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УДК 793.3(07)       
       Тетяна Лобан 

Tetiana Loban  
Старший викладач кафедри хореографії, 
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Тема: Теорія та методика викладання джаз-модерн танцю  
3 курс: теоретико-методичні аспекти викладання дисципліни  

 
План 

1. Значення танцю чорної Африки у сучасному 
хореографічному просторі. 

2. Мистецькі надбання хореографів 30-40-х років XX ст. 
3. Джек Коул – батько театрального джазового танцю. 
4. Елвін Ейлі – визначний хореограф-інтерпретатор афро-

американської тематики. 
5. Луїджі – новатор хореографії джазового танцю. 
6. Формування техніки танцювального класу М. Меттокса. 
7. Зачинателі танцю модерн. 
8. «Розігрів» в уроці джаз-модерн танцю. 
9. Вправи stretch-характеру в уроці джаз-модерн танцю. 

 
1. Значення танцю чорної Африки у сучасному  

хореографічному просторі 

Африканський континент та її народності (корінне населення 
поділяється на раси: негроїдну та ефіопську (північ), пігмейську 
(низькорослу, центр Африки), койсанську (чорно-жовту, південь), 
європеоїдну) розвивалися ізольовано. Проте місцеві примітивні 

Розділ 2. Другий курс. Освітній ступінь «Бакалавр» 
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Вправа «Голова-кульбабка» 
Положення: «скинути» голову на груди, відчувши її реальну 

тяжкість, потім підняти вгору. 
Умова: «Голова-кульбаба» обертається навколо стебла, 

знайомиться з навколишнім світом (простором, предметами і т.д.). 
Чи включається чинники відносини: цікаво, красиво, смішно, 
небезпечно і т.п. 

Вправа «Відчуття реального предмета» 
Права рука фіксується в верхньому положенні, подумки 

відтворюється точне відчуття всієї її тяжкості і залежно від 
пропонованих обставин:  

а) кисть намотує тонку нитку, мотузку, канат, дріт;  
б) зміна швидкості обертання. 
Умова: виповнюється всією групою (індивідуально і в 

монолітній масі з лідером на чолі) по відношенню до певної точки 
плану класу (1-8); уявне і м’язове виправдання тяжкості 
передбачуваного предмета усіма центрами тіла, що йдуть від руки 
(пальців, кисті, передпліччя, плеча), шиї, корпуса, ніг, ступень і 
т.п. 

Вправа «Маятник» 
Скинувши тіло (до пояса) вниз, відчути його реальну 

тяжкість:  
а) «маятник», розгойдується в різні боки;  
б) «маятник» – старий, новий, важкий, легкий.  
Умова: виправдання реальної ваги передбачуваного 

предмета в зігнутому положенні корпусу; простежити за тим, як 
народжується почуття, змінюється пластика і темпоритм руху, за 
умови переведення енергії (думки) в різні центри тіла. 

Вправа «Для рук» 
1. виснажливі; 
2. мляві; 
3. безпорадні; 
4. енергійні; 
5. сильні; 
6. загрозливі; 
7. ті, що наказують; 
8. ті, що захищаються; 
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Умова: поза повинна зберігати стійкість без зміни напруги 
всіх м’язів. 

Вправа «Важкість» 
Пересуваючись в середньому темпі в повний зріст, відчути 

ззаду (на спині, на плечах) важкість, як нібито хтось тягне назад 
вниз. Повільно занурюватися в «болото», що затягує, але до кінця 
чинити опір тілом, поки воно «мляво» і остаточно розслаблено 
впаде. Відчуття повного безпам’ятства. Пауза. Після цього 
поступово оживають очі, м’язи обличчя, шиї, плечей, ключиці, 
кінчики пальців і т.д. до повного «пробудження» всього тіла. 
Піднімається вгору легке радісне тіло і «літає» без всякого 
відчуття важкості напруги першої частини вправи. 

Умова: виконувати кожну фазу вправи разом, але 
акцентувати увагу на її фіналі, доводити кожну частину до 
логічного завершення. Піднімання з підлоги має бути 
усвідомленим. Воно починається з подиву (стеля, стіни та ін. 
предмети класу), як ніби заново вивчається навколишній простір, 
відбувається знайомство з обстановкою навколо. 

Вправа «Квіти» 
Положення закритого бутона (сидячи на колінах), згорнутий 

стан тіла. Поступово «соки» починають заповнювати кров і м’язи, 
квітка розпускається, поступово відкриває «пелюстки» (руки, 
голову, корпус, ноги). Розпускаються квіти і тягнуться до сонця, 
вітру. Відчуття захвату. 

Умова: виправдання а) «замкнутого в собі» стану бутона, б) 
повністю квітки, що розпустилася, в) пластичні зв’язки-переходи 
між першим і другим станом. 

 
Вправи на подолання внутрішнього опору, скутості та 

сором’язливості 
На перших заняттях з акторської майстерності в танці 

неминуча зайва напруга, скутість і сором’язливість в поведінці 
хореографів. З цією метою в розділи навчальної практики 
цілеспрямовано введені комплекси вправ, які допомагають 
виконавцям долати ці стани, повірити в свої сили і індивідуальні 
здібності, їх самобутню природу. 
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культури свідчать про розмаїтість та багатство художніх здібностей 
населення.  

Особливо яскраво місцеві традиції корінного африканського 
населення виявилися у міфології, декоративно-ужитковому 
мистецтві та в музиці, у яких відображено релігійно-міфологічні 
картини світу, уявлення про взаємодію надприродних і природних 
сил, де головне місце посідає культ предків.  

Багатоетнічний склад населення Африканського континенту 
зумовлює різноманітність стилів, жанрів і форм у музиці Північної, 
Південної, Центральної, Східної та Західної Африки. Під терміном 
«африканська музика» найчастіше розуміють культуру народів, що 
проживають на південь від Сахари. Музиці приписували магічну 
роль, розглядаючи її як засіб спілкування з духами, силами 
природи. Старійшини навчали молодь пісень, танців, гри на різних 
інструментах [6, c. 45].  

Африканська культура насамперед є культурою танцю, 
музики і ритму, що представляє сучасному світу самобутню 
древню культуру. 

За свідченням дослідника розвитку джазового танцю 
Г. Гюнтера, потужний вплив на розвиток сучасного джазового танцю 
має традиційна культура Афро-Бразилії, Афро-Антилії (Антильські 
острови), Республіки Куби, Ямайки, Республіки Гаїті і чорний південь 
США. Афро-джазовий танець був привезений неграми з автентичної 
Африки, який історично склався та емігрував саме в США. 

Джаз, як художнє явище є результатом мистецтва столітньої 
еволюції гри на ударних інструментах негритянських племен 
Африки. Кожне негритянське плем’я мало свій власний набір 
танців з відповідними виразними ритмами, характерними для 
кожного конкретного випадку. Ритми змінюються навіть в 
залежності від пори року і чітко диференціюються. Для того, щоб 
виконати певні, властиві конкретній території ритми, необхідно 
більше чотирьох годин. 

Починаючи з ХVI до ХІХ століття чорних рабів везли із 
Африки в країни Латинської Америки та США. Умови життя були 
вкрай дошкульні та принизливі. Однак рабовласники дозволяли їм 
грати на своїх інструментах, так, як вважали, що це сприяло 
підвищенню продуктивності праці. Крім того, вважалося, що раб, 
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котрий грає, співає, танцює, не буде думати про втечу. 
Рабовласники, також виходячи із цих міркувань, при вивезенні 
негрів із Африки в Новий Світ дозволяли брати з собою музичні 
інструменти, сприяли співу і танцям під час довгої і виснажливої 
мандрівки. Проте, пристосовуючись до специфічних умов, замість 
барабанів чорне населення Америки плескали в долоні та вибивали 
ритми ногами. Якщо в Африці звичаї, свята, танцювальні та 
пісенні ритми були своєрідні у кожного племені, то в Америці вони 
набули еклектичного характеру. «Життя африканця – це втілення 
ритму; тому музика, танець, поезія для нього – це засіб спілкування 
зі світом, з іншими – богами, духами» [7, с. 15]. 

Важко складалася доля рабів у залежності від 
територіального розселення та соціально-економічних умов, у які 
вони потрапляли, від того, з якими національними культурами 
перетиналася їх культура – з англійською, іспанською, 
португальською, французькою і т.д.  

У нових побутових умовах перероджувалася психологія 
негрів. Рабовласники часто спеціально переплутували 
представників різних племен, що позбавляло їх можливості 
спілкування і поступово призводило до зникнення регіональних 
традицій. Музика і танець були для представників різних племен 
фактором об’єднання. 

Танець негритянського населення США, який спочатку 
виконувався в замкненому середовищі, вплинув на розвиток усього 
західного танцювального мистецтва, зумовлюючи усе нові і нові 
форми танцю, без яких уже неможливо уявити хореографічну 
культуру XX століття. 

Вплив «чорного» танцю на розвиток світової танцювальної 
культури XX століття очевидний. Адже на початку століття у 
Європу прийшло афро-аргентинське танго, що музично виникло із 
афро-кубинської хабанери. А у 1903р. Лондон відкрив 
північноамериканський Cakewalk (Кейкуок), який поширився у 
вигляді салонного танцю по усій Європі. Кейкуок був першим та 
найбільш популярним танцем який увібрав в себе африканські, 
європейські та американські традиції [3 c. 14]. 

Дослідник американського джазу В. Конен стверджує, що не 
лише у музиці, але і в хореографії Кекуок дав життя низці танців, 
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повітрям, «спустити» кулю у тому ж темпоритмі руху зі звуком 
«фу-у-у ...». Перед спуском зробити затримку дихання на 4-6 тактів 
музичного супроводу. 

Умова: точно визначити джерело і ритм накачування, що 
приводять у рух суглоби, а також подумки простежувати 
послідовне заповнення повітрям всіх м’язів тіла. Здуваючись, 
пам’ятати про зворотну черговість партитури фізичних дій. 

Вправа «Хвиля» 
З положення, як і у вправі «Кулі» (2) поступово, 

наповнюючись повітрям, підніматися. Спочатку в рух приходять 
пальці рук, потім кисті і самі руки, нарешті, голова, ноги. Ступні 
як би вливаються в хвилю і м’яко розгойдуються в хвилеподібних 
рухах, драматургічно посилюючи елемент пластики, збільшуючи 
амплітуду коливань. В один з кульмінаційних моментів «хвиля» 
«розбивається» об стіну, виконавець падає par terre. Падіння 
готується заздалегідь. 

Умова: падіння виконувати в момент повного м’язового 
розслаблення, подумки виправдовуючи поштовх ззовні, який 
примушує до падіння. Можна розставляти «внутрішні паузи» 
перед падінням, якщо це підказує характер зовнішньої дії. 
Необхідно пам’ятати, що статика не повинна бути «порожнечею», 
тим більше не можна концентрувати цю порожнечу всередині себе. 
«Пауза» є уявне і м’язове виправдання динамічного переходу 
пластики тіла виконавця з одного стану в інший [6]. 

Вправа «Поєднати непоєднуване»  
Лежачи на підлозі треба спробувати поєднати сміх і плач. 

Завдання необхідно вирішувати тільки через фізичні дії: кисті рук 
повинні «сміятися», а стопи ніг «плакати». 

Умова: виконувати всією групою одночасно, але 
індивідуально. Для оволодіння різною м’язовою пам’яттю і 
темпоритмом, будемо міняти завдання і спрямовувати енергію 
думки в різні центри тіла (ноги «сміються», а руки «плачуть», а очі 
«плачуть», а плечі «сміються» і ін. інтерпретації). 

Вправа «Точка опори» 
Початкове положення – вільне (стоячи, сидячи, лежачи та 

ін.). Знайти максимальну площу зіткнення з підлогою – «току 
опори» і тримати цю позу до логічного виправдання її завершення. 
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Вправа «Гусак» 
Ходьба на напівзігнутих ногах з широко відведеними в 

сторону колінами (відчувати амортизацію колінних суглобів). Руки 
на поясі, корпус прямо, погляд вперед. Умова: у міру звикання до 
правильного відчуття амортизації колінних суглобів можна 
додавати різні завдання на виконання характеру і звичок 
домашньої птиці. 

Гусак: важливий, зарозумілий, «дипломат», старий, мудрий, 
незадоволений, веселун, любитель «позалицятися» і т.д. Помогти 
студенту визначитися у виборі або дати можливість пофантазувати 
самому. 

Вправа «Риби» 
Лежачи на підлозі, на животі, тіло зібрано в вузьку витягнуту 

лінію, руки витягнути вперед. Ноги разом лежать на підлозі. 
Одночасний «сплеск» руками і ногами на прогин в області 
попереку. Періодичність «сплесків» залежить від пропонованих 
обставин. Захоплення ніг і прогіб-«гойдалка». Умова: уявити клас 
риби (маленький піскарик, велика щука, медуза і ін.); виправдати 
вигадку перебуванням в певному водному середовищі (прісна, 
солона, спокійна, прозора, мутна, твань і т.д.), її еволюцію – 
маленькі води (річка, водойма), що впадають в великі – озеро, 
море, океан. Як окрема сфера драматичного розвитку дії може бути 
відтворена стихія водоспаду. Звернути увагу на те, як змінюється 
пластика руху тіла, в логіці якої працює виконавець, запам’ятати 
фази, що призводять до зміни гри. 

Вправа «Кулі» 
1. У положенні сидячи на підлозі звести ступні ніг один до 

одного і закріпити їх руками «в замок». Коліна розведені в 
сторони, голова покладена на груди. Поступово, розгойдуючись, 
перекочуватися з боку на бік, створюючи обертальні рухи 
(«дзиґа»), не змінюючи позу. 

Умова: точно визначити джерело, що приводить тіло в рух 
«дзиґи» (коліно, голова, рука, шия, плече, стегно і т.д.). 

2. Положення стоячи навпочіпки, голова і руки тягнуться до 
колін. Визначивши точку надування кулі, починати повільно і 
плавно наповнюватися повітрям з розведенням рук в сторони – 
повільний вдих. Досягнувши максимальної точки наповнення 
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які відтіснили «буржуазні» побутові танці XX століття: польку, 
кадриль, контраданс. Найбільш відомими стали Turkey Trot (Таркі-
Трот), Grizzli Bear (Гризлі-бер), Bunni Hug (Банні-Хаг), які 
відрізнялись особливим виконанням – двухдольністю, невід’ємною 
від Кекуока і його характерним ефектом «покачуванням», їх 
еволюція завершилась відомим Two Step (Тустепом) і Foxtrot 
(Фокстротом), які завоювали популярність у Європі після Першої 
світової війни. 

3 1910 року європейські танцівники відкрили Ragtime 
(Регтайм), який виконували ще наприкінці XIX століття у 
Північній Америці. 

Білі музиканти швидко освоїли регтайм і в період 1900–1915 
pоків він домінував у популярній музиці США. Мода на регтайм 
швидко перекинулась в Європу, де композитори стали 
використовувати теми із регтаймів у своїх творах. Своєрідним 
танцювальним різновидом регтайму вважається бугі-вугі. 

Поряд із регтаймом з Америки приходить блюз. Назва танцю 
походить від сольних імпровізаційних пісень американських 
негрів, що викристалізувалися у вільну танцювальну форму. Із 
надр негритянського життя з’явилися незвичайні ритми, що 
проявилися і в танці. Це була спроба пристосування африканських, 
так званих «перехресних ритмів» до європейської системи. Ще 
однією ознакою цього танцю була його часткова імпровізаційність, 
що увійде в майбутньому в основні принципи джазового танцю. 

Впливу негритянського танцю на розвиток світового 
танцювального мистецтва велику увагу приділяє німецький 
дослідник джазового танцю Г. Гюнтер в своїй книзі "Jazz Dance". 
Він підкреслює негритянське походження таких танців, як 
Кейкуок, Фокстрот, Блек Ботон, Чарльстон, Шиммі, які за короткий 
час набули шаленої популярності серед молоді, як в Америці, так і 
у Європі [9]. 

Проте не усі танці, що виникли в негритянському середовищі 
були відразу прийняті вищим буржуазним світом Європи. Багато із 
них мали «нешанобливу» славу й були заборонені деякий час, а ті, 
що набули особливої популярності, були «приручені» і перероблені 
в хореографію «англійського» стилю без будь-якого натяку на 
вульгарність і розпусту. Як зазначає Г. Гюнтер, новий потік афро-
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американської культури заполонив Європу лише з активною 
визвольною боротьбою африканських народів, яка розгорнулася 
після 1945 року. А уже в 40-х роках в Англії набувають 
популярності Бугі і Джайв (Boogie, Jive) [9]. 

