який позиціювався як культурне 

дозвілля висококультурних глядачів посприяв створенню унікального за 

формулою естетичного простору, телебачення в Сполучених Штатах Америки 

зверталося до сценічного бального танцю як до яскравого, видовищного 

матеріалу, використання якого сприяє посиленню рейтингу програми та 

каналу [138]. 

Протягом перших років існування телебачення танець використовувався 

в трьох основних напрямах: вар’єте, кіномюзиклах та денних програмах. 

Вар’єте являло собою різні формати – присвячені суто музичній естраді 

(наприклад, Бродвейський Джамборі, 1948 р.), ток-шоу в комедійному стилі 

«Бродвейський День відкритих дверей» (1950–1951 рр.) – звична для вар’єте 

форма, організована коміком, що перейшла згодом в багато інших шоу, 

наприклад, «Broadway Spotlight» [121, с. 108]. «Шоу Мілтона Берла» («The 

Milton Berle Show ») транслювалося на каналах NBS та AВC протягом майже 

12-ти років і було відоме своїм театром «Texaco Star Theater», що «було 

побудовано за взірцем старомодного водевілю різного часу, з пів дюжиною 

гостей щотижня, включно зі співаками, коміками, акробатами і 

танцюристами» [121, с. 515]. У 1955 р. Г. Відал написав оригінальну 

сатиричну музично-комедійну виставу «Стан збентеження» для програми 



123 
 

шоу, що посприяло становленню ансамблевих танцюристів як необхідної 

складової для створення успішної програми. Телевізійні танцювальні 

програми в 1960-ті рр., на думку дослідників, нагадували Бродвейські формати 

набагато більше за водевіль [138].   

У 2005 р. з’явилися телевізійні програми, що зумовили новий етап 

масової популяризації бального танцю усіх різновидів. Передусім мова йде 

про «Dancing with the Stars» (спін-офф британського телешоу «Strictly Come 

Dancing») та шоу-конкурс «Так ти думаєш, що вмієш танцювати («So You 

Think You Can Dance»), в якому учасники змагаються за можливість отримати 

контракт на танці в Лас-Вегасі. 

Телевізійні танцювальні шоу поєднують у своєму форматі прекрасну 

музику, фантастичні рухи тіла та гострі відчуття від змагання, що зумовлює їх 

високі рейтинги та величезну популярність в усьому світі.  

У контексті телевізійного екрана менші бюджети призводять до 

скромних кінематографічних ефектів порівняно з художніми фільмами. 

Дж. Крері (1984, 2001) стверджує, що поширення телебачення в 

повсякденному житті людей є одночасно регулюючою силою та ключовим 

засобом масового поширення [127, c. 283]. Телебачення не інвестує в образи, 

а натомість керує ними та диктує їх, що, на його думку, фактично спричинило 

«затьмарення видовища»: десенсибілізацію глядача в результаті телевізійного 

медіапейзажу із зображеннями насильства, запрограмованими поряд із 

легкими розважальними шоу [127, с. 283]. Таким чином, відчуття видовища 

притупляється в результаті спеціального розкладу програмування. Крім того, 

Е. Дарлі (2000) стверджує, що сучасні телевізійні програми ретельно планують 

програми в певному порядку, щоб підвищити естетичний досвід для 

глядача [130, с. 173]. Програми переповнені рекламою та новинами та 

створюють серію драматичних образів, кольорів і форм для глядача. 

Зростання телебачення сприяє культурі видовища, роблячи наголос на 

чистих відчуттях і стимуляції через різноманітні канали та програми, а також 

через створення масової аудиторії без тілесної присутності. Поширення 
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телевізійних видовищ з кінця 1940-х рр. також вказує на зміну характеру 

досвіду глядача. У той час як приватизація видовищного досвіду через екрани 

домашніх телевізорів збільшує контроль глядача над медіа, вона так само 

зменшує чуттєвий вплив загального візуального цифрового видовища через 

часовий і просторовий поділ між видовищем і глядачем, а також відхід від 

живої сценічної постановки. 

Телевізійне видовище підкреслює самотній характер споживання 

видовищ, а також зіставлення між видовищем на екрані, домашнім 

неформальним оточенням досвіду та апаратом самого видовища (розмір 

телеекрану, додаткові цифрові канали, телеприставки, супутникові канали 

тощо). На відміну від затемненого театрального середовища кінотеатру та 

збільшеного розміру кіноекрану, розташування телебачення в домашньому 

середовищі «розсіює ступінь уваги» [133, с. 120]. Таким чином, телевізійне 

видовище має стати ще кращим, щоб компенсувати домашнє середовище. 

Д. Россенбург описує зйомки танцю на телебаченні як телевізійний 

концертний танець, що підтримує традиційні стосунки глядача та сцени через 

монтаж кадрів виступу [203, с. 54]. Постпродакшн редагування зберігає досвід 

перегляду танцювальної постановки в реальному часі завдяки використанню 

кількох кутів камери, які захоплюють погляд аудиторії на виступ.  

Через їхню фізичну присутність на екрані позиціонування живої 

студійної чи театральної аудиторії стає частиною загального виробництва. 

Захоплення зображень живої аудиторії, розміщене між кадрами самого танцю, 

дозволяє телеглядачу ідентифікувати подію як спільний досвід з іншими 

віддаленими глядачами [106]. Такий вибір виробництва дозволяє глядачам 

спостерігати за реакцією живої аудиторії та допомагати у формуванні власних 

емоційних реакцій на видовища на екрані [139]. Таким чином, жива аудиторія 

стає частиною загальної танцювальної вистави, а її реакція є ключовою у 

створенні видовищ на екрані.  
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Цю яскраву естетику, побудовану між танцюристом і камерою, також 

можна спостерігати в сучасних кінематографічних фільмах і франшизах, 

включаючи «Танці з зірками» [60, с. 154].  

«Танці з зірками» адаптують структуру традиційних бальних змагань, 

знімаючи лише одну пару за раз, дозволяючи попередню репетицію та вибір 

ракурсів, щоб спробувати створити тривимірне враження для глядача. 

Дослідники припускають, що бальний танець завжди підходив для 

телевізійного формату через «прискорену мелодраму» та «ідеальні пози» 

коротких програм, які могли б утримувати увагу глядача [179, c. 263]. У 

моменти, коли танцюристи раптово призупиняють свої рухи в позах, які 

захоплюють демонстрацію спритності та контролю, можуть бути перетворені 

на «поштовхи» (емоційні пориви для глядачів), що задовольняє високий 

стандарт «поштовхів за хвилину» в американських телевізійних 

програмах» [179, c. 263]. 

Ця система поштовхів встановлює корисний опис динамічного та 

кінестетичного ефекту візуально захопливих зображень, але, що 

найважливіше, встановлює зв’язок між естетичними якостями телевізійних 

програм і формою танцю.  

Дж. Макмаінс, поділяючи думку Г. Реддена [194], також зауважує, що 

«обіцянка особистої трансформації» через навчання бальному танцю 

підтверджує американський ідеал, згідно з яким трансформація досяжна через 

наполегливу працю [179, c. 261]. Такі формати, як «Strictly Come Dancing» та 

«Dancing with the Stars» («Танці з зірками» на українському телебаченні) 

побудовані на передачі втілених знань від обраних хореографів до 

танцювальних конкурсантів. Дослідники розглядають телевізійні змагання з 

бальних танців як «захопливі телевізійні видовища, що поєднують театральну 

виставу з аурою спортивної події» [171, с. 141]. 

Виступ танцювальних пар у комерційному форматі реаліті-шоу поміщає 

їх у драматизоване та вигадане середовище (Рис. Б. 12), (Рис. Б. 13) та (Рис. Б. 

14). Як стверджують дослідники, коли танець розміщується в комерційному 
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середовищі, «естетичні, когнітивні, фізичні та емоційні ефекти можуть бути 

посилені, і все це без усвідомлення глядачем» [221, с. 21].  

Шоу талантів стають телевізійними подіями: телебачення, яке 

приваблює величезну аудиторію стає частиною популярного дискурсу 

повсякденного життя. Подібно до мильних опер, дія в таких шоу, як «Танці з 

зірками», контекстуалізується та посилюється надмірними коментарями ЗМІ, 

включаючи інтерв’ю в чатах, висвітлення таблоїдів і поширення зображень 

учасників як знаменитостей, що спонукає до розмови між шанувальниками 

персонажів та їхньої поведінки. Це заохочує глядачів брати участь у програмі 

та голосувати за своїх улюблених учасників, щоб вони залишилися в шоу.  

Телевізійне танцювальне шоу «Танці з зірками» (телеканал 1+1) 

створено відповідно до описаного вище принципу виробництва, в якому 

об’єднано зйомки як журі, так і живої аудиторії (Рис. Б 15). Двома ключовими 

ракурсами, які стали синонімами кадрування бального танцю є: низький 

ракурс, що дозволяє глядачеві відчути себе на танцювальному майданчику, і 

високий кут над головою, який фіксує вражаючу енергію рухів. Ці ракурси 

поєднані з низкою постпродакшн-ефектів, включаючи насичені кольори, 

роботи ніг або частин тіла через фізичну сегментацію.  

Особлива увага в танцювальних телевізійних шоу приділена 

сценографії, що є частиною драматургії номера, посилюючи його 

видовищність. Як приклад, розглянемо виступ Дерека Хафа та Гейлі Ербарт з 

танцем Пасодобль в 29-му сезоні програми «Танці з зірками» («Dancing With 

The Stars») в хореографії Дерека Хафа, що була відзначена премією EMMY. 

Номер виконано надзвичайно впевнено і точно, з плавними переходами між 

кроками танцю, але чіткими і гострими рухами. Особливу увагу одразу 

привертає швидкість виконання танцю, оскільки танцювальні рухи 

виконуються в безпрецедентно прискореному темпі. Вражаюча хореографія 

поєднана з надзвичайно видовищними візуальними ефектами – світло та 

операторська робота додати виступу додаткового емоційного впливу. Завдяки 

дзеркальному ефекту на початку виступу глядач бачив не одну танцювальну 
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пару, а три (Рис. Б. 16); під час соло Дерека Хафа дзеркальний ефект створив 

враження цілого ансамблю позаду танцюриста (Рис. Б. 17). Цей номер є одним 

із яскравих прикладів вдалого проєктування танцю так, щоб він працював на 

камеру, оскільки окрім живої аудиторії, повністю захопив і телевізійних 

глядачів. 

Формат «So you think you can dance», в якому окрім бального, 

представлено різні стилі танцю, пропонує танцюристам платформу для 

демонстрації технічних здібностей і хореографічної майстерності, відходячи 

від ідеї особистої трансформації та приділяючи більше уваги естетичним 

якостям самої хореографії. Так, наприклад, у сьомому сезоні програми Алексіс 

Ворр у парі з Кікі Наємчиком виконали Аргентинське танго. У номері 

відбувається симбіоз аргентинських, європейських та американських 

(джазових) традицій, але в хореографії не використовуються авангардистські 

техніки. Хореографічна мова хоча і видається доступною, досить рафінована і 

професійна. Багата історична семантика танцю розвинулася у виступі 

танцювальної пари до своєрідного символу Танго. Великою мірою цьому 

посприяло композиційне та сценографічне вирішення (Рис. Б. 18).   

У парі з Картером Вільямс Алексіс Ворр виконала танець Самба, 

наситивши хореографію складними підтримками та підйомами, а також 

фігурами Samba Whisks (Whisks to Left or to Right), Whisks with Lady's 

Underarm Turn (Volta Spot Turn for Lady to Right or Left), Samba Walks in PP 

(Promenade Samba Walks), Side Samba Walk, Stationary Samba Walks, Travelling 

Volta to Right or Left in Closed Hold (Simple Volta to Right or Left in Close Hold),  

Travelling Bota Fogos –  Forward – Back, Criss Cross Bota Fogos (Shadow Bota 

Fogos), Bota Fogos to Promenade and Counter Promenade Position (Promenade 

Botafogo), Criss Cross (Travelling Voltas to Right or Left), Reverse Turn, Plait,  

Rolling off the Arm та ін. Колористично номер вирішено в червоно-чорних 

відтінках (Рис. Б. 19).  

