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Олена АЛЬ ЮСЕФ, 

викладач кафедри режисури та 

акторського мистецтва 

факультету сценічного мистецтва 

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

РЕЖИСЕРСЬКІ МЕТОДИ РОБОТИ З ПРЕДМЕТОМ У ТЕАТРІ 

АНІМАЦІЇ 

Театр – це не тільки живий організм, який розвивається в часі та просторі. 

Значущими в контексті становлення традиції наукового вивчення театру 

анімації та театру предметів можна вважати дослідження  

Є.Т. Русаброва. 

Сьогодні театр предмету зазнає серйозного оновлення, пошуків та 

експериментів. Нині театр, зокрема, театр анімації – це суб’єктивний погляд 

режисера. Формується новий різновид театральної культури і ми є свідками 

цього процесу. 

Театр анімації, в даному випадку театр предметів, як різновид сценічної 

анімації, може користуватися образною мовою традиційних мистецтв. Проте 

як наслідок, відбувається посилення, розвиток статусу режисера 

Роль актора у театрі предметів трансформується. Актор – реалізатор 

задумів режисера, сценографа, драматурга. 

Театр – це не тільки живий організм, який розвивається в часі та просторі 

за своїми законами творчості, але й складна система, яка знаходиться у 

постійному русі, це система багаторівневих ієрархій, взаємопов’язаних, але 

тим не менш окремих суб’єктів, з притаманними їм специфічними рисами та 

ознаками [1]. Вище сказане яскраво ілюструє різнорівневі терміни – "театр 

анімації" та "театр предмета", що виникли не так давно.    

   Значущими в контексті становлення традиції наукового вивчення театру 

анімації та театру предметів можна вважати дослідження Є.Т. Русаброва, де 

вперше було здійснено спробу комплексного огляду та аналізу історіографії 
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цих мистецьких явищ, режисерських методів, визначних виразних засобів та 

принципу створення художнього образу у даному типі театру. Незважаючи на 

той факт, що в історіографії накопичено основний масив інформації щодо 

театру анімації та театру предмета, як його сценічного прояву, та розроблено 

теорію його витоків (Є.Т. Русабров, Х. Юрковський, Б. Голдовський,  

С. Смелянська, Т. Кантор, Г. Крег), залишаються відкритими питання 

типології театру предмета, як театральної форми, а також шляхів його 

художньої еволюції, режисерських методів в роботі з предметом як об’єктом 

анімації. Відсутній і культурологічний підхід до вивчення форм сценічної 

анімації, а саме театру предмета. 

  Сьогодні театр предмету зазнає серйозного оновлення, пошуків та 

експериментів. Практика театру предмета (вистави Ф. Жанті, Д. Кримова, 

театру АХЕ, Р. Габріадзе, Д. Пайва, вистави студентів вищих театральних шкіл 

Польщі, Латвії, України) значно випереджає спроби її теоретичного 

осмислення, тому зараз назріла гостра необхідність вивчати історію театру 

предмета як самостійного явища, зафіксувати перелік основних подій, 

прослідкувати спрямування пошуків тощо [3]. 

Нині театр, зокрема, театр анімації – це суб’єктивний погляд режисера, 

режисерська свідомість торкається хіміко біологічних процесів (вистави Ля 

Роша). У виставах відбувається занурення у природу речей. При цьому має 

місце і більш традиційне відображення цієї природи [5]. 

Театр предметів ще не набув остаточного вигляду, проте ми виявляємо 

його основні риси в живому процесі. Формується новий різновид театральної 

культури і ми є свідками цього процесу. Ще не маємо можливості по позиціях 

у повній мірі описати та проаналізувати цей процес, вивести чітку форму 

механізму роботи театру предметів, однак вже час говорити про складові цього 

театру, про його внутрішню ієрархію, режисерські методи. Знаходячись в 

самому річищі, сьогодні ще важко рухати аналітику цього процесу в темпі 

практики. Для західноєвропейського культурного середовища театр 

предмету – явище більш традиційне і окреслене. 
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Театр анімації, в даному випадку театр предметів, як різновид сценічної 

анімації, може користуватися образною мовою традиційних мистецтв. Проте 

як наслідок, відбувається посилення, розвиток статусу режисера, потрібна 

активна здатність мислення. Театр набуває рис все більш авторських, роль 

режисера все більш деміургічна. 

Роль актора у театрі предметів трансформується. Актор – реалізатор 

задумів режисера, сценографа, драматурга. Змінюється система в середині 

театру, а відповідно – певний тип театру, розвиваючись, не може не 

потребувати розвитку виразних засобів [2]. Тож, потрібна універсалізація 

актора, що не може не викликати змін у вихованні актора. Анімація – це 

створення нової дійсності, "живого" та "неживого", синтез, уява, як спосіб 

осягнення світу. Анімація поєднує непоєднуване. Театр анімації – театр 

внутрішньої свободи. Йому властива смілива гра поняттями, афористичність, 

метафоричність, різкі переходи жанрів. 

Не з "чого", а "як" – це і є головний об’єкт для режисури у такому типі 

театру, як театр анімації [4]. 

Режисерські методи роботи з предметом в театрі анімації визначило 

напрямок та ракурс дослідження театру предметів з точки зору тих 

можливостей, що закладено в природі матеріального об’єкта – предмету 

побуту, умовного предмету, геометричного об’єкта, предмету утвореного 

природою, предмету, з оточуючого людину предметного середовища як 

об’єкта сценічної анімації, оскільки саме він визначає специфіку театру 

предмета як окремої театральної форми, і є головним та специфічним засобом 

виразності у даному виді театру. 

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ 

1. Лотман, Ю. Семіотика сцени "Театр" №1. (1980). 10 с. 

2. Русабров, Є. Типологія театру ляльок. (2000). 

3. Русабров, Є. До визначення театру анімації. (2005). 

4. Русабров, Є. Компоненти та художні засоби театру анімації. (2005) 

5. Юрковський, Х.  "Od antyky do romanyzmu".  (1970). 



9 
 

 
 

Марія Білоконь-Буланова, 

студентка ІІІ курсу  

кафедри режисури та акторського мистецтва 

факультету сценічного мистецтва 

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

ВАЖЛИВІСТЬ УКРАЇНСЬКОГО КОНТЕНТУ В СЦЕНІЧНИХ 

ПОСТАНОВКАХ ПІД ЧАС РОСІЙСЬКО-УКРАЇНСЬКОЇ ВІЙНИ 

Українська культура багато століть  піддавалася натиску з сторони інших 

держав, та була на межі знищення. Але на сьогоднішній момент, Україна 

знаходиться на іншому етапі національної свідомості. 

Так чому ж україномовні сценічні постановки так важливі у наш час? 

Коли ворог захоплює іншу державу або ж територія знаходиться під 

окупацією, мистецтво – це те, через що загарбник намагається впливати на 

цивільних людей. Прикладом може стати ситуація на окупованих територіях в 

Україні, під час другої світової війни. Коли німці окупували українські землі, 

у театрі ставилися вистави, які  пропагандували фашистку  ідеологію. 

Відбувалось це також, коли українська територія була окупована СРСР. Країна 

загарбник прагне здолати дух ворога та робить це через пісні, вистави, книжки. 

Нажаль  зараз ми спостерігаємо таку ж саму картину і у російсько-українській 

війні. Пропаганда впливає не тільки на українців, що знаходяться на 

окупованих територіях. А ще й на деяку частину іншого населення.   

Наразі україномовні вистави відіграють важливу роль у піднятті 

українського духу.  Але є те, що відрізняє українське мистецтво від ворожого,  

воно показує людям правду. Вистави не замилюють очі, вони освітлюють 

увесь жах війни. Вони показують те, що коїться з українським народом. Від 

війни ніхто не в виграші, тут всі програють, але питання якою мірою.  

Вистава режисерки Тамари Трунової "Погані Дороги" висвітлює, що 

війна на сході України – Це не лише вибухи, обстріли та імена загиблих. За 

лаштунками, по обидва боки фронту триває життя (не)звичайних людей, яких 



10 
 

 
 

поєднали розбиті дороги Донбасу. Складається з шести історій, шість історій 

про стосунки жінок та чоловіків, загострені і спотворені війною, та про 

переломи, які ніколи не загояться. Вони не пов'язані одна з одною. Але вони 

моторошні. Це оповідання журналістки, яка поїхала на фронт, щоб  взяти 

інтерв'ю у кіборга.  

Війна руйнує не тільки будинки, вона руйнує життя, долі, стосунки, вона 

руйнує людей, їх психіку, Вона руйнує все, до чого торкається.  Крім 

прагнення повернути під контроль наші землі, постає не менш важка задача – 

"повернути" людей, їх внутрішній світ до мирного життя [1]. 

Також вистава "Хлібне перемир’я" за п’єсою Сергія Жадана, яку поставив 

Станіслав Жирков. "Хлібне перемир'я" розповідає про життя людей з "сірої 

зони" у літку 2014 року. У братів Толіка та Антона померла мати. Поховати її 

вони не мають можливості, бо єдиним сполученням із центром був міст, який 

знищили. "Хлібне перемир’я" – про смерть близьких, про війну не лише на 

Донбасі, але й у самих людях [4]. 

Але і це не все. Через ситуацію в Україні, до нас приковано багато 

поглядів та українська культура стає популярна поза межами батьківщини 

також. Такого роду вистави, допомагають донести до іноземців, усю суть того, 

що несе "руський мир". Яскравий приклад це новина про те, що у нью-

йоркському театрі Soho Playhouse на Мангеттені відбулася прем’єра вистави 

"Псалом", присвяченої боротьбі українського народу проти російських 

загарбників. 

І звісно ж не треба забувати, що подібні вистави, це чудова можливість, 

зібрати кошти на гуманітарну або військову допомогу. Адже волонтерська 

діяльність, також не менш важлива у боротьбі проти Росії.  

Нашим воїнам дуже важко на війні, і виїзді концерти допомагають 

розрядити обстановку на лінії фронту,  а також зміцнити їх дух, що приближає 

нашу перемогу [3]. 

У висновку слід зазначити, певний відсоток громадян нашого суспільства 

вважають, що концерти, вистави, вони не на часі. Але на нашу думку це не так. 
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В умовах коли ворог хоче знищити культуру іншої країни, подібний контент 

необхідний за для пробудження національної свідомості. І шкода, що лише 

такі трагічні події, змусили український народ відмовитися від російської 

культури. Але все більше і більше людей переходять на українську мову, 

з’являється більше чудових україномовних стендапів, вистав, пісень. 

"Ригайте, ригайте на все російське, вмикайте наше, людське, українське" [2]. 
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ОСОБОЛИВОСТІ ОЗВУЧЕННЯ ПЕРСОНАЖІВ У МИСТЕЦТВІ 

ІГРОВОЇ ЛЯЛЬКИ 

Під час роботи з ігровою лялькою артист-лялькар має на меті органічно 

передати характер персонажа. Одним із основних способів втілення даної мети 

є озвучення.  

https://www.dramox.com.ua/teatry/190-kiyivskij-akademichnij-teatr-drami-i-komediyi-na-livomu-berezi-dnipra/332-pogani-dorogi
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https://www.ukrinform.ua/rubric-culture/3609099-u-centri-nujorka-pokazali-vistavu-pro-vijnu-v-ukraini.html
https://www.ukrinform.ua/rubric-culture/3609099-u-centri-nujorka-pokazali-vistavu-pro-vijnu-v-ukraini.html
https://www.radiosvoboda.org/a/photo-vystava-zhadan-khlibne-peremyrya/31025402.html
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При вдалому озвученні, артистом враховуються всі нюанси механічного 

та художнього оформлення персонажа-ляльки, складається психологічний 

портрет персонажа [1]. Обов'язковим аспектом при озвученні ігрової ляльки є 

також тренування психофізики актора (для чіткої координаційної взаємодії), 

мовного апарату (для його вільного використання), і діафрагми (для контролю 

дихання) за допомогою спеціальних вправ.  

Особливості озвучення ігрової ляльки напряму залежать від її системи, 

розміру та від жанрових ознак в певній сценічній практиці. Голос є або 

пропорційним до розміру ляльки, або наближеним до людського (якщо це 

маріонетка або тростьова лялька) [2]. Також можуть застосовуватися трюки за 

допомогою контрасту, коли голос персонажа-ляльки не відповідає його 

зовнішнім ознакам, що має комедійний ефект. 

Щоб здійснювати професійне озвучення ігрової ляльки, від голосового 

апарату актора вимагається наступне: гнучкий діапазон, володіння різними 

тембрами (для інтонаційної виразності), вміння органічно імітувати дефекти 

чи особливості мовлення (які притаманні персонажу), чітка дикція, правильна 

вимова, міцна діафрагма, великий обсяг голосу для відтворення звуку у 

великих приміщеннях. 

Аналізуючи практичний досвід і теоретичні розробки щодо мистецтва 

ігрової ляльки, можна визначити декілька основних способів озвучення 

ляльок:  

1. З використанням штучних обертонів та притисненням голосників (для 

ляльок маленьких за розміром, обмежених у рухах, або гостро-гротескової 

направленості, такі як театр Петрушки). Яскравим прикладом даного способу 

є традиційна ширмова вистава режисерки Наталії Орєшнікової "Чародій 

Марабу" Закарпатського академічного обласного театру ляльок "Бавка". 

2. Голос наближений до людського (з ляльками, що мають витончені 

поетичні рухи, такі як маріонетки; у виставах з певною драматичною лінією та 

серйозними діалогами або монологами). Наприклад, "Макбет", "Вишневий 

сад", "Дім, який побудував Свіфт" Михайла Яремчука у "Театрі маріонеток". 
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3. Очуджене озвучення ляльок-символів(знаків), коли історія йде не 

напряму від ляльки. У приклад можна навести сучасну постановку Оксани 

Дмітрієвої "Вертеп" на підтримку Харківського театру ляльок ім.  

В.А. Афанасьєва, прем'єра якої відбулася 11 березня 2023 року у Театрі драми 

і комедії на лівому березі Дніпра.  

Також особливе місце в озвученні ігрової ляльки займає вентрологія (або 

черевомовлення) – коли актор голосовими м'язами відтворює звуки, не 

рухаючи при цьому губами. Лялькар візуально створює враження, ніби звук 

йде від ляльки, вводячи глядача в оману [4]. На жаль, не завжди виходить 

натренувати даний спосіб озвучення, адже для черевомовлення потрібно мати 

першопочаткові здібності, такби мовити, певну побудову голосового апарату. 

У 12 сезоні коркусного шоу "America's Got Talent" американська 

черевомовниця та співачка Дарсі Лінн Фармер посіла перше місце за 

допомогою прийому вентрології. Вона вразила глядачів співаючою 

лялькою [3]. 

Отже, для вдалого оживлення ігрової ляльки, артисту необхідно володіти 

усіма техніками озвучення. 
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ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ОБРАЗІВ, СИМВОЛІВ, ЗНАКІВ ТА МЕТАФОР  

В КУЛЬТУРНИХ ПРАКТИКАХ АРТ-ТЕРАПІЇ  

Викладання предмету "Культурні практики арт-терапії" для здобувачів вищої 

освіти передбачає вміння інтерпретувати образи. Кожний твір мистецтва, так 

само як і творчі роботи учасників культурних арт-терапевтичних практик мають 

своє метафоричне поле. Будь-яке людське почуття, відповідно до основних 

положень З. Фрейда, є трансфером, тобто перенесенням. Викладачу потрібно 

мати на увазі, що метафора може містити в собі безліч смислів. Учасники арт-

терапевтичних культурних практик можуть самі обирати той сенс, який є для них 

найбільш значущим. Метафоричність змісту арт-терапевтичної діяльності 

дозволяє пацієнтам перенести сенс, емоції, почуття, символи знаки в продукти їх 

творчої діяльності. Це сприяє набуттю ними внутрішньої свободи. Пацієнт ніби 

дистанціюється по відношенню до своєї творчості, маскується за різними 

символами, знаками та метафорами. Завдання арт-терапевта полягає у 

правильній інтерпретації створених ними образів. 

Зазначимо, що поняття образ виступає основоположною категорією буття, 

адже відображення будь-якої реальності є образом, продуктом діяльності 

людської свідомості. В образі  поєднано індивідуальний досвід особистості з 

спільним досвідом людства. В цьому контексті арт-терапевту важливо вміти 

професійно інтерпретувати знаки, символи, знаки, тощо, відкриваючи для 

пацієнта зміст і сенс створеного ним образу. Адже, найчастіше, в повсякденному 

житті, зміст образів уяви, сновидінь, фантазії так і залишається прихованим від 

свідомості індивіда, малозрозумілим для непідготовленої аудиторії. 
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Художній образ в арт-терапевтичних культурних практиках, так само як і в 

естетиці, можна розглядати як універсальну категорію. Своєю символічною 

мовою він «закріплює» весь практичний і духовний досвід людства, виступає 

найбільш вагомим при вивченні філософсько-естетичних проблем мистецтва, а 

також має своє метафоричне поле, що дозволяє виробляти методологічні підходи 

в арт-терапевтичних культурних практиках. Художній образ виражає двоєдину 

суть мистецтва. В ньому поєднується архаїчне і сучасне мислення його творця,  

раціональне та емоційне, суб’єктивне та об'єктивне. Саме образ містить таємницю 

перевтілення творчого задуму митця у матеріал художнього твору, в ньому 

відтворюється духовний світ учасника арт-терапевтичних культурних практик та  

відбиваються особливості його психічного стану.  

Образ є складним феноменом, який за своєю формою, змістом і 

функціонуванням не лише зливається з мистецьким твором, але й дозволяє 

людині мислити крізь призму естетичного сприймання нею світу. Образ можна 

розглядати як певну суб’єктивну духовно психічну сутність, яка виникає у 

внутрішньому світі людини. Об'єктивна реальність пов’язана з відображенням в 

голові людини речей зовнішнього світу. Суб’єктивна або внутрішню реальність 

стосується, насамперед, таких психічних процесів як уява, фантазія, сновидіння, 

тощо. Замість абстрактного розуміння сходу сонця образне мислення дозволяє 

людині одержати цілісну картину вранішньої зорі (в єдності понятійного змісту і 

конкретної візуальної визначеності). 

Поняття слово, символ та знак мають для арт-терапії надзвичайно важливе 

значення. Вони стосуються другої сигнальної системи людини, дозволяють 

заміняти ними конкретні образи об’єктивної реальності, можуть викликати схожі 

асоціації, вказувати на ідеї, поняття та інші абстракції. Символ дає можливість 

людині сконцентрувати в образі широке коло життєвих явищ, дозволяє 

перебільшувати зображуване. І якщо метафора заснована на паралельності, 

співпадінні з сенсом, то символ скоріше спрямовує людину до визначеного 

контексту, індивідуалізує. Він дає доступ до певного інформаційного змісту. 

Вміння відкривати зміст, що стоїть за словами, сказаними пацієнтом під час арт-
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терапевтичних культурних практик, розуміти значення використовуваних ним 

символів, дозволяє простіше досягнути поставленої арт-терапевтом мети, 

витягнути з позасвідомого людини те, що її найбільше турбує і виступає 

причиною різних психічних розладів або травм. 

Психодинамічне розуміння символу було свого часу закладено 3. Фройдом. 

Вчений визначив в структурі особистості Суперего, пов’язане з людськими 

потребами. На його думку, символи дозволяють людині зрозуміти свої справжні 

потреби, переносити їх з несвідомого рівня на свідомий. Визначений підхід заклав 

основу для арт-терапевтичного аналізу символів, через розуміння їх як 

деформованих людських потреб.  

К. Юнг трактує зміст символів через психічні особливості людини на різних 

етапах її вікового розвитку, включаючи зрілу психіку. Він вказує, що символи 

тісно пов’язані з динамікою індивідуального та колективного несвідомого. 

Зміст колективного несвідомого відтворено у символах різних архетипів. На 

відміну від поглядів 3. Фройда, який вважав символи проявом інстинктивних 

потреб, К. Юнг був переконаний, що символи можуть сприяти відновленню 

психічного балансу і успішному розвитку особистості. В контексті арт-

терапевтичних практик важливо розуміти, що за допомогою символів людина 

здатна вступити у взаємодію із заблокованими аспектами її несвідомого та з 

власною психічною енергією. Учасники арт-терапевтичних практик, які 

усвідомили сенс та зміст актуальних для них архітепічних символів, здатні 

швидше здобути психічну цілісність та гармонію життя. 

М. Кляйн характеризує символи не лише як основу для фантазування та 

сублімації, але й для взаємодії суб’єкта із зовнішнім світом, для культурної 

еволюції людства через процес його символоутворення. М. Мілнер приділяє не 

менш важливе значення процесу символоутворення, і розглядає його як спосіб 

психічного захисту людини від зовнішніх загроз, а також як складову її творчості.  

Д. Віннікот вказує, що здорова психіка людини зосереджена на власному "Я". 

Це характерно для суб’єктів, здатних до вільного використання символів у якості 

посередників, які забезпечують зв’язок між їх фантазією та реальністю. Така 
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властивість дозволяє людині вести насичене культурне життя, успішно 

реалізовувати власні творчі обдарування.  

Водночас особливої уваги з боку арт-терапевтів потребують особи з 

нерозвиненою здатністю до символоутворення, з "хибним "Я", з властивим їм 

підвищеним рівнем тривожності та нездатності до глибокої концентрації. В цьому 

випадку арт-терапевт має зосередити увагу на виробленні у пацієнтів навичок 

правильного використання символів та вміння їх інтерпретувати, що сприяє 

особистому розвитку учасника культурних арт-терапевтичних практик. 

Р. ван Ойх вважає, що мислення, в якому активно використовуються образи, 

символи, метафори містить в собі творчу енергію, яка здатна перетворити 

звичайні речі на якісно нові. В своїй роботі "Метафори, котрими ми живемо" 

американський вчені Д. Лакофф і М. Джонсон розвинули ідею про визначальну 

роль метафори в поведінці і житті індивіда, яка здатна відмикати «психологічні 

замки» або установки, які блокують процеси людського мислення. На їх думку 

сутність метафори полягає в осмисленні та переживанні явищ одного роду в 

термінах явищ іншого роду. Метафоричні поняття можуть вийти за рамки 

буквального способу мислення в галузь фігурального, поетичного, 

красномовного та химерного мислення та мови. Завдання арт-терапевта 

навчитися правильно тлумачити метафоричну мову пацієнтів. 

Основна функція символів в арт-терапії – це акумуляція психічної напруги 

пацієнтів, проведення крізь себе та перетворення їх психічної енергії.  

Автор методу психосинтезу італійський психіатр і психолог Р. Ассаджіолі 

вказує на необхідність формування або реконструкції особистості навколо 

обраного нею центру. Вчений визначив сім основних категорій символів: - 

символи природи (земля, вода, вогонь, повітря, небо, сонце, місяць, зірки, гори, 

дерево, квіти; дорогоцінності, тощо); - символи живих істот (лев, змія, ведмідь, 

вовк, бик, олень, риба, птахи, метелики, тощо); - символи людей (мати, батько, 

дитя, мудрець, маг, король, королева, принц); -  антропогенні символи (міст, 

тунель, фонтан, маяк, дорога, будинок, двері, сходи, тощо); - релігійні та 
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міфологічні символи; - абстрактні символи (числа, геометричні фігури); - 

індивідуальні символи та символи, що виникають довільно. Вчений вважає, що 

ідеальна модель терапії має бути реалістичною та автентичною, аби пацієнт не 

переплутав її зі створеними ним раніше невротичними та ідеалізованими 

образами. Риси до ідеалізації образів особливо властиві тонко організованим 

натурам – артистам та обдарованим людям. 

 

Олександра ГАВЕЛЯ, 

кандидат філософських наук 

 викладач кафедри культурології 

гуманітарно-педагогічного факультету 

Національного університету біоресурсів і природокористування України, 

член Національної спілки журналістів України 

ФІЛОСОФСЬКО-ПСИХОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ФОРМУВАННЯ 

ВПЕВНЕНОСТІ В СОБІ ПІД ЧАС СЦЕНІЧНОГО ВИСТУПУ  

У ЗДОБУВАЧІВ ВИЩОЇ ОСВІТИ  

Актуальним питанням підготовки здобувачів вищої освіти в різних жанрах 

сценічного мистецтва є формування у них впевненості у собі. Це питання 

пов’язано з вивченням і корекцією алекситемії. Термін "алекситемія" означає 

відсутність слів для опису почуттів (a – "відсутність", lexis – "слово", thymos – 

"емоція") [2, с. 101]. Також під алекситимією розуміють страх людини 

розказувати про свої почуття. Студентів, які навчаються сценічному 

мистецтву, потрібно навчити прийомам, які дозволять їм природно почувати 

на сцені, вільно передавати власні емоції та почуття, сприятимуть досягненню 

ними стану спокою і рішучості під час виступу. 

Розглянемо питання алекситимії з філософської точки зору, на прикладі 

сценічного мистецтва. Якщо говорити про місце категорії страху у філософії, 

то воно пов’язано, насамперед, з питанням невпевненості людини щодо своєї 

долі. Зокрема, у Аристотеля знаходимо багато думок, присвячених темі 
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страху: "Для того, щоб відчувати страх, людина має відчувати деяку надію на 

порятунок від того, про що вона тривожиться; доказом цього є те, що страх 

змушує людей розмірковувати, тим часом як про безнадійне ніхто не 

розмірковує"; "Мужність – це мужність перед страхом, і коли страх помірний, 

мужність збільшується"; "Мужність виявляється у страхах і дерзаннях, 

пропорційних людині"; "Страх – це біль, що виникає в очікуванні зла" [1]. 

Римський поет та філософ Лукрецій бачив шлях до подолання страху в 

людській поміркованості. Він зазначав: "Як би ж думки у них були розумні, 

став би їхній розум вільним від великих страхів" [5, с. 857]. 

Про страх сказано в текстах Святого Письма: страх Господній є початком 

мудрості (Псалом 110:10); він веде до життя, спокою, миру та задоволення 

(Притчі 19:23); виступає джерелом життя (Притчі 14:27), надає нам безпеку 

(Притчі 14:26). Коли людина починає чогось боятися іноді цей "дух страху" 

бере над нею гору, але досконала любов проганяє страх, оскільки страх несе 

страждання; хто ж боїться, той недосконалий у любові" (1 Івана 4:18). 

Починаючи з книги Буття і до книги Об’явлення, Бог нагадує нам: "Не бійся!". 

Страх творить з людиною дивні речі. Змушує її плакати і сміятися,  

боятися і перемагати, ненавидіти і любити. Від страху не потрібно втікати, 

його треба долати або сприймати страх як природний стан, який не дозволяє 

людині робити негідні вчинки, або припускатися помилок, які можуть завдати 

їй шкоду.  

Також звернемось до психологічних аспектів вивчення алекситимії. В 

роботі Н. Гараньян та О. Холмогорова алекситимія розглядається як одна з 

послідовних пристосувальних реакцій організму людини на тривогу [3]. В 

свою чергу Н. Кристал виділив специфічні завдання з психотерапії 

алекситимічного розладу, які полягають у навчанні індивідів управляти своїми 

емоціями. Для цього, по-перше, потрібно побачити у чому емоції однієї 

людини  несхожі на емоції інших людей і навчитися індивідів не заміщати свої 

почуття певними фізіологічними реакціями на них, по-друге, необхідно 
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розвинути в людини афективну толерантність, на основі відбору найменш 

травматичних способів переживання власних емоцій [4]. 

Для того щоб побороти страх перед виходом на сцену та перед 

очікуваним виступом перед великою аудиторією, можна уявити, що виступати 

потрібно буде перед друзями, які тебе люблять і бажають успіху. Перед 

виступом акторів вчать прийомам на "розігрів". Також в сценічному мистецтві 

важливо вміти сконцентруватися на головному – на завданні виступу. 

Наприклад, актор має добре знати текст своєї ролі, а оратор – текст промови.  

З психологічної точки зору, виступаючому важливо навчитися "не вбирати в 

себе страх сцени". Для цього перед виступом буде корисно зробити дихальну 

гімнастику. В сценічному мистецтві відомо багато способів "сублімації 

енергії" актором. Цей процес дозволяє активізувати захисні механізми 

людської психіки і зняти внутрішню напругу. Це досягається шляхом 

перенаправлення психічної енергії на досягнення поставленої мети. Таким 

чином потрібна для виступу енергія не розпорошується на зайві переживання 

і не відволікає від головного, додає впевненості у собі.   

Здобувачам вищої освіти, які засвоюють сценічне мистецтво, важливо 

навчитися опановувати своїми психічними станами, викликаними страхом перед 

сценою, необхідністю публічно передавати власні почуття та емоції глядацькій 

аудиторії. Для цього важливо навчити студентів основам самоаналізу, сформувати 

у них вміння самостійно спостерігати за особливостями поведінки актора на сцені,  

навчитися не заміщувати емоції страху різними фізіологічними реакціями на 

нього, і бути більш впевненими у собі, рухаючись до поставленої мети.  
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Костянтин ГЕРАСИМЕНКО, 

старший викладач кафедри циркових жанрів 

факультету сценічного мистецтва 

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

заслужений артист України 

КЛОУН-КИЛИМНИЙ:  

СПЕЦИФІКА ЦИРКОВОЇ СПЕЦІАЛІЗАЦІЇ ТА СУЧАСНА 

МЕТОДИКА ВИКЛАДАННЯ 

Багаторічний досвід практичної підготовки та школи КМАЕЦМ, саме з 

клоунади характеризується іменами викладачів Київського державного 

училища естрадного та циркового мистецтв, Київського державного коледжу 

естрадного та циркового мистецтв та Київської муніципальної академії 

естрадного та циркового мистецтв, факультету сценічного мистецтва (кафедра 

циркових жанрів) та Фахового коледжу (циклової комісії циркових жанрів), 

які підготували висококваліфікованих фахівців з клоунади: Семен Шустер 

(Housch-Ma-Housch), гурт "Мімірічі", Олексій Ємєлін, Сергій Загорський, гурт 

"Еківокі". 

Метою викладання Спеціалізації за жанрами: клоунада (клоун-

килимний) у КМАЕЦМ є: 

– оволодіти знаннями, вміннями та навичками клоунади загалом для 

здійснення професійної артистичної діяльності у циркових та концертних 

сценічних організаціях; 
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− досягти належного рівня фізичного розвитку (відповідної сили, 

швидкості, спритності, гнучкості і витривалості) засобами спеціальних 

фізичних вправ для виконання трюкової частини реприз; 

− виховати у клоуна високі морально-вольові якості: уміння подавляти в 

собі відчуття страху; тверду психологічну підготовку, націленість до 

максимальної концентрації глядача на своєму образі на цирковій арені, сцені 

тощо; 

− сформувати та розвинути засобами акторської майстерності 

акторський темперамент, виразність, дієвість та творчу уяву клоуна; 

− сформувати та розвинути навички вільного володіння своїм тілом 

засобами пластичної, танцювально-рухливої підготовки, прищепити клоуну  

відчуття ритму, музичну пам’ять та музичний слух; 

− виробити у клоуна навички творчого співіснування на манежі з іншими 

артистами, асистентами, уніформою; 

− сформувати у клоуна-килимного спеціальні організаторські навички та 

уміння, пов’язані з проведенням артистичної діяльності в ринкових умовах [1, 

с. 70]. 

Під час навчання студент повинен: 

‒    здобути загальні знання та уміння з клоунади; 

− сформувати свій власний образ; 

− знати принципи розробки та постановки репризи; 

− здобути і розвинути фізичну силу; 

− розвинути швидкісні реакції, координацію рухів, пластичність, 

спритність; 

− опанувати трюкові елементи; 

− сформувати навички вільної імпровізації та роботи з глядачем;  

− виховати в собі морально-вольові якості артиста цирку [4, c. 5‒20; 56‒

59]. 
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Хотілося б зазначити специфіку викладання професійної підготовки за 

жанрами: клоунада у КМАЕЦМ на прикладі клоуна зі спеціалізацією 

Килимний. 

Клоун-килимний – специфіка циркового клоуна, який виступає під час 

зміни килиму в цирку, а також між номерами інших артистів, заповнюючи 

технічні паузи під час встановлення реквізиту [3, c. 296‒298]. 