У 1954 році із північноамериканського негритянського гетто 
виник рок-н-рол. А танцем Твіст, що був поширений із 1960 року, 
починається переможна хода Beat Rock Soul танців (біт-рок і соул), 
які вийшли із негритянського середовища. Ера рок-н-ролу і твісту 
розпочала новий етап у розвитку танцю. Акцент у хореографії був 
перенесений на сольне виконання замість парного. Це відкрило 
нові можливості для експериментів у галузі танцю, проте не лише 
виникненню європейських суспільних танців, ми завдячуємо афро-
американській танцювальній культурі. «Чорний танець» також 
сприяв розвитку таких сценічних танців як теп-данс і джаз-данс. 

Так, дослідник балету, критик, кандидат мистецтвознавства – 
Н. Шереметьевская вказує на вплив негритянських традицій на теп-
данс (степ) у монографії «Прогулка в ритме степа» [8]. Відчуття 
ритму, притаманне народам Африки, відтворювалося грою на 
барабанах, які були одночасно і музичним інструментом і засобом 
зв’язку між негритянськими поселеннями, що прибули із Африки у 
Новий Світ. Після заборони барабанів, за допомогою яких чорні 
раби повідомляли про час повстання, негри стали висловлювати 
своє відчуття ритму ударами ніг об землю, долонями по стегнах, 
плечах, перестуком і шарканням ніг, супроводжуючи свої пісні. 

Першими виконавцями степу були професійні артисти, які 
з’явилися разом із так званими міністрел-шоу в Америці 
наприкінці XIX століття. Проте значна частина прийомів 
виконання ударів стопою увійшла в степ як конструктивний 
елемент саме із негритянського середовища. 

Наступний танець, що став одним із потужних масових 
захоплень у 50-х роках був джаз-данс. Слово «джаз-данс» 
з’явилося вперше близько 1917 року в США. Як стверджує 
Г. Гюнтер, джаз-данс походить від чорних (конголезьких) танців 
Нового Орлеану, які мають свої традиційні коріння в африканській 
танцювальній культурі [9]. 

Танець, спосіб та манеру виконання, який білі танцівники і 
хореографи перейняли від негрів був фундаментом для подальшого 
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навичками самостійної роботи, умінням направляти свою уяву по 
лінії пропонованих обставин, від заняття до заняття накопичуючи 
бачення і підсумки своїх творчих пошуків. 

У міру того як студенти послідовно опановують логіку вправ 
циклу, що налаштовує час їх проведення скорочується від двох 
третин частини часу всього уроку до однієї шостої. Протягом року 
зміст вправ повинен змінюватися, але не зникати в принципі. 
Ідеальна оцінка розвитку творчих здібностей хореографа повинна 
відповідати динаміці зростання вертикальної осі, що відміряє 
відсоток активного засвоєння ним навчальної програми. 
 

Перша частина практичного заняття  
Вправи циклу «налаштування» 

Вправа «Метелик» 
1. Легкий біг, що розвивається від середнього до швидкого 

темпу з відведеними назад прямими руками (кисті розслаблені) – 
«політ метелика». Голова піднята вгору, груди «розрізають» 
простір, відчуваючи його об’ємність і наповнення повітрям. Стан 
плавного польоту в повітряному середовищі. Умови (пропоновані 
обставини) можна ускладнювати по лінії зміни середовища 
(повітря, вакуум, важкий туман, вода, клей ...) і по лінії 
виправдання положення рук. 

2. Положення тіла: глибоке присідання, руки стягують 
коліна, голова опущена до колін. Поступове заповнення повітрям 
всіх м’язів – зліт вгору з розведенням рук в сторони і 
випрямленням корпусу, голова піднята вгору. Необхідно 
затриматися на кілька секунд в повітрі і «попурхати» (руками). 

3. Положення як в попередній вправі: дуже повільне, 
поступове наповнення тіла, грудей, сонячного сплетення, рук 
(пальців, ліктя, передпліччя, плеча), ніг, ступень, голови повітрям. 
Тіло, знаходячи об’ємність, легкість, м’яко піднімається і майже 
відривається від підлоги, руки в сторони, голова наверх. Політ в 
просторі виповнюється легко, радісно, вільно. 

Умова: наповнення повітрям тіла послідовне; простежити за 
м’якістю і пружністю руху колін, стоп, ліктьових суглобів і 
плечей. 
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До основних видів і способів «мовного» спілкування в балеті 
відносяться: пантоміма, танець (класичний, історико-побутовий, 
народний і ін.), виразні засоби хореографії (рухи, жести, пози, 
тіло), архітектоніка сюжету, малюнок, композиція танцю і всього 
твору, семантичні силові зони сценічного простору, включаючи 
драматургічну функцію музики і сценографії. 
 

3. Практичне освоєння елементів техніки актора 
Урок акторської майстерності складається з трьох частин. 

Перша частина носить характер, що налаштовує. Друга частина 
включає в себе вправи, розвиваючі швидкісні здібності і пластичні 
якості учнів. В основі третьої частини уроку лежить метод 
імпровізації. 

Система вправ циклу, що налаштовує необхідна в якості 
першого і найважливішого етапу роботи, що підводить студента до 
творчих процесів підсвідомості. К. Станіславський стверджував, 
що з перших кроків спільної педагогічної практики необхідно 
домагатися і розвивати в учнів здатність до вдосконалення 
внутрішнього сценічного самопочуття. 

Робота над елементами акторської техніки ведеться у всіх 
вправах і передбачає певні адаптаційні умови: 

1. Підготовка і зосередження на внутрішній увазі (в цей час 
педагог пояснює мету і основні завдання вправи). 

2. Емоційне і логічне виправдання вправ («вселення 
предмета в душу»). 

3. Виконання вправ зосереджене, зацікавлене і захоплююче. 
4. Короткочасні «розслаблення-паузи» (якщо вправи були 

пов’язані з великими фізичними навантаженнями) [6]. 
Усі перераховані вище умови, з одного боку, це досить 

напружена робота тіла і мозку хореографа, особливо на перших 
заняттях. Тому прості в своїх формулюваннях позиції на практиці 
наштовхуються на безліч непередбачуваних перешкод. Можна 
бачити сором’язливість, ледачий настрій або навіть відмову 
студента від виконання тих чи інших творчих завдань, поставлених 
педагогом. З іншого боку – це базові елементи по вихованню 
дисципліни, поступово долаючи які, виконавці без напруги входять 
в атмосферу творчого розуміння і творення, оволодівають 
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розвитку джазового танцю. Формування джазового танцю у 
спеціалізовану техніку проходило в 40–50-ті роки XX століття. 
Видатні танцівники стали основоположниками джаз-дансу, а їх 
учні наступним поколінням вчителів джазового танцю. Деякі із них 
насичували класичний танець (балет) елементами негритянських 
танців, інші, навпаки – у фольклорні африканські танці вводили 
елементи балету. Так з’являлись своєрідні стилі, створені як 
чорними, так і білими танцівниками і хореографами. 

Танцювальний світ Європи не сприймав джаз, як частину 
серйозної танцювальної традиції, як високу артистичну і художню 
форму, а лише, як комерційно-вигідне, популярне танцювальне шоу. 
Комерційна привабливість танцю посилилась у 50-х роках постійно 
набуваючи популярність театрального джазового танцю. Телевізійні 
продюсери замість музичних номерів, стали використовувати 
танцювальні сцени, де провідний акцент був спрямований на вільне 
самовираження танцю виконавцем. Численні танцювальні шоу, що 
ґрунтувалися на давніх танцювальних зразках, і принципах значно 
змінилися та розвивалися у контексті подальшого удосконалення та 
вивільнення руху в хореографії. Ця тенденція була підхоплена 
хореографами Джеком Колом, Пітером Геннаро, Мат Меттоксом, що 
уможливило нові перспективи розвитку танцю. Процес звільнення від 
старих канонів і розкриття індивідуального оригінального бачення у 
танці став відчутним і у розвитку театрального танцювального стилю 
Боб Фосса і Майкла Бенетта, які зазнали впливу Дж. Кола. 

Динамічною формою популяризації джазового танцю стають 
Бродвейські музичні шоу, в рамках яких розвивається 
Бродвейський театральний джаз танцю, що створюють Фосс, 
Роббінс, Кід. 

Наприкінці 50-х років джазовий танець досяг високого 
виразного і художнього рівня, що змусило європейців по-новому 
переглянути джазовий танець, усвідомити його багатство і високий 
виконавський рівень. Американські танцювальні трупи стали 
формувати свій репертуар на джазовій музиці і хореографії, а 
численні танцівники класичного балету продемонстрували свою 
відкритість до сприйняття джазового стилю. 

Отже, джазовий танець не лише підкорив широкі прошарки 
населення, але й змусив говорити про себе балетних теоретиків як 
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про явище, що провело нові шляхи для подальшого розвитку 
танцювального мистецтва. Сьогодні джаз-данс нарівні із 
класичним танцем є самостійним і рівноправним сценічним 
танцювальним видом. «Джазовий танець – один з самих яскравих 
танцювальних напрямків. Йому притамана експресія, динаміка, 
ритмічність та разом з тим особлива пластика та свобода рухів. Це 
життестверджуючий стиль! На джаз танець радісно дивитися та 
виконувати» [1, c. 3]. 

Джаз музика і джаз танець – щонайкращий мистецький дар, 
який Африка і Афро-Америка подарувала сучасному світу. 
 

2. Мистецькі надбання хореографів 30-40-х років XX ст. 

Сполучені Штати Америки привнесли у світову 
хореографічну еволюцію два художніх відкриття: «вільний» танець 
Айсідори Дункан та афро-американський джазовий танець, який 
був привезений неграми-рабами з Африки, але історично склався 
та еволюціонував він саме в США. 

Художня особливість джазового танцю – свобода руху 
всього тіла танцівника та окремих його частин як по горизонталі, 
так і по вертикалі сценічного простору. На відміну від балету та 
танцю модерн джазовий танець не можливий без яскравого 
вираження емоцій виконавця на сцені, які залежать від тілесних 
відчуттів танцівника при виконанні заданої хореографічної форми. 

Однією з відомих хореографів, а також танцівницею, 
письменницею, етнографом та антропологом була Катрін Данхем – 
їй джазовий танець зобов’язаний не тільки практикою, але теорією 
та методикою. Вона була однією з «піонерів» афро-американських 
хореографів, які перетворили джазовий танець в самостійну 
хореографічну форму, а також засновницею антропологічного руху 
в танці [3, 31]. 

Одночасно з танцями, Данхем розпочинає займатися 
антропологією в університеті Чикаго і в 1935 році вирушає у 
першу експедицію на острови Карибського моря, Гаїті та Ямайку. 

В кінці 30-х років Катрін Данхем переїздить до Нью-Йорку і 
розпочинає свою творчу кар’єру як педагог та хореограф. 
Талановитий хореограф своєю першою постановкою «Тропіки та 
гарячий джаз», яка була представлена в Нью-Йорку перетворює 
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Закони темпоритму формують: 
1) необхідну умову сценічної манери поведінки, 
2) виховують художній смак, 
3) логіку акторської гри і її виправдання по лінії створення 

хореографічного образу, внесення в нього найдрібніших 
драматичних подробиць і нюансів. 

Шостий елемент закону 
Спілкування або взаємодія. Спілкування – це процес 

взаємодії двох акторів (партнерів) в одній сценічній грі, перед 
якими ставиться завдання створити переконливу життєву ситуацію 
(сценічне життя). Два бажання, дві дії, зіткнувшись в «боротьбі» 
один з одним, створюють територію взаємодії та/або 
взаємовідносин між виконавцями. 

Процес зіткнення двох сценічних завдань виявляє ступінь 
активної зацікавленості акторів поведінкою один одного. Кожен 
прагне «нав’язати» своє рішення в рамках певної сценічної задачі. 
Класичний прийом побудови подібної мізансцени – «зробити одну 
дію активну, а іншу – пасивну». 

У різних видах візуальних мистецтв художньо-естетичні 
форми «спілкування» можуть протікати по-різному. Розрізняються 
самі способи його вираження (мовна, безмовна дія і т.д.). 
Філософський контекст набуває «спілкування», що заснований на 
мовчанні. Якщо говорити про драму, то основні види і способи 
спілкування цього мистецтва не викликають гострих суперечок. 
Мовний спосіб спілкування народжується в результаті художньої 
розмови, внутрішнього діалогу (по А. Попову, «зони мовчання») 
або як суперечка, що виявляється в поведінці героїв. 

Але як бути з балетом, природа якого спочатку передбачає 
«безмовний» спосіб спілкування? Тут-то і вступають в силу 
універсальні закони художньої творчості в рівній мірі характерні 
як для опери і драматичного театру, так і для балету (хоча у 
кожного виду мистецтва, безумовно, є свої різні інструменти). 

Сценічно «спілкуватися» – значить «щось міняти один в 
одному». У хореографічному мистецтві виконавці (так само як і 
актори драми) спілкуються за допомогою пластичних переходів, 
поз, положень і ракурсів тіла, а також інших компонентів 
художнього сприйняття, крім голосу. 
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Четвертий елемент закону 
Оцінка. Оцінка – це якість реагування на несподівану зміну 

пропонованих обставин. Чим об’єктивніше відбивається в 
людській свідомості навколишній світ, тим більше у людини 
можливостей дати правильну оцінку подіям, з якими він зіткнувся, 
прийняти рішення [6]. 

Умовний сценічний компонент оцінки, з одного боку, 
«перебільшується», а з іншого – «оголюється» реальними 
сторонами художньої дійсності. Щоб виконавець був готовий до 
такого повороту подій, він повинен постійно розвивати в собі такі 
незмінні людські цінності, як: духовність, моральність, потреба до 
різнобічного інтелектуального і фізичного виховання, праці. В 
іншому випадку ми зіткнемося з антихудожнім наповненням 
закону сценічної оцінки або, м’яко кажучи, її суб’єктивним 
баченням. 

У балеті момент переходу актора від одного дієвого епізоду 
до іншого є момент оцінки. Ряд оцінок – це вже ціла схема 
розвитку дії, сценічних перипетій. Щоб сформувати правильну 
«оцінку» художнього сприйняття, необхідно «спровокувати» 
ситуацію на зміну запропонованих обставин, а ті в свою чергу 
спричинять собою зміну сценічної задачі і сценічної ситуації. 
Приблизно в такій логічній послідовності в художньому творі 
балету вибудовується «наскрізна дія». Процес її розвитку можна 
уявити як численні струми подій, що біжать з різних сторін і, 
нарешті, що з’єднуються в єдиний хребець головного стрижня 
сценічних дій, ту єдину «оцінку» (мету), заради якої і були 
здійснені всі сценічні перевтілення танцівника. 

П’ятий елемент закону 
Темпоритм. Ритм – це ступінь активності сценічної задачі. У 

техніці акторської майстерності одиницею ритму можна назвати 
ступінь «стану» (наприклад, внутрішнє напруження) актора. Ритм 
залежить від ситуації і якостей темпераменту конкретного суб’єкта 
дій (холеричний, сангвінічний, флегматичний, меланхолійний). 
Разом зі зміною ритму змінюється і темп (швидкість) руху. 

Специфічними особливостями темпу є принципи збігу і 
незбігу ритму (наприклад, ступінь внутрішньої напруги може бути 
дуже висока (ритм), а темп дорівнює нулю). 
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«чорний» танець в сценічне мистецтво. В 1946 році Катрін Данхем 
створює власну трупу "Bal Negre", яка отримує світове визнання 
завдяки багаточисельним гастролям по Європі. Також трупа 
здійснила турне більш ніж по 60 країнам світу. 

Ще однією відомою жінкою танцівницею та хореографом 40-х 
років була Перл Примус. У своїх постановках вона піднімала 
серйозні теми та була категорично проти шоу та ревю. 