Видовище встановлює «особливий набір естетичних відносин, 

визначених навколо виразно візуальних і видовищних умов ексцесу, які в 
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першу чергу кваліфікують репрезентацію як видовищну» [131, с. 333]. Як було 

встановлено на прикладі телевізійних танцювальних шоу («Dancing With The 

Stars», «So you think you can dance» та ін.), вражаючі зображення можуть 

посилити візуальний вплив рухомих тіл на екрані.  

Музичні відеокліпи підкреслюють і покращують взаємозв’язок між 

зображенням, камерою та монтажем, але зосереджуються на візуалізації звуку. 

А. Гудвін стверджує, що в музичному телебаченні «візуальне задоволення 

присутнє не стільки на рівні оповіді, скільки в тому, щоб зробити телевізійне 

зображення музичним» [145, с. 70]. Він стверджує, що це приємне 

«музикування» зображення танцюючими тілами досягається за допомогою 

кореляції жестів і хореографічних процедур, зафіксованих відредагованими 

кадрами камери, які працюють разом, щоб візуалізувати та підкреслити темп, 

ритм, гармонійний розвиток і ліричний зміст. Образи, створені танцюючим 

тілом, стають важливим засобом візуалізації звуку, а отже, підвищують 

споживчу вартість музичного товару, який продається. Подібно до 

режисерської роботи Берклі та Луррмана, рух камери є «хореографічним» 

шляхом пост-продакшн-редагування з метою подальшого перебільшення та 

маніпулювання рухомим зображенням. 

Швидко відредаговані та розділені зображення музикантів, співаків, 

танцюристів, костюмів і оточення створюють абстрактний візуальний досвід, 

який візуалізує музику та приваблює розсіяний погляд глядача через з’єднання 

кадрів. У цьому сценарії танець створений, щоб доповнити візуальне 

відображення та музичний саундтрек, а не бути основним центром уваги. 

Ці вибрані описи рухомих тіл і кінематографічних/телевізійних ефектів 

демонструють потенційний симбіотичний зв’язок між тілом, камерою та 

монтажем у створенні вражаючої естетики. Ефекти камери підсилюють і 

доповнюють танцююче тіло, щоб зацікавити глядача, створюючи 

опосередковане тіло, яке, здається, перевершує тілесні обмеження. 

Віртуозність виникає подвійно як у танці, так і в операторській роботі, 
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причому надмірні здібності виявляються як через точність екранованого тіла, 

так і через супутні кінематографічні засоби.  

Подолання тілесних обмежень через тілесні навички, підсилені через 

кінематографічний надлишок телевізійної операторської роботи та монтажу, 

укорінює ці виступи в естетиці надмірності. Танцюристи та операторська 

робота, здається, виходять за межі обмежень реальності через роботу тіла та 

механічну роботу втручання об'єктива камери.  

Особлива специфіка характерна для постановок сценічної бальної 

хореографії у музичних відеокліпах – використання лексики бального танцю 

зумовлено стилем музики та/ або доцільністю звернення до певного танцю як 

до символу.  

Так, наприклад, характерним для музичних кліпів латиноамериканських 

співаків є звернення до кубинських, пуерто-ріканських, бразильських, 

аргентинських та ін. соціальних танців. Серед інших назвемо кліп Дженіфер 

Лопес «Ain't It Funny» (режисер Х. Рітц, 2001 р.) (Рис. Б. 20), кубинської хіп-

хоп групи Orishas «Represrnt Cuba» (Рис. Б. 21); музичний відеокліп 

колумбійської співачки Шакіри «Objection (Tango)» (режисер Д. Мейєрс, 2001 

р.) починається зі сцени Аргентинського танго – за сюжетом виконавиця 

танцює зі своїм колишнім хлопцем у барі (хореограф-постановник Т. Лендон) 

(Рис. Б. 22). 

У музичних кліпах англо-американських співаків характерним є 

звернення до європейських бальних танців, наприклад, музичний кліп 

британського виконавця Е. Ширана «Thinking Out Loud», відеоряд побудовано 

на бальному танці, який співак виконує в парі з Брітані Черрі (Рис. Б. 23); 

сюжет кліпу французького діджея Боба Сінклера на пісню «Kiss My Eye» 

(режисер Д. Тібо, 2003 р.) побудовано на виконанні пристрасного Танго 

голівудським актором Жан Клод Ван Дамом з партнеркою в коридорі та 

кімнаті готелю (Рис. Б. 24). 

Танго у виконанні Мадонни та голлівудського актора Терренса Ховарда 

посилює емоційну атмосферу музичного відеокліпа «Ghosttown» (режисер 
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Ю. Окерлунд, 2015 р.) – дія відбувається в порожньому після невідомої 

катастрофи місті, в якому лишилося лише кілька людей (Рис. Б. 25). 

Приклад авторської хореографії побудованій в тому числі на лексиці 

бального танцю представлено у кліпі Beyoncé «Single Ladies» (Put a Ring on It) 

(Рис. Б. 26). 

На сучасному етапі сценічну бальну хореографію можна розглядати як 

феномен видовищних мистецтв загалом та екранних зокрема. В останніх вона 

представлена у комерційній хореографії – танцювальних постановках, що 

спеціально створені для реклами, фільмів, музичних відеокліпів та 

різноманітних телевізійних танцювальних шоу. Сценічна бальна хореографія 

в цілому орієнтована на специфіку екранних мистецтв – на те, щоб бути більш 

видовищною, цікавою у візуальному аспекті. Популяризація бального танцю 

відбувається з використанням різноманітних засобів: від використання 

популярних мелодій, впізнаваних образів та сюжетів до нескладних для 

сприйняття масового глядача метафоричних планів та ін., що гарантує 

доступність мистецтва більшості, розширює цільову аудиторію та підвищую 

популярність на ринку.  

Тенденції переходу в середовище масового споживача демонструють 

різноманітні телевізійні танцювальні проєкти, в яких втілено яскраві 

видовищні танцювальні експерименти – сценічний бальний танець прагне до 

видовищності та створення впізнаваних образів, що транслюють нові медіа. 

Підвищена естетика сценічного бального танцю у екранних мистецтвах 

включає глибокі кольори, арабесковий рух камери, детальну мізансцену, 

аспекти дизайну екранного твору та ін. Видовищні моменти візуального 

ефекту сценічного бального танцю символізують і посилюють ключові 

тематичні концепції постановки, а також її діалог і текст.  
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3.2. Сценічна бальна хореографії в сценічних мистецько-

видовищних формах (театр бального танцю, мюзикл, шоу-програми) 

 

Аналізуючи історію сценічного танцю, який потрапив до театральної 

дійсності в якості одного з засобів виразності балетної вистави, а відтак 

опинився в невластивому йому часопросторовому середовищі, що 

пояснюється специфікою побудови сценічного світу, який є власне 

протиставлення реальному життю, деякі дослідники зазначають, що це 

пов’язано з тим, що новий простір його існування суперечив умовам, у яких 

формувався та еволюціонував досценічний танець – його знакова система була 

орієнтована на вираження переважно конкретно-типових рис, а рефлексивний 

досвід не вимагав чіткого розподілу на світ реальний та вигаданий. 

Розвиток бального танцю в напрямку театралізації – своєрідне 

поєднання результатів творчих криз, завдяки яким технічна еволюція 

хореографічної лексики змінювалася, відповідно до сценічних умов цілісності 

та умовності театральної дії. З одного боку, зміни у структурі художньої мови 

бального танцю призводили до втрати певних конкретно-типових якостей, з 

іншого ж – формуванню різноманітних умовних значень, проте сценічна 

бальна хореографія безумовно лишалася системою, яка підкорена загальним 

внутрішнім законам танцювального мистецтва – процесу формотворення, 

який базується на варіативності розвитку техніки виконання, принципам 

побудови лексичного вираження, пов’язані з ритмічною організацією рухів, 

властивих лише бальному танцю композиційним структурам та ін. [53, с. 163]. 

Протягом періоду театралізації сценічного бального танцю були 

залучені усі елементи властиві структурі досценічної лексики, з яких було 

відібрано, систематизовано та трансформовано певні з них відповідно до 

правил сценічної дійсності.  

Теза про те, що технічність структури танцювальної лексики є головною 

ознакою сценічної бальної хореографії зокрема, та сценічної хореографії 

загалом, як сфери діяльності професіоналів, наразі лишається дискусійною, 
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оскільки в ній не враховується факт про те, що прагнення до розвитку 

технічного боку вираження – це спадщина досценічного минулого цього роду 

танцю. Отже, техніка завжди розвивалася завдяки постійному тяжінню танцю 

до варіативності, але конкретні механізми її реалізації (зокрема композиція та 

стилістика) принципово відрізнялися відповідно до особливостей певного 

періоду розвитку танцювального мистецтва.  

Наприкінці ХХ ст. театр і танець вийшли за межі усталених параметрів 

форми і значно розширили перспективи того, що може бути театром і танцем. 

Дослідники акцентують на тому, що традиційна ієрархія театральних 

елементів практично зникла, оскільки такі елементи як простір, світло, звук, 

музика, рухи та жести стають визначальними факторами, замість тексту і 

мають рівноцінний вплив у процесі роботи [155, с. 3]. Нові драматургічні 

форми і навички, відтак набувають великого значення з точки зору практики, 

адже не підкріплюють підкореність усіх елементів одному, а існують у 

динамічному балансі, який має бути створений при кожному виконанні.  

Одними з найвідоміших у світі бродвейських хореографічних вистав є 

ревю «Forever Tango», «Tango Argentino» та «Tango Pasion», які повністю 

побудовані на одній танцювальній традиції, що визначається підвищеним 

почуттям мелодраматичного ефекту.  

У 1994 р. у Сан-Франциско відбулася прем’єра шоу «Forever Tango», що 

здійснило справжню революцію в сценічній бальній хореографії, посприявши, 

разом із телевізійними шоу-програмами відродженню масштабної 

популяризації Танго в багатьох країнах світу. З 1997 р. танцювальне шоу, яке 

отримало статус провідного міжнародного танцювального шоу щорічно 

проходить на бродвейській сцені в Нью-Йорку з оновленим складом. 

Наприкінці ХХ ст. зірками шоу стали Карлос Гавіто та Марсела Дюран (Рис. 

Б. 27). На сучасному етапі шоу в постановці режисера Л. Браво (Luis Bravo 

Productions, Jujamcyn Theaters) триває дві з половиною години  – проблему 

можливої емоційної втоми глядача постановник вдало вирішує засобом 

збільшення ступеня складності хореографічної лексики програми. 
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Запрошеними гостями шоу у 2013 р. стали Карина Смірнофф та Максим 

Чмерковський, відомих професійних виконавців Танго [202]. Чотири номери, 

в яких беруть участь їх танцювальна пара – одні з найвидовищніших номерів 

програми, зокрема виділяється бурхливо-романтичне па-де-де в другому акті, 

в якому традиційні рухи Танго переходять в річище класичного танцю (Рис. Б. 

28). 

Варто зауважити, що постійні партнери шоу «Forever Tango» (лідерами 

є Хуан Пауло Хорват та Вікторія Галото) в кожному номері демонструють 

здатність поєднувати строгу точність зі спонтанною чуттєвістю, а також тонкі 

відмінності в стилі і виконанні та хореографії в постановці самих 

танцювальних пар. Видовищність шоу-програми посилюється як надмірною 

театралізацією окремих номерів (Tango rumble з гангстерами), так і 

карколомними підйомами і складними підтримками.   

