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Наталія АВДЄЄВА, 

концертмейстер циклової комісії пантоміми, клоунади,  

ілюзії та маніпуляції фахового коледжу  

Київської муніципальної академії  

естрадного та циркового мистецтв 

РОЗВИТОК СУЧАСНОЇ МИСТЕЦЬКОЇ ОСВІТИ ЗА ДОПОМОГОЮ 

МЕТАВСЕСВІТУ  

Метавсесвіт, тривимірний віртуальний простір, був проголошений 

тенденцією майбутньої освіти з великим потенціалом. 

Ряд дій у фізичному світі дедалі більше переходить у віртуальний світ. 

Віддалена робота, онлайн-зустрічі, дистанційне навчання, онлайн-покупки 

стали природною частиною життя людини. Завдяки прориву VR (віртуальної 

реальності), AR (доповненої реальності), AI (штучного інтелекту) метавсесвіт, 

маючи тривимірний цифровий простір із розширеними віртуальними 

кордонами, викликає велику увагу у сучасному світі. Його також називають 

Інтернетом майбутнього покоління, який ось-ось кардинально змінить те, як 

ми взаємодіємо зі світом. 

Метавсесвіт (англ. Metaverse) – це складове слово, об'єднання "meta-" (за 

межами, щось переважає) і "verse" (корінь слова "всесвіт", космос, весь світ), 

яке означає новий віртуальний всесвіт, створений за межами справжнього 

світу.  

Нині швидкий прогрес нових технологій, таких як мобільні пристрої та 

тривимірна (3D) фотографія, допоміг людям отримати доступ до віртуального 

світу. У 2021 році Марк Цукерберг оприлюднив свої плани щодо створення 

«метавсесвіту» Facebook, а саме «онлайн-світу, де люди можуть представляти 

самих себе, працювати, грати та спілкуватися з іншими людьми, 

використовуючи для цього спеціально розроблені навушники та окуляри» [1].  

Освіта є одним із найбільш значних додатків метавсесвіту з великим 

потенціалом у найближчому майбутньому. Метавсесвіт можна розглядати як 

доповнену технологіями реальність, де поєднуються елементи віртуального та 
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реального освітнього середовища. Це дозволяє учням використовувати 

мобільні пристрої для входу в віртуальне освітнє середовище без обмежень за 

часом та місцем розташування, а також користуватися цифровими аватарами, 

інтелектуальними неігровими персонажами або віртуальними навчальними 

ресурсами. У результаті вони можуть почуватися так, начебто перебувають у 

реальному освітньому просторі. 

Основними вимогами для реалізації процесу освіти та роботи 

метавсесвіту є бездротовий зв'язок та високошвидкісні мережі, такі як 5G або 

6G. При їх використанні метавсесвіт може підтримувати плавність, 

стабільність і низьку затримку для передачі даних, зворотного зв'язку та 

підключення користувача. 

Зі швидким розвитком аналітичних технологій, таких як штучний 

інтелект, метавсесвіт може допомогти у вивченні, відстеженні, зборі та аналізі 

даних у навчанні учнів, їх поведінці, емоціях, перевагах та результатах роботи. 

Крім того, дані технології можуть не тільки допомогти вчителям всебічно 

оцінювати студентів, а й надати їм персоналізовані ресурси та послуги. 

За підтримки технології взаємодії, датчиків відстеження в реальному часі, 

учні можуть керувати своїм тілом та брати участь у різних дослідницьких 

мистецьких навчальних заходах, співпраці та спілкуванні, творчих практичних 

уроках, а також стимулювати різні органи почуттів та отримувати зворотній 

зв'язок у режимі реального часу. 

Основним апаратним компонентом, який пов'язує реальний та 

віртуальний світи є розумні мобільні пристрої. Вони включають в себе 

гарнітури або дисплеї з кріпленням на голову (HMD), розумні окуляри ін. Дані 

«пристрої можуть допомогти студентам телепортуватися з реального світу у 

метавсесвіт і без обмежень перемикатися між реальним і віртуальним світами» 

[2]. 

Технології розпізнавання та відстеження в реальному часі, а також 

технології, що моделюються, значно підвищили реалістичність аватарів або 

цифрових представників людини (в даному випадку вчителів та учнів). Як 
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студенти, так і викладачі можуть творчо налаштовувати свої аватари з різними 

характеристиками: стилем одягу, який відповідає творчому завданню, 

параметрами тіла, схожими на них самих або відмінними від них. Сучасні 

технології можуть захопити та відобразити шляхом сканування зовнішності 

користувачів вираз обличчя, емоції та жести людини на аватарі, що потрібно 

для виконання завдання з акторської майстерності. 

У метавсесвіті можна створювати різні реалістичні навчальні приміщення 

за допомогою технологій моделювання. Може бути відтворений «макет 

класної кімнати реального світу в 3D-формі або створено як частково або 

повністю віртуальні приміщення відповідно до змісту навчання такі, які важко 

побачити в реальному світі, наприклад, всесвіт, морський пейзаж, ліс, 

історична місцевість ін.» [3]. Для театральної майстерні потрібні різні 

декорації і мета всесвіт зможе впоратись з цим завданням, створивши яке 

завгодно творче навчальне приміщення у віртуальному світі. 

Зазвичай вчителі та учні зустрічаються один з одним у класі у фіксований 

час, відповідно до розкладу занять, або відвідують навчання на платформі 

відеоконференцзв'язку. Іншими словами, існують обмеження за часом або 

місцезнаходженням при заняттях у класі та на дистанційному навчанні на 

основі екрану. Що стосується метавсесвіту, то, використовуючи 

високошвидкісні мережі та сучасні технології, люди можуть бути не обмежені 

часом та місцем розташування.  

Традиційні навчальні ресурси зазвичай існують у статичних формах, 

таких як друковані підручники та документи, електронні книги, зображення, 

аудіо, відео або інші матеріали. У метавсесвіті ці ресурси візуалізуються, 

поєднуються між собою, що дозволяє учням взаємодіяти з ними у 

віртуальному світі. За допомогою додаткової реальності деякий абстрактний 

навчальний матеріал можна перетворити на більш конкретний та творчий 

шляхом моделювання, тим самим покращуючи розуміння студентів. 

У реальному класі учні взаємодіють за допомогою особистого 

спілкування, тоді як на платформах для відео конференцій їх співпраця, як 
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правило, ґрунтується на відео- та аудіо зв'язку. У метавсесвіті за допомогою 

технологій взаємодії, таких як датчики, додаткова та віртуальна реальність, 

спілкування учнів включає мультисенсорну участь, в результаті чого широкий 

спектр їх почуттів, таких як зір, слух або кінестезія також працює. Завдяки 

деяким своїм особливостям метавсесвіт дозволяє студентам брати участь у 

різних типах навчальної діяльності, таких як групова робота та творчі 

індивідуальні завдання. Незалежно від того, чи перебувають вони у класі чи 

ні, тривимірний віртуальний простір може допомогти учням застосовувати, 

творче реалізовувати, легше аналізувати, оцінювати та закріплювати знання 

протягом усього процесу навчання.  

У метавсесвіті і студенти, і вчителі можуть звільнитися від обмежень часу 

та місця. Сучасне змішане навчання відноситься до поєднання традиційного 

очного та онлайн-навчання і метавсесвіт зможе допомогти цьому. Особливість 

даного віртуального всесвіту, така як децентралізований і редагований простір 

для творчості, відкриє перед учнями безліч дивовижних навчальних занять, які 

дозволять їм сприймати, досліджувати та створювати світ різними способами. 

Отже, можна передбачити, що метавсесвіт може відкрити нове вікно для 

майбутньої мистецької освіти. 
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студент ІІ курсу магістратури 

 факультету музичного мистецтва  

Київської муніципальної академії  

естрадного та циркового мистецтв 

КРИЗА ДЖАЗОВОГО МИСТЕЦТВА ПІД ВПЛИВОМ МУЗИЧНОГО 

ШОУ-БІЗНЕСУ 1960-1970-х років 

Друга половина 1960-х рр. виявилася тим останнім періодом, коли 

система внутрішніх інтересів європейсько-американського музичного шоу-

бізнесу стала перетворювати змістовну структуру популярних та  джазових 

стилів, адаптуючи їх під новий комерційно детермінований порядок. Цей 

процес міг перекреслити буття справді інноваційної музики, але описувані 

процеси лише внесли в естетику як джазу, так і масової популярної музики ряд 

деформуючих властивостей під впливом маркетингу та ринкової оптимізації. 

Проте все таки найбільше трансформаціям піддалась саме джазове мистецтво.  

Не в останню чергу через ці фактори вона почала перетворюватись в очах 

гравців шоу-бізнесу на щось зайве, що «заважає діловим людям робити свій 

нормальний і прибутковий шоу-бізнес» [2]. Кадровий потенціал великих 

компаній звукозапису був ґрунтовно просіяний. Якщо на початку 1960-х рр. 

там ще зустрічалися люди, які прийшли в індустрію з джазового світу, проте 

вже до 1970-х майже всі вони були викинуті за борт. Корпораціям потрібні 

були мислячі категоріями прибутку управлінці-технократи. Вони підчищали 

каталоги, змінювали творчу політику, повсюдно відмовляючись від джазу, чи 

заміняли його сурогатом. 

Для конкретизації процесів комерціалізації видання джазової музики в 

1960-х рр. звернемося до історичних особливостей функціонування низки 

значних звукозаписних лейблів. 

Створений А. Лайоном та його колегою М. Маргулісом лейбл «Blue Note» 

демонстрував виважену видавничу політику. До каталогу цієї фірми входив як 

джазовий мейнстрім, і роботи, пов’язані з авангардистськими віяннями. 
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Зокрема, «Blue Note» випустили кілька альбомів засновника фрі-джазу 

О. Коулмена та ряд значних проектів видатного постбопового піаніста  

Е. Хілла. Сам Лайон вважав за необхідне підтримувати неформатну 

оригінальну музику. Він усвідомлював неможливість домогтися 

рентабельності при випуску складних робіт музикантів, які прогресивно 

мислили, але все одно продовжував видавати подібний матеріал, трактуючи це 

як особистий обов'язок джазовій культурі. У 1966 р., після зміни фактичного 

власника компанії, «Blue Note» змінює художню політику. У каталогах фірми 

з’являються чисельні комерційно орієнтовані записи. Після подальших 

корпоративних поглинань «Blue Note» і зовсім йде з музичного ринку на довгі 

20 років [1]. 

Політика іншого джазового гравця, створеного в 1967 р. К. Тейлором 

лейблу «CTI Records», ґрунтувалася на численних і, треба сказати, прихильно 

прийнятих ринком спробах зробити джаз доступнішим для масової аудиторії. 

Яскравим прикладом продюсерського почерку К. Тейлора слід назвати записи 

У. Монтгомері, Ф. Хаббарда, Д. Бенсона 1960-1970 рр., в рамках яких власне 

джазові елементи поєднувалися з ідейним полем легкої інструментальної 

музики і тематизмом естрадних шлягерів [3]. На перший погляд, все зроблене 

Тейлором можна оцінити у позитивному ключі. Адже він намагався зберегти 

безперервність видання джазу, дати роботу та контракти музикантам, 

залучити нову публіку. Прагнення Тейлора на самому початку його кар’єри 

відрізнялися від того, до чого він прийшов у пізніші роки. Саме ця людина у 

1960 р. ініціювала запуск лейблу «Impulse», який видав левову частку пізніх 

записів Дж Колтрейна, чиї роботи досі залишаються одним із найбільш 

значущих художніх досягнень джазу. Очевидно, що між появою «Impulse» у 

1960-му  і «CTI Records» у 1967-му р. у джазовому бізнесі сталося 

деструктивні зміни. Умови видання музики стали іншими. Ринок почав неявно 

втручатися у змістовні градації музики, змушуючи продюсерів наголошувати 

на конформістські та стандартизовані музичні тексти. 
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Дітище апологета джазової музики Н. Гранца «Verve» мало таку ж 

неоднозначну історію. У 1961 р. Гранц, який зробив багато для того, щоб 

представити світові імена Е. Фіцджеральд, О. Пітерсона, Д. Пасса, продає 

контрольний пакет акцій лейблу «Verve» великому корпоративному гравцю 

«MGM». Відразу після цього у «Verve» приходить розглянутий вище 

К. Тейлор, після чого каталог лейблу стрімко наповнюється великим обсягом 

більш доступного широкої аудиторії матеріалу. У 1970-ті рр. «Verve» 

переживає ще одне поглинання. Ставши частиною конгломерату «Universal 

Music Group», цей лейбл надовго перестає видавати джазові платівки [4].  

У джазі 1960-1970-х років, проте, все таки  існували музиканти, які 

зуміли вистояти перед процесами комерціалізації. Щоправда, добитися цього 

їм вдалося ціною раннього відходу з життя. До таких, зокрема, належить і 

Дж. Колтрейн. Його передсмертні записи 1960-х рр. узагальнили багато 

процесів культури свого часу, залишившись при цьому незачепленими 

ринком. На відміну від Колтрейна, М. Девіс не зміг уникнути всієї повноти 

комерціалізації. Його роботи 1970-х рр. демонстрували систематичне 

спрощення на користь інтересам ринку. Девіс був філософом і соціальним 

теоретиком. Спостерігаючи за ринковими успіхами своїх підопічних Ч. Коріа, 

Г. Хенкока та Дж. Маклафліна, кожен з яких за рахунок апеляції до рок-

естетики зумів влитися у стихію ринку, музикант розумів: залишитися віч-на-

віч з парадигмою акустичного бібопа означало б  для нього самоусунутись на 

ар’єргард. Саме тому останні двадцять років кар’єри Девіса (1970-1980 рр.) 

являли собою безпринципне спрощення естетики до того рівня, на якому з 

позиції продюсерів могла бути досягнута гарантована окупність. Цим можна 

пояснити його загравання із стилістикою рок-музики, електронної музики та 

хіп-хопу. Хоча і іншого боку, цей процес мав і зворотній бік. За допомогою 

своїх стилістичних мікстів Девіс відкрив багато нових джазових стилів, які 

зараз вважаються класикою джазу ХХ ст. 

Отже, ми можемо побачити, що криза в популярності джазової музики у 

1960-1970-х рр. була пов’язана із кардинальними змінами у корпоративній 
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сфері шоу-бізнесу. На жаль, через це частина джазової музики змінилась, 

втративши деякі експериментальні якості на користь «мейнстрімності». Вийти  

з цієї кризи джазовій музиці вдалось лише у 1980-х роках. 
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Інституту практичної культурології та арт-менеджменту 

Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв,  

викладач кафедри режисури та акторського мистецтва  

факультету сценічного мистецтва Київської муніципальної академії 

естрадного та циркового мистецтв 

КУЛЬТУРОЛОГІЧНЕ ОСМИСЛЕННЯ ІСТОРИЧНИХ ПЕРЕДУМОВ 

ПОПУЛЯРНОСТІ МУЗИЧНО-ДОЗВІЛЛЄВИХ ПРАКТИК 

Сучасна сфера дозвілля охоплює усі види мистецтва, серед яких музичне 

мистецтво займає чільне місце. Музика добре синтезується з іншими, 

підкреслює важливі, головні моменти, або виступає фоновим засобом і не грає 

першочергової ролі, але її присутність незмінна. Вона створює атмосферу, 

https://www.audiomania.ru/content/art-7515.html
https://www.audiomania.ru/content/art-7515.html
https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=27657
https://jazzfuel.com/cti-records/
https://happymag.tv/verve-records/
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впливає на психоемоційний стан слухача, виконує естетичну та виховну 

функції. Зрозуміло, що її засади незмінні і так склалося історично. 

Перші театралізовані дії, що нині відомі людству, були виконані під 

супровід музики, або чогось, що схоже на неї: імітація звуків природи, шумові 

ефекти, створення примітивних мелодій за допомогою підручних засобів. 

Первісні люди використовували музику для ритуальних, побутових, та 

дозвіллєвих сфер життя. Музики, як окремого жанру, ще не існувало, але її 

використання вже було активним. Якщо ми можемо ознаменувати первісне 

суспільство, як культуру, то звідси формується висновок, що саме ця культура 

заклала фундамент для активного розвитку музики та музичних жанрів за для 

використання їх повсюдно. 

Популярність дозвілля з плином часу зростала, формат дозвіллєвих 

практик модифікувався, нові мистецькі жанри та засоби виразності набували 

нових гілок розвитку. В Античності зародилася та зазнала активного розвитку 

театральна сфера. Давньогрецький театр був осередком мистецтва та дозвілля. 

Це дозволяло йому не лише зберігати свою популярність протягом віків, а й 

примножувати багатожанровість вищезгаданих сфер. 

Іншою важливою добою в історії розвитку видовищних та дозвіллєвих 

практик стала доба панування Римської імперії. До цього видовища ще не 

знали подібного масштабу та розмаху. Багатотисячна публіка жадала розваг, 

що сьогодні здалися б не гуманними, расистськими, аморальними. Але криваві 

видовища були тогочасними івентами, які виконували ті ж функції, що й 

сучасні дозвіллєві практики: рекреаційну, комунікативну, виховну, соціальну 

та інші. Не дарма саме звідти до наших днів дійшло поняття «хліба та 

видовищ», яке стало принципом побудови давньоримської мистецько-

дозвіллєвої культури. Музика також не стояла осторонь під час проведення 

імперських івентів, а виступала одним з основних засобів виразності. 

Експансія театралізованих видовищ римського формату на підкорені території 

популяризувала їх серед багатошарового населення цих земель. Незважаючи 

на різноманіття культур, на передумови їхнього ставлення до мистецьких 
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проявів, дозвіллєві практики тим чи іншим чином увійшли до повсякденного 

життя суспільства. І навіть після занепаду Римської імперії, в епоху 

Середньовіччя, яка стала головним ворогом розвитку будь-яких сфер життя 

людини, окрім релігійних, культура та дозвілля намагалися зберегти свою 

значущість, незважаючи на постійне переслідування церквою, яка швидко 

встигла зайняти панівні позиції. Музичне дозвілля переживало не легкі часи, 

але завдяки розвитку народного театру та швидкому зростанню його 

популярності серед населення воно змогло зберегти свої основні засади. Епоха 

Середньовіччя охопила близько десяти століть, тому сфера дозвілля за цей час 

не змогла набути активного розквіту, оскільки фундаментальних умов для 

цього не було закладено в культурі того часу. 

Наступним етапом в розвитку мистецько-дозвіллєвих (в тому числі і 

музично-дозвіллєвих) практик стала епоха Відродження. Мистецтво в цей час 

набуло небувалого розквіту. Світський характер культури дав можливість 

відійти від норм, які свого часу означила церква, інтерес суспільства до 

культурної спадщини античності зростав і створював нові естетичні погляди, 

а це означає що він дав можливість дозвіллю вийти на новий рівень, охопити 

більший простір. Музично-дозвіллєві практики розвивалися. Цьому сприяло 

багато факторів, наприклад: зміна суспільних цінностей і догм, поява нових 

мистецьких професій, створення нових музичних інструментів. Епоха 

Відродження, як і весь період нової історії розвиває сферу дозвілля шляхом 

зміни цінностей культур: від релігійних до світських. 

З вищезгаданого можна зробити висновок, що музичне дозвілля ніколи не 

припиняло розвиватися. Від первісного суспільства до сьогоднішніх днів 

культура зазнала значних змін, але, незалежно від цього, дозвілля було і 

залишається одним з незмінних елементів. Від ритуального звуконаслідування 

пройшли тисячоліття, але важливість музичного супроводу в івентах не 

підлягає запереченню. Музично-дозвіллєві практики у будь-якому 

історичному просторі були невід'ємною частиною і передумови їхньої 

популярності значні, адже представники будь-якої епохи та культури 
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залишали простір для дозвілля. 
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 Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв, 

заслужений діяч мистецтв України 

ДО ПРОБЛЕМИ АКАДЕМІЧНОЇ ДОБРОЧЕСНОСТІ В ПРОЦЕСІ 

ПІДГОТОВКИ ХОРЕОГРАФІВ 

Академічна доброчесність як прояв фундаментальних цінностей, 

принципів та правил якими керуються учасники освітнього процесу є 

невід’ємною складовою забезпечення довіри до результатів навчання, 

викладання та провадження освітньої діяльності. Саме формулювання вже 

окреслює етичні, професійні та прозорі принципи поведінки кожного, хто є 

учасником освітнього процесу. Адміністрація, науково-педагогічні 

працівники ЗВО, здобувачі освіти постійно чують про академічну 

доброчесність, оскільки питання доброчесного поводження почало 

підніматись в Україні ще з 2019 року. 

Стаття 42  Закону України “Про освіту” визначає академічну 

доброчесність як сукупність етичних принципів та визначених законом 

правил, якими мають керуватися учасники освітнього процесу під час 

навчання, викладання та провадження наукової (творчої) діяльності з метою 

забезпечення довіри до результатів навчання та/або наукових (творчих) 

https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/2145-19#Text
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досягнень» [2]. На мою думку, академічна доброчесність об’єднує наукову, 

творчу, викладацьку діяльність і тим самим визначає основні орієнтири де 

порушуються принципи недоброчесної поведінки. Для запобігання таким діям 

кожен ЗВО формує так звані «Положення про дотримання академічної 

доброчесності учасників освітнього процесу» та/або «Кодекс академічної 

доброчесності» регламентуючи основні правила доброчесної поведінки та 

наслідки її порушення. Так звані положення чітко визначають види порушень 

академічної доброчесності: процедуру проведення перевірки текстів 

здобувачів та науково-педагогічних працівників (НПП), засоби попередження 

порушень академічної доброчесності, алгоритм роботи комісії з питань етики 

та академічної доброчесності, відповідальність за порушення недоброчесної 

поведінки. Найрозповсюдженішим порушенням академічної доброчесності є: 

необ’єктивне оцінювання, хабарництво, обман, списування, фальсифікація, 

фабрикація, само плагіат та ін. Важко уявити ідеальний заклад у якому це все 

відсутнє, бо для того, щоб мати бездоганну репутацію і визначати відсутність 

недоброчесних дій, потрібно проводити величезну роботу по дотриманню 

правил і етичних норм спираючись на принципи такої доброчесності. 