«Батьком» театрального джазового танцю та першим 
педагогом та хореографом який з’єднав техніку танцю модерн та 
класичний джаз був Джек Коул. Його система – «хинді джаз» 
об'єднала техніку ізоляції чорного танцю, рухи індійського 
фольклорного танцю та досягнення «Денішоун», першої школи 
танцю модерн, яку він закінчив. На початку 40-х років Коул зі 
своєю трупою «Іст індіан дансерс» виступає в нічних ресторанах 
Нью-Йорку. Окрім того він стає відомим як хореограф в 
голівудських фільмах "Moon Over Miami", "Cover Girl" та 
мюзиклах на Бродвеї таких як: "Magdalena", "Carnival in Flanders", 
"Zenda", "Foxy", "Kismet". Стиль Джека Коула прослідковується в 
роботах наступного покоління хореографів мюзикла – Боба Фосса, 
Джерома Роббінса, Гауера Чемпіона. 
 

3. Джек Коул – батько театрального джазового танцю 

Історики театру називають Джека Коула засновником 
американського театрального танцю або навіть «батьком 
джазового танцю» як такого. Але Коул не просто винахідник 
революційного стилю хореографії в театрі та кіно, він фактично 
створив нову матрицю ентертейнменту (англ.: 1) видовище, 
вистава; 2) естрадний концерт; дивертисмент), яка в 40-і роки 
завоювала Бродвей та Голівуд, а пізніше зробила крок в поп-
культуру. Свою кар’єру хореограф розпочав як балетмейстер. 
Навіть банальні пісні він перетворював на стильну музику. Він 
вивчав балет, етнічні танці, індійський стиль, сучасні танці, 
поєднував різні їх стилі. Як казала бродвейська суперзірка Гвен 
Вердон: «Коли ви йдете в театр на бродвейський мюзикл - це Джек 
Коул. Коли ви йдете в кіно і бачите там танець – це Джек Коул. 
Коли ви вмикаєте телевізор і бачите музичні відео – це Джек 
Коул». Без Коула ми могли б не дізнатися про таких кінозірок, як 
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Рита Хейворт та Мерилін Монро, так само, як і таких великих 
бродвейських режисерів-хореографів, як Боб Фосс, Майкл Кідд і 
Майкл Беннет [3, 34 с.]. 

Аж до початку сорокових років в бродвейських і 
голлівудських мюзиклах домінувала концепція, придумана 
легендарним продюсером Флоренції Зігфілд і передбачала 
створення гламурних, екстравагантних шоу-стоперів (будь що, що 
викликає захоплення публіки), з костюмами та декораціями 
неймовірної пишності, в яких беруть участь десятки, а іноді й сотні 
танцівників. Саме такими є номери Басбі Берклі на «Уорнер 
Бразерс» і Джека Гулда на RKO, а також видовищні мюзикли 
команди Артура Фріда на MGM.  

Але минає десять років, і вже до кінця 40-х ми бачимо зовсім 
іншу концепцію музичних номерів у театрі та кіно: різкий свінг 
нічних клубів та кабаре; аскетичність костюмів та декорацій; 
невелика, злагоджена група танцівників з граційною, котячою 
пластикою, що рідко випрямляються в повний зріст; гротескні, 
майже карикатурні пози – напівзігнуті ноги, перекошена лінія 
плечей, кожна частина тіла ізольована від інших; ефектні падіння 
на коліна, з проїздами і розворотами; неймовірна сексуальність, що 
виходить від кожного руху, – все це разом і є стиль Джека Коула. 

Кар'єру професійного танцівника Коул почав у 18 років у 
знаменитій балетній трупі «Денішоун». Це був один з найбільш 
новаторських танцювальних колективів у світі, з якого вийшла 
величезна кількість зірок американської хореографії, включаючи 
Марту Грехем, Доріс Хамфрі і Чарльза Уейдмана. Навіть майбутня 
кінозірка Луїза Брукс починала свою кар’єру, танцюючи в 
«Денішоун». Рут Сен-Дені захоплювалася Сходом, а також 
містикою та окультизмом: вона вважала, що танець повинен 
передавати вищі езотеричні сенси, і ставила химерні містерії в 
індійському, китайському або навіть єгипетському стилі. Завдяки 
«Денішоун» Джек Коул захопився всілякими етнічними танцями та 
став справжнім майстром найдавнішого театрального танцю 
«бхаратанатьям» – вид театрального танцю, який зародився в 
Південній Індії та є класичним стилем індійського танцю.  

Однак манірність і містичне «мумбо – юмбо» Рут Сен-Дені 
швидко набридли йому, тому він і пішов, щоб виступати в нью-
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Метою сценічної дії артиста балету є досягнення органічного 
змісту фізичних дій (зовнішня сторона актора) і психічної боку дії 
(внутрішня, невидима - думки, бажання, почуття). Тільки за умови 
гармонійного взаємозв’язку обох сторін можна говорити про 
повноцінне сценічне життя актора – психофізичних діях. Отже, 
все, що відбувається на сцені, чітко прописано і відповідає 
установкам «якби». Переконаємося в сказаному. 

Структура дії. 
1. Потреба – бажання – чого я хочу? 
2. Дія (активно діюча думка) – що я повинен зробити? 

(установка). 
3. Реалізація бажання – як виконується дія? як я роблю? 
4. Почуття – що я відчуваю? 
Отже, перш ніж здійснити сценічну дію, відбувається якесь 

«перед-налаштування» виконавця. Актор спочатку визначає для 
себе дію як мотив/«бажання» (чого я хочу?), яка у нього мала би 
бути, «якби» цей процес дійсно відбувався в життя. Безпосередня 
реалізація бажань – це і є шлях до дії як такої (що я роблю?). На 
сцені всі дії, що здійснюються актором, обумовлені художнім 
задумом, тому завжди мають певну зовнішню (форма: композиція, 
малюнки та ін.) прояву – «як я це роблю?». Станіславський називає 
це – «пристосуванням» (тобто реалізацією бажання). Зовнішній 
прояв дії актора залежить від його темпераменту, звичок, 
життєвого досвіду, настрою, сьогоднішнього фізичного стану і т.д. 

Однак ми повинні враховувати, що елемент закону «дія», як і 
будь-який інший елемент системи, має властивість 
еволюціонувати. Позначимо перший його кордон. 

Актор точно виконує вказівки хореографа постановника 
(режисера, балетмейстера), але при цьому завжди зважає на 
підсвідомі процеси – «як я роблю?» і «що я відчуваю?». Значить, 
наступна межа – це обставини сценічної гри «якби», які висувають 
нові вимоги до виконавських якостей танцівника (технічним і 
акторським). На цьому етапі роботи як раз і відбувається 
«налагодження» (пристосування, адаптація) дій відповідно до їх 
професійних художніх завдань. І, нарешті, третю межу закону 
«дія», можна визначити, як перехід готового продукту в площину 
«субпартітури дій», які мають право на імпровізацію. 
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весь час пам’ятає про те, що відбувається – «фікція», тому 
неорганічна (штучна) увага людини повинна бути доведена до 
органічного (мимовільного). 

По-третє, виходячи з двох перших відзнак, сценічна увага 
може існувати тільки за умови, якщо творча уява дає для цього 
привід, створює об’єкт сценічної гри. 

Необхідно виконати велику роботу, перш ніж відбудеться 
вивільнення фізичної і духовної енергії танцівника для вирішення 
складних сценічних завдань. М’язова робота тіла (в тому числі і 
міміка) артиста балету повинні бути доведені до досконалості. 
Інакше на репетиціях і на самому показі може статися «м’язовий 
затиск», коли увага актора розсіяна або зосереджена лише на 
технічних погрішностях виконання. Ніщо не повинно відволікати 
танцівника від сценічної задачі. Характерність персонажа і художня 
оцінка дійсності повинні стати для нього «другою» природою. 

Таким чином, вимога дотримання зосередженості і 
цілеспрямованої уваги на об’єкті сценічної гри, а також 
перебування в пропонованих (умовних) обставинах «якби» – це і є 
закон органічної поведінки людини на сцені. 

Другий елемент закону 
Ставлення. Ставлення – це налагодження різних типів 

«зв’язків» виконавця, обумовлених пропонованими обставинами. 
Ці «зв’язки» виражаються через точно знайдені до всіх предметів, 
партнерів і подій спектаклю сценічні відносини, подібні життєвим. 
Перебувати в запропонованих обставинах, значить налагодити 
процес реагування на умовний світ як на безумовний, повірити в 
штучне ніби як в справді існуюче. Для актора повірити і 
встановити сценічне ставлення в першу чергу означає правильно 
відреагувати. Ш. Дюллен вважав, що вірно знайдене визначення 
відносини (реакція) і послідовне оволодіння ними (реагування) 
формує зону («домогтися присутності») художніх відносин в 
цілому. 

Третій елемент закону 
Дія. Дія становить основу життєвого процесу. Однак існує 

різниця між життєвим процесом і тим же випадком, що 
відбувається на сцені. Дія, що продиктована обставинами 
сценічної гри, постійно контролюється художніми завданнями. 
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йоркських нічних клубах. Там Коул і створив свій знаменитий 
"hindu-jazz" разом з групою навчених ним танцівників, одягнених в 
автентичні індійські костюми, він виконував класичні індійські 
танці, але під джаз. Ці номери викликали справжній фурор в Нью-
Йорку і Коул був запрошений на Бродвей. Стати зіркою театру 
йому заважав дефект зовнішності – косоокість (згодом 
виправлена), тому він швидко перекваліфікувався в хореографа, а 
пізніше і в режисера. Досвідченість Коула в індійських та 
китайських етнічних танцях підказала йому головне відкриття – 
техніку ізольованого жесту, яка стала з тих пір базовим елементом 
джазового танцю. Як режисер, він стер межу між драматичною 
дією і танцем, що існувала в ті часи. Персонажі Коула можуть 
вести діалог танцюючи, причому кожен рух буде підкреслювати ту 
чи іншу репліку. 

Запрошення до Голівуду не забарилося себе чекати. Вже на 
початку 40-х років Джек Коул співпрацював зі студіями 
«Коламбія» та «XX століття Фокс», а в кінці 50-х років перебрався 
на MGM. На «Коламбії» він заснував першу в історії 
американського кіно постійну танцювальну трупу, яка працювала в 
більшості мюзиклів компанії, а також досконало опанував 
мистецтво зйомки й монтажу, прекрасно розуміючи, що принципи 
побудови музичних номерів в кіно радикально відрізняються від 
театральних. У ті часи хореограф вже перестав бути самостійною 
фігурою в голлівудських мюзиклах, як це було в епоху Басбі 
Берклі. Коул в Голівуді не користувався і десятою часткою тієї 
свободи, яку мав Берклі в 30-і, так що дивно, як йому вдалося так 
успішно перенести на мову кіно свої новаторські ідеї. 

У тих номерах, де він не контролював камеру і монтаж, ми 
бачимо його фірмовий, графічний малюнок танцю з простими 
чорно-білими костюмами виконавців і не обтяженим декораціями 
фоном – зазвичай жовтого або червоного кольору. Але в номерах, 
над якими йому вдавалося отримати повний контроль, можна 
знайти концептуальні візуальні рішення та нерідко – сильний 
сатиричний підтекст.  

Як Коулу сходило з рук таке хуліганство в часи чинного 
кодексу Хейса? Швидше за все, цензори просто не розуміли мову 
танцю і не вважали мюзикл серйозним жанром, здатним говорити 
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про соціальні проблеми. Так, що Коул примудрився поставити 
перший в історії Голівуду стовідсотково бурлескний номер за 
участю Бетті Грейбл з фільму «Зустрінемося після шоу» (1951 р.). 

Джек Коул володів майже магічною здатністю будь-яку жінку, 
яка опинилася в центрі його музичного номеру, перетворювати в 
сексуальну леді – і студійні боси швидко це зрозуміли. На «Коламбії» 
він поставив майже всі музичні номери Рити Хейворт в 40-х роках. Це 
завдяки йому вона так сексуально звивається в Put the Blame on Mame 
з «Гільди» (1946 р.), виглядає витонченою і граційною у фінальному 
номері «Дівчата з обкладинки» (1946 р.), зухвалою і глузливою в 
«Сьогодні і щодня» (1945 р.) і навіть пародіює Айседору Дункан в 
грандіозному «давньогрецькому балеті» з фільму «Спуститися на 
землю» (1947 р.). 

Музичні номери Джека Коула завжди відрізнялися 
демократичністю. Він дуже любив насміхатися над «високою», 
«елітарною» культурою для обраних. В історії про музу 
Терпсіхору, аби поставити мюзикл на Бродвеї, Коул побачив 
чудову можливість спародіювати пафосний і претензійний балет у 
стилі модерн від Рут Сен-Дені і Айседори Дункан до Дягилєва і 
Марти Грехем, – що він блискуче і виконав. 

Ще більш значну роль Коул зіграв у кар’єрі Мерилін Монро. 
Не буде перебільшенням сказати, що якби не він, ми б пам’ятали 
сьогодні зовсім іншу Мерилін, – а можливо, не пам’ятали б її 
зовсім. Їх співпраця почалася з фільму «Джентельмени віддають 
перевагу блондинкам». Коли глава студії «20 століття Фокс» 
Дерріл Занук вирішив екранізувати класичну бродвейську п’єсу 
Аніти Лус, він зробив одну з найбільших дурниць в історії 
Голівуду: призначив на головні ролі акторок які не вміли 
танцювати – Джейн Рассел і Мерелін Монро та посадив у 
режисерське крісло не тямущого в мюзиклах Ховарда Хоукса. 
Створити в цих умовах якісний фільм було майже неможливо, але 
тому, що це сталося, завдячують Джеку Коулу. 

«Мерелін і я ніколи не танцювали раніше, ми були дві 
нездари, – говорила згодом Джейн Рассел. Мені розповідали, що 
Коул – жахлива людина, справжній садист. Але з нами, які не 
вміють танцювати, він виявив терпіння». У номері «Діаманти – 
найкращі друзі дівчини», який став для Мерелін Монро 
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«біомеханіка» згодом витіснили терміни «інтерпретація» і 
«переживання». 

Вибірково механізми системи К. Станіславського 
перекочували у різні сфери класичного навчання образотворчих 
мистецтв і до сих пір є переконливими опорами теорії не тільки 
для драматичних акторів, артистів опери, але і для фахівців-
хореографів. Ми наводимо опис деяких елементів театрального 
закону, без яких неможливо освоєння техніки акторської 
майстерності в танці. 

Перший елемент закону 
Сценічна увага. Увага – особлива властивість людської 

психіки. Це природна здатність людини концентруватися, 
зосереджуватися на одному потрібному факті. Можливість людини 
своїми діями пристосовуватися до впливу середовища, у якому він 
знаходиться. 

Сценічна увага – це вже специфічна властивість психіки 
людини, що здатна окреслити творче коло його інтересів і 
професійну придатність. Чим же конкретно вона відрізняється від 
природної сутності? 

По-перше, сценічна увага – це професійна здатність людини 
актора створювати і концентрувати увагу на уявному об’єкті (будь 
то об’єкт зовнішній або внутрішній – думки людини, його 
переживання, спогади), що дає можливість своїми діями 
пристосовуватися до умов сценічної задачі [6]. 

По-друге, на відміну від природних якостей психіки людини, 
творче коло – це такий ступінь зосередженості, при якій всі центри 
психічного апарату людини зібрані, як у фокусі, і націлені на один 
об’єкт. Тут важливі перехідні процеси неорганічної (штучної) 
уваги, що спрацьовують при багаторазовому їх повторенні як 
механічні рефлекси. У звичайному житті людина діє за 
обставинами, мало замислюючись над тим, який жест виглядає 
більш переконливим, щоб напевно привернути до себе увагу під 
час спілкування, а від якого руху варто було б взагалі відмовитися. 
У повсякденному житті немає сенсу доводити всі свої дії до 
автоматизму і виразних аспектів пластики (вони самі по собі 
виразні від природи і відтворюються на несвідомому рівні). В 
умовах же вигаданих обставин (на сцені), виконавець, навпаки, 
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Сам К. Станіславський ніколи не розглядав свою систему як 
еталон. Згідно з його логікою, справжня майстерність виникає в 
постійному пошуку себе. Майстерність народжується тільки тоді, 
коли актор після довгого і важкого шляху навчання, озираючись 
назад, «раптом» починає усвідомлювати відносну «безглуздість» 
вправ (тренінгу) і знову займається пошуком себе, збереженням 
своєї власної артистичної природи. Тільки тепер він виходить на 
новий рівень професіоналізму. Виконавець не пориває, а зберігає і 
примножує ту свободу і волю до вдосконалення, яку вперше йому 
дали вправи. Кожен раз, повертаючись як принципи перших 
уроків, вони живуть всередині нього як роль, створена ним самим 
«характерність». 