Наразі у репертуарі провідних європейських театрів представлено 

мюзикли побудовані на лексиці бальної хореографії.  

У 2016 р. на сцені театру в Лідсі («West Yorkshire Playhouse») відбулася 

британська прем’єра мюзиклу «Танці без правил» («Strictly Ballroom») в 

хореографії лауреата премії Olivier Award-winning Дрю Маконі за сценарієм 

Б. Лурманна (у головних ролях переможець конкурсу Dance Dance Dance на 

телеканалі ITV Джонні Лабі та Зізі Страллен, а також У. Янг, М. Кердл, 

А. Франколіні та ін.). Варто зазначити, що цей мюзикл – одна зі сценічних 

адаптацій відомого австралійського художнього фільму режисера Б. Лурмана 

(1992 р.). В основі мюзиклу – історія танцюриста Скота Гастінгса, чемпіона з 

бальних танців, оригінальні танцювальні рухи якого шокують Астралійську 

федерацію бального танцю. Він кидає виклик усім правилам та йде на поклик 

серця, щоб знайти не лише своє покликання в танці, а й справжнє 

кохання [210]. Після знайомства з Френ, танцюристкою-аматоркою, він твердо 

вирішує танцювати у власному стилі і пара виграє Гран-прі 

Транстихоокеанського регіону з танців. 
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У 2018 р. сцені «Piccadilly Theatre» репрезентовано новий варіант 

мюзиклу в постановці режисера і хореографа-постановника К. Хорвуда 

отримав багато численні оновлення, які стосуються акторського складу, 

введення нових персонажів та хореографії, з метою репрезентації улюбленої 

історії відомого фільму новому поколінню. На головні ролі у мюзиклі було 

запрошено фаворита телевізійного танцювального шоу «Strictly Come 

Dancing» Кевіна Кліфтона та зірку «Coronation Street star», фіналістку 

програми «Dancing on Ice» Фей Брукс. Візуальний ряд постановки відтворює 

яскраву видовищність конкурсу бального танцю – в мюзиклі представлено 

основні танці бальних змагань в оригінальній хореографії (Рис. Б. 29). 

Гастрольні виступи на різних континентах тривають донині.  

Кожен хореографічний номер мюзиклу, поставлений на основі кроків та 

рухів бальних танців європейської (Повільний фокстрот, Повільний вальс, 

Квікстеп, Танго, Віденський вальс) та латиноамериканської (Ча-ча-ча, Самба, 

Джайв, Румба, Пасодобль) програми міжнародних змагань, має драматичну і 

структурну мету в загальній схемі постановки, більше того, кожен рух 

танцювального номера має як драматичну, так і структурну причину, а його 

сприйняття глядачем викликає емоційну віддачу, тримає в напрузі, змушує 

відчувати почуття, формувати напрямок думок. Відповідно до сюжету 

музично-хореографічного твору, постановник у процесі створення варіацій не 

обмежується наслідуванням традиційної структури та послідовності рухів, а 

створює на основі лексики бального танцю необхідну власному баченню 

стилістику [42, с. 37]. 

Безумовно одним із найяскравіших шоу, в якому репрезентовано 

найкращі зразки сучасної сценічної бальної хореографії є «Вогонь танго» 

(«Tango Fire»), яке на сцені лондонського театру «Peacock Theatre» презентує 

одна з провідних міжнародних танцювальних компаній – «The Tango Fire 

Company» з Буенос-Айреса (Рис. Б. 30) Режисером-хореографом та провідним 

виконавцем компанії є відомий професійний танцюрист, Чемпіон світу з танго 

– аргентинець Г. Корнехо, який окрім латиноамериканських танців 
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досконально вивчав класичні та сучасні бальні, джазові та акробатичні 

техніки, а також особливості хореографічної композиції. Хореограф здійснює 

інсценізацію художньої форми аргентинського танго, ніби прослідковуючи 

історію його формування від перших форм на вулицях Буенос-Айреса, до 

сучасних сценічних бальних постановок. В акторському складі «The Tango 

Fire Company», окрім Г. Корнехо та його партнерки Г. Гейдіассі, ще десять 

відомих професійних танцюристів – переможці World Tango Champions 

Е. Дуізага та П. Пачета, Е. Лопес та Каміла-Алегрі, Н. Шелл та Н. Піццо, 

М. Бейлоіс та М. Спіна, Х. Фернандес та М. Вейлдменн. 

Варто зазначити, що хореографічні шоу компанії «The Tango Fire 

Company» користуються величезною популярністю – гастрольні виступи з 

програмою «Tango Fire» з успіхом проходять в країнах Європи, а й в США, 

Канаді, Австралії, Азії та Південній Африці, а новацією компанії стало шоу 

«Break the Tango», у якому завдяки творчій співпраці режисера-постановника 

Г. Корнехо та хореографа Бйорна «Буз» Мейєра було поєднано два абсолютно 

різні стилі танцю – Танго та Брейк-данс. 

Аналізуючи сценічну бальну хореографію представлену в країнах 

Західної Європи, варто відзначити діяльність компанії «Strictly Theatre Co.», 

яку було засновано у 2015 р. П. Ірвінгом. Ця компанія здійснює понад 

100 постановок за рік.  

Так, наприклад, компанією «Strictly Theatre Co» наразі представлено в 

репертуарній програмі такі сценічні постановки бальної хореографії, як: 

«Dance is life» у постановці режисера і хореографа Д. Гілкісона (креативного 

директора «Strictly Come Dancing»), за участю Д. Перніса та Л. Маштак –  

хореографічне шоу на італійську тематику побудоване на лексиці бальних та 

латиноамериканських танців Пасодобль, Вальс, Румба, Джайв та ін.; яскрава 

та гламурна шоу-програма «The ballroom boys» за участю легендарного 

британського танцюриста, вчителя та хореографа, який спеціалізується на 

латиноамериканських танцях А. Вейта та професійного виконавця бальних 
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танців, італійського танцюриста В. Сімона (хореографія програми побудована 

на лексиці танців Квікстеп, Пасодобль та Аргентинське танго) (Рис. Б.31).  

Неабиякою популярністю у відвідувачів «Dis Corn Hall» та «Lowestoft 

Marina Theatre» користуються танцювальні програми групи «Backlash 

ballroom» (хореограф Р. Міллер), у складі якої шість професійних танцюристів 

– переможців у латиноамериканській та європейській програмах. 

Найвідомішою танцювальною виставою є «Strictly Movies», яка  побудовані на 

хореографічній лексиці Вальсу, Квікстепу, Аргентинського танго і Чарльстону 

(у супроводі саундтреків відомих фільмів).  

Здатність до функціонально-стильової варіативності, примножена на 

дієвість видовищних проявів, являє ефективний потенціал адаптації 

сценічного бального танцю до сучасної видовищної культури, особливо з 

урахування активного розвитку її візуально-видовищних форм. Особливу 

актуальність видовищність сценічного бального танцю набуває в контексті 

перенасиченості культурного простору візуальними проєкціями стандартного 

культурного продукту низької якості. У таких умовах еволюція сценічної 

бальної хореографії, що рухається шляхом ускладненням та урізноманітнення 

хореографічної лексики, виконує своєрідну компенсаторну функцію, в першу 

чергу у своїх втілення в сценічних мистецтвах. У цьому сенсі симптоматичним 

вбачається діяльність театрів бального танцю. 

Серед існуючих на сучасному етапі розмаїття організаційних форм 

занять хореографією, особливе місце займає театр танцю, що перебуває на 

межі двох мистецтв – акторського та хореографічного, поєднуючи в собі 

образність, чуттєвість та уяву. Театр танцю – це об’єднання істинного танцю і 

театральних методів сценічного виконання, створення нової, унікальної 

форми танцю, яка, на відміну від класичного балету, вирізняє себе засобами 

наміченого посилання на реальність [206].  

Постановки театрів бального танцю характеризується тяжінням до 

розвиненої драматургії. Дослідники наголошують, що драматургія, разом із 

музикою, хореографією та живописом, є необхідним компонентом 
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хореографічного образного мислення [16, с. 21]. На думку С. Твердохліба, 

«створюючи певний образ чи композицію, хореограф користується 

міжвидовими зв’язками мистецтва, тобто проєктує на сценічний простір 

певний драматургічний задум, взятий з літератури, або ж переносить його 

безпосередньо із музичного твору, втілюючи думки композитора, чи 

відзеркалюючи історичні події, звичаї, обряди, народні традиції» [94, с. 36]. 

У контексті специфіки хореографічного мистецтва драматургія – це 

базова та глобальна структура, яка надає танцювальній постановці форму та 

зміст. Наприклад, відповідно до задуму постановника, драматична структура 

може складатися з цілої танцювальної п’єси, або того, як окремі її сцени, 

частини або моменти організовані та показані у розвитку (у хореографічному 

фрагменті драматургія руху – це спосіб відображення інтенсивності частин 

або фразування).  

Кожна хореографічна постановка має драматичну структуру – 

театральну, що передає логічну дію (історію, сюжет) засобами хореографічної 

виразності або музичну, яка апріорі є абстрактною (сюжет та історія відсутні) 

і демонструє естетичні танцювальні форми та якість руху, просторовий 

розподіл тощо. Наприклад, оповідно-хореографічні драматичні структури 

поділяються на:  

– класичну (складається з введення, розвитку, кульмінації та 

закінчення);  

– кругову (оповідь починається з кінця історії, а розвивається та 

закінчується, відповідно, всередині і на початку); інвертовану (розвиток історії 

з кінця до початку);  

– рівну (відсутні зміни інтенсивності дій або конфлікту; лише сама дія); 

призупинену (історія швидко набуває драматичного піка, а потім стихає, щоб 

знову різко піднятися);  

– фрагментарну (частини історії відображаються хаотично) та ін. [52, с. 

191]. 
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Розрізняються також і загальні музично-хореографічні структури: 

частина А та контрастна частина Б; частина А, контрастна частина Б та 

повернення до частини А; введення, частина А, частина Б, перехід, частина А, 

частина Б, закінчення; сюїта – 6-ть частин, кожна з яких має власний ритм та 

характер; частини (теми) та варіації до них; постійна прогресія – єдиний 

унікальний фрагмент, у якому інтенсивність нарощується поступово від 

початку до кінця; фрагментарна і непередбачувана – кілька частин, порядок 

яких змінюється при кожному виконанні [52, с. 191]. Варто зазначити, що 

наведені вище структури – лише окремі приклади, оскільки створення 

інноваційної драматургії рухів не обмежено.  

Концепція драматургії у хореографії, історично пов’язана зі 

структуруванням, оцінкою та наданням форми художнім та творчим процесам, 

протягом останніх років зазнала певних змін, ініційованих новим поколінням 

митців під гаслом «світ у пошуку». Було перевизначено та реорганізовано 

конкретний та уявний простори між розподілом ролей, поділом праці та 

розподілом економічних процесів, внаслідок чого митці зайнялись більш 

«відкритими» ідеями творчості та інтерпретації, працюють над колективною 

практикою створення постановок. Відповідно, у великій кількості 

хореографічних процесів на сучасному етапі, форма, зміст та ідея руху у 

задумі створенні та безпосередньо постановці – взаємопов’язані. Концепція 

комбінаторності у роботі над хореографічною постановкою впливає не лише 

на зміщення позицій і вимог, якими мають керувати безпосередньо митці, а й 

зменшує необхідність у розмежуванні хореографічного дискурсу від 

хореографічної практики.  