Клоун-килимний має вміти поєднати гумористичну складову репризи з 

трюковою частиною. Зокрема, повинен вміти ходити на дроті, жонглювати, 

володіти елементами еквілібристики, дресирувати тварин, володіти 

музичними інструментами та ін. 

Основне завдання клоуна-килимного відволікти увагу глядача від 

підготовки наступного номеру (технічна пауза) з використанням комічних 

навичок.  
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Олександра ГОРКОВЕНКО, 

викладач кафедри циркових жанрів 

факультету сценічного мистецтва 

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв, 

майстер спорту міжнародного класу зі спортивної акробатики 

СПЕЦИФІКА ОСВІТНЬОЇ КОМПОНЕНТИ "АКРОБАТИКА"  

ДЛЯ ОП "ЦИРКОВІ ЖАНРИ" 

Акробатика займає в цирковому, сценічному мистецтві та хореографії 

домінуюче становище в порівнянні з іншими жанрами завдяки різноманітності 

видів, безлічі вправ і різних форм виконання. Володіння прийомами 

акробатики необхідно кожному професіональному артисту цирку: 

еквілібристу, гімнастові, жонглерові, клоуну; артисту сценічного жанру – 

міму, а також сучасним хореографам – артистам балету та танцювальних 

колективів [3, с. 4].  

Заняття з 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 акробатичних вправ починається з усного пояснення 

викладача, мета якого – чітке усвідомлення студентом техніки та 

послідовності виконання акробатичних елементів і вправ. 

Практичне засвоєння акробатичних 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 акробатичних вправ необхідно тільки після практичного засвоєння 

попередніх. 
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Для закріплення простих акробатичних елементів студентам бакалаврату 

надається можливість за завданням викладача самостійно тренувати здобуті 

навички і уміння. 

Основні завдання навчання акробатики полягають у тому, щоб: 

1. Розвинути швидкість реакції; 

2. Розвинути почуття координації та орієнтування в просторі; 

3. Удосконалювати вестибулярний апарат; 

4. Виховати культуру тіла; 

5. Підготувати фізичний апарат до виконання складних трюків. 

Акробатика (грец. Аkrobátēs – акробат, від akrobatéō – ходжу 

навшпиньках, лізу вгору) має кілька значень: 

1) Різновид гімнастики, вид спорту, який об’єднує численні групи 

фізичних вправ: акробатичні стрибки, вправи змішаної пари (чоловік і жінка), 

чоловічі парні вправи, чоловічі групові вправи (втрьох або вчотирьох), 

стрибки на батуті (чоловіки і жінки). По кожному з цих 5 видів проводяться 

змагання і привласнюються спортивні розряди відповідно до єдиної 

спортивної класифікації; 

2) Жанр циркового мистецтва з великою групою піджанрів та різновидів. 

Партерна акробатика у перекладі з французької (parterre) означає "на 

землі". До партерної відносяться всі різновиди акробатики, що виконується 

безпосередньо на манежі: стрибкова, силова, пластична, кінна і вольтижна. 

Кожна з цих різновидів акробатики має свої відмінні риси.  

Стрибкова акробатика об’єднує вправи, засновані на стрибках з 

частковим або повним обертанням тулуба відносно однієї або кількох осей, що 

проходять через центр ваги тулуба акробата [2, p. 40‒51]. 

Однією з умов успішного виконання акробатичних стрибків є так звана 

стрибучість. Це залежить від індивідуальних якостей акробата, які 

розвиваються в процесі тренувань. Стрибкова акробатика виробляє у 

виконавця вміння швидко і чітко концентрувати фізичні зусилля. Адже 

акробатичний стрибок виконується в лічені секунди, а тіло акробата в ці миті 
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поперемінно займає найрізноманітніші положення. Тому кожна фаза стрибка 

повинна бути найретельнішим чином відпрацьована. 

Акробатичні стрибки виконуються на місці, з розгону, а також із 

використанням підкидаючих пристроїв. У процесі розвитку і вдосконалення 

жанру стрибкова акробатика зайняла досить велике місце. Вона є основою 

кількох різновидів жанру: сольних стрибків, групових стрибків, з трампліну, 

плечової акробатики, з підкидними дошками, ікарійських ігор, стрибків на 

батуті, темпової і каскадної акробатики [1, c. 21].  

Флік-фляк – переворот назад з опорою на руки.  

Флік-фляк з місця в довжину. Вихідне положення. Стоячи, ноги злегка 

розставлені, ступні паралельні, спина пряма, прямі ненапружені руки опущені 

по швах, долоні спрямовані назад. 

Виконання. Студент робить неглибоке присідання, одночасно відхиляючи 

прямий корпус назад і відводячи назад руки. У момент втрати рівноваги 

студент робить сильний помах руками знизу вгору через голову назад. Коли 

руки в своєму русі досягають голови, вона разом з руками відкидається назад.  

При помаху руками ноги, випрямляючись, відштовхуються від підлоги та 

з’єднуються, корпус прогинається в попереку, і учень приходить на прямі руки 

на підлогу (руки по ширині плечей). Із приходом рук на підлогу корпус 

продовжує обертальний рух за інерцією, отриманої від помаху руками і від 

поштовху ногами, ніби утворюючи дугу. Відштовхуючись прямими руками 

від підлоги, учень стає на ноги з піднятими вгору руками. 

Рух, що починається з моменту приходу рук на підлогу, є виконанням 

другої частини курбету, описаного вище [1, c. 98−101]. 

Загальні помилки, що зустрічаються при виконанні окремих 

акробатичних елементів Флік-фляку. 

1. Передчасний нахил голови і тулуба назад. 

2. Мах зігнутими руками не за голову назад, а вгору. 

3. Слабкий і запізнілий поштовх ногами. 

4. Під час поштовху ногами коліна йдуть вперед. 
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5. Плечі йдуть вперед при постановці рук. 

6. Слабкий поштовх руками. 

При тренуванні цієї вправи (обов’язково розучується на лонжі) слід 

звернути особливу увагу на помилки, які можуть статися і яких необхідно 

уникати. 

1. Флік-фляк може бути виконаний зі стрибка, тобто коли він занадто 

високий, відбувається стрибок на руки. Відбувається це тому, що учень мало 

відводить корпус назад, переходить на носки, згинаючи коліна вперед, і 

передчасно робить помах руками. 

2. Флік-фляк може бути недокрученим, і студентові важко прийти на 

ноги. Відбувається це тому, що помах руками недостатньо різкий і голова 

починає відкидатися раніше, ніж руки.  

3. Руки ставляться на підлогу неправильно (тобто не одразу вертикально, 

а з нахилом плечей вперед, що відбивається на кистях і може спричинити за 

собою розтягнення. 

4. Звернути увагу на прихід на руки. Руки повинні ставитися вертикально, 

плечі повинні бути вимкненими. Якщо голова відкидається назад раніше, ніж 

руки, «наздогнати» її при змаху, то при постановці рук на підлогу плечі 

виходять вперед, груди провалюється, корпус сильно прогинається і курбет не 

буде виконано. 
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Оксана ГРИЦЕНКО, 

старший викладач кафедри циркових жанрів 

факультету сценічного мистецтва 

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

МАКІЯЖ ЯК ПРЕДМЕТ МИСТЕЦТВОЗНАВЧОГО АНАЛІЗУ: 

ДЕФІНІЦІЯ СУТНОСТІ 

Термін "макіяж" походить від французького maquillage, яке, згідно з 

Словником Французької академії, є похідним від maquiller ("зміна 

зовнішнього вигляду"), що походить до стародавнього дієслова picard maquier 

(робити, прикидатися, "симулювати"), запозиченому з голландського maken 

(робити) [2]. В англійській аналогом служить віддієслівне іменник make up у 

значеннях: а) склад, будова, структура; б) зовнішній вигляд, характер, 

природа; в) косметичні вироби, косметика, грим, макіяж, накладання гриму чи 

косметики; г) вигадка, фантазія; д) компенсація [3]. 

Проаналізувавши представлені нечисленні та часто узагальнені 

прикладні трактування терміна, виділимо його найбільш суттєві смислові 

складові: 

1. Макіяж – це система дій та засобів, спрямована на зорову 

трансформацію зовнішнього вигляду людини за рахунок виділення або 

маскування елементів та якостей особи з метою гармонізації, естетизації та 

актуалізації візуальної репрезентації особистості у процесі соціокультурної 

комунікації (процесуальний та інституційний компоненти). 
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2. Макіяж – це підсумковий результат естетичної діяльності особистості, 

націлений на облагородження (прикрасу) особи та (або) її елементів 

(результативний компонент). 

У зв'язку з цим практики прикраси обличчя засобами макіяжу 

осмислюються з позицій цілепокладання, тобто як дія, спрямована на надання 

більш естетичного вигляду, встановлення візуальної відповідності уявленням 

про красу, що склалися в даній культурі, субкультурі; мають на увазі всю 

сукупність видозмін природної сутності форм і параметрів, у тому числі і 

кардинальну модифікацію первинного вигляду. Практики прикраси обличчя 

засобами макіяжу за ґендерним принципом можуть бути поділені на чоловічі 

та жіночі, за елементарним складом – на декорування шкіри, брів, повік, губ. 

Отже, об'єктом макіяжу є людська особа, суб'єктом – або пересічна 

людина (звичайний рівень: макіяж створений самою людиною для самого 

себе), або фахівець (спеціалізований рівень). У реальній практиці 

зустрічаються такі назви фахівців у сфері макіяжу: майстер макіяжу, художник 

з макіяжу, візажист, візажист-стиліст, візажист-косметолог, візажист-креатор, 

тату-візажист, make-up artist. Ці терміни або виступають як синонімічні, або 

служать для конкретизації професійної діяльності. Наприклад, узагальнене 

поняття "майстер макіяжу" співвідноситься і з салонною роботою, і з роботою 

творчого неутилітарного характеру, тоді як вужче "художник з макіяжу" 

пов'язується з художньою діяльністю професіонала у сфері декорування 

особи. 

Найменування "візажист", що найчастіше фігурує в номенклатурі 

спеціальностей, утворено шляхом додаткового запозичення від французького 

visage (обличчя, образ). Існує кілька версій його введення в мовний оборот, 

основний з яких визнається наступна: найменування "майстер з макіяжу" в 

скороченій формі навіть у розмовній мові не є милозвучним (наприклад, 

"макіяжист", "макіяжник"), в результаті воно замінюється більш відповідний і 

синонімічний – візажист. Звідси "візажист" – узагальнене поняття 

кваліфікаційної групи, а його різновиди: "візажист-стиліст", "візажист-
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косметолог", "візажист-креатор", "тату-візажист" – також служать для 

конкретизації професійної діяльності та застосовуються в основному 

безпосередньо у робочому середовищі. 

Офіційне позначення фахівців у галузі макіяжу – візажист – 

регламентовано. Також, згідно зі стандартом, крім салонного та 

спеціалізованого макіяжу в область професійної діяльності візажистів 

включено фейс-арт та боді-арт. Необхідно відзначити, у багатьох зарубіжних 

країнах поняття makeup artist (MUA) має велике функціональне навантаження, 

включаючи гримування (prosthetic makeup) і створення візуальних 

спецефектів, наприклад, для кіно, театру, телебачення (special makeup effects). 

Різновидами креативного макіяжу є макіяж з елементами розпису особи, 

розпис особи (face painting), фейс-арт (авангардний макіяж), конкурсний 

макіяж. Під розписом особи (face painting) розуміється насамперед комплекс 

практичних образотворчих дій, мета якого полягає у тимчасовому 

мальовничому декоруванні особи або окремих частин (наприклад, чола, очей, 

губ). 

Фейс-арт (дослівно від англійського face art – мистецтво обличчя), 

авангардний макіяж (avant-garde makeup) з погляду феноменологічної сутності 

є складнішою структурно-функціональною освітою. Семантичні межі фейс-

арту зводяться до когнітивно-художньої образотворчої діяльності, де 

головним об'єктом творчості є особа, а метою ‒ створення нової цілісної 

естетично виразної форми. Фейс-арт не має утилітарного призначення, 

включає деякі види макіяжу, розпис особи, елементи гриму та спецефектів, 

базується на законах образотворчого мистецтва, підпорядковується 

естетичним законам та категоріям. 

Конкурсний макіяж ‒ різновид креативного макіяжу, що є предметом 

національних і світових змагань серед професіоналів сфери краси за 

основними напрямками: подіумний макіяж (stage makeup), фантазійний 

макіяж (fantasy makeup), макіяж новобрачний. Виконується на місці 

проведення змагань відповідно до регламенту, в якому закріплюються основні 
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правила створення образу, час виконання роботи, стильові, технічні та інші 

особливості кожного конкурсного спрямування. 

Всі вказані вище косметичні практики прикраси обличчя вже на рівні 

визначення відображають різні модальності репрезентації особи людини в 

умовах сучасності: макіяж з погляду процесуального компонента існує на 

рівні повсякденної культури, фейс-арт – на рівні художньої творчості, розпис 

елементів особи є як прикордонний корелюючий рівень між повсякденністю 

та мистецтвом. 

Термінологічна фіксація феноменологічної сутності макіяжу дозволяє 

розглядати його як базовий компонент косметичних практик прикраси 

обличчя в умовах сучасної культури. Онтологічні межі макіяжу охоплюють 

усі галузі людської життєдіяльності, включають та репрезентують основні ідеї 

та технології у прагненні до ідеалу, гармонії, цілісності образу, можуть 

розглядатися як специфічний культурний код, текст і навіть метатекст. 
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Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв 

ПРО ВИКОРИСТАННЯ ЕМОЦІЙНОЇ ПАМʼЯТІ АКТУАЛЬНИМИ 

ТЕАТРАЛЬНИМИ ТЕЧІЯМИ  

У свідомості більшості театральних діячів ХХ століття склалася, 

здавалося б, зрозуміла та проста схема: "… ранній Станіславський (провідний 

елемент Системи – емоційна (афективна) пам'ять) та пізній Станіславський 

(провідний елемент Системи – дія)" [3]. У сучасній репетиційно-постановчій 

практиці режисер "озброює" актора партитурою дій та наполягає на виконанні 

її з певним емоційним наповненням. В цілісній проблемі досягнення творчого 

самопочуття актора змішання елементів ("дія" та "афективна памʼять") 

сприймається в цьому випадку цілком природньо. На рівні ж побудови різних 

театральних шкіл та течій все ще існують певні непорозуміння. Адже, 

"…започаткувавши вивчення творчого стану актора за окремими елементами, 

К.С. Станіславський з неминучістю спровокував невгамовні суперечки 

послідовників про пріоритет елементів, що тривають подекуди і досі" [5]. Як 

наслідок, послідовники ідей К.С. Станіславського "призначали" окремі 

елементи його Системи обраними. Роль інших в цих випадках чи 

применшувалась, чи навіть зовсім заперечувалась. Зокрема, М.А. Чехов 

пріоритетне значення надавав уяві, а В.І. Немирович-Данченко, опонуючи 

методу фізичних дій, турбувався про фізичне самопочуття та "обличчя автора". 

Схожі процеси відбувалися і в американському сценічному мистецтві, 

фундаментом якого стала Американська театральна лабораторія (American 

Laboratory Theatre). ЇЇ "започаткував Річард Болеславський (1889–1937), 

колишній актор МХТ, який виїхав з Росії після революції, і напочатку 1920-х 

перебрався до Нью-Йорка. Викладати в Лабораторії він умовив актрису МХТ 



33 
 

 
 

Марію Успенську (1876–1949). Річард Болеславський і Марія Успенська 

передавали своїм учням той досвід системи Станіславського, який освоєно 

ними самими в роботах Першої студії. Вони приділяли увагу психологічному 

включенню та злагодженій грі. Серед перших учнів Лабораторії були Лі 

Страсберг (1901-1982) і Стелла Адлер (1901-1992 [8], які разом із Сенфордом 

Мейснером й відіграли ключову роль у розвитку американського театру. 

Афективна пам'ять, кола уваги, концентрація ставали провідними у їхніх 

підходах. 

У сценічному мистецтві Америки ХХ століття "Лі Страсберг, Стелла 

Адлер і Сенфорд Мейснер представляли три різні течії інтерпретації Системи, 

оскільки брали за основу різні її пласти" [3]. Лі Страсберг починав з 

афективної пам'яті, Стелла Адлер ‒ "…навчала дії та аналізу пропонованих 

обставин" [4], Сенфорд Мейснер пропагував "…негайну реакцію та 

комунікацію з партнером, де актор має фокусуватися на обʼєкті, а не на своїх 

словах" [4]. Запеклість їх багаторічної театральної суперечки визначила 

півстоліття розвитку американської театральної педагогіки. Показово, що 

наступного дня після смерті Страсберга, Адлер увійшла до класу зі словами: 

"Померла велика людина театру… Минуть роки, допоки мистецтво актора 

позбавиться шкоди, яку він заподіяв" [10].  

Що ж запропонував театральному світу Лі Страсберг? В Американській 

театральній лабораторії Страсберг займався недовго, освоївши лише ази 

методики Станіславського у викладі Успенської. Болеславський і сам 

стверджував, що "…американцям потрібно шукати власний спосіб 

застосування цих прийомів" [7].  

Прислухаючись до його поради, Страсберг вирішив за краще 

експериментувати далі самостійно. Він зосередив свою увагу на механізмах 

використання афективної пам'яті. "Фанатиком афективної пам'яті" назвуть 

його колеги, а колишній соратник по театру "Груп" Боббі Льюїс, який опонує 

йому, видасть книгу "Метод чи божевілля?" Подальша театрально-педагогічна 

практика Страсберга призвела до створення Методу "(The Method), … який 
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сьогодні у всьому світі називають американською версією системи 

Станіславського" [4].  

Загальновідомо, що К.С. Станіславський запозичив термін "афективна 

пам'ять" з робіт Теодюля Армана Рібо (1839–1916). Основним запозиченням 

для театральної практики стає поняття афективної пам'яті – пам'яті на 

пережиті відчуття. На відміну від зорової, слухової та іншої пам'яті вона 

"зображує не самі факти та обстановку, а душевні почуття та фізичні відчуття, 

що їх супроводжують" [1, с.65]. Повернення таких спогадів провокується 

якоюсь подією чи ситуацією. Рібо вперше ставить питання – "чи можуть … 

пережиті емоції мимоволі відроджуватися у свідомості або викликатися 

зусиллям волі без будь-якої зовнішньої події?" [1; с. 261]. Саме особливість 

афективної пам'яті як пам'яті органів чуття стане принциповим для подальшої 

розробки методики використання такої пам'яті людини стосовно сценічної 

творчості. Що правда, називав їх К.С. Станіславський спочатку "живими 

спогадами". Він згадував, що в липні-серпні 1908 р. почув від однієї освіченої 

і начитаної людини: "Ви знаєте, - що переживання та творчість артиста 

засновані на спогадах ефективних почуттів та пам'яті?" [2] (саме так написано 

у К.С. Станіславського – ефективних). Пізніше він вирішив таки скористатися 

науковим терміном "афективна". З 1909 р. поняття "афективна пам'ять", 

запозичене у Рібо, починає зрощуватися з практикою акторської роботи над 

собою, називається серед найважливіших елементів творчого самопочуття 

актора. 

Лі Страсберг, який подарував світу таких беззастережно геніальних 

акторів як Марлон Брандо і Аль Пачіно, Мерилін Монро, Дастін Хоффман і 

Роберт Де Ніро, взяв за основу свого Методу систему Станіславського та 

"…кардинально переробив її відповідно до завдань, що стоять перед 

виконавцями у театрі та кіно стилістики іншого часу" [3].  

Сутнісна розробка розбіжностей Системи та Методу міститься в низці 

досліджень американських театрознавців. Найбільш наочно вона представлена 

у роботах Ш. Карник [5; 6], а також Р. Хорнбі (Richard Hornby) та Д. Краснера 
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(David Krasner). 

Основні моменти, на які вони звертають увагу: 

1. Різне тлумачення "дії". Дієве бачення світу Станіславського стикається 

з прикладним ставленням Страсберга, що розцінює дію лише як один із 

інструментів побудови сцени. Запис занять Страсберга в Акторській студії 

відносить "використання дії" до "ще однієї техніки вирішення моментів, 

важких для актора". Педагог вважає, що задана режисером дія "тільки тоді 

становить цінність, коли визначає зони поведінки, які б інакше актор не 

створив" [7, c. 136].  

2. Різне розуміння джерела дія. За Станіславським, дія народжується в 

пропонованих обставинах, за Страсбергом ‒ дія задається актору режисером 

як додаток, доповнення до п'єси, який часом "не має нічого спільного з текстом 

сцени". Американський педагог наполягає: "І хоча з режисерської точки зору 

знання дії надзвичайно важливе, відверто кажучи, було б краще, якби актори 

не знали, яка у них дія" [6, c. 80].  

3. Заміна уяви підсвідомістю. Правда почуття йде за Станіславським від 

запропонованих обставин і уяви, за Страсбергом ‒ з глибин акторської 

підсвідомості. 

4. Підміна занурення в пропоновані обставини п'єси за допомогою 

магічного "якби" в Системі підстановкою особистого досвіду актора Методу. 

К.С. Станіславський розпочинає роботу з питання "що б я зробив, якби 

опинився в становищі даної особи?" [2]. Страсберг переконаний, що така 

постановка питання надто прив'язує актора до обставин п'єси ("лімітує його"). 

Він вважає за краще інше питання: "Рішення сцени вимагає певної поведінки 

персонажа. Що може мотивувати вас, актора, поводитися саме таким чином?" 

[6, c. 81]. 

5. Підміна методу дієвого аналізу п'єси та ролі в системі Станіславського 

суб'єктивною логікою актора у Страсберга. Як наслідок, оскільки логіка ‒ це 

внутрішня справа актора (можливо глибоко особиста), то актори Методу 

можуть грати сцену, не поділяючи загальних запропонованих обставин, аби 
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їхня внутрішня логіка створювала напружене переживання. "Логіка ‒ це будь-

що, що робить сцену живою", ‒ полемічно стверджує Страсберг [6, c. 83].  

6. "В останній період своїх досліджень К.С. Станіславський зосередився 

на спробі стимулювати акторську емоційну достовірність простими та 

ненасильницькими методами. Нажаль, слушне твердження  

К.С. Станіславського про те, що емоціями не можна командувати 

безпосередньо, призвело до помилкового висновку, що вони не можуть бути 

стимульовані, що їх не можна спонукати. К.С. Станіславський ніколи не 

відмовлявся від вимоги до актора бути здатним жити роль. Однак у зв'язку з 

труднощами, з якими він зіткнувся, він сподівався стимулювати актора, який 

вже натренований в емоційних реакціях, за допомогою психофізичних дій. "Я 

ж, ніколи не мав труднощів при використанні вправ на емоційну пам'ять і 

розвинув цілу низку специфічних підходів для їх використання" [9, с. 151]. 

Останнє зауваження є принциповим ‒ до виконання дії "допускався" "лише 

актор, який попередньо вже "натренований в емоційних реакціях" [9, с. 151].  

Саме на цій різниці підходів до дії та афективної пам'яті базується 

відмінність Системи К.С. Станіславського та її модифікації Метода (The 

Method) Лі Страсберга. Вправи на емоційну пам'ять стали своєрідною 

візитною карткою Методу так само, як вправи з уявними предметами або 

репліка "не вірю!" стали знаковими для масового сприйняття  

К.С. Станіславського. 

Система та Метод різні у підходах до методів досягнення актором 

творчого самопочуття, але єдині в головному — у пошуках об'єктивних законів 

акторського мистецтва. 

Пошук об'єктивних законів природи, які керують поведінкою актора на 

сцені, якому обидва майстри віддали все своє життя, за всіх полемічних 

суперечок і методичних розбіжностей неминуче приводив їх до відкриттів, що 

переважно збігаються. А послідовники та інтерпретатори як  

К.С. Станіславського, так і Страсберга, зводячи діалектичний процес 

виховання актора до однієї-єдиної домінанти ‒ лише "метод фізичних дій" і 
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нічого більше, або лише "афективна пам'ять" і нічого більше, звужували і 

звужують реальну практику.  
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Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

ТЕНДЕНЦІЇ РОЗВИТКУ УКРАЇНСЬКОЇ КУЛЬТУРИ  

ПІД ЧАС ВОЄННОГО СТАНУ  

(НА МАТЕРІАЛІ ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА) 

У наш непростий час на території України, коли за вікном лунають 

сирени, чути вибухи, відбувається відключення тепла, води, світла, і, взагалі, 

життя, як-то кажуть, тримається на волосині, то ми можемо спостерігати деякі 

глобальні трансформації. І дійсно, адже в час змін, як-то кажуть, життя 

набирає нових фарб та відтінків. Так само і в наші дні з’являється підґрунтя 

для творення чогось нового, або ж переосмислення старого, постійний пошук, 

аби адаптуватися до нових реалій, у яких нам доводиться жити. Тож ця 

ситуація в нашій країні, ніби двигун, що запустився і немає наміру спинятися 

й змушує нас подивитися на старі речі по-новому, їх переосмислити та 

створювати нове.  

Події, які відбуваються на українській території, дають чітко зрозуміти 

про необхідність звернути увагу на своє історичне коріння, власні традиції та 

культурну спадщину. І саме тому ми зараз стаємо на порозі зовсім нових подій 

та трансформацій. Насправді, це цікавий час тому, що є підґрунтям для 

створення проєктів, справлених на виховання нового покоління з новими 

цінностями, новим мисленням та новими традиціями. 

Так, наприклад, до театрів, повертаються українські автори, драматурги 

та драматургині. Уже нікого не потрібно переконувати у важливості знання 

рідної мови, і тому, що зі сцени теж мають лунати саме українські тексти, їх 

мають писати наші автори, а також мають ставити наші режисери та грати 

наші актори, мають звучати теми, що стосуються саме нашого краю й подій, 

котрі болять та щемлять кожному українцю. 
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До прикладу "Театр Драматургів", котрий створили 20 українських 

драматургів (Павло Ар’є, Олена Астасьєва, Ігор Білиць, Наталія Блок, Андрій 

Бондаренко, Наталя Ворожбит, Ірина Гарець, Юлія Гончар, Олена Гапєєва, 

Оксана Гриценко, Тетяна Киценко, Анастасія Косодій, Максим Курочкін, 

Лєна Лягушонкова, Євген Марковський, Ольга Мацюпа, Катерина Пенькова, 

Оксана Савченко, Людмила Тимошенко, Віталій Ченський тощо), котрі 

об’єдналися в лютому 2020 року, аби створити платформу, головною цінністю 

якої буде текст. Отож історично "Театр Драматургів" - це територія для 

презентації текстів, навчання та обміну досвідом драматургів і підвищення 

ролі автора в українському соціумі [1, с. 1]. Нині мета та цілі цієї спільноти 

стали вельми актуальними. Зараз автори створюють тексти, що фіксують 

буденну воєнну реальність українців. Це, здебільшого, або щоденники війни, 

або ж власні рефлексії драматургів та драматургинь на події, котрі чи вони, чи 

їхні знайомі зараз переживають чи переживали в Україні. Також на цій 

платформі розробляють і переклади цих текстів на інші мови, аби про злочині 

дії з боку російських агресорів знав увесь світ. У приміщенні "Театру 

Драматургів" проходять зустрічі з авторами текстів, а також публічні читання 

їхніх робіт та обговорення почутого. Деякі з цих творів вже взяли режисери до 

роботи на постановку в театрах України та за межами нашої країни. Так, 

наприклад, у Київському академічному театрі на Печерську йде вистава "Я, 

війна і пластикова граната" за п’єсою Ніни Захоженко, де герої – наші 

співвітчизники, які по-своєму намагаються адаптуватися до нової, воєнної 

реальності. Драматургія написана після початку повномасштабного 

вторгнення її сценічні читання відбулися в Києві, Львові, Ужгороді, Празі. 

Окремі новели було поставлені в Харкові та Амстердамі. 

Тож, бачимо, що процес запустився, мов той вірус. І зараз театри не тільки 

не припинили свою діяльність, а навіть посилили свою роботу. Адже в час 

повномасштабної війни росії проти України мистецтво стає психотерапевтом 

– глядач приходить до зали зокрема й для того, щоб пропрацювати колективну 

травму, поставити перед собою гострі питання і зрештою мати можливість 
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отримати певні шляхи виходу з емоційного або навпаки беземоційного стану 

[2, с. 1].  

Так, наразі, два українські театри ляльок звернулися до витоків 

театрального мистецтва, а саме до вертепу. Львів’яни прийняли в себе творчу 

команду харківських лялькарів у рамках проєкту спільної лабораторії-

резиденції, щоб підтримати колег, чий театр наразі не працює в повному 

обсязі. Результатом стало дійство, яке художньо переосмислює український 

народний вертеп та вписує його у трагічні реалії нинішньої війни. Авторами 

вистави є тандем харківських митців – режисерки Оксани Дмитрієвої та 

художника Костянтина Зоркіна [3, с. 1]. У виставі беруть участь творчі 

команди з обох міст. Це експериментальна постановка, яка використовує 

мінімум слів, лише канонічні біблійні тексти та колядки. Немає звичної 

історії – є ритуальне дійство, яке повертає глядачів до прадавнього сюжету про 

народження і смерть, надає сили та віри в Добро і Світло. За задумом 

режисерки, вистава має надихати людей на Перемогу. 

До власне української драматургії долучився і театр ляльок на лівому 

березі Дніпра. Тут автор та режисер-постановник – заслужений діяч мистецтв 

України Руслан Неупокоєв, за мотивами української народної казки "Пес 

Сірко", створив певний музичний перфоменс, де сни переплітаються з 

реальністю. Основною ідеєю дійства є те, що іноді життя готує несподіванки: 

от і Пса Сірка несправедливо вигнали з дому, проте в лісі він познайомився з 

тим, ким завжди мріяв бути – з Вовком, а той вирішив допомогти безхатькові 

повернутися [4, с. 1]. Теж свого роду позитивна історія, у котрій відновлюється 

справедливість та звичний ритм життя, чого наразі жадає більшість українців.   

У Київському академічному театрі ляльок, також звернулися до 

українського корифея – драматурга Івана Котляревського з його безсмертним 

твором "Енеїда". Сам сюжет узято з однойменної "Енеїди" Вергілія, котрий  

побудований за античним міфом про зруйнування греками Трої і мандри 

троянського царя Енея. Іван Котляревський в образах троянців у бурлескному 

стилі змалював стан українського козацтва кінця XVIII – початку ХІХ ст., яке 
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після руйнації Січі теж шукало вільні землі. Бачимо, що скільки б років не 

переказували історію про Енея та його побратимів із Трої, вона кожного разу 

відчувається, як сучасна. Так само і на сцені "Замку на горі" постановка 

"Енеїди", режисера Дмитра Драпіковського, резонує із сьогоднішнім часом, бо 

мало бути героєм, мало просто народитися улюбленцем богів, шлях героя – це, 

в першу чергу, шлях до себе [5, с. 1]. Через випробування та спокуси справжній 

герой має усвідомити себе і зробити власний вибір. Особливо зараз, коли 

кожен у країні йде своїм шляхом до звільнення. 

Отже, на прикладі Київського академічного театру ляльок та інших 

творчих колективів бачимо, що соціальні тенденції української культури під 

час воєнного стану, спрямовані на відокремлення саме нашої української 

культури та всіх її аспектів, на пошук своєї ідентичності, неповторності і, в 

жодному разі не в наслідуванні російської "малокультурної" країни. 
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Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

ДОЦІЛЬНІСТЬ ЗАЛУЧЕННЯ РЕЖИСУРИ ПРИ ПОСТАНОВЦІ 

КОНЦЕРТУ АКАДЕМІЧНОЇ МУЗИКИ 

В Україні добре розвинена традиція філармонійної культури, і на 

сьогоднішній день філармонії є в усіх обласних центрах. Вони є важливими 

осередками культури, де проводяться концерти класичної, народної та 

сучасної музики, оперні вистави, балети та інші заходи музичної тематики. 

