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ПЕРЕДМОВА 

 

Формування наукової школи хореології (хореографічного мистецтва) 

України в контексті діяльності класичного закладу вищої освіти Львівський 

національний університет імені Івана Франка, зумовлено потужними давніми 

традиціями та сучасними інноваційними підходами забезпечення високих 

освітніх і наукових стандартів, культурних, мистецьких, соціальних потреб 

особи, суспільства та держави у процесі підготовки висококваліфікованих 

фахівців. Що формується на засадах збереження української культури і 

традицій, розвитку національної свідомості та ідентичності. 

Монографія є результатом багаторічної роботи викладачів, науковців-

дослідників хореографічного мистецтва. Напрацювання були опрацьовані в 

різний час у наукових фахових виданнях, матеріалах міжнародних та 

всеукраїнських конференціях, що проведені кафедрою. Отримані в процесі 

творчої, наукової та педагогічної роботи, а також, завдяки плідної співпраці з 

українськими та європейськими колегами науковцями, дані матеріали зібрані й 

доопрацьовані як підсумок діяльності над науковою темою кафедри. 

Дані дослідження є результатом роботи над науковою темою кафедри за 

період з 2017 по 2019 роки «Українське хореографічне мистецтво в контексті 

світової художньої культури (сучасний поліжанровий дискурс)» номер 

держреєстрації №0113U004174, що виконувалась в межах робочого часу. 

Потрібно зазначити, що з перших днів діяльності кафедри наукове 

сприйняття мистецтва й культури постає на перший стратегічний план її 

діяльності. Так, вже у січні 2013 року доценти кафедри режисури та хореографії 

Олег Петрик та Денис Шариков розробили паспорт спеціальності 

«Хореографічне мистецтво (Хореологія)», з метою забезпечення можливості 

наукових досліджень та захисту дисертацій на здобуття наукового ступеня 

кандидата і доктора наук у галузі мистецтвознавства за спеціальністю 

«Хореографічне мистецтво». Рішенням Атестаційної колегії Міністерства 
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освіти і науки України від 16 травня 2014 року було затверджено паспорт 

наукової спеціальності 17.00.08 «Хореографічне мистецтво», за основу якого 

взято саме пропозиції кафедри режисури та хореографії Львівського 

національного університету імені Івана Франка (наказ МОН України № 642 від 

26.05.2014 року).  

Стратегічне завдання кафедри режисури та хореографії факультету 

культури і мистецтв Львівського національного університету імені Івана 

Франка – якісна підготовка фахівців нового покоління, створення гідних умов 

для навчання і праці студентів та викладачів у освітньо-науковому та творчо-

мистецькому академічному середовищі – відповідно до законодавства України. 

Монографія ознайомлює з шорокою панорамою наукових досліджень 

професорсько-викладацького складу кафедри режисури та хореографії 

факультету культури і мистецтв Львівського національного університету імені 

Івана Франка.  

Основними науковими спрямуваннями та напрями дослідження 

хореографічного мистецтва були наступні рубрики: пошук, збір та 

опрацювання матеріалів пов’язаних з хореографічною освітою та наукою в 

Україні; узагальнення наукових положень з теорії та історії хореографічної 

культури України та світу; цілісність хореографічного мистецтва та його місце 

в світовій художній культурі; формування методологічних засад хореології, 

етнохореології; розробка понятійно-категоріального апарату хореографічного 

мистецтва; вивчення хореографічного мистецтва (класичного, народного, 

сучасного, бального та інших видів танцю); з історії українського та світового 

хореографічного мистецтва; формування інноваційних методів підготовки 

фахівців хореографічного мистецтва України. 

В рамках даної наукової роботи кафедрою систематично проводяться 

науково-методичні семінари і засідання методичної ради професорсько-

викладацької складу кафедри. Кафедра організовує та проводить всеукраїнські 
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та міжнародні науково-практичні конференції з даної наукової проблематики, 

організовано студентський науковий гурток. 

Цілю монографії є служіння підготовки фахівців хореографії в їхньому 

мистецько-творчому, науковому та професійному зростанню. Опрацьовані 

матеріали будуть слугувати джерелом інтеграційних процесів практичної та 

теоретичної діяльності хореографів.  

Зміст монографії включає в себе декілька розділів з основ історії, теорії, 

методики та практики танцю.  

Перший розділ книги «Формування напрямків, шкіл, та осередків 

хореографічного мистецтва» присвячений питанням генезису хореографічного 

мистецтва в контексті суспільно-політичних та мистецьких тенденцій ХХІ 

століття. Що дозволить скласти загальну картину тенденцій розвитку 

танцювальної культури сьогодення.  

Другий розділ «Розвиток педагогічного судження в контексті 

хореографічного мистецтва» опрацьовано різноманітні педагогічно-

психологічні методики з вивчання хореографії. Звернуто особливу вагу на 

важливість підготовки фахівців в курсі «Мистецтво балетмейстера», що 

супроводжуються новітніми тенденціями образостворення, виконання та 

сприйняття танцювальних творів.  

Третій розділ «Музично-хореографічна площина танцювальної культури» 

звертає увагу на важливість розуміння музичної складової хореографічного 

мистецтва. Акцентує вагомий внесок композиторів на розвиток хореографії 

сучасності у тісній співпраці з балетмейстером виконавцями. Значимим 

питанням постає проблематика підбору музичного матеріалу а виконавської 

майстерності концертмейстера в контексті фахової підготовки хореографів.  

Четвертий розділ «Постать в контексті розвитку хореографічного 

мистецтва України» присвячений питанню утвердження процесів становлення 

українських педагогічних мистецьких новаторських пошуків особистостей 
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провідних митців України в тому числі Галичини, підносять значимість їх 

напрацювань становлення хореографічного мистецтва України. 

П’ятий розділ «Сучасний поліжанровий дискурс хореографічного 

мистецтва» розкриває питання синтезу мистецтв і хореографії у поєднані 

кращих традиція й новаторство, що є проявом філософії творчості та взаємодії 

мистецько-творчих чинників сучасності. 

Дане видання присвячується 10-річчу з дня започаткування вищої освіту 

у Львівському національному університеті імені Івана Франка у сфері 

хореографічного мистецтва – ліцензування спеціальності 024 «Хореографія» 

галузі знань 02 «Культура і мистецтво» (2010 р.) за освітніми програмами 

бакалавр, магістр, освітньо-науковою програмою доктор філософії. З ініціативи 

провідного соліста Львівського національного академічного театру опери та 

балету імені Соломії Крушельницької народного артиста України, професора 

кафедри Олега Петрика, та підтримці тогочасного ректора Університету 

професора, академіка НАН України Івана Вакарчука та завідувача кафедри – 

народного артиста України, колишнього художнього керівник Львівського 

національного театру імені Марії Заньковецької, голови Львівського 

міжобласного відділення НСТД України, академіка АМУ, доцента, лауреата 

Національної премії України ім. Т. Г. Шевченка – Федіра Стригуна. 

 

О. А. Плахотнюк  

доцент, кандидат мистецтвознавства,  

заслужений діяч естрадного мистецтва України,  

доцент кафедри режисури та хореографії факультету культури та 

мистецтв Львівського національного університету імені Івана Франка 
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РОЗДІЛ 1.  

ФОРМУВАННЯ ШКІЛ, НАПРЯМКІВ ТА ОСЕРЕДКІВ 

ХОРЕОГРАФІЧНОГО МИСТЕЦТВА   

 

 

Втілення прийомів сучасного перформансу в практиці режисури 

одноактного балету (О. Лань)
1
 

 

Сучасна педагогіка вищої освіти розглядає нові можливості генезису та 

розвитку майбутнього митця – педагога, режисера – хореографа. Сьогодення 

вимагає від хореографа високий рівень мистецького погляду, здатність 

перетворити балетну виставу на, майже, інтерактивне дійство з потужним та 

духовним виховним потенціалом.  

Переосмислення сутності всього мистецтва в новому часі обґрунтовано 

не лише ставленням людини до світу, але також її уявленням про митця, 

глядача і творчість в цілому. Нові форми мистецтва формують необхідність у 

нових засобах передачі інформації. В рамках навчальної програми з дисципліни 

«Мистецтво балетмейстера» студенти – спеціалісти створюють одноактний 

балет ( або іншу велику форму хореографії). Внаслідок сучасного погляду на 

процес творчості, в багатьох дипломних проектах використано елементи 

перформансу, що надало балетним виставам сучасного звучання. 

У світовій культурній практиці ще не знято питання про те, чи все може 

стати об'єктом мистецтва. Зникли старі кордони та  кордони нові досі не 

визначені. У цих умовах діяльність художника перетворюється на осягнення 

все нових і нових областей, в освоєння нових і нових можливостей: «Бути 

художником в наш час значить досліджувати природу мистецтва» [4]. 

                                                           
1 За матеріалами публікації: Лань О. Актуальність втілення прийомів сучасного 

первормансу в практиці режисури одноактного балету / О. Лань // Сучасне хореографічне 
мистецтво: підґрунтя, тенденції, перспективи розвитку : навчально-методичний посібник 
[упор. О. Плахотнюк]. – Львів : СПОЛОМ, 2016. – С. 121–130. 

 



Українське хореографічне мистецтво в контексті світової художньої культури (сучасний поліжанровий дискурс).              

Колективна монографія 
 

12 
 

Сучасне мистецтво претендує на вирішення що раніше не підвладних 

йому проблем спілкування з простором і профанним середовищем, 

прикидається філософією, грою, літературою, політикою, прагне до 

комунікативності, в той самий час, не бажаючи мати нічого спільного зі 

звичними категоріями образотворчого мистецтва. Саме в цьому і полягають 

«дивацтва» актуального мистецтва [2]. В сучасному мистецтві термін 

«перформанс» відноситься звичайно до форм авангардного або 

концептуального мистецтва, яке є спадщиною традицій образотворчого 

мистецтва [3].  

Вперше слово «перформанс» було застосовано до свого твору – дії 

композитором Дж. Кейджем в 1952 році, що виконав на сцені «4'33"» (4 

хвилини 33 секунди тиші). В афіші цього концерту значилося – перформанс [2]. 

Народився перформанс з вуличних виступів футуристів, клоунади дадаїстів, 

театру Баухауза. В кінці шістдесятих ХХ століття концептуальне мистецтво і 

мистецтво перформансу зокрема спричинили кардинальну зміну в художньому 

мисленні, що виразилася у відмові від традиційної пластичної форми на 

користь знакових художніх «жестів». Таким чином перформанс можна 

визначити, як процесуальний вид мистецтва, який реально втілює в життя 

проголошений ще на початку століття «принцип інновації», що полягає в 

тому, що б вивести мистецтво на саму грань реальності й художнього, будь-

якими, але не образотворчими засобами [2]. 

Перформанс (англ. performance – виконання, подання, виступ ) – форма 

сучасного мистецтва, в якій твір складають дії художника або групи в певному 

місці і в певний час. До перформансу можна віднести будь – яку ситуацію, що 

включає чотири базові елементи: час, місце, тіло художника і ставлення 

художника і глядача. У цьому полягає відмінність перформансу від таких форм 

образотворчого мистецтва, як картина або скульптура, де твір визначається 

виставленим об’єктом [1]. 
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Режисер Єжи Гротовський дає своє визначення: «Перформанс – це якась 

закінчена дія, акт, проходячи через який, ми знаходимо знання. Щоб дізнатися, 

нам потрібно увійти в простір і зробити щось» [3]. В наш час все частіше 

перформансом називають такі традиційні форми художньої діяльності, як театр, 

танець, музика, циркові виступи і т. п. [5] 

Певним чином сказане стосується також і мистецтва хореографії – 

розвиваючись у часі, форму «дивертисменту» в балеті доповнила форма 

«драматургічна», а згодом режисура танцю все більше починає застосовувати 

різні прийоми перформансу. 

Сучасного візуальне і танцювальне мистецтво має багато спільного, їх 

цілком можна вважати родичами з одними і тими ж прабатьками. Адже, 

наприклад, один із засновників сучасного танцю Мерс Каннінгем був 

соратником Джона Кейджа, на практику буто вплинув дадаїзм, а Піну Бауш 

без перебільшення можна назвати королевою і «бабусею» жанру перформансу 

всіх часів і народів [7]. 

Якщо перформанс – це дія, яка припускає паратеатральні форми 

виконання, спрямовані на досягнення художньої мети (чого в хепеннінгу немає, 

а в акції не вважається головним), його не варто відносити до театрального 

мистецтва, так як це суто художня дія оперує аж ніяк не театральними 

атрибутами. Тут відсутня нарочитість гри, а режисерсько – постановчі  

моменти скоріш гальмують, ніж допомагають створенню акту. 