Ця концепція базується на розширеному понятті хореографії, яке 

поєднує його історично виражену медіальну гібридизацію, тобто 

конструктивні взаємообміни з театром, музикою, живописом, скульптурою, 

архітектурою, сценографією, медіатехнологіями та ін. Просторово-часова 

структура, у якій хореографія є невід’ємною від інших мистецтв, формує 
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принципи та динаміку орієнтованого на сприйняття діалогу, спрямованого на 

подолання меж художньої форми. 

Внаслідок цих розробок відбулося помітне практичне та методологічне 

переформулювання концепцій, елементів управління та термінології 

драматургії. Пріоритетним замість питань структури або форми стає 

акцентування на відстеженні балансу та рівноваги сингулярних елементів 

хореографії, відповідальності усіх залучених у процесі постановки сторін та 

зрушеннях й змінах, які відбуваються в їх відношеннях. 

Драматургія, відтак, окреслює якість ідей хореографії, протокол буття 

разом. У цьому процесі головна увага приділяється не визначенню авторства, 

хронології або послідовності сцен, образів, фраз тощо, а створенню схеми для 

імітації або виробництво певної форми, розробці різноманітних формуючих 

елементів та дієвих принципів та інструментів. Відповідно, матеріал 

драматургії не є стійким. 

С. Ноет, визначає сучасну драматургію хореографічних постановок як 

спосіб мислення, іманентною складовою якого є те, що не можна визначити 

або втримати. На її думку, працювати і мислити драматургічно – відкривати 

розділений часовий простір переговорів та створювати і відображати 

різноманітні наслідки того, що відбувається в дії, що 

розвивається [186, с. 414–419].  

Драматургія не спрямована на пригнічення хореографії або примусу її 

до певної танцювально-технічної та естетичної форми, відтак вона перестає 

бути завданням, а виступає як функція в рамках процесу постановки 

хореографічного твору, стає основою та приводом для творчого аналізу і 

переоцінки передумов, досвіду, задач (індивідуальних, колективних, художніх 

тощо), внаслідок якого зникає відчуття нестабільності життя і мистецтва як 

даності.  

Драматургія руху – це мистецтво драматичної композиції для танцю. 

Оскільки термін «драма» походить від грец. «дія», у хореографії він 

використовується у контексті жестів танцюристів, які є дією. 
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Як синтетичний твір, адже хореографія не існує за межами синтезу 

мистецтв, хореографічна постановка складається з таких компонентів, як 

сценарій, музичний супровід та власне хореографія, яка відіграє основну роль, 

а їх органічне поєднання надає постановці художньої сили та виразності. 

Відтак, її центром є танцювально-пластичний вираз життєвого змісту, що 

тримається на драматургії – конфліктному розвитку подій, завдяки якому 

відображаються життєві суперечності.  

Поняття «драматургія хореографічного твору» – складне і 

багатоаспектне, оскільки включає свідоме підкорення танцю змісту, сюжету 

та загальним законам драматургії; внутрішній розвиток структури танцю 

відповідно до інколи незрозумілого, несвідомого, але завжди наявного 

завдання; тематизм, точність пластичних характеристик в їх розвитку, змінах, 

передачі пластичних інтонацій та ін. У контексті діяльності балетмейстера-

постановника розглядаємо драматургію хореографічного твору, як особливу 

технологію розміщення художніх деталей образної картини сценічної 

хореографічної дії, яка дозволяє балетмейстеру-постановнику максимально 

чітко візуалізувати результати художньо-творчого хореографічного бачення 

та мислення, створюючи умови для емоційного сприйняття глядачем. 

На сучасному етапі театр бального танцю позиціюється як художня 

форма, що активно розвивається, опановуючи багаті традиції світової 

культури (танцювальні, музичні, образотворчі, сценографічні та ін.). У 

контексті специфіки сучасних видовищних мистецтв театр бального танцю 

дозоляє в універсальній художній формі задовольнити естетичні потреби 

людини ХХІ ст., лишаючись водночас унікальним феноменом, завдяки якому 

багатство форм бального танцю органічно входить у світову культуру.  

Одним із сучасних театрів бального танцю, діяльність якого відома в 

багатьох країнах світу є колумбійська художня організація «A Puro 

Tango» [161]. Створений наприкінці 2001 р. як професійний хореографічний 

колектив «Dancing Four Show» (ідея С. Афенданьо, виконавчий директор 

В. Маруланда) основною місією вбачає бути посланцями танго-культури на 
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національному та міжнародному рівні. Значну підтримку колектив отримав з 

боку Театру Пабло Тобона Урібе та Народного театру Медельїна, великих 

референтів культури і мистецтва і Медельїні, які надали приміщення для 

репетиції та постановок вистав [108]. 2 грудня 2022 р. колектив постановку 

шоу «Ніч з найкращим танго» (Театр Пабло Тобона Урібе).  

У 2005 р. колектив розширився – до нього увійшли шість пар 

професійних танцюристів, педагоги і хореографи Д. Гонсалес та Ф. Рендона; 

також було сформовано музичну групу (танго-квінтет під музичним 

керівництвом маестро Х. Чаверра) для виконання хореографічних вистав від 

супровід живої музики та змінено назву на «A Puro Tango Dance Company». 

Слово «Puro» з аргентинської мови перекладається як «чисте», таким чином в 

назві відбивається намір донести до аудиторії сутність танго: традиційного 

Аргентинського танго, Нуево та Мілонгеро з ноткою Нуево. Художнім 

керівником став відомий танцюрист і хореограф Г. Лу Гомес. З 2009 р. до 

хореографічного колективу приєднався відомий хореограф А. Кірос. У 2010 р. 

діяльність «A Puro Tango Dance Company» була відмічена Centro Cultual 

Acción Tanguera в Буенос-Айресі (Аргентина) за внесок в культуру і 

поширення жанру танго. 

Танцювальна лексика побудована на кроках і рухах Аргентинського 

танго Очо, Кольгада, Хіро, Сакада, Болео, Кастіго, Ганчо, Сальтаді, П’єрнасос, 

Трепадас та ін. з новими елементами з відмінним типом торкань, позаосьових 

кроків, позиціях Волео, Сентада, Волкада з близької позиції, Волкада у 

відкритій позиції та ін. 

Однією з найяскравіших хореографічних вистав того періоду стає 

постановка «Shakespeare Tango» – відтворення популярної п’єси В. Шекспіра 

«Ромео і Джульєтта» лексикою сценічного танго (режисер Ф. Веласкес) (Рис. 

Б. 32). Танцювальна композиція створюється засобами творчого пошуку 

хореографів-постановників Д. Гонсалес та Ф. Рендона відповідної 

хореографічної лексики, а також проживанням пантоміми та акторської гри. 

Відомий сюжет підтримує глядацький інтерес, проте не менш важливим 
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елементом є відчуття драматичного конфлікту – музичні варіації в 

танцювальних сценах створюють відчуття конфлікту, стримують його 

вирішення та підтримують інтерес. У цьому контексті мистецтво хореографа-

постановника як драматурга полягає у виборі рухів та жестів, що відповідають 

вираженню, яке вимагає конкретна драматична ситуація. Ці рухи та жести, 

органічно поєднані зі словами музичної фактури, набувають певний сенс. 

Якщо драматичний театр використовує діалог та дію, щоб перевести сюжет на 

новий логічний етап розвитку, хореографічний театр спирається на аудіально-

візуальну складову, художньо-естетичні особливості пластичного вирішення.  

У 2009 р. колектив знову змінює назву на «Compañía A Puro Tango», а з 

2015 р. починає практику гастрольних турів у Перу, Еквадор, Чилі, США та 

Єгипет. Так, наприклад, у січні 2015 р. колектив здійснив постановку вистави 

«Life and Feelings» на сцені Каїрського оперного театру [224]. На сцені 

створено атмосферу околиці Буенос-Айреса – образ посилювали два 

бандонеоніста (П. Хуерен та М. Блендон) і скрипаль (А. Кушнір), які сиділи 

серед інших музикантів на сцені. Номери включали виконання танго однією 

або кількома парами, від дуетів до квінтетів: танго, мілонги та танго-вальси 

виконувалися під музику, що варіювалася від традиційних мелодій в 

аранжуванні Хорени до композицій А. Пьяццолли, культового аргентинського 

композитора, революціонера в музиці танго.  

У виставах «A Puro Tango Company» поєднано технічну досконалість та 

природну спонтанність танцю, техніка якого постійно удосконалюється, а 

лексика долає географічні та культурні кордони. Найбільшою популярністю 

на початку 2010-х рр. користуються постановки «Вічне танго» («Eternamente 

Tango»), «Puro Tango, пристрасть і почуття…» («A Puro Tango, Passion and 

Feeling...») та «Тангуеро» («Tanguero») в постановці хореографів Т. Гетьєррес 

і Е. Карденаса. 

З 2016 р. хореографічна компанія визначає власну художню та естетичну 

лінію за підтримки відомих танцюристів Е. Аранго та А. Урана, чемпіонів в 

модальності сценічного танго на чемпіонаті світу з танго (Буенос-Айрес, 
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Аргентина, 2016 р.). Художнє керівництво очолив відомий хореограф 

А. Авенданьо, керівник трупи сучасного танцю Н3. Окрасою репертуару стає 

вистава «Noche de Campeones» (2016 р.), «Piazzolla por Siempre» (2017 р., 

хореографія Е. Аранго, А. Урана, С. Окампо, Б. Торрес). На думку дослідників, 

«у хореографічних постановках компанії «A Puro Tango» сценічне танго 

поєднує різноманітні екзистенційні компоненти метафізичного характеру, що 

виражають, в умовах даної мистецької форми, специфіку осмислення 

сучасною людиною життєвих проблем» [11, с. 139]. 

У жовтні 2022 р. колектив здійснив гастрольні виступи в країнах 

Європи. Серед інших виділяється вистава «Одне танго, три моменти» («Un 

tango, tres momentos», хореографія А. Мартінеса, прем’єра 2020 р.), метою якої 

є репрезентація глядачу рис та особливостей, що визначили три найважливіші 

етапи в історії руху – Guardia Vieja, Guardia Nueva та Vanguardia. Сюжетною 

основою постановки є історія Франциски, жінки, життя якої пов’язане з танго 

з дитинства. Головний персонаж вистави – зв’язуюча ланка між різними 

етапами розвитку танцю протягом ХХ ст. Сценографія вистави створює 

атмосферу порту Буенос-Айреса, танцювальних залів Європ та Медельїне, які 

не стільки сприяють розвитку сюжетної лінії, скільки є відображення 

найбільш важливих подій та експонатів в історії танго в часі та просторі 

(Рис. Б. 33). У виставі засобами хореографічної мови розповідається про 

походження танго, його консолідацію, занепаду в 1960-ті рр. через піднесення 

фольклору в Аргентині, його відродження як авангарду, а також показано його 

специфічні відносини з містом Медльїном. В творчому складі постановки сім 

танцювальних пар, актриса, яка виконує роль Франциски, дві співачки та 

квінтет F13.  

Неповторна танцювальна лексика Танго отримала власне індивідуальне 

трактування та неповторну художню своєрідність у постановках А. Мартінеса. 

Хореограф присвячує творчість постановці хореографічних композицій і 

вистав, поглибивши, дослідивши та асимілювавши характерні кроки та рухи 

Аргентинського танго і ритмоінтонації в жанрах професійної хореографії, 
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підняв і розширив танець до рівня загальнолюдських узагальнень. 

Як домінуючий виражальний засіб, хореографія передбачає ретельний 

підбір лексичних засобів, виокремлення необхідних кроків, рухів та фігур для 

найбільш правдивої передачі художньо-просторових образів. 

 

 

3.3. Сценічна бальна хореографія в Україні: формально-технічне та 

естетико-образне оновлення  

 

Наприкінці ХХ ст., внаслідок суспільно-політичних процесів в Україні 

відбулися радикальні зміни, що зумовили активний розвиток видовищних 

мистецтв в цілому та хореографічного зокрема.  