Однак сучасні концерти академічної музики в Україні мають низку 

проблем, серед них низька привабливість для молодої аудиторії та втрата 

популярності жанру. Багато молодих людей недостатньо ознайомлені з 

академічною музикою, не розуміють її значення та важливість за рахунок 

розповсюдженої думки, що жанр "старомодний". Також, деякі концерти 

академічної музики можуть бути занадто формальними, затягнутими і 

нецікавими для глядачів. Вони довготривалі і складні для сприйняття, а це 

знижує інтерес аудиторії до цього жанру і може негативно вплинути на його 

майбутнє. 

Використання режисерських технологій у постановці концерту 

академічної музики може мати у собі багато переваг. Наприклад, візуальні 

ефекти та символи можуть допомогти залучити увагу глядачів і зробити 

виступ динамічнішим і захоплюючим. Крім того, режисерські технології 

можуть допомогти підкреслити емоційність і виразність виконання 

музикантів, що дозволить глядачам краще сприймати твори і формувати до 

них власне відношення. 

Прояви залучення режисерських технологій у створенні концерту 

академічної музики вже можна побачити на європейських майданчиках. 
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Організація "Unerhörte Musikartet" у Берліні ініціювала концерт сучасної 

української академічної музики, в якому глядачі могли побачити процес 

налаштування роялю для виконання специфічного твору, що було частиною 

видовища у рамках концерту [1]. Також у залі "Kirche Am Hohenzollernplatz 

Berlin" регулярно проходять концерти медитації і музики "Der NoonSong" для 

проведення яких створюється атмосфера затишку з використанням свічок та 

символів [2].   

Актуальність обраної теми полягає у тому, що академічна музика, як 

самодостатній у звуковому просторі жанр музичного мистецтва, має великий 

потенціал у сценічному просторі, який можна якісно реалізувати. 

Для популяризації жанру і розкриття емоційної наповненості музики 

залучення режисури дозволить впровадити у канву концерту наступні новації:  

 Взаємодія музикантів з аудиторією. Взаємодія музикантів з 

аудиторією, така, як пояснення творів, відповіді на запитання у рамках 

програми концерту, або показове налаштування інструментів, може зробити 

концерти академічної музики більш доступними і зрозумілими для глядачів. 

Така форма комунікації з глядачем підвищує рівень зацікавленості аудиторії, 

але це має відбуватися під чітким керівництвом, аби формат пізнавальної 

розмови не переріс у балаган чи, навпаки, затяжну лекцію теорії музики. 

 Використання нових технологій. Використання нових технологій, 

таких як віртуальна реальність, сучасні світлові прилади, спец ефекти, можуть 

допомогти залучити нову аудиторію до концертів академічної музики. Такі 

новації можуть створювати інтерактивні візуальні ефекти, що 

зароджуватимуть яскраві художні образи і дозволять глядачам більш 

інтенсивно сприймати музику. 

 Розвиток нових форматів концертів. Розробка нових форматів 

концертів, таких як інтерактивні чи неформальні виступи, можуть зробити 

виступи більш захоплюючими і цікавими для аудиторії [3].  
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 Сюжетність. Впровадження сюжету до концерту може полегшити 

сприйняття музичного матеріалу глядачем, що зробить жанр академічної 

музики доступнішим і зрозумілішим. 

Хоч режисура і може бути корисною в постановці концерту академічної 

музики, важливо збалансувати використання режисерських технологій з 

музичним виконанням, щоб не порушити його цілісність і залишити музичне 

виконання на першому місці, щоб не зменшити його значення. Важливо 

враховувати деякі обмеження і особливості використання режисури, такі як: 

 Збереження історичної достовірності. У випадку виконання класичних 

творів режисер повинен дотримуватися історичної достовірності та не 

змінювати оригінальну концептуальність твору. 

 Відсутність відволікання від музики. Режисер повинен лаконічно 

впроваджувати візуальні ефекти, дотримуватися балансу між ними та 

музикою, щоб не відволікати глядачів від самої музики [4]. 

 Збереження індивідуальності виконавців. Режисер повинен рахуватися 

з індивідуальностями виконавців та не нав’язувати їм свої ідеї, які можуть не 

відповідати їхній творчій концепції та баченню твору. Також необхідно 

враховувати можливості дії музикантів та мінімізувати їх, так як це може 

негативно вплинути на якість виконуваної музики. 

 Недопустимість порушення етики та моралі. Режисер повинен 

дотримуватися етики та моралі у своїх постановках, щоб уникнути образ, які 

можуть зачепити або негативно вплинути на деякі групи глядачів.  

 Також слід враховувати, що використання режисерських технологій 

може вимагати великих витрат для організації виступу [3]. 

Отже, використання режисерських технологій у постановці концерту 

академічної музики може бути доцільно використаним для популяризації 

академічної музики, якщо воно допомагає підкреслити, виразити емоційність 

виконання, переформовувати відношення глядача до жанру. Але воно має бути 
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збалансованим з музичним виконанням, не перекривати його зміст і не 

порушувати цілісність концертної програми чи конкретного твору.  

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ 

1. Borysenko, E. Die Gipsformen der Stimme. Unerhörte Musikartet. Berlin 

14.03.2023 URL:  https://www.youtube.com/live/-7XvpNSaX2w?feature=share  

(дата звернення 28.03.2023). 

2. Jeden Samstag: Der NoonSong in Berlin URL: 

https://noonsong.de/de/home/  (дата звернення 28.03.2023). 

3. Ann Harrison. Music: The Business (8th edition). Virgin Books, 2020.  

400 p. 

4. Michael Steinberg. The Concerto: A Listener's Guide. Oxford University, 

2000. 528 p.  

 

Олександр ІВАХНО, 

старший викладач кафедри режисури та акторського мистецтва 

факультету сценічного мистецтва 

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

ПРОБЛЕМИ ТРАКТУВАННЯ ТА ВТІЛЕННЯ ЕСТРАДНИХ І 

ЦИРКОВИХ НОМЕРІВ 

Найголовніша помилка сучасних режисерів при трактуванні – упущення 

релігійних основ, філософських поглядів, духовного виховання автора. Ефрос 

Анатолій Васильович вважав, що п’єса Вільяма Шекспіра "Отелло" про те, як 

робиться інтрига і також, що ця ж п’єса про те, що у добра не вистачає сил 

боротись зі злом, що свідчить про різне трактування одного твору.  

Шекспір жив під час правління Генріха VIII, який відмовився від 

католицизму і заснував свою англіканську церкву, проголосивши себе 

верхівкою духовенства. Це лишило слід у творчості Шекспіра, який 

сповідував католицизм. Тому у його п’єсі "Отелло" ми можемо відстежити 

закономірність вчинків і покарань, відповідно до заповідей Божих. 

https://www.youtube.com/live/-7XVpNSaX2w?feature=share
https://noonsong.de/de/home/
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МХАТ – театр, який розкривав авторство автора. Суть твору з точки зору 

драматурга. Режисери мають право на трактовку, але через те, що вони 

забувають про автора, зміщуються акценти і втрачається першооснова, 

головна ідея, яку заклав письменник. 

Абсолютно вся світова драматургія базується на духовній основі автора. 

Людина виховується в суспільстві, де отримує певну базу духовних та 

релігійних поглядів, тому трактуючи п’єсу режисери повинні спиратись на 

Біблію, Коран, літературу буддизму, індуїзму, іудаїзму, відповідно до вірувань 

автора. 

Проблема більшості режисерів, що вони забувають про свою виховну 

функцію, про те, що глядач формує свій світогляд, дивлячись на їх твори 

мистецтва.  

"Режисер ставить самого себе". Ясно що ця сентенція, здебільшого, 

стосується режисерів початківців, проте відомі режисери також хворіють цією 

хворобою. А. Жолдак в кожній своїй виставі використовує одні й ті самі 

прийоми. Р. Стуруа в "Річарді ІІІ" В. Шекспіра і "Кавказькому крейдовому 

колі" Б. Брехта використав одні й ті самі прийоми. М. Баранов в кожному 

естрадному чи цирковому шоу використовує одні й ті самі прийоми. 

Прикладів вистачає. Виникає питання: "Чому так?". Відповідь, на мій погляд, 

на поверхні. Ці прийоми подобаються самому режисеру і приносять успіх. І 

добре коли успіх цілком заслужений.  

З режисерами початківцями виглядає не завжди так оптимістично. Одна 

успішна робота – непогано. А далі, чомусь, не складається. Особливо це 

помітно на прикладі студентських робіт. Дипломні роботи у студентів 

режисерів виходять досить пристойними: їх "ведуть" викладачі. Цілком 

самостійні спроби, з використанням знайдених під час навчання прийомами,  

успіху не приносять.  

Пошук нових художніх, театральних прийомів виразності, коли "режисер 

ставить самого себе", можливий лише з набуттям режисером власного 
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життєвого досвіду. А сценічне життя вимагає успішних робіт просто зараз. Де 

вихід? 

Вихід, звичайно, там де і вхід. Кожен викладач режисури розповідає своїм 

студентам, що основою сценічної творчості є драматургія і до творчості 

драматурга необхідно ставитись з усією повагою. Наводить приклади майстрів 

старої школи для котрих автор це все, адже ставили автора. 

К.С. Станіславський, наприклад, себе режисером не вважав. Кожен викладач 

дає аналіз драматургічного матеріалу розповідаючи про те, що саме аналіз є 

запорукою успіху режисерських робіт. Питання: "Чому ж тоді режисери 

забувають цю настанову?" 

Пітер Брук даючи класифікацію режисерів визначає три типи режисера. 

Перший – режисер котрий "абсолютно довіряє актору". "Вони самі 

розберуться, головне актору не заважати". Другий тип – режисер який "сам не 

знає чого хоче". Він знає тільки те, що "має бути успіх". Такий режисер – "біда 

творчого колективу". Третій тип – режисер який точно знає чого він хоче. 

Такий режисер не боїться "рутинної роботи": підготовчого періоду. Приходить 

до актора тоді, коли "фільм готовий, залишилось його тільки зняти". 

Режисер котрий "довірився" актору, себе ставити не може. В основу 

співпраці з акторами режисер мусить поставити автора. Так навчені актори. 

Актор в створенні образа іде від автора. 

Режисер, який тримає в голові "успіх", довіряє тільки самому собі, своєму 

суб’єктивному розумінню що буде мати успіх, а що ні. Про таких режисерів, 

у котрих розвинена інтуїція, К.С. Станіславський казав, що їм вчитись 

непотрібно: за них все зробить інтуїція. Такий режисер ставить саме "самого 

себе" де в хід ідуть всі засоби які змушують глядача після перегляду вистави 

говорити про побачене, дискутувати, сперечатись. А якщо виникне скандал… 

Скандал це прекрасна реклама. На виставі аншлаг – це "успіх". Так працювали 

В.Е. Мєйєрхольд, Л. Курбас, Є. Гротовський. Цих режисерів об’єднує спільна 

риса – жага до нового, до ще небаченого. Крім того вони були освіченими 

людьми. В них вчились. 
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Біда якщо інтуїція не працює, а режисер про це навіть не підозрює. В 

голові він тримає "успіх", довіряє собі. Ставить "самого себе", в хід ідуть 

засоби які, на його думку, змусять глядача не спати після побаченого. В такого 

режисера завжди є одна , дві успішні роботи. І це непогано. Питання в 

іншому – за скільки років творчої діяльності? 

Режисер який точно знає чого хоче іде від автора, від драматургічного 

матеріалу. Перше на що звертає увагу такий режисер – на актуальність 

драматургії. Можна зробити, з художньої точки зору, геніальну виставу, а зал 

буде порожнім. Такий режисер завжди пам’ятає, що працює він для глядача. 

Якщо драматургічний матеріал дійсно є актуальним, тоді він бере його в 

роботу. Починається підготовчий період: аналіз, експлікація. "Фільм 

готовий…" Вистава готова – залишилось її тільки поставити. З таким 

режисером приємно працювати творчому колективу. У режисерів які 

методологічно підходять до постановки саме так провалів, як правило, не 

буває. 

Чому молоді режисери обирають саме другий тип режисера? 

Вся "заковика" в підготовчому періоді. Підготовчий період вимагає від 

режисера повного занурення в обставини часу на фоні яких відбуваються події 

в драматургії. Це необхідно робити. Режисери про це знають зі школи: цьому 

вчать їх викладачі. На практиці творча молодь після складання іспитів в 

навчальних закладах кладе диплом на заздалегідь заготовлене місце і поруч із 

ним, складається таке враження, залишає набуті в навчальному закладі знання. 

Так робить абсолютна більшість випускників творчих вишів. І на питання: 

"Чому не зробив?", ми чуємо відмовки. Вони не нові, але виконавці 

найсучасніші. Головні відмовки "новаторів" звучать приблизно так: "Сучасна 

режисура має шукати нові форми, а школа веде нас перевіреним маршрутом. 

Це вже нікому не цікаво". Або: "Драматургія це лише привід для роботи 

творчої лабораторії". Чудова відмовка "новаторів": "Після Мєйєрхольда 

можна все!". Є відмовки не такі потужні проте щирість не залишає шансу на 

байдужість, приклад: "Я так бачу". І дійсно режисер, як автор вистави, 
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концерту, шоу, номеру просто зобов’язаний мати своє бачення. От вони і 

мають. Або: "Мені, чомусь, захотілось так зробити". Дуже хороша відмовка 

багатьох режисерів: "В мене брак часу". Доречи, В.Е. Мєйєрхольд готував 

свого "Ревізора" за М.В. Гоголем, дванадцять років і це йому не заважало 

працювати над іншими виставами.  

Необхідно тут згадати про те, що ми, режисери, якщо не генії то дуже 

талановиті. А.К. Липківська в своїй книжці "Світ у дзеркалі драми" наводить 

критерій за яким "визначалась" майстерність режисера: "…театр ХХ – початку 

ХІХ ст. настільки розширив свої рамки, що перетворює будь-які тексти, 

первісно геть не призначені для постановки на кону. (За мирило майстерності 

режисера тут традиційно слугує "телефонна книга" – мовляв, вправний 

режисер її поставить)" [4]. 

На основі нової драматургії робимо сценічний шедевр. Оскільки 

драматургія актуальна глядач прийде. Невідома драматургія одразу відсікає 

частину критиків. А "оцінювати режисерську роботу будуть за тими законами 

які я, як режисер, запропонував". Доречи, в нові, новаторські проекти охоче 

йдуть молоді актори.  

Чому в такі проекти досвідчені актори не йдуть? Питання риторичне.  
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ПОСТМОДЕРНІЗМ У ЕСТРАДНІЙ КУЛЬТУРІ СУЧАСНОСТІ 

Сьогодні сформувалася система цінностей, в якій культура тісно 

переплетена зі споживчим сегментом людського життя. Вона 

комерціалізована, враховує вимоги ринку та музичної моди. Масова культура, 

світ шоу-бізнесу конституювали термін музичний продукт, показником якості 

якого є «топовість». У той самий час культура інтегрована у комунікаційне 

полі, підпорядковується законам, поміченим і сформульованим теоретиками 

постмодернізму. Так, на думку Ж. Бодрійяра, людина споживає не стільки 

речі, предмети (у тому числі мистецтва), скільки знаки та образи, що 

відсилають до інших знаків та образів, які в результаті підміняють дійсність: 

"…Можливості інформації не спрямовують нас до світу, вони дають нам 

споживати знаки як знаки" [3, с. 66]. Так виникають симулякри, інтертексти, 

мета-поля та інші явища, що існують у сучасному музичному просторі. Беручи 

до уваги багато в чому обґрунтовану критику мистецтва постмодернізму, 

зауважимо, що постмодернізм сам собою зовсім не означає деградації, це 

новий щабель еволюції, етап, що протікає під знаком масової культури, що 

створює своє мистецтво і висуває в перші ряди своїх авторів. 

Багато сучасних композиторів-піснярів і виконавців нерідко дорікають за 

відсутності оригінальності, копіювання чужих творів, аранжувань, відеорядів, 

манери виконання, запозичення тем, мелодій, ритмів. Проте за найближчому 

розгляді стає зрозуміло, що таке масове явище не може бути випадковістю: 

автори свідомо використовують принцип деконструкції текстів-попередників. 

Цей принцип, сформульований Ж. Дерріда та продуктивний у сучасній 

естрадній музиці на практиці: він декларує створення нового твору за 

допомогою руйнування прототексту або звичного канону та включення 

найбільш яскравого артефакту в новий контекст. Так зване розбирання і 



51 
 

 
 

складання (Ж. Дерріда) надзвичайно важливо в умовах постмодерну, оскільки 

змінює саме розуміння тексту (музичного, літературного та ін.), Зміщує фокус 

"зі змісту <…> на мову, що виявляє знакові деталі" [4, c. 23-28].  

У естрадній сфері, популярної музики це працює в такий спосіб. З 

найвідоміших композицій автори беруть лише найвдаліші і відомі елементи, з 

яких створюють нові твори. При цьому слухач включається до своєрідної 

інтелектуальної гри "дешифрування символів та обміну інформацією в 

символізованому вигляді" [1, c. 65], виявляючи можливості соціальної 

комунікації. Незважаючи на те, що знакова деталь не завжди може легко 

впізнаватись у новоствореному/переконструйованому тексті, пошук 

протосліду значимий для розуміння задуму автора-музиканта. 

Виникає ситуація, коли музика дедалі більше сприймається як якась 

семіотична система, де твори, мисляться як ланцюг "замкнених один на 

одному культурних знаків" [2, c.86]. Це можна ототожнити з формою 

міжтекстового діалогу – особливим способом мислення, що робить цитатність 

маркером приналежності до нового типу культури. За такого способу 

мислення твір збагачується "другим, рефлексивним шаром сприйняття", що 

відсилає до культурного артефакту, що вже відбувся, до вже сказаного 

"чужого слова" [3]. 

В результаті на зміну модерністському прагненню створити щось 

геніальне прийшла свідома відмова авторів від претензій на оригінальність. 

Демонструючи свою "звичайність", творчі люди включилися в іронічну гру 

симулякрами, цитатами, відсиланнями, навмисно співвідносячи свої твори з 

іншими, породжуючи їхню діалогічну взаємодію. 
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ТВОРИ НА СЛОВА ТАРАСА ШЕВЧЕНКА, ЯК ЗБЕРЕЖЕННЯ 

ФОЛЬКЛОРНОЇ ТРАДИЦІЇ (НА ПРИКЛАДІ КАМЕРНО-ВОКАЛЬНОЇ 

ТВОРЧОСТІ Ф. НАДЕНЕНКА) 

Камерно-вокальні твори Ф. Надененка спрямовані до романсової сфери, 

до "солоспівів", в яких поемна концепція вираження відсторонює від 

фольклорно-побутових зразків, наближає  до монологічності-декламаційності 

перших камерно-оперних структур. Композитор чуйно реагує на фольклорні 

оздоби в поезіях Т. Шевченка, І. Франка, Л. Українки, М. Рильського.  

Учень Б. Яворського, філолог-історик за другою базовою освітою, 

Ф. Надененко у своїх камерно-вокальних композиціях продемонстрував 

європеїзм мислення в межах традиціоналізму, який склав суттєву путь 

мистецтва ХХ ст., в якому саме наявність тої, від традиції попередньої епохи 

йдучої виразності, яка складала можливість демонструвати модерну й 

авангарду  свій антитрадиціоналізм, тим самим тримала основу вказаних 

атрадиціоналістських мистецьких потоків. 

Ф. Надененко є автором більше десяти сольних вокальних композицій 

на тексти Т. Шевченко, створених наприкінці 30-х років. Серед них 

виділяється одна з музичних версій відомого вірша "Реве та стогне Дніпр 

https://en.wikipedia.org/wiki/Jacques_Derrida
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широкий", "Серенада Яреми". Текст і ідея романсу "Над Невою" зв'язаний не 

тільки з перебуванням Т. Шевченко в Петербурзі, але й із соціально-

громадянськими мотивами творчості поета.  Цікаво відзначити також, що 

композитора зацікавлювали не тільки вірші, але й особистість великого 

Кобзаря, про що свідчить ряд романсів на вірші А. Новицького ("Мовчить 

пустеля", "Пекуча котитися сльоза"), а також Н. Фененко ("Високо, гордо 

піднявсь Тарас"). 

 Значна частина шевченківських романсів Ф. Надененко пов'язана з 

темою жіночої долі в її різних жанрово-значеннєвих інтерпретаціях. Вона 

представлена й трагічним монологом "Не тополю високую", наскрізною ідеєю 

якого є жіноча самітність, і енергійною піснею "Ой, томлю, томлю я оченята" 

з аналогічною темою. Їх доповнює ліричний романс  "Солоспіви", 

"Хустиночка", "Од села до села" і ін. пронизані жвавою задерикуватою 

танцювальною ритмікою.  

Близькість текстів Т. Шевченко до поетики фольклорних зразків визначає 

й специфіку їх музичної подачі. Так ідея романсу-монологу "Не тополю 

високую" побудована на характерній для фольклорної традиції паралелі 

природи й людської долі. Показова при цьому аналогія образів тополі, що 

гнеться під вітром, і самотньої дівочої долі, які в сукупності й становлять 

єдине ціле в українській міфології. Відповідно до останнього тополя є 

символом саме жіночої долі, що знайшло втілення в українському святі-

традиції "Водити тополі", ритуальне дійство якого пов'язане з дівчиною-

тополею й з характерними для цього дійства піснями [1, с. 86]. 

В інтерпретації  Ф. Надененко вірш Т. Шевченка здобуває характер 

романсу-монологу, що з фольклорною традицією зв'язує лише сольний 

вокальний "зачин" 2-го такту (стрибок із заповненням) і періодично 

виникаюча у фортепіано імітація фігураційних "переборів" бандури або 

близьких їй інструментів. Емоційний характер монологу 

підкреслений  частими змінами темпу від Moderato спершу до Allegretto, а в 

остаточному підсумку до Andante lugubre. Із сказаного 
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випливає поемний нахил мислення Надененка, що йшов від європейської 

літературної традиції, засвоєної ним в научені від освіченого діда-запорожця.  

        Показовий і досить широкий діапазон вокальної партії, відзначеної в 

кульмінаційних моментах стрибками-"скриками". Безвихідність, трагічна 

надломленість долі героїні підкреслена також ладовою нестійкістю вокальної 

партії, що завершується на зниженому другому щаблі в умовах c-moll. Її 

доповнює й специфіка гармонійної мови, у якому автор віддає перевагу 

фонізму септ- і нонакордів з характерним навмисним підкресленням 

паралелізмів чистої квінти у нижніх голосах партії фортепіано. 

Романсова сфера у спадщині Ф.Надененка демонструє  своє спеціальне 

призначення змістовного "пограниччя" між камерно-вокальною поемністю 

оперно-театрального нахилу і релігійно-філософічною повчальністю 

національної традиції. В ній "солоспіви" композитора, з одного боку, 

категорично ухиляються від кантової-мадригальної апробованості 

національного знаку ліризму, а з 

іншого –  наполегливо європезуючи національні підвалини музичного 

українства, підключають традиційний фольклоризм до його 

примітивістського неофольклористичного призначення. Останнє закладене 

поемністю мислення Т. Шевченка. 
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ПЕРСПЕКТИВИ РОЗВИТКУ МУЗИЧНО-ДОЗВІЛЛЄВИХ ПРАКТИК У 

ВОЄННОМУ ТА ПІСЛЯВОЄННОМУ МИСТЕЦЬКОМУ ПРОСТОРІ 

УКРАЇНИ 

Сфера дозвілля має суттєве значення на сьогодні. Вона особливо 

актуалізується завдяки війні, хоча остання наносить значну шкоду відчизняній 

культурі, її матеріальній базі. Розглядаючи потенціал сучасної дозвіллєвої 

сфери нашої країни та її окремої складової - музично-дозвіллєвих практик у 

воєнний та післявоєнний період, можна побачити приріст зацікавленості цією 

темою у населення. Українська культура пройшла складний процес 

становлення, саме тому її важко знищити, або присвоїти її елементи. У цьому 

ми можемо переконатися на фоні війни, яка триває в Україні на момент 

написання цього тексту. Саме під час війни супротивник намагається знащити 

культуру іншого, тому що в культурі закарбовані національні коди, які 

передаються з покоління в покоління. І для повного знищення нації потрібно 

знищити культуру цієї нації. Знищення культури триває поступово і входить 

до поняття "інформаційна війна", яку ворожа нам сьогодні Російська 

Федерація почала вести заздалегідь за для того, щоб викликати в українського 

народу комлекс меншовартості та, тим самим, підірвати впевненість цілої 

нації у потужності її культурних надбань, створити внутрішні суспільні 

протиріччя, розпалити міжнаціональну ворожнечу. Однією з елементів стала 

сфера дозвілля. Інформаційний простір українського суспільства був зайнятий 

продукцією російського медіавиробництва та вносив у повсякденне життя 

народу зацікавленість представниками іншого культурного прошарку, що має 

власні цінності і насаджує їх споживачу цього продукту [1]. 
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Аналізуючи вплив продуктів російської музично-дозвіллєвої діяльності 

на українців ми можемо зрозуміти, що культурні межі між двома народами 

стираються. Вітчизняні представники мають менше впливу на розвиток 

українських сфер дозвілля, або ж взагалі його не мають. Це спричиняє 

перешкоду у популяризації національного та близького за культурними 

ознаками продукту. Але війна України з Росією вибудувала кордон 

між українським та російським культурно-дозвіллєвим продуктом, а особливо 

це стосується музики. Українці активно розвивають власний доробок вже не 

спираючись на закладені сусідом норми. Під час війни перспектива розвитку 

музично-дозвіллєвих практик активно демонструє себе та дає змогу зрозуміти 

свій потенціал. При створенні сучасного музично-дозвіллєвого продукту 

українці не лише демонструють професіоналізм та розуміння актуальних нині 

світових тенденцій, а і консолідують їх з національними елементами, 

мотивами, фундаціями. Цей особливий колорит та автентика близькі 

українському споживачу, але також вони є цікавими і для представників 

інших національних та культурних груп і користується попитом та 

підтримкою на світовому ринку. Це допомагає зараз не лише популяризувати 

національний продукт, а і донести до світового глядача та слухача думки, 

позиції та політичні погляди, згуртувати навколо нашої нації співдружність 

народів та отримати підтримку не лише від світових лідерів, а і від різних 

соціальних груп [2]. 

Отже, на сьогоднішній день, коли в Україні триває кровопролитна війна з 

Російською Федерацією, культура є надважливим сегментом повсякденного 

життя кожного українця, де митці можуть впливати на цільове сприйняття у 

цілому світі. Тому що саме культура містить в собі генетичний код нації. Саме 

культура може об’єднувати та роз’єднувати народ. Культура є однією з 

найважливіших галузей громадського життя кожної людини. Вона має 

значний вплив на розвиток та становлення особистості не лише у розумовому 

та морально-етичному сенсі, а і у більш глобальному – загальнолюдському. 
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Саме культура може визначати приналежність до тієї чи іншої соціальної 

групи, суспільного прошарку, або ж цілої нації. Вона  розвивається, але 

найяскравіше проявляється це під час війни та буде проявлятися у 

післявоєнний період, грає дуже важливу роль для суспільства, та висвітлення 

реального становища. Культура може дати відповіді на ті запитання, на які не 

може дати будь-яка точна наука. Перспективи розвитку музично-дозвіллєвих 

практик зросли під час війни і, як це не дивно та тяжко визнавати, завдяки 

війні. Окрім того, що органи влади обмежують споживання російського 

контенту українцями, самі українці обмежують це споживання власноруч. Це 

дає змогу створювати та популяризувати власний продукт. Окрім того, що 

відсутність російського звільнює інформаційний простір для українського 

медіа контенту, українці виносять національні надбання на світовий рівень. А 

завдяки цьому руйнуються культурні стереотипи та нівелюється комплекс 

меншовартості. 
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Юрій КАШУБА, 

доцент кафедри циркових жанрів 

факультету сценічного мистецтва 

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв, 

заслужений тренер України, 

майстер спорту міжнародного класу зі спортивної акробатики 

СПЕЦИФІКА ТА ОСОБЛИВОСТІ РОБОТИ З ВОЛЬТИЖНОЇ 

АКРОБАТИКИ В ОСВІТНЬОМУ ПРОЦЕСІ КИЇВСЬКОЇ 

МУНІЦИПАЛЬНОЇ АКАДЕМІЇ ЕСТРАДНОГО ТА ЦИРКОВОГО 

МИСТЕЦТВ 

Вольтижна акробатика займає в цирковому мистецтві провідне місце 

завдяки різноманітності груп виконавців, оригінальних трюків та вправ. 

Володіння прийомами вольтижної акробатики необхідно кожному 

професійному цирковому акробату.  

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 [6, P. 77–

87]. 

Форсування ефективне управління навчально-тренувальним процесом в 

акробатиці передбачає врахування її специфіки, яка виражається в 

наступному: 

1. Способи акробатики не запозичені з життєвого рухового досвіду 

людини. 

2. Абсолютна більшість вольтижних вправ пов’язано з тонкою 

координацією у русі і дефіцитом часу. 

3. Багато акробатичних вправ пов’язані з небезпекою, підвищеним 

темпом дій, необхідністю часто і швидко переходити від динамічних вправі до 

статичних. 
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4. Критерієм ефективності діяльності акробата виступає не кількісні 

показники (метри, кілограми, секунди,) а якісно і легкість, невимушеність, 

краса. 

5. Досягнення спортивної майстерності в акробатиці засноване на 

високому розвитку всіх фізичних якостей. 

6. Діяльність акробата пов’язано зі строго диференційованими 

просторовими, тимчасовими і силовими параметрами дій [3, P. 65–72]. 

Наведений вище далеко повний перелік особливостей визначає характер 

і специфіку навчально-тренувального процесу. Відсутність аналогій в 

життєвому руховому певні труднощі на етапі створення в учнів уявлень про 

досліджуваному вправі. Успішність вирішення завдання залежить від 

професійної ерудиції тренера.  Аналіз акробатичних вправ дозволив 

встановити, що в більшості з них (не дивлячись на зовнішню відмінність) є 

подібні компоненти. Уміння виділити і ретельно відпрацювати головні, якими 

найчастіше користується більшість вправ цієї структурної групи, підвищує  

якість і надійність виконання багатьох вправ. Час навчання при цьому, 

природно, скорочується. Так, наприклад, успішність оволодіння всіма сальто 

назад багато в чому залежить від уміння високо вистрибувати з активним 

махом руками вгору і випрямленою тулубом;  легкість виконання вольтижних 

вправ знаходиться в прямій залежності від сили і узгодженості поштовху 

партнерів і не повний перелік особливостей досвіду створює техніки ловлі 

нижнього [2, P. 106]. 

Досягнення майстерності в акробатиці немислимо без розвитку фізично і 

морально-вольових якостей.  Важливим фактором є спрямованість початкової 

підготовки на розвиток і удосконалювання на просторових, тимчасових і 

силових диференціровок. 

Велика кількість завдань диктує необхідність одночасного вирішення 

ряду з них в одній вправі. Так, наприклад, вправа для розвитку сили можна 

проводити в швидкісному режимі з багаторазовим повторенням в суворій 

гімнастичної манері (вдосконалення швидкісну-силову витривалості поряд з 
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формуванням стилю). Тренер з акробатики поряд зі знанням техніки 

виконання акробатичних вправ, закономірностей формування рухових т 

навичок повинен розбиратися в питаннях хореографії, пантоміми, балету, 

класичного і характерного танцю. 

Фізична підготовка − спеціалізований процес вдосконалення рухових 

здібностей, спрямований на підвищення рівня функціональних можливостей 

спортсмена.  Виділяють загальну і спеціальну фізичну підготовку.  Загальна 

фізична підготовка (ЗФП) спрямована  на різнобічний фізичний розвиток 

спортсмена. Загальна фізична підготовка повинна будуватися на основі 

врахування закономірностей переносу тренувального ефекту з тільних вправ 

на основні.  Так, наприклад, в системі загальної фізичної підготовки акробата 

повинен переважати швидкий і силовий  режим роботи, як найбільш 

адекватний специфіці  більшості вправ [2, P. 108‒112].  

Силова підготовка здійснюється в процесі повсякденних підготовчі 

тренувань в результаті виконані ряду спеціальних вправ на гімнастичних 

снарядах (стінка, лава), з предметами (палицями, гантелями, гумовим бинтом). 