Якщо для перевірки наукових текстів, есе чи інших видів робіт, що 

можуть виявляти академічний плагіат існують спеціальні програми, то для 

перевірки практичних завдань, які мають практико-орієнтований підхід чи 

творчу складову таких платформ не існує. Тому важливим є формування 

академічної доброчесності в мистецькій освіті де разом з порушеннями 

академічної доброчесності часто можна зустріти плагіат. 

Перш за все, аби попереджувати наявність такої недоброчесної поведінки 

у ЗВО мистецького спрямування, потрібно ознайомити здобувачів та НПП з 

основними вимогами дотримання академічної доброчесності, бо творчий 

процес часто межує з пошуком натхнення, а пошук натхнення в свою чергу, 

часто може перетворюватись на плагіат. Питання дотримання академічної 

доброчесності у Київській муніципальній академії естрадного та циркового 

мистецтв (КМАЕЦМ), регламентується нормативними документами: «Кодекс 
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академічної доброчесності Київської муніципальної академії естрадного та 

циркового мистецтв»[3]., та «Положення про академічну доброчесність 

учасників освітнього процесу Київської муніципальної академії естрадного та 

циркового мистецтв» [4]. Ці нормативні документи окреслюють усі питання 

пов’язанні з дотриманням та відповідними діями у разі порушення 

недоброчесної поведінки в освітньому процесі КМАЕЦМ. 

Хореографічна освіта у закладах мистецького спрямування орієнтована 

не тільки на  розвиток тіла танцівника, техніки танцю, а й на формування 

творчої особистості покликану створювати  унікальний творчий продукт з 

його авторською концепцією і відповідним рівнем професіоналізму, 

враховуючи сучасні вимоги ринку праці. Без величезної праці над собою та  

натхнення такий процес неможливий. «Творчий процес супроводжується 

особливим станом людини, спрямованим на пошук мотивації, і - як наслідок  - 

певних дій, що викликають натхнення. Але чи можна стверджувати, що лише 

цього стану достатньо і що натхнення не потребує додаткової стимуляції? І ось 

тут на допомогу приходить діджиталізація хореографічного мистецтва і 

вільний доступ до нього у соціальних мережах. Після перегляду робіт, що вже 

існують, на рівні підсвідомості можна легко сприйняти побачене як власне і 

визнати його самостійним рішенням, оскільки процес практичного створення 

складових танцю передбачає тілесну роботу і відчуття внутрішньої 

зосередженості на постановочному процесі» [1, с. 249]. При виконанні 

практичних завдань чи роботи, яка вимагає постановчого процесу здобувачам 

освіти весь час необхідно нагадувати про дотримання правил академічної 

доброчесності. Якщо при очному навчанні процес виконання таких завдань 

весь час контролюється викладачем, то при виконанні таких завдань у 

дистанційному форматі здобувач виконує їх самостійно і часто, вдається до 

використання фрагментів  робіт інших митців видаючи їх за свої. Цілком 

логічним є те, що викладач не може знати весь об’єм творчих напрацювань 

інших фахівців і часто відслідкувати такі порушення майже неможливо. 

Інтернет мережі наповнені величезною кількістю відеоматеріалів, що можуть 
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бути використанні здобувачами для виконання та презентації своєї роботи, яка 

може містити ознаки плагіату.  

Складання навчально-тренувальних комбінацій, танцювальних 

комбінацій та фрагментів уроку не є виключенням, оскільки теж можуть 

містити плагіат чи використання напрацювань інших фахівців.  Часто 

здобувачі вдаються до хитрощів і на виконання завдань передбачених 

робочою програмою навчальної дисципліни, подають матеріали, які були 

виконані раніше і вже бути оцінені. Чи є це порушенням і чи має це ознаки 

само плагіату? Так, оскільки презентація такої роботи, яка раніше вже була 

оприлюднена шляхом недоброчесних дій подається як нова.   

Під час освітнього процесу в КМАЕЦМ трапляються випадки, які можна 

віднести до порушень академічної доброчесності. Серед таких випадків є: 

- використання раніше створеного матеріалу, що подавався як новий; 

- при написанні пояснювальних записок до творчого проєкту не завжди є 

посилання на авторів використаного матеріалу; 

- не завжди коректно вказується автор використаного музичного 

матеріалу, або взагалі не вказується;  

- доопрацювання курсової роботи у зв’язку з малим відсотком 

авторського тексту та малою кількістю посилань на автора, що визначалось 

перевіркою робіт на анти плагіат через платформу Unicheck. 

При виявленні таких ознак зі здобувачами проводяться бесіди та 

використовуються попередження, наголошується увага на можливих 

наслідках повторних порушень. При повторних порушеннях, роботам, які 

матимуть ознаки плагіату може бути відмовлено у оцінюванні. Звертається 

увага на дотриманні правил прописаних у Положенні та Кодексу академічної 

доброчесності. 

Таким чином, питання академічної доброчесності у закладах мистецької 

підготовки окрім загальноприйнятих ознак має і свої специфічні деталі. Для 

попередження дій пов’язаних з недоброчесними діями в освітньому процесі, 

здобувачам освіти слід весь час нагадувати про дотримання правил 
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академічної доброчесності. При виконанні завдань слід весь час акцентувати 

увагу на тому, що здобувач повинен дотримуватись «Положення про 

академічну доброчесність учасників освітнього процесу Київської 

муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв» та «Кодексу 

академічної доброчесності КМАЕЦМ. Не повинен вдаватися до привласнення 

чужих творчих та науково-методичних напрацювань, не використовувати 

фрагменти таких робіт у своїй роботі, що може мати ознаки плагіату і мати 

наслідки, які можуть бути реалізовані відповідно до діючого нормативного 

документу, що регламентує порушення недоброчесної поведінки. 
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Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв 

ПРО ДЕЯКІ ВІДМІННОСТІ В РОБОТІ РЕЖИСЕРА ДРАМАТИЧНОГО 

ТА МУЗИЧНОГО ТЕАТРІВ 

Мистецтво музичного театру життєздатне за самою своєю природою. 

Вона полягає «… в силі спільного впливу мистецтв, що є його складовими. 

Опера є одним з небагатьох видів реально існуючого синтетичного мистецтва. 

Великі мистецтва - музика і театр (а з ними і живопис, і поезія), з'єднуючись в 

єдине ціле в оперному спектаклі, утворюють якесь інше мистецтво, його новий 

вид, який вже не просто музика і не просто театр» [2, с.52], а музичний театр. 

Хоча опера існує давно (майже 450 років) і пройшла довгий шлях розвитку, 

видозмінюючи форми і засоби виразності в залежності від вимог того чи 

іншого часу, а «… оперета як особливий жанр музичного театру виникла лише 

в середині 50-х років позаминулого століття в Парижі провідна роль мистецтва 

музики, а з нею і прийомів музичної драматургії в класичній опереті 

збереглися повністю» [6, c.14]. Навіть, незважаючи на наявність такого 

важливого компонента в структурі оперети, як прозові сцени.  

«Музичний театр - театр синтетичний, заснований на спільному 

емоційному впливі багатьох мистецтв при провідній ролі мистецтва музики. 

Саме провідна роль музики є тим вирішальним компонентом, який обумовлює 

необхідність іншого творчого підходу до матеріалу при створенні музичного 

спектаклю» [9, с.220]. 

«На жаль, у практиці сучасного музичного театру як і раніше часто-густо 

зустрічаються випадки нерозуміння специфічних умов створення музичного 

спектаклю. Звідси, вірогідно, виникає легкість, з якою деякі режисери 

драматичного театру без будь-якої обізнаності з законами музичної 

драматургії беруться за роботу в театрі музичному» [3, с.63]. Та й практика 



21 
 

 
 

залучення до співпраці окремими музичними театрами таких режисерів має 

вочевидь те ж саме коріння. У підсумку ситуація, коли режисер намагається 

нав'язати музиканту-драматургу логіку своєї власної концепції, порушуючи 

емоційний і образний лад партитури, призводить до того, що музика «мстить 

за себе» і вистава не має художньої цінності. 

Часто вживані слова: «ми йдемо від музики» в багатьох випадках 

слугують прикриттям поверхового ставлення до музичного матеріалу, коли на 

сцені створюється настрій за допомогою якогось «звукового фону». Але «… 

для режисера музичного театру ставлення до великого мистецтва музики 

тільки як до «фону, що звучить», якому можна надати будь-який сенс за 

допомогою того чи іншого тексту або мізансцени, - це прямий шлях не тільки 

до збіднення, але й до руйнування власне мистецтва музичного театру [5, 

с.438]. 

У самій музиці (зрозуміло, якщо вона талановита), в її драматургічному 

розвитку набагато точніше і яскравіше виражені і основні ситуації, і характери 

дійових осіб, і ритм їхньої поведінки, і поетична атмосфера, і багато 

психологічних відтінків, а також деталей зовнішньої і внутрішньої дії, які 

театр повинен розкривати засобами сценічного втілення. 

Режисер «повинен вміти розпізнавати ті музичні прийоми, якими 

композитор створює в своєму творі лінію драматургічного розвитку, для того, 

щоб отримати в свої руки той матеріал для сценічної дії, який відповідає 

намірам автора і тим самим робить пропоновану виконавцям концепцію 

найбільш глибокою і правдивою. Відсутність таких точних орієнтирів і 

конкретного розуміння засобів музично-драматургічної виразності - прямий 

шлях до дилетантизму і неточних, приблизних сценічних рішень» [3, c.69]. 

Кожен режисер, прочитавши партитуру (в ідеалі разом з диригентом), має 

створити в своїй уяві цілісний образ вистави, який не співпадає та не повторює 

задум іншого режисера, але й не порушує кордону волі композитора. 

«Подібно до того, як у драматичному театрі режисер включає дану 

конкретну п'єсу, її композицію, її прийоми, систему образів в коло усієї 
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творчості драматурга, режисер музичного театру, вивчаючи партитуру разом 

з диригентом, ставить її у взаємозв'язок з усією сутністю композитора, шукає 

відповідності, спільності прийомів в його інших, особливо близьких за стилем 

і світоглядом музичних творах» [7, c.123]. 

Таким чином, лише спираючись на логіку розвитку музичного матеріалу, 

можна виявити подекуди приховану драматургічну логіку, якою керувався 

композитор, створюючи свій твір. Виявити її для того, щоб покласти в основу 

майбутнього задуму сценічного втілення - завдання кожного режисера 

музичного театру [8, c.386]. 

Текст опери (лібрето), який би він не був хороший і виразний, не може 

дати точну картину психологічних станів героїв, бо внутрішній зміст музики 

далеко не завжди співпадає з прямим сенсом слів, найчастіше виходить за їх 

межі, а іноді і прямо суперечить тексту. Тільки в самій музиці можна знайти 

вичерпне вираження логіки дії, якою керувався композитор. Адже «… у 

музичному театрі матеріалом для створення вистави слугує не стільки текст, 

скільки точні музичні інтонації, зафіксовані композитором у певному темпі, 

ритмі, які відображають послідовність психологічних станів дійових осіб. 

Завдання режисера, а з ним і актора, полягає в тому, щоб через зафіксовані в 

партитурі темп і ритм, підвищення і пониження інтонацій, через супровід 

оркестру та загальний характер музики осмислити причини психологічних 

станів, які викликали їх до життя, а значить, виявити дієві мотиви персонажів. 

Тільки тоді можна вибудовувати лінію сценічної дії, котра повинна розкрити 

логіку цих станів» [9, c.222]. К.С. Станіславський зазначав: «... переживання 

переводьте у дії. Виходить те саме. Говорячи про дії, ви говорите про 

переживання, і навпаки .... Коли я говорю про фізичні дії, то я весь час говорю 

про психологію» [4, с.5, с.83]. Однак, «…легко зауважити, що цей процес 

протилежний тому, який характерний для драматичного театру. Музичний 

театр йде від логіки почуттів, зафіксованої композитором в партитурі, до 

логіки дій, що виправдовує і розкриває вираження цих почуттів шляхом 

осягнення спонукальних мотивів, які викликали до життя ці дії. Драматичний 
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театр у свою чергу - від логіки дій, знайдених режисером, до логіки почуттів, 

що цими діями викликаються. Таким чином, шлях постановника в музичному 

театрі - від логіки почуття до думки, в драматичному - від логіки думки до 

почуття.. 

Тому метод, яким вирішується спектакль у драматичному театрі, не може 

бути цілком перенесений в музичний театр, як це іноді робиться. Чільне, 

провідне становище музики в музичному театрі вимагає іншого підходу, 

іншого творчого методу» [9, с.222]. 

До речі, важливо зазначити, що «…своєрідність української оперної 

режисури полягала у тісній співпраці композитора з режисером, який був 

також лібретистом опери. Таким, зокрема, виявився творчий дует М. Лисенка 

та М. Старицького. Їхня творча діяльність як митців національного музичного 

театру сприяла появі кількох довершених оперних вистав, які стали справжнім 

святом української музичної культури («Різдвяна ніч», «Утоплена», 

«Енеїда»)» [1, с.67]. 
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Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

ФУНДАМЕНТАЛЬНІ ОСНОВИ ЦИРКОВОГО РУЧНОГО 

ЕКВІЛІБРУ ТА ГЛОБАЛЬНА ПРОБЛЕМА СУЧАСНОЇ СИСТЕМИ 

ВИКЛАДАННЯ ЦИРКОВОГО РУЧНОГО ЕКВІЛІБРУ В 

АМАТОРСЬКИХ ЦИРКОВИХ СТУДІЯХ 

Незмінною тенденцією циркового мистецтва є збереження традиційного 

циркового мистецтва водночас з пошуками нових форм та форматів. 

Прекрасним прикладом симбіозу традицій і новацій є еволюційний шлях 

ручного еквілібру. Попри те, що еквілібристика відома давно, ручний еквілібр 

є доволі молодим жанром, що стрімко розвиваючись, став найтиражованішим 

серед циркових жанрів. 

Дослідники жанру, викладачі та студенти користуються роботами по 

еквілібристиці М.Е. Баумана «Еквілібристика» і З.Б. Гуревича 

«Еквілібристика». Ці фундаментальні роботи є основою для професійного 

викладання еквілібру. М.Е. Бауман розчленував трюки на складові елементи і 

описав кожен елемент окремо і разом з тим - в поєднанні з іншими, описав 

взаємодії  кожного виконавця групового номера. Книга є унікальною і 

ілюстраціями, в кожному з численних малюнків відчувається рух, динаміка, 
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бо по-справжньому вловити динаміку трюку може лише той, хто сам його 

виконував. [1]. Результатом багаторічної роботи в області еквілібристики, 

тридцятирічної артистичної роботи на манежі, двадцятип'ятилітньої 

режисерської і педагогічної діяльності є авторитетніший підручник  

З.Б. Гуревича «Еквілібристика», де докладно розглянуті всі сторони складного 

навчального процесу підготовки майбутніх еквілібристів. Гуревич узагальнив 

та проаналізував накопичений досвід викладання предмета і практику цирку, 

зумів створити струнку і чітку систему навчання молоді, затвердивши власну 

школу викладання [2]. 

Фундаментальні основи ручного еквілібру зумовлені такими  факторами 

як статичність руху і необхідність в безпеці та естетиці. Еквілібристика - 

складне мистецтво, яке потребує почуття рівноваги, доведеного до 

досконалості. Ручний еквілібр представляє собою в основному статичний рух, 

що диктує необхідність довгого тренувального процесу, так зване 

настоювання стійок. Оволодіння прийомами балансування залежить від 

фізичної підготовки, від правильності виконання елементів, а також від 

інтенсивності занять.  Навчання ручному еквілібру це завжди дуже тривалий 

процес [3]. 

Артистка, педагог із великим досвідом, викладач Київської 

муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв Наталія 

Олександрівна Позднякова підготувала цілу плеяду учнів, які вже багато років 

є цирковою елітою, представляючи Україну на міжнародних фестивалях, 

працюючи на кращих світових майданчиках: Павло Станкевич, Анастасія 

Мазур, Дмитро Шайн, Катерина Чабан, Сергій Тимофеєв, Вікторія Гнатюк і 

інші. У кожного з них є своя індивідуальність і свій коронний трюк.  

Квінтесенція сучасного ручного еквілібру – бездоганна статура і лінії, 

зразкове виконання школи, наявність складних фігурних стійок і авторських 

трюків, досконала пластична виразність і висока артистична культура. 

Однією із основ жанру ручний еквілібр є навчання та налаштування 

базових елементів ручного еквілібру. Методика професійного виконання 
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ручного еквілібрування - це єдиний правильний інструмент для оволодіння 

професією еквілібриста, а також безумовна база для подальшого 

вдосконалення і зростання, основа для подальшої роботи і творчості. Навчання 

так званої «школи» це запорука мінімізації травмування, а також можливість 

перетворити своє виконання  в мистецькій витвір. 

Цирк є мистецтвом, попри обов’язковий складний тренувальний процес. 

Ручний еквілібр в спорті має кардинально інші підхід, особливості та методику 

викладання. Спортсмени готуються місяцями, роками до змагань, циркові 

артисти працюють кожного дня. В цирковому мистецтві важливою складовою 

артиста є образ і індивідуальність, артистичність для спорту взагалі не має 

значення. Є велика кількість розбіжностей, і не завжди на користь спорту. 

Серед багатьох циркових артистів є комплекс власної меншовартості, а дарма. 

Досвідчені артисти, які прийшли зі спорту в цирк, знають, що спортсмени 

потребують додаткової підготовки до роботи в цирку.  

Хореографічна підготовка теж кардинально відрізняється від циркової 

специфіки. Основою циркового мистецтва є трюк, здебільшого цей факт 

нехтується хореографами.  

Основною проблемою системи викладання ручного еквілібру є те, що в 

циркових аматорських студіях, де за традицією діти вчяться ручному 

еквілібру, працюють люди, які не володіють методиками професійної 

підготовки в жанрі ручного еквілібру,  як правило, це спортсмени і хореографи  

в минулому. Популярність жанру зростає, бажаючих займатися еквілібром 

збільшується, попит на викладачів ручного еквілібру також зростає, а якість 

викладання і кваліфікацію викладачів дуже часто контролюють формально, а 

іноді і зовсім ігнорують. Високопрофесійні викладачі Київської муніципальної 

академії естрадного та циркового мистецтв протягом всього навчального 

процесу вимушені виправлять еквілібр студентів, які вступають до академії 

після циркових студій.  На жаль, в більшості випадків, студенти починають 

навчання еквілібру з початку, з «школи». Низькій рівень викладання в 

циркових аматорських студіях приводить до глобальних наслідків: падіння 
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рівня ручного еквілібру, знецінювання жанру, а за всім цим стоять сотні 

травмованих та незатребуваних артистів.  

В цирковому світі, зазвичай, не обговорюється проблема 

некваліфікованих викладачів та наслідки їх викладання  ручного еквілібру в 

циркових аматорських студій, з так званих етичних причин. І в цьому є сенс, 

бо розмови та дискусії, обвинувачення та критика не зможуть подолати грубу 

помилку в системі, яка склалася в результаті співіснування радянської та 

пострадянської позашкільної освіти, але можливо подолати реформуванням 

системи, аби така освіта відповідала сучасним вимогам підготовки учнів для 

подальшого професійного навчання. 

Заради безпеки і здоров’я дітей, для подальшого розвитку жанру, повинна 

бути проведена реформа системи позашкільної освіти в розділі аматорських 

циркових студій, на базі яких викладається ручний еквілібр, з побудовою нової 

системи та чітко визначеними вимогами до освіти і кваліфікації викладацького 

составу, методами контролю освіти, взаємодією з муніципальною академією, 

та обов’язковим визначенням кримінальної відповідальності за наслідки 

некваліфікованих дій викладачів. На базі Київської муніципальної академії 

естрадного та циркового мистецтв зробити додаткову освіту обов’язковою для 

викладачів дитячих аматорських студій, що не мають спеціальної освіти.  

 За можливим ініціюванням додаткової освіти для викладачів циркових 

аматорських студій виникне ще низка проблем- мотивування викладачів 

аматорських студій вчитись, мотивування викладачів циркової академії 

навчать, незрозумілість системи оцінювання та контролю  викладача 

циркового ручного еквілібру тощо. Тому є необхідність реформування на 

державному рівні , це зробить діяльність циркових аматорських студій 

професійною, що підвищить якість освіти в жанрі ручний еквілібр взагалі, тим 

самим підвищить і рівень самого ручного еквілібру.  

Починати реформу пропоную з включення  до довідника кваліфікаційних 

характеристик професій працівників у галузі драматичного мистецтва та іншої 

розважальної  діяльності професії артиста ручного еквілібру та викладача 
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(репетитора) ручного еквілібру, визначити кваліфікаційні вимоги та окреслити  

коло специфічних знань, якими вони повинні володіти, включити до цього 

кола обов’язкове знання законодавства в сфері культури і мистецтва, методики 

професійної підготовки в жанру ручного еквілібру, правил безпеки, історії 

розвитку жанру,  історії цирку, термінології цирку тощо [4]. 

Треба визнати, що проблема некваліфікованих викладачів в циркових 

аматорських студіях є глобальною, тому і уникнути рішень не вдасться, це 

питання часу. 
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 актор Київського академічного театру ляльок 

ТВОРЧІСТЬ У КОНТЕКСТІ ВОЄННОГО СТАНУ НА ПРИКЛАДІ 

КИЇВСЬКОГО АКАДЕМІЧНОГО ТЕАТРУ ЛЯЛЬОК 

Після подій, що відбулися 24 лютого 2022 року в Україні, коли країна-

агресорка Росія здійснила повномасштабне вторгнення на територію нашої 

суверенної держави, українська культура опинилася у скрутному становищі. 