Нова світова соціокультурна парадигма кінця 1990-х рр. – перших 

десятиліть ХХІ ст. посприяла визначенню нових реалій людського життя, в 

тому числі й у галузі мистецтва – необхідність оновлення естетичних та 

художніх координат спостерігалася в творчості як окремих представників, так 

і цілих мистецьких угрупувань.  

О. Губернатор стверджує, що «формування на початку ХХІ ст. нового 

домінантного типу культури – метамодернізму – зумовило відповідні 

трансформації культурних практик, які відповідають викликам сучасного 

багатоманітного, суперечливого і швидкоплинного світу» [20, с. 56–57]. 

Основними параметрами самоідентифікації митця-метамодерніста дослідники 

називають: «роботу з емоціями та технічну медіальність; чуттєвість і 

сентиментальність; співучасть творця та публіки; іронічність, наївність і нова 

щирість, та (і передусім) осциляція й багатовимірність» [85, с. 71]. 

На думку Л. Хоцянівської, «у хореографії метамодерну однією з 

найхарактерніших рис є її медіатизація, коли танець стає жанром і художнім 

засобом медіакультури» [101, с. 3]. Серед тенденцій хореографічного 

мистецтва метамодерну дослідниця називає: звернення до традиційного 

розуміння «чоловічності» та «жіночності»; медіакультуризацію танцю, що 
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сприяє насиченню та наповненню образами сприйняття людини; 

демократизацію хореографії; поєднанням «жанрів і стилів хореографічного 

мистецтва різних епох та їх творчою переробкою відповідно до запитів і смаків 

сучасної аудиторії» [101, с. 11]; звернення до художніх прийомів та естетики 

класичного танцю, а також до одвічних тем у мистецтві [100,  c. 372]. 

У проєкції на сценічну бальну хореографію метамодернізм передбачає: 

пошук нової простоти: наслідуючи різноманітним формами ХХ ст. 

метамодернізм не зіштовхує масове та елітарне, а остаточно нівелює 

відмінності; актуалізація танцю, ширше – жанру, що виступає як заміна канону 

та означає нудьгу за ним як за передзаданості в широкому сенсі слова; 

зростаюче значення мінімалізму як стану свідомості: глядачу як суб’єкту доби 

метамодерну потрібен не наратив, не історія, а ритуал, стан, не драматургія, а 

потік; повернення афекту: поверховість, властива постмодерну замінює 

глибинність, що викликає емоцію, але не у вигляді романтичної чуттєвості, а 

у вигляді тривалого ефекту; постіронія в сценічному бальному танці 

виражається в неоднозначності повідомлення, в балансуванні між 

безпосереднім висловленням та іронією (поєднання протилежних сенсових 

шарів всередині цілісного хореографічного жесту). 

Постановки сценічної бальної хореографії доби метамодерну можуть 

існувати в різноманітних формах: як автономний об’єкт і як тло (наприклад, 

для вокального виконавства чи показу мод), однаково підходить живому 

концерту та онлайн-трансляції. Хореографічна лексика гарантує миттєве 

занурення в метамодерністський пластичний потік, що певною мірою 

повертає глядача в «ембріональний» період існування сценічного бального 

танцю. 

В просторі сучасної культури метамодерну процеси осциляції між 

протилежними опозиціями видовищного в межах сценічної бальної 

хореографії, поєднуючись в єдиній постановці, утворюють нову сенсову 

цілісність художнього проєкту, відкривають можливості для його 

репрезентації в нових формах, що привертає широку глядацьку аудиторію. 
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Основним виражальним засобом є зовнішня техніка артиста, тобто 

рівень і якість тілесної виразності – від пластичності виконавців залежить 

рівень реалізації задуму хореографа-постановника та, кінець кінцем, успіх 

всієї хореографічної постановки. На сучасному етапі в сценічній бальній 

хореографії зокрема та у видовищних мистецтвах в цілому спостерігається 

тенденція оновлення, пошуки нової чуттєвості – осмислення людною її 

власної природи, повніше розкриття можливостей, нове осмислення, відчуття 

та присутність і можливості тіла. Тілесний рух надає можливість породжувати 

нову художню реальність, новий спосіб привнесення мистецтва в життя. 

Тенденція пошуку нової чуттєвості, на думку дослідників, цілком відповідає 

концепції метамодернізму, однією з ключових сутнісних характеристик якого, 

як структури почуття на нової культурної логіки, є саме нова 

чуттєвість [218, с. 4]. 

Відкритість до світових художніх новацій та поява нових художньо-

естетичних принципів, пов’язаних зі зміною художньої думки великою мірою 

визначили тенденції розвитку сценічної бальної хореографії. Активний 

розвиток сценічної бальної хореографії в Україні безпосередньо пов’язаний з 

діяльністю ансамблів бального танцю та театрів бального танцю. Так, 

наприклад, активізував роботу Київський театр бального танцю (художній 

керівник О. Касьянов, головний балетмейстер О. Касьянова), заснований на 

базі студентського клубу спортивного танцю «Каскад» Київського державного 

університету ім. Т. Г. Шевченка у 1978 р. Основу репертуару театру складали 

театралізовані хореографічні програми: «Бальний танець – історія і 

сучасність» (1988 р.), «В ритмах джазу» (1991 р.), «Карнавальна феєрія» 

(1995 р.), «О, часи! О, звичаї!» (1997 р.), «Подорож країнами світу» (1998 р.), 

«Танцювальний вернісаж – І, ІІ» (2001 р., 2007 р.), «Віденський бал – І, ІІ» 

(2003 р., 2005 р.), «Штрауссіана» (2007 р.), «Вальс. Вальс. Вальс» (2010 р.), а 

також телевізійні святкові хореографічні програми: «Бал зірок» (1996 р.), 

«У ритмах вальсу» (1997 р.), «Запрошуємо до танцю» (1998–1999 рр.), 
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«Пристрасть танцю» (2002–2003 рр.), «Концертними залами Європи» (2008–

2009 рр.).  

Одним із найвідоміших українських колективів, які у власній діяльності 

презентують передусім хореографічні твори з розвиненою драматургією, є 

Севастопольський Академічний театр танцю, який було засновано у грудні 

1999 р. під керівництвом В. Єлізарова. У репертуарі театру першого 

десятиліття ХХІ ст. представлено хореографічні вистави, мюзикли і 

танцювальні шоу. Проаналізуємо їх композиційну побудову та використану 

хореографічну лексику більш детально.  

Основу репертуару театру складають хореографічні вистави: 

«Аргентинське танго» (2000 р.), в основі якого покладено музику відомого 

композитора А. П’яццолли; «Кармен» (лібрето О. Ольховської, за мотивами 

новели П. Меріме на музику Ж. Бізе та Р. Щедріна, головний балетмейстер 

Н. Маршева; виконавці: Н. Єлізарова, Д. Сільченко, Р. Куцкій, С. Волошин та 

ін., 2004 р.), в якій поєднано Фламенко та латиноамериканські танці, а 

лейтмотивом художнього образу головної героїні є Болеро [11, с. 105], 

«Пігмаліон» (2009 р.; виконавці: Я. Тіхенко, Н. Іванова, О. Єлізаров, 

Ф. Пилипенко, А. Леницький, С. Волошин, І. Гладких та ін.), на основі 

давньогрецької легенди у сучасному прочитанні; «Горбун з Нотр-Дама»; «Ім’я 

їй Roza», побудована на лексиці іспанських танців; лірична вистава «Вальс про 

вальс» (2001 р.) та ін. Дослідники акцентують на тому, що хореографії 

В. Єлізарова властиве базування на багаторівневому синтезі, що не 

обмежується поєднанням елементів різноманітних танцювальних стилів і 

технік [11, с. 112]. 

Композиція дитячих шоу «Новорічне поле чудес» та вистав 

«Лускунчик», «Попелюшка», «Буратіно», «Бременські музиканти» та ін. має 

власну специфіку, що впливає на підбір лексики, малюнків та сценографії. 

Лексика обирається постановником надзвичайно ретельно, з виокремленням 

саме тих хореографічних прийомів та рухів, що найбільш достовірно 

передають художньо-просторові образи хореографічного твору відповідно до 
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віку глядацької аудиторії. Так, наприклад, у дитячих шоу лексика бального 

танцю поєднана з пантомімою з метою відтворення типових впізнаваємих 

дитиною пластичних характеристик знайомих героїв. Окрім того, у 

постановках відсутні відверті, пристрасні рухи. Здебільшого наслідуючи 

традиційну структуру та послідовність рухів, зберігаючи традиційну якість і 

не створюючи кроків та рухів, які б сильно відрізнялися від усталених, у 

деяких випадках, хореограф-постановник створює на основі лексики бального 

танцю стиль рухів відповідно до власного бачення. 

Окрім хореографічних вистав із розвиненою драматургією у репертуарі 

театру представлено танцювальні шоу, що за структурою наближені до 

концертної програми – картини складаються з ряду танцювальних епізодів, 

об’єднаних часом і місцем дії, але різних за кількісним складом, жанром, 

музичним оформленням, лексичним вирішенням та сценографією, зміст яких 

втілений у музично-хореографічних образах. У них досить чітко 

прослідковується зміна настрою, характеру дії, інколи місця дії в номерах, що 

накладаються один на одного. Загальна сюжетна лінія, яка має не досить 

розвинену структуру, ніби поєднує розрізнені сюжети номерів, сприяючи 

відтворенню змістовної картини. Яскравими прикладами подібної 

хореографічної композиції є театралізована дія «Кабаре» – сценічна версія 

хореографічної вистави «Cabaret Express», в якій представлено музичні і 

танцювальні композиції, поставлені за мотивами мюзиклів «Кабаре», «Мулен 

Руж» та «Віктор і Вікторія», а також танцювальне шоу «Історія кохання», 

присвячене темі кохання, взаємовідносин між чоловіком та жінкою. Основна 

дія постановки зумовлена послідовністю номерів: румба «Не відрікаються 

люблячи» (парний танець), «Привид опери» (формейшн), румба «I who have 

nothing» (парний танець), «Барселона» (формейшн-стандарт), «джайв з 

маленькою парою», «Джо Дассен», «Фіва», «Пірати пасодобль», 

«Тумбалалайка» (формейшн-стандарт), «Шолом Алейхем» (формейшн-

латина), «Східна казка», «Вальс Вічне кохання», «Я тебе ніколи не забуду», 
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«Диско Вестсайдська історія» (формейшн-латина) та фінальний номер – 

«Мамба» («Bamboleo»).  

У танцювальному шоу «Exhibition» (2001 р.) представлено та органічно 

поєднано усі різновиди бальної хореографії. Шоу «Broadway» (побудоване на 

основі відомих світових мюзиклів «Чікаго», «Ромео і Джульєтта», 

«Вестсайдська історія», «Капакабана», «Красуня і чудовисько» та ін.); 

окремою танцювальною темою є відтворення образів легендарних музикантів 

У. Хьюстон, Ф. Сінатри та М. Джексона (характерним є використання змін 

музичних ритмів, несподіваних танцювальних образів та ефектних костюмів). 

Танцювальне шоу «Фантастика» складається з різноманітних 

хореографічних номерів, побудованих відповідно до смислового 

спрямування – окрім сольних номерів, присвячених бальним танцям різних 

історичних епох, його окрасою є номери командної роботи «формейшн». 

Варто зазначити, що в Україні, на початку ХХІ ст. масштабна 

популяризація бального танцю всіх різновидів безпосередньо пов’язана з його 

репрезентацією в просторі видовищних мистецтв, передусім телебаченні. 