Перформанс не володіє поняттям отрепетированності, а театр – 

поняттям серійності, яке у перформансі є однією з головних особливостей. У 

перформансі немає такого поняття як роль (щось чуже, нав’язане) [2]. 

Існує думка, що сучасному візуальному мистецтву часто дуже не 

вистачає «автентичності». Але цей унікальний компонент зберігся, майже в 

первозданному вигляді, у перформансі танцювальному, паратеатральному, 

пластичному. Багато в чому це виявилося можливим завдяки широкому 

розповсюдженню таких інтернаціональних практик, як автентичний рух (одні 
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учасники медитативно рухаються із зав'язаними очима, інші за ними 

спостерігають), японський танець буто і особливо контактна імпровізація 

(далі КІ). Вона вважається одним з найпоширеніших мов сучасного танцю, 

будучи для багатьох також стилем життя і духовною практикою [7]. 

В пресі КІ (започатковану Стівом Пекстоном в 1972 році) іноді називають 

«арт-спортом», але це не совсім точно: її прихильникам як нікому чужа ідея 

змагальності. Скоріше це особливий спосіб мислення, утопічна спроба 

ідеальної комунікації, зустрічі з Іншим [3]. 

Найвишуканіші естети в області танцювального перформансу 

займаються буто – «танцем темряви» чи навіть «живих мерців», що  прийшов 

з Японії. Це теж ціла філософія і досить екстремальний досвід. Класика 

жанру: оголені люди, що висять над містом вниз головою, пофарбовані білою 

фарбою, при цьому дуже повільно, химерно і непластично рухаються [7].  

Свідки ритуалу перформансу  кажуть, що відчувають чиюсь присутність. 

Перформер вибудовує міст між свідком свого дійства і чимось ще, внаслідок 

чого обов’язково виникає напруження. В цьому сенсі Перформер – це pontifex, 

«будівельник» мостів [3]. 

Незважаючи на гадану неінтелектуальність і недискурсивного 

танцювальних практик, танцперформери проявляють великий інтерес до світу 

образотворчого мистецтва і перформансу. Вони як губка вбирають нові для 

себе ідеї, візуальні знахідки і активно використовують їх у своїх проектах [7]. 

Якщо спочатку перформанс освоїв простір театру, де, власне, і знаходяться 

його витоки, потім простір вулиць, набуваючи тим самим масового глядача, 

після область людської свідомості, підсвідомість і область літератури, потім 

простір соціуму, сферу політики, потім простір людського тіла, далі сферу 

музики, ідеології, тексту і релігії – тепер перформанс, намагається завоювати 

інший простір для самореалізації за допомогою флеш-моба – освоює простір 

«колективного тіла» [1]. 
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Перформанс – це завжди виклик, приймаючи який і втілюючи імпульси 

свого тіла в певну форму, ми отримуємо шанс наблизитися до своєї сутності. 

Це те, чого не можна отримати від інших, те, що не приходить ззовні, те, чому 

неможливо навчитися [3]. Відкривання в собі стародавньої тілесності є одним із 

способів творчості, таким собі шляхом до істини. 

Те, що робить перформансер, створюючи перформанс, варто назвати 

вибором дискурсу – тобто певної поведінкової моделі, ніж заучування ролі. І 

найголовніша відміна від театру – художник в ході перформансу переживає 

ситуацію, запропоновану ним же самим, причому ця ситуація глибоко занурена 

в реальність, що не відчужена красивими словами і майстерною грою. До того 

ж, цілі вистави та перформансу абсолютно різні. Театр передбачає виклик 

певних рефлексивних почуттів, перформанс ж, навпаки передбачає 

дистанціювання. А глядач – це об'єкт докладання, але його емоції і почуття це 

зовсім не мета перформансу [2]. Єжи Гротовський стверджує, що 

«справжність, відкритість, зосередженість – все це збереглося тільки в 

театральному перформансі [3]. 

Початок 90-х років ХХ століття приніс нову хвилю в мистецтво 

хореографії, зокрема сучасного балету України. В той період часу в своїй 

творчості автор статті також захоплювалась різного роду експериментами щодо 

поєднання суто балетного мистецтва з іншими видами мистецтва. Зокрема 

використання засобів театралізації та перформансу, вважаючи, що художня 

цілісність спектаклю, його образна виразність моє право досягатись всіма 

можливими виразними засобами. Адже, будь-яка вистава – це творчий акт 

передачі думок і почуттів драматурга через думки, почуття, дію актора.  

Закономірним наслідком в 1995 році у Львові відбулась прем’єра вистави 

«Дон Жуан з Коломиї» на музику Олександра Козаренка (режисер – хореограф 

Оксана Лань) за мотивами творів Леопольда фон Захер – Мазоха «Венера в 

хутрі» та «Дон Жуан з Коломиї». Цей одноактний балет скоріше можна назвати 

балетом-перформансом. Складний ритм музичного твору не дозволяє вкласти 
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лексику танцю звичайним способом. Зберігати темпоритм мізансцени можливо 

лише опираючись на басові сильні ноти початку такту. Танцювальні па скоріше 

нагадують дію танцюристів в заданому просторі і темпоритмі. Це дійство 

працює за всіма визначеннями «перформансу» (посилаюсь на визначення  

вищесказаного). На досягнення надзавдання працюють всі елементи спектаклю, 

в пошуку наскрізної дії проводиться глибокий аналіз твору та вибір виразних 

засобів для його втілення. В результаті аналізу сцени і пропонованих обставин 

персонажа постановник визначає дії, через які здійснюється наскрізна дія ролі. 

Наприклад, в епізоді, в якому «фетишизовані» почуття (забава з хутровою 

камізелькою) головного героя Северина наштовхуються на психологічні 

тортури його персонажами чоловічої статі, заданий режисером перебіг дій дає 

акторам – танцівникам можливість імпровізації, а не очікуваності подій. 

Основним «художнім образом» цього балету – перформенсу автором 

«назначено» звичайний спортивний товстий канат. Його умовна візуальна 

трансформація у «врата», «символ заручення», «вінчальне кільце», «стіну» 

надає перебігу драматургічних епізодів балета-перформенса послідовності, а 

глядачеві – ментально створювати особисті асоціації – паралелі. 

В навчальній програмі з дисципліни «Мистецтво балетмейстера» для 

студентів – денної та заочної форми навчання запропоновано створення 

дипломної роботи у формі одноактного балету або «танцювального видовища» 

(термін автор.).  

Такий засіб виразності балетного театру, як простір і час особливо 

відноситься до перфомансу. Перформанс потребує предметності в просторі. Цю 

властивість використано в одноактному балеті – виставі «Хроніки міста Лева» 

(2012, колективна робота бакалаврів). Засобом переміщення різної кількості 

стільців в задані точки простору та «трансформації» їх в об’єкти наступних 

мізансцен вирішено наскрізну дію танцювальної вистави. Якщо в першому 

епізоді стільці – це сидіння в трамваї, то вже в наступних ми надаємо їм «роль» 

стільчиків у кафе, сидінь в кінотеатрі, пуфів та диванчиків у салоні, бальній 
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залі, тощо. Таким чином стілець трансформує не лише сценічний простір, але й 

залучає глядача в  «часовий» та «інтер’єрний» простір наступного епізоду. 

Специфіка розстановки режисерських ідейно-смислових акцентів та 

використання цих виразних засобів веде до головного устремління 

постановників – виконання надзавдання: створення «ретро – атмосфери» та її 

перетворення в сучасність. 

Для того, щоб допомогти глядачеві краще зрозуміти основну ідею балету 

«Іллюзія цілеспрямованості» (2014, хореограф Юлія Мосійчук), постановник 

методом використання елементів перфомансу змогла зберегти почуття ритму 

в своєму умінні режисера (перформера) наситити кожну одиницю часу, і 

відповідно кожну просторову одиницю (пересування в просторі, коректування 

пластики, її траєкторія) потрібною кількістю і якістю художньої інформації. 

Епізоди хореографічної лексики чергуються сценами, в яких головним 

героєм використано реквізит (стіл, стільці і драбину), за допомогою яких він на 

протязі всього дійства балету намагається побудувати високу споруду, що в 

розумінні постановника ототожнюється  з життєвим шляхом людини, впродовж  

якого він герой створює всі умови і робить все можливе для досягнення своєї 

мети. Це виявилось одним з найважливіших виражальних засобів у постановці. 

В якості мети використано велику повітряну кульку, яка підвішена вгорі до 

падоги сцени. В фіналі постановки повітряна кулька лопається в руках 

головного героя, який стоїть на вершині «драбини – споруди». Абсурдність цієї 

«мильної кульки» ототожнюється з абсурдністю жертв (моральних і духовних), 

на які йде герой для досягнення цієї ілюзорної та «пустої» мети.  

У виставі «Ціна життя» (2014, хореограф Тетяна Булгакова) автор 

вирішила скористалась методом перформансу. Глядачі спостерігають у режимі 

реального часу: самотня, вагітна дівчина сидячи на підлозі сцени біля столика, 

вмикає і вимикає лампу, яка символізує її кохання. Вистава захоплює виразним 

розподілення акторів у просторі та почуттям пластичної виразності. 
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Елементи перфомансу в одноактному балеті «Останній танець чорнил» 

(2014, хореограф Анастасія Іващишин) одночасно відносяться як до 

театрального мистецтва, так і до образотворчого. В цьому проекті колір є 

основним виразником емоційного звучання спектаклю: виконавець в реальному 

часі фарбує полотно різними кольорами, відповідно картина життя створюється 

на очах глядачів. Цей малюнок є неповторним, як і життя кожної людини. 

Чорнила (фарби), які наносить виконавець на біле полотно, символізують різні 

періоди життя. Людина ніби сама змінює своє життя, надає йому барв. 

Відповідно полотно в цій виставі є життям однієї людини. Людина яка 

періодично з’являється на сцені одягнена у чорну спідницю, закочену на поясі, 

відповідно короткої довжини. З кожною подальшою появою Людини на сцені 

спідниця відкочується і стає усе довшою. У виставі спідниця – це час, а період 

його, залежить від довжини спідниці. Чим більше спідниця приспущена і 

довша, тим більше інтервал пройденого часу. 

Взаємозв’язок виразних засобів режисури, та їх єдність працюють на  

створення цілісного художнього образу балетного спектаклю. 

У дипломній роботі «Слова» (2014, хореограф Тетяна Коломий) 

використано такі методи перформенсу як уява, час та місце виконавця. Це 

відбувається в епізоді вистави, коли виконавець читає старі рукописи 

довоєнних часів про трагічне кохання американського солдата та французької 

офіціантки і його уява одночасно відображається на сцені, танцюючим дуетом 

хлопця і дівчини. Використовується такий метод перфоменсу як уява тут і 

тепер. Такий самий принцип побудови іншого епізоду: автор роздумує про 

шлях свого широкого визнання та слави, а поруч на сцені зображено його 

фанати книжки. Таким чином задається такий метод перфоменсу як дія та час.  

Виразний засіб акцентування – темпо-ритм використано у дипломній 

роботі – одноактному балеті «Вечір в Парижі» (2014, хореографія Ірини 

Цивінської) – настрій перформансу проявляється в першому епізоді у 

звичайних кроках головного героя. Кроки символізують  перехід свідомості та 
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відчуттів головного героя на новий рівень, на нову сходинку його життя. 

Звичайно глядач може не розгледіти у цих простих речах сенсу чи виразу 

життя, але відчуття мають це передати. Перформерка шукає , як перетворити 

своє тіло і сутність у тіло-сутності. В даному випадку перформер та артист 

балету – це єдине ціле. 

Основою для втілення задуму одноактного балету «Бачу, чую, 

виражаю…» (2013, хореограф Надія Кіптілова) став художній напрям – 

імпресіонізм та синтез чотирьох його видів мистецтва, які були первинними у 

його становленні – скульптора («Мислитель» Огюста Родена), живопис 

(«Враження. Схід Сонця» Клода Моне), хореографія (історична постать 

Айседори Дункан), музика (Клода Дебюсі та Моріса Равеля). В силу того, що 

перформанс – це в першу чергу дія, уявлення, мета якого для глядача таємниця, 

використання різної площини полотен у виставі створюють неповторний 

художній образ. Таким чином шляхом довгого індивідуального розвитку 

перформер в якійсь мірі приводить кожного з нас до його (нашої) персональної 

досконалості. 