Зокрема, мова йде про театри (державні та незалежні), які змушені були в 

короткий термін переформатувати свою діяльність відповідно до нових умов, 

пов’язаних з оголошенням воєнного стану. Більшість театральних колективів 

тимчасово, на невизначений термін призупинило свою діяльність, інші – 

змушені були завершити своє функціювання.  

Але в такий непростий психологічний час саме мистецтво є одним із видів 

терапії, що дозволяє позбавити людину від емоційних блоків та знижує 

негативні наслідки травматичних ситуацій [1, с. 1]. Незалежно від віку та статі 

людини, саме творчість заспокоює, знімає стрес та допомагає відволіктись від 

подій, які зараз відбуваються в Україні. 

Проблема полягає в тому, щоб зорієнтуватися і зрозуміти, як наразі 

необхідно працювати творчим колективам, які мають бути алгоритми дій під 

час воєнного стану. Адже звичний режим роботи на сьогодні є недієвим. Тож, 

які потрібні нині трансформації, розгляньмо на прикладі Київського 

академічного театру ляльок, який один із перших перервав свою мовчанку під 

час воєнного стану у столиці. 

Один з найстаріших театрів, який цього року відзначає своє 95-річчя, має 

велику історію, у базовому призначенні якого закладено виховувати, 
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розважаючи емоційно-естетичне становлення особистості, через культуру, 

мистецтво театру, через занурення у власний внутрішній духовний світ, аби 

вміти сформувати життєву позицію і визначитися з моральними орієнтирами 

майбутнього дорослого життя [2, с. 18], був змушеним припинити свою 

діяльність разом з іншими закладами культури. Але незважаючи  на труднощі, 

відсутність стабільності та безпеки, згодом вирішив діяти на свій власний 

розсуд і ризик.  

Перше з чим стикаємося – це специфічні, неприлаштовані для виступів 

місця, укриття, бомбосховища тощо. Адже показувати вистави на власній 

сцені на початку активної фази вторгнення країни-агресорки було неможливо 

і небезпечно. 

Першу роботу Київський академічний театр ляльок показав на станції 

метро «Героїв Дніпра». Це була невелика історія «Мишка та рожева стрічка», 

режисера Р. Нєупокоєва, що у розважальній та інтерактивній формі навчає нас 

спілкуватися з іншими. Для подібних виїздів потрібно було переглянути 

чинний репертуар, підібрати необхідний матеріал, який був би актуальним 

саме для сьогоднішньої ситуації та, звичайно, його адаптувати, адже всі 

репертуарні вистави розраховано на те, що їх грають на стаціонарній сцені. 

Також необхідно зрозуміти цільову аудиторію, кому першочергово є 

потрібною «арт-терапія» і де знаходити свого глядача, бо більшість жінок і 

дітей залишили країну. На прикладі Київського академічного театру ляльок 

бачимо, що виїзди відбувалися в дитячі лікарні та місця, де перебували діти-

переселенці. Такі вистави, як «Кіт у чоботях», «Попелюшка», «Котик та 

Півник», режисера Ю. Сікало, стали казками, які дозволили хоча б на деякий 

час забути про всі хвороби, проблеми та про те, що за вікном ВІЙНА. 

Звичайно, що в такий спосіб охопити велику кількість аудиторії 

неможливо. Тому слід згадати про можливість закладів культури перейти в 

онлайн-режим. На щастя чи на жаль, маємо досвід 2020 року, коли через 

пандемію з’явилася «хвиля деджиталізації» [3, с. 5]. Тож, у подібних умовах 
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можна розглядати створення нового українського контенту в  мережі 

«Інтернет». 

Наприклад, Київський академічний театр ляльок уже має у своєму 

арсеналі таке: показ архівних записів вистав, онлайн-вистави, майстер-класи 

тощо. 

Ще одним етапом дії творчих колективів може бути репертуарна 

політика, а саме, які ідеї та думки мають лунати зі сцени. У воєнний час дуже 

популярними є сатира, висміювання та приниження ворога, аби підняти 

бойовий дух та віру в перемогу. Таку роботу розробляв і Київський 

академічний театр ляльок. Режисер Д. Драпіковський та драматургиня  

В. Гунченко разом із трупою театру створили сатиричну виставу для дорослих 

«Хедлайнер». Тут у «капустній» формі висміюють абсурдність ситуації, у  якій 

опинилася наша країна.  

Також нині театр виконує реконструкції, відновлення репертуару і 

паралельно готує прем'єру для сімейного перегляду "Слуга двом панам", 

режисер Д. Драпіковський. Вибір матеріалу недаремно припав на комедію 

Карло Ґольдоні. Адже зараз, як ніколи, потрібно відволіктися від подій 

сьогодення. А у цій п’єсі італійського драматурга, як раз не лише комедії 

характерів, а й комедії звичаїв, карнавальна стихія із соковитими побутовими 

деталями та гротеском. 

Нині більшість закладів культури відкрили свої двері для глядачів. Але 

небезпека у країні ще й досі триває. Тож, на сьогодні виникла необхідність у 

трансформації звичного процесу роботи для стаціонарних театрів. 

У зв’язку із ситуацією у країні та з думкою про безпеку відвідувачів, у 

Київському академічному театр ляльок був продуманий алгоритм дій під час 

повітряної тривоги з місцем для укриття, де передбачено ігрову програма для 

маленьких глядачів.  

Отже, приклад Київського академічного театру ляльок доводить, що 

театральне мистецтво, підкріплене ентузіазмом акторського колективу, не має 

права згасати навіть під час оголошення воєнного стану! Театри повинні діяти 
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і набирати обертів, дарувати людям спокій і впевненість в завтрашньому дні! 

Війна змушує театральні колективи по новому, й під іншим кутом зору 

подивитися на сценічне мистецтво в цілому і, зокрема, на свою творчість та 

призначення, спонукає до реорганізації, до пошуків нових форм взаємодії з 

глядачем.  

Аби театр зміг вижити в умовах сьогодення, зберегти свій колектив, свою 

історію, традиції та продовжити виховувати молоде покоління українців, він 

має бути більш доступним, ідейно спрямованим та мобільним. Колектив 

Київського академічного театру ляльок вчиться гнучко й креативно підходити 

до вирішення нагальних проблем сьогодення, яке вимагає швидко 

підлаштовуватися під запропоновані обставини і діяти, – діяти щодня, кожну 

хвилину: кожному на своєму місці. Тільки за таких умов ми зможемо 

наблизити Україну до перемоги!  
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Нині формується політика відмови від усього російського. Це торкнулось 

і музичного світу. Якщо раніше російську музику активно слухали на всіх 

сервісах, то зараз ситуація змінилася на краще - з’явилося багато нових 

українських імен, стали помітними раніше маловідомі, зросла популярність 

тих, хто збирав вузьке коло прихильників. 

Під час війни українська естрада не може зупинити свою діяльність: зірки 

пишуть нові композиції для підтримання бойового духу громадян, 

благодійних зборів та відпочинку від постійної спільної роботи на благо 

країни. 

Розглянемо актуальні новини музично-патріотичної діяльності співаків, 

те, як саме артисти-вокалісти допомагають під час війни, які особливості 

написання пісень та з якими труднощами зустрічаються у своїй сфері під час 

воєнного стану. 

У столичному клубі «Docker pub» відбувся благодійний пісенний 

марафон «На цій землі нас не здолати!». Концерт проходив у рамках проекту 

підтримки ЗСУ «Територія Героїв», завдяки якому було придбано прилади 

нічного бачення та автомобілі. Нині команда збирає кошти на квадракоптер 

розвідникам вартістю 836 тисяч гривень. Заради допомоги Збройним силам 

України об’єдналися 16 артистів, серед яких Аква Віта, Камалія, Сестри 

Тельнюк, El. Кравчук, Андрій Князь, Ейра, Астрая та власне, організаторка 

благодійного заходу Анжеліка Рудницька. Збір на квадракоптер триває й досі. 

Виконавиця хіта «Плакала калина» Поліна Дашкова презентувала свій 

перший кліп на новий сингл «Хустинка». «Відразу впізнаєш мене тут, мій воїн, 

по білій хустинці у долонях» - рядки з нової пісні української співачки Поліни 

Дашкової, які символізують згоду дівчини вийти заміж за свого коханого. В ці 

важкі часи, коли йде війна, не так просто організувати знімальний процес, і 

команді Поліни Дашкової під час зйомки довелось зіштовхнутись з 

проблемою - затяжною сиреною, через що зйомка з відкритої місцевості в 

екстреному режимі перенеслась в паркінг однієї зі столичних будівель. Робота 
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вийшла, а співачка, як і багато її колег, продовжує їздити Україною з 

благодійними концертами. 

Гурт Kozak System так надихнула новина про звільнення Херсона, що 

хлопці у дорозі зі Львова написали про це пісню. Більше того, із коліс 

підібрали музику і навіть влаштували імпровізований концерт. Випадково 

якраз у цю мить на АЗС були херсонці, які не бачили рідного міста від початку 

окупації. Плакали, обіймались і всі разом раділи деокупації. Іван Леньо, соліст 

гурту, поділився, що це був найшвидший реліз пісні Kozak System від її 

створення до глядача. Kozak System продовжує благодійні тури по Україні в 

підтримку Збройних сил України. 

Навіть після відновлення незалежності України, вже понад 30 років тому, 

мало хто з українських артистів замислювався про необхідність почати 

творити своєю рідною мовою. І лише після початку повномасштабної війни 

багато музикантів відчули необхідність творити свій власний неповторний 

культурний простір. Так почали з’являтись україномовні пісні, але одночас 

чимало навіть наших громадян продовжують слухати композиції російською. 

Однак українські митці закликають не споживати російськомовний контент та 

навіть більше – відмовляються від виконання власних композицій російською. 

Про це заявила й українська співачка Тіна Кароль під час свого туру у США. 

Виконавиця зазначає, що більше не виконуватиме своїх пісень російською, і 

це її принципова позиція.  

У своїй відмові від російськомовного репертуару співачка вбачає 

можливість наблизити Перемогу України. Лише російськомовна композиція 

під назвою Скандал буде лунати на концертах співачки, але вже англійською, 

оскільки була перекладена раніше. 

Mashukovsky і Маша Кондратенко презентували кліп на пісню «Ведмеді-

Балалайки», який знятий у стилі 80-х. Відеоробота просякнута настроєм тих 

часів - від костюмів, зачіски та макіяжу і до самого формату зйомок. Зйомки 

кліпу проходили в Одесі. У сатиричній формі артисти наголошують, що 

представники російської культури та шоу-бізнесу застрягли на віки у стані 
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«ведмедів» та «балалайок» і мовчки або в голос підтримують політику війни 

навіженого правителя. А це нині у всьому світі сприймається як сором і 

ганьба! Артисти переконані: їхня пісня 100%-во підтримує бойовий дух наших 

захисників на передовій та українців у тилу.  

Наталя Могилевська під час тривалих повітряних тривог у Києві, які 

супроводжуються ракетними атаками рашистів, піднімає дух українців у 

метрополітені. Зокрема, на станції Позняки зірка роздає дітям та дорослим 

солодощі, а ще співає українські пісні. Українська виконавиця, продюсер, 

автор-композиторка Наталя Могилевська активно їздить до українських 

військових і виступає перед ними, щоб підняти їхній бойовий дух. Це роблять 

і майже всі колеги артистки. 

Електронний проєкт PROBASS&HARDI анонсував тур по українському 

Криму, який відбудеться влітку 2023 року. Дует позитивно налаштований на 

те, що деокупація Криму відбудеться вже зовсім скоро. Окрім концертів на 

честь перемоги, гурт хоче зібрати пів мільйона гривень для 5-го штурмового 

полку та 95-ї бригади ЗСУ. Долучитися до збору коштів можна вже зараз – це 

і буде Ваш квиток на будь-який концерт туру. Наразі PROBASS&HARDI 

перебувають у турі університетами України.» 

Культурний десант на чолі з Колею Сєргою в рамках проєкту «РАЗОМ» 

організoвують вуличні концерти в різних куточках України, де проводять збір 

гуманітарної допомоги для жителів звільненого Куп’янська. За словами Колі 

Сєрги, ідея створити такий рух виникла під час роботи на деокупованих 

територіях з людьми, які втратили все і зараз мають потреби в елементарному. 

Коля Сєрга знову порадував шанувальників своєю творчістю та написав 

потужний вірш. У рядках йдеться про те, що  не може бути поваги до тих, xто 

підтримує геноцид українського народу.  

11 грудня представниця України Злата Дзюнька взяла участь у 20-му 

дитячому пісенному конкурсі «Євробачення», який відбудеться в Єревані. 

Напередодні дитячого «Євробачення-2022» Суспільне презентувало кліп 

Злати Дзюньки на пісню «Незламна», робота над яким тривала майже два 
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місяці. Спершу кліп планували знімати у Києві та задля безпеки Злати та 

команди вирішили перенести у Львівську область. Та саме в один зі 

знімальних днів над місцем зйомок пролітали ракети: обстріли були у 

Львівській області. Зйомки кліпу відбулися в підвалі церкви, куди під час 

повітряних тривог в області приводять дітей з дитячого садка, що поруч. Під 

час зйомок кліпу запалили сотні свічок у пам’ять про невинно загиблих від 

російської агресії дітей. 

Ще плюс 9 транспортних засобів для ЗСУ, серед яких, навіть, БТР, а 

також 2 вантажівки, 2 автобуси, 3 позашляховики, швидка допомога та ще 2 

генератори. Цей неймовірний результат став можливим завдяки благодійній 

вечері, яка відбулася у Марбеї (Іспанія) у закладі Тікітано за участі Ірини 

Федишин. Артистка щиро подякувала усім українцям та іспанцям, які були 

присутні у цей вечір і долучилися до закупівлі автівок. Разом із Іриною 

Федишин до збору долучилися такі артисти як Орест Лютий, Таяна, Олександр 

Божик. Українські виконавці вдячні волонтерам з фонду «Там де живе надія», 

які вкотре допомогли з процесом купівлі, покраски і доставки автомобілів 

нашим захисникам на передову.  

«Команда А», до якої входять Анна Добриднєва, 

Андрій Заліско, Андріана, Артур Боссо та Андрій Князь, дали низку 

благодійних концертів на Черкащині у рамках туру «Дорога до Перемоги». 

Завдяки виступам знаменитостей вдалося зібрати понад 350 тисяч гривень для 

допомоги українським захисникам, про що Анна Добриднєва розповіла у 

своєму Instagram. Окрім того, «Команда А» давала благодійні концерти для 

військових. Чималу суму вдалося артистам зібрати і в Львівській області – 

результатом став переданий ЗСУ черговий автомобіль. 

У Києві пройшов благодійний захід «Збережи дитинство» на підтримку 

ЗСУ за участі українських зірок. Ведучими благодійного сімейного заходу 

були: Юрій Ткач, Міла Єрємєєва та Володимир Шумко. На гостей чекали 

виступи KADNAY, WELLBOY, Маші Кондратенко, Олега Машуковського, 

DEMCHUK, Люсі Кава, Артура та Діми Томашевських, Київського 
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культурного фронту, MOROZOVA, Uliana Royce, YATSUTA. Як зазначають 

організатори, під час заходу було зібрано майже 100 тисяч гривень. Усі кошти 

підуть на придбання позашляховиків для бійців ЗСУ, які наразі виконують 

бойові завдання на Донецькому напрямку. 

Попри війну, всі українські артисти намагаються бути ефективними та 

потрібними на своєму фронті, підтримуючи земляків своєю творчістю. Під час 

воєнних дій, музика особливо цінна, тому що вона допомагає людям 

відволіктися там, де вони є, триматися в тонусі і додає сил робити те, що 

мусиш. 

При підготовці тез використані матеріали медіа-компанії FM-TV [1]. 

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ 
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РЕТРОСПЕКТИВА НАВЧАЛЬНИХ ПОСІБНИКІВ З КУРСУ 

"СОЛЬФЕДЖІО" ДЛЯ ЗАКЛАДІВ ВИЩОЇ ОСВІТИ КУЛЬТУРИ І 

МИСТЕЦТВ 

Для досягнення високопрофесійного рівня, сучасному естрадному 

вокалісту, який прагне знайти свою нішу в  музично-сценічному просторі, 

необхідно мати  профільну  слухову  базову основу.  Через те провідним у 

навчальних закладах культури і мистецтв посібник з курсу «Сольфеджіо» 

послуговує для засвоєння інтонаційного словника різних епох і стилів.  

Сольфеджування та читання нот з листа на практиці застосовується 

головним чином для опрацьовування звуко висотної організації одного типу: 

тонально-гармонічної системи, що склалася в XVII-XIX ст.  На  нашу думку, 

фахівцям імовірно відомо, що окремі елементи музичної тканини (інтервали, 
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акорди, акордові ланцюжки) вокалісти здатні розпізнавати на слух та 

інтонувати, але застосовувати свої знання в конкретних музичних прикладах 

їм виявляється складно. Зазначимо, що відсутність  у  естрадних вокалістів 

навичок читання ритмічних партитур з джазовими ритмами викликає 

труднощі, особливо в опануванні поняття «свінговий ритм» або «тріольна 

пульсація», що додає чимало проблем у навчанні.  

У 1980 році новаторським кроком у створенні більш сучасної моделі 

навчального закладу стало відкриття нової спеціальності з підготовки 

естрадних джазових музикантів Київському музичному училищі ім.  

Р.М. Глієра (з 2018р. — Київська муніципальна академія музики ім.  

Р.М. Глієра). Засновником та першим завідувачем естрадного відділу став 

видатний музикант і джазовий фахівець Володимир Симоненко [1]. 

Зазначимо, що в 80-ті роки минулого століття в Одеському, Львівському, 

Харківському музичних училищах України  відкрилися відділення «Естрадної 

та джазової музики». 

 У викладачів дисциплін «Теорія музики» та «Сольфеджіо» виникли 

проблеми з нестачею підручників та  посібників. Фахівці, які працювали в 

нових обставинах почали  заповнювати прогалини та інтенсивно збирати 

методичний матеріал, що складали зразки фольклору різних народів світу, 

приклади з джазової класики, сучасні твори провідних композиторів тощо. 

Зрозуміло, що   утворився об’ємний масив  зібраного матеріалу, тому  

Володимир Симоненко наполіг, щоб із  накопичених  матеріалів було створено 

навчальний посібник. Так у 1985 році була надрукована перша частина 

«Сольфеджіо на ритм інтонаційній  основі сучасної естрадної музики» 

укладачем якої став музикознавець і педагог Михайло Серебряний (Каспі), а 

згодом  виходить і ІІ частина посібника (1991).  Зазначимо, що останнє  

перевидання сталося лише у 2011році. 

Однією з найважливіших завдань курсу сольфеджіо є виховання ладового 

слуху, котрий тісно пов'язаний з розвитком внутрішніх слухових уявлень. 
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Вироблення точної інтонації - одне з головних завдань на уроках сольфеджіо, 

без якої неможливий виразний та осмислений спів. З перших  занять Михайло 

Серебряний радить про необхідність прищеплювання студентам прийому 

точної атаки звуку, тобто потрібно позбавлятися невпевненого звуко 

видобування без «під'їздів» і «нащупувань». До більш складних вправ 

можливо переходити після того, як сформується навичка передчуття звуку. 

«Учень повинен твердо засвоїти правило: «Спочатку чую інтонаційний зворот 

- потім співаю» – наголошує автор [3, с.8].  

У різних розділах розташовані приклади в порядку зростання 

інтонаційних складнощів – як звуко висотних, так і ритмічних. Звертає увагу  

привабливе сольфеджування з ритмічними моделями, хоча зазначену форму 

роботи використовують багато викладачів, але у  збірці М. Серебряного 

підібрані адекватні вправи, що сприяють розвитку внутрішнього слуху, ритм 

інтонаційних навичок та здатності одночасно уявляти звучання кількох метро 

ритмічних ліній. Літерною символікою позначені акорди в естрадних та 

джазових прикладах, що дозволяє співати з імпровізованим акомпанементом, 

який створює студент за допомогою викладача. 

Додамо, що зазвичай, на початковому етапі навчання опанування окремих 

елементів музичної мови різних епох і стилів не призводить до осмислення їх 

цілісного, тобто комплексного відтворення. Кожен музичний твір того чи 

іншого напрямку має бути усвідомлено студентом в єдності всіх його 

складових та має бути прикладом  засвоєння подібних творів даного стилю. 

Розглянемо навчальний посібник «Сольфеджіо» (2018) викладачки  

музично-теоретичних дисциплін Людмили Фоменко, яка репрезентує музичні 

уривки в формі вправ, що належать до найкращих зразків світової естрадної 

музики. Більшість прикладів відносяться до вокального жанру (пісня, балада, 

романс) тому мелодії викладені без поетичного тексту. Перед початком 

інтонування авторка дає пораду, що потрібно ретельно  проаналізувати 

мелодію та визначити стильові особливості прикладу, а необхідну інформацію 
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про композитора музичного твору можна знайти в заключній частині 

посібника на сторінці 77 [4, с.3].  

Таким чином, зробивши огляд  навчальних посібників з курсу 

«Сольфеджіо» для ЗВО культури і мистецтв можна  зробити висновки, що 

суттєво недостатньо спеціалізованої літератури у зазначеній  сфері   освіти. 