Популяризацію медіапроєктів танцювальної тематики вітчизняні науковці 

розглядають як один із основних чинників зростання кількості аматорських 

колективів бальної хореографії [64, с. 118]. Дослідники акцентують увагу на 

тому, що після першого сезону телевізійного шоу «Танці з зірками» (з 2006 р., 

телеканал 1+1, українська адаптація танцювального шоу британського 

телеканалу ВВС «Strictly Come Dancing») в Україні відкрилася величезна 

кількість танцювальних шкіл та студій бального танцю, а також новий 

розвиток отримала сценічна бальна хореографія [72, c. 101]. Захоплення 

бальним танцем на рівні соціуму донині зберігається і підкріплюється 

засобами масової інформації – проводиться велика кількість танцювальних 

фестивалів і шоу-програм, які транслюються і широко висвітлюються в нових 

медіа, окрім того, створена ціла індустрія з виробництва танцювальних 

відеоуроків, що поширюються в Інтернет, зокрема в соціальних мережах, що 

поєднують аматорів і професіоналів.  
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Зокрема розвитку сценічної бальної хореографії в Україні на сучасному 

етапі активно сприяють різноманітні фестивалі та конкурсні програми, 

спрямовані на обмін творчими досягненнями, популяризацію і еволюцію всіх 

її напрямів, розширення контексту і жанрових меж, а також формування 

художньо-естетичних принципів сучасної української сценічної бальної 

хореографії (Конкурс-фестиваль танцювального мистецтва «Stanislaviv dance 

Festival 2017», фестиваль-конкурс з хореографічного мистецтва «Grand Spring 

Festival», ХХІІІ обласний фестиваль-конкурс хореографії «Надія – 2018», 

Міжнародний дитячий та молодіжний фестиваль-конкурс хореографічного 

мистецтва «Квітневі викрутаси», Відкритий фестиваль-конкурс сюжетних 

танців і хореографічних вистав «TERREIDOS-ONLINE» (2020), обласний 

онлайн-фестиваль хореографії «Fresh Dance» та ін.).  

Серед відомих українських колективів, у репертуарі яких переважають 

хореографічні номери та постановці в лексиці бального танцю (Свінг, 

Чарльстон, латиноамериканські танці, вар’єте, Канкан, Мулен Руж, 

Бразильський карнавал та ін.), назвемо: шоубалет «Riolet», «Performance 

Ballet», Show Ballet Magma, Шоубалет «V.I.P.», Show Ballet «5 STARS» та ін. 

Колективи працюють в сфері комерційної хореографії, проводячи сольні 

виступи в нічних клубах, концерт-холах та готельно-розважальних 

комплексах, співпрацюючи з вокалістами, а також беруть участь в 

телевізійних проєктах та зйомках художніх фільмах.  

Аналізуючи виступи вітчизняних колективів, що працюють в лексиці 

сценічного бального танцю в нічних клубах, можемо констатувати, що 

основний акцент зроблено з урахуванням програми вар’єте. Розважальна 

програма, яскраво вираженого видовищного характеру, в якій органічно 

сполучено танці-дефіле зі складною сценографією, сценічними костюмами, 

що трансформуються під час дійства і танцями в яких переважає розважальна 

лексика. У номерах застосовано декорацію, відеопроєкцію, світлові, лазерні, 

театралізовані, піротехнічні спецефекти, новітні технології, що значно 

підвищує видовищність виступів. Драматургія хореографічних творів для 
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вар’єте підпорядкована зовнішнім факторам, пов’язаним із художнім 

оформленням танцю. На перший план виноситься різноманітна та швидка 

зміна малюнків з трансформацією сценографії, що призводить до 

несподіваних театральних ефектів. Новаційним наразі є використання 

багаторівневих танцювальних майданчиків, на яких танцюристи виконують 

складні віртуозні прийоми або утворюють оригінальні несподівані малюнки із 

застосуванням світлової кольорової партитури, а також поєднання хореографії 

з оригінальним жанром, використання машинерії, лазерного освітлення та ін. 

Специфіка шоу-програм нічних клубів полягає в реалізації передусім 

розважальної, гедоністичної та рекреаційної функцій, вирізняється 

камерністю та спрямуванням на певну цільову аудиторію. Програми за 

формою номерів бувають як сольні так і масові, мають як зазвичай 

високохудожній еротичний характер, засновані на інтимній та любовній 

тематиці, але без сцен натуралізму. Хореографічні постановки розраховані на 

безпосереднє звернення виконавців до конкретного глядача, а відтак складна 

сценографія не використовується, декоративне оформлення мінімальне і 

плоскінне, натомість основний акцент зроблено на видовищність самої 

хореографії та багатих, яскравих костюмів і аксесуарів (Рис. Б. 34).  

Програми готельно-розважальних комплексів спрямовані на 

забезпечення організації змістовного дозвілля політичної, економічної, ділової 

та наукової еліти, учасників міжнародних конгресів, форумів, офіційних чи 

приватних міроприємств. Статус цих установ і глядацький контингент 

зумовлює звернення передусім до лексики європейського бального танцю - 

постановок камерних високохудожніх елітних програм академічного 

спрямування. Особливою популярністю користуються парні та ансамблеві 

постановки танців Танго, Вальс, Квік-степ, Фокстрот, Румба (Рис. Б. 35), 

Чарльстон (Рис. Б. 36).  

Концертні виступи завжди емоційно насичені і зазвичай пов’язані не 

лише зі встановленими правилами, але й з винахідливістю та творчим 

початком, що безпосередньо виражає індивідуальні особливості 
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особистості [58, с. 293]. Це визначає широкий діапазон творчої реалізації в 

хореографічному мистецтві загалом і в сценічній бальній хореографії зокрема. 

Проведений аналіз окремих хореографічних номерів, представлених 

українськими колективами сценічної бальної хореографії в шоу-програмах  

готельно-розважальних комплексів, нічних клубів та концерт-холів засвідчив 

наявність таких характерних ознак: 

– обмежений тематичний діапазон; 

– багатоплановість подачі теми програми, яка хоча й заснована на 

ідейно-тематичній єдності окремих номерів, передбачає власну тематичну 

подачу та використання засобів хореографічної виразності, відповідно до 

стилістики номера;  

– феєричність, яка у контексті сценічної хореографії створює чітко 

виражений ігровий початок і полягає в межах фантастичної сюжетної лінії, 

використанню яскравих костюмів та сценографії, а також використання 

спецефектів;  

– контамінація та масовість; 

– побудова номерів за загальним законом драматургії (експозиція, 

зав’язка, розвиток дії, кульмінація, розв’язка), з використанням, якщо того 

потребує ідея програми, прологу (передмови), фіналу, епілогу та апофеозу, що 

слугує більш достовірному втіленню головної ідеї як номеру так і усієї 

програми; 

– посилена увага приділена сценічному освітленню, яке підкреслює і 

виділяє характерні особливості номерів; 

– порівняно легке пристосування до будь-яких умов сцени; 

– короткометражні та водночас висока концентрація задіяних художніх 

виражальних засобів [56, с. 658–664].  

Однією з ключових характеристик хореографічного номера є те, що 

кожен конкретний номер замкнений на чіткому постановочному завданні. 

Протягом короткого періоду часу танцюристи повинні встигнути донести до 

глядача весь художній задум, справити враження, запам’ятатися, що 
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ускладнюється динамікою розвитку візуальної культури ХХІ ст. 

Тематика концертних програм розкривається відповідно підібраними 

хореографічними номерами та відображає специфіку конкретних подій, яким 

приурочено захід завдяки поєднанню музичного супроводу, сценографії, 

пластично-просторових образів та ін. Яскраво-розважальний характер 

програм не виключає можливості використання драматичних хореографічних 

номерів, проте акцент робиться на емоційно-позитивному фіналі, що 

спрямований на створення тривалої атмосфери свята. Варто зауважити, що 

зазвичай участь в концертних програмах беруть ансамблі сценічного бального 

танцю, що діють на базі вищих навчальних закладів України.   

Так, наприклад, активним учасником урочистих концертів постановки 

ансамблю бального танцю «Креатив», заснованого в 2012 р. на базі 

Харківської державної академії культури викладачами кафедри сучасної та 

бальної хореографії В. Меліховим та І. Жук було засновано ансамбль 

«Креатив». Репертуар колективу складають як окремі танцювальні номери, так 

і хореографічні композиції, створені на основі танців європейської та 

латиноамериканської програм.  

Серед сучасних театрів бального танцю України важливе місце займає 

Театр танцю Віталія Загоруйко (Theater by Vitaliy Zagoruiko) (Рис. Б. 37), 

колектив якого складають професійні танцюристи, чемпіони України та 

Європи з танцювального спорту, фіналісти та учасники проєктів «Танці з 

зірками», «Танцюють всі», «Барон Мюнхгаузен» – А. Олефіренко, 

Ю. Сахневич, А. Костецька, Р. Нівінчаний та ін. Художнім керівником та 

хореографом-постановником колективу В. Загоруйко розроблено власну 

хореографічну концепцію сценічного бального танцю, що отримала 

послідовну реалізацію в постановках. Хореографічний стиль Театру танцю 

Віталія Загоруйко характеризується багаторівневим поєднанням прийомів 

техніки бального танцю, соціального танцю, танцю модерн та авторським 

трактуванням традицій народного танцю як різних історичних епох, так і 

різних країн. Танцювальна культура, а також окремі елементи танцю, такі як 
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поза тіла, ритм, костюм, кроки та фігури, тісно пов'язані з культурою і 

філософією суспільства [153]. Кожний з елементів танцю, використані моделі 

рухів, є частиною культури і реальності суспільства, в якому вони виникли. 

Конкретний сенс та цілі танцю (ритуальні, магічні, розважальні та ін.) свідчать 

про цінності суспільства та ментальні якості його членів. Звернення до них 

сучасними вітчизняними постановниками в процесі створення 

хореографічних композицій засвідчує інтеркультурність та позачасовість 

танцю. 

У репертуарі театру короткі хореографічні номери в лексиці 

європейських («Chaprichos», «Вальс», «Selicate Fox») та латиноамериканських 

танців у поєднанні з елементами сучасного танцю («Сальса», «Бачата», 

«Румба» та ін.), а також повноцінні вистави («Шоуріл», «П’ять мюзиклів про 

кохання» та ін.) (Рис. Б. 38). Дотримуючись загальної характеристики танцю – 

ритмічність рухів, малюнок танцю в композиції, динаміку танцю, ступінь 

володіння тілом та показ майстерності виконання, кожна постановка театру 

відображає глибоке семантичне значення, що передається через виразність та 

чуттєвість танцюристів. Кожен танець являє собою окрему систему, в якій 

взаємодія партнерів вибудовується за своїми правилами, що пов’язано з 

джерелами танцю. Так, наприклад, Румба вважається танцем кохання і 

характеризується глибоким емоційним змістом – засобами хореографії пара 

демонструє почуття між чоловіком та жінкою. Естетичний ефект посилюється 

натурними зйомками на березі моря (Рис. Б. 39) – танцювальна пара виконує 

Румбу босоніж на морському узбережжі, дотримуючись технічних нюансів. 

Завдяки вдалому вибору костюмів, які є важливою складовою драматургії 

хореографічного твору, постановник підвищує рівень видовищності, 

підкреслює характерні особливості танцювальних номерів. 

Варто зауважити, що діяльність колективу не обмежується виступами на 

сценічних майданчиках (Premier Palace Hotel, Культурний центр «Freedom 

Hall», ресторани, різноманітні відкриті локації) та активно репрезентована в 

Інтернеті. У 2018 р. колектив взяв участь у телевізійній шоу-програмі «Танці 
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з зірками» (Рис. Б. 40). Окрім того, колективом театру знято хореографічні 

відеокліпи – короткі сюжетні постановки вирізняються наявністю наскрізної 

драматургії, цікавих режисерських ходів, професійною хореографією та 

видовищністю за рахунок вдало підібраних костюмів, декорацій та інтер’єру.  