В системі ОФП  широко використовуються вправи з обтяженням (штанга, 

фітнес-тренажери).  Ряд вправ передбачає в обтяжень власну вагу виконавця, 

а також вага партнера.   

Характер вправ динамічний (з долають і поступається режимом) і 

статико-ізометричний.  Швидкість динамічних і тривалість статичних вправ 

широко варіюються.  Для розвитку швидкості поряд з традиційними для 

прискорення  використовуються різні стрибки, підскоки, а кінцівками і 

тулубом в швидкому темпі. Виховання гнучкості здійснюється в єдності зі 

зміцненням відповідне м’язових груп, які забезпечують управління гнучкістю. 

Керована гнучкість служить передумовою виконавча майстерності акробата, 

некерована − причини технічних погрішностей.    

Для розвитку спеціальної витривалості рекомендується чергування  

вправ, які виховують силу, гнучкість і швидкість, з бігом, стрибками. У основу 

вдосконалення спеціальної витривалості можна покласти принцип кругового 
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тренування (наприклад, десять віджимань в упорі лежачи, два кола бігу по 

залу, десять підйомів ніг у висі на гімнастичні  стінці, сто підскоків зі 

скакалкою), а для більш підготовлених, неодноразове  повторення змагальних 

вправ (і особливо композицій) з скороченням інтервалу відпочинку між ними. 

Тривалість, інтенсивність і кількість повторень слід варіювати з 

урахуванням періоду тренування та індивідуальній підготовленості. 

Елемент 

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" 

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. 

Основні помилки 

1) Акробат верхній неактивно прокидає руки в час "відходу" з "чотирьох 

рук". Сальто виходить з уповільненим обертанням, і він змушений виконувати 

занадто великий "Курбет". Від цієї помилки сальто "Бланш" сильно програє за 

зовнішнім малюнком, який дуже хороший при правильному виконанні. 

2) Верхній в момент "відходу" з "чотирьох рук" занадто рано нахилиться 

назад голову. 
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Така помилка завжди призводить до надмірно швидкому обертанню   

акробата назад і до низького сальто "Бланш". Голова верхньої нахиляється 

назад тільки одночасно з руками нижніх.  

3.)У момент "відходу" з "чотирьох рук" акробат верхній розслабляє ноги. 

В цьому випадку акробати-нижні позбавляються можливості сильно 

підкинути його, і сальто також завжди буває низьким. 

Підготовчі вправи 

1) Якщо верхній акробат практично знайомий з положенням тіла 

прогнувшись, можна відразу починати з виконання в "подвійно страхувальної 

лонжі". 

Якщо сальто високе і правильне, без видимих помилок у всіх його 

виконавців, "притримувати" момент торкання в "подвійні страхувальної 

лонжі" можна відразу ж незначно, а в подальшому послабить її зовсім.  

2) Виконання сальто Бланш "з чотирьох в чотири руки" в "одинарній 

страхувальної лонжі". 

Тут так само, як і при виконанні сальто з Угруповання, рекомендується 

ставити страховика в позаду верхнього. Він в момент "приходу" акробата 

"пасеровану" його руками під спину. 

3) Виконання Сальто Бланш самостійно. 

Для страховки акробата-верхнього від можливої травми рекомендується 

поставити двох юнаків позаду акробата, а одного-вперед. Це диктується тим, 

що переважна більшість небезпечних закінчень цього сальто закінчується 

падінням верхнього саме тому.  

На завершення потрібно сказати, що, як правило, акробати доволі швидко 

засвоюють виконання Сальто Бланш "з чотирьох в чотири руки", якщо вони 

до цього отримали деякі навички в підготовці. 
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Наталія КОВАЛЕНКО, 

старший викладач кафедри музично-теоретичних дисциплін 

факультету музичного мистецтва 

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

ІННОВАЦІЙНІ МЕТОДИКИ ВИКЛАДАННЯ МУЗИЧНО-

ТЕОРЕТИЧНИХ ДИСЦИПЛІН У МИСТЕЦЬКИХ ЗВО: ПРОБЛЕМИ І 

ПЕРСПЕКТИВИ 

Опанування музики як конкретної форми художнього осмислення світу, 

визначення специфіки її відношення до дійсності та інших сфер людської 

культури. Закономірності та особливості музичного мистецтва 

визначає музикознавство, що являється однією з важливих галузей історії 
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мистецтва і містить у своєму складі кілька дисциплін теорії музики та історії 

музики. Музично-теоретичні дисципліни до яких належать теорія музики, 

сольфеджіо, гармонія, поліфонія, аналіз музичних творів та іcтoрія музики 

(зaхіднoєврoпeйcька, укрaїнcька і cучacна)  завжди вивчаються у 

стрункій   системі музикознавства. 

Педагогічна творчість викладача проявляється у комплексному 

проектуванні педагогічного процесу, прогнозуванні його результатів, проте 

центральною ланкою педагогічної творчості є педагогічна взаємодія, у якій 

викладач і студент являються  суб’єктами розвитку середовища навчання, 

формування інтересів та пізнавальних потреб. Важливу роль відіграє вибір 

засобів досягнення поставленої мети в опануванні предмета і контролю з боку 

викладача. Така педагогічна взаємодія має індивідуально-орієнтований 

характер, а процеси творчого розвитку кожного з її суб’єктів 

взаємозумовленими  та взаємопов’язаними.  

Педагогічні ідеї минулого спонукали педагогів і новаторів другої 

половини XX ст.  шукати нові педагогічні технологій навчання та виховання. 

В реальності це виявляється у переході від авторитарної моделі освітнього 

процесу до особистісно зорієнтованої діяльності  [3, c. 12; 261].  

Із сталих методик викладання часто використовується  дидактичний тест, 

тобто система завдань обраної форми, змісту, побудованих у певній 

послідовності, що дозволяють якісно виміряти й оцінити рівень засвоєння 

опанованої інформації.  В основному викладачі використовують тести 

результатів навчання, адже при цьому результат, як правило, оцінюється за 

точністю, швидкістю і якістю виконання роботи. 

 Розглянемо деякі інноваційні методики викладання музично-

теоретичних дисциплін у мистецьких закладах вищої освіти, що стануть в 

нагоді до нашого навчального процесу, тобто  більш адаптовані до блоку 

музичного направлення. Таким чином, ми візьмемо за основу дослідження 

інноваційних методик західних фахівців.  
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Експерти британської некомерційної організації 

Education Endowment Foundation проаналізували понад 2,5 тисячі досліджень, 

які вплинули на ефективність викладання в навчальних закладах різного типу, 

і передусім оцінили обґрунтовану дієвість навчання, тривалість ефекту, 

віддалені наслідки, вплив на здоров’я та психологію викладачів тощо. 

Підсумовуючи цей процес, фахівці відібрали та опублікували ефективні 

методики навчання, що зарекомендували себе в більшості навчальних 

закладів  Великої Британії [1].  

Одна з потужних методик, що зробила роботу педагога легшою без 

додаткового обладнання, має назву "навчати плануванню та 

саморегуляції". Без планування часу ефективно навчатися неможливо, тому 

непохибна система підвищення продуктивності – винятковий  помічник, який 

дозволяє студентам повністю розкрити свій потенціал у процесі навчання. 

Кожен з нас намагається знайти ідеальний "рецепт"  використання 

навчального часу для формування звички невимушеного навчання [2]. 

Зазначимо, що названа методика отримала у фахівців найвищий бал за 

ефективність, тому що викладач разом зі  студентами опановує, як планувати, 

контролювати та оцінювати своє навчання, реально усвідомлюючи власні 

сильні та слабкі сторони. З боку викладача має бути 

запропонований набір інструментів для самого процесу навчання, практично 

у кожного педагога є свої улюблені технологічні інструменти, 

які він використовує у своїй роботі. Наприклад, інструменти для проведення 

діагностувальних робіт, або відстеження динаміки результатів навчального 

процесу тощо. Варто звернути увагу на самооцінювання 

результатів навчання, а якщо спонукати  студента аналізувати, у яку годину, 

за яких умов йому краще займатися конкретним предметом – ми впевнені, що 

такій підхід змінить ситуацію в кращий бік. Маємо надію, що методика стане 

в нагоді і до самостійної роботи студентів.  

Усунення проблеми публічного виступу студентів має наступна 

методика, яка допомогає підготуватися до різних заходах та прищепити вміння 
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викладати і відстоювати свою думку, адже від  цього моменту залежить 

загальний прогрес навчання в цілому. Студенти спілкуються між собою, 

навіть часто віддалено, тому  важливо навчити студентів говорити, і найкраща 

практика для цього – обговорювати навчальну інформацію, власні 

проекти,  читати вголос, дебатувати, писати есеї, робити презентації, 

досліджувати термінологію, тобто збагачувати свій творчий тезаурус [1]. 

Іноді буває важко зосередитися на опануванні навчального матеріалу, 

тому великої популярності набула  інноваційні методика  Pomodoro, сутність 

якої полягає в тому, що ви встановлюєте будильник на певний час і не 

вимикаєте його, поки не пролунає відповідний сигнал, перш ніж зробити 

невелику перерву. Pomodoro дозволяє зосередити увагу студентів, продукує 

залучати до опанування навчального матеріалу весь свій потенціал, але з 

часом, навіть зазначена методика може стати безсилою, адже 

зазвичай  сталі речі починають набридати. У такому випадку потрібно не 

намагатися пересилювати себе, а шукати альтернативні рішення.  

Як альтернатива Pomodoro, новаторка-дослідниця Zoe Reed-Bivens (Зої 

Рід-Бівенс) розробила нову інноваційну методику навчання, яка отримала 

назву Flowtime (Час потоку). За основу, на початку експерименту  Зої Рід-

Бівенс визначила, що на виконання будь-якого завдання студенту надається 

умовний час, з якого  потрібно розпочати його виконувати. Наступний етап – 

ми працюємо, поки не знайдемо рішення, або не відчуємо, що увага починає 

згасати, у цьому випадку нам слід зробити перерву. Зазначимо, що час 

концентрації уваги у всіх студентів різний, тому  умовне "поглинання у стан 

потоку", який важливий для ефективного навчання і творчого мислення, 

відбувається індивідуально. Методика "Час потоку", спрямовує студентів на 

розподіл  свого часу  на певні періоди навчання, у яких існує максимальна 

концентрація уваги, але за потреби винагороджує себе короткими 

перервами.  Головна порада – усунути відволікання, що можуть 

перешкоджати ефективному навчанню студента [2].  
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Додамо, що зазвичай, на початковому етапі навчання студентам  буває 

важко зосередитися на навчанні, але індивідуальний підхід до кожного 

студента допоможе плідно, а головне  креативно опановувати бажані 

дисципліни. 

Таким чином, зробивши стислий огляд  деяких інноваційних методик 

викладання музично-теоретичних дисциплін  у мистецьких закладах вищої 

освіти можна  зробити висновок, що ідеальних  методик не існує, але варто 

ознайомлюватися з різними інноваційними методиками та 

намагатися  налаштовувати їх до конкретного інструментарія 

викладача.   Поготів, за результатами досліджень, розглянуті стратегії 

інноваційних методик мають вплив на студентів та допомагають навчатися, 

зокрема самостійно опановувати та засвоювати новий матеріал за менший 

проміжок часу.  
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Вікторія ЛИСЕНКО-КОСТІНА, 

концертмейстер кафедри хореографії 

факультету сценічного мистецтва 

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

ОСОБЛИВОСТІ ПІДБОРУ МУЗИЧНОГО МАТЕРІАЛУ ДЛЯ ЗАНЯТЬ 

З ХОРЕОГРАФІЇ ДЛЯ ЗДОБУВАЧІВ ОСВІТИ ІНШИХ ОПП 

КИЇВСЬКОЇ МУНІЦИПАЛЬНОЇ АКАДЕМІЇ ЕСТРАДНОГО ТА 

ЦИРКОВОГО МИСТЕЦТВ 

В обов’язки концертмейстера хореографії входить підбір музичного 

матеріалу для супроводу занять. У науковому та виконавському товаристві на 

даний час існує багато наукових праць та статей про хореографічний 

акомпанемент для різних вікових груп, авторами яких є: Д.В. Комарницький 

[3], Т.М. Чурпіта [4], Г.О. Березова [1], Л.В. Гладка [2] та інші. Але ці наукові 

праці не торкалися питання опису принципів підбору музичного оформлення 

уроку хореографії для здобувачів інших освітньо-професійних програм. 

Кафедра хореографії КМАЕЦМ забезпечує викладання хореографічних 

дисциплін не лише у здобувачів освітньо-професійної програми 

"Хореографія", а й у здобувачів освітньо-професійних програм (далі ОПП) 

"Циркові жанри" та "Сценічно-естрадні жанри". Отже, вимоги до музичного 

матеріалу повинні враховувати напрямок хореографії, яка вивчається на тому 

чи іншому курсі, та орієнтуватися на специфіку різних жанрів. Дисципліна 

"Танець" в Академії викладається з урахуванням різних напрямків хореографії 

таких як: заняття з класичного, народно-сценічного або сучасного танцю. Л.В. 

Гладка писала: "Урок з будь-якої хореографічної дисципліни в балетній школі, 

училищі чи вузі – це живий арсенал і творча лабораторія класичної, народної, 

бальної, сучасної хореографії, оскільки в ньому не лише представлені, 

збережені та примножені традицією елементи танцювальної мови, але й 

постійно здійснюється сучасна інтерпретація тієї чи іншої хореографічної, а 

відповідно і музичної спадщини" [2, с. 4].  
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Для кращого розуміння та запам’ятовування здобувачами вищої освіти 

необхідно використовувати переважно відомі композиції. Наприклад, для 

уроку з класичного танцю добре підходить музика з балетів та опер, таких як 

"Кармен" Ж. Бізе, "Севільський цирюльник" В. Моцарта, "Жизель" А. Адана, 

музика Й. Штрауса, віденських класиків; для уроку з народно-сценічного 

танцю – відомі українські пісні, танці різних народів світу, які викликають 

асоціацію з певною країною (Україна – "Гопак"; Польща – "Мазурка", 

"Краков’як"; Грузія – "Лезгінка", "Картулі"; Греція – "Сиртакі"; Іспанія – 

"Фламенко", "Фанданго"; Аргентина – "Танго"; Індія – музика з фільмів 

Боллівуду). В окремих випадках для здобувачів освіти інших ОПП можна 

використовувати пісні української естради та українських авторів (таких як 

І. Шамо, П. Майборода, О. Білаш, І. Поклад, Б. Янівський) для більш якісного 

сприйняття на слух, розуміння музичної основи та виховання почуття ритму. 

Важливим критерієм при підборі музики є простота ритму, чітке 

прослуховування метру з можливим подальшим ускладненням, який 

допомагає виконавцям координувати свої рухи та підтримувати правильний 

темп. Дуже часто на навчання вступають здобувачі, які раніше не займалися 

хореографією або музикою та не мають будь-якого танцювального і музичного 

досвіду, тому завданням викладача та концертмейстера є зрозуміле пояснення 

музичного та хореографічного рахунку спочатку на простих прикладах, а 

згодом і на більш складних. Так, в процесі навчання формується 

"наслуханість", виконавці зможуть чути метр без зайвого прикладання зусиль 

і фіксуватися на техніці виконання рухів та образному змісті чи характері 

певної національності (для народно-сценічної хореографії).  

Музика для уроку хореографії повинна бути різноманітною, 

різноплановою, з використанням не лише світової класики та шедеврів 

музичного мистецтва. Творчість сучасних композиторів-неокласиків та 

джазових композиторів розширює можливості використання  сучасної музики 

не обмежуючись лише концертним виконанням. Креативний підхід до 

написання музики виходить за рамки виконавської діяльності та 
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розповсюджується на акомпанемент для  уроку хореографії. Одним з таких 

композиторів є Серен Бібі – данський джазовий піаніст, композитор та 

концертмейстер. У своїй творчості він використовує джазові стандарти та 

неокласичні основи для інтерпретування основних тем з відомих сучасних 

пісень та створення своїх особистих акомпанементів. Всі твори С. Бібі чітко 

відповідають вимогам музики для виконання певних рухів екзерсису 

класичного танцю, що є прикладом використання джазової обробки сучасної 

музики у класичній хореографії.  

У всьому іншому музичний матеріал для практичного заняття здобувачів 

освіти різних ОПП повинен відповідати тим самим вимогам, що і для 

хореографів: квадратність, відповідність характеру руху та темпу виконання, 

правильно розставлені акценти, наявність певного художнього та емоційного 

змісту, здатність розвивати музичний смак, відповідність певному рівню 

складності для різних років навчання.         

Отже, музичний супровід заняття з хореографії для хореографів та для 

інших спеціальностей кардинально не відрізняється, але має свою специфіку 

та вимагає від концертмейстера вміння підібрати, адаптувати, іноді й 

аранжувати музичні твори для здобувачів освіти, які раніше не мали 

танцювального та музичного досвіду. 
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Юлія МАЛИНКА, 

завідувач кафедри гуманітарних дисциплін 

факультету музичного мистецтва 

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв, 

кандидат філософських наук 

ФОРМУВАННЯ КУЛЬТУРНО-ЕКОНОМІЧНИХ ЗАСАД 

МАЙБУТНЬОГО ГРОМАДЯНСЬКОГО СУСПІЛЬСТВА 

Відомо, що громадянське суспільство можливе лише з появою 

громадянина як само-стійного індивідуального члена, який наділений певними 

правами, свободами та одночасно несе відповідальність перед суспільством за 

всі свої дії [4, с. 12]. Зубожілі в економічному плані, безправні в соціальному і 

нетолерантні в культурному, громадяни не можуть сформувати громадянське 

суспільство. Отже, у ході радикальних економічних реформ у країні слід 

створити надійні економічні та культурні засади майбутнього громадянського 

суспільства. 

По-перше, потрібно усунути недоліки у формуванні відносин власності в 

результаті роздержавлення і приватизації. При цьому необхідно керуватись 

економічною філософією західного лібералізму, яка головними чинниками 

процесу нагромадження вважає не стільки форми власності (індивідуальна, 

акціонерна), скільки заощадливість, працелюбність, ініціативність. Саме вони 

дають поштовх до розвитку виробництва за рахунок підвищення рівня його 

капіталізації. В Україні ж нагромадження приватного капіталу досі пов’язане 

здебільшого не з капіталізацією доходів, а з приватизацією. Її основними 

негатив-ними рисами є: посередництво; нелегітимне, часом незаконне при-

власнення; пряме розкрадання, штучне заниження вартості майна, що 

приватизується; номенклатурний контроль і участь (у тому числі 

опосередкована) тієї ж номенклатури у привласненні; відсутність контролю з 
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боку суспільства і держави за процесом привласнення; диференціація доходів 

від власності, яка відповідає структурі розподілу власності тощо [3, с. 158]. 

Унаслідок приватизаційних процесів у володінні основним капі-талом 

державна власність опиняється не на чільних позиціях. При цьому най-більшу 

віддачу на капітал за прибутки мали підприємства іноземних власників. Далі 

йдуть державні, за ними – колективні і на передостанньому місці – приватні. 

Проте, приватні та колективні підприємства приховують свої прибутки. Це не 

повинно залишитися поза увагою держави.  

По-друге, слід уникати нагромадження капіталу, особливо велико-го, 

який є часто нелегітимним, сумнівного походження, накопиченим усупереч 

суспільним цінностям і моралі, принципам громадянського суспільства. Хоча 

дехто вважає ситуацію нормальною, мовляв, первісне нагромадження капіталу 

ніколи не було легітимним. Інші посилаються на закони й реалії життя, що 

ґрунтуються на егоїзмі [2, с. 7]. 

Оскільки значні маси населення віддають пріоритет моральним 

цінностям, а не раціоналізмові, то шляхом подальшого становлення 

громадянського суспільства слід іти не через поглиблення суперечностей у 

суспільстві й підтримку капіталу сумнівної легітимності, а через утверджен-

ня гуманістичних основ на противагу технократичним поглядам на 

суспільство. 

Державна економічна політика за цих умов має спрямовуватися на 

поліпшення умов функціонування приватизованих підприємств: підвищення 

легалізації економічної діяльності; послаблення протекціоністської політики 

стосовно державних підприємств; сприяння ефективній реструктуризації 

приватизованих підприємств; пільгове кредитування та оподаткування 

насамперед сільськогосподарських підприємств; сприяння розвиткові 

відкритих акціонерних товариств та концентрації капіталу в руках ефективних 

власників; досягнення підвищення корпоративної відповідальності й 

дотримання керівника-ми акціонерних товариств статутних норм; 
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забезпечення захисту прав рядових акціонерів, а також прозорості в діяльності 

акціонерних товариств. 

По-третє, створити таку систему відносин, яка б відповідала 

прогресивним тенденціям світового розвитку і становленню громадянського 

суспільства. Йдеться про найзагальнішу модель, яка буде звільнена від 

численних залишків дотоварних форм, поза економічним примусом 

працівника, тоталітаризмом й азіатчиною. Це передбачає встановлення 

режиму диктатури закону, широкої й повної демократизації суспільного 

життя, перетворення всіх громадян держави у свідомих суспільних суб’єктів, 

відданих справі оновлення суспільства.  

По-четверте, як у ринковій трансформації, так і в розбудові 

громадянського суспільства слід використати потужну і креативну функцію 

держави. 

За допомогою ринкових відносин у суспільстві складається певна мережа, 

своєрідний "кістяк", навколо якого утворюються і розвиваються організації 

інших напрямів. Зрозуміло, що вся ця інфраструктура утворюється не сама по 

собі, її творять люди. Прошарок населення, залучений до ринкової 

економічної діяльності, соціально активний і матеріально незалежний 

прийнято називати середнім класом. Його вважають соціальною опорою 

стабільного, розвинутого громадянського суспільства західного зразка. 

Проте якою б важливою для самовідтворення громадянського суспільства 

не була його економічна складова, його життєдіяльність не обмежується лише 

господарською діяльністю. У представників серед-нього класу щоденно 

виникають, крім матеріальних, нематеріальні потреби й інтереси, тобто 

громадянське суспільство відповідально ставиться до внутрішньої людської 

потреби в соціокультурному і духовному самовизначенні. Соціокультурний 
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простір, утворений громадянським суспільством, будується на трьох 

принципах: 

– загальнозначуще, еталітарне право, що передбачає деякий мінімум 

зовнішніх свобод і гідності для кожної людини; він припускає формальну 

рівність прав, обов’язків і відповідальності громадян; 

– захищена правом власність громадян (що пов’язано з принципами 

ринкової економіки); 

– визнана суспільством внутрішня свобода людини [1, с. 10]. 

Таким чином, громадянське суспільство складається не лише з ринкових, 

економічних, матеріальних складових, а й із духовних, правових, ідейно-

культурних, тобто нематеріальних. 
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Світлана МУРАВІЦЬКА, 

старший викладач кафедри естрадного співу  

факультету музичного мистецтва  

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

ВЗАЄМОДІЯ АКАДЕМІЧНОЇ ТА НЕАКАДЕМІЧНОЇ ТРАДИЦІЇ 

В СУЧАСНІЙ МУЗИЦІ: ПРОБЛЕМИ ТЕРМІНОЛОГІЇ 

Відповідно до наукового спрямування (культурологія, соціологія, 

музикознавство, естрадознавство та ін.) у мистецтвознавчій літературі музику 

розділяють на серйозну і легку, елітарну і масову, академічну й популярну, 

класичну і естрадну тощо. На сьогодні основними напрямами музичного 

мистецтва є академічна (класична) й сучасна (естрадна) музика, які у свою 

чергу мають свою класифікацію (стилі, течії, форми тощо). 

Вивченням академічної традиції музичного мистецтва займаються давно 

у різних країнах та перелік науковців величезний. Назвемо деякі прізвища 

дослідників, серед яких Б. Гнидь, О. Зінькевич, Л. Корній, Т. Мдівані, 

М. Ржевська, В. Редя, В. Степурко, А. Терещенко, Ю. Чекан,  М. Черкашина-

Губаренко та багато ін. 

Музикознавиця М. Водяна в своїй праці зазначає, що академічний напрям 

музики історично "належить до писемної композиторської традиції та наслідує 

сформовані в XVII–XIX століттях музичні форми і жанри, інструментарій та 

традиції виконання" [5, с. 129].   

У мистецьких розвідках на сьогодні термін "неакадемічна" у 

словосполученні зі словами "традиція" або "музика" зустрічається рідко, 

частіше вживаються такі прикметники, як "масова", "популярна", "легка", 

"прикладна", "естрадна" тощо.  

Масова (популярна) музика критично недооцінювалася і у численних 

дослідників мала негативні характеристики. З цього приводу відомий 

німецький соціолог, філософ та композитор Т. Адорно висловив свою думку, 

вважаючи поп-музику стандартизованою, переважання якої є загальне і втрата 
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індивідуального. Вчений зауважував, що стандартизованість спостерігалася у 

самій мелодії, адже "характерною ознакою “серйозної музики” була вільна і 

автономна будова форми, а для популярної ‒ проходження певної схеми і 

наявність стандартного набору звуків" [1]. 

Вчений-культуролог Д. Дідеріхсен аналогічно визначав примітивність 

популярної музики та протиставляв її "серйозній", не применшуючи її 

значимість як важливого і різноманітного соціального явища, здатного 

консолідувати спільноти, називаючи його "засобом зомбування, атрибутом 

дорослішання і формою протесту" [7].  

Вивчаючи праці напряму соціології музики зустрічаємо диференціації на 

"серйозну" та "легку" музику за принципом музичної змістовності. У 

дисертаційному дослідженні Бойко А. зустрічаємо твердження, що "легка 

музика відповідає нашій потребі у відпочинку і розвазі саме тому, що її зміст 

інший, який не зачіпає корінних питань життя. В серйозній музиці, поруч з 

оспівуванням світлих сторін життя, можливе вираження найбільш гострих 

конфліктів, драматичних зіткнень позитивного та негативного, нарешті 

трагічних подій" [3, с. 32]. Відповідно до цього, можна визначити, що 

синонімом "легкої" музики може бути "естрадна".  

Науковці, що безпосередньо досліджували естрадне музичне мистецтво, 

зокрема, Н. Дрожжина, М. Мозговий, О. Зосім, В. Тормахова, Т. Самая та ін., 

розглядають естрадну музику у трьох основних напрямах: джаз, рок та поп-

музика, що у свою чергу також складаються з багатьох жанрів та течій. 

Фахівець у естрадознавчому напрямі Т. Самая зауважує, що "синтетична 

природа естрадного мистецтва та особливості його функціонування у 

радянському та пострадянському просторі ХХ – початку ХХІ ст. вказують на 

приналежність естради одночасно і до масової, і до елітарної культури, де 

перша виявляє себе у зверненні до широкої аудиторії, друга – в пріоритетності 

естетичного компонента над комерційним, високому професійному рівні 

митців, потенційній можливості ускладнення мистецьких форм, виховної 

спрямованості" [9, с. 173]. Такі підстави сформували сприятливі умови усіх 
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синтетичних творчих експериментів для створення нових музичних течій, 

жанрів та мистецьких форм, що є здобутком неакадемічної традиції сучасної 

музики.  

Стосовно терміну "неакадемічна традиція" музичного мистецтва досить 

вдало визначилася українська науковка В. Тормахова, яка зазначає: 

"Неакадемічна музика – це концепт, що поєднує джаз, рок-, поп- та world 

music. Цей напрямок передбачає наявність одного чи кількох виконавців, які 

презентують власні твори чи інших композиторів, не пов’язаних з 

академічним напрямком" [10, с. 26].  

У статті "До проблеми термінології у класифікації популярної музики за 

жанрами, стилями та напрямами" дослідник А. Бондаренко надає певну 

класифікацію основних напрямів, стилів і жанрів сучасного естрадно-

музичного мистецтва. Він вказує на наявність значної кількості синтетичних 

"перехресних напрямків", котрі виникли в наслідок їх взаємодії. Автор вважає, 

що до таких напрямів відносяться джаз-рок, фольк-рок, блюз-рок, ембієнт-

індастріал [4, с. 75]. 

В сучасних дослідженнях необхідно відмітити одну особливість 

естрадної музики – це необхідність введення нових, не узвичаєних в 

академічному музикознавстві  термінів через принципово іншу природу 

виникнення та функціонування цих явищ. Одним з таких понять є саунд 

(sound), що перекладається з англійської мови як "звук" або "звучання". 

Саунд – комплексна характеристика, що охоплює і темброві, і стилістичні 

показники, власне як індивідуальна якість звучання. У своїй статті дослідник 

Д. Долгіх зазначає, що саунд визначається способом звуковидобування, типом 

атаки звуку, манерою інтонування та трактуванням тембру [6].  

Продовження такої думки зустрічається у монографії Самаї Т., яка вважає 

логічним результатом синтетичного експерименту академічного й естрадного 

вокального-виконавства як появу наприкінці ХХ століття нового напряму, що 

отримав назву "класичний кросовер" [8, с. 116]. 
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В дисертації А. Бойко аналізується напрям під назвою "класичний 

кросовер", де "високий професіоналізм та естетика академічної 

композиторсько-виконавської творчості поєднуються <...> з сучасними 

тенденціями в галузі масових музичних жанрів" [3, с. 161]. Вона дає 

визначення даного нового мистецького явища  як "сучасного музичного 

напряму, що ґрунтується на творчому синтезі стильових особливостей 

академічної музики та актуальних звучань “нових масових жанрів ХХ 

століття" [3, с. 160]. 

І. Бобул у статті "Класичний кросовер у просторі сучасного музичного 

мистецтва" робить висновок, що "класичний  кросовер поєднує  в  собі  кращі  

зразки  музичного мистецтва,  синтезуючи  та  збагачуючи  їх  на новому  рівні,  

надаючи  іншого,  сучасного інтерпретування, відкриваючи нові шляхи для 

подальшого розвитку музичної культури" [2, с. 128]. 
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Крістіна НОВІКОВА, 

студентка IV курсу кафедри хореографії 

 факультету сценічного мистецтва  

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

КОНТАКТНА ІМПРОВІЗАЦІЯ: ПСИХОЛОГІЧНІ ТА ФІЗИЧНІ 

ЗАЖИМИ У ТІЛІ ПРИ ВЗАЄМОДІЇ З ПАРТНЕРОМ 

Розвиток сучасного хореографічного мистецтва спонукає митців до 

пошуку нових хореографічних форм засобами дослідження тілесних 

можливостей танцівника. Такі дослідження формують унікальний 

неповторний рух, що відображає унікальність та індивідуальність танцівника. 

Широкий спектр інструментів для таких досліджень часто виявляє проблему 

затисків та зажимів, які породжуються внутрішніми психологічними та 

фізичними характеристиками. Дослідження появи тілесних та психологічних 

затисків створюють унікальну можливість виявити причину їх появи та 

знайти інстументи для звільнення від них у процесі імпровізаційних практик.  

Працюючи  з уявою, інтелектом, стилем та енергією власного тіла, 

танцівники знаходять шляхи прориву через стереотипи мислення та  

виконання рухів, які обмежували їх, пізнаючи та досліджуючи своє тіло через 
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мистецтво  танцювальної та контактної. Танцювальна та контактна 

імпровізація переймає вплив  зовнішніх та внутрішніх факторів 

самовираження: психологічні та фізичні блоки, які у кожного є 

індивідуальними, які кожен може проробити відповідним персональним 

методом. 

Імпровізація – своєрідний процес, який створює умови для  проживання 

стан, руху, емоції, музики в моменті, тобто "тут і зараз". Особливість 

імпровізації має згадане вище значення – проживати. Створювати танець, 

намащувати відчуття, висловлювати нині почуття у процесі –  справжній 

витвір мистецтва. Це злиття багатьох факторів одночасно: музичне 

сприйняття, емоційне намацування, тілесне відтворення, налаштування своїх 

сенсорних регістрів, дихання, яке виступає у ролі потужного інструменту 

само трансформації, який впливає на створення унікального руху від емоцій 

до фізичного сприйняття та відтворення. Імпровізація – це про дослідження 

та розуміння власного тіла, можливість піти з реальності і поринути у свою 

внутрішню гармонію чи розділити це все з партнером (коли тема йде про 

контактну імпровізацію). Коли це відбувається щиро, зосереджено і без 

контролю одночасно, то тут і визначається момент психологічної мудрості 

стосовно того "що ти робиш", "як ти робиш", наскільки потужно ти підносиш 

і почуваєшся в моменті. Імпровізація – це коли мозок вимикається, а 

включається частина душі. 

Дослідниця Л. Мова зазначає: "Тілесний досвід та тілесна рефлексія є 

додатковою модальністю самопізнання, самореалізації кожної людини. Рухи 

тіла, жести , м’язові затиски, втілюючи особливості структури особистості та 

психологічних проблем, можуть одночасно служити меті зворотного зв’язку, 

способом аргументації та кращого розуміння себе" [1, с. 16]. Дійсно, щоб 

збагатити свій внутрішній світ людина через рухи та взаємодію з партнером 

пізнає мовою тіла своєрідні енергетичні процеси.  

Танець – це насамперед про почуття та емоції. Адже танець несе силу 

відгуку до серця... Звичайно техніка це вражаюча річ, яка може викликати 
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здивування та захопити дух, це як про акробатику, гімнастику тощо. А 

почуття, які переживає і передає виконавець своїм виконанням – це те, що 

зачіпає набагато сильніший емоційний відклик на танцювальне мистецтво. 

Емоція - це психологічний процес, швидкі та короткі елементи сприйняття, їх 

ситуативне проявлення. Емоції – це також назва всіх проявлень афективної 

сфери, в цьому випадку під емоціями розуміється і почуття, і афекти, і 

настрій, і навіть, бажання. Чи впливає рух на психологічний та емоційний 

стан людини? Звичайно, що так, але й також навпаки психологічний  та 

емоційний стан впливає на результат нашого невербального способу 

контакту. Невербальне спілкування має на увазі вид взаємодії між людьми, 

основні компоненти якого при передачі інформації, налагоджені контакту і 

вплив на співрозмовника це невербальна поведінка і комунікація. У 

спілкуванні беруть участь такі компоненти як: рухи, мова тіла, погляд, дотик. 

"Звертаючись до специфіки контактної імпровізації, слід зауважити особливу 

техніку взаємодії партнерів…" [3, с. 144]. Тобто контактна імпровізація в 

якомусь сенсі - це спілкування між особами, але не все так просто і легко як 

може бути написано. 

Виконуючи завдання на зняття зажимів на дисципліні "Танцювальна та 

контактна імпровізація" можна визначити, що тілесні затиски мають ознаки 

затисків та фіксації певної групи м’язів, які в свою чергу створюють 

блокування роботи тієї чи іншої частини тіла. Кожна людина - особистий світ 

зі своїми проблемами, страхами, затисками… Затиск – це відсутність свободи 

не тільки у тілі, а й у своїх почуття, емоціях та самовираженні. "Стан нашого 

розуму та емоційної сфери безпосередньо впливає на тіло. Ми самі не 

помічаємо як робимо дрібні рухи, напружуємо та розслабляємо м’язи, 

залежно від того, що відчуваємо та думаємо" [4]. Саме психологічний затиск 

блокує відпустити скованість та збентеження під час контактної імпровізації. 

Кожен блок можливо зняти через опрацювання своїх страхів та дискомфорту. 

Наприклад: один із не вербальних способів контакту – погляд і часто люди 
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відчувають затиск, страх дивитися в очі. А погляд, міміка, очі можуть дуже 

вплинути на емоційний стан партнера чи людини зі сторони. 

Емоційний стан (як і було зазначено вище) - важлива основа для 

комфортного відчуття у просторі, у танці, у подальшому контакті з 

навколишнім середовищем… Тому один із затисків, який  вважається за 

потрібне проробляти у контактній імпровізації - це вправа "дзеркало", яка має 

умову: не втрачати погляд. Контактувати очима один одним, при цьому 

відчувати музику і передавати своє музикальне бачення через рухи своєму 

партнеру, а партнер тим часом має відображати всі дійства не відводячи 

погляд. Важливо не навантажувати танцювальний текст швидкими, різкими 

рухами. Ціль вправи – очі, ввійти в довіру партнеру та прихилити до себе, 

розслабити і дати один одному зрозуміти, що погляд – це не страшно, це те, 

що дає емоцію і з часом знімає цей блок. Виконання цієї вправи дарує 

прогресивний результат до звільнення психологічного затиску. Деякі при 

виконанні цієї практики поборюють, навіть, особистий комплекс: хтось не 

сприймає своє відображення у дзеркалі, комусь не приємно чи соромно; у 

деяких випадках потрапляли звернення з відгуком, що через цю вправу 

виконавцю втішно та цікаво бачити відображення своє у іншій особистості, 

тобто свій рух, особистий порив чи жест. 

 Також можна виділити один із важливих інструментів в танцювальній 

та контактній імпровізації – дихання. Володимир Грек зазначає: "Під час 

процесу дихання метроритмічна структура також формує нову текстуру руху 

та залежить від пауз, акцентованого вдиху чи видиху, його довжини та 

об’єму" [2]. Правильне дихання може дійсно зменшувати напругу в тілі 

звільняючи від затиску як на психологічному так і на фізичному рівні. 

Корисною вправою для зняття затисків може бути вправа "напруга-

розслаблення", її завдання полягає в зручному положенні з партнером та 

зосередженості на своєму і його диханні. Тобто взявшись за руки чи 

обійнявши партнера, через контакт відчувати та дихати разом з ним. Це 

намацування допомагає достукатися до глибинного почуття себе та іншої 
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людини, що згодом може синхронизувати та полегшити особисті відчуття по 

відношенню до свого тіла та тіла співучасника що в свою чергу створює 

вільну текстури руху, амплітудність і заповнення простору своєю енергією. 

 Отже, постановка правильного дихання – це потреба будь-якої людини, 

оскільки дозволяє значною мірою поліпшити самопочуття та обмін речовин, 

розвиває не тільки окремі групи м'язів, а й органи людини, зокрема, серце, 

легені тощо.  Якщо навчитися правильно дихати ,то, мова піде не тільки про 

поліпшене самопочуття, але і здатність легше переносити різні, часом дуже 

важкі фізичні навантаження.  

  Дослідження власного тіла через танцювальну та контактну 

імпровізацію може впливати на усунення тілесних і емоційних затисків, які 

надають легкість у досягненні розслабленості та впевненості до свого 

внутрішнього "я". Цей момент впливає не тільки на якість виконання 

імпровізованого танцю, а також відгукується просто у житті, на власному 

відношенні до навколишнього середовища змінюючи відношення до себе. 

Через рух і музику ми можемо підносити себе на найвищу ступінь натхнення, 

індивідуального збагачення, інтелектуальності, розвитку.  Важливий напрям 

цього дослідження був шлях до усвідомлення дуелі своїх страхів та методів 

їх рішення. Ми не повинні змирятися з комплексами та психологічними 

зажимами, а навпаки шукати рішення достукатися до своєї свободи в миті  

"тут і зараз". 
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Дмитро ОРЕЛ, 

старший викладач кафедри циркових жанрів  

факультету сценічного мистецтва  

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв, 

майстер спорту України зі спортивної гімнастики 

ВАЖЛИВІСТЬ ОСВІТНЬОЇ КОМПОНЕНТИ "ЦИРКОВОЇ 

КОМЛЕКСНО-ТЕХНІЧНОЇ ПІДГОТОВКИ В ПРОФЕСІЙНІЙ 

ПІДГОТОВЦІ" СТУДЕНТІВ БАКАЛАВРАТУ ОПП ЦИРКОВІ ЖАНРИ, 

СПЕЦІАЛІЗАЦІЇ "ПОВІТРЯНА ГІМНАСТИКА" 

Професійна підготовка циркового артиста у ЗВО за ОПП Циркові жанри 

з  циркової комлексно-технічної підготовки (ЦКТП) вкрай важлива та 

розрахована на студентів вищих навчальних закладів циркових спеціалізацій 

на основі повної загальної освіти. Підготовка  укладена з урахуванням 

досягнень сучасного цирку, допоможе студентам досконало оволодіти своєю 

майбутньою професією, збагнути особливості професійної майстерності.   

Мета – оволодіння знаннями, вміннями та навичками циркової 

комлексно-технічної підготовки для здійснення професійної артистичної 

діяльності у циркових та концертних сценічних організаціях. Також, розуміти 

відповідальність та безпеку циркових апаратів під час їх застосування та 

проведення візуальної перевірки та документації до них (технічні паспорти). 

Завдання при вивченні ЦКТП: 

− знати правила з техніки безпеки у цирковій структурі; 

https://vseosvita.ua/library/konspekt-zanatta-na-temu-mazevij-pancir-zablokovani-emocii-v-tili-522052.html
https://vseosvita.ua/library/konspekt-zanatta-na-temu-mazevij-pancir-zablokovani-emocii-v-tili-522052.html
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− знати структуру цирку, манеж, колосники, канати такелажні пристрої 

тощо; 

− розуміти відповідальність та уважність при роботі з цирковими 

апаратами та реквізитом; 

− вдало комунікувати з технічними службами циркової структури; 

− дати аналіз апаратів та пристроїв у цирку – підвіска, лебідки, канати, 

трапи для підйому, поперечини турніків і трапецій. 

− дати аналіз різновидів лонж – одинарна, подвійна, тренчик та підйомна 

петля. 

− визначити особливості знаходження на колосниках. 

− сформувати прикладні навички при роботі з цирковими апаратами та 

реквізитом. 

При підготовці освітньої компоненти "Циркова комплексно-технічна 

підготовка" враховується принцип комплексного вивчення студентами 

повітряних жанрів, найважливіших аспектів з циркової теорії − правила 

техніки безпеки; влаштування манежу, циркової зали та інших спеціальних 

приміщень; циркові пристрої та експлуатація спеціальних апаратів та 

реквізиту. 

Апарат (лат. apparatus − обладнання, спорядження) − спеціальні 

механічні конструкції в цирку, що включають у себе систему електролебідок і 

моторів. Ці конструкції підвішуються під куполом або встановлюються на 

манежі (за манежем) і призначаються для посилення видовищного ефекту 

виступу артистів. Досягається це за рахунок технічних особливостей 

циркового апарату: обертових, що піднімаються, розгойдуються, що 

спускаються і подібних конструкцій, поєднання кількох снарядів, які 

використовуються в одному номері. Наприклад, апарат повітряного польоту 

складається з містків, трапецій, штамбертів, ловиторки. 

Циркові апарати, з вантажопідйомністю, пристроями та такелажними 

пристосуваннями повинні відповідати нормам технічного проектування, 
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вимогам Державних стандартів та вказаних. Вони повинні бути надійні, міцні, 

стійкі і зручні для виступів, доступні для огляду і ремонту.  

Поперечини турніків і трапецій робляться діаметром 25–30 мм зі сталі 

марки з термічною обробкою або з легованої сталі без термообробки або 

сталей, що мають якісну твердість, межа міцності не нижче 140 кгс/мм² і 

відносне подовження не менше 5%. Розтяжки, підвіска кілець можуть 

виконуватися із сталевих канатів і ланцюгів. 

Традиційні складні батути повинні відповідати спеціальним вимогам. 

Ширина сітки менше 1,2 м не допускається. Рами батутів по всьому периметру 

мають м’яку обшивку. При плетінні тасьма (шнур) розташований паралельно 

сторонам рами. За три поздовжні і поперечні тасьми виконувати тасьмою 

іншого (більш яскравого) кольору так, щоб посередині сітки була видна її 

центральна частина. Сітка натягується рівномірно і однаково з усіх сторін. У 

трубчастих конструкціях апаратів (перши, бамбук), де це можливо, слід 

пропускати страхуючий сталевий канат. Місця, що служать опорою для ніг або 

рук артистів, обплітати тасьмою або стрічкою. При влаштуванні стійок для 

підвіски гімнастичних кілець враховувати спеціальні вимоги. Взаємне 

переміщення деталей в телескопічних з’єднаннях не повинно мати зайвого 

люфту, якщо це якість спеціально не імітує. При значних габаритах апарати 

робити розбірними або складними. 

Блок – цирковий пристрій для пересування тросів і мотузок без перегинів 

по роликам, який кріпиться до купола цирку. Блоки бувають: одинарні − для 

ручної лонжі, а також для використання лебідки; подвійні і потрійні − 

використовуються для натягу реквізиту та апарата (турніки, ловиторки). 

Лебідка − засіб для підйому артиста цирку (повітряного гімнаста, 

акробата на рамці); для підйому вантажів, реквізиту. 

Канати (предмет у цирку, виготовлений з декількох жил в єдине ціле для 

використання в циркових номерах (повітряна гімнастика, акробатика на рамці) 

для підвіски циркових апаратів і реквізиту. Канати бувають: сталеві, органічні 
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(Х/Б), неорганічні (синтетика) )для підйому і спуску, а також кор де парелі 

робляться з бавовняних або синтетичних канатів діаметром 25–28 мм. 

Машинки-обертання (пристосування для запобігання закручування 

троса, застосовується для різновидів повітряної гімнастиці) повинні бути 

міцні, надійні в роботі, прості у виготовленні і доступні для контролю. Вони 

повинні забезпечувати вільні і безшумні повороти навколо осі. Обойми, в яких 

полягають наполегливі або радикально-наполегливі шарикопідшипники, 

повинні бути захищені від забруднення.  

Основним засобом страховки повітряних гімнастів, еквілібристів, жокеїв, 

акробатів (при високих відходах) є лонжі (пристосування, що страхує артистів 

під час виконання небезпечних трюків; канат, що прикріплюється до поясу 

гімнаста, акробата при виконанні особливо складних і небезпечних номерів 

для запобігання падіння) – одинарні, гвинтові та подвійні. За способом 

утримування лонжі бувають ручні і підвісні. Підвісні лонжі, в свою чергу, 

діляться на місцеві і центральні. Місцеві лонжі прикріплювати безпосередньо 

до циркових апаратів, на яких працюють страхуючі артисти. Центральні лонжі 

кріпити за спеціальні технологічні пристрої на колосниках чи інших 

конструкціях. 

Лонжа (від фр. longe − аркан, мотузка) в цирку − пристосування, що 

страхує артистів під час виконання небезпечних трюків; канат, що 

прикріплюється до поясу гімнаста, акробата при виконанні особливо складних 

і небезпечних номерів для запобігання падіння. Акробат чи гімнаст застібує на 

своїй талії пояс, двоє пасерувальників, взявши в руки мотузки, допомагають 

йому. Виконавці використовують лонжу з гроздевим блоком, яка має кілька 

обертових роликів.  

Вольтижні акробати, повітряні гімнасти на трапеції, корд-де-волани, 

корд-де-парелі, еквілібристи на штейн-трапі нерідко застосовують "місцеву 

лонжу" − тонкий трос, що з’єднує пояс артиста з повітряним апаратом. 
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Гвинтова лонжа, що служить для трюків з обертаннями одночасно в 

декількох площинах ‒ різновид центральної лонжі. Лонжі бувають 

стаціонарними і рухливими (легкими).  

Лонжа складається з запобіжного пояса, лонжевого каната і пристроїв 

для їх надійного з’єднання. Крім того, місцеві лонжі обладнуються 

кріпленнями до циркових апаратів або інших пристроїв, а центральні, для 

зручності страховки, ‒ оплетками ходових кінців лонжевих канатів, а також 

блоками з канатами підвіски. Пристрій всіх видів лонж має задовольняти 

нормативам і зразкам. Динамічне зусилля на одинарну лонжу не може 

перевищувати 700 кгс, а розривна статистичне навантаження на пояс в 

робочому положенні 1500 кгс. 

Запобіжний пояс повинен бути добре підігнаний до виконавця і бути вже 

30 мм. Пояс виготовляти з поєднання матеріалів, що забезпечують деяку 

амортизацію для зняття амплітудної величини зусилля, що сприймається 

виконавцем при можливому зриві. Верх лонжевого пояса роблять з 

шорноседельної юфти. Рядок пояса − міцний, рівний, чистий, добре 

натягнутий, без пропусків стібків і обривів ниток і паралель на краях. Для 

збільшення міцності пояс посилюється сталевим канатом діаметром 1,6–3,0 

мм. Сталеві кільця і пряжки міцно і надійно прикріплюються до поясу. 

Пряжки робляться такими, щоб вони не могли мимовільно розстібнути або 

прищемити шкіру артиста при будь-якому положенні тіла. 

Шланги для спуску артистів по канату робляться з обрізків пожежного 

льняного рукава з вшитими в кінці кільцями, щоб уникнути загортання і 

раптової зупинки пристроїв. Шланги повинні мати внутрішній рівний і чистий 

рядок без вузлів і петель. До шлангу для страховки від зриву виконавця при 

ступорі шланга пришивається підйомна петля з рухомою шльовкою 

(тренчиком) з шорноседельної шкіри або тасьми. 

Тренчик та підйомна петля − (замок петлі) − пристрій для утримання 

руки, використовується у повітряній гімнастиці, наприклад − корд де парель. 
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Всі отвори (клюзи), наявні в куполі, коли в них не пропущені канати або 

інші кріплення, щільно закриваються спеціальними пробками, що 

виключають можливість проникнень в зал для глядачів атмосферних опадів і 

падіння яких-небудь предметів. Утримувати на колосниках незакріплені 

предмети (обрізки канатів, інструменти, болти) забороняється. 

Інструменти при роботі на колосниках прикріплюються до пояса 

працюючого або до самих колосників. Будівельні, монтувальні й інші роботи 

на колосниках або куполі можуть вестися лише над вільним манежем. Як 

виняток, їх можна вирішити в період репетиції, за умови огородження 

небезпечної площі на манежі і застілки ділянки роботи брезентом. Число осіб, 

що допускаються на колосники і купол, обмежується. Всі вони повинні пройти 

спеціальний інструктаж з техніки безпеки в інспектора манежу. Одному 

працівнику знаходитися на колосниках або куполі забороняється. 

Отже, циркова комлексно-технічна підготовка вкрай важлива для 

студентів вищих навчальних закладів циркових спеціалізацій з опанування 

ними принципів роботи з цирковими апаратами та реквізит в контексті 

професійної підготовки, розрахована на те, щоб студент навчився робити 

власноруч підвіску циркового приладу, правильно в’язати вузлі 

"вибленочний вузол" (хрестова петля, "вісімка")  бо від цього залежить, як 

його безпека, так і, інших артистів цирку в у програмі або шоу. 

Важливість вивчення освітньої компоненти "Циркова комплексно-

технічна підготовка" покликане необхідністю вдосконалення навчально-

виховного процесу у зв’язку з підвищенням вимог до підготовки артистів 

цирку, здебільше повітряних гімнастів з проведенням артистичної діяльності 

в нових ринкових умовах, із новими інноваційними технологіями XXI 

cтоліття.  
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Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв, 

кандидат мистецтвознавства 

ДРУГА УГОРСЬКА РАПСОДІЯ Ф. ЛІСТА В АНІМАЦІЙНИХ 

СТРІЧКАХ ТА ЕСТРАДНОМУ НОМЕРІ З ЛЯЛЬКОЮ 

Використання творів музичної класики в різноманітних царинах масової 

культури, в екранних жанрах, при створенні естрадних, циркових номерів вже 

давно не є новиною. Щодо анімаційних фільмів, можна навести безліч 

прикладів, і одним з ранніх та найбільш яскравих буде діснеєвський цикл 

"Фантазія 2000". Якщо ж згадати естрадні номери з ляльками, то першими 

пригадуються окремі мініатюри, побудовані на відомих темах з музичної 

класики з "Незвичайного концерта" Сергія Образцова і 

"Muppet Show" Джима Хенсона.  

Вибір Другої Угорської рапсодії видатного композитора і піаніста 

Ференца Ліста не випадковий, оскільки цей хрестоматійний твір – рекордсмен 
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серед використовуваних у жанрах масової розважальної культури. Лише 

анімаційних стрічок із використанням 2-ї угорської рапсодії Ліста є близько 

20-ти, а крім цього – фільм за участі оркестру Дюка Еллінгтона, анімаційно-

ігровий фільм "Who Framed Roger Rabbit", комп’ютерні ігри за мотивами 

мультсеріалів "Tiny Toon Adventures", циклів Fantasia та Fantasia 2000. Друга 

Угорська рапсодія Ліста була залучена також в естрадному номері з 

планшетною лялькою, створеному в стінах КМАЕЦМ, – дипломній 

роботі "Справа в капелюсі" студентки спеціалізації "Ляльки на естраді" Юлії 

Оленич (режисер і співавтор номеру – Ольга Бучма-Бернацька).  

Мета розвідки – дослідження способів функціонування музики в 

анімаційних стрічках і естрадному номері з планшетною лялькою. Теоретико-

методологічною основа – праці, присвячені проблематиці використання 

музики в екранних видах мистецтв (праці З.Лісси [7]), а також роботи, що 

стосуються художньої структури і драматургії естрадного номера (роботи 

І. Богданова [1], С. Деркач [5], В. Зайцева [6]), номеру з лялькoю (О. Бучми [3], 

Р. Неупокоєва [8]). музикознавчі роботи про взаємодію візуального 

компоненту та музики у діснеєвській анімації (М. Гайдук [4, c. 94]).  

Угорська рапсодія № 2 для фортепіано – одна із найвідоміших серед 19-

ти "Угорських рапсодій" Ференца Ліста. У рапсодіях Ліст втілив своє 

захоплення мелодіями вербункошу, грою угорських народних музикантів-

віртуозів. Водночас, композитор відобразив принципи романтичного 

мистецтва і найкращі здобутки власного віртуозного стилю [10]. Угорські 

рапсодії по праву вважаються одними із технічно найскладніших серед 

фортепіанного репертуару ХІХ століття, а їх виконання – ознакою "вищого 

піаністичного пілотажу", що невід’ємна від самого образу піаніста-віртуоза.  

Друга Угорська рапсодія, як і інші рапсодії Ліста, при доволі вільній 

композиції, має чітко виражену двочастинну форму – повільний чи помірний 

за темпом розділ (lassan) і швидкий танцювальний (friska), в якому власне, 

найчастіше і містяться найкаркаломніші за складністю фрагменти, 
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розташовані за принципом динамічного і драматургічного крещендо 

(наростання) із яскравою кульмінацією у фіналі-коді.  

В екранних творах існує два наріжні види використання музики: це 

музика, що звучить у кадрі і закадрова музика. За класифікацієї З. Лісси, 

музика у фільмі може виконувати наступні функції: 1) задавати 

темпоритм фільму, 2) бути ілюстрацією,  3) створювати 

емоційне навантаження кадру (переживання героя), 4) 

передавати суб’єктивну оцінку (авторський коментар) 5) бути образом-

характеристикою (лейтмотивом) або самохарактеристикою героя (спів, 

танець, гра героя на музичному інструменті), 6) виступати часовою, 

соціальною і національною характеристикою епохи, 7) 

змінювати лінії розвитку та руху в кадрі, 8) бути 

музичною обробкою реальних шумів [2]. Взаємодія музики та візуального 

ряду в анімаційних стрічках, за висновком М. Гайдук, може відбуватися на 

основі: "1) спорідненості музичної та візуальної форм; 2) 

компліментарності співвідношення мозаїчності й цілісності; 3) 

монотематизму як структурно-композиційної основи організації музичного й 

анімаційного матеріалу; 4) образно-емоційної гнучкості як драматургічної 

основи розвитку; 5) цитування концертного ритуалу в 

мультиплікаційному жанрі; 6) на основі узгодження проявів комізму в 

анімаційному епізоді та в музиці; 7) загального образно-

драматургічного паралелізму між двома творами" [4]. Естрадний номер не є 

жанром екранного мистецтва, як кіно чи анімаційна стрічка, і не передбачає 

використання "закадрового" музичного ряду. Однак, на думку І.Богданова, 

музика поруч з костюмом, гримом, реквізитом, шумовими ефектами, світлом, 

є чинником, що впливає на стильову єдність і цілісність номера [1]. Музика, 

так само як і в екранних жанрах, підпорядковується драматургії естрадної 

мініатюри, може підсилювати емоційне навантаження дії на сцені, задавати 

темпоритм, слухувати засобом характеристики персонажа, тощо. 
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В мультфільмі "The Opry House" (Disney, 1929). За сюжетом, Міккі Маус 

грає Другу рапсодію Ліста на концерті, що відбувається у провінційному 

клубі. Для епізоду узято фрагменти з фрішки, танцювального розділу  – а саме, 

предикт із хроматичними октавними пасажами, фа-дієз-мажорний та ля-

мажорний фрагменти з крупною октавною технікою. Міккі взаємодіє з роялем, 

який перетворюється на живу істоту, котра на грубе поводження відповідає 

стусанами. У мультфільмі "The Opry House" уривки лістівської рапсодії 

химерно комбінуються із прелюдією cis-moll op.3 №2 C.Рахманінова. Тут же, 

якраз посередині композиції звучать американська пісня Yankee Doodle, яку 

віджбурнувши піаніста Міккі, виклацують рояль та стілець. На поклон рояль, 

втім, виходить разом з Міккі та стільцем, демонструючи примирення і 

щасливий кінець. У "The Opry House" маємо приклад відтворення концертного 

ритуалу. Тут рапсодія Ф.Ліста, попри ілюстративну функцію, є засобом 

характеристики героя, об’єктом пародіювання, а також і рушієм конфлікту: 

рояль "оживає" саме від напористої гри піаніста-віртуоза, котрий відтворює 

складну фактуру лістівського твору, прагне видобути з нього якнайгучніший 

звук, але наштовхується на спротив. 

В мультфільмі "Fire Bugs" 1930 року танцювальний розділ Рапсодії 

починає звучати в момент пожежі: вогники танцюють на клавішах, а потім 

загоряється дека рояля. А в "Rhapsody in Rivets" (1941 року) під музику 

рапсодії відбувається будівництво хмарочоса. У цих, та в багатьох інших 

прикладах музика виконує ілюстративну функцію, задає ритм і темп руху 

візуального ряду, підсилює емоційний тонус без будь-яких підтекстів та 

додаткових конотацій. 

Акцентування образу піаніста-віртуоза, відтворення ситуації виконання 

Рапсодії Ліста на концерті, де зав’язується боротьба героїв-антагоністів, є 

сюжетною основою для двох анімаційних стрічок, випущених відповідно у 

1946 та 1947 роках різними компаніями. Це "Rhapsody Rabbit" з кроликом 

Bugs Bunny та "The Cat Concerto" із Tom та Jerry. В обидвох мультфільмах 
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музичний матеріал Рапсодії Ліста використаний фактично повністю. Попри 

очевидно спільні моменти, які викликали свого часу суперечки щодо плагіату, 

варто звернути увагу і на відмінності, зумовлені різними підходами авторів до 

ролі музичного ряду. У "Rhapsody Rabbit" основою є послідовність трюків і 

ґеґів, включно з численними репліками-коментарями Кролика, які 

переривають виконання твору. Музика є в одних випадках приводом, а в 

інших – зв’язкою для цих трюків і ґеґів.  

Натомість, автори Томі та Джеррі, запозичивши чимало комедійних 

прийомів у Bugs Bunny, в їх озвученні виходять із музики – трюки органічно 

пов’язані з віртуозною фактурою лістівської рапсодії. У "The Cat Concerto" 

досягається максимально тісний зв’язок між візуальним та музичним рядами.  

Естрадний номер з планшетною лялькою, який отримав назву "Справа в 

капелюсі", в пародійному ключі, з елементами чорного гумору обігрує 

класичний фокус у жанрі ілюзії та маніпуляції – кролик у циліндрі. За 

сюжетом, кролика (в даному разі це лялька) сильно розкормили і він не може 

вміститися у невеличкий капелюшок асистентки фокусника. Тож пара 

артистів намагаються у різний спосіб виправити цю проблему, що і стає 

головною наскрізною дією номера.  

Експозицію номеру супроводжує музика в джазовому стилі. Друга 

Угорська рапсодія Ференца Ліста (а саме танцювальна частина в аранжуванні 

для оркестру) з’являється, коли ілюзіоністи-лялькарі намагаються 

випробувати різні способи повернути кролику первісні габарити. Ці спроби, 

які втім не дають бажаного результату, співвідносяться із фрагментарністю, 

мозаїчністю форми танцювальної частини рапсодії Ліста, що утворюється 

послідовністю різноманітних музичних тем і фактурних прийомів.  

Центральна подія – ідея "підпиляти" кроля. Вона, як і належить, змінює 

розстановку сил, породжує нову дію, а в музичному супроводі співпадає із не 

менш яскравою подією – модуляцією-зсувом з Fis-dur в A-dur (тобто на малу 

терцію вище). Заключний розділ Рапсодії – стрімка кода з октавними 

martellato у темпі Prestissimo – припадає на підпилювання кроля  і веде до 
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заключних акордів та розв’язки: мета досягнута, кролик набув потрібних 

розмірів. В номері "Справа в капелюсі" режисером досягнута образно-

драматургічна єдність подієвого та музичного рядів. 

Отже, музика Другої рапсодії Ф. Ліста постає як гнучка складова у синтезі 

з іншими компонентами цілого. У розглянутих прикладах вона виступає у 

якості ілюстрації, засобу характеристики героя, як об’єкт пародіювання, 

чинник змін ліній розвитку та руху в кадрі, підсилює емоційний тонус, задає 

темпоритм дії.  
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працювала команда провідного українського медіа про музику "Слух". І це 

тільки приклади найяскравіших. Крім цього, в 2020 році музична 

консалтингова агенція Soundbuzz за підтримки УКФ провела аналітичне 

дослідження, присвячене музичному ринку України. 

Динамічний розвиток української музики засвідчує функціонування 

музичної ринку в Україні. При цьому, українські виробники музичного 

контенту орієнтовані не тільки на внутрішній ринок, але й працюють на 

експорт. Відповідно, розмаїття музичних проектів в Україні засвідчують 

потребу ринку у фахівцях з музичного менеджменту, які можуть працювати не 

тільки з артистом (музичним виконавцем), але й в компаніях, що утворюють 

музичну та концертну індустрію. Говоримо про стрімінгові платформи, 

музичні видавництва, лейбли і продюсерські компанії, студії звукозапису та 

інші. 

Музичний менеджмент – це управлінська діяльність в сфері музики, 

сутність якої полягає в плануванні, організації та реалізації музичних проектів. 

Під музичним проектом можемо розуміти як випуск пісні, так і організацію 

концерту артиста, а також – діяльність спрямовану на формування бренду 

артиста й комерціалізацію його образу і творчості.  

В дослідженні музичного ринку України від Soundbuzz зазначено, що в 

Україні більшість музичних менеджерів не мають спеціальної профільної 

освіти – 82,9% [1; с.117]. В більшості їх професійні навички формуються 

безпосередньо під час роботи на музичному ринку. Тоді як ті, хто отримав 

профільну освіту, зазначають, що ця освіта не відповідала вимогам ринку. При 

цьому, в Дослідженні не вказано в якому навчальному закладі отримували 

освіту музичні менеджери, що брали участь в опитуванні, в якій країні та з якої 

спеціальності отримали диплом [1; с.117].  

Зауважимо, що Дослідження від Soundbuzz, яке було опубліковано в 2020 

році, визначає, що спеціальної профільної освіти з музичного менеджменту в 

Україні немає. Як варіант підготовки фахівців може бути спеціальність 028 
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Менеджмент соціокультурної діяльності, однак спеціальності "Музичний 

менеджмент" наразі не впроваджено.  

До прикладу, в Київській муніципальній академії естрадних і циркових 

мистецтв від 2021 року готують фахівців з музичного менеджменту в межах 

спеціальності 025 Музичне мистецтво, напрям менеджмент шоу-бізнесу 

(куратор Михайло Ясинський). Можна також навести приклад Київського 

національного університету культури і мистецтв, який готує фахівців зі 

спеціальності 028 Менеджмент соціокультурної діяльності, орієнтуючись на 

напрям менеджмент шоу-бізнесу. Проте, вони не тримають фокус саме на 

музичному бізнесі.  

Звісно, в Україні щороку випускають фахівців в сфері музичного 

мистецтва, які орієнтовані на класичну музичну освіту, яка не охоплює 

розуміння того як комерціалізувати свій продукт та управляти ним, як стати 

популярним артистом або як працює музичний ринок та які договірно-правові 

відносини виникають на цьому ринку [2]. Це є насправді проблемою, адже 

відсутність таких знань і навичок стає на шляху багатьох молодих артистів 

початківців, які в більшості отримавши класичну музичну освіту не 

орієнтовані працювати в умовах ринку. Вони просто мріють про популярність 

і вважають, що це має статися якимсь чином.  

Зауважимо, що такі тенденції є згубними для музичного ринку в Україні. 

І мова не тільки про сферу шоу-бізнесу та випуску комерційної музичної 

продукції, монетизації талантів. Варто говорити й про вміння 

комерціалізувати продукт академічної музики, адже в Україні чимало 

музичних колективів різного спрямування. І така музика може користуватися 

попитом, як доводить кейс НАОНІ, що веде концертну діяльність та записує 

музику разом з відомими артистами. 

Отже, в Україні нині існує запит на ринку щодо підготовки фахівців з 

музичного менеджменту. Адже попит всередині країни на українську музику 

зростає. Є розуміння, що студентам, які опановують спеціальність 025 

Музичне мистецтво, просто необхідні знання з менеджменту і маркетингу 
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музичних проектів, що допоможуть їм монетизувати власний талант. Крім 

цього, необхідна комплексна програма підготовки фахівців з музичного 

менеджменту, адже спеціальність 028 Менеджмент соціокультурної 

діяльності є надзвичайно широкою, і, може охоплювати підготовку арт-

менеджерів, івент-менеджерів, менеджерів в сфері культури тощо. Однак, всі 

перераховані фахівці мають свою специфіку роботи, й працюють в межах 

повноцінних індустрій, які перетинаються. 
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ХАЙ ХІЛС: ЧУТТЄВА ХОРЕОГРАФІЯ НА ПІДБОРАХ 

Світ танцю не лише напрочуд яскравий, а й мінливий. Він постійно радує 

нас появою нових стилів, які освіжають  танцювальне мистецтво та 

допомагають задовільнити навіть найвибагливіші потреби як хореографів і 

танцюристів, так і глядачів. 

High Heels  (Хай Хілс) як новий вид сучасного танцю зародився недавно 

в США. Автор Хай Хілсу – Енді Джей – хореограф з Лос-Анджелеса. Потім на 

https://www.soundbuzz.com.ua/uk/musicmarketua-ua
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її канал з танцем випадково наткнувся нью-йоркський хореограф низки зірок 

Ш. Муракамі. Так танець став популярним у всьому світі. 

 "Танець високих каблуків", який ще інколи називають танцем на 

шпильках, власних базових рухів не має, а поєднує в собі елементи низки дуже 

чуттєвих танцювальних стилів джазфанку, стриптизу, гоу-гоу, степу, попу, 

латини, хіп-хопу. Цим він привертає увагу публіки, очаровує їх  рухами і 

такою сексуальною хореографією. З іншого боку,   всі, хто оволодівають 

технікою Хай хілс, одночасно вчаться виконувати й інші танцювальні стилі.  

Це танець для розкріпачення себе, для реалізації бажання відчути своє 

тіло, розкрити свою чуттєвість, звільнитися від комплексів, 

продемонструвати, яким ти є насправді, та наповнитися енергією життя. 

Розкриття чуттєвості – це взагалі основне завдання цього стилю. Тому 

скромність і зашореність під час виконання хай хілсу варто залишати десь у 

коморі. 

 При цьому сексуальність такого стилевого поєднання зробила танець 

особливо популярним. Зрозуміло, що «танець високих каблуків» танцюють на  

підборах, і чим вони вищі, тим сексуальніше.   

При цьому танцювальні  рухи, які не виглядають як надто складні, 

вимагають вміння тримати баланс, а також ходити на підборах. Звичайно, 

найбільш чуттєво і сексуально виглядає висока шпилька. Водночас чи не 

наважливішою вимогою до каблуків є їх зручність і звичність для виконавця, 

тому вони можуть мати будь-яку форму і висоту. Різне взуття дає змогу 

змінювати хореографію. Тому спочатку танцювати на каблуках досить 

складно, потрібно мати терпіння і довго тренуватися, щоб досягнути 

відповідної легкості, яка необхідна для сексуального позиціонування цього 

стилю.   Потрібно добре володіти своїм тілом, центр тяжіння в якому на 

підборах суттєво зрушений. Взуття на високих підборах значно змінює 

рівновагу людини. Багато жінок, які носять взуття на високих підборах, 

піддаються високому ризику падіння [2]. 
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Гарні підбори виглядають дуже стильно та подовжують ноги. Примітно, 

що хоча підбори вважаються переважно жіночим аксесуаром, виконувати 

танець можуть і чоловіки.   

Поєднуючи чуттєву хореографією і сучасну музику, танець суттєво 

покращує фізичний стан, настрій та загальне самопочуття:  зміцнює м'язи; 

розвиває відчуття ритму; допомагає здобути впевненість, стати зухвалішим, 

сміливішим, більш розкутим; робить тіло витривалішим, пластичним, 

гнучкішим;  тренує вестибулярний апарат [1]. Недарма вважається, що цей 

танець дає змогу схуднути, зміцнити спину, і стати спортивним, допоможе 

поліпшити координацію.  

Спочатку вивчаються невеликі базові кроки, за допомогою яких 

тренуються м’язи, які задіяні у прикладені зусиль при підйомі п’ятки.  Однак 

згодом стає більш  відчутним вплив такого положення на м’язи всього тіла. 

Поступово, з набуттям легкості додаються більш складні рухи. Важливо 

досягнути такого автоматизму, щоб рухатися максимально швидко. Тільки так 

можна витягнути все з танцю на підборах.  
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Андрій ПИР, 

викладач вищої категорії  

циклової комісії циркових жанрів  

фахового коледжу  

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

ВИДОВИЩНІ ФОРМИ, ВИДИ ТА СТИЛІ ЦИРКОВОГО МИСТЕЦТВА 

В КОНТЕКСТІ СУЧАСНОГО МИСТЕЦТВОЗНАВСТВА 

У світі існує багато різноманітних циркових стилів та напрямів, кожен з 

яких має свої особливості та характеристики. Нижче я опишу і деякі з 

найпопулярніших видів та направлень циркового мистецтва. 

Одним із циркових видів є Класичний цирк. Класичний цирк – це один з 

найстаріших та найпоширеніших стилів циркового мистецтва, який зародився 

у Європі на початку 18 століття. Цей стиль характеризується виконанням 

традиційних циркових жанрів, таких як акробатика, жонглювання, еквілібр, 

ілюзія, клоунада і т.д. Костюми яскраві та вишукані, а декорації та світло 

зазвичай традиційні та прості. Музика може бути класичною, 

інструментальною або вокальною. Класичний цирк зазвичай приваблює 

сімейну аудиторію, батьків з дітьми, або бабусь з онуками.  

Існує така думка, що людина відвідує цирк три рази в житті, перший раз, 

коли її дитиною ведуть в цирк, другий раз, коли вона веде в цирк свою дитину 

і третій, коли приводить вже своїх онуків. Хоча у класичному цирку 

традиційно використовували тварин у виступах, в останні роки дедалі більше 

цирків обмежують або повністю відмовляються від використання тварин в 

своїх виступах у зв'язку з етичними питаннями та проблемами з тваринним 

добробутом.  

Класичний цирк є надзвичайно популярним у багатьох країнах світу, і 

здебільшого представляє собою родинне дозвілля, що пропонує незабутні 

враження та захоплюючі екзотичні шоу. Яскравими представниками 

класичного цирку є Krone, Ronkally, Knie. Також існує вид (напрямок), який 
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називається Новим цирком. Найпотужнішим представником цього напрямку є 

цирк Du Soleil. Цей стиль орієнтований на те, щоб створити сюжет та 

розповісти історію за допомогою циркових трюків та масових дій. Костюми та 

декорації зазвичай більш деталізовані та складні, а світло та звукові ефекти 

використовуються для підкреслення емоцій та настрою. Велика увага 

приділяється складному гриму і пошуку незвичайних образів, новітніх 

масштабних декорацій. Музика пишеться під кожну програму і являється 

оригінальною, експериментальною та сучасною. Тут демонстрація трюку не є 

надзавдання, тут трюк передає свою силу змісту шоу-вистави. Цей стиль 

орієнтований на експериментальну циркову техніку, яка може включати в себе 

виступи з використанням мультимедіа, найновітніших інженерних розробок, 

обертання сцени, рухливість реквізиту та інших сучасних технологій. 

Представниками цього напряму окрім цирку Du Soleil є німецький цирк 

Flic-Flac, 7 Finger. Інші направлення цирку можуть включати в себе традиційні 

елементи з інших культур. Одним з найяскравіших представників цього виду 

є Китайський цирк. Традиційний китайський цирк є одним з найвідоміших та 

найстаріших видів циркового мистецтва в світі. Акцент в китайському цирку 

робиться на виконання складних і неймовірних трюків в акробатиці, 

жонглюванні, каучуку та еквілібрі. Артисти демонструють фантастичне 

володіння своїм тілом, та неймовірною концентрацією при виконанні трюків. 

У китайському цирку, на відміну від Нового, увага приділяється саме на 

бездоганне виконання складних, карколомних трюків. Вони демонструють 

високу майстерність та витримку, здібність до зосередженості та контролю 

над своїм тілом. 

Традиційний китайський цирк також відрізняється від інших видів 

циркового мистецтва своїми унікальними реквізитами, такими як, гончарні 

горщики, шапки, тарілки, лассо, китайські ліхтарі, бокали та інші об'єкти. Ці 

реквізити використовуються для створення нових, незвичайних та 

дивовижних виступів. Музика та костюми переважно носять національний 

характер. 
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Контемпорарі цирк – це новий стиль циркового мистецтва, який поєднує 

в собі елементи традиційного цирку з елементами сучасного театру, танцю та 

музики. Цей стиль з'явився на початку 70-х років у Європі. Поштовхом 

послужили та з тих пір набув значного розвитку у багатьох країнах світу. 

Один з основних принципів контемпорарі цирку – це інтеграція різних 

художніх форм у виступи. Артисти можуть використовувати музику, танці, 

світло та звукові ефекти для того, щоб створити особливу атмосферу та 

передати певний настрій своїм глядачам. У контемпорарі цирку дуже 

важливою є виразність артистів, їх емоційна зв'язок з глядачами та здатність 

передавати сюжет своїх виступів. В цьому стилі цирку артисти стають більш 

індивідуалізованими та виступають зі своїм унікальним стилем та 

особистістю. Також, цирковий артист повинен мати харизматичну 

особистість, яка приверне увагу глядачів та забезпечить ефективну взаємодію 

з ними. Він повинен бути вмілим комунікатором та ефективно 

використовувати мову тіла та вираз обличчя для передачі емоцій та настрою 

виступу. Також у контемпорарі цирку важливою є інноваційність та 

експериментування з різними видами технологій та реквізитів. Артисти 

можуть використовувати різні незвичайні об'єкти для своїх виступів, такі як 

високі та вузькі металеві конструкції, гідравлічні механізми та інші реквізити. 

Представниками цього напряму є 7 Fingers. 
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ОСОБЛИВОСТІ ВЗАЄМОДІЇ СЦЕНІЧНИХ МИСТЕЦТВ 

ХОРЕОГРАФІЇ ТА ЦИРКУ 

Для сучасного етапу розвитку світового циркового мистецтва 

характерний самостійно формуючий індивідуальний оригінальний 

виконавський стиль артистів, які відточують не лише трюкову віртуозність, а 

й вдосконалюють свою професійну майстерність, що включає в себе художній 

образ, виразність, пластику та хореографію. На межі XXI століття циркова 

хореографія отримала інтенсивний розвиток. Поєднання різних стилів 

хореографії з мистецтвом цирку створює унікальні можливості та умови для 

формування універсального майстра, досконалого в рівній мірі в мистецтві 

трюку та танцювальній пластиці, здатного демонструвати їх у гармонійному 

співвідношенні. У практиці сучасного циркового мистецтва відмова від 

застосування елементів і лексики хореографічного мистецтва багато в чому 

обмежує артиста, замикає його в рамках однієї специфічної творчості, 

позбавляє унікальних можливостей художнього розвитку і виходу на новий 

рівень досконалості. Яскравим прикладом цьому є затребуваність в 

сьогоднішній час циркових виконавців для створення різноманітних вистав та 

шоу-програм в круїзній шоу-індустрії. З кожним роком зростає популярність 

серед артистів отримання контракту з міжнародними лайнерами таких 

світових лідерів у цій сфері, як "Selebrity Cruises" (США) , "Aida" (Германія), 

"Royal Caribbean International" (США) та інших. Вимогою до циркових 

виконавців для заключення контракту на лайнерах таких маштабів є 

мультижанровість та хореографічна підготовка. Артист повинен володіти 

якнайменше двома цирковими жанрами, серед яких найчастіше 

затребуваними є поєднання навиків повітряної гімнастики та партерного 

жанру, і обовязково вміти станцювати загальну групову чи індивідуальну 



106 
 

 
 

хореографію для втілення образів спектаклю [7].   

Таким принципом керується також один з найпопулярніших українських 

циркових колективів, що уже більш як 20 років співпрацює з відомими шоу 

світу – це цирк-театр "Бінго" під керівництвом Ірини Герман та Ігоря 

Проценко. Кожного року вже багато років поспіль президент 

найпрестижнішого міжнародного циркового фестивалю в Монте-Карло, 

містер Урс Пілс,  запрошує колектив до участі в фестивалі в якості гостей для 

яскравого та енергійного виконання групових танцювально-циркових номерів. 

Особливість театру полягає в тому, що головна режисерка «Бінго» вміло 

поєднює в виступах синтез танцю з цирковим мистецтвом. Для того, щоб 

успішно ввійти в колектив, циркові виконавці проходять інтенсивний тренінг 

з сучасної хореографії і відточують свої рухи доти, поки вони не 

танцюватимуть  на рівні учасників театру – хореографів [10].   

Наступний приклад синтезу мистецтв танцю та цирку висвітлює  

протилежний принцип, де хореографія є першоосновою для артистів. З таким 

методом ми зустрічаємось у відомому чеському цирковому театрі "Ла Путика" 

("Cirk la Putyka"). Для того, щоб потрапити в трупу театру стилю контемп, 

потрібно пройти кастинг з танцю. Директор і головний режисер "Ла Путики" 

Роста Новак пояснює це тим, що в цирковому видовищі потрібно відчувати 

енергію артиста, яка найкраще, за його думкою, проявляється в танці. 

Принцип його театру полягає в тому, що створення любого циркового образу 

найяскравіше відображається в поєднанні з індивідуальною пластикою 

артиста, його рухами та особливою контемп  хореографією. Тому творці 

циркових шоу "Ла Путики" надають перевагу відбору професіональних 

хореографів для створення циркових номерів. При театрі існує спеціальна 

циркова студія, де відібрані танцівники навчаються мистецтву цирку в різних 

жанрах [6].   

Одним із яскравих поєднань мистецтва цирку з танцем є відомий номер 

голандських артистів – Менно Ван Дайка та Емілі Вайссе, що,  жонглюючи, 

виконують танго. Менно почав свою кар’єру жонглера ще в 10 років в 
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Парижській цирковій школі і є родом з театральної сім’ї, а Емілі – професійна 

танцівниця класичної та контемп хореографії. Разом вони створили 

неперевершений і унікальний в своєму роді цирковий номер Juggling Tango 

("Жонглерське танго"), створений під музику легендарного виконавця Астора 

Піяцолли. В цьому пристрасному перформансі танцюють танго не тільки 

виконавці, а й реквізит артистів – м’ячі й булави. Менно й Емілі удостоєні 

найвищих нагород на фестивалях в Парижі, Китаї, ну, і звичайно в Монте-

Карло [8]. 

Особливим поєднанням мистецтва хореографії з жанром еквілібру в 

сучасній інтерпретації є танець на моноциклі. Віртуозами в цьому напрямку є 

група артисток з Японії. Взагалі, еквілібр на моноциклі для японців не є 

виключно цирковим жанром, а й повсякденним молодіжним трендом вуличної 

їзди. Навчитися рухатись на моноциклі входить в програму вмінь з 

фізкультурної дисципліни в школах країни. Проте є видатна група 

професійних моноциклісток "Uni Circle Flow" під керівництвом Анцу 

Хашімото, що схвилювала цінителів циркового мистецтва своєю появою в 

шоу відомих циркових жінок світу "Gaïa", який проходив в 2019 році у цирку 

Фенікс в Парижі [11]. 

Найвищої майстерності в синтезі циркового та хореографічного мистецтв 

досягли китайські виконавці номеру "Рas de deux" Ву Джендан і Вей Баохуа, 

артисти акробатичного балету "Лебедине озеро". Цей номер удостоєний   

найвищої  нагороди в світі цирку – Золотого клоуна  на міжнародному 

фестивалі в Монте-Карло. Артистка виконує на пуантах такі балетні па, як 

"attitude", "аrabesque", "tour lent" на плечах, в руках свого партнера і навіть на 

голові, виконуючи таким чином надскладний прогин в боген на одній нозі. З  

елементів парної акробатики виконуються фус з півпіруетом в затяжку на 

одній руці, різноманітні стійки в руках партнера, фордер. Цей феноменальний 

симбіоз культур балету та цирку підніс жанр  акробатики на новий рівень. У 

цієї пари було багато послідовників, проте по цей день немає жодної, хто 

перевершив їх, що свідчить про неповторну унікальність поєднання цих 
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мистецтв [9]. 

Отже, володіння майстерністю танцю впливає на циркове мистецтво, 

стимулюючи його оновлення та зумовлюючи перспективи розвитку. 

Практичні заняття з хореографії в цирковому мистецтві спрямовані на 

розкриття пластики рухів, створення естетики ліній виконавця, освоєння 

сутності хореографічного мистецтва як сценічного дійства. Поєднання 

високопрофесійних досягнень у жанрах циркового мистецтва з мистецтвом 

хореографії дає можливість створити абсолютно нові форми сценічного 

мистецтва у світі цирку. 
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 Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

ЛЯЛЬКА ЯК ІНСТРУМЕНТ ВИРАЖЕННЯ МЕТАФОРИ 

Метафора – спосіб художнього сприйняття дійсності, засобом виразності 

в мистецтві, заснованим на знаходженні подібності між далекими явищами та 

предметами, при усвідомлені їх відмінностей [1].  

Щодо метафори в мистецтві – це сильний прийом, що застосовується 

здебільшого для посилення атмосфери під час вистави; наближена до 

візуальної метафори. Вона активно використовується, як у великих 

спектаклях, так і у компактних номерах на декілька хвилин. Метафора може 

являти собою образ, звуки і навіть колір набуває значення, якщо це 

підкріплено художньо. Візуальна метафора дає змогу позначити дії, почуття, 

стан, працювати в різних точках ліній часу, плануючи майбутнє, аналізуючи і 

переосмислюючи минуле, усвідомлюючи тут і зараз. 

Саме тому метафору легко виражати в театрі ляльок, адже сама лялька 

може слугувати тим самим образом, що передає інше значення. Саме у 

мистецтві ігрової ляльки можливі метафори і узагальнення, що майже 

неможливі в інших театрах [2]. За словами Михайла Урицького: "Лялька – це 

умовність, знак, символ, метафора, які мають бути зрозумілими глядачеві" 

[3], – можна зрозуміти, що лялька здатна до того, що неможливо зробити 

https://youtu.be/Y9SwhcZuQxE
https://youtu.be/etDB0g9mCqE
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живому актору: політ, зненацькі перетворення, відрив чистин тіла.  До 

прикладу можна взяти виступ китайських лялькарів на фестивалі "Puppet Up!", 

де у виставі "Південно-китайський ляльковий бутик" було використано політ 

ляльки, як метафору смерті персонажу – його підняття наверх в потойбічний 

світ. Щодо перетворень – цей прийом активно використовують в театрі 

Бунраку, де ці перетворення означають що завгодно: від спотворення душі до 

показу справжнього "внутрішнього світу" людини. Прикладом прийому з 

відриванням кінцівок можна вважати номер "Skeletons" від Marionette Show, 

де в кульмінаційний момент ляльок-скелетів "розриває" від вподобаної 

музики. У виставі "Божественна комедія" за режисурою Сергія Образцова, 

ляльку в прямому сенсі слова збирали по частинам, що символізувало собою 

народження нової душі. Також яскравим прикладом є передавання образів 

через фактуру чи колір (легка червона тканина, що може символізувати 

кохання, захоплення або навіть природне явище, як вогонь). Лялька може бути 

розмальована або одягнена за образами з фольклору, що також містить в собі 

значення, й дає змогу глядачеві зрозуміти, що буде відбуватися, або що 

відбувається цього моменту, не говорячи про це прямо. 

Отже, аналізуючи все написане вище, можна зробити висновки, що 

лялька, як інструмент вираження метафори, може запропонувати такі 

виражальні засоби, як: 

1. Символізм, на основі фольклору. Яскравим прикладом може слугувати 

філософські міфи про доленосні нитки мойр-невроспастів, які ставили, як 

вистави, ще за часів античності [4].  

2. Форма та текстура. Наприклад, узагальнена форма сприйняття кохання 

в суспільстві – серце; хмаринка, що кружляє над головою, яка передає 

задумливість або розгніваність. Легка тканина, що літає – може символізувати 

дух, думки або вітер. 

3. Колір. Для багатьох народів колір має своє значення. Особливо цьому 

приділяють увагу країни, що розташовуються в Азії. Взяти до прикладу 

червоний колір – в Японії, Сполучених Штатах він означає небезпеку. А от у 
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Франції це колір аристократів. В Єгипті ж червоний колір буде означати траур,  

а у народів Сходу – кохання [5]. 

4. Дії та перетворення. Політ, що може знаменувати смерть, або відчуття 

повного блаженства. Щодо перетворень, найліпшим прикладом буде театр 

Бунраку, де на перетвореннях з одного стану на інший побудовані всі вистави 

загалом. Перехід від одного образу до іншого також слугує метафорою в 

багатьох випадках. 
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СУЧАСНА ПАНТОМІМА НОВОГО ЦИРКУ НА ПРИКЛАДІ 

ТВОРЧОСТІ ДЖЕЙМСА ТЬЄРРІ 

Джеймс Тьєррі (James Thiéréé)  – видатний актор, режисер, музикант та 

артист цирку, який  приділив багато часу пошукам своєї авторської режисури 

та бачення сучасного циркового мистецтва.  

Джеймс Тьєррі народився 2 травня 1974 року в Лозанні, Швейцарія. У 

1978 році Тьєррі дебютував на сцені у віці чотирьох років, виступаючи разом 

зі своєю старшою сестрою, Аурелією Тьєррі, в невеликому цирку своїх батьків 

– Вікторії Чаплін та Жан-Батиста Тьєррі, – Уявний цирк (фр. Le Cirque 

Imaginaire), пізніше Невидимий цирк (фр. Le Cirque Invisible),. Він 

гастролював з цирком протягом усього дитинства і в підлітковому віці, аж до 

1994 року. 

Джеймс навчався в Американській школі в Парижі, в драматичному 

театрі Мілану Piccolo Teatro, в паризькій Вищій національній консерваторії 

драматичного мистецтва та у Гарвардській театральній школі у США. У віці 

15 років Джеймс дебютував в кіно, загалом брав участь в декількох вдалих 

проектах кіноіндустрії. 

У 1998 році Джеймс Тьєррі заснував свою власну театральну компанію 

La Compagnie Du Hanneton, на сцені якої поставив декілька вистав, які 

отримали прекрасні відгуки критиків і принесли йому чотири премії Мольєра. 

Безпосередньо ці шоу, в яких поєднуються пантоміма та акробатика і 

прославили Джеймса Тьєррі. 

Естетика вистав театру-цирку Джеймса Тьєррі будується на принципах та 

прийомах Нового цирку, який сформувався наприкінці 60-х років. XX сторіччя 

у Франції. 

https://uk.wikipedia.org/wiki/2_%D1%82%D1%80%D0%B0%D0%B2%D0%BD%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/1974
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9B%D0%BE%D0%B7%D0%B0%D0%BD%D0%BD%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A8%D0%B2%D0%B5%D0%B9%D1%86%D0%B0%D1%80%D1%96%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D1%80%D0%B0%D0%BD%D1%86%D1%83%D0%B7%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D1%80%D0%B0%D0%BD%D1%86%D1%83%D0%B7%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/Piccolo_Teatro
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D0%B8%D1%89%D0%B0_%D0%BD%D0%B0%D1%86%D1%96%D0%BE%D0%BD%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B0_%D0%BA%D0%BE%D0%BD%D1%81%D0%B5%D1%80%D0%B2%D0%B0%D1%82%D0%BE%D1%80%D1%96%D1%8F_%D0%B4%D1%80%D0%B0%D0%BC%D0%B0%D1%82%D0%B8%D1%87%D0%BD%D0%BE%D0%B3%D0%BE_%D0%BC%D0%B8%D1%81%D1%82%D0%B5%D1%86%D1%82%D0%B2%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D0%B8%D1%89%D0%B0_%D0%BD%D0%B0%D1%86%D1%96%D0%BE%D0%BD%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B0_%D0%BA%D0%BE%D0%BD%D1%81%D0%B5%D1%80%D0%B2%D0%B0%D1%82%D0%BE%D1%80%D1%96%D1%8F_%D0%B4%D1%80%D0%B0%D0%BC%D0%B0%D1%82%D0%B8%D1%87%D0%BD%D0%BE%D0%B3%D0%BE_%D0%BC%D0%B8%D1%81%D1%82%D0%B5%D1%86%D1%82%D0%B2%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%9F%D1%80%D0%B5%D0%BC%D1%96%D1%8F_%D0%9C%D0%BE%D0%BB%D1%8C%D1%94%D1%80%D0%B0&action=edit&redlink=1
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 Спробуємо окреслити основні тенденції, які впливали на формування 

Нового цирку. Отже, в 1960-ті роки традиційний цирк переживає занепад та 

намагається знайти нові форми вистав, які зацікавлять глядача, до того, через 

заклики охорони та гуманного поводження з тваринами, глядачі негативно 

сприймають участь тварин в циркових виставах. Враховуючи це, Новий цирк, 

впроваджує в життя свою програму, відмовляється від традиційного простору, 

як-от арена, на користь сцени для створення фронтального контакту з 

глядачем. До того, цирк надихається ідеями впровадження пластичної 

вистави, яка матиме сюжет. Однією з характерних рис  Нового цирку є 

залучення до участі у виставі нетипових видів мистецтва: хореографію, гру на 

музичних інструментах, театральну гра, відео-фрагменти та навіть 

архітектуру.  

Джеймс Тьєррі, окрім виключно циркових жанрових номерів, як-от 

акробатика, жонглювання, еквілібристика, карколомні трюки та стрибки, 

використовує в ході вистави живу музику та пантоміму, що дозволяє йому 

уникнути використання текстів у виставах. Цей факт не дивує, адже Джеймс, 

як онук Чарлі Чапліна має хист до пантоміми, що неодноразово 

підтверджували геніальні ідеї, чітка техніка рухів та тонкий гумор у творіннях 

Джеймса Тьєррі.  

Необхідно враховувати факт сильного впливу потужної традиції мімів 

ХХ сторіччя, який без сумніву формував та складав основний вплив на 

французький театр та цирк того часу та наполягав на тому, що саме актор має 

домінувати на сцені. 

Отже, вистави Тьєррі, в яких він виступає у якості і режисера, і актора, 

наповнені усілякими ґеґами (комедійними прийомами), цирковими трюками, 

музичною ексцентрикою, пантомімічними жартами, які виконує сам Тьєррі. У 

виставах поєднуються музичні, пантомімічні та циркові номери різних жанрів 

відбувається змішування прийомів, дій, смислів в яких, не дивлячись на 

контраст та певну ексцентричність, можна побачити комізм та драматизм 

думки, яку транслює режисер глядачеві у спробі залишити слід у душі, 
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доторкнутися до кожного присутнього через емоції сміху та суму. Такий 

спосіб побудови вистав безсумнівно викликає асоціації з творчістю Чарлі 

Чапліна, Бастера Кітона, Макса Ліндера, де смішне та сумне існують 

одночасно.  

Розглянемо найбільш відомі вистави Тьєррі. "Симфонія хруща" 

(Symphonie du hanneton) побачила світ в 1998 році. Ця вистава стала першим 

твором Тьєррі та його команди. Під час вистави майже не використовується 

слово, проте основою дійства є поєднання циркових, музичних номерів, 

танцювальної пластики та пантоміми. Твір складається з невеличких 

інтермедій, я яких використовується перетворення, цікаві прийоми з 

елементами одягу та декорацій. Тільки переглянувши виставу до кінця, глядач 

розуміє, що невеличкі сцени вистави є складовими однієї теми. Загальний 

настрій вистави скоріше покликаний до відпочинку та споглядання авторських 

фантазій. Тим не менш, вистава мала успіх. В 2005 році вистава отримала 

призи від національної театральної премії "Мольєр": "Найкращий режисер", 

"Найкращий дебют", "Найкраща постановка", "Найкращі костюми", автором 

яких була мати Джеймса – Вікторія Чаплін. 

Наступний твір Джеймса Тьеррі побачив світ у 2003 році "Сяюча прірва" 

(La veillée des abysses). Ідея цієї вистави виникла у Джеймса під впливом есе 

Моріса Метерлінка "Життя бджіл".  

Рій бджіл, як образ єдиного цілого, став метафорою для зображення 

людського суспільства у виставі. За аналогією рою бджіл, суспільство має 

було б бути єдиним цілим, проте герої  вистави кожен має яскраву 

індивідуальність, яка проявляється кожним персонажем у свій спосіб. 

Тьеррі створює виставу, ніби складає мозаїку з різних стилів. Цікаві 

режисерські прийоми, поєднуються зі сценічним оформленням та 

доповнюють загальну картину твору. 

Гумористична складова вистави "Сяюча прірва", яка залишається 

невід’ємною складовою стилю Тьєррі, проявляється достатньо яскраво. У 
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творі можна побачити багато цікавих сцен, що є певним авторським баченням 

деяких моментів життя, які глядач може осмислити на свій розсуд.  

Трюки, які демонструють актори трупи та Джеймс Тьєррі виконуються 

технічно досконало, проте критики звертають увагу, що їм не вистачає тої 

щирості, яка була притаманна неперевершеному Чарлі Чапліну.  

Нарешті, третя вистава Джеймаса Тьєррі побачила світ у 2007 році. Вона 

отримала назву "До побачення, парасолько" (Au revoir, parapluie). Прем’єра 

вистави відбулася у Швейцаріїї, а пізніше була відтворена в паризькому театрі 

Rond-Point. З цією виставою Тьєррі гастролював за межі Західної Європи.  

Джеймс Тьєррі знайшов натхнення для цієї вистави в сюжеті відомого 

міфу про Орфея, який шукає свою  кохану Евридіку в пеклі і не має можливості 

подивитися на неї. Герой вистави Тьєррі шукає десь у світах своїх кохану та 

доньку.  

У виставі зберігаються основні прийоми, які зазвичай використовує у 

своїй творчості Джеймс Тьєррі. Глядач бачить пантоміму, яскраву трюкову 

частину, цікавий хід сюжету, гумор. Сюжет присвячений руху, спогадам, 

пошуку та тузі за близькими. Незмінним є використання фантазійних образів 

та трансформації декорацій і костюмів.  

Вистава насичена жанрово, проте виглядає збалансовано: пантоміму 

супроводжує музика, додаються циркові номери з акробатикою та 

жонглюванням. Динаміка кожної складової підтримує загальну картину та 

захоплює глядацьку увагу протягом всієї вистави. 

Роботи Джеймса Тьєррі, безсумнівно, є цікавим досвідом творчого 

поєднання жанрів у єдину виставу. Вони заслуговують на увагу та розвиток 

цього напряму, як перспективного прийому. 

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ 

http://compagnieduhanneton.com/en 

https://www.youtube.com/watch?v=rWSG2UPpJwI 

https://www.youtube.com/watch?v=i2PjAdAEJ_A 

https://www.youtube.com/watch?v=19VkuASVZmM 

https://www.youtube.com/watch?v=QRtJPEGPYkw 

http://compagnieduhanneton.com/en
https://www.youtube.com/watch?v=rWSG2UPpJwI
https://www.youtube.com/watch?v=i2PjAdAEJ_A
https://www.youtube.com/watch?v=19VkuASVZmM
https://www.youtube.com/watch?v=QRtJPEGPYkw
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https://www.youtube.com/watch?v=0opruyoWnkw 

 

 

Тетяна САМАЯ, 

професор кафедри естрадного співу 

 факультету музичного мистецтва  

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв, 

кандидат мистецтвознавства, доцент, заслужена артистка України 

ПЕРФОРАЦІЙНИЙ МЕТОД ЯК ІННОВАЦІЯ ВИХОВАННЯ РИТМУ 

СУЧАСНОГО МУЗИКАНТА 

Необхідність розвитку ритміки як важливого компонента музичного 

виконавства підтверджується тим, що академічна музична культура базується 

переважно на інтонації. Цій тематиці присвячено достатню кількість наукових 

досліджень та методичних розробок. Природа сучасної естрадної музики 

будується переважно на ритмі і інноваційні методики цього напряму у 

вітчизняній професійній музичній освіті дуже актуальні. 

Ритм, у загальному сенсі, це наше сприйняття у часі будь-яких 

динамічних процесів. Час та ритм – поняття нероздільні. Переосмислення 

термінології полягає у етимології слова "rεω" від грецької "текти", що є 

дієсловом, а не іменником. Якщо розглядати ритм нашого буття, неважко 

помітити і відчути це на прикладі зміни кліматичних сезонів, зміни дня й ночі, 

приливів та відливів водойм, а також при диханні або серцебитті тощо. 

У широкому значенні поняття ритму застосовується як до природних 

явищ, так і до видів мистецтва, де цей термін характеризує регулярність та 

періодичність часових та просторових величин. В мистецькому контексті 

можна визначити, що ритм – часова організація руху, пов'язана насамперед із 

музикою, але властива танцю та поезії. 

Динамічне розуміння ритму розкриває філософію слова від дієслова ρεω 

– "текти", того самого дієслова, яким Геракліт висловив свою основну позицію 

– "все тече". Також можемо назвати Геракліта "філософом світового ритму", в 

https://www.youtube.com/watch?v=0opruyoWnkw
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чому він сам протиставляв себе "філософові світової гармонії" Піфагору. 

Обидва філософи виражають своє розуміння світу термінами, взятими з двох 

основних розділів античної теорії музики, але Піфагор звертається до вчення 

про стійке співвідношення звукових висот, а Геракліт – до теорії становлення 

музики у часі, до музичного процесу, а не до будови музичного твору. 

Всупереч поширеним уявленням, саме неповторність ("Не можна двічі 

вступити в той самий потік") є суттєвою ознакою ритму, що відрізняє його як 

часову структуру від просторових і подібних до них. 

Для розвитку відчуття музичного ритму пропонується велика кількість 

посібників та методик, сформованих на танцювальній пластиці та координації 

рухів тіла. Використання елементів хореографії під музичний супровід 

дозволяє стверджувати, що такий підхід не є ефективним при осмисленні 

ритміки в контексті музично-виконавського мистецтва. Це лише формування 

рефлекторно-рухового відгуку організму з реакцією у відповідь на звуковий 

ритмофон.  

Аудіальний метод повною мірою забезпечує впровадження у свідомість 

виконавця діалектики сучасної метроритмічної мови як інструменту 

створення стильового орнаменту музичної композиції. Не має наміру 

спрощувати закони та правила теорії музики, існує завдання – запропонувати 

матеріал, який найповніше систематизував знання про музичний ритм, 

розкрив найважливіші закономірності формування динамічних процесів та 

ритмічних універсалій, необхідних для практичної діяльності.  

Процес впровадження інноваційних ідей вивчення музичної ритміки 

пов'язаний з переосмисленням панівних принципів структурування знакової 

системи та логіки її застосування у навчальному курсі. Такою інновацією став 

"перфораційний" метод вивчення ритміки прогресивного вітчизняного 

музиканта та педагога-методиста Станіслава Макієвського. Основою цього 

методу стали принципи, які використовувалися в механіці багатьох музичних 

інструментів: шарманки, або катеринки (від фр. Charmante Catherine – 

Прекрасна Катрін), музичної скриньки, механічного піаніно (піаноли чи 
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фоноли), грамофону (патефону). Наприклад, у механізмі шарманки штифти 

(насічки) барабана обертаються і чіпляють тонкі залізні пластини, від 

коливання яких створюються відповідні звукові тони, що вібраційно 

передаються на акустичний корпус шарманки [2]. 

За цим простим принципом всі пластини, що звучать, міцно закріплені на 

станині в послідовному звукоряді. Мелодія та гармонія можуть змінюватись 

лише при зміні місця розташування штифтів на барабані під час обертання. 

Від частоти обертання ручного приводу залежить швидкість виконання 

мелодії. За таких умов відтворюється лише одна музична програма. Змінити її 

можна лише заміною барабана шарманки з іншою модифікацією насічок. 

Цей принцип закладений в основу управління складніших механізмів 

обчислювальних машин, де в якості машинної "пам'яті" виступає протяжна 

паперова стрічка (прототип ролика для механічного піаніно) з нанесеної на нєї 

програмою як послідовної низки отворів. Це і називається перфорацією 

(пробивання отворів) [2]. 

Перфораційний алгоритм присутній у кінострічці. Стрічкопротяжний 

механізм завдяки перфорації переміщує стрічку зі швидкістю 24 кадрів на 

секунду. При цьому не лише зображення, а й звук, що програмується саме на 

цю швидкість, відтворюються без спотворень. Слід трохи збільшити або 

знизити темп подачі кінострічки, як ми миттєво відчуємо зміни динаміки рухів 

об'єктів на екрані та спотворення звукової передачі (мови, музики тощо) [2]. 

Усі наведені вище приклади подібні до принципів відтворення музичних 

творів за нотами, де в основі порядку виконання закладена часова структура 

(ланка). Незважаючи на великі умовності, схожість є досить значною. 

Рівномірна швидкість руху перфораційної стрічки відповідає встановленому 

темпу музичного твору (статичний ритм), а самі дії, що відбуваються в цей час 

за сюжетом фільму, відображають динамічний ритм, виражений в 

аудіовізуальному контексті. 

Музичний метр – це неакустична моторно-рухова функція нашого 

організму, організована мозком, що коригує універсальну цілісність у 
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одночасному сприйнятті динамічних, аудіальних та чуттєвих складових 

метроритмічних процесів формування музичної виразності. У такому 

контексті буде доречним розглядати ритміку в сучасній музиці набагато 

ширше, ніж розвинене почуття ритму: "Ритміка в музиці, у широкому сенсі – 

це латентне (приховане) співвідношення одночасності пов'язаних між собою 

метроритмічної архітектоніки та психологічних відчуттів, де кожна сторона. 

Елементарна форма цього процесу – коли у виконанні музичного твору 

музикант утримує відразу дві лінії часових потоків: одну – статичну 

(метричний пульс) і другу – динамічну (емоційну, психологічну). 

Найголовніше – не змішувати сутності цих двох структур і не робити 

заздалегідь висновків щодо здатності розрізняти їх та керувати ними" [1, с. 30]. 

Цей методичний підхід закладено у професійний курс "Ритміка 

вокаліста", де багатовекторна ритміка вводиться в нашу свідомість через 

створення своєрідного емоційного моторного навігатора. На його базі 

формуються досить важливі для музичного виконавства психологічні 

категорії, зокрема свінг, грув, що створюють особливий стан емоційного 

підйому – драйв, а не окремі ритмічні фрагменти. 

Цінність таких методичних іновацій для музичної професійної освіти 

полягає в тому, що формування відчуття музичного метроритму впливає на 

акустичний план та функціонує як фактор індивідуального бачення латентної 

структури, створеної на ментальному рівні. Віртуальні ритмічні потоки в 

емоційній уяві виконавця забезпечують фантастичну гнучкість музичної 

композиції, витонченість і реальний фізичний вплив на психіку слухача – те, 

що становить виконавську майстерність сучасного музиканта. 
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ПЕРЕТИН ПЕРФОРМАНСУ ТА ІМПРОВІЗАЦІЇ В СУЧАСНОМУ 

МИСТЕЦТВІ ХОРЕОГРАФІЇ 

Мистецтво хореографії має багато категорій починаючи від класичного 

танцю і закінчуючи пост-модерним танцем. В хореографії артисти повинні 

мати відмінну фізичну форму, технічну підготовку, знання матеріалу – це з 

першоджерельної категорії. Також мають володіти режисерськими 

навичками, основами сценографії, історії костюму, музики та літературним 

змістом. Все це є канонами в хореографічному мистецтві, які сприймає 

консервативне або, переважно, пост-вітчизняне суспільство. 

Зростання значимості перформансу в сучасній культурі відбувається 

завдяки його впливу на всі сфери людського життя. Шляхом використання 

перформативу в перформансі актори не віддаляються від тих станів, які 

інсценуються і їхні дії показані у прямому, а не переносному значенні. Проте, 

сприйняття перформансу ускладнюється відсутністю вербального тексту, що 

пов’язано з наративними особливостями та синкретичним характером цього 

явища. Проблематичність у вивченні його полягає у складності архівування, 

хиткий своєрідний наратив, що вислизає зі сприйняття непідготовленого 

глядача, міграція з виставкових зал у соціальну сферу, супроводжувана 

жанровими новоутвореннями. Даним дослідженням зроблено спробу аналізу 

шляхів пізнання культурного явища перформансу, визначені особливості 

побутування, виявлено закономірності проявів та варіативність в сучасній 

культурі - зазначає в своїй роботі Ж. Шкляренко [3, с 54]. 
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 А чим може відрізнятися перформанс від хореографії і що означає цей 

термін?  

Як зазначає С. Безклубенко, походження англійського "performance" від 

латинського "performo" – утворювати, створювати, подає наступне визначення 

перформансу: "твір (поетичний, драматичний), гра, виконання (музиканта, 

актора), вистава (театральна) – термін американського походження, який 

вживається для загального означення квазітеатрального твору – вистави 

(дійства) непевного жанру, скомпонованого за допомогою різни засобів   

сценічного мистецтва (танцю, співу, музикування, пантоміми, читання віршів, 

епіграм, гуморесок та ін.) без претензії на цілісність та завершеність форми". 

Також, на думку  С. Безклубенка, в  переносному значенні перформанс означає 

"імпровізовані дії, розраховані на публічне дійство, часто шокуючого, 

епатажного, "скандального" характеру" [2, с. 72]. 

В кваліфікаційній роботі А. Кравчук зазначає, що імпровізація – це 

соціальна та перформативна практика, яка не може бути детально описана чи 

передбачена, адже відбувається в певний час в певному місці, і вона 

зустрічається у всіх мистецьких формах, а також в повсякденних практиках. 

"Імпровізація є всюди в танці, і всюди, в кожному моменті - у світі. Вона 

присутня в кожній дії і в кожному наповненому моменті на межі". 

"Імпровізація – це форма дослідження, спосіб входження в суцільну 

природну систему, якою є людське створіння. Це в певному сенсі інший спосіб 

"думання", але такий, який створює ідеї, яких неможливо досягти в 

нерухомості” [4, с.7]. 

Перформанс та імпровізація є досить специфічною формою сучасного 

мистецтва, проте воно зацікавило сучасних мистецтвознавців (театрознавців 

зокрема), привернуло до себе увагу філософів та культурологів.  

Але колом теперішнього суспільства воно сприймається повільніше, бо 

для звичайних людей перформанс та імпровізація не є канонічним видом 

мистецтва. В них немає початку історії від точки "А" до точки "Б", музичний 

супровід не завжди традиційний, іноді, навіть, несподіваний (крики або стогін, 
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звуки автомобілів та їх клаксонів) і, що найважливіше, то це – експеримент. 

"Це просто дія, результат якої неможливо передбачити…", – говорив Дж. 

Кейдж.   

Для реалізації в культурній сфері перформанс має потужний потенціал, 

оскільки, через швидке формування невербальних змістів і симультанність, 

уможливлює швидке чуттєве сприйняття творчих образів у людини. Аналіз 

сучасного культурного явища перформансу дасть змогу виявити позитивні й 

негативні сторони побутування перформансу, важливі для суспільного 

розвитку. 

Перформанс відноситься до категорії авангарду та акціонізму. В своїх 

роботах перформери активно використовували імпровізацію і завжди 

намагалися задіяти глядача. Дія перформерів практично не була своєчасно 

запланованою, вони навмисно створювали штучну ситуацію, де виконавці 

стикалися з "проблемою" і вже разом з глядачем розв’язували конфлікт, при 

цьому здобували відповідний чуттєвий досвід. Головна мета перформансу та 

імпровізації – бути і працювати в безперервному потоці, процесі самопізнання, 

медитації, спостереження за рухами.  

 Рисою відмінності є місце проведення дії. Як правило, для показу 

перформансу нема певного обмеження, акції можуть проводитися на вулиці, в 

парку, в центрі міста, в офісах, торгівельних центрах, церквах і так далі. Такі 

дії запроваджуються для того, щоб задіяти різну аудиторію людей, тим самим 

досліджуючи їх поведінку, реакцію та оцінення ситуації. 

Яскравим прикладом танцювального перформансу є створений Антоном 

Овчинниковим і танцівниками з міста Дніпра перформанс "Дуель. 5 соло". 

Вперше робота була продемонстрована 2017 року у відкритому просторі (парк 

Шевченка) в складі п’яти учасників. За думкою критика "робота вдалася – 

упродовж години численні глядачі слідували за п’ятьма артистами, які 

створювали свої егоїстичні соло, намагаючись перевершити себе і заради 

цього навіть ризикуючи власним здоров’ям" [1, c. 243]. 
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Також перформанс ні в якому разі не повторюється з кожним новим 

виступом; для глядача дуже важливо, щоб хід дій відображався по-новому, для 

цього можуть вноситися інші інструменти для сприйняття, нові варіації як в 

структуру, так і в локацію, використання предметів або здійснюється, або 

повністю ігнорується, але найголовніше – це рухи імпровізуючих 

перформерів. Дуже важливе значення має глядач, тому що він може вплинути 

на хід дій перформансу. Скільки людей, стільки і різноманітних дій може бути. 

Тому для перформансу та імпровізації досить багато факторів залежить від 

виконавця (виконавців) та особливостей локації.  

Вдалою ілюстрацією цього є перфоманс Ольги Кебас "Personal spring" 

("Персональна весна") за участі танцівників з України та Польщі. Творці 

вистави розповідають: "Які таємниці зберігають вулиці? Вони як свідки 

великих і маленьких трагедій і перемог, вбирають в себе історії своїх 

мешканців і розкривають секрети лише найдопитливішим... Такі історії і стали 

основою для створення цієї вистави. Оповідала нам вулиця Жмігруд, що 

знаходиться зовсім поруч центру міста Люблін. Розташована між Старим 

містом та сучасним діловим центром, вона поєднує в собі минуле з майбутнім, 

що робить її по-справжньому неповторною… Історія є імпульсом для пошуку 

простору і часу для неї в сучасному світі. Ми дозволимо їй впливати на наше 

тіло, свідомість, бути партнером". Отже, перформанс не став відображенням 

історичних подій, що сталися на відомій вулиці, а скоріше дослідженням 

феномену впливу неживої, але одухотвореної вулиці на людину [1, c. 244]. 

Основа перформансу становить імпровізація, тому що перформанс 

визначається, як процесуальна форма мистецтва, яка прагне довести 

мистецтво до самого краю реальності та художності. Така форма мистецтва 

дозволяє повністю асимілюватися з імпровізацією. 

Варто зазначити, що імпровізація та перформанс сьогодні набувають 

популярності в музиці,  візуальних та сценічних видах мистецтва, зокрема, 

хореографії. Це пов'язано з переосмисленням ролі  мистецтва в житті людини, 
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пошуком нових форм спілкування з глядачем, що дає змогу  наблизити 

мистецтво до проблем сьогодення.  

Зокрема перформанс відкриває глядачам новий кут світосприйняття, адже 

вони можуть на власному досвіді пізнати себе, своє оточення або, наприклад, 

історію міста, будівлі. Для цього їм не обов’язково мати певну базу, навпаки, 

досліджувати себе та інших людей, можливо, далеких від мистецтва, набагато 

ефективніше для прогресу духовного та культурного розвитку.  

Саме в сьогоденні перформанс все більше починає перетинатися з 

сучасною хореографією. Цитуючи Ларису Венедиктову, танець відбувається в 

психічному, в свідомості. А рух – у тілі та в просторі. Якщо рух усвідомити як 

танець для себе, він стає танцем. 

Як зазначено у статті О.С. Бойка "Танцювальні перформанси в сучасній 

Україні", керівник групи "TanzLaboratorium" Л. Венедиктова впевнена, що ті 

досліди, які вони проводять з тілом-свідомістю, ведуть до його зміни, 

корегуванню соціально обумовлених помилок та блокувань. Сфера 

зацікавленості керівника та учасників колективу – сучасний танець як простір 

дослідження світу через пізнання відносин людини з тілом, часом, простором, 

текстом. 

Отже переважна більшість танцювальних перфомансів в Україні,  

підтримує дослідницьку традицію подібних форм сучасного мистецтва, які 

досить часто не сприймаються вітчизняним глядачем, вихованим у класичних 

канонах, але не орієнтовані на комерційний успіх. Позитивно, що в Україні 

стало можливим паралельне існування напівлабораторних, дослідницьких, 

просякнутих естетикою постмодерну та філософією не-танцювальності 

хореографічних форм та традиційних мистецьких творів, де засобом 

створення художнього образу є ритмічно організовані рухи та положення 

людського тіла. Також слід зазначити, що перфоманс, як невід’ємна частина 

сучасного вітчизняного хореографічного мистецтва, сприяє розширенню 

зображально-виражального діапазону хореографії та активізує пошуки 

сучасних комбінацій засобів виражальності і синтезу сценічних форм. 
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Оксана СЕМЕНЕЦЬ, 

викладач циклової комісії естрадного співу  

та музично-теоретичних дисциплін  

фахового коледжу  

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

ОСОБЛИВОСТІ ВОКАЛЬНОЇ ТВОРЧОСТІ КОМПОЗИТОРКИ 

СТЕФАНІЇ ТУРКЕВИЧ–ЛІСОВСЬКОЇ–ЛУКІЯНОВИЧ 

Перша професійна українська жінка композиторка Стефанія Туркевич-

Лісовська-Лукіянович (1898–1977), представляє самобутню сторінку історії 

української музики – композиторка представляє модернізм в українській 

музичній культурі. Її творчість охоплює різноманітні жанри: камерну 

вокальну та інструментальну музику, хорові твори, фортепіанні твори, 

симфонічні твори, балети, дитячі опери. Вона - одна із найяскравіших 

представниць української діаспори. Народилася Стефанія у Львові. Навесні 

1944 р. разом із родиною назавжди покинула батьківщину та переїхала до 

Відня, а згодом у 1946 р. до Англії, де вони жили спочатку у Брайтоні, потім у 

Лондоні, пізніше у Брістолі. Через 10 років переселилися до Бельфесту у 

Північній Ірландії. У 1973 р. родина переїхала до Кембриджу, де Стефанія 

прожила до кінця життя. Перша грунтовна українська дослідниця життя та 
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творчості композиторки, музикологиня С. Павлишин пише, що життя сім’ї не 

було легким в еміграції, але найважливіший період творчості мисткині 

припадає саме на 50–70-ті рр. XX ст. Хоча композиторка змушена була 

покинути батьківщину, однак її творчість завжди була пов’язана із нею. Серед 

творів, які Туркевич написала в Англії можна назвати: солоспіви на слова Віри 

Вовк (українська письменниця, народилася у Бориславі у 1926, померла у 

Бразилії 16 липня 2022 року) "Гуцулка" (1955), "Вечорниці" (1955), "Срібна 

пісня" (1958), "Злетів орел" (1961), цикл обробок колядок та щедрівок (1957), 

Симфонія №2 (1952) в якій за словами С. Павлишин тематизм заснований та 

українських темах, Double strings для подвійного струнного оркестру, тут 

композиторка використовує архаїчну колядку "Бог предвічний", балет 

"Мавка" (1 ред. 1964 р., 2 ред. 1967 р.), дитячі опери "Серце Оксани" (1960), 

"Куць" (1969–1971), "Яринний городчик" (1969–1971), Експромт для 

фортепіано.  

Вокальні твори займають особливе місце у творчому доробку 

композиторки, до цього жанру Стефанія Туркевич зверталася все своє творче 

життя. Вона писала на слова Т. Шевченка, Б. Лепкого, Р. Ольговича, 

М. Шашкевича, С. Масляка, Р. Ольговича, В. Вовк, Ю. Липи, Н. Лукіяновича 

та ін. Сама Стефанія Іванівна не вписувала свої пісні у певний вокальний цикл, 

але у 2004 році пані Павлишин упорядкувала збірник, в який увійшла 

більшість творів композиторки вокального жанру написані у різний час. Тому, 

аналізуючи ті твори можна прийти до висновку, що романси від ранньої до 

пізньої творчості зберігають єдиний модерністичний композиторський стиль. 

Також можна виявити риси ностальгії в більшості романсів композиторки, при 

чому ностальгія має різний відтінок, і виявляє себе як туга за втраченим 

коханням в ранньому періоді та туга за батьківщиною в пізньому.  
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Віктор СОБІЯНСЬКИЙ, 

викладач кафедри режисури та акторського мистецтва  

факультету сценічного мистецтва  

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв,  

експерт з публічної та культурної дипломатії Польського Інституту у Києві 

ПИТАННЯ ДЖЕРЕЛОЗНАВСТВА ІСТОРІЇ УКРАЇНСЬКОЇ 

ТЕАТРАЛЬНОЇ КРИТИКИ 

Історія театральної критики є чи не найменш дослідженою галуззю 

театрознавства. 

Цінними джерелами для відтворення контексту побутування театральної 

критики та визначення загальних тенденцій її розвитку можуть бути праці  

дослідників з Білорусії (Т. Горобчанко, Л. Климович, Т. Орлова), Болгарії 

(Г. Саєва), Грузії (Н. Урушадзе), Польщі (З. Єнджеєвського, М. Шпаковської), 

Росії (Н. Гараніна, В. Дмитрієвський, А. Кузичева, О. Купцова, М. Миронова, 

Т. Рибакіна), США (К. Стретмана) та ін. країн, деякі з них — однак — 

потребують серйозного "ідеологічного" аналізу. 

Більшість фундаментальних українських досліджень про художню 

критику – це праці літературознавців (М. Ільницький, М. Комарниця, 
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Т. Огнєва, М. Романюк) та мистецтвознавців (М. Криволапова, О. Петрової, Л. 

Савицької). Вагомий внесок у дослідження мистецької критики належить 

також вітчизняним музикознавцям Я. Гордійчуку, М. Ржевській та 

О. Руднєвій, які присвятили цій темі як окремі дисертації, так і численні 

публікації. 

Серед дослідників історії вітчизняної театральної критики не можна не 

згадати А. Білик [1], Т. Болгарську [2], Г. Веселовську [3], Н. Владимирової [4, 

3-11], М. Гринишиної [5, 245–256], В. Грицук [6], В. Неволова [7],  

Р. Пилипчука [8, 84–115], Ю. Полякову [9, 110–126], Н. Струтинську [10], 

Ю. Щукіну [11, 70–83] та ін. 

Оскільки головний плацдарм критики найчастіше становлять передовсім 

матеріали періодичної преси в Україні, то одним із важливих завдань 

дослідження стає виявлення театрально-критичних видань. У цьому можуть  

допомогти покажчики мистецької періодики, довідники журналів та каталоги 

газет відповідного періоду. Важливим джерелом також є покажчики окремих 

журналів та електронних матеріалів проекту видавництва "Критика" 

"Відкритий архів", електронна збірка Національної парламентської бібліотеки 

України "Культура України" та ін. Виявити переважну більшість книжок про 

театр допоможе передовсім бібліографічний покажчик "Літопис українського 

друку", що виходив у Харкові з 1924 р., та книжкові огляди у часописах 

відповідного періоду – скажімо, журналів "Червоний шлях" чи "Життя й 

революція". Корисними можуть бути також картотеки окремих бібліотечних 

зібрань України. У фондах державних архівів зберігаються особисті справи 

деяких театральних критиків, архіви редакцій театральних часописів, 

стенограми диспутів – розпочинати пошуки варто із "вузькоспеціалізованих"  

Музею театрального, музичного та кіномистецтва України, а також 

Центрального державного архіву літератури та мистецтва України. 

Методологічною базою для опрацювання емпіричного матеріалу 

традиційно вважалися праці співробітників Ленінградського державного 

інституту театру, музики та кінематографії 1970-х рр. А. Альтшуллера, 
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Ю. Герасимова, Н. Корольової, Г. Лапкіної, І. Петровської та ін. Хоч 

важливим є відсторонений сучасний дослідницький погляд на них, однак з 

джерелознавчої точки зору книга І. Петровської [12] досі не втрачає своєї 

фундаментальності.  
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Віктор ТЕТЕРЯ, 

професор кафедри академічного та естрадного вокалу 

 факультету музичного мистецтва і хореографії  

Київського університету імені Бориса Грінченка,  

народний артист України 

ФОЛЬКЛОРНА ТРАДИЦІЯ В ЕСТРАДНІЙ МУЗИЦІ 90-х рр. ХХ ст. 

Початок ХХІ століття ознаменувався тяжінням до популяризації 

народної музики, зокрема вокальної фольклорної традиції, яка передається 

усним чином, за рахунок того, що традиційні мотиви інтегруються, 

створюючи симбіоз, з актуальними зараз стилями, з електронною музикою, 

рок-музикою, хіп-хоп бітами тощо. Це обґрунтовано потребою у 

напрацюванні власної самобутньої масової культури, що створює незмінно 

суттєвий пласт у загальному культуропросторі. 

Починаючи з 90-х років ХХ століття у масовій культурі України значно 

зріс інтерес до пошуку фольклорних джерел та безпосередньо етнічної 

музики, як похідної від національної традиції того чи того регіону. Варто 

наголосити, що термін "етнічна музика" насправді є достатньо містким й має 

англомовний аналогом – термін "world music". Цим терміном прийнято 
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називати ту область масової музичної культури, витоками якої є традиційна 

музична культура різних країн світу [2].  

В Україні, для "етнічної музики" характерно використання 

виражальних засобів народної музики, а саме її інтонаційно-мелодичних та 

ладо-гармонічних зворотів, тембрових запозичень та традиційної манери 

гри та співу. Тобто логічно припуститися думки, що етнічна музика виникла 

як похідна від популярної музики, яка використовує елементи фольклору. 

Тобто саме терміном "етнічна музика" визначається та, що належить до 

категорії масової музичної культури. Появі цього напрямку сприяли два 

фактори.  

Першим став постійно існуючий пошук нових засобів виразності 

музикантів, які в результаті відкрили для себе величезні пласти не осягнутої 

ними досі автентики.  

Другим фактором було те, що ця нова музична культура виявилась 

надзвичайно перспективною з точки зору музичного шоу-бізнесу, адже 

зайняла свою нішу і знайшла свого слухача.  

Важливим є те, що масова музична культура була сприяло 

поглибленню та вивченню фольклорних джерел. Так, буквальна спроба 

наслідування народному стилю сформувала потребу занурення до 

специфічних жанрів та видів регіонів України з позицій їх потенційного 

переосмислення, що власне й дозволяє говорити про наявність 

фольклорних тенденцій у музичному мистецтві естради. Йдеться про 

використання автентичних "не замутнених" народних джерел та спробу 

"народництва" в рамках вже існуючого музичного стилю чи жанру, але з 

підкреслено національним колоритом; відтворення музичних 

особливостей конкретного етносу або наслідування їм; змішування різної 

національної стилістики, або обмеження рамками конкретного етносу. 

Серед типових особливостей звернення до фольклорних джерел також є 

використання характерних властивих рис народної музики з традиційним 

музичним інструментарієм чи манерою співу. Але при формування та 
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становленні української естради спочатку воно мало епізодичний 

характер переважно для створення елементів народного колориту [1, 

c. 65]. 

Отже, основним завданням музичної культури стала інтерпретація 

фольклору не з позицій його "консервування", а з позицій перенесення та 

адаптації глибинних етнографічних автентичних пластів фольклору у 

фактичну реальність. Йдеться про те, що кожний виокремлений з глибин 

віків новий пласт фольклору потрапляє в нашу реальність, де 

переінтоновується, переосмилюється згідно з актуальним сучасним 

станом культури. Тобто йдеться не про стилізацію "під фольклор" та не 

пряме, буквальне "осучаснення" фольклору. Музична мова традиційної 

музики, використання фольклорних джерел, починає трансформуватись у 

сучасну, вона стає співзвучною з актуальними нагальними проблемами 

сьогоднішнього часу.  
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Наталія УЖВЕНКО, 

голова циклової комісії пантоміми, клоунади, ілюзії та маніпуляції 

фахового коледжу 

 Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв, 

викладач вищої категорії, викладач-методист 

ПАНТОМІМА ЯК ДЖЕРЕЛО ІМПРОВІЗАЦІЙНОГО МИСЛЕННЯ 

Неможливо уявити сучасного артиста який не спробував себе в мистецтві 

імпровізації. Вміння імпровізувати набирає в наш час все більшого значення. 

Виникають театри імпровізацій, виконуються різноманітні гепенінги, 

перформанси, широкого поширення набувають інтерактивні номери 

побудовані на імпровізації, як на театральній сцені, цирковій арені, так і у не 

традиційному сценічному просторі (музеї, ТЦ, парки, площі, сімейні 

святкування тощо.).  

Імпровізація (від лат. Improvisus – неочікуваний, непередбачений) – 

створення художнього твору в момент його виконання, без підготовки. 

Імпровізувати – це сам процес виконання імпровізації. Про сценічну 

імпровізацію як вид творчості  визначалось в роботах Е.-Ж. Далькроза,  

Г. Крега, Ж. Копо, Є. Декру, П. Паві, П. Брука, Е. Барби, Є. Гротовського та ін.    

Упродовж попередніх років сценічної практики сформувалось думка про 

те, що вміння імпровізувати можна розвинути шляхом вдосконалення 

природних властивостей та за рахунок опрацювання визначених вправ та 

прийомів. Основою ж цього процесу вбачається формування художньої 

індивідуальності актора.  

Тому у театральній педагогічній практиці сьогодення набуває значення 

модель виховання імпровізаційного мислення актора, яка дозволяє йому 

створювати художній процес або твір в момент його виконання.  

Одним із шляхів створення такої моделі автором вбачається вивчення 

такої освітньої компоненти, як пантоміма, де активно розвиваються необхідні 
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для імпровізаційного мислення елементи психотехніки, які тісно пов’язані з 

освоєнням м’язової та пластичної свободи.    

Саме в цьому мистецтві історично закладені основи імпровізаційного 

мислення, що побудовані на максимальному використанні руху-жесту з 

мінімумом тексту. Процес освоєння мистецтва імпровізації розтягнувся на 

великий історичний період сценічних пошуків.  

Давньогрецький мім виконувався як імпровізація до середини І в. до н.е., 

а вже пізніше отримав літературну обробку, хоча текстів не збереглось. Але 

особливість актора мімів – володіння імпровізаційністю тілесного жесту – 

збереглася донині й є основою виховання сучасного актора-міма, актора 

пантоміми. Вершин володіння імпровізаційним процесом на основі 

пантоміми, акробатики, танцю досягли актори італійського народного театру 

Комедія дель арте у  ХVІ ст.      

На початку ХХ ст. швейцарський театральний діяч Е. Жак-Далькроз 

побудував свої експерименти на вправах із великою кількістю учасників, на 

візуальних проявах «масштабної» емоції великої кількості людей з 

використанням спонтанних, імпровізаційних моментів. Такі вправи, у свою 

чергу, заклали основи сучасної школи пластичних групових імпровізацій. Він 

фантазував, сподіваючись на подальший розвиток експериментів у цьому 

напрямку, коли "…можуть бути проведені змагання на уяву, організованість і 

навіть імпровізацію. …Швидка імпровізація груп людей, приготування і 

впорядкування цієї живої архітектури волею, скерованою на натовп яким-

небудь індивідуумом, багатим на уяву" [3, с. 41].  

У Франції в той же час, створюючи програму школи-студії, організатор і 

режисер Ж. Копо врахував висновки, зроблені ним після творчих зустрічей з 

Г. Крегом відносно італійської комедії масок. Він зрозумів повністю, які 

великі можливості розвитку акторської техніки приховані в цьому жанрі. 

Використав він також й творчі надбання від перегляду і обговорення 

експериментів Е. Жак-Далькроза: "…до принципів ансамблевого 

психологічного театру і етичного виховання, що були результатом досвіду 
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Старої Голуб’ятні, приєднались імпровізація і пластична виразність, підказані 

Крегом, ритмічне виховання, опановане на заняттях Жак-Далькроза" [3, с. 36]. 

Саме в цій студії Е. Декру, майбутній основоположник школи європейської 

пантоміми, отримав свої перші враженні від перегляду цього мистецтва. 

Пошуки Ж. Копо в царині нових виразних та технічних засобів сцени 

реалізувались безпосередньо в його творчості.  

Він бачив театр у поєднанні руху та тексту; вправи та етюди пантоміми, 

що мали на собі вплив східного театру та італійської commediа dell’arte, 

використовував як один із багатьох засобів виховання драматичного актора 

нового типу. Такий актор повинен був добре володіти рухом тіла та 

імпровізацією на базі цього руху. Пантоміма використовувалась для 

відпрацювання узгодженості пластики та мови, а також для вміння вести дії в 

час пауз. 

У 70-х роках ХХ ст. в Україні в аматорських театрах та студіях пантоміми 

відбулися суттєві зміни: з вивчення стильових вправ та роботи з уявними 

предметами акцент змістився на імпровізацію. Почалось активне опанування 

імпровізаційної складової роботи актора як основи творчості міма. Пластичні 

імпровізації могли виконуватись по-різному: як вільні порухи душі на вперше 

почуту музику, на різноманітні задані теми ("осінь", "любов", "ненависть", 

"молоток" тощо), як імпровізаційна робота з реальним предметом. Різновидів 

вправ було багато, і вони стали одним із важливих завдань навчання. Багато 

уваги приділялось пластичним імпровізаціям, пов’язаним з активним 

розвитком на той час основ виразного сценічного руху. 

Саме цей період з роботою над імпровізаційним мисленням надав 

українській школі пантоміми на поєднанні з інформацією, що поступала з 

європейських колективів, накопичити визначений масив вправ та прийомів. 

Надалі він був оброблений в педагогічній практиці та сформований в 

методику. 

Зроблені висновки, що імпровізаційний процес вибудовується на синтезі 

асоціативного, композиційного та дійового мислення, що керується 
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художньою індивідуальністю актора. За рахунок цих висновків крім методики 

пластичних імпровізацій сформувався напрямок імпровізацій драматичних.   

Сценічна драматична імпровізація є грою виконавця, яка спирається на 

його вмінні будувати сценічний образ і діяти, створюючи свою сценічну дію 

(вербальну, або невербальну) спираючись на задану тему, обставини, технічні 

умови без попередньої підготовки в час самого показу. 
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Лі ХУАСІНЬ, 

аспірантка кафедри образотворчого мистецтва,  

музикознавства та культурології  

Навчально-наукового інституту культури і мистецтв  

Сумського державного педагогічного університету імені А.С. Макаренка 

ІСТОРИЧНЕ СТАНОВЛЕННЯ МУЗИКИ ЯК СПЕЦИФІЧНОГО 

ЯВИЩА КУЛЬТУРИ КИТАЮ 

Китайська музична культура довго залишалася осторонь світових 

тенденцій розвитку музично-виконавського мистецтва. Сьогодні, в умовах 

"прискореності" розвитку суспільства, концентрованих підходах до 

вивчення культури, що характеризуються підвищеною динамічністю 

музичного процесу, виконавське мистецтво та освіта Китаю досягли 

надзвичайно цікавих для дослідження досягнень. Вагомо, що сама 

китайська музична культура завжди існувала як невід’ємна складова 

китайського побуту як у соціальному, так й політичному, релігійному сенсі 

тощо.  
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Традиційна китайська музика виникла на перетині соціальних та 

політичних умовностей. Незалежно від загального розвитку культури, 

китайська музика, зокрема фортепіанна, все більше привертає до себе увагу 

молодого покоління виконавців. Китайський дослідник Чжан дотримується 

думки, що на відміну від західної музики, яка ґрунтується на таких поняттях, 

як математика та геометрія, логіка та структурність форм,  китайська музика 

зображується як вираження почуттів із філософії, яка сформувалася в часи 

династії Цинь, до 221 року до н.е. Останнє характеризується системною 

циклічністю підходу до життя, що знайшло у музиці вираження у ладоустрої 

музичної тканини, а саме представлено пентатонікою [1, c. 34]. Це надає 

китайській музиці дещо відмінний від західної музики тон, тембр і ритм. Без 

західного впливу китайська музика мала давню традицію високого звуку 

дерев’яних і "шовкових" інструментів [1, c. 17]. Резонансні ноти цих 

інструментів у китайській музиці є символічними: метафора, що лежить в 

основі, полягає в тому, що музика представляє життя, тому ноти тремтять і 

пульсують так само, як бурхливе життя та емоції керують особи [3, c.28].  

Крім того, китайська музика була глибоко переплетена з 

дипломатичними відносинами з іншими країнами. Одним із перших 

значущих періодів у писемній історії для цього переплетення стався 130 р. 

до н. е., коли придворний чиновник Чжан Цянь (200-114 рр. до н.е.) вирушив 

у десятирічну дипломатичну подорож на північ Китаю, щоб дізнатися про 

сюннів (кочовий народ), який здійснював набіги прикордонні землі Китаю. 

Іншим прикладом є те, що китайська принцеса Ван Чжаоцзюнь була 

відправлена до сюннів для дипломатичних перемовин у 33 році до нашої 

ери. Говорили, що завдяки своїй музиці вона могла б покращити мирні 

відносини між китайцями та рейдерами сюнну [2, c. 54-58].  

До початку впливу Заходу від католицьких місій ХІ століття 

конфуціанство вчило, що музика поділялася на категорії яюе та суюе.  

Яюе був для еліти, щоб грати як частина кунку, форми театру, і до ХVI 

століття кунку вважали обов’язковим для політичних еліт. Звичайна музика 
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та народна музика вважалися суюе, і якщо хтось був професіоналом у цій 

музиці, то фактично був ізгоєм суспільства [2, c.75]. Таким чином, вид 

китайської музики, яку можна вибрати для просування, може частково 

залежати від того, який сенс ви сподіваєтеся передати соціально чи 

політично. Це означає, що з китайської позиції музика була засобом, через 

який вона могла передати ключові повідомлення щодо світосприйняття та 

зазвичай вона мала соціальну чи політичну функцію. 
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ПОНЯТТЯ "КИТАЙСЬКА ОПЕРА" У ДИСКУРСІ 

СЦЕНІЧНОГО МИСТЕЦТВА 

В контексті формування сценічної культури Китаю виникає певна 

ритуальність у її функціонуванні. Насамперед це пояснюється тенденцією 

до збереження власних унікальних культурно-мистецьких кодів, які є 

носіями філософського світосприйняття нації. Наголошено, що між 

розвитком європейського сценічного мистецтва та китайського є певні 

відмінності які полягають насамперед у різних культурно-історичних 

передумовах розвитку. Водночас виокремлено подібні складові у причинах 
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що спонукали оновлення та створення міжкультурного діалогу (пошук 

нової мистецької мови, нових засобів виразності та ін.).  

Сценічне мистецтво Китаю перебуває на інших, відмінних від Європи, 

позиціях й хоча певною мірою відчувало вплив культивованої західної 

традиції. Національна тенденція до збереження власного творчого 

менталітету дозволила переосмислити несинхронність цивілізацій і 

культурних відмінностей, що містять естетичні концепції та сценічні вирази 

в незахідному світі. Театрально-музичне мистецтво, яке отримало 

найяскравіший прояв у китайському оперному мистецтві не втрачає 

пріоритетів у підходах до його дослідження та розкриття специфічних рис.  

Поняття "китайська опера" включає дві самостійні музично-театральні 

гілки. Перша з них (戏曲 сіцюй – "китайська традиційна драма") склалася 

поза європейськими впливами і є самобутнім мистецтвом з унікальною 

естетикою та виразною системою. Найвідоміший різновид китайської 

традиційної драми – Пекінська опера, що склалася у XVIII столітті. Назва 

"опера" було їй дано європейцями, які не зуміли позначити її інакше [2, 

c.14]. Друга гілка, що позначається як "китайська опера", склалася в першій 

половині XX століття під безпосереднім впливом європейської оперної 

традиції і сьогодні інтенсивно розвивається. Саме вона і знаходиться у 

фокусі цього дослідження. За нею закріпилися назви "сучасна китайська 

опера" (Чжан Лічжень), "нова китайська опера", "китайська національна 

опера" (Лю Цзінь). Феномен сучасної китайської опери постає як 

цілеспрямований та стійкий процес освоєння європейського досвіду, 

відмінного від своєї національної традиції [2, c. 22-27]. На такі підхід у 

створені діалогу музичного мистецтва вказує Jiang Jing, яка наводить три 

рівні сприйняття культурної спадщини. Перший рівень "перебуває у 

запозиченні окремих елементів цього досвіду" , другий – пов'язані з 

активним впливом інший культури, третій рівень є поглинання культурного 
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досвіду інший епохи. Останній власне й є результатом синтезу "свого" і 

"чужого" [12, c. 37-42]. 

Сюжети пекінської опери переважно спиралися на класичні китайські 

романи XIV–XVII століть. У ХХ столітті з'явилися спектаклі на сучасні 

теми, саме вони отримали назву "ново написана пекінська опера" [1, с. 172]. 

В основу їх лібретто використовувалися адаптовані до китайської культури 

сюжети відомих західних творів, а новий музичний матеріал створюється на 

основі європейської стилістики. До таких вистав відносяться: "Принцеса 

Турандот" за мотивами опери Дж. Пуччіні, "Вежа розбитих сердець" за 

романом В. Гюго "Собор Паризької Богоматері", "Фрекен Юлія" за 

однойменною трагедією А. Стріндберга, "Оповідь про помсту принца" за 

трагедією У. Шекспіра "Гамлет" та інші.  

Зазначене декларує характерну для китайської культури тенденцію 

звернення до давніх реалій та конфуціанських принципів побутування 

історії музично-сценічної культури. 

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ 

1. Жень Шуай. Китайська "зразкова революційна опера: жанрові-

стилістичні особливості". Ченду: вид-во Сичуанського університету, 2019. 

240 с. 

2. Лі Сяньмінь. Логуцзін хенаньськой опери. Хэнань: Народне 

видавництво, 1983. 97 с. 

3. Kors S. Tan Dun’s The First Emperor Тan Dun. The First Emperor: Booklet 

to DVD.The Metropolitan opera. London: EMI Classics, 2008. P. 6–7. 

 

 

 

 

 

 



141 
 

 
 

Сніжана ЧЕБЕРЯК, 

студентка ІІІ курсу 

 кафедри режисури та акторського мистецтва  

факультету сценічного мистецтва  

Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

ПЛАСТИЧНИЙ ТЕАТР ЯК КОСМОПОЛІТ СЦЕНІЧНОГО 

МИСТЕЦТВА 

Пластичний театр – це вид театрального мистецтва, в якому актори 

використовують свої тіла та рухи, щоб передати емоції та ідеї. У пластичному 

театрі актори можуть використовувати різні техніки, такі як міміка, жести, 

танці, акробатика та інші форми фізичного виразу. 

Це одна з відносно нових форм театралізованого дійства. В ній вся 

експресія вистави, її емоційна напруга, окремі риси характеру героїв 

передаються через рухи. Пластичний театр з'явився у ХХ столітті, проте 

витоки його походять ще з язичницьких часів (прадавні танці).  

У пластичному театрі мало використовують словесний спілкування, а 

замість цього актори використовують свої тіла та рухи, щоб створити 

повідомлення та передати емоції глядачам. Цей підхід забезпечує мистецтву 

пластичного театру можливість висловлювати ідеї та емоції, які можуть бути 

складнішими або неможливими для вираження через словесний спілкування. 

Завдяки цьому, пластичний театр не має мовних бар'єрів, оскільки він 

використовує рух та міміку для передачі ідеї та емоцій. Це дозволяє митцям та 

глядачам з різних країн та культур зрозуміти та насолодитися виставою. І це є 

великим плюсом для театральних колективів такого виду, так як надає 

можливість гастролювати в різні країни світу  та бути зрозумілими для 

глядачів незалежно від мовної групи. 

Пластичний театр, є різновидом театрального мистецтва, що являє собою 

інтегративну систему нових єдностей та синтез усіх складових театру як явища 

мистецтва. Ця система пластичного театру постійно оновлюється та 

збагачується завжди новими формами, а також типами пластичного видовища. 
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Всі ці складові пластичного театру беруть початок з народження мистецтва 

руху, яке, в свою чергу, інтегрує та структурує всі рівні синтезу театрального 

мистецтва. 

Переваги пластичного театру: 

1. Безмовний вираз: Пластичний театр дозволяє акторам висловлювати 

емоції та ідеї через безмовні жести та міміку. Це дозволяє глядачам 

зосередитися на дії та переживаннях акторів, а не на словах. 

2. Універсальна мова: Пластичний театр є мовою, яку можуть розуміти 

люди будь-якої національності та мови. Це робить його космополітичним 

театром, який може об'єднувати людей з різних країн та культур. 

3. Креативність: Пластичний театр дозволяє акторам використовувати 

свої тіла як інструмент виразності та створювати вражаючі образи та сюжети 

за допомогою рухів, поз та жестів. Це дає можливість більш креативно 

висловлювати свої ідеї та вражати глядачів. 

4. Невеликі потреби в технічних засобах: Пластичний театр не потребує 

складної сценографії, світла та звуку, що дозволяє проводити вистави в будь-

яких умовах та місцях. Це робить його більш доступним та можливим для 

проведення вистав поза театральними приміщеннями. 

Для прикладу, всесвітньовідомий DV8 Physical Theatre (Пластичний театр 

DV8) який був створений у 1986 році незалежним колективом танцівників, які 

розчарувалися в тематиці і напрямку сучасного танцю. Трупа поставила 15 

пластичних вистав, які отримали широке визнання та з якими  гастролювала 

по світу, також зняла 5 телефільмів які були відзначені різними нагородами 

[1]. 

Також широку популярність має французький "Театр дю Солей" (Théâtre 

du Soleil) на базі якого створили кочову школу яка провела свої  воркшопи в 

багатьох країнах світу, зокрема у Великобританії, Швеції, Індії, Чилі. Наразі 

Кочова школа завітала в Україну, на знак солідарності з українськими діячами 

театру, які працюють в умовах військового часу. У роботі з учасниками 
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Кочової школи Аріан Мнушкін використовує методики, розроблені нею та її 

трупою під час роботи над постановками Театру дю Солей: 

– музичні вправи хору, які вдосконалюють навички імітації. Керівник 

хору (корифей) з трупи дю Солей (або обраний з числа стажерів) керує хором 

з 10-16 осіб на сцені. Хор наслідує, переймає та намагається передати 

внутрішній стан корифея; 

– імпровізації на теми, запропоновані Аріан Мнушкін та акторами, у 

супроводі музики з класичного або сучасного репертуару 

– робота з різними театральними масками (Topeng (Балі), Kyogen 

(Японія), Commedia dell’Arte та ін.), що передбачає ознайомлення з 

принципами та методами роботи цих театрів. 

Розробники Кочової школи наголошують, що їхній тренінг – це не курс 

драматичного мистецтва, а дослідження, яке трупа Театру дю Солей пропонує 

слухачам провести разом [2]. 

Сучасний пластичний театр є відкритою інтегративною системою, де 

досягається нова єдність і новий синтез усіх його складових. Це система, яка 

постійно оновлюється і збагачується новими формами і типами пластичного 

видовища, народжуваного з "мистецтва руху", що й структурує всі рівні цього 

синтезу [3]. 

На разі, в Україні в цьому напраму працює "AKTERSTVO Theatre" який 

вже понад 10 років на сцені. Засновниця та режисерка театру Люся 

Пономаренко, у свій практиці робить акцент на відчуттях та їх трансляцію до 

глядача через символи, метафори, алюзії, що дає змогу зрозуміти всю історію 

без єдиного слова, саме тому на її вистави мають попит не тільки серед 

вітчизняної публіки, а також у іноземців.  

На сучасному етапі розвитку театрального мистецтва пластична режисура 

характеризується тенденціями взаємодії художніх мов та перетину їх сенсових 

вимірів. Зокрема інноваційні технології мультимедійного мистецтва надають 

глядачу можливість перевтілитись на співтворця, який здатен впливати на 

розвиток та модифікацію сценічної дії [4]. 
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Таким чином, пластичний театр є космополітичним, оскільки він 

відкритий до різних культур та традицій, не має мовних бар'єрів та поєднує в 

собі елементи різних видів мистецтв. Це дозволяє створювати унікальні 

вистави, матимуть популярність у глядачів з різних країн. 
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In today's globalized world, where the ability to communicate effectively in 

different languages is becoming more and more crucial, universities have a 

responsibility to ensure that all students have the opportunity to achieve their 

language learning goals. In many cases, students need to acquire a certain level of 

proficiency in a foreign language to fulfill academic requirements or to participate 

in international programs. Therefore, it is vital to create an inclusive and supportive 
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learning environment that provides individualized instruction and meets the diverse 

needs of all students.  

Teaching foreign languages at universities where there are groups of mixed 

levels is becoming increasingly critical. It is essential to provide a learning 

environment that caters to the needs of all students, regardless of their level of 

proficiency in the target language. Language learning is a complex and dynamic 

process, and students come to the classroom with different learning styles, abilities, 

and motivations. In mixed-level groups, some students may find the material too 

easy, while others may struggle to keep up. This situation can be frustrating for both 

the teacher and the students. 

The integration of digital technologies into English language teaching (ELT) 

has become a popular topic of discussion in recent years. Despite varying opinions 

on the risks and benefits of technology-enhanced language learning (TELL), studies 

have shown that technology can have a significant impact on education [2]. Artificial 

intelligence (AI) is one of the latest technological developments that has attracted a 

lot of attention in connection with language learning. AI can be defined as a 

collection of technologies that can solve problems and perform tasks to achieve 

defined objectives without explicit human guidance [3]. Narrow AIs have 

transformed from a niche discipline into a highly relevant technology for educational 

purposes. These programs can analyze unprecedented amounts of data collected in 

real-time, and combined with novel methods from the field of AI, can bring about 

the optimization of teaching and learning processes. The potential of Big Data 

combined with sophisticated analytical processes gives hope for a new era of 

personalized learning, formative assessment, and activating, student-centered, and 

collaborative forms of learning. However, the development of AI-based foreign 

language learning environments that adapt to learner heterogeneity is still in its 

infancy [1]. Few products have more than rudimentary features of intelligent 

adaptive systems, and there is a great need for interdisciplinary cooperation between 

experts in teaching English as a foreign language, educational scientists, 

psychologists, computer scientists, and interface designers to develop smarter 
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foreign language learning systems. The main focus of this paper is to critically 

examine the potential and challenges of developing AI-enhanced software to 

enhance adaptive, individualized, and intelligent practice in the foreign language 

classroom.  

Personalized language learning: Personalized language learning is an area of 

interest in education, and AI can provide tailored instruction to students based on 

their needs, strengths, and weaknesses [4]. Adaptive learning technology is one 

example of personalized learning that uses AI algorithms to analyze student 

performance and provide personalized feedback and recommendations. The benefits 

of personalized learning include tailored instruction, increased engagement, and 

data-driven insights. However, the reliance on technology, lack of human 

interaction, and potential for error are some of the cons to consider. 

Speech recognition and accent reduction: AI-powered speech recognition tools 

can help students practice their pronunciation and improve their accents. These tools 

can provide immediate feedback on pronunciation errors and suggest ways to correct 

them. For instance, Duolingo is a popular platform that offers a gamified learning 

experience, providing instant feedback to learners on their pronunciation and 

speaking skills. However, it may be too strict in its feedback and limited in the 

phrases and sentences it covers.  

Language learning apps powered by AI have become a popular way to learn a 

new language due to their personalized feedback and engaging features because they 

use algorithms to create personalized language learning experiences. However, 

while these apps offer convenience and flexibility for learners, they may have 

limitations in terms of vocabulary and cultural context. Additionally, learners may 

miss out on the benefits of human interaction in language learning. 

Automated grading and assessment: This AI application is gaining popularity 

in education as it offers several benefits such as saving time, providing consistent 

and unbiased feedback, immediate feedback, and increasing teacher efficiency. 

However, there are also several drawbacks to consider, including the lack of context, 

limited scope, risk of error, and ethical concerns. AI grading cannot evaluate the 
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nuances in language use, and cultural differences, or account for certain factors that 

could affect student work. It may also not be able to assess certain types of 

assignments and could result in students receiving incorrect feedback or grades due 

to algorithm inaccuracies. There is also concern that automated grading could 

exacerbate existing inequalities in education and the loss of human interaction in the 

grading process. 

Language chatbots: AI-powered chatbots can provide students with 

opportunities to practice their language skills in a conversational setting. These 

chatbots can simulate real-life conversations and provide feedback on grammar, 

vocabulary, and pronunciation. Examples of language chatbots include Duolingo's 

chatbot or Replika's language-learning chatbot. These chatbots are available 24/7 

and are cost-effective, making them a useful tool for language learners who do not 

have access to native speakers or immersion programs. However, there are some 

drawbacks to using chatbots, including limited vocabulary, a lack of cultural context, 

and the potential for errors due to the reliance on algorithms. Additionally, chatbots 

are less realistic than human interaction and may not be able to respond to 

unexpected or complex responses in the same way a human can. 

The application of AI in foreign language teaching has several advantages, such 

as providing personalized learning plans and opportunities for conversational 

practice. However, limitations should also be taken into account, including the 

potential for errors in AI algorithms, limited vocabulary and cultural context of 

language chatbots, and the lack of human interaction in personalized learning. While 

AI has the potential to revolutionize language teaching, it is important for teachers 

to consider these limitations and use AI as a supplement rather than a replacement 

for traditional teaching methods. 
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ВАЖЛИВІСТЬ ХОРЕОГРАФІЧНОГО ЕКЗЕРСИЗУ В ОСВІТНІЙ 

КОМПОНЕНТІ "ТАНЕЦЬ" ОП ЦИРКОВІ ЖАНРИ: ОСОБЛИВОСТІ 

ТА СПЕЦИФІКА 

Хореографічний екзерсиз освітньої компоненти "Танець" для ОП Циркові 

жанри є важливим чинником з підготовки професійного фахівця виконавця – 

артиста цирку: акробата, повітряного гімнаста, еквілібриста, жонглера, міма, 

ілюзіоніста та клоуна. 

Завданням освітньої компоненти "Танець" ОП Циркові жанри [2] є: 

розвиток рухових навичок, координації, правильної та естетичної побудови 

корпусу та кінцівок, сценічної виразності певних вправ та рухів; розвиток 

культури виконання рухів; розвиток музичності виконання з демонстрацією 

всіх складових музичного супроводу; вдала передача характеру та образу; 

вивчення класичного екзерсису − barre, centre, adagio, allegro [1] певного  рівня 

складності; вивчення українського та народно-сценічних танцювальних форм; 

вивчення сучасних форм танцю – джаз, модерн, стріт, контемпорарі тощо. 
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У результаті вивчення освітньої компоненти "Танець" здобувач вищої 

освіти повинен знати: хореографічну термінологію; історію та теорію різних 

форм та технік танцю; методику виконання екзерсису − біля станка, на 

середині, стрибки й оберти другого рівня складності. Вміти: чітко і музично 

виконувати всі технічні особливості класичного екзерсису, а також різних 

народно-сценічних, бальних та сучасних форм танцю [7].  

Компетентності, які набувають здобувачі вищої освіти у процесі вивчення 

освітньої компоненти "Танець" для ОП Циркові жанри, спеціальності 026 

Сценічне мистецтво (відповідно до Стандарту вищої освіти, галузі знань 02 

Культура і мистецтво, спеціальність 026 Сценічне мистецтво першого 

(бакалаврського рівня) вищої освіти (наказ № 741 від 30.06.2021 р.) [5], є 

наступні. 

Загальні компетентності. Здатність застосовувати знання у практичних 

ситуаціях. Здатність спілкуватися державною мовою як усно, так і письмово. 

Здатність спілкуватися іноземною мовою. Здатність використовувати 

інформаційні і комунікаційні технології. Здатність працювати в команді. 

Спеціальні (фахові, предметні) компетентності. Здатність генерувати 

задум та здійснювати розробку нової художньої ідеї та її втілення у творі 

сценічного мистецтва. Здатність до творчого сприйняття світу та його 

відтворення у  художніх сценічних образах. Здатність до ефективної 

діяльності у колективі в процесі створення сценічного твору, керівництва 

роботою і / або участі у складі творчої групи в процесі його підготовки. 

Здатність до професійного опанування змістових (інформаційного, виразно-

образного) рівнів сценічного твору. Здатність до оперування специфічною 

системою виражальних засобів при створенні та виробництві сценічного 

твору. Здатність вільно орієнтуватися у напрямах, стилях, жанрах та видах 

сценічного мистецтва, творчій спадщині видатних майстрів [4]. 

Хореографічний екзерсиз для здобувачів вищої освіти ОП Циркові жанри 

побудований наступним чином. Сама освітня компонента вивчається 

протягом трьох років 2 години на тиждень. Протягом трьох курсів 
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хореографічний екзерсиз є невідємною частиною. Базові рухи та вправи 

класичного танцю. Вправи біля станка (Exercice a la Barre) [1]. Вправи на 

середині та стрибки, оберти першого рівня складності (Centre et Allegro) [1], за 

різними рівнями складності.  Вивчення танцювальні форми історико-

побутового танцю (reverence XVI‒XVIII століть, павана, вольта); українського 

та народно-сценічного танцю (польський, іспанський, циганський, грецький); 

бального та сучасного танцю (вальс, танго, фокстрот, свінг, стріт форми, джаз, 

модерн тощо) [6].  

Отже опанування всіх складових хореографічного екзерсизу протягом 

трьох років з сумлінним та ретельним відношенням з боку здобувачів вищої 

освіти надасть можливість оволодіти вміннями та навичками різних форм та 

технік танцю, а також додасть високої професійності майбутньому артисту 

цирку: акробату, повітряному гімнасту, еквілібристу, жонглеру, міму, 

ілюзіоністу та клоуну. 
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СПЕЦИФІКА ВИКЛАДАННЯ ОСВІТНЬОЇ КОМПОНЕНТИ 

"ПОСТАНОВКА ВИПУСКНОГО НОМЕРУ" ДЛЯ ОП ЦИРКОВІ 

ЖАНРИ В ОСВІТНЬОМУ ПРОЦЕСІ КИЇВСЬКОЇ МУНІЦИПАЛЬНОЇ 

АКАДЕМІЇ ЕСТРАДНОГО ТА ЦИРКОВОГО МИСТЕЦТВ 

Метою вибіркової освітньої компоненти "Постановка випускного 

номеру", є усвідомлення значення постановчої діяльності як виду творчості в 

цирковому мистецтві. Використання фахової термінології та спеціальних 

понять у процесі створення циркового номеру. Ознайомлення з основами 

постановчої роботи в створенні циркового номеру.  

Постановка випускного номеру є важливою освітньою компонентою 

освітнього процесу в КМАЕЦМ за ОП Циркові жанри, хоча вона є вибірковою. 

Але здобувачі під час проведення процесу вибору навчальних дисциплін з 

завжди обирають цю компоненту як вкрай важливу вже на останньому етапі 

підготовки за кваліфікацією артист цирку, викладач. 

Отже, процес підготовки вимагає поставити наступні завдання: 

‒ опанування методики підготовки безсюжетних циркових номерів, 

володіння технікою психологічного та фізичного налаштування для виконання 

сольного або групового циркового номеру. Ознайомлення з додатковими 
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виражальними засобами відповідно до постановки власного циркового 

номера; 

‒ формування знань у роботі над композиційною побудовою сюжетного 

циркового номера. Розробка характеру, образу та відповідної атмосфери 

номеру в межах визначеного циркового жанру. 

‒ підготовка випускового циркового номера на достатньому рівні, для 

подальшого здобуття мистецької освіти професійного спрямування в системі 

вищої освіти. Отримання навичок для удосконалення виконавської техніки та 

самостійного вирішення творчих завдань. 

‒ підготовка висококваліфікованих артистів цирку, викладачів фахових 

дисциплін, що реалізують професійну виконавську майстерність в сучасних 

циркових, сценічних компаніях, закладах і структурах, циркових шоу-

програмах та масово-культурних заходах. 

Модулі опанування даної освітньої компоненти є наступними. 

Особливості побудови композиції випускного циркового номера в якому 

студенти вивчають трюк як головний засіб виразності у цирковому номері 

який поділений на теми: види трюкових елементів в залежності від обраного 

жанру; поняття простої та складної комбінації; побудова трюкових зв’язок за 

складністю та видовищністю; алгоритм побудови циркових комбінацій; види 

комічного трюку; значення синтезу комічного трюку з цирковими 

комбінаціями для розкриття сюжету номера [1]. 

Виражальні прийоми в цирковому номері, вивчають: правила побудови 

циркового номеру: вихід виконавця, трюкові комбінації, акцентування уваги 

глядача на ключовому (сильному) трюку номера; принципи зростання 

складності трюків у побудові циркового номеру; побудова циркового номеру 

в залежності від фізичної та психологічної, трюкової підготовки виконавця; 

стильова єдність виражальних засобів у циркових номерах за жанром; 

комплімент як "діалог" виконавця з глядачем [4]. 

Розробка безсюжетного циркового номеру, вивчає: дефініція та види 

безсюжетного циркового номеру; розробка трюкових композицій 
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безсюжетного циркового номеру на основі опанованих трюків; хореографія та 

пластична виразність як додатковий засіб в безсюжетному цирковому номері; 

пісня як засіб для пошуку теми та ідеї циркового номеру; артистична харизма: 

важливість демонстрації емоцій та почуттів (особистих вражень та хвилювань) 

під час виконання трюкових зв'язок. 

Драматургія випускного циркового номера обумовлює, розробку та 

побудову сюжетного циркового номеру: ідея та тема номеру (створення 

сюжетної лінії): конфлікт, трюковий конфлікт, розвиток дії, кульмінація, 

розв’язка, фінал; характер персонажа як втілення в художній образ; сучасні 

тенденції втілення в художній образ; взаємодія виконавця та режисера у 

підготовці циркового номеру: побудова трюкової частини під сюжет або 

підлаштування сюжету під особливості трюкової частини; темпоритм у 

цирковому номері як відображення сценічного образу;акторське завдання в 

сюжетному цирковому номері. види мізансцен [3]. 

Декоративно-художнє оформлення циркового номеру, обумовлює, 

розробку; музичне супроводження циркового номеру відповідно до характеру 

ключового трюку, а також жанру в якому створюється номер; емоційний вплив 

на глядача та образне рішення номеру; використання навичок хореографії та 

пластики рухів для відображення стилістики, характеру та манер персонажа у 

цирковому номері; світлове рішення та дизайн циркового номеру; розробка 

костюму та гриму як засіб для відображення образу в цирковому номері; 

функціональність костюму в трюках; підготовка та декорування елементів 

реквізиту відповідно до сюжету циркового номеру. 

Робота над цілісністю циркового номеру в сценічному просторі визначає; 

етапи підготовки до випуску та публічного показу циркового номеру; 

забезпечення техніки безпеки під час репетицій та публічного виконання 

циркового номеру; використання всіх виконавських напрацювань для втілення 

режисерського задуму в концепції циркового шоу; імпровізацію як показник 

виконавської майстерності в екстремальних ситуаціях під час циркового 

номеру або перебігу вистави; розуміння етапів постановочного процесу 
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циркової вистави (шоу); психологічну підготовку виконавця; репетиційний 

період, генеральна репетиція, циркова вистава (шоу) – важливість 

партнерської взаємодії з іншими виконавцями та службами які забезпечують 

перебіг вистави. 
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