Матеріали навчальних посібників повинні бути складені з різноманітного 

сучасного  музичного матеріалу, котрий буде сприяти зацікавленості такого 

складного предмета як «Сольфеджіо». Читання з листа зовсім не представлено 

в опануванні інтонаційних вправ зазначених посібників. Сумно, що сучасні 

автори і викладачі, які мають досвід у викладанні дисципліни «Сольфеджіо», 

не поспішають друкувати свої творчі надбання.  Естрадна вокальна культура 

має рушійну силу і маємо надію, що в нашій країні з’являться навчальні 

посібники з сучасними прикладами українських та світових музичних творів.  
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ДОЦІЛЬНІСТЬ І ПРОБЛЕМАТИКА НАВЧАЛЬНОЇ ПРОГРАМИ 

ІЛЮЗІОНІСТІВ У КИЇВСЬКІЙ МУНІЦИПАЛЬНІЙ АКАДЕМІЇ 

ЕСТРАДНОГО ТА ЦИРКОВОГО МИСТЕЦТВ 

Ніхто не стане сперечатися з тим фактом що навчання є найважливішим 

аспектом становлення артиста. У кожному жанрі є безліч специфічних 

факторів і нюансів. Багато також з них мають дотичні сфери вивчення. Нас в 

академії завжди вчили що артист має бути різностороннім, бути пластичним і 

вміти танцювати, мати гарну фізичну форму і поставлений голос.  

Попри це, на нашу думку є певні недоліки у розробці практичних і 

методичних програм. 

1. Зокрема у так званому «моновикладанні», де один вчитель має провести 

учня через весь час навчання.  

2. Недостатня наповненість навчальної програми. Де програма з першого 

вигляду передбачає певний жанровий вибір, але при детальному розгляданні 

стає очевидним велике обмеження у дисциплінах. 

Якщо ж розглянути, наприклад, кафедру пантоміми, то ми побачимо що 

окрім загальних пар, по типу акторської майстерності, хореографії та інших, 

їхня спеціалізаціях також має свої піджанри. Студентів окремо вчать 

підтримкам, звуко імітації, пластиці і іншим піднапрямкам пантоміми. У 

поєднані з вимогливими викладачами на виході, кафедра має дуже сильних 

спеціалістів.  

Дозвольте ж звернути вашу увагу на побудову навчального процесу 

ілюзіоністів напрямку молодший бакалавр: 

1 курс, 1 семестр – маніпуляція з кульками 

1 курс, 2 семестр – маніпуляція з картами 
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2 курс, 1 семестр – мікро магія, менталізм 

2 курс, 2 семестр – салонна магія, комедійна магія 

3 курс – випускний номер 

З одного боку здається що після випуску студент має вправно володіти – 

маніпуляцією, мікро магією, менталізмом, салонною магією, комедією і мати 

випускний номер. Але є важливий нюанс на весь час викладання у студента є 

лише один вчитель. При всій повазі до наших викладачів, кожен завжди обирає 

свій шлях в ілюзії. Нажаль жоден не може бути майстром у всьому. Так кожен 

ілюзіоніст вміє робити мікромажні фокуси, але цього повно і поза академії, 

цього вчяться всі і всі з цього починають.  

Неможливо розбиратися абсолютно у всьому. Існує купа піджанрів які не 

розглядаються у навчальній програмі: екстремальна магія, ілюзіони (які було 

б гарно вміти не тільки купувати, а ще й розбиратися в їх конструкції і вміти 

ремонтувати), оптичні секрети, механіка, пневматика завдяки якій працювали 

маги минулого [1], сучасні технології (світ не стоїть на місці, телефони, екрани 

і дрони, все це породжує безліч можливостей для ілюзіоніста), а це лише 

маленька частина з того чого нажаль не вчать. Є така відома фраза – 

«Достатньо розвинуту технологію неможливо відрізнити від магії!» [2]. Саме 

цим і займалися ілюзіоністи минулого – вивчали і створювали новітні 

технології, взяти хоча б для прикладу «Чарівний Ліхтар», який був створений 

для того щоб робити ілюзію виклику духів, а потім на його основі зробили 

кінопроектор [3], прикладів багато – храм Абу-Симбела [4], Герон 

Александрійський [5], апарати [6], чому ж зараз ми в передовій академії не 

вчимо цього?  

Здебільшого, пересічний громадянин нічого не чув, наприклад, про 

«Чарівний Ліхтар», але важко усвідомлювати що і велика кількість людей що 

займаються ілюзією так само нічого про нього не знають, але ж це історія. 

Історія Магії. Чому ми вивчаємо історію цирку, театру, естради, а ілюзіоністи 

не вчать історію власного жанру? Історія це ж початок, ази і джерело 
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натхнення. Кожен має продовжувати копати далі самостійно, шукати якусь 

інформацію і книги. 

У вищому навчальному закладі як правило викладають достойні 

спеціалісти свого фаху, кожен викладач має заслужити право бути тут, завдяки 

своєму досвіду роботи і цінним знанням. Але вони все ж таки люди і не можуть 

знати все, а що робити студенту який хоче вивчати наприклад екстремальну 

магію? Якщо саме до цього у нього лежить душа, а викладач може дати лише 

базові знання. Як тоді знайти себе? Адже наважливим у мистецтві є саме це - 

знайти себе і можливість самовиражатися через творчість. 

Як можна помітити коріння проблеми лежить у основі – навчальній 

програмі. Вона залишається однаковою довгі роки, ба більше, для прикладу, 

після отримання ступеню «Молодшого бакалавра», багато спеціалістів мають  

велике бажання підвищити свій акредитаційний рівень і продовжити навчання 

саме за спеціальністю «Ілюзія та маніпуляція». Але програма для студентів 

ступеню «Бакалавра» та сама і вони би знову проходили освоєння давно 

засвоєних навичок. Оскільки змінюється час, актуальність і системи навчання, 

треба застосувати рішучі кроки для позитивних змін. Не дарма пару років тому 

сама академія в цілому змінила стару систему навчання на Болонську, оскільки 

керівництво розуміє важливість крокування в ногу з часом і розвитком. 

У тій ж Болонській системі, на прикладі Європи ми можемо бачити що 

повний курс навчання може бути розбитий на лекції окремих викладачів – 

майстрів у своїй вузько направленій спеціалізації. 

Але який має сенс критика без запропонованих варіантів вирішення.  

По-перше це звісно переробка програми і системи навчання. Візьмемо для 

прикладу те що вивчають студенти на першому курсі – Маніпуляцію. Кульки 

і Карти. Класичні предмети які дійсно гарно розвивають спритність рук на 

першому курсі, для подальшого навчання. Але ж окрім цього є ще – диски, 

телефони, свічки, монети, чарівні палички і багато іншого. Для чого 

обмежувати студентів? Якщо можна познайомити з азами усіх варіантів 

маніпуляції, а потім дати можливість обрати з чим саме учень бажає 
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працювати. Зберігається як закладена колись ідея розвитку спритності рук, але 

розширюються можливості. Дає варіант з чого обирати, аби студент зрозумів 

який саме його шлях.  

Але для чого на цьому зупинятись і присвячувати весь рік лише 

маніпуляції? Якщо ж студента взагалі вона не цікавить і він позбавлений 

можливості обирати напрямок через обмеженість програми. З досвіду 

доповідача, на першому курсі студенти активно і натхненно шукають і 

розглядають будь яку інформацію що стосується обраної, улюбленої професії, 

але це хаотичний пошук інформації. Якщо ж інформацію давати 

систематизовано і дозовано, то в голові не буде хаосу. Оскільки студенти не 

мають обмежувати себе одним напрямком.  

Ідея головного меседжу зрозуміла, тож давайте перейдемо до самого 

оновлення програми, на прикладі ступеню «Молодший бакалавр» 

1 курс – ознайомчий 

Під час цілого року навчання студентам надані пари по всім можливим 

під жанрам ілюзій. Аби розбиратися і мати навички у кожному з них. В кінці 

року складається іспит з кожної дисципліни, або побачити рівень засвоєного 

матеріалу. 

2 курс – поглиблений 

На початку року студент свідомо обирає напрямок свого подальшого 

розвитку. Це може бути основний під жанр (наприклад: інтерактивна магії) і 

декілька додаткових (наприклад: комедійна магія і менталізм). Таким чином 

за 2 рік навчання учень поглиблено вивчає усі тонкощі саме того напрямку 

який його найбільш сильно захоплює 

3 курс – узагальнюючий 

За останній рік студент має працювати над придумуванням нових трюків 

і ходів у спектрі його жанрової спеціалізації. Тут дається повна творча 

свобода, щоб була можливість реалізувати усі ідеї студента. Це робиться для 

того щоб кожен учень був унікальним і випускався не зі схожими трюками чи 
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купленими ілюзіонами, а з такими номерами які дійсно матимуть успіх на 

світовій арені.  

Вище було зазначено про проблему того, що студентам, закінчившим 

«Молодшого бакалавра», немає чого вчитися на «Бакалавратурі». Для цього 

аспекту також є варіанти вирішення у всіх деталях, але обмежений час виступу 

не дає можливості розповісти все.  

Звісно задля викладання у всіх напрямках треба підібрати відповідний 

викладацький склад який зможе виконати усі поставлені задачі. Є ще ряд 

питань які слід буде вирішити, але ми впевнені що немає нічого неможливо 

задля того щоб імена українських артистів з гордістю вимовляли по всьому 

світу. 
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ФОРМУВАННЯ ПРОГРАМНИХ РЕЗУЛЬТАТІВ НАВЧАННЯ ЗА 

ДОПОМОГОЮ ХОРЕОГРАФІЧНИХ ДИСЦИПЛІН ЗДОБУВАЧАМИ 

ВИЩОЇ ОСВІТИ ЦИРКОВИХ ТА ЕСТРАДНИХ ЖАНРІВ 

Всі освітньо-професійні програми спеціальності 026 «Сценічне 

мистецтво» Київської муніципальної академії естрадного та циркового 

мистецтв мають обов’язкову практичну дисципліну «Танець»,  викладання 

якої здійснює кафедра хореографії. 

Загальними завданнями цієї дисципліни в рамках програм даної 

спеціальності є розвиток рухових навичок, координації, виразності та 

музичності виконання. Ці завдання орієнтовані на «формування програмних 

результатів які передбачають  вміння здобувача освіти обирати оптимальні 

художньо-виражальні засоби відтворення креативного задуму при реалізації 

сценічного твору (проєкту), аналізувати та інтерпретувати художній твір для 

показу (демонстрації)» [1]. 

І якщо, для спеціальності 024 «Хореографія»  зміст та структура робочих 

програми та структурно-логічна схема навчання на 4 роки, спрямовані на 

досягнення професійних результатів у сфері хореографічного мистецтва, то 

для інших освітньо-професійних програм існують  нюанси викладання 

практичної дисципліни «Танець» з урахуванням особливостей специфічних 

жанрів циркового та естрадного мистецтв.   

Специфіка викладання дисципліни в вищеозначених жанрах 

спрямовується на адаптацію до кожного жанру зокрема. Звісно, спочатку 

надається базова основа з хореографічної підготовки будь-якого напрямку 

(класична, народно-сценічна, сучасна). Коли здобувач освіти вже має 
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представлення про хореографію, вміє виконувати танцювальні рухи, вивчив 

термінологію – наступним кроком  можна додавати завдання, пов’язані з 

безпосередніми професійними навичками.  

Наприклад, одним з завдань артистам театру групи АТ-Б-122 було 

запропоновано виконати будь-який вивчений рух з дисципліни «Танець» в 

образі тварин з наданого переліку (ведмідь, заєць, лисиця та ін.). Головним 

нюансом виконання даного завдання  потрібно було зберегти методику 

виконання руху, яка не повинна видозмінюватися і не впливати на якість 

відтворення та виконання основного руху.  Виконання даного завдання 

спрямоване на  логічне мислення (підібрати саме ті хореографічні рухи, які 

було вивчені раніше, які будуть притаманні тварині враховуючи її природню 

поведінку та образне відтворення); фізичний розвиток (на відміну від окремо 

вивчених хореографічних комбінації у визначеній послідовності виокремити 

та поєднати рухи, які відповідають обраному образу), проявити творчий 

акторський та режисерський підхід (відповідність образу, послідовність дій та 

наявність драматургії). 

Для здобувачів освіти групи РЖ-Л-Б 122, які вже ознайомилися з 

основами класичного танцю,  консеквентним завданням було виконати будь-

які вивчені рухи і при цьому продекламувати вірш (на свій особистий смак). 

Вільний вибір рухів та твору розширює творчі можливості надаючи  великий 

спектр для розвитку фантазії з використанням набутих навиків в 

запропонованих обставинах. Таке завдання демонструє наявність творчих 

задатків, проявляє логічність мислення, формує уміння до аналізу отриманої 

інформації, орієнтує на виокремлення головного з подальшим  використанням 

дій, для досягнення поставленої задачі, враховуючи потенційні перспективи  

фізичного розвитку виконавця. 

Для здобувачів освіти з освітньо-професійної програми «Циркові жанри» 

в процесі навчання було запропоновано проекспериментувати з урахуванням  

своєї професійної специфіки, таким чином, щоб в результаті з’єднання 

хореографічних та акробатичних, гімнастичних, маніпулятивних, 
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еквілібристичних рухів вийшов логічно-послідовний, творчий етюд. Подібне 

завдання з дисципліни «Танець» закладає аналітичні здібності, здобувачів 

освіти циркових жанрів, при виборі  оптимальних  художньо-виражальних 

засобів (в даному випадку хореографічних) при відтворенні креативного  

задуму свого виступу. При виконанні такого завдання здійснюється підбір 

відповідної музичної та хореографічної основи для творчого етюду, що 

розширює кругозір у цих мистецьких напрямках, розвивається музичність 

виконання завдяки послідовному розкладенню поєднаних в етюді 

різнопланових рухів.  

Таким чином, дисципліна «Танець» для здобувачів освіти спеціальності 

026 «Сценічне мистецтво» має велике значення та потребує специфічного 

підходу викладання для досягнення програмних результатів навчання 

визначених відповідною освітньо-професійною програмою.  
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ОСОБЛИВОСТІ БАЗОВИХ ПРИНЦИПІВ ВИКОНАННЯ РУХІВ  

У ДЖАЗОВОМУ ТАНЦІ  

Техніка виконання сучасного танцю не є сталою системою, вона постійно 

розвивається, удосконалюється та видозмінюється. Однак існує декілька 
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базових технік та принципів рухів, на яких ґрунтується більшість сучасних 

стилів. 

Основні принципи модерн-джаз танцю насамперед пов’язані з технікою 

руху. Вони сформувались у процесі еволюції різних танцювальних систем 

впродовж певного періоду. Переважно ці принципи були запозичені  

з джазового танцю, танцю модерн та системи класичного танцю. 

Основу техніки джазового танцю визначають такі принципи виконання, 

як активне переміщення виконавця у просторі – як по горизонталі, так і по 

вертикалі, ізольовані рухи різних частин тіла, використання ритмічно 

складних та синкопованих рухів, поліритмія танцю, комбінування та 

взаємопроникнення музики і танцю [1, с.169]. 

Поліцентрія – це один з основних принципів танцювальної техніки, який 

передбачає, що декілька центрів рухаються одночасно, але незалежно один від 

одного. Це нібито просте завдання насправді є достатньо складним для 

початківців, оскільки за анатомічними особливостями нашого тіла всі центри 

щільно пов’язані між собою. Наприклад, рух головою досить часто призводить 

до напруження у плечовому поясі та грудній клітці. Однак, завдяки розвитку 

практичних навичок можна досягти ізольованості під час роботи окремими 

центрами. 

Принцип поліритмії зумовлений зв’язком танцю і музики. У джазовому 

танці принцип поліритмії означає, що окремі центри можуть рухатись не 

тільки у різних просторових напрямах, а також у різних ритмічних малюнках, 

метрично незалежних один від одного [3, с.29]. Африканські фольклорні танці 

супроводжують переважно ударні інструменти. Зазвичай використовується 

декілька інструментів, кожен з яких дотримується власної ритмічної лінії, що 

призводить до яскраво вираженої перкусивності. Все це відбивається у рухах 

тіла, вимагаючи відповідної поліцентрії та поліритмії. Своєрідність ритмічної 

структури відбивається на особливостях пластики, зокрема на більшій 

рухливості корпусу і так званій «шарнірності» рухів, які є типовими для 

африканського фольклору. 
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Координація – це здатність людини раціонально узгоджувати рухи 

окремих центрів тіла при вирішенні конкретних рухових завдань. Координація 

характеризується можливістю людей керувати своїми рухами. 

На координацію впливають: здатність оцінювати і регулювати 

просторові, просторово-часові та динамічні параметри рухів; збереження 

стійкої рівноваги; відчуття ритму; вміння контролювати м’язовий тонус  

та довільно розслабляти м’язи; навички узгодження рухів у руховій дії. 

Рухова координація – це процес узгодження рухів тіла у просторі та  

у часі. Координуватися між собою можуть різні центри: голова і ноги, плечі  

і стегна, руки і корпус тощо. Рухи плечима можуть координуватись з рухами 

голови, пелвіса, ареалами рук та ніг. Рухи стегнами сполучаються з рухами 

головою, верхньої частини корпусу, рук та ніг. Рухи двох та більше центрів 

можуть бути виконані в одному напрямі – паралельно або у протилежних 

напрямах – опозиційно [2, с.25]. 

Координація здійснюється двома способами: імпульсом, коли два або 

кілька центрів приводяться в рух одночасно, або застосовується принцип 

керування, тобто центри включаються в рух поступово. Принцип керування 

можна проілюструвати на прикладі виконання хвилі: центри послідовно, один 

за одним включаються в роботу, починаючи від голови і закінчуючи ногами. 

Можуть бути й інші ланцюжки рухів, при виконанні яких один центр активізує 

інший, ніби то керує ним, але при керуванні з’являється часовий розрив між 

рухами. Спочатку починає рух один центр, потім через певний проміжок часу 

підключається другий, третій і т. д. При активізації роботи центру 

застосовується певне м’язове зусилля, яке і називається імпульсом. 

Координація застосовується скрізь, де потрібно поєднати рухи двох або 

більше центрів в одній комбінації. Опановується координація в декілька етапів 

за схемою «від простого – до складного». Спочатку вивчається координація 

ізольованих центрів: два, три, чотири центри в одночасному паралельному 

русі. Потім координація ускладнюється рухами в опозицію та введенням більш 
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складних ритмічних малюнків. Останній етап – координація роботи декількох 

центрів одночасно з просуванням у просторі. 
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ПРОФЕСІЯ «ІВЕНТ-МЕНЕДЖЕР»: ІСТОРИЧНИЙ ЕКСКУРС 

Наприкінці XX-початку XXI століть в Україні починає формуватися 

особлива група професіоналів у сфері управління – івент-менеджери. Це -  

професійні організатори подій, які володіють здатністю до 

міждисциплінарного синтезу знань, готовності за рахунок свого мислення та 

способів організації діяльності працювати у різних професійних середовищах 

без прив’язки до тієї чи іншої організаційної структури. В основі 

професіоналізму представників нової професії лежала відмова від роботи за 

стандартами, що реалізується у різноманітних формах спільно-творчої 

діяльності зі спеціалістами інших сфер.  

Для того, щоб зрозуміти сутність сучасної івент-індустрії, необхідно 

проаналізувати її історію, яка склалася на певних етапах історичного розвитку 

та  поєднує різні сфери професійної діяльності.  
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Історія івент-індустрії почалась тоді, коли з’явились перші публічні 

заходи. Людство протягом всієї його історії супроводжували різні церемонії 

та ритуали, присвячені важливим подіям – народженню, досягненню статевої 

зрілості, одруженню, смерті. Першими в історії людства публічними заходами 

можна вважати стародавні суспільні та релігійні ритуали, такі як посвята у 

воїни, вибори вождя, святкування вдалого полювання, жертвопринесення 

тощо. Можна сказати, що зародки професійної івент-індустрії вже існували у 

Античному світі - у часи Давньогрецького театру та Римського Колізею.  

З формальної точки зору індустрія народилася в XVII ст., коли почався 

продаж квитків на професійні оперні спектаклі, театральні вистави та 

спортивні заходи. Своєрідними івент-менеджерами тієї епохи були 

представники професії «імпресаріо» та директори театрів. Окрім цього, такі 

фахівці займались влаштуванням заходів при дворах європейської знаті, 

королівських палаців. Розвиток музичного концертного виконавства в 

Західній Європі XVIIІ-ХІХ ст. вніс свою роль у розвиток тогочасних «івент-

технологій». Організаційно-концертною діяльністю музикантів займались 

агенти, які винаймались спеціально та отримували гонорар. «Своїх агентів 

мали усі відомі виконавці того часу, адже займатися одночасно 

удосконаленням виконавської майстерності та організацією масових 

концертів у різних містах вже було вкрай тяжко для однієї людини» [2]. В 

Америці офіційний івент-менеджмент як професія сформувався в кінці ХІХ ст. 

і був пов’язаний з першими постановками на сценах Бродвею.  

У еру глобалізації, починаючи з середини ХХ ст., почав з’являтись 

великий попит на фахівців, які володіли б унікальним досвідом в організації 

різних подій. У цей період активно розвивається корпоративний сектор, 

зростаючим компаніям стають потрібні професійні й якісні послуги з 

організації ділових конференцій, виставок, корпоративних свят. В результаті 

виникає така сфера бізнесу, як івент-менеджмент. Наукове обґрунтування 

сфери організації заходів зароджується у 1970-1980-ті роки, коли починає 
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розвиватися організаційна теорія, що призводить до формування івент-

менеджменту як науки. 

В наш час індустрія розваг стала однією з найважливіших сфер 

повсякденного життя суспільства. Як наслідок, з розвитком потреби в 

розвагах, сформувався значний сектор економіки, який включає підприємства 

розважальної спрямованості. Згідно з останніми даними, частка витрат 

населення, яка витрачається на різні розважальні заходи, у Великій Британії 

становить 19% сімейного бюджету, у ФРН - 16%, у Японії - 14%, у Франції та 

США - 12%. Середня сума, що виділяється американською родиною на 

розваги та дозвілля, становить близько 4000 доларів щорічно [3]. Організація 

різноманітних заходів як сфера діяльності стала майданчиком для кар'єрного 

зростання багатьох професій та спеціальностей. Затребуваність на ринку праці 

фахівців з івент-технологій залишається високою завдяки зростанню попиту 

на багатофункціональні заходи, як у бізнесі, так і у повсякденному житті. 