Світогляд та художнє кредо хореографів  нового покоління відкриває 

перед нами нові досягнення у творчому пошуку. Балет-перформенс 

«Лабораторія руху» (2016, хореограф Юлія Віль) є доказом цьому. В об’ємі 

граней металевого куба засобами заданої імпровізації показано ситуацію 

людини, що потрапила у пастку, яку сама собі вчинила – це комплекси і 

небажання розвиватися, бажання жити в своєму маленькому світі та страх 

вийти за рамки. Адже людська істота не терпить стан психологічної 

незахищеності. І коли вона потрапляє в зону дискомфорту, це стає для неї 

крахом. Або ж навпаки, соціум вважаючи, що хтось не такий як всі, утискає 

прояв індивідуальності, коли людині комфортніше жити поза соціумом, ніж 

переживати падіння і піднесення, відчувати любов і ненависть, відчувати сум і 

радість. Епізоди балету-перформансу умовно можна назвати «моральна 

свобода», «Зона комфорту», право особистості» та «соціопатія». 
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Для розвитку дійсно людської чуттєвості, високого естетичного смаку, 

сучасної естетичної свідомості є необхідним досвід спілкування з усіма видами 

мистецтва, які своєрідно втілюють різні аспекти осмислення людиною світу та 

себе у ньому. Завдяки цьому досвіду людина органічно поєднує художні 

образні елементи різних мистецтв та стає «художником», створюючи нову 

форму і спосіб самовираження, намагаючись ввести гармонію в хаос, створити 

новий світ, нехай і всередині власного «Я». 

Втілення елементів перформансу, його методів впливу на глядача надає 

творчості хореографа неабиякого розмаху та додає розвитку його світоглядові.  
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Стилістичні особливості хореографічної лексики балету-інсталяції  

«Дон Жуан з Коломиї» (О. Лань)
2
 

 

Початок 90-х років ХХ століття приніс нову хвилю в мистецтво 

хореографії, зокрема сучасного балету України. В той період часу в своїй 

творчості автор статті також захоплювалась різного роду експериментами щодо 

поєднання суто балетного мистецтва з іншими видами мистецтва. Зокрема 

використання засобів театралізації та перформансу, вважаючи, що художня 

цілісність спектаклю, його образна виразність має право досягатись всіма 

можливими виразними засобами. Адже, будь-яка вистава – це творчий акт 

передачі думок і почуттів драматурга через думки, почуття, дію актора. 

Пропозиція вже відомого в 90-і роки ХХ століття композитора – автора 

авангардного музичного твору «П’єро мертвопетлює» – композитора 

О. Козаренка відтворити музику в пластиці була сприйнята хореографом 

О. Лань як новий експеримент із можливістю створити щось на кшталт 

«авангардного балету». 

У 1995 році створено інсталяцію за творами Л. Захер-Мазоха для балету і 

камерного ансамблю «Дон Жуан з Коломиї». Лібрето написано автором статті 

за мотивами творів Леопольда фон Захер-Мазоха «Дон Жуан з Коломиї» та 

«Венера в хутрі». 

Прем’єри відбулись в рамках міжнародних музичних фестивалів 

класичної музики «Київ Мюзик Фест – 95» (1 жовтня 1995року), «Контрасти- 

95» (30 жовтня 1995 року). Телекомпанією УТ-1 зроблено телевізійну версію в 

програмі «Імпреза». 

Преса  того часу так відгукувалась про подію: 

                                                           
2 За матеріалами публікації: Лань О. Стилістичні особливості хореографічної лексики 

балету-інсталяції «Дон Жуан з Коломиї» / О. Лань // Сучасне хореографічне мистецтво: 
підґрунтя, тенденції, перспективи розвитку : навчально-методичний посібник [упоряд. 
О. Плахотнюк]. – Львів : СПОЛОМ, 2018. – Ч. ІІ. – С. 101–110. 
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«Ще один «Київ мюзик фест» став історією... Повернемося до 

фестивальної програми. Звичайно, особливий інтерес був до прем'єр. Якщо в 

недалекому минулому перше виконання творів українських композиторів було 

справою майже буденним, сьогодні це – подія. І вони були. Музично-

хореографічні варіації О. Козаренко «Дон Жуан з Коломиї» за творами 

Л. Захера-Мазоха – перша в цьому ряду. Дивовижний конгломерат з коломийок 

і прадавніх національних мотивів, на міцній основі професійної школи плюс 

особлива інтелігентність і прекрасний смак – це музика О. Козаренко. До неї 

можна ставитися по-різному, але не помітити – не можна» [5]. 

«…драматургія класичної, сучасної та джазової лінії КМФ досконало 

продумана і вивірена. Кульмінаційними вершинами Фесту’95 стали вечір 

театралізованих музичних композицій з прем’єрою балету О. Козаренка, 

симфонічний концерт із творів В. Моцарта, Й. Баха, Ж. Люллі, А. Вівальді в 

інтерпретації оркестру «Перпеттум мобіле» під орудою Ігоря Блажкова, виступ 

джазового квартету Мішеля Порталя (Франція) …Не можна не підкреслити, що 

найяскравішими  подіями фестивалю стали композиції, які своїм народженням 

зобов’язані ініціативі потенційних виконавців» [2]. 

«Публіка переповнила зал Будинку вчителя задовго до початку концерту. 

Що це – інтерес до овіяного шлейфом пікантного еротизму імені письменника, 

коріння якого, як виявляється, в Україні (народився у Львові, батько – єврей, 

мати – українка)? Або прагнення бути присутнім на хепенінгу зі скандальним 

присмаком? 

Не цілком був ясний жанр «театралізованої музичної композиції». 

Інсталяція – яке відношення це має до музики? І чи впорається балет 

«Акверіас» зі «слизькою» темою, чи не вдариться в натуралізм? 

Відповіддю на всі питання став спектакль. Виправдалися найсміливіші 

очікування: «Дон Жуан з Коломиї» виявився на диво поетичною і витонченою 

поемою про Любов з трагічним трикутником. Успіху сприяло все: висока 

виконавська майстерність Київського квартету саксофонів на чолі з Юрієм 
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Василевичем та ансамблю ударних інструментів «Київ перкашн», чарівна 

пластика львівського балету «Акверіас»(балетмейстер Оксана Лань) і 

оригінальні костюми (колекція виробів зі шкіри випускників Львівського 

інституту прикладного мистецтва). І, звичайно, музика ...» [9]. 

За визначенням автора статті хореографічна лексика балету-вистави «Дон 

Жуан з Коломиї» являє собою синтез прийомів та методів композиції, які 

самою специфікою їх поєднання створюють неповторний візуальний ряд 

сценічної дії. Цьому сприяє сама оригінальність музики композитора 

О. Козаренка, її ритмічна основа та національний колорит. Особливістю 

вистави є використання принципів театралізації та елементів перформансу, які 

спонукали автора хореографії надати твору визначення «танцювального 

видовища».  

«Олександр Козаренко: «Ідея балету “Дон Жуан з Коломиї” постала 

трохи дивно: мені було запропоновано написати музику до колекції високої 

моди на основі творчості Леопольда фон Захер-Мазоха. Почалось якесь само 

занурення, заглиблення в цю ідею через низку чинників. Я зіткнувся в цій 

роботі з таким професійним хореографом як Оксана Лань. Вона знаходила 

версії, тлумачення чисто музичних ходів у пластиці. А для мене це був 

своєрідний шок. Ніколи не думав , що можна так розшифрувати музичну 

партитуру, знаходячи пластичні еквіваленти, не ілюструючи сюжету, досягати 

ідентичності того, що відбувається на сцені, з процесами музичної матерії» [2]. 

В композиції хореографічного тексту використано елементи класичного 

танцю, танцю модерн, джаз-дансу та стилю «контемпорарі»; застосовано 

принципи підтримок дуетного танцю та прийоми режисури театралізованих 

видовищ. Можна сміливо сказати, що постановник інтуїтивно та сміливо 

користується арсеналом всієї хореографії для досягнення своєї мети – 

спонукати глядача більше відчувати, ніж бачити. Цьому сприяє лібрето 

вистави, яке є лише відголоском використаних літературних творів, залишивши 

в собі символічність психології та підсвідомості людських вад. За задумом 
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хореографа О. Лань, «мазохізм» Фрейда постає у балетному творі ключовим 

акцентом. Цей хореографічний твір можна характеризувати декількома 

означеннями: балет-інсталяція, танцювальне видовище, балет – перформанс.  

Музична  партитура «Дон Жуана з Коломиї» відзначається складним 

ритмом, який не дозволяє хореографу вкласти лексику танцю звичайним для 

нього способом.  

«Інтонаційна драматургія окреслена максимально лапідарно. Перша 

частина – ударні – натиск, енергія, прагнення. Друга – с асофони – чуттєва 

лірика, насичена карпатськими інтонаціями. Третя – об’єднання енергії ударних 

і фольклорно-карпатських оборотів в незвичайне утворення: чи то чардаш 

(«знак» австро-угорської музики XIX століття), чи то коломийка, батьківщина 

якої за однією з версій – Прикарпатська Коломия. А матеріалом третьої частини 

став «Кончерто рутено», яка ідеально вписався в новий контекст і розкрив тут 

досі приглушені пласти свого змісту», – констатує Ю. Чекан [9].  

Така специфіка музичного матеріалу спонукає автора хореографії  шукати 

нестандартні шляхи створення хореографічної лексики, адже для такого 

музичного тексту неможливо застосовувати звичні танцювальні комбінації на 4, 

8, 16, 32 такти (за принципом квадратної побудови музики). Зберігати 

темпоритм мізансцени можливо лише за умови опору на басові сильні ноти 

початку такту. Танцювальні па скоріше нагадують дію танцюристів в заданому 

просторі і темпоритмі. Це дійство працює за всіма визначеннями 

«перформансу» (посилаюсь на визначення вищесказаного). Над досягненням 

надзавдання працюють всі елементи спектаклю, в пошуку наскрізної дії 

проводиться глибокий аналіз твору та вибір виразних засобів для його втілення. 

Здійснивши детальний розбір архітектоніки твору та проаналізувавши 

запропоновані обставини, у яких перебувають персонажі, автор (хореограф-

режисер) виокремив головні події у сюжеті, через які здійснюється наскрізна 

дія ролі. 
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Події, що розгортаються у виставі, є лише короткими «флешами» 

(витягами) із драматургії обох літературних творів.  

Четверо чоловіків під окремі звуки барабану виносять головного героя 

Северина на центр авансцени. Паузи між ударам великі, на кожний удар група 

просувається на один крок. Чоловіки залишають головного героя в позі 

«ембріона». Із зміною музичної теми головний герой Северин повільно сідає 

спиною до глядача, його еротичні забави з камізелькою, отороченою хутряним 

воротом відкривають його рабську залежність та пристрасть. 

В цьому епізоді хореограф-постановник застосовує метод «імпровізації за 

певною схемою», яка дієво та емоційно відповідає лібрето. Пластика Северина 

нагадує еротичні ігри з предметом, такий собі «еротичний фетишизм».   

Поява чотирьох чоловіків лише додає напруги. Вони намагаються відняти 

камізельку у головного героя. Зрештою, досягнувши свого, хлопці перекидають 

камізельку з хутром як м’яч над головою Северина, дратуючи та насміхаючись 

з нього. В цьому епізоді переважає дієвий та ігровий характер пластики 

танцівників. Композиція танцю задається лише постановчим каркасом 

послідовності дій, віддаючи виконавцям вільний простір особистого руху. Таке 

вирішення автором прийнято для підсилення психологічного моменту 

насмішки над головним героєм в його підсвідомій залежності від будь-чого, що 

нагадує кохання Северина – Венеру. В епізоді, в якому «фетишизовані» почуття 

породжують психологічні тортури, заданий режисером перебіг дій надає 

акторам-танцівникам можливість імпровізації, а не очікування подій. 

В режисурі цього хореографічного твору застосовано принципи 

театралізації видовищних заходів. Основним «художнім образом» цього 

балету-перформансу автором «назначено» звичайний спортивний товстий 

канат. У виставі канат «виконує» визначну роль батога головної героїні  

Венери. Його умовна візуальна трансформація у «врата», «символ заручення», 

«вінчальне кільце», «стіну» надає перебігу драматургічних епізодів балета-
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перформанса послідовності, а глядачеві – ментально створювати особисті 

асоціації-паралелі. 

Для створення «Обряду вінчання» застосовано прості кроки та малюнки 

хороводу. Дівчата, тримаючи канат в своїх руках, створюють ним різні фігури: 

символічні вінчальні ворота, крізь які проходять Молодий і Молода (Венера і 

Северин), вінчальне кільце над парою (потім кільце опустять до рівня пояса, 

обрамивши пару умовним кільцем-замком, який символізує єднання двох в 

одне ціле. 