Незважаючи на те, що технології історично пов'язані з видовищними 

мистецтвами, саме за доби цифрових технологій відбулися значні зміни в 

контексті ставлення та сприйняття тіла, простору, часу та інтерактивності 

сценічної постановки. 

Сучасні твори сценічної бальної хореографії все частіше 

використовують інформаційно-комунікаційні технології в складі художньої 

інсталяції або видовища. У цьому контексті інтерактивне середовище – 

інтерфейс взаємодії – в хореографічній виставі стає могутнім драматургічним 

елементом [124]. Як приклад наведемо хореографічну виставу «П’ять 

мюзиклів про кохання» (режисер К. Каплуновський, хореограф-постановник 

В. Загоруйко) – спільний проєкт Театру танцю Віталія Загоруйко 

(хореографія), фіналістів шоу «Х-фактор» та призерів українських і 

закордонних вокальних конкурсів (вокальні партії). Унікальне для України 

шоу побудовано на музичному матеріалі найпопулярніших західних 

мюзиклів: «Ромео та Джульєтта», «Дракула: між коханням та смертю», 

«Примара опери», «Нотр-Дам де Парі» та «Моцарт. Рок-опера». Специфіка 

мюзиклу полягає в органічному поєднанні музики, співу і танцю, відповідно, 

лексика має більшу синтетичність; великого значення набуває пантоміма, 

різноманітні акробатичні та віртуозні прийоми; сценографія більше 

прив’язана до сюжету; малюнки досить динамічні, досягаються за рахунок 

швидких та несподіваних перебудов. З огляду на пріоритетне значення 

лексики, декоративне оформлення постановки має «плоскінний» характер, а 

хореографічні малюнки об’ємні та масштабні мають  динамічну перебудову 

оскільки їх не стримують ніякі перешкоди в сценічному просторі. 

Сценографічне оформлення вирішено з урахуванням специфіки танцювальної 

сцени (застосовано вертикальну мультимедійну декорацію) – за допомогою 
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технології відеомапінгу постановникам вдалося відтворити атмосферу 

основного місця дії – романтичної Верони, моторошних підвалів 

Трансильванії, таємничого Парижа та витонченого Відня (Рис. Б. 41). 

Оригінальна хореографія, в якій поєднано лексику європейського бального 

танцю доповнено видовищними акробатичними етюдами (Рис. Б. 42). 

Яскравий відеоряд доповнюють багаті костюми, що відповідають історичному 

часу. 

Компаративний аналіз постановок сценічної бальної хореографії ХХ ст. 

та перших десятиліть ХХІ ст. засвідчує відмінності підходів до посилення 

видовищності, що, на нашу думку, пов’язано зі зміною культури 

постмодернізму на метамодернізм – новий рівень чуттєвості. Сценічний 

бальний танець активно розробляє емоційно-ціннісний аспект у новій 

парадигмі. 

 

 

Висновки до Розділу 3 

 

Психоделічний стиль монтажу, характерний для музичних відеокліпів та 

кінофільмів, демонструє цінність сценічного бального танцю в сучасній 

медіаестетиці: танцювальні рухи виконавців перетворені за допомогою 

електронних ефектів на сенсаційне візуальне зображення. Телевізійні 

танцювальні шоу із захопливим та вражаючим візуальним рядом, що створено 

завдяки лексиці сценічного бального танцю, викликає естетичні паралелі з 

багатошаровими видовищами кінця ХІХ – початку ХХ ст. Однак їх розділяє 

додатковий рівень технологічного втручання та глобальне поширення, а також 

втрата безпосереднього живого досвіду для телеглядачів.  

Сучасні постановки сценічної бальної хореографії створюють тілесно 

досконалі образи, ефектні та точні, наслідуючи та перевершуючи раніше 

створені мистецькі фесномени. Створюються образи, що вражають глядача. 

Характеристики віртуозності, включаючи відточену майстерність виконання, 
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харизму, універсальність, швидкість і динамічність, дозволяють зображувати 

танцюриста як «іншого». 

Апелюючи до всіх почуттів людини, синтез видів мистецтв, задіяних у 

процесі постановки хореографічних вистав театрів бального танцю, є 

визначальним фактором їх актуальності на сучасному етапі розвитку 

культурно-мистецького простору і надає необмежені можливості для 

хореографічної репрезентації цілісних та багатогранних культурних пластів 

минулого і сучасності бальних танців. 

В Україні кінець ХХ ст. позначився активною розробкою сценічних 

хореографічних творів драматичного спрямування: тематичні програми, що 

включали хореографічні мініатюри і масові номери зі складною драматургією, 

а з появою професійних колективів – театрів бальних танців, стало можливим 

створення великих хореографічних творів, мюзиклів і театралізованих вистав. 

Їх композиційне рішення поєднує специфіку музичного, хореографічного та 

драматичного театру, має не лише синтетичний, а іноді й синкретичний 

характер, відповідно до особливостей та специфіки динаміки, виражальних 

засобів та сценографії притаманних мистецькому середовищу означеного 

періоду.  
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ВИСНОВКИ 

 

 

 

1. В останні роки посилилась увага дослідників до різноманітних 

аспектів проблеми зародження, розвитку і тенденцій сценічної бальної 

хореографії. Наукові публікації з означеної проблематики умовно можна 

поділити на групи: до першої належать публікації, присвячені розробці 

теоретичних підходів до уточнення понятійно-категоріального апарату, історії 

сценічного бального танцю, аналізу діяльності творчих колективів, впливу 

сценічної бальної хореографії на глядача; до другої – праці, в яких розглянуто 

питання драматургії постановок та творчої діяльності хореографів у контексті 

специфіки створення танцювальних вистав, шоу-програм та концертних 

номерів на основі лексики бального танцю; до третьої – публікації, в яких 

аналізуються особливості танцювальних шоу кінця ХХ – початку ХХІ ст. у 

системі жанрів сценічної хореографії в Україні та світі, танцювальне 

телевізійне шоу як елемент візуальної культури, специфіка синтезу бального 

танцю та медіаіндустрії. Осмислення сценічної бальної хореографії як явища 

сучасних видовищних мистецтв є перспективним для теоретизації і 

комплексного дослідження ґенези, особливостей і тенденцій названого 

феномену як самостійного різновиду бальної хореографії, так і частини 

сучасної видовищної культури. 

2. Сценічна бальна хореографія сформувалася на основі соціального 

танцю в Сполучених Штатах Америки в перші десятиліття ХХ ст. завдяки 

практиці публічних виступів у кафе, в казино, на сценічних майданчиках і 

отримала масштабну популяризацію завдяки кіномистецтву. Формування 

танцювальної лексики відбувалося в процесі тісної взаємодії місцевих 

американських та європейських традицій, унікальної латиноамериканської 

естетики з урахуванням специфіки і тенденцій розвитку видовищних мистецтв 

1910–1950-х рр. Найбільший вплив на формування сценічної бальної 
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хореографії справили практики постановок на великій бродвейській сцені, в 

умовах камерної сцени вар’єте, казино та нічних клубів, у німому та звуковому 

кіно, нових форматах телевізійних шоу. 

Періодизацію розвитку сценічної бальної хореографії у 1910–1950-х рр. 

можна представити так: 

‒ формування (1910-ті рр.): новатори сценічної бальної хореографії 

(В. Кастл та І. Кастл та ін.) сформували взірець, який отримав протягом 

наступних десятиліть подальший розвиток відповідно до трансформації 

соціокультурного простору і тенденцій видовищних мистецтв; основні 

способи театралізації бального танцю: глайд, верлвінд, танцювання в парі без 

тілесного контакту та ін.; стилі виконання сценічного бального танцю: 

стандартний, ексцентрик, тандем, адажіо, балет та акробатичний стиль; 

творчість провідних танцювальних пар сприяє створенню нових танців 

(наприклад, Фокстрот); 

‒ розширення танцювальної мови та спектру застосування (1920–1930-

ті рр.): постановки на естраді, в кабаре, вар’єте, нічних клубах, казино, 

готелях; активне звернення до сценічного бального танцю німого та звукового 

кіно; набуття сценічним бальним танцем статусу концертного танцю; 

використання лексики латиноамериканських танців;  

‒ популяризація сценічного бального танцю в масовій культурі (1940–

1950-ті рр.): постановки на бродвейській сцені та телебаченні. 

Подальший розвиток сценічного бального танцю як самостійного 

різновиду характеризується освоєнням різноманітних масових майданчиків – 

від великих концертних сцен, кіномистецтва, до телебачення (танцювальні 

ревю, телевізійні танцювальні шоу та ін.).  

3. Основні напрями сценічної бальної хореографії відповідно до її 

репрезентації у системі видовищних мистецтв: сценічна бальна хореографія в 

сценічних мистецтвах (театр бальних танців, музично-драматичний театр, 

естрада); сценічна бальна хореографія в екранних мистецтвах (кіномистецтво, 

телебачення). Кожен з цих напрямів має власні розгалуження відповідно до 
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специфіки жанрів та форматів, особливостей музично-театральної та 

естрадної сцени (перший напрям) і кіно- і телемистецтва (другий напрям). 

Американська видовищна культура перших десятиліть ХХ ст. та 

сценічне танцювальне виконавство вплинули на видовищні мистецтва Європи, 

що обумовило розвиток сценічної бальної хореографії в сфері масової 

культури. Сценічні бальні танці, представлені на театральній сцені (музичні 

комедії, водевілі, мюзикли), у вар’єте, програмах нічних клубів та готелів, у 

тому числі репрезентовані в екранних мистецтвах (кіно і телебаченні), робили 

наголос на високій виконавській майстерності, трюках, продуманому 

реквізиті, сценографічних ефектах для досягнення емоційного впливу на 

глядача, зокрема й через посилену увагу до видовищності. 

Специфічними характеристиками сценічного бального танцю, 

представленого у фільмах та телевізійних шоу, є використання закритої та 

відкритої позиції (посилює ефектність та видовищність постановок, дозволяє 

урізноманітнити та поглибити художні образи); поворотів партнерки (у тому 

числі під рукою партнера); ефектних танцювальних елементів Dips, Drops та 

Tricks.  

4. Видовищність сценічного бального танцю пояснюється 

приналежністю хореографічного мистецтва до просторово-часових видів 

мистецтв, в яких художній образ характеризується тілесним втіленням і 

розвитком у часі та спорідненістю з театральним мистецтвом; заснована на 

загальних принципах структурно-стильової організації художньої образності. 

Видовищність сценічного бального танцю, що зумовлена, зокрема, 

особливостями його культурогенезу, дає підстави віднести це явище до 

простіру видовищних мистецтв. У видовищності сценічного бального танцю 

органічно втілюються його родові риси: художня образність, безпосередня 

емоційно-чуттєва динаміка, експресивна виразність, ігровий характер, 

діалогічність та полілогічність, в деяких випадках наявність сюжетної 

(драматичної) основи (наприклад, Пасодобль та ін.), жанрово-стильова 

протеїстичність. Гнучкість та пластичність видовищно-образних аспектів 
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сценічного бального танцю забезпечують його оптимальну адаптацію до 

сучасних умов з урахуванням інтенсивного розвитку тенденції візуалізації 

культурного простору. Інтеркультурність художньо-естетичної природи 

бального танцю дозволяє сценічній бальній хореографії набувати унікальної 

форми.  