Люди вчяться сприймати захід не лише як свято або концерт, але і як 

маркетингову акцію, або тренінг для працівників. Адже важливою умовою 

розвитку івент-індустрії є «комплексне поєднання усіх складових в організації 

подій, досягнення такого рівня синергії, яка приносить не тільки комерційну 

вигоду, але й емоційне задоволення учасників, що завжди підсилює останню» 

[1]. 

На сьогоднішній день івент-індустрія - одна з тих професійних галузей, 

що бурхливо розвиваються. Вона включає такі види діяльності як виставкова 

діяльність, PR-діяльність, частково консалтингова та освітня діяльність, різні 

види діяльності рекреаційної промисловості. Проте найбільш вагома доля, що 

приходиться на увесь спектр діяльності західних івент-менеджерів, це – 

індустрія розваг, частиною якого є музичний шоу-бізнес. 
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ЗАГАЛЬНІ КОМПЕТЕНТНОСТІ ЯК ЗАПОРУКА ФОРМУВАННЯ 

СОЦІАЛЬНОЇ ВІДПОВІДАЛЬНОСТІ ФАХІВЦІВ ГАЛУЗІ КУЛЬТУРИ І 

МИСТЕЦТВА 

Система підготовки фахівців усіх галузей господарства передбачає 

формування загальних компетентностей, досягнення результатів навчання, що 

є світоглядними і  ціннісно-орієнтувальними. 

Сучасна парадигма законодавства України у сфері освіти орієнтована на  

всебічний розвиток людини як особистості та найвищої цінності суспільства, 

її талантів, інтелектуальних, творчих і фізичних здібностей, формування 

цінностей і необхідних для успішної самореалізації компетентностей, 

виховання відповідальних громадян, які здатні до свідомого суспільного 

вибору та спрямування своєї діяльності на користь іншим людям і суспільству, 

збагаченні на цій основі інтелектуального, економічного, творчого, 

культурного потенціалу українського народу, підвищення освітнього рівня 

громадян задля забезпечення сталого розвитку України та її європейського 

вибору [1].  Відзначимо, що Стратегією розвитку вищої освіти в Україні на 

2022-2032 роки, що схвалена розпорядженням Кабінету Міністрів України від 

23 лютого 2022 року №286-р, метою (місією)  вищої освіти в Україні визначено  

інтелектуальний, культурний і професійний розвиток особистості, 
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формування якісного людського капіталу та згуртування суспільства для 

утвердження України як рівноправного члена європейської спільноти, 

розбудова ефективної інноваційної конкурентоспроможної економіки та 

забезпечення високих стандартів якості життя. Українська вища освіта 

вбачається як  конкурентоспроможна та соціально відповідальна, що має 

високу довіру у суспільстві; формує фаховий та науково-освітній потенціал 

країни шляхом реалізації якісних освітніх програм, досліджень і соціальних 

проектів; інтегрована у європейський освітній та дослідницький простори; 

демонструє динамічний розвиток інституцій та академічних спільнот на 

принципах академічної свободи, університетської автономії, доброчесності та 

інклюзивності [2]. 

Стандартами вищої та фахової передвищої освіти спеціальностей галузі 

культури і мистецтва, зокрема Музичного та Сценічного мистецтв визначено 

перелік загальних компетентностей, формування яких є не менш важливим 

ніж професійних.  Адже саме вони скеровані на світоглядні та ціннісні знання 

та вміння і у консолідації з професійними забезпечують інтегральну,  одним із 

елементів якої є здатність фахівця нести відповідальність за результати своєї 

діяльності [3]. 

Загальні компетентності, що виражаються як вміння  цінувати культурну 

різноманітність, критично ставитись до інформації з різних джерел; 

дотримуватись етичних норм у роботі із соціальною інформацією, під час 

спілкування в електронних соціальних мережах; відповідальне використання 

засобів масової інформації; пошанування авторського права; відкритість до 

постійного самонавчання та взаємонавчання, бажання ділитися здобутими 

знаннями з іншими; визнання цінності іншого та повага до його приватності; 

толерантність і готовність до взаємовигідного розв’язання соціально-

політичних суперечностей; поціновування соціального та культурного 

розмаїття, пояснення його переваг і викликів в сучасному суспільстві; 

здатність брати на себе відповідальність за результат власної та колективної 

діяльності, ініціативність, відкритість до нових ідей, спонукають до 
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формування емоційного інтелекту та навичок soft skills (соціальних або м’яких 

навичок). Емоційний інтелект виражається здатність мотивувати себе і 

незважаючи на труднощі, наполегливо йти до мети, вміння стримувати 

імпульсивні дії та відкладати задоволення, контролювати свій настрій і не 

дозволяти стражданням блокувати раціональне мислення, співпереживати й 

сподіватися [4, с.77]. 

Під соціальною відповідальністю ми розуміємо визначення особистість з 

погляду виконання нею тих вимог, які висуває перед нею суспільство. 

Соціальна відповідальність виражає міру участі особистості і соціальних груп 

у їхньому моральному удосконаленні і удосконаленні їхніх соціальних 

відносин. Відзначимо, що так звана «гуманітарна освіта» не є 

цілеспрямованою у формуванні професійних кваліфікацій, але є визначальною 

у формуванні людської особистості, готуючи її до громадянства, в рамках 

якого людина ідентифікує себе національно та державно.  Сьогоднішні умови 

військової агресії, та боротьби за суверенітет та державність в цілому, 

актуалізуються питання формування  соціальної відповідальності в освітньому 

середовищі. Так, зокрема Національне агентство якості вищої освіти  акцентує 

увагу на необхідності посилення історико-культурного компоненту як 

обов’язкової складової вищої освіти, як фундаменту до реалізації частини 5 ст. 

1 Закону України «Про вищу освіту» і формування не лише 

«систематизованих знань, умінь i практичних навичок», а й «способів 

мислення, професійних, світоглядних i громадянських якостей, морально-

етичних цінностей, інших компетентностей» [5]. 

Підготовка фахівців галузі культури та мистецтва вимагає підвищеної 

уваги до гуманітарної складової освітніх програм, що зумовлено додатковими 

соціальними статусами та соціальними ролями, а відтак і розширеним колом 

соціальних функцій. Творчість, як діяльність культурна, якій властиві 

інноваційні підходи до вирішення суспільних, професійних, особистісних 

проблем постає виразником не лише індивідуального буття, але й буття 

людства, суспільної системи цінностей. Мистецтво виконує ряд функцій: 
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пізнавальну, просвітницьку, аксіологічну, евристичну, крос-культурну, 

комунікативну, інформаційну, прогностичну тощо [6]. 

Мистецькі професії так чи інакше пов’язані з популярністю, а відповідно 

артист повинен бути готовим до виконання функції моделювання поведінки. 

Дана функція полягає у формуванні  соціально виправданого світогляду. 

Артисти, завдяки їх надзвичайній популярності, стають взірцем для 

наслідування. Якості і здатності,  що формуються та виражаються творчою 

діяльністю, використовуються певною мірою як модель для виховання інших 

членів суспільства. Таким чином, фахівець повинен бути соціально 

відповідальним.  Саме на формування таких здібностей скеровані обов’язкові 

освітні компоненти загальної складовою, зокрема Історія України, Історія 

української культури, Історія мистецтв, Філософія, Основи правознавства, 

Українська мова (за професійним спрямуванням), Іноземна мова.  

Варто відзначити, що у системі підготовки фахівців вагоме значення  

мають варіативні компоненти, що дають можливість розширити як спектр 

результатів навчання, так і компетентностей. Так, наприклад сьогодні 

актуалізується питання формування здібностей міжкультурного спілкування, 

що дають можливість вести діалог культур на основі власної національної 

ідентичності. Мистецька діяльність є репрезентом національної культури у 

світовому просторі та виступає індентифікатор держави, відтак усвідомлення 

власної ідентичності, цінування власних традицій, культурних надбань, обмін 

таким культурним досвідом демонструє суб’єктність держави, яку 

представляє артист. 

Отже, наявність освітніх компонентів, що забезпечують формування 

загальних компетентностей, не лише забезпечують всебічно обізнаних 

професіоналів та фахівців, але й соціально відповідальних, які здатні 

розвивати і захищати національні, державні та громадянські цінності 

демократичного суспільства. 
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Поліна ПАГРЕЦЬ, 

студентка ІІ курсу магістратури  

факультету музичного мистецтва  

Київської муніципальної академії  

естрадного та циркового мистецтв 

ВОКАЛЬНЕ ЕСТРАДНЕ МИСТЕЦТВО УКРАЇНИ  

КРІЗЬ ПРИЗМУ СОЦІОКУЛЬТУРНИХ ПРОЦЕСІВ МЕЖІ ХХ-

ХХІ СТ. 

Сьогодні українська естрадна пісня складається не тільки з гармонії слова 

і мелодії, адже ми нація вільних нескорених людей, яка відчуває надію на 

перемогу перед доленосною битвою. Гостре відчуття свободи створило 

цілковиту певність дій і відчуття дружнього ліктя, на який завжди можна 

спертися й нарешті,  маємо унікальний спосіб передачі сьогодення історії 

своїм нащадкам. І не дивно, що згуртованість естрадних виконавців 

відкривають нашу країну світу, стрімко завойовують популярність за 

кордоном, створюють міжнародний імідж України. 

 У формуванні системи пріоритетних цінностей, відповідних до 

сьогодення, музика, як один із найсильніших чинників емоційної дії, може 

встановлювати цілісність внутрішнього світу людини та надавати стимул у 

створенні людини нового часу. Військові дії, що відбуваються в нашій країні і 

на тлі яких будується нова генерація, спонукає нас звернутися до мистецтва, 

як до засобу пізнання й самопізнання, способу отримання цілісного уявлення 

про світ, про місце людини у всесвіті. 

Якщо прискіпливо простежити еволюцію українського естрадного 

пісенного мистецтва, то можна констатувати той факт, що на його становлення 

впливали численні та різноманітні події історії різних періодів, особливо це 

відноситься до ХХ століття. Вокально-естрадне мистецтво знаходилося в 

рамках специфічного комплексу соціальних обставин і завдяки талановитим  

композиторам-піснярам та плеяді вокальних виконавців минулого століття 

українська естрадна пісня стала народним надбанням, для якої з’явилися 



60 
 

 
 

важливими ідеї та світобачення свого покоління, етнічного і суспільного 

середовища, інколи конкретних політичних та релігійних рухів.  

На початку нового сторіччя, з урахуванням різного роду значних 

соціальних процесів стало можливим формування національної пісенно-

естрадної культури якісно нового рівня. Як зазначає мистецтвознавиця Тетяна 

Каблова: «Вокально-естрадна музики є потужним дзеркалом соціально-

історичного континууму її функціонування. Це пов’язано з тим фактом, що 

однією з умов є факт її тиражування, що можливо тільки за насиченості 

своєрідними інтонаційними, словесними, стильовими формулами часу. 

Йдеться про те, що естетичні параметри взаємодії масового естрадно-

музичного мистецтва з реципієнтом, споживачем вокального-естрадного 

продукту ґрунтуються на культурологічно-соціологічних чинниках, 

спрямованих на зовнішнє оформлення номера, на стиль поведінки виконавця» 

[2, с. 86]. 

Соціокультурні процеси межі ХХ-ХХІ ст. порушили традиційну систему 

авторства. Комерціалізація масової музики призвела до висування на ведучі 

позиції в пісенній творчості особистостей, таких як виконавець, 

аранжувальник, продюсер та появі нового амплуа – композитор-виконавець. 

Для мистецтва естради, а саме пісенної творчості стає неактуальним 

індивідуальний композиторський стиль. Адже питання індивідуального стилю 

виконавської інтерпретації та індивідуалізація на рівні жанру пісні, тобто так 

би мовити індивідуальний жанровий стиль, стає найважливішим у цьому 

процесі. Музична сфера, зокрема, вокальна, стає сферою економічної 

діяльності та індустрії, яка пов’язана з іншими сферами креативного простору 

– так вважає відома економістка Марія  Проскуріна [3].   

Зазначимо, що естрадною піснею називається  вокально-інструментальна 

композиція, котра має просту структуру, що підсилена роллю аранжування та 

тенденцією до варіантів виконавчої інтерпретації. Пісня поєднує декламацію 

словесного тексту з різними специфічними вокальними прийомами, котрі 

властиві естрадному співу, але головне в цьому процесі розраховано на  
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емпатію широкого кола слухачів. На думку мисткині Верхової А.: «Термін 

«естрада» відповідає вимогам видовищності, прямого контакту із глядачем, 

масовості, актуальності, але він притаманний лише пострадянському 

простору, а запозичений закордонний термін «шоу-бізнес» не може 

повноцінно передати його автентичність» [1, с. 215].  

У сучасній вокальній естраді можна констатувати той факт, що пісні 

постійно перебувають у стадії оновлення та розвитку, що ускладнює їх 

жанрову класифікацію. Можна вважати, що джерела жанрової специфіки 

естрадної пісні необхідно шукати у двох напрямках: фольклорному та 

академічному. На нашу думку, найбільш важлива виховна і естетична сфери 

впливу пісенній творчості на суспільство.  

Руйнація тріади «ідеологічне – виховне – естетичне» спричинило вихід на 

перший план розважально-рекреаційної складової. «У добу шоу-бізнесу, 

попри пошуки нових мистецьких форм, ми спостерігаємо зменшення ваги 

естрадного мистецтва у національному культуротворенні, що негативно 

відбилося на стані сучасної української культури» – зазначає   

мистецтвознавиця – професорка Тетяна Самая [4, c.12]. Зазначимо, що 

вокальну естраду слід розглядати як соціокультурний феномен, що вільно 

виходить за будь-які межі мистецтва та знаходиться в тісних рамках і 

взаємозв'язках з сучасною масовою культурою. 

Таким чином, соціокультурні процеси межі ХХ-ХХІ ст. позначилися на 

статусі естрадної пісні. Українська естрадна пісня пройшла тривалий і 

складний шлях еволюційного зростання, що збагатило панораму жанрів і 

стилів та влучно поєднало традиції й інновації. Комерціалізація пісенної 

творчості, зниження ролі композитора-професіонала і піднесення 

композитора-виконавця, звукорежисера, аранжувальника, продюсера, 

створювали вільне ставлення до авторського тексту та тенденцію до 

виконавської інтерпретації естрадної пісні. Вільне ставлення до авторського 

тексту та позиціонування особистості співака призвело до зростання ролі 

виконавської інтерпретації естрадної пісні, аж до зміни її жанрово-стильової 
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специфіки. Але все одно наша естрадна пісня полонила серця міліонів людей 

за межами Батьківщини і народи інших країн із захопленням відкривають для 

себе наші мистецькі скарби. 
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Олексій ПАСТУХОВ, 

старший викладач кафедри хореографії  

факультету сценічного мистецтва 

 Київської муніципальної академії  

естрадного та циркового мистецтв 

ЦИФРОВІ ТЕХНОЛОГІЇ У МИСТЕЦЬКІЙ ОСВІТІ: 

ПЕРСПЕКТИВИ ВИКОРИСТАННЯ 

Мистецька освіта не часто піддається технологічним інноваціям і 

характеризується традиційними індивідуальними або фронтальними 

груповими заняттями.  Проте потенціал новітніх технологій для покращення 

досягнень студентів і їхнього навчання – якщо вони використовуються 

належним чином – давно визнаний.  
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Як і всі галузі мистецької освіти, хореографічна  освіта прагне формувати  

конкретні компетенції, які сприяють продуктивній взаємодії студентів з 

реальністю. Утім, вона вирізняється з-поміж інших галузей освіти за рахунок 

акцентуації на заохоченні інновацій у різних формах творчого вираження, 

тобто потребує  динамічного балансу між традиційністю/стабільністю та 

креативністю/змінами.  Межі знань і компетенцій, які стосуються мистецтва і 

творчості взагалі є постійно змінюваними, незважаючи на той факт, що 

мистецька освіта обтяжена давнім упередженням у бік розвитку внутрішньо 

особистісного естетичного інтелекту, експресії та експериментальності. Проте 

серед митців також потрібно заохочувати дослідження та відкриття [4]. Це, без 

сумніву, стосується і оволодіння різними новітніми технологіями. 

На сьогоднішній день поширюється думка, що синхронне навчання, 

телеконференції тощо у вищій школі стають не лише більш поширеними, а й 

почасти більш дієвими у освітніх результатах навіть порівняно з результатами 

дистанційного та самостійного навчання. Так «цифрова революція» у сфері 

освіти на основі впровадження новітніх технологій та інноваційних 

інтерфейсів змусила переосмислювати і процес викладання, і процес навчання. 

Дослідники зазначають, що предметні, фізичні навчальні простори можна 

розширити цифровим шляхом у змішаних навчальних курсах із практичних 

предметів, у яких студенти повинні тренувати професійні навички. Таке 

змішане навчання може стосуватися не лише поєднання онлайн-просторів і 

фізичних просторів, а й поєднання кількох фізичних і автентичних просторів 

або поєднання/розподілу фізичних артефактів у різних фізичних або онлайн-

просторах. Так технологія віртуальної реальності, технічне налаштування з 

кількома камерами та комп’ютерами на заняттях сприяють тому,  що студенти 

відчувають справжній розширений навчальний простір [3]. Тобто звичний 

навчальний простір можна розширити за допомогою  цифрових технологій, 

щоб створити автентичні та захоплюючі навчальні проекти для звичних занять 

студентів-хореографів.  
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Нині широкий спектр можливостей нових технологій дає змогу 

спостерігати, переживати і взаємодіяти індивідуально чи колективно та 

створювати навчальні середовища за допомогою інтерактивних технологій, 

які дають можливість майже безпосередньо відчути фізичні властивості 

об’єктів, такі як форма, розмір, відстань, і час, а також бути фізично 

залученими до виконання завдання  [5]. 

Також вважається, що онлайн-викладання через Skype, Google Meet, 

Zoom та інші  синхронні технології  призводить до кращих результатів  

насамперед  завдяки використанню віртуальних симуляцій і сценаріїв. З 

іншого боку, синхронні ресурси мають низку переваг перед іншими онлайн-

освітніми програмами: вони є інтерактивними та ефективним у навчанні 

навичкам комунікування. 

Практичні хореографічні дисципліни включають специфічні підходи до 

викладання та навчання, що змушує  дійти висновку, що вони не підходять для 

онлайн-навчання. Причина цього може полягати в переконанні, що такі 

дисципліни передусім зосереджені на фізичних і тілесних діях, а тому вони 

зазвичай залежать від можливостей студентів фізично співпрацювати на 

семінарах.  

Проте останні дослідження свідчать, що люди маніпулюють ментальними 

уявленнями так само, як вони маніпулюють реальними об’єктами у фізичному 

просторі. Отже, ментальні уявлення не тільки мають властивості сприйняття, 

а й залучають процеси моторної системи [2].  

Отже, за умов онлайн-навчання  допомагає навчанню, зокрема 

хореографії,  координація між рухом і візуалізованими особливостями 

відповідного руху. Крім того, у випадку пасивного перегляду, без прямого 

зв’язку між власним тілом і цільовою структурою, може знадобитися більша 

залежність від просторової здатності. Тому такі хороші результати демонструє 

комп’ютерне моделювання в навчанні, навчання за допомогою віртуальних 

тривимірних моделей  тощо. 
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Загалом віртуальна реальність стає дедалі більш популярною та 

доступною для кожного, а різні системи віртуальної реальності стають  більш 

поширеним споживчим продуктом, який можна використовувати для 

навчання. Також навчання з підтримкою віртуальної реальності забезпечують 

більш ефективний досвід порівняно з попередніми знаннями та навчанням 

лише традиційними заняттями. Безпосереднє маніпулювання різними 

об’єктами у віртуальному середовищі може сприяти розвитку «втілених», 

мультимодальних ментальних репрезентацій представлених структур. Таке 

втілене навчання готує студентів до участі в розумових образах або симуляції 

за відсутності фізичних структур. Отже, у такому випадку для вивчення 

хореографічних рухів може бути достатньо відео або навіть нерухомих 

зображень, хоча все ж таки люди схильні відображати об’єкти в системах 

координат свого тіла, тобто студенти, які активно маніпулюють об’єктом, 

підтримують сильнішу координацію між моделлю та власним тілом, що 

сприятиме більш ефективному навчанню [5]. 

Вагому роль у навчанні онлайн можуть відігравати комп’ютерні ігри. 

Поєднання їх з навчальним змістом визначають як серйозні ігри,  що 

об’єднують ігрові елементи з цілями навчання. Віртуальна реальність дає 

змогу досліджувати захоплююче тривимірне середовище з будь-якого місця. 

У поєднанні з тактильним пристроєм  вона підтримує безпосереднє  

маніпулювання з об’єктом, що  надає переваги порівняно з пасивним 

переглядом [1].  

Загалом цифрові технології роблять навчання ефективним, привабливим, 

надихаючим, мотивують, підвищують продуктивність і допомагають 

закріпленню та збереженню знань.  
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ДЕЯКІ СПОСОБИ ТРАНСФОРМУВАННЯ АКАДЕМІЧНОЇ 

ПІДТРИМКИ У СУЧАСНОМУ БАЛЕТІ НА ПРИКЛАДІ ТВОРІВ 

У. ФОРСАЙТА 

Сучасний театральний танець синтезує найрізноманітніші елементи, 

перебуваючи у постійному еволюційному процесі. Це стосується і дуетної 

форми танцю, яка відмовляється від традиційної класичної форми «pas de 

deux». Пріоритетною стає форма танцю – діалогу з використанням 

нестандартних пластичних рішень та віртуозних акробатичних підтримок, 
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починаючи від перших експериментів К. Голейзовського в 1920-х рр., і 

продовжуючи експериментами У. Форсайта теперішнього часу [1]. 

З аналізу нечисельних наукових праць радянського і пострадянського 

простору, присвячених питанням теорії та історії сучасного танцю 

(Бернадська Д. П., Погребняк М. М., Шариков Д. І., Чепалов О. І. та ін.), 

можна зробити висновки, що проблема виявлення способів трансформування 

підтримок дуетно-класичного танцю у сучасному балеті залишається поза 

межами існуючих розробок, що і є метою даної доповіді.  

Дуетна форма танцю найчастіше (за винятком безконтактних дуетів) 

наповнюється складними підтримками, іноді партерними, іноді повітряними, 

в залежності від фантазії, індивідуального стилю балетмейстера і побудови 

твору. У танцювальних дуетах танцівниця повинна знати руку партнера, її 

силу, чуйність, спритність, довіряти їй; в момент сценічного життя вона 

повинна відчувати настрій свого партнера, реагувати на будь-яку його 

«репліку», на несподівані, миттєво народжувані від натхнення деталі.  

Розвиток сучасного театрального танцю протягом ХХ століття, 

безперечно, змінив канонічні академічні форми підтримок. Переосмислення та 

переінтонування сталих, традиційних форм руху розширило й образно-дійову 

амплітуду підтримок у дуетній формі танцю. Розглянемо деякі способи 

трансформування підтримок дуетно-класичного танцю на прикладі творів 

Уїльяма Форсайта «Artifact», «Steptex», «In the Midlle, Somewhat Elevated». 

Найяскравіший хореограф дуетної форми у сучасному балеті сьогодення 

У. Форсайт для створення необхідних для конкретного образу новоутворень з 

лексики класичного танцю використовує оригінальний творчий метод – 

«Технологію імпровізації» («Improvisation Technologies»). Використання ряду 

технологічних прийомів, а саме: «floor reorientation»; «assignment to a line»; 

«time compression»; «dropping curves»; «parallel shear»; «soft-body-part 

exercise») [6], дозволяє балетмейстеру створювати безмежну різноманітність 

нової танцювальної лексики, зокрема підтримок.  

У. Форсайт створює різноманітну геометрію танцю, починаючи 
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малювати уявні фігури в повітрі, використовуючи всі частини тіла – ноги, 

руки, голову, коліна, вуха, підборіддя і т. ін.  В його дуетній формі танцю є 

характерною особливістю ясно виражена постійна трансформація різних 

підтримок класичного танцю (двома руками за талію, у падаючі пози, за обидві 

руки, за одну руку) [2; 3; 4; 5].  

Так, на основі підтримок в «падаючих» позах і положеннях виявлені такі 

нові лексичні новоутворення як: підтримка зі зміщенням назовні центру ваги 

від точки рівноваги; з сильним розтягом корпусу при прогині назад тіла 

партнерки і прогині вбік тіла партнера, рівновага яких досягається завдяки їх 

зімкнутим рукам; з розворотом корпусу будь-кого з партнерів в різні сторони: 

плечі – в одному напрямку, стегна – в іншому, тощо.  

Виконання обводок, поворотів і обертів навколо продольної осі (турів і 

піруетів) відбувається з постійною зміною трансформованих поз «arabesques» 

і «attitudes» класичного танцю: на demi plie опорної ноги, так званих, скошених 

«arabesques» і «attitudes», з використанням «grand battements» і «grand rond de 

jambe jete» зі зміщенням осі рівноваги, та інше. Класичні пози варіюються 

змінами положень ніг та рук партнерки і різноманітними нахилами її корпусу, 

можуть ускладнюватися згинанням обох ніг партнерки в колінному суглобі. 

Всі різновиди партерних підтримок, створених балетмейстером, 

виконуються у швидкому темпі. Активно використовуються ним, так звані, 

«динамічні підтримки» типу обертів. Партнер швидко обертається навколо 

продовжної осі, а партнерка (яку він тримає) під дією відцентрової сили робить 

в цей час безперервний круговий політ в повітрі, який ускладнюється, 

наприклад, закінченням у «шпагат» на підлозі. 

Таким чином, використовуючи різноманітні варіанти підтримок і 

складаючи їх в комбінації, У. Форсайт створює оригінальний хореографічний 

текст. При цьому він використовує наступні способи трансформації 

підтримок дуетно-класичного танцю: 1) зміщення центру ваги і 

дестабілізацію тіла; 2) використання підтримок у русі; 3) різкі і несподівані 

переходи з однієї пози в іншу; 4) зміну положень ніг та рук партнерки; 



69 
 

 
 

різноманітні положення та нахили її корпусу; 5) використання інерції руху 

партнерки та ін.  

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ 

1. Погребняк М. М. Нові напрями театрального танцю ХХ – поч. ХХІ ст.: 

історико-культурні передумови, крос-культурні зв’язки, стильова типологія : 

монографія. Полтава : ПП Астрая, 2021. 327 с.  

2. Steptex / William Forsythe : веб-сайт. URL: https://youtu.be/ja5gyP0XjPs 

(дата звернення 24.01.2020). 

3. In the Midlle, Somewhat Elevated» – Marta Romagna, Roberto Bolle, 

Zenaida Yanowsky : веб-сайт. URL: https://youtu.be/NghGmjtxeak (дата звернення 

24.01.2020). 

4. In the Midlle, Somewhat Elevated» – Sylvie & Laurent Pas De Deux : веб-

сайт. URL: https://youtu.be/HqS4Gh1lMGA (дата звернення 24.01.2020). 

5. In the Midlle, Somewhat Elevated»/William Forsyth : веб-сайт. URL: 

https://youtu.be/3knW29Yad8Q (дата звернення 24.01.2020). 

 

Юлія ПУТІНЦЕВА, 

студентка І курсу магістратури 

 факультету сценічного мистецтва  

Київської муніципальної академії  

естрадного та циркового мистецтв 

ТЕОРІЯ МЕХАНІЗМУ СТАНОВЛЕННЯ УКРАЇНСЬКОЇ 
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Україна зараз перебуває в історичному періоді, який в процесі 

дослідження ми  схарактеризували як початок П'ятого періоду становлення 

української державності. Керуючись науковими нарисами істориків Сергія 

Грабовського, Сергія Ставрояні та Леоніда Шкляра бачимо, що із 

проголошенням незалежності 1991 року розпочався Четвертий період 

державотворенням і за теорією істориків він триває і досі, але на нашу думку 
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після широкомасштабного воєнного вторгнення наша держава перейшла до 

П'ятого. За припущенням  вищезгаданих митців розуміємо, що Олександр-

Зенон Курбас жив у Третій період  її становлення і досліджував механізми 

державотворення через призму театральної системи [1]. 

На початку Третього періоду становлення Української держави – в період 

Першої світової війни (1914-1918 років), Жовтневого перевороту 1917 року, 

проголошення УНР (Української Народної Республіки, 7 листопада 1917 року) 

та під час протистояння українського народу проти більшовицької влади Лесь 

Курбас описує власну модель держави [2]. З наших міркувань модель 

теоретика, яку ми будемо досліджувати в даній роботі, може стати міцним 

фундаментом для державотворчого апарату нашої країни в повоєнний період, 

тобто в П'ятий період становлення Української держави. “Будівництво“ 

національної свідомості режисер-реформатор, геній-теоретик, мислитель і 

етик, революціонер і філософ доби розстріляного відродження, жертва 

сталінських репресій пропонує формувати через естетичні, художні, 

технологічні механізми.  Олександр-Зенон Степанович Курбас позиціював 

театр як конструктор національного філософського життя України, вбачав 

культуру як надійний фундамент у процесі державотворення. 

Науковиця та театральна педагогиня, авторка першої монографії 

дослідження художніх моделей Леся Курбаса Неллі Іванівна Корнієнко, 

описує теорію механізму творення української державності так «Перша лінія 

– світоглядна. По суті він (Лесь Курбас) об'явив театр - парламентом, 

духовним парламентом і з ним ми можемо будувати нову державу, модерну, 

на засадах культури. МОБ (Мистецьке об'єднання  «Березіль» 1922-1933 роки 

існування) є не що інше, як ДНК держави, його ядро; всі гілки було охоплено 

гуманітарними  цінностями» [3]. Ми припускаємо, що за теорією митця 

очолювати законотворчий, представницький та установчий апарат держави 

мають високоінтелектуальні, високоморальні, висококультурні особистості 

для яких розвиток культури та освіти є найважливішою функцією. 

Опираючись на думку режисера, допускаємо що страхівниками культури Лесь 
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Курбас вбачав пасіонаріїв. На кінець Четвертого періоду державотворення, 

тобто до початку широкомасштабного військового вторгнення 2022 року, за 

дослідженнями Українського інституту екстремізму відсоток пасіонаріїв 

України досягав позначки 10 [4]. На прикладі Японії бачимо, що  суспільство 

з кількістю у 15% пасіонаріїв є запорукою країни, що стрімко розвивається в 

економічному плані. Зараз же, на початок П’ятого періоду, увесь світ 

спостерігає за феноменом української єдності, заповзятості, безкорисності, 

ризикованості, активності суспільства, що кожного дня долає страх смерті, що 

є не чим іншим як ознакою розвитку пасіонарного суспільства. 

Хочемо звернути увагу на перегукування ідеології українського 

режисера-реформатора з європейськими мислителями початку 20-го століття і 

тим самим провести паралелі із вектором напрямку сучасної України у її 

прагненні доєднатися до європейської “родини“ та позбутися радянської 

ідеології. Ідеї Леся Курбаса ніби віддзеркалюються з філософською працею 

1918-1922 років німецького історика та публіциста Освальда Шпенглера  

«Присмерк Європи», в якій філософ описує “згасання“ енергії в 

європейському суспільстві й розглядає культуру – головним змістом історії та 

шляхом розвитку цивілізації [5]. Тоді як древні цивілізації занепадають, на 

циклічній орбіті розвитку, молоді країни розцвітають і розвиваються зі 

стихійною силою на теренах свого ідентичного рідного ландшафту. Інша 

теорія Освальда Шпенглера голосить «Без діалогу культур немає історії, немає 

розвитку [5, с. 125]. Тож, осмислення доль чужої культури допомагає краще 

зрозуміти  себе та своє майбутнє. 

Це вже другий збіг поглядів Олександра-Зенона Курбаса з німецьким 

філософом, що витісняє на задній план комуністичні агітаційні вистави 20-х 

років 20 століття, так звані агітки, та починає виховувати українців 

європейцями, але не відходячи від генетичного коду нації, тобто синтезувати 

форму європейського театру з національними традиціями українського театру. 

При цьому Курбас різко і кардинально відходить від етнографічного театру, 
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позбуваючись  сільського кліше (чарчини, гопака і сала) та виводить на кін 

історії самодостатнього, мужнього та освіченого українця. 

Лесь Курбас починає перебудову театральної свідомості. Театр-студія 

«Березіль» протягом 1922-1926 років охоплює усі стилі та жанри європейської 

культури від комедії дель арте до експресіонізму й авангарду (вистави: «Газ» 

Кайзера (1923 р.), «Джиммі Хіґґінс» за Сінклером (1923 р.), «Мальбек» за 

Шекспіром (1924 р.), «Золоте черево» Кроммелінка (1926 р.)). 

Ціллю режисера-дослідника стає також східна та африканська культура. 

Працюючи над «Драматичними етюдами» Олександра Олеся режисер просить 

художника театру Анатоля Петрицького звернути увагу на творчість 

японського поета Мацуо Басьо і долучити вишукані традиції сходу у 

художньому вирішенні сцени. Творчий тандем з іншим талановитим 

сценографом та графіком Вадимом Меллером, який навчався в Мюнхенській 

академії мистецтв і був знавцем німецького театру, залишає у спадок значну 

низку вистав, що є іконами українського експресіонізму («Газ» Г. Кайзера 

(1923 р.), «Джиммі Хіґґінс» Е. Сінглера (1923 р.), «Золоте черево»  

Ф. Кроммелінга (1926 р.), «Народний Малахій» (1929 р.) та «Мина Мазайло» 

(1931 р.) Миколи Куліша та ін.) [6].  

Проводячи паралелі з курбасівською теорією ми бачимо наше майбутнє 

лише в альтруїстичному напрямку, безкорисливому прагненні до діяльності на 

благо як власної держави, так і світової культури завдяки дотриманню основ 

гуманістичної психології за пірамідою Абрагама Маслоу, де творчість посідає 

найвищу сходинку розвитку, як людини, так і суспільства в цілому. Дану 

модель поведінки важко уявити під час воєнного стану, але ми бачимо, що 

українці рятують не лише своє життя, але і пам'ятки культурної спадщини. 

У постановках режисера-теоретика була закодована ще і формула 

психічно здорової моделі суспільства. Курбас на сцені досліджує психоаналіз, 

кордони між ілюзією та реальністю, а у виставі «Народний Малахій» Миколи 

Куліша робить художній прецедент на кордоні із людською свідомістю. Адже 

саме мистецтво вміє діагностувати свідомість. 
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Як філософ та етик одним з перших відчув загрозу для людини 

“маленької“, чесної, розумної у радянському театрі. Акцентом Курбаса була 

увага до мікрокосму людської душі («Маклена Граса» Миколи Куліша (1933 

р.)). Саме ця вистава стала фатальною, останнім дзвінким акордом на шляху 

революціонера до державотворення та інакомислення.  Творчість Курбаса 

кардинально суперечила та була несумісною з хворобливою ідеологією 

диктатури верхівки Кремля, що у 20-х і 30-х роках 20-го століття здійснила 

геноцид українського народу. 

Олександра-Зенона Курбаса, як і більшість його учнів другого призову  

«Березоля» харківського періоду 1926-1933 років було знищено. Ця велика 

трагедія призвела до викорчовування українського авангардного театру зі 

свідомості українців на довгі роки. Та пам'ять народу має здатність 

повертатися. 

Різновекторна діяльність митця, поєднання різних театральних ідей та 

теорій, синтез найновіших форм європейського театру з національними 

традиціями українського театру, невидимий зв'язок енергії між стародавніми 

цивілізаціями та українським фольклором, увага до мікрокосму людської 

душі, дослідження людської свідомості  та підсвідомості, поворот до 

кінематографії, модель державотворення через призму театральної сцени - це 

спадщина митця, що є стальним фундаментом для українського та 

європейського театру. 

Досліджуючи теорію механізму творення української державності Леся 

Курбаса, який жив у Третій період державотворення, можемо припустити, що 

митець був не лише теоретиком, але і пророком нової моделі суспільства. 

Український народ, на чолі якого стоять молоді, харизматичні, 

високоінтелектуальні, мужні та вольові особистості, який зараз, як і століття 

тому, виборює свою свободу, своє інакомислення, будуючи власну модель 

України як вільної, незалежної, суверенної, європейської держави знаходиться 

на нашу думку саме на початку П'ятого періоду українського 
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державотворення. Народ, який пам'ятає своє минуле і в найважчі періоди своєї 

історії виборює своє майбутнє. 
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ставлення до навколишнього світу. Відомий актор пантоміми Марсель Марсо 

зауважив, що: «Мистецтво сучасної пантоміми – це перш за все ідентифікація. 

Відтворюючи воду, мім  стає рибою; створюючи вітер – перетворюється в 

буревій; якщо створює вогонь, то стає полум’ям; а для того, щоб створити 

почуття – стає пристрастю..» [1, 101]. 

Дійсно, в етюді пантоміми актор, без допомоги декорацій, без складного 

костюму, створює взаємозв’язок між персонажем (суб’єктом) та об’єктом. 

Об’єкт, який знаходиться поза суб’єктом  (актором), диктує йому свій ритм 

існування, впливає на пластику та викликає певні дії. При цьому, актор грає 

одночасно і персонаж (суб’єкт), і  те, що впливає на нього (об’єкт). Таким 

чином, він ніби виявляє існування та особливості  об’єкта для глядача.  

Реалізувати це завдання можливо завдяки використанню принципу 

ідентифікації.  

Відомий французький актор, педагог, театральний діяч Етьєн Декру 

запропонував збільшити види ідентифікації для розширення можливостей 

актора. Він окреслив такі види ідентифікації: повна, часткова, опосередкована 

та колективна (групова).   

Повна ідентифікація є найбільш знайомою, традиційною формою, яка 

поширена в акторському мистецтві. Використовуючи повну ідентифікацію, 

актор «втілюється в образ», набуває його пластики, наповнюється його 

почуттями. В театральній практиці, для більшої відповідності образу 

персонажу додатково використовують костюм, грим. Наприклад, граючи 

птаха, актор матиме відповідний костюм.  Актор пантоміми реалізує гру, 

використовуючи тільки можливості тренованого тіла.  

Часткова ідентифікація є прийомом, який дозволяє виявити уявний 

сценічний світ, перетворювати жест в зрозумілий глядачеві знак. Наприклад, 

долоня стає тацею в руках офіціанта, або метеликом, який пурхає над головою, 

або павуком, або ключем, який відчиняє уявні двері. В цьому випадку актор 

грає персонаж і, в той самий момент, частина його тіла створює, «грає» 

предмет, або живу істоту, яка має свій ритм дії, свій стан.  
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Опосередкована ідентифікація  найбільш складна форма. Чи можливо 

грати будь-який персонаж і одночасно створити ілюзію впливу на нього вітру, 

або ілюзію натовпу, або надати повітряній кульці силу перетягувати себе з 

неймовірною силою, підніматися над землею? Тобто за допомогою 

опосередкованої ідентифікації, актор відтворює тілом вплив уявного 

навколишнього середовища: «партнерів», сили природи, особливості 

поверхні.  

Ідентифікація колективна або групова – це створення одного образу 

декількома акторами з використанням перелічених раніше видів ідентифікації. 

Таким чином створюється пластичний образ дерева, моря, механізму тощо. 

Перелічені види ідентифікації, базуються на використанні умінь, які 

досягаються тренуваннями на основі суглобно-м’язової  гімнастики «mime 

corporel», яка була започаткована Етьєном Декру для розвитку рухових 

можливостей актора. Під час занять цією гімнастикою увага приділяється 

розвитку рухомості суглобів та досягненню необхідної амплітуди у роботі  

м’язів, що сприяє удосконаленню природних можливостей руху актора. 

Одним з головних завдань тренажу у гімнастиці «mime corporel» є 

необхідність відпрацювання техніки локального руху та локального блоку [1, 

114]. Локальний рух – рух в одній частині тіла (або рух певною частиною тіла), 

який відрізняється від характеру руху інших частин тіла. Наприклад, метелик 

створюється вібруючим рухом долоні, в той час, як інші частини тіла нерухомі, 

або рухаються в іншому темпоритмі.  

Локальний блок – це нерухома, зафіксована в певному положенні частина 

тіла. Тіло актора може одночасно відтворювати рух в певній частині тіла та 

нерухомість в іншій частині тіла. Приклад прийому локального блоку: долоня 

на «стіні», тримання в руках уявного «акваріуму», сидіння на уявному стільці 

або сценічна ситуація, коли уявний партнер тримає за руку.  

За рахунок використання локального руху та локального блоку 

здобувається навичка віртуозного володіння як частинами тіла так і тілесною 

виразністю загалом, що, безсумнівно, неймовірно розширює можливості 
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акторської гри. На останок, зауважимо, що у разі використання будь-якого 

виду ідентифікації, залишається важливим уточнення, що момент внутрішньої 

ідентифікації завжди передує ідентифікації зовнішній.   
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КОГНІТИВНІ ПИТАННЯ ВИВЧЕННЯ РИТМІКИ 

Проблемною областю дослідження однієї з теоретичних аспектів музики 

є ритміка. І кожного разу, звертаючись до цієї теми в педагогічному 

практикумі, ми стикаємося з утилітарним підходом осмислення механізмів 

формування музичного ритму через елементарне уявлення тривалостей нот, 

пауз та спробою подати нотну графіку у вигляді її звукового втілення. Мова 

йде про те, що ми у свідомість студентів вкладаємо недостатньо інформації 

щодо поглибленого розуміння теорії ритму, що безпосередньо пов’язане з 

ритм інтонацією та відображає сутність емоційного чинника через суб'єктивну 

оцінку сприйняття естетики метро ритму. 

У загальній музично-педагогічній практиці ми орієнтовані на поетапний 

хрестоматійний процес розвитку учня «від простого до складного». Ця схема 

https://youtu.be/5ovSwkUVevE


78 
 

 
 

є реальною для усіх дисциплін музичних спеціалізацій. Однак такий алгоритм 

не знаходить відображення у роботі з культурою ритму (ритмологією). 

Вивчення метро ритму, зазвичай, пов'язують із ім’ям Еміля Жака-

Далькроза, називаючи його «батьком ритміки», але сам термін «ритміка» у 

його книжці «Ритм» [1] не позначений жодного разу. Cучасну естрадну 

музику, що має безпосередній зв’язок з джазовою ритмікою, ніяк не можна 

пов'язати з його вченням, хоча Жак-Далькроз (1865-1950) реально застав не 

лише зародження джазу, але і його новіші течії, такі як свінг, бі-боп і навіть 

кул-джаз, однак в його системі немає навіть натяку на компоненту джазової 

ритміки. Тому рекомендації до вивчення системи Жака-Далькроза в контексті 

сучасної музичної освіти можна вважати безплідними. 

Когнітивні питання вивчення ритму естрадної музики в основі пов'язані 

як з психологічним рівнем: (сприйняття плину часу, емоції, інтуїція тощо), так 

і з тілесними, соматичними діями (м'язово-рухові структури, артикуляція, 

система резонаторів, виконавча техніка, співоче дихання та ін.). Опанування 

нотної графіки та її метаморфозних специфік щодо класа голосових ефектів 

(м'язово-шумових) з певною/непевною тривалістю звучання також потребує 

детального розгляду. 

Графічне відображення знакової системи ритміки не можна пов’язувати з 

матеріальними предметами у вигляді вимірювальної лінійки, яблука, торта, 

різаної хлібної булки, намагаючись позначати це дійство за логікою плинного 

часу. Знайомство з ритмом має бути наділене особливим статусом музичного 

мислення і формуватися цілісно, без варіантів предметних «натяків» на ритм, 

а як факт живого динамічного ритму у повному взаємозв’язку з нашими 

емоціями. 

Найтонші ритмічні відхилення, агогічні контрасти не терплять 

порівняльних аналогій. Постулат «грай, як написано в нотах» не має 

рекомендаційного характеру абсолютної чіткості передачі умовного нотопису 

до відображення феномена музичного ритму; графічна демонстрація 

авторського тексту завжди релятивна у суб’єктивному представленні. 
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Причому унікальність світових музичних шедеврів, записаних нотним 

текстом, слід сприймати як авторську сповідь для виконавців, що володіють 

мовою ритміки та витонченим зв'язком передачі музичного контексту. І це 

знання має формуватися незалежно від рівнів освітнього процесу, оскільки ми 

сьогодні спостерігаємо недостатність знань з ритміки навіть за наявності 

дипломів музичних вишів. 

У практичних програмах початкової музичної освіти знайомство з 

ритмічним компонентом відбувається виключно в аудіальному (звуковому) 

форматі, не зважаючи на те, що діяльність педагога має бути спрямована на 

підготовку виконавських прийомів ритм утворення музичного матеріалу, а не 

знайомство з ними через аудіо треки видатних виконавців. Переконавши себе 

в тому, що саме прослуховування відповідних матеріалів є основним 

постачальником засвоєння ритміки, учень звикає до лапідарного розбору й не 

вдається до поглибленого структурного аналізу самих виконавських прийомів. 

Як правило, найкращі сучасні зразки виконавського мистецтва – це продукт 

інспірації, але не джерело отримання прогресивного досвіду; вони можуть 

вмотивувати до творчого натхнення лише тих виконавців, які повною мірою 

технічно підготовлені до конструктивного сприйняття матеріалу та здатні 

варіювати його діями відповідно до свого творчого бачення. 

Питання поставлено не випадково, оскільки завдання формування 

уявлення про ритм у програмах музичної підготовки актуально й досі через 

відсутність розуміння глибини проблеми. Як можна сумніватися в тому, чого 

ми досі не знаємо, спрощуючи та ігноруючи те, що є базовим сегментом у 

сучасній естрадній музиці? Це та ж прихована тема, що стала латентною лише 

тому, що її ніхто не хоче помічати через спрощеність підходу до вивчення її 

основних принципів. З одного боку дослідженням ритміки присвячено багато 

наукової літератури, з іншого – коло інтересів до цієї тематики звужено до 

малої кількості вчених, що серйозно займаються її проблемами й не 

переходять у поле інформаційної доступності через «незатребуваність» у 

навчальній практиці… І це триватиме доти, поки ритміка як дисципліна не 
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займе гідне місце профілюючого предмета на всіх рівнях музичної освіти та за 

короткий час зможе відновити всі прогалини знань й підвищити рівень 

виконавської культури. 

Торкаючись неординарної теми поліметрії для вокаліста 

(інструменталіста), слід визначити та створити передумови образного 

мислення до поетапного підходу у вирішенні цієї проблеми. Спостереження 

розкривають, що вивчення теоретичних основ поєднання в одночасності 

кількох метрів (ритмів) залишається в межах знання розшифровки терміну 

«поліметрія», без поглибленого розуміння виконавських принципів даного 

теми, що призводить до спрощенських форм, часто алогічних, не адекватних 

міркувань, не пов'язаних з внутрішнім станом виконавця, синонімічного 

терміну «поліритмія». 

У природу людини закладено систему ідентифікації моторних принципів, 

узгоджених із формуванням музичного метра. Вісцеральна сторона фіксує 

лише прості метричні поєднання (дводольні та тридольні). Щодо складених 

тактових метрів по горизонталі («мотивна поліметрія», «стомпінг», 

«вторинний рег», «геміола», «такт вищого порядку») або вертикалі 

(«перехресні ритми», поліхронність), то це суть набутих навичок. Однак і цей 

розділ досі залишається в межах досяжності теоретиків, які займаються 

теорією ритму та їхні праці, що знаходяться у запорошених архівах 

академічних бібліотек. 

Джазова музика, сформована на вищеозначених принципах, заснована на 

емпіричних методах, що мають онтологічний зв'язок європейської музики з 

орієнтальною культурою. І якщо ми прагнемо синтезувати виконавську 

практику, що відповідає міжнародним вимогам, то нам необхідно не тільки 

обмежуватися дослідженнями сучасної ритміки, а й впроваджувати її до 

вітчизняної освітньої системи. 

Таким чином, у вокальному мистецтві естради необхідність вирішення 

проблем ритміки як важливого компонента підтверджує той факт, що у XX 

столітті відбулося повне домінування мелодії над ритмом і через недостатність 
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досвіду нового покоління фахівців стало поступатися місцем раціональному 

збагаченню художньо-естетичної різноманітності ритм інтонаційної палітри. 

Тому слід надати особливого значення гармонійному розвитку сучасного 

естрадного вокаліста, впроваджуючи в його професійне мислення прийоми 

роботи з музичним метро ритмом, що є основним механізмом у формуванні та 

передачі яскравих інтерпретацій мелодійної структури творів. 
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ПОНЯТТЯ «МЕТАМОРФОЗА» ТА ЇЇ ВІДТВОРЕННЯ В СФЕРІ 

ПАНТОМІМИ  

За своєю природою поняття «метаморфоза» — широке й багатозначне. В 

пантомімі поняття «метаморфоза» використовують як вид 

пластичної  виразності в творчості актора через повну, часткову, 

опосередковану зміну чи перетворення образу, руху, сцени тощо в інший. 

Метаморфоза є одним із ключових прийомів в пантомімі, завдяки якій актор 

може змінювати свій образ та місце дії.   

Метаморфоза існує в різних галузях науки й зокрема, використовується 

для позначення певних явищ в біології («метаморфоз»), геології 

(«метаморфізм»), а також охоплює такі сфери діяльності людини як філософія, 

психологія, література, культура, мистецтво. Тому визначення даного поняття 

досить різноманітні й вирізняються широтою трактувань.  

Так у галузі філософії та культурі поняття «метаморфоза» (від грец. metä 

між, після, слідом і morphe — форма) розглядається як перетворення форм, 



82 
 

 
 

зміна, трансформація та використовується для загального позначення процесів 

перетворення одних речей, процесів чи явищ на інші, що відбуваються у 

всесвіті. Формою метаморфози виступало переселення душ (метемпсихоз) у 

давньоіндійській філософії, орфізмі, піфагореїзмі, неоплатонізмі. Смислова 

специфіка метаморфози полягає, насамперед, у вираженні незмінного через 

мінливе, у передачі єдиного у своїй основі явища через різноманіття його 

форм, що перетворюються. 

В психології поняття «метаморфоза» використовується для позначення 

явищ перетворення — повної, досконалої зміни, що відбуваються у 

внутрішньому світі дитини у процесі розкриття її творчих здібностей, 

спонтанності, інтуїції, свободи через проведення тренінгів, терапевтичних 

груп, розроблення сценаріїв, життєвих стратегій тощо. 

В біології поняття «метаморфоз» розглядається як тип перетворення 

будови організму (чи окремих його органів), при якому відбувається перехід з 

однієї стадії або форми в іншу, що здійснюється на послідовних стадіях 

онтогенезу, в ході індивідуального розвитку та супроводжується набуттям 

нових функцій, іншого зовнішнього вигляду. Відтак, у сфері біології явище 

метаморфози вивчають, досліджуючи видозміни рослин, організмів, їх органів 

у процесі природного розвитку. 

Поняття «метаморфізм» у геології повязано з дією хімічних процесів і 

трактується як сума процесів, які ведуть до перетворення порід, зокрема, змін 

їхнього хімічного, мінерального складу, внутрішньої будови [3, 293].  

Мистецтво живопису — безперервний потік художніх форм, які 

змінюються й перетворюються в нескінченні образи. Зазвичай, у творах 

академічного живопису, візуальний образ створюється на основі зображення 

художником пластики й виразності форм. Починаючи з кінця ХІХ століття 

художники почали шукати нові способи відображення навколишнього світу та 

втілення свого задуму на площині картини. Художнє експериментування, 

пошуки нових форм та засобів перетворення одних образів на інші через 

споглядання природи, призвели до несподіваних рішень у візуальному 
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мистецтві. Так, художники, використовуючи у своїх роботах в якості 

першооснови природні форми, навчилися перетворювати їх у форми неживих 

обєктів, тим самим здійснили візуальну видозміну, тобто метаморфозу всього 

існуючого на планеті Земля.  

Існуючи в літературі поряд із такими образними засобами мови, як 

гіпербола, метафора і порівняння, метаморфоза вважається одним з найбільш 

давніх та яскравих за своєю виразністю стилістичних прийомів. Порівнюючи 

метафору та метаморфозу як образні засоби мови, Н. Арутюнова зазначає, що 

метафора, будучи засобом характерності обєкта, завжди зберігає 

орієнтованість на цей обєкт, а термін порівняння, як допоміжний субєкт, в 

решті решт перетворюється на ознаку. Таким чином, метафора оперує у сфері 

семантики. Підкреслюючи, що у метаморфозі зникає основний субєкт, а 

зберігається лише його «перевертень», Н. Арутюнова підкреслює, що 

метаморфоза саме «показує», «демонструє» образне бачення світу. 

Крім цього, метаморфози застосовують в літературі для опису містичних, 

таємничих явищ, незбагненних перевтілень, перетворень, трансформацій. На 

думку Є. Мелетинського, метаморфоза має провідне значення в міфології, 

оскільки вона відображає всю конкретику слів (вода, крапля, сльози), завдяки 

чому зєднує все суттєве: людей, богів, природу в одне ціле. Так, чарівний птах 

Фенікс, який у різних культурах світу вважається вогняним птахом, є 

уособленням Сонця, символом безсмертя й відродження. Смерть і воскресіння 

цього міфічного птаха означають циклічність часу: руйнування та відновлення 

світу [1, 43]. 

Визначаючи «метаморфозу» як «перенесення однієї форми образу на 

інший, видозмінення тропа», І. Ковалів наголошує, що цей прийом особливого 

поширення набуває у фольклорі, де у вигляді міфологем, коли субєкт 

мовлення зазнає постійних перевтілень, зафіксовано «релікти давнього 

міфічного світосприйняття загального зв’язку складників космосу, 

можливості переходу одних сутностей в інші» [2, 32]. Явище метаморфози є 

основою фольклору й найчастіше спостерігається в українських народних 
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баладах, де використовується в якості наскрізного мотиву перевтілень, 

наприклад, молода жінка перетворюється на тополю, калину, лебідку чи 

зозулю, парубок постає окунем, голубом, явором тощо Прикладами 

використання метаморфози рясніють тексти народних казок різних народів 

світу («Хлопчик-мізинчик», «Царівна-жаба», «Білосніжка», «Королевич-вуж», 

«Цар-змій» та ін.), що зумовлено умисним художнім оформленням вимислу 

[4]. 

Прийом метаморфози зустрічаємо в художніх творах багатьох відомих 

письменників, зокрема, М. Гоголя (відьма-кішка), Ф. Кафки (юнак-жук), Т. 

Шевченка (дівчина-тополя), ВЄ Вітмена (жива трава) та інших. 

Метаморфозу як художній прийом використовують в різних видах 

мистецтва, зокрема, театрі, де їй відводиться роль засобу перевтілення. Не 

можна применшувати роль метаморфози і в театральних виставах, де вона 

наявна в усіх їх структурних елементах: сцені, епізоді, а також у певних діях 

та рухах акторів, їх монологах тощо.  

В сценічному мистецтві, метаморфоза грає роль перевтілення. Тобто 

перевтілюючись з одного образу за допомогою одягу, чи як в пантомімі 

перевтілення з образу в образ без допоміжного реквізиту.  

Актори пантоміми вивчають та аналізують міфологічну літературу, щоб 

через алегорію, за допомогою жесту і пластики свого тіла, продемонструвати 

значення того чи іншого слова, що було написане автором літературного 

твору. Актор вживається в образ літературного персонажа та «проживає» його 

життя, і такий процес трансформації відбувається безперервно. Тобто, актор 

пантоміми не лише може перетворитися на іншу істоту, а (як певна субстанція) 

— може стати вітром, водою, птахом, вогнем чи любов'ю.  

 В театральних постановах метаморфоза використовується не тільки 

завдяки акторові, а також за допомогою переміщення декорацій, переходу 

музики, задіяння реквізиту, екрану тощо. Технології розвиваються так, що 

артист жанру пантоміми  може відступити від фрази "голий актор- на голій 

сцені" та задіяти навіть анімаційні технології, які будуть допомагати йому на 
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задньому плані, щоб глядач занурився більше в його дійство та зміг навіть на 

собі відчути історію, яку показує артист. Звичайно, щоб при цьому залишилася 

вся концепція вистави і для глядача була присутня магія дійства. 

У п'єсах самих різних жанрів актори використовують не тільки 

метаморфозу тілесного дійства, а ще й словесну дію. Словесні метаморфози 

виражають перевтілення всього живого через певні художні образи. Зазвичай 

вірші, тексти, монологи, п'єси — всі вони певною мірою містять у собі 

метаморфозу. Як художній прийом, метаморфоза передбачає так звану 

видозміну, перетворення з однієї форми образу на іншу, яка охоплює певний 

епізод сюжету.   

Підбиваючи підсумки, слід зазначити, що метаморфоза має багатозначне 

поняття, яке використовують в різних галузях науки та сферах діяльності 

людини. Тому й визначення даного поняття досить різноманітні й 

вирізняються широтою трактувань. Таким чином, в пантомімі метаморфоза 

має свою особливість, свій характер, який розкриває всю пластику актора на 

сцені та його індивідуальний образ. Цей прийом несе в собі роль перевтілення, 

швидку зміну простору та стану. Тому не можна недооцінювати метаморфозу, 

так як за допомогою цього поняття, ми усвідомлюємо, як саме відбувається 

трансформація речей, організмів, руху, стану, процесів, явищ та ін. 
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СХОЖІСТЬ ТА ВІДМІННІСТЬ ІЛЮЗІЇ ТА ДЕЗІНФОРМАЦІЇ 

Ілюзіоністи мають безліч речей, якими маніпулюють (монети, телефони, 

карти), але найголовніша річ без якої майже неможливо показати трюк - це 

увага. Маніпулюючи увагою глядача, ілюзіоніст досягає найбільшого успіху. 

Бо якщо правильно її спрямовувати, то можна створити ілюзію дива. 

Багато ілюзіоністів використовували свої вміння не тільки на сцені але й 

у військовий час на фронті, щоб дезорієнтувати супротивника. Наприклад, 

Джаспер Маскелайн під час другої світової війни створив цілий підрозділ, 

який маскував танки під автобуси та створював макети тих самих танків Суть 

цих трюків полягала у тому, щоб замаскувати справжні військовий об’єкт та 

перенаправити увагу супротивника на його копію. Так працювала створена 

Джаспером бригада «Magic gang».   

Але  не тільки ілюзіоністи застосовують цей принцип. Шахраї так само 

використовують його, тільки з іншими мотивами. Щоб обікрасти людину, 

вони відволікають увагу людини з теперішнього моменту на важливе для 

людини минуле чи майбутнє, і поки жертва блукає у роздумах, з  кишень 

«зникають» цінні речі. І це тільки одна з технік. Так само працює і 

дезінформація в нашому медіа-просторі. Та для того, щоб зрозуміти як з нею 

боротися, потрібно знати як вона сформувалася. (Скажімо, знай ворога в 

обличчя!). 
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Як і будь-яка глобальна система, медіа середовище забруднене. У нашій 

інформаційній екосистемі є безліч неякісної, неправдивої інформації, яка 

погіршує нашу здатність конструктивно спілкуватися одне з одним, 

дестабілізує та поляризує суспільство. Головною метою всіх новин у медіа має 

бути інформування. Підготовка всіх журналістських матеріалів має містити 

етап фактчекінгу (англ. fact checking — перевірка фактів), щоб перевірити 

правдивість інформації. Згідно з  «Кодексом етики » Спільноти професійних 

журналістів, один з головних принципів журналістики — перевірка інформації 

з використанням декількох джерел. Однак журналісти не завжди 

дотримуються цього правила. Через необхідність швидко опублікувати 

матеріал, брак досвіду чи розуміння, автори нехтують ретельною перевіркою. 

Іноді журналісти створюють і поширюють неправдиву інформацію навмисно, 

а іноді — через брак професійної компетентності чи незнання Кодексу Етики. 

Іноді мета неправдивого контенту — підвищити відвідуваність веб-сайту, 

розпочати дискусію чи спровокувати конфлікт у коментарях. Такі коментарі 

використовують для формування громадської думки в соціальних мережах, 

тобто ставлення людей до певної події, особи чи країни. Здатність визначати 

та аналізувати неправдиву чи неточну інформацію — важлива навичка у ХХІ 

столітті. Тож давайте дізнаємося, як бути уважними споживачами медіа та 

протистояти великій кількості інформації, яка полює на нашу увагу. 

В інформаційному середовищі існує три типи маніпулятивного контенту: 

1. Помилкова інформація без наміру зашкодити (англ. misinformation). 

Наприклад, журналістські помилки, чутки та плітки. Зазвичай, люди вірять цій 

інформації та поширюють її. (В жанрі ілюзії функцію помилкової інформації 

відіграють оптичні ілюзії. Наприклад, з маленької шафи виходять 10 людей). 

2. Неправдива інформація з наміром зашкодити — дезінформація (англ. 

disinformation). Цей тип неправдивої інформації створюють спеціально, щоб 

завдати шкоди особі, соціальній групі, організації чи країні. В нашому жанрі 

неправдива інформація теж створюється спеціально і тільки з наміром завдати 
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радості. І навіть якщо ілюзіоніст непомітно знімає годинника, він завжди його 

повертає. 

3. Правдива особиста інформація, яку поширюють, щоб зруйнувати 

репутацію особи чи організації. (англ. malinformation). Це можуть бути інтимні 

фото, приватне листування або інший компрометуючий контент. (Єдине, що 

правдиво кажуть ілюзіоністи, те, що вони мають намір вас обдурити і тим 

самим здивувати.). 

Мета багатьох типів контенту, так само як і ілюзій — привертати увагу та 

скеровувати її. Зазвичай, за допомогою емоцій. Зрештою, саме ми відіграємо 

важливу роль у медіапросторі, адже саме ми поширюємо інформацію в 

соціальних мережах та усно. 

Щоразу коли ми пасивно сприймаємо і поширюємо контент без належної 

перевірки, ми примножуємо шум та збентеження, які вже існують у 

перенасиченому інформаційному середовищі. 

Тож ми несемо таку саму відповідальність за перевірку інформації, яку 

поширюємо, як і її автори. І як каже наш викладач «уважно перевіряйте 

інформацію та слідкуйте що за нею стоїть». 

Та що робити, коли немає часу на самостійну перевірку фактів та джерел 

інформації, а, наприклад, зробити репост є бажання? 

Ми пропонуємо декілька рішень: 

1. Утриматись. Якщо отримана вами інформація зачіпляє глобальні 

соціальні проблеми, наприклад, «зрада» чи « точний військовий прогноз», то 

краще утриматись від поширення. 

2. Використати український сервіс для перевірки інформації «Nadiyno». 

3. (Або ж найдовший, але й найрозумніший шлях) Знайти альтернативну 

інформацію і співставити з отриманою. 

Таким чином, можна зберегти і свій емоційний стан, і не нашкодити 

оточуючим. Головне, пам‘ятати: 

Мета ілюзії – дати віру у диво! 

Мета дезінформації – зашкодити. 
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Тож краще перевіряти сумнівну інформацію. А обманюватись та 

дивуватись тільки ілюзіям . 
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КОМПАРАТИВНИЙ АНАЛІЗ ЗАСОБІВ ХУДОЖНЬОЇ 

ВИРАЗНОСТІ В АКТОРСЬКІЙ ГРІ (СУЧАСНИЙ ТЕАТР ТА 

КІНЕМАТОГРАФ) 

Суттєва функція культури сьогодення. Сценарій життя людини як сюжет 

вистави. Емоція – поведінка, рухи, реакція. Ігрове перевтілення людини як 

нехтування власною натурою, відмова від власної безпосередності. 

Ототожнення актора з певним персонажем драматургічної дії, збагачення його 

власним трактуванням. Життєва достовірність. Відтворення певних образів за 

для розігрування певного літературного твору за допомогою акторських 

засобів – інтонації, міміки, жестів, пози, ходи тощо.  

Виконавська творчість – створення сценічних та екранних образів. 

Акторське мистецтво або акторська гра. Природа акторської гри. Одне з 

найдавніших мистецтв у світі. Постановки стародавніх жителів планети. 
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Внутрішні та зовнішні дані актора. Поняття внутрішнього та зовнішнього 

перевтілення, умовний поділ. Процес поєднання внутрішнього та зовнішнього 

перевтілення. 

Акторське мистецтво та його еволюція. Процес становлення актора. 

Довгий та складний період від мистецтва декламації до мистецтва 

переживання. Мистецтво декламації в античні часи. Маски та відсутність 

переживання. Аскетизм, релігійність та синкретизм професійних забавників 

епохи Середньовіччя. «Комедія масок» часів Відродження. Гармонійне 

існування слова, танцю, пісні, трюку. Французький класицизм та правила 

класицизської гри. Перша сценічна школа драматичної гри. Багаточисельні 

штампи та відсутність справжніх емоцій. 

Досконала акторська гра сьогодення – глибоке розкриття психологічної 

та соціальної своєрідності характеру персонажа шляхом внутрішнього 

перевтілення актора в образ. Пошук нових виражальних засобів, зокрема на 

ґрунті конструктивізму, модернізму. Класифікація амплуа акторів: соціальний 

рівень, костюм, характер. 

Сучасне акторське мистецтво та його зв’язок з режисерським мистецтвом. 

Драматична постановка – слово і пластика; музична постановка – спів, 

пластика і танець. Поєднання різних жанрів. Технічне та технологічне 

різноманіття. Акторська гра в театрі як початок акторського мистецтва в кіно. 

Кінематограф – цілий соціальний інститут. Вплив кінематографа на 

культуру та мистецтво, політику та економіку. Кінематограф у житті 

суспільства, формування свідомості глядача.  

Кінематограф та актори. Зміни характеру, змісту, специфіки акторського 

виконання.  Німе кіно – виразні жести, посилена міміка, пантоміма, пластика 

рухів. Ефектна зовнішність, вміння носити вишукані туалети, приймати 

красиві пози та робити широкі жести. Словесна дія. Покращення технічних 

засобів та ідеї. Глядач та кінематограф – нерозривний зв’язок. Занурення 

глядача у світ його ілюзій та мрій.  Кіномистецтво – вид сучасного 
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образотворчого мистецтва, кіноіндустрія – галузь економіки, кінотехніка. 

Український кінематограф та його внесок в розвиток світового кіно.  

Становлення кіноакторського мистецтва через засвоєння театральних 

традицій. Розвиток своїх специфічних засобів виразності, намагання 

позбутися традиційних театральних умовностей гри актора. Пошуки нових 

форм і засобів відтворення образу, творче осмислення й розвиток традицій 

попередніх часів. 

Спільні засоби художньої виразності акторської гри в театрі та кіно: 

відповідально ставитися до своєї гри, до розкриття ролі. Переживання, емоції 

– невід’ємна частина роботи актора, його акторської гри. Зовнішні 

(технологічні) та внутрішні (психо-фізичні) робочі інструменти актора. 

Удавання та імітація в ролі.  Спостереження та дослідження особливості 

власної психіки, керування в ролі психоемоційною системою. Ідеальні 

відносини актора і режисера як запорука успіху і в театрі, і в кіно.  

Відмінні засоби художньої виразності в акторській грі в театрі та кіно. 

Прихильність театру до збільшеним, часом зовнішньо ефектним, 

гіперболічним жестам та інтонаціям. Умовності в театрі та реалістичний 

сюжет в кіно. Фотографічність кінематографа – ефект подібності кінокартини 

та реального життя. Розширення художнього простору. Позбавлення 

умовності, введення в художній простір фільму реальних об’єктів, що на сцені 

позначаються лише умовно (приміром, тварин, зброї, архітектурних будівель, 

транспортних засобів тощо). Зміна специфіки акторської гри. Присутність 

кінокамери. Більше можливостей в розвитку дії кінофільму. 

Акторська гра в театрі – неповторна, акторська гра в кіно – стала, адже 

кадр знятий і сталий. Послідовність сцен в театрі та кіно. Безперервність 

створення акторської ролі в театрі та непослідовність гри сцен в кіно. Життя 

ролі певного актора в театрі та кіно. Простір глядацької зали та безпосередній 

глядач в театрі. Кінематограф без глядача. Гра на глядача та гра на камеру – 

абсолютно різні ігри у психологічному плані. Покадрова зйомка кіно як 

ускладнення збереження цілісності та органічності  образу. 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BA%D1%82%D0%BE%D1%80
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Мізансцена, атмосфера і темпоритм. Побудова епізодів в кіно та 

загальний ритм вистави в театрі. Актор театру – в безперервному темпоритмі, 

актор кіно – в певній періодичності. 
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СУЧАСНІ ТЕАТРАЛЬНІ ПРАКТИКИ ЯК ЗАСІБ ПЕРЕВТІЛЕННЯ 

АКТОРА У СЦЕНІЧНИЙ ОБРАЗ 

Сьогодні, у найскрутніший для суверенної Української держави період, 

коли у запеклих боях відстоюється незалежність нашої Батьківщини, 

вітчизняний театр, як і інші сфери художнього життя суспільства, перебуває у 

постійному творчому пошуку. Його успішність значною мірою залежить від 

оптимального співвідношення ключових позицій, що полягає, з одного боку, 

у збереженні багатих традицій українського театрального мистецтва, з іншого 

– у впровадженні новацій в український сценічний простір. Це спричиняє 
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активізацію уваги науковців до представників сценічного мистецтва, котрі на 

фоні дотримання традицій вітчизняної театральної школи, постійно рухалися 

вперед, відкриваючи нові обрії професійної майстерності актора. 

Акторське мистецтво безпосередньо пов’язано зі здатністю перетворення 

– перевтілення актора у сценічний образ. Засобом перетворення, що допомагає 

актору прийняти вигляд іншої істоти, абсолютно не схожої на того, хто 

здійснює цей акт, є сценічна маска. Виконуючи певну роль, за допомогою 

сценічної маски актор перевтілюється в певний образ, уподібнюючи себе 

особі, від імені якої він діє в художньому просторі сцени. Ця специфічна 

особливість була відзначена в роботах українських теоретиків і практиків 

театрального мистецтва (Д. Антонович, А. Бучма, Л. Гаккебуш, 

М. Крушельницький, Л. Курбас, І. Мар’яненко, О. Сердюк, Н. Ужвій та ін.), 

присвячених естетиці акторської творчості. В руслі цього питання наявні й 

дослідження театрознавців, які сформували основні засади виховання актора 

українського національного театру, розробили технологію та методику 

української акторської школи (Є. Ганелін, Н. Корнієнко, Л. Лимаренко, 

Л. Олійник, В. Тополевський та ін.). 

Спробуємо систематизувати й узагальнити фрагментарні дані щодо 

упровадження практик, спрямованих на підготовку молодого актора до 

перевтілення у сценічний образ в процесі роботи над роллю.  

Зазначимо, що у професійного актора така праця починається з моменту 

оголошення художнім керівником театру наказу про призначення артистів до 

виконання певних ролей у тій чи іншій виставі. Відповідно до наказу, актор 

отримує у виставі конкретну роль, над якою йому потрібно розпочати роботу, 

щоб довірений йому персонаж виглядав природною часткою цілісного твору 

– театральної вистави, яка буде створена великим колективом однодумців. 

Актор має на руках лише сценарій – літературно-художнє джерело, текст якого 

розкриває зміст майбутньої вистави. Текст ролі – це вся інформація, що має 

актор про персонаж, у який йому необхідно перевтілитися й відтворити в 

якості «живого» образу на сцені, при цьому відтворити так, щоб прискіпливий 
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глядач повірив актору й разом із ним «прожив» події, що відбуваються у 

виставі. 

З цього моменту починається тривала й копітка робота актора над 

«входженням» в образ. Одним із прийомів роботи над роллю (на першому її 

етапі) є уважне прочитання тексту п’єси і фіксація в окремому зошиті всього, 

що стосується та пов’язано з його героєм. Задача цього етапу – усвідомлення 

характеру персонажа й сукупності його психофізичних якостей. В процесі 

читання актор накопичує емоційні враження і в письмовій формі ретельно їх 

фіксує, приділяючи увагу найдрібнішим (на перший погляд) моментам. Він 

вивчає й аналізує додаткові джерела інформації, які в подальшому 

допоможуть глибше зануритися у роль та найбільш правдиво відтворити її на 

сцені (вивчення історичного періоду, у який відбуваються події, специфіки 

певного прошарку суспільства, до якого відноситься персонаж, сфери його 

діяльності й характерні особливості професії, встановлення зв’язків з 

оточуючим світом, іншими героями п’єси тощо) [5, с.113]. 

Процес пізнання ролі здійснюється на двох рівнях раціональному та 

ірраціональному (чуттєвому). Раціональний має випереджальний характер і 

спрямований на усвідомлення актором суті процесів та закономірностей 

розвитку подій, що відбуваються у п’єсі. Ірраціональний (чуттєвий) аспект – 

забезпечує безпосередній зв’язок персонажа з оточуючою його дійсністю, це 

підсвідоме, чуттєве, емоційне пізнання описаного сценаристом персонажу, що 

виникає в уяві актора при прочитанні текстів. Письмова форма фіксації сприяє 

зародженню в актора першообразу, який в процесі подальшої роботи актора 

над роллю, через залучення всіх елементів творчої природи артиста, 

збагатиться його власним досвідом, емоційною пам’яттю, пластикою, 

почуттям ритму, – різними елементами внутрішньої та зовнішньої артистичної 

техніки і переросте в глибокий усвідомлений образ, наповнений життєвою 

правдою, сенсом та емоціями [2, с.233]. 

Спільна робота актора з режисером починається з поглибленого 

«прочитання» персонажа, уточнення його психологічної характеристики та 
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покрокового відпрацювання сюжетної лінії. В процесі цього етапу роботи 

важливо усвідомити сутність персонажа: його особистісні якості й риси, 

ставлення до навколишнього світу й самого себе, прослідкувати усі конфлікти, 

поразки та перемоги, що відбуваються в житті персонажа в кожній конкретній 

ситуації, на всіх його етапах, побудувати ланцюжок розвитку описаних 

автором подій, не втрачаючи при цьому цілісність сюжету. Це тривалий етап 

роботи над роллю і його якість залежить від глибини проведення актором 

аналізу свого персонажу, чий образ він буде втілювати на сцені відповідно до 

змісту літературного джерела. Без ґрунтовного аналізу актору ніколи не 

вдасться знайти «оболонку» та правдиво втілити на сцені образ, у якій 

повірить глядач.  

Найчастіше саме цей етап стає камінням спотикання студентів акторських 

факультетів, які помилково вважають, що цю роботу вже здійснено автором і, 

оминувши етап аналізу, відразу приступають до процесу перевтілення, 

намагаючись знайти виразність образу. Зазвичай, акторські лінощі не 

приводять до якісного результату – народжений у такий спосіб образ є 

формальним, пустим, фальшивим. Праця актора завжди пов’язана з 

аналітичним мисленням, тому відсутність психологічної правди на сцені 

змушує актора повернутися до проведення аналізу, що допоможе йому знайти 

й відчути сутність свого персонажа. Звичайно, розвиненість уяви актора, 

ступінь розвитку його обдарованості й володіння різними елементами 

внутрішньої та зовнішньої артистичної техніки впливатимуть на швидкість 

створення актором сценічного образу. Але саме аналіз того, що бачить, чує, 

відчуває описаний автором герой, розуміння способів його мислення, через 

аналіз дій, вчинків, реакцій тощо – допоможе актору глибше проникнути в 

сутність та виразно втілити образ на сцені [1, с.69]. 

Вище описаний аналіз допомагає актору «сконструювати» роль. 

Підтвердженням є думка Л. Курбаса, який ще у двадцятих роках минулого 

століття зазначав, що саме здатність та готовність актора до конструювання 

своєї ролі є найважливішим принципом нового українського театру [4, с.69]. 



96 
 

 
 

У зв’язку з цим обов’язковою вимогою в практиці підготовки молодого актора 

він вважав роботу над технікою жесту і розвитком вмінь відчувати ритм та 

триматися у певному ритмі. У свою чергу, «закон ритму» мав виконувати 

функцію «координації мозкової рефлекторної та м’язової системи», яка 

керувала діями актора [4, с.249]. Таким чином, у системі роботи Л. Курбаса з 

актором виникає поняття «механізованої емоції», яке по суті стає для нього 

методом «…приборкання некерованої акторської рефлексії», що був «дуже 

корисний для становлення нової театральної школи» [4, с.196]. 

Таким чином протягом століть театральна практика сформувала певну 

спадкоємність емоційних рефлексій, створила певний емоційний стереотип, 

який реалізується і в акторському мистецтві перевтілення. Традиції розвитку 

театральної майстерності у прагненні відомих українських та зарубіжних 

театральних діячів: Леся Курбаса, Г. Юри, Б. Брехта, М. Євреїнова, В. 

Мейєрхольда, К. Станіславського й ін. віднайти свою модель перевтілення та 

пов’язані з нею нові засоби виразності акторської гри, донести її ідею до 

глядача, збагачує сучасну світову театральну культуру, виявляючи 

спадкоємний зв’язок у подальших пошуках акторської парадигми 

перевтілення.  

Гадаю, що сучасний  актор повинен уміти поєднувати в собі всі три 

методи. Нехай це залежить від самої постановки, але актор, що стоїть на сцені, 

повинен вміти варіювати даними методами. 
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 імені А.С. Макаренка 

СПЕЦИФІКА КИТАЙСЬКОЇ МУЗИЧНОЇ КУЛЬТУРИ ЯК 

ФІЛОСОФСЬКО-КУЛЬТУРНИЙ КОД 

У Стародавньому Китаї музичному мистецтву надавали найважливіше 

суспільне та освітнє значення - музика розумілася як засіб управління 

державою (громадського виховання громадян). Тривалий час китайська 

музика формувалася та розвивалася під впливом навчань конфуціанства та 

даосизму. Згідно з уявленнями даосизму, музика сприяла злиттю людини і 

природи, для буддизму музика - один із засобів духовного вдосконалення 

людини. Китайське поняття «е-ю» означало «прекрасне», виражене 

сукупністю всіх видів мистецтва. Сучасні дослідники художньої культури 

Китаю, зокрема Тан Цзяньпін, стверджують, що «е-ю» - це своєрідний єдиний 

музичний комплекс, що складається співом, танцем і музикуванням, причому 

музикування розглядалося як основний вид мистецтва.  Найбільший 

китайський філософ Конфуцій вважав, що «музика - це світ. що втілює реально 

існуючий величезний Всесвіт». Починаючи з епох Чунь Цю (770 - 475 рр. до 

н.е.), Воюючих царств століття (475 - 221 рр. до н.е.) та за часів правління 

династій Хань (206 рр. до н.е. - 220) рр.), Тан (618 рр. 907 рр.), Сунн (960 рр. - 

1279 рр.). Юань (1279 – 1368) китайська нація створила унікальну музичну 

культуру, досягнення якої викликали безмежний інтерес у Європі. Пізніше, 
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після встановлення правлінь династій Мін (1368 рр. — 1644 рр.) і Цинн (1644 

рр. -1911 рр.), на шляху розвитку та формування китайської музичної культури 

виникли перешкоди, зумовлені економічною та промисловою відсталістю, 

політичним занепадом, пов'язаним із функціонуванням феодальної системи. І 

в ХІХ ст. доля китайської традиційної музичної культури опинилася у 

небезпечному становищі, яке було пов'язане з проведенням та наслідками 

опіумної війни, після закінчення яких Китай знову став відкритий до Західної 

культури.  

Найбільшим центром, у якому локалізувалася і водночас інтенсивно 

розвивалася західноєвропейська художня культура, став Шанхай. У будинках 

іноземців, які оселилися у торгових районах міста, а також біля церков та 

костелів, зазвучало фортепіано. Любителі музики виконували твори І.С.Баха, 

В.-А.Моцарта, Л. ван Бетховена. Ф.Шопена. З'явилися магазини, в яких 

продавалися фортепіано, фісгармонії, скрипки, флейти, гітари та інші 

європейські музичні інструменти, що купуються як ем і рантам, так і 

китайцями. Велику роль у долученні до європейської музики грали церковно-

парафіяльні школи (або школи, створені на їхній зразок). В Аомені, Шанхаї, 

Гунчжої, Тяньцзіні та інших містах були відкриті церкви, а церковні недільні 

служби залучали величезну кількість і китайських парафіян, оскільки 

мешканці багатьох великих міст звернулися до християнської релігії, під час 

служб використовували фортепіано. У школах нового типу було запроваджено 

уроки музики, і фортепіано стало найважливішим інструментом, що сприяє 

музичному навчанню. Європейські інструментальні та пісенні жанри та 

форми, теоретичні роботи про музику, нотний стан (нове поняття для 

китайської культури), а також фортепіано, фісгармонія та інші музичні 

інструменти поступово популяризувалися і в китайських школах, і в 

китайському суспільстві. 

Отже, фортепіанна культура Китаю має достатньо стислі терміни свого 

розвитку й тісно пов’язана зі становленням освітянської галузі у контексті 

розвитку музичного мистецтва. 
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АКТУАЛЬНІ ТЕНДЕНЦІЇ СУЧАСНОЇ МАСОВОЇ МУЗИЧНОЇ 

КУЛЬТУРИ 

Масова музична культура – це складний та багатошаровий мистецький 

феномен, який під час свого більш ніж столітнього розвитку зайняв 

центральну нішу у музичному просторі усіх цивілізованих країн світу. Масова 

культура – це «феномен глобального масштабу, що об’єднує елементи 

елітарної, народної, популярної культури» [1]. У сучасному соціокультурному 

просторі масова музична культура – це феномен глобального масштабу, її 

культурний код має спільні характеристики у всіх нині існуючих суспільствах. 

До актуальних тенденцій у сучасній масової музичної культури можна 

віднести стильову диференціацію музики, трансформацію стилю в жанр, 

синтез національних музичних традицій, зв’язок з сучасною дійсністю та 

переосмислення засобів поширення масової музичної культури під впливом 

мережі Інтернет. 

Щодо стильової диференціації музики, то тут можна з упевненістю 

сказати, що  масова культура володіє безліччю розмаїття жанрів і стилів 

(наприклад, тільки джазових стилів налічується понад 30). На даний момент 

наводяться різні дані щодо загальної кількості стилів сучасної масової музики, 

орієнтовно їх кількість коливається близько ста. Даний стан масової музики 

можна розглядати не лише як загальнокультурну тенденцію епохи, а й 
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прагненням сучасної масової культури задовольнити всі мінливі потреби 

цільової аудиторії. 

Досить довгий час протягом свого розвитку масова музична культура 

виявляла прагнення до частої трансформації стилю жанр. Таке положення 

стало можливим в умовах, коли фундаментальні та основні риси музичного 

стилю беруться за основу та зразок у процесі виробництва подальших 

музичних продуктів. Згодом відбувається розмежування між стилем-еталоном 

і новим музичним продуктом. Так характерні риси формують новий жанр, що 

відноситься вже до більш сучасного стилю. Прикладом цього процесу можуть 

бути такі жанри, як регтайм, рок-н-рол, блюз, метал. Цікавим фактором є 

можливість зворотного перебігу вищеописаного процесу, так жанр 

перетворюється на самостійний стильовий напрямок – наприклад, блюз у 

блюз-рок. 

Синтез національних музичних традицій – явище, яке притаманно у 

сучасному музичному просторі не тільки масовій музиці. Академічна музика 

переживає такий синтез із початку 1950-х років. Але в масовій музичній 

культурі цей синтез почався раніше. Прикладом може бути американські 

бродвейські мюзикли, в яких поєднались та змішались музичні інтонації 

фольклору тих національних культур, представники якої опинялись в Америці 

під час еміграційних хвиль (одна з найпотужніших відбулась на початку ХХ 

століття, коли до американського континенту хлинув потік переселенців із 

Східної Європи та країн Азії). Сучасна масова музика синтезує культуру 

Сходу, Південної Америки, середньовічної та сучасної Європи. Яскраво 

виражений інтерес вивчення кельтських, африканських, афроамериканських, 

індійських музичних етнічних пластів. Таким чином, сучасна масова музична 

традиція, зробивши стрімкий крок до електронної музики, перебуває в точці 

біфуркації по відношенню до традиційних культурних уподобань. 

Активний зв’язок із дійсністю, соціальними та політичними подіями, на 

нашу думку, одна із найбільш важливих тенденцій сучасної масової музики. 

За думкою дослідників, ця тенденція «пов’язана з прагненням масової 
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культури бути транслятором загального знання» [1]. Яскравим прикладом 

може бути актуальний звуковий простір української масової музики, який 

практично миттєво відреагував на російське вторгнення 24 лютого 2022 року 

величезною кількістю проникливих музичних композицій різних жанрів та 

стилів. 

Найважливіша тенденція у сфері сучасної масової музичної культури – 

переосмислення засобів поширення продуктів масової музичної культури 

через появу інтернет-технологій. «Глобалізаційні процеси і як наслідок, поява 

інтернету дозволили людям долучитися до музики, яку раніше вони ніколи не 

змогли б почути. Відкриття так званої нової музики породжує попит аудиторії 

і на музичні концерти нових виконавців, і на записані фонограми, і інші, 

пов'язані з новими музичними течіями, продукти» [2]. Чому ж музика в 

інтернеті зараз є головним сегментом музичного ринку? На нашу думку, це 

пов’язано з граничною комерціалізацію масової музики, яка завела себе цим у 

своєрідний глухий кут на початку 2000-х років. Боротьба за рейтинги, 

розширення аудиторії та рекламні бюджети змусили більшість комерційних 

радіостанцій поступово спрощуючи музичне наповнення ефіру в намаганні 

осягнути більшу слухацьку аудиторію. Саме це змусило людей шукати музику 

за їх стильовими вподобаннями в іншому місці – в інтернеті. Слухачі 

використовують соціальні зв'язки в Інтернеті для того, щоб поширити і 

продати більше музики, і винаходять при цьому нові форми. Якщо у ХХ 

столітті радіо та музичне телебачення формували в основному музичну моду 

на тих чи інших виконавців, то починаючи з середини 2000-х цей процес 

перемістився в Інтернет. Більше того, західні продюсерські компанії шукають 

свіжі таланти не на традиційних для минулих десятиліть пісенних конкурсах 

та фестивалях,  а так само в інтернеті, створюючи для цього відповідні 

платформи, що стають своєрідними вітринами для показу молодих артистів. 

Отже, ми бачимо, як тенденції сучасної масової музичної культури 

трансформуються під впливом як технічних новацій, так і мистецьких 

процесів усередині самої масової музики. Під їх впливом масова музична 
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культура ніколи не втрачає актуальності та активно реагує на всі виклики 

нашого часу.   
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