Таким чином, унікальність системи К. Станіславського 
закладена в самій ідеї її впливу. Спочатку, студенти вчаться «на» її 
елементах (а не заучують), а потім живуть «в» них, але кожен раз 
по-новому відчуваючи реальність руху. В цьому останньому 
положенні варто звернути увагу ще на одну важливу обставину, 
яка відноситься до поняття «імпровізація». 

Аналізуючи генезис походження теорії акторської 
майстерності (XVIII століття – Анрі-Луї Лекен; ХХ століття – 
Г. Крег, Г. Фукс), Мейєрхольд приходить до висновку про те, що 
вже два століття назад в її основу була покладена концепція 
«малюнка руху». Можна з упевненістю стверджувати, що життя 
актора на сцені базується на зміні форм і рівнів балансу. Нові 
художні стилі змушують тіло шукати нові положення рівноваги і 
засоби виразної гри (будь то в драмі, опері або хореографії). Про 
відкриття А-Л. Лекена забули, але згадали і повернулися до нього в 
ХХ столітті як до ідеї неодмінної умови і функцій перебування 
актора на сцені.  

Згідно з логікою Г. Крега майстерність актора - це мистецтво 
«архітектури в русі: у формі». 

Відомо, що методи роботи в сфері акторської майстерності і 
техніки у В. Мейєрхольда змінювалися. Перший етап формування 
методу відноситься до «танцю», другий – до «гротеску», третій – 
до «біомеханіки». Все це різні стилі (але не еволюція) одного і того 
ж методу сценічної педагогіки, які відкрив і якими працював сам 
майстер в певні етапи своєї творчості. «Ритм», «танець», 
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трампліном до світової слави, він так організував дію і прорахував 
кожен рух, що відсутність навичок танцю у зірки практично 
неможливо помітити. Будь який жест, поворот голови і навіть рухи 
губ під час співу були багаторазово відрепетирувані Коулом. По 
суті, він сам виконував весь номер на репетиціях, а Мерелін мала 
копіювати його рухи. Мерелін спочатку намагалася рухатися 
плавно і м’яко, вважаючи, що саме так належить поводитися секс-
символу. «Це зовсім не сексуально! – Сердився Коул. – Ти схожа 
на дохлу рибу. Витягни руку вгору, різко і швидко. Твої рухи 
повинні бути швидкими і пружними – ось де енергія, ось де секс, 
ось де життя»! [Нікітін, 34 с.]. 

Джек Коул – американський танцюрист, хореограф і режисер 
відомий, як «батько театрального джаз-танцю», був виконавцем в 
бродвейських мюзиклах. Він не поставив жодного фільму але 
завжди залишався зіркою та культовою фігурою, широко відомою 
у вузьких колах. Був знавцем мистецтва, колекціонером книг, 
експертом в галузі танцю та історії. 

Коул закінчив свою кар’єру в якості викладача сучасної 
танцювальної техніки і хореографії в Лос-Анджелесі в 1972–74 
роках. Помер 17 лютого 1974 року після нетривалої хвороби. 
 

4. Елвін Ейлі – визначний хореограф-інтерпретатор  

афро-американської тематики 

Елвін Ейлі народився 5 січня 1931 року в штаті Техас. В 1942 
році він переїздить з мамою до Лос Анжелеса. Сором’язливий та 
несміливий від природи Елвін Ейлі несподівано розпочинає 
займатися танцями за порадою однокласника з вищої школи, який 
привів його до студії танцю Лестера Хортона у 1949 році. Елвін 
Ейлі занурився у навчання і розвиток свого власного стилю танцю, 
який найбільше відповідав його атлетичній тіло будові. 

В 1954 році він переїздить до Нью-Йорку зі своєю 
партнеркою Carmen De Lavallade для участі в Бродвейскому 
спектаклі «Будинок Квітів». Успішні виступи і навчання у 
видатних хореографів й танцівників Martha Graham, Doris 
Humphrey, Charles Weidman та Karel Shook спонукало Елвіна Ейлі 
до створення своєї власної танцювально-театральної компанії у 
1958 році. Alvin Ailey American Dance Theater (AAADT) відбулася, 
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як репертуарна компанія у складі семи танцівників, яка присвятила 
свою діяльність, як сучасній танцювальній класиці, так і новим 
роботам, створеними Елвіном Ейлі та іншими молодими 
хореографами. Схвальні відгуки критиків про перші концерти 
компанії у 1958–1960 роках засвідчили початок нової ери в 
танцювальних виступах, присвячених афро-американській 
тематиці. 

Дія «Blues Suite» (1958) відбувається навколо дешевого бару, 
існування, якого сповнене відчаю та ейфорії життя на межі бідності 
Півдня Америки. Театралізований та легкий для сприйняття танець, 
містив фрагменти соціального танцю початку ХХ століття, 
танцювальну техніку Хортона, техніку джаз танцю Джека Коула й 
балетні підтримки. Прем’єрне виконання "Revelations" (1960) 
відразу прославило танцювальну компанію Елвіна Ейлі, як першого 
інтерпретатора афро-американського досвіду. Взявши за музичну 
основу серію вибраних спірічуелс та госпелс, оброблених Brother 
John Sellers, "Revelations" відтворювала серію негритянських 
народних звичаїв, включаючи багату скульптурними образами 
групову молитву ("I've Been Buked"), церемонію ритуального 
хрещення ("Wade in the Water"), момент причасття ("I Wanna Be 
Ready"), дует довіри та підтримки для священика та прихожанина 
("Fix Me, Jesus"), а також фінал – урочистий спів Євангеліє ("Rocka 
My Soul in the Bosom of Abraham"). 

У 1970 році хореограф створив балет "The River" для 
American Ballet Theatre. Поставлений за оригінальним сценарієм 
Дюка Эллінгтона, цей балет, підняв рівень театрального джаз-
танцю та балетної техніки. А у 1971 році Елвін Ейлі створив 
постановку для рок-опери Леонард Бернстайна "Mass", якою було 
урочисто відкрито концертний зал Kennedy Center у Вашингтоні. 
Основні хореографічні постановки Елвіна Ейлі (близько 50) 
розприділилися між його власною компанією, American Ballet 
Theater, the Joffrey Ballet, the Paris Opera Ballet, the London Festival 
Ballet, та the Royal Danish Ballet. 

Серед його багаточисельних нагород почесна ступінь 
доктора мистецтв від Princeton University, Bard College, Adelphi 
University, та Cedar Crest College; медаль за укріплення миру від 
United Nations та NAACP Spingarn Medal у 1976 році. У 1988 році 
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М. Чехов, Г. Товстоногов та інші дослідники специфіки 
театральної справи першої половини ХХ століття, розвивали свої 
методи і школи акторської техніки, але всі вони так чи інакше 
варіювалися навколо осмислення елементів дії системи 
Станіславського. Кожен з теоретиків і практиків театру намагався 
відшукати власний «ключ» до пояснення «центру» народження 
сценічного тіла актора. Деякі принципи і способи володіння 
технікою драматичного театру (наприклад, класичні закони 
елементів системи К. Станіславського, методика вправ М. Чехова, 
В. Мейерхольда та ін.) перейшли в простір теорії хореографічної 
виконавської культури, що на сьогоднішній день дозволяє 
говорити про її «об’єктивність» та термінологічну завершеність. 

К. Станіславський працював над способами «поетичного» 
народження образу, цілком довіряючи першоджерела поезії і 
стилю автора. Саме вони повинні були підказати акторові 
природу жестів і характер пластики рухів. Іншими словами, 
Станіславський тільки починав підходити до проблеми 
автономності «ритму», «жесту», «емоції» і «почуття» в 
художньому тексті реалістичного театру, але поки був далекий 
від створення власне поезії сценічного простору. Незважаючи на 
те, що всі елементи закону органічної дії на практиці зводилися 
до виправдання теорії «переживання», в системі Станіславського 
превалювали тенденції «старого» ілюстративного театру. Не 
випадково і вибіркове ставлення послідовників до системі 
навчань Великого майстра. Всі вони намагалися очистити або 
прибрати з неї елемент «уявлення». 

Упродовж усього творчого шляху К. Станіславського 
супроводжували не тільки однодумці і наступники, а й 
«противники», які вважали, що система законів органічної 
творчості пригнічує «муштрою», «шліфуванням» і тим самим 
знищує індивідуальність. Чи так це насправді? Якщо розглядати 
вправу як «суху» і готову формулу дій та не привносити в неї 
авторську здатність ставити і бачити проблему, то, дійсно, ми не 
відкриємо ні для себе, ні для оточуючих нічого нового. Головне, не 
відкриємо нового себе в собі самому, а адже саме цей внутрішній 
стрижень програми акумулює всі правила і закони теорії 
акторської творчості за Станіславським. 
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відірвані від людської одухотвореності і моральної культури 
виховання. 

Незважаючи на відсутність спеціальних наукових 
досліджень з режисури та артистичної етики на хореографічній 
спеціалізації, на наш погляд, сьогодні можна виділити конкретний 
системно-функціональний підхід, як класичний фундамент до всіх 
явищ виконавської творчості в танці. Це концептуальна лінія 
«акторської психофізичної техніки» ХХ століття, що знайшла 
вираження в принципах різних театральних шкіл і приватних 
лабораторіях (К. Станіславський, В. Мейєрхольд, А. Чехов; 
Ф. Дельсарт, Е. Жак-Далькроз, А. Дункан, Ф. Лопухов, М. Фокін, 
А. Горський та ін.). 
 

2. Теоретичні основи виконавської майстерності в танці. 

Театральні закони акторської майстерності в танці 
Акторська/виконавська майстерність у танці – це і наука і 

мистецтво одночасно. Методологія будь-якої науки визначається 
смисловою точністю термінології, наявністю в ній професійного 
інструментарію, техніки, типології прийомів, класифікації методів, 
що невпинно вдосконалюють і розвивають навчальний процес. 
Сценічна педагогіка теж має свою абетку, гами і екзерсиси, але 
цим і обмежується. Закони органічної творчості за 
К.С. Станіславським, складають основу теоретичного курсу 
класичної виконавської і режисерської школи, але вони ніколи не 
абсолютизувалися як ідеальні та остаточні моделі у рішенні 
ключових питань сценічної педагогіки. Теорія акторської 
майстерності передбачає знання законів та закономірностей, а не 
шаблонів та штампів, які дає школа. Це постійний процес «живої» 
практики спілкування і спільних творчих пошуків учня і вчителя, 
що залишають після себе момент народження «дива». 

Метод К. Станіславського склався до 1913 року, а механізми 
його реалізації, прийоми удосконалювалися протягом усього 
творчого життя автора. Вони народжувалися у результаті живої 
театральної практики, в процесі спроб і помилок, 
експериментування, переосмислення і як плід цих пошуків, стали 
універсально значущими («загальними»), на правах техніки 
сценічного мистецтва. В. Немирович-Данченко, В. Мейєрхольд, 
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Елвін Ейлі був відмічений президентом США за досягнення в 
мистецтві. 

Від початку свого розвитку компанія Елвіна Ейлі проводила 
багато часу в дорозі, гастролюючи та показуючи свої постановки 
величезній кількості людей, які ніколи не бачили танцювальних 
перфомансів. Ця гігантська афро-американська аудиторія являла 
собою суттєве джерело підтримки для підприємства Елвіна Ейлі. 
Компанія створила собі пристойну міжнародну репутацію 
завдячуючи серії концертних турів, починаючи з 1962 року в 
країнах Південно-Східної Азії і Австралії. Спонсор компанії був 
International Exchange Program під керівництвом адміністрації 
Кеннеді. Цей тур став взірцем закордонних виступів колективу. 
Після цього був тур в Ріо-де-Жанейро (1963), европейський тур 
(1964), включаючи Лондон, Гамбург, Париж, запрошення на 
міжнародний фестиваль чорного мистецтва в Сенегалі (1966), візит 
до Ізраїлю (1967), тур по дев’яти країнах Африки в 1967 році, який 
був проспонсорований держдепартаментом США. 

У 1970 році компанія стала першою американською modern 
dance company, яка гастролювала в СРСР. З 1970 року тури 
компанії стали послом доброї волі для усього світу. Високу оцінку 
отримала компанія узявши участь в International Dance Festival в 
Парижі (1970), у своєму другому далекосхідному турі (1977), а 
також у Бразильському турі 1978 року. До 1989 року з компанією 
ознайомилися 15 млн. глядачів у цілому світі. А в 1976 році 
визнавши досягнення композитора Дюка Елінгтона компанія 
Елвіна Ейлі створила 15 постановок на його музику. 

Дуже важливою для компанії була робота з такими 
хореографами, як Donald McKayle's "Rainbow Round My Shoulder" 
(1959), Talley Beatty's "The Road of the Phoebe Snow" (1959), Anna 
Sokolow's "Rooms" (1965), Louis Johnson's "Lament" (1965), Geoffrey 
Holder's "Prodigal Prince" (1967), Ulysses Dove's "Vespers" (1986), 
Judith Jamison's Forgotten Time (1989), та Donald Byrd's "Dance at 
the Gym" (1991), а також роботи таких відомих хореографів, як Ted 
Shawn, Pearl Primus, Katherine Dunham, Joyce Trisler, та Lester 
Horton.  

Елвін Ейлі підтримував своїх танцівників в індивідуальному 
наповнені та емоційному вираженні, яка давала зірок танцю 
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першої величини в Американському сучасному танці. Наповнений 
енергетикою Judith Jamison спектакль "CRY" показав нерозривний 
зв’язок між танцюючим тілом та досвідом життя чорної жінки в 
Америці. Створений у 1971 році, як подарунок до дня народження 
матері Елвіна Ейлі – "Lula Cooper", цей спектакль був з великим 
успіхом показаний декількома танцівниками, особливо Donna 
Wood, Renee Robinson, Sara Yarborough та Nasha Thomas. У 1972 
році Елвін Ейлі створив соло "Love Songs" для танцівника Dudley 
Williams. Танцівник Gary DeLoatch, будучи солістом трупи, вніс у 
роботу яскраву виразність, особливо в ролі Charlie Parker в 
спектаклі "For Bird – With Love" (1984).  

Чимало талановитих танцівників вийшли з компанії Елвіна 
Ейлі такі як: Marilyn Banks, Hope Clarke, Carmen DeLavallade, 
George Faison, Miguel Godreau, Dana Hash, Linda Kent, Desmond 
Richardson, Kelvin Rotardier, Elizabeth Roxas, Clive Thompson, James 
Truitte, Andre Tyson та Sylvia Waters. 

У 1969 році Елвіном Ейлі була створена Аlvin Ailey American 
Dance Center School для навчання студентів історії мистецтва 
балету та сучасного танцю. Курси, які пропонувалися, включали в 
себе техніку та історію танцю, музику для танцівників, 
танцювальну композицію та театральний дизайн. Елвін Ейлі 
заснував загальнонаціональну програму для бідних. Підлітки з 
бідних сімей, які володіли необхідними природніми даними, могли 
проводити все літо в організованих для них танцювальних класах, 
які чергувалися з заняттями з літератури та тренінгами [3, 50 с.]. 

У 1974 році Sylvia Waters був створений Alvin Ailey 
Repertory Ensemble – професійний танцювальний колектив, 
задуманий, як міст між навчанням в танцювальній школі і 
практичною роботою у професійних танцювальних компаніях. 

У 1984 році під керівництвом Kelvin Rotardier була створена 
Alvin Ailey Student Performance Group, котра проводила лекції-
покази для студентства. 

У 1989 році Dance Foundation Inc., організація, що була 
наставником AAADT та Ailey School ініціювала програму Ailey 
Camps, спрямовану на «підвищення самооцінки, креативної 
виразності та навичок критичного мислення в танці». Успіх цієї 
програми в Канзас-сіті, мав своє продовження у Нью-Йорку 
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тому, що фактично неможливо встановити кордон, де сценічну 
поведінку виконавця стає феноменом моралі (тобто де присутній 
результат творчості), а де ще використовуються його кошти. Отже, 
трете завдання висуває не тільки умову «роботи актора над собою» 
в хореографічному класі, але і пошуку їм власної індивідуальності 
(самовдосконалення знань в процесі театральної практики). І тут 
не можна обійти стороною таке важливе положення, як «гігієна» 
(етика) душі хореографа. 

«Гігієна» виконавця (термін К. Станіславського) починається 
з читання вірно підібраної науково-історичної, навчальної та 
художньої літератури з хореографії. В основу логічного стержня 
хореографічної етики покладено поступове накопичення теоретико-
практичних знань про світову культуру народного і театрального 
танцю, творчі експерименти і дослідження, науково-популярні 
дослідження теоретиків і практиків балетного театру [12].  

Четверте завдання артистичної етики – оволодіння 
принципами «дисципліни» і «самодисципліни». 

Загальні закони сценічної педагогіки, яким підкоряється 
площина хореографічного мистецтва, зачіпають інтелектуальні та 
моральні основи професії, крім того, вони немислимі без розуміння 
опорних пунктів дисципліни. Мова йде не просто про проступки, 
що неприпустимі в рамках культури поведінки учня (лінь, 
запізнення і т.д.), а про цілісну систему правил, порядку та 
організації внутрішньої творчої сторони, що протікає по суворим 
законам душевної і органічної природи (логіка теорії 
К. Станіславського) [12]. 

Нагадаємо, що закулісна робота часом буває 
непередбачувана. Її тонкі, складні і делікатні деталі, часто 
неможливо об’єктивно сприймати, якщо з самого початку не буде 
створено умов для продуктивної роботи. Сценічний статут 
(дотримання і виконання загальних норм дисципліни «зовнішньої» 
і «духовної») допомагає виконавцю уникнути багатьох 
непередбачуваних моментів творчої підготовки. Інтегрування їх в 
область теорії артистичної етики впритул підводить нас до певної 
цілісності – «самодисципліна» на добровільних і свідомих засадах. 
Навіть такі наукові поняття як методологія (спосіб мислення) і 
технологія майстерності (процес) стають безглуздими, якщо вони 
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творчій атмосфері і колективній співтворчості може повноцінно 
виховуватися особистість автора – художника – майстра. 

Основний критерій творчої активності, свободи і 
«незалежності» мислення хореографа полягає в органічному 
поєднанні взаємопов’язаних між собою явищ «позамовною» 
діяльності: душі і тіла, розумового, духовного і морального. Цей 
обов’язковий союз, заповіданий нам ще античними предками, є 
фундаментальною властивістю естетичної природи танцівника. 
Але саме це і є однією з причин внутрішнього драматизму 
танцювальної пластики, її самостійного характеру і філософії. Як 
же встановлюється зв’язок між процесами зовнішніми – 
матеріальними, що не вимагають глибини людської душі 
(технікою) і явищами доцільними внутрішніми органічними, які 
потребують всієї повноти участі внутрішньої культури 
(духовністю людини)? На це питання відповідає друге завдання 
теорії артистичної/виконавської етики. 

Друге завдання проводить ряд шляхів, які б підтверджували 
історичне цілеспрямоване формування художньо-естетичного 
кодексу норм і законів в області артистизму і виконавської 
культури академічної сценічної хореографії: від «французької 
кокетливості», манірності і граціозності виконання до справжньої 
віртуозності танцю, нарешті, до справжнього «героїзму» і 
самовіддачі актора танцівника. В результаті еволюції манери, 
постави і навичок «правильного» хореографічного танцювання в 
салонах у світовій театральній практиці були висунуті певні 
способи і принципи створення поетичного хореографічного 
образу. Одухотворена височина, героїка, абсолютна «чистота» 
проекцій і ліній рухів, іконографічна пластика жесту, зведені до 
рівня художньої умовності, «конструктивний геометрізм» позицій і 
поз (виворотність, координація, epaulement і інші засоби створення 
виразного aplomb класичного танцю) в умовах сценічного 
перебування тіла поступово обґрунтували уявлення про системний 
устрій артистизму в професійній школі балету. Ця система 
театрального танцю відповідає за організацію одного з вищих 
(академічних) рівнів виконавської культури танцівників. 

Третє завдання артистичної етики зумовлене сучасним 
етапом розвитку сценічної хореографії. Її специфіка полягає в 
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(1990) та Балтиморі (1992). Елвін Ейлі створив свою компанію, 
для того аби представляти таланти своїх афро-американских 
колег, хоча компанія ніколи не складалася ексклюзивно із чорних 
танцівників. 

Елвін Ейлі завершив танцювати у 1965 році та сповільнив 
хореографічну роботу в 1970 році, для того, щоб присвятити себе 
адміністративній та фінансовій діяльності в рамках своєї компанії. 
Після смерті Елвіна Ейлі, Judith Jamison була призначена художнім 
керівником компанії, працюючи в тісному контакті з репетитором, 
який довгий час працював в компанії Masazumi Chaya. У 1992 році 
компанія нарешті впоралася з економічними труднощами завдяки 
активній діяльності Dance Foundation Inc. 

Отже, спадщина творчості Елвіна Ейлі для танцювального 
світу полягає в можливості вільного вибору між балетом, 
джазовим танцем та соціальним танцем, для максимального 
вираження внутрішнього світу людини через рух. 
 

5. Луїджі – новатор хореографії джазового танцю 

Теоретики хореографії називають Луїджі послом, 
зачинателем, піонером джазу, лікарем тіла, проте частіше всього – 
новатором. Історики танцю визначили його стиль, як класичний 
джаз, складний, витончений і навіть назвали «рідким вогнем». 
Система вправ, яку він створив для власної реабілітації після 
аварії, стала першою у світі завершеною технікою для вивчення 
джазового танцю. Талант і цілеспрямованість Луїджі дали йому 
можливість працювати у всіх сферах шоу-бізнесу – від 
Голлівудських мюзиклів до Бродвейських шоу, а також він став 
новим обличчям театрів водевілю. Професійний псевдонім 
«Луїджі» він здобув від Джона Келлі. 

Потрапивши майже в фатальну автомобільну аварію в Лос-
Анжелесі, лікарі не сподівалися, що він видужає після перелому 
основи черепа і паралічу однієї сторони тіла повідомивши йому, 
що він ніколи не буде ходити. Проте, Луїджі став самостійно 
збирати вправи та комбінації на розтягнення м’язів, які допомагали 
йому зрозуміти, що потрібно робити, аби контролювати своє тіло. 
Він навчився «завжди розміщувати тіло в правильній позиції», 
«відчувати себе з середини» [3, 55]. 
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Після довгих років спроб і помилок він достатньо відновив 
силу і рівновагу, для того, щоб знову розпочати займатися у 
танцювальній студії Фалькон в Голівуді із вчителями Еді Джейн, 
Ральфом Фолкнером, Кармелітою Мараччі, Сем Мінтц і Мічо Іто. 

Більше як через рік, Луїджі помітив менеджер пошуку 
молодих талантів і запросив на відбір у фільмі «В місті», де в 
головних ролях були Джин Келлі та Френк Сінатра. Все ще 
займаючись реабілітацією після паралічу, він дивом отримує 
роботу і розпочинає свою восьмилітню танцювальну кар’єру в 
більше ніж 40 фільмах, таких як: «Американець в Парижі», «Енні з 
пістолетом», «Театральний фургон», «Біле Різдво». Хореографи 
Джин Келлі та Роберт Алтон стали його наставниками. Протягом 
довготривалого періоду зйомок фільму, Луїджі продовжував 
робити свої вправи, щоби бути впевненим, що його тіло 
залишається гнучким і не починає руйнуватися. Незабаром до 
нього почали приєднуватися танцівники – спочатку 10, а потім і 20 
чоловік. Луїджі розпочав «джаз-клас» в Лос Анжелесі у 1951 році 
та відкрив свою школу «Перший Всесвітній Джаз Центр». 
Хороший вчитель знає, як застерегти себе від травм, вважав 
Луїджі. Він підкреслював, як важливо правильно використовувати 
своє тіло, і говорив студентам: «використовуйте кожну можливість 
відчути те, що ви робите». 

Отже, світ визнав артистичність Луїджі, нагородивши його 
багатьма преміями і запросивши вести майстер-класи в Північній 
та Південній Америці, Англії, Франції, Італії, Японії. Він викладав 
на факультетах Балетної Школи Харкнесс, Вищої Школи 
Візуального Мистецтва, Метрополітен Опера Хаус і в Балетній 
школі Джофрі. Його метод навчання вивчається не тільки завдяки 
йому особисто, але і його студентам в школах і коледжах по 
всьому світу. 
 

6. Формування техніки танцювального класу М. Меттокса 

Провідне місце в розвитку техніки джазового танцю займає 
Матт Меттокс. Він запропонував систему підготовки танцівників, 
яка задовільняла не лише потреби джазового танцю. Система давала 
можливість набути довершеної координації і надати кращої форми 
рухам у інших видах танцю. Система М. Меттокса була засвоєна 
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(безчасовість, обрядовість, інтуїтивність, метафоричність, втрата 
зв’язку тіла з реальним посланням, яке мала передати його 
пластика). У всіх випадках робота виконавців в напрямку 
сontemporary стає незалежною і трансформується у виставу «поза 
жанру»: ні танець, ні театр, ні пантоміма. Це анатомо-
фізіологічний екран, заповнений різними функціями техніки, 
етичними або духовними вказівками, які можна використовувати в 
індивідуальній хореографічній творчості [6]. 

Отже, в класичному розумінні академічної культури танцю 
оперативний рівень являє собою категорію доцільності розвитку 
виконавської техніки, яка має намір розвивати і організовувати 
сценічне перебування тіла. Разом з цим, сучасні техніки танцю 
дозволяють усуватися і працювати окремо над рівнями організації 
сценічного простору, змістом і формою виконавської «тканини», 
складовими акторської виразності. 

В основу сучасної артистичної етики покладено «живі» 
розмовні і чуттєві стихії (в логіці процесу, а не результаті його 
сприйняття), які диктують інші центри «сценічного життя» тіла 
танцівника. В контексті соціуму це означає: 

1) виробляти нові умови і установки артистичного 
мовлення, мови (лабораторія, танцювально-рухова терапія, 
експеримент); 

2) особливе ставлення і суб’єктивна позиція до того, що не 
менш цінне «для себе самого» (приймання – відкидання чого-
небудь), що протікають поза масового публічного показу. У цій 
художній дистанції «глядач/виконавець» тіло перестає бути 
інструментом, яке б містило в собі точну історичну модель або 
конкретний досвід професійного виду танцю. Це навіть не 
еволюція хореографії, а скоріше «творча акція». Тіло виконавця 
існує «тут і зараз», виступає як самостійний «процес», в якому 
знаходять вираження вся «мовна картина світу», її художня 
реальність в формі індивідуальної (наявність/відсутність) 
психодрами (аналізу) танцівника. 

Розглянемо основні завдання артистичної етики, складові 
фундаменту класичної школи акторської майстерності в танці. 

Перше завдання артистичної етики полягає в усуненні причин, і 
дій, що перешкоджають розкриттю творчого таланту. Тільки в 
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Друге – в хореографічному мистецтві не існує чітко 
прописаної теорії виконавської майстерності. Про відносно 
завершеному і органічному процесу формування техніки та 
артистизму в танці як моделі «еталонного поведінки» на 
театральній сцені, можна стверджувати, що система мов 
хореографії, має академічні коріння походження. Проникнення 
академічної традиції в сучасні системи танцю (неокласика, джаз, 
модерн та ін.), будучи основною особливістю не тільки 
національної хореографічної культури, ставить категорію 
«артистична етика» в абсолютно особливе положення. Кожна 
«школа» або напрямок танцю диктують різні виконавські 
принципи, значно відрізняються від стилю класичної хореографії. 
Тут артистична етика виступає як продукт або місце існування 
танцівника, в якій він нашаровує на вперше придбані (академічні) 
знання «нові» навички танцювальної «мови», послідовно осягає і 
опановує «нову» культурою руху тіла. Отже, важливо зберігати 
дистанцію артистичних завдань по відношенню до різних стилів 
хореографії. У професійному виконавському середовищі для 
хореографа академічний класичний танець і будь-якої іншої вид 
(народний, історико-побутовий, естрадний і т.д.) культури танцю 
насамперед є різними формами «артистичної етики» 
(майстерності). 

Третє – це спонтанний процес формування артистичної 
етики в рамках різних сучасних танцювальних культур, технік і 
течій. Наприклад, напрямок сontemporary, що виникло як художньо 
естетична норма епохи постмодерну. З одного боку, танець 
сontemporary враховує специфіку академізму (закони класичної 
драматургії та режисури, синкретизм елементів рухів, як «фонову» 
дієву систему), але з іншого – супроводжується повним відривом 
від культури академічних традицій (відсутність чіткої ієрархії 
рівнів і семантичної значущості сценічного простору, 
архітектонічною точності в структурі рухів), а також художньої 
культури як конкретного кордону виміру історичного часу. 
Швидше за все, природа танцю сontemporary прихована в 
підсвідомих процесах і духовних установках тіла, одночасної 
«присутності» і відчуття в собі сучасних національних культур і 
стародавніх цивілізацій, з яких він і черпає свої головні принципи 
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іншими педагогами джазового танцю і, пізніше, стала найбільш 
відомою, розповсюдженою та популярною в усьому світі. 

Елізабет Фріч – учениця Матт Меттокса і автор книги "Matt 
Mattox Book of Jazz Dance" надає деяку інформацію про його життя 
і творчість. 

Після Другої світової війни Меттокс починає свою кар’єру 
виконавця танцювальних сцен у музичних фільмах, а з 1946 року 
робить перші спроби не лише танцівника, а й хореографа. 
Професійні погляди Меттокса формувались під впливом 
хореографа Джека Кола, із яким він постійно співпрацював в 50-х 
роках в Columbia Studios в Нью-Йорку та на Бродвеї. Разом із 
Джеком Колом Меттокс виступав як хореограф багатьох 
Бродвейських шоу та музичних фільмів. Йому довелося працювати 
із такими зірками кіно та сцени, як Фред Астер, Мерлін Монро, 
Джейн Рассел. 

Меттокс постійно викладає танець у різних студіях та 
школах танцю, у тому числі і в Showcase Studios, а у 1958 році 
відкриває приватну школу танцю, яка проіснувала шість років. На 
початку 60-х років Меттокс викладає дисципліну джазовий танець 
в університеті Нью-Йорка. Починаючи із 1963 року постійно 
проводить класи, літні курси танцю в різних Європейських 
державах. У 1972 році переїздить у Францію, де відкриває свою 
приватну школу, яка функціонує донині. Матт Меттокс зберіг різні 
грані творчих набутків Джека Кола в межах однієї танцювальної 
техніки, яка забезпечує естетичні канони джазового танцю в 
сучасному світі [3, 56]. 

Так, Елізабет Фріч свою увагу звертає на основні принципи 
побудови технічного класу М. Меттокса. Щоб краще зрозуміти їх, 
необхідно провести паралелі із класичним танцем. Оскільки 
танцювальна техніка класичного танцю розглядає тіло, як одне 
ціле і ця єдність не губиться в русі, то М. Меттокс розглядав рух 
кожної частини тіла, розділяючи тіло на окремі його складові 
частини (голова, плечі, діафрагма, таз, хребет, кисть, стопа і т.д.) 
Цей принцип увійшов в джазовий танець під назвою «ізоляція». 

Досліджуючи «ізоляцію» рухів М. Меттокс побачив новий 
вид взаємодії між рухом тіла і диханням, який не розглядався 
раніше у джазовому танці. 
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Виконуючи одночасно складні вправи для рук у ритмі, який 
відрізнявся від ритму ізольованих рухів іншими частинами тіла, 
М. Меттокс досяг мети розвитку складної координації. 
Використовуючи принцип поліритмії, Меттокс будував вправи для 
різних голосів тіла у різних ритмічних малюнках, інтегруючи їх в 
одне ціле. 

У процесі формування свого індивідуального технічного 
класу підготовки танцівників, Меттокс звернувся до поняття 
центру ваги корпусу, підкреслюючи важливість вміння утримувати 
рівновагу тіла в складних положеннях корпусу, характерних для 
джазового танцю. Він вважав, що для набуття цієї здібності 
необхідно засвоїти спочатку класичний танець, тому вимагав від 
своїх танцівників попередньої класичної підготовки. 

М. Меттокс прагнув розробити таку систему підготовки, яка 
підходить до формування танцівника із різних сторін даючи 
можливість виховати універсального виконавця. Саме досвідчений 
танцівник, озброєний технікою класичного танцю і технікою 
ізоляції, може високоякісно і швидко відтворити пластику рухів 
самого складного танцювального стилю. Як вказує Елізабет Фріч, 
Меттокс поціновував здібності танцівника швидко мислити і 
запам’ятовувати рухи. Це значно прискорювало роботу на 
першому етапі репетиційного періоду і давало можливість 
швидко оволодіти індивідуальним танцювальним стилем 
хореографа. 

Формування технічного танцювального класу Меттокса 
тривало протягом 35 років. Його урок починався на середині залу 
із виконання різноманітних вправ з plie. Далі слідували вправи на 
ізоляцію голови, плечей, діафрагми, тазу. Вправи на ізоляцію 
поєднувались з вправами для ніг і стопи. Вони включали тандю, 
дегаже, різні види батманів, які виконувалися в паралельних 
позиціях ніг. До ізольованих вправ кожної частини тіла 
підключалися складні вправи для рук, що сприяли розвитку 
координації танцівника. Ізоляція руху давала можливість 
здійснювати повний контроль за рухом і збільшити рухові 
можливості кожної частини тіла [3, 57]. 

Рухи розподілялись згідно із рівнем складності, даючи 
можливість освоєння від їх початкової до закінченої форми. 

Розділ 2. Другий курс. Освітній ступінь «Бакалавр» 
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індивідуальності та дотримання художніх кордонів спеціальності, 
формується певна територія артистичних взаємин, в якій художньо 
естетичні вимоги сприймаються хореографом як комплекс 
абсолютних умов і законів. Це природно. В іншому випадку 
механізми виконавської культури в рамках «абсолютної 
умовності» хореографічного мистецтва перестають бути 
корисними для актора/танцівника. Отже, внутрішнє протиріччя, що 
існує в теорії, знімається на практиці. 

Ключ до пояснення поняття «артистична етика» в 
професійно-танцювальному середовищі лежить в багаторівневому 
просторі формування творчої особистості хореографа. Фундамент 
артистичної етики в хореографічному мистецтві передбачає 
оперативний рівень діяльності Художника (педагога, 
постановника, репетитора, виконавця, хореографа-автора), 
результатом якого є аналіз творчого процесу через систему оцінок 
художнього сприйняття і конгломерату розрізнених візуалізуючих 
характеристик (теорії драматургії, символічної логіки, психології, 
фізіології, танцювальної лексики, культурної історії народу і т.д.). 
Все це важливі смислові канали дій, за якими вибудовується 
комплексний механізм роботи в просторі хореографічної режисури 
і акторського/танцювального мистецтва [6].  

Аргументуємо основні складові даної проблеми у ХХІ ст. 
Перше – специфіка артистичної етики у виконавській хореографічній 
культурі історично примикає до конкретної (італійсько-французькою) 
традиції академічного класичного танцю, яка має свою художньо-
естетичну еволюцію і значимість, так як збагатила і розвинула 
культуру педагогів, танцівників і балетмейстерів. До цього дня вона є 
невичерпним джерелом ідейного і художнього впливу на формування 
хореографічних стилів. У даній постановці проблеми особливо 
приємно те, що процеси сполучення артистичного середовища 
національних танцівників із загальноприйнятими академічними 
канонами світової балетної практики не порушуються, а 
гармонізуються під впливом її зв’язків з національним характером. 
Більш того, як показує історичний досвід спадщини, синтез франко-
італійської національної традиції класичного танцю став єдиним 
способом збереження «чистоти» і якості методу викладання в області 
академічної виконавської культури. 
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Тема: Основи режисури та акторської майстерності 2 курс 
 

План 
1. Роль акторської та режисерської майстерності у 

практичній діяльності хореографа-постановника. 
2. Теоретичні основи виконавської майстерності в танці. 

Театральні закони акторської майстерності в танці. 
3. Практичне освоєння елементів техніки актора. 
4. Теоретичні аспекти хореографічної режисури. 
5. Розвиток візуально-пластичного, композиційного 

мислення. Структура і форми композиції. 
6. Етюд як найпростіша форма хореографічної драматургії. 

 
1. Роль акторської та режисерської майстерності у 

практичній діяльності хореографа-постановника 
З осмислення поняття «артистична етика» починається 

освоєння режисерської школи, воно ж є серцевиною професії 
хореографа-виконавця. Закони артистичної етики закладають 
фундамент грамотності майбутньої хореографічної спеціалізації, 
основного її профілю – хореограф-керівник творчого колективу. 

З головними постулатами артистичної етики студенти 
стикаються вже на перших лекційних і практичних заняттях, серед 
них такі, як: моральні засади (довіра, увага, відповідальність), 
свобода кожної творчої особистості, повага до чужої творчості, 
створення умов для колективної співтворчості. Ці основи 
«студійної» етики, сформульовані К. Станіславським ще на 
початку ХХ століття, не втратили свого значення й сьогодні. Однак 
виникає дилема. Теоретично відомо, що не існує абсолютних 
правил сцени, а на практиці, внаслідок прояву творчої 
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Кожен попередній рух готував танцівників до складних 
танцювальних комбінацій в кінці уроку. Значну частину уроку, 
займали вправи для покращення фізичних даних танцівників: 
вправи для розвитку гнучкості спини і розтяжки ніг, які 
виконувались на підлозі в положенні лежачи та сидячи. Наступна 
частина уроку була спрямована на освоєння техніки виконання 
характерних для джазового танцю специфічних турів і стрибків. 

Урок закінчувався танцювальною комбінацією, яка включала 
попередньо вивчені на уроці танцювальні елементи і виконувалась 
у своєрідній манері і специфічному стилі. 

Меттокс досягав високого рівня засвоєння матеріалу учнями 
різними шляхами. 

Насамперед, хореограф приділяв велику увагу чіткості 
виконання руху і контролю за ним, не допускаючи неохайності і 
неточності. У такий спосіб тіло, під час виконання ізоляції, набуває 
вміння коротко і точно фіксувати різні положення, опираючись на 
внутрішнє відчуття руху і пози. 

По-друге, Меттокс, під час виконання вправи, змінював ритм 
і акценти руху. Наприклад, вправа починалась в розмірі 4/4, далі 
змінювалась на 3/4 і рух виконувався 3 рази замість 4, а далі знову, 
переходив на 4/4 змінюючи темп виконання і відтіняючи інші 
ритмічні акценти. Результатом таких дій, було досягнення більшої 
музикальності учнів і вміння переходити до різних темпів 
виконання руху і зміни акцентів, в рамках сталого музичного 
розміру, не втративши ритм. 

Меттокс цілеспрямовано формував свій клас підготовки 
танцівників орієнтуючи його на специфічні потреби джазового 
танцю. 
 

7. Зачинателі танцю модерн 

Рудольфа Лабана визнано теоретиком танцю модерн, який 
визначав рух, як джерело життя та інструмент для вияву 
соціального стану. Р. Лабан створив першу аналітичну та 
понятійну систему руху, котра розглядає рух у різних аспектах: 
вага тіла, простір, час, спрямування. Хореограф пропагував танець 
як необхідний спосіб спілкування, котрий об’єднує індивідуумів та 
групи для покращення життя всього суспільства. 
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Зачинателі танцю модерн були Лойє Фуллер, Айседора 
Дункан, Рут Сент Деніс, Тед Шоун. Зокрема, Лойє Фуллер 
пропагувала театралізований рух швидше як засіб, аніж мету. У 
своїй творчості Фуллер використовувала різноманітні аксесуари: 
тканини, палиці, а також складні ефекти електричного світла для 
перетворення та маскування тіла. Вона розглядала рух як форму 
візуалізації простору, використовуючи при цьому різноманітні 
форми та малюнки, створені світлом на тканинах. Айседора Дункан 
пропагуючи вільний танець, закликала своєю творчістю 
повернутися до природи та натуралізму. Танець і рухи в ньому були 
одухотворені зв'язком із природою, а не турботою про естетичні 
умовності. Для натхнення у творчості Айседора Дункан пропагувала 
повернення тіла у натуральне середовище через контакт із 
природою та розробила вчення про взаємозв’язок руху та чотирьох 
елементів: води, землі, вогню та повітря. Естетичні принципи 
Дункан визначалися поняттями свободи та чистоти тіла, а також 
приділялася увага розкутості жіночого тіла. Айседора Дункан 
визначала духовну функцію танцю та його освітню цінність. 

Рут Сант Деніс розглядала танець, як вираження духовності. 
Пріоритетним був жіночий танець, у якому духовна функція 
створює яскравість та видовище. Тед Шоун пропагував чоловічий 
танець. Займався пошуками тотожності чоловічих та жіночих 
жестів. Розробив систему вправ спеціально для чоловіків, яка 
формувала атлетичне тіло танцівника. 

На початку 70-х років XX ст. виникає нове явище в 
танцювальній практиці – джаз-модерн танець. Методика 
викладання джаз-модерн танцю має синтетичну природу, в ній 
використовуються принципи з різних технік. Поява нового терміну 
та стилю пов’язана з тим, що для бродвейських спектаклів 
запрошувалися виконавці, які мали базову підготовку в 
класичному балеті. Це привело до того, що в уроці джазового 
танцю з’явилося багато вправ з екзерсису класичного балету та з 
танцю модерн. 
 

8. «Розігрів» в уроці джаз-модерн танцю 

У джаз-модерн танці важливою частиною уроку у підготовці 
танцівника до щоденних тренувань та виступів на сцені є розігрів 
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(worm up). Він включає в себе комплекс вправ які сприяють 
фізичній підготовці танцівника для виконання технічно складних 
елементів та зменшує ризик отримання травм. Розігрів у джаз-
модерн танці можна проводити: біля станка, посеред зали та в 
партері. Основним його завданням є – послідовно розігріти: ступні 
ніг, ахілове сухожилля, колінний суглоб, кульшовий суглоб, м’язи 
спини. У специфічних вправах повторюються особливі рухи які 
розігрівають м’язи важливі для танцівника. Активний розігрів 
проводиться роботою м’язів аби посилити циркуляція крові, 
збільшити інтенсивність дихання та підняти температуру в м’язах. 

Індивідуальний розігрів протягом 20 хвилин, підібраний з 
урахуванням особливостей тіла танцівника, необхідний перед 
щоденними заняттями та репетиційними тренуваннями, не залежно 
від того, яких технічних щаблів досяг танцівник. Ефект розігріву 
проходить через годину [5, 33]. 

В посібнику «Джазовый танец. История. Методика. 
Практика» Нікітін В. Ю. аналізуючи лексику яку використовують в 
«Розігріві» розглядає декілька груп вправ: 

• вправи запозичені з уроку класичного танцю для розігріву 
ступнів, колін та паху; 

• вправи для розігріву та розвитку рухливості хребта; 
• вправи stretch-характеру (розтяжки); 
• вправи свінгового характеру для розслаблення хребта та 

м’язів. 
Основні види рухів тулуба використовуються не тільки в 

розділі уроку «Розігрів», але і в процесі всього уроку: 
• нахили тулуба з прямою спиною (flet back, deep body bend); 
• вигини тулуба (side stretch, curve, arch, tvist); 
• спіралі (spiral); 
• хвиля (body roll); 
• зменшення, звільнення (contraction, release); 
• T-позиція, lay out, tilt [3; 71]. 

Plie (присідання) використовується у всіх танцювальних 
стилях та є підготовчим етапом до виконання releve (підйом на пів 
пальці) та стрибків. Plie виконує роль перехідного руху між 
кроками. 
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В demi plie згинаються стегна, коліна та кісточки. 
Центральний рух відбувається в суглобі. Нижня частина ноги 
залишається в одній площинні зі стегном, колінна чашечка 
утворює лінію з пальцями ніг. При згинанні колін колатеральні 
зв’язки розслабленні, а дві хрестоподібні зв’язки здійснюють рух 
суглобу. Спроба компенсувати не правильне виконання demi plie 
обертанням нижньої частини ноги – груба помилка. Існує велика 
ймовірність травми в коліні: медіальна колатеральна зв’язка, 
передня хрестоподібна зв’язка та обидва меніски натягнуті, а 
внутрішні обертачі перенапружуються. Ця помилка – найбільш 
часта причина болі в коліні у студентів. При правильному 
виконанні demi plie нога повинна обертатися виключно від 
кульшового суглобу, а не колінного [5; 71-72]. 

Перед виконанням рlie, зберігається витягнуте положення 
хребта та свідомий підхід до дихання. Вдих готує до виконання 
руху, а видих забезпечує стабільну опору м’язам живота та тазу. Рух 
верх вимагає напруження м’язів тазового дна та глибоких м’язів 
живота, які забезпечують підтримку для наступного виконання 
турів, releve та стрибків. Коли ноги повертаються у вихідне 
положення, координуємо дії внутрішньої (медіальної) групи м’язів 
стегна скорочення яких додають тазу стійкості. Впевнене та м’яке 
рlie в поєднанні з правильним диханням убезпечить таз та поперек, 
та забезпечить вільний рух стегон [4; 57]. 

Flet back – положення в якому голова, руки, тулуб 
утворюють одну площину. Рух тулубу здійснюється кульшовими 
суглобами під кутом більш ніж 90º. Чим далі тіло нахиляється 
вперед, тим далі вперед зміщається центр його гравітації. Запобігає 
падінню посилена дія сухожилля. Стабілізація хребта досягається 
м'язами живота та спини. 

Deep body bend – глибокий нахил вперед нижче 90º в якому 
голова, руки, тулуб утворюють одну площину. Тулуб нахиляється 
якомога нижче. 

Головне в положенні flet back та deep body bend не допускати 
розслаблення та округлення хребта. Данні положення вивчають: біля 
станка, посеред зали комбінуючи з plie, releve, підйомами ноги на 45є 
або 90є. Також можливе поєднання з іншими видами нахилів в 
різноманітні комбінації які використовують в розділі «Розігрів». 

Розділ 2. Другий курс. Освітній ступінь «Бакалавр» 
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навколишнім світом. Психолог Л. С. Виготський ввів поняття 
сенситивних періодів розвитку. Згідно нього кожний віковий період 
розвитку дитини сенситивний до певних видів навчання і спирається 
на психічні функції, що перебувають у процесі визрівання. Також 
прийнято і таке визначення даного поняття: сенситивний період це 
період підвищеної сприйнятливості психічних функцій до 
зовнішнього впливу, особливо до впливу виховання і навчання [6]. 

Сенситивний розвиток у молодшому шкільному віці 
характеризується розвитком важливих психічних процесів: 
сприйняття, мислення, розвитку і формування мови, уваги, пам'яті, 
які починають набувати опосередкований характер, стають 
усвідомленими та вільними. Юнацький вік є сенситивним для 
становлення і розвитку життєвого шляху. Для нього характерна 
соціальна сторона розвитку, яка передбачає навчання у закладах 
освіти (середніх і вищих), отримання професії, а також провідний 
вид діяльності. Набуває якісних змін емоційно-вольова сфера, для 
якої характерна більша диференціація емоційних реакцій і способів 
вираження емоційних станів. Розширення сфер життєдіяльності, 
зміна соціального стану вимагають більшого самоконтролю та 
саморегуляції з боку юнаків [16]. 
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припускають віртуозне володіння своїм тілом і мовою жестів, 
наприклад, професія актора, артиста балету. Все зрозуміло без слів. 
Гра різними акторами однієї і тієї ж ролі – приклад того, як при 
одному і тому ж тексті створюються такі різні образи. Цьому служить 
мова жестів – система знаків – умовних рухів, що використовуються 
для мовного спілкування поряд зі звуковою мовою або замість неї [14, 
с. 26]. 

Таким чином, працюючи над створенням художнього образу і 
його хореографічною мовою в сюжетному танці, балетмейстеру 
необхідно чітко визначити психологічний портрет персонажа в рамках 
зазначеної ситуації. Детально підійти до підбору жестів і зображально-
виражальних постав (поз) при створенні лейтмотива. Оскільки жест 
виник унаслідок «мовної недосконалості» у стосунках між людьми та є 
інстинктивною, емоційною дією, то й злиття воєдино з механічним 
рухом «народжує» змістовну хореографічну фразу. 

Тому, детально формуючи уявлення про особливості героя та їх 
метафоричне підґрунтя, балетмейстер шляхом комбінування створює 
хореографічний текст для героя. При дотриманні належної деталізації 
виникає чітка ритмічна зміна систематизованих виразних положень 
людського тіла з багатогранними зв’язками між рухами, жестами, які 
підпорядковуються музичному матеріалові й відповідають 
художньому замислу балетмейстера. Відображення життєвих 
ситуацій в сюжетній формі продукує передумови для трансформації 
рухів, які відносяться до категорії «пластичний мотив» у художньо–
узагальнені хореографічні «па» [11, с. 58]. 
 

Тезаурус 

Сенситивність – характерологічна особливість людини, яка 
проявляється в підвищеній чутливості до подій, що відбуваються з 
нею, емоційна чутливість, емоційність. Також проявляється 
чутливість до психічних станів інших, їх прагнень, цінностей та цілей. 
Сенситивність передбачає наявність емпатії – здатності до 
відчування, емоційного резонансу та переживання інших [великий 
сучасний словник….]. Розвивається в дитинстві: починає 
формуватися особистість, базові соціальні установки, закладаються 
основи світогляду, звички, розвиваються пізнавальні здібності, 
емоційно-вольова сфера, складаються різноманітні відносини з 

Розділ 3. Третій курс. Освітній ступінь «Бакалавр» 
 

 433 

Нахили в боки, при яких грудна клітина вигинається (side 
stretch) позитивно впливають на розвиток гнучкості хребта у дітей 
різного віку та студентів. При виконанні бокових нахилів слід 
витягувати хребет по всій довжині. Це дозволить збільшити 
відстань між хребцями та забезпечити їх рухливість один по 
відношенню до іншого. Осьове розтягнення хребта знижує тиск на 
міжхребетні диски та захищає від травм. 

Нахиляючи тулуб в боки піднімається верхівка однієї легені 
та опускається нижня доля іншої, що додає гнучкості та 
мобільності грудного відділу хребта. Роблячи вдих, слід 
заповнювати свої легені повітрям та відчувати свободу руху. По 
мірі зросту об’єму легень, дихати буде легше та бокові нахили 
будуть вдаватися краще. При кожному видиху напруження м’язів 
живота створює опору для тазу та хребта [4; 51]. 

Також розтягненню хребта сприяє загин верхньої частини 
хребта вперед або в боки (curve) який розпочинається з руху 
головою вперед і виконується до місця «сонячного сплетіння». 
Протилежним положенню curve є положення arch – арка. Під час 
цього руху здійснюється вигин хребта назад, голова продовжує 
лінію спини. Слідкуємо аби стегна залишалися нерухомими та не 
утворювався вигин в поперековому відділі хребта. Аrch 
виконуємо на вдиху, однак при напруженні м’язів живота 
дихання може ускладнюватися. Тому для захисту нижніх відділів 
хребта від травм, вигинати спину слід рівномірно. При цьому 
м’язи живота розтягуються, а грудна клітина розширяється в 
боки. Вдих допомагає розтягнути хребет та утворити довгу, 
рівномірну дугу. Розтягнуті але напружені м’язи живота 
створюють тиск в черевній порожнині, достатній для того, аби 
забезпечити підтримку хребта. 

Tvist тулуба змінює площину свого розташування 
починаючи закручування плечей за якими повертається тулуб 
залишаючи стегна нерухомими. 

На початковій стадії вивчення, кожен вигин тулуба слід 
вивчати в повільному темпі, для кращого засвоєння та 
усвідомленого виконання. В подальшому, коли студенти оволоділи 
методикою виконання кожного вигину можливе комбінування між 
собою та поєднання з demi та grand plie, releve, rool down, rool up. 
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Спіралі – це внутрішній рух, який починається з повороту 
тазу та приводить хребет в рух. Відбувається скручування хребта 
навколо своєї вісі, рух розповсюджується знизу верх. 

Якщо послідовно, один за другим включити в рух декілька 
центрів, то вийде хвиля всього тіла (body roll). Щоб краще засвоїти 
body roll спочатку опрацьовуємо rool down та rool up. Rool down – це 
поступове закручування тулубу вниз починаючи з нахилу голови та 
включаючи один за одним, кожен хребець в рух. Rool up – зворотній 
рух, підйом та розкручування хребта у вихідне положення. 

Марта Грехем стверджувала, що contraction починається в 
глибині тазу, між тазовими кістками, а потім розповсюджується 
догори, захоплюючи весь хребет, останньою в рух приходить 
голова. Аналогічно, знизу доверху виконується release [3; 76]. 

Під час виконання Сontraction, в наслідок скорочення м’язів, 
хребет загинається від крижів до верхніх хребців шийного відділу, 
голова продовжує лінію хребта. Шия повинна залишатися довгою, 
а дихальні шляхи вільними для легкого видиху. При виконанні 
release черевні м’язи звільняються та витягуються забезпечуючи 
підтримку хребта під час його руху догори. Release виконується на 
видиху. Важливо, що виконуючи contraction внутрішня енергія 
акумулюється в центрі тіла використовується для руху при 
звільненні (release). Джаз-модерн танець запозичив з техніки 
Марти Грехем ідею contraction, видозмінив його форму, зробив 
можливим починати стискання в області живота або діафрагми. 
Саме такому типу contraction надавав перевагу у своїй техніці Мат 
Меттокс. При такому виконанні contraction розходиться із центру 
тулубу вниз та догори, а таз направляється вперед [3; 78]. 

Вивчати положення contraction та release краще сидячи на 
підлозі. При виконанні цих положень сидячи, важливо не 
відкочуватися на куприк, а зберігати контакт сідничних кісток з 
підлогою. Виконуватися положення contraction та release може 
лежачи та стоячи. Діти легше засвоюють contraction та release коли 
їх вивчати використовуючи великий м’яч, охоплюючи який, тіло 
набуває потрібного положення та швидше запам’ятовує його. 
Сontraction та release виконують: на прямих ногах, з різними 
позиціями ніг та рук, комбінуючи з положенням tvist, plie, 
використовуючи не лише під час розігріву, а протягом усього 
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військові сутички і перемоги, радість зустрічей і печаль розлуки. 
Вираження музики у танці вимагає збігу образного руху, стилю 
музики, темпу, структури музичної мови і пластичного малюнка, 
структури форми, відповідність метро-ритму. Природно, що в музиці 
вже закладений відповідний задум, образ і завдання. Балетмейстер на 
основі цього музичного матеріалу, використовуючи виразні засоби 
танцю, створює єдиний сценічно-хореографічний танцювальний 
образ [11 с. 56]. 

З яких же компонентів складається хореографічний образ? Які 
виражальні засоби використовує балетмейстер для створення 
сценічного образу в хореографічному мистецтві? Чи не основне 
значення має танцювальна мова (хореографічний текст), а саме: 
пластика (рух), міміка, жести, пози. Завдяки хореографічному тексту 
глядач сприймає задум балетмейстера. Але важливі не тільки самі 
рухи, а й інтонація пластичної мови персонажа. Для деталізації таких 
інтонацій використовують зображально-виражальні постави людського 
тіла (пози). 

Постава людського тіла (поза) є складовою частиною 
кожного руху. Поза – це положення, яке приймається людським 
тілом. У хореографії поза – це зупинка в русі, його вихідні або 
кінцеві моменти, поза – невід’ємна частина руху. Коли 
знайдений яскравий характер, поза є ключем до розкриття 
образу. 

Зображальна постава (поза) – скульптурна композиція, в 
якій чітко окреслюються контури того, що зображають: людина, 
тварина, предмет. Акцент на зовнішньому фактурному рельєфі без 
емоційного навантаження. 

Виражальна постава (поза) – в основі закладені емоції, 
настрій, переживання. Це фіксація емоційного прояву та думок за 
допомогою можливостей людського тіла [14, с. 24]. 

Танець абстрагує, пантоміма конкретизує. Досліджуючи 
співвідношення зображувально-виражальної основи в 
хореографічній образності, саме танець є найпершим носієм 
танцювальної образності, тоді як пантоміма лише вірний помічник 
танцю у створенні розгорнутого пластичного полотна.  

Міміка і жести дають можливість людям розуміти один 
одного, часто спільно займатися складною діяльністю. Деякі професії 
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Поняття «метафора» 
Якщо говорити про найбільш загальне і спільне, що об’єднує 

усі засоби образного вираження, то слід насамперед вказати на 
певну суміжність явищ і предметів, здатних утворити той зв’язок 
між собою, який називається асоціативністю. У своїй генетичній 
основі зародження концепту «художній образ» здійснюється саме 
за законом асоціативності. Від відчуття до контурності образу, що 
виникає в пам’яті, досить складний шлях асоціативного відбору – 
витискання другорядного і підсилення найхарактернішого. Певний 
асоціативний ряд утворює цілісну систему знаків, здатних нести в 
собі узагальнюючі властивості, відновлення в пам’яті образу за 
законом асоціативної суміжності, уподібнення, контрасту.  

До загальних ознак найважливіших складових образної 
структури входить порівняння, що також діє за законом 
асоціативності. За рахунок однієї ознаки предмета в зіставленнях 
підсилюється інша. Отже, порівняння – це образне вираження, 
побудоване на зіставленні предметів, понять, станів, які мають певні 
спільні ознаки, завдяки чому включаються механізми художнього 
сприймання [11, с. 52–53].  

Взаємозв’язок музики і художнього образу 
Створення нового хореографічного твору – це процес 

багатоступеневий, який вимагає спільних зусиль представників 
різних творчих професій. І першою ланкою у цьому ланцюзі 
творчих зв’язків є взаєморозуміння балетмейстера з композитором, 
музичним керівником або концертмейстером. Музика є основою 
для створення танцю, дає пластиці ритмічну основу, визначає її 
емоційний лад, характер, образну виразність. Балетмейстер 
використовує або окремо існуючий музичний твір певного автора, 
або твір композитора, написаний за задумом балетмейстера 
(драматурга, лібретиста). На сьогоднішній день балетмейстери, 
котрі працюють у хореографічних колективах, на жаль, практично 
не мають змоги звернутися до композитора для написання 
музичного твору за задумом балетмейстера. Найчастіше вони 
використовують готові музичні твори або задовольняються 
підбором музичного матеріалу, обробкою мелодій.  

Пластична мова виразна, багатозначна, і невипадково з давніх 
часів танець відображав життя людини – працю і відпочинок, 
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уроку джаз – модерн танцю. Положення виконуються в різному 
темпі: повільно та плавно, з форсованим видихом та вдихом, чітко. 

Tilt (кут) – це нахил торсу вбік, під час якого хребет 
залишається прямим і не вигинається. При виконанні tilt 
відбувається рух в кульшових суглобах та утворюється кут між 
робочою ногою, яка відкрита вбік та тулубом. Тулуб нахиляється 
вбік таким чином, щоб утворився тупий кут між ним та опорною 
ногою, робоча нога відкривається вбік протилежний нахилу 
тулубу, руки витягуються в другу позицію, долоні вниз, пальці 
разом, голова повернута вбік нахилу торса таким чином, аби 
погляд був спрямований вздовж руки по діагоналі вниз [3; 79]. 

В техніці Леса Хортона часто вживається термін «Т-позиція». 
Це підйом ноги на 90º та одночасний нахил тулубу в протилежному 
напрямку. При цьому тулуб, голова та «робоча» нога утворюють 
одну пряму лінію. Нахил тулубу до опорної ноги відбувається за 
рахунок руху в кульшовому суглобі. «Т-позиція» інколи має назву 
lay aut. Вивчається з відведенням ноги назад, як самий простий 
варіант, в подальшому з відкриттям ноги вбік. Положення tilt та «Т-
позиція» використовуються в основному в adajio, виконуються в 
повільному темпі та допомагають виховати такі якості: виворітність, 
крок, стійкість та точність позування [3; 79]. 

У всіх танцювальних рухах тулуб повинен знаходитися в 
стані рівноваги. Хребет, який підтримує тулуб, пов’язаний з тазом. 
Таз – центральне та важливе місце стабілізації, так як воно 
пов’язане не тільки з м’язами, які підтримують тулуб, але і з тими 
м’язами, які відповідають за рухи ніг. Таз повинен бути міцно 
з’єднаним з тулубом без підтримки м’язів ніг, так, аби стегна 
залишалися вільними для руху ніг. Для підтримки рівноваги 
тулуба, таз повинен бути розташований горизонтально. 

Фіксація хребта досягається протилежними діями двох груп м’язів: 
• м’язами живота, які натягуються широкими полосами від 

лобкової кістки до ребер та оточують живіт попереду як пояс; 
• глибокими м’язами спини, які натягуються вздовж спини 

від крижів до шийного відділу. Вони складаються з 
окремих, незалежно функціонуючих м’язів, які йдуть від 
хребця до хребця. Вони готові до негайної протидії навіть у 
випадку легкого дисбалансу в окремому відділі. 
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Завдяки протилежним діям м’язів живота та спини, природні 
вигини поперекового та грудного відділів вирівнюються, хребет 
стабілізується. Розташований горизонтально таз забезпечує 
вертикальне положення хребта [5; 55-56]. 
 

9. Вправи stretch-характеру в уроці джаз-модерн танцю 

Вправи stretch-характеру виконують: біля станка, посеред 
зали, в партері та використовуються педагогами для розвитку 
кроку та виворітності. Вони застосовуються в різних частинах 
уроку – в розігріві, в партері, під час adajio. Працюючи з дітьми 6-
13 років можна цілий урок присвятити вправам stretch-характеру 
ефект від яких буде високий. 

Розтяжка буває: динамічна та статична. Їх відмінність 
полягає у способі навантаження на м’язи. Статичне розтягнення 
м’язів – це фіксоване розтягнення м’язу протягом 20-30 секунд до 
поки повністю не зникнуть неприємні відчуття. Така розтяжка є 
пріоритетна в оздоровчій гімнастиці, що не можна сказати про 
динамічне розтягнення м’язів під час якого використовуються 
амплітудні та махові рухи. Розтягнення відбувається за рахунок 
пульсуючих нахилів тулубу до ніг. Невелика пульсація діє на 
розслаблений м’яз одночасно розтягуючи його [3; 141-142]. 

Основні правила стрейчінгу: 
1. Розігрів м’язів. Використовується у випадку, коли 

стрейчінг дається окремим уроком. Кожне заняття повинно 
розпочинатися з комплексу вправ які допоможуть привести 
руховий апарат у «робочий стан» [3; 142]. 

В положенні стоячи це вправи rool down, rool up. Виконувати 
їх слід в повільному темпі по I aut позиції ніг, II aut позиції ніг, II 
паралельній, VI позиції ніг. Виконавши rool down додаємо demi 
plie, tvist, sving – рухи які допоможуть розігріти задню поверхню 
стегна та підколінний м’яз. В положенні сидячи, ноги утримують: 
VI, II, frog позиції, м’яко розігріє вправа body roll. 

2. Краще тягнутися менше, аніж занадто сильно. В м’язах 
які розтягуються повинно виникати легке напруження. Якщо м’яз 
перенапружений виникає рефлекторне скорочення замість 
розслаблення. Кожен м’яз на розтягнення автоматично реагує 
зворотнім рухом – скороченням. Це фізіологічний рефлекс який ми 
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пантоміми як основи, що дозволяє створити хореографічну фразу, 
найбільш зрозумілу для глядацького сприйняття. Таким чином, 
психологічна логіка намагається яскравіше розкрити зміст, а 
принципи хореографічної логіки розкриває танцювальна дія. Отже, 
основними виражальними засобами двох логічних сфер є експресія 
рухів і зображальні та виражальні постави людського тіла (пози), 
які відображають дію, характери, почуття, наміри і 
взаємовідносини. 

Балетмейстер повинен розуміти, відчувати й відтворювати 
рухи, жести, пози, притаманні найрізноманітнішим характерним 
персонажам.  

Класифікація хореографічних (художніх) образів: 
метафоричні: 
1. Образи природи в танці (весна, хвиля, сніжинки, квіти, 

зірки, берізки, вогонь, північне сяйво тощо). 
2. Образи тваринного світу: 

а) комахи (метелик, павук, джміль); 
б) мешканці водного світу (риба, восьминіг, рак); 
в) птахи (лебідь, чайка, лелека, курча); 
г) звірі (заєць, ведмідь, лисиця, кішка, собака). 

Важливим є вивчення зовнішніх ознак і особливостей їх 
поведінки для визначення характерних танцювальних рухів 
(пластичний мотив, лейтмотив). 

Реальні: 
Образ людини: 
1. Мати, дівчина, юнак, старий, старенька (наречена, 

моряк, солдат, студент, робітник, учений, льотчик-космонавт, 
бюрократ, підлабузник, хуліган, дармоїд, стиляга, хвалько, 
п’яниця, герой, боягуз, скромний, боязкий та інші); 

Казкові образи:  
2. Дід Мороз, Снігуронька, Попелюшка, Бармалей, Баба-

яга, Буратіно, Незнайко, принц, цариця. 
Правда художнього образу в хореографічному творі 

посилається на правду народного танцю, правду життя та взаємин. 
У тому випадку, якщо балетмейстер зуміє правдиво відобразити 
все це в заявлених образах, твір буде зрозумілим глядачеві й 
репрезентуватиме певну художню цінність [4]. 
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Важливим у роботі над створенням образу героя є знання 
балетмейстером психології. Це дає можливість правильно 
вибудовувати спочатку в уяві, а потім і на сцені логічну лінію 
поведінки героїв хореографічного твору. У першу чергу, для 
створення художньо правдивого образу балетмейстер повинен 
бути професіоналом вищого ступеня, досконало знати не тільки 
технологію хореографічного мистецтва, але й уміти проаналізувати 
музичний твір, щоб визначити його форму, стиль, характер, 
музичну характеристику кожного персонажа, воєдино зв’язати 
розвиток хореографічних образів із розвитком музичної форми, 
знати хореографічний фольклор, щоб герої були наділені 
національними рисами. Балетмейстер при створенні художнього 
образу відштовхується від сюжету, теми та ідеї твору, національної 
приналежності героя, створює хореографічний образ на основі 
музичного матеріалу. Для правильного вирішення сценічного 
образу, для того, щоб він розкривав ідею твору, балетмейстер 
повинен знати і реально відображати історичні обставини. 
Балетмейстер, працюючи над образом героя, повинен продумати 
його історію, біографію та минуле. Автор тільки тоді досягне 
кінцевого художнього результату, коли зробить поведінку свого 
героя логічною, надасть правдивості й природності його рухам. У 
житті різні люди неоднаково реагують на ту чи іншу подію. Одні 
мовчки переживають, інші активно висловлюють своє ставлення. 
Один переживає все в собі, інший виявляє свої почуття емоційно і 
яскраво. Герой може бути показаний у різних проявах свого 
характеру, але глядач повинен зрозуміти, що гнів його викликаний 
певними обставинами (причинами), а ніжність проявляється під 
впливом конкретних почуттів. Відтак, це повинен бути цільний 
образ, який розкривається при конкретних обставинах. 
Балетмейстеру необхідно знайти у творі такі ситуації, поставити 
перед артистами такі завдання, під час вирішення яких образи 
дійових осіб розкривались би найбільш повно і яскраво. Лінія 
поведінки героя допомагає виявленню образу, розвитку сюжету, 
розкриттю теми твору [9]. 

Спираючись на психологічну логіку, пантоміма висловлює 
зовнішню характерність образу. Балетмейстер для надання 
конкретики рухам, змісту танцю звертається до образної 
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не можемо відмінити. Тому при різкому розтягненні м’язи 
рефлекторно та з адекватним зусиллям працюють у зворотньому 
напрямку – «на розрив». Стрейчінг визнає лише повільні та плавні 
рухи з поступовою адаптацією до степені розтягнень [3; 142]. 

3. Розтягувати слід лише розслаблені м’язи. 
4. Кожне положення в якому розтягуються м’язи 

втримується 40-60 секунд, або довше, до повного зникнення 
напруження. 

5. Дихання повинно бути повільне, глибоке та рівномірне. 
Не слід затримувати дихання. Кожне нове положення 
синхронізується з вдихом, при нахилах спочатку видихаємо. 

6. Під час стрейчінгу зберігаємо стійке положення, не 
можна розтягуватися в нестійких позах, інакше м’язи напружаться, 
а в такому стані вони не еластичні. 

7. Не можна робити різких рухів під час стрейчінгу [3; 142-
143]. 

Приклад stretch-вправи яка виконується в положенні стоячи 
та сидячи на колінах – бокові нахили. Нахиляючи тулуб в правий 
бік стабілізуємо таз, щоб він не відхилявся в лівий бік. Глибокий 
нахил дозволить відчути положення кожного хребця та 
розтягнення всього хребта в цілому. М’язи які беруть участь у 
боковому нахилі: зовнішні та внутрішні косі м'язи живота, 
квадратний м’яз попереку. 

Вправа піднімання тулубу лежачи на животі із зігнутими 
руками під кутом 90º корисна як для дітей так і дорослих. При 
розгинанні хребта слідкуємо за вісьовим розтягненням по всій 
довжині. Уявляємо глибокі багато роздільні м’язи, які керують 
рухом кожного хребця та м’язи котрі випрямляють хребет та 
допомагають розігнути спину. М’язи живота охоплюють хребет та 
підтримують його попереду. Робимо вдих, прогинаємо спину, 
спостерігаємо як видовжуються м’язи живота коли опускається 
діафрагма. Видих допоможе повернутися у вихідне положення.  

Результатом регулярного та правильного використання 
розтяжок є фізіологічна, тобто природна та корисна, стимуляція 
центральної нервової системи. Цей результат проявляється в 
наступному: 

• стабілізація артеріального тиску; 
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• відновлення моторики шлунково-кишкового тракту; 
• нормалізація настрою; 
• підвищення загальної працездатності. 

Також розтяжки – ефективний засіб боротьби з депресією під 
час якої запускаються ендорфінові механізми регуляції настрою які 
передбачені для щастя людини [2; 34]. 

Основою та початком всіх рухів в танці є тулуб. Міцний 
фундамент дозволяє краще керувати тілом та надає стабільність 
хребту. Щоб пересуватися в просторі створюючи привабливі та 
цікаві образи, слід мати сильні м’язи тулуба. До базових елементів 
танцю належить plie (присідання). Не залежно від того в яких 
позиціях воно виконується, від танцівника вимагається 
координація дихання та м’язові зусилля тулуба. Коли під час 
стрибка необхідно розігнути хребет, м’язи тулуба щільно 
охоплюють його, забезпечуючи надійний захист. Який би елемент 
не виконував танцівник, він створює підвищене навантаження на 
хребет. Активізуючи м’язи тулуба при підготовці до виконання 
будь якого елемента, покращується контроль за своїм рухом. 
М’язи тулуба, які скорочуються з ціллю стабілізації хребта, 
привертають до себе все більше уваги в плані профілактики 
пошкоджень. Багато чисельні медичні досліди доводять зв’язок 
між дією м’язів тулуба та травмами попереку. Всі ці м’язи 
відповідають за поставу та грають велику роль в забезпеченні 
рухливості поперекової зони хребта. Їх необхідно укріплювати та 
використовувати для вдосконалення рухів. Для ефективної 
підтримки хребта потрібні скоординовані зусилля поперечних, 
косих м’язів живота, м’язів тазового дна та багато роздільних 
м’язів [4; 59]. 

М’язи стінок живота складаються з прямих широких м’язів, 
які розходяться в різні напрямки та утворюють передню та 
латеральну стінки живота. Вони розташовані між реберною дугою, 
верхнім краєм таза та хребта. Всі разом вони прилягають до 
нутрощів напроти поперекового відділу хребта. Ці м’язи 
розходяться в різних напрямках: вертикально, косо і 
горизонтально. Напруження м’язів дозволяє здійснювати рухи 
вперед, в сторони та обертання тулуба. Косі м’язи живота 
слугують прямим з’єднанням з поперековим відділом хребта. 

Розділ 2. Другий курс. Освітній ступінь «Бакалавр» 
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Мова жестів включає знаки, які використовуються для 
мовного спілкування поряд зі звуковою мовою або замість неї. З 
наукової точки зору, жест – це «будь-який знак, зроблений головою, 
рукою, ногою, тілом, що виражає емоції або повідомляє інформацію». 
Сценічний образ – дуже складний сплав внутрішніх і зовнішніх рис 
людської особистості. У танцювальному мистецтві ці риси повинні 
бути розкриті засобами хореографії. Балетмейстер використовує для 
цього і малюнок танцю, і танцювальну мову – пластику людського 
тіла, і міміку, жест, і драматургічний розвиток образу, і, звичайно, 
музику [14, с. 24]. 

Художній образ – особлива форма відображення й 
осмислення життя. Чи не основним у роботі балетмейстера є 
життєві спостереження. Тільки життя в усьому його різноманітті 
може стати матеріалом для митця. Наші відчуття, наша свідомість 
є лише образом нашого світу. Від живого споглядання – до 
абстрактного мислення, а від нього – до практики – такий 
діалектичний шлях пізнання, руху до істини, пізнання об’єктивної 
реальності [14, с. 23]. 

Художній образ – це поєднання внутрішніх і зовнішніх рис 
особистості, це визначений характер:  

а) реального образу людини;  
б) метафоричного образу, який виражається в його 

ставленні до оточуючого середовища, суспільства.  
Характер героя проявляється в лінії поведінки, в його діях, 

розкриваючись виразними засобами хореографічного мистецтва. 
При створенні художнього образу велике значення має 

світогляд балетмейстера, а тому він повинен уміти спостерігати 
життя, володіти асоціативним і образним мисленням, вдало 
використовувати знання з композиційної і драматургійної 
побудови танцю, бути хорошим режисером і психологом. 
Аналізуючи весь комплекс отриманих знань, вражень, 
балетмейстер формує своє судження, свій погляд. Уміння обрати 
найголовніше, найбільш суттєве й донести це до глядача відіграє 
велику роль у кінцевому результаті роботи над створенням 
хореографічного образу. Від уміння узагальнювати образ, робити 
його типовим у тісному взаємозв’язку із грамотно побудованим 
сюжетом залежить вагомість твору і його успіх у глядача [9]. 
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Хореографічний жест (сценічний) підпорядковується 
музично-хореографічній драматургії, яка вимагає від нього 
лаконізму й економності у русі, різноманітності у проявах 
зовнішньої дії. На відміну від побутового жесту, сценічний 
потребує від виконавця пластичної виразності. Звичайний 
побутовий жест висловлює природний стан людини. 

Існуючи самостійно як виразний рух, жест у 
хореографічному тексті є похідною пластичного мотиву. 
Створюючи хореографічну мову у танці, жест використовується як 
елемент у більш чи менш складних за структурною будовою па, 
фіксується у скульптурній пластиці рухів без ілюстративності, яка 
притаманна пантомімі.  

Для характеристики персонажу та більшої виразності дії у 
танці хореографічний жест концентрує ритмопластичні елементи з 
деяким просторовим перебільшенням. Це пояснюється віддаленістю 
виконавця від глядача. Зазначена особливість виконання жесту в 
номері є наступною своєрідною рисою з точки зору танцювального 
мистецтва. Завданням балетмейстера є органічне поєднання 
сценічних жестів із ритмопластичною структурою хореографічної 
мови, щоб глядач при перегляді не виділяв їх як окремі елементи, а 
сприймав у гармонії з тим чи іншим па. 

Жест, фіксуючи певний момент дії, відіграє значну роль для 
подальшого розвитку емоційно насиченого хореографічного 
контексту, й допомагає створити хореографічний образ, входячи в 
лексику танцю самостійною частиною. 

Природність, образна цілеспрямованість, осмисленість і 
дієвість – основні риси хореографічного жесту. Балетмейстеру при 
створенні лейтмотиву для своїх персонажів та створенні 
хореографічного тексту у сюжетному номері необхідно уникати 
невмотивованих дією жестів. Важливим є підпорядкування 
сценічного жесту у танці не зовнішній механічній ілюстративності, а 
дієвому розвиткові образу. Його виконання повинно бути точним, 
вчасним, не скупим, а сповненим драматичної сили. Приблизність 
веде до того, що глядач не зрозуміє думки виконавця, закладеної в 
жесті. Саме такі жести, співіснуючи з лексикою танцю і мімікою, 
доповнюючи один одного, створюють єдину внутрішню 
ритмопластичну гармонію художнього образу [11, с. 42–44].  

Розділ 3. Третій курс. Освітній ступінь «Бакалавр» 
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Якщо таз не стабілізовано, прямий м’яз живота піднімає його та 
стабілізує, зменшуючи скривлення попереку. Якщо цей м’яз 
слабкий, таз відхиляється вперед, викликаючи лордоз, як при 
поганій поставі. Латеральні м’язи живота розташовуються на трьох 
рівнях, волокна розходяться в різних напрямках. Вони з’єднані 
один з одним і частково з м’язами, які знаходяться з протилежного 
боку. Завдяки такому з’єднанню вони роблять можливими точні 
рухи тулуба. Зовнішній косий м’яз живота утворює зовнішній шар 
стінки живота. Його волокна розходяться з центра вниз, верх, 
посередині подібно радіусам. Двостороння дія зовнішнього косого 
м’яза живота дозволяє нахилятися вперед, а одностороння – в 
сторону. Через спіральне розташування вони дуже важливі для 
обертальних рухів тулуба. Внутрішній косий м’яз живота утворює 
середній шар. Його волокна розходяться з центра зверху вниз, 
посередині і в боки. Косий м’яз живота утворює самий глибокий 
шар. Його волокна розташовуються горизонтально і оточують 
живіт, як пояс. Цей м’яз грає важливу роль у формуванні талії та 
з’єднаний з поперековим відділом хребта позаду [5; 49-50]. 

Один з прикладів, вправа, яка допомагає укріпити прямий, 
внутрішні та зовнішні косі м’язи живота є підйом тулуба з 
положення лежачи та скручування тулуба в положенні лежачи [2; 
162, 164]. 

З анатомії відомо, що глибокі багато роздільні м’язи 
розташовуються з задньої сторони хребта по всій його довжині і 
забезпечують підтримку кожному хребцю, а розташований ближче 
до поверхні м’яз, який випрямляє хребет, підтримує спину при 
розгинанні. Ці м’язи прикріплюються до хребта по всій довжині, а 
також до деяких ребер та крижів забезпечуючи таким чином 
сильно переплетену структуру м’яких тканин, які забезпечують 
стабільність хребта [4; 61]. 
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8. Пригода на кухні. 
9. Подружки/ Друзі. 
10. Ми по ягоди ходили. 
11. Веселі нотки. 
12. Веселка. 
Танцювальний репертуар вікової групи 5-6 років залежить 

від рівня підготовки дітей та гендерної рівноваги. Обираючи 
завдання на навчальний рік балетмейстер генерує ідеї для 
хореографічної постановки з урахуванням певних факторів: 
виховний аспект, актуальність обраної теми відповідно статевим 
інтересам, вид танцю, жанр, художнє оформлення номеру. 
Підбір музичного матеріалу для танцювальних композиції 
вимагає особливої уваги. Найкращим для дитячого сприйняття є 
пісенний матеріал, а також композиції із розміреним темпом та 
ритмічним «малюнком». Швидкий темпо-ритм мелодії не 
рекомендований, оскільки прорахувати музику діти ще не в 
змозі.  

При постановці хореографічного номеру під пісенний 
матеріал (хореографічна форма «Зорова пісня») балетмейстер 
часто звертається до використання хореографічного жесту, 
пантоміми, зображальної та виражальної постави тіла під час 
танцю. Таким чином художній образ, який пропонується дитині 
стає більш зрозумілішим для відтворення. 

Жест (фр. gest, від лат. gestus – рух тіла) – виражально-
зображувальний засіб у драматичному мистецтві, пантомімі, 
хореографії, який зумовлюється особливостями художнього 
персонажу (логікою його поведінки, індивідуальними рисами 
характеру тощо) [4, с. 50]. 

Жести у різних видах мистецтва, таких як хореографія, 
пантоміма, драма, мають свої специфічні характерні ознаки. Щодо 
хореографічного мистецтва, то тут характерною властивістю жесту 
є тісний зв’язок із музикою і регламентованість у часі. Таким 
чином, поняття «хореографічний жест» підпорядковується 
музичному темпоритму і, як правило, є лаконічним. Одночасно з 
чіткою регламентованістю виконання жесту в хореографічній мові 
його своєрідними властивостями є поетичність, широта, 
узагальненість, вагомість, які базуються на внутрішньому відчутті. 
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