5. У телевізійному мистецтві сценічна бальна хореографія 

репрезентована переважно у телевізійних танцювальних шоу («Strictly Come 

Dancing», «Dancing with the Stars», «So you think you can dance» та ін.) та 

відеокліпах, рідше – рекламних роликах, у кіномистецтві – в художніх 

фільмах. Технічні особливості екранних мистецтв надають доступ глядачу до 

різних позицій та кутів огляду (зйомка зверху та з позиції виконавця на 

танцювальному майданчику), що створює новий художньо-естетичний вимір 

репрезентації сценічної бальної хореографії. Завдяки крупним планам 

встановлюється уявна близькість між глядачем і танцюристом, з’являється 

можливість більш детально розглянути техніку виконання танцю. Під час 

перегляду сучасних телевізійних танцювальних шоу майстерність 

танцюристів посилюється навколишньою обстановкою (студії або 

концертного залу), мультимедійною сценографією та спецефектами.  

У кінофільмах та музичних відеокліпах характерним є звернення до 

сценічної бальної хореографії з метою створення відповідної атмосфери місця 

дії, естетики та емоційного аспекту; використання сценічних форм бального 

танцю як головного драматургічного стрижня та введення танцювальних сцен 

для посилення «гостроти» та «ефектності». 

В екранних видовищних мистецтвах завдяки використанню сценічного 

бального танцю сформувалися стійкі медіаобрази: Танго – емоційне єднання, 

пристрасний порив, повернення втрачених почуттів, любовна дуель, конфлікт, 

суперництво, фатальна пристрасть (споріднений з драмою, трагедією та 

мелодрамою); Румба – чуттєвість, емоційне єднання; Вальс – лірика, 

елегантність та романтика, символізує романтичне кохання; Самба – карнавал; 

Пасодобль – корида; Бачата – чуттєвість, сексуальність, ніжність та ін. 
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6. Формами сценічної бальної хореографії у сценічних мистецтвах є: 

хореографічні вистави театру бальних танців; мюзикли (музично-театральна 

сцена); концертні виступи (самостійні хореографічні проєкти, програми та 

номери і доповнення виступів естрадних артистів); шоу-програми казино, 

вар’єте, нічних клубів (естрадна сцена). 

Сценічна бальна хореографія, розвиток якої відбувається в напрямку 

ускладненням та збагачення танцювальної лексики, зростання функціонально-

стильової варіативності, урізноманітнення візуально-видовищних форм, 

ефективно адаптується до тенденцій сценічних видовищних мистецтв. 

7. Протягом ХХ – перших двох десятиліть ХХІ ст. сценічний бальний 

танець змінив багато форм, постійно адаптуючись до нових соціокультурних 

умов. Трансформація хореографічної лексики сценічного бального танцю як 

динамічної структури зумовлена змінами соціокультурного простору, 

світовідчуття та світобачення суспільства, тенденціями розвитку сценічного 

мистецтва, посиленням важливості концепту «видовищність» у сучасному 

соціумі та проявляється в: посиленні синтезу елементів соціального, 

спортивного та сценічного різновидів бальної хореографії; збагаченні 

виражальних засобів завдяки інтегруванню в лексику сценічного бального 

танцю лексики класичного та сучасного танцю; використанні надскладних 

віртуозних танцювальних та акробатичних технік.  

Аналіз номерів сценічної бальної хореографії у програмах концерт-

холів, нічних клубів та готелів України дає підстави стверджувати, що в 

переважній більшості вони побудовані на лексиці латиноамериканських 

танців.  

Сценічна бальна хореографія виконує не лише розважальні функції, а й 

популяризує новаторське художнє мистецтво, багатожанрові форми 

видовищної творчості. Постановки вітчизняних театрів бального танцю 

(Київський театр бального танцю, Театр танцю Віталія Загоруйко та ін.) 

поєднують хореографію, елементи циркового мистецтва, мультимедійну 

сценографію, живу музику та ін. 
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У вітчизняних видовищних мистецтвах середини 2010-х – початку 2020-

х рр. спостерігається тенденція сучасного прочитання бального танцю, 

переосмислення виконавських можливостей танцюриста, пошуки нової 

чуттєвості. Характерною рисою сучасної сценічної бальної хореографії є 

органічна взаємодія різних соціальних та спортивних бальних танців, інших 

видів хореографії, видів мистецтва, спорту, людської діяльності та ін. Сьогодні 

відбуваються процеси руйнування чистих художніх жанрів, синтезування 

різних видів мистецької та позамистецької діяльності та появи так званого 

універсального жанрового охоплення, що створює загальнокультурні 

передумови для розширення можливостей сценічного бального танцювання, 

зокрема й в аспекті посилення видовищності. 

Обраний напрям дослідження є перспективним для подальших наукових 

розробок, зокрема, важливо з’ясувати особливості функціонування сценічного 

бального танцювання в контексті інших різновидів сценічної хореографії як 

самостійного видовищного мистецтва; охарактеризувати стильові ознаки 

сценічної бальної хореографії України та інших країн у співвіднесенні із 

традиціями видовищних мистецтв; виявити специфіку балетмейстерської та 

виконавської діяльності в бальних танцях як складника оригінальних творів 

вітчизняного видовищного мистецтва та ін. 
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URL : https://www.youtube.com/watch?v=GSLSwwkLRW0 

  

https://www.youtube.com/watch?v=GSLSwwkLRW0
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Рис. Б. 21. Музичний відеокліп Orishas " Represent Cuba" (feat. heather headley). 

URL : https://www.youtube.com/watch?v=ZBoqCDSrWi8 

 

 

Рис. Б. 22. Аргентинське танго. Музичний відеокліп Шакіри «Objection» 

(Tango). 

URL : https://www.youtube.com/watch?v=JWn74SXsPy0 

  

https://www.youtube.com/watch?v=ZBoqCDSrWi8
https://www.youtube.com/watch?v=JWn74SXsPy0
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Рис. Б. 23.  Бальний танець. Музичний відеокліп Еда Ширана «Thinking Out 

Loud». 

URL : https://www.youtube.com/watch?v=lp-EO5I60KA  

  

https://www.youtube.com/watch?v=lp-EO5I60KA
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Рис. Б. 24. Танго. Музичний відеокліп Боба Сінклера «Kiss My Eyes».  

URL : https://www.youtube.com/watch?v=7OdCQdgad84  

  

https://www.youtube.com/watch?v=7OdCQdgad84


211 
 

 

 

Рис. Б. 25. Аргентинське танго. Музичний відеокліп Мадонни «Ghosttown».  

URL: https://www.youtube.com/watch?v=GgDxv0Qg_Rg  

 

 

Рис. Б. 26. Авторська хореографія на основі бального танцю. Музичний 

відеокліп Бейонсе «Single Ladies» (Put a Ring on It). 

URL: https://www.youtube.com/watch?v=4m1EFMoRFvY  

  

https://www.youtube.com/watch?v=GgDxv0Qg_Rg
https://www.youtube.com/watch?v=4m1EFMoRFvY
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Рис. Б. 27. «Forever Tango». Карлос Гавіто ат Марсела Дюран.  
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Рис. Б. 28. «Forever Tango». Танцюристи: Каріна Смірнофф та Максим 

Чмерковський. «The Hollywood reporter». 2013 р.  

URL: https://www.hollywoodreporter.com/gallery/behind-scenes-at-forever-tango-

584662/7-karina-gets-a-lift-from-maks/ 

  

https://www.hollywoodreporter.com/gallery/behind-scenes-at-forever-tango-584662/7-karina-gets-a-lift-from-maks/
https://www.hollywoodreporter.com/gallery/behind-scenes-at-forever-tango-584662/7-karina-gets-a-lift-from-maks/
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Рис. Б. 29. Strictly Ballroom Tour: Strictly Ballroom Tour UK. 

URL : https://strictlyballroomtour.co.uk  

  

https://strictlyballroomtour.co.uk/
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Рис. Б. 30. The Tango Fire Company. 

URL : https://www.facebook.com/tangofire/photos/pb.536493189704261.-

2207520000../2858376754182548/?type=3&theater  

  

https://www.facebook.com/tangofire/photos/pb.536493189704261.-2207520000../2858376754182548/?type=3&theater
https://www.facebook.com/tangofire/photos/pb.536493189704261.-2207520000../2858376754182548/?type=3&theater
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Рис. Б. 31. Сцена з шоу-програми «The Ballroom Boys» Strictly Theatre Co.  

URL : https://www.facebook.com/TheCustomsHouse/videos/the-ballroom-

boys/1142753316570266/?locale=ms_MY 

  

https://www.facebook.com/TheCustomsHouse/videos/the-ballroom-boys/1142753316570266/?locale=ms_MY
https://www.facebook.com/TheCustomsHouse/videos/the-ballroom-boys/1142753316570266/?locale=ms_MY
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Рис. Б. 32. Вистава «Shakespeare Tango», режисер Ф. Веласкес, «A Puro Tango 

Dance Company», 2007 р.  

URL : 

https://www.flickr.com/photos/teatropablotobonuribe/4686586586/in/album-

72157630115304792/ 

  

https://www.flickr.com/photos/teatropablotobonuribe/4686586586/in/album-72157630115304792/
https://www.flickr.com/photos/teatropablotobonuribe/4686586586/in/album-72157630115304792/
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Рис. Б. 33. «Одне танго, три моменти» («Un tango, tres momentos», хореографія 

А. Мартінеса, прем’єра 2020 р.  

URL : http://surl.li/kxdny 

  

http://surl.li/kxdny
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Рис. Б. 34. Show Ballet Magma. 

URL : https://www.poptop.fm/artist/show-ballet-magma/ 

  

https://www.poptop.fm/artist/show-ballet-magma/
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Рис. Б. 35. Театр танцю Віталія Загоруйко. Виступ у Фрідом-холл. 

URL : https://www.youtube.com/watch?v=hrXZQ6Fy5b4 

  

https://www.youtube.com/watch?v=hrXZQ6Fy5b4
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Рис. Б. 36. Шоу-балет «V.I.P.» Чарльстон.  

URL :  

https://m.facebook.com/vipballet/videos/2533477393642706/?_se_imp=0Uxjwseai

bKhG7CvF 
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Рис. Б. 37. Театр танцю Віталія Загоруйко. Виступ в Прем’єр-палас готелі.  

URL : https://www.poptop.fm/artist/DanceTheatreVZ/ 

 

 

Рис. Б. 38. Шоуріл. Театр танцю Віталія Загоруйко. 

URL : https://zagoruiko.dance/teatr-tantsa/ 

  

https://www.poptop.fm/artist/DanceTheatreVZ/
https://zagoruiko.dance/teatr-tantsa/
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Рис. Б. 39. Румба. Театр танцю Віталія Загоруйко 

URL : https://zagoruiko.dance/teatr-tantsa/  

  

https://zagoruiko.dance/teatr-tantsa/
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Рис. Б. 40. Номер відкриття – Театр танцю Віталія Загоруйко. «Танці із 

зірками». 6 сезон. 2019 р. (1+1). 

URL : https://www.youtube.com/watch?v=7IO_lrUCy1Q  

URL : https://www.youtube.com/watch?v=89zZ1OjNEvU  

  

https://www.youtube.com/watch?v=7IO_lrUCy1Q
https://www.youtube.com/watch?v=89zZ1OjNEvU
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Рис. Б. 41.  «5 мюзиклів про кохання» постановки легендарних французьких 

мюзиклів: «Ромео и Джульєтта», «Моцарт». «Рок-опера, Дракула: між 

коханням та смертю», «Привид Опери» та «Нотр-Дам Де Парі». Театр танцю 

Віталія Загоруйко та суперфіналістів шоу «Х-фактор». URL : 

https://www.youtube.com/watch?v=l4iOwlWB5Ic 

https://www.youtube.com/watch?v=l4iOwlWB5Ic
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Рис. Б. 42. Дует В. Загоруйко та Ю. Сахневич. «5 мюзиклів про кохання» – 

DRAKULA. Театр танцю Віталія Загоруйко. 

URL : https://www.youtube.com/watch?v=qOVyrHUiIp0  

  

https://www.youtube.com/watch?v=qOVyrHUiIp0
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