Для підсилення емоційної та духовної складової хореограф застосовує 

метод партерної підтримки та переносить дію в повітря: протягом всього 

епізоду «Кохання Северина та Венери» герої знаходяться в повітрі, де 

виконавці чоловіки тримають їх на своїх витягнутих руках. Любовний діалог 

асоціативно показується приближенням та віддаленням одне від одного груп 

партерних виконавців, які тримають Северина та Венеру, та зміною в повітрі 

положення тіл головних героїв. 

Хореографічна лексика епізоду «Народження» опирається на принципи 

базових елементів джаз-танцю, а саме: contruction release; положення рук та ніг; 

ізоляція окремих частин тіла тощо.   

В центрі сцени, спиною до глядача, колоною, на підлозі сидить група 

чоловіків та жінок. Звукові сигнали підкреслюють їх поодинокі випади-

підглядання за чимось прихованим. Музичний ритм наростає і прискорюється, 

разом з ним зростає динаміка пластичної комбінації. В своїй найвищій позиції 

музичного апогею громада розсувається в дві сторони рухом просковзування, 

(який широко застосовується в стилі «контемпорарі-данс»), відкриваючи 

Жінку, що гойдає на руках немовля. Пластичне вирішення підсилює акторська 

гра солістів модерн-балету «Акверіас» (Дон Жуан – А. Лань, Венера – 

О. Ієвлева, Северин – С. Григорьєв). 

Фінальною картиною твору є німа сцена – канат перетинає простір по 

горизонталі і поєднує усіх персонажів дійства в єдину скульптурну групу, 
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символізуючи залежність кожного з персонажів між собою у просторі часу та 

буття. 

Щодо сценічного костюму балету-інсталяції-перформансу «Дон Жуан з 

Коломиї»: етнічна приналежність підкреслена елементами древнього одягу 

скіфів, виробленого із шкіри та жіночих прикрас з металу, прикрашених 

чеканкою та різбленими візерунками. Жіночі плахти, які виконані з ниток, 

скоріше нагадують кольорові цупкі сітки з квадратними дірками шириною в 

п'ять сантиметрів. Всі складові костюму одягнуто поверх чорного трико-

комбінезону. Таким чином силует танцівника завжди підкреслений темним 

контуром, який дозволяє показати пластичну побудову композиції у вираженій 

графіці контрового світла.  

Балет-вистава «Дон Жуан з Коломиї» створив великий резонанс не лише 

у мистецькому середовищі 1995 року, сьогодні не менший інтерес він викликає 

у дослідників розвитку сучасної хореографії в Україні. Автори навчального 

посібника «Естетика» в розділі «Мистецька панорама України межі ХХ–ХХІ 

стстоліть» характеризують твір як балет-інсталяцію, виконаного в «новій мові 

танцю, новій хореографічній лексиці та пов’язують з оновленням балетного 

театру» [3, с. 205]. 

Музичний критик, теоретик та автор підручника «Драматургія балету» 

професор М. Загайкевич в Енциклопедії сучасної України так описує творчість 

композиторів 70–90-х роках ХХ століття та характеризує термін «балетна 

музика»: «Балетна музика – складова частина синтетичної балетної вистави, 

створена композитором на основі літературного лібрето для втілення в 

хореографічних образах. її особливі риси – орієнтація на емоційний характер і 

моторику танцювальних рухів, зв’язок зі сценічною дією. Розвиток Б. можна 

пов’язати з еволюцією музичного мистецтва, насамперед інструментально-

симфонічних жанрів, з формуванням балетного театру, з утвердженням балету 

як самостійного виду мистецтва. Балетна творчість українських композиторів 

70–80-х років ХХ століття характеризується значним розширенням діапазону 
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драматургічних форм і лексичних засобів. …З’являються нові жанрово-

стильові віхи… у стилі модерн перетворені гуцульські мотиви в балеті 

інсталяції за творами Л. Захер-Мазоха «Дон Жуан з Коломиї» О Козаренка 

(Львів, 1995, балет «Акверіас», хореограф О. Лань) [4]. 

Дослідник розвитку сучасної хореографії в Україні О. Плахотнюк у своїй 

статті «Фольк-джаз-танець у контексті розвитку сучасного хореографічного 

мистецтва України», опираючись на документальний матеріал, (авторів О. 

Берегової, І. Сікорської, Б. Сюти), відзначає яскравість та сміливість цього 

мистецького твору: «У період набуття українською державою незалежності, 

подолання ідеології радянського режиму, відкриває можливість для митців без 

побоювань звертатись до фольклору, і при цьому не бути звинуваченим у 

націоналізмі. Саме в цей час у культурно-мистецькому середовищі України 

з’являється багато сучасних художньо-мистецьких творів, де яскраво 

прочитуються етнічні, фольклорні першоджерела. На фестивалях, конкурсах з 

сучасного хореографічного мистецтва все сміливіше представлені танцювальні 

номери на основі народних традицій» [6, с. 245].   

«У1995 році у Києві відбувається фестиваль “Київ Музик Фест-95”, що 

став одним значних подій у культурно-мистецькому житті України. Про цей 

фестиваль у багатьох часописах зазначалося: “Говорячи про екстрамодерні 

пошуки молодих, маючи на увазі вечір театралізованих музичних композицій, 

що відбувся у Міжнародний день музики – 1 жовтня – у Будинку вчителя. Тут 

можна було поринути у світ еротико-містико-фольклорних фантазій 

О. Козаренка під назвою «Дон Жуан з Коломиї», які чудово виконали 

львівський балет «Акверіас» (художній керівник – О. Лань)» [1; 6]. 

«Безперечним відкриттям «Фесту’95» я вважаю прем’єру балету 

Олександра Козаренка «Дон Жуан з Коломиї» за творами Леопольда фон 

Захера-Мазоха. Очевидно, що не всі читачі знайомі з новелами цього вельми 

популярного у Європі XIX ст. австрійського письменника (хоча й не раз чули 

термін «мазохізм»).  
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Іще менше знають, що народився Леопольд Захер-Мазох у Львові, а його 

твори рясніють галицькими етнографічними ознаками. Органічний сплав 

музики, танцю (балет створений у співдружності з хореографом Оксаною 

Лань), чудове виконання (Київський квартет саксофонів, керівник Юрій 

Василевич, ансамбль ударних «Київ перкашн», Львівський молодіжний балет 

«Акверіас»), мальовничі костюми, розроблені у Львівському інституті 

ужиткового мистецтва – все це залишило неповторне враження. Безумовно, ми 

стали свідками першого українського твору, де майстерно сплавлені 

національна музика та модерн-балет» [6; 7]. 

«На вечорі театралізованих музичних композицій було представлено 

синтетичний твір Олександра Козаренка «Дон Жуан з Коломиї» за мотивами 

творів Леопольда фон Захера-Мазоха (написаний до100-річчя від дня смерті та 

160-річчя від дня народження великого австрійського – народженого у Львові – 

письменника).  

Реалізували цю виставу – на мій погляд, досконало – актори львівського 

балету «Акверіас» (художній керівник – Оксана Лань), Київський квартет 

саксофонів та ансамбль ударних інструментів «Київ перкашн». Плодом творчої 

співпраці виконавців та композиторів стала цілісна, художньо довершена і 

переконлива постановка-фантазія, яку дуже влучно охарактеризував одразу по 

закінченні пан Мар’ян Коць: «Цей твір можна показувати світові. Треба 

показувати!». Мабуть, додати до цього буде нічого. Його таки треба показувати 

і треба дивитися» [6; 8]. 
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* * * 

 

Соціальні танці початку ХХІ століття в модемних психологічних аспектах 

трансформацій сучасного суспільства (О. Лань)
3
 

 

Телепроекти «МАЙDАН’S», «Танцюють всі». Неабияким відродженням 

масової танцювальності – ось як можна охарактеризувати останнє десятиліття, 

якщо говорити про побутові танці в структурі масової культури. Танець став 

органічною частиною нашого життя. Дозвілля та спорт,  видовище і релаксація 

– все це танець. Танець виявляє себе ефективним засобом вдосконалювати 

культуру людини, є універсальною мовою спілкування. Особливо це стосується 

соціальних танців, які в нашому сьогоденні стали відігравати більшу роль, ніж 

розважальний засіб проводити час. 

Постійна увага етнографів, істориків, культурологів, біологів, 

хореографів, філософів, психологів, економістів до теорії походження танцю 

показує, що проблема вивчення танцю та його сучасного розвитку  є цікавою і 

актуальною й дотепер. 

Адже танець може: 

                                                           
3
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- бути способом спілкування; 

- бути способом самовираження, дозволяє відчути танцюристам і 

глядачам радують руху; 

- втілювати весь спектр людських почуттів; 

- розповідати історії; 

- посилювати, дисциплінувати, оновлювати і живити цілісність 

особистості; 

- зберігати та змінювати культурні традиції; 

- у деяких культурах – давати земне втілення богам, зцілювати та 

рятувати душу; 

- змінювати самовідчуття людини; 

- допомагати людині стати іншою (нехай на певний час); 

- допомагати зрозуміти інші культури і, завдяки цьому, краще 

зрозуміти свою власну культуру. Саме ці можливості роблять танець 

ефективним і природним, цілісним і гармонійним способом психологічної 

роботи. Вчені досі сперечаються про співвідношення біологічного і соціального 

в природі людини, але й до сьогодні не існує єдиної теорії про танець. 

Різносторонній, синтетичний підхід до вивчення танцю дає можливість 

виділяти в ньому для дослідження біологічні, психологічні, соціокультурні та 

філософські аспекти. Танець, як засіб вираження емоцій – одна з сторін 

досліджень. 

Сучасні дослідники все частіше звертаються до соціально-психологічних 

аспектів танцю. Його виникнення пов’язують з задоволенням людської потреби 

у спілкуванні, у контакті (з природою, з Божествам, зі світом, з іншими 

людьми, з самим собою).  

З точки зору теперішнього часу, початку ХХІ сторіччя, опираючись на 

дослідження можна виділити такі соціально – психологічні функції танцю: 

1) Комунікативна функція – танець як спілкування, вияв почуття 

спільності в парі, у групі, в культурі [13]. 
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В цьому аспекті  Е.М. Мартинес (1986) розглядає танець як одну із форм 

позасловникової мови, а Е. Ноак зазначає, що «на ранніх стадіях розвитку 

людства танець, рухи та жести були, мабуть, мовою, якою ми спілкувались не 

лише з незнайомцями, а й між собою» (1992). Подібну позицію раніше 

висловлювали А. Моррей (1944); Р. Коллінгвуд (1942), А. Хаскел, 1950, які 

розглядали танець як засіб виявлення емоцій, як замінник ще ненародженої 

мови.  

2) Рекреаційна функція – танець як спосіб розрядки емоційного та 

фізичного напруження, шлях до звільнення складних і негативних емоцій [5; 

15;17;18; 20]. 

Про походження танцю, нібито, чисто сексуального характеру писав 

В. Кандинський, (1912), як моторно-ритмічний вияв сексуальної енергії, як 

звільнення еротизму пояснюєтанець А.Менегетті, (1992); С. Куракіна, (1994). 

3) Експресивна функція – танець як спосіб вираження емоцій, вираження 

символів та ідей, вираження самої цілісності людини у своєму існуванні [11, 

с. 129; 15]. 

Представником психологічного підходу до танцю був відомий німецький 

історик культури К. Закс, який в 1937 році у Нью-Йорку видав монографію 

«Всесвітня історія танцю». Вчений вважав, що через танець можна вивчати 

людство, а сам танець він визначив через психофізіологічні особливості 

виконавця: «Танець складає не окремі розрізнені рухи, а рухи людського тіла, 

перш за все визначені всією натурою індивідуума та характером його нервових 

імпульсів» (цит. за Е. Корольовою, 1975). 

4) Ідентифікаційна функція – танець як культурний знак, що надає 

можливість вказати хто «Я», який «Я», приналежність до певної соціальної 

групи,нації, культури, визначення свого коріння [7; 10; 18, с. 32] 

5) Сакральна функція – танець як трансценденція, що дає потокове 

переживання екстазу, який виходить за межі «его». Сакральний танець дає 

можливість відчувати себе партнером у «танці» вищих космічних сил [9; 12]. 
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Ідеї «космічного» походження танцю (С. Куракіна, 1994), «сакрального», 

«езотеричного» (У. Куріс, 1994) смислу танцю, які основані на розумінні його 

як «руху особливого роду», який виявляє ритми Всесвіту, ритми самого життя.  

В танці немає посередника для вираження почуттів. Всі процеси, (фізичні, 

емоційні, інтелектуальні і духовні), поєднуються в танці в єдину дію – в цьому 

його цінність і сила.  

Сучасна дослідниця танцю Т. Шкурко (1997) вважає, що танець – це 

складний та багатогранний феномен, який можна зрозуміти лише в єдності 

біологічного, психологічного, соціокультурного, соціально-психологічного та 

філософського аспектів, тобто майбутнє в «синтетичній теорії» [29; 30]. 

«Танець – це жива мова, якою говорить людина, це художнє 

узагальнення, що витає над реальною основою, для того щоб висловитися на 

більш високому рівні, в образах і алегоріях сокровенних людських емоцій. 

Танець перш за все вимагає спілкування прямого, тому що його носієм і 

посередником є сама людина, а інструментом вираження – людське тіло, 

природні рухи, якого створюють матеріал для танцю, єдиний матеріал, який є 

його власним і самостійно їм використовуваним» (М. Вігман). 

Мері Вігман першою заговорила про танець як про комунікацію. Зараз 

танець і керування нероздільні поняття. Якщо говорити про комунікативну 

особливість танцю – танець можна назвати невербальним втіленням 

вербального, тобто, зміст, що знаходиться за межами словесної виразності є 

більш видимим, відмінним від значущості слова і являє собою значиму 

невербальну мову. Танець, швидше, не візуалізація слова, а візуалізація думки. 

[6, с. 43]. 

Якщо подивитись на танець з точки зору соціальної психології, танець 

зберігає в собі масу важливої і цінної інформації про людину, про її 

індивідуальні особливості, про її взаємодію з зовнішнім світом. Індивідуальні 

особливості людини простежуються, передусім, в манері виконання, в подачі 

танцю. Ця сприймається і оцінюється на несвідомому рівні [21]. У танці 
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проявляється відкритість зовнішньому світу, екстравертність установки в житті, 

прагнення до новизни. 

Психічне, фізичне і емоційне – три сторони одного цілого, всі вони між 

собою взаємопов’язані. І через одну сторону завжди можна вплинути на дві 

інші. Наприклад, якщо навчити людину красиво і гармонійно танцювати 

(фізичний аспект), можна підвищити самооцінку (психологічний аспект) і 

поліпшити настрій (емоційний аспект). Виплеск свого стану через танець 

знімає стрес і заповняє душу спокоєм та задоволеністю. Це свого роду 

програвання ситуації на іншому рівні після чого навіть змінюється ставлення до 

неї.  

В 50–60 роках ХХ сторіччя танець стали використовувати навіть в якості 

терапевтичного заходу для лікування емоційних розладів. Загальною метою 

терапії являлись: інтеграція тіла, що веде до відчуття цілісності, розділення 

групового та індивідуального вираження почуттів, вираження емоційного 

матеріалу, що включає в себе конфлікти спогади та фантазії через символічні 

дії [17; 20]. 

Останнім часом по всьому світі відбувається відродження і розвиток 

соціальних танців. З назви «social danсe» випливає, що метою цього дійства є не 

тільки мистецтво, але і спілкування. 

Усі соціальні танці з’явились в різні роки ХХ століття в різних країнах. 

Кожен з них має свій основний крок, що дозволяє виконувати  синхронні рухи. 

Але все ж у всіх соціальних танців, будь то хастл, аргентинське танго, Лінді – 

хоп, чарльстон, бугі-вугі або сальса, є щось спільне. Як мінімум, це – 

імпровізація, яка дозволяє рухатися на танцполі і створювати свій 

неповторний трек, і ведення, точніше енергія ведення проти енергії відомості.  

Прикладом може бути так популярна у наш час «сальса» – парний танець, 

що виник на Кубі в та став улюбленцем в США у 70-х роках ХХ століття. Але, 

перш за все це – чоловічий танець. Чоловік у парі грає провідну, вирішальну 

роль. Він – задає ритм, він будує малюнок танцю – він вражає дівчину! Головне 



Українське хореографічне мистецтво в контексті світової художньої культури (сучасний поліжанровий дискурс).              

Колективна монографія 
 

35 
 

ж завдання дівчини – слухати ритм, слухатися партнера – і бути привабливою 

та гарною! В сальсі – як і у всіх соціальних танцях – дуже чіткий поділ між 

ролями партнерів: чоловік – владний, мужній – але акуратний. Дівчині 

пропонується роль слухняної, сексуальної красуні. 

На противагу парним танцям в кінці ХХ століття (70–80 роки) виникають 

клубний (диско, elektro, trance, shuffle (шаффл), go-go) та вуличний танець 

(брейк-данс, хіп-хоп та ін.). На початку ХХІ століття ці різновиди танцю 

відкривають цілу епоху молодіжного світогляду. З кінця 1990-х років з 

вуличного андеграунду, що має гостро соціальну спрямованість, хіп-хоп 

поступово перетворився на частину музичної індустрії, а до середини першого 

десятиліття нинішнього століття субкультура стала «модною», 

«мейнстрімною».  

Основною відмінністю стилів, що виникли, від парних танців є 

«моновиконання» (я-один, я-відповідаю сам за себе, я-змагаюсь з тобою, я-

вільний). Ще одна особливість цього періоду: танці відчутно розділились на 

«чоловічі» (брейк-данс ) і «жіночі» ( o-go, strip-dance). До «жіночих» танців я б 

віднесла і стиль диско як прояв чоловічої інфантильності. Якщо взяти до уваги 

комунікативну функцію танцю, можна сказати, що молодіжне суспільство 

почало розділятись на два табори. І в кожному таборі народились свої 

комунікації, комунікації в рамках однієї статі, такий собі комфорт серед собі 

подібних. Це дуже помітно на розвитку колективів сучасного танцю, де стиль 

танцю диктує його склад. Правда, на захист хіп-хоп культури, і танцю зокрема, 

можна сказати, що з появою танцювальних батлів основною відміною цього 

стилю можна назвати «командність», яка проявляє себе в таких шоу як 

«MАЙDАН’S», де жіноча та чоловіча стать виконавців поєднуються в одне 

ціле, шо ми називаємо словом «людина». Це – людина творча, людина активна, 

людина небайдужа. 

Останні 10 років принесли нам шалений потяг до таких стилів танцю, як 

сальса, хастл, аргентинське танго, контактна імпровізація, а також 
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використання танцю у психотерапії. На нашу думку, це прорив у свідомості 

сучасної пересічної людини. «Інший погляд на наше життя… вимагає перш за 

все вивільнення від автоматизмів и звичних форм поведінки – тих форм, поз та 

оцінок, які її впорядковують» (Туфнелл). 

 Соціальними танцями можна займатись в будь – якому віці в будь – який 

час, в будь – якому місці, тому що тут немає такого поняття як «мій партнер». 

Можна танцювати з будь – яким партнером, хто знайомий з цим танцем. Суть 

соціального танцю – те, що народжується тут і зараз. Правила і техніка, які, 

наприклад, існують в спортивному бальному танці тут ігноруються. 

Незважаючи на різноманітність танців і їх різновидів, об’єднує їх одне: головне 

– імпровізація, відчуття і розуміння партнера  і бажання танцювати. А це вже 

можна назвати позицією відносин в партнерстві. Деякі психологи вважають, 

що соціальний танець можна розглядати, як модель «сімейних відносин» [4; 8, 

с. 94; 12; 14]  

 Вважаю, що найвиразнішим виявом такого тлумачення можна назвати 

аргентинське танго. Танець народний, танець «злодіїв і повій», вульгарний і 

витончений у своїй сексуальності. Танго – найбільш гендерний танець із всіх 

парних танців. Він все розставляє на свої «природні» місця. Сам танець (його 

техніка) створений так що без імпульсу чоловіка жінка й кроку не ступить. 

 В танго приходять дорослі люди, з певними, вже складеними моделями 

поведінки, з накопиченим (не завжди успішним) досвідом взаємовідносин з 

протилежною статтю. Соціальні обставини танцю (правила поведінки на 

мілонгах, codigos – етикет на мілонгах) лише підкреслюють гендерні умовності. 

Люди приходять танцювати аргентинське танго, щоб побути «чоловіком» або 

«жінкою». І всі оті «запрошення/незапрошення/відмови» для людей, які 

відчувають сумнів у своїй гендерній успішності проявляється дуже і дуже 

хворобливе і не завжди долається. 

В аргентинському танго чоловік відповідає своїй гендерній ролі і є 

лідером. Але чоловікам, як виявилось, «вести» дуже не просто – відчувати 
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намір рухатись кудись, ясно даючи жінці зрозуміти свій намір, дочекатись від 

неї зворотного зв’язку («я зрозуміла, я готова йти») і далі супроводжувати її в 

цьому русі. Танго не допускає жорсткого директивного керівництва з чоловічої 

сторони, танго не витримує нерішучості, танго не терпить неуваги до жінки.  

Не менш показова і поведінка в танці жінки. Одні – категорично не 

можуть «вестись», слідувати, бо по природі своїй являються лідерами або не 

можуть довірити своє тіло незнайомцю. Іншим – навпаки, не вистачає 

активності і самостійності – її приходиться пересувати руками і всім корпусом, 

такі партнерші «виснуть» на кожному партнері. Треті – готові терпіти фізичні 

незручності, підстроюючись і замовчуючи переживання. А хтось емоційно 

холодний і відсторонений. 

Напруження в тілі і енергія в танці – це дві різні речі. Енергія виникає при 

переході з одного руху в інше. Рівновага не в тому, щоб тіло витягалося в 

струнку і напружувався. Треба відчувати своє тіло і тіло партнера. Якщо 

«тангера» заблокує хоча б одну частину свого тіла, її «тангеро» відчує удар. 

Мова постійно йде про «почуття тіла», відчутті себе як єдиної пластичної 

субстанції. 

Танго змінює і чоловіка, і жінку: воно підвищує самооцінку. 

Основний психологічний аспект танго – будь яке відхилення від вірної  

техніки означає життєві, найчастіше гендерні проблеми. В самій техніці 

танцю закладена, можна сказати, «ідеальна» поведінка чоловіка та жінки. В 

певний час може наступити момент, коли ти не можеш рухатись далі у вивченні 

техніки танцю через особисті проблеми. І тоді починається робота вже не  з 

тілом, а із внутрішнім світоглядом, набутими проблемами і т.п., що, по суті, 

вимагає психотерапії. 

Ще одним видом танцю з явно вираженою психологічною поведінкою є 

контактна імпровізація (КІ), яка була розроблена на початку 70-х років ХХ 

століття американським танцюристом Стівом Пекстоном. З того часу в Європі 

та Америці вона стала частиною танцювально-рухової терапії, стилем життя, 
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методом самопізнання і навчальною дисципліною. Імпровізація звертає наше 

тіло і те, що ми називаємо розумом, в дитинство, коли у нас не було питань, 

можемо ми це зробити чи не можемо, боїмося чи не боїмося. Дитячий досвід – 

він швидко повертається. Тим більше що ніякої складності в КІ немає. Втрата 

ваги, втрата рівноваги і зависання в цьому процесі втрати – відчуття 

польоту. Поліпшується здоров'я і настрій, взаємодія з людьми. Людина 

перестає шалено реагувати на дотики [15, с. 190]. 

Описати контактну імпровізацію словами непросто. У тиші сходяться 

двоє людей. Вони туляться один до одного, труться спинами, спираються, 

пробують партнера на стійкість. Потім один може нагнутися, а інший – лягти 

йому на спину і як би впасти з неї, причому перший піде за ним. І ось вже вони 

обидва катаються по підлозі, сплітаючись в клубок. Все це відбувається 

повільно і граціозно. Особи танцюючих абсолютно розслаблені, а самі вони 

нагадують богів, перекидаються в хмарах. КІ – це просто танець без правил і 

стереотипів, його метою є розвиток особистості, а не пошук сексуального 

партнера, що помилково ввижається новачкам. Гасло виконавців КІ: No sex, no 

drugs, no alcohol.  

Контактна імпровізація – це чесність тіла. В контактна імпровізації 

людина проявляється, зустрічається з собою. Вона виявляє свої характерні 

моделі поведінки, свої звички, ролі. Головне завдання – навчитися за собою 

спостерігати. Сенс занять не в тому, щоб відпустити себе і стати 

непередбачуваним, а в тому, щоб на тлі спонтанності контролювати ситуацію. 

Саме це дає можливість щось змінити. Людина просто перестає робити 

непотрібні речі. Починає несвідомо (чи свідомо) робити тільки те, що 

подобається. Перестає собі брехати. Адже якщо ти нечесний в танці, танець 

припиниться. Чесність тіла стає твоєю повсякденною чесністю. Тепер ти 

можеш відповісти собі на питання «Чого я хочу і чого не хочу?» [14, с. 155]. 

Коли твоє тіло отримує досвід – ти починаєш розмовляти з ними однією мовою.  
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Контактна імпровізація це – рух у потоці. Імпровізатор може танцювати 

на віть зі стільцем, якщо йому завгодно. Люди можуть танцювати втрьох, 

вчотирьох залежно від настрою. 

Якщо у бальних танцях головне – вивчити і правильно виконувати свою 

роль. У контактної імпровізації немає ролей, ти нічого ні за ким не повторюєш, 

від тебе не чекають відповідної поведінки. На цьому тлі твої ролі особливо 

видно. Ти робиш те, що відповідає твоїм звичкам. Але міняти ролі – не мета КІ. 

Її мета – піти далі цих ролей. Не позбутися звички, а навчитися бути вільним, 

незважаючи на ці звички. Бути господарем життя [3; 4, с. 199]. 

Мільйон підказок в аргентинському танго, які виявляються жорсткими 

правилами або безкінечний вибір в ситуації контактної імпровізації лише є 

двома сторонами одного цілого – увага до тіла і примирення з ним. 

У танго гендерні завдання чітко визначені: дівчина гарна і податлива, 

чоловік відповідальний та ініціативний. У КІ ініціатива перетікає від одного 

партнера до іншого. Повіривши спостереженням, можна сказати, що на танго 

«ходять» офісні романтики, на імпровізацію – шукачі шляху до себе, артисти, 

художники, всілякі диваки. 

Відмінності, непримиренні протиріччя – все так. Але й тангеро, і 

імпровізатори повторюють одну й ту ж фразу: «Я перестав здригатися, коли 

до мене торкаються інші люди». Отже, зникає недовіра до світу. З’явилася 

любов до тіла. І спинний мозок почав працювати, поряд з головним. 

Більшість з нас активно шукає взаємодії з іншими людьми. потребує 

спілкування з собі подібними. У багатьох випадках наші контакти з іншими 

людьми короткочасні і незначні. Проте, якщо двоє або більше людей проводять 

достатньо багато часу в безпосередній близькості один до одного, вони 

поступово починають психологічно усвідомлювати про  існування один одного. 

Від самої ситуації, а також, від характеру взаємозв'язку людей залежить час, 

потрібний для такого усвідомлення, і ступінь усвідомлення. Проте, результат 

такого усвідомлення примушує людей деяким чином міняти свою поведінку, 
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підтверджуючи тим самим існування соціальних взаємостосунків. Це – процес, 

коли випадкове скупчення людей стає групою [25].  

«Група – це двох осіб або більш, які взаємодіють один з одним таким 

чином, що кожна особа робить вплив на інших і одночасно знаходиться під 

впливом інших осіб», – визначає Марвін Шоу. Такою групою може бути і 

танцювальний колектив, і танцювальний клуб.  

Соціальний танець в своєму сьогоднішньому прояві як ніколи являється 

не лише засобом комунікації людини, але й значним виховним моментом в 

розвитку молодіжної культури.   

Соціальні танці здатні виховувати юнаків та дівчат у їх природній суті, 

природній ролі чоловіка та жінки. 

Соціальний танець здатен поєднувати людей в творчий колектив,  де 

може заново відродитись радість буття, творчі прагнення та, навіть, 

виховатись любов до людей, що є так важливо для нас усіх сьогодні, в другому 

десятилітті ХХІ століття. 
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Розділ 2. 

РОЗВИТОК ПЕДАГОГІЧНОГО СУДЖЕННЯ В КОНТЕКСТІ 

ХОРЕОГРАФІЧНОГО МИСТЕЦТВА 

 

Психологічні та педагогічні особливості створення танцювальної 

вистави у виконанні дітей: досвід народної школи-студії сучасного танцю 

«Акверіас» (О. Лань)
4
 

 

Хореографічне мистецтво України за роки існування незалежної держави 

збагатилось новітніми стилями та технологіями танцю, витворені досвідом 

кращих хореографів та педагогів. Нові танцювально-пластичні стилі 

запропонували нові форми хореографічного мистецтва: театралізовані 

танцювальні видовища (термін автора), перформанси, танцювальні вистави (які 

за своїми складовими не можна віднести до форми академічного балету), 

хореографічні феєрії, флеш-моби тощо.  

Сучасне хореографічне мистецтво є складовою великого духовного 

зростання молодих душ. Творчість є потребою життя. Активність дітей та 

підлітків відкриває перед педагогом широкі можливості для творчого пошуку.  

В цьому ракурсі створення великих хореографічних форм у виконанні 

дітей значно робить танцювальний простір значно ширшим. Танець став 

аргументом у формуванні естетичного смаку, складовою художньої освіти, 

моральною підтримкою  дитини.  

Своїм розмаїттям сучасних форм хореографічне мистецтво допомагає  

вирішувати  актуальні проблеми психології та педагогіки.  

                                                           
4 За матеріалами публікації: Лань О. Психологічні та педагогічні особливості створення 

танцювальної вистави у виконанні дітей (досвід Народної школи-студії сучасного танцю 
«Акверіас») / О. Лань // Кінезіологія танцю та складно-координованих видів спорту : 
навчально-методичний посібник [упоряд. О. Плахотнюк]. – Львів : СПОЛОМ, 2018. – Ч. ІІ. – 
С. 243–250. 
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В нашому сьогоденні, визначаючи балет як велику форму 

хореографічного твору, скоріше за все, ми матимемо на увазі не лише лексику  

класичного танцю, а також створені балети у форматі неокласики, модерну, у 

стилі контемпорарі або джаз-танцю. Як правило, вони побудовані за всіма 

законами музично-балетної драматургії, не зважаючи на першоджерело 

балетного лібрето. Мається на увазі, що лібрето сучасного балету може 

формуватись із тематики проблем, явищ, настроїв, тощо та бути не обов’язково  

сюжетним чи дієвим.  

Відомий соліст балету та викладач М. Лавровський в своїй статті «Мое 

видение режиссуры в балете» вважає, що «в балетній виставі існує два види 

режисури. Одна – сюжетна, коли потрібно звести між собою персонажі, 

використовуючи пантоміму та всілякі деталі, що відносяться до змісту 

спектаклю. Другий вид – конструктивний вид хореографічних сцен. Він в свою 

чергу має два підвиди. Перший – це безсюжетний, коли ансамбль – кордебалет 

є акомпанементом для солістів і здійснює образну симфонізацію музики 

(приклад – Дж. Баланчин). І другий, коли кордебалет не тільки  випереджає 

вихід соліста, але і в розвитку своєї ролі досягає абсолютного злиття з його 

діями. І ще вище піднімає значення образу головного героя (приклад – 

Ю. Григорович)» [1, с. 25]. 

Специфіка створення танцювальної вистави  або балету у виконанні 

дітей. 

Простір хореографічного мистецтва збагатився не лише новими стилями 

танцю та модними тенденціями їх соціальних проявів. Дослідження тенденцій 

його розвитку показує, що мистецтво  танцю стало більш масовим, але, і більш 

аматорським. Розрив між «самодіяльністю» та «професійним мистецтвом» 

збільшився в рази. Сьогоднішні обставини життя, пропонують юним талантам 

вибір: або рухатись вперед до професійної роботи у хореографії, або у свої 15 

років обрати зріст у іншому професійний напрямку. Попри все сказане, 

хореографічні колективи існують, вони тримають свій стиль, почерк, 
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зберігають репертуар. Особливо це притаманно колективам фольклорного та 

народного-сценічного танцю. У цій ситуації сучасний танець проявляє себе, 

здебільшого, в клубному (лабораторному) форматі. Але є багато  танцювальних 

колективів, в яких керівник зберігає всі риси ансамблю: ансамблю танцю, 

ансамблю особистостей. 

Одним із ракурсів розвитку діяльності танцювального колективу є 

створення великих хореографічних форм як ступеня його творчого розвитку. А 

що можна запропонувати хореографічному дитячому самодіяльному колективу, 

якщо репертуар його складається із різних по формі, змісту та емоційному 

спрямуванню композицій? 

Чудовим проектом буде створити танцювальну виставу, в якій, 

використавши сценарно-режисерський хід та інші засоби театралізації, вивести 

просту сюжетну лінію, що поєднає в епізоди або блоки вибрані композиції. Тут 

можна використовувати абсолютно всі різновиди жанрів та стилів хореографії. 

Головною умовою буде: ідейно-змістовне навантаження вистави, збереження 

логічної композиційної побудови всього задуму. Називати таку форму балетом 

буде вже не коректно. 

«Показником ідейності хореографічного твору є цінність його головної 

думки, значення її для суспільства та виховне значення особистості. Ідея 

повинна бути високою, але в кожному конкретному випадку треба рахуватись з 

тим, чи зрозуміла вона виконавцям» [3, с. 158]. 

Головною відмінністю від форм масової режисури (де застосовується 

синтез різних жанрів мистецтва) є  нові великі хореографічні форми, які в 

основі своїй живляться взаємопроникненням лише видів та стилів танцю. 

Для цих нових танцювальних форм звичайними залишаються принципи 

композиції, але цікавим і влучним буде використання сценарно-режисерського 

ходу та візуалізованого художнього образу видовища. Особливістю буде 

застосування методів монтажу епізодів або блоків великого хореографічного 
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твору [5, с. 10]. Суто «кіношні прийоми монтажу» утворюють досить цікавий 

ракурс використання в хореографії.  

З 2010 року, із заснуванням кафедри режисури та хореографії  на 

факультеті культури і мистецтв Львівського національного університету імені 

Івана Франка, доцентом О. Лань успішно впроваджено авторську методику 

викладання режисури балету в навчальному процесі студентів-хореографів при 

створенні творчих дипломних робіт.  

Втілення таких методів уже є в практиці роботи народного художнього 

колективу «Модерн-балет та школа-студія сучасного танцю «Акверіас» під 

керівництвом  заслуженого діяча естрадного мистецтва України О. Лань.  

В 2015 творчим дитячо-юнацьким складом колективу поновлено 

дипломну студентську постановку одноактного балету «Подорож Блакитної 

Стріли» за однойменною казкою Джанні Родарі (хореографія – М. Сікан, 

Х. Пилип’як, О. Пинди, В. Тинянової, Т. Гавришків, С. Басая, Львів, 2015). 

Музичне оформлення є компіляцією різних музичних треків. Та у 2016 році 

створено нову танцювальну виставу у виконанні дітей «Цибуліно» за мотивами 

казки Джанні Родарі «Чіпполіно» на музику К. Хачатуряна (хореографія – 

І. Гайди, Н. Канаки, К. Мосєсової, І. Олійник, А. Петрик, С. Ройко, С. Романів, 

М. Сахно, В. Яроша). Хореографічна лексика вистав побудована на елементах 

джаз-модерну та «контемпорарі» з використанням елементів латино-

американського танцю (наприклад, варіація Графинь Вишень у виставі 

«Цибуліно» – в ритмах «ча-ча-ча») та техніки крутки батен мажоретками 

(наприклад, у вирішенні художнього образу гвардійців Принца Лимона – 

лимончиків). В більшості мізансцен використовується реквізит, велику увагу 

приділено хореографами-постановниками роботі з предметом. У виставах для 

поєднання епізодів використано режисерський хід, в подібності до методів 

режисури видовищно-театралізованих заходів. 

На відміну від участі в малих хореографічних композиціях з умовним 

сюжетом, бути актором-танцівником у танцювальній виставі з розвинутою 
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драматургією є значним кроком творчого зросту та великою відповідальністю, 

адже в цьому випадку дитина отримує справжню театральну роль, яка має свою 

наскрізну дію, характер та емоційну складову. Учасник дитячої танцювальної 

вистави вчиться «вживатись в образ», утримувати його протягом всієї дії 

вистави, взаємодіяти із іншими виконавцями, які можуть бути різного віку 

(навіть дорослими професійними акторами). Таке психологічно-творче 

навантаження допомагає  ним виконавцям розвивати ініціативу, креативність та 

самовираження та формувати особисті художньо-естетичні цінності.  

«Художньо-естетичні цінності виконують такі основні функції: 

1) виступають основою формування і розвитку ціннісних орієнтацій людини; 

2) вмотивовують її художню діяльність і поведінку» [3, с. 37]. 

Ці якості є великою потребою дитини (людини) у будь-якому віці. 

Важливим аспектом у роботі над створенням танцювальної вистави є 

здатність юного виконавця працювати в  комфортному психологічному тандемі 

з хореографом-режисером, здатність «чути завдання», пропускати його через 

свою свідомість та осмислено відтворювати на фізичному рівні (надзавдання 

образу, дія, емоції, хореографічна лексика, стиль, манера і т. п.). 

Але першочерговим фактором роботи хореографа-режисера з виконавцем 

є дотримання специфіки навчання дітей відповідно до їхнього віку та 

психологічної структури.  

Особливості роботи з  юними танцівниками-акторами 

Аналізуючи досвід формування творчого задуму та його втілення в 

співпраці з юними виконавцями рекомендовано такий план дій для втілення 

танцювальної вистави ( балету) у виконанні дітей: 

1) Узагальнена розповідь про творчий задум майбутньої постановки. 

В експлікації сценарію на ту чи іншу тему визначені тема, ідея, 

послідовність і основний зміст епізодів, а також основні художні прийоми, 

якими користуватиметься автор при написанні сценарію, тобто основна 

концепція майбутньої постановки. «Перед режисером стоїть складне та 
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важливе творче завдання перетворити літературний твір на виставу. Це 

можливо тільки після відповідної роботи над п’єсою спочатку самого режисера. 

А потім і разом з акторами, художником, композитором та іншими 

працівниками театру» [2, с. 42]. 

2) Ознайомлення учасників з літературним лібрето.   

В опрацьованому літературному творі (першооснові майбутньої балетної 

вистави), сценарист (постановник, режисер), створюючи лібрето, стискає текст 

літературної основи (роману, оповідання, вірша тощо) до скороченої викладки 

сюжету або до рівня фабули, яка подає вчинки героїв у хронологічній, 

причинній послідовності подій і дій. Для зручності скорочений сюжет 

літературного твору (або його частину, якщо виділена окрема сюжетна лінія) 

доцільно ділити на епізоди, у яких відбувається розвиток основних подій. У 

режисерсько-постановчому плані епізодам можна надати «назву» (для 

зручності). Обов’язковим буде пояснення учасникам подій в кожному з епізодів 

та їх значення в загальному контексті надзавдання.  

3) Знайомство юних виконавців-танцюристів з персонажами. Доречним 

буде діалог між артистами та постановником: обговорення  характерів 

персонажів у лібрето.  

4) Прослуховування музичного матеріалу разом з учасниками – 

майбутніми виконавцями.  

Після прочитання сюжету та знайомства з персонажами учасники легше 

фантазують та уявляють майбутні ролі. Формуванню майбутнього образу 

сприяє також емоційно-почуттєвий вплив музики. 

5) Кастинг на виконання ролей. У залежності від сценарію (лібрето) 

танцювальної вистави режисер-хореограф у пошуку кандидата на ту чи іншу 

роль визначає не лише вікову категорію актора-танцівника, а також його 

психологічні можливості, враховуючи всі особистісні прояви (за потребою, 

можливо, навіть світогляд та віросповідання). Це допоможе режисеру-

хореографу вірно почати співпрацю з виконавцем. Практика показує, що 
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постановнику-хореографу потрібно мати 2–3 виконавці на одну роль (дублерів), 

адже специфічні якості юного виконавця, його відповідність баченню 

режисера-хореографа проявиться лише згодом (від тижня до місяця часу і т. п.).  

6) Репетиційні проби з виконавцями перших та епізодичних ролей. Для 

такої роботи репетиційний час вибирається поза часом групових репетицій. В 

роботі над танцювальною лексикою персонажів майбутнього хореографічного 

твору, хореограф-постановник чітко визначає дії, вчинки, рухи, характерні для 

часу, місця дії та внутрішнього стану даного персонажа. 

7) Постановка окремих хореографічних фрагментів (соло, дуетів і т. п.). 

Особливий підхід має бути до фізичних можливостей юного танцівника, його 

базової підготовки та можливості сприймати новий незвичний хореографічний 

матеріал.   

8) Постановка кордебалетних  або масових сюжетних танців. 

В масовій мізансцені поведінка кожного виконавця підпорядкована 

центральній події і будується від нього в тій формі. Яка відповідає 

режисерському рішенню [4, с. 108]  

9) Репетиції загальних блоків-епізодів.  

Керівник танцювального колективу має бути готовим, що очікування 

«свого епізоду» для юного виконавця (дитини) може бути нестерпно довгим. 

На відміну від звичайного концертного виступу участь у виставі передбачає 

швидку реакцію на включення в події танцювальної вистави. Така постійна 

увага створює надлишковий потенціал тривоги та психічного збудження 

виконавця. Запобігти цьому можна роз’ясненням поведінки за кулісами та 

виховуванням внутрішньої дисципліни артиста-дитини. Також цьому сприяє 

багаторазове окреме відпрацювання зв'язок між епізодами вистави. 

Одним із найбільш відповідальних моментів у створенні дитячої вистави 

є робота з реквізитом та рухомими декораціями. Відбір художніх засобів для 

створення танцювальної вистави теж залежить від надзавдання. 
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Наприклад, особливістю танцювальної вистави «Подорож Блакитної 

Стріли», поставленої в народному колективі Школа-студія сучасного танцю 

«Акверіас», (див. вище), є рухома декорація – потяг «Блакитна Стріла». Для 

створення асоціації руху в одну сторону (зліва – направо), «виїзд» потяга 

завжди відбувається в праву 3-у кулісу, а «в’їзд» на сцену – із 3-ї лівої куліси. З 

декорацією працюють всі персонажі  вистави.  

У танцювальній виставі «Цибуліно» (див. вище) сценографічне 

оформлення представлене кольоровим задником-банером із зображенням 

перспективи містечка та замку, двома рухомими кулісами із двосторонніми 

зображеннями (саду та стіни в’язниці з віконною решіткою) та чорним одягом 

сцени. Зміна картин у виставі «Цибуліно» відбувається переміщенням куліс в 

потрібну координату сцени та поворотом потрібної картинки визначеними 

режисером персонажами в діючому епізоді (наприклад, гвардійці армії Принца 

Лимона). 

10) Генеральний «прогін» у костюмах з використанням усіх технічних 

складових (музики, світла, звукових ефектів, реквізиту, сценічного 

оформлення, екрану для відео- або кінопроекції тощо). У хореографічних 

виставах важливо використовувати спеціальне танцювальне покриття 

(лінолеум, тощо). 

Створення танцювальних вистав у виконані дітей та юнацтва знайомить 

їх із видами та жанрами мистецтва, виховує в них  естетику виконавства, 

загартовує характер та волю, можливість психологічного зростання. Учасник 

танцювального колективу набагато швидше розвиває свої комунікативні якості. 

Перевтілюватись в свого персонажа, діяти в запропонованих обставинах – це і є 

танцювальна проекція школи самого життя. Заняття хореографією  виховують 

волю, ініціативу та фантазію, розвивають пам’ять. Хореографічне мистецтво 

надає реальну можливість для адаптації дітей та молоді в соціальній сфері.  
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Отже, творчість та лідерство – ось нагальні потреби сучасного 

суспільства Активна та творча молодь змінює наше сьогодення в  

перспективний та позитивний бік.  

Найважливішим у становленні громадянської активності є підлітковий 

вік. Саме він є початком свідомого формування особистості, періодом 

соціалізації, вростання в світ суспільних відносин, вироблення самостійних 

поглядів, оцінок, суджень, про навколишній світ і про своє місце в ньому. 

Підлітки прагнуть до самоствердження, до дорослості, у них підвищена 

емоційність, присутній так званий юнацький максималізм,  намагання виявити  

самостійність, заявити про себе, виділитися, показати свою неординарність, 

знайти сенс життя. Головне в цей період – направити бурхливу підліткову 

енергію у позитивне русло. 

Нові можливості допомагають хореографу-режисеру створити особливий 

ідейно-тематичний та емоційний зміст великої хореографічної форми та 

своєрідність її структури, спонукають до пошуку та експериментів. 
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Художнє кредо балетмейстера як наслідок його світогляду в контексті 

створення хореографічного образу (О. Лань)
5
 

 

Кардинальна зміна підходів і технологій навчання у вищій школі має 

сприяти розширенню художнього світогляду сучасного педагога-хореографа, 

що суттєво допомагатиме вихованню загальної хореографічної культури. Вже 

сьогодні академічні знання хореографа збагачуються дослідженнями інших 

наук. Сьогоднішній пошук у хореографічному мистецтві все більше «втягує в 

себе» науку психології, філософії, навіть знання точних наук. Такі складні 

почуття, як інстинкт, виникнення вібрацій творчості, як виду певної 

сублімованої енергії, все більше привертають увагу хореографів-пошуківців. 

У мистецтві закарбовується не тільки особистість художника. 

Відображаючи в творі необхідне, стійке, важливе для маси людей, сутністне, 

він надає творові особистісної форми, тобто розкриває світ через себе. Цим 

художник спонукає публіку сприйняти його життєвий досвід, збагачений 

знанням досвіду інших людей, як свій власний. 

Образно бачити світ – це великий дар. Відтворити цей світ в образі – дар 

ще більший. Творчість, як вид діяльності, активізує особистість хореографа 

найбільш повно та різнобічно. Допомагає їй формування світогляду суб’єкта. 

Світогляд людини як площина досліджень. 

У роботах авторів О. Мандельштама, Ю. Борєва, С. Ваймана, Б. Боруха, 

В. Фріауф, Е. Соловйова відзначено важливість світовідчуття в творчому 

процесі і особлива значущість світовідчуття в структурі особистості 

художника, суб’єкта творчості. 

У дослідженнях, присвячених різним аспектам світогляду, творчість іноді 

розглядають як явище, що визначають значною мірою світоглядною системою 

                                                           
5 За матеріалами публікації: Лань О. Художнє кредо балетмейстера як наслідок його 

світогляду в контексті створення хореографічного образу / О. Лань // Міжнародний збірник 
наукових праць, оприлюднений на сайті бібліотеки Прешовського університету (Словаччина) 
– [Електронне видання]. 
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особистості В. Головних, Л. Стеклова, К. Шуртаков. Свої роботи творчому 

мисленню присвячували автори B. Біблер, В. Єлісєєв, В. Коваленко, 

A. Коршунов, А. Лук, В. Петров, Д. Чернишов. «Першопрохідцями» в 

дослідженні такої проблеми, як важливість індивідуальних зусиль у формуванні 

світогляду можна відзначити B. Соловйова і М. Йшовера. Німецький мислитель 

Шелер говорив: «Більшість людей отримують світогляд з релігійної чи іншої 

традиції, яку вони вбирають з молоком матері. Але той, хто прагне до 

філософсько-обґрунтованого світогляду, повинен наважитися на те, щоб 

спиратися на власний розум» [14, с. 3]. Подібну позицію займає і російський 

філософ: «...Філософія в розумінні світогляду є світогляд окремих осіб» [12]. 

Світогляд – це відображення в свідомості людини цінностей 

навколишнього світу і його ставлення до цих цінностей. Воно зумовлює 

погляди людини на навколишню реальність, визначає його взаємовідношення з 

нею і ставлення до самого себе. Враховуючи світогляд, визначаються життєві 

позиції людини, її переконання і ціннісні орієнтації. 

Молодому балетмейстерові потрібно вчитися сприймати життя у всій 

його багатогранності. Дивитися на явища відсторонено, начебто «зверху», щоб 

мати можливість відокремити головне від другорядного, вміти скинути все 

зайве, що навіяно впливом різного… і стати самим собою, стати кращим 

завдяки адекватній оцінці того, що відбувається. Отримати радісне сприйняття, 

любов до робочого процесу, чітке розуміння проблематики, вміння словесно 

формулювати завдання. Це буде процес формування особистості.  

Людина народжується з багатьма задатками, які є основою її майбутнього 

світогляду. І ці задатки можуть розкриватися в будь-якому віці, якщо вони 

відповідні до можливостей людини, які можуть бути не тільки на фізичному 

рівні, але так само на вітальному, ментальному та духовному рівнях. Тому 

світогляд може не тільки вдосконалюватися в якомусь напрямі, а й деградувати 

в будь-якому віці під впливом зовнішніх обставин. 
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Зокрема К. Шуртаков запропонував критерій сформованості світогляду – 

норма як показник стійкості поглядів людини. При цьому світоглядна система 

відкрита для змін. Показником розвиненості і сформованості світогляду, 

можливо, більш правильно вважати ступінь присвоєності (або емоційної 

залученості) того знання, яким володіє суб’єкт [15]. 

Якщо у науці тільки рівень присвоєння ідей різний, то у мистецтві ж різні 

і рівень, і зміст присвоєння: людина проектує соціально-історичний досвід, 

укладений у художньому творі на свій індивідуальний; у результаті виникає її 

особисте ставлення до дійсності і порушених проблем, значущості прекрасного 

предмета. У процесі впливу на аудиторію мистецтво формує її і своєю чергою 

формується під її впливом. Це система зі зворотним зв’язком. Мистецтво втягує 

свою аудиторію до вироблення ідей і змушує читача, глядача, слухача 

привласнювати художні ідеї в особистісній формі: одна й та ж художня ідея 

заломлюється в різних головах по-різному.  

Аби явищу свідомості стати частиною світоглядної системи, його має 

переробити суб’єкт, бути емоційно сприйнятим і інтерпретованим. Іншими 

словами, суб’єкт світогляду повинен перебувати з цим фактом свідомості в 

особистосних відносинах, що передбачають емоційно-оцінний компонент. Це й 

означає «привласнення» знання [15, с. 48, 55–57] 

«Світогляд можна порівняти з духовним тілом людини, яке може мати 

будь-які рівні своєї зрілості, від найнижчого, на якому панують ідеї наживи і 

задоволень і до найвищого, на якому людина всього себе присвячує служінню 

істині і встановленню Божественних ідеалів життя на Землі» [15]. 

Світогляд лежить в основі ідеалів, які визначають життєву мету. 

Балетмейстер стане творцем у високому змісті, якщо він освоює світ як 

особистість і формує його за законами краси, адже суть професії  балетмейстера 

– це його художньо-образне бачення, його специфічне мислення, його 

нескінченна творчість, це «створення нових за задумом художніх цінностей 
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шляхом застосування специфічного комплексу виразних засобів танцювального 

мистецтва» [2]. 

Танець обслуговує суспільство, він є засобом спілкування. Балетмейстеру 

дуже важливо знати як правдиву історію свого народу, так і держави, в якому 

цей народ живе, оскільки вона є однією з основ світогляду її громадян. 

Немає двох хореографів, світогляд яких би повністю збігався, тому 

бачення реальності світу і його оцінки, й, відповідно, взаємодії з цим світом не 

можуть бути однаковими, якими близькими не були погляди на реальність світу 

у них. У мові кожної людини позаду закладено ті образи, які відповідають її 

світогляду. «Отже, не тільки навколишній світ людини формує його світогляд, 

але бачення світу, і розуміння його так само залежить від світогляду людини» 

[5]. «У більшості випадків люди мають світогляд, заснований на вітальних або 

ментальних вимогах, який може бути легко змінений зовнішніми обставинами. 

Кожна частина людської істоти, що проявляє себе на фізичному, вітальному і 

ментальному рівнях, потребує відповідної їй їжі, тому при взаємодії з 

реальністю не можна бути нерозбірливим і використовувати в якості «їжі» все, 

що ця реальність пропонує» [5] 

Формування художнього кредо молодого хореографа  в процесі вибору 

теми творчої роботи. 

Художній образ в танці – духовно певне явище , виражене в одному чи 

багатьох рухах тіла танцювального тексту. Більше того, він складається з 

безлічі властивостей і особливостей. У його структуру входять художньо-

образні елементи всіх компонентів танцювального твору. Він – синтез чутного і 

видимого, квінтесенція танцювальної творчості. У якості танцювального образу 

можуть виступати: окремі пластико-динамічні мотиви; танцювальні персонажі 

(герої); частини танцювальних текстів; самостійні танцювальні номери, що 

створюють образ веселощів і радості або образ ніжної гарної природи [2]. 

Художній образ танцю створюється легкими і гарними рухами тіла. Якщо 

танець – це рух людського тіла з внутрішнім наповненням, то потреба 
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хореографа зробити його саме таким, що походить з його нутра, диктуючи 

зовнішні форми. Мова, що не перекладається, тобто, танець треба розуміти 

таким, яким він є. Як сказала Г. Уланова: «Подібно до того, як із букв 

складаються слова, а із слів – фрази, так і з окремих рухів складаються “слова” 

та “фрази” танцю, які творять поезію хореографічного переказу» [8]. Зовнішня 

форма і зміст нерозривно пов’язані і становлять єдине ціле: «твори виразних 

мистецтв не створюють подоб предметів, а виражають у своїй формі і 

забарвленні певні переживання, втілюють у собі людське світовідчуття – 

розуміння та оцінку життя» [6, с. 21]. Мистецтво ми сприймаємо на рівні 

емоцій. Прийнято ж розуміти танець як «мистецтво пластичних і ритмічних 

рухів тіла; низку таких рухів, виконуваних у власному темпі і ритмі в такт з 

музикою» [11, с. 787]. 

Походження танцю як мистецтва пов’язане з потребою висловитися. 

«Танець – це завжди про що і заради чого. Якщо ми починаємо рухатися, 

повинен бути привід: для чого я це роблю і про що моя розмова на цю тему? 

Коли хореограф придумує образ і в цьому образі поступово показує матеріал – 

хто він, його герой, потім це переходить в інші стани, коли засобом танцю є і 

технічні елементи, тоді хореограф – постановник вибудовує спектакль за 

збільшенням... Якщо ми говоримо про те , щоб отримати задоволення, – це 

один момент, інший – створити театральну модель, яка б захопила інших 

людей...», – вважає Олексій Бадрак, доцент кафедри музико-етнології 

(Університет «Пасіфіка», Стоктон, Калифорния, США), засновник і директор 

Міжнародного Институту Балетного Театру в США. «Так, перетворення 

ритуалу в балет супроводжується перекладом всіх різноструктурних підтекстів 

на мову танцю. Мовою танцю передаються жести, дії, слова і крики, і самі 

танці». Саме завдяки цій знаковій формі, танець, як текст, складно 

інтерпретується [7, c. 129–132]. Щоб хореограф щось створював або відкривав, 

винаходив, необхідне внутрішнє спонукання до певного виду діяльності. Це 

внутрішнє спонукання завжди має в своїй основі певний стан. Тіло танцюриста 
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– це лише інструмент, матеріальна частина. Головна ідея створення танцю – 

коли матеріальне і духовне зливаються в єдине, коли виникає суцільна 

гармонія. Зазвичай, танець відносять до просторово-тимчасових мистецтв. Він 

становить розгортку руху людського тіла протягом певного часу, тобто є 

«твором-діяльністю» [6, с. 5]. У подібному творі нерозривні творча діяльність 

людини і своєрідне осмислення світу нею. Мистецтво, впливаючи на наші 

почуття й емоції, збагачує особистісний досвід людини, розширює горизонти 

розуміння світу. У мистецтві творення хореографії наявний елемент з іншої 

науки – фізики, біофізики... Наші почуття, як і звук, – це теж фізичні 

властивості, вібрація. Варто знати, що високі вібрації, які можна усвідомити 

усередині себе, відповідають стану спокою і сходження свідомості, а низькі – 

станом збудження або, навпаки, тамас, що відповідає занепаду свідомості і 

деградації [9]. У стані натхнення хореограф може створювати прекрасні твори, 

водно час, коли немає натхнення, він не може нічого. Будь-яка подія, що 

відбувається в зовнішньому світі, обов'язково відлунює всередині нього. Якщо 

його сприйнятливість недостатня, то він зможе усвідомити в собі тільки 

найбільш «гучний» відгук на зовнішні події. Зазвичай це відбувається тоді, 

коли що-небудь у зовнішньому світі стосується самої людини (наприклад, 

хореографа), точніше, його Его. 

«Форма, мова, стилістика, до якого б напряму не на належав би 

хореограф, – це вміння слухати музику, перекладати її у віртуальній сфері, у 

чіткі пластичні образи [1, с. 66]. Якщо студентові – молодому хореографу – 

притаманний несмак або напрацьовані штампи  потрібно поставити йому «чіткі 

кордони», щоб він «загубив свою волю», а в цей час прививати йому необхідні  

навики, що необхідні хореографу. Вивчення кращих зразків надбання 

хореографічного мистецтва допоможе зорієнтуватися молодому хореографу й у 

своїх уподобаннях та стилі. Талановиту ж людину потрібно підтримувати в її 

хореографічному самовираженні, не старатися перекроїти. При цьому 

запорукою зростання молодого хореографа буде вивчення ним усіх можливих 
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існуючих видів танцю (класичного, народного, дуетного, бального, модерну, 

постмодерну і т.п.). Лише тоді аналіз і синтез поєднаються в «творчій голові» і 

видадуть нам новий результат, що ми називаємо «Індивідуальністю творчої 

особистості». 

Мистецтво танцю, як будь-яке мистецтво, з’явилося, щоб вирішувати 

специфічні завдання суспільної практики з освоєння і перетворення світу. Ключ 

до розуміння специфіки художнього мислення і особливостей мистецтва 

потрібно шукати в структурі суспільної практики, в структурі соціально-

історичного досвіду людей. 

Істинного мистецтва не існує без поняття стилю. 

Стиль – це світогляд, кредо, напрям. Він визначає основні течії, тенденції, 

напрями в мистецтві. Але незалежно від загального визначального стилю існує 

образ мислення  і художнє кредо окремо взятого автора – творця, який складає 

свою особисту індивідуальну художню мову, свій, лише для нього характерний 

стиль [1, с. 69–70]. 

Мистецтво танцю сьогодні має отримувати живі, справжні почуття, такі, 

що зворушують глядача. Постановки потребують розглядання нових 

соціальних тем, тих, якими живе людина сьогодні. 

Прикладом позиції молодого хореографа може бути вибір проблематики 

для створення своїх дипломних вистав або одноактних балетів студентів 

Львівського національного університету імені Івана Франка: збереження історії 

нашого народу («Пропала грамота», 2013 та «Вечори на хуторі поблизу 

Диканьки», 2013); проблема виховання любові («Дикі лебеді», 2014); 

присвоєння інтелектуальної власності («Невигадана історія», 2014); прагнення 

до самовдосконалення («Чайка на ім’я Джонатан Лівінгстоун», 2013). 

Перелічені хореографічні постановки створено за мотивами літературних 

першоджерел.  

За власними авторськими лібрето створено хореографічні постановки де 

розглядаються такі проблеми: сучасна громадсько-національна позиція 
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(«Свіча» (Голодомор), 2013 та «Музи генія» (фрагменти біографії 

Т. Шевченка)), 2014 ); жертвенності і самотності («Цінуй любов», 2013 та 

«Вечір в Парижі», 2014); відмови від руйнування людства («За крок до…», 

2014,); соціальні проблеми народжуваності («Ціна життя», 2014); проблема 

психологічних шаблонів, притаманних будь-якій особистості («Ілюзія 

цілеспрямованості», 2014, «Лабораторія руху», 2015 та «Побачити невидимку», 

2015); синтез мистецтв («Бачу, відчуваю, виражаю…», 2013 та «Останній 

танець чорнил», 2014), еволюція та деградація людини в нашому суспільстві 

(«Багач-бідняк», 2015); духовного відродження («Поверніться до мене», 2015) 

Отже, світогляд балетмейстера має великий, якщо не кардинальний, 

вплив на всю діяльність балетмейстера. «… Чіткий контрапункт, найвища 

якість думки і являє собою найвище досягнення духу» [1, с. 66]. 

Існуюча магія візуального запам’ятовування накладає на наше мислення 

певні штампи, яким важко протистояти. Внутрішня боротьба особистої інтуїції 

та творчий поштовх вступають у конфлікт зі звичним та сталим. Але це не 

руйнівний конфлікт – це зародок майбутнього народження художнього кредо 

балетмейстера. 

Варто зазначити, що тільки особистий «фільтр» (інтуїція, темперамент, 

почуття, фізіологія, ясний розум) допоможе авторові не поринути в дешевій 

еклектиці, а створити новий погляд, такий потрібний розвиткові 

хореографічного мистецтва. Тільки особисте художнє кредо зробить 

хореографа упізнаним, таким, що запам’ятовується.  

Отже, дослідження вибору тематики творчих дипломних робіт студентів-

хореографів Львівського національного університету імені Івана Франкам за 

останні роки виявило високий рівень інтелектуального розвитку та соціальної 

активності молодого хореографа сьогодні. Цьому сприяє не тільки особистий 

прогрес. За останні роки в Україні розвиваються нові методики сучасної 

хореографії та професійні школи танцю. Це надало неабияку свободу  
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самовираженню молодого хореографа. «Художнє кредо» як спосіб 

саморозвитку творчої особистості стало невід’ємною частиною нашого часу.  
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