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Наталія АВДЄЄВА, 

викладач циклової комісії естрадного співу та 

музично-теоретичних дисциплін фахового коледжу КМАЕЦМ 

 

ВИКОРИСТАННЯ ChatGPT У ВИКЛАДАННІ МУЗИЧНО-

ТЕОРЕТИЧНИХ ДИСЦИПЛІН 

Штучний інтелект фундаментально щодня змінює світ музики та пропонує 

безліч додатків не тільки для музикантів та любителів музики, але й для 

викладачів музично-теоретичних дисциплін та студентів. ChatGPT є 

вдосконаленою моделлю штучного інтелекту що здійснює революцію як в 

індустрії музики так і в освітній сфері. «ChatGPT (від англ. Chat Generative Pre-

trained Transformer «породжувальний попередньо тренований трансформер») – 

це великий чат-бот на основі мовної моделі, розроблений OpenAI та запущений 

30 листопада 2022 року, який дозволяє користувачам уточнювати та 

спрямовувати розмову на бажану довжину, формат, стиль і рівень деталей і 

мови. Послідовні підказки та відповіді, відомі як розробка підказок, 

розглядаються на кожному етапі розмови як контекст» [1]. 

Штучний інтелект загалом і ChatGPT зокрема впливають на музичну 

індустрію у величезній кількості областей: від створення нових 

персоналізованих плейлистів до виробництва та створення музики та аналізу 

існуючих музичних даних. Зараз ChatGPT стає величезним помічником для 

викладачів музично-теоретичних дисциплін. Суть цієї перспективи полягає в 

інноваційному використанні шаблонів-підказок інтерфейсу для створення більш 

індивідуального навчального середовища. Використовуючи штучний інтелект в 

музичній освіті, також важливо розглянути, як можна вирішити таку проблему 

як конфіденційність даних, а також створити такі умови, щоб інтеграція 

штучного інтелекту в класі залишалася орієнтованою на учня, інклюзивною та 

підтримуючою. 

Викладання музичних дисциплін передбачає орієнтування в складному 

масиві адміністративно-педагогічних завдань, кожне з яких потребує окремої 
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уваги та часу. Ця складність поглиблюється при розгляді особистого і 

навколишнього впливу, який кожен студент привносить у свою музичну освіту. 

Тому у викладача зростає потреба в інноваційних рішеннях й інтеграція в 

музичну освіту штучного інтелекту, такого як ChatGPT, дає потенціал для 

звільнення когнітивного простору для педагогічних завдань вчителів, а також 

розширює можливість персоналізації змісту освіти, відштовхуючись від 

індивідуальних здібностей студентів у музичній навчальній діяльності. 

Підготовка музичних матеріалів та ресурсів 

ChatGPT пропонує цінну допомогу викладачам музичних дисциплін, 

надаючи такі матеріали як: вправи, музичні приклади та плани уроків. Штучний 

інтелект дає низку підказок та може створювати списки завдань та навчальні 

матеріали, які закріплюють ключові поняття та навички з теорії та історії 

музики, тренування слуху, читання з аркуша. Це може бути особливо корисним 

для дистанційного навчання або для учнів, які хочуть переглянути урок у 

вільний час. Все, що потрібно зробити, це ввести потрібний запит і ChatGPT 

миттєво створить індивідуалізовану вправу для учнів. Наприклад, при створенні 

уроку з історії музики, можна надати штучному інтелекту такий запит: 

«Створити питання про вплив музики епохи бароко на наступні музичні 

напрями». Після цього одразу з`явиться список питань по темі, які можна 

використати у роботі зі студентами. 

Надаючи чіткі контекстні завдання, педагоги можуть направляти ChatGPT 

на точні відповіді. При роботі над матеріалами уроку «Домінантсептаккорд та 

його звернення» викладач теорії музики може написати таке завдання: 

«Створити практичні вправи для студентів-початківців, заснований на побудові 

домінантсептаккорду та його звернень у тональності до мажор». Ця конкретна 

підказка забезпечить точну відповідь ресурсу, яка буде відповідати унікальним 

навчальним потребам та цілям класу. Та, наприклад, такий запит як: «Створити 

вправу на використання тонічних тризвуків та їх обернень у мажорних 

тональностях до двох знаків у ключі», створить конкретну відповідь у програми, 

ніж більш загальний запит, такий як «Створити вправи на тризвуки». 
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Включення музичних інтересів студентів до уроків 

Для підвищення залучення студентів до освітнього процесу треба об’єднати 

навчальний план із їх музичними інтересами. Це тому що «учні схильні більше 

цінувати завдання, що відповідають їхнім інтересам» [2]. ChatGPT зможе 

створювати списки пісень із конкретних жанрів, щоб допомогти в навчанні 

музичних понять. Наприклад, якщо вчитель хоче викладати теорію музики, 

взаємодіючи з інтересами студентів, які захоплюються роком, можна 

запропонувати ChatGPT згенеруйте список рок пісень, що підходять для цієї 

мети. Такий підхід не тільки дозволить зробити уроки цікавішими та 

продуктивнішими, але також задовольнить потребу учнів у самостійності. У 

цьому випадку треба запропонувати ChatGPT такий запит: «Складіть список із 

10 пісень у стилі рок, що підходять для навчання концепцій теорії музики». 

Використання ChatGPT для створення пісень 

ChatGPT використовує величезний масив даних для створення фраз та 

речень, які можуть бути використані артистами та авторами при написанні пісні. 

Штучний інтелект розуміє різні стилі письма, структури рим і теми, які потім 

можна перетворити на нові тексти. «Якщо ChatGPT просять створити текст пісні 

для конкретного виконавця, він перегляне базу даних усіх відомих попередніх 

робіт виконавця та зіставить пропозиції, терміни та теми, використовуючи 

фрази, які часто застосовуються даним музикантом» [3]. 

Творчість та емоційна глибина 

Що відрізняє штучний інтелект від людини – так це нездатність вловлювати 

емоції та творчі нюанси, які композитори та музиканти привносять у свою 

роботу. Хоча система ChatGPT і може аналізувати складні структури та 

закономірності, а також створювати на їх основі музичні твори, їй не вистачає 

інтуїції та емоційного розуміння. Таким чином, музика, написана людиною, 

наповнена справжніми емоціями, а також розповідає про особисті переживання. 

ChatGPT є потужним інструментом в освіті, але він не має таких людських 

якостей як співпереживання, інтуїція та пристосованість, які мають значення в 

навчанні музики. Музична освіта передбачає щось більше, ніж передача 
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інформації; вона вимагає розвиток творчих можливостей та побудови 

взаємовідносин, виховання та розвиток музичних здібностей. Тому, хоча 

штучний інтелект і може покращити деякі аспекти музичної освіти, він повинен 

лише доповнювати та підтримувати роль музичних педагогів, а не заміняти їх. 

З появою нових технологічних норм музична освіта стає динамічною 

областю, що постійно розвивається. У нових умовах рутинними завданнями 

можна буде керувати за допомогою штучного інтелекту, що дозволить вчителям 

зосередитись на більш тонких та складних завданнях. Хоча штучний інтелект 

може стати цінним інструментом, він навряд чи може повністю замінити 

людську творчість у майбутньому. Тому інтеграція ChatGPT у музичну освіту 

потребує ретельного розгляду етичних проблем та обмежень, властивих 

штучному інтелекту. Завдяки відповідальному використанню та продуманій 

інтеграції, ChatGPT може стати цінним союзником у формування майбутньої 

музичної освіти. 
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АНТИВОЄННА ДІЯЛЬНІСТЬ ЕСТРАДНИХ МУЗИКАНТІВ ПІД ЧАС 

ДРУГОЇ СВІТОВОЇ ВІЙНИ 

Джаз вважається музикою перемоги у Другій світовій війні. Він надихав не 

тільки американських музикантів, які спрямували свою творчість на військову 

аудиторію. В Європі також розпочався рух джазових музикантів, деякі з них 

перебували в умовах окупації і займались творчістю у підпіллі. Для нацистської 

Німеччини джаз перетворився на вороже мистецтво, його забороняли, включно 

з самим словом «джаз», переслідували та катували музикантів. Відомі 

парадоксальні випадки, коли у розпал війни німецькі музиканти, які грали джаз, 

були підтримані урядом, наприклад, Чарлі і його оркестр (Charlie and his 

Orchestra’s), відомий ще як Темплінський оркестр. Це протирічило нацистській 

ідеології, однак було фактом. 

Відомі звукові лейбли на початку 40-х років в США, платівки зі старими та 

новими композиціями Л. Армстронга, К. Бейсі, С. Беше, А. Тейтума, 

Д. Тігардена, Т. Фетса Волера, Л. Хемптона, К. Гокінса, Р. Елдріджа. Під час 

війни платівки почали маркувати V-disc (Victory disc), які не продавались, були 

призначені для американських солдат, які брали участь у війні. Велику частку 

гонорарів музиканти жертвували у Фонд Перемоги. 

Розглянемо діяльність видатних музикантів під час Другої світової війни. 

Арті Шоу, кларнетист, керівник оркестру Тихоокеанського військово-

морського флоту. Мобілізований у 1942 р. у воєнний флот, де командування 

доручило йому організувати оркестр. Колектив виступав на різних 
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континентах: умови були на межі можливих, імпровізованими концертними 

майданчиками слугували галявини в джунглях, ангари, корабельні палуби. 

Через вологий клімат тихоокеанського регіону інструменти псувались так, що 

іноді не підлягали відновленню, але музиканти продовжували виступати перед 

військовими. Візитівкою колективу став джазовий стандарт Begin the Beguine 

Коула Портера, з якого починались або закінчувались виступи оркестру. 

Глен Міллер, тромбоніст, керівник біг-бенду, офіцер ВПС США. 

Добровольцем пішов на фронт у 1942 р., очолив оркестр ВПС США, водночас 

керував колективом та здійснював бойові вильоти. Виступи перед військовими 

оркестр, як правило, починав із знаменитої Chattanooga Choo Choo з «Серенади 

сонячної долини». Г. Міллер вважав, що їх музика для солдатів – це 

надзвичайно необхідний дотик їхнього дому [1, с. 57]. Загинув в авіакатастрофі 

під час перетину Ла-Маншем у грудні 1944 р. у напрямку до Парижу, який було 

звільнено в результаті літньої операції Оверлорд. В окупації у французькій 

столиці працювало музичне підпілля, французькі музиканти мали тісний 

зв’язок з оркестром Г. Міллера і плідно співпрацювали після звільнення 

Франції. 

Дейв Брубек, піаніст, керівник оркестру армії генерала 

Джорджа С. Паттона. У 1942 був призваний до лав американської армії, як 

кваліфікованим стрілок вирушив до Європи на борту військового корабля 

George Washington. Знайомство з представниками Червоного хреста змінили рід 

його діяльності [2], через потребу у культурній підтримці серед військових Д. 

Брубек потрапив до оркестру як піаніст, згодом – як керівник. В армії він 

відстоював права темношкірих, запрошуючи їх у колектив. 

Після перемоги у війні джаз став ще більш популярним вже на всіх 

континентах, його перестали вважати суто танцювальною і розважальною 

музикою. З’явились нові стильові напрями, які тяжіли до елітарного мистецтва. 

В одному з інтерв’ю Діззі Гіллеспі на питання, чи можна вважати джаз 

серйозною музикою, відповів, що люди помирали під цю музику і поставив 

зустрічне запитання: що може бути серйозніше? [3]. 
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ПРОБЛЕМА РОЗКРИТТЯ ТРЮКІВ В ЖАНРІ ІЛЮЗІЇ У ХХІ СТОЛІТТІ 

На сьогодні постало питання проблематики жанру трюків у XXI столітті. 

Перше, що стає все більш актуальним в епоху інформаційних технологій та 

доступу до знань – розкриття секретів трюків, а зерно цього жанру полягає саме 

в секреті. Зараз інтернет став основним джерелом інформації для багатьох 

людей. Форуми, соціальні мережі та відеоплатформи роблять інформацію 

доступною великій кількості людей. Це також стосується і відео, де трюки 

розкриваються та аналізуються. Сьогоднішні глядачі можуть легко знайти відео 

розкриття трюків, де пояснюється, як вони виконуються. Це призводить до того, 

що фокусники повинні бути ще більш винахідливими та вдосконалювати свої 

виступи. Сучасні технології дозволяють фокусникам використовувати нові 

ефекти та інноваційні пристрої для створення фантастичних ілюзій, проте ці 

технології також роблять можливим розкриття деяких секретів. 
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Навіть у часи віртуальної реальності та комп’ютерної графіки, живий 

виступ залишається цінністю. Спілкування з живою аудиторією дає можливість 

створювати ілюзії без використання складних технологій. Але головна задача 

фокусу здивувати, а здивувати тим, що вже розсекречено дуже важко. Тож як 

бути фокусникам? Адже кожен новий трюк так чи інакше скоро буде розкритий, 

а зважаючи на те, як зараз швидко розповсюджується інформація у всесвітній 

павутині, то кожен новий трюк може бути розкритий майже кожен день. Ця 

проблематика криється не тільки в інтернеті, а і в самих фокусниках, адже 

секрет здебільшого розповсюджують саме вони для набуття швидкої 

популярності. Проте, на сьогодні, проблема не обмежується лише розкриттям 

трюків. Адже є багато розсекречених трюків, які залишаються актуальними на 

сьогодні та дивують глядача не менше ніж десятки років тому. Як це працює? 

Зазвичай розкривається конкретний трюк, але не принцип цього трюку, тобто, 

залишивши принцип трюку та змінивши реквізит, глядач вже не зрозуміє, що, 

як зникло або з’явилось. Яскравим прикладом може бути розкриття секрету з 

напалечником дуже відомими фокусниками Pen and Taller [3], але принцип 

цього трюку залишається актуальним і використовується багатьма 

фокусниками, одним з відомих яких є Cyril Takayama [4] або Val Valentino 

розкрив секрет трюку з китайськими кільцями [5], проте наш український 

фокусник Віктор Войтко додав новий ефект в цей трюк, завдяки чому глядач не 

зрозуміє секрет [6]. 

Також розкриття секрету використовується як метод. Тобто фокусник 

розкриває уявний секрет для того щоб приховати справжній. Це створює у 

глядача враження того, що він розуміє, в чому секрет трюку, тим самим 

збільшуючи ефект здивування. Прикладом такого методу може бути трюк «Silk 

to egg» (Хустинка в яйце). За допомогою цього прийому фокусники створюють 

естрадні номери, наприклад, Penn and Taller Cups and balls [7]. 

Тож сучасний виступ фокусника вимагає глибшого розгляду, ніж в 

минулих століттях, де фокусник сухо демонстрував трюк, не використовуючи 

сценічної виразності. На жаль і на сьогодні залишаються фокусники-
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ілюзіоністи, які використовують подібний метод демонстрації, проте увагу 

треба приділяти не лише трюку, але й на зваженості перформансу в цілому. Це 

означає, що глядач повинен бути зачарованим від моменту, коли артист 

з’являється на сцені, і вражатися не тільки трюком, але і його зовнішнім 

виглядом, образом, манерами, текстом виступу та хореографією. Тривалість 

самого трюку зазвичай обмежена декількома секундами, однак весь номер 

вимагає принаймні трьох хвилин. Завдання фокусника – настільки зацікавити 

та занурити глядача в атмосферу виступу, щоб він не задумувався про те, як і 

де зникла або з’явилась якась річ, а замилувався самим моментом чарівництва. 

Сучасний глядач вимагає більше від фокусника, він вже бачив багато 

вражаючих шоу, фільмів і мюзиклів, тож фокусник повинен підняти планку 

виразності та сценічного мистецтва. Споживач сьогодні оцінює артиста відразу 

після появи на сцені, і високий рівень професіоналізму та сценічної 

привабливості стають не менш важливими, ніж сама ілюзія чи фокус. 

Прикладом гарного перфомансу можна навести чемпіона всесвітньо відомого 

фестивалю фокусників Fism Hector Mancha [8] або перфоманс відомого 

українського фокусника Євгенія Вороніна [9]. Навіть при наявності великої 

кількості розкритих трюків, мистецтво ілюзій не тільки не втрачає свою 

актуальність, але і продовжує процвітати завдяки застосуванню нових трюків 

та складних маніпуляційних технік. Ця вічна магія виступів полягає в тому, що 

багато сучасних фокусників вдосконалюють свою майстерність, впроваджують 

нові технології та інновації, які важко піддаються розкриттю. Незважаючи на 

доступність інформації, мистецтво ілюзій і трюків залишається захопливим та 

дивовижним для глядачів, завдяки постійній творчості та винахідливості 

артистів, які не обмежуються вивченням минулих трюків, але інколи навіть 

виходять за їх межі, створюючи щось нове та унікальне. 

Отже, нове покоління артистів повинно усвідомити важливість 

врахування всіх аспектів творчості та створювати унікальні виступи, що 

зможуть відзначитися і залишитися актуальними впродовж багатьох років. 
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АУДІОТЕАТР: ІСТОРИЧНІ АСПЕКТИ ТА ПЕРСПЕКТИВИ РОЗВИТКУ 

Останні кілька років були дуже складними для українського мистецтва. 

Діджиталізація різних сфер суспільства змушувала митців розширювати свій 
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вплив на людей. Світова пандемія, а також повномасштабне вторгнення Росії 

на територію України переконують у тому, що мистецтво теж має бути 

сучасним і доступним усім. 

Аудіотеатр (аудіокнига, або радіотеатр) теж повернув свою актуальність, 

адже саме він став одним із небагатьох елементів театрального мистецтва, що 

був доступний людям які перебували на території бойових дій, та не тільки. Для 

розкриття цієї теми потрібно зробити певні термінологічні уточнення. 

Аудіотеатр – електронне видання літературного (рідше – драматичного) 

твору, яке зафіксоване у звуковому форматі і призначене для прослуховування 

з пристроїв, що можуть відтворювати звук. 

Аудіокнига – це художнє читання літературного твору. 

Олена Погрібна виокремлює види аудіокниг за кількома критеріями.  

− за обсягом тексту твору; 

− за професійним рівнем того, хто виготовив аудіокнигу; 

− за матеріальним носієм і форматом; 

− за ступенем аранжування; 

− за кількістю читців [2]. 

Так, за кількістю читців авторка вирізняє книги, зачитані одним 

виконавцем і радіовистави – читання у ролях. 

Радіовистава – виконання літературного або драматичного твору 

кількома мовцями, що має звуковий супровід (або аранжування). Також 

можливе виконання твору одним актором. Така звукова моновистава має багато 

спільного з аудіокнигою, проте є кілька важливих відмінностей. 

Аудіокнига являється по суті вербалізацією написаного тексту. 

Аудіовистава (аудіотеатр) – поняття ширше і включає в себе більше звукових 

виражальних засобів та елементів театралізації. Поняття радіовистава 

(радіотеатр) можна використати, як синонім аудіовистави, проте в архаїчному 

контексті. Такі вистави транслювалися по радіо, звідти і походження назви. У 

сучасному медіапросторі радіо замінили більш сучасні технології і 
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першопочаткова назва, втративши актуальність, змінилася на сучасний 

аналог – аудіотеатр. 

Радіотеатр – одне із визначних явищ культури ХХ століття. Він виконував 

різні функції: виховні, ідейно‐просвітницькі, високодуховні, моральні та 

розважальні. За час свого існування він завоював численну аудиторію. Першою 

звуковою виставою у світі стала трьохактна драма Юджина Уолтера «Вовк». Її 

передала в ефір радіостанція WGY (Нью-Йорк) у 1922 р. У грудні 1925-го р. в 

ефір вийшла перша радіовистава у радянському просторі. Нею стала звукова 

моновистава «Вечір у Марії Волконської». На межі 1950‐х – 1960‐х рр. попит 

на радіотеатр як жанр почав спадати на тлі конкуренції з новітньою формою 

мистецтва – кіно і телебаченням. Незважаючи на це, радіовистави ще деякий 

час продовжували тримати позиції в рейтингах слухачів та глядачів, що давало 

змогу новим авторам реалізовувати свої ідеї у радіопросторі [3]. 

У ХХ столітті радіовистави відображали політико-економічну історію, 

служачи інструментом диктаторів для пропаганди через розважальний жанр. 

Проте, з конкуренцією від кіно і телебачення на початку 1960-х рр., 

популярність радіотеатру зменшилася.  

Зараз за рахунок розвитку технологій, і повернення актуальності 

аудіотеатр існує у своїй ніші та розвивається. Важливу роль у цьому відіграє 

його доступність та новаторство в реалізації. Наприклад інтерактивність, зараз 

слухач за допомогою голосування може впливати на сюжет та рішення героїв. 

Наприклад «The Left Right Game» – це аудіодрама жахів, створена Джошем 

Малерманом. У 2021 році вона була випущена на Netflix. У цій виставі слухачі 

можуть голосувати за те, який поворот сюжету відбудеться далі. Або «The 

Infinite Room» – це аудіодрама, в якій глядачі можуть вибирати, в якому 

порядку вони хочуть слухати сцени. 

Аудіотеатром можна назвати казки які допомагають дітям відволіктись і 

поринути в світ де немає війни, драматичні твори, що рятують дорослих і 

розповідають історії боротьби та сміливості. На початку війни журналісти, 

використовуючи наявні засоби створили платформи з безкоштовним доступом 
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та можливістю завантаження казок, наприклад ресурс «Павлуша і Ява» – це 

телеграм канал в якому можна знайти записи казок, колискових, тощо. Також є 

можливість на волонтерських засадах приєднатись до проєкту і виступити , або 

меценатом, або актором озвучки. 

І саме ось такі проєкти створюють перспективи для цього виду мистецтва. 

Можливо вже зовсім скоро у аудіотеатрі почнуть використовувати 3D звуки для 

більшого занурення та масштабування. Також аудіотеатри можуть стати більш 

інтерактивними, завдяки чому глядачі зможуть брати активну участь у виставі. 

Отже, можна стверджувати, що аудіотеатр є важливим сегментом 

сучасного мистецького простору. Зокрема, в контексті подій в Україні, 

аудіотеатр має стати доступним в різних умовах джерелом поповнення 

інформаційних та емоційних ресурсів засобами театрального мистецтва. 
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ОСОБЛИВОСТІ ВИКЛАДАННЯ ПРЕДМЕТУ «ТЕХНІКА МОВЛЕННЯ» 

ДЛЯ РЕЖИСЕРІВ 

Техніка мовлення, як предмет у вищому закладі освіти усталено 

викладається акторам для постановки дихання, дикції, здобуття навичок 

спілкування в різних манерах при публічних виступах або у виставах 

виконуючи свої ролі. «Техніка мовлення – це сукупність елементарних 

прийомів фонаційного дихання, мовленнєвого голосу та дикції, доведених до 

ступеню автоматизованих навичок, що дозволяє з максимальною ефективністю 

здійснювати мовленнєвий вплив. Це навички, вміння реалізувати мову в 

конкретній мовленнєвій ситуації так, щоб вона справляла на слухачів 

евристичне (інтелектуальне), емоційно-естетичне, спонукальне враження» [1, 

с. 52]. Дана дисципліна також необхідна для режисерів. Щоб вони розуміли, які 

навички здобувають актори для подальшої роботи з ними. Режисери, які 

володіють технікою мовлення, вміють чітко донести свою ідею або думку, 

допомогти акторам виправити інтонації, акценти, темп і ритм, а також знання 

ораторського мистецтва дозволяє бути переконливим у вербальному донесенні 

інформації. Питання важливості техніки мовлення для акторів вивчали 

К. Станіславський, Н. Грицан, Т. Прокопенко, Г. Вінокур, Л. Савенкова, 

Б. Головін та ін. «Вимова на сцені – мистецтво не менш важке, ніж спів, що 

вимагає великої підготовки та техніки, що доходить до віртуозності» [2]. Однак, 

особливості викладання предмету саме для режисерів майже не розглядалася. 

Наразі навчальна програма предмету «техніка мовлення» для акторів і 

режисерів написана за одним принципом. Що є проблемою, бо мета викладання 
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для акторів та режисерів має відрізнятись. Особливості викладання техніки 

мовлення для режисерів складаються з наступних факторів: потреба в 

спеціалізованому навчанні, різниця в меті та завданнях, потреба в 

індивідуальному підході, специфіка професійних завдань. 

Для акторів потреба спеціалізованого навчання полягає у здобутті навичок 

керувати своїм голосом, артикуляційним апаратом і диханням під час виступів. 

«Кожен артист повинен володіти чудовою дикцією, вимовою він має відчувати 

не тільки фрази, слова, але й кожен склад, кожну його букву» [2]. Потреба 

спеціалізованого навчання для режисерів має доповнюватись навичками 

комунікації та впливом слова на акторів та працівників театру або знімальної 

команди. 

Різниця в меті та завданнях полягає в наступному: для акторів головна мета 

навчання – створення персонажів, вміння керувати мовленнєвими 

характеристиками персонажів, уміння перемикатися з одного стану в інший, 

вміння володіти підтекстом і контекстом. Для режисерів головна мета та 

завдання полягає у розумінні навичок, якими користуються актори, а також має 

бути поглиблене вивчення методології для роботи з акторами в процесі 

створення проєктів. 

У кожній з двох професій має бути індивідуальний підхід у вдосконаленні 

навичок. У акторів має відбуватися практична робота для досягнення 

поставлених цілей у виконанні на сцені. Для режисерів має бути система 50/50 – 

що складається з практики, а також з методології, яку необхідно вчити для 

подальшої роботи з акторами. 

Враховуючи специфіку професійних завдань актори та режисери 

здійснюють різні професійні завдання, і, відповідно, їм потрібні різні навички 

та методи навчання. В навчальну програму режисерів необхідно додати окремі 

практичні семінари та методику ораторського мистецтва. Це розвине навички 

вести комунікацію, захищати власний сценічний проект, виступати на 

доповідях, впливати на акторів словом, коректно доводити свою думку, 

підтримувати діалоги. 
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Отже, в навчальних програмах для режисерів слід зазначити наступні 

компоненти: 

1. Обсяг навчання методологічної частини має перевищувати практичну; 

2. Мета та кінцевий результат має відрізнятися від навчальної програми 

акторів; 

3. Наявність першопочаткових знань різних методик ораторського 

мистецтва. 

На нашу думку, створення окремої навчальної програми, орієнтованої на 

специфічні потреби режисерів у техніці мовлення, допоможе забезпечити 

ефективне навчання режисерській професії в такому важливому сегменті, як 

вербальне сценічне та публічне спілкування та відповідно підвищити якість 

створення театральних вистав та повнометражного кіно. 
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ЦИРКОВИЙ НОМЕР «МІСТЕР ТРОЛОЛО» У ЖАНРІ 

ЕКВІЛІБРИСТИКА НА РОЛАХ: КОНЦЕПЦІЯ, ОСОБЛИВОСТІ 

РЕЖИСЕРСЬКОГО ВИРІШЕННЯ НА ПРИКЛАДІ КИЇВСЬКОЇ 

МУНІЦИПАЛЬНОЇ АКАДЕМІЇ ЕСТРАДНОГО ТА ЦИРКОВОГО 

МИСТЕЦТВ 

Цирковий номер «Містер Трололо» у жанрі еквілібристика на ролах У 

виконанні випускника КМАЕЦМ – Олега Тюріна, режисер-постановник, 

заслужений діяч мистецтв, професор кафедри циркових жанрів факультету 

сценічного мистецтва – Микола Баранов. Цікавий для аналізу його 

циркологічно-режисерської складової.  

Розвиток еквілібристики наприкінці ХХ − початку XXI століття показав, 

що цей жанр циркового мистецтва може не тільки є прибутковим, але ще 

розважальний та позитивно впливає на психологічний стан людини. Специфіка 

цирку полягає у створенні художніх образів за допомогою рухів, трюків, 

акторського мистецтва. Демонструючи віртуозно-вільне володіння важко 

освоюваними предметами (тваринами, простором, власним тілом тощо), 

цирковий артист творить це за законом ексцентричності, розкриваючи вищі 

людські можливості. Еквілібристика – це професія, яка потребує серйозного 

підходу для підготовки спеціалістів цієї галузі. У світі існує багато циркових 

студій, шкіл, навчальних закладів, де еквілібр вивчають на початковому, 

середньому та вищому рівнях [2]. 
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Еквілібристика, так як і інші жанри циркового мистецтва, не стоїть на місті, 

а навпаки – стрімко розвивається. Виникає новий оригінальний реквізит, 

синтезуються жанри, створюються дивовижні номери, де еквілібр вже не є 

стандартним набором трюків, а стає справжнім яскравим перформансом. 

Комічний номер «Містер Трололо» є випускним номером КМАЕЦМ. Він 

був поставлений у 2014 р. Постановка робилася з прагненням поєднати жанр 

еквілібристики на ролах з акробатикою, тобто вдатися до синтезу жанрів у 

цирковому мистецтві. Режисерська робота проводилася переважно у стінах 

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв та в стінах 

Київського національного цирку під керівництвом Миколи Баранова. Він як 

режисер допоміг розкрити акторські здібності виконавця, які дуже допомогли в 

постановці номера. Найважливішу роль у номері відіграє не тільки трюкова 

частина, а й спілкування з глядачем [1; 2]. 

Музичне оформлення номеру повинно відповідати характеру артиста, 

доповнювати й розкривати його внутрішній світ. Під час вибору музики 

виникли труднощі. Перший варіант мелодії, підібраний режисером, був 

недостатньо ритмічний, щоб виконувати балансування. Було декілька невдалих 

спроб попадання в музичний ритм. Тому було прийнято рішення замінити 

музику. Робився пошук сучасних музичних композицій, які могли б відповідати 

темпу балансування й давати відчуття ретро стилю [1; 3]. 

Для цього номеру була знайдена спеціальна музична композиція Едуарда 

Хіля «Трололо», яка цілком відповідала темпоритму й настрою вже зроблених 

комбінацій. Сюжетні вправи вибудовувались і корегувались, відштовхуючись 

від того чи іншого акценту. В постановці номеру трюки й комбінації 

відповідають настрою й акцентам музичного супроводу, під час яких глядач сам 

розуміє, що зараз можна підтримати артиста оплесками. 

У номері поєднувався вокальний спів (артист вдає, що співає) і водночас 

досягається балансування. Режисер дав чітку уяву, якого образу слід 

дотримуватись. Відповідно цьому був пошитий костюм, в якому поєднувались 

яскраві кольори, які характерні для 1950-х років у стилі «стиляги». А саме 
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піджак червоного кольору, жовта краватка і штани в клітинку. Була розроблена 

відповідна зачіска. Щоб зробити її відповідно образу, я відрощував волосся, 

щоб поставити зачіску в стилі «еракез». Накладався звичайний класичний грим. 

Треба було підібрати спокійні кольори для обличчя, які б не заважали 

підкреслити виразність і яскравість  очей та губ, що для цього номеру було дуже 

важливим.   

Номер виконується на п′єдесталі, на якому розставлено п′ять котушок. 

Протягом номеру будувалися піраміди різної складності, на яких виконувались 

трюки, такі як: стійка на руках на трьох котушках. Після сходу зі стійки я одразу 

застрибував на ці три котушки і робив сальто вперед. Одним з найскладніших 

трюків мого номеру було сальто назад з чотирьох котушок. Фінальним трюком 

номеру була піраміда з п′яти котушок, з якої робилася «розніжка». Під час 

виконання номеру, з метою безпеки, було обрано взуття з гумовою підошвою, 

щоб уникнути ковзання по дошці під час балансування і стрибків. Також на стіл 

клався гумовий килимок, щоб котушки не ковзали по дерев′яній основі [1]. 

Роль режисера у постановці номеру дуже важлива. Режисер повинен 

знайти щось індивідуальне в артисті й доповнити це засобами художнього 

оформлення. Потрібно створювати номер, відштовхуючись від 

індивідуальності артиста, а не намагаючись зліпити з нього те, що вже було 

зроблено. Весь номер, так чи інакше, пронизаний балансуванням на котушках, 

але не у класичному його понятті, а у формі поєднання синтезу різних жанрів, 

що зробило цей номер естетично привабливішим. 
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ОСОБЛИВОСТІ ПОГЛЯДУ ЛІ СТРАСБЕРГА НА МАГІЧНЕ «ЯКБИ» 

У величезному розмаїтті методик, за якими вчать акторській майстерності 

в Америці, можна умовно виділити два напрями: традиційні (на основі системи 

К.С. Станіславського) і ті, що створені на противагу першим. Над кожною з них 

багато років працювали визнані майстри театрального мистецтва. Майже всі 

вони запозичувалися з Європи і пройшли процес американізації. Ці методики є 

основою американської школи підготовки акторів [3]. 

Говорячи про вплив європейського театру, слід згадати приклад 

блискучого, відточеного та злагодженого виконання, що надав американцям 

дублінський театр Abbey, який приїхав у листопаді 1911 р. з гастролями. Потім 

знаменитий німецький режисер Макс Рейнхардт (1873-1943) у січні 1912 р. 

привіз до Америки експресіоністську виставу «Сумурун». А в 1923 р. Нью-Йорк 

був підкорений Московським Художнім театром, на методиках якого тією чи 

іншою мірою буде будуватися школа акторської майстерності в Америці. 

Актори К.С. Станіславського вразили Нью-Йорк глибиною почуттів та 

досконалістю техніки, злагодженістю виконання, різноплановістю у виконанні 

характерних та вікових ролей не притаманній акторській грі того часу. 

Складалося враження, що їм під силу будь-який персонаж. Вони зовсім у різній 

манері грали кожну роль, кожну виставу. Художній театр пробудив в 

американців бажання «…грати глибше» і підготував ґрунт для експериментів, 

які й визначать у подальшому американську сценічну манеру» [3]. 

К.С. Станіславський вважав, що «…ключем до творчої інтуїції мають бути 

емоції і правда, а шлях до природності лежить через підсвідомість. У 

повсякденному, звичайному житті підсвідомість автоматично диригує 
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тисячами миттєвих рішень та дій. У уявному світі сцени вона, «розуміючи», що 

має справу з вигадкою, втрачає свою звичну функцію. На сцені підсвідомість 

перестає спрацьовувати автоматично» [1, с. 286]. К.С. Станіславський хотів 

знайти шлях від свідомості до підсвідомості та навпаки, відтворити віру в 

реальність уявного, наслідком якої стане правдоподібність поведінки актора. 

Він першим спробував розробити психотехнічну систему акторської 

підготовки. Цей підхід відповідав духу часу та тенденціям, які намічалися в 

інших видах мистецтва. 

Річард Болеславський (1889-1937), колишній актор МХТ, який виїхав з 

Росії після революції, на початку 1920-х перебрався до Нью-Йорка і вже там у 

1923 році зустрівся з колишніми колегами, які приїхали на гастролі. Під час 

гастролей (вистави грали російською мовою) Р. Болеславський провів кілька 

лекцій англійською, розповідаючи про методику К.С. Станіславського. Завдяки 

цим лекціям він отримав фінансову підтримку, яка дозволила заснувати 

Американську театральну лабораторію (American Laboratory Theatre). Серед 

перших учнів Лабораторії були Лі Страсберг (1901-1982) та Стелла Адлер 

(1901-1992), які відіграли ключову роль у розвитку американського театру [3]. 

У 1933 році Р. Болеславський випустив невеличкий посібник, у якому 

описував шість необхідних акторові навичок – зосередженість, емоційна 

пам’ять, драматизм, трактування, спостережливість і відчуття ритму. Цей 

список став одкровенням для Лі Страсберга. Він залишив Лабораторію для 

здійснення експериментів на базі засвоєних принципів. Заняття в 

Американській театральній лабораторії, особливо стосовно зосередженості та 

емоційної пам’яті, стали підґрунтям багаторічної праці Страсберга. Він назвав 

свою систему «Метод». Популярності вона набула саме під цією назвою, що 

нагадує назву системи К.С. Станіславського, яку в Америці також називають 

Методом. 

Аналізуючи відкриття К.С. Станіславського в царині сутності творчого 

процесу актора, Лі Страсберг, спираючись на власний досвід, задекларував 

«…засобом підготовки актора вправи, що сприяють розвитку уяви та покликані 
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допомогти актору у створенні на сцені необхідної реальності та втіленні 

достовірного образу, які потрібні в тій чи іншій п’єсі» [5, с. 74]. 

Робота Страсберга законно зветься «Метод». За його власним визнанням, 

вона заснована не лише на прийомах К.С. Станіславського, а й на подальших 

уточненнях та доробках, які вніс Вахтангов. Власне розуміння, аналіз, 

практичні вправи та доповнення дозволили Страсбергу зробити значний внесок 

у завершення роботи К.С. Станіславського. Зокрема, одним із головних 

відкриттів Страсберга в період роботи режисером у театрі «Груп» була зміна 

формули К.С. Станіславського сприйняття актором пропонованих обставин 

п’єси. 

Магічне «якби» К.С. Станіславського будується на необхідності актора 

фантазувати «…як він став би поводитися за певних обставин п’єси, що став 

робити, що відчував, як став реагувати» [1]. Страсберг уважав, що такий підхід 

придатний для п’єс, в яких актор може спиратися на власний життєвий і 

психологічний досвід, проте він не може допомогти актору домогтися 

необхідного напруження пристрастей та достовірної поведінки у всіх інших 

випадках. Вахтангов, який присвятив себе пошуку більш ясних театральних 

смислів і форм, переформулював К.С. Станіславського таким чином: 

«Обставини сцени вказують на те, що персонаж повинен поводитися певним 

чином. Що б могло мотивувати вас як актора поводитися так само?» [2]. 

Формулювання Вахтангова припускає, що актор, домагаючись 

необхідного художнього результату, сприймає його досягнення як щось 

особисте та реальне. Таким чином, задіяні принципи мотивації та заміщення. 

Поведінка актора не обмежена рамками певних обставин, в яких виявився 

персонаж. Він швидше шукає заміщуючу реальність, яка відрізняється від тієї, 

що описана в п’єсі, і яка допоможе йому поводитися достовірно на сцені. Образ 

дій самого актора за подібних обставин може бути зовсім іншим, отже, артист 

не обмежений рамками своєї звичної поведінки. 

Постійною турботою актора є відтворення потрібної емоції. Робота, 

проведена під керівництвом Страсберга в театрі «Груп», відкрила можливості, 
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які згодом стали важливим доповненням до основоположних принципів 

акторської майстерності, викладених К.С. Станіславським та Вахтанговим. 

Вони полягали не тільки у здатності актора відчувати якесь почуття, а й у вмінні 

висловити його яскраво і живо. Було запропоновано спосіб відтворення емоції 

та механізм, що дозволяє акторові знайти та висловити її. 

В результаті практичної роботи у цей період Страсберг почав дедалі 

більше розуміти, що, «…попри досвід переживання певної емоції у минулому, 

на сцені в актора можуть виникнути труднощі з її відтворенням» [5, с. 64]. Він 

завжди знав про існування цієї проблеми та працював над її вирішенням за 

допомогою практичних методів під час підготовки до постановок. Але тепер 

настало усвідомлення цієї проблеми як центральної в акторській майстерності. 

Чим більше Страсберг досліджував проблему зв’язку між здатністю актора 

викликати вторинне переживання емоцій та його талантом висловити ці 

переживання у яскравих динамічних формах, тим більше починав розуміти 

природу технічних проблем. Справа не в розумінні актором обставин ролі, 

інакше режисер, критик чи драматург були б найкращими акторами.  

Він виявив і причину акторських страхів зовсім не зрозумілих ні аудиторії, 

ні режисерові. «Артист може холоднокровно за допомогою технічних прийомів 

виконати вказівки режисера або завдання, які поставив собі сам. Чим більше 

актор вдається до створення образу свого персонажа, чим більше прагне 

перевтілення у свого героя, проживаючи кожну мить його життя і відчуваючи 

його відчуття, тим складніше буде йому контролювати власну людську 

природу. Інструментарій актора відповідає не лише на вимогу його волі, а й на 

всі накопичені протягом життя імпульси, бажання, звички, які обумовлені його 

оточенням, манерою поведінки та самовираження» [5, с. 52]. Вони виникають 

настільки автоматично, що актор про них навіть не підозрює і, таким чином, не 

може впоратися з ними. Міру впливу на актора підсвідомих звичок мислити, 

відчувати і поводитись під час гри на сцені не можна недооцінювати.  

«Дуже важливо розрізняти акторів, у яких виникають труднощі із власне 

виникненням емоції, і тих, хто, навпаки, переживають емоції дуже глибоко та 
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гостро, але через вплив середовища та досвіду попереднього життя втратили 

здатність висловлювати цю гостроту. У цьому випадку, емоції, викликані 

звичайними обставинами, виражаються чітко і точно, але чим гостріші 

обставини і сильніші емоції, тим менш вони виразні» [5, с. 34]. Тоді для 

виникнення імпульсу, в результаті якого «природа» знайде нову форму 

вираження, необхідно лише розслабитися і забути про звичні форми вираження 

емоцій. 

Таким чином, переосмислення Лі Страсбергом магічного «якби», 

запропонованого К.С. Станіславським, призвело до «…розуміння необхідності 

свідомого контролю актором своїх виконавських можливостей, в той час коли 

в інших видах мистецтва вони можуть виражатися і несвідомо, і 

епізодично» [4]. 
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ВЕНТРОЛОГІЯ ЯК ПЕРСПЕКТИВНИЙ ЖАРН СУЧАСНОЇ ЕСТРАДИ 

Жанр вентрологія почав позиціонувати себе в мистецтві ігрової ляльки і 

окремим чином позиціонує себе в естрадних жанрах. Та на сьогоднішній час, 

коли сценічне мистецтво є синтетичним і задіяє різні виражальні засоби жанрів 

та видів сценічного мистецтва, жанр вентрологія має перспективи нового витку 

та популяризації на сучасній сцені. На сьогодні вентрологію, як оригінальний 

жанр, використовують у виступах, дійствах, в телешоу, які стають як 

самостійним номером так і виражальним елементом в естрадних композиціях. 

Дослідження виникнення і розвитку вентрології та теоретичне осмислення, 

його технічного функціонування, звукоутворення тощо, дозволить краще 

зрозуміти природу цього жанру і допоможе йому якісно комунікувати в різних 

синтетичних постановках. 

Жанр вентрологія досить рідка використовують у сценічних постановках. 

На нашу думку це відбувається через відсутність достатніх знань, щодо цього 

жанру та можливостей його реалізації в різних сценічних проєктах. Таким 

чином, жанр вентрологія потребує теоретичного та практичного осмислення, 

його особливостей та можливостей використання на сцені.  

Елементи вентрології були зафіксовані та згадувалися ще з давніх часів і 

згадувалися в Біблії, в згадках Платона, в записах стародавніх греків, євреїв і 

єгиптян. На той час це вважалося, що це голоси богів, духів, які робили 

пророцтва та давали вказівки, але аналізуючи ці всі історії, було доведено, що 

це були звичайні жерці в храмах, які ховалися за статуями самих богів та 

імітували голоси і обдурювали людей, і потім наживалися на них [1]. 
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Згодом вентрологію почали досліджувати, як особливу властивість, якою 

не кожен може володіти. Існують версії про те, що людина, яка може оволодіти 

вентрологією, має унікальну будову гортані та звукоутворення, схожу на 

маленьку аномалію в тілі. Вентрологи практики формують деякі поради для 

механічного тренування такої якості аби видати такі звуки, подібні до тих, що 

вимовляють за допомогою губ. «Ми застосовуємо особливу позицію язика, а 

завдяки техніці дихання від діафрагми складається враження, ніби слова 

долинають здалеку» [2]. Також почали з’являтися техніки, як розмовляти не 

ворушачи губами та своєрідні підручники. 

У ХХ столітті виникає хвиля зацікавленості в цьому мистецтві, починають 

з’являтися люди, які розвивають цей жанр і стають професіоналами в своїй 

справі, що викликає захоплення глядачів. 

В кінці ХХ та на початку ХХІ століття вентрологія також стрімко іде в гору 

за допомогою медіа та культурного простору, цей жанр можна побачити в 

багатьох фільмах, шоу-програмах та різних проєктах. Проаналізувавши 

виступи сучасних вентрологів ми дійшли висновків, що вентрологія є досить 

популярним видовищем і за допомогою талант-шоу «America’s Got Talent», 

здобули популярність такі вентрологи, як Дарсі Лін, Террі Фатор. Також Джефф 

Данем, який знімає свої фільми, виступає в стенд-ап шоу, має мільйони 

переглядів на YouTube та багато інших. 

Особливо вентрологія стає цікавішою в синтезі з вокалом, стенд-апу, 

ілюзією. Вона починає знаходити нові сфери засобу виразності і стає 

передумовою для появи ще більш унікальних та цікавих вентрологів. Про те, 

цей процес ускладнює брак професійної літератури, теоретичних аналізувань 

щодо техніки виконання прийому вентрології. Звичайно, першопочатковою 

умовою використання даного прийому є спеціально анатомічна схильність, 

проте її можливо розвинути, розуміючи природу цього звукоутворення та 

маючи базові вправи. Таким чином, популяризація та розвиток жанру 

вентрології багато в чому залежить від наявності методичних розробок щодо 

цієї техніки.  
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Синтетичне поєднання з іншими видами сценічних жанрів може 

спровокувати нові цікаві композиції, прийоми та засоби виразності, які можуть 

просунити сценічне мистецтво черевомовлення на новий рівень. 

Отже, вентрологія – це унікальний засіб сценічної виразності, який для 

подальшого розвитку на сучасній сцені, потребує дослідження та винайдення 

сучасної тренінгової методики 
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КОНЦЕПЦІЯ СУЧАСНОГО ПСИХОФІЗИЧНОГО ТРЕНІНГУ ДЛЯ 

АКТОРІВ ЗА МЕТОДИКОЮ ЄЖИ ГРОТОВСЬКОГО 

Філософія театру Єжи Гротовського полягає у відмові від дедуктивного 

методу виховання актора, нарощення арсеналу інструментів та синтезу умінь. 

Він пропонує актору змагатися з конструкцією власного організму, бачити та 

приймати виклик перешкод в тілесному та духовному аспектах. Процес, про 

який йдеться, Єжи Гротовський називає так: «пасивна готовність до реалізації 

активної партитури», з певною психічною формою, перебуваючи в якій не те, 

що «не хочемо щось робити», а немовби «зрікаємось невиконання» [3, с 15]. 

Організм актора повинен ніби позбуватись власного опору і ставати чистим 
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імпульсом від зовнішніх подій до внутрішніх реакцій назовні. У межах техніки 

тренінгу актор займається «дистиляцією знаків природних людських імпульсів, 

очищаючи їх від усього, що є нашаруванням повсякденної поведінки» [3, с 20]. 

Таким чином, між внутрішнім процесом і формою виникає напруга, яка і 

створює оголену інтимну реальність між глядачем та актором: «форма немов 

сильце, а духовний процес звір, який хоче вибратись» [3, с 24]. Ці твердження 

перетинаються з тезами Антонена Арто про алхімічний театр «в пошуках 

золота – виробляти його» [1, с 24]. Істиною тоді стає процес, а не штучність 

перебігу реакцій у форму. Нас цікавить не віра актора у жонглюванні власних 

інструментів, вкладених знаків та жестів, а гра, процес відкриття себе, відкриття 

«людини – актора». Єжи Гротовський не був прихильником відпрацювання 

вивченого, не бачив сенсу в повторах вправ, які даються легко, тому що в них 

немає акторської провокації. Власне, це те, чим і займаємось ми. Основою 

тренінгу є «присутність» актора, відмова від абстрактного бачення та погляд на 

реальність. Культивація погляду на тіло, яке знає більше ніж свідомість, якщо 

йому дозволити існувати паралельно. Це все ще акторське тіло, але з дозволом 

на власні можливості. Тут ми стикаємось з проблемою відтворення, копіювання 

побаченого замість того, щоб відкривати своє, «треба вивільнити тіло, дати 

йому шанс станцювати власний танець» [3, с 78]. Відкриття для себе нових 

значень, своїх тілесних можливостей в експресії, інтонації, імпульсі, пориві, 

звуку – все це напрацьовується в межах тренінгу з групою, а також особистою 

практикою. Важливо також звернути увагу на власний погляд, на те «як ти 

дивишся» і «що ти бачиш». Прагнення до мистецької автономності в межах 

акторської гри – те, що культивував Єжи Гротовський. 

Розглянемо основний концепт тренінгу «мистецтво, як провідник». 

Найбільш цікавим дослідженням психофізичного тренінгу є вивільненням від 

роздвоєності актора, цим «розривом» між тілом та душею, які пропагували 

попередні метри. Тобто, тіло немов набуває себе і позбувається водночас, стає 

прозорим в просторі і «згорає» на сцені. Це досягається, наприклад, практикою 

імпульсів, що народжуються в тілі, і не проходячи театральних інтерпретацій, 
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народжуються назовні. Також ми звертаємось до техніки «Буто», що по суті, і є 

імпульси, для кожної частини тіла, які існують паралельно, розриваючи 

людину-актора у зв’язку з власною увагою. Саме намагання втримати увагу, 

відмовитись від репрезентації жесту, а побачити його суть – і є основа тренінгу, 

і як наслідок початком гри в цілому. Актор тоді перебуває на межі діяння-

недіяння, і стоїть в досить парадоксальній системі координат. Тоді, жест стає 

подією, який йде з сутності людини-актора, який не потребує пояснень чи 

розумінь, який просто стає фактом, набуває свого сенсу і втрачає його тут і 

зараз. Новий тренінг схожий на духовну практику, на пробудження «тіла-

життя», на перебігу фокусу уваги на себе як людину-конструкт, яка пробуджує 

в собі все темне і таємне, та з гордістю визнає його своїм. Причому, актори 

мають чіткі, позбавлені абстрактності, задачі. Це робота з образами для тіла, та 

уяви, автентичний рух, робота з масками. Все це направлене на погляд у власну 

суть. Для кожного характерні різні штампи, патерни рухів, яких можливо 

позбутись, якщо напрацювати слух до себе. 

Сучасний актор – людина можливості, проте без висновків минулих 

парадоксів та істин, «зараз людина не здатна пручатися своїм суперечливим 

імпульсам, які керують нею, як пориви вітру. Плинне існування не є цілісним 

актом. Щоб відобразити цю можливість потрібно оволодіти технікою, про яку 

говорив Єжи Гротовський» [2, с 10]. Цікаво те, що неможливість отримання 

інструкцій з виконання і викликає «утруднення» про яке ще говорив 

Аристотель в «Метафізиці», і що так потрібно сучасному актору, щоб позбутись 

марного шляху придурювання та тішенням себе на сцені. «Утруднення» 

призводить до виклику, виклик до проблеми, а проблема до істини. Цей процес 

можна назвати тотальним дослідженням себе, а не навчанням чогось. Якщо ми 

погоджуємось з думкою, що тіло має власну свідомість, отже йому є про що 

сказати. Далі за цим слідує збереження цього стану, тобто можливість в ньому 

«тривати», або неможливість «не тривати». Це перший ключ психофізичного 

розвитку актора. Отже, відкриття власної індивідуальності, особистими 
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практиками та напрацювання в чесності з самим собою – новий концепт 

психофізичного тренінгу для акторів. 
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ПРОБЛЕМА ПОПУЛЯРИЗАЦІЇ УКРАЇНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ У 

СУЧАСНОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ 

Українські композитори в сучасному культурному просторі представлені 

широким колом талановитих музикантів, які активно працюють у різних 

жанрах та напрямках музичного мистецтва. Проте, сьогодні існує проблема 

популяризації їхньої музики. 

По-перше, слід зазначити про відсутність достатньої підтримки та 

фінансування творчості композиторів з боку держави. Українські композитори 

часто мають обмежені можливості для створення та презентації своїх творінь 

через відсутність фінансових ресурсів на організацію концертів, запису 

альбомів та проведення промоційних заходів. Брак конкурсів, грантів та інших 

програм, що сприяють розвитку музичної творчості призводить до того, що 

багато талановитих українських композиторів не отримують належної 

підтримки для розвитку своєї творчості. Зокрема, мова йде про те, що вони не 
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мають можливості виконувати свої твори на великих концертних сценах, 

записувати альбоми та просувати свою музику на міжнародному рівні [1, с. 46-

47]. 

Крім того, відсутність фінансової підтримки впливає на якість музики, яку 

створюють українські композитори, адже вони не можуть витратити достатньо 

часу та ресурсів на дослідження тенденцій розвитку того чи іншого музичного 

стилю. Щоб заробити на життя, чимало композиторів змушені працювати в 

інших, далеких від творчості сферах, завдяки чому не можуть повною мірою 

присвятити себе музиці [2, с. 37-40]. 

З нашої точки зору, для розвитку української музичної сфери необхідно 

забезпечити достатню фінансову підтримку, яка має бути надана з боку 

держави. Влада має виділяти достатні кошти на організацію концертів, запис 

альбомів та промоційні заходи на підтримку молодих українських 

композиторів. Також необхідно створити сприятливі умови для розвитку 

музичних освітніх програм та підтримувати молоді таланти, які здійснюють 

лише перші кроки у сфері композиторської творчості, адже фінансова 

підтримка українських композиторів є важливим кроком у збереженні та 

просуванні української культури та української музичної спадщини [3, с. 81-

83]. 

По-друге, на продуктивність та якість композиторської справи впливає 

відсутність відповідної інфраструктури та майданчиків для презентації 

української естрадної музики. На жаль, в Україні недостатньо просторів та 

установ, які б відповідали потребам композиторів і забезпечували необхідні 

умови для розвитку та популяризації їхньої творчості. 

Ще одним з основних проблемних питань є відсутність спеціалізованих 

студій для композиторів, де б вони мали можливість працювати над своїми 

творами. Такі студії, на нашу думку, мають бути обладнані необхідною 

апаратурою та програмним забезпеченням для запису, обробки та звукової 

редакції музики [4, с. 82-86]. 
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Також важливою проблемою є відсутність концертних залів, де б молоді 

композитори мали змогу презентувати свої твори публіці. Наявність 

відповідних творчих майданчиків дозволила б композиторам-початківцям 

заявити про себе через організацію концертів, фестивалів та інші події, 

спрямовані на популяризацію української естрадної музики. 

По-третє, простежується недостатня увага з боку медіа та громадськості. 

Часто молоді українські композитори не отримують достатнього медійного 

покриття та визнання, що ускладнює їх популяризацію. Чимало українських 

композиторів залишаються невідомими для широкої аудиторії слухачів, 

оскільки їхні твори не включаються до ротації на радіо та телебаченні [5, с. 65-

70]. 

Це може бути пов’язано з кількома факторами. Багато медіа та 

громадськості в Україні більш зацікавлені в імпортній музиці, яка має більшу 

популярність та, відповідно, гарантовано забезпечує комерційний успіх. Це 

призводить до зниження медійного покриття для молодих українських 

композиторів. 

Тож, нестача спеціалізованих музичних телеканалів та радіостанцій, які б 

активно просували українську музику, також безпосередньо позначається на 

проблемі популяризації молодих українських композиторів у сучасному 

культурному просторі [6, с. 115-118]. 

По-четверте, на зазначену проблему значно впливає й культурний 

контекст. Українські композитори можуть відчувати вплив свого національного 

культурного контексту, який позначається на сприйнятті їхньої творчості в 

міжнародній спільноті. Оскільки не всі твори можуть бути легко перекладені 

або зрозумілі для іноземного слухача – це ускладнює їх сприйняття та 

оцінку [7]. 

Отже, з метою ефективного вирішення усіх вищеокресленних проблем, 

необхідно створити сприятливі умови для розвитку композиторської діяльності 

в Україні. Такі умови, на нашу думку, полягають у тому, що держава має 

сприяти: створенню спеціалізованих студій та концертних залів, забезпечувати 



39 

фінансову підтримку, упроваджувати гранти, різноманітні фестивалі та 

конкурси, тощо, спрямовані на підтримку та популяризацію творчості молодих 

українських композиторів. Саме це допоможе привернути увагу до талановитих 

українських композиторів та підвищити рівень масової музичної культури 

молодих громадян України. 
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СПЕЦИФІКА АКРОБАТИЧНОЇ ЕКСЦЕНТРИКИ: 

ОСОБЛИВОСТІ ЦИРКОВОГО ЖАНРУ 

До жанру ексцентричної акробатики відноситься ряд оригінальних трюків, 

які не можна віднести до «класики» в акробатичній школи і які зазвичай 

виконуються в цирку в комічному плані. Ексцентрична акробатика є повністю 

приналежністю циркових артистів-професіоналів [3]. 

Задній каскад (падіння назад). Йдучи вперед, студент з ходу робить помах 

правою ногою знизу вгору, одночасно відштовхуючись лівою ногою від 

підлоги, приєднує її до правої, втрачає точку опори і падає назад. Злітаючи 

вгору і падаючи, студент розраховує свої рухи так, щоб прийти на підлогу не на 

спину, а на лопатки, причому при зльоті він кидає руки вгору, а приземляючись, 

опускає їх вниз і приходить спочатку на долоні прямих рук (чим пом’якшує 

падіння), а потім на лопатки з піднятими догори ногами. Голова в момент 

стрибка і падіння не відкидаються назад. 

Суплес удвох (послідовна перекидання назад один одного). Обидва 

партнери, стоячи впритул обличчям один до одного, нахиляють верхню частину 

корпуса вліво і охоплюють один одного руками за талію. Нижній, випрямляючи 

свій корпус, піднімає верхнього перед собою вгору ногами, потім нижній, 

згинаючи корпус у попереку, відхиляється назад до приходу ногами на підлогу 

верхнього. Верхній, прийшовши на підлогу і випрямляючи свій корпус, 

піднімає на себе нижнього (який полегшує верхньому підйом поштовхом 

ногами від підлоги) і в свою чергу також відхиляється назад, прогинаючись в 
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попереку до приходу нижнього ногами на підлогу та найпростішого реквізиту, 

в даному випадку – паперових літачків [4]. 

Заднє сальто з рук «в сідло» із рук на підлогу. Дивитись «Стрибки з однієї 

ноги з кидка партнера (з Фуса)». Верхній, випрямляючи праву ногу і 

відштовхуючись нею від рук нижнього, злітає прямо вгору, групується і робить 

заднє сальто. Викручуючи сальто, верхній розгруповується і розводить прямі 

ноги в сторони. Нижній, кидаючи верхнього вгору, ловить його після сальто на 

руки, які він тримає перед собою на ширині плечей [1; 3; 4]. 

Задній каскад на спину нижнього (падіння назад). Таке ж, як у вправі 

«Відхід від рук нижнього (з Фуса)». Верхній, злітаючи вгору над головою 

нижнього, робить змах лівою ногою знизу вгору і відхиляє корпус назад. 

Нижній кидає верхнього вгору над собою, нахиляє корпус, тримаючи спину з 

невеликим прогином. Відриваючи праву ногу від рук нижнього, верхній 

приєднує її до лівої і падає на лопатки. Нижній приймає падаючого спиною 

верхнього до себе на лопатки, пом’якшуючи його падіння невеликим 

присіданням. Руки партнерів під час зльоту і приземлення розведені в сторони. 

У момент приходу верхнього на спину нижнього обидва тримаються один за 

одного кистями рук. Після фіксування приходу спина в спину нижній повністю 

випрямляє корпус, і верхній, опускаючи ноги, встає на підлогу. 
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РІЗНОВИДИ РОЗМОВНОГО ЖАНРУ НА ЕСТРАДІ У СУЧАСНІЙ 

ТРАНСФОРМАЦІЇ 

Вивчення та дослідження розмовного жанру на естраді розпочалось 

відносно не так давно. Його почали вивчати в радянські часи тільки на початку 

2-ї половини ХХ ст. В українському культурному просторі історію розмовних 

жанрів досліджували Кукурудза Н.В., Пилипчук Т.В. та інші. Наразі розмовний 

жанр, на перший погляд, зникає з сучасної української естради, але якщо 

дослідити це питання, можна зрозуміти, що він трансформується в більш нові 

та цікаві інтерпретації. 

Загалом розмаїття розмовних жанрів досить велике. Всім відомий 

конферансьє має володіти мистецтвом ведення концерту та вміти на 

імпровізації вести діалог з глядацькою залою, а виконавець фейлетону має 

висловлювати чітку соціальну позицію, показувати своє ставлення до тієї чи 

іншої проблеми у суспільстві та транслювати її глядачу. Також до розмовних 

жанрів відносять скетч, він як маленька п’єса з великою кількістю дійових осіб, 

які зазвичай висвітлюються в сатиричній формі. Важко не згадати естрадний 

діалог, який насичений репризами та має запропоновані обставини. Яскравим 

прикладом розмовного жанру також є пародія, іншим словами мистецтво 
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перевтілення. Буриме надзвичайно складний у своєму виконанні, адже це не 

просто гра з глядачем, це миттєва імпровізація, ти ніколи не знаєш, яку риму чи 

тему запропонує зал, і чи зможеш зімпровізувати влучно. А реприза вона сама 

має безліч інтерпретацій: театралізована, каламбур, парадокс, іронія. Загалом 

головна суть репризи – ефект несподіванки [2, с. 9]. Коломийки, гуморески, 

шансонетка, байка, синхробуфонада, мініатюра, інтермедія, куплет – це все 

розмаїття розмовних жанрів на естраді. Розмовник не просто розповідає текст, 

він дає друге дихання творові, показує його в дії, створює можливість не тільки 

почути але і побачити текст.  

Естрада ХХІ століття своїм розмаїттям поступається канонічним видам 

розмовного жанру. Розмову між артистом та глядачем називають стендапом 

[3, с. 51]. Також популярними сьогодні є естрадний монолог, де розмовник 

виступає в ролі певного персонажа, одягаючи на себе запропоновані обставини. 

Артист має можливість змінювати зовнішність (костюми, перуки, аксесуари, 

які властиві персонажу). Гострий побутовий конфлікт, який набуває характеру 

комедійної сценки, називають сатиричними дуетами [4, с. 187]. Кожен із 

попередньо наведених жанрів перегукується із канонічними термінами. 

Дослідивши історію «нових» жанрів, не складно зрозуміти, що це 

трансформація «старої естради». 

Наприклад стендап є прямою трансформацією та поєднанням фейлетону 

разом зі буриме. «У стендапі подобається дуже, що це чесний жанр, тому що ти 

приходиш, виступаєш і одразу бачиш реакцію. Прикольно знаходити речі, щоб 

люди веселилися. Стендап – це не тільки про жарти, це якась біль», – розповідає 

Сашко Лопушанський [1]. Стендап сьогодні має найбільшу популярність. Адже 

це не тільки відкрита розмова між артистом та глядачем, це поєднання гумору, 

імпровізації, інтерактиву та сучасних проблем, які близькі кожному.  

Проаналізувавши сучасний естрадний монолог можна зрозуміти, що це 

пряма трансформація фейлетону. Можна зрозуміти, що це своєрідна пародія на 

«видуманого» персонажа. Яскравим прикладом є Андрій Данилко зі своєю 

Вєркою Сердючкою.  
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Сучасні сатиричні дуети це реформація класичного естрадного діалогу. 

Наразі доволі часто можна спостерігати сатиричні дуети в таких шоу як «95 

Квартал», «ДизельШоу», «Жіночий Квартал», «Ліга сміху» та ін. 

Отже, проаналізувавши сучасні види розмовних жанрів на естраді, можна 

стверджувати, що цей жанр трансформується, збагачується та синтезується з 

іншими жанрами. Водночас він не «вимирає», а іде нога в ногу з сучасним 

суспільством, набуваючи нових форм та звучання. 
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ПОЄДНАННЯ НАЙСКЛАДНІШОГО ЖАНРУ КЛОУНАДИ  

ТА НАЙПРОСТІШОГО РЕКВІЗИТУ – ПАПЕРОВИХ ЛІТАЧКІВ  

Клоунада – це найскладніший жанр як у цирку, так і на естраді. Складно 

тримати увагу глядача і при цьому смішити його. Тільки на перший погляд 

здається, що одягнув яскравий безглуздий костюм, червоний ніс і вже лунає 

сміх. Насправді все набагато складніше.  

Багато часу та сил йде на пошуки сюжету, зерна ролі, костюма, поведінки, 

пластики, на пошуки оригінальних реакцій і трюків, побудову драматургії. І 

навіть після всієї виконаної роботи немає гарантії, що номер матиме успіх. 

Дуже важливо вгадати потреби публіки, привернути увагу до свого номеру 

та героїв, визвати цікавіть та сміх. Адже, це і є цілю такого жанру, як клоунада. 

А коли репризи чи номери клоунади повинні заповнити паузи циркового шоу – 

це ще складніше. Як не загубитися серед серйозних номерів, за якими публіка 

спостерігає затамувавши погляд. Наприклад, повітряна гімнастика або хижі 

звірі [1; 2]. 

Номер «Літачки» клоунського тріо «Equivokee» довів, що завдяки 

звичайним паперовим літачкам можна тримати увагу та цікавість глядачів 

протягом усього номеру. Він доречно вписується в будь-яку циркову або 

естрадну програму. Адже, паперові літачки – це іграшка на всі часи та народи, 

яка розрахована для всіх вікових категорій. 

Кожен з нас пам’ятає, як вперше йому зробили такого літачка, показали, як 

його запускати. Ніхто з нас ніколи не забуде, як зробив такий літачок вперше 
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власноруч та запустив його у повітря. Як перший раз був у захопленні, коли 

його літачок пролетів найдовше. 

Враховуючи, що номер все таки створювався для показу на арені, 

персонажі повинні були працювати максимально анфас до глядача в прямій 

лінії. Але під час певних своїх рухів могли пересуватися по арені вільно, іноді 

імпровізуючи. Потрібно було також придумати смішні моменти поведінки 

героїв, як то падіння, переляк, трюкі з літачками. 

Костюм кожного героя має дуже велике значення в репризі «Літачки». 

Саме він повинен був розповісти про характер героя, тому роботу художник 

по костюмам проробив дуже велику [3]. 

Перший герой – кумедний чоловічок, вже своїми короткими штанцями, 

довгими панчохами та коротким жакетом викликав сміх. Безглуздість його 

костюму говорить сама за себе. А коли він ще й почав бавитися на арені, то все 

остаточно стало зрозуміло. 

Другий герой – серйозний чоловік в образі ведучого, вийшов в довгих 

класичних штанах та у фраку. Сам його образ вже викликав повагу та певне 

ставлення. Він хотів, щоб на арені панував порядок. 

Третій чоловічок, який вийшов теж в коротких штанцях та ще й в жилеті, 

не міг викликати серйозного ставлення до себе. Отже, його костюм повинен був 

показати його як героя, який вийшов на арену розважатися. 

Ключовим моментом стала гра літачками з публікою, таким чином 

художник-постановник безпосередньо задіяв публіку та реприза вже остаточно 

заволоділа увагою усього залу – від малого, до дорослого глядача. 

Коли на арені чи сцені з’являються літачки, не тільки діти дивляться із 

захопленням, а й дорослі, адже їм згадується їх дитинство. І в цей час вікові 

кордони просто зникають. Як же приємно хоч на мить повернутися в дитинство! 

Тема паперових літачків буде актуальною завжди і для всіх. Адже, їх 

можна назвати іграшками поколінь. 
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Таким чином, номер «Літачки» клоунського тріо «Equivokee» є 

прикладом вдалого поєднання найскладнішого жанру клоунади та 

найпростішого реквізиту, в даному випадку – паперових літачків. 
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ТАНЕЦЬ БУТО ТА ЗНАЧЕННЯ ЙОГО ІНТЕГРАЦІЇ ДО УКРАЇНСЬКОЇ 

КУЛЬТУРИ В УМОВАХ ВОЄННОЇ КРИЗИ 

З 2014 року Україна переживає кризові часи, позначені тривалим 

конфліктом з Росією, політичною нестабільністю, економічними труднощами 

та соціальними викликами. У цей період українська культура та окремі 

мистецькі практики відіграють важливу роль у допомозі окремим людям і 

громадам зорієнтуватися в кризі та знайти шляхи подолання і зцілення. Ця 

доповідь має на меті зробити внесок у дискурс про культурну інтеграцію як 

засіб розбудови стійкості та сприяння зціленню під час кризи. 

Культурний клімат Японії 1960-х років був позначений схожими 

потрясіннями та кризою, які переживає сучасна Україна, це зокрема рефлексія 

наслідків Другої світової війни, вплив вестернізації та зміна поколінь призвели 
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до переоцінки японської ідентичності та цінностей, що виражається в 

численних протестах організованих молоддю. Буто з його гротескними та 

сюрреалістичними образами надав японським митцям можливість кинути 

виклик конвенціям та дослідити нові форми вираження. Авангардна природа 

Буто дозволила митцям впоратися зі складними емоціями та суспільними 

змінами. Як зазначає дослідник Мікаель Самамото «Я розглядаю буто як процес 

суб’єктивного залучення, втілення та вираження хаосу, суперечності та кризи з 

метою психофізіологічного та/або психосоціального вирішення та 

трансформації» [1]. Варто зазначити, що Буто, було створено як альтернативна 

танцювальна форма, його творцем Тацумі Хідзікатою, поперше як втілення 

протестних настроїв та від взаємодії із самим відчуттям кризи та катастрофи. 

Та по друге від рефлексії досвіду дитинства у північній частині Японії, «Мій 

танець виник з весняного бруду», скаже він, спогади про те як мати закривала 

його в дерв’яному ящику на замок, поки сама працювала в рисовому полі, та 

подібні впливові спогади знайшли своє відображення у танці Буто. Тому 

багатьма митцями воно розуміється передусім як досвід, як проживання, як 

специфічна форма комунікації зі світом, через тіло та тілесну свідомість. Ми 

навмисно упустимо маргінальний аспект народження Буто, його сексуальність, 

гомоеротичність та руйнування мистецьких табу через девіантність того часу в 

Японії наразі не акцентуються відповідно до теми. Отже, переходячи до тіла. 

Тіло у Буто розуміється як порожній сосуд, прозорий для впливу та втіленню 

абсолютно будь яких явищ та речей, будь яких станів, емоцій та образів, які 

індивідуально та інтуїтивно знаходять відображення в тілі, тому цей танець не 

передбачає жодної техніки, «хореографує саме тіло», зазначає хореографиня 

Лариса Венедіктова. Набуття тілом суб’єктності, було спровоковано вивченням 

західних танців Хідзікатою в Токіо, класичного балету та фламенко, виявивши, 

що якби він не старався, він не вписується в строгий витончений і граціозний 

канон цих танців, його японське тіло не відповідає цим нормам, знаходиться в 

опозиції, а це провокує питання про природу власного тіла, звідки воно і чому, 

питання, як ми знаємо, перший крок для набуття автономії та суб’єктності. А 
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результатом відповідна естетика, або естетичний набір цінностей які не 

цінуються в класичних танцях. «Прислухатися до законів гравітації як до слова 

Бога» – Хідзіката, [1] «танцюристи буто шукають енергію в напрямку до землі, 

так, ніби боги є на небі, а боги – на землі. Боги на небі, оскільки їхня енергія 

спрямована вниз, це означає, що вони шукають свою ідентичність у власному 

внутрішньому світі» (Деніз Фудзівара) [2]. Більшість перфомансів Буто, як 

наслідок, плавні, медитативні, екстатичні, з гротескними та сюрреалістичним 

гримасами, які створюють відчуття трансгресивності сприйняття [3]. При 

цьому слабке, не напружене «хворе» тіло не перебуває у спокої, воно знає, що 

знаходиться в стані кризи, воно не покликано долати кризу, воно повинно 

вступати в активний діалог, чинити опір або піддаватись, через увагу, слух та 

спостереження за тим як тіло реагує на виклик народжується свобода, свобода 

недосконалого, недовершеного руху виснаженого тіла, виснаженого від 

боротьби, насилля та жорстокості від всього того, що є у кризі. Це ніби свідомий 

акт зазнавання поразки, поразки від вимог соціального життя, невизначеності, 

смерті навколо і всередині мене. Але, як не парадоксально, діючи в цьому стані, 

попри, продовжуючи свою ходу, активно чуючи що промовляє до світу із 

середини мого тіла, перформер стає в надзвичайну опозицію до всіх цих 

чинників. Опозицію ясної присутності в цьому хаосі. Працюючі та взаємодіючі 

зі своєю слабкістю та недосконалістю, неповнотою, інакшістю, через гротескне, 

деформоване існування людина перестає цього боятись, вона не може уникнути 

або втекти. Вона стоїть лицем до лиця і танцює це. Ця активна зустріч із такими 

частинами себе, безперечно чинить терапевтичний ефект на свідомість людини. 

Про це розповідаю танцівниця Буто Кацура Кан: «ми пробуджуємо у глядачів 

їхні власну темну сторону, яку вони звикли приховувати. Якщо ми показуємо 

свою темну сторону, ми стаємо тотальним існуванням, і тоді стаємо здоровими. 

Тож ми прагнемо зробити світ здоровим. І тому ми все ще шукаємо. Я стою між 

темною і світлою стороною. Більше посередині, намагаючись ходити туди-

сюди, показувати, наскільки у нас є темна сторона. Багато людей вважають, що 

ми шукаємо красу, але Буто шукає до краси (2009)» [3]. Наші тіла пам’ятають 
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все, будь який досвід який ми воліємо називати травматичним закарбований в 

нашому тілі, як реагує тіло українця на повітряну тривогу ? Як спогади про свою 

вразливість перед обличчям катастрофи що насувається з усіх боків живуть у 

тілі? Або це відчуття безпорадності, завмерлості, позачасовості в момент 

очікування чогось фатального ? Де живе знання про смерть кожної дитини у цій 

війні? І чи воно прожите? Терапевтичним аспектом Буто буде проявити та 

прожити це не через психічну енергію, а якраз звільнення від неї, позбуванням 

її через роботу з тілом, через пропозицію тіло допрожити образи що лишили ці 

спогади. 

Зазначимо, що інтеграція практики Буто в українському мистецькому полі 

відбувається у вигляді разових вокршопів та виступами запрошених танцюрів з 

Європи. Систематичного, окресленого погляду на дане явище в нашому 

інформаційному полі не має, єдина мистецька група, що працювала з Буто це 

«TANZLABORATORIUM», зокрема Лариса Венедіктова, яка брала участь у 

резиденції Міна Танакі, учня Хідзікати, основи з якої вона передає своїм 

студентам. Практична інтеграція Танцю Буто в український мистецький простір 

вимагає колективних зусиль з боку митців, організаторів та громадськості. 

Наприклад, щодо пропозиції освітньої програми чи проекту в рамках якого 

можна виокремити та дослідити положення Буто, які мають сродність з тілесно 

орієнтованими видами терапії реалізувати з Агенцією proto produkciia, також 

вона є розробником стипендії імені Антонена Арто, виділеної для митців, що 

культивують експеримент та комунікують з проблемами сучасності. Ще одна 

пропозиція полягає в тому, щоби окреслити межі спільноти людей знавців або 

практиків Буто, які так чи інакше цікавились, писали або танцювали Буто, адже 

створення інформованої спільноти однодумців це вагомий крок у інтеграцію 

цього танцю. Однозначно необхідного для розуміння як можна встановлювати 

інтимний, особистий зв’язок через власне тіло не тільки зі світом а з його 

викликами, розвиваючи тілесну свідомість посилюється ґрунтовне, конкретне 

взаєморозуміння із собою на глибшому не психологічному рівні. Засобами не 

драматичного театрального вираження, набутого технікою, а за допомогою 
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слуху, та внутрішніх імпульсів, адже саме часто брак слуху (а через слух і 

спостереження, а отже і знання себе) становить ризик розвитку багатьох травм, 

вчасно не виявлених, витіснених, укорінених. Буто це не мовчазна згода, і не 

абстрактне самовираження, це пропозиція до боротьби. Юкіо Вагурі, учениця 

Хідзікати констатує: «Буто, яке, здається, поневолене під назвою 

«самовираження», одного дня зникне. Залишаться тільки шрами боротьби з 

собою. Буто тепер залишається тільки копати собі під ноги. Щоб доторкнутися 

до основного шару людства, потрібна мужність стояти на самоті в темряві» [1]. 

Заклик до мужності та протистояння дійсно резонують з українським 

контекстом, проте пропонує здійснити його через засоби протилежні 

насильним, через тонку але надзвичайно складну роботу із собою. 
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ІНДИВІДУАЛЬНА ОСВІТНЯ ТРАЄКТОРІЯ СТУДЕНТА: ПОБУДОВА 

ТА ПОШУК НОВИХ МЕТОДІВ ОРГАНІЗАЦІЇ ОСВІТНЬОГО 

ПРОЦЕСУ 

Індивідуальна освітня траєкторія, яку розробляли фахівці різних галузей 

мистецької науки, є унікальним шляхом опанування дисциплін, які розроблені 

для кожного студента відповідно до його потреб, здібностей та зацікавленості 

в процесі навчання. Система індивідуальної освітньої траєкторії надає 

можливість персоналізованого опанування конкретних предметів, що може 

включати вибір конкретних курсів, досліджень або проєктів. Зазначимо, що 

проєкти можуть бути різноманітними, у яких буде відображено конкретні теми, 

що пов`язані з майбутнім творчим вектором студента. Творчі проєкти можуть 

бути адаптовані до індивідуальних потреб та навчальних цілей студента. 

Додамо, що музичні проєкти не лише розгортають і розширюють творчість 

студента, а й дозволяють виражати себе через різні мистецькі форми. 

Міністр освіти та науки України Оксен Лісовий анонсував зміни в системі 

вищої освіти: уряд передав Раді законопроєкт 23 жовтня 2023, у якому на думку 

Міністра зміни у системі вищої освіти давно назріли та мають сприяти розвитку 

«індивідуальних освітніх траєкторій» студентів та вдосконаленню освітнього 

процесу: «Уряд планує наблизити вищу освіту в Україні до європейських 

стандартів» [1].  

Розглянемо, що запланувало МОН у цьому проєкті. По-перше, студенти за 

контрактом зможуть самостійно керувати своїм навантаженням у межах 30-80 

кредитів ЕСТS та особисто регулювати терміни навчання. На думку 

реформаторів, таке навчання дозволить опануванню бакалаврської програми 

терміном від трьох до шести років. 
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По-друге, починаючи з наступного року абітурієнти обиратимуть денну, 

або дистанційну форму навчання, в якому запроваджується мінімальна 

кількість аудиторних занять, зокрема, для бакалаврів – 10 із 30 академічних 

годин.  

По-трете, замість заочного та вечірнього навчання планується впровадити 

дистанційне, але рішення цього питання, як зазначив член комітету з питань 

освіти, науки та інновацій Роман Грищук, потребує ретельного вивчення та 

обговорення у Верховній Раді України [2]. 

Дистанційне навчання може включати в себе віртуальні лекції, віддалені 

завдання та онлайн спілкування. Переваги дистанційного навчання стосуються 

студентів, які знаходяться далеко від навчального закладу, або мають різницю 

часових поясів. Дуже важливо, що студенти, які працюють за активним 

графіком, або мають обмеження у фізичному доступі, зможуть скористатися 

індивідуальною освітньою траєкторією. Додамо, що одна з важливих 

компонент у навчанні – використання сучасних технологій для покращення 

навчального процесу та сприяння інтерактивності. 

Однак дистанційне навчання – це виклики, такі як відсутність фізичного 

контакту, нестабільне Інтернет з`єднання та саме головне – необхідність 

самодисципліни. 

Самостійна робота в індивідуальній освітній траєкторії надає студентам 

можливість глибше досліджувати навчальні дисципліни, розвиває 

самостійність та саморегулювання. Зазначимо, що зазвичай, на початковому 

етапі навчання студентам буває дуже важко зосередитися на вибраній 

дисципліні, але допомога викладача, яка базується на індивідуальній освітній 

траєкторії допоможе здобувачеві плідно, а головне – креативно опановувати 

бажану дисципліну. 

Самостійне дослідження теми і підготовка звіту на вибрану тему, яка 

цікавить студента, відкриває перспективи дослідницької роботи. Виконання 

творчих завдань і вправ, що спрямовані на розвиток креативного та 

інноваційного мислення, допомагає студенту в проєктній роботі. Адже робота 
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над конкретним завданням або проєктом, допомагає отримати практичний 

досвід у вибраній мистецькій сфері. 

Самодисципліна грає важливу роль в освітній траєкторії студента, як в 

індивідуальному навчанні так і в дистанційному форматі, у якому студенти 

мають більше вільності та відповідальності за своє власне навчання. Навички 

самодисципліни сприяють успішному опануванню освітнього процесу в 

мистецькому навчальному закладі та удосконалюють процес особливого 

розвитку студента.  

Саморегуляція допомагає ефективно скеровувати свій час та вчасно 

виконувати практичні завдання. Наприклад, вчасне завершення завдань з 

конкретних дисциплін дозволяє досягти навчальних цілей та завершувати 

навчання вчасно, тобто дисциплінує студента. Створенню регулярного графіку 

опанування і виконання завдань сприяє систематичності навчання. Згодом, 

формує навички самостійного опанування предмета та вирішення проблем, що 

в майбутньому буде впливати на розвиток креативного мислення. 

Таким чином, зробивши стислий огляд індивідуальної освітньої траєкторії 

студента у мистецьких закладах вищої освіти можна зробити висновок, що 

процес навчання включає в себе різноманітні форми освіти, зокрема, 

дистанційне навчання, самостійне опанування конкретних предметів, що може 

охоплювати вибір конкретних курсів, досліджень або проєктів. Ключовим у 

цьому процесі виявляється самодисципліна, яка допомагає студенту управляти 

часом, завершувати вчасно завдання та розвивати власний освітній шлях. 

Магістральним вектором індивідуальної освітньої траєкторії являється 

гнучкість, що дозволяє студентам адаптувати опанування вибраних дисциплін 

до своїх унікальних потреб та цілей. 
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БРИТАНСЬКИЙ ГУМОР У КОМІЧНИХ АКТОРСЬКИХ ВИСТУПАХ 

Гумор – це захоплюючий і культурно різноманітний аспект людського 

спілкування, відчуття, що викликають сміх і веселощі. Слово humour, окрім 

свого основного значення – «гумор», у сучасній англійській мові може означати 

ще «характер» і «настрій», уходячи в такі словосполучення, як to be in good 

humour/out of humour («бути у хорошому/поганому настрої»); good / ill-

humoured («добродушний/сварливий»). Гумор можна розглядати як 

гармонізатор людських взаємовідносин, як психотерапевтичний засіб [2, с. 2]. 

Розуміння гумору передбачає вивчення його різних аспектів, від психологічних 

і емоційних реакцій, які він викликає, до його соціальних і культурних 

наслідків. Це універсальний аспект людського досвіду, який відіграє 

вирішальну роль у повсякденному житті, соціальній динаміці та психічному 

благополуччі. З наукової точки зору, гумор є складним психологічним і 

соціальним феноменом, який інтригує дослідників протягом десятиліть. 

Теорії гумору – це збірний термін для різних точок зору та пояснень, які 

намагаються зрозуміти, чому люди вважають певні речі смішними. Ці теорії 

заглиблюються в когнітивні, психологічні, соціальні та навіть фізіологічні 

аспекти гумору. Ось деякі з основних теорій гумору: біологічні, інтуїтивні і 

еволюційні теорії, теорія переваги, теорія невідповідності, теорія здивування, 

теорія протилежності, теорія конфігурацій, психоаналітична теорія – смішне 

має запас у витраченні психічної енергії [1, с. 5]. 

Гумор є потужним відображенням культури, оскільки він часто втілює в 

собі цінності, вірування, традиції та соціальні норми суспільства. Він значно 
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відрізняється в різних культурах через відмінності в цінностях, традиціях, 

історичному контексті та суспільних нормах. У культурному середовищі 

виразним та особливим гумором вважається саме британський.  

В англійській культурній свідомості почуття гумору розуміється як 

здатність відчувати і розуміти одночасно. Гумор для британців є одним із 

найголовніших компонентів національного характеру. Британцям притаманне 

своє власне світосприйняття, а їхня культура комунікативної поведінки 

зумовлена особливостями авторитарної системи і тісними родинними 

зв’язками. Основу британського комунікативного коду складають такі риси 

національного характеру, що виражені в мові як стриманість і скритність. 

Англійський тонкий гумор часто будується на грі слів, іронії, абсурді, мейозисі 

(тобто зменшенні), що часто можна зустріти в творах Джером К. Джерома. 

Британський (або англійський) гумор сформувався в умовах відносної 

стабільності британського суспільства і несе в собі сильний елемент сатири над 

«абсурдністю повсякденного життя». Британська комедія часто містить 

елементи абсурду, ексцентричності та вигадливості. Вона включає в себе 

сюрреалістичний гумор і дивні або безглузді ситуації, які викликають сміх 

через несподіваність. Яскравий приклад нам демонструють скетчі «Шоу Фрая і 

Лорі», такі як: «Лавка приколів», «До ветеринарчика», «Анонімні алкоголіки» 

[4] тощо. Та окремий шматочок з фільму «Монті Пайтон і Священний Грааль», 

в якому нам показують середньовічний суд над відьмою.  

Вища ступінь британського національного гумору – вміння сміятися над 

самим собою, ця якість вважається гідністю, а на жарт на свою адресу не 

прийнято ображатися. Вони схильні висміювати свої характерні риси 

менталітету, такі як незворушність, серйозність; потішаються над власними 

помилками і промахами. Також цей найвищий ступінь характеризується 

наявністю дотепних спостережень про життя суспільства. На жарт ображатися 

не прийнято, а вміння посміятися над собою вважається гідністю. Ваша реакція 

на гумор є свого роду перевіркою на можливість подальшого партнерства. Таку 

рису можна простежити у репертуарі відомого британського комедійного 
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актора Роуена Аткінсона: «Елементарне побачення», «Акторська майстерність 

[Частина 1] Персонажі», «Кумедний невидимий барабан» [6]. 

Основу англійського гумору становить англійська тактовність. В цілому, 

почуття такту можна вважати невід’ємною рисою характеру англійця, що 

передбачає недомовленість, тонкі натяки, відсутність прямих нападок, 

спрямованих на висміюваний об’єкт. Якщо англійцю необхідно відреагувати 

негативно, то він висловлює своє невдоволення не за допомогою різких 

висловлювань, а за допомогою завуальованих описів і порівнянь [3]. Завдяки 

цьому, англійські гумористичні тексти наповнені евфемізмами. Таку 

особливість можна побачити у творчості комедійного гурту Монті Пайтон, на 

прикладі їх скетчу «Магазин сиру» [5]. 

Англійський гумор найтісніше пов’язаний з ексцентричністю як 

особливою рисою англійського характеру. Дж. Сантаяна, американський 

філософ іспанського походження, називає Англію країною «індивідуальності, 

ексцентричності, єресі», а також «незвичайних людей і явищ, хобі та гумору». 

Видається, що схильність британців до ексцентричності знов безпосередньо 

пов’язана з острівним положенням країни. Звичка бути закритим, 

відгородженим від решти світу переноситься не лише на будинок-фортецю і 

мініатюрний рай одночасно, а й на внутрішній, особистісний простір. Майстром 

та чудовим взірцем англійського гумору є відомий актор Альфред Готорн Гілл, 

більш відомий як – Бенні Гілл (його комедійний персонаж). «Бенні Гілл у 

армії» [7]. 

Англійський гумор – не стільки стиль, скільки спосіб життя. Національна 

приказка говорить: «Everyone has a fool in his sleeve» – «У кожного в рукаві 

сидить свій дурень». Англійська бесіда і донині являє собою різновид серйозно-

несерйозною пікіровки, в якій співрозмовники миттєво підхоплюють 

пропоновані ролі і грають їх у потрібній манері. 

Отже, підсумовуючи, Британський гумор у сценічному мистецтві відомий 

своєю дотепністю, абсурдністю, грою слів, завуальованістю, іронією, сатирою, 

ексцентричністю та часто сухим або стриманою манерою гри. Він поширений 
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у різних середовищах, від телебачення («Літаючий цирк Монті Пайтона», 

«Чорна Гадюка») та кіно(«Круті Фараони», «Банда з Лавендер Гілл», «Монті 

Пайтон і Священна Грааль») до театру (Семюель Бекет, Гарольд Пінтер, Алан 

Ейкборн) та стендап-комедії (Едді Іззард, Рікі Джервейс). Британський гумор у 

сценічному мистецтві багатий і різноманітний, його часто славлять за інтелект, 

чудернацькість і здатність звертатися до серйозних або делікатних тем у спосіб, 

який може спонукати до роздумів. 
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ЖІНОЧІ ГЕНДЕРНІ СТЕРЕОТИПИ В УКРАЇНСЬКИХ П’ЄСАХ XIX – 

поч. XX ст. ТА ЇХ ВПЛИВ НА СУЧАСНИЙ УКРАЇНСЬКИЙ ТЕАТР 

Сучасний український театр це результат багато столітнього розвитку, 

який супроводжувався як і падіннями, так і злетами. Важливо зазначити, що 

впродовж історії формувалися певні гендерні моделі, стереотипи, які певним 

чином успадкувалися сучасними театрами та мають неабиякий вплив на 

теперішнє мистецьке середовище й суспільство загалом. 

Найактивніший період розвитку українського професійного театру 

починається в першу половину ХІХ століття. Сприятливі умови для піднесення 

цього мистецтва склалися на Полтавщині, де завдяки І. Котляревському та 

М. Щепкіну започаткував свою історію професійний український театр. Великі 

зрушення у його розвитку відбулися з постановкою у 1819 р. «Наталки 

Полтавки» і «Москаля-чарівника» І. Котляревського [2]. Розглядаючи ці 

вистави, вже можна побачити тенденцію до певних стереотипів у жіночих 

образах. Зокрема, у п’єси «Наталка-Полтавка» прослідковується впізнаваний в 

Україні образ ідеальної жінки домогосподарки; неймовірно красивої, люблячої, 

вірної та розумної дівчини, без жодного пороку. Він використовується і в 

творах «Сватання на Гончарівці», таке узагальнення зустрічається також у 

постановках Карпенка-Карого, зокрема в п’єсі «Сто тисяч» Мотря описується 

так: «Дівка красива, здорова, зна всі порядки, коло птиці, коло свиней, коло 

корів – одне слово, хазяйка біля всього; в хаті, як в кімнаті, я вже нездужаю, а 

проти неї, скільки їх у нас не було ніхто хліба не спече, ніхто борщу не наваре, 

хоч і без олії іноді, а всі їдять не нахваляться» [4, с. 120]. Ця «ідеальність» 
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значним чином обмежувала образ жінки в театрі. Дівчина зазвичай була 

об’єктом, кінцевою метою якого завжди було заміжжя та народження дітей. В 

цьому контексті жінка не розглядалась як особистість з певними поглядами на 

життя чи конкретними реакціями на запропоновані обставини. Все йшло «по-

класиці». 

У цей же час починає активно формуватися образ дівчини-страдниці, який 

експлуатувався у ХІХ столітті і часто використовується в репертуарах театрів, 

особливо драматичних й академічних, дотепер [4]. «Катерина» Шевченка, 

«Маруся» Квітки-Основ’яненка, Галя з роману «Хіба ревуть воли як ясла повні» 

Панаса Мирного... Список достатньо довгий. І усі вони-покірні мучениці, які 

кохають та вмирають від страшної любові. 

Було б помилково узагальнювати усі ці образи, адже в ХІХ в багатьох 

творах дівчина розкривається абсолютно інакше. Зокрема, в повісті Івана 

Франка «Захар Беркут», в п’єсах Лесі Українки та Ольги Кобилянської, в працях 

Марко Вовчок ми бачимо зовсім інакших жінок [1]. Це феміністки наповнені 

силою та глибоким героїзмом. Проблема полягає в тому, що такі п’єси 

зустрічались у репертуарах тодішніх театрів достатньо рідко. Класична 

«Наталка Полтавка» та «Москаль-чарівник» набагато краще сприймались 

тодішньою публікою ніж високоінтелектуальні роздуми Кобринської про 

фемінізм. Українці наприкінці ХІХ століття ще не були готові до емансипації. 

Зокрема, Ольгу Кобилянську звинувачували в тому, що її «Меланхолійний 

Вальс» є чужим українському читачеві, бо це не життєво, це плагіат на західні 

зразки. Доходило до публічних скандалів: Єфремов називав Кобилянську 

«звироднілою декаденткою, що хоче з порядних українських жінок зробити 

манірних панночок» [1]. 

Слід зазначити, що п’єси Івана Котляревського, Івана Карпенка-Карого, 

Марка Кропивницького та багато інших є класикою української літератури. Це 

надбання, яке лишається актуальним завжди. В цих творах невичерпне джерело 

народної мудрості, тому відмовлятись від них неприпустимо з точки зору 

художньої цінності. Однак, сучасним режисерам та акторам варто звернути 
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увагу на те, що певні суспільні норми та традиції змінюються з часом і важливо 

відмовитись від усталеного архаїчного гендерного розподілу. Попередньо, ми 

розглянули історії образів у п’єсах з двох різних сторін: з шовіністичної ( образ 

жінки був створений авторами чоловічої статі; в ньому дівчина виступала, як 

хатня робітниця та додаток до основного персонажа) та з феміністичної (образ 

створений саме мисткинями жіночої статі, або ж чоловіками з новітніми 

поглядами; дівчина перш за все тут розглядається як окрема особистість, з 

автентичними поглядами на світ та власним світоглядом). Цей історичний етап 

розгалуження – обов’язкова ланка тогочасного суспільства, але на даному етапі 

можна розглянути альтернативну систему роботи з гендерними образами. Ми 

вважаємо, що доцільно за «зерно» брати, перш за все, людину. Тобто, 

висвітлювати проблеми не спираючись на стать персонажа, а концентруючись 

на його чеснотах та особистісних якостях. 
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ОСОБЛИВОСТІ ВИКЛАДАННЯ ДИСЦИПЛІН МУЗИЧНО-

ТЕОРЕТИЧНОГО КОМПЛЕКСУ ДЛЯ СТУДЕНТІВ ОСВІТНЬО-

ПРОФЕСІЙНОЇ ПРОГРАМИ «ВОКАЛЬНЕ МИСТЕЦТВО» 

Музично-теоретичний комплекс в структурі освітньої програми 

«Вокальний спів» для студентів першого (бакалаврського рівня вищої освіти) в 

різних освітніх мистецьких закладах будується в залежності від специфіки 

фаху, наявності та рівня підготовки на ланці передвищої (середньої) освіти, 

інтересу та замовлень стейкхолдерів. Традиційно у вокальній освіті, 

включаючи всі види виконавства, від абітурієнтів не вимагаються поглибленні 

знання в галузі теорії музики. Також практикується набір студентів, які не 

знайомі з музичною грамотою. Основним критерієм відбору на конкурсних 

вступних випробовуваннях є рівень вокальної обдарованості, унікальності 

тембру, артистичні здібності тощо. Тому часто на рівні вищої освіти студенти 

стикаються з проблемою нерозуміння теоретичного матеріалу, а викладачі – з 

неспроможністю традиційної методики викладання в окремих випадках.  

Вокальне мистецтво естради є специфічним видом сольного виконавства, 

для розвитку якого треба орієнтуватись на кращі зразки та здобутки світової 

масової музичної культури. В стандарті вищої освіти України відповідно до 

класифікації видів економічної діяльності, яка узгоджена з Міжнародною 

стандартною галузевою класифікацією всіх видів економічної діяльності (ISIC, 

Rev. 4 – 2008), визначено коди та перелік професій, які зазначаються в дипломі 

випускників: 2453.2 артист-вокаліст, 2453.2 артист вокального естрадного 

ансамблю [3, с. 11-12]. 

Музично-теоретична підготовка естрадного вокаліста повинна 

ґрунтуватись, а першу чергу, на здобутті вмінь та навичок в інтонуванні, 
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визначенні на слух мелодичних та гармонічних заворотів, гармонізації, підбору 

акомпанементу популярних мелодій, визначенню елементів музичної 

виразності, будови композиції (формотворення), орієнтації в музичних стилях і 

жанрах. Треба враховувати, що більшість вокалістів не володіють тим чи іншим 

інструментом у належному ступеню, тому вони не занурені у цілісну тканину 

музичного твору, але багато з них інтуїтивно відчувають її зв’язки (гармонічні, 

фактурні тощо). Класична гармонія актуальна для сучасної естрадної музиці, 

оскільки вона є її основою: «Тональність у сучасній музиці представлено 

розширеною тональністю, політональністю, джазовою гармонією з 

обов’язковими функцій ними зв’язками, перевагою терцевого типу акордики, 

акордів з побічними тонами» [2, с. 9]. 

Практична дисципліна Гармонія як структурний елемент музично-

теоретичного комплексу вивчається студентами впродовж 1-2 років. Для 

досягнення результату традиційна методика викладання предмету не підходить, 

тому що вона передбачає планомірне та поступове оволодіння всіма 

компонентами – від простих тризвуків до альтерованих та модуляцій в різні 

тональності, що потребує часу. Тому треба запроваджувати комплексний 

підхід: на першому етапі (1 модуль) показати на навчити гармонічній логіці, на 

другому етапі (2 модуль) практично втілити набуті навички у підборі гармонії 

до відомих пісень (естрадних, народних), третій етап (3 модуль) – розширення 

знань у взаємодії тональностей (відхилення, модуляції), на четвертому етапі (4 

модуль) відбувається закріплення набутих навичок, а також знайомство з більш 

складною гармонією та її практичне застосування. 

У викладанні дисципліни Аналіз музичних творів на практичних заняттях 

слід зосереджуватись на класичних зразках світової естради (джазу, рок- та поп-

музики). Елементи музичного мовлення і спектр музично-виражальних засобів 

треба розглядати у проекції на елементи поетичного тексту (інтонація, мотив, 

фраза, віршований розмір). Важливу роль грає історична ретроспектива у стиле- 

та жанроутворенні: походження, умови вживання, еволюція. Сучасні жанри 

естрадної музики мають глибоке коріння, багато її жанрів виникли в часи 
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розквіту мистецтва трубадурів та труверів (балада, шансон) [1]. Одною з дієвих 

форм засвоєння матеріалу є доповіді самих студентів з історії виникнення та 

розвитку естрадних стилів та жанрів, що, з одного боку, є творчим завданням, з 

іншого, практикою спілкування з аудиторією. 

Отже, музично-теоретичний комплекс в системі підготовки естрадного 

вокаліста має бути спрямований на специфіку майбутньої професії здобувача 

освіті, вирізнятись комплексним підходом та застосовувати приклади з 

скарбниці світової естради. 
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СПЕЦИФІКА ВОЛЬТИЖНОЇ АКРОБАТИКИ: ПРИЙОМИ 

ВИКОНАННЯ НА ПРИКЛАДІ КИЇВСЬКОЇ ШКОЛИ КИЇВСЬКОЇ 

МУНІЦИПАЛЬНОЇ АКАДЕМІЇ ЕСТРАДНОГО ТА ЦИРКОВОГО 

МИСТЕЦТВ 

Заняття з вольтижної акробатики включає в собі певні рухи, які дають 

навантаження на всі групи м’язів. Для цього застосовуються спеціальні 

підготовчі вправи, які сприяють розвитку і укріпленню м’язів та суглобів і 

допомагають засвоєнню програмних акробатичних елементів і вправ. Вивчення 

вольтижних вправ починається з усного пояснення викладача, мета якого – 

чітке усвідомлення студентом техніки та послідовності виконання 

акробатичних елементів і вправ. 

Практичне засвоєння вольтижних елементів і вправ, особливо на 

початковому етапі, обов’язково здійснюється із застосуванням правильної 

допомоги та професійного страхування студентів викладачем (різні підтримки, 

утримання, лонжа). Переходити до вивчення нових, більш складних 

вольтижних вправ необхідно тільки після практичного засвоєння попередніх. 

Для закріплення простих акробатичних елементів студентам бакалаврату 

надається можливість за завданням викладача самостійно тренувати здобуті 

навички і уміння. 

Прийоми та метод Київської школи вольтижної акробатики бакалаврату 

КМАЕЦМ з ОП Циркові жанри, жанр «Циркова акробатика» науково-
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педагогічних працівників кафедри циркових жанрів: доцента Юрій Кашуби, 

старших викладачів Дмитра Орла, Олександри Горковенко. 

Головні прийоми решітки (банкетки). На практичних заняття 

використовується таке словосполучення як – решітка (банкетка). При цьому 

способі двоє акробатів-нижніх підкидають руками верхнього. Акробати-

вольтижери схрещують кисті рук так, як це показано на малюнку (схрещені 

таким чином руки в побуті називають: «чотири руки», кажуть: «кинути з 

чотирьох рук», «зловити в чотири руки».  

Професійне найменування схрещених так кистей − «банкетка», слово це 

вживається схрещених так кистей − «банкетка», і встають в положення, 

показане на малюнку. Кисті рук один одного вони тримають щільно, надійно, 

але без зайвої напруги. Темп підкидання дуже схожий на темп при підкиданні 

партнера з плечей − по команді одного з нижніх вони обидва плавно і не дуже 

глибоко присідають. Підкидання починається випрямленням ніг, а потім вже 

активно включаються руки партнерів. Обидва нижніх підкидають верхнього 

можливо вище.  

Вони як би проводжають його руками до максимально високої точки. 

Верхній може стояти на чотирьох руках по-різному, обличчям до одного і 

спиною до іншого, або так, що нижні знаходяться по обидва його боки. Верхній 

повинен стояти на прямих ногах, а руки його притиснуті до стегон трохи 

позаду. 

Сальто Бланш «з чотирьох в чотири руки». Порівняно з сальто назад з 

угрупованням сальто «Бланш» трішки більше ускладнено. Головним чином 

тому, що це сальто потрібно повністю «викрутити» на одному місці. «Відхід» в 

цьому сальто повністю однаковий з попереднім сальто. Верхній акробат 

енергійно прокидає руки і, прогинаючись в грудної частини тіла, починає 

обертання назад. Ноги він тримає прямими і з’єднаними разом, носки-

витягнуті. При виконанні другої поло вини сальто «Бланш» акробат верхній не 

дуже сильно, але енергійно згинається в тазостегновому суглобі («Курбет») і 

стосується ногами піднятих вгору рук своїх товаришів-нижніх «Прийнявши» 
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його на «банкетку», нижні м’яко опускають руки вниз, і всі троє стоять на 

одному місці нерухомо. Руки акробата-верхнього піднімаються вгору 

напередодні приходу в «чотири руки». Фіксування останньої фази сальто не 

повинно бути тривалим, але зафіксувати закінчення сальто потрібно чітко. 

Сальто назад з піруетом «з чотирьох в чотири руки». Як бачите, 

складність розглянутих нами сальто продовжує підвищуватися. Якщо головна 

трудність при виконанні Сальто Бланш полягала в тому, що акробату 

доводилося виконувати його на одному місці, то тут труднощі те ж, але значно 

збільшились. Обертання одночасно навколо двох осей і ще на одному місці 

значно ускладнює загальну координацію акробата-верхнього. Йому важче бути 

точним у всіх своїх рухах.  

Тут верхнім також може бути застосована «Курбет». І навіть значи- 

вальний. Дуже багато акробати виконують це сальто саме так -з значним згину 

в тазостегновому суглобі перед торканням ногами рук акробатів-нижніх. 

Початкове положення звичайне: верхній стоїть на «банкетці». При ви- 

виконанні «відходу» він дуже різко (тут це особливо необхідно) прокидає руки 

і, почавши початкове обертання назад, різкий рух плечей і тулуба наліво 

починає також і обертання навколо вертикальної осі-пірует. Виконавши повний 

поворот на 360ᵒ, він закінчує обертання назад «курбети» і встає на «чотири 

руки», піднявши руки вгору. 

 

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ 

1. Орел Д., Шариков Д., Кашуба Ю., Горковенко О. Вольтижна 

акробатика: теорія та методика викладання для студентів циркових, жанрів: 

навчальний посібник. Київ: КМАЕЦМ, 2022. 87 с. 

2. Orel D. Acrobatical-Voltage in the System of Higher Education: An 

Analysis of the Scenic Method for Practical Study of the Increased Complexity for 

the Specialization «Circus Acrobatics». Innovative Solutionsin Modern Science. 

2018. No. 6(25). P. 106-112. 



68 

3. Kashuba Yu. Specific Features of Circus Acrobatics: Power Acrobatics, 

Analysis of the Scenic Method in the Kiev Municipal Academy of Variety and Circus 

Art. Innovative Solutionsin Modern Science. 2018. No. 6(25). P. 100-105. 

 

 

Катерина ПАВЛЕНКО, 

студентка ІІ курсу 

факультету сценічного мистецтва КМАЕЦМ. 

Науковий керівник: завідувач кафедри хореографії 

факультету сценічного мистецтва КМАЕЦМ, 

доцент, заслужений діяч мистецтв України 

Володимир ГРЕК 

 

ЗНАЧУЩІСТЬ ТАНЦЮВАЛЬНОЇ ТА КОНТАКТНОЇ ІМПРОВІЗАЦІЇ У 

ПРОФЕСІЙНОМУ РОЗВИТКУ МАЙБУТНЬОГО ХОРЕОГРАФА 

Багато людей вважають, що імпровізація в хореографії це просто 

відтворення танцювальних рухів, під музичний супровід. Власний досвід 

підтверджує цю думку, поки наш курс не обрав для вивчення вибіркову 

дисципліну «Танцювальна та контактна імпровізація». По-перше, для початку 

треба розібратись що таке імпровізація в хореографії. Імпровізація (лат. 

Improvisus – непередбачений, несподіваний) – «…своєрідний тип художньої 

творчості… коли мистецький твір створюється безпосередньо під час його 

першого виконання» [1, с. 141]. 

На власному прикладі можна визначити дві основні задачі імпровізації, а 

саме – дослідження можливостей власного тіла на основі психоемоційних 

процесів та нейронних зв’язків у тілі і відповідно створення індивідуальної 

танцювальної лексики. Весь перший курс ми вивчали базу модерн джаз танцю, 

класичну та народну хореографію. Ці дисципліни вчать дотримуватись 

методичності у виконанні, що в свою чергу призводить до набуття 

майстерності та в майбутньому вдосконалює танцювальну техніку танцівника. 



69 

Саме ця «правильність» виконання ставить танцівника в «рамки», студент 

точно знає що, коли і як йому робити, бо так написано в книзі та сказано 

педагогом. В момент виконання комбінації танцівник думає про техніку 

виконання та послідовність рухів не замислюючись про власні почуття. 

На перший погляд це звучало дуже легко, але виявилось, що в імпровізації 

є дуже багато інструментів, на основі яких можна досліджувати можливості 

власного тіла. На диво, найскладнішим виявилась саме ця «свобода» руху, 

адже після року вивчення готових комбінацій мозок просто не знав що робити 

і як наслідок тіло ніби «блокувало». Вихід з цієї ситуації – це обговорення та 

аналіз дій після кожного тренінгу. Спочатку було важко говорити, бо це щось 

нове та не звичне, але у ході обговорення проявлялись блоки про які ми навіть 

не замислювалися. Особисто для мене перша розповідь про внутрішній стан 

після тренінгу закінчилась сльозами, через перенасичення емоціями, 

невідомими відчуттями та виявлення давно забутих та скритих блоків. Завдяки 

продовженню вивчення курсу блоки почали відступати, тіло стало більш 

розкутим, а розум більш ясним, в результаті чого можна було вже конкретно 

розуміти, що з тобою відбувається в момент руху. Наступним етапом була 

контактна імпровізація. Даний модуль був розрахований на розвиток почуття 

довіри до партнера. 

Як зазначили у своїй роботі дослідники Ганна Перова та Олександр 

Майбенко «Активна взаємодія з іншими людьми досить часто спричиняє появу 

нових ідей, сприяє появі художніх результатів» [4, с. 145]. Було складно одразу 

довірити людині, навіть якщо до цього ви дуже добре контактували, адже 

головним завданням було повністю піддатись партнеру та навчитись реагувати 

на його рух в моменті взаємодії. Також була важка роль саме ведучого в парі, 

бо на тебе припадає велика відповідальність за безпеку іншої людини і саме від 

твоїх дій буде залежати подальша робота. Але не зважаючи на всі труднощі, 

імпровізація навчила довіряти власному тілу, розслабила його, допомогла в 

розвитку швидкої реакції на дії партнера та дала поштовх для пропрацювання 

власних блоків. 
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Створення індивідуальної танцювальної лексики. М. Матушкіна, 

стверджує: «Випадкове, перехідне і швидкоплинне як ознаки модерну 

поєднуються в сучасному танці з поняттям імпровізації. У першій половині ХХ 

ст. танцювальна імпровізація використовується як засіб для створення нових 

елементів рухів в хореографічному процесі, хоча іноді використовується і в 

постановці, існує як експеримент і дослідження танцю» [3, с. 101]. Нам дуже 

пощастило що курс імпровізації викладається паралельно з мистецтвом 

балетмейстера, де потрібно створювати власні постановки. В цьому дуже 

допоміг один з тренінгів, головним завданням якого була робота з асоціаціями. 

Ця практика допомагає розвинути креативність думки та підштовхує помічати 

в простих речах такі деталі, на які раніше ти просто не звернув би увагу. Цікаво 

було саме спостереження за іншими людьми, як по різному вони бачать одне і 

те саме завдання та втілюють його в своїх рухах. Як зазначали в своїх роботах 

В. Козлов, О. Гиршон, Н. Веремеєнко «Тоді, коли імпровізація з’явилася на 

сцені, люди відкрили для себе, що на неї цікаво дивитися, але ще цікавіше – в 

ній брати участь. Імпровізація потрапила до класів і студій, на репетиції і 

вистави. Викладачі танцю ввели імпровізацію в свої класи з техніки і 

композиції. Методи імпровізації були включені в процес створення 

танцювальних композицій і вистав. Танцтерапевти використовували 

імпровізацію як спосіб роботи з клієнтами» [2, с. 47]. На прикладі завдання, 

показати муху, коли люди починають її відтворювати ти бачиш на сцені зовсім 

різних мух, у кожної свій характер та навіть зовнішній вигляд, цікаво те, що 

кожна індивідуальна і не схожа на іншу. Завдяки асоціації формуються уміння 

будувати асоціативний ряд, що в рази полегшує подальшу постановку власної 

хореографії. За допомогою розширення характеристик одного предмета, що в 

свою чергу збільшує площу для творчості та сприяє розвитку креативності 

постановника.  

Отже, танцювальна та контактна імпровізація має дуже важливу роль у 

професійному розвитку майбутнього постановника. Саме вона допоможе 

хореографу розслабити тіло, очистити розум, дослідити як саме його тіло 
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реагує на данні йому обставини, навчити знаходитись у постійному контакті з 

партнером та надасть можливість віднайти індивідуальну танцювальну 

лексику. 
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ВДАЛЕ ЗАДІЯННЯ ГЛЯДАЧІВ У ВИСТУПІ НА ПРИКЛАДІ 

КЛОУНСЬКОЇ РЕПРИЗИ «LET’S JUMP» 

«Клоун»! Ми чуємо це слово і в ту ж секунду посміхаємося. Тому що 

одразу розуміємо, що повинно бути смішно. Але ніхто з нас не задумується, 

наскільки складно бути смішним, зробити щось смішне, примусити публіку 

сміятися. Бути клоуном – це складно! Майже завжди безвідмовно працює 
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прийом, коли хтось з публіки опиняється на манежі. Всі з нетерпінням чекають, 

що ж буде далі. І що б непересічний глядач не робив на манежі, це завжди 

чомусь смішніше, ніж коли це робить сам артист [2; 3]. 

Під час таких номерів включається імпровізація та експромт. Це часто 

складно, але іноді робить номер ще смішнішим, несподіваним в деяких 

моментах. При чому несподіванка може чекати не тільки на глядачів, а й на 

самих артистів. Адже, ніколи не можна на сто відсотків прогнозувати реакцію 

та дії глядача, який опинився на арені. 

Ідея репризи «Let’s jump» з’явилася саме з ціллю задіяти на манежі 

глядачів. Не випадково для номеру було вибрано саме скакалку. Ну хто з нас не 

стрибав на ній в дитинстві… Коли ж дорослий чоловік виходить на манеж і 

починає всією своєю вагою перестрибнути через неї, це виходить дуже 

кумедно. При цьому сміються не тільки глядачі, які сидять на своїх місцях, а й 

той, хто намагається стрибати, просто заливається сміхом. 

В той же час людина, яка взагалі ніколи не мала відношення до будь-чого 

сценічного раптом опиняється на арені, в іншому світі, і почуває себе 

незвичайно. А глядачі в свою чергу спостерігають за ним, і також себе уявляють 

на його місці з думкою: «Певно, я теж так зможу!». 

Реприза створювалася для показу на арені, тому персонажі повинні були 

працювати максимально анфас до глядача в прямій лінії. Але під час певних 

своїх рухів могли б пересуватися по арені вільно, імпровізуючи. 

Було придумано смішні моменти взаємодії з глядачами на сцені, які потім 

доповнювалися імпровізацією, відповідно до дій, вмінь та реакцій глядачів. 

Ключовими моментами були трюки, які артисти допомагали виконувати 

глядачам на арені. 

Увага глядачів під час номеру просто стовідсотково прикута до арени і 

того, що там відбувається. Сміх майже не припиняється. Це і є ціллю режисера, 

який створює репризу, та артистів, які її демонструють, а також вдалим 

прикладом задіяння глядачів у виступах [1]. 
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«РОМАНС ДЛЯ ТЕБЕ» Я. ОЛЕКСІВА ЯК ВЗІРЕЦЬ МЕМОРІАЛЬНОГО 

ЖАНРУ В УКРАЇНСЬКІЙ БАЯННІЙ МУЗИЦІ СУЧАСНОСТІ 

Станом на ХХІ ст. баян (акордеон), виступає досконалим концертно-

академічним інструментом – багатим на найрізноматніші виконавські 

перспективи, в яких композитори необмежені в нових можливостях 

художнього самовираження, що сприяють поновленню баянно-акордеонної 

музики та її виражальних засобів. Одним з таких художніх пластів баянного 

мистецтва є меморіальний жанр. Хоча коріння in memoriam сягають ще давніх 

епох, в культурі сьогодення він формує особливий жанровий клас, адже, ідея 

«пам’яті», «вшанування», «подяки» тощо, поволі набувала значущості і 

«проникла» в творчість майже кожного сучасного митця. 
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Одним з яскравих і сучасних прикладів жанру меморіальної музики в 

баянно-акордеонному мистецтві є «Романс для тебе» Я. Олексіва, присвячений 

дружині. В даному творі одна з визначальних ознак меморіальності – 

програмність – нівелюється життєвою історією, яка кардинально змінила 

контекст і призначення твору.  

Перше виконання «Романсу для тебе» Я. Олексіва було здійснене, як 

інтернаціональний триб’ют для Галини Олексів, в якому взяли участь 31 

талановитих артистів з України, Франції, Італії, Литви, Норвегії, Фінляндії, 

Іспанії, Боснії та Словаччини. 

Поява «Романсу для тебе», впершу чергу, була зумовлена бажанням 

композитора наблизити цей твір до виконавців баянно-акордеонного кола. 

«Романс для тебе» є фактично стислим викладом «Концерту» c-moll для баяна 

з оркестром Ярослава Олексіва, який також був присвячений Галині Олексів. За 

характером романс зберігає лірико-патетичну поемність концерту. Панує те ж 

«…тяжінні до єдності циклу та безперервності розвитку, що досягаються за 

допомогою системи інтонаційно-тематичних зв’язків та модуляційних 

переходів між окремими розділами» [1, с. 140]. Він стає зразком оспівування 

ідеї краси, ніжності, любові, болі і втрати одночасно. 

Композиція насичена багатством емоційних станів, які чітко 

простежуються вказівками автора щодо темпів і характерів, що, відповідно, 

ділить твір на умовні частини. Насичена і розмаїта фактура (акорди, інтервальні 

і гамоподібні пасажі), багата гармонія, виразні підголоски, мелодичні фігурації, 

ритм, поліфонічний виклад, поєднання в лівій клавіатурі інструменту на готовій 

та виборній системах гри не лише гармонічної функції, а й мелодичні лінії 

створює неперевершене музичне полотно з вокально-кантиленним 

мелодизмом. 

За зазначеннями композитора, твір написано у «вільно трактованій 

двочастинній формі з епілогом» [2]. Відкривається композиція вступом 

представленим декламаційним настроєм, акордовою фактурою, однаковим 

ритмічним малюнком в основній тональності твору ( c-moll ), в розмірі ¾ на 
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готовій системі лівої клавіатури інструменту. Початковий темп твору – 

Moderato. 

Наспівна мелодія насичена ненав’язливими підголосками і ліричними 

мелізмами, що робить тему близькою до народно-пісенної мелодики та надає їй 

рис елегійності розпочинає першу частину, яка являє собою ознайомлення з 

образом ніжності, любові, тендітності й, зокрема, з образом Галини. Вся 

структура даного розділу композиції будується на розвитку думки та емоційній 

стрімкості. Паралельно з розвитком ліричної сторони твору в мелодичній лінії 

цієї частини відбуваються емоційні зміни: з’являється пристрасна тема із 

контекстом протесту. 

Другу частину романсу представляє сольний епізод з експозиції 

концерту, так званий монолог. Molto cantabile, p, rubato, перемінний розмір, 

фермата, арпеджіо, витримані звуки, ніжні секстові і терцеві інтервали, 

багатоголосся – все це характерні ознаки даного епізоду. Музика різко 

переходить в стан душевного спокою і блаженства, в який проникає 

тривожність і за допомогою грізного сплеску виливається у драматичну 

кульмінацію.  

Епілог написаний у формі фуги – елегійна мелодія побудована в 

неширокому діапазоні на теплому регістрі людського голосу і перетікає з 

голосу в голос перебуваючи в стані смутку й усвідомлення історії гіркого 

примирення з долею.  

«Романс для тебе» Ярослава Олексіва є унікальною композицією в 

репертуарі баяністів/акордеоністів ХХІ століття. Виконання даного твору 

зобов’язує інструменталіста відпрацьовувати низку надважливих виконавських 

елементів. Хоча цей твір не вимагає віртуозної технічності – він демонструє 

надважливі професійні якості виконавської майстерності музиканта виражені в 

деталізації, музикальності, відчутті й розумінні задуму композитора та вмінні 

передати його слухачеві. 
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ЗМІНА РЕПЕРТУАРНОЇ ПОЛІТИКИ УКРАЇНСЬКИХ ТЕАТРІВ У 

КОНТЕКСТІ ВІЙНИ 

Україна, починаючи з періоду своєї Незалежності, активно вибудовує 

власну репертуарну політику, беручи баланс з класичною українською та 

європейською літературою. В теперішній час Україна та її цілісність стоїть під 

загрозою, якою є повномасштабне вторгнення. І в такі моменти театри є 

важливим культурним обʼєктом, де можна побачити реальність, показати все з 

глибшої сторони, вплинути на бачення людей. Таким чином, на нашу думку, 

необхідним є розглянути зміни репертуарної політики в українських театрах в 

контексті війни. 

Театр, як вид мистецтва, весь час відігравав не останнє місце у історії 

України. Це місце де можна дозволити собі помилятися, заглибитися у 

підсвідомість та доторкнутися тих тригерів, що чіпляють кожен нерв твого 

організму. З початком війни, в 2014 році, репертуарна політика почала 

змінюватися в контексті інтеграції тематичних вистав, повʼязаних з проблемою 
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війни в Україні, такі як «Погані дороги» Театру Драми та Комедії на лівому 

березі Днепра, режисерки Тамари Трунової [2], «Слава Героям» Театру Золоті 

Ворота, режисер Стас Жирков [1] і т. д. На нашу думку, театр повинен бути в 

контексті часу і враховуючи нові події, які змінюються у світі. Театр також має 

актуалізувати сучасну тематику. Таким чином, зміна репертуарної політики має 

бути обовʼязковою. 

Починаючи з 2014, не зважаючи на війну, яка відбувалася на деяких 

територіях України, репертуарна політика недостатньо швидко реагувала на 

загальну потребу населення, залишаючи в репертуарі вистави російською 

мовою та вистави класичної драматургії так званих представників імперської 

літератури. А після повномасштабної війни історія зазнає карколомних змін. 

Історичний розвиток політичної ситуації залишив свій слід і змінив 

репертуарну політику України в бік усунення російськомовних вистав в 

мистецтві. 

Однією з перших мисткинь, які відреагували на цю подію була Оксана 

Дмитрієва, режисерка, що поставила виставу «Вертеп», де зʼявляються алюзії 

на війну за допомогою різних сценічних виражальних засобів [4]. Можна 

побачити у театрі Драми і Комедії таку роботу, як «Віддайте тіло» режисера 

Володимира Цивінського, де представника ворожої сторони може зупинити 

навіть папуга [2]. А постановка театру Франка, режисера Дмитра Богомазова 

«Карʼєра Артуро Уі, яку можна було спинити», є висміюванням кремлівського 

диктатора [3]. 

Таким чином ми бачимо, що репертуарна політика змінюється в більш 

патріотичній тематиці, вистави розкривають питання національної 

ідентичності, самосвідомості, і звичайно, рефлексують тема війни. Вистави, які 

розглядаються проблему з різних сторін. 

Єдине занепокоєння, яке може викликати теперішня наявність вистав 

патріотичного змісту, це можливість виникнення певної спекулятивності в темі 

війни. З одного боку втома глядачів від розгляду в мистецтві важких тем, з 

іншого, спекулятивність з боку сценічних виробників, розуміючи популярність 
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цієї тематики. Проте, ми переконані, що такі вистави є, потрібні, що зміна 

репертуарної політики відбуваються в логічному і правильному руслі, подібні 

вистави, актуально розкриваючи проблеми сьогодення, являються 

фундаторськими, утворюючи національну ідентичність і необхідні для потреби 

глядачів в патріотичному відгуку. 
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ПЛАСТИЧНА МАЙСТЕРНІСТЬ ЯК ЗАСІБ ВТІЛЕННЯ АКТОРОМ 

ХУДОЖНІХ ОБРАЗІВ У КОНТЕКСТІ СУЧАСНИХ ТЕНДЕНЦІЙ 

ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА 

Мистецтво театру, зокрема акторське мистецтво, впродовж становлення 

передбачало використання таких виражальних засобів, як жест, жестикуляція, 

хореографічні номери тощо, які потребують від акторів вміння 

використовувати своє тіло як інструмент для передачі інформації. В сучасному 
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театральному просторі України пластика для акторів посідає роль не лише 

допоміжного засобу, що є зовнішнім втіленням підтексту або візуальним 

вираженням тексту персонажа, а поступово стає самостійною формою 

існування, що дає можливість символічно або метафорично відтворити творчі 

ідеї, закладені режисером і драматургом. Пластичні вистави, перформанси та 

навіть пластичні театри стають дедалі більш розповсюдженою тенденцією. 

Сучасний світовий театр відходить від традицій драматичного театру, 

режисери та дослідники займаються питанням пошуку нових форм виразності. 

Наразі для того, щоб зацікавити глядача, для акторів недостатньо лише 

оволодіти певними методиками, вміти працювати з текстом в рамках 

мізансцени, втілювати емоції за допомогою міміки, рухів та жестів. Згідно з 

впровадженням у суспільне життя соціальних мереж, і в результаті переваги 

візуального аспекту над розумовим, перед сучасним режисером стоїть завдання 

вразити глядача за допомогою візуальних прийомів, доповнити вербальне 

спілкування між акторами, а також актором та глядачем, невербальними, а іноді 

й зовсім позбавитись вербального спілкування у виставі. Аби цього досягти, 

класичних прийомів у режисерській та акторській роботі вже недостатньо. Саме 

в пластиці творчі митці бачать потенціал для створення вистав, які відповідали 

б епосі постмодернізму і могли зацікавити глядача. 

Над формуванням теорії пластичної виразності та її практичним 

застосуванням працювали відомі митці у різні часи. У своїх роботах описали 

власне уявлення про сценічну пластику теоретики в галузі театрального 

мистецтва, актори та режисери 20-го століття В. Меєрхольд, Б. Брехт, Лесь 

Курбас, Е. Гротовський, Ж. Сартр, Г. Крег. 

В. Мейєрхольд розробив систему «біомеханіки», незнання якої він вважав 

недоліком сучасного актора. Л. Курбас створив свою систему акторської 

майстерності «розумний арлекін». Г. Крег обґрунтовував пластику, як 

підпорядкованість тіла волі актора, прояв почуття через «символічний жест» [1, 

с. 19]. «Гордон Крег писав, що мистецтво театру виникло з дії – рухи – танцю; 
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по драма призначена не для читання, а для перегляду і то родоначальником 

драматургів був танцівник» [1, с. 20]. 

Фундатор модерного українського театру Лесь Курбас також вбачав тісний 

взаємозвʼязок між театром і хореографією. Він стверджував, що актор на сцені 

дуже рідка має бути статичним, натомість він повинен заповнювати собою 

простір, бути пластичним, обʼємним, і в той же час ритмічним в часі. У своєму 

театрі режисер Лесь Курбас реалізовував ідею про важливе значення пластики: 

його вистави містили пластичні композиції та етюди, актори театру 

застосовували акробатику, гімнастику, хореографію – актор став «розумним 

арлекіном», який має досконале тіло і освіченість на рівні митців інших 

мистецтв [2]. 

Використовуючи досвід теоретиків та митців попередніх поколінь, а також 

аналізуючи сучасні суспільні явища, режисери та викладачі театральних 

дисциплін розроблюють та описують нові техніки акторської роботи, 

акцентуючи увагу на симбіозі драми та пластики. До таких праць можна 

віднести книгу американської викладачки акторської майстерності І. Чаббак 

«Майстерність актора: техніка Чаббак», видану у 2016 р. Її учнями є такі відомі 

актори, як Бред Пітт, Джим Керрі, Шарліз Терон та ін. Однією зі складових її 

методики є розвиток пластичної виразності акторів. Вона зазначає, що вміння 

виявляти художній образ через зовнішню характерність робить актора 

успішним. 

В українському просторі пластика має широке вживання в театрах і є 

характерною рисою новаторських постановок класичних драматичних творів. 

Звернувшись до соціальних мереж, ми можемо проаналізувати, які вистави 

отримують позитивні відгуки з боку сучасного глядача, та які прийоми у 

виставах є найбільш вражаючими. Варто сказати, що вистави, в яких образи 

персонажів втілені за допомогою пластичних етюдів, і актори органічно 

заповнюють весь простір сцени, рухаючись в певній манері, є найбільш 

успішними і набирають аудиторію прихильників досить швидко. 
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Під впливом європейських тенденцій в Україні розвивається нова галузь 

театрального мистецтва – фізичний, або пластичний театр. Представниками 

цього напряму є Київський академічний театр на Печерську, Київський 

академічний драматичний театр на Подолі, Тернопільський пластичний модерн 

театр «Квадрат індивідуальності» та ін. Це ще раз вказує на актуальність 

процесу інтеграції елементів хореографії та пластики у вистави. 

Узагальнюючи вище зазначене, можна зробити висновок, що дійсно 

пластичність розвиває в акторах такі необхідні навички, як відчуття себе у 

просторі, вивільнення емоцій через тіло, позбавлення зажимів на сцені, відчуття 

темпу і ритму, здатність втілити словесну й фізичну дію під музичний супровід 

тощо. Пластичні елементи у виставі дозволяють краще розкрити характер 

персонажів, служать допоміжним чинником для розкриття змісту та 

метафоричних елементів у театральних виставах. Тому для сучасних акторів 

доцільним є оволодіння власним тілом та розвиток навичок зовнішнього 

вираження певних режисерський ідей. 
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ВАЖЛИВІСТЬ ФОЛЬКЛОРНОЇ ЦІННОСТІ У ТЕАТРАЛЬНИХ 

ПОСТАНОВКАХ НА ПРИКЛАДІ РЕЖИСЕРСЬКИХ РОБІТ 

РОСТИСЛАВА ДЕРЖИПІЛЬСЬКОГО 

Фольклор – це невичерпне джерело незрівняної історії, культури та 

духовності народу. Фольклор завжди відігравав важливу роль у формуванні і 

розвитку суспільства. Його неймовірна різноманітність і символіка 

перетворюють його в скарбницю невичерпного художнього потенціалу, який 

режисери театру можуть використовувати для створення унікальних 

постановок. 

У наш час, коли сучасне театральне мистецтво зазнає впливу нових 

технологій та трендів, важливо не забувати, а використовувати і поширювати 

нашу культурну спадщину, яка формує нас, як суспільство. Чим же важливий 

фольклор для театрального мистецтва, та яким чином Ростислав 

Держипільський сприяє збереженню культурної спадщини нації? 

Ростислав Держипільський – генеральний директор-художній керівник 

Івано-Франківського національного академічного драматичного театру ім. 

Івана Франка, народний артист України, лауреат Національної премії України 

ім. Тараса Шевченка. У цій роботі на основі його вистав я описуватиму чим же 

важливий фольклор у теперішній час. 

Фольклор є безумовним джерелом натхнення для режисерів, сценаристів та 

акторів сучасного театру. Легенди, казки, оповіді та інші твори, які містять в 

собі фольклорне підґрунтя можуть слугувати основою для створення нових 

сценаріїв і сюжетів, надавати ідеї для створення унікальних персонажів та 
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образів. На прикладі робіт Ростислава Держипільського ми бачимо тенденцію 

використовувати в своїх постановках відомі українські твори такі, як «Енеїда» 

І. Котляревського, «Вона-Земля» В. Стефаника, «Нація» та «Солодка Даруся» 

М. Матіос, «Гуцульщина» етнографічна розвідка академіка Володимира 

Шухевича та багато інших творів. 

Такі вистави поширюють звичаї, традиції та обряди. Ми знаємо, що театр 

несе не тільки естетичну, а ще й просвітницьку ціль. Беручи за основу історичні 

події, які відбувались на території України, Ростислав Держипільський вміє 

відтворити у своїх виставах культурні та історичні аспекти певної епохи. 

Прикладом таких вистав є «Солодка Даруся», у якій відбуваються події 

радянської доби 1970-х років, у виставі є і УПА, голодомор, злі «совіти», і 

шляхетне українське село [1].Також прикладом може слугувати вистава 

«Нація» за сюжетом чотирьох новел М. Матіос, створених на основі реальних 

подій 40-х років XX сторіччя, вистава-сповідь приречених людей, що стали без 

невинними жертвами тоталітарного режиму [2]. У цих виставах показані не 

тільки історичні, а ще й життєві події звичайних людей, їхній побут та 

буденність. Ще одними яскравими представниками вистав, які показують 

традиції та обряди є дві вистави, перша це «Коляда та й плєс… ізпрежди віка…» 

у якій зібрана коляда та різдвяні набутки з усієї України. Ці традиції органічно 

доповнює реконструкція найдавнішого лялькового вертепу – бурсацький 

вертеп 1770 року. Та давній гуцульський плєс (який, на щастя, донині побутує 

у верховинській Криворівні). У цих двох обрядах зі сходу й заходу України ви 

можете почути староукраїнську мову та гуцульський діалект [3]. А другою 

виставою своєрідним продовження першої є «Гуцульське Весілє» автентична 

забава за монографією Володимира Шухевича «Гуцульщина». На сцені актори 

відтворюють обряд справжнього гуцульського весілля XIX століття у якому 

немає впливу радянської ідеології на наші традиції [4-5]. 

Фольклорність та автентичність сприяє підвищення інтересу глядачів до 

театру: фольклорні мотиви можуть зацікавити глядача, особливо коли вистави 

відображають культурну різноманітність. На прикладі вистави «Солодка 
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Даруся», з якою театр об’їхав всю Україну, а також побував у багатьох інших 

країнах та номінувався на здобуття Шевченківської премії, ми можемо 

зрозуміти, що вистава має попит у глядачів. Говорячи про інші вистави, які не 

менш популярні, то вони вирізняються і зацікавлюють своєю особливою 

автентикою у багатьох деталях. Наприклад у виставах «Гуцулка Ксеня», 

«Гуцульське Весілє», «Коляда та й плєс… ізпрежди віка» окреме важливе місце 

посідає гуцульський автентичний спів. А також важливим елементом є 

костюми акторів бо традиційне вбрання, яке відіграє значущу роль у величі 

вистав, що є ще одним із засобів режисера закохати в Гуцульщину кожного 

глядача. 

Якщо говорити про поєднання фольклорного матеріалу з сучасними 

технологіями, то на прикладі вистави «Гуцулка Ксеня» ми бачимо гармонійне 

поєднання сучасних технологій з українською автентикою. Родзинка 

сценічного рішення – лазерне шоу від команди «Show Service», яке створює 

неймовірні ефекти як на сцені, так і в залі [6]. 

Важливим фактом для театральних постановок є актуальність для сучасної 

аудиторії: фольклор може перекликатись та бути адаптований до сучасних 

реалій. Безумовно, кожна з вистав перегукується з сьогоденням. Щоб 

поговорити детальніше візьмемо за приклад виставу «Енеїда». 

Режисер зупинився на цій виставі, оскільки в цій поемі є серйозна тема для 

розмови про сьогодення. Р. Держипільський відтворює у виставі шостий розділ 

поеми, в якому описані воєнні дії, проводячи паралелі з актуальними подіями в 

Україні. І на мою думку вистава запам’ятається тільки тоді коли глядач 

знаходить в ній щось своє. 

Безумовно, фольклор допомагає зберегти культурну спадщину нації та 

розширювати інтерес глядачів до театру. Режисери, як Ростислав 

Держипільський, використовують фольклорне надбання для створення 

унікальних постановок, де поєднують традиційне з сучасним. Таким чином, 

фольклор в театрі стає не лише засобом естетичного задоволення, але й 
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інструментом для збереження культурної спадщини та підвищення інтересу 

глядачів до мистецтва. 
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ЗНАЧЕННЯ САМОМЕНЕДЖМЕНТУ АКТОРА ДЛЯ ПОДАЛЬШОЇ 

РЕАЛІЗАЦІЇ В ПРОФЕСІЇ 

Самоменеджмент актора в сучасному світі стає все важливішим аспектом 

його професійної кар’єри. Тому слід розглянути значення самоменеджменту 

для актора та визначити, як він впливає на подальшу реалізацію в цій 

надзвичайно вимогливій сфері. 

Аналіз впливу самоменеджменту на професійний розвиток актора: 

За допомогою самоменеджменту актор може вести активну комунікацію з 

агентами, режисерами та іншими колегами, що сприяє залученню до різних 

проектів. Він може акуратно планувати свій графік, враховуючи робочі ролі та 

підготовку до них. Самоменеджмент також допомагає актору виявляти та 

використовувати свої сильні сторони, щоб здобути успіх в різних жанрах та 

проектах. 

У книзі «The Art of Possibility» авторів Бенджаміна Цандер і Розамунд 

Стоун Цандер розглянуті основні аспекти принципу взаємодії людей: 

1. Відкритість для можливостей: принцип взаємодії вбачає в тому, що 

кожна ситуація має потенціал для позитивного вирішення. Важливо бути 

відкритим до можливостей і дозволити собі розглядати ситуації як шляхи до 

зростання і розвитку. 

2. Взаємоповага і відкритість: принцип взаємодії підкреслює важливість 

поваги та відкритості в спілкуванні з іншими. Прагнення розуміти точку зору 

інших та сприяти конструктивному діалогу є ключовими аспектами цього 

принципу. 
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3. Спільна мета: автори пропонують уявляти, що всі мають спільну мету 

і цінність в співпраці. Це сприяє об’єднанню зусиль та досягненню кращих 

результатів [1]. 

У книзі «The 7 Habits of Highly Effective People» автора Стівена Кові 

зосереджується на розвитку особистісних навичок та принципах, які 

допомагають досягати високої ефективності в особистому та професійному 

житті. Один з ключових аспектів книги стосується управління часом та 

пріоритетами. Ось детальніше, що сказано про управління часом у цій книзі: 

1. Принцип «Мета спочатку». Стівен Кові наголошує на важливості 

визначення власних цілей та цінностей, перш ніж рухатися далі. Він вбачає у 

цьому принципі основу для ефективного управління часом. Важливо зрозуміти, 

куди ви хочете прийти в майбутньому, і відповідно планувати свій час і дії. 

2. Управління часом через пріоритети: С. Кові рекомендує визначати 

пріоритети на основі ваших цілей та того, що справді важливе. Він 

використовує концепцію «Квадранту невідкладних і важливих справ», що 

допомагає визначити, які завдання потребують негайної уваги, а які можна 

планувати на майбутнє. 

3. Планування та відповідальність: Книга розглядає важливість 

систематичного планування та відповідальності за власний час. С. Кові 

рекомендує використовувати інструменти, такі як щоденний планувальник, для 

організації своїх завдань та розкладу. 

4. Важливість відпочинку та підзарядки: Важливим аспектом управління 

часом є і відпочинок. С. Кові наголошує, що відновлення енергії та підзарядка 

допомагають бути більш продуктивним та ефективним в роботі. 

5. Розвиток системи пріоритетів: він рекомендує розвивати систему 

пріоритетів і використовувати її для прийняття рішень щодо розподілу часу між 

різними сферами життя [2]. 

Загалом, книга «The 7 Habits of Highly Effective People» пропонує підхід до 

управління часом, який базується на глибокому розумінні власних цілей і 

цінностей. 
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У світі акторського мистецтва існують численні приклади акторів, які 

вдало застосовують принципи самоменеджменту для досягнення високої 

професійної реалізації. Наприклад Деніел Дей-Льюїс: Цей актор відомий своєю 

інтенсивною грою та підготовкою до ролей. Він витрачає велику кількість часу 

на дослідження та підготовку до кожної ролі, що є важливим аспектом 

самоменеджменту. Ще одним яскравим прикладом може служити Меріон 

Котіяр. Актриса відома своєю здатністю управляти кар’єрою та вибирати 

проекти, які підкреслюють її акторські здібності. Це вимагає вміння визначати 

власні цілі та пріоритети. А от відомий актор і продюсер, Морґан Фріман, 

використовує свій авторитет та навички комунікації для успішної роботи в 

індустрії. 

Ці приклади демонструють, як самоменеджмент може сприяти успіху 

актора в різних аспектах їх професійної діяльності. Досвід цих акторів свідчить 

про те, що ефективний самоменеджмент є важливою складовою успішної 

акторської кар’єри. 

Існує кілька причин, чому деякі актори можуть зіткнутися з відсутністю 

знань про самоменеджмент: 

1. Брак освіти і навчання: багато акторів фокусуються на розвитку своїх 

акторських навичок та таланту, але можуть не мати формальної освіти або 

навчання щодо самоменеджменту. 

2. Відсутність свідомості: Деякі актори можуть не усвідомлювати 

важливість самоменеджменту для своєї кар’єри. Вони можуть бути занурені в 

творчий процес та недостатньо звертати увагу на планування та організацію. 

3. Відсутність підтримки від роботодавців. 

Ось деякі можливі кроки для вирішення цієї проблеми: 

1. Освіта і навчання: залучення акторів до навчання інструментам 

самоменеджменту. Це може включати курси, воркшопи та тренінги, які 

навчають плануванню, організації та ефективному використанню часу. 
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2. Підтримка від професійних організацій: професійні акторські асоціації 

можуть здійснювати важливу роль у наданні ресурсів та підтримки акторам 

щодо самоменеджменту. 

3. Менторство: досвідчені актори можуть виступити менторами для 

молодших колег та надавати поради щодо самоменеджменту. 

4. Підтримка роботодавців: режисери, продюсери та агенти можуть 

надавати підтримку акторам у розвитку навичок самоменеджменту. 

Ці заходи можуть сприяти покращенню ситуації та допомогти більшому 

числу акторів засвоїти навички самоменеджменту, що є важливим аспектом в 

їх професійному успіху. Отже, для подолання проблеми того, що дуже мало 

акторів вміють керувати самоменеджментом, важливо сприяти освіті, навчанню 

та підтримці в цій сфері. Це допоможе акторам стати більш ефективними, 

самостійними та успішними в своїй професійній діяльності. 

Здатність актора керувати самим собою і своєю кар’єрою є ключем до 

досягнення високого професійного рівня та здобуття визнання на сучасній 

сцені. 
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РЕФЛЕКСІЯ ПОДІЙ В УКРАЇНІ 

Після 24 лютого 2022 року Україна в цілому та українське мистецтво 

зокрема зазнає значних змін, з’являється новий ракурс розвитку. 

Переосмислюється література, кіно та театральне мистецтво. Вертеп, як 

автентична театральна традиція відгукується на події в Україні певною 

рефлексією. Відбувається розвиток нового сценічного життя. 

Вертеп виник ще у XVI столітті в процесі різдвяних свят і ставив собі на 

меті популяризацію православної віри у доступній розважальній формі. З 

моменту виникнення Вертепу це була вистава у дерев’яній двоповерховій 

скрині, з якою учні бурсацьких шкіл ходили по селах напередодні Різдва та 

показували вистави – містерії та мораліте. Це були історії про Діву Марію, 

народження Христа та про перемогу добра над злом. Протягом століть Вертеп, 

як і весь театр, змінюється, на нього впливають зміни у політичному, 

соціальному та культурному житті. Але він все ще залишається невід’ємною 

частиною української культури. Вертеп не втрачав актуальності і під час 

Революції 20-х років XX століття. В той час почав існувати Революційний 

вертеп: найвідомішим є Межигірський, який хоч і пропагував Радянські 

наративи, але містив цікаві мистецькі знахідки та мав велике культурне 

значання. Цікавим режисерським прийомом у ньому був тіньовий театр. 

Межигірський вертеп є чудовим прикладом прояву мистецтва в період 

Революції. 
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На сучасному тлі вертепна драма також відреагувала на події в Україні 

певною мистецькою рефлексією, таким чином залишившись в автентичних 

традиціях Вертепу і разом з тим вкотре ставши на часі вируючих подій. 

Знаковою подією сьогодення є Вертеп від Харківського та Львівського театрів 

ляльок режисерки Оксани Дмітрієвої. Музичний перфоманс «Вертеп» – 

авангардна експериментальна постановка була представлена на сцені 

Київського театру драми та комедії. Прем’єра постановки відбулася 25 грудня 

у Львові. «Це було дуже символічне дійство митців зі сходу та заходу країни 

саме на Різдво, яке добре сприйняли глядачі» [1] – говорить режисерка. Ветреп 

Дмітрієвої відрізняється від Вертепу в класичному його розумінні. Вистава 

виходить за межі вертепної скриньки. Це пластичний перфоменс і замість 

реплік на сцені лунають різдвяні пісні та канонічні християнські молитви. «Ви 

почуєте сучасне прочитання дуже давньої історії. Воно авангардне і в звуці, 

воно авангардне і в самому перформансі. В нас така перемішка різних звуків з 

традиційними колядами, з псалмами. Воно все таке кучеряве» [2],– каже 

музична режисерка вистави Марічка Чічкова. Різдвяна тематика використана 

для переосмислення подій в Україні після 24 лютого, вистава говорить про 

добро та зло, що після темряви завжди настає світло. «Тема Вертепу дає нам 

можливість зробити одну дуже важливу річ – вбити Ірода, також і у його 

сучасному втіленні» [3], – вважає режисерка Оксана Дмитрієва.  

Художником Констянтином Зоркіним був створений незвичний реквізит 

для вистави. Це своєрідний образ вертепної скриньки та дерев’яні ляльки в 

образі людей та долоні, які уособлюють людські будинки, деякі з цих долонь 

зламані – за словами режисерки це зруйновані будинки, зокрема у Харкові. 

Головним символом вистави є дерев’яне червоне намисто, яке в ході вистави 

являє собою кров, сльози та навіть пуповину, яка з’єднує мати та дитину. 

Ще однією сучасною виставою на вертепну тематику, в якій 

переосмислюється та рефлексується проблема війни в Україні є вистава 

«Вертеп. Війна. Вірші», жанр якої режисерка визначила як «божевільне 

балансування понад зимою» [4]. Прем’єра вистави відбулася 6 травня 2023 року 



92 

у Харківському академічному театрі ляльок імені В. Афанасьєва. Це вистава-

колаборація частини трупи театру та режисерки Оксани Дмітрієвої з Сергієм 

Жаданом. Режисерка особисто відбирала вірші для вистави, які відповідали б 

ідеї: «вистави-молитви, вистави-надії» [4]. У виставі прослідковується зв’язок 

між культурою та релігією. Художницею вистави є Наталія Денисова. В усе, що 

було створено нею для вистави закладені важливі сенси: вертепна скриня, на 

якій зображена ікона Покрови, саме з Свято-Покровського монастиря почалася 

розбудова Харкова, образ потяга з біженцями, який був виконаниий за 

допомогою акторів у «живому плані». В кінці вистави лунає дзвін з бетонних 

труб, який став символом війни. Ця вистава була представлена 6 травня, вона 

доводить, що Вертеп це не лише про Різдво, що його засади актуальні в будь 

який час та в будь яку пору року. 

Вистави «Вертеп» та «Вертеп. Війна. Вірші» були поставлені в один рік, 

однією режисеркою та не зважаючі на це, вони є абсолютно несхожими одна на 

одну. Оксана Дмітрієва показала дві кардинально різні рефлексії. Вистава 

«Вертеп» перш за все є пластичним перфоменсом, актори передають весь жах 

війни, евакуації через своє тіло, в цій виставі глядач не почує звичні тексти, 

лише релігійні пісні. У свою чергу «Вертеп. Війна. Вірші» навпаки передає біль 

через поезію. У виставі задіяна лише жіноча частина театру і словами Сергія 

Жадана вони говорять про свої власні трагедії. Ці вистави поєднує лише тема 

Вертепу, в якому відображається сила українського народу.  

Отже, вистави Оксани Дмітрієвої є прикладом актуальності вертепу 

сьогодні. Це своєрідне переосмислення Вертепу, вихід за межі різдвяної драми. 

Як і з давніх часів національна вертепна драма актуалізує сучасні події і в 

даному прочитані Вертеп рефлексує на події в Україні після 24 лютого 2022 

року. 
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УДОСКОНАЛЕННЯ НАВЧАЛЬНО-ВИХОВНОГО ПРОЦЕСУ В 

ПОЧАТКОВІЙ ШКОЛІ ЗАСОБАМИ ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА 

Недооцінену роль у формуванні морально-естетичного розвитку школярів 

відіграє театральне мистецтво, зокрема у сучасній Україні. Цією проблемою 

переймалися кваліфіковані викладачі, які усвідомлювали, що «проблема 

розвитку творчих здібностей особистості є однією з пріоритетних в 

педагогіці» [2]. Дана проблема не часто стає темою для наукових праць, проте 

найближче до неї підійшла Сніжана Куркіна, кандидат педагогічних наук. 

Більше того, запропоноване нею впровадження в навчально-виховний процес 

загальноосвітніх шкіл елементів театральної освіти й виховання дозволяє 
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проводити надзвичайно важливу роботу під час формування особистості, а 

також враховуючи теперішню політичну ситуацію в Україні. 

На теперішньому, сучасному етапі стає все важливішим удосконалення 

процесу навчання та виховання дітей за допомогою залучення учнів до 

креативної, творчої та активної діяльності. Що як не мистецтво може виконати 

ключову роль у покращенні цього процесу. Саме за допомогою мистецтва 

школярі можуть глибше пізнати себе, свій внутрішній світ.  

Загальновідомим фактом є те, що будь-які види мистецтва, впливаючи на 

морально-естетичне виховання дітей, мають місце в освітньому процесі. Однак 

театральне мистецтво, яке «концентрує в собі інші види творчості , з одного 

боку збагачується ними, а з іншого – саме збагачує їх; оскільки у процесі 

розвитку виявляється їх спільність, розкриваються нові шляхи 

взаємовідношень і можливості взаємовпливу» [4, с. 113], є унікальним та 

всеохоплюючим видом мистецтва. 

Беручи до уваги військовий стан в сучасній Україні, важко переоцінити 

значимість впливу театрального мистецтва на емоційний розвиток дитини. 

Адже переживаючи морально та психологічно складні часи, діти схильні до 

приховування своїх емоцій, вони можуть відчувати внутрішній конфлікт, та 

приймати на себе витоки негативу з навколишнього середовища. Натомість 

синтетичне театральне мистецтво навчає вихованців бути впевненими, 

розкутими, допомагає вивільняти глибоко заховані емоції. Значення розвитку 

акторських здібностей полягає ще й у психологічному звільненні від напруги та 

в буквальному «проживанні» позитиву чи негативу тощо. На заняттях 

акторської майстерності учень вчиться володіти своїм тілом, відчувати та 

проявляти почуття персонажа. З часом ці навички можуть допомогти і в 

особистому житті, що звільнить від багатьох психологічних проблем. Під час 

театральної діяльності, діти намагаються зрозуміти в чому полягає суть вистави 

та в чому корінь причини тієї чи іншої дії персонажа. Аналізуючи героїв 

вистави, школярі приходять до розуміння того, що можна дивитись на життєві 

ситуації під різними кутами, що так необхідно у наш час. Також театральне 
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мистецтво «слугує розвитку комунікативних умінь учнів, зокрема вміння 

моделювати різні ситуації спілкування, обирати відповідні комунікативні 

стратегії, досліджувати несловесні засоби спілкування» [3, c. 66]. 

Ми пропонуємо зробити театр одним із основних предметів в освітній 

програмі дітей, які навчаються у початковій школі. Тому що, на нашу думку, це 

є важливо саме в українській освіті, враховуючи необхідність реабілітації дітей 

в емоційному плані. 

Які саме напрямки розвитку дитини удосконалюються завдяки цим 

нововведенням? Ключову роль відіграє те, що під час занять проводиться 

колосальна робота над ментальним здоров’ям дітей, завдяки приділенню уваги 

до вираженню емоцій та почуттів. Якщо зробити театральне мистецтво 

повноцінним предметом в освітній програмі, робота над психологічним станом 

дітей буде регулярною, що є надзвичайно важливо, та приноситиме позитивний 

результат. За таких умов в процес будуть задіяні всі учні, адже не у кожного є 

можливість відвідувати гуртки чи факультативи. Також це буде корисно для 

дітей, які не є досить соціально активними для додаткових занять через 

особливості свого характери або ж через інші чинники. Знайомство з театром у 

ранньому віці полегшить етап розкриття своєї особистості: «У процесі раннього 

спілкування з театром у дітей розкриваються тайники їх творчої сили» [1, c. 24], 

варто дати кожному можливість це зробити. 

Отже, знаючи переваги навчання театральному мистецтву в 

загальноосвітніх школах нашої сучасності, можна зробити висновок, що 

впровадження театрального мистецтва з елементами арт-терапії, як одного з 

основних предметів, може вирішити як психологічні так і моральні проблеми у 

всіх учнів, незважаючи на соціальний статус дитини чи її позашкільну 

активність. Це сприятиме роботі над ментальним здоров’ям дітей, 

стимулюванню пізнавальної активності вихованців, накопиченню досвіду їх 

творчої діяльності та всебічному розвитку майбутнього нашої країни. 
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авторського танцтеатру. Але, й досі залишається актуальною необхідність 

теоретичної підтримки митців і навчального процесу у галузі нових явищ 

хореографічного мистецтва, нових ідей хореографів – представників світового 

сучасного балету. Проблемам теорії та історії сучасного танцтеатра і нових 

напрямів театрального танцю ХХ–ХХІ ст. присвячені нечисельні праці 

дослідників (Джека Андерсон, Дон Макдонах, Ендрю Марк Вентинк, Агнесса 

де Міль, Ізі Парш-Бергсон, Еврістін Стодел, Маринелла Гваттеріні, Марина 
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Погребняк, Олександр Чепалов та ін.). Але порівняльний аналіз авторських 

версій хореографічної драми «Дама з камеліями» з конкретизацією режисури і 

танцювальної складової у постановці Дж. Ноймайєра і Аніко Рехвіашвілі 

залишається поза межами наукових розвідок, що і є метою даної статті. Нами 

використано такі методи дослідження: джерелознавчий; включеного 

спостереження; стильового аналізу хореографічного твору. 

«Танцтеатр», як мистецька форма, зумовила на початку ХХ ст. остаточне 

вивільнення театру танцю з інституціального зв’язку з оперою. Як зазначає 

П. Паві, «у танцювальному театрі на відміну від звичайного театру, який 

використовує танець, рухи та хореографію, танець «залучається як театральний 

ефект» … Tанцювальний театр використовує всі інгредієнти театральної 

постанови: введення текстів, які виголошують, читають або вимовляють з-поза 

сцени; надання значення хореографії, речам, костюмам, ретельна координація 

всіх сценічних матеріалів» [1, с. 511]. 

У 2014-му році в Національній опері України відбулася прем’єра 

хореографічної драми «Дама з камеліями» за твором О. Дюма у постановці 

А. Рехвіашвілі в тісному співробітництві з дирегентом-постановником 

Олексієм Бакланом і художником Наталією Кучерей. 

У світовому балетному театрі існує декілька вистав за сюжетом «Дама з 

камеліями». Найбільш відомими серед них є «Маргарита і Арман» (1963-й р.) 

Фредеріка Аштона на музику Ф. Ліста (1963-й р.) і вищеназвана «Дама з 

камеліями» (2008-й р.) балетмейстера Джона Ноймайєра на музику Ф. Шопена 

(2008-й р.). 

Постановку Дж. Ноймайєра можна умовно назвати «дуетною виставою» за 

переважання в ній дуетної форми класичного і неокласичного танцю головних 

героїв і кордебалету. 

В першому акті – дует зустрічі Маргарити і Армана; у другому акті – 

любовний дует; у третьому акті – дует спочатку «сварки», а потім пристрасних 

відносин, вирішені засобами неокласичного танцю з використанням 
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трансформованих підтримок у «падаючі пози», партерних і повітряних 

підтримок, обводок з «вільним» корпусом і «вільною» пластикою рук. 

Трагічна доля куртизанки ХІХ ст. протягом усього балету перекликається 

з долею куртизанки ХVІІІ ст. Манон, хореографічний текст, що розкриває її 

художній образ, і образ її численних залицяльників побудований на лексиці 

класичного танцю. 

У композиції цієї вистави Дж. Ноймайєр використовує виразні засоби 

танцтеатру. А саме: пластичну гру акторів у сцені аукціону, влаштованого у 

квартирі померлої куртизанки Маргарити Готьє, на якому розпродаються меблі 

і особисті речі хазяйки, а також у сцені візиту месьє Дюваля до Маргарити; 

режисерський прийом «театр в театрі» в сцені присутності Маргарити на 

виставі балету «Манон Леско», у якому відома куртизанка ХVІІІ ст. обманює 

Де Гріє з численними залицяльниками (ця історія є лейтмотивом усього 

спектаклю). У побудові мізансцен і композиції танцю: прийом «стоп кадру», 

коли головні герої Маргарита і Арман поєднуються в «дзеркальній позі» з 

героями балету «Манон Леско», що посилює асоціації глядачів стосовно 

перенесення долі танцівників на головних героїв; прийом асиметрії і 

антиунісону під час одночасності розгортання подій; паралельного монтажу 

сценарного матеріалу (Маргарита танцює у парі на фоні діючого 

танцювального ансамблю або Герцог шукає Маргариту на фоні ансамблю 

танцюючих на балу) і контрастного монтажу (Прюданс і Гастон у живому 

романтичному танці показують захопленість один одним, а Маргарита і Арман 

ведуть спокійну бесіду) [2]. 

У Київській версії «Дами з камеліями» балетмейстера А. Рехвіашвілі герої 

названі іменами прототипів: Марі, Олександр-молодший, Олександр-старший, 

а їхні образи розкриті на музику із творів 6 композиторів: Л. Бетховена, 

Й. Брамса, Й. Пахельбеля, Г. Форе, Е. Елгаре, І. Стравінського [3]. 

«Enigma Viriations» Е. Елгара використана балетмейстером як передвістя 

кохання, що зароджується; третя симфонія Й. Брамса – у жіночому дуеті Марі і 

юної Кларіс; Канон Й. Пахельбеля – для сцен зустрічі Марі і молодого 
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Олександра; музика із «Симфонії в трьох частинах» І. Стравінського в сцені 

різких домагань Герцога де Гіза. «Реквієм» Г. Форе – у епілозі балету. Музика 

Бетховена оркестрована М. Скориком. 

Мова одного з нових напрямів театрального танцю, а саме – 

неокласичного, використовується балетмейстером-постановником для 

пластичної характеристики відносин між головними героями, головним чином 

в дуетах і сольних «вкрапленнях» в загальний хореографічний текст. Це: 

неокласичні стрибки (трансформовані «jete en tralance» та ін.), що чергуються з 

пантомімою у сцені сварки молодшого Олександра і Герцога де Гіза; дует Марі 

і Герцога де Гіза, який закінчується експресіоністичним соло Марі; соло Марі в 

неокласичному стилі і її дует зі старшим Олександром у сцені написання 

прощального листа з використанням трансформованих партерних і повітряних 

підтримок, обводок, «tours chaines»; прощальне «Adajio» Марі і Дюма-

молодшого, яке насичене неокласичними підтримками у падаючі пози та 

повітряними підтримками, ніжною неокласичною «вільною» пластикою рук і 

корпусу головної героїні. Окрема неокласична лексика дуетів нагадує елементи 

хореографічного тексту з балету Дж. Ноймайєра [4-6]. 

Таким чином, для обох авторських версій хореографічної драми «Дама з 

камеліями» спільними ознаками є: 1) використання так званої «небалетної 

музики»; 2) побудова хореографічного тексту засобами неокласичного танцю; 

3) відмова від традиційної класичної форми «pas de deux» та створення дуету-

діалогу з використанням нестандартних пластичних рішень. Різняться ці 

постановки 1) ставленням балетмейстерів до обрання музичного супроводу до 

вистави: а саме, музики одного композитора (Дж. Ноймайєр), або використання 

музичних творів декількох різних композиторів для розкриття переживань і 

вчинків головних героїв (А. Рехвіашвілі); 2) прийомами монтажу сценарного 

матеріалу. 
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ПРОЦЕС АСИМІЛЯЦІЇ СТЕНДАПУ ДО УКРАЇНСЬКОГО ГЛЯДАЧА 

Передові позиції розмовних жанрів українських розважальних програм 

часів незалежності заслужено посідає – стендап-комедія. Стендап – це в 

більшості випадків сольний, рідше спільний гумористичний номер на актуальні 

побутові, політичні чи соціальні теми, найчастіше перед «живою» публікою. Це 

авторський гумор, не рідко про життя самого коміка або його близьких, за 

допомогою якого іронічно і саркастично розкривається різна проблематика, 

близька аудиторії [1]. 

Stand Up комедія має певну кількість розповсюджених жанрів та стилів, і 

ті з них, що є більш поширеними в Сполучених Штатах Америки, не завжди 
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знаходять свого глядача в інших країнах. Зокрема, провівши ретельний аналіз 

найрозповсюдженіших стилістичних напрямків вищезазначеного жанру, 

дійшли певних висновків щодо тенденцій серед українських слухачів. Близько 

80 відсотків від усієї кількості матеріалів, що пропонується зараз українському 

глядачеві співвітчизниками – представляють собою «one line» комедію 

спостережень – короткі текстові жарти, що майже не пов’язані між собою 

тематично, окрім того, що головний матеріал виступу натхненний побутовими 

ситуаціями з життя коміка. Це являє собою найбільш вдале поєднання формату 

жанру для нашого національного сегменту, коротка і влучна форма на теми 

українського інфопростору отримує найкращі відгуки. 

Незважаючи на те, що коміки стикаються з питаннями щодо адаптування 

жартів в стилі абсурду українською мовою, двоє з найпопулярніших коміків в 

Україні, Василь Байдак та Марк Куцевалов використовують стилістичні 

прийоми абсурдизму так, аби догодити вибагливому глядачеві [2]. 

Також доволі кардинальних змін зазнав стендап під впливом 

повномасштабного вторгнення в Україну, значно збільшився попит на чорний 

гумор: жарти про біль, втрату та смерть тощо. 

 З початком повномасштабного вторгнення росії, в українського глядача 

різко зросла потреба в комічному «катарсисі», яким став стендап. Сплеск 

популярності та уваги до україномовного стендапу також зумовлений тим, що 

ніша, яку довгий час посідали росіяни – нарешті стала відкритою. [6] «Раніше 

українське знецінювали, – каже Зухвала. – Тепер процес українізації посилився, 

і це дає можливість показати, що стендап в Україні більш прогресивний, ніж те, 

що показували на ТНТ». У важкі часи гумор – це одна з найсильніших зброй, 

що є у людини аби захистити власну психіку, навіть якщо це чорний гумор, 

навіть на болісні теми. Зараз ми можемо бачити все більше коміків, що стали 

військовими та військових, що стали коміками та використовують свій досвід 

за основу гумористичного матеріалу. Це допомагає як і самому артисту 

пережити психологічну травму, отриману внаслідок війни, так і аудиторії.  
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Говорячи про процес асиміляції жанру стендап до українського глядача, 

варто віддати належну увагу доволі специфічній історії розвитку суміжних 

жанрів на території сучасної України. Аналогічні до сучасного розуміння 

стендапу форми розмовного жанру зародилися ще в Київській Русі, на народних 

святкових гуляннях, скомороших ігрищах, де разом із піснями, танцями, грою 

на різноманітних музичних інструментах і решті забав, розповідалися 

гумористичні монологи та звучали жартівливі вірші [3]. Довгий час комедійні 

монологи, що нагадували б стендап-комедію існували в структурі цирку, 

виконуючись, так званим, Шпрехшталмейстером, тобто артистом розмовного 

жанру, в паузі між основними програмними номерами і скріплюючи їх за темою 

та ідеєю. В подальшому, цей жанр продовжив свій історичний розвиток та став 

більш складною комплексною структурою, особливо під час існування в СРСР, 

коли з’явилася «естрада» і гумористи радянської епохи сприяли його 

формуванню та вдосконаленню. В той самий час, як коміки намагалися досягти 

певного розвитку жанру, у радянські часи сама структура, сатиричного 

висміювання реальності в монолозі, підлягала жорсткій цензурі. А 

найсміливіші представники жанру – переслідуванню. В цей час артисти були 

вимушені маскувати нестачу текстової складової та вдавалися до заповнення 

логічних пробілів акторською грою. 

Варто зауважити те, який значний вплив на розвиток стендап-комедії в 

Україні склали телевізійні передачі, концерти та шоу зі значною частиною 

розмовного жанру та імпровізації. Насамперед, такі як телевізійні проекти 

Студії «Квартал 95»: «Розсміши коміка» та «Розсміши коміка. Діти», а також 

«Вар’яти-шоу», «Мамахохотала» тощо. Так, наприклад, «Розсміши коміка» 

представляє собою український аналог американського талант шоу «Make Me 

Laugh», в якому самі глядачі займають роль стендап-коміка та випробовують 

свій матеріал не лише на аудиторії, а на професійних журі. Це шоу представляє 

з себе перший в Україні формат, в якому стендап-комедія виступає в ролі 

головного жанру, а не супроводженням інших номерів [4]. 
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По мірі того, як розвивася жанр стендапу, стрімко почало втрачати 

лідируючі позиції в засобах масової інформації телебачення, поступаючись 

місцем Інтернет джерелам. Все менший відсоток українських глядачів 

молодого покоління переглядали шоу в телевізорі, але вони були готові 

дивитися їх перевипуски в інтернеті. YouTube швидко набирав популярність 

серед молодих коміків, адже тепер кожен міг збирати сотні тисяч переглядів та 

влаштовувати власні стендап-тури містами України [5]. Участь у телевізійних 

шоу, як от «Ліга Сміху», ставала лише підґрунтям, першим поштовхом до 

сольної кар’єри виконавців, а не головною метою. 

Станом на 2023-й рік найбільшими гравцями української стендап-комедії, 

за даними Forbes Україна, були комедійні клуби «Підпільний Стендап» і 

STAND UP Battle Club. Вони мають власні локації для виступів та об’єднують 

найвідоміших коміків. Значною мірою вони завдячують своєму розвитку 

відсутності вже відомих гумористичних програм: такі популярні студії, як 

«Квартал 95» чи «Мамахохотала» збирають кошти на армію закордоном. 

Отже у складному і тривалому процесі пристосування стендапу до 

українського глядача, ми можемо дійти висновку, що цей жанр, хоч і зазнав 

значних перетворень, все ж таки глибоко укорінився в сучасне уявлення гумору 

і посідає лідируючі позиції. Можна тільки здогадуватися який шлях чекатиме 

на стендап та розмовний жанр загалом, та їхня трансформація це те, що 

залишатиметься незмінним. 
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АВТОРСЬКА ПІСНЯ НА ЕСТРАДІ: СВІТОВИЙ ТА УКРАЇНСЬКИЙ 

КОНТЕКСТ 

Авторство у поєднанні з виконавством в естрадній має цікаву історію та 

розвиток. З виникненням феномену масового мистецтва у ХХ столітті, яке 

пов’язане з засобами розповсюдження: звукозапис, радіо, телебачення, 

Інтернет, композитори-виконавці міцно зайняли у ньому своє місце. 
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Вважається, що вперше автори-виконавці з’явились в Італії в середині століття. 

Однак, серед джазових музикантів (насамперед, американських) має немало 

постатей, які були композиторами та виконавцями власних композицій: в 

широкому сенсі ними були здебільшого інструменталісти, які також виступали 

як вокалісти. 

Бурхливий розвиток авторської пісні припадає з розквітом рок-музики. 

Епоха біт-покоління подарувала світові хіти знаменитої ліверпульської 

четвірки. Пол Маккартні, який написав переважну більшість пісень «Бітлз», 

вважається одним з перших знаменитих авторів-виконавців: «Зародки рок-

музики закладалися десятиліттями, але вони розквітли в середині 1950-х років, 

коли їх живила мінлива суміш чорної культури та білої платоспроможності» [1]. 

В групі авторами пісень були також Джон Леннон, Джордж Гаррісон. 60-ті рокі 

вважаються розквітом рок-н-ролу – класичного року, хард-року, 

психоделічного року: один за одним з’являються ро-гурти, лідери та фронтмени 

яких є авторами багатьох пісень: «Роллінг Стоунз» (Мік Джаггер, Кіт Річардс), 

«Пінк Флойд» (Девід Гілмор), «Лед Зеппелін» (Роберт Плант, Джимі Пейдж), 

«Діп Перпл» (Річі Блекмор) та ін. Можна сказати, що вся рок-культура є 

переважно авторською. Цей тип авторства та виконавства також наслідують 

українські рокери: Тарас Петриненко, Олег Скрипка, Сергій Кузьмінський, 

Тарас Чубай та ін. «Історію української рок-музики можна розпочати із 

середини 1960-х рр., коли почали з’являтися перші самодіяльні рокгурти, які 

намагалися в умовах СРСР, куди ходила у той час і Україна, долучитися до 

провідних світових трендів, де лідером у той час була рок-музика» [2, с. 34]. 

Водночас з розвитком рок-гуртів та інших естрадних колективів, на сцені 

з’явились сольні автори-виконавці. В середині та другій половині ХХ століття 

відомими стають Шарль Азнавур, Боб Ділан, Тото Кутуньо. В Україні потужна 

хвиля авторської пісні з’являється паралельно зі світовими процесами: 

творчість Ігоря Хоми, Володимира Івасюка, Ігоря Білозіра Миколи Мозгового 

далеко виходить за рамки авторської, їх пісні виконують інші співаки, надаючи 

їм нових відтінків змісту. Дехто з виконавців є також дослідниками естрадної 
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музики – Микола Мозговий є відомим автором, педагогом та науковцем, нажаль 

його передчасна смерть завадила йому захистити вже написану докторську 

дисертацію. В своїх роботах М. Мозговий досліджує етапи розвитку 

вітчизняної та зарубіжної популярної музики: серед них виділяється 

монографія «Масовість пісенної естради: особливості розвитку», в якій він 

виділяє виняткове значення творчості В. Івасюка: «Важливий етап у розвиткові 

популярної української естрадної пісні пов’язаний з творчістю композитора та 

поета В. Івасюка, учня А. Кос-Анатольського… Понад 40 пісенних шедеврів 

було створено композитором на слова відомих українських поетів» [3, с. 56-57]. 

Отже, виконавство авторської творчості в популярній музиці розвивається 

паралельно з іншими видави виконавства. Доволі часто композиції 

виконуються різними виконавцями, здійснюються римейки, кавери тощо. Це 

пов’язано з одною зі сторін популярної музики, природою якої є вираження 

індивідуальності в музично-поетичному тексті та на сцені. 
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ОСОБЛИВІСТЬ МОРАЛЬНО-ЕТИЧНОГО АСПЕКТУ У 

ПРОФЕСІЙНОМУ ВИХОВАННІ МАЙБУТНІХ МИТЦІВ ВІДПОВІДНО 

ДО СУЧАСНИХ ТЕНДЕНЦІЙ У СУСПІЛЬСТВІ 

Представники сучасної мистецької спільноти є своєрідною елітою 

суспільства. Завдяки публічності вони часто є лідерами думок, до них 

прислуховуються. Беручи участь у різноманітних творчих заходах, вони так чи 

інакше висловлюють свої погляди, і транслюють їх в тому числі і у своїх 

мистецьких продуктах. Таким чином морально-духовний розвиток є дуже 

важливою складовою у вихованні творчої особистості. Разом з тим в 

мистецькому середовищі, зокрема і в сценічному мистецтві, попередніми 

роками і століттями вибудувалися певні тенденції та кліше, які з точки зору 

сучасного суспільства є некоректними по відношенню до жінок та певних 

соціальних груп таких як представники ЛГБТК+ спільноти, люди з обмеженими 

можливостями тощо. В нашій культурі є анекдоти та інші культурні продукти, 

які ,свідомо чи ні, але направлені саме на негативне висміювання доволі 

значних частин нашого суспільства, і часто транслюються у сценічному 

мистецтві. Тому у вихованні митців важливо правильно позиціонувати ці 

стереотипи та дотримуватися принципів поваги як в особистісній поведінці, так 

і в трансляції певних наративів у сценічній формі. 

Як приклад ненавмисної дискримінації у сценічному мистецтві можна 

навести виставу «Жіноча логіка» у театрі драми та комедії на лівому березі 

Дніпра [1]. Вже у самій назві вистави присутній розповсюджений наратив про 

так звану «жіночу логіку», яка відмінна від чоловічої і на логіку власне не 
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схожа. Також у виставі є неіронічна згадка про «жіноче щастя», що теж є доволі 

неоднозначним висловлюванням, позаяк характеристики щастя усіх жінок не 

обмежуються тим, що має на увазі цей вислів. Імовірно митці не мали на меті 

образити жінок, скорше навіть навпаки, але це не означає, що з них спадає 

соціальна відповідальність за участь у закріпленні за жінками негативних 

характеристик. Багатьом людям, які не знайомі з проблематикою, може 

здаватись, що деякі жарти не мають на меті нікого образити, бо вони були 

створені виключно для того аби розважити глядача чимось, що йому знайоме. 

Але насправді, дискримінація (навіть якщо вона і не була скоєна навмисно) у 

будь-якому її вигляді дуже шкідлива для розвитку та дорослішання суспільства, 

бо вона перешкоджає участі жінок на рівні з чоловіками в політичному, 

соціальному, економічному та культурному житті своєї країни, а відповідно і 

заважає зростанню добробуту суспільства та перешкоджає повному розкриттю 

можливостей жінок на благо своїх країн та людства. Про це зокрема вказано і 

конвенції ООН про ліквідацію всіх форм дискримінації щодо жінок [2]. 

Прикладом гомофобії ж у сценічному мистецтві можна назвати новорічний 

випуск «Вечірнього кварталу», який викликав гостру реакцію серед ЛГБТК+ 

спільноти. «Зокрема в номері новорічної програми розігрувалася ситуація, в 

якій один з акторів ТЮГУ Ніжина під час репетиції вистави «Буратіно» 

зізнається в тому, що він змінив стать, після чого його колеги усілякими 

способами його принижують, називають «позором тата Карла» й відпускають 

чимало каламбурних жартів на тему сексуальної орієнтації та гендерної 

ідентичності» [3]. Після пікетів та звернення до Нацради з телебачення і 

радіомовлення з проханням розібратися, чому такий сюжет зміг з’явитися в 

ефірі одного з найпопулярніших телеканалів України, студія-виробник 

принесла публічні вибачення, та вилучила запис виступу з усіх своїх соціальних 

мереж. Та шкоду, безумовно вже було нанесено, позаяк глядачі, що дивились 

програму у прямому ефірі, побачили та почули, що трансгендерність це 

соромно, а сексуальна орієнтація є зручним приводом для принизливих жартів. 
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Тому, аби зменшити подібні інциденти, підвищити соціальну 

відповідальність і уникнути можливі гострі реакції спільнот (наприклад як 

культура відміни), можна ввести до навчальної програми предмет «Мистецької 

етики» де майбутні митці будуть вивчати історію та проблеми різних 

соціальних груп, спільнот та меншин, аби краще орієнтуватися у тому наскільки 

коректними та інклюзивними є їхні творчі доробки.  

Отже, аби майбутнє українське сценічне мистецтво було рівноцінно 

відкрите для кожного, варто виховувати у режисерах та акторах повагу до усіх 

представників нашого суспільства. 
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СПЕЦИФІКА КОНЦЕРТНИХ НОМЕРІВ ДЛЯ КОРПОРАТИВІВ У 

ЖАНРІ ІЛЮЗІЯ: МЕТОДИКА ПІДГОТОВКИ 

Успішний виступ у жанрі ілюзія на корпоративних заходах вимагає 

глибокої підготовки, тонкої адаптації до аудиторії та ретельної проробки 

деталей. Оскільки методика та специфічних аспектів, які слід враховувати [2]. 

Підготовчий етап. Аналіз аудиторії: З’ясуйте особливості аудиторії: 

вікові категорії, професійні інтереси, корпоративні цінності. Визначення 

концепції: Розробіть унікальну концепцію, що відповідає очікуванням та 

інтересам вашої аудиторії, і буде зрозуміла для всіх учасників (співробітників 

компанії чи друзів, які вас запрошують на свій корпоратив). 

Створення контенту. Оригінальність: Уникайте банальних трюків. Ваш 

номер повинен бути яскравим та неповторним, тому обирайте непересічні, 

креативні трюки, щоб дивувати аудиторію. Бажано використовувати якісь 

елемент/логотип пов’язаний з цією компанією або подією. Наприкад, на 

корпоративі компанії Audi можна зроби трюк з появою авто або зображення 

їхнього логотипу. Інтерактив. Залучайте аудиторію, використовуючи елементи 

інтерактивну, щоб зробити виступ більш захоплюючим та динамічним. Огляд: 

Оскільки здебільшого на корпоративі артист працює в центрі уваги глядачів, 

тоді треба підбирати трюки таким чином, щоб кут огляду легко міг бути на 360° 

[2; 3]. 

Репетиційний процес. Технічна підготовка: Переконайтеся, що всі 

технічні аспекти, такі як освітлення, звук та реквізит, добре пророблені. Адже, 
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коли задіяні не один артист треба розуміти, що може бути деякий хаос, тому 

краще приїжджати на точку за декілька годин до виступу. Також, заздалегідь 

треба перевірити локацію на котрій плануєте працювати, адже від цього може 

залежати успіх роботи, бо не під всі номери може бути достатньо місця або 

можливостей реалізації якихось трюків. Постійна практика: Регулярно 

проводьте репетиції, аналізуйте та вдосконалюйте кожен елемент у вашій 

програмі. 

Психологічна підготовка. Навчіться контролювати стрес та емоції: 

Важливо зберігати самоконтроль та зосередженість під час виступу. Не давати 

нервам взяти верх, бо можуть трапиться ситуації, коли глядач веде себе зухвало 

через вплив алкоголю, тому артисту треба емоційно бути готовим до критичних 

ситуацій та нейтрально вміти все вирішити. Створення позитивного настрою: 

Переконайтеся, що ваш настрій та енергія може зарядити аудиторію, 

створюючи позитивну атмосферу [1]. 

Виконання. Адаптація під аудиторію: Будьте готові адаптувати номер під 

реакцію аудиторії в реальному часі. Тому слід завжди бути відкритим до 

публіки, бо від артиста залежить його сприйняття. Не варто забувати, що на 

корпоративі все відбувається “в моменті” тож завжди потрібно бути готовим до 

імпровізації. Емоційний зв’язок: Намагайтеся створити емоційний зв’язок з 

аудиторією, щоб ваш виступ був незабутнім і вас хотіли б бачити ще не один 

раз. Метраж: На корпоративах тримати увагу глядача складно більше ніж 30 

хвилин. Тож виступи тривають у середньому 10-25 хвилин, або йдуть блоками 

15-20 хвилин кожні 1,5-2 години. 

Фокус на головне: Зосередьтеся на ключових моментах виступу, які 

повинні залишитися в пам’яті глядачів надовго. 

Аналіз виступу. Зворотний зв’язок: Збирайте відгуки після виступу, щоб 

зрозуміти, які моменти можна вдосконалити чи можливо щось треба змінити. 

Самоаналіз: Робіть висновки та працюйте над помилками для неперервного 

вдосконалення. Адже все, що добре сьогодні, то завтра вже недостатньо. 

Використовуючи ці методики та принципи, можна досягти високого рівня 
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майстерності у виконанні номерів у жанрі ілюзія та забезпечити вражаючий та 

незабутній виступ на корпоративних заходах. 
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СПЕЦИФІКА СВІНГУВАННЯ У ВИКОНАВСТВІ КРУНЕРІВ 

Виконавська специфіка джазу пов’язана з соціально-історичної 

спадщиною, в якій особливість художньої мови музикантів/вокалістів 

виражається ментальними зв’язками з етнокультурними традиціями народу. 

Характерні засоби виразності, інструментарій, природний саунд стає основою 

звукового кругозору та голосовою специфікою, навіть мовної приналежності. 

На початку 1930-х років у США популярність джазу набула всеосяжного 

розмаху. Для джазменів це був період експериментальної творчості та 

мистецького досвіду, де популярні мелодії, пісні з мюзиклів, бродвейських 

постановок, шоу й навіть деякі класичні теми швидко перероблялися для 

джазових колективів і блискавично поширювалися через поліграфічні листки 

та шалену підтримку прихильників. Ця аудиторія не звертала увагу на заборони 

та осуди з боку пуританської частини населення. Іншими словами, конфлікт 

поколінь зіграв свою роль та джаз розвивався. 
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На зміну «чистого» джазу прийшов свінг – різновид джазової музики, яку 

виконували великі оркестри (біг-бенди). Цей оркестровий стиль зародився і 

панував у США з 30-х до середини 40-х років ХХ століття та переважно мав 

танцювальну спрямованість. Велику популяризацію свінг набув через 

діяльність нью-йоркських нічних клубів та танцзалів, серед яких були: Коттон-

клуб (Cotton Club), Кентукі-клуб (Kentucky Club), Савой (Savoy Ballroom), 

Роузленд (Roseland) та ін. Під час «великої депресії» в США ці клуби стали 

неймовірно затребуваними громадськими центрами й виконували релаксаційну 

функцію в суспільстві. 

Танцювальні вечори відбувалися під супровід найкращих оркестрів того 

періоду, зокрема біг-бенди під керівництвом П. Вайтмена, Б. Гудмена, 

Д. Еллінгтона, Ч. Вебба, Г. Міллера та ін. Ці колективи стали основними 

носіями ідей свінгу через безпосереднє призначення як музичного саунду у 

танц-холах. 

Про біг-бенд Пола Вайтмена й досі йдуть дискусії щодо істинності джазу 

у виконавстві його оркестру. Незмінний той факт, що для музичної культури 

ХХ століття диригент-новатор значно розширив аудиторію прихильників 

джазу, співпрацюючи з провідними джазовими музикантами, композиторами, 

аранжувальниками й записавши велику кількість музичних творів, які зараз ми 

називаємо «джазовими стандартами». Цінність спадку відомого музиканта та 

чудового організатора й у тому, що він заклав алгоритми популяризації 

діяльності видатних джазових музикантів та створив сприятливе середовище 

для подальшого становлення нових жанрів та стилів. Так, саме в оркестрі 

П. Вайтмена було засновано вокальне тріо «The Rhythm Boys», до складу якого 

входили молоді музиканти Б. Кросбі, Е. Рінкер та Г. Барріс. 

Фактично, творчість цього тріо сприяло виникнення одного з 

найпопулярніших естрадно-вокальних стилів ритмоінтонаційної природи, 

названим «крунінг», а Бінг Кросбі вважається засновником цього вокально-

виконавського напряму. Відповідно до етимології слова «croon» – тихо 

наспівувати, муркотіти, специфіка виконання полягає у м’якій співоцькій 
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манері освінгування напівголосно, але з використанням елементів «первинного 

регу» – техніки витонченого синкопування через застосування прийому «офф-

біт». Аналізуючи виконавську манеру крунінгу, виявляємо «такт вищого 

порядку, риф, стомп-паттерн, офф-біт, геміола, агогіка і всі метроритмічні 

прийоми, що підсилюють конфлікт, драматургію психологічного сприйняття 

п’єси з подальшою розрядкою, релаксацією процесу напруженості» [2, с. 380]. 

Напрям набув широкої популярності, достатньо згадати таких видатних 

співаки-крунери, як Нет Кінг Коул, Френк Сінатра, Перрі Комо, Енді Вільямс, 

Дін Мартін, Тоні Беннетт, Майкл Бубле та багато інших виконавців [2]. 

Феномен психології свінгу крунера це зовсім не патерн із чітко 

вибудуваною формою музичного синтаксису, а специфічна ритмоінтонаційна 

психологічна структура. Для її пізнання насамперед необхідно не лише бажати, 

а й уміти пройнятися цим почуттям. Свінг – це не ритмічний малюнок, а 

переживання у часі форм того стану, який можна визначити як «внутрішній 

кураж», коли музикант підпорядковує собі час і одночасно контролює його 

вплив на слухача, що призводить до переживання, визначеного терміном 

«драйв». 

Джазова ритміка крунера виткана з найтонших поєднань ритмочасових 

інтонацій й не обмежується тактовим розміром та суворою математичною 

систематизацією метроритмічних структур. Використовуючи варіативне 

трактування метроритму пісні, виконавець частково спирається на статичні 

дольові цикли, оскільки у кожного метра, що симультанно протікає, з 

урахуванням акомпанементу, присутній власний дольовий контур. Співак не 

вираховує співвідношення часових інтервалів, а навмисно «лавірує» між ними, 

створюючи мнемонічний образ метричної пульсації. 

Сучасна наука орієнтує нас на те, що свінг слід розглядати як сплав 

метроритмічних «пластів», де на кожному рівні потрібне дотримання законів 

формування кожного з шарів, а також злиття їх смислової конструкції в єдине 

ціле. 

Дослідник у напрямі теорії ритму С. Макієвський зазначає, що насамперед 
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слід організувати внутрішню, незвучну, латентну сферу нашого 

метроритмічного почуття, яка складається з конфліктогенних пропорцій 

моторних сприйняттів [1]. Дослідник стверджує, якщо це почуття не розвивати, 

то говорити про свінг неможливо. Свінг може виникнути лише у разі, коли ми 

поєднаємо два метричні компоненти, на яких базується конфлікт – це 

найчастіше тридольний метр в чотиридольному контексті. Тільки в цьому 

випадку нам стане зрозуміло значення терміну «свінг», що означає не просто 

поняття «розгойдувати», яке не говорить нічого, окрім пропорційного 

коливання, а відповідне збудження наших почуттів через моторно-аудіальну 

систему рефлексії. 

Зазвичай, сама простота та очевидність нотографічного зображення 

ритмічного рисунка свінгового патерну породжує стійкий стереотип 

лапідарного мислення на кшталт шкільного вирішення арифметичних завдань. 

Нотне прочитування за формулою «що бачу, те й граю» не має ніякої художньо-

естетичної цінності. В практичному втіленні кращим буде, винятково емоційне, 

безперечно спрямоване відповідним навчанням, сприйняття найтонших 

флюїдів свінгового звучання. 

В освітньому процесі багатовекторну ритміку варто вводити у свідомість 

студента аналітичним шляхом, конструювати її своєрідним емоційним 

навігатором, на базі якої і формуються такі психологічні категорії як свінг, грув. 

У такий спосіб визначення дії драйву стає більш природнім й системним, а не 

випадковим як при програванні окремо взятих ритмічних фрагментів та 

патернів, сформованих на чіткості чергування часових пропорцій [2]. 

У вокально-естрадному виконавстві важливим залишається уважне 

вивчення етапів становлення сучасної музики та їх ретельний аналіз щодо 

внутрішніх механізмів її метроритмічної складової. Зауважує і той факт, що 

наші емоції пов’язані переважно з мелодикою і панують над ритмом, не 

поступаючись місцем раціональному збагаченню художньо-естетичного 

розмаїття ритмоінтонаційної палітри. Тому у фаховій вокальній освіті 

необхідністю є надати особливого значення гармонійному вихованню та 
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компетентному розвитку вокаліста, впроваджуючи у його мислення професійне 

використання метроритмічних прийомів – основного механізму у створенні 

яскравого музичного образу естрадного твору. 
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РИСИ НОСТАЛЬГІЇ У ТВОРІ ФЕДОРА ЯКИМЕНКА «ШІСТЬ П’ЄС НА 

УКРАЇНСЬКІ ТЕМИ» 

Федір Степанович Якименко (8 (20) лютого 1876 – 3 січня 1945) 

талановитий український композитор, педагог, диригент, автор біля 1000 

творів, йому належить авторство першого у вітчизняній музичній літературі 

підручника з гармонії. Ф. Якименко входить в когорту тих композиторів, які 

представляють музику української діаспори. Народився у Харкові, але більшу 

частину свого життя провів у Росії, Грузії, Франції та Чехії, однак ніколи не 

забував про своє українське коріння. Зокрема він вчився у співацькій 

придворній капелі у Петербурзі, був учнем М. Римського-Корсакова, 

А. Лядова, М. Балакірєва, вчителем І. Стравінського, другом О. Скрябіна [1]. У 

1901-1903 рр. був директором музичної школи у Тифлісі. З 1903-1906 рр. 

працює у Ніцці, також директором музичної школи. Потім повертається до 

Харкова, де займався викладанням теорії музики. У 1916 р. Федора Якименка 

запросили викладати до Петербурзької консерваторії. Композитор був членом 
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Українського Літературно-Художнього Товариства у Петербурзі [1]. У 1923 р. 

Федір Степанович переїздить спочатку до Франції. На батьківщину композитор 

більше не повернувся. У 1924 р. Якименко переїздить до Праги де він займав 

посаду декана Музично-Педагогічного відділу Українського Високого 

Педагогічного Інституту. Працюючи у Празі ніколи не забував про розвиток 

української музики, сам багато працював у цьому руслі та, закликав до цього 

своїх студентів. Саме тут, у Празі вивчав рідну українську мову, оскільки 

погано нею володів [1]. Серед творів, що композитор написав в еміграції можна 

назвати: «Тридцять народних мелодій для мішаного хору», «Пісня карпатської 

України», шість українських колядок, солоспіви на слова українських поетів, 

зокрема О. Олеся, церковні пісні – «Отче наш», «Херувимська», сюїта 

«Українські малюнки», «Три п’єси на українські теми», «Шість українських 

п’єс», «Картини України», «Українська сюїта», «Ідилічні картинки» [2]. Саме у 

Празі Федір Якименко написав підручник «Практичний курс гармонії» 

(1925 р.), який став першим подібним у вітчизняній музичній літературі. Саме 

за кордоном композитор відкрив для себе новий жанр – обробки народної 

пісні [3]. 

Не зважаючи на те, що майже все своє життя Федір Степанович був 

далекий від Батьківщини, він завжди пам’ятав про своє українське походження 

і ніколи його не цурався. Одним із творів Ф. Якименка, який він написав за час 

перебування у Празі були «Шість п’єс на українські теми», які пройняті 

ностальгією за далекою батьківщино. «Шість п’єс на українські теми» op. 71 – 

це цикл фортепіанних п’єс для дуету в чотири руки, побудований за принципом 

контрасту, тому можна віднести цикл до жанру сюїти. Композитор у п’єсах 

використовує цитати українських народних пісень взятих зі збірника К. Квітки 

«Народні мелодії з голосу Лесі Українки» 1917 р [4]. Так, п’єса №1 «Dumka» – 

виконує своєрідний вступ до всього циклу – в її основі веснянка «А вже весна, 

а вже красна». Контрастом до першої п’єси звучить №2 «Do tanzu» – в її основі 

композитор використав цитати двох народних пісень – весільна пісня 

«Сванечки, сванечки, наші голубочки» та жартівлива «Ой за гаєм 
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зелененьким». Наступна п’єса циклу №3 «Pisnya» – тут композитор використав 

баладу «Ой учора із вечора, ще кури не піли». Четверта п’єса циклу називається 

«Vesilla». Тут Якименко використав веснянку «Туман танок водила». У 

середньому розділ п’єси Якименко використав веснянку «Десь тут була 

подоляночка», щоправда в збірнику К. Квітки записана не та всім відома 

мелодія «Подоляночки». П’єса №5 «Listopad» має ліричний, сумний, характер, 

мелодія розспівна – використана цитата ліричної пісні «Ой як було 

хорошенько». Остання п’єса циклу – «Gretchaniki» феєричний, святковий, 

танцювальний фінал, нагадує українські народні танці. В фіналі композитор 

використав свій варіант відомої української народної пісні «Гречаники», 

повністю процитував лише мелодію приспіву пісні. 

Звертаючись в еміграції до української тематики в даному циклі дійсно 

відчувається прояви ностальгії за батьківщиною, якої композитор майже не 

знав. Майже все своє життя провів то у Петербурзі, то у Тифлісі, то у Москві, а 

згодом Ніцца, Прага, Париж. Тому, думається, народні пісні для композитора в 

певний період творчості стали тим способом торкнутися рідної землі 

виразивши тугу за втраченою батьківщиною. 
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ЕСТРАДНА ТВОРЧІСТЬ МИРОСЛАВА СКОРИКА 

Мирослав Скорик – видатний український композитор, у творчому 

доробку якого вагомі твори класичного напрямку, такі як опера «Мойсей», 

кантати «Весна» та «Гамалія», концерт для оркестру «Карпатський», а також 

концерти для солюючих інструментів з оркестром. Але М. Скорик в 60-ті роки 

захоплювався жанрами естрадної музики, також створив вокально-

інструментальний ансамбль «Веселі скрипки» [1], для якого написав низку 

пісень. Тому Мирослав Скорик – як фундатор, композитор та керівник 

вокально-інструментального ансамблю «Веселі скрипки» є феноменом та 

займає свою нішу в історії становлення української естрадної музики. 

У своїх піснях композитор поєднав національні інтонації з джазовими 

ритмами, а також танго, блюзу й босанови. Естрадні твори писалися у співпраці 

з такими поетами, як Ростислав Братунь, Олександр Вратарьов, Микола 

Петренко, Микола Сом, Богдан Стельмах. 

Естрадна творчість М. Скорика припадає на другу половину 60-х років, 

коли в Україні набуває стрімкого розвитку вокально-інструментальна культура, 

зокрема рух ВІА (вокально-інструментальних ансамблів). Починають 

створюватись багато гуртів, назвемо найбільш відомі з них: «Смерічка», 

«Водограй», «Червона рута», «Кобза», «Гроно», «Медобори», «Ватра» та інші. 

Але переважно вони орієнтувались на стилістику міської пісні та пісень 

масових жанрів, також на український фольклорний мелос. Тому гурт «Веселі 
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скрипки» були унікальними та самобутніми для українського слухача, адже 

вдало поєднували українські мотиви із популярними закордонними стилями. 

Гурт «Веселі скрипки» був заснований самим композитором у 1963 році у 

Львові. Спочатку він був лише інструментальним колективом, до його складу 

входили молоді викладачі та студенти Львівської консерваторії: п’ятеро 

скрипалів, альтист, контрабасист, духовики, ударники та піаніст. Любов 

Кияновська зазначає: «У скрипках сиділи Петро Дроща, Богдан Каськів, Любов 

Чайковська, Матіс Вайцнер, Марк Зельманович, Артур Микитка, Андрій 

Зінько, Володимир Щесюк, альтист Олександр Петрашек» [2, с. 55]. Пізніше 

композитор додає до гурту і вокальний ансамбль у складі: Самохваленко Г., 

Петрашек Г., Гавриленко Н., Рикова Н., Панасюк З. [2]. 

Для репертуару гурту М. Скорик створює естрадні твори, серед яких: 

«Аеліта», «Львівський вечір», «Карпати», «Намалюй мені ніч», «Кінчалась 

ніч», «Коли любиш» та «Не топчіть конвалій» та інші. Розглянемо жанрово-

стильову особливість естрадної творчості композитора на прикладі кількох 

пісень. 

Так, пісня «Аеліта» на вірші Б. Стельмаха написана для соліста, вокального 

ансамблю та фортепіано. Розпочинається зі вступу фортепіано, гамоподібним 

рухом паралельними терціями. Тема пісні (рефрен) «То не комета, то не сузір’я» 

побудована за респоносорним принципом діалогу між солістом та ансамблем, 

що притаманно для блюзових пісень. Вона ритмічна та синкопована. Варто 

зауважити, що композитор використовує септакорди та їх обернення, також 

акорди з побічними звуками. 

На прикладі даного твору, можна зробити висновки, що автор вдало 

поєднує риси естрадно-джазової пісні з прийомами, які притаманні академічній 

музиці – насиченою гармонією, використовує куплетну форму та контрастні 

епізоди. 

Пісня «Львівський вечір» також створена у співпраці з Б. Олійником. Текст 

твору побудований нетрадиційно: два куплети вірша по’єднуються в заспів, де 

три з чотирьох речень починаються однаково, а четверте – змінюється, як 
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підсумок всього заспіву. За музичною стилістикою автор заклав риси ритм-н-

блюзу, завдяки простій мелодії та ритмічним акцентам на другій та четвертій 

долях такту. У приспіві М. Скорик використовує елементи бугі-вугі та свінгу, а 

пунктирний ритм у партії фортепіано формує імпровізаційну свободу для 

соліста-вокаліста. В аранжуванні композитор також застосовує респонсорний 

принцип між солістом та ансамблем властивий джазовій традиції. 

Пісня «Намалюй мені ніч» на вірші М. Петренка, розпочинається 

фортепіанним вступом, насиченим синкопами й пунктирним ритмом 

освінгованої естетики. Приспів написано для ансамблю, що додає глибини та 

тембрової насиченості. Середня контрастна частина твору є наступною 

складовою його тричастинної форми «Намалюй мені ніч, що зове і шепоче». 

Композитор використовує речитатив аби підкреслити сенс тексту й створити 

образ таємничості. Звучання вокального ансамблю переважно чотириголосне та 

слугує андеграундом для соліста. Акордова структура базується на 

септакордах, часто використовуються еліптичні звороти й альтеровані ступені. 

Пісенний образ цього твору відтворений з опорою на інструментальний еталон 

джазових ансамблів. 

Особливістю стилю музики М. Скорика є універсальність та мобільність, 

постійний пошук у поєднанні неофольклоризму, неокласицизму, 

неоромантизму, полістилістики із західними музичним новинками того 

часу [2]. Сам композитор щодо своїх творчих експериментів зазначав так: 

«Щодо естради, то я взагалі не вважаю це другорядною сферою своєї творчості, 

навіть зробив нещодавно нові аранжування своїх пісень. Я не знаю, в якому я 

форматі. Загалом, не розумію, що таке формат і що таке неформат на нинішніх 

радіостанціях. Музика, мистецтво або є, або нема» [2, с. 40]. 

Отже, в естрадній творчості М. Скорика ми бачимо новаторство та уважне 

ставлення до гармонії та ритму, яке поєднується з активним використанням 

жанрових джерел та метроритмічних й гармонічних особливостей джазу. Такий 

симбіоз – принципова стильова позиція композитора, яка доводить, що різні 
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пласти музичної культури не тільки доповнюють одна одну, але й збагачують 

та урізноманітнюють музичну мову. 

Через свою плідну експериментальну роботу з гуртом «Веселі скрипки» 

Мирослав Скорик розширив кордони своїх творчих пошуків. Ця естрадна 

творчість композитору дозволила поринути у світ джазової та популярної 

музики, засвоїти жанрово-стильові ознаки твісту, свінгу, рок-н-ролу, блюзу та 

ритм-н-блюзу, що вплинули на формування його авторського стилю. Відомий 

композитор О. Щетинський зазначав, що М. Скорик «не вдавався до стилізації 

чи популізму, а писав сучасною музичною мовою і не цурався показувати 

тонкий інтелект і винахідливість. У них я чую буяння творчого начала, 

нестандартний виразний тематизм, стислість, продуманість розвитку, ретельно 

пророблену фактуру, цікаві розв’язання в оркеструванні» [3]. Все це безумовно 

ілюструється і в естрадному доробку М. Скорика – классика української 

музики, композитора зі світовим ім’ям, твори якого входять до національної 

музичної скарбниці. 
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ДІЯЛЬНІСТЬ РОБОТИ UNIMA-УКРАЇНА ПІД ЧАС 

ПОВНОМАСШТАБНОГО ВТОРГНЕННЯ 

UNIMA – це міжнародна спілка діячів театрів ляльок, яка об’єднує усіх 

лялькарів світу та була заснована у 1922 році у Чехії, місті Прага. Протягом 

всього існування спілка працювала над налагодженням комунікації між 

представниками творчої спільноти, над популяризацією мистецьких здобутків 

у сфері театру ляльок та наданням різного роду допомоги своїм колегам у 

складних, творчих та життєвих ситуаціях. 

Під час повномасштабного вторгнення UNIMA-Україна була поставлена у 

складне становище, з’явилися питання щодо подальшого функціонування та 

розвитку. Важливою допомогою для UNIMA-України була комунікація з 

міжнародною спілкою UNIMA, яка надала допомогу багатьом лялькарям. 

Однією з лялькарок, якій була надана допомога міжнародної спілки 

UNIMA, стала студентка Київської муніципальної академії естрадного та 

циркового мистецтв Ірина Гаврушенко. Коли розпочалося повномасштабна 

війна, Ірина була змушена виїхати до Австрії та не змогла продовжити навчання 

в Київський академії. За допомогою представників UNIMA-Україна від 

КМАЕЦМ було знайдено контакт з UNIMA-Австрія. Австрійська лялькарка 

Інгрід Альбер Пале знайшла для Ірини коледж у Бохумі (Німеччина) та зібрала 

кошти для можливості продовження професійної освіти, а згодом допомогла з 

переводом до навчального закладу в Штутгарті. 

У Бохумі на курсі з Іриною за допомогою волонтерського руху УНІМА 

навчалися ще 3 лялькарки з Харкова, а студентки кафедри мистецтва театру 
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ляльок Київського національного університету театру, кіно і телебачення імені 

І.К. Карпенка-Карого продовжили навчання у Словаччині. 

Напередодні повномасштабної війни, UNIMA-Україна трагічно втратила 

свого очільника. Через неможливість налагодження повноцінної комунікації з 

членами спілки UNIMA-Україна майже два роки перебувала без президента. 

Проте влітку 2023 року в UNIMA-Україна відбулися вибори, на яких 

президенткою стала Дар’я Олексіївна Іванова-Гололобова, яка відновила 

активне творче та суспільне життя спілки. 

Наразі, попри складності спричинені війною, UNIMA-Україна бере участь 

у багатьох фестивалях. У жовтні 2023 року в м. Бергер (Норвегія), де 

організаторами були UNIMA-Nordic – пройшов фестиваль Figure i Fossekleiva, 

де взяли участь наші актори Львівського театру ляльок Валентин Гура та 

Наталія Дяченко [1-2]. Також підчас вимушеного емігрування українців у 

м. Резекне (Латвія) у театрі «Йорик» була створена вистава «Котигорошко», де 

режисером являється Юрій Луник з українським корінням, сценографія та 

ляльки зроблені художницею Херсонського обласного академічного театру 

ляльок Ольгою Гоноболіною (композитор – Олександр Гоноболін). Першими 

глядачами вистави, стали українські діти, де завдяки Латвії змогли знайти 

прихисток від війни. З 5 по 9 жовтня 2023 у Шарлевіль-Мез’єрі відбувся 

Всесвітній фестиваль театрів ляльок. Цьогоріч до французького міста на 

фестиваль запросили головного режисера з Чернігівського обласного театру 

ляльок імені О. Довженка – Віталія Гольцова, щоб вручити премію організації 

AVIAMA за розвиток мистецтва театру ляльок [3]. Завдячуючи активній 

співпраці UNIMA-Україна з міжнародною спілкою UNIMA, було 

започатковано низку творчих проєктів, виставок, майстер-класів, як у Європі 

(Франція, Норвегія, Боснія і Герцеговина тощо), так і в Україні (Київ, Івано-

Франківськ тощо). У 2022 році від UNIMA-Франція вийшов черговий випуск 

журналу MANIP, який був присвячений Україні. У журналі міститься стаття 

про українських лялькарів, а на титульній обкладинці розміщений 
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національний герой українського театру ляльок Козак Запорожець, який 

символізує незламний дух українського народу. 

Таким чином, можна підсумувати, що міжнародна лялькарська спільнота в 

такий складний для України період об’єдналася задля волонтерської допомоги 

та підтримала лялькарів України у мистецький професійній діяльності. Через 

сто років з моменту заснування спілка UNIMA вкотре довела вірність своєму 

девізу «Через серця дітей до сердець народів» та реалізувала свої головні цілі. 
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СВІДОМЕ ТІЛО ЯК ЕЛЕМЕНТ СТРЕСОСТІЙКОСТІ У ПРОФЕСІЙНІЙ 

ПІДГОТОВЦІ МАЙБУТНІХ АРТИСТІВ У ЗВО 

Домінуючою цільовою установкою освітнього процесу в ЗВО є 

формування суб’єкта професійної діяльності. Згідно з постановою Кабінету 
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Міністрів України про перелік галузей знань і спеціальностей, за якими на 

сьогодні здійснюється мистецька підготовка здобувачів вищої освіти у 

Київській муніципальній академії естрадного та циркового мистецтв така 

підготовка здійснюється за галуззю знань 02 Культура і мистецтво та охоплює 

спеціальності: 024 Хореографія, 025 Музичне мистецтво, 026 Сценічне 

мистецтво [6]. 

До прикладу, фахова підготовка майбутніх хореографів базується на 

концептах, які охоплюють теоретичні та практичні навички. Відповідно до 

стандартів вищої освіти за першим бакалаврським рівнем у спеціальності 

«Хореографія» до інтегральної компетентності відноситься: «Здатність 

розв’язувати складні спеціалізовані задачі та практичні проблеми в хореографії, 

мистецькій освіті, виконавській діяльності, що передбачає застосування певних 

теорій та методів хореографічного мистецтва і характеризується комплексністю 

та невизначеністю умов» [7]. 

Інтегральною компетентністю спеціальності «Музичне мистецтво» за 

першим бакалаврським рівнем є: здатність розв’язувати складні спеціалізовані 

завдання та практичні проблеми у галузі музичної професійної діяльності або у 

процесі навчання, що передбачає застосування системи інтегрованих 

художньо-естетичних знань з теорії, історії музики, педагогіки та виконавства 

та характеризується комплексністю та невизначеністю умов [8]. 

Інтегральною компетентністю спеціальності «Сценічне мистецтво» за 

першим бакалаврським рівнем є: «Здатність розв’язувати складні спеціалізовані 

задачі у сфері сценічного мистецтва із застосуванням теорій та методів 

мистецтвознавства, театральної педагогіки, психології творчості, 

культурології» [9]. 

Відповідно до змісту підготовки здобувачів вищої освіти кожна з цих 

спеціальностей, у своїх ОПП тою чи іншою мірою, включає дисципліни, які 

передбачають специфіку роботи з тілом. Цілеспрямована діяльність на 

усвідомлення власних рухів формує майбутнього артиста зі свідомим тілом. 
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Загроза суверенітету України, її територіальної цілісності, спричиненою 

повномасштабною військовою агресією з боку Російської Федерації, розпочатої 

у лютому 2022 року, зумовила необхідність з боку суспільства до підвищення 

усвідомленості своїх дій. Формування високого рівня резистентності до 

навколишніх подій, спричинених війною, вимагає високого рівня 

функціональної та психофізичної підготовленості. Оскільки одним з 

інструментів роботи здобувача мистецької освіти є тіло. Знання про тіло та 

здатність відчувати та аналізувати власні відчуття являється невіддільною 

навичкою стресостійкості. 

У більшості наукових концепцій під поняттям стресостійкість 

розглядається, здатність людини протистояти впливу стресових факторів та 

протидія виникненню патологічних станів. Формування стресостійкості через 

тілесність та покращення тілесної адаптивності особистості є до кінця 

невирішеною. 

М. С. Корольчук та В. М. Крайнюк вжили термін психологічної стійкості 

для позначення якості особистості зберігати здоров’я та працездатність під дією 

складних життєвих обставин, різних випробувань. Цінними, на думку цих 

авторів, є вміння утримувати рівень напруги, не доводячи організм та психіку 

до руйнування; підтримувати стабільний рівень настрою; зберігати свободу 

поведінки та вибору способу життя [3]. 

К. Матені визначив, що стресостійкості сприяють такі ресурси, як здорові 

генетичні задатки, морфологічна цілісність психіки; впевненість у собі, 

самоконтроль та адекватна самооцінка; загальна ерудованість та здатність до 

навчання, конструктивні переконання, навички тайм-менеджменту; соціальна 

підтримка; матеріальне благополуччя [2]. 

Практичний досвід показав високу результативність здобувачів освіти при 

використанні в роботі практик з танцювально-рухової терапії. Серед 

мистецьких спеціалізацій, де інструментом роботи є тіло, тілесна 

усвідомленість стає важливою в покращенні показників стресостійкості. 
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Свідоме тіло – це стан свідомості, коли індивід докладно сприймає власне 

тіло і розуміє, як воно взаємодіє з середовищем. Це включає усвідомлення 

рухів, постави, ваги, співвідношенню центрів, точок опори, думок, почуттів та 

інстинктів, які виникають як осмислені рефлекси. Усвідомленість дій є 

важливим компонентом стресостійкості. Дозволяє зберігати фізичну рівновагу 

та координованість власних дій під час змін у нашому середовищі. Така звичка 

допомагає управляти стресом та емоційними станами людини, що можуть 

виникати в результаті проживання негативних життєвих подій. Здатність до 

усвідомлення власного тіла може допомогти зменшити напруження та 

підвищити рівень комфорту та спокою у повсякденні. 

У працях психотерапевта Александр Лоуена, свідоме тіло – це тіло, яке 

може відчувати та розуміти свої власні процеси та реагувати на них з 

розумінням. Він наголошував на тому, що більшість людей не мають достатньої 

свідомості свого тіла, тому вони не можуть ефективно користуватись ним. 

«Здорова людина пов’язана з землею й одержує задоволення від життя. У 

хворобливому організмі не відбувається вільної циркуляції енергії, чому 

перешкоджає тілесна ригідність, що виявляється у вигляді м’язової ску­тості і 

утворює зони напруги в тілі. Система, запропонована в рамках тілесно-

орієнтовної психології, сприяє звільненню тіла від напруги, що з’являється в 

результаті його неправильного положення» [5, c. 28-29].  

Крім очевидного зцілюючого ефекту така робота спонукає індивіда до 

процесу особистісної інтеграції та зростання за допомогою танцю та руху. 

Прикладом може слугувати метод Александра Лоуена, який першочергово 

базується на підвищенні уваги до свого дихання, дослідженню як його 

регулювання та контроль, допомагає перейти до виконання більш плавних, 

граційних, природних рухів, які допомагають розслабити м’язи та зменшити 

напруження. «Глибоко дихати – означає глибоко відчувати. Якщо ми глибоко 

дихаємо животом, організм оживає» [5, c. 58]. 

Наступним дієвим методом в роботі з студентами хореографами, 

вокалістами та артистами цирку є практика Ірмгард Бартеньєфф, відома як 
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метод рухової педагогіки Бартеньєфф. Це система рухової терапії, заснована на 

використанні усвідомлених рухів, була розроблена в середині ХХ століття. 

Увага акцентується на відчуттях власного руху, покращенні координації, 

розвитку м’язової сили, гнучкості тіла, внаслідок чого підвищується відчуття 

свідомості про своє фізичне тіло та зміцнюється зв’язок між рухом та емоціями. 

Ірмгард Бартеньєфф стверджувала, що кожна людина має свою власну 

унікальну рухову мову, яку можна розвинути і поліпшити через метод 

Бартеньєффа. Методика містить вправи, які виконуються в певній 

послідовності: лежачи, сидячи і стоячи з використанням різноманітних рухів та 

дихальних технік. Ці вправи можуть бути індивідуальними або виконуватися у 

групі. Основний акцент робиться на відчутті руху та відчутті власного тіла, а не 

на досягненні певної фізичної форми. 

Показником успішної роботи у здобувачів освіти буде: зв’язність рухів, 

відчуття проживання власного танцю, зв’язне дихання під час виконання рухів 

та високий рівень усвідомлення того в яких положеннях знаходиться тіло, яку 

частину простора воно займає, яка характеристика використаних рухів. Пошук 

паралелей між тілом і власним соціальним відображенням є важливим для 

розробки подальших стратегій, заснованих на співчутті, емпатії та інтелекті. 

Майбутні діячі мистецтва повинен бути підготовлений до роботи з людьми не 

тільки з артистичної, а й в психолого-педагогічної точки зору. Отже, фахівці 

мають засвоїти ці знання емпіричним шляхом. 

Позитивним наслідком вправ на усвідомлення власного тіла є підвищення 

стресостійкості та адаптивності до зовнішніх факторів. 

Індивідуальні особливості стресостійкості визначаються як динамічні в 

часі, залежні від зовнішніх і внутрішніх факторів та визначаються рівнем і 

розвиненістю окремих функцій цілісної системи і взаємодією визначених її 

чотирьох структурних компонентів – особистісного, соціального, 

типологічного, поведінкового [4]. Результатом такого об’єднання є цілісна 

організація саморегуляція індивіда. 
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Надзвичайно важливим з теоретичного і практичного погляду є розуміння 

стресостійкості як складноорганізованої системи різнорівневих індивідуальних 

властивостей у ставленні до конкретних вимог життя і діяльності за певних 

умов. З точки зору тілесно-орієнтованої психології людина – це єдиний 

організм, який самоузгоджується, що є важливим фактором для розуміння 

поняття адаптивної саморегуляції. 

Відстеження результативності прийомів та методів, використаних у такому 

підході, реалізується у процесі зміни емоційного стану учасників групи в ході 

практичних занять зі здобувачами освіти. 

Діагностика може проводитися у формі нав’язливого опитування: 

1. Який ефект ви відчуваєте по завершенню заняття? 

2. У який момент ви відчували себе найбільш комфортно? 

3. Що було незвичним? 

4. Які емоції виникали при виконанні того чи іншого руху? 

5. Як вдалось подолати фізичні затиски, емоційні страхи, стан 

тривожності, тощо? 

Важливим у таких заняттях є фігура педагога, адже він має викликати 

довіру і водночас час керувати процесом. Впровадження такого методу роботи 

здійснювалось з вокалістами та артистами цирку в рамках дисциплін «Танець» 

та «Естрадно-сценічні форми танцю». Усвідомлення цілісності людини – її тіла 

та психіки дає змогу більш ґрунтовного підходу до руху та його реалізації у 

просторі. Гармонізація духовного й фізичного станів є похідним компонентом 

від занять. Оскільки тіло – перший та найближчий інструмент розвитку та 

відновлення. Саме через нього людина має можливість швидко набувати досвід, 

отримуючи необхідні навички і враження, що створюють умови для осягнення 

світу. Зміни, що відбуваються в тілі завдяки фізичному досвіду, згодом 

проявляються в усіх сферах життя, формуючи в артистів навички 

стресостійкості. 
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Лідія ХАРИТОНЮК, 

концертмейстер кафедри естрадного співу 

факультету музичного мистецтва КМАЕЦМ 

 

СПЕЦИФІКА ФОРТЕПІАННОГО АНСАМБЛЮ В РОБОТІ ЗІ 

СТУДЕНТАМИ-ВОКАЛІСТАМИ КИЇВСЬКОЇ МУНІЦИПАЛЬНОЇ 

АКАДЕМІЇ ЕСТРАДНОГО ТА ЦИРКОВОГО МИСТЕЦТВ 

Як ефективніше залучати учня в освітній процес? Відповідь на це 

запитання постійно шукає кожен педагог. В навчальній дисципліні «фортепіано 

і основи акомпанементу» для студентів кафедри естрадного співу КМАЕЦМ 

таким заохочувальним чинником нам бачиться актуалізація репертуару. 

Спостерігається велика зацікавленість студентів не тільки співати , але й грати 

так би мовити «свою» музику: музику, яка резонує з їхнім світовідчуттям; 

музику, яку молода людина могла би зробити саундтреком своїх особистих 

переживань і почуттів. В нашому випадку йдеться про поп- і рок напрями 

музичної культури. 

Музична тканина поп-пісні розділяється на три основні шари: 

1) басову лінію (партія бас-гітари , яка окреслює гармонічні функції, а 

також разом з ударними утворює ритмічне oстінато ); 

2) гармонічне наповнення ( клавішні інструменти ); 

3) мелодію соліста [1]. 

Узгоджуючись в загальному звучанні, кожен з цих шарів дихає своїм 

ритмом, своїми вигадливими синкопами, метричними зсувами, непарними 

поділами долей та іншими ритмічними «смаколиками». Синергія фактурних 

пластів створює різні поліритмічні та поліметричні явища. Щоб передати навіть 

в спрощеному варіанті магію сучасних ритмів, студенту знадобиться певна 

технічна вправність і музично-теоретична підготовка. До цього він прийде дещо 

згодом. А на початковому етапі навчання доцільно впроваджувати ансамблеве 

виконання такого репертуару разом з педагогом, що дасть змогу більш 

адекватно передати звучання улюбленого хіта. 
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Йдеться про чотири-ручний ансамбль на одному інструменті. Педагогічна 

стратегія розподілу партій тут така: студенту доручається фундамент музичної 

«будівлі» – басова лінія (ліва рука) і гармонічний пласт (права рука) , а педагог 

виконує мелодію (в його розпорядженні обидві руки, які він може 

використовувати і почергово і одночасно). Регістровий розподіл партій на 

клавіатурі фортепіано зрозумілий: бас – велика октава , акорди – мала октава, 

мелодія – перша октава і вище. 

Починати пропонуємо з фактури «бас+ акорд». Беремо в роботу реґтайми 

класичні (Ск. Джопліна), сучасні (наприклад музика Г. Кузяка до фільму «Ва-

банк»), інші мелодії, які органічно звучать з таким видом акомпанементу 

(наприклад музика Н. Рота до фільму «Хрещений батько»). Акцентувати треба 

бас (1-шу і 3-тю долі в чотиридольному метрі). Варіант фактури «бас+ акорд» – 

нисхідний рух басу по верхньому тетрахорду натурального мінору при 

повторенні того ж самого акорду у правій руці. Цю сталу фактурно-гармонічну 

формулу можна засвоювати, залучивши у ансамблеве музикування такі світові 

хіти як «Hit the Road Jack» Рея Чарльза (Ray Charles) або джазовий стандарт 

«Sing Sing Sing». 

Комфортною за рівнем складності для студентів, які не навчались раніше 

грі на фортепіано, буде музика у стилі реґі. Вона має таку ж як і реґтайм 

фактурну формулу супроводу і спокійний темп. Тут для передачі стилістики 

важливо динамічним акцентом виділяти саме акорд , а не бас ,тобто 2-гу і 4-ту 

долі чотиридольного метру. 

Наступними кроками в опрацюванні реґі-фактури буде: 

1) подрібнення 2-ї і 4-ї долей такту спочатку на восьмі тривалості; потім на 

тріольну групу четвертна +восьма; 

2) паузування на 1-й та 3-й долі такту; при цьому ліва рука або не грає 

зовсім або дублює праву руку на октаву нижче. 

Ключовою постаттю тут є Боб Марлі (Bob Marley). Нескладним і 

привабливим для студента буде ансамблеве виконання сонячно-позитивної 

«Don’t Worry». В українській поп-культурі цей стиль яскраво представлений 
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реґі-гуртом «The ВЙО». Багато симпатичних пісень можна знайти в кожному 

їхньому альбомі. До прикладу наведемо пісні «Киця», «Ти Не Один», «Є» з 

альбому 2022 року «Є!» .Широко популярною є пісня «Надія Є!» українського 

гурту «Mad Head» (довгий час приспів цієї пісні був музичною заставкою радіо 

«Ера»). Хочеться згадати в цьому контексті пісню «Моє Море» авторства 

А. Кузьменка («Кузьма» – фронтмен гурту «Скрябін»), яка стала хітом у 

виконанні В. Врадій («сестричка Віка»). Гарно лягає на реґі-супровід інший 

український хіт – «Країна Мрій» гурту «ВВ». 

Велика кількість сучасних поп-пісень побудована на індивідуалізованих 

ритмо-тембро-фактурних комплексах, які, весь час повторюючись, 

структурують пісню – так зв. патернах [2]. З урахуванням технічних 

можливостей студента і передаючи особливість патерна конкретної пісні 

педагог створює його фортепіанну версію і записує її нотами на прикладі 

першої гармонії. Далі виписується гармонічний ланцюжок пісні (як правило, 

пісні, створені за допомогою патернів, мають до 5 різних акордів). Наступні 

акорди студент розкладає по шаблону патерна самостійно під контролем 

педагога. Середній темп і цікавий ⁕біт – ще дві характеристики, на які треба 

звернути увагу при підборі пісні для фортепіанної транскрипції. Пісні, написані 

таким композиційним прийомом, неодмінно знайдуться в вокальному 

репертуарі студента або в його плейлисті. Наведемо від себе деякі приклади: 

«Venus» (гурт «Shocking Blue»), «Havana» (вик. Camila Cabello), «Tequila» (гурт 

«The Champs»), «Despacito» (вик. Luis Fonse), «Creep» (гурт «Radiohead»), 

«Кораблі» (гурт «Скрябін»), «Поліна» (гурт «Бумбокс»), «Кораблі» (гурт «The 

Hardkiss»), «Волосся» (вик. Shumei), «Уночі» (вик. YAKTAK), «Достатньо» 

(вик. MamaRika). 

⁕Біт (англ «beat» – удар) – специфічний ритмічний малюнок в партії 

ударних, ритмічний «кістяк» твору. 

Принципово важливо вимагати від студента бездоганної ритмічної чіткості 

і дотримання темпу. Якщо студент має з цим проблеми, треба порадити йому 

займатись вдома під метроном. Для кожного твору треба робити вступ на 4 
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такта, який виконує тільки учень. Тобто студент задає темп, отже напрацьовує 

навичку передуявлення того, що зараз зазвучить, а також вчиться тримати темп, 

тримаючи під контролем свої емоції (адже відомий зв’язок між сценічним 

хвилюванням і прискоренням темпу у недосвідчених виконавців). 

На нашу думку, виконання студентом другої партії в фортепіанному 

ансамблі розвиває в ньому відчуття метро-ритму, здатність диференційовано 

сприймати складові музичної фактури , розуміння засобів музичної виразності. 

Розвиваючи ці навички, студент-вокаліст буде більш впевнено, вільно 

почуватися у взаємодії з фонограмою або живим супроводом. І це надаватиме 

йому більше свободи самовираження, сприятиме зросту творчої 

індивідуальності. 
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ОСОБЛИВОСТІ ВЗАЄМОДІЇ З ПАРТНЕРОМ У КОНТАКТНІЙ 

ІМПРОВІЗАЦІЇ 

«Танцювальна імпровізація уже багато років не втрачає своєї популярності 

серед діячів сучасного хореографічного мистецтва, оскільки стала засобом 

безперервного пошуку та відкриття нових властивостей людського тіла, 

активно залучає в роботу підсвідомість та внутрішнє наповнення танцівника. 

Так, контактна імпровізація повністю дозволяє відчути по-новому своє місце у 

цьому світі: у взаємодії з партнерами, зовнішнім середовищем та завдяки дуету 

з самим собою» [2, с. 35]. Виходячи з цього розуміємо, що цей вид танцю 

видається не тільки фізичним витвором, але й способом поглиблення власного 

внутрішнього світу через взаємодію з навколишнім та власним тілом. 

У сфері хореографії, проявлення мистецтва імпровізації вимагає від 

виконавця відмінної обдарованості, творчої фантазії, винахідливості, вірного 

контролю над логічними, формальними та ритмічними аспектами, 

хореографічної пам’яті, а також здатності орієнтуватися в музичному матеріалі 

та просторі. 

Дж. Ліч та К. Дж. Стівенс засвідчують процеси взаємодії між тілесністю та 

психологією танцівників: «Я думаю, що більш цікаво працювати в групі або в 

парі… дізнатися, як інша людина рухається і як це впливає на ваше тіло» [4, 

с. 45]. Вони підкреслюють цінність спільної роботи та взаємодії. Працюючи в 

групі або парі, людина отримує можливість вивчати рухи і взаємовплив, що 

може призвести до більшого розуміння не лише танцю, а й власного тіла. 
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Взаємодія з іншими стає важливим чинником у вдосконаленні мистецтва та 

розвитку особистості. 

Особливості взаємодії з партнером в контактній імпровізації включають в 

себе такі аспекти, як фізична підготовка, спільна творчість, комунікація та 

взаєморозуміння: 

• Фізична підготовка грає важливу роль у контактній імпровізації, 

оскільки вона дозволяє виконавцям виконувати складні рухи та підтримувати 

партнера безпечно. Це включає в себе розвинену гнучкість, силу та 

координацію. Виконавці повинні бути готовими взяти на себе фізичне 

навантаження та контролювати своє тіло, щоб уникнути травм та забезпечити 

безпеку партнера. 

• Спільна творчість є ще однією ключовою особливістю контактної 

імпровізації. Виконавці мають можливість спільно розробляти рухи, 

створювати нові комбінації та експериментувати зі способами взаємодії. Це 

вимагає креативності, відкритості до ідей партнера та здатності спільно 

створювати щось унікальне. В контактній імпровізації, немає попередньо 

визначених рухів чи сценаріїв, тому виконавці повинні бути готовими до 

спільної творчості та адаптації до змін. 

• Комунікація є ключовою складовою взаємодії з партнером в контактній 

імпровізації. Виконавці повинні активно спілкуватися під час виступу, 

реагувати на дії партнера та виражати свої побажання. Це допомагає 

забезпечити взаєморозуміння та зберегти безпеку під час виконання складних 

рухів. 

• Взаєморозуміння в контактній імпровізації вимагає специфічної 

чутливості до партнера та спроможності читати його сигнали. Виконавці 

повинні відчути рухи партнера та відповісти на них, створюючи 

взаємодоповнюючу імпровізацію. 

• Довіра в імпровізації важлива не лише для безпечності виконавців, але 

і для створення вражаючих та виразних танцювальних виступів. Вона 
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допомагає виконавцям відчувати себе в комфортному середовищі, де вони 

можуть вільно творити та виразити свою індивідуальність через рух та 

імпровізацію. 

Необхідно відзначити, що основною характеристикою контактної 

імпровізації є система взаємодії між партнерами, яка включає в себе 

хореографічну співпрацю, використання партнерської підтримки, спільну 

роботу в партері, а також переміщення у просторі. 

За допомогою цих інструментів, які можна інтегрувати в хореографічну 

постановку ми маємо можливість ініціювати процес створення танцю. 

«Танець – різновид мистецтва, в якому художній образ створюється 

пластичними та ритмічними рухами тіла» [3, с. 458]. Він включає в себе 

музичний супровід і спрямований на виразну комунікацію із глядачами. Танець 

може виражати різноманітні емоції, ідеї, культурні вираження та сприймати 

різні стилі та форми. Це мистецтво вимагає від виконавців майстерності, 

гнучкості і виразності. 

«Імпровізація дозволяє розвивати тіло, що відчуває і «думає», а спосіб 

мислення в цій ситуації відрізняється від традиційного вербального. А те, що 

тіло – найважливіший інструмент танцівника і потребує грамотного та 

дбайливого ставлення, – усвідомлюється лише через певний час» [1, с. 85 ]. 

Окрім того, імпровізація дозволяє танцівнику познайомитися зі своїм тілом 

на новому рівні. У процесі імпровізації танцівник змушений уважно 

прислухатись до своїх відчуттів, щоб зрозуміти, що його тіло може і чого від 

нього хоче. Це сприяє розвитку тілесної свідомості та покращенню взаємодії 

між розумом і тілом. 

Поєднання контактної імпровізації з танцем дозволяє використовувати 

цільовий рух як засіб виразності та структурування постановки. Такий симбіоз 

дозволяє виконавцям інтегрувати власні імпровізаційні рухи в хореографічний 

контекст, створюючи багатошарові та складні постановки. Внаслідок цього, 

утворюється не тільки імпровізація, а хореографічна постановка. Танцівники 
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можуть виразно висловити свої ідеї та емоції через рухи та контакт з 

партнерами, створюючи магію на сцені. 

Виходячи з вищесказаного, можна зробити висновки, що взаємодія з 

партнером в контактній імпровізації та її особливості вимагає від виконавців 

глибокого розуміння та урахування численних факторів, які впливають на 

якість та виразність виступу. Одним з ключових аспектів є рівень взаємної 

довіри між партнерами, оскільки в контактній імпровізації вони повинні бути 

готові довірити своє тіло та ідеї один одному. Ця взаємна довіра створює основу 

для безпечного та виразного виконання. Крім того, індивідуальний стиль 

кожного виконавця вносить свою унікальну специфіку у взаємодію в парі. Це 

може включати в себе особливу манеру виконання та характерні рухи. Усі ці 

чинники взаємодіють між собою, формуючи унікальний характер та виразність 

кожного виступу в контактній імпровізації, що робить цей вид мистецтва 

насиченим та захопливим для виконавців і глядачів. 
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ЗМІНИ В СУЧАСНОМУ УНІВЕРСИТЕТІ: ВИКЛИКИ СЬОГОДЕННЯ 

ТА ТЕНДЕНЦІЇ РОЗВИТКУ 

Ситуація, в якій опинилась освітня галузь упродовж останніх трьох років є 

безпрецедентною за масштабом викликів. Спочатку пандемія коронавірусу і 

карантинні обмеження, які суттєво змінили формат і методи освітнього 

процесу, а тепер і повномасштабне вторгнення Російської Федерації і війна, яка 

наразі триває, поставили перед сучасним університетом величезну кількість 

завдань, які потрібно терміново вирішувати, і налагоджувати освітній процес у 

нових умовах. Насамперед – це безпека студентів і викладачів під час 

перебування у навчальному закладі, і тут наявність поруч укриття і 

бомбосховища стала ключовою для можливості запустити роботу в 

навчальному закладі в режимі офлайн. Бо не всі виші можуть постійно 

працювати в онлайн-режимі, є низка спеціальностей в галузі культури і 

мистецтва, такі як циркове мистецтво, хореографія, акторська майстерність, 

вокал – які потребують безпосередньо аудиторних занять, і сильно втрачають в 

умовах онлайн-освіти. Друге завдання – це кадровий голод, оскільки багато 

викладачів та адміністративного персоналу виїхали за кордон, і не змогли в 

силу різних обставин повернутися до України та відновити роботу в своєму 

університеті з першого вересня. В цьому контексті пошук і заміна 

викладацького та адміністративного складу стала одним із пріоритетних 

завдань для керівництва вишів. Третє завдання – це вступна кампанія в умовах 

війни, коли абітурієнти перебували або за кордоном, або перемістилися в 

західні регіони країни, і потрібно було налагоджувати прийом абітурієнтів 

онлайн – приймати весь пакет документів, проводити вступні іспити і 

співбесіди. Також одним із викликів став психологічний стрес у викладачів і 
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студентів, який суттєво вплинув на процес навчання. Отже, вирішення названих 

завдань і формує порядок денний у сучасному університеті в Україні. 

Найважливішим питанням залишається продовження навчання в умовах 

воєннного стану, яке в нашій Академії проводиться у змішаному форматі, де 

присутні як аудиторні заняття, так і дистанційні заняття онлайн на платформі 

Google Forms. Для можливості проведення аудиторних занять, першочергово, 

занять зі спеціалізації, а це сценічне мистецтво, музичне мистецтво і 

хореографія – було знайдено укриття, яке відповідає вимогам безпеки та може 

розміщувати необхідну кількість людей в разі оголошення повітряної тривоги. 

Також були сформовані ланки організаторів евакуації студентів і прописана 

процедура переміщення до укриття. Дистанційне навчання продовжується в 

звичному онлайн форматі, проте єдиним великим недоліком цього типу 

навчання є можливість доступу до швидкісного інтернету. Якщо в умовах 

карантину студенти працювали з дому, або з гуртожитку, то наявність інтернету 

була в цілому забезпечена. Тепер частина студентів перебувають за кордоном, 

де зовсім інша ситуація з доступом до швидкісного інтернету і, відповідно, 

можливістю працювати онлайн. Друга проблема – це студенти з прифронтової 

зони, або тимчасово окупованих територій, в яких технічно неможливо 

відновити інтернет з’єднання, або інтернет дуже слабкий. Вирішенням цього 

питання може бути тільки переміщення студентів на підконтрольну українській 

владі територію. 

Проте воєнний стан, евакуація співробітників і студентів, налагодження 

навчання в умовах нової реальності стала викликом і для самої системи освіти 

та університету зокрема. Застарілі методи роботи, пострадянська інерція та 

відсутність гнучкості, які в мирний час мали місце в університетській практиці, 

виявилися абсолютно непридатними до вирішення проблем в умовах 

катастрофи. В цьому аспекті постає питання про необхідність трансформації 

системи вищої освіти. Нова реальність, яка народжується сьогодні, вимагає 

докорінних змін в усталеній, і частково успадкованій ще з радянських часів 

системі університетської освіти. В першу чергу, це формування власної 
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незалежної системи координат – створення єдиного освітнього простору, 

здатного швидко реагувати на будь-які історичні виклики, в якому університет 

має стати фабрикою продукування ідей і концепцій подальшого розвитку 

країни і суспільства. По-друге, це заміна ієрархічної моделі управління на більш 

гнучку та динамічну, в якій ректор виступає модератором процесів, а відповідні 

підрозділи мають тісно співпрацювати і налагоджувати комунікацію між собою 

та втілювати у життя ідею прозорості, коректності та розумної необхідності тих 

або інших параметрів. Університет має перетворитися на центр свободи 

втілення думки, центр дискусій та суперечок, центр демократизації суспільства. 

Тільки в умовах свободи висловлення думки може сформуватися нове 

покоління, яке буде вільним від ідеологічних стереотипів та кліше старшого 

покоління, покоління батьків, які повністю втратили кредит довіри своєю 

засліпленістю на віджилих ідеях та прихильністю до стагнаційного способу 

існування, що виключає конкуренцію, змагання та чесну боротьбу за втілення 

нових концептів, які є на часі. Не меншою проблемою постає інертність і 

небажання змін самого викладацького складу, який дуже повільно адаптується 

до нової реальності. В цьому випадку підвищення кваліфікації викладачів має 

стати своєрідним ротатором, який буде з одного боку надавати нові методики 

навчання, втілювати на практиці нові підходи до роботи зі студентами, а з 

іншого боку відсіювати людей, які випадково попали у сферу освіти. 

Третім великим викликом для сучасного університету стає проблема 

діалогу викладача та студента, діалогу поколінь. Карколомні зміни в суспільній 

свідомості, пов’язані зі стрімкою диджиталізацією усіх сфер життя, 

поширенням соціальних мереж, які акцентують увагу на візуальній складовій 

контенту, а це Instagram та TikTok [1], вже сформували в свідомості молодого 

покоління «кліпове» ставлення до світу, орієнтоване на швидку зміну 

візуального контенту і неможливості зосередження на невізуальних структурах 

таких як розповідь (наприклад, лекція) та текст – навчальна книга. В такому 

стані речей викладачу доводиться або пристосовуватися до тенденцій моди, і 

використовувати методики соціальних мереж [2], або спробувати 
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переорієнтувати студентську молодь і поглянути іншим зором на 

фундаментальні проблеми буття, які не мають вирішення в соціальних мережах 

– це вічні проблеми добра і зла, любові та ненависті, війни та миру. 

Підсумовуючи вищеназвані виклики для сучасного університету, можна 

сказати, що етап довільних і поступових змін вже у минулому і наразі ситуація 

непередбачуваності та турбулентності потребує негайних та докорінних і 

незворотних змін, які стосуються і структури організації вищої школи, і 

наповнення освітнього контенту, і підходів до комунікації в освітньому 

середовищі. Розвиток та корінна трансформація є єдиною опцією для 

української освітньої галузі, оскільки вона має стати наріжним каменем у 

відбудові нової повоєнної України. 
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ОСОБЛИВІСТЬ ТРЮКОГРАФІЇ В КОНТЕКСТІ ЦИРКОВОЇ 

РЕЖИСУРИ 

Художню форму трюки набувають тоді коли вони: певним чином створені, 

наділені змістовністю, грамотно організовані і емоційно забарвлені. За 

допомогою трюкової мови можна передати фактично всі людські емоції, 
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почуття та історії. Трюки, можуть бути настільки виразні, що не потрібно 

жодного вимовленого слова. Інакше кажучи, щоб трюки стали «мовою» перед 

ними повинна стояти завдання- в ім’я чого вони виконуються. Невербальний 

виступ дає можливість охопити більшу кількість глядацької аудиторії і дозволяє 

розповідати історії які, спонукають фантазувати в незалежності від мови. 

Виконавець натякає, передає шифр трюкового змісту в пластичних, мінливих, 

збірних, образах, а глядач додумує. 

Далеко не завжди його влаштовує однозначне трактування, без можливості 

участі його індивідуального підходу до розуміння побаченого. Це почуття 

схоже з роздивлянням полотна талановитого художника. Картина одна, але 

кожен дивиться на неї ї осмислює по своєму. Тоді виникають риторичні 

питання! Де міститься сенс виступу? В голові виконуючого, глядача або в 

голові того хто створює виступ ?! Якщо співтворчості глядача з виконавцем 

відбулася то це підтверджує той факт, що попередня, так би мовити «домашня» 

робота, була проведена, і всі необхідні акценти у виступі були розставлені в 

потрібній послідовності. Один і той же виступ глядачі, можуть сприймати 

зовсім по різному. І якщо вони раптом почнуть його переказувати, один одному, 

то може здатися, ніби вони взагалі дивилися різні виступи. 

Розвиток трюку здійснюється поетапно, аналогічно до росту рослин. 

Посадити зерно у землю – це ідея. Тоді зародок-ідея проростає і розвивається, 

перетворюється на трюкову подію, це «витівка», досягає свого найкращого 

стану, і тоді цей трюк надалі цвіте, а потім засихає. Але воно 

запам’ятовується як подія у пам’яті. Майстерність показує, як вивчити та 

побачити найяскравіші трюки, а також пояснити їх у змішаних схемах 

трюків. 

Трюкограф – (від франц. Truс – фокус та лат. Grapho – пишу) ‒ трюкове 

написання. Це автор і постановник трюків і трюкових форм (трюкограм) у 

виступах. Він створює систему трюків в сценічних просторах і підпорядковує 

їх основній ідеї яка розкриває характери, взаємини і образи. Принцип полягає в 

створенні індивідуального трюкового стилю, сформованого на основі особистої 
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унікальності людини, складу тіла і специфічних, що належать тільки йому 

особливостей з урахуванням вимог обраного ним жанру виконання. 

Результатом діяльності трюкографа можна вважати створення трюків емоційно 

забарвлених і наповнених образністю. Він також є трюковим стилістом, 

психолог і маркетолог в одній особі. При необхідності вигадує унікальний 

реквізит або неординарно оновлює вже існуючий. Він втілює ідею режисера, 

аналізує цільову аудиторію і адаптує трюкографічні рішення під раніше 

зроблених розрахунків. Розробляючи цілісний трюкографіческій образ, куди 

входять: зовнішній вигляд трюку, його зміст та манера виконання. 

Яка ж різниця між цирковим режисером і трюкографом? По-перше, не всі 

режисери трюкографи, так само як і не всі трюкографи повноцінні режисери. 

Цю професію плутають з режисером – постановником, хореографом, 

каскадером, тренером чи педагогом конкретного жанру. Режисери які добре 

вигадують глобальні концепції та сюжети, інколи не справляються з якимись 

короткими і яскравими мізансценами, в яких необхідні ті чи інші трюки для 

розвитку ідеї. Для таких завдань вони знаходять спеціально навчену людини. 

Ця людина швидше за все буде фахівцем якоїсь суміжній професії. Ось він і 

береться втілювати режисерське завдання в міру своїх знань і можливостей. 

Якщо ви режисер і основну масу трюків, для малих або великих форм, 

створюєте і втілюєте ви самі, то ціни вам немає! 

У пофесії трюкографії можна виділити два основні підходи: 

1. Винахідник 

2. Компілюючий 

Це два різних підходи і далеко не завжди вони обидва притаманні одній 

людині. 

Трюкографія – особлива прикладна складова циркової режисури. Яка 

створюється трюкографом за допомогою певної побудови нових чи оновлених 

трюкограм. демонстрація глядачеві шляхом показу циркових трюків. Це 

спілкування виконавця – артиста цирку з глядачем, який дивиться цирковий 

номер чи програму трюковою мовою конкретного циркового жанру – 



146 

акробатики, повітряної гімнастики, еквілібристики, жонглювання, ілюзії, 

клоунади. Трюк у цьому випадку виступає як основа, яка допомагає чітко 

проявити індивідуальність виконавця, розкрити його емоції та почуття у 

виступі, а також продемонструвати унікальність побудови трюкових 

комбінацій та їх семіотичне значення. 

Інструментарієм такого впливу є трюки та трюкограми (трюкові 

комбінації), які мають широкий діапазон засобів передачі інформації. Надалі 

вони інтегруються у повноцінний виступ. Пріоритетом стає не демонстрація 

винятково спритності, відваги та бездоганного володіння певним жанром, а 

створення на їх основі повноцінної образної розмови виконавця з глядачем 

мовою жанрового вміння. 
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ХОРЕОТЕРАПІЯ: СПЕЦИФІКА ТАНЦСИМФОНІЧНО-

ПСИХОЛОГІЧНОГО МЕТОДУ 

Хореотерапія − це метод арт-терапії, в якому тіло є інструментом, а рух і 

пластика процесом, що допомагає учасникам-виконавцям пережити, розпізнати і 

висловити свої почуття і відкрити своє «Я», без життєвих масок. Танцювальна 

терапія базується на передумові, що тіло і психіка взаємопов’язані. Тілесні рухи 

людини розглядаються як відображення його внутрішньої психічної життя та 

взаємовідносин з навколишнім світом [1-3] 

Структура курсу хореотерапії − гармонійний синтез імпровізації, 

танцсимфонії і музики, танцювально-рухової терапії, пантоміми й вільної пластики, 

акторської майстерності, живопису, практичної психології. Головне виразний засіб у 

навчанні − «танцсимфонічна імпровізація». 

Цілі і завдання програми: 

− розвиток навичок слухання, розуміння, відчуття свободи свого тіла; 

− розширення рухового репертуару рухів; 

− розвиток спонтанності і усвідомленості свого руху; 

− розвиток тілесної виразності; 

− розвиток навичок невербальної комунікації; 

− розвиток своїх творчих здібностей; 

− розвиток координації, ритмічності, акторських і художніх якостей. 

На занятті та в архітектоніці уроку з хореотерапії присутні наступні складові 

частини та допоміжні елементи за для засвоєння матеріалу, а саме рівні та етапи. 

Рівні та етапи «хореотерапії»: 

1. Імпровізація хаотична. 
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2. Імпровізація-ізоляція тіла. 

3. Імпровізація стилістична. 

5. Імпровізація акторська і пантоміми. 

6. Імпровізація в контакті, перформанс живого мистецтва і поетичний 

перформанс. 

Принцип побудови уроку з «хореотерапії»: 

1. Розігрів партерний. Імпровізація (динаміка) 

2. Гармонія − арт-терапія (спокій). 

3. Імпровізація (динаміка). 

Імпровізація хаотична − виконання будь-яких рухів й свобода переміщення 

під будь-яку музику; виконання будь-яких рухів й свобода переміщення під 

конкретну музику: 

− імпровізація під ритмічну музику (disco, house); 

− імпровізація під симфонічну (фортепіанну) музику (classic, neoclassic); 

− імпровізація під абстрактну музику (new age, enigmatic). 

Побудови уроку 

1. Розігрів – техніка акторської майстерності: 

− вправи «піб», «паб», «пау»; 

− вправи «1», «2», «3», «4»; 

− математична вправа «Капелюх»; 

− вправа на хлопки. 

2. Імпровізація танцсимфонічна (динаміка − імпровізація хаотична): 

− виконання будь-яких рухів і свобода переміщення під музику; 

3. Рівні та етапи: 

− перший рівень (нижній) – імпровізація танцсимфонічна на всю площину 

простору не підіймаючись з полу (par terre et ter-ă-terre); 

− другий рівень (середній) − імпровізація танцсимфонічна на всю площину 

простору на двох ногах (дискотека); 

− третій рівень (верхній) – імпровізація танцсимфонічна з малим 

переміщенням у просторі, практичні постійно обертаючись окрім себе (космос); 
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− імпровізація в контакті з відкритими й заплющеними очима. 

4. Імпровізація та форми танців: 

Розучування виразних рухів і форм танців: російського, індійського, 

придворного, латиноамериканського, джазового, сучасного. 

5. Арт-терапія (спокій): 

Техніка живопису (акварель − розтяжка). На вологому альбомному аркуші 

розтяжка веселка у семи кольорах, під абстрактну або фортепіанну музику; 

− малювання під музику з відкритими й заплющеними очима; 

− малювання символів «я рослина», «я посуд», «я зброя», «я коштовность». 

Комплекс 9 дихальних вправ. 

Отже, завдяки авторському художньо-психологічному методу «хореотерапії», 

через виразний засіб танцсимфонічної імпровізації, а також синтез музики, 

танцювально-рухової терапії, пантоміми, акторської майстерності, живопису, 

людина більше дізнаєтесь про своє тіло, що ефективно, саме, для її тіла, і як вона 

може підтримати і подбати про своє тіло, спираючись на його внутрішні ресурси. 

Також, людина знайомиться з мистецтвом танцсимфонічної імпровізації, 

різноманітними формами танців народів світу, оволодіває засобами гармонійного 

руху і самовираження; розвитком координації, виразності рухів і пластики тіла, 

музикальності, естетичного смаку, релаксації, дихання; техніках живопису, не 

залежно від освіти, сфери діяльності і віку, розуміти цвіт і колір; отримати 

задоволення від індивідуального і спільної творчості і спілкування. 
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ПОЯВА МЕХАНІЧНИХ АТРАКЦІОНІВ ТА ІНШІ  

«СМЕРТЕЛЬНІ НОМЕРИ» 

Цирк завжди прагне в своєму творчому житті відобразити реальне життя. 

Наприкінці ХІХ – початку ХХ століть, з розвитком індустрії, технічних 

досягнень та наукових відкриттів, цирк не стоїть осторонь, але все переробляє 

по своєму. В якійсь мірі, своїм інтересом до сучасних досягнень в 

технологічних та наукових областях, він стверджує, що займається 

просвітництвом.  

Таким чином, своєрідною пропагандою законів фізики, з’являються 

механічні атракціони, які відомі з кінця ХІX століття, в технічно розвинутих 

країнах. На початку ХХ століття в цирковому мистецтві прокидається інтерес 

до технічних новацій не тільки у європейських глядачів технічних виставок. 

Механізми з точними математичними розрахунками заполонили цирковий 

простір до самого куполу [2]. 

Перший механічний атракціон у державному цирку в 1929 році створили 

та показали Б. Едер та О. Беретто. Це був атракціон на обертаючому апараті – 

«Політ на аероплані навколо Ейфелевої вежі». На манежі будувалась 12 

метрова модель Ейфелевої вежі, на вершині якої була прикріплена штанга. На 

одному кінці кріпився «аероплан» з мотором, а на другому кінці-трапеція [4]. 

Штанга оберталась по колу, а артисти виконували вправи на трапеції. У 1937 

році створили першу «вертушку» – під куполом спірально кружляв невеликий 

сріблястий літачок, яким керувала артистка (дружина Бараненка), а під 

фюзеляжем винахідники апарату Бараненко та Тряпіцин, в одязі пілотів 
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виконували складні гімнастичні вправи. Так почалась ера повітряних апаратних 

номерів. 

Створювались вони як паркові атракціони, для цирку та циркових вистав 

вони були чужі. Але механізми які були побудовані на законах траєкторії та 

відцентрованої сили все більше охоплюють циркові вистави. Часто заради 

одного трюку. Самі відомі та ефектні: «Політ на норвежських санях», «Гонки 

автомобілів в повітрі», «Політ із пушки». Політ із пушки та інші атракціони 

наші артисти скопіювали дуже швидко. Знаменита дресирувальниця левів Ірина 

Бугримова свою творчу кар’єру починала саме з атракціону – «Політ на санях». 

Реклама перших сенсаційних технічних атракціонів того часу «мертва 

петля» та «смертельні номери» відносилась і до різних механічних номерів з 

«лопінг де лоп» (снаряд в повітряній гімнастиці, де виконувач робить повний 

оберт навколо штамберту), атракціони, які виконували в повітрі на 

велосипедах, на санях, автомобілі – артисти робили сальто разом з машинами, 

стрімко з’їжджали з-під куполу по спеціальним жолобам. 

Атракціон «Колесо смерті», який зберігся до наших днів, виник в 

Америці у цирку Барнума у 1830 році. Це був апарат з одним великим кільцем 

з противагою. Мав назву – «маятник», (лапендула – означає на 

латиноамериканському саме маятник, а сьогоденна назва апарату 

«лапендула» – суржик, зараз ніде не використовується). У 1960 роках Клей 

Бекет запатентовав цей апарат і він, як і мотоциклетний шар, стає 

найпоширенішим атракціоном тих часів. 

У 1936 році російський акробат та гімнаст Кухарж-Кох розробив 

подібний обертовий апарат під назвою «Семафор». Три сестри Клара, Марта та 

Зоя Кох робили дуже складні трюки на вузькому ребрі апарату-еліпсу. Ще одне 

досягнення цих артисток на незвичайному апараті – «Колесо на похилому 

канаті». На сталевому дроті, який був натягнутий від бар’єру до куполу цирку 

стояло, нічим не закріплене колесо, з тонкими, зовнішніми зубцями (спицями) 

по колу. Пересуваючись ногами по цим зубцям до містка (до куполу) та назад, 

артистки демонстрували найскладніші трюки; серед них: колона з трьох, 
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(нижня – Марта Кох, середня – Зоя, верхня – Клара). Ці номери вважаються 

вищими досягненнями світового циркового мистецтва. І сьогодні ніким не 

повторюються [3]. 

З’являються в той час і атракціони, покази яких, не дивлячись на великий 

інтерес до технічних винаходів, не стали явищем в мистецтві. Це були 

тимчасові виконавці, які використовували тільки виробничий майданчик 

манежу [1].  

Таким чином, трюк, фокус видавався за технічний винахід майбутнього. 

Цирк закликав глядача вгризатися в науку, в вивчення радіотехніки, він 

закликав удосконалювати не тільки свій фізичний стан, а і власні розумові 

можливості. Деякій час багато з цих номерів працювали на манежах цирку, але 

поступово, зникали з арени, як чуже, не притаманне образотворчому мистецтву 

цирку. Але, все, що відповідало часу та вбудувалось на цирковій трюковій 

основі прижилось у цирку та мало свій розвиток. 
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ПОВІТРЯНА ГІМНАСТИКА НА КОРД-ДЕ-ПАРЕЛІ: ОСОБЛИВОСТІ 

ЦИРКОВОГО НОМЕРУ НА ПРИКЛАДІ ВИПУСКНИКІВ КИЇВСЬКОЇ 

МУНІЦИПАЛЬНОЇ АКАДЕМІЇ ЕСТРАДНОГО ТА ЦИРКОВОГО 

МИСТЕЦТВ 

Цирковi номери повiтряної гiмнaстики «корд-де-пaрель» сповненi 

глибинних обрaзiв, дрaмaтизму i є невiд’ємною чaстиною мaйже усiх циркових 

вистaв свiту. Дуетнa хореогрaфiя – сценiчнi номери нa вертикaльному кaнaтi, 

що мiстять aкробaтичнi трюки тa виконуються пiд музику, ефектнi, видовищнi 

i дуже крaсивi. Об’єктом є випускники КМАЕЦМ Дмитро Орел тa Свiтлaнa 

Кaшевaровa є креaторами всесвiтньо вiдомого циркового дуету "Air Love", чиї 

концертнi виступи користуються любов’ю тa повaгою глядaчiв. Укрaїнськi 

aртисти мaють бaгaто спiльного у бiогрaфiях: нaродились у Києвi, походять iз 

родин циркових динaстiй, з дитинствa зaймaлися спортивною гiмнaстикою, 

пiсля зaкiнчення спортивної кaр’єри вирушaють до лaв професiйного 

нaвчaльного циркового зaклaду. Свiтлaнa (1975 року нaродження) тa Дмитро 

(1972 року нaродження) мaють звaння кaндидaтки тa мaйстрa спорту СРСР. 

Свiтлaнa Кaшевaровa пiсля зaкiнчення Київського держaвного училищa 

естрaдно-циркового мистецтвa у 1994 роцi розпочинaє свою влaсну професiйну 

кaр’єру (соло повiтряної гiмнaстки). Дмитро Орел пiсля нaвчaння у тому ж 

зaклaдi (1989-1993 рр.) почaв свою професiйну кaр’єру aкробaтом в номерi 

aкробaти-вольтижери [4, p. 134-141]. 
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Доленосним виявився для aртистiв 1997 рiк, коли нa бaзi Київського 

Нaцiонaльного цирку Укрaїни Дмитро Орел та Свiтлaнa Кaшевaровa 

пiдготувaли номер нa корд-де-пaрель: повiтряний дует «Air Love». Пiд легку 

лiричну електронну композицiю грецького композиторa Вaнгелiсa «Aquatic 

Dance» тaнцюристи демонструють елементи вирaзної плaстики, кaскaд 

склaдних трюкiв нa вертикaльному кaнaтi, якi поєднуються мiж собою 

гaрмонiйними тa плaстичними пiдтримкaми пaртнерiв. У кaнонi номерiв 

повiтряної гiмнaстики нa корд-де-пaрель спостерiгaється чiткa послiдовнiсть 

нaступних елементiв: 1) Пiдйом нa кaнaт (aбо «Влaзкa»), причому чоловiки тa 

жiнки це роблять зa окремими прaвилaми; 2) Ножнiй зaмок (дозволяє сидiти нa 

кaнaтi); 3) Прaпорець (aбо Закладка чи Кронштейн); 4) Зaднiй провис головою 

вниз; 5) Стрiлa (упор двомa рукaми в кaнaт з переходом нa одну руку) тa бaгaто 

iнших трюкiв [1]. 

Aрхiтектонiкa, структурa тa функцiонaльне нaповнення основних 

елементiв кожного повiтряного номеру нa корд-де-пaрель виявляють свою 

тотожнiсть з неокласичною бaлетною трaдицiєю «Pas de deux». Нaприклaд, у 

творчостi дуету «Air Love» елемент «влaзкa» нaближений до клaсичного entree; 

«прaпорець», кружляння, провиси тa «стрiлa» – це вaрiaцiї солiстiв, особливий 

швидкий вертикaльний обертовий спуск – фуете [3; 2]. 

Технiкa їх повiтряного виконaння, естетичне володiння рухaми, 

переходaми вiд трюку до трюку, гaрнa тa витонченa сценiчнa репрезентaцiя, 

передaчa психологiчного тa художнього обрaзу, чiтке тa точне володiння 

формaми i позaми, стрибкaми, пiруетaми, переводaми жестiв рук, естетичнa 

стопa i тримaння ноги в повiтрi (в особливостi у повiтрянiй гiмнaстицi – корд-

де-пaрель, корд-де-волaн, кiльце, ременi, полотнa), у розтяжцi, виворотностi, з 

певними фiгурaми i плaстикою тiлa, пiд музику, у вiдповiдному 

дрaмaтургiчному розгортaннi, спорiдненa з вiдповiдним aрсенaлом 

неоклaсичного бaлетного «Pas de deux». 

Вертикaльне пересувaння гімнастів по кaнaту, якi виконують у номерi 

тaнцювaльнi елементи неоклaсичної бaлетної прaктики, змiнює оптику бaчення 
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i глибину вiдчуття iдеї, посилює експресiю тaкого висловлювaння. Коли музикa 

мaлює нaпрям тa aмплiтуду руху тiлa у тaнцi – це звично, тому що сaме тaк 

вiдобрaжaються iмaнентнi зaкони бaлетного жaнру.  

Розтaшувaння гiмнaстiв у повiтрi – у зонi сaкрaльного верху («територiї» 

безтiлесностi, легкостi, немaтерiaльностi тa духовних промiнiв душi) створює 

певний семiотичний код. A виконaння бaлетних фiгур у синтезi з 

aкробaтичними чи гiмнaстичними рухaми у горизонтaльному aбо 

вертикaльному колaх визнaчaє творчу позицiю aктивного синтезу мистецтв 

бaлету тa цирку. 
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ЕСТРАДНА ПІСНЯ ЯК ЗАСІБ СОЦІАЛЬНОГО ВПЛИВУ: РОЛЬ ТА 

ВІДПОВІДАЛЬНІСТЬ МИТЦЯ 

Традиційно музика відноситься до часових видів мистецтва, яке 

розвивається в реальному часі, існує в певному соціальному контексті і напряму 

відображає актуальні події, ідеї та настрої суспільства. Маючи «…тісний 

зв’язок зі світоглядними, естетичними та етичними функціями» [1, c. 192], 

музика, крім того, виконує багато інших важливих функцій: інформаційно-

комунікаційну, арт-терапевтичну, естетичну, аксіологічну, виховну, тощо. 

Дослідженню музичної й, зокрема, пісенної культури, присвячено наукові 

розвідки А. Бурлака, яка розглядає сучасну українську естрадну пісню як 

культуровідтворюючий, культуротранслюючий та культурогенеруючий 

феномен, засіб трансляції культурної ідентичності та доводить, що сьогодні 

українська естрадна пісня стала важливою частиною соціокультурного життя 

суспільства [2, с. 41]. 

Пісня, у всіх своїх різновидах: народна, масова, бардовська, естрадна, 

дитяча та інші, є одним із провідних жанрів музичної культури сьогодення, 

одним зі способів комунікації між митцем та слухачами. Тому чимало сучасних 

музикантів-виконавців використовують власну творчість як засіб висловлення 

своїх політичних поглядів та соціальної позиції. Популяризуючи свою 

творчість, вони впливають на формування масової музичної культури та 

художньо-естетичного смаку своїх шанувальників, сприяють культурному 

обміну між народами, визначають ціннісні орієнтири та створюють нові 

тенденції розвитку пісенного жанру. 
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Естрадна пісня, як надзвичайний феномен сучасної музичної культури, має 

прямий вплив на емоційний стан людини, допомагає їй переживати тяжкі часи 

й гіркоту втрат, мотивує та надихає, є дієвим засобом формування світогляду. 

На сьогодні існують досліди, які доводять, що прослуховування певних 

композицій може стимулювати креативність та продуктивність людини і 

буквально додавати їй фізичних сил [3]. 

Варто відзначити, що на сьогоднішній день поділитися своєю творчістю 

стало легко, як ніколи, за допомогою соціальних мереж та різних стрімінгових 

платформ. А доступ до продукту творчої діяльності є у слухачів різних вікових 

груп. Кожен митець має право на творчу свободу, проте, має розуміти свою 

цільову авдиторію і пам’ятати, який вплив на формування світогляду мають 

основні ідеї, що закладені в його творі. Звідси постають питання: якими є межі 

висловлення власної позиції артиста та чи має кожен митець фільтрувати свою 

творчість, враховуючи легкий доступ до неї дитячої та підліткової аудиторії. 

Нажаль, не завжди пісня та головна її думка має позитивний вплив на 

слухача. В контексті цієї проблеми важливо звернути увагу на тексти пісень, на 

думку, яку автор хоче донести. Світові тенденції направляють соціум в сторону 

розкутості, інклюзії, фемінізму, бодіпозитиву та тотального прийняття. Деякі 

митці починають паразитувати на цих тезах і несуть у світ аморальні та 

деструктивні посили. Іноді в тексти пісень закладені призиви до насильства та 

дискримінації, автори романтизують ментальні та психічні розлади, вживання 

алкоголю та наркотичних речовин. Якщо доросла та сформована особистість 

може самостійно фільтрувати контент, який вона споживає, то діти та підлітки 

не мають таких навичок. З цієї точки зору, кожен автор має пам’ятати, що його 

творчість може сформувати сукупність ідей та переконань не лише окремої 

людини, а іноді й цілого покоління. Розгляд сучасної естрадної української пісні 

як особливої соціокультурної дії, дозволив нам дійти висновку, що артист 

повинен усвідомлювати й нести безпосередню відповідальність за матеріал, 

який він створює або популяризує. 
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Відповідальність – це багатошаровий соціальний конструкт, який напряму 

пов’язаний з моральними якостями суб’єкта. Здатність брати на себе 

відповідальність за свої дії та рішення є фактором формування високодуховної 

особистості та важливим аспектом професійного розвитку артиста. В ситуаціях, 

коли співак не бачить в продукті своєї творчості деструктивних наративів, за 

умови що такі дійсно наявні, суспільний осуд являється дієвим засобом впливу 

на нього. 

Американська співачка й акторка Майлі Сайрус, в певний період своєї 

творчості, проходила кризовий етап і мала ментальні проблеми, що не могло не 

відбитися на її творчому продукті. Зірка епатувала і в текстах пісень, і в своїх 

відеокліпах, і на великій сцені. А на церемонії нагородження MTV Video Music 

Awards 2013 року, своїм перформансом вона змусила навіть колег відводити очі 

та виходити з зали. На шквал критики та суспільного осуду співачка майже ніяк 

не відреагувала. Пісні Майлі того періоду містили багато нецензурної лексики 

та пропаганди розгульного способу життя, за що вона постійно отримувала 

негативні коментарі від своїх шанувальників, а концерти зірки в 2013-2014 

роках мали вікове обмеження 16+. Співачка і досі дозволяє собі немало 

відвертості, за що отримує відповідну реакцію від публіки в своїх соціальних 

мережах, проте світогляд та проблематика пісень Майлі видозмінилися, зараз 

вона говорить про фемінізм, любов до себе та свого тіла.  

Доречним буде висловити питання: чому артистку засуджували за вчинки, 

а не за основну думку або текст деструктивної пісні? На нашу думку, вчасна 

негативна реакція з боку суспільства здатна значно зменшити розповсюдження 

таких треків. 

В рамках нашого дослідження, варто висловитися про нещодавні події, що 

відбулися в культурному просторі України. Мова йде про нову пісню відомого 

композитора й виконавця Сергія Бабкіна «Зрада», що була написана після 

гучного скандалу за співпрацю артиста з росіянами у вересні 2023 року. Текст 

композиції неоднозначний: автор критикує громадян за їхню активну 

громадську позицію, перехід на рідну мову та намагання відмовитися від 
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«руського миру», який тягнеться разом з мультфільмами російського 

виробництва, які батьки досі вмикають дітям, в чому Бабкін не бачить нагальної 

проблеми. Не обійшлося й без популярної маніпуляції «військові на фронті теж 

спілкуються російською». Варто підкреслити, що за текст цієї пісні музиканта 

засудила переважна більшість українців. Ця ситуація є прекрасним прикладом 

того, чи доречно виражати свою вкрай непопулярну позицію, якщо вона 

знаходиться поза рамками соціального контексту та загального настрою людей. 

Отже, об’єктивуючись в ціннісних ідеалах автора та виконавця, сучасна 

українська естрадна пісня стає потужним засобом об’єднання та 

самоідентифікації українського народу, показником його ідеалів і цінностей. 

Через пісню людина знайомиться зі світоглядними ідеями та особистою 

позицією автора, які в процесі присвоєння естетичного досвіду та рефлексії 

перетворюються на її власний досвід [4]. Для соціуму властиво ідеалізувати 

своїх кумирів, наслідувати їхню поведінку та позицію. Тож, на справжніх 

артистів покладено важливу роль: не тільки розважати і дарувати емоції, а й 

доносити до шанувальників важливі морально-етичні норми та принципи, 

формувати ціннісні орієнтири сучасної молоді, нести в цей світ високодуховні 

ідеї, адже приклади деструктивного та руйнівного знайти набагато легше. 
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ПРОБЛЕМА ЗАТРЕБУВАНОСТІ АКТОРА В СУЧАСНІЙ 

УКРАЇНСЬКІЙ СЦЕНІЧНІЙ ІНДУСТРІЇ 

На сьогодні Україна в своїх мистецьких установах випускає досить велику 

кількість акторів. Щорічно тільки у Києві випускається 200-300 дипломованих 

акторів, а якщо додати до цього списку Львів, Харків, Одесу, Івано-Франківськ 

та інші міста, де теж є театральні спеціальності, ми отримаємо величезну цифру 

випускників, які працюють в театрах, кіно та інших дотичних до нашої професії 

місцях, але разом з тим ми бачимо недостатню інтегрованість випускників 

творчих ЗВО в сценічну індустрію. За офіційною статистикою, проведеною «24 

Каналом» більш ніж 50% випускників вищих навчальних закладів працюють не 

за фахом. Насправді ж, цей показник сягає більше 70%. [1]. Важко уявити, яким 

же є відсоток, що стосується винятково творчих спеціальностей, ба більше 

акторів. На нашу думку, переважна більшість дипломованих акторів не можуть 

працевлаштуватися за фахом через відсутність навичок самоменеджменту. 

Відсутність цих навичок створює недостатню спроможність акторів 

презентувати себе. Почасти в проєктах проходять кастинг виконавці, які не 

мають профільної освіти, аматори, які виграють за рахунок вміння правильної 

самопрезентації. До прикладу розглянемо акторський склад серіалу «Школа», 

на момент кастингу учнями або випускниками акторських спеціальностей було 

всього 5 акторів, що дорівнює ⅙, а то й меншій частині усього акторського 

складу [2], інші ж виконавці ролей успішно пройшли кастинг за рахунок 

правильної презентації себе, що допомогло їм отримати роль і без налічування 

фахової освіти. Взявши до прикладу будь-який інший серіал, ми отримаємо 
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схожу картину. Якщо ж розглядати практику отримання роботи в академічних 

або приватних театрах, то тут вкрай рідко, але випадки, коли вакансію актора 

отримує особа без фахової освіти, все ж бувають. Прикладом до цього може 

слугувати нововведений в театр Драми і Комедії на лівому березі Дніпра актор, 

Артур Логай, який має за плечима не вищу фахову освіту, як ви могли 

зрозуміти, а рік навчання в Ukrainian Film School [3]. Ніхто не ставить під 

сумніви талант та здібності актора, але є здогадки, що в проходженні кастингу 

крім його прокачаних акторських скілів, йому також допомогли навички 

самопрезентації, які активно тренувалися в Ukrainian Film School, посилаючись 

на їхні джерела [4]. 

Наша освітня технологія достатньо напрацьовує, так звані, «хард скілз», 

глибинні профільні знання, але можливо треба вводити практику напрацювання 

«софт скілз», одним з основних предметів комплексу знань може стати 

самоменеджмент, його можна викладати сучасним акторам в сучасних вишах, 

задля того аби збільшити інтеграцію випускників в театрально-кіно мистецьке 

життя. Поговоримо детальніше про те, які навички має розглядати предмет 

самоменеджменту. В сучасному світі, коли все переходить в телефон та на 

кастинги обирають по профілю в Інстаграм, Фейсбук, акторові важливо 

володіти стратегією правильного ведення соціальних мереж, адже зараз ми 

живемо в той час, коли твої соціальні мережі - це твоє обличчя. Отже, першою 

навичкою назвемо Стратегію ведення соціальних мереж. Другим не менш 

важливим пунктом, ми вважаємо, написання резюме та CV (якщо Ви 

орієнтуєтеся на закордонний ринок). Актор має розуміти структуру написання 

резюме, що важливо вказати, чого вказувати категорично не треба, як треба 

оформлювати шапку резюме та інші важливі деталі, адже ваше акторське 

резюме є такою ж невідʼємною частиною вашого іміджу, як і соціальні мережі. 

Третім пунктом є акторське портфоліо, хедшоти, відео візитки та шоуріли. Як 

часто треба оновлювати своє портфоліо та відео візитку? Що обовʼязково треба 

вказувати у відео візитці? Що таке хедшоти, та у чому полягає їх важливість? 

Як правильно робити хедшоти? У цьому пункті обовʼязково треба розглядати 
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матеріали практикуючих акторів, їхні вдалі портфоліо та невдалі відео візитки 

і те чому вони є вдалими чи невдалими. Наступним пунктом буде поглиблене 

вивчення самопробів на основі матеріалів практикуючих акторів, з записом 

власних самопробів та їхнім подальшим розглядом в ході заняття. Також, не 

варто забувати про знання, щодо системи грантів та фінансування від держави, 

про які нинішнім випускникам мало що відомо, але це може допомогти їм у 

подальших творчих проєктах та задумах. Предмет самоменеджменту може і має 

розглядати значно більше вказаних нами навичок задля більшого орієнтування 

акторів в професії та на ринку. Отже, треба впроваджувати в систему освіти 

акторів такий предмет, як самоменеджмент, який наділить випускників 

важливим, корисним та практичним навичкам, що в застосуванні допоможуть 

просуватися в театральному-кіно мистецтві більшій кількості випускників 

театральних ВНЗ та завдяки чому в майбутньому статистика касту будь-якого 

українського серіалу виглядатиме так: актори, що мають профільну освіту ⅚, 

актори, що не мають фахової освіти ⅙. Годі вже й казати про театр, в якому цей 

відсоток має складати 100 зі 100. 
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ТЕХНОЛОГІЧНІ ІННОВАЦІЇ В СУЧАСНОМУ ТЕАТРІ 

Сучасний театр є важливим аспектом культури та мистецтва, який 

постійно розвивається та адаптується до вимог сучасного світу. Технологічні 

інновації стали невід’ємною частиною цього процесу. Розглянемо вплив 

технологій, зокрема використання віртуальної реальності (VR) та розширеної 

реальності (AR) на сучасний театр. Ці технології дозволяють творити 

абсолютно нові світи і перетворювати сцену в магічну реальність. VR дозволяє 

глядачам потрапити в інший світ, де вони можуть стати активними 

спостерігачами та навіть взаємодіяти з діями на сцені. AR, з іншого боку, 

доповнює реальний світ цифровими об’єктами та інформацією, створюючи 

унікальний досвід для глядачів. В Україні нещодавно з’явився проєкт 211 Steps, 

який використовує технології та імерсивний досвід, аби переосмислити звичні 

наративи. Нещодавно туди додали нову серію інтерактивних аудіоісторій під 

назвою «Повернення». «Повернення» – це імерсивна вистава для однієї людини 

з можливістю вибору сюжетної лінії. У центрі сюжету – герої, що осмислюють 

власний досвід Майдану та внутрішні трансформації. У виставах з циклу 

«Повернення» ми входимо з героями в особистий простір хоча б на годину й 

можемо їх послухати. А вони хоча б на годину можуть бути почутими» [1]. 

Історії у виставах базуються на реальних інтерв’ю з героями, які одночасно 

виступають акторами. Вони доповнюються фактами та особистими 

переживаннями. Проєкт 211 Steps спрямований на доповнення реального світу, 

а не на його заміну. Він надає слухачам свободу та вибір у способі сприйняття 

вистави. Технічні аспекти, такі як аудіодоповнення, допомагають підсилити 
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емоційний зміст вистав та зберегти їх автентичність. Використання VR в театрі 

допомагає збагатити контент, але не відводить від реальності. Мета – поєднати 

ці два світи, надаючи новий спосіб розповіді історій в період інформаційної 

перенасиченості. 

Однією з найважливіших технологічних інновацій є використання 

розширених відеопроекцій та відеомапування для створення неймовірних 

сценічних образів. Ці технології дозволяють створити візуальні ефекти, які 

були б неможливі в інший спосіб. Їх використання дозволяє режисерам та 

сценаристам долучити аудиторію до історії та зробити виставу незабутньою. 

Онлайн-трансляції театральних вистав стали дуже популярними завдяки 

технологічному прогресу. Вони розширюють аудиторію та дозволяють 

глядачам з усього світу насолоджуватися виставами без фізичної присутності. 

Однак ця ініціатива також породжує питання про фінансову підтримку театру 

та важливість живого виступу. Шляхом об’єднання театру і кінематографії, 

створюються інноваційні мистецькі продукти зі спецефектами. Як, наприклад, 

інноваційний арт-проект в Україні під назвою «Театр 360 градусів». В дебютній 

роботі «Камінний господар» були використані 3D-ефекти, а в «Шинелі» додали 

сучасний саунд і створили звуковий ефект присутності. Зйомки третьої вистави 

«VERBA» були припинені через вторгнення країни-агресора в Україну. 

«Головною метою є не ускладнити театр для сприйняття, а зробити його 

максимально доступним кожному та створити такий жанр, який не перекреслює 

все те, що було раніше, але допомагає діяти в нових умовах і реалія» [2]. 

Технологічні інновації можуть бути використані для створення вражаючих 

спецефектів і неймовірної атмосфери. Як, наприклад, у виставі «King Kong: The 

Musical» було використало величезного роботизованого Конга, висотою 

приблизно 20 футів, що відтворює головного персонажа, відомого з фільмів про 

Кінг-Конга. Цей робот здатен виконувати складні рухи, вирази обличчя та 

вражаючі акробатичні трюки на сцені. Роботизований Кінг-Конг дозволяє 

створити неймовірну атмосферу іммерсії та враження реалізму для глядачів. 

Але при всій масштабності цього видовища, актори залишаються в центрі 
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уваги. Ще одним прикладом використання роботизованих персонажів на сцені 

є постановка «War Horse». У цій виставі головною роллю виступає великий 

манекен коня, який виглядає дуже реалістично та рухається надзвичайно 

виразно. Цей кінь розглядається як персонаж, і він грає важливу роль у виставі, 

але не заміняє акторів. Натомість кінь стає виразним засобом, уособленням всіх 

найкращих людських почуттів. 

З використанням технологій в театрі виникає питання про етику та 

відношення до традиційного акторського мистецтва. Чи може робот замінити 

актора? Чи не зменшує це цінність живого виконання? Адже вже створили 

робота для використання в різних театральних та розважальних заходах. 

«RoboThespian» – робот-актор, який відтворює різні ролі, виконує рухи та дії, і 

навіть може виразно виражати емоції. І хоча це може стати загрозою втрати 

потреби у «живому» акторі, але повноцінно замінити його техніка не зможе. 

Технології можуть доповнити та розширити можливості акторів, а не замінити 

їх. Акторське мистецтво – це не лише виконання ролі, але і передача емоцій, 

спілкування з аудиторією, живе взаємодія з іншими акторами. Технології 

можуть допомогти акторам створювати більш вражаючі образи і створювати 

додаткові шари вистави, а не замінити їх. «Театр не може існувати без звʼязку 

актор-глядач, без їх конкретного,безпосереднього «живого» спілкування. Є 

лише одна цінність, яку ні кіно, ні телебачення нездатні запозичити від театру: 

безпосередній звʼязок, що народжується між живими істотами. Отже, цінність 

в тому, що кожний акт провокації з боку актора, кожний вияв його магії (який 

глядач не здатний повторити) стає чимось великим і надзвичайним. Ніщо не 

повинно позбавляти глядача цієї брутальної принаявності, нехай стане віч-на-

віч з актором. Нехай відчує на собі його подих і його піт» [3]. 

На завершення, технологічні інновації принесли великі зміни в сучасний 

театр, розширивши його можливості та залучивши нову аудиторію. Я вірю, що 

технології не заміняють традиційний театр, але доповнюють його та роблять 

його більш доступним та захопливим для сучасного глядача. Важливо зберігати 
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баланс між традицією та інновацією, щоб театр залишався живим та емоційним 

мистецтвом